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onemli sinemacilari ayr1 bagliklarda inceliyor. Ugiinci béliimle birlikte sinemanin
yaratabilecegi alana dair bircok ¢rnekle birlikte sinemanin giictine dair daha ¢ok fikir edinmis
oluyoruz.

Tum bunlardan yola c¢ikarak modernist sinemay: ele aldig1 son bolim hakkinda
yazarmn ‘muhtemelen en az gelismis gelenek’ demesi kitabin yazildigr yil goz oniinde
bulunduruldugunda dogru sayilirken, bu gelenegin giincel olarak ele alindiginda ¢ok daha
ilerileri boyutlarda tartisilip daha yeni ve farkli 6rneklerle tartisilabileceginden s6z edilebilir.
Armes da bu kitab1 gtintimtizde kaleme aliyor olsaydi bu tarihsel gelisimde bakabilecegi daha
fazla perspektif bulabilecekti. Giintimiizde stirdiiriilmeye devam eden sinemada gerceklik
tartismalarinda teknolojinin de 6nemli bir yere sahip oldugu dustintiltirse, muhtemelen az
gelismis oldugu diistintilen gelenegin glintimiizde ulastig1 nokta bunun ¢ok 6tesinde. Bunun
yani sira ara ara kesin karsitliklar belirlemesi, kategorik problemlere yol aciyor gibi gortinse
de siradan ve kronolojik bir sinema tarihi kitab1 ya da sanatsal boyutun i¢ine katilmadig:
sinemada gerceklik ile ilgili kitaplara gore ¢ok daha keyifli bir okuma sunuyor. Bunun yan1
sira yer verdigi alt basliklar ile genis ve gesitli bir anlatima yer vermesi acisindan diger tarihsel
inceleme kitaplarindan ayriliyor.
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Orr’un kitabi, sinemada modern duyusunun anlasilabilmesi i¢cin modern filmler
hakkinda sorulmasi gereken iki soruyu giindeme getirerek aciliyor: Bazin'in “Sinema Nedir?”
sorusu ve “Sinemada 6nemli olan nedir?” sorusu. Orr’a gore bu sorular ancak felsefi bir bakis
agisina yaslanarak yanitlanabilir ve modern filmler de ancak felsefi bir icgorii gelistirmekle
anlagilabilir. Bu dogrultuda yazar modern sinemaya iliskin sorusturmasimi Nietzsche, Freud
ve Sartre’dan 6diing aldig1 giic istemi, bengi doniis, tekinsiz, yineleme zorunlulugu, diissel,
imgesel ve kotti inang gibi kavramlarla gelistiriyor.

Orr'a gore “Yenilik¢i bir bi¢im olarak, sinema hem modern sanat yapitinin
uzlasimlarina hem de modernligin kendisine meydan okur” (Orr, 1997: 32). Bu anlamda Orr,
sinema tarihinde ilki 1914-1925 yillarini, ikincisi ise 1958-1978 arasini kapsayan iki modern
hareketin varligindan soz eder. Orr’a gore 1910’dan sonra yiikselen ve sanatin btitiin dallarin
etkileyen ytiksek modernist dalga, aragsal aklin hakimiyeti altindaki parcalanmais bir diinyada
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ozne ile nesnenin uyumlastirilmasina yonelik romantik sanatsal ¢alismalarin uyum arayisinin
altin1 oyan bir hareket olarak ortaya ¢ikmisti. Bu dogrultuda sinemadaki ilk modern, romantik
diinya goriistinden beslenen {itopik uyum arayisinin bir reddiyesini goriintiilestirmistir. Bu
reddiyenin giicti buiytik olgtide fiziksel gergekligin kayd: ve ifsas1 konusunda kameranin
teknik imkanlarmin farkinda olan ve filmleriyle gerek sagduyusal gerceklik gortistinii gerekse
kamera tarafindan yaratilan gercekligi sorgulayan bir yonetmen kusaginin arayislarmdan
kaynaklanir. Sinema bu donemde 6rnegin Disavurumcu Alman sinemasinda goruldugi tizere
ekonomik ¢okiisiin esiginde olan bir toplumda orta smiflarin belirsiz durumlarimni yansitarak
genel anlamda Avrupa burjuvazisinin tedirgin ruh halini ortaya sermis, boylelikle burjuva
kilttirtine kars1 yapilan muhalefetin ana mecralarindan biri olmustur.

Orr, bu dogrultuda ilerleyerek Bati modernligiyle iliskisi icinde 1958-1978 arasindaki
bir siirecte sinemadaki bu ilk moderni yineleyen neo-modern bir déntistimiin gergeklestigini
One stirer. Zira Orr’a gore sinemadaki ytiksek modernizm ile neo-modernizmi birlestiren ana
unsur her iki hareketin de Avrupa’daki st smiflarin yasamlarmi sorgulamasidir: “Bunlar
metanetin degil zayifligin, 6zgiivenin degil endisenin, diismanlarina ve belirsizliklerine karsin
varligmi strdiirebilmis bir smifin tedirgin edici imgeleriydi” (Orr, 1997: 19). Bu anlamda
1960’larin modern filmlerindeki imgeler, Soguk Savasin tehdidi altindaki bir diinyada manevi
birikimini harcayan Avrupa burjuvazisinin tiikenisini ortaya koymaktadir.

Orr, sinemadaki ikinci moderni adlandirirken “postmodern” yerine neo-modern
terimini yeglemesini ise Nietzsche'nin bengidoniis kuramina basvurarak agiklar. Zira Orr’a
gore eger modernizm “Bati toplumlarinin yasadigi modernligin elestirel ve yikic1 bir
yorumu”’ndan baska bir sey degilse, ayni tavrin 1914-1925 yillar1 arasindaki ytiksek
modernizmin ayirt edici vasiflarindan biri oldugu dustintilebilir ve bu anlamda Avrupa
sinemasinin gercek anlamiyla modern harekete ulastig1 1958-1978 arasindaki 20 yillik donem
aslinda gegmisteki yiiksek modernizme bir geri doniis olarak yorumlanabilir. ikinci olarak bu
donemde 1960’lara kadar hakim olan Hollywood orjinli klasik anlat1 sinemasindan bir
kopusta gerceklesmistir. Bu anlamda da sinemadaki ikinci modern, ilk modernist donemin bir
yinelemesini ifade etmektedir. Ciinkii Orr icin, Hollywood un klasik anlatisindan farkli olan
bir sinematik anlayis ornegin bir Eisenstein, Murnau, Lang ve Bunuel’in filmlerinde
gortilebilecegi gibi modern sinemaya ickindir ve “postmodern”e 6zgii olarak anilan pastis,
bilingli anlati, oyun oynama, cokdegerlilik gibi bicem ve anlat1 6zellikleri yiiksek modernist
sanatta da goruldugu icin aslinda “postmodern” degil “neo-modern” buluslar olarak
degerlendirilmelidir. Ote yandan Orr'un bu yorumu tartismaya agiktir. Nitekim Andras
Kovacs sinema ile modernizm arasindaki iliskileri sorusturdugu Modernizmi Seyretmek adli
kitabinda sinemadaki ilk modernin Hollywood un klasik anlatisina kars: bir hareket olarak
degerlendirilemeyecegini ileri stirmtistiir:

1920’lerin bagsinda film elestirisinde “gercek” sinemanin nasil olmas: gerektigiyle ilgili net
diisiinceler ve bununla beraber Avrupa filmlerinin bir tiir teatral ‘sanatsal’ kitlesel
liretiminin kapsamli bir elestirisi ortaya ¢ikti. 1920’lerde erken modernizmin ortaya
ctkisindaki baslica unsur heniiz kural haline gelmeye baslayan anlati standartlarina kars:
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elestirel bir tepki degildi. Hatta erken modern sinemanin bazi kuramcilari ve elestirmenleri
Amerikan sinemasinin gercekci, dogrusal ve devamlhili§t dayali anlatisim taklit etmeyi
diisiindiiler. Erken Fransiz modernizminin onde gelen kigisi Delluc 1921°de "Hollywood
kuralima’ kars: ¢tkmak séyle dursun, gercek film dramasinin Amerikan sinemas: tarafindan
yaratildiini yazdr ve Fransizlara bu tarz film-yapumim izlemeleri ¢cagrisinda bulundu.
Benzer bicimde Sovyet yonetmen Dziga Vertov ‘Alman-Rus’ teatral tarzim elestirdi ve
dinamizmleri, hizlari ve yakin-cekimleri kullanmalari nedeniyle Amerikan anlati filmlerini
dvdii. 1950'lerde ge¢ modernizmin ortaya ¢ikist modern Avrupali yonetmenlerin klasik
Amerikan sinemasiyla aym iliskisine tamiklik etti. Cahiers du cinéma'mn Yeni Dalga
elestirmenleri genelde Hollywood filmlerine ya da anlatisina degil, ama Truffaut'nun
deyisiyle “Fransiz sinemasindaki belirli bir egilime” saldirdilar. Tipkr yaklasik otuz il
dncesi gibi, aksiyon-merkezli Hollywood anlatisi, Avrupa burjuva orta-sumif dram tiiriiniin
klasik anlati kurallarindan cok 19. yiizynl burjuva tiyatrosuyla iliskili olan ‘olii
klasisizminin’ aksine, ge¢ modern sinema igin 6nemli bir esin kaynagrydi” (Kovacs, 2010:
16).

Dolayisiyla Orr'un aksine Kovacs 1920’lerin sinemasal modernizminin, yonetmenlerin
“sinemanin sanatsal gelenekleri {iizerine diistinmesi” gibi bir fikirden tiiretilemeyecegi
goristindedir. Aslinda Orr ilk modernizm ile neo-modernizmin tam anlamiyla ¢rtiismedigini
soyleyerek ilk yorumunu yumusatan bir adim atmustir. Cunkii “Birincisi; savas ve
coktnttilerle dolu bir ¢agda, biiyliyen devrim tehdidini olusturan avantgard bir kiiltirden
dogmustur. Buna karsin neo-modern sinema, liberal gtice eski konumunun, yargilanmaksizin,
biiyiik olgiide iade edildigi Soguk Savasg'in sinemasidir” (Orr, 1997: 20). ikinci olarak neo-
modern filmler burjuva yasaminin elestirel bir ifsasin1 yapmakla kalmaz, ayn1 zamanda ilk
modernizmden devraldig: bir kalit olan, kamera tarafindan yaratilan gerceklik algilamalarin
sorgulama pratigini cok daha otelere tasir: “Film ¢ekmek ve kamera ontinde rol yapmak
birbirleriyle ve genel insan eylemiyle biitiinleyici iliskileri olan konumlanma bi¢imleridir.
Neo-modern sinema bu siireg tizerinde diistiniimsel olarak oynar ve bu oynama sirasinda
biitiin  kiilttirel gostergelerimizin  zayifligim1  vurgular” (Orr, 1997:24). Dolayisiyla
diistintimsellik fikri, Orr'un genel iddiasiyla celisik gortinen bir saptama olarak ilk

modernizmi karakterize eden bir 6zellikten ziyade, neo-modernizmi karakterize etmektedir.

Orr’a gore neo-modernler mutlak kabul edilen degerlerde yasanan bir krizin ifadesi
olarak ortaya ¢ikan modernlerin yasadig1 hiclik duygusuyla benzer bir ruh halini paylasir. Bu
durum neo-modernlerin filmlerinde bir yandan kendini kesfetme arayisinin diger yandan ise
bu kesfin imkédnsizligimin paradoksal dogasmi agiga cikarir. Bu durum aym zamanda
romantizmin kahraman imgesini tersytiz etmeyi de gerektirir. Ciinkii modern sinema maddi
zenginligine ragmen manevi bakimdan tiikenmis olan burjuvazinin sahih olmayan yasamini
gortintiilestirdigi olciide antikahramanlarin imgelerine yer vermek durumunda kalmustir.
Antikahraman olarak burjuvaziye duyulan ilgi, fasizmin basarisizliginin ardindan,
burjuvazinin yeniden gii¢ kazandigr Soguk Savas doneminde yeniden canlanmustir: “Bu
donemde yeni sinemacilarin ilgisi burjuvazinin giinliik varolusuna yonelikti; ama bu ilginin
nedeni bu varolusun kahramanca ve diissel olmasinda degil, zayif ve basmakalip olmasinda
yatiyordu (Orr, 1997: 30). Neo-modern sinema, niikleer tehdit altindaki bir diinyada tam da
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bu monotonlasmis giinliik yasayisinin ardindaki dile getirilmeyen korkular1 ve miiphem
duygulari ifsa ederek bastirilmis acilar1 goriintiilestirir ve boylelikle Bati'nin gelecegine iliskin
karanlik bir tablo sunar. Orr bu yordama serinkanli vahiy adini vermektedir:

Serinkanli vahyin suskun niteligi, kitlesel yikimcili§in artik hizla kiiresel bir soykirima
gebe oldugu niikleer bir ¢cagin iiriiniidiir. Genellikle bu dolayli bir tepkidir. Sorunla
dogrudan basa ¢ikmaktansa, sonuglarim arastirmay: yegler. Savas sonrast Avrupasinin
cokiintii ve yalmzlik duygusunun yerini yeniden kurulmug bir diinya almistir.
Durgunlugu ve yamltici sakinligiyle, yasam tekinsizce devam etmektedir” (Orr, 1997: 35).

Yasam gercekten de tekinsizdir c¢tinkii insanlik, Resnais’in Hiroshima Mon Amour filminde
oldugu gibi bir yandan kinci Diinya savasinin yarattig1 ruhsal tahribat diger yandan niikleer
tehdidin yarattig1 “kurtulus vaat etmeyen gelecek duygusu” yla kusatilmistir. Orr, bir yandan
bu duygunun Bunuel, Resnais, Visconti, Fellini, Antonioni, Truffaut, Rohmer, Godard,
Bergman, Wenders, Herzog gibi yonetmenler tizerinden Avrupa sanat sinemasinda nasil bir
yanki buldugunu arastirir; diger yandan A.B.D uyruklu yonetmenlerin Avrupa sinemasindaki
neo-modern tavri 6zellikle melodram kodlarma yaslanarak Hollywood un tiirsel uzlagimlar
icinde nasil yeniden {iretmis olduklarma iliskin ¢oztimlemeler de bulunur. Orr, bu ytizden
sinemadaki modernizmlerin metinlerarast bir nitelik tasidigim1 vurgulayarak, ulusal

sinemalarin birbirinden yalitik bicimde degerlendirilemeyecegini ileri stirer.

Orr, neo-modern sinemanin Brechtcilik sonrasi oldugundan hareketle bu filmlerde
izleyicilerin cesitli yontemler kullanilarak goriinttiye yabancilastirildig: fikri tizerinde durur.
Herseyden 6nce, Deleuze’iin zaman imge sinemasina iliskin olarak vurguladig: gibi modern
anlatida ¢ekimler arasinda ya da nedenle eylem arasinda rasyonel baglantilar yoktur. Bu
nedenle filmdeki anlam izleyicinin ¢6zmek zorunda oldugu bir muammaya dontistr. Bu
dogrultuda Orr, Sontag’a atifla neomodern sinemanin en cesur yonetmeni olarak gordiigu
Godard’'in filmlerinde anlat1 boyunca izleyiciye aktarilan diistincelerin anlamin ifsasindan ¢ok
anlatry1 kirmak icin tasarlanmis olan bigimsel 6geler olduguna dikkat geker:

Uzun cekimler, atlamalar, el kameralari, ¢izgiyi gecmeler, ileriye sicrayislar, kameraya
hitap etmeler, belirsiz flaschback’ler ve tekrarlanan cekimler... Bunlarin tiimii klasik
anlatiy bigemsel olarak dontistiirmiistiir. Ne A bout de souffle ne de L’avventura olaylar:
uzlagimsal bir bicimde anlatir. Zaten ikisi de geleneksel olaylar anlatmaz. Bunun yerine
izleyicilerin goriintiiye, burjuva kahramanlarin burjuva geleneklerine yabancilasmalar:
tizerinde durur. Bu tiir yabancilastirma efektleri giiclii bir sekilde Brechtcilik sonrast
donem aittir. Stmf egemenliginin zayifliklar: hakkindaki goriislerimizi gelistirirler, fakat
dgretici yol gostericiler olmaksizin bizi onlart yargilamaya zorlarlar. Film kahramanlan
artik eskisi gibi Hollywood melodramlarimin yildizlar: degildir. Hollywood, izleyicilerden
yildizlarmmin tanrisal bedenleriyle biitiinlesmelerini ister; neo-modernler ise izleyiciyi,
gortintiintin “insamn yer degistirmesi”ne dair sundugu bicimleri gormeye davet eder.
Seyircileri dram kisilerini tamimlamaya degil, olaylar yargilamaya zorlar. Yer degistirmis
Qortintii burjuvazinin masumiyetini elinden alir. Yabancilasma etkisi onu evrenin ahlaki
merkezinden uzaklastirir (Orr, 1997: 81).
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Dolayisiyla Orr'a gore gerek 1910’larin yiiksek modernizminin bir parcasi olan modern
sinema gerekse iki diinya savasi sonrasinin Avrupali bilincte yarattig1 ruhsal tahribatla Soguk
Savas doneminin burjuvazinin gelecek vizyonunda yarattig1 tekinsiz duygunun distopik bir
ifadesine dontisen neo-modern sinema, Burjuva kiilttirtintin elestirel bir mesafeye cekilerek
yargillanmasini, modernligin basar1 ya da basarisizliklarinin yeniden degerlendirilmesi
goruntiilestirmistir. Bu anlamda sinemadaki modernizmler, Nietszche'nin tiim degerlerin
gozden gecirilmesi dedigi entelektiiel projeyle iliski icinde kiilttirel elestirinin bir pargasi
olarak diistiniilmelidir.

Orr, kitabinin sonraki boliimlerinde Sartre’in imgesel {izerine yazdig1 denemesinden
hareket ederek sinematografik imgenin ontolojisine iliskin bir dustinim gelistirir. Sartre’a
gore seyler ile seylerin imgeleri varlik kipi olarak bagka ttirden varoluslara sahiptir. Ancak
Bati metafizigi ya da ontolojisi fiziksel varolan ile imgeyi sanki bu ikisi ayni varlik
diizlemindeymis gibi birbiriyle 6zdes kilmistir. Bu temel yanilgi imgenin seye iliskin bir baska
sey oldugu ve bu seyin de, Husserl’e dek bir seyin bilinci, yani belirli bir biling ttirti oldugunun
1skalanmasina neden olmustur (Sartre, 2006). Bu baglamda Sartre’a gore varolusta algida
mevcut olmayan fakat imgelemde bulunan bir seyler vardir (Orr, 1997: 117) . Dolayisiyla
imgede algmin gercek nesnesi ile imgelemin gercekdisi nesnesi igice gecer. Bu igice gegmislik
hali, yani gercek ile gercekdis1 olanin biraradaligi modern sinematografik imgenin en énemli
ozelliklerinden birisidir. Sinematografik goritintii ne seylerin katiksiz bir temsilidir ne de

tamamen diissel bir ingadir:

Bu baglamda modern film, goriintiiniin yer degistirmesini teknik olarak kullaniminda
zaman zaman bilingli olmakla beraber, diistiiniimsel (reflexive) olmaya egilimlidir. Filmde
herhangi bir goriintii, ister algilayan ozne icin mevcut gercegin bilinciyle ilgili olsun, ister
imgelemin bir yere yerlestirdigi olmayan bir goriintii olsun, yine de dogrudandir.
Goériintiilerin, gercek ve gercekdisi nesnelerin varliksal esitligi, bilinci taklit eder, fakat ayn
zamanda, imgesel olan1 dogrudan goriintii olarak yeniden yapilandirarak ya da gercekiistii
veya diigsel etkilerle tam tersini yaparak, yeni gormenin degiskinlegini kullanarak algisal
olam imgesel gostererek bilinci yikima ugratir. Béylece, Sartre’ct ayrimi tamamen tanir,
fakat yine de onu allak bullak eder. Imgesel olan acik sekilde gercek degildir, ancak yine de
film anlatisinda gercegin kendisi kadar dogrudan olabilir. Modern film bu belirsizlik
tizerinde, siirekli farkli bicimlerde oynar durur. Dogrudan goriintiiniin sorgulanabilir
oldugunu bilir. Ayni zamanda hayali olanin gercegin pesini birakmadigimin da farkindadir
(Orr, 1997: 118).

Orr'un gercek ile gercekdisinin neo-modern filmlerde aldig1 goriintim tizerine yaptig1 bu
belirlemeler biiyiik olctide, Deleuze’tin “zaman imge”sine iliskin gelistirdigi fikirlerden
kaynaklanir. Ancak Orr, “zaman imgesi”nin Amerikan tarzi “hareket imge”sinden kopusunu
neon-modern sinemanin olusumunu saglayan énemli dontistimlerden biri olarak gorse de,
Deleuze’iin yorumunun mekanin kullanimini ikincil bir role indirgemesinden 6ttirti tamamen
sahiplenmez. Orr, Deleuze’tin yorumuna alternatif olarak “zaman-mekan” yer degistirmesi
imgesinin neo-modern sinemay1 karakterize ettigini vurgular. Zaman-mekan imgesi, gercek
ile diigsel, animsanan ile hayal edileni birlestirir. Orr’un, Sartreci imgeselin yeri dedigi cerceve
dis1 yalnizca goriileni degil, gortilmeyeni de filmin anlam tabakasmna dahil edilerek mevcut
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olanla namevcut olanin siirekli olarak birbirlerini olumsuzladiklar1 diisiiniimsel bir alan
olusturur. Zaman imgesi, Deleuze’tin soyledigi gibi gerek zamansal gerekse topografik agidan
birbirinden kopuk olan yerleri gecmis, simdi ve gelecekten olusan tek bir zaman dtizlemi
icinde bir araya getirerek mekan algisin1 anakronik bir duygulam diizlemi (siire) icinde
yeniden duizenler. Zaman imgesinde mekan fiziksel varligindan ziyade hafizanin

AN

uzaysallastig1 bir zaman boyutu olarak yer alir. Oysaki Orr “zaman-mekan” imgesiyle, mekan
ile zaman arasindaki iliskinin degerlendirilmesinde, ©zellikle Antonioni filmlerinden

hareketle mekanin ikincillestirilmesine karsi ¢ikar.

Sonug olarak Orr, gerek modern ve gerekse neo-modern filmlerin en temelde
Nietzscheci bir kiilttirel elestirinin pargast olduguna dair bir i¢gorii gelistirirken, neo-modern
filmlerin burjuva kiultiirtine kars1 bir saldiridan ziyade bu kiiltiiriin altinda yatan stiphe ve

korkularin ifsa edilmesi olarak okunmasi 6nerisini getirmistir.
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