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Kinematik Donemec: On Sorunda Filmin Dijital Cagl'

Derler ki, sinema krizdedir. Gin gecmiyor ki birileri duruma
dikkat cekmesin ya da mevzuya el atmasin. Béyle bir seyin
ilan edilmis olmasi film tarihi icin bir ilk olmuyor. Siklikla 8lim
déseginde teshisi konulmasina karsin, sinemanin keyfi her za-
man yerine gelir. Sagligina yeniden kavusmasina guizel bir 6r-
nek, Jules Verne'in hikayesinin tic boyutlu uyarlamasi olan yeni
Hollywood filmi Journey to the Center of the Earth'iin 2008
yazinda oldukca tantanali bir bicimde duyurularak gésterime
girmesiydi. Film, seyircilerin musterek film deneyiminin 6zinu
yeniden kesfetmelerini saglayacak bir yenilik olarak pazarlan-
misti: Hayattan daha sahici bir kurgusal gerceklik icine, yogun
bir gérsel isitsel ve duygusal gark olma deneyimi, sinemanin
seyirlik sunma isine muhtesem geri donistnd kutluyor; do-
nanimi 6zel olarak yenilenmis size en yakin sinemada, simdi
gosterimde.

Burada, kinematografin baslangictaki ATRAKSIYON'una at-
fedilen yenilik boyutunu anmadan gecmek mimkin mi? Bu
atraksiyon, sinemayla izlence arasindaki yakin bag goz ontin-
de bulunduruldugunda, bir mecra olarak sinemanin kimliginin
nlvesi ya da temelleri denebilecek unsurlar tzerinde belirle-
yici bir rol Gstlenir. Bu kimlik (diger tim mecralar icin oldugu
gibi) her daim evrilmektedir; ancak yirminci ylzyilin blyuk bir
kismiicin filmlerin tiketildigi o 6zel mekan sinema salonu ol-
mus ve o yUzyila damgasini vuran sanat biciminin bize vaadet-
tigi kusatici bir yolculuk deneyiminin merkezinde yer almisti.
Sinema salonu KURUMSAL SINEMA'nin? klasik mekani miydi?
Burada, Roland Barthes'in “ne zaman ‘sinema’ s6zcligunu
duysam, aklima filmden cok ‘sinema salonu’ gelir" yorumunu
anmadan nasil geceriz?3 Sinema salonlari, filmsel atraksiyon-
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larin mucevher kutusudur, ancak gelecekleri, geleneklerimizin
altini stline getiren ve aliskanliklarimizi allak bullak eden diji-
tal devrim tarafindan tehdit edilmektedir. Bu devrimin kisa bir
sure dnce yol actigl kimlik krizinden sinema da nasibini aldi ve
henlz pek Ustesinden gelebilmis degil.

Boyle bakildiginda, baska pek cok mecranin da buglin, cesit-
li semptomlarla tespit edilebilecek bir kimlik krizinde oldugu
gorilur. Cagdas mecralar arasindaki sinirlar gittikce bulanik-
lasmakta ve daha da hizli degismekte. GlinlimUz mecra pey-
zaji; akis, bulasma, ara baglanti ve agsi yapi egilimiyle ayirt

ATRAKSIYON

Acikcasi, bir atraksiyon yalnizca kendi gorintrligini sergilemek
icin vardir. Orada, seyircinin éniinde, gérilmek icin bulunur. ilke-
leri geregi atraksiyonlar, anlik degilseler bile, gecicidirler. KINE-
ATRAKTOGRAFi'nin atraksiyonlari bu bakimdan gdsterinin zirve
yaptigl ve canlandirilmis resimlerin [animated pictures] vurgulanip
durdugu saldirgan anlardir. Ornegin, How It Feels To Be Run Over'daki
(Hepworth, 1900) gibi sabit acili bir gérinimde (tek cekimden, tek bir
tablodan olusan bir canlandirilmis resim) bir otomobil kameraya dog-
ru yaklasir ve onu devirip gecer; bu, film cekimini ani ve beklenmedik
bir bicimde sekteye ugratir.

Ne var ki, atraksiyon yalnizca kinematografinin erken dénemindeki
kisa, sabit acili filmlerin baskin dzelligi degildir. Sayilari ylizyilin dev-
rinde giderek artan cok acili (birden fazla cekimden olusan) filmlerde
de mevcuttur. Atraksiyon, KURUMSAL SINEMA'nin basat 8zelligi olan
‘anlatl’ ile de karsitlik icindedir. Ancak, ‘atraksiyon'ile ‘anlati’ birlikte
is gorebilirler; kine-atraktografide bulunan atraksiyonlarin bir anla-
ti altyapisinin belli bir kismini olusturdugu bile olur. Diger taraftan,
anlati sinemasinin siklikla buytk capli, tstelik oldukca yakin zamanli,
populer filmlerde atraksiyona boguldugu olur; bu 6zellikle macera
filmleri, mlzikal komediler, gerilim filmleri, bilim kurgular, vb. icin s6z
konusudur.

Erken kinematografinin atraksiyonu, dogrudan yirminci ylzyil basi
popliler sahne eglencesinden turetilmistir. Kinematografinin atrak-
siyoncu ozelligi cagdas dustnurlerin yorumlayici modeller arayisiyla
basvurduklari salt entelektiel bir kategori degildir. Atraksiyon, ki-
ne-atraktografinin cesitli dnde gelenlerinin glindelik faaliyetlerinde
ytzlesmek zorunda olduklari yasamsal bir olguydu ve onlar bunun
tamamen farkindaydilar. (A.G.)



edilmiyor mu? Mecralar giinimuzde birbirinin icine gecme ve
hiper- ya da coklu-mecralar (internetin cok boyutlu dinya-
sinda gorunir olan bir durum) biciminde birlesme egiliminde
degiller mi?

Bir mecra ya da yeni teknoloji daha kendi basina tam belireme-
den, bir tur evrensel mecralararasi yakinsamayla, diger mec-
ralarla melezlesmeye ve onlara musallat olmaya basliyor. Bir
zamanlar gayet tanimli olan etki alanlarinin muglaklasmasin-
dan en eski mecralar bile nasibini almakta. Ornegin, bugiin o
eski guinlerdeki telefondan geriye ne kaldi? "Akilli" dedigimiz

KURUMSAL SINEMA

Sinema, glinimuzde genel olarak anladigimiz haliyle, on dokuzuncu
ylzyilin sonunda icat edilmemisti. Terimden bugtn anladigimiz an-
lamda sinemanin ortaya cikisi 1910'lara tarihlenir. Hareketli imajlarin
kendi baslarina ayri bir KULTUREL SERI olarak algilanmaya baslandig)
1910'lardan itibaren “sinema” terim ve kategorisini, hatta “kurumsal
sinema" denilen epistemik paradigmayi uygun bir bicimde devreye
sokabiliriz.

Sinema gibi cesitli bilesenleri arasinda belli bir iletisim bicimi bulu-
nan alanlar icin kurum, sézce lUretmekle sorumlu olanlara, baskala-
rina “hitap” edebilmek icin kendilerini nasil ifade etmeleri gerektigini
soyler. Sinemanin durumunda normallestirme ve kodlandirmanin
Cinématographe ya da Kinetografin sahneye ciktigl gin belirdigi
sdylenemez, herhalde. Uretim kod ve normlarinin —ve dolayisiyla,
yorumlayici kod ve normlarinin— ortaya cikmasi, ya da dilerseniz ku-
rumlandirilmasi icin diyelim, zaman gecmesi gerekiyordu. Bu bakis
acisindan yine oldukgca barizdir ki, “sinema" kurumu ancak, tiretim kod
ve normlarinin dogal sonucu olan kurallarin kanun hikmu kazanma-
sindan sonra ortaya cikti.

Kurumsal sinemanin ilkelerinden biri, bir filmin sdylemine yayilmis
ATRAKSIYONLAR'I —onlari olabilecek en organik bicimde biitiinlestir-
mek icin— anlati yapisi icinde eritmektir. Temel unsurlarindan bazi-
lar, klasik anlati sinemasinin normlaridir: Bir anlaticiya ve yildiz sis-
temine duyulan ihtiyac. Kurumsal sinemanin ilke ve trunleri her iki
paradigmanin da hareketli gortintl kullanimina dayali olmasi disinda
KINE-ATRAKTOGRAFI'ninkilerle cok az ortak noktaya sahiptir. Kurum-
sal sinema ve kine-atraktografi birbirlerine zit ve sirayla baskin cikan
paradigmalar olarak acikca karsit konumdadirlar. (A.G.)
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telefonlarin surekli ve beklenmedik bir bicimde diger mecra-
lari (televizyon, radyo, internet, MP4, GPS, vb.) tasimak veya
aktarmak icin kullanilmaya basladigl gbz 6nunde tutuldugun-
da bu oldukca mesru bir soru haline gelir. Hatta, dinyanin pek
cok kisminda bu “mecra"yi tariflemek icin kullanilan terimin
telefon kelimesini icermiyor olmasi da (Fransa'da portable,
Quebec'te cellulaire, Belcika'da GSM ve ingiltere'de mobile) bu
bakimdan kayda deger degil midir? Sanki ‘telefon’ kelimesinin
disarida birakilmas, isin basinda uzaktan sesli iletisim kura-
bilmek icin ortaya cikmis bir cihazin orjinal kullanimini bilin-
caltinda gizlemenin bir yolu gibidir.

Bu, ginUmiz mecra kultlrinln bir basat 6zelligi ve ekranin
etkisi altinda girdigi hal degil mi? Mecralar kendi aralarin-
da alip verirler, birbirlerini alintilarlar ve sanki dev bir ayna-
U salondaymiscasina devaml birbirlerini yansitirlar. Mecra
sistemleri arasinda kendine atifta bulunma ve birbirine bagli
olma aglar yaratilirken, kimlik sinirlari strekli karistiritmak-
ta ve her biri bir digerine bir mecra olarak hizmet edebilecek
hale gelmektedir. Mecralar, sistematik bir bicimde ise dort elle
asilmaktadir tabiri caizse; ve her biri, kendi icin oldugu kadar
digerleri cikarina da "mecra sunmaktadir’. Sanki, Marshall
MclLuhan'in tarifiyle artzamanli mecra peyzajinin bir kismini
olusturan matruska bebekleri, simdi eszamanli bir dizlem
Uzerine yansitilmaktadir. Dolayisiyla, burada bir “mecra’dan
anlasilmasi gereken, “mecra sunmak” icin bir Us, destek biri-
mi ya da bir aktarim bicimidir. Sonucta, birlesimsel bir coklu-
mecra kalitesi ve genellesmis bir MECRALARARASILIK hali icin
6denen bedel, delik desik olmakla birlikte gelen 6zerklik ve
tekillik kaybidir.

Dolayisiyla ginimuz mecra krizi kismen mecranin maddili-
ginden kaynaklanir. Ya da daha acik soylemek gerekirse, mec-
rayl bir nesne olarak insa eden ve ayni zamanda ona iyi ta-
nimlanmis bir kimlik saglayan kurum tarafindan tanimlandigi,
glvence altina alindigl, korundugu ve dizenlendigi haliyle
mecranin maddiliginden kaynaklanir. Her mecra “korumac!”
bir edayla basitce tanimlanabilir olma ozelligini giderek kay-
betmektedir. Bir mecra etrafinda herhangi bir “6zel mulkiyet"
ya da belirli bir eylem alani kalmamistir; diger bir deyisle mec-



ralar artik “ulus devlet" rejimleri sunmaktan cikarlar. Kaldi ki
bu rejim, s6z gelimi sinemayi yalnizca maddi bir altyapiya ya
da teknolojiye indirgemis dnceden verili bir teknolojiye belir-
li gostergelerle, belirli beklentilerle, belirli temsil turleriyle,
belirli tuketici pratikleriyle dahil olan yalnizca birlesimsel bir
bicimsel mantikla kisitlamistir. Kisacasi, mecranin bu krizi, her
mecraya 0zgl kimligi insa eden bu farkli unsurlar yakinsama-
sini olusturan herseyle birlikte cereyan etmektedir.

Bu yonde daha fazla ilerlemeden 6nce dilerseniz sinemanin
glinimuzde gecirdigi sarsintilari bir gézden gecirelim. Sine-
manin 6lumu pek cok zihni mesgul etmekle birlikte, bu &li-
mu halihazirda yasamakta oldugumuz gercegi hemen hic dile

MECRALARARASILIK

Asgari bir tanim getirmek gerekirse mecralararasilik, bicim ve iceri-
gin mecralar arasinda aktarildigi ve goc ettigi bir strectir; ki bu surec,
Onceden caktirmadan is gérmekteyken, simdilerde mecranin alabildi-
gine yayginlasmasiyla birlikte her mecranin kurulumunun bir kismini
borclu oldugu bir norm haline geldi. Mecralararasilik ilkesine dayali
bir yaklasim, verili bir mecraya baska bir mecranin ve o yeni tekno-
lojiyi en basta kendi yorlingesine kabul eden kiltlrel mekanin bakis
acisindan bakmak olurdu.

S0z gelimi, itlhamini edebiyat ya da tiyatrodan alan bir film mecrala-
rarasidir. Ozellikle de varolusunun baslangic yillarinda filmin tasidig
mecralararasilik belki de ancak simdilerde girmekte oldugumuz, her
mecrayi yeniden tarifleyen ve onlari ayiran bélmeleri toptan kaldiran
bir coklu-mecralar donemi tarafindan tekrarlanabilir.

Baslangicta sinema o kadar mecralararasiydi ki, ona sinema bile de-
nemezdi. Erken sinema mecralararasi bir cozim agmnin trindydu di-
yebiliriz. Bu “c6zim agi"na iliskin sorgulamamiz, mecranin basat he-
terojenligi olan canlandirilmis resimler kultirdndn zorunlu mecrala-
rarasiliglisiginda ilerlemeli; kurumsal sinema 6ncesi pratikleri ortaya
cikaran basat ‘mecralararasi’ baglantilarin digimini cézme gayre-
timiz ise bu heterojenligin isiginda ilerlemeli. Sinema, kurum olarak
kinematografin ylkselisiyle ortaya cikan yeni mecralararasi iliskilerin
yolactigl catismalardan dogdu; gelisimini de massettigi, yok ettigi ya
da cepere ittigi bir takim baska kurumsal bicimlerle (ttrler, KULTUREL
SERI, vb.) stirdlirdtigli cekismeliiliskilere borcludur. (A.G.)
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getirilmiyor; ki, nasil basladigl sorusu yoneltilmeyen bir 6lim
bahsinin pek de bir anlami kalmiyor. Ne cikar bu efsanevi bas-
langiclardan? En basinda nasilbasladigini nasilbelirlemeli? Bu
dnemli bir meseledir clinkl bize dyle geliyor ki bu meshur bas-
langic (tam olarak, neyin baslangici oldugu) hususunda anla-
samadan, varsayilan sonlanma (tam olarak, neyin sonu oldu-
gu) hususunda da anlasamayiz. Lumiére kardeslerin icadinin
ortaya ciktigr 1895 yili, bize belli bir gelenegin soyledigi lize-
re gercekten de sinemanin “dogum” yili midir? Biliyoruz ki bu
tarih Uzerinde evrensel bir uzlasma yoktur. Acilisi Lumiere'in
1895'teki Sinematografiyla degil de Edison ve Dickson'in 1890

KULTUREL SERILER

“Kilttrel seri” kavramini Quebecli alim Louis Francoeur'den 6diinc alip
gelistirdim. Francouer, farkli anlamlandirma tirlerini iceren coklu bir
sistem tarafindan olusturulmus hiyerarsik bir sistem tarifleyebilmek
icin gostergebilime basvurmustu. Kendisi bu coklu sisteme kultu-
rel seri diyordu; ben de bu coklu sistemi alip kiltirel bir paradigma
olarak yeniden vaftiz ederek kilttrel seri ifadesini —yanilmiyorsam,
Francoeur'lin eserinde baska bir yerde gecmiyor— altsistemler ya da
daha genis sistemi olusturan bicimler olarak kilttrel paradigmaya
uyarladim.

KINE-ATRAKTOGRAFI icin kiiltirel paradigma, 6rnegin ondokuzuncu
ylizyil sonu sahne eglencesi olabilirdi. Bu kulttrel paradigmayi muzik
salonu, gélge oyunlari, blyu skecleri, sihirli oyunlar, sirk sanatlari, var-
yete gosterileri, pandomim, vb. gibi “cesitli anlamlandirma bicimleri"
olusturuyordu. Bunlarin her biri bir kiulttrel seridir ve Ust lste binis-
leri kine-atraktografinin genellikle yine bu kulttrel seriler icinden bir
mekan oyup cikarmaya kalkistigl bir baglam yaratmistir.

“Kilturel seri” kavraminin kullanimi, glinimuizde daha yaygin kullani-
ma sahip olan ‘kiltlrel pratik’ ifadesini icermesi bakimindan énem-
lidir. Pratikler toplumsal, kilturel ve tarihsel gerceklik hakkinda g6z-
lemlenebilir olgulardir. Arastirmacilar (tarihciler, kilttrel sosyologlar,
vb.) tarafindan nasil algilandiklarindan etkilenmeksizin bolimlere
ayrilirlar ve tarihcinin ya da tarihsel séylem dizeninin bakis acisini
umursamazlar. “Kiltirel seri" kavramiysa, aksine, arastirma nesnesini
arastirmacinin bolimlere ayirdigini ve hikaye olaylari, gercek olaylar
ve kiltlrel seriler olusturma —ve bunlarin birbirleriyle olan baglanti-
larinin aciklanmasi— gorevini Ustlendigini varsayar. (A.G.)
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civarindaki Kinetografiyla yapan tarihcilerin sayisi giderek
artmaktadir. Ustelik, bu, sonrakinde goruntinin herhangi bir
yansitma biciminden yoksun, (kamusal olarak film gésterme-
ye 1894 yilinda baslamis olan) Kinetoskop olarak bilinen ki-
sisel izleme cihaziyla kisitlanmis olmasina ragmen boyledir.
Baskalariysa dogum tarihi olarak Emile Reynaud'nun Grévin
Mizesi'ndeki Optik Tiyatro'sunda dizenli gosterimlere basla-
dig1 1892 yilini kabul eder.* Daha baskalari icin bu yil miphem
Filoteo Albernini figlriiniin icadinin tarihlendigi 1894't0,° vb.

KINE-ATRAKTOGRAFI

Kine-atraktografi 1890'larla 1910'lar arasinda hukim surdl. Son za-
manlarda arastirmacilar animasyonun sinemanin erken déneminde
Ustlendigi role dair uzlasmis gibiler. Bu rol, KURUMSAL SINEMA pa-
radigmasi dahilinde gerceklestirilen filmlere kiyasla o kadar belirgin
ki, yirminci ylzyilin sonunda Uretilmis olan kisa seyirliklerin Uretim
ve sergilenme kosullariyla, soz gelimi Birinci Dinya Savasi sirasinda
Uretilmis olan uzun metraj yapimlari birbiriyle bagdastirmak imkan-
siz. Diger bir deyisle, biz henliz sinema tarihine baslamamisken ki-
ne-atraktografi animasyon dinyasina 1908-10'lara kadar hikmetti.

Kine-atraktografi teriminin sundugu avantajlardan biri de taniminin
gozlemlemeye calistigimiz fenomeni baglamsallastirmayr mimkiin
kiliyor olmasi. Oncelikle fenomeni kendisi gibi dikey kavrayabilmemi-
zi sagliyor. Bu yeni aygit sayesinde yeni ATRAKSIYONLAR ya da yeni
sosuna bulandiritmis eski atraksiyonlar sunulabiliyor. Terim ayni za-
manda yatay denebilecek, fenomenin yassilastigi bir kavranisa da im-
kan taniyor, oyle ki, tanimi geregi atraksiyonlar arasinda bir atraksiyon
oldugunu hatirliyoruz.

Kine-atraktografinin atraksiyonlari gosterinin doruga ulastigl, ani-
masyona darbe vuran saldirgan anlardir. S6ylemlerinin her yerine da-
gilmis haldedir ve cogu goruslerinin 6zUnU olusturur. Erken kinema-
tografinin anlaticiya ihtiyaci yoktu. Filmsel anlatici denen bu icerden
ve gorece gorliinmez faile; kine-atraktografinin atraksiyonlarina kendi
performanslarinin atraksiyonunu ekleyen panayir cigirtkanini, muzik
salonlarindaki ana etkinlikleri, vodvil ya da konser kafeleri ve sinema
tellallarini yegler. "Sinema" gelismekteyken ve heniiz kurumsallas-
mazdan evvel, kine-atraktografi pratikleri GUzerinden diger kurumlarin
kisitlamalarina maruz kalmisti. (A.G.)
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Sinema her daim 6lmektedir.
Hatta sinemanin yirminci ytizyil
boyunca defalarca “éldigiini”
soyleyecek kadar ileri gide-
biliriz (tabii ki, her seferinde
zimridianka gibi Kkdllerin-
den yeniden dogmustur). Bu
tarihsel mesafeden belli bir
dénemde sinemanin “eli kula-
gindaki 6lim{” olarak duyuru-
lana baktiginizda goériinen, bir
krizden daha fazlasi degildir.

Ugiincii binyila girerken sine-
ma onceden yasadigi sayisiz
“6limlere” ragmen bazi insanlar
icin yine 6lim sirecine girmis-
tir. Oysa, sonlanan yizyilin bize
ogrettigi lizere sinema o6lim
siirecine girdigi her seferin-
de sinema hakkindaki her sey
olmemistir. Oyleyse 6limleri-
nin hicbiri gercek o6lim degil-
di: Mecra bir bitiin olarak asla
6lmedi; her élimde sinemanin
yalnizca bir pargasi 6ldi. Da-
hasi, s6z konusu dlimlerin her
birine bir yeniden baslangig,
bir yeni baslangi¢c eslik etmisti.
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