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ÖNSÖZ

Kralların kral olduğu, yoksullann ayaklarını yıkadığı ve yalnızca önlerinden geçip gitmekle sıraca hastalığına tutulanlan iyileştirdiği günlerde, bu kralların büyüklerine olan inançlannı dile getiren ozanlar vardı. O zamanlar, ezgisinin nesnesinden daha büyük olan şarkıcıların sayısı hiç de az değildi. İşte sinema alanında Bazin'in konumu budur. Ancak öykünün bu bölümü sadece ilerideki konular ile ilgilidir. Şimdi yapılacak olan, yalnızca eldeki özdeği bir araya getirmektir. Uygarlık, insanoğlunu amansız bir elekten geçirir. Geriye sadece iyiler kalır. Sanırım, Villon'un yaşadığı dönemde, Seine Nehri kıyılarında ozandan bol bir şey yoktu. Şimdi nerededir onlar? Kimlerdi? Kimse bilmiyor. Fakat Villon, yaşam kadar büyük olarak, hâlâ oradadır.

Çocuklarımız ve torunlanmız, geçmişten oıta kalanları karıştırıp dururken, değeri ölçülemez bir kaynağa sahip olacaklardır. Baş uçlarında Bazin bulunacak. Çünkü günümüzün kralı olan sinemanın da bir ozanı vardır. Alçakgönüllü bir dost olan Bazin, hastalığı nedeniyle yavaş yavaş ve vaktinden önce ölürken, geçmişin ozanları, krallarını taçlandırdığı gibi, o da sinemaya saltanat payesini verdi. Zaferin tacını başında taşıyan bu kral, kendi kaftanını onun karşısında çıkamıa büyüklüğünü gösterecektir. Kendi sağlığını ortaya koyarak, sinema konusundaki yanlış inanışlan ortadan kaldıran bu soylu kişiliğe, torunlanmız çok şey borçlu olacaktır. İşte bu anda, onlar da ozanlarını keşfedecekler. Benim keşfettiğim gibi Andıe Bazin'i keşfedeceklerdir. O, şarkısının nesnesinin çok üzerine çıkabilen, az sayıdaki ozanlardan biridir.

Bazin'in etkisinin yıllar boyunca hiç eskimeden süreceğine kuşku yoktur. Sinema yok olsa bile, onun yazıları yaşacaktır. Kim bilir, belki de gelecek nesiller sinemayı yalnızca onun yazılarından öğrenebilecekler. Onun yazıları ışığında insanoğlu, kafasında dört nala koşan atlan, güzel bir yıldızın yakın çekimini yada ölen bir kahramanın kımıldayan gözünü, bir ekran üzerinde hayal etmeyi ve kendilerine göre yorumlamayı deneyeceklerdir. Onların üzerinde birleşecekleri belki de tek şey, Sinema Nedir? (Que-est-ce que le Cinema?) Kitabının yüksek seviyesi olacaktır. Onun sayfalan, sinema sanatı yok olsa bile, kendini enkaz olmaktan kurtaracak ve arkeolojik kalıntılar gibi, bizim hayal giicümüazü aşan sanat baş yapıtlarını gün ışığına çıkaracaktır.

Bazin e, tüm insanlık adına, en derin sevgilerimi sunuyorum.

Jean Renoir
TANITIM

Andre Bazin'in ölümünün üzerinden uzun seneler geçmesine rağmen, onun eleştiri yazılan hâlâ önemini korumaktadır. Yaşamı boyunca sinema sanatı üzerinde oluşturduğu sentezler tüm sıcaklığıyla konu ile ilgilenenlere örnek olmaya devam etmektedir. Bazin'in düşüncesi çağdaş bilimin üzerine oturtulmuş ve yapımcının karşılaştığı tüm problemleri bir yapıda gelişmiştir. Onun ilgi alanı sadece edebiyat, şiir, felsefe ve din konula-nnda sınırlı kalmamış; kimya, jeoloji, psikoloji ve fizik gibi bilim dallarını da kapsamıştır.

Andre Bazin 18 Nisan 1918 yılında Angers, Fransa'da doğdur. İlk eğitimini La Rochelle'de aldı. 1938'de St. Cloud'daki Ecole Normale Superieuıe'de eğitimine devam etti. Sınavlarda çok yüksek notlar almasına rağmen kekemeliği yüzünden öğretmenliğe kabul edilmedi.

Sinemaya olan tutkusu orduya çağrıldığı 1939 yılından itibaren artmaya başladı. Onun ordudaki arkadaşlanndan biri olan Guy Leger, Bazin'in sinemanın sadece tarihi ve sosyal görünümleri ile yetinmeyip, sinematografik görüntü üzerine kapsamlı çalışmalar yaptığını beli itini ştir.

Diğer bir arkadaşı eleştirmen P.A Touchaıd onun eleştirilerindeki şiirsel duyarlılığa dikkat çekerek yorum kapasitesini övmektedir. Konuşurken kekeleyen bu adamın bilimsel, felsefi ve soyut terimleri öylesine yerli yerinde kullanarak dinleyenlerin fantastik iştahlarını doyurduğunu belirten Touchaıd, Bazin'in bunu yaparken kullandığı alçakgönüllü üsluba olan hayranlığını saklayamamıştır.

Savaş sırasında, savaştan etkilenen genç askerlerin psikolojik danışmanlığı görevini yürüten Bazin, kısa zaman sonra politik nedenlerle kapatılacak olan bir sinema klubü kurmuştur. Onun sinemaya olan tutkusu, kültüre ve gerçeğe olan tutkusundan kaynaklanıyordu. Her zaman için mistik bir havaya bürünen Bazin için Sinemanın Aristo'su elemek hiç de yanlış olmaz.

Buradaki görevinin sona ermesinden sonra Le Parisien Li-bere'Ğe film eleştirileri yazmaya başladı. Başarılı olmasındaki en büyük etken her seviyede insanın anlayabileceği şekilde yazıyor olmasıydı. On yıl içinde Fransız Film eleştirmenlerinin en ünlüsü olacaktı. Les Cahiers du Cinema onun önderliği ile

dünya sinema yayınlan içinde haklı yerine kavuştu.

Aynı zamanda sinema ile ilgili diğer bir görevi Institut des Hautes Etudes Cinematographiques 'in kültür servisi yönetmenliğiydi. Okula en sonunda kabul edilmişti. Jean Lovis Tellenay o zamanlar var olmayan filmoloji sözcüğünün Bazin tarafından oluşturulduğu ve onun kişisel çabalarla bir sinema kültürü yarattığını söylemektedir.

Teorisyen, entelektüel ve idealist olarak ün yapan Andre Bazin, Alexandre Astruc'un gözlemlerine göre çalışırken kendini bütün dünyadan soyutlardı. François Truffaut ise onunla olan anılanyla ilgili olarak "hiçbir zaman benim ne kadar yanlış olduğumu söylemezdi, sadece kendisinin ne kadar doğru olduğunu söylerdi" diyor.

Robert Bresson ise onun hakkında "doğruya ulaşmak için yanlışlan ortadan kaldırmak gibi ilginç bir çalışma yöntemi vardı" diyerek onun çalışma disiplininden söz ediyor. Eric Roh-mer, onun Quest-ce que le cinema? kitabının ilk cildinde konunun "Fotoğrafık Görüntünün Ontolojisi" makalesiyle başladğma işaret ederek, Bazin'in oluşturduğu teorinin temellerinin sağlam atıldığını ve kronolojik sıraya önem verdiği üzerinde duruyor. Her bir bölümün kendi içinde mükemmel bir matematiksel kuram örneği olduğunu söyleyen Rohmer, Bazin’in çalışmasının tıpkı geometrinin doğru çizgileri kendisine konu edinmesi gibi sinemayı merkez olarak belirli bir plan dahilinde sistemli bir şekilde ilerlediğini belirtmektedir. Çalışmalarını estetiğin temel prensipleri doğrultusunda yürüten Bazin kendi görüşlerini sanat tanımlarıyla kaynaştı imasını bilmiştir. Var olan bütün yanlış kanılan ortadan kaldınnaya çalışan Andre Bazin, köklü değişikler oluşturma çabasını büyük bir kararlılıkla göstermiştir.

Bir çok insan Bazin’in sessiz sinemanın sona ennesiyle onun artık sanat olmaktan çıktığı görüşünü paylaştığını düşünür. Oysa durum böyle değildir. Ona göre ses sinemayı yıkmamış, aksine onun vasiyetini tamamlamıştır.

Zaman zaman, yaratıcılığı herkesin kabul ettiği Bazin'in fikirlerine çok ters düşen eleştirmenler ortaya çıkmıştır. Bunlardan en bilineni Esrhetique et psychologie du cinema (Sinema Estetiği ve Psikolojisi) kitabıyla tanına, Film Tarihçisi ve Estetikçisi Jean Mitry'dir. Bazin kitabında karşı görüşlere yanıt niteliği taşıyan cümlerle kendi teorisini daha sağlam temeller üzerine oturtmaya çalışmaktadır. Kitapta fotoğrafın nitelikleri hakkında önemli bilgilerin bulunmasının yanısıra kameranın kullanılışı ve montajla ilgili çok sayıda bilgi de mevcuttur.

'Sinema Dilinin Evrimi' bölümünde, Bazin görüntünün gerçekliğe yeni bir şey katması ile değil, onun açıklaması ile değerlendirilmesi gerektiğini anlatmaktadır. Mitry'ye göre de kameranın kendisinde gerçeklik bulunmaz, yapılan iş dünya ile ilgili yeni bir görünüm oluşturmaktır. Bu kameranın uzayda farkı yakalamasıdır.

Henri Gouhier, Bazin'in sinema teorisini tiyatrodan farkı açısından da inceleyerek aktörün fiziksel varlığının sinemada değişik amaçlarla kullanıldığını ortaya koyduğunu belirtmektedir. Bu tartışmaların tabi sonucu olarak Bazin, sinematik görüntünün bir reprodüksiyondan çok fazla bir şey olduğunu kanıtlamaya çalışmaktadır.

Bana onun yazıları hakkında en çarpıcı film eleştirisinin hangisi olduğunu sorsalardı, hiç tereddüt etmeden Robert Bres-son'un üslubu üzerine yazılan makaleyi söylerdim. Bu bana göre romanın ekrana adaptasyonun unutulmaz bir özetidir. Bresson’un Les Dames du Bois de Boulogne romanından kotardığı Jacc/ues lefataliste filmi hakkında Bazin "Racin'in diyaloglarına dönüşen Diderot sayfasına karşı bir silecek sesi" tanımlamasını kullanmıştır. Bazin, benzer tanımlamaları Charlie Chaplin için de yinelemiştir.

Andre’ Bazin'in katkıları sayesinde sinema, önemli bir çalışma sahası haline gelmiştir. Tüm dünyada sinema bir kaçış yolu olmaktan çıkarak bize hayatın gerçeklerini sunabilecek bir araç olma yolunda ilerlemiştir. Artık gördüğümüz ekran, yaşamın bunalımlarından kısa bir süre için uzaklaşmayı değil, bize o yaşama karşı daha hazırlıklı olma yönetimini öğreten bir konuma girme amacındadır. Onun görevi insanları düşünmekten uzaklaştırmak yerine onlara felsefe yapmasını öğretmektir. Sinemanın bunu yapabilecek kapasitesi vardır. Bu gerçeği bize Andre Bazin öğretmiştir. Bütün bu düşünceler ışığında Bazin, 'Sinema Nedir? sorusuna yanıtlar aramıştır.

Cevap tarih, felsefe, edebiyat, psikoloji, sosyoloji ve diğer bilimlerin araştırmalarının sonuçlarına bağlı olarak insanlık boyutunu gözler önüne sermektir.

Jean Renoir, Andre Bazin'in etkisinin yıllar boyu süreceğini söylemiştir. Onun ismi film eleştiri çalışmalannda gitgide artan bir hızla tüm dünya tarafından tanınmaya başlamıştır. Hatta bazı Marksist film eleştirmenlerinin onun teorilerine saldınnala-rına karşın o ününü peşiktirmesini bilmiştir.

Eğer onun yaşantısını konu alan bir film yapılacak olsa, geleneksel Fransız Katolikliğinin tutuculuğuna nasıl karşı koyduğunun vurgulanması gerekmektedir. Onun zihni teolojik devrimin fikirleri ile dolup taşmış ve bunun gerçekleşmesi için sinemayı bir araç olarak kullanmıştır. Öğretmen olmak için eğitildiği St. Cloud okulunda pek çok felsefi, teolojik ve sosyolojik tartışmalara katılmış, soyut terminolojinin yenilmez tutkusunu bu yıllarda edinmiştir. Onu en çok etkileyen düşünür Emmanuel Mounier (1905-1950) olmuştur. Onun önceli ise Rus filojof yeni Toma'cı Jacques Maritain'in öğrencisi Beıdiaeff ve Berg-son olmuştur. Ancak ondan daha fazla etkisi altında kalacağı kişi Charles Peguy (1873-1914) olacaktır.

1932 yılında Mounier, Esprit (Umut) adlı yazısında o dönemin içinde bulunduğu durumu şöyle özetlemektedir: "Biz Beıg-son ve Peguy, Maritain ve Berdiaeff, Prudhon ve de Manin düşünceleri arasında kamplara bölünmüş görünmekteyiz." Bu yıllarda üniversiteler henüz Kierkegaard, Marx ve Jasper'in çalışmalarından yeterince haberdar değildiler. Buna karşın Mounier yazısını Kierkegaard ve Marxin peşinden gitmek yerine on-dokuzuncu yüzyılın Sokıat felsefesine uygun bir devrimin yapılması gerektiğini savunmakla sürdürmüştür. Bu düşünce bireysellik olarak kapitalizm ve komünizm arasında "üçüncü kuvvet" olarak ortaya çıkmıştır.

Mounier, Hıristiyan öğretisini evrensel bir bakış açısıyla düzenleyen Teilhard de Chardin'e hayranlık duymaktadır. Bu düşünce varoluşçuluk ile ilintilidir. O, bireysellik ile varoluşçuluğun sisteme karşı mücadele etme konusunda oıtak bir noktada buluştuklarım ve Bireyselliğin, Varoluş ağacının bir dalı olduğunu söylemektedir. Bu felsefe Bazin'in kitabının çeşitli yerlerinde, örneğin Yenigerçekçilik makalesinde karşımıza çıkmaktadır. Kapitalizm, Mounier'in ana hedeflerinden birisiydi. Pegry ile aynı fikirde olarak Burjuvazinin ölümcül bir hastalık gibi insanları için için yiyip bitirdiğini düşünmekteydi. Benıanos gibi, toplumun her seviyesinde bulunan ana sorunun bu olduğunu gözlemlemişti.

Bazin sinemayı tüm sanat dalları içinde ayn bir yere koymaktadır. Ona göre sinema diğer sanat dallarından daha fazla sevgi ile bağlantılıdır.

Hugh Gray
FOTOĞRAFİIC GÖRÜNTÜ ONTOLOJİSİ

Eğer plastik sanatlar psikoanaliz ile incelenseydi, ölünün mumyalanması onun yaratımının temel faktörü olarak karşımıza çıkardı. Resimin ve yontu sanatının varlığını devam ettirmesini amaçlamıştır. Geçen süre inşam psikolojik olarak tatmin ettiği halde zafer yine zamanın olmuştur. Vücudun görümümü onun kuvvetine yenik düşmektedir. Yine de insanoğlunun çabası bu yönde devam etmektedir. Mumyalar sodyum içinde taşlaştırılırken piramitler ve labirent koridorlan nihai çürümeye karşı kesin bir garanti sağlayamamıştır.

Diğer bir önlem olarak korunaklı lahitler düşünülmüş ve buralara asıl vücudun çürümesi durumunda yedek olarak kullanılmak üzere mumyalar yerleştirilmiştir. Bu dinsel tarz başlangıçta mevcut olan hayatın varlığının onun temsili görünümünün yaratılmasına çalışması esasına dayanmaktadır. Benzer olarak bir başka karşı koyuş tarih öncesi devirlerde mağalarda başanlı bir av sonrası yakalanan hayvanların bir kısmının kil ile örtülerek korumaya çalışılması çabalarıdır. Sanat ve uygarlık zaman içinde geliştikçe onun sihirli rolü daha da artacaktır. 15. Louis kendisini mumyalatmak yerine Le Bıaın'a portresini yaptırmayı tercih edecektir. Uygarlık tabi ki zamanın gücünü yok etmeye yetmeyecektir. O, ancak akılcı düşünme seviyesinin yükselmesini sağlayacaktır. Artık hiç kimse bir modelin veya bir görüntünün aynılığına inanmamaktadır. Görüntüler sadece bizim maddeleri hatırlamamıza yaramaktadır. Onlar bizi ölümden koruyamamaktadır. Bugün görüntü oluşturulmasının bu tür amaçlan yoktur. Ölümden sonra yaşam konusu tartışma dışı kaldığı için şimdilerde görüntüler gerçeğin benzerliği olarak ideal bir dünya yaratımı amacını gütmektedir. Eğer plastik sanatlar tarihine bakarsanız çıkış noktasının estetik kaygılardan çok, psikolojik isteklerden kaynaklandığım görürsünüz. Bu benzerliğin hikayesidir ve isterseniz siz buna gerçekliğin hikayesi diyebilirsiniz.

Fotoğrafın ve sinemanın sosyolojik perspektifine baktığımızda bunun geçen yüzyılın ortalannda modem resim alanındı meydana gelen ruhsal ve teknik krizin doğal bir sonucu olduğı görülmektedir. Andre Malraux sinemayı plastik gerçekliğin iler evrimi olarak tanımlamıştır. Başlangıç noktası olarak da Barol resimi ve rönesans dönemini almıştır.

Resim sanatının semboller ve gerçeklik arasında bir yerdi dengede durduğu yaygın olarak kabul gören bir gerçektir. 15 yüzyıldan itibaren batı resmi dış dünyanın yanısıra ruhsal ifade leri kullanmaya yavaş yavaş başlamıştır. Perspektifin bir sisten olarak ortaya çıkışıyla birikte sanatçılar artık üçüncü boyutu ya kalama yolunda önemli bir adım atmışlardır. Bu gözümüzür gördüğü dünyanın resmedilmesidir.

Hemen sonra resim sanatı iki önemli dala ayrılma eğilim içine girmiştir. Bunların birincisi estetik kaygılarla ruhsal gerçekliğin modele yansıtılması; diğeri ise dış dünyanın psikolojil açıdan tekrar edilmesidir. Bu durum parça parça kendini türr plastik sanatlarda göstermeye başlamıştır. Bunun yanında perspektif sadece biçim sorunlarını çözebildiği, hareket sorunlarını ise çözemediği için araştırmalar fiziğin dördüncü boyutu olar. hareketlilik üzerine yoğunluk kazanmıştır.

Doğaldır ki, büyük sanatçılar bu iki büyük yönelimi birleş-tinne yeteneğine sahip kişilerdir. Bunu belli bir hiyerarşik düzen içinde yaparlar. Buna rağmen gerçek her zaman için iki ayrı fenomen olarak karşımıza çıkar. Bunun için yapılacak objektif eleştiriler resim sanatının evrimini daha iyi anlamamızı sağlayacaktır. 16. yüyıldan itibaren resim sanatı bu tür sıkıntıları yaşamıştır. Bu tamamen zihin ile ilgili bir ihtiyaçtan oıtayt çıkmıştır.

Sanatta gerçekçilik üzerine tartışma estetik ile psikolojik kavranılan arasındaki karışıklığın yanlış yorumlanmasından ortaya çıkmıştır. Doğru gerçekçilik dünyanın somut bir şekilde ifade edilmesi, sahte gerçekçilik ise sadece göz aldanmasıdır Ortaçağ Sanatı bu krizden kendini kurtaramamıştır. Daha sonıs teknik gelişmelerin ışığında gerçekçilik ve ruhsal yapının yansıtılması yönünde önemli adımlar atılmıştır. Perspektif Batı resminin ilk günahı niteliğini taşımaktadır.

Niepce ve Lumiere bu günahtan kurtulmuşlardır. Barok sanatın başarısına karşılık, fotoğraf, plastik sanatların benzerlik düşüncesinden kendisini kurtarmıştır. Resim, görüntü oluşturmaya zorlanmıştır ve bu görüntüler sanat haline getirilmiştir. Diğer taraftan fotoğraf ve sinema ise gerçekçilik düşüncesini sağlayan icatlar olarak karşımıza çıkar.

Ressam ne kadar yetenekli olursa olsun ortaya koyduğu iş belli bir sınırın ötesine geçemeyecektir. İnsan elinin işin içine girmesi görüntü üzerinde çeşitli bozulmalara neden olmaktadır. İnsanoğlunun hiçbir rol oynamadığı mekanik yeniden üretim bizim iştahımızı bambaşka bir şekilde doyuracak niteliğe sahip olacaktır. Çözüm başan sonucunda değil, başarmanın yolunda bulunur.

Modem fenomen ile ilgili stil ve benzerliğin çatışmasının kaynağı budur. Ondokuzuncu yüzyıl bu krizin gerçek başlangıcını görebilmiştir. Bunun mitsel kaynağı Picasso olmuştur. Plastik sanatların varlığı ve onun sosyolojik kökleri daha detaylı bir şekilde irdelenmeye başlanmıştır. "Temsili kompleks"ten kurtulan modem ressam fotoğrafın veremeyeceği kavramlan resmetmeye başlamıştır.

Fotoğrafın, resimden farkı nesneleri olduğu gibi gösteren mercekten kaynaklanmaktadır. İlk kez ürün ile onu üreten nesne cansız varlıklardan oluşmaktadır. Artık olaya insanın yaratıcı müdahalesi söz konusu değildtir. Fotoğrafçının kişiliği sadece çekeceği nesnelerin seçiminde ve beynindeki amaçta etkili olmaktadır. Her ne kadar sonuç onun kişiliğini yansıtıyor olsa da, bu ressamın yaptığı ile aynı şey değildir. Bütün sanatlar insanın varlığı ile hayat bulmaktadır. Bunun istisnası fotoğraftır. Fotoğraf bizi tıpkı doğadaki bir fenomen gibi etkiler. Bir çiçeğin veya bir kar tanesinin güzelliğini büyük ölçüde yaşayabiliriz.

Güzel bir resim bize belki model hakkında çok şey söyleyebilir fakat fotoğraf sanatının bıraktığı etkiyi sağlaması mümkün değildir.

Bunun yanında resim benzerliğin yaratımıdır. Sadece fotoğraf nesnenin yerine geçebilecek kadar duyarlı bir yaklaşıma ulaşabilir. Fotoğrafik görüntü objenin kendisidir. Obje zamandan ve uzaydan soyutlanmıştır. Onun belgesel değeri ne olursa olsun üzerinde bir oluşumun niteliğini taşımaktadır. Bu artık yeniden üretim olmaktan çok modelin kendisidir.

Aile albümlerindeki fotoğraflarda gri ve mavi gölgeler görürüz. Bunlar çoğunlukla çözülemez şeylerdir. Geleneksel aile portreleri zamanı yakalamış ve varlığını sürdürmektedir. Mekanik bir oluşum olan bu sanat bize sonsuzluk yaratmaz kesinklil le. Onun yaptığı sadece zamanı mumyalamaktadır. Çürüme} böyle karşı koyar.

Bu açıdan baktığımızda, sinema zamanın tarafsızlığıdır, artık objeleri korumaz. İlk kez olarak nesnelerin görüntüleri oı lann sürekliliğinin görüntüleridir. Onu resimden ayıran e büyük özellik işin içine zaman boyutunun katılmış olmasıdır.

Fotoğrafın estetik kalitesi gerçekliğin çıplak gücünü göste inektedir. Bunlar dünyanın objektif görünümleridir. Bir kaldır mın nemliliği, bir çocuğun yüzündeki ifade hep dış dünyada olduğu gibi alınmış oluşumlardır. Bu güç sayesinde fotoğraf d» ğamn taklit edilmesinden dahafazla özellikleri içinde bamıdır bilir.

Fotoğraf yaratıcı gücün baskın olduğu bir sanattır. Bir ress; mın estetik dünyası gerçek dünyadan çok farklı olabilir. Om sınırları belli bir yerde kıstırılmış olacaktır. Fotoğraf ise orta oluşundan paylaşır. Bir nesnenin yerine yedeğim koymaktans o nesnenin kendisini betimleyebilir. Gerçeküstücüler fotoğr; yüzeyinde böylesine bir farklılık sezmişlerdir. Onlar esteti amaç gütmezler ve mekanik etkiyi gözardı ederler. Onlara göı hayal ürünü olan ile gerçek olan arasındaki mantıksal farklılı ortadan kalkma eğilimi içindedir. Her görüntü, obje gibi göıi nür ve tersi olarak her obje bir görüntü gibidir. Bu yüzden f< toğıaf sürrealist yaratıcılığın ana malzemesinden biri olmuştu Sürrealist resimlere titizlikle bakıldığında detaylarda görsel b yanılmanın olduğu görülmektedir.

Bu nedenle fotoğraf plastik sanatlar tarihinin en önemli ic. dıdır. Bu aynı zamanda Batı resminin yem bir boyut kazanjnas na neden olmuştur. İzlenimci gerçekçilik göz aldanmasını diğer uç noktasındadır. Taklit değeri gitgide azalmıştır. B biçim sonradan Cezanne’nin kişiliğinde perspektifin geometri yansımaları olarak tuale aktarılmıştır. Resim, mekanik görüm üretimine karşı barok öykünmenin ötesine ulaşmaya çalışara yaşam mücadelesine ginniştir. Pascal bizim kendi gözlerimiz görmeyi başaramadıklanmızı bize ulaştırdığı için hem resim hem de fotoğrafa minnettarlık duymaktadır. İnsanoğlu sevgini doyumuna böyle varabilmiştir.

Diğer taraftan sinemanın bir dil olduğu unutulmamalıdır.
TÜM SİNEMA MİTİ

George Sadoul'un sinemanın çıkış noktası konusunda yazdığı kitabı, bunun ekonomik ve teknik evrimin doğal bir sonucu olduğu görünüşü savunan marksist yazarlardan oldukça farklıdır. O, bunun nedenselliğin tarihi sırasınının bir ters çevrimi olduğu iddiasındadır. Ona göre basit teknik icatlar şans eseri ortaya çıkabilmektedir. Sinema idealistik bir fenomendir. Kapsamlı insanlar beyinlerindeki düşünceler ile silahlandırılmışlardır. Bunlar teknolojinin yardımı olmadan hayata geçirilebilen fikirlerdir.

Bunun yanında sinema bilimsel ruha çok şey borçludur. Onun yaratıcılan hiç şüphe yok ki bilginlerdir. Bu tür ilerlemeler ise belli bir sistem içinde olmanın yanısıra Edison gibi kendi kendini yetiştiren ve bağımsız araştınnalar yapan mucitlerin sayesinde meydana gelmiştir büyük ölçüde. Niepce, Muybridge, Leıoy, Joly, Demeny ve hatta Louis Lumiere bile kendi içgüdülerine yönelik olarak çalışmalar yapmış olan kişilerdir. Bu tür çalışmalar sabit fikirli olmakla bağdaşmayan bir yapıya sahiptir. Sinemada teknik ilerlemelerin sağladığı imkanlar kısıtlıdır. Bunun tersi olarak sağlam bir fikrin yaklaşık veya mükemmel görselleştirilmesi ancak endüstriyel icatlar sayesinde olabilmektedir. Bu fikirlerin pratik hayata geçirilebilmesinin aracı bu tür oluşumlar ile mümkün olur. Altık günümüzde bir sahnenin istenen görünümünün alınabilmesi için çok çeşitli teknik donanımlara ihtiyaç duyulduğu herkes tarafından kabul edilen bir gerçektir. Sinemanın ilk çıkış yıllarında elbette ki bu yeni sanat bütün bunlardan yoksundu. 1877 ve 1880 yıllarında Muybridge, hemen hemen tek başına oluşturduğu büyük ve kanşık bir aletle bir atın devingenliğim kaydederek ilk sinematografik çalışmayı gerçekleştirmiş oldu. Bunu başarabilmek için cam tabakanın yüzeyine ıslak kolodyum maddesi koymuştu. Bu mutlaka gerekli olan üç şeyden sadece biriydi. Diğer iki şey ise kum emülsiyon ve sabit bir taban oluştunılmasıydı. Sonraki yıllarda hızla daha modem modelleri yapılacak olan kamera ilk kez böyle ilkel biı görünüm içinde kullanılmaya başlandı. Selüloz şeritlerinin bu iş için uygun olduğu anlaşılınca Lumiere kağıt film ile aynı şeyi yapmayı başaracaktı.

Şimdi fotografik sinemanın daha ileri bir aşamasına göz atalım. Platoda yapılan basit hareketlerin bilimsel çalışmalannır ondokuzuncu yüzyılın endüstriyel ve ekonomik gelişmelerini eklemeye ihtiyacı yoktu. Henüz phenakistoskop ve zootrope bulunmadan önce akıllıca yapılanın çalışmalar sonucunda zor koşullarda pek çok kaliteli çekimler yapılabilmiştir. Sinema alanında başanlan çalışmaların pek çoğunun, o çalışmanın yapılabilmesi için gerekli teknik gelişmeden önce gerçekleştirilmesi gerçekten ilgi çekici bir özelliktir. Sinema sanatının bu tüı icatları bekleyecek fazla vakti yoktur. Önemli çekimlerin bir an önce yapılması gerekmektedir. Platonun daha nitelikli olarak kullanılması Nicephore Niepce'ye rastlamıştır. Görüntünün otomatik olarak sabitlenebilmesi için gerekli donanımlar sayesinde çok sayıda nitelikli görüntü elde edilmeye başlanmıştır.

Bu alandaki bilimsel, ekonomik ve endüstriyel değişimlerin tamamen tarihi tesadüfler sonucu olduğu hiç kimse tarafından iddia edilemeyeceğinin bir kez daha vurgulanması gerekmektedir. Fotografik sinemanın ortaya çıkacağı, tarihe kapsamlı biı şekilde gözatıldığmda onaltıncı yüzyıldan itibaren öngörülebilecek bir olay olduğu yaygın olarak kabul edilir. Çeşitli gelişmelerin sağlanamaması nedeniyle bu sanatın ilerlemesi yüzyıllaı boyu gecikmeye uğramıştır. Tarihsel gelişme insanoğlunun yüzyıllardır gerçekliğin arayışı içinde olduğunu göstermektedir, Bunun elde edilmesi, kaydedilmesi ve istenildiği zaman tekraı kullanılabilmesi peşinde olan uygarlık tarihinin sinemayı eninde sonunda yaratacağı belliydi. Nitekim gelişmeler bu yönde olmuştur.

Film Tarihçisi olan P. Potoniee sinema sanatının kaynağının sanıldığı gibi fotoğrafın icadı sayesinde değil, stereoskopun icadı sayesinde olduğunu söylemektedir. Araştınnacıların bu işte bir gelecek olduğunun farkına varmaları için gözlerini açan olay bu olmuştur. Sinemanın bir pazar olabilmesi buna bağlıdır, Uzaydaki devingensizliği gören insanlar fotoğraf karelerinin birleştirilerek hayatın kendisinin yeni baştan yaratılabileceği gerçeğine ulaşacaklarını görmüşlerdir. Bu doğanın olağanüstü bir taklidi olacaktır. Görüntünün hareketliliği içinde sesin ve rölyefin (resmin) birleştirilmesinin tek bir mucidi yoktur. Edison kinetoskopunu fonografa bağlamıştır. Demenay konuşan portreler üretmiştir, Nadar ise Chevreul ile birlikte yaptığı ilk fotografik görüşmede "Benim hayalim kayıt cihazı fotoğrafı fonograf ise onun konuşmasını alırken konuşmacıyla yüzyüze görüşmektir" ifadesini gerçekten de kaydederek bu yolda önemli bir adım atmıştır (Şubat 1887). Rengin hâlâ ortaya çıkmamasının nedeni üç renkli oluşumlann ilerlemesinin çok yavaş olmasından kaynaklanıyordu. E. Reynaud birkaç motifi renklendirmeye çalışırken, Melies ilk filmlerini kalıplar halinde renklendirme yoluna gitmişti.

Gerçekliğin tekniksel ve mekaniksel yeniden üretimi ondo-kuzuncu yüzyıldan itibaren sinema ile gerçekleştirilmeye başlamıştır. Fotoğraf ve fonografın birleştirilmesi tam bir gerçekliğin sağlanmasını beraberinde getirmiş ve zamanın geriye çevril-mezliği aşılmaya çalışılmıştır.

Eğer sanatın çıkış noktası doğanın içinde bulunanları ortaya çıkarmaksa teknik gelişmelerin sonucunda doğada bulunan sesin saklanması, bu "mit"in gerçekleştirilmesi yolunda mesafe kaydedildiğini göstermektedir. Bu ifadenin ışığında sessiz filmin başlıca mükemmellik olmadığı ve ses ve renk gerçeklilikle-rinin sağlanmadan böyle bir iddiada bulunmanın saçma olduğu açıktır. Görüntü tarihsel ve teknik olarak tesadüf sonucu ortaya çıkmıştır, sessiz ekrana karşı duyulan nostalji, yedinci sanat olan sinemanın doruk noktasının onun emekleme dönemindeki sessiz filmler olmasını gerektirmez. Ondokuzuncu yüzyılda sadece birkaç adamın hayal güçlerinin yardımıyla ortaya çıkan ilk sinematik örnekler doğanın tam bir öykünmesi olamaz. Sinemaya eklenen her yeni gelişme onu paradoksal olarak çıkış noktasına biraz daha yaklaştıracaktır. Kısaca, sinema henüz keşfedilmemiştir!

Bu açıdan bakınca bilimsel buluşlann ve endüstriyel tekniklerin sinemanın keşfi kaynağındaki nedenselliğin somut sırası için iyimser olmak, en azından psikolojik olarak, biraz zordur. İlci endüstri adamı olan Edison ve Lumieıe bile sinemanın geleceği konusunda olumsuz fikirlere sahipti. Edison sadece lcine-toskop yapmakla yetindi ve eğer Lumiere bunun patentini Melies'e satmayı salt kıskançlık nedeniyle reddetmemiş olsaydı kuşkusuz kendisi çok kâr ederdi fakat halkın kısa zamanda bu yeni icattan bıkacağını tahmin etmişti. Marey gibi gerçek bilginler sinemanın sadece dolaylı asistanlarıydı. Onların kafasında ideal bir düşünce vardı ve tek amaçlan bunu gerçekleştirebil-mekti. Berard Palissy gibi mobilyalannı bir kaç ilginç görüntü elde edilmek amacıyla hiç düşünmeden yakacak kadar sinema çılgını olan kişilerin ise bu sanata çok fazla şey kattığı söylenemez. Buna karşın sinemanın bu gibi tutkular sonucu geliştiğini söylemek yanlış olmaz. Benzer olarak retinadaki görüntünün sürekliliğinin optikal prensibi nedeniyle hareket sentezinin devamlı oluşumu sinemanın hep fotoğraf sanatı ile birlikte anılmasına neden olmuştur. Her biri yüzyılın hayal gücü sayesinde hayat bulmuşlardır. Kuşkusuz tarih içinde birbilerine çok paralel olan icatlar meydana gelmiştir fakat bu fotoğraf ve sinemanın durumu ile kanştınlmamalıdır.

Sinema miti, fotoğrafla birlikte mekanik sanatların ortaya çıkışı olarak yüzyılımıza damgasını vurmuştur.
SİNEMA DİLİNİN EVRİMİ

1928 yılında sessiz film sanatsal doruk noktasına ulaştı. Bir takım kişilerce bu onun sanatsal işlevinin sonu olarak değerlendirilse de sinema estetik yolunda hızla ilerlemeye devam etti, ve sesin gerçekçiliğe yaklaşması bazı kolaylıkların yanında bu konuda bir kaosun yaşanmasına da sebep oldu. Bu açıdan bakınca sesin, sinemanın Eski Ahit'ini yıkmadığı, aksine tamamladığı anlaşılacaktır. Sesin teknik gelişiminin estetik evrim ile aynı şey olup olmadığı tartışma konusudur. Diğer bir deyişle 1928 ile 1930 yılları arasında yeni bir sinemanın doğup doğmadığı sorusunun sorulması gerekmektedir. Tarih, sessiz sinema ile sesli sinema arasında meydana gelen boşluğu tam olarak gözler önüne serememektedir. Buna karşın 1925 ile 1935 yılları yönetmenleri arasındaki ayırım kolaylıkla farkedilebilmektedir. 1940'lı ve 1950'li yıllara geçildiğinde ise bu fark çok daha belirgin olarak görülmeye başlanır. Örneğin Erich von Stroheim ve Jean Renoir veya Orson Welles, veya Theodore Dreyer ve Ro-beıt Bresson çok değişik yapıya sahip film yönetmenleridirler. Bunun yanında 1920'li yıllar ile 1930’lu yıllar arasında çeşitli köprüler kurabilmekte ve filmlerin sinema değerleri sessiz filmlerden sesli filmlere taşınabilmektedir. Bu durum iki oluşumdaki çok farklı yapılara rağmen oluşturulmaya çalışılmıştır.

Bu konuda çalışmanın zorlukları ve sınırlarının çok dar olduğunun bilincinde olarak bir hipotez oluşturmaktan çok, objektif ifadeler kullanmaya dikkat ederek sinemayı 1920 ve 1940 arasında ayırmayı deneyeceğim. Bu zaman aralığında birbirinin taban tabana zıddı denebilecek eğilimler oluşmuştur. Yönetmenlerin bir kısmı tüm benliğini görüntünün üzerinde yoğunlaştırırken, diğer bir grup yönetmen gerçekliğin peşinde koşmuştur. Burada "görüntü" sözcüğünün yaygın olarak kullanıldığı üzere temsil edilen objelerin ekran üzerine düşen görünümleri anlamında olduğunu hatırlatmam gerekiyor. Karışık bir yapıya sahip bu sözcük imajların plastik özellikleriyle ilgili olabildiği gibi montaj kaynakları sonrasında meydana getirilen görünümler için de kullanılmaktadır.

"Plastik" sözcüğü burada makyajdan performansa kadaı geniş bir alanı içermektedir. Buna kadrajı ve ışıklandırmayı ds ekleyebiliriz. Bilindiği gibi montaj Griffith'in ortaya koyduğu bir olaydır. Malraux'un "Sinema Psikolojisi" (Psychologie di cinema) kitabından öğrendiğimize göre daha önce bilinçsiz olarak yapılan montajın sanat haline dönüşmesi ve böylece bir dil yaratılması bu usta yönetmen sayesinde olmuştur.

Montajın kullanımı "görülmez" dir ve genel olarak Amerikan ekranının savaş öncesi ürünlerinde boy gösterir. Buradaki tek amaç sahnenin özdeksel veya dramatik mantığına uygun olarak bölümün analizinin yapılabilmesidir. Bu sayede izleyici açımlamasını yönetmenin bakış açısına göre yapacaktır.

Bu "görülmez" kurgulama montajın tam potansiyelinin kullanıma sokulmasını engellemektedir. Diğer taraftan bu potansiyeller genel olarak paralel montaj, ivmeli montaj ve atraksiyon-lu montaj olarak bilinen üç oluşumdur. Paralel montaj yaratımında Griffith, çekimlerin herbirini değiştirerek belli bir coğrafık uzaklıkta iki hareketin eşsüremli duyusunun oluşturulmasında başarılı olmuştur. Abel Gance, La Roue (Tekerlek) filminde hız kullanımı olmadan bir lokomotifin sürekli artan süratinin görünümünü yaratmıştır (gerçekte tekerlek sabit olarak dönmektedir). Bunu azalan uzaklığın katlı çekimleri sayesinde yapmıştır.

"Atıaksiyonlu montajın" en önemli kullanıcısı ise S.M. Ei-senstein'dır. Diğerlerinden farklı olarak bu aynı bölüm içinde gerekli olmadığı halde başka bir görüntünün kurgulanmasıdır. Örnek olarak The General Line filminde bir boğa görüntüsünü, bir yangın çalışmalarının takip etmesini verebiliriz. Bu ekstrem montaj şeklinde çok değişik diziler oluşturulabilir. H. G. Clou-zot'un Quai des oıfevres (Altın Rıhtımı) filminde bir çorabın yatağın yanındaki sandalyenin üzerine fırlatılmasını, bir sütün dökülüşünün izlemesi ikinci bir örnek olarak verilebilir.

Montajın kullanıma amacı duyuların veya anlamlanıl yaratımıdır. Bu görüntülerin birleştirilmesi sayesinde olur. Bunun en iyi deneyi ise Kuleşov'un Mozhukin çekimidir. Bir gülümsemenin takip eden görüntülerde aldığı farklı şekiller montajın özelliklerini mükemmel bir şekilde özetler.

Kuleşov, Eisenstein ve Gance'ın kullandıkları montajlar bize bir olayı göstermez; sadece ima eder. Şüphe yokki onlar gerçekliğin seçilmiş elemanlarını kurguluyorlardı. Kişisel gerçekçilik görüntüsü bu ilgiden yola çıkılarak oluşturulmuştur. Mozhukin artı ölü çocuk eşittir acıma-bu soyut bir sonuçtur. Bu sonuç öncüllerin hiçbirinde bulunmaz; genç kızlar artı çiçek açan elma ağaçları eşittir umut. Bu tür birleşimler sonsuzdur. Ancak bu açımlamanın yapılabilmesi için fikirlerin birleşimi veya metaforlann anlamlan düşüncesi ortak bir kavram yaratmalıdır. Bu şekilde düzenlenen senaryoların estetik bir "gönderim" gücü vardır. Anlam görüntüde değil, izleyicinin zihnine ilişkin olarak kurgulanmış görüntü gölgesindedir.

Özetleyelim. Montaj kaynağı olarak görüntülere yüklenen anlamlar, izleyicilerin belli çözümlemeler yapmalarını gerektirecek şekilde oıtaya konulmuşlardır. Sessiz film döneminin sonunda bu amaç daha kapsamlı olarak gerçekleştirilebiliyordu. Bir tarafta Sovyet sinaması montajın teorik ve pratik sımrlannı zorlarken, diğer yandan Alman sineması ışık ve dekor üzerinde yoğunlaşarak daha nitelikli görüntüler elde etme çabası içine giımişti. Diğer ülkelerin sinemalannda da ufak tefek kıpırdanmalar gözükmesine rağmen Fransa, İsveç ve ABD gibi ülkeler bile henüz bir sinema dili oluştunnaktan yoksundular.

Sinema Sanatı plastik ve montaj gibi gerçekliğe eklenen herşeyi kapsıyorsa, sessiz filmin de başlı başına bir sanat olarak kabul edilmesi gerekir. Ses, sadece ikincil ve tamamlayıcı bir rol oynayabilir: Merkez nokta görsel imajdır. Fakat gerçekliğe yaklaşabilmek için sessin gözardı edilemeyeceği de akılda tutulmalıdır.

Daha sonra incelenmesi gereken konu sinemada dışavurumcu montajdır. Bunun sessiz sinema dönemindeki temsilcileri Erich von Stroheim, F.W. Muınau ve Robeıt Flaherty'dir. Onların filmlerinde gerçeklik fazlasıyla bulunduğu için bir eleme yapmanın sakıncaları nedeniyle montaj önemli bir rol oynamaz. Kamera aynı anda herşeyi göremez fakat seçilen kısımdan hiç-birşey kaçumaz. Flaherty'in filminde Nanook bir fok balığını avlamak istemektedir. Hayvan ile Nanook arasında bir ilgi vardır. Bir bekleme periodu geçer. Montaj bu zaman farkını birbirine bağlar. Flaheıty gerçek bekleme zamanını göstermeyi amaçlar: Avın uzunluğu gibi verilmeye çalışılır. Bu nedenle filmde bu bölüm tek çekimde gerçekleştirilir.

Mumau, dramatik uzamın gerçekliğindeki zaman ile t kadar ilgilenmez. Montaj, Nosferatu'âa, Sunrise'da olduğunda daha fazla bir rol oynamaz. Bu nedenle onun görüntülerinin d şavurumcu olduğu düşünülebilir. Fakat bu yüzeysel bir gön olacaktır. Onun görüntülerinin kompozisyonu resimseldir (pi< torial). Gerçeğe hiçbirşey katmaz, onu değiştirmez, onun yap sal derinliğini bozmaya çalışmaz. Örnek olarak Tabıida ekranı solundan bir geminin gelişi izleyenlerin ani bir kader duygus hissetmelerine yol açar. Mumau filmin gerçekçiliğini değişti mek istemez. Bu tamamen doğal olan bir sahnedir.

Stroheim'in filmlerin çoğunda fotografik dışavurumculuk v montaj hileleri reddedilir. Onun filmlerinde gerçeklik tüm çıp laklığıyla gözler önünde bulunmaktadır. Yönetmenlik için bas bir kuralı vardır. Dünyaya yakın çekim yapar, bunu yaparken d onun tüm zalimliğini ve çirkinliğini ortaya koymayı amaçla Stroheim'in herhangi bir filmini seyredenler onun çok uzun te çekimlerden ve yakın planlı görüntülerden oluştuğunu heme farkedecektir. Bu üç yönetmen fırsatları boşa harcamazlar. Gri1 fith'de bile montajın rol oynamadığı dışavurumcu olmaya diğer elemanların çalışması bulunabilir. Ama bu örnekler açıl lama için yeterli olacaktır, sessiz filmlerde, sinematografı sanat "cinema par excellence" (üstün sinema) olarak adlandırıl mıştır. Çekimlerde semantik ve söz dizimi birimleri mevcuttuı burada görüntü gerçekliğe kattığı şey ile değil, gerçekcilij açıklaması yönünden değerlendirilir. Sessiz ekranın daha sonn ki sanat ürünleri gerçekliğin elemanlarından yoksundur. Dn yer'in Jeanne d'Arc'ı gibi Greed bir konuşma filmidir. Görüntı nün plastik kompozisyonu ve montaj, sinema dilinin tem* özellikleri olmaktadır. Ses, yedinci sanatın iki köktenci değişi görünüşü birbirinden ayıran estetik uçurum olacaktır. Sinem artık kelimenin tam anlamıyla "Sinema" olmuştur.

Şimdi iki büyük eğilim içindeki sessiz filmin estetik biıiır lerini ortaya koymak amacıyla sinema tarihine şöyle bir göz afi lım.

1930'dan 1940'a kadar sinema dilinin ortak biçimi geniş oh rak Amerika Birleşik Devletlerinden gelişme göstermiştir. B Hollyvvood'un zaferidir. Bunun başlıca örneklerini ise türlerin göre şöyle sıralayabiliririz.

1) Amerikan Komedisi (Mr. Smith Goes to Washingto> 1936)', 2) Burlesque Film taşlama. (The Man Brothers); 3) Dans ve Vodvil Filmi (Fred Astaire and Ginger Rogers ve Zi-egfıeld Follies)', 4) Polisiye ve Gangester Filmi (Scarface, I anı a Fugitive from a Chain Gang, The Infornıer); 5) Psikolojik ve Sosyal Drama (Back Street, Jezebel)', 6) Korku ve Fantastik Film (Dr. Jeckll and Mr. Hyde, The Invisible Man, Frankeste-in); 7) Westem (Stagecoach,\939). Bu zaman içinde doğal olarak Fransız sinamasında da ilerleme görülmüştür. Kaba Gerçekçilik ve Şiirsel Gerçekçilik eğilimleri içindeki sinemada dört isim öne çıkmıştır. Bunlar Jacques Feyder, Jean Renoir, Marcel Came ve Julien Duvivier'dir. Benim amacım burada ödül dağıtır gibi bir sıralama yapmak değildir. Bu zaman zarfında Sovyet, İngiliz, Alman ve İtalyan sinemaları içinde de gösterişli ürünler ortaya çıkmıştır. Ancak bunlar Amerikan ve Fransız filmleriyle boy ölçüşmekten uzak yapımlar olmuştur. Bu sinemalarda sesli film, ikinci Dünya Savaşının öncesi döneme damgasını vuracaktır.

İlk olarak içerik bakımından büyük yapımlar, belli bir elit tabakaya olduğu kadar tüm dünya halkına hitap eder nitelik kazanarak sinemaya olan ilginin artmasına neden olmuştur.

İkinci olarak biçim gelmektedir. İyi düzenlenmiş görüntü ve kurgulama stilleri, konunun mükemmel bir şekilde adapte edilmesi, görüntü ve sesin uyumluluğu William Wyler'ın Jezebel, John Ford'un Stagecoach (Posta Arabası) veya Marcel Came'ın Le Jour se leve (Gün Doğuyor) filmleri çok sonraki yıllarda seyredildiklerinde bile üzerlerinde taşıdıkları mükemmellik göze çarpmaktadır. Bunlar kısaca klasik sanatın tüm olgunluğunu içlerinde banndırırlar.

1938 yılından itibaren özellikle İtalyan ve İngiliz sinemalarının ulusal okullan sayesinde Hollywood sinemasından kopuş yaşanmıştır. 1940-1950 yılları ise sinemaya taze kanın geldiğine değin gerçek fenomenler ortaya çıkmıştır. Bu yıllarda tam bir devrimin yaşandığını söylemek abartı olmaz.

Amacımız biçimin, içeriğe olan zaferini kutsamak değildir. Sanat için Sanat düşüncesi sinemada diğer sanatlardan daha fazla olarak reddedilmiş bir görüştür. Diğer taraftan yeni bir biçim arayışı içine girildiği tartışmasız bir gerçektir. Artık filmin anlatmak istedikleri düşüncesi yerini bunu nasıl anlattığı

sorusuna bırakmaktadır.

1938    ve 1939 yıllarında sesli filmler özellikle Fransa ABD'de klasik mükemmelliğin seviyesine ulaşmıştır. 1930 yıllar sesli ve renkli filmlerin boy göstermeye başladığı yıl olmuştur. Tabii ki stüdyo araçları hiç durmadan gelişme göst» mektedir. Bunların bazılan yönetmene radikal imkanlar sağ yabilmektedir. 1940 yılından itibaren eskisine oranla çok da duyarlı olan fotoğraf filmleri kullanılmaya başlanır. Stüdyo çekim olanaklannın artması yeni düşünceleri de beraberinde £ tirecektir. Özellikle Jean Renoir’in çalışmalannda derin odak) ma tekniği çokça kullanılmaya başlanacaktır. Dış çekimlerde bir hayli yol katedilir. Artık teknik sorunlar bir bir ortadan kal maktadır.

1930'lardan itibaren çözülmeye başlayan teknik problemli gözönünde bulundurarak film dilinin evriminin incelenmesi g rekmektedir. Bunu yaparken konuların nitelikleri ile onu ifaı etme stilinin iyice bilinmesi zorunluluğu vardır.

1939    yılında sinema denge durumuna ulaşmıştır. Art denge noktasındaki bu nehirin ağzı ile diğer bölümleri aynı s viyededir. Sular belirli bir şekilde ve hızda akmaktadır. Aş dalgalanmalar meydana gelmemektedir. Fakat bazı jeolojik h reketler sonucunda erezyon seviyesinin yükselmesi sonrasını derinlik artacak ve su yeni bir denge noktasına ulaşabilmek iç durumunu değiştirme yoluna gidecektir.
SESİN OLUŞUMU SONRASI
KURGULAMA EVRİMİ

1938 yılında kurgulama konusunda hemen hemen evrens olan bir standart vardı. Eğer görüntünün plastikleri temeline d yanan sessiz filmi "dışavurumcu" ve "sembolistik" diye ayu yorsak, bu yeni hikaye anlatma biçimini de "analitik" ve "dr matik" olarak adlandırmamız yerinde olur. Bunu yiyecek do bir masa ve aç bir serserinin malzeme olarak kullanıldığı Kul şov'un deneylerinden birini inceleyerek görelim. 1936 yılını kurgulama aşağıdaki gibi olurdu:

1)    Aktörün ve masanın tüm çekimi.

2)    Şaşkınlık ve istek ifadesi olan yüze yakın çekim.

3)    Yiyeceklere yakın çekim dizisi.

4)    Kameraya doğru yavaşça hareket eden kişiye tam çekim.

5)    Bir tavuğun kanadını tutan aktöre üç çeyreklik çekim.

Değişik çekimler yapılabileceği halde genel olarak benzer

çekimler kullanılacaktır.

1)    Aktörün durumu belirlenerek uzamın gerçeğe benzetilmesi sağlanır. Bu işlem dekorun geri planda kalacak olmasına rağmen yapılır.

2)    Kesmenin amaç ve etkinlikleri dramatik ve psikolojik olarak gözönünde bulundurulur.

Diğer bir deyişle çekimler aynı anlama yüklenecektir. Kamera tarafından sağlanan görüş açısındaki değişiklik buna hiç-birşey eklemeyecektir. Gerçeklik mümkün olduğu kadar iyi bir görüşle ve vurgulama ile betimlenecektir.

Film yönetmeninin olduğu gibi sahne yönetmeninin de görevinin sınırlan vardır, dekorun, olayın mantığına uygun olarak düzenlenmesi gerekmektedir. Şimdi bunun tersi olarak "The End of St. Petersburg" (St. Petersburg'un Sonu) filmindeki taş aslanların montajını ele alalım. Bir grup aslan heykelinin başarılı bir şekilde yanyana yerleştirilmesi sonucunda tek bir aslanın ayaklan üzerinde durduğu şeklinde bir görüntü elde edilmiştir. Bu uyanan yığınları temsil etmektedir. Bu başarılı buluş 1932 yılından sonraki herhangi bir film için düşünülemeyecek bir şeydir. Fritz Lang, "Fuıy" (Öfke) filminde çiftlikte gıdaklayan tavukların bir dizi çekimi ile skandal yaratan kadınlann durumu arasında benzerlik kurmaya çalışmıştır (1935). Montajın kalıntısı zaman içinde değişime uğramış ve sonraki filmler bu durumdan etkilenmişlerdir. Örnek olarak Marcel Came'nin "Quai des Brumes" (Sisler Ruhtımı) ve "Jour se leve" filmlerinde gerçekçilik seviyesinde kurgulama kalıntılan gösterilebiür. Buna bakmanın tek uygun yolu vardır. Bu optimal etkinliklerin hemen hemen hepsinin yok olduğunu varsaymaktır. Tipik Amerikan komedilerinde yönetmen, karakterleri dizlerin üstünde yapılan çekimlerle kullanır. Bunun izleyicinin istemsiz dikkatini yakalamanın en iyi yolu olduğu düşünülür.

Gerçekte montajın kullanımının çıkış noktası sessiz filmlerdir. Bunu öncel i İde Griffith'in filmlerine indirgemek pek de V!mlış olmaz. "Broken Blossoms"(Kırık Tomurcuklar) filminin

yanısıra "Intolerance" (Hoşgörüsüzlük) montajın sentetik ka samının kullanıldığı yapımdır. Bu işlem Sovyet sineması tar fından yoğun bir şekilde kullanılmıştır. Ses imajının, görs montajdan daha az kınlgan olduğu kabul edilen bir gerçekti Bu nedenle montaj, görüntüler arasındaki hem plastik dışavı rumculuğu hem de sembolik ilgiyi elimine ederek gerçekli sağlamaktadır.

1938 yılları dolgulannda filmler istisnasız olarak aynı preı sibe göre kurgulanırdı. Kural olarak hikaye yaklaşık 600 çek min birleştirilmesinden oluşturulurdu. Her konuşma belli esa lara sadık kalınarak gerçekleştirilirdi.

1930 ile 1939 yıllan arasında moda olmuş bu kurgulan tekniği Orson Welles ve William Wyler'm varlığı ile sarsıntı) uğramaya başlamıştır. "Citizen Kane" (Yurttaş Kane) filmin etkisi abartılmamıştır. Hareketsiz kalan kamerayla sağlanan çı kimlerdeki derinlik yeni bir dramatik etki sağlamıştır. Bu dal önce montajın sabit bir çerçeve içinde aktörlerin hareketleri r yaratılmaya çalışılan etkidir. Griffith'in yakın çekimi keşfetmı eliği gibi, Welles de derinlik çekimini ilk keşfeden kişi olmamı: tır. Bütün öncüleri onu iyi amaçlarla kullanmıştır.Yumuşa odaklaşma ancak montaj ile belirginlik kazanmıştır. Bu bileşin ler içinde görüntü kullanımının teknik özellikleriyle sınırlı ka mamaktadır. Yönetmen verilen zamana hareket kazandırmaktı dır. Geçmişin yumuşak odaklaşması montajın etkisi] kuvvetlendirir. Bu hikaye anlatımının temel özelliği haline ge mektedir. Jean Renoir 1938 yılında "La Bete Humaine"(¥L&) vanlaşan İnsan) ve "La Grande Illusion" (Büyük Aldanış) fi İn leri yapmasının ertesinde "La Regle du jue" (Oyunun Kural filminin hemen öncesinde bu durumun farkına varmıştır. Orsc Welles'in habercisi Louis Lumieıe veya Zecca değil Jean Rem ir'dir.

Welles tarafından "The Magnificent Ambersons" (Şahar Ambersonlar) filminde aynı çerçeve içinde bir hareketin tek çı kimli dizisi yapılmıştır. Onun hareketin kesilmesine tepki zaman içinde dramatik olan analizi oluşturma isteğine yönelil tir. Bunun klasik "kesme" işleminden daha nitelikli bir tekni olduğunu düşünmektedir.

İki çerçeve çekiminin derinlik farkını anlayabilmek içi 1910 yılında yapılan çekim ile Wyler veya Welles’in yaptığı ç<

kimleri karşılaştırmak yeterli olacaktır. 1910 yılındaki çerçevelemede bu işlem bir tiyatro sahnesinin olmayan dördüncü duvarı yerine kullanılır gibidir. Hareketin bakış açısı, ışık, kamera görüşü gibi unsurlar ona farklı açımlamalar kazandıracaktır. Yönetmen ve kameraman sahneyi en ince ayrıntısına kadar planlamıştır. Bunun en belirgin örneklerinden biri "The Little Foxes" (Küçük Tilkiler) filminde yaratılan mizansendir. (Barok yönü nedeniyle Welles'in sahnelerini analiz etmek daha zordur) Burada objeler ve karakterlerin sahnenin belirginliği sayesinde izleyicilerin gözünden kaçması mümkün değildir. Aym sonucun montajla sağlanabilmesi için çok detaylı bir çekimler dizisine ihtiyaç vardır.

V/elles'in veya Wyler'ın anlattığı hikayeler hiç de John Ford'un anlattıklarından daha az anlaşılır değildir. Onlann avantajı uzamsal etkinin uzay ve zaman içinde görüntü biriminin sağlanmasından kaynaklanmaktadır. Tabii ki montajın film dilinin oluşuna yaptığı etkiyi inkar etmek çok saçma olacaktır. Buna karşın diğer değerlere de gereken önemin verilmesi gerekmektedir.

Alan derinliği kameramanın filtre kullanımı ve ışık etkisi yaratılır. Bu yöntemin gelişmesi basamak basamak olmuştur. Film Dilinin oluşum tarihinde bu dialektik basamakların dikkatlice incelenmesinde yarar vardır.

Direkt çekim ekonomik ve basit bir işlemdir. Film dilinin yapısına etkisinin yanısıra izleyicilerin beyinlerinin görüntüyü algılamasına etkide bulunur.

Bu konumun çeşitli yönlerden estetik analizi yapılabilir. Buna karşın burada sadece genel terimlerin açıklanmasıyla yeti-nilecektir.

1)    Odak derinliği izleyiciye görüntünün daha yakın görünmesini sağlayacağı için gerçekliğe daha çok yaklaşılır. Görüntünün kapsam yapısının bu sayede daha gerçekçi olduğu açıktır.

2)    izleyici bu yöntemle pasif olmaktan sıyrılarak olayın katılımcısı durumuna sokulur. Analitik montaj onu sürekli rehberini izlemek zorunda bırakmasına karşın bu yöntemde görülmesi gereken nesne yönetmenin seçiminden çok kişinin kendi seçimi haline gelmektedir.

3)    Önceki iki durum psikolojik şartlar ile ilgiliyken, üçüncü-sü metafizikseldir. Gerçekliğin analizinde, montaj dramatik ola-

yın anlamının biriminin doğasını betimler. Kuşkusuz başka anı liz biçimleri de mevcuttur, fakat bu onun başka bir film halir gelmesine yol açacaktır. Kısaca, montaj doğal kurallara bağ olarak bir ifade belirsizliğine sahiptir. Kuleşov'un deneyi yü2 verilebilen değişik anlamlarla bunun doğruluğunu kanıtlamaktı dır.

Diğer taraftan, odaklaştırma derinliği görütü yapısındaki bı lirsizliği ortaya koymaktadır. Wyler'in filmleri hiçbir zaman bı lirsiz değildir. "Yurttaş Kane (Citizen Kane) filminin derinli açısından önemli olduğunu tekrar etmek gereksizdir. Kendimi; de bulduğumuz belirsizlikler filmin açımında ruhsal bir anahtı veya yorum görevi göreceği için görüntü tasarımının oluştum masına katkıda bulunacaktır.

Welles, montajın dışavurumcu oluşumlannı zaman zama kullandığını inkar etmez. Tek çekim dizisi arasında derinliği yeni bir anlam yaratımı için bu yöntemi kullanmıştır. Daha öne montaj sinemanın ana maddelerinden biri, senaryonun bir pa: çasıydı. Citizen Kane'de hikaye anlatımının soyut yolu terci edilmiştir. İvmeli montaj sayesinde zaman ve uzay içinde çeşit hileler yapılmasına karşın, Welles’in bunları yapmaktaki amaı bizi kandırmak değildir; O bize zıtlığı sunar, zamanı kısaltır.

Sinemaya getirmiş olduğu yenilik açısından Orson Welle yeni bir dönemin başlamasında önayak olmuştur. Citizen Kar, ekran dili için bir evrim niteliği taşımaktadır.

Aynı şey İtalyan sineması için de geçerlidir. Robeıto Ro; sellini'nin "Paisâ" ve "Allemania Anno Zero" (Almanya Sıf Yılı) ve Vittorio de Sica'nın "Ladri de Biciclette" (Bisiktel Hı sızlan) filmleri İtalyan Yeni Gerçekçiliğin montajın etkisin karşı bir başkaldırısıdır. Welles'in filmlerinde olduğu gibi, st çalışmalarına rağmen Yeni Gerçekçilik sinemaya gerçekliği belirsizliği duygusunu kazandırmaktadır. Rosselini'nin "Aileme nia Anno Zero" filminde bir çocuğun yüzündeki zihin meşgul yeti, Kuleşov'un Mozhukhin yakın çekimiyle zıtlık taşımaktı dır. Rosselini gizemliliği korumayı amaçlamaktadır. ABD'd olduğu gibi Yeni Gerçekçiliğin evrimini, gerçeği kurgulamanı bir biçimi olarak yanlış yorumlamamalıyız. Onlann her ikisi d değişik yöntemlerle aym sonuca ulaşmayı amaçlamaktadır. R( sellini ve Sica'nın kullandıkları yollar gerçekliğin devamını

(continuum) sağlanmasına yöneliktir. Zavattini'nin rüyası başına hiçbirşey gelmeyen bir adamın doksan dakikalık yaşam öyküsünü anlatmaktı. Yeni Gerçekçilerin en fazla "estetik" olanlarından Luchino Visconti, La Terra Trema(Yer Sarsılıyor) filminde, V/elles'in yönetmenlik sanatının temel amaçlan gibi sadece temiz bir resim venneyi amaçlar. Bu film tek çekimlik diziden oluşturulmuştur ve dönen çekimler ile derin odaklaşma hareketlerinin tümünü kapsamaktadır.

Buna karşın 1940 yılından beri film dilindeki evrimin daha geniş bir çözümlemesinin yapılması gerekmektedir. Şimdi bu konu üzerindeki bilinenlerden bir sentez oluşturulmaya çalışılacaktır.

1940 ile 1950 arasındaki on yıllık süre içinde film dilinin gelişeninde aldatıcı bir ilerleme olmuştur. 1930'lu yıllarda Stıo-heim, F.W. Mumau, Robeıt Flaherty ve Dreyer sessiz filmlerin yöneliminin sahip olduğu ilgiyi kaybetmekken etkilendiler. Onu tehdit eden konuşmalı filmler değil, tam tersi montajdı. Daha sonra doğal gelişim olarak ses ortaya çıktı. 1930-1940 yıllan arasında Jean Renoir hariç sesli filmin başansına yönelik bir hareket yoktu. "La Regle du Jeu" (Oyunun Kuralı) filini onu montajla sağlanan imkanların ötesinde arayışlara itti. Böylece küçük fragmanlarla herşeyin anlatılabileceği gerçeği görüldü. İnsanlar . ve nesnelerin içindeki gizli anlam onların doğal birliği bozulmadan küçük parçalar halinde betimlenebiliyordu.

1940’lı yıllar dialektik tasarımın oluşturulması çabalarıyla geçmiştir. Kuşkusuz bu çalışmalar film dilinin estetik bir boyut kazanmasını amaçlıyordu. Bu yapılırken gerçekliğin elden kaçırılmaması kaygısı yaşanıyordu. Sesin, hareketin dramatik analizin ve süreksiz tanımlamaların uyum çalışmaları bu yıllarda gerçekleştirilmiştir. Görüntü bir metafoıa yada sembole dönüşme yönünde işlem kazanmaya başlamıştır. Montajda dışavurumculuk 1937 yılı civarında kaybolmaya başlamıştır. Böylece zamanın gerçekliğinin rol oynamadığı kurgulama biçiminin çerçevesi içindeki Amerikan komedileri zirveye ulaşmıştır. Onun etkilerinin mantığına bağlı olarak, vodvil ve sözcük üzerine kumlu oyunlar sosyolojik bir kapsama ulaşmıştır.

Kuşkusuz 1930 ile 1940 yıllarındaki eğilimlere Stıoheiın-Mumau yön vennişlerdir. Fakat bu eğilimi canlı tutmak sanıldığı kadar kolay olmamıştır. Hikaye anlatımında gerçekçiliğin ye-

niden yaratımı ve hareket süreci içinde gerçek zamanın oluşt rulmasınm sırları ortaya konulmaya çalışılmıştır. Diğer taraft bu yeniden doğan gerçekçilik bir anlam ve referans noktası sa layacaktır. Bu montajın soyutluluğunu destekleyen görüntün artan gerçekçiliğidir. Örneğin Hitchcock gibi bir yönetmen mesleki birikimi temel dokümanlardaki potansiyel güç olar şekil bulur. Fakat Hitchcock'un yakın çekimleri C.B. de Mille "The Cheat" (Kandırma, 1945) filmindeki yakın çekimler gi değildir. Onlar diğerleri arasında onun stilinin figürünün bir ç şididir. Diğer bir değişle, sessiz günlerde montaj yönetmen söylemek istediklerini aklına getirirdi; 1938'in kurgulamasını onu betimlemeye başlamıştır. Sonraları yönetmen filmi yazm ya başlamıştır. Görüntünün düzeltilebilir bir gerçekliği vard Film yapımcısı aıtık ressamın yada oyun yazannın rakibi değ dir. O sonunda romancıya eşit bir duruma gelmiştir.

	MONTAJIN SINIRLARI YE NİTELİKLERİ
	TİYATRO VE SİNEMA
	LE JOURNAL D'UN CURE DE CAMPAGNE YE ROBERT BRESSON'UN STİLİ
	SİNEMA VE ARAŞTIRMA
	DE SİCA: METTEUR EN SCENE
	SİNEMA NEDİR?


MONTAJIN SINIRLARI YE NİTELİKLERİ

A. Lamorisse’nin yaratıcı orjinalliği Bim, le Petit âne (Bim, Küçük Eşek) filminde açıkça görülür. Bim ve belki Crin Blanc (Beyaz Yele) şimdiye dek yapılan tek iki gerçek çocuk filmleridir. Tabii ki buna eklenebilecek filmler vardır fakat genç yaştaki insan gruplarına uygunluğu açısından bu iki örnek önemlidir. Sovyet sineması bu yönde önemli adımlar atma çabası içersine girmiştir ama bana göre "Lone White Sails"(Uzaktaki Beyaz Yelkenli) gibi filmler daha çok genç yaştaki yetişkinlere hitap etmektedir. J. Aıthur Rank'ın bu alanda özel ürünler gerçekleştirme çabaları hem estetik hem de ticari açıdan başansız olmuştur. Gerçekten de, film kütüphanesine giderek bu çeşit film taraması yapacak kişiler bir kaç küçük örnekten başka ürün bulmada zorlanacaklardır. Mevcut filmler ticari kaygıların önp-landa tutulduğu basit macera yapımlarının ötesine geçememektedir. Ondöıt yaşın altındakilerin zeka seviyesine uygun olarak hazırlanmamış nitelikli ürünlerin sayısı bir elin parmaklarını geçmemektedir. Bu genelleme Walt Disney animasyonları için de geçerlidir.

Bu çeşit ürünlerin diğer sanat ürünleri için de başka kesimlere oranla sayıca az olduğu bilinen bir gerçektir. Henüz Fıeud sahnede yokken, J.J. Rousseau bu literatürün kusursuz olmadığını söylemiştir. La Fontaine sinik bir ahlakçıdır. Segur Kontesi şeytani sadomazoşist bir büyükannedir. Peırault Hikayeleri psikanaliz tartışmalarına sebep olacak kadar yüksek derecede tanımlaması zor sembollerle doludur. Benzer olarak "Alice in Wonderland" (Alice Harikalar Ülkesinde) ve Hans Christian Andersen'in masalsı hikayelerindeki güzellik kaynağı psikoaııa-listlerin araştıımalanna konu olmuştur. Yazarlarının bir çocuğun hayal kurma kapasitesine eşit yoğunlukta duyumsama yetenekleri vardır. Hayal dünyasının ihtiyacı olan şey bu çocukça duyulardır.

Çocuk edebiyatının dahi yazarlan genellikle eğitimci değil lerdir... Jules Veme belki de bunun tek örneğidir. Onlar çocul ların rüya dalga boylan ile aynı frekansı yakalama yetenej olan şairlerdir daha çok.

Bu nedenle onlann ürünlerinin zararlı olup olmadığı koni sunda geniş araştırmalar yapılması gerekmektedir. Bu yapımk estetik boyuttan çok, pedagojik açıdan ele alınmalıdır. Diğer U raftan, bu ürünlerin daha çok yetişkinler tarafından sevilme: onların güvenilirliklerinin ve değerinin kanıtı olmaktadır. Ayr zamanda çocuklar için çalışan sanatçılar evrenselik niteliğin ulaşmaktadırlar.

"Le Baüon Rouge" (Kırmızı Balon) çocuksu olmaktan ço entelektüel yanı ağırbasan bir yapımdır. Semboller, mitin içind açıkça görülmektedir. "Une Fee pas cornme les qutres"(Başkî larına Benzemeyen Bir Peri) ile karşılaştırıldığında şiirselli arasındaki farka rağmen hem çocuklar hem de yetişkinler içi geçerli özelliklere sahip oldukları görülecektir.

Fakat benim burada tartışmak istediğim nokta bu değil. B makale sanatsal niteliklerin eleştirisi değildir. Benim niyetim si nematik ifade ile ilgili olarak belirli montaj kurallannın bas analizini yapmaktır. Bu açıdan bakıldığında Le Ballon rouge il Une Fee pas cornme les autres'in benzerliklerinin önceden t£ sarlandığı görülür. Bu iki yapım zıt yönleriyle ele alındığmd montajın sınırları ve nitelikleri konusunda mükemmel delille olmaktadır.

Jean Tourane'nin filmiyle başlayarak Kuleşov'un Mozukhi yakın çekimleriyle ile ilgili ünlü deneyinin olağanüstü bir örne olduğunu göstereceğim. Bilindiği gibi Jean Touıance'nin e büyük arzusu canlı hayvanlarla disney resimleri oluşturmakt Bizim hayvanlarla ortak olan insansı duygular kendimizi dah iyi tanımamıza zemin hazırlayabilmektedir. İnsan beyninde! bu mükemmel doğal eğilimin bilim dünyasında da etkili oldu ğuııu aklımızda tutmalıyız. Gerçekten de bu konuda yapılan bi limsel araştıımalar önemli sonuçlar oıtaya çıkarmaktadır. Bun bir örnek entomologist Von Frish tarafından ortaya çıkanla anlann kendi aralannda kullandıklan dildir. Benzer bilgiler psi koloji alanında yapılan çalışmalarla da elde edilmektedir.

Tourane'nin hayvanları evcil değildir, sadece uysaldırla Yaptıklan tek şey birşeyler yapıyormuş gibi görünmektir. Bun yaparken pek çok hile işe kanşmakta ve ekrana bu şekilde yansımaktadır. Tourane'nin tek yeteneği çekim sırasında hayvanlan yerleştirdiği pozisyonda tutabilmekten ibarettir. Bundan sonraki iş montaja kalmaktadır. Artık konu kahramanlarının birşey yapması gerekmez. Senaryoya göre sayısız ilgi kurularak karakterler yerli yerine oturtulacaktır. Bizim gördüğümüz hareket ve anlam hiç olmamıştır. Herşey montajın sihiri sayesinde gerçekleştirilmiştir. Bu konuda biraz daha ileri giderek montajın böyle bir film yapımı için gerekli olan yollardan biri olmadığını, tek yol olduğunu söyleyeceğim. Eğer Tourane'nin hayvanları tıpkı Rin-Tin-Tin gibi zeki ve eğitilmiş olsalardı filmin özellikleri tamamen değişik olurdu. İzleyiciler olarak biz filmin konusunu bir yana bırakıp, hayvanların hünerlerini seyretmeye koyulurduk. Diğer bir deyişle olay hayal ürünü olmaktan çıkıp, gerçeğe dönüşürdü. Kurgunun zevkine vannak yerine iyi düzenlenmiş bir gösterinin keyfini çıkarabilirdik ancak. Montaj, izleyicinin talep ettiği gerçeksizliğin durumunu koruyan soyut bir anlam yaratıcısıdır.

Bunun tersi Le Ballon Rouge için geçerlidir. Bu benim görüşümdür ve ispat edeceğim. Bu, montaja hiçbir şey borçlu olmayan bir filmdir. Lamorisse'nin kırmızı balonu bizim ekranda gördüğümüz, kameranın önündeki tüm hareketleri gerçekten yapmıştır. Tabii ki burada da çeşitli hileler vardır fakat bunlar sinemayla özge hileler değildir. Görünüm gerçekliğin kendisi tarafından yaratılmaktadır. Ekranda izlediklerimiz montajın ürünü olarak bize sunulan görüntüler değildir.

Ne olursa olsun sonuç aynıdır diyebilirsiniz. Ekranda gördüğümüz balon da küçük bir köpeğin sahibinin emirlerine uyması gibi bir kişi tarafından yönlendirilmesi sonucunda bu hareketleri yapabilmiştir saptanmasında bulunmak olasıdır.

Burada kısa bir süre için konunun dışına çıkarak, doğal montajın, en azından psikolojik olarak kesin bir şey olmadığına işaret edelim. İnsanlar onun basit şeklini ilk kez Lumiere'nin filminin ilk gösteriminde Ciotat istasyonuna giren trenin kendilerine doğru geldiğini sanarak yerlerinden kalkıp kaçışmaya başlayarak görme olanağı bulmuşlardır. Sinemaya gitme alışkanlığını kazanan insanoğlu daha sonra gerçek sahneler ile montajla yaratılmış olanlar arasındaki farkı anlayacak yeteneği kazanmışlardır. Lamorisse'nin balonunda da montajla ilgisi ol-

mayan çeşitli hileler kullanılmıştır. Le Ballon Rouge filmiı tamamen aklın bir yaratımı olarak bir hikaye anlatılmakta fakat burada önemli olan nokta bu hikayenin herşeyini bütün le sinemaya borçlu olmasıdır.

Le Ballon Rouge filmini ebedi bir hikaye olarak görmek < kolaydır. Ancak ne kadar titizlikle yazılmış olursa olsun kil hiçbir zaman başka bir çeşit cazibesi olan filmin önüne ge mez. Hikayenin filmleştirilme başansı önemli değildir. Her rumda ekrandaki gerçekliğin ölçüsü kitapta olduğundan d; fazla olacaktır. Lamorisse'nin montaj sıkça kullanması vı başka bir nedenle başarısız olduğunu düşünelim. Film yine kare kare bir hikayenin parçalanndan oluşacaktır. Bu tıpkı hi yenin tek tek sözcüklerden oluşması gibidir. Hikayenin resin ri hayal gücüne dayanan bir belgesellik niteliği taşımaktadır.

Lamorisse'nin yapmaya çalıştığına benzerlikler taşımas karşın, ondan çok farklı özelliklere sahip olarak Cocteau'ı yarattığı "Le Sang dun poete" (Bir Ozanın Kanı) filmini ha veya diğer bir deyişle rüya üzerine kurulu bir belgesel olarak mmlayabiliriz. Burada bir dizi paradoks içinde bulunuyoı Montajın sinemanın temel maddelerinden biri olduğu söylet Tersi olarak da uzamın birliğinin doğrudan fotografik bir du mu vardır.

Şimdi analizimini biraz daha öteye götürmeliyiz. Le Bal Rouge filminin varlığını montaja borçlu olmadığını söylet Lamorisse kırmızı balonlar için 500.000 Franklık bir mas yapmıştır. Benzer olarak Crin Blanc filmindeki at tek değil Biraz daha vahşi veya uysal, hepsi birbirine benzeyen çok st da at, ekrana tek at olarak yansımıştır. Bu gözlem bize film b minin kanunlarının tanımlamasından daha fazla bilgi vennel dir.

Lamorisse'nin diğer filmlerinden farklı olarak, örneğin Rideau Cramosi" filmi katıksız bir kurgulama çalışmasıdır. İ nırlılığı, onun belgesel değerine bağlıdır. Gösterilen olaylar 1 men doğrudur. Camorgue kasabasında at terbiyecileri ve ba çıların tekdüze yaşantılan Crin Blanc filminin hikayesinin konusunu oluşturmaktadır. Bu film mit için sağlam ve sarsılr bir destek sağlamaktadır. Fakat bu gerçekçilik üstüne hayalgi diyarına ait dialektik bir bağlılık söz konusudur. Bu dur

Crin Blanc filminde çiftlerin kullanımı ile ilginç bir şekilde sembolize edilmiştir. Burada gerçek bir at Camargue'nin tuzlu çimenleri üzerinde otlamakta ve bir rüya atı küçük Folco'nun bir kenarında başı sonu belli olmayan bir yerde yüzmektedir. Onun sinematik gerçekliği, belgesel gerçekliğinden ayn yapamaz, ama eğer hayal gücünün gerçeği olmaya başlarsa gerçekliğin kendisi ölmek ve yeniden doğmak zorundadır.

Hiç kuşku yokki, filmin çekimleri değişik yetenekleri sonucu olarak oıtaya çıkarılmıştır. Lamorisse'nin seçtiği küçük çocuk hiçbir zaman gerçek bir ata yaklaşmamıştır. Onun donanımsız bir ata binmesinin öğretilmesi gerekmiştir. Bir çok sahne hileye baş vurulmaksızın, gerçek tehlikelerin atlatılması sonucu sonrasında çekilebilmiştir. Bir anın yansıması bize gerçekliğin gösterilmesi için yeterli olacaktır. O, kameranın önünde başanlı bir şekilde yaratılmıştır. Filmin bir mit olarak varlığı sona ermeğe mahkumdur. Yapılması düşünülen hile çalışması hikayenin mantığına uygun olmasına özen gösterilerek hazırlanmaya çalışılır. Burada hedef hilenin gerçekliğin yerine geçebilmesidir. Bunun eksiksiz olarak yerine getirilmesi gerekmektedir. Eğer kameranın talebini karşılayacak olan tek vahşi at söz konusu ise filmin tamanının buna uygun olarak oluşturulmasına çalışılır. Burada beyaz atın iyi eğitilmesi ve oyuncunun ise tıpkı Tom Miks gibi yetiştirilmiş olması gerekir.

Bizim bunu yaparken birşeyler kaybedeceğimiz açıktır. Eğer filmin estetik açıdan tam olarak başanlı olması isteniyorsa bizim hile yapıldığını bilmemize karşın gerçekte nelerin olup bittiğini anlamamız gerekir. Tabii ki, izleyicinin gerçekte üç yada dört atın kullanıldığını bilmesine gerek yoktur. Asıl mesele seyircinin sinemanın gerçekliğine olan güveninin sarsılma-masıdır. Sonuç olarak ekran suların çekilmesini ve yedek olarak planlanman gerçeklik üzerine beslemiş olduğumuz hayal gücümüzün akışını yansıtmaktadır. Sözün kısası, öykü hayal gücünün üste çıkmasının sonucu olan deneyimden doğmuştur.

Buna karşın ekranın üzerindeki hayalin, gerçekliğin yoğunluğuna sahip olması gerekmektedir. Bunun olmaması durumunda montaj, belirli kısımların haricinde başanlı bir şekilde kullanılamaz. Bu durum sinematografik hikayenin konusunun tam olarak anlaşılmasını tehlikeye sokacaktır. Örnek olarak, bir yönetmen bir hareketin eşsüremli iki görününün gösterilmesindeki zorluk nedeniyle, böyle çekimlerde çekim-ve-geri-çekim tekn ğini basit olarak kullanma yolunu seçecektir. Lamorisse, bir ta' şanın avlanma sahnesinde bunu anladığını açıkça kanıtlamıştı At, çocuk ve tavşan aym çekimde beraberdirler. Her nasılsa, ı Crin Blanc'ın ele geçirilmesi sahnesinde çocuğun at tarafında sürüklendiği bölümde bir hata yapmak üzere olmuştur. Bi uzun çekimde Folco'nun sürüklenişini görürüz. Lamorisse böj leşine tehlikeli bir çekimde çocuk için çiftleme yapmıştır. Çek min sonunda at yavaşlar ve sonra durur. Kamera bize bunu göı tennez. Bu nedenle bu konuda şüphe duymaya başlarız. At \ çocuk fiziksel olarak birbirlerine yakındırlar. Bu, döner çekil ve kameranın geriye doğru alınması sonucunda gerçekleştiril miştir. Bu basit emniyetli çekim, herşeyin önceden planlanma! sonrasında oluşturulabilmiştir. Folco'nun iki ayn çekiminin göl terilmesi için hareketin akışının kesilmesi yoluna gidilmiştir.

Eğer bu noktada sorunun tanımlanması istenirse bunun aşı ğıdaki estetik kurallarının göz önünde tutularak yapılması ge rekmektedir. "Sahnenin varlığı, harekette iki yada daha çok fak törün eşsüremli oluşumuna ihtiyaç duyuyorsa, montajı kullanılması gerekmektedir." Örnek olarak, Lamorisse bir atı başına yakın çekim yaptırmıştır. Bu noktada kamera yavaşç çocuğun bulunduğu yöne doğru döner. Ancak bir sonraki çe kimde ikisinin de aynı çerçeve içinde bulunmalan gerekmekte dir.

Orson Welles, The Magnifient Ambersons filminin bazı saf nelerinde Mr. Arkadin'de olduğu gibi lcınk montaj kullanaıa tek çekimleri tercih etmiştir. Bu durumun konu açısından hiçbı önemi yoktur. Yapılan sadece stil değişikliğidir. Aynı şeyi Hitc hcock'un "Rope" (İp) filmi için de söylemek mümkündür. Çe kimler klasik kesimlerle, sanatsal öneminin doğru ele alınması na çalışılarak gerçekleştirilmiştir. Diğer taraftan, Naııoo filminin ünlü fok balığını avlama sahnesinde aynı çekim içincl avcı, delik ve fok balığı bir arada kullanılmamıştır. Bu durur olay anındaki uzamsal boyutun gerçeklikle, hayal ürünü olm arasındaki ayının sorununu beraberinde getirmektedir. Flahert kural olarak bunu bilmesine karşın bu tür bir çekimi tercih eı miştir. Buz deliğin kenarında Nanook'un fok balığını avlam görüntüsü, tüm sinema tarihi içinde ayıı bir yeri olan bir çekir şaheseridir. "Louisiana Story" (Louisiana Hikayesi) filminde b: timsah ile yapılan mücadele sahnesinde montaj yetersiz kalmıştır. Diğer taraftan, aynı filmde, timsahın balıkçıl kuşunu yakalama sahnesi basit döner çekim tekniğinin kullanılması sonucunda hayran olunacak bir görüntüye dönüşmüştür.

Buna rağmen, karşı gerçeklerin de doğru olarak kabul edilmesi gerekmektedir. Olayların düzenlenmiş gerçekliği için uygun olarak seçilen tek çekim yeterli olmaktadır. Montaj ile, ayrılan elemanlar bir araya getirilir. Her ne kadar bunun yapılması oldukça güç bir çalışma gerektirse de konunun yerli yerine oturtulması için bu mutlaka gereklidir. Bu durum özellikle tüm belgesel filmler için geçerlidir. Eğer bölüm olduğu gibi kameranın önünde gerçekleşmiyorsa olayın ilginçliği engellenmiş olacaktır. Belgesel filmlerin bir rapor niteliği taşımaları nedeniyle bu durum ayrıca önem kazanmaktadır. Bu durumun öncelikle dikkate alınması gerekmektedir. Sinemanın ilk günlerinde gerçek olaylann yeniden oluşturulmaları yaygın olarak kullanılan ve halk tarafından kabul gören bir olgu olmuştur.

Aynı kural didaktik belgesellere uygulanamamaktadır. Bunların amacı rapor vermek değil, bir olayı açıklamaktır. Doğal olarak bunların da ilk çeşit belgeseller ile sayısız benzerlikleri vardır. Örnek olarak büyücülük konusunda bir belgeseli ele alalım. Bu bir dizi bireysel çekimlerin sonucu olarak olağanüstü bir başarının gerekli olduğu bir çekim konusudur. Ancak burada kullanılan teknik ve hilelerin açıklanması gerekmektedir.

Daha ilginç örnekler olarak Crin Blanc'm büyülü dünyasından orta derecede romantik bir belgesel havası taşıyan Nanook tüıii kurgu filmlerini verebiliriz. Yukarıda daha önce söylendiği gibi bu kurgulanıl değeri, gerçek ile hayal gücü oluşumlannın bütünlenmesi sonrasında belirlenmektedir. Bu gerçekliğin, kesme sonucu oluşturulan görünümüdür.

Son olarak bir roman veya oyuna paralellik taşıyan konulu filmlerin ele alınmasına gerek vardır. Citizen Kane ve Amber-sons filmlerinde montajın soyut zamanı ile gerçek zaman aralığı ifadesi arasındaki ilintinin iyi incelenmesi gerekmektedir. Her-şeyden önce bazı belirgin durumlann sinematografik olarak var olabilmeleri için uzamsal boyutun oluşturulması gereklidir. Özellikle komedi bölümleri insanlar ile nesneler arasındaki böyle bir ilişki üzerine kurulmuştur. Le Ballon Rouge filminde montaj hariç her türlü hile kabul edilebilir nitelik taşımaktadır.

İlk komedilerde, özellikle Keaton'ın ve Chaplin'in filmlerin bunun gerekliliği bize öğretilmektedir. Eğer bu tür komedil Griffîth ve montajdan önce başanlı oldularsa bunun neder. onlann gaglannda (gülüt) aramak gerekir. Bunlar, düny saran insan ve nesne bağlantısı temeli üzerine oturmaktadır! Circus (Sirk) filminde Chaplin gerçekten bir aslanın kafesim dir ve her ikisi ekranın çerçevesi içindedirler.
KARIŞIK SİNEMANIN SAVUNMASI

Sinemanın geçmişe şöyle bir göz attığımızda karşımıza çıkan en ilgi çekici şey onun edebiyat ve tiyatro dallannın mirasçısı olduğudur.

Gerçekten de sinemanın başlangıcı materyal romanlara veya oyunlara dayamaktadır. Oysa daha sonra eğilim farklılaşmıştır. Monte Cristo, Les Miserables (Sefiller), Les Trois Mousquetori-es (Üç Silahşörler), romanlannın adaptasyonları, Symhonie pastorale (Pastoral Senfoni), Jacqııes le fataliste (Kaderci Jacqu-es), Les Dames dıı Bois de Baulogne{Boulogne Ormanı Kadınlan), Le Diable au Corps (İçimizdeki Şeytan) veya Le jo-uınal d'un cure de campgne adaptasyonlarından çok farklıdır. Alexandre Dumas ve Victor Hugo yarattıkları karakterle ve me-caralanyla film yapımcılarına edebi çerçevelerinin geniş bağımsızlığı sunmaktadır. Javert veya D'Artagnon romanların dışında var olan mitolojinin bir parçası durumuna gelmişlerdir. Orjinal çalışmalar artık yeni bir boyut kazanmıştır. Diğer taraftan, film yapımcılan bazen romanlan birinci elden adaptasyon yapmaya devam ederken, diğer bazı romanları detaylı film snopisisi olarak kullanma yoluna gitmişlerdir. Yapımcılar, romancılara karakter, ana fikir, atmosfer yaratımı - örnek Simenon'un atmosferi veya Pierıe Veıy'nin şiirsel atmosferi - konularında baş vurmuşlardır. Burada bunun bir kitap olduğu gerçeği gözardı edilerek yazann sadece aynntılı bir senarist olduğu fikrinin hakim olduğu düşünülebilir. Bu tanı Amerikan polisiye romanlarının pek çoğu için doğrudur. Bunlann iki amaçlı olarak yazıldığı yaygın olarak bilinen bir gerçektir. Yazarlar henüz konuyu kafalarında tasarlarken Hollyvvood adaptasyonlanmn bakış açısıyla olaya yaklaşmaktadırlar. Yazann özgürlüğü elinden alınmıştır. Buna karşı koyma denemeleri de yok değildir. Yönetmen Robert Bresson Le Journal d'uıı cure de campagne filmini yapmadan önce kitabı sayfa sayfa, hatta satır, satır izleyeceğini söylemiştir. Onun amacı mükemmel bir çalışmayı değerinden hiçbir şey kaybetmeksizin ekrana getirebilmektir. Bir edebi) örneğinin yapı olarak kendisinden çok farklı bir sanat dalı: uyarlanmasının getireceği sayısız zorlukların yanında görünt lerin günlük hayatın gerçekliğine olan yakınlıklarının daha fa2 olması onun geçerliliğinin çoğalmasını sağlamaktadır.

Tiyatroda evrimin yönetimi daha belirgindir. Roman gi dramatik literatür her zaman için sinemanın kollarında acı çe meye mahkumdur. Film yapımcısının en büyük günahı ha2 olan tiyatro seyircisini kapmaya çalışmak olmuştur. Bu bak açısından yola çıkılarak oluşturulan filmlerin hali ortadadı Bunlar için 'fılmleştiıilmiş tiyatro' teriminin kullanılması boşt na değildir. Romanın en azından bir yaratıcılık ölçüsü vardı Bunun sayfalardan ekrana geçirilmesi belki hoş görülebilir. T yatro ise yanlış seçilmiş bir arkadaştır. Onun sinemaya benz görünümü kötü sonu hazırlayan bir etken olmuştur. Tiyatrodal bazı dramatik sahnelerin başanlı bir film parçası olmasının a tında yatan gerçek neden o bölümlerin romandan tiyatroya çc iyi aktarabilmesinde yatmaktadır. Burada karakterler ve ar fikir büyük bir önem taşımaktadır. Oysa fenomen radikal olaıa yenidir ve tiyatral karakterler ayn bir yapıda bulunmaktadır.

Böyle oluşturulan bazı filmler kaideyi bozmayacak istisn; lar niteliğindedir. Bu çeşit başanlı çalışmalar sinema tarihine haklı bir yer kazanabilmektedirler.

"Ça, c'est du cinema!" "İşte gerçek sinema!" Georges Al mann uzun yıllar önce kitabında sessiz filmin zaferini ilan e miştir. Önceki film eleştirmenlerinin doğmalan ve umutlan Y< dinci Sanatın özerkliği konusunda verdikleri mücadelede yani tutumlar takırunalanna neden olmuştur. Sinema acaba onları söylediği gibi ancak tiyatro ve edebiyatın desteğiyle mi ayakı kalmayı başarabilmektedir? O, geleneksel sanatların üzerine yapılanmış bağımlı bir sanat oluşumu mudur?

Oltaya koyduğumuz som yeni değildir; Öncelikle probleı sanatların karşılıklı olarak birbirlerini etkileme özelliklerinde kaynaklanmaktadır. Yapılan adaptasyonlar genel olarak bu etk nin şiddetlenmesine neden olmaktadır. Eğer sinema iki yada t bin yaşında olsaydı sanatların evrimlerinin genel kanunlanı kuşkusuz daha iyi görebilme imkanına sahip olacaktık. Anca sinemanın geçmişi o kadar eskilere dayanmamaktadır. Dolay sıyla tarihsel perspektif sağlıklı bir sonuca varılması için yeteı

olmamaktadır.

Sinemanın evriminin diğer sanatlarla çağdaş olmaması incelemenin konusunu güçleştirmektedir. Sinema gençtir, fakat edebiyat, tiyatro ve müzik sanat dalları tarih kadar eskidirler. Bir çocuğun büyüklerini taklit ederek eğitimine başlaması gibi sinemanın da evrimi kutsal sayılan diğer sanatların etkisi altında kalmıştır. Sonuç olarak onun tarihi tüm sanatlann evriminin belirleyicilerinin bir finali görünümü içindedir. Onun böylesine bir estetik kompleks örneği olması belirgin sosyolojik faktörlerle daha kötü bir hale gelmesine sebep olmuştur. Sinema çok kısa bir zaman içinde popüler bir sanat dalı şeklini almıştır. Oysa ki tiyatro, sosyal bir sanat olarak ayrıcalıklı kültürel azınlığa hitap etmektedir. Sinemada 20 yıl içinde edebiyatta beşyüz yılda ulaşılan mesafe kat edilmeye çalışılmıştır. Bu bir sanat dalı için hiç de uzun bir zaman değildir. Ancak bir eleştiri getirilebilmesi için bu yansımalann alanının daraltılması gerekmektedir.

Herşeyden önce modem eleştinnenlerin genellikle olumsuz bulduğu adaptasyonlanıı sanat tarihi özelliği olarak ele alınıp incelenmesi ve bir yapının oluşturulması gerekmektedir. Malra-ux, Rönesans resminin Gotik heykelden esinlenerek ortaya çıkışını işaret ederek önemli bir noktaya parmak basmıştır. Giotto büyük bir inançla resimlerini yapmıştır. Michelangelo frenskle-rini oluştururken yardım almayı reddetmiş ve resimlerini heykel sanatının üzerine oturtma çabası içinde olmuştur. Şüphesiz bu basamaklar "saf resim" özgürlüğüne varmanın yollan olmuşlardır. Gitto'nun Rembrandt'ın içine girdiği pekala söylenebilir. Ancak böylesine bir hiyerarşinin değeri nedir? Fresklerin tam bir inançla yapılmasının estetik olarak ve gelişme oluşumu açısından gerekli bir basamak olduğu inkar edilebilir mi? Neden taş üzerine oyulmuş Bizans minyatürleri Katedral duvarları bo-yutlannda genişletilmiştir? Eğer roman alanına geri dönersek, sahne için pastarol romanlann sahne için uyarlaması veya Madam La Fayette'iıı Recinian dıamaturjisi tarzında uyarlanması preklasik trajedi açısından eleştirilebilir mi? Aynı şekilde değişik ifade çeşitlerinde doğru temanın oluşturulmasında kullanılacak doğru teknoloji nedir? Bu oıısekizinci yüzyılın edebiyat tarihinin buluşma noktasıdır. Bu dönem içinde bir başkasının eserinin kendisininmiş gibi gösterilmesi olayları ilk kez göriil-

meye başlamıştır. Orta Çağlarda, büyük Hıristiyan temalaı yatro, resim, vitray ve benzeri sanat dallarında olduğu gibi rulurdu.

Kuşkusuz sanatın evrimsel dairesi içinde sinema, uyarla lar, alıntılar ve taklitler gibi yöntemlerin kullanılmasıyla eı dönem tiyatro sahnesinde rastlanılmayan bir yapıya sahip rak diğer sanat dallarına göre değişiklik göstermiştir. Tersi rak, ifade araçlannın özerklikleri ve konu malzemesinin orji ligi hiç bir zaman sinemanın ilk yirmi veya otuz yılı olduğundan daha fazla olmamıştır. Bu yeni gelişmekte olar sanat dalının kendisinden daha yaşlı sanat dallannı taklit etr olarak algılanabilir, böylece derece derece onun kendi kura belirlenecek ve sonunda doğru noktaya varılacaktır. Böyle yabancı olan bir maddenin kullanımında tecrübenin gerekl ortaya çıkacak ve yeni şeyler oluşturma kapasitesi zaman içi ifade etme gücüne paralel olarak artacaktır. Bu noktadan it ren bu paradoksal evrim bir dekadans (çözülüş) biçimi ola fakat sesin eklenmesiyle yapılan eleştirilerde bir nebze aza görülecektir.

Ancak film tarihinin temel gerçekleri genel olarak yanlış laşılmıştır. Sinema romandan sonra ortaya çıkmıştır ve triy onlann çizgisinin arkasına düşmemektedir. Sinema gelenel sanatların varoluşlarından çok farklı bir sosyolojik durum i de oluşmuştur. Klasik kareografiden herhangi bir dans mü çıkanlabilir. İlk film yapımcıları öncelikle bu sanatı halka u tırma çabası içine girmişlerdir. Sirklerde, kır tiyatrolarında, ı zikhollerde ve benzeri yerlerde toplanan halkın beğenisinin yöne çekilmesi sağlanmıştır. Shekespeare'i keşfeden heı Zecca'dan da haberdar olmaya başlamıştır. Zecca ve arkadaş artık edebiyatın etkisi altından kurtulmaya başlamışlar, şeyi ler de filmleri okumaktan vazgeçmişlerdir. Diğer taraftan nemlerinin popüler edebiyatından geniş ölçüde etkilerim devam etmişlerdir. Film otantik ve büyük popüler sanatlar oluşumuna yeni bir hayat kazandırmıştır. Bu arada tiyatı tam olarak yüz çevrildiği de söylenemez. O, hâlâ sinemanın bası konumundadır. İkisinin daha fazla uyum içinde olması nünde önemli çabalar yapılmasına karşın büyük ölçüde baş sız olunmuştur. Oedipus ve Hamlet'in şanssızlığı onl sinemanın henüz emekleme dönemindeyken uyarlanması

muştur. İlk filmlerde mevcut ilginin korunması ve arttırılması amacıyla pagan ve naif yorumlara yol açacak bir tarz gelişmiştir. Fransa - Hollyvvood kaynaklı teknik ve Anglo - Saxon personel ile yapılan filmler estetik tartışmalara yol açmıştır. Bu dönemde gerçek film eleştinnenlerinin henüz yetişmemiş olması tartışmaların düzeyinin düşük olmasına sebep olmuştur. Diğer sanatlann bir reinkamasyonu (yeniden doğumu) olarak ortaya çıkan sinema insanlar üzerinde sanıldığı gibi çok büyük bir şok etkisi bırakmamış ve diğer sanat dalları önceleri bu yeni sanata karşı korunma ihtiyacı hissetmemişlerdir.

Sinema, sürekli olarak tiyatronun ayak izlerini takip etmeye başladığı için aralarında sağlam bir bağlantı oluşmuştur. Bir yada iki yüzyıl içinde ortaya çıkmış olan dramatik biçimler ter-kedilmeye başlanmıştır. Tarihçilerden öğrendiğimize göre 1910 ile 1914 yıllan arasında Pathe ve Gaumont stüdyolarında, onal-tıncı yüzyıldaki farslarda kullanılan temalar işlenmiştir.

Roman alanında da aynı oluşumun yaşandığını ispat etmek olasıdır. Seri halinde üretilmeye başlanan filmler conte'nin (eski masal veya hikaye) eski biçimlerinin popüler bir teknik ve tarzda yeniden üretimi niteliği taşımaktadır. Buna kişisel olarak Fe-villade'nin Vampires filmini seyrettiğimde bir kez daha tanık oldum. Yanımda Fransız Sinematek'in yönetmeni Henri Langlo-is vardı. O gece iki projektörden sadece birisi çalışıyordu. Buna ek olarak görüntü çok kötüydü ve Fevillade'nin kendisinin bile katilleri seçmede zorluk çektiğini farketmiştim. İyi kişiler ile kötü kişilerin tek belirleyicisi para idi. Önce hain görünümlü birisi daha sonra kurbanlardan birisi olmuştu. Bu şartlar altında Fevillade'nin filmi cazibesini kaybetmişti. On dakikada bir ışık nedeniyle veriler aralarda seyircilerde büyük bir hayal kırıklığı göze çarpıyordu. İzleyenlerin gizemi içinde anlamlandırılan bu hikaye onun açımlanmasında bir farklılık yaratıyordu. Gizemli bir el tarafından filmin akışı engelleniyordu. Seyirciler arasında başgöstermeye başlayan dayanılmaz gerginlik bir sonraki bölümlere taşınıyordu. Fevillade'nin kendisi bile araların geçmesini sinirli bir şekilde beklemeye başlamıştı. Filmin devamında ne olacağı hakkında onun da pek bir bilgisi yoktu. Film sabahleyin gün ağarması gibi yavaş yavaş belirginlik kazanıyordu. Yazar ve seyirciler aynı şartlar altındaydı. Sinemadaki karanlıkta tekrarlanan aralar 1001 Gece Masallanna benzer bir durumu yaşatıyordu. "Devam Edecek" yazısı artık filmin dışından gelen biı yazı olmaktan çıkmıştı. Yazar, Şehrazat konumunda, seyircileı ise Kral konumundaydı. Eğer Şehrazat bir oturumda herşeyi söylemiş olsaydı, herhangi bir film seyircisi gibi zalim olan Kral, şafakta onu idam ettirebilirdi. Hikayeyi söyleyen ve film, her ikisi de verilen aralar aracılığı ile sihirlerinin gücünü test ediyorlardı. Burada ulaşılmak istenen amaç, günlük hayatın yerini tutan hikayenin devamının beklendiği anda hissedilen bıktırıcı duyguların niteliğini ölçmek, rüyanın sürekliliğinin kesilmesinin sonuçlarını değerlendinnekti. Sesli film, yedinci sanatın oluşturduğu kayıp bir cennetin kapı eşiği değildi. Sinema evrensel kanundan kaçamamıştı. O da buna kendi tarzıyla boyun eğmişti onu etkileyen teknik ve sosyolojik bileşimin bakış açısında yapılabilecek tek şey buydu.

Tabii ki ilk dönem filmleri uyarlamanın gerçek biçiminin oluşturulmasına yeterli olacak seviyede değildiler. İlk yapılan filmlerin saf sinema örnekleri oldukları şeklindeki görüşe karşı olarak başlatılan tartışma günümüzde de devam etmektedir. Daha sonra oluşturulan ürünler daha katkısız bir yapıya sahip olabilmektedir. Fakat erken dönem filmler, ilk görsel şölen niteliği taşıdığı için sinema tarihi içinde özel bir yere sahiptir. Sonraki ürünler, canlıların yaşamış olduğu evrime benzer bir süreçten geçerek zaman içinde farklı yapılara ulaşmışlardır. Bu evrede diğer ürünlerden etkilenilmemesi imkansızdır. Bu konuda Michelangeno'nun radikal özgün sanatını oluştumıadan önce Rafael ve Leonardo Da Vinci'nin mimari heykellerinin direkt etkisi altında olduğu unutulmamalıdır.

Detaylı bir tartışmanın yapılması halinde konu hakkında çeşitli karşıt görüşler ortaya çıkacaktır. Oluşturulan biçimlerin bir diğerinin devamı olmadığı şeklindeki görüşün de büyük ölçüde haklılık payı vardır. Ancak sanat tarihinin otonom bir tarz içinde gelişim halinde olduğunun mutlaka gözönünde tutulması gerekmektedir. Saf sanat, saf şiir, saf resim vb. kapsamının anlamdan yoksun olduğunu iddia etmek akıl dışı olur. Onun estetik gerçeklik açısından tanımlanmasının daha zor olduğunu söylemek doğru ifade olacaktır. Sanatların belli karışımlarının uygunluk dummü olasıdır. Bunun olması için mutlaka belli karışımların gerçekleşmesi gerekmemektedir. Meyvalardaki çapraz üretim şekline benzer bir oluşum meydana gelebilmektedir. Sonuçta çekici ve kısır olan melez ürünler ağzından ateş püsküren mitolojik bir canavar figürünün süsleme sanatında kullanılması şeklinde kendilerini göstereceklerdir. Şimdilik sinemanın çıkış aşamasıyla ilgili oluşumlan bir yana bırakarak günümüzde karşımıza çıkabilen sorunlara değinelim.

Eleştirmenler sinemanın, edebiyat alanından alıntılar yapmasına hoşgörü ile bakmalannm sonucu olarak ortaya inkar edilemeyecek başka sorunlar çıkmaktadır. Günümüz romanının, özellikle Amerikan romanının, sinemanın belirgin bir şekilde etkisi altında olduğu herkes tarafından kabul edilen bir gerçektir. Raymond Queneau'nun Loin de Rueil (Rueil’den Uzakta) kitabı gibi direkt bir etki altında olan romanları bir kenara bıraksak bile Don Passos, Caldvvell, Hemingway veya Malraux gibi ya-zarlann oluşturdukları sanatların sinema tekniğinin bir sonucu olarak oıtaya çıktığı şeklindeki göıüş, üzerinde uzun uzadıya tartışılması gereken bir olgu olarak karşımıza çıkmaktadır. Doğruyu söylemek gerekirse, insan bir an için bunların gerçek olduğunu düşünmeye cesaret edemiyor. Kuşkusuz, uyarlanan her romanın ekranda bambaşka bir ürün olarak boy gösterdiği düşüncesinin bunda büyük bir payı vardır. Nesnelerin yakın çekimde veya montajın yapılmasınan sonra görmenin gerçekten roman ile çok farklılıkları vardır. Romancı değişik bir teknik aletle çalışmaktadır. Ancak Sinema tekniklerinin gelişimi yazarın kendi özel dünyasını kurmasında ona çeşitli kolaylıklar sağlayacaktır. Roman artık sinemanın estetik açıdan yeıçekim kuvvetinin etkisi altına girmiştir. Bu yeni sanatın gücü geçtiğimiz yüzyılda edebiyatın tiyatro üzerindeki gücünden fazla değildir. Diğer sanatlar üzerindeki baskın komşunun etkisinin muhtemelen sabit bir kanunu vardır. Graham Greene'in çalışması buna inkar edilemez bir kanıt niteliği taşımaktadır. Ancak olaya biraz daha ayrıntılı bir şekide baktığımızda onun film tekniğinin -onun yıllarca film eleştiımeni olarak çalıştığının unutulmaması gerekir- sinemada hiçbir zaman kullanılmadığı görülür. Burada ortaya çıkan soru bir yazarın üslubu olarak "Görselleşme" tekniğinin film yapımcıları tarafından neden kullanılmak istenmediğidir. Malraux'un L'Espoir (Umut) filmi sinema tarafından "etkilenmiş" romanın örneği olarak mevcut kapasite hakkında insanlara bir fikir verebilmektedir. Bundan nasıl bir sonuç çıkarabiliriz? Yapmamız gereken şey film yapımcıları üzrindeki modem edebiyatın etkisinin çalışmaları ve teorilerini tersine çe virmektir.

"Sinema" derken günümüz kapsamı olarak ne anlatmak isti yoruz? Eğer klasik roman tarzındaki analizin ve gözlem kay naklarının sonucu olarak dış dünyanın görünümü, görüntüleıiı kaydedilmesi aracılığı ile gerçekçi bir temsil etme olarak ifadı modu anlatılmak isteniyorsa, İngiliz romancılannııı böyle bi tekniğin psikolojik haklı çıkanmı olarak davranışçılığı kefşet tiklerini söyleyebiliriz. Fakat sinemanın doğru doğasının oluştu rulmasında başansız olunmasında edebiyat eleştirmenlerinin dı büyük ölçüde suçu olduğunu belirtmemiz gerekir. Onlar sine mayı gerçekliğin yüzeysel tanımlaması üzerine kurmuşlardır Onun temel maddesinin fotoğraf olması nedeniyle yedinci sana davranış psikolojisi ve görünüm dialektiğine dayanmamaktadır Bunun doğru olarak kabul edilmesi görünümde binlerce değişil hareket iki anlama gelebilecek durumların olmaması, sadece bi iç gerçekliğin olmasını gerektirir. Bu doğru, klasik analiz roma mna veya tiyatronun psikolojisine uygun görüntülerle ekran; geçirilebilir.

Sinemanın anlaşılması montajın aktancılığı ve kamera duru munun değişimine uygun olarak şekillenir. Dos Passos vey: Malıaux'un romanları, Fromentin veya Paul Bourget'in roman larından sinemaya uyarlanmış ürünlerden fazla farklı değildiı Gerçekten de Amerikan romanı, sinema ile tam bir paralellil gösteımez. Sinema dünyanın belli bir görünümünün yansıması dır ve insanoğlunun teknik uygarlığı ile doğrudan ilgili olaral gelişmektedir.

Buna karşın sinema, roman ile umulmadık benzer özellikle re sahiptir ve Hollyvvood sineması Viktorian edebiyatına el ata rak başanlı uyarlamalar üretebilmektedir. Hemingvvay'in çalış maları, örneğin For Whonı the Bell Tolls (Çanlar Kimin İçiı Çalıyor) romanının kitaba sadık kalabilen uyarlaması sinemamı geleneksel tarzının her macera hikayesine uyum gösterdiğin kanıtlamaktadır.

Olaylann gelişimi sinemanın, romandan yaklaşık ellli sem geride olduğunu göstermektedir. Sinemanın romanı etkilemesi nin aynı şeklide devam edeceğini varsayarsak ortaya eleştiri bü yüteci arkasından bakacağımız bir sorun çıkar. Var olmayan bi sinemanın etkisi hakkında konuştuğumuzun farkına varırız. Bı romancının eğer film yapımcısı olsaydı yapacağı ideal bir sinemadır; yani bizim hâlâ beklediğimiz hayali bir sanat.

Ve tann bilir ki, ortaya atılan bu hipotezler göründüğü kadar aptalca değildir. Onları önemsemeden bir kenara atmak yerine doğru olabilecek yanlarını dikkatle gözden geçirmemiz daha yararlı olacaktır. Bu şekildeki bir yaklaşımın sorunun çözümünü kolaylaştıracağını düşünüyorum.

Sinemanın, roman üzerinde görülen açık etkisi zihinlerde yanlış anlamalara sebep olabilmektedir.Bunun başlıca nedeni romancının değişik anlatım teknikleri kullanmaya başlaması doğruların evrim standartlannı kabul etmesidir. Bu eğilim sinemadan doğrudan doğruya ödünç alınmıştır. İki dal arasındaki belirgin estetik yaklaşım ifadenin bazı çağdaş biçimlerinin oluşmasına yol açmıştır. Meydana gelen etkilenmeler mantıksal bir benzerlik içinde gerçekleşmektedir. Altık roman da mantığın kullanım tekniğine paralel olarak zamanını tersine dönümü yolunu sıkça tercih edebilmektedir, bunların ötesinde roman ayna-dakine benzer bir objektifliğin otantik metafiziksel görünüm seviyesine ulaşmanın yollanın keşfetmiştir. Albert Camus'un L'Etranger (Yabancı) romanının kahramanının bilinçliliği olarak kamera çeşitli bağlar ortaya çıkaracaktır. Sinema olmadan Manhattan Transfer veya La Conditioıı Humaine'in (İnsanlık Durumu) ne kadar farklı olabileceğini kestirmek güç fakat bunun tersine James Joyce ve Dos Passos olmasaydı Thomas Gamer ve Citizen Kane'in hiçbir zaman ortaya çıkmamış olacağı kesindir. Avant-garde'm vardığı noktadan bakıldığında film yapımının romana benzer bir tarzı kullanarak hayat bulmasını ultrasinematografik olarak tanımlayabiliriz. Bu açıdan bakmak sorunun ikincil derecede bir öneme sahip olma görünümünü gerektirir. Aklımızda kalan büyük filmler romanlardan yapılan uyarlamalar değildir. Paisâ, Hemingvvay'e çok şey borçlu değildir. Sam Wood'un For Whonı The Bell Tolls filmi ise oıjinal bir çalışmadır. Bunun tersine olarak, Malıaux'un filmi L'Espoir (Umut) ile aynı bölümleri içerebilmektedir, ve İngiliz filmlerinin en iyileri Graham Greene'in uyarlamalarıdır. Bizim görüşümüze göre çok mütevazi bir şekilde oluşturulan Brington Rock, John Ford'un dikkatinden kaçmıştır. Şimdi de varlığını romancılara borçlu olduğumuz en iyi filmlere şöyle bir göz atalım. Burada alda gelen ilk film Ladri di Biciclette'dir (Bisiklet Hırsızla n). Bu film sinema oluşumunun temel taşlanndan birisi olm; görevini üstlenmiştir. Buna karşılık bu durumun sadece moderr romanlar için geçerli olduğu iddiasında bulunabilirsiniz. Gidi ve Stendal için aynı şeyi söylemek acaba mümkün müdür' Aynı şeyin Proust veya hatta Madame de La Fayette için söyle nememisini nedeni nedir acaba?

Jacques Bourgeois, La Revue du Cinema (Sinemanın Göz den Geçirimi) adlı makalesinde A La Recherce du temps perdı (Yitik Zamanın Peşinde) ile sinematik ifade biçimleri arasında ki eğilimlerin başarılı bir analizini yapmıştır. Gerçekten de bı tür uyarlamaların teorilerinin tartışmasında karşı karşıya kalınaı asıl problem estetik oluşum ile ilgili değildir. Sinema bir sana biçiminden çok, sosyolojik ve endüstriyel bir olgudur. Uyarla maların dramı, popülerleşmenin dramıdır. Biz bazen doğruyı Stendal'ı hiç okumamış bir film tüccarından öğrenebiliriz. Edeb bir çalışmanın ekran üzerine değerinden hiçbir şey kaybetme den gelmesini beklemek yanlış olur. Buna karşın oıjinal metniı bütünlüğünün bozulmasına yönelik hataların yapılmaması sine ma için büyük bir kazançtır. Filmin izlenmesi sonrasında seyir cide iki çeşit duygu oluşabilir. Birincisi filmden hoşnut olmak İkincisi ise filmin orjinalini okuma isteğidir. Bu ikinci istek ede biyatın zaferi sayılabilir. Kamuoyu istatistikleri, ekrana aktan lan kitaplann satışında çok belirgin bir şrtış olduğunu ortayı koymaktadır. Sonuç olarak uyarlama girişimlerinin edebiyatı veya genel olarak kültür birikimine hiçbir zararı olmadığım söy lemek mümkündür.

Romanlann karakterleri ekrana göre çok karmaşık psikolo jik yapıya sahip insanlardır. Yazının kişilik özelliklerini, insan ların iç düııyalanm aktarmada sahip olduğu avantaj böylesi bi farklılığın ortaya çıkmasına sebep olmaktadır. Bu karakter yapı lan çoğu zaman ekrana uygun düşmez. Romanın uyarlaması üs tünde çalışan senarist ve yönetmenin önünde iki seçenek vardır Birincisi aradaki seviye farkının orjinal çalışmanın sanatsa prestiji göz önünde bulundurularak görmemezlikten gelinmesi dir. Buna örnek olarak Carmen, La Chartreuse de Parnn (Parma Manastırı) veya L’Idiot (Budala) filmleri verilebilir İkinci çözüm yolu ise film yapımcısının dürüstçe filmi, oıjina çalışmanın seviyesine ulaştırma çabasına girişmesidir. Bunı örnek olarak da La Symphonie Pastorale, Le Diable au Corps, The Fallen Idol (Meşum Kadın) veya Le Journal dun Cure de Campagne filmleri gösterilebilir. Uyarlamayı basitleştiren görüntü yapımcılanna haksızlık etmemeliyiz. Daha önce söylediğimiz gibi bu durumda edebiyatın herhangi bir kaybı olmamaktadır. Aksine yapılan sinemanın geleceği için bir umuttur. Ancak seviye farkının çok fazla olması düzeltilmesi çok zor sonuçlara sebep olabilir. Madam e Bovary' nin Hollyvvood'da yapılması sonrasında Flaubert'in çalışması ile ortalama Amerikan filmlerinin aralanndaki belirgin estetik farklılık çeşitli yanlışlıklan beraberinde getirecektir. Filmin ismi yine Madame Bovary olacaktır ancak o artık kocaman bir sinema endüstrisinin ü ili nü haline gelmiştir. Sinema çok büyük bir seviye ayarlayıcısıdır. Diğer taraftan bu kitap, konfeksiyon olarak seri halinde üretilen seııoryolardan farklı bir yapıya sahip olduğu için sinema edebiyatın seviyesine yaklaşım gösterecektir. Örnek olarak Madeına Bovary ve Jean Renoir'in Une Partie de Campagne (Bir Kır Eğlencesi) filmini verebiliriz. Renoir orjinal metine bağlı kalmadan önemli ürünler ortaya koyabilen bir film yönetmenidir. Onun dehası en az Flaubeıt veya Maupassant kadar fazladır. Burada karşılaştırma yapabileceğimiz başka bir örnek olarak Edgar Allan Poe'nun, Baudelaire ile olan bağını veribiliriz.

Tabii ki en ideali bütün yönetmenlerin dahi olmasıdır. Böyle olsaydı uyarlama konusunda hiçbir sorun kalmazdı. Bunun sonucu olarak eleştimıenlere fazla iş düşmezdi. Tezimizi bu olgu üzerine kurmaya kalktığımızda hiçkimse bizi Diable au corps filminin Jean Vigo tarafından yönetildiği düşünü gömlekten alıkoyamazdı. Bu böyle olmasa da uyarlamanın en azından Claude Autant-Lara tarafından yapıldığı için kendimizi şanslı olarak kabul etmeliyiz. Radiguet'in çalışması senaristlere bize ilginç ve kompleks karakterler sunmaları için zorlama yapmakla kalmaz, onları aynı zamanda sinemanın ahlaki birliğini sağlamak konusunda teşvik eder. Bunun beraberinde getirdiği riskler vardır fakat toplum önyargılarından kimse sorumlu tutulamaz. Seyircilerin entelektüel ve ahlaki ufukları genişletilmiş ve diğer filmin kalitesine hazırlatılmışlardır. Hepsi bu değil, dahası var; yabancı bir estetiğe negatif bir köleleştirmenin gerekli olduğu durumlarda doğruluğu ortaya koymak yanlış olabilir. Kuşkusuz

romanın kendi başına bir anlamı vardır. Onun soyutlanmış okı yucu üzerinde bıraktığı dolaylı etkisi, bir filmin, karanlık bir s nemadaki kalabalık üzerinde bırakacağı etkiden farklı olacakt fakat bu sebeplerle estetik yapıdaki farklılık araştırmaların dalı kapsamlı yapılması gerektiğini ortaya koymaktadır. Böyle b işe girişen film yapımcısının daha fazla hayal gücüne ve yarat cılığa sahip olması gerekmektedir. Dilin ve sinematik yaratıl biçiminin oıjinal metine sadık kalınmasıyla doğru orantılı oldı ğu savunulabilir. Ancak kelime kelime aktarım da en az aşı derecede serbest bir aktarım kadar yanlış olacaktır. İyi bir uya: lama olayın özü ve ruhun düzenlenmesi sonrasında elde edik çektir. Bunun için gerekli olan unsur ise dil oluşumunun iyi ku lanılabilmesidir. Örnek olarak Andre Gide'in çok bilinen geçm: zamanlı ifadeleri onun üslubuna edebi bir nitelik kazandırmas na rağmen bunun sinamaya aktanmı mümkün değildir. Symphı nie pastrale (Pastoral Senfoni) kitabındaki Delannoy tam olara yansıtılamaz. İçinde çok amaçlı bir sembolizm barındıran k< taneleri beyaz perdeye aynen aktanlamayacaktır. Yazarın z< inanların uygun kullanımı için yaptığı araştırmalar sonucu ort< ya çıkan unsurların sinema için fazlaca bir değeri olamayacal tır. Karda ruhsal bir macera etrafındaki fikir ve bir kem kasabasının yaz görünümü tamamen sinematografik görünün lerdir ancak bunlar yönetmenin metini çok iyi anlaması sonn sında ortaya çıkaıtılabilen olgulardır. Buna örnek olarak Bre,1 son'un Le Journal d'un Cure de Campagne filmini verebiliri Alfred Beguin, Bemanos’un şiddet karakterinin kesinlikle ed< biyatta ve sinemada aynı gücü sahip olamayacağına işaret e miştir.    .

Ekran, şiddeti, devalüe edilmiş para gibi geleneksel b moda olarak kullanmaktadır. Onun yazıda kullanımı ise fark olacaktır. Bernanos'un hiperbolünün gerçek denkliği Robe Bıesson'un kurgusundaki elipsler içinde uzanmaktadır. Çalı manın edebi kalitesi ne kadar önemli ve belirgin ise uyarlan dengesini o derece bozar. Böylece yeni bir denge noktası olu turulması için yaratıcı bir yeteneğe ihtiyaç duyulur. Sinema roman uyarlamalarından kurtarmak için "Püre cinema" (Saf s nema) kuramı ortaya atılmıştır. Bu düşünce bütün uyarlamala kaliteden yoksun sayar. Bunların hem edebiyata, hem de sin maya karşı yapılan bir ayıp olduğu ilen sürülür.

Cocteau veya Wyler'ın etkileyici sadakati, geriye atılmış bir adımın kanıtı değildir. Tersine bu sinematografik zekanın gelişiminin bir göstergesidir. Les Parents terribles'm (Korkunç Ana-Baba) yazannın şaşırtıcı derecede bir kamera hareketliliğine uygun tarzı vardır. Wyler kurgusunda bunu estetik olarak çok iyi değerlendirmiştir. Sabit kamera ve derin odaklaşmanın da kullanımıyla onun çalışması olağanüstü bir başanya ulaşmıştır. Bunun ötesinde onun ifade yaratımının kanıtı tiyatronun pasifliğinin tam tesidir. Tiyatroyu gösterebilmek için onu fotoğrafla-mak yeterli olmaz. Herhangi bir değerdeki tiyatronun yaratımı, sinemanın yaratımından daha zordur. Bu durum uyarlamacılann üzerinde çalıştıklan bir sorundur.

The Little Foxes (Küçük Tilkiler) veya Macbeth'in sabit bir çekiminden yüzlerce kere daha değerli sayılabilecek dış hareketli çekimler vardır. Bunlar coğrafik egzotizm içindeki doğal oluşumların görüntüleridir. Ekran bunu ustalıkla kullanarak bize sahneyi unutturmaya çalışmaktadır. Çözülüşün bir işaretinden uzak olarak tiyatronun birikimi, sinemaya bir olgunluk ka-zandınnıştır. Kısacası, uyarlama ona karşı bir ihanet değil, aksine saygının ifadesidir. Şimdi materyal düzeni içindeki şartlann karşılaştınmını ele alalım. Estetik bağlılığın bu yüksek seviyesine ulaşmak için optik alanında karşılaştııma oluşumlarının gerçekleşmesinin sağlanması amacıyla sinematografik ifade biçiminin oluşturulması gereklidir. Hamlet'in film d'art'tan ayırıcı farkı, bir fenerin ilkel kondensatöıüyle modem merceğin aralarındaki fark kadar büyüktür. Bir tiyatro eserinin ekrana uyarlanması sürecinde estetik seviyenin korunması için kamera operatörünün fotografik olgu konusunda bilimsel bilgilerin ışığı altında kalınarak bağımlılığın sağlanması gerekmektedir. Bu yeniden doğumun başlangıcıdır. Eğer sinema bir roman veya tiyatro sahasına bu kadar kolay giıebiliyorsa bunun altında yatan neden onun sahip olduğu oluşumlan çok iyi değerlendirmesidir. Estetik yapının sağlanabilmesi için bu yönde çalışmaların yoğunlaştırılmasına gerek vardır. Edebiyat uyarlamalannın çoğalması yedinci sanatın saflığına gölge düşürecek bir olgu değildir. Aksine bu durum onun oluşumunun garantisi sayılabilir.

Sinema hakkında onun gerekli olup olmadığını öğrenmek için "Öyleyse neden"" diye başlayan bir soru sorulabilir. Uyarlamalar insanoğlunu ne kadar tatmin ederse etsin onların orjinal

kitaptan daha değerli olamayacağı tartışmasız doğrudur. Öyl se bireyler bu kitapları okumak yerine neden onun taklidini s retmeyi tercih etsinler? Bunlann özellikle sinematografik tema üzerine kurulu sanatsal bir kalitesi var mıdır acaba? Diable au Corps, The Fallen Idol, Les Parents teıribles Hamlet'i örnek olarak gösterebilirsiniz. Kabul ancak ben de t The Gold Rush, Potemkin, Broken Blossoms, Scarface, Stage ach ve hatta Citizen Kane filmlerini göstereceğim. Bütün başyapıtlar sinema olmadan var olamazlardı. Bunlar sanatın rasına eklenen yeri değiştirilemez eserlerdir. En kötü uyarlaı lar dahi yeteneklerin boşuna kullanımı değildir. Sinema olı mu olarak yapılan her uyarlama edebiyata bir ek unsur ola ortaya çıkmaktadır. Tiyatro ve romanın sahip oldukları hâlâ çerlidir, bunu gözardı edemeyiz ancak sinemanın da bu iki sı koluna kattıkları olumluluklann varlığını kabul etmek zorur yız.

Eğer tarihsel bağlılığı şöyle bir gözden geçirirsek teoric son itirazın tam evrim içinde sanatın bir faktör olarak düşül meşinde geçerli olduğu görülür. Orijinal senaryonun adap yondan daha tercih edilir olduğu doğrudur. Hiç kimse b karşı çıkmamaktadır. Charlie Chaplin'i, sinemanın Molit olarak kabul edebilirsiniz. Fakat Monsieur VerdouKu, Le santhrope'nin (Yaşamdan Kaçan) uyarlaması olarak kutst mazsınız. Bir an için bunun Le Jour se leve, La Regle du veya The Best Years ofOur Lives filmleri için mümkün oldıı nu düşünelim. Ancak bunlar platonik isteklerdir. Sinemi gerçek evrimi içinde bu tür düşünclere yer yoktur.Eğer sim edebiyata şimdi olduğundan çok daha fazla yaklaşmış ols< bunu anlamak kolaylaşabilirdi fakat tarihsel gelişme böyle mamıştır. Diğer sanatlarla karşılaştırmalı bir inceleme yapı ğında evrimin tüketiciden bağımsız bir şekilde bireysel bir 1 lanım şeklinde meydana geldiğini görüyoruz. Lautreamonl Van Gogh yaratıcı ürünlerini çağdaşlarının kendilerini ya anladığı veya önemsemediği bir ortam içinde meydana gs inişlerdir. Oysa sinema, seyirciye göbek bağı ile bağlıdır. F yapımcısı seyircinin kendisini yanlış anlama ihtimali olan fi lere yatının yapmak istemez. Onlar benim değerimi nasıl ı biıgün anlayacaklardır şeklindeki bir yaklaşımı bulmak sim

için neredeyse imkansızdır. Bunun karşılaştırımı mimari ile yapılabilir. Günümüzde evler barınma amacı dışında nadiren inşa edilmektedirler. Onların kullanım değeri sanatsal değerinden çok fazladır. Sinema da işlevsel bir sanattır. Eğer biz başka bir noktayı kendimize baz olarak kabul edersek onun özü varlığının önüne geçmiş olur. Eleştiride çıkış noktasının bu olduğu kabul edilmelidir. Tarihe baktığımızda, gelişimin doğrulanmasının gerçekliğin ötesine geçtiğini görürüz. Bu durum yargılama değerini yönlendi örnektedir. İlk ortaya çıktığında sesli filme şiddetle karşı çıkılmasına rağmen, o, zaman içinde sessiz filmin yerini almıştır.

Bu pragmatik oluş okuyucuya yeterli görünmese bile, sinema evriminin göstergelerine sağduyu sahibi olarak bakıldığında bunun doğru olduğu görülür. Bu çerçevede, açıklamanın yeterli olduğu düşüncesindeyim. Bize geleneksel olarak, gerçek sinema örneği diye sunulan başyapıtlar -sinema tiyatroya veya edebiyata hiçbir şey borçlu değildir çünkü onun kendi teması ve dilini keşfedecek kapasitesi vardır-muhtemelen taklit edilemez niteliği taşımaktadır. Sovyet sineması, bize Potemkirii verirken, Hollywood Sunrise, Hallelııjah, Scarface, It Happened One Night (Bir Gecede Oldu) ve hatta Stageeoaeh (Posta Arabası) filmlerinin üretmiştir. Bunun nedeni yeni nesil yönetmenlerinin eskilerden pek farklı olmamalandır. Onlar büyük ölçüde aynı yapıdaki kişilerdir. Üretim sürecindeki ekonomik ve siyasal faktörler yapıyı belirlemektedir. Yönetmenin yeteneği ve dehası tarihsel koşullar için fazla bir farklılık yaratmamaktadır. Her türlü trajik duyudan yoksun bir zemin içinde hazırlanan Voltaire’in ti-yatral başarısızlığı buna bağlı olarak açıklanabilir. Racinian trajedisi için yapılan bir teşebbüs nesnelerin doğalanna karşı bir çelişki ortaya çıkaracaktır. 1740 yılında yazılan Phedre'nin yazarını biz Racine diye adlandırsak bile yazıldığı dönemde o böyle değil, Phedre'nin yazan olarak tammlanacaktır.Phedre olmadan, Racine zihinlerde kapsamı olmayan bir olgudur. Sinemaya komik geleneği kazandıran Mack Sennett için de aynı şeyi söylemek mümkündür. Mack Sennett komedilerini ürettiği zaman, dönemi için imkansız olanı başarmıştır. Aslında Mack Sennett ürünlerinin kalitesi kendisi ölmeden yok olmuştur, ama onun gözbebeklerindeki belirlilik hâlâ canlılığını korumaktadır. Harold Lloyd ve Buster Keaton'u aynı kategoriye sokabiliriz.

Sadece Chaplin eşsiz dehası sayesinde daha uzun ömürlü olr yı başarabilmiştir. Bir yazar hem madde, hem de biçim ola kendini yarım asırdan fazla bir süre tekrar edebilmektedir, film yapımcısı için ise bu süre beş yada on seneden fazla c mamaktadır. Dahi, daha az değişken ve daha az bilinçli kişile ortama ayak uydurma yeteneğinden yoksun olmaları nedeni olağanüstü başansızlıklara uğramalannın altında yatan nec budur. Örnek olarak Stroheim, Abel, Gance ve Pudovkin'i ve biliriz. Sanatçı ile onun sanatı arasındaki uyumun oluşmam neticesinde ortaya tutkular ve yararsız megalomaniler toplam dan daha fazla birşey çıkmamaktadır. Bu konuda daha fazla ş söylenebileceği halde bu olgunun tam bir analizini yapmayaı ğız. Burada sadece bizim amacımıza doğrudan doğruya ba olan bir unsuru ele alacağız.

1938 yılına kadar siyah-beyaz sinema devamlı bir oluşı içindeydi. Önceleri bu teknik bir olgu olarak kendini gösteriyi du -yapay ışıklandırma, pankromatik (bütün renklere hass olan) emilim, hareketli çekimler, ses ifade araçlan da hareke çekimler, ses-ifade araçlan da zenginleşiyordu- yakın çekil montaj, paralel montaj, elipsler, tekrar çerçeveleme, vs. Adı adım bu gelişmeler olurken, film yapımcısı bu yeni sanatın ka samındaki orjinal temanın ne olduğunu keşfetti. Sonralan yeni teknik ile mesaj gönderimi konusunda mükemmel t uyum oluşturuldu. Bu fenomen birçok değişik biçimleri de t raberinde getirdi: Yıldız, epik'in yeniden doğuşu, Commec dell'Arte, vs. Ancak bunlar direkt olarak teknik oluşumlara ba lıdırlar. Otuz yıl boyunca, sinematografik tekniğin tarihi sem yonun gelişimine bağlı olarak değişim göstenniştir. Büyük y netmenler, biçimin yeni yaratıcılannın ilkleridir; Onlara anlatı sanatçıları diyebilirsiniz. Onlar "sanat, sanat içindir" teorisind destek bulmuşlardır.

Sinemanın kısa geçmişine göz attığımızda, bazı belirg film tiplerinin kısa zamanda yok olduklannı görüyoruz. Bu karşın bazı oyuncuların her zaman için halk önünde ticari baş; kazanabilecek konumda olması ilginçtir. Rudolph Valentino Greta Gaıbo buna örnek gösterilebilir. Sinematik temalar alt tükenebilmektedir. Bu durum tekniğe bağlı bir değişim olar karşımıza çıkar. İnsanlann duygularını verebilmek için an hızlı kesim veya fotoğrafın yeni stili yeterli olmamaktadır. Sir

ma bir senaryo çağına girmiştir. Bu, madde ile biçimin aralarındaki ilginin geriye çevrimidir. Artık biçim, farksızlığın maddesi olmamaktadır. O, hiçbir zaman kapsam tarafından daha insafsızca belirlenmemiştir. Bu bilgiler biçimin değişimine yol açmıştır. Bu durum bir nehiıin denge noktasına ulaşıncaya dek geçirdiği evrelere benzetilebilir. Yedinci sanatın layık olduğu "Sinema yapımı" için gerekli günler geride kalmıştır. Rengi ve stereoskopy'yı beklerken öncelik biçimin oluşturulmasına ve estetik erozyonun yeni dairesinin yaratılmasına verilmiştir. Sinemanın yüzeyi artık fethedilmeye uygun değildir. Sinemanın yeniden dirilme dönemi romandan ve tiyatrodan bağımsız olarak gerçekleşecektir. Fakat artık romanlar doğrudan doğruya sinema için yazılmaktadır. Onu düzenleyecek sanat tarihin dialekti-ğini beklerken sinema yeni kaynaklar arayışı içinde olacaktır. Sinemanın yeniden keşfedilmesi için böyle bir yapılanmaya ihtiyaç vardır.

Bütün bunlar olurken, sinema herhangi birşeyin yedeği olmaktan kendini uzak tutacaktır. Filmleştirilmiş tiyatıolann ba-şansı, edebiyatın amacına hizmet şeklinde roman uyarlamalarını oluşturduğu tiyatroya yardımcı olacaktır. Hamlet'in ekrandaki başarısı Shekespeare hayranlannı artıracak ve bu kişiler tiyatroya giderek onu bir de sahnede izleme ihtiyacı hissedeceklerdir. Robeıt Bresson'un Le Journal d'ıın cure de campagne filmi Bemanos'un okuyucusunu on kat arttırmıştır. Gerçek olan şey, ortada bir yarışmanın veya birbirinin yerine geçmenin olmadığıdır. Sinema sanata yeni bir boyutun eklenmesidir.

Bundan kim şikayetçi olabilir ki?

TİYATRO VE SİNEMA

BİRİNCİ BÖLÜM

Eleştirmeler sinema ile roman arasındaki benzerliklere ret ederken, 'Tümleştirilmiş tiyatro" hâlâ gözardı edilmekti Bu türe örnek vermek istenince akla ilk gelen Marcel Pagnc oyunları olmaktadır. Savaş zamanı çok beğenilen bir oyun ı Le Voyageur sans baggages'in (Valizsiz Yolcu) ekran uy t masının başarısızlığı tümleştirilmiş tiyatroya karşı bir düşül nin oluşmasına neden olsa da, sonra elde edilen başarılar bu sinematik olarak uygun olduğunu göstermiştir. The L Foxes'tan Machbeth't, Henry V., Hamlet ve Les Parents ter les'e kadar gerçekleştirilen pek çok uyarlama, sinemanın dra tik çalışmalann geniş bir alanı için geçerli bir ortam olduğ kanıtlamıştır.

Filmleştirilmiş tiyatrolara karşı zaman içinde pekçok ön gı oluşmuştur. Film tarihine bakıldığında bu konuda yapılan çok olumsuz eleştirinin yanlış gerekçelere bağlı olduğu göri Yapılması gereken şey filmin başlığına bakmak yerine onun pisinin ve yönetiminin dramatik temellerinin incelenmesidir.

KISA BİR TARİHSEL NOT

Eleştirmenler filmleştirilmiş tiyatrolara karşı lanetler ya nrken belki de farkında olmadan sinema biçiminin drama sa olarak yakın analizini yapıyorlardı. Anlaşılması güç olarak sinema"nın çeşitli sinematografik tiyatro örnekleri Ameri komedileri ile başlamaktadır. Bunlara dikkatle baktığınızda receğiniz şey, onlann Bıoadway oyunlarından pek farklı ol dıklarıdır. Diyalog ve durum komedisi üzerinde inşa edil olan sahnelerin çoğu iç çalışmalardır ve kurgu tekniği ok çekim-ve-geri-çekim tekniği kullanılmıştır. Sosyolojik geliş lerin ışığında Amerikan komedisi parlak bir gelişme gösten

tir. Bunda etkin olan olgu, tiyatro ile sinemanın yapısal benzerlikleridir. Bu oyunlann yazarlannın bunlan doğrudan doğruya ekrana satmak gibi bir ihtiyaçlan yoktu. Ancak bu durum tamamen şans eseri tarihsel bir fenomen olarak sosyolojik ve ekonomik şartların gerektirdiği şekilde böyle bir gelişme göstermiştir. Bu tarzda Broadvvay komedilerinden filmleştirilen çok sayıda sinema ürünü başanlı bir seviyeye ulaşmıştır.

Psikolojik tiyatro oyunu konusunda Wyler hiçbir tereddüt duymadan Lillian Hellman'ın The Little Foxes (Küçük Tilkiler) oyununu ekrana yansıtma girişimindebulunmuştur. Aslında Amerika Birleşik Devletlerinde filmleştirilmiş tiyatrolara karşı herhangi bir önyargı yoktur. Ancak Hollywood'daki üretim koşullan en azından 1940'a kadar Avrupa da olduğundan farklı bk yapıda gelişmiştir. Sinematografik tiyatrolar bazı belirgin tarzlarla sınırlandınlmıştır. Özellikle sesin ortaya çıktığı ilk on yılda sahneden mümkün olduğunca az şeyi ödünç alınması benimsenmiştir. Hollywood'daki mevcut krizin kaynağının tiyatro için yazılan oyunlar olduğu düşünülmüştür. Fakat Amerikan komedisi her zaman için bu düşüneden kendisini kurtarmasını bilmiştir.

Avrupa, Amerikan komedilerine karşı bir alternatif oluşturamamıştır. Marcel Pagnol'un özel dununu hariç tutulursa bulvar komedileri ekranda yeterli başanyı sağlayamamıştır.

Filmleştirilmiş tiyatrolar ses ile başlamaz. Biraz daha geriye giderek filnı d'art dönemini düşünelim. Bu, sinemayı temel olarak tiyatronun arındınlmasından başka birşey olarak görmeyen Melies'in en gözde olduğu dönemdir. Ona göre özel efektler büyünün ileri bir durumuydu. Fransız ve Amerikan komedilerinin büyük bölümü müzikhollerden veya bulvar tiyatrolarından esinlenerek ortaya konurdu. Max Liııder'e kısa bir göz atmak onun tiyatro deneyimine neler borçlu olduğunu anlamak için yeterli-dir. O, devrinin pekçok komiği gibi doğrudan doğruya seyirciye dönük oynamaktadır. Onlara göz kırpar ve onları kendisine tanıklık yapmaya çağınr. Charlie Chaplin’in büyüklüğü ise onun yeteneklerini ortaya çıkaran sinemadan kaynaklanmaktadır. Burada sinema, ona tiyatrodan daha fazla olanak tanımaktadır. Gagların (gülüt) ölçüsü sahne ile seyirci arasındaki uzaklığa göre belirlenmektedir Bu durum sahne oyuncularını abartı yapmaya zorlar. Sadece ekran Charlie Chaplin'e minimum zaman

içinde maksimum etkisin sağlayabileceği jestlerin ve koşulla matematiksel mükemmelliği olanağı sağlar.

Eski slapstick filmlerine, örneğin Boireau veya Onesime zilerine baktığımızda sadece rolün tiyatroya ait olmakla kalr dığını, aynı zamanda hikayenin yapısının da buna göre şekill diğini görüyoruz. Sinema, zaman ve uzam olarak sınırlar tiyatroya karşı bazı avantajlara sahiptir. Sinema yeni bir dran tik doğrular topluluğu oluşturma imkanını iyi şekilde kullana) olgunluğa ulaşma yolunda önemli mesafeler katetmekteı Meksika'da kendi kendini yeniden üretebilen bir çeşit kerteni le vardır. Bilimadamları ona çeşitli hormonlar enjekte edeı onun olgunluğa ulaşmasını sağlamaktadırlar. Benzer olaı hayvanların evrimi bize sinemanın geçirdiği ve geçirmekte duğu evreler hakkında temsili bilgiler verebilmektedir. Tiyat: nun belli tipleri dramatik durumlar üzerine kurulmuştur. Bun sinemanın görünümüne doğuştan olan oluşumlardır.

Karakterlerin, durumların ve klasik fars yollanılın tarih incelediğimizde slapstick sinemanın ani ve göz kamaştırıcı 1 şekilde yeniden doğumuna şahit oluyoruz. O zamana kadar < dece sirklerde ve bazı müzikhollerde rastlanan onyedinci yüz; la özgü hiciv aıtık sinemada yeniden yaşama imkanı bulmuşt Hollywood yapımcılan oyuncuların özelliğine göre bu tür fili ler üretme yoluna gitmişlerdir. Bu duruma teknik olanakla) genişletilmesiyle yeni boyutlar katılmıştır. Bu oıtam içinde I Max Linder, bir Buster keaton, bir Lauıel ve Hardy, bir Chap ortaya çıkmıştır. 1903 iye 1920 yılları arasında bu tür filmler rihinin zirvesine ulaşmışlardır.
METİN! METİN!

Tiyatro ile sinema arasında geçmişten elde edilen bazı ve lerin toplanması sonucunda bir bağ oluşturularak "fılmleştiı miş tiyatro" olgusuna erişilmiştir. Doğrudan doğruya tiyatrod alınmamış olan filmlerde de tiyatronun onun üzerindeki etk çoğu zaman açıkça görülmüştür.

Ancak oyunun uyarlaması sorunu beraberinde çeşitli fark lıklan getirmektedir. Bu konuyu incelemeye başlarken önce yatıoya özge olan gerçeklik ile dramatik gerçeklik ataşındı

ayırımı iyi yapmamız gerekir.

Drama, tiyatronun ruhudur fakat bu ruh bazen başka vücutlara yerleşebilmektedir. Bir sone, bir La Fontaine fablı, bir roman, bir film Henri Gouhier’in deyimiyle "dramatik kategoriler" içinde sayılabilmektedir. Bu açıdan bakıldığında onun sadece tiyatro için var olduğunu iddia etmenin olanaksızlığı anlaşılır. Buna ters birşeyler de söylemek mümkündür. Bir romanın dramatik olup olmamakta serbest olmasına karşılık, bir oyun da dramatik olmayabilir. "Of Mice and Men" (Fareler ve İnsanlar) aynı zamanda hem bir roman, hem de trajedi örneğidir. Diğer taraftan, Swann's Way'in tiyatroya uyarlaması çok zor olacaktır. Roman benzeri bir oyun övgüye değer bulunmazken, hareketin yapısını oluşturabilen bir romancı tebrik edilecektir.

Bunun yanında sinemanın da benzer bir etkiye maruz kalması kaçınılmazdır. Ancak sinema bu etkinin en az düzeye indirilebilmesi için çeşitli yollarla başvuracaktır. Tiyatronun yeniden hayat bulma konusundaki ortaya çıkan sorun oyuncu ile ilgili değil, metin ile igilidir.

Phedre oynanmak için yazılmıştır ancak bir çalışma ve taıa-jedi olarak öğrenciler için de yaratılmıştır. "Koltuk Tiyatrosu" sadece hayal gücünün ürünüdür ve bir tiyatronun özelliklerine sahip olmaktan uzak olsa da hâlâ bir tiyatrodur.

Eğer Phedre'nin sadece basit bir hareketini ele alıp, onu roman veya sinema diyalogunun gereklerine uygun olarak yeniden oluşturursak daha önce yaptığımız tiyatronun dramatik olguyu azalttığı şeklindeki hipotezimize geri dönmüş oluruz. Metafizik olarak bunu önleyecek hiçbir şey yoktur. Bu konuda çok sayıda tarihsel ve pratik tartışmalar yapılmıştır. Bunların bir tanesi yazar öldükten sonra onun metin üzerinde sahip olduğu haklatın kullanım şartlan ile ilgilidir. Diğer bir deyişle, sadece Raciııe'in Phedıe'yi uyarlamaya hakkı vardır. Ancak bunun da sonucun başarılı olacağı konusuda garantisi yoktur (Anouilh, Le Voyageur sans baggages'i kendisi uyarladığı halde başarılı olmamıştır).

Yazarın yaşadığı dönem içinde uyarlama yapmak ona çalışmayı tekrar gözden geçilmek ve gerekirse yeniden oluştuımak fırsatı vereceği için kabul edilebilir bir durumdur. Andre Gide, Les Caves du Vatican (Vatikan Mahzenleri) romanını ekrana uyarlarken yönetimin tersine olarak böyle bir yol kullanılmıştır.

Daha iyi bir inceleme estetik açıdan yargılama hakkına yönel olacaktır. Gerçekten de aynı yazann çalışması olsa bile oıjin metin ile uyarlamanın aynı seviyede olacağı şeklinde birşı söylemek mümkün değildir. Bunun ötesinde çağdaş bir oyunı filminin yapılmasının genellikle nedeni onun ticari başan k zanma ihtimalinin fazla olmasıdır.

Son olarak, çalışmanın dramatik kalitesinin büyüklüğü onl n tiyatroya özgü elemanlardan ayırmanın zorluğu nedeniyle ta tışılabilir. Romanlann nadiren tiyatro eserlerinden uyarlanma* na rağmen genellikle dramatize edilmeleri çok ilginçtir. Tiyat sanki estetik annmanın geri çevrilemez oluşumunun sonum duruyor gibidir.

Bu noktada Madame Bovary ve The Brothers Karamazt (Karamazov Kardeşler) romanlannın tiyatroya uyarlanma hakkında konuşmak yerinde olacaktır. Kolayca tahmin edilec ği üzere eğer bunlar önce tiyatro oyunu olarak yazılsalardı, dal sonra edebiyata uyarlanmalan imkansız olurdu. Diğer bir deyi le, oyun romandan çok uzak olduğu için onun içinden alın oluşturulması mümkün olmayacaktı. Roman, sanat içinde anc; saf ve basitçe yeni bir yaratımın oluşumunun sonucu olabil Tiyatro oyunu ile karşılaştırdığında, roman basit dramatik el manlardan ortaya çıkanlabilecek olası pek çok sentezden sad ce biri olabilecektir.

Şu an sürekli olarak tiyatro ile romanı karşılaştırıyor olm ma karşın yazılan her cümlenin sinema ile doğrudan ilgisi va dır. Artık aralarında seçim yapabileceğimiz iki şey vardır. Fil için fotoğraştınlmış oyun demek olanaklıdır ya da en iyisi dal önce bir çok kez kullandığımız gibi "filmleştirilmiş tiyatro" d yimi ile ifade etmeye devam edelim. Bunun gerçekleştirilme; çalışılması çok sayıda somnu beraberinde getirir. Jean Reno Rene Fauchois'in Boudu sauve des eaux oyununu mükemm bir şekilde beyaz perdeye aktannış ve ortaya çıkan ürün oıjin lini aşan bir başyapıt olmuştur. Ancak bunun kuralı bozmayı bir istisna olduğu eklemek zorundayız.

İster klasik, ister modern olsun bir oyun doğnıluğund; şüphe edilemez şekilde kendi metini tarafından komnmaktad Onun, yeniden düzenlenmeden ve bazı bölümleri değiştirilin den uyarlanması imkansızdır. Her ne kadar bu yapılırken dal iyi bir ürünün ortaya çıkma ihtimali olsa da sonuç olarak elimi

deki artık oyunun aslı değildir. Bu durum pratik olarak ikinci smıf yazarlara olan ihtiyaç azaltsa da ortada hâlâ çözümlenmemiş önemli sorunlar vardır.

Eğer filmleştirilmiş tiyatrolar belli bir estetik seviyeyi tuttu-rabilmişlerse bunu klasikler içinde Hamlet, Henry V., ve Mac-beth gibi filmlere, modem çalışmalar içinde de The Liftle Foxes, Les Parents terribles, Occupe - toi d' Amelle (Amelie ile İlgilen), Rope gibi filmlere borçludurlar. Jean Cocteau, Les Parents terribles'in uyarlamasını savaş öncesinde yazmıştır. Bu proje 1946 yılında tekrar ele alındığında orjinal metine başvurulmasına karar verilmiştir. Kısa bir süre sonra da tamamen orjinal sahne düzeniyle sunulmuştur. Hem klasikler hem de çağdaş oyunlar ister Amerika Birleşik Devletlerinde,ister İngiltere' de, isterse Fransa'da oynanmış olsun filmleştirilmiş tiyatroların evrimi hep aynı şekilde olmaktadır. Her yerde orjinal metine tam olarak bağlılık aranmaktadır.

Film yapımcısının yapmak istediği ilk şey ürünün tiyatro kaynaklı olduğunu saklamaya çalışmaktır. Bu havayı sinema ürününün içinde eritebilmeyi amaçlar. Buna karşın, bu konuda tam bir başarı sağlanması çok zor olduğu için tiyatroya özge karakterlerin film içinde sıntması kaçınılmaz olmaktadır. Bu durum, bu tür yapımlarda karşı karşıya kalınan en önemli sorundur.    .

Klasik tiyatrodan ödünç alınan bir örnek iddianın doğru olduğunu göreceğiz: Le Mediciıı malgrelui. Bu, edebiyatın sinema üzerindeki etkileri konusunda araştırma yapan tamamen iyi niyetli bir Fransız öğretim görevlisinin yardımıyla, ismini açıklamayacağımız bir yönetmen tarafından ekrana uyarlanan bir romanın ismidir. Yapılan film okulun profesörlerin ve diğer öğretim üyelerince övgüye layık görülmüştür. Gerçekte ise bu Moliere’in kendisinin hiçbirşey söylemediği, tiyatroveri olan ve pekçok hataların toplamından başka bir şey olmayan bir filmdi bu. Birinci sahne gerçek bir onnanın içinde çok sayıda hareketli çekim yapılarak oluşturulmuştu. Çekimler çalıların arasından gerçekleştirilmişti. Böylece güneş ışığının etkisi çok belirgin bir şekilde duyumsatılıyordu. Sonra, ortaya sahne kostümleri içinde mantar toplayan, soytan kılıklı iki karakter geldi. Film boyunca mümkün olduğunca çok sayıda gerçek dekorlar kullanılmaya çalışılmıştı. Sganarelle'nin gelmesi bize onyedinci yüzyıla ait

küçük bir kır evini görme olanağı sağlamıştı. Peki, kurgu n; dı? İlk sahnede, o ortamdan tam-çekimden, tam-çekime heı diyalog parçasını keserek hareket ediyordu. Yönetmeninbu j deki isteğine rağmen Abel Gance ile buluşma sahnesinin kuı [anmasında diyalog akışı film uzunluğu boyunca devam et mişti. Yakın planda çekim-ve-geri-çekim tekniği kullanık öğrencilerin, oyunculann mimiklerini kaçırmamaları sağlanr tı.

Sinemada uzam açısından büyük bir hareket serbestliği ’ dır. Benzer bir olanağ tiyatro sahnesi içinde bulmak olanaklı ğildir. Sinemada sağlanan bu derinliğin uzantısı olarak izle oturduğu yerden oyunculuk kalitesinin eklendiği çok çeşitli kimleri izleme şansı elde edecektir.

Bu çeşit bir üretimle karşı karşıya kalındığında, fihuleşti miş tiyatro için yapılan tartışmalann geçerli olduğu akılda tu malıdır. Ancak sorun sadece yapım ile ilgili değildir. Gerçe yapılan iş "sinema"nm gücünün tiyatro üzerine enjekte edilı sidir. Sahnedeki ve ekrandaki hareket süresi aynı değildir. S cüğün dramatik önceliği kameranın kurguya eklediği dram zasyon nedeniyle merkeze kaymıştır. Son olarak ve hepsini önemlisi dekorun oluşturulmasındaki abartıdır. Bu durum si manın özü olan gerçekliğe taban tabana zıt bir unsur Moliere'in metini sadece omıanda anlam bulmaktadır. Aynı oyunculuk için de geçerlidir. Yapay ışıklar, sonbahar güne; den çok farklıdır.

Bu başarısızlık, filmleştirilmiş tiyatrorun karşılaştığı sor lara iyi bir örnek teşkil etmektedir. Buna karşı başarılı o; uyarlamalarına haksızlık edilmemelidir. Eğer hareket C d'Azur'da meydana geliyorsa, aşıklar bir barın kuytu bir kc sinde gevezelik etmek yerine, arka planda Cap d'Antibes ka lıklannın göründüğü Comiche boyunca seyahat ettikleri Amerikan arabasında öpüşmelidirler.

Bunun yanında halkın beklentileri film yapımcılarını etk inektedir. Genel olarak insanlar sinema hakkında fazla düş mezler. Onlara göre sinema, tiyatrodan daha fazla savur] olmak zorundadır. Filmin etrafımızda gördüğümüz günlük lamlar yumağından izler taşıması gerekir. Büyük bir dekor, çekimler ve bol bol hareket filmde mutlaka olması gereken ş lerdi. Halkın önyargılanna karşı mücadele etme isteğinde o

yönetmen veya yapımcının cesaretli olması şarttı. Onların yaptıkları iş konusunda sağlam bir inanca sahip olmaları durumunda filmleştirilmiş tiyatronun, sadece tiyatro olmaktan kurtanl-ınadığı ve kökenindeki çarpıklığın belirginleştiği görülür. Sinema, bu durumda tiyatroya karşı olan kompleksinden kurtulamamıştır. Bu, daha eski ve daha edebi sanatlann varlığına karşı duyulan bir bir komplekstir. Tekniği ile mükemmelliği fazlasıyla yakalayabilen sinema, estetik mükemmelliğe ulaşmanın çabası içindedir.

Yapılan bu tür hatalan gönnek ister misiniz? İki başanlı film olan Hery V ve Les Parents terribles bu işi mükemmel- bir şekilde yapacaktır.

Le Medecin mal grenin yönetmeni açılış sahnesini olmandaki hareketli bir çekim ile yaptığında bu bize gerçekliğin küçük bir kesitini göstenne amacı taşıyan naif ve belki de bilinçsiz bir umudun uzantısıydı. Onun kabaca oluşturulmuş hileleri, maalesef ters tepkiye yol açacaktı. Sonuç olarak hem karakterlerin hem de metinin gerçeksizliği ortaya çıkmıştı.

Şimdi Laurance Olivier'in sinematik gerçekçilik ile tiyatro düzeni arasındaki dialektikle nasıl başarılı olduğunu görelim. Onun filmi de hareketli bir çekim ile başlar ancak onun amacı bizi Elizabeth dönemi bir hanın avlusuna, tiyatro sahnesine benzer bir yere daldınnaktır. O, bize tiyatronun varlığını unutturmak istemez. Aksine onu daha çok vurgulamayı amaçlar. Bu bir Henry V oyunu değildir ama her anında o oyunun performanslı duyumsarız. Tiyatro oyunun bize verdiklerinin hepsini filmden de alabilme olanağına sahibizdir. İzleyiciler Shakespea-re'nin yaşadığı dönemin atmosferini içlerinde hissederler. Film seyircileri olayın yaşandığı yerin içine çeker. Ancak bunun bir film olduğu da asla unutturulmaz. Biz artık bir oyunda değil, Elizabeth döneminin tiyatrosunun yaşandığı tarihsel bir film içindeyizdir. Bizim aldığımız keyif oyunun neşesinden değil, tarihi bir belgeseli yaşıyor olmamızdan kaynaklanır. Bu zevkin en büyük dayanağı Shakespeare'e özgü performansın sağlanabilmiş olmasıdır. Diğer bir deyişle, Laurance Olivier'in estetik stratejisi "perdenin mucizesi'iıden kaçışla sağlanabilmiştir.

Bir oyundan uyarlanan bu film bize tiyatroya özgü unsurların saklanmaya çalışılmasının boşuna bir uğraş olduğunu, tiyat-

ro ile sinemanın düşman kardeşler olmadığını kanıtlamakta! Aynı psikolojik dayanma noktasından hareketle, Olivier Ag court Savaşını resimsel bir tarz kullanarak mükemmel bir şel de betimlemesini bilmiştir. Shakespeare, izleyicileri hayal g lerini zorlamaya davet etmektedir. Filmin, oyunun bir yeni< üretimi olduğu düşünüldüğünde aradaki dengelemenin zorlı göz önüne alarak Olivier oyunu kendi içinde dengeleme yolı seçmiştir. Bunu yaparken sinemanın mevcut kaynaklarını fas sıyla kullanmıştır. Burada renk unsuruna özellikle dikkat ç mek gerekir. Bu Agincourt Savaşının gerçekçi yeniden oluş rumu aşamasında karşımıza çıkan gerçek olmayan elementtir. Henry V'in hiçbir anı tam olarak filmleştirilmiş yatro sayılamaz. Film, sahnenin önünde ve arkasında tiyatn özgü sunumların kullanıldığı bir araç görünümdedir. Hem S kespare, hem de tiyatro her yönden sinema tarafından kıskıv yakalanmış olan mahkumlardır.

Bulvar tiyatrosunda, tiyatro düzeninin kullanımı bu ka belirgin değildir. "Theatre Libre" (Özgür Tiyatro) ve Anı ne'nin teorileri bir zamanlar, bir çeşit sinema öncesi durun "gerçekçi" tiyatronun var olduğuna inanmamızı gerektirir. [I ıada Antoine'nin teorileri konusunda biraz bilgi vermek yar olacaktır. Öncelikle tiyatronun meyvası olarak melodramh ve dramların gerçekçi devrimi harekete geçirdiğini unutmam yız : İdeal bir Stendal seyircisi oyunda tabancanın haine ateş meşinin beklentisi içindedir. (Orson Wells, Bıoadway'de buı tersini yaparak makineli tüfeği izleyici yönüne, orkestranın lunduğu yere doğrultmuştur). Yüzlerce yıl sonra Antoine g çekçi mise - en - scene (mizansen) yoluyla gerçeğe uygun metinin sahneye konulmasının uğraşını vermiştir. Eğer Antc bunun ardından film yapsaydı bu hiç de tesadüf olmazdı. Ti içinde biraz geriye döndüğümzüde "tiyatro - sinema" teşebbii nün, "sinema - tiyatro" olayının öncülüğünü yaptığını göm ruz. Antoine, Marcel Pagnol’un müjdecisi olmuştur. Sinema varlığının büyük yardımıyla Antoine tiyatroda bir rönesar yaşanmasına önayak olmuştur, onun gerçekçilik teorileri, s* bolizme karşı etkili bir reaksiyon olmuştur.] Bu, artık hiçkin nin kanmadığı bir göz boyamadır. Eğer tiyatroda daha az z bir düzenleme varsa, bu mevcut olanın mutlak olarak verileı mesi anlamına gelir. Bu tiyatroda "hayat dilimi"nden eser y

tur. oysa izleyiciler sanki bir dükkanın vitrinini seyrediyorlamış gibi sahneyi günlük hayatın gerçeklerini görebilme amacıyla kullanabilmelidirler. O, doğal düzenin bir parçası olmalıdır.

Antonie sahneye gerçek et parçalan yerleştirerek bir düzenleme yapabilirdi ancak sinemanın sahip olduğu imkanım aksine koskoca bir koyun sürüsünün ilerlemesi olayının canlı olarak gerçekleşmesini sağlayamazdı. Eğer sahnede bir ağaç olmasını istiyorsa olanaklarını zorlayarak bunu yapabilirdi fakat bunun bir orman için düşünmenin imkansızlığının farkında idi. aynca bu tek ağacın Elizabeth döneminde ait olduğunu belirtilmesi için gerekecek unsurlar da cabası. Bir klasik oyunun filmleştiril-mesi yerine Les Parents terribles gibi bir melodramın filmleşti-rilmesi hiç kuşku yokki biraz farklı problemleri beraberinde getirecektir. Burada gerçekçilik diye adlandırdığımız tiyatro oyununda olduğundan değişik bir yapıya sahiptir. Kısaca söylemek gerekirse, metini ve onun sonucu olarak üıünü yöneten sistem başlangıç seviyesindedir. Trajedinin oluşumu, garip görünüşlü eşyaların ve bize şu an çok ilginç gelebilecek mısralann bulunmasının yanısıra tiyatroda temel unsurlan vurgulamak üzere sadece eskiden var olan maskelerin veya sandaletlerin kullanımı ile sağlanır.

Cocteau, Les Parents terribles filmini yaparken bu durumu çok iyi biliyordu. Oyun gerçekçi unsurlara sahip olduğu için Cocteau ona hiçbirşey eklememesi gerektiğini anlamıştı. Sinema olayların sayısını arttırmak yerine onun şiddetini çoğaltma-lıydı... Eğer oyundaki oda, filmde bir apartman dairesi oluyorsa ekrana ve kameraya sahnedeki odanın vurgulanmasını sağladığı için teşekkür etmek gerekirdi. Bu durum gerçeğe yakınlığı sağlardı. Güneş ışığının tek bir ışını bile elektrik lambası ile oluşturulan aydınlıktan daha büyük bir sıcaklık sağlayacaktır. Kalabalık bir otobüsün Paris'in kenar mahallerine doğru yol alması için de aynı şeyi söylemek mümkün. Buradan Madeleine'nin evine dönelim. Biz bir kapının yanındayken, diğer bir kapıyı keşfetmek olasıdır. Yapılan şey klasik kurgu kesimi değil, bir yönün pozitif parçasıdır. Sinema, tiyatronun pahalı olanaklanna el verirken Cocteau'ya fazla yük olmamaktadır. Bunun ötesinde sınırlandırılmış olmak, sanat tüketicisi üzerinde aynı etkiye yol açmayacaktır Kamera tarafından sağlanan bu tür yüzlerce kurgulama örneği, kurgunun etkisini artıracaktır. Sinema, tiyatronun yaşadığı onca sıkıntının kolayca üstesinden gelebilmektedir. Her bir odayı başanyla görüntüleyebilmek, kuşkusuz çok önemli bir imkandır. Bu durum, varlığını gerçek zaman ve yeı birimini sağlayan kameraya borçludur. Tiyatro, sinemanın oluşumundan önce de söylemek istediğini özgürce ifade edebilmek için böyle bir yapıya ihtiyaç duyuyordu. Les Parents terribles filminde açık bırakılan kapının arkasında yatakta kendi kendine konuşan birisi aracılığı ile trajedi sağlanmaktadır. Cocteau işini hiçbir zaman geçiştirmez. Mükemmele ulaşabilmek için gerekli her şeyin var olması ve gereksiz olanlann bulunmaması konusunda çok titiz davranmıştır. Tiyatroda gerçekleştiremeyeceği titiz olma lüksünü ona sinema sağlamıştır.

Dekor sorunun çözülmesi, işin en zor bölümünün hallolması anlamına gelmesine karşın önemli bir sorun hâlâ varlığını devam ettirmektedir. Bu kurgulamadır. Burada Cocteau'nur eşsiz hayal gücü dehası devreye girecektir. Artık "çekim" aşaması sona ermiştir. Geriye gerçekliğin kristalleştirilmiş şeklinir çerçevelenmesi kalmıştır. Cocteau, düşüncelerini 16 mm'lik film ile anlatmayı sevmektedir. Oysa onu 35 mm'lik filmden az bir boyutta anlatması zor olacaktır. Burada önemli olan seyircinin süregelen olay içindeki duygulan az bir boyutta anlatmas zor olacaktır. Burada önemli olan seyircinin süregelen olay içindeki duyguları hissedebilmesidir. Görüntünün baş döndürücl hızı aracılığı ile sağlanan odaklanma derinliği, dikkatin saf biı ritminin sağlanmasına olanak verecektir. Kuşkusuz, bütür kurgu çalışmalarında bu durum gözönünde bulundurulmaktadır Çekim - geri - çekim'in geleneksel aleti karşılıklı konuşmayı, il ginin temel sentaksına göre bölecektir Acıklı bir anda çalan te lefona yapılan yakın çekim dikkatin bu yönde toplanmasını sağ lar. Noımal kurgulama işlemi gerçekliğin analiz edilmesi içiı mümkün olan üç yol arasındaki uzlaşmanın sonucu olarak orta ya çıkar. İşlemi gerçekliğin analiz edilmesi için mümkün olaı üç yol arasındaki uzlaşmanın sonucu olarak ortaya çıkar.

1) Saf olarak mantıksal ve tanımlayıcı analiz (Cinayette kul lanılan silahın cesedin yanında bulunması).2) Filmin içindek Psikolojik analiz. Bu durum olay kahramanının ruhsal yapışımı yansıtıldığı sahneler aracılığı ile gerçekleştirilir. Buna ömel olarak Notorious filminde büyük bir ihtimalle zehir katlimi olan sütü içmek zorunda olan Ingrid Bergman'ın davranışla!

gösterilebilir. 3) Seyircinin ilgisinin görüş açısından psikolojik analiz. Buna örnek olarak ise yalnız olduğunu düşünen bir suçlunun göremediği bir kapının kolunun hareket etmesini verebiliriz.

Bu üç görüş açısı, çoğu filmlerde sinematografik olayın sentezinin oluşturulması için birleştirilerek kullanılır. Bu, psikolojik heterojenliği ve maddesel süreksizliği ifade eder. Bu durum geleneksel romancılar için de geçerlidir. Orson Wells veya Wil-liam Wyler'in filmlerindeki sabit kamera veya odak derinliğinin önemi, anlaşılır bir biçimde olduğu için seyircinin görüntü üzerinde kendi seçimini yapabilmesini sağlamasında yatmakta-dır.Kesmenin klasik örneklerine de bağlı kalmasına karşın onun filmleri medyum üzerindeki çok sayıda çekimi kapsar - Cocteau, bunu kullanarak özel bir görünüm elde eder. Yukarıda sözü edilen üç çekim türünü de tutarlı bir şekilde yerli yerine koymayı bilir. Mantıksal ve tanımlayıcı analizde oyuncunun görüş noktası hemen hemen gözardı edilmiştir. Sadece onun tanıklığı sözkonusudur. Sonuç olarak sübjektif kamera gerçekliği oluş-tuımaktadır. Ancak bunun "The Lacly in The Lake" (Göldeki Kadın) filminde olduğu gibi zıt duygu ile yapar. Bir kamera hilesi aracılığı ile izleyici ve film karakteri görülmez bir şahit durumuna düşerler. Aıtık izleyici kameradan başka birşey değildir. Dram bir kez daha görülmeye değerdir. Cocteau sinemanın olayları bir anlatar deliğinden gösterdiğini söylemektedir, burada anahtar deliği tanımlamasının mahremiyetin işgalini vurgulamak için kullanıldığını tekrar belirtmek gerekiyor. Seyirci olarak biz olayların dışında bir konumda bulunmaktayız. Yvonne de Bory bize kendi odasına doğru çekerek mutlu Madeleine'in etrafında onu izleyen bir grup insanın olmasını sağlar. Kamera onunla buluşmak için geriye doğru gelir. Ancak kameranın hareketi hiçbir zaman "Sophie"nin sübjektif görüş açısıyla karışmaz. Eğer biz aktristin yerinde olsaydık ve olayı onun gözlerinden izliyor olsaydık hareketli çekimin şaşırtıcı etkisi çok daha şiddetli olurdu. Fakat Cocteau, bu yanlışlıktan kurtulmasını bilmiştir. O, Yvonne de Bıay'ı bir araç olarak düşünmüştür. Kamerayı onun arkasına doğru biraz geriye çekmesi onun bakıyor olmasını göstermek değil, gerçekte onun bakıyor olmasını görmektir. Bunun, onun omuzlan üzerinden sağlanması sinemanın sahip olduğu ayrıcalıktan kaynaklanmaktadır - Cocteau ti-

yatronun yeniden biçim almasını hızlandırmaktadır.

0, izleyici - sahne ilişkilerinin prensiplerine dönüş yap Sinema ona dramı birçok değişik açıdan gösterme olanağı v diği için izleyicinin görüş açısına uygun bir seçimi önceden ı şünerek yapar.

Böylece Cocteau oyununun gerekli olan tiyatro karakterli nin varlığına izin verir. Diğer birçoklan gibi bunu sinema; içinde çözümlemek yerine, tersine olarak, kameranın olanaklı m bu noktaya işaret etmek için kullanır. Bu sayede sahnenin pisi ve kişilerin psikolojik durumlan kuvetlendirilmiş olur. I rada sinema, tiyatroya özel bir yardımda bulunmuştur.

Sonuç olarak, Laurence Olivier, Orson Welles, Wyler Dudley Nichols'un grubuna katılır. Bu Macbeth, Hamlet, 1 Liftle Foxes ve Mourning Electra'mn analizinin yanısan 01i er'in Henıy V'de yaptığı ile karşılaştınlacak şekilde Claude / tant-Lara'nın oynadığı Occupe-toi d‘ Amelie filmi sayesinde muştur. Bunlar çok başanlı film örnekleridir. Bunlar adptasyonun ötesinde bir oyunun sinema aracılığı ile sahnelı mesidir. Şimdiye kadar geçmişteki başanların sonucu olarak I yatın yeni bir görünümü üzerinde durduk. Bunun nasıl olduj nu gösteımeye çalıştık. Şimdi ise daha zor bir som ile ka karşıyayız. Acaba bunun nedeni bulmak mümkün olacak mıd
TİYATRO VE SİNEMA
BÖLÜM İKİ

Bir tekerleme gibi tekrar ettiğimiz filmleştirilmiş tiyatro konusundaki tartışmalar oyuncunun varlığı durumunu gündeme getirmektedir. Henri Gouhier, "The Essence of The at er" (Tiyat-ro'nun Özü) yazısında tiyatronun özelliğinin ne olduğu sorusunu sormaktadır. Buna bulduğu yanıt ise oyuncunun ve hareketin birbirinden aynlmaz bir bütün oluşturduğudur. Sahnenin bu var-lıktanbaşka bütün yanılsamalara açık olduğunu söyler. Oyuncu, sahnede bulunmasa da ruhu ve sesiyle oradaki var oluşunu devam ettirmektedir. Öte yandan sinema gerçekliğin her biçimini birbiriyle uyumlu hale getirir. Tiyatroda insan ete kemiğe bürünmüş haldedir. Capcanlı olarak karşınızda durmaktadır. Sinemada ise onun yansıması ile karşılaşınz. Gerçek insanın yerini bir gölge almıştır. Bu durum sonu gelmez tartışmaların nedeni olmaktadır. Ancak Laurance Olivier, Orson Welles ve Cocteau gibi usta yönetmenler bu durumla mücadele etme cesaretini kendilerindebulabilmektedirler.
VARLIĞIN KAPSAMI

"Varlık" kapsamı fotoğrafın ortaya çıkışından itibaren bir sorunsal olarak daha ciddi bir şekilde ele alınmaya başlanmış ve sinemanın gelişimi sonrasında önemini arttırmıştır.

Bir fotografik görüntünün, özellikle sinematografik bir görüntünün gerçek objenin varlığıyla aynı şekilde değerlendirilmesi mümkün müdür acaba? Varlık, doğal olarak zaman ve uzay terimleri ile ifade edilir. "Birisinin varlığının içinde olmak" onu bütün duyularla tanımak anlamına gelir. Sinemada tanıma işlemi görüntü aracılığı ile radyoda ise duyma aracılığı ile gerçekleşir. Fotoğrafı ve sonrasında sinemanın ortaya çıkışından önce, plastik sanatlar (özellikle resim) gerçek fiziksel varlık ile yokluk arasında bulunan bir konuma sahipti. Onl hayal gücünü harekete geçirip, hafızayı canlandırmaya yararla dı. Ancak fotoğrafta iş biraz değişmektedir. Bu artık objen veya insanın kendi görüntüsüdür. Otomatik bir ruh onu diğı yeniden üretim tekniklerinden ayılmaktadır. Fotoğrafın oluşı mu mercekler aracılığı ile ışığın geçirilmesi ile sağlanır. Foto] raf zamanın bir kesitini donduran bir teknik işlemdir. Sinemac böylesi bir paradoks görülmez. O, nesnenin zaman içindeki no mal varlığını yansıtır. Objeler süreç içinde nasıl bir değişin uğrayabiliyorsa onu sinema içinde de paralel bir şekilde görebi mekteyiz.

Ondokuzuncu yüzyılda, görsel ve ses yeniden üretimini objektif tekniklerinin ortaya çıkışıyla görüntünün yeni bir kah goıisi elde edilmiş oldu. Her ne kadar bu dönemde yeni oluşuı ile ilgili oıtaya çıkan estetik sorunların felsefi açıklamaları ta min edici bir şekilde yapılamasa da eski estetik sorunlara yeı bir fenomenin eklendiği kesindir. Bu duruma belki de en iyi fe şefi açıklamayı getirecek olan, oyuncunun varlığının olaya kaı tığı anlamın belirlenmesidir. Sokaktaki adam için "varlık" sö2 cüğü neyi ifade ediyorsa, bu sinema çağında o anlamd kullanılmaktadır. Artık varlık ile yokluk kavramları arasında bı orta sahne mevcut değildir. Bu durum sinemanın etkinliğini ontolojik seviyesini gösterir. Ekranın bize oyuncunun varlığır hissettiımede yetersiz kaldığını söylemek yanlış olacaktır. Bı aynadaki oluşumla benzerlik taşımaktadır. Bir insan aynanı karşısıda iken kendi görüntüsünün yansımasını görme imkanın sahip olmasına karşın aynanın ince bir alüminyum kağıdın b: cama yapıştırılmasından başka bir şey olmadığını düşündüği müzde sinema ile olan benzerliğini daha iyi anlayabiliriz. [B arada televizyonun "sahte varlıklar" (pseudopresences) oluştı rulmasının yeni bir yöntemi olduğunu da eklemek gerekir. B fotoğrafın bilimsel tekniklerle yeniden üretilmesinin sonucur dan başka bir şey değildir. Canlı televizyon yayınında küçük el randaki oyuncu gerçekte uzayda ve zaman içinde varlığır devam ettirmektedir. Ancak karşılıklı olarak oyuncu-izleyic ilişkisi ortaya çıkmaz. İzleyici, kendisi görülmeden oyuncuy seyreder. Burada geriye dönüşü olmayan bir akış vardır. Tele vizyona uyarlanmış tiyatroda hem tiyatro, hem de sinemada unsurlar vardır: Tiyatrodan unsurlar vardır çünkü oyuncu, izle yiciye görünmektedir. Sinemadan unsurlar vardır çünkü izleyici, oyuncu tarafından görünmemektedir. Sonuç olarak bu durum ne varlık, ne de yokluktur. Televizyon oyuncusu bir elektronik kamera aracılığı ile milyonlarca insanın görebildiği ve duyabildiği bir konuma ulaşmaktadır], Moliere'in bir tiyatro oyununda bir oyuncu sahnede ölmüş numarası yapabilir. Biz aktörün biyolojik olarak yaşıyor olduğunu biliriz. Bir filmde ise örneğin ünlü bir matadorun arena içinde gerçekten bir boğa tarafından öldürülmesine tanık olabilmemize karşın bizim duygularımız bu olay anında arenada bulunanlann hissettikleri kadar derin olmayacaktır. Fotografik genişletme aracılığı ile oluşturulan yapay yakınlık bizim doğrudan doğruya olayın içinde yaşamamız için yeterli olmamaktadır. Zaman-uzay boyudan içinde yer alan her-şey varlığın tanımlamasını oluşturmaktadır. Sinema bize ancak özel bir süreç ölçümü verebilir.

ZITLIK VE ÖZDELEŞTİRME

Sinema ve tiyatro arasında yapılacak düıiist bir değerlendirme çeşitli zorlukları beraberinde getirmektedir. Sinemanın, tiyatrodan türetilen birsanat dalı olduğu düşünülürse en iyi filmlerde bile eksik kalan birşeylerin var olduğunu söylemek mümkün olabilir. Bu voltajın kaçınılmaz bir şekilde azaltılmasına benzer. Gizemli, estetik bir kısa devre aracılığı ile sinemanın gerilimi, tiyatronun belirli bir parçası halindedir. Bu fark ne kadar küçük olursa olsun varlığı inkar edilemez. Bunu en kötü tiyatro ürünlerinde olduğu kadar Laurance Olivier’in en parlak film uyarlamalarında da göımek olasıdır. Tiyatro, sinemanın ortaya çıkışından sonra da varlığın devam ettirmektedir ve gelecekte de bu böyle olacaktır. Marcel Pagnol'un bu yöndeki çıkarımı bile bunun için yeterli bir kanıt olarak karşımızda bulunmaktadır. Filmin ortaya çıkışının sonrasında büyünün yok oluşuyla, izleyicinin olayda arka plana itilme oluşumu kolayca görülmektedir. Rosenkrantz 1937 yılında yazdığı "Esprit" adlı makalesinde ekrandaki karakterlerin doğal olarak belirlenimin nesneleri olduğunu ve bunlann sahne üzerindeyken daha çok zihinsel zıtlıkların nesnesi durumuna dönüştüklerini yazmıştır. Çünkü onların gerçek varlığı onlara objektif bir gerçeklik sağlamaktadır, ve izleyiciyi hayal dünyasının ötesine taşır. Tiyatro-

dan sinemaya geçiş, fiziksel gerçeklik sağlamaktadır, ve izleyi hayal dünyasının ötesine taşır. Tiyatrodan sinemaya geçiş, fizi sel gerçeklikten soyutlamaya geçiştir. Bir film seyircisi kendi film kahramanın psikolojik oluşumu ile özdeşleştirmek eğiliı dedir. Bunun sonucu olarak izleyici bir "kitle"ye dönüşür. E zaman sonra tek duygu ile karşılık vermeye başlar. Matematik iki sayının üçüncüye eşit olması durumunda her bir sayının bı birine eşit olması gibi burada da iki bireyin kendilerini bir üçü cü birey olarak tanımaları onların herbirinin birbirine eşit olm sı doğal sonucunu getirir. Sahnedeki ve ekrandaki koro kızlan karşılaştıralım. Ekranda onlar bilinçsiz bir seksüel arzu yaratı lar ve bir kahraman onlara katıldığı zaman kendilerini bu kahr manla özdeşleştiren izleyiciler tatmin edilmiş olur. Sahnede i kızlar tıpkı gerçek hayatta olduğu gibi izleyicilerin karşısını bulunmaktadır. Bunun sonucu olarak kahraman ile özdeşi kurma işlemi gerçekleşmez. Bu duygunun yerini kıskançlık ' gıpta etme alacaktır. Diğer bir deyişle, Tarzan sadece ekranı oluşumu mümkün olan birşeydir. Sinema izleyiciyi sakinleştir tiyatro ise bunun tersine olarak heyecanlaştınr. Sinemada yar tim kitle psikoloji uygun olarak gelişme göstermektedir. [Anc< bunu kalabalık ilebireyin birbirinin zıt oluşumu olarak görm mek gerekir. Film izleyicileri de tek tek bireylerden meydaı gelmiştir. Kalabalık terimi bu konu için serbestçe hareket ed< organik toplumun tersi olarak algılanmalıdır.). Psikolojik du gular açısından kollektif bir temsil etme durumu söz konusdı Tiyatro aktif, bireysel bir bilinç gerektirirken, film için pasifi katılım yeterli olmaktadır.

Burada oyuncu problemine yeni bir ışık tutulmuş olı Oyuncunun konumu ontolojik seviyeden psikolojik seviye; geçiş yapmıştır. Bunun nedeni sinemada, tiyatronun tersine ka raman ile bir özdeşleşmenin yaratılmış obuasından kaynakla maktadır. Sorun artık basitçe çözülebilir olmaktan çıkmışt Diğer bir deyişle söylersek izleyicinin durumu işin içine girm ye başlamıştır. Tiyatro, izleyici ile oyuncular arasındaki psik lojik gerilimi azaltabilme olanağına sahiptir. Böylece tiyatro i sinemanın arasında bu noktada kopili kumlamaz bir hendı oluşmuştur.

Birbirine yakın sanat dallarının incelenmesi sonucu tiyatr nun sadece sinemadan değil, aynı zamanda romandan da benz

farklılıklara sahip olduğunu göstermektedir. Roman okuyucusu, psikolojik olarak tıpkı karanlık bir sinema salonundaki bir birey gibi yalnızdır. Kendisini kitap kahramanı ile eşit tutar. Kitabın okunmasından bir zaman sonra okuyucunun kendisini bir sarhoşluk duygusu içinde hissetmesinin nedeni budur. Sinema ve romanda bir kendi kendine tatmin olgusu söz konusudur. Birey sosyal sorumluluklarmdansıynlmış olarak bir yalnızlık içinde bulunmaktadır.

Bu fenomenin analizi, olaya psikanaliz görüş açısından bakmayı gerektirir. Psikiyatristler, Aristotheles'in catharsis (sanatın hisleri durulaştırmadaki etkisi) terimleriyle olayı açıklamakla yetinmemektedir. Psiko drama üzerinde yapılan modem pedagojik araştırmalar olgu için yeni görüşler getirmektedir. Burada bir çocuğun zihnindeki oyun ile gerçek arasındaki belirsizliğe benzer bir durum yaşanmaktadır. Tiyatrodaki bu bulanıklık içinde oyuncu, kendi seyircisi durumuna gelebilmektedir. Ancak bizi sahneden ayıran bir sansür olgusunun varlığından söz etmek olanaklıdır. Aramızda ateşten bir duvar vardır - bu fanta-zi ile gerçeklik arasındaki bir sınırdır. Ateşin öte tarafındaki canavardan bu sayede korunabiliriz. Bu kutsal hayvan sınınn bu tarafına geçmede başarılı olamayacaktır. Var olma durumunu kendimize esas olarak tiyatronun ve sinemanın temelde bir çatışma içinde olduğunu söylemek yanlıştır. Bu sanat dalları iki ayn psikolojik tarzın ürünleridir sadece. Tiyatro, oyuncu ile izleyici varlığının karşılıklı haberdar olunması üzerine temellen-dirilmiştir. Karşılıklı katılım gerektirir. Sinema için ise bunun tersi doğrudur. İzleyici karanlık bir yerde, tek başına, yan açık gözlerle bizim varlığımızdan habersiz olarak olaylan izlemektedir. Dünyanın bizim önümüzde hareket ettiği şeklinde bir çıkarım yapmamak neredeyse imkansızdır. Altık fiziksel olarak var olan oyuncu fenomeni yoktur. Tiyatrodaki gibi bir aktif katılım sözkonusu değildir. Bundan sonra yapılması gereken oyuncu varlığının dekor ile olan ilişkisini saptamaktır.
DEKORUN ARKASINDA

Tiyatronun en önemli unsuru insandır. Ekrandaki dram ise oyuncu olmadan da yaratılabilir. Bir kapının çarpması, rüzgarda

savrulan bir yaprak, sahile vuran dalgalar dramatik etkiyi yi selten olgular olabilir. Bazı film başyapıtlarında insan sade bir yardımcı öğe olarak kullanılır. Buna karşılık doğa baş r< sahiptir. Nanook ve Man of Aran filmlerinin konusu insanoğ nun doğaya karşı yaptığı mücadeledir. Bunun tiyatrodaki ha ketlilik ile karşılaştırılması imkansızdır. Hareketin ana tem insan değil, doğadır. Konu ile ilgili olarak Jean-Paul Sartre yatronun aktör üzerine kumlu olmasına karşın, sinemanın del üzerine oluşturulmuş olduğunu söylemiştir. Dramatik akış r zansenin (mise-en-scene)özü ile bağlantılıdır. Burada fotogra gerçekçilik söz konusudur. Şurası muhakkaktır ki, eğer sineı doğayı kullanıyorsa bunun nedeni bunu yapabilmesidir. Kan ra, yönetmenin direktiflerine uygun olarak bu teleskop ve m roskop görevi görür. Kamera gözüne göre dramatik etki ve ol şumlannın hiçbir sının yoktur. Dram, kameradan bağım: olarak zaman ve uzam içinde geıçekleşir.Ancak dramatik güc bu olağan bağımsızlığı sadece ikincil bir estetik unsur olar karşımıza çıkmaktadır. Bu oyuncu ile dekor arasındaki değeı tersine dönüşümünü açıklamak için yeterli değildir. Sineı bazen dış doğanın kurgulanması aracılığı ile oluşturulur- bun mükemmel bir örneği Les parents terribles filmidir- tiyatro i izleyicilere çeşitli duyumlan vermek için çok kanşık bir düze leme yapmak zorundadır. Cari Dıeyer'in yönettiği La passi de Jeanne d'Arc filmi bütün olarak yakın çekimlerle gerçekleş rilmiştir. Les Danıes aııx camelias (Kamelyalı Kadın) filmine ki oda sahnesinin sanat yönetmeninin başanlı çalışması sayes: de bir film mi yoksa bir tiyatro sahnesi mi olduğu belli değile! Şüphesiz filmlerde sayısız yakın plan çekimleri yapılmaktaei Les Parents terribles filmindeki bütün yakın çekimler biz dikkatimizin tamamen soyutlanacağı şekilde doğrudan doğru tiyatrodan alınmıştır. Eğer film yönetimi, tiyatro yönetimi göre ayrılık gösteriyorsa bu durum sahne dekorlan konusu daha yakından incelememizi gerektirir. Pagnol'un konusun peygamberi olduğunu düşünmekte ısrar etmenin gereği yokt Sorun dekorun kendisinde değil, onun doğası ve fonksiyonu dadır.

Mimari olmadan tiyatronun varlığından söz edilemez. I katedral alanı, Nimes arenası, Papa Sarayı tarih boyunca riyal çalışmalan için mekan oluştunnuştur. Kostüm, maske, maky

konuşma tarzı, ışıklandırma gibi unsurlar tiyatronun olmazsa olmaz parçalarıdır. Doğanın yapısına göre tiyatro alanları da zaman içinde çeşitli değişiklikler göstermiştir. Üç tarafı duvarlarla kaplı, bir yüzü izleyicilerin bulunduğu tarafa açılan bölümde, yani sahnede kullanılacak dekorun oyuna çok büyük bir etkisi vardır. Dekorun arkasında oyuncunun aralarda dinleneceği ve makyajını tazeleyeceği soyunma odaları gizli birer labirentten geçilerek ulaşılabilen biçimde oluşturulmuştur. Bu yapının tiyatronun atmosferine giren izleyicileri bu zevkten yoksun bırakmayacak şekilde şekillendirilmesi gerekmektedir. Herşeyin seyircilerin hayal gücünü ayakta tutacak şekilde ayarlanmış olması gerekir.

Oluşturulan dekor ve sahne ilişkisi yönünden en ideal tarihsel, tiyatro mimarisi örneği olağanüstü bir yapıya sahip Vicenza Olimpik Tiyatrosudur. 1590 yılında yapımı tamamlanan tiyatro binası döneminin bütün estetik kurallarına uygun olarak inşa edilmiştir. Benzer yapılann da sahip olduğu oıtak özellik, çevremizde gördüğümüz doğadan çok farklı bir görünüme sahip olmalarıdır. Doğanın en mükemmel örnekleri toplanarak yapay bir olağanüstülük yaratılmıştır.

Aynı şeyi sinema için söyleyemeyiz. Onun mevcut yapısı nedeniyle temel prensipleri çok faıklıdır.Ekran bir resim gibi çerçevelidir. Her ne kadar üzerinde hareket eden objeler göre-bilsek de bu tiyatrodaki hareketlilikten çeşitli farklılıklar gösterecektir. Ekran tiyatro sahnesi gibi üç boyutlu değil, iki boyutludur. Sahnenin tersine, ekran merkezkaç bir yapıya sahiptir. Tiyatroda oyuncu bir uzam içine kapatılmıştır. O, konkav (içbükey) bir aynanın içinde gibidir. Dekor ile izleyici arasına sıkışmış olan oyuncu kendini loş bir ışık altında bulur. İçinde yanan tutku ateşini herbir seyirciye aktaracaktır. Tıpkı okyanustaki bir deniz kabuğu gibi insan kalbinin iniltisi ve çarpışları tiyatro sahnesinin kapalı duvarlannda yankılanacaktır. İnsan özündeki dramaturjinin nedeni budur. İnsanoğlu hem sebep, hem de öznedir.

Ekrandaki insan artık dramın odağı değil, ancak evrenin merkezi konumuna bile gelebilir. Onu sarıp sarmalayan dekor, dünyanın katılığının bir parçasıdır. Bu nedenle oyuncu ortadan kaldırılabilir. Onun dramın ana noktası olması için hiçbir sebep yoktur. Dreyeı'in Jeanne d'Arc filmi buna örnek verilebilir. Bu-

rada tiyatro ile sinema arasında bir güç çekişmesi söz konu olabilir. Phedre veya King Lear'daki (Kral Lear) hareket tiyatı olmaktan çok sinematografiktir. La Regle du jeu (Oyunun Kur lı) filmindeki tavşanın ölümü bizi Agnes’in küçük kedisinin öl münden daha derinden etkileyecektir.

Ancak Racine, Shakespeare veya Moliere, sinemaya taşı mış olmasaydı hareket ve diyalog tarzında kameranın büyük t eksiklik hissedeceği kesindir. Filmleştirilmiş tiyatronun yaşac ğı en büyük problem klasiklerin hareketi sahneden ekrana akts mada çeşitli handikaplara sahip olmasından ileri gelmekted Sağlanmak istenen etkinin yazılı metine bağlı olması dramatıı jik sistemin bir oluşumudur. Bir tiyatro oyunundaki hareketi film uyarlamasında da aynen yer alması her zaman gerekli d ğildir. Ancak bunun ötesinde estetik kaygılar ve kültürel önya gılann gözönünde bulundurulması gerekir. Baudelarie "Tiyat kristal bir silindirdir” demektir. Bu kristal benzeri obje ışığı to layarak onu parçalara ayıracaktır. Buna karşılık olarak sinema yer gösteren kişinin el fenerine benzetebiliriz. O, bizim uyku gözlerle geceleyin gözyüzüne baktığımızda gördüğümüz be belirsiz kuyruklu yıldız gibidir. Ekran biçimsiz ve sınırsız t yapıya sahiptir.
EKRAN VE UZAM GERÇEKLİĞİ

Sinema gerçekçiliği fotoğrafik doğa ile doğrudan ilintilid Ekranın üzerindeki görüntü gerçekliği bazı mucize veya fanta tik şeyler ile ilgili değildir. Sinemadaki ilüzyon, tiyatrodaki gi genel halk tarafından yazılı olmayan bir uzlaşma temeline d yanmamaktadır. Tam tersine, devredilemez bir gerçekçilik t meli üzerine dayanmaktadır. Ekranda bütün hileler mükemme bir şekilde işlemek zorundadır. "Görülmeyen adam" pijama gi meli ve sigara içmelidir.

Bunu sinemanın doğal gerçekliği olmasa bile, en azındı aklın kabul edeceği gerçekliği izleyicinin bildiği doğa ile özde leştirmesi gerektiği şeklinde özetleyebilir miyiz? Alman dışav rumculuğunun başarısızlığı bu hipotezi kuvvetlendirmekted Caligari, tiyatro ve resim sanatlarının etkisi altındaki gerçek dekordan bir uzaklaşma teşebbüsü idi. Ancak bu tür bir yakl

şım soruna çok basit ve kurnaz bir açıklama getirmekten öteye gidememektedir. Biz, ekranın bize, yaşadığımız dünya ile sinematografik görüntü arasında ortak bir paydanın bulunduğu, yapay bir dünya oluşturduğuna inandınlmışızdır. Bizim uzam deneyimimiz evrenin bizim için olan kapsamının yapısal temelidir. Burada Henri Gouhier'in "Sahne bize gerçekliğin ilüzyonu hariç her ilüzyonu sunar" şeklindeki fonnülü düşünmek yerinde olacaktır. Bunu sinemaya uyarlarsak "sinematografik görüntü, uzam gerçekliğinden başka diğer bütün gerçeklikleri önemsemez" diyebiliriz.

Burada "bütün gerçeklikleri" ifadesi belki abartılı olabilir çünkü doğa içinde uzamın yeniden oluşturulmasını tasarlamak zordur. Ekranın dünyası ile bizim dünyamız aynı kefeye konulamaz. Evrenin kapsamı uzamsaldır. Bir an için, bir film Evrendir, dünyadır veya doğadır. Film, yapay bir dünya ve doğanın yerine geçen bir olgudur. Caligari ve Die Nibelungen filmlerinin başarısız olmasının tezat olarak Nosferatu ve La passion de Jeanne d'Arc filmlerinin tartışmasız başarısını nasıl açıklayabiliriz? Bu filmlerin hepsi aynı yönetim metodlan ile kotarılmıştır. Dört film de gerçekçilikten uzak olarak dışavurumcu olarak nitelendirilebilir. Ancak bu filmleri daha yakından incelediğimizde aralarında bazı temel farklılıkların olduğunu görürüz. Bu durum R. Weine ve Mumau için açıktır. Nosferatu, doğal oluşumlar karşısında oynarken, Caligari ışık ve dekorun biçimsizliğinden çıkmaktadır. Dıeyer'in Jean d'Arc'ı daha fazla hilelidir çünkü ilk görüşte doğa varolmayan bir rolü üstlenmiştir. Daha açık söylemek gerekirse. Jean Hugo tarafınaıı oluşturulan dekor Caligari'nin dekorundan daha az yapay ve tiyatıal değildir; Yakın çekimlerin ve sıradışı açıların sistematik kullanımı uzam duyusunu yok etmek için iyi bir şekilde hesaplanmıştır. Düzenli sinema seyircileri Falconetti'nin saçlarının gerçekte nasıl kesildiğinin ünlü hikayesini bilirler. Aktörler makyaj yapmazlar. Tarih içindeki bu tür bilgilerin sıradan bir dedikodudan farklı değerleri vardır. Onlar filmin estetik gizemini içlerinde barındırırlar. Dreyer'in tiyatro ile, başka bir deyişle insanoğlu ile sahip olduğu ortak bir zemin vardır. O, insanı ifade ederek onun doğanın içinde ele alır. Kocaman insan başı fresklerinin bir aktör filminin tam tersi olduğu konusunda şüphe yoktur. Bu yüzlerin bir belgeselidir. Rahip Cauhon'un yüzünün üzerinde çiçek has-

talığınm izleri ve Jean d'Yd'nin yüzünde kırmızı lekeler varkı aktörün rolünü nasıl oynadığının önemi yoktur. Doğanın büt nünü mikroskop altında incelediğinizde her gözeneğin altında hızlı kalp çarpışlannı farkedersiniz. Sözün kısası, Dreyer'in ı nema konusundaki büyüklüğü, meslektaşları stüdyo içini çekim yaparken, onun dış çekimleri tercih etmesinin altında y< maktadır. Kumlan dekor minyatür ve tiyatronun Orta Çağı hi sini vermektedir. Hiçbirşey bir mezarlıkta oluşturulan sahnedı daha az gerçekçi değildir fakat herşey güneş ışığı ile aydınlat miştir ve mezar kazıcısı çukurun içine bir kürek dolusu gerçi dünya atmaktadır.

Sinemanın paradoksu somut olan ile soyut olanın dialekt durumlanndan kaynaklanmaktadır. Bir filmin duyguları yı eden doğal gerçekçilik üzerine kurulması herşeyden önemli c maktadır. Diğer taraftan bu aynntı yığınından çıkartılan geıçe lik duygusunun algı eksikliği tartışma konusudur. Les Dam du Bois de Boulagne'un gerçekçi bir film olup olmadığını tartı mak mümkündür. Onun hakkındaki herşey stilize olmuştı Araba sileceğinin zar zor duyulan sesi, şelalenin hafif şırıltısı ’ kınlan bir saksıdan dağılan kumun çıkardığı belli belirsiz s hariç herşey gerçekliğin garantisi olarak seçilmiştir.

Sinema, Doğanın tiyatrosudur. Evrenin parçası konumund ki açık uzayın kurgulaması olmadan sinema olmaz. Belirgin d ğallıklar olmadan ekran bize uzamın bu duyu ilüzyonunu ver mez.

Die Nibelungen filminin somut ormanı bize sonsuz bir g nişlik sunuyonnuş gibi görünür. Buna inanmak güç olsa da rü garda sadece bir dalın titremesi ve güneş ışığı buranın bize dü: yanın bütün ormanlarını andırması için yeterli olmaktadır.

Eğer bu analiz iyi oluşturulursa, biz filmleştirilmiş tiyatr nun temel estetik probleminin gerçekten de dekor olduğunu gı rebiliriz. Yönetmen bu kozu iyi kullanarak sinemanın dünya; açılan bir pencere konumuna ulaşmasını sağlayabilir. Tiyat oyunu iç boyutta gerçekleşiyor olsa bile bu durum onun dışaı ya açılmasına engel değildir.

Laurence Olivier'in Hamlet'inde metinin gereksiz görülme olası değildir ve onun gücünün Welles’in Macbeth'inin yöneti oluşumlarından daha sınırlı olduğu söylenemez. Bu duru sahne üzerinde sinematografik uzam yaratan Gaston Baty'n

sahne ürünleri ile tezattır. Hiçkimse tiyato için en gerekli şeyin metin olduğunu inkar edemez. Uzay bizim için bir cam parçası gibi saydamdır ve bize oluşum nedenlerini gözardı etmeden doğanın işlevlerini sunar, burada film üreticisinin karşılaştığı sorun doğal gerçekçiliğin yansıtılması olgusudur.
ROL BENZERLİĞİ

Filmleştirilmiş tiyatro varlığın ontolojik kategorisi üzerinde değil, onun "psikolojisi" üzerinde ele alınmalıdır. Bu durum mutlaklıktan, göreceliliğe geçiş olarak kabul edilebilir. Sinema, tiyatronun yaptığı gibi izleyicilere bir topluluk duygusu veremediği için, metinin gücü ve onun anlamı daha fazla önem kazanmaktadır. Tiyatro metninin, sinemanın dekoruna gerektiği şekilde uygulanması bugün artık yönetmenlerin başarıyla yapabildikleri bir yöntem haline gelmiştir. Tiyatrodaki "oyun" sinemada sahne mimarisi ile sembolize edilmektedir. Ancak bunun sinema psikolojisini azaltmak gibi bir etkisi vardır.

Sinema rüyası ve miti artık ürünün sadece bir yönünü oluş-tunnaktadır. İnsanlar gözardı edilemez psikolojik unsurlar ile birlikte tarihsel ve sosyal olgulanda filmin içinde görmek istemektedirler. Bu açıdan bakınca Tarzan ile Bresson'un papazını aynı kefeye koymak olanaksızdır. Aralarındaki tek ortak payda ikisinin de gerçek yaşamda var olan kahramanlar olduğuna inanılmasıdır. Evrenin içinde onlarla beraber yaşayıp, onların maceralarına karışmak olası görünmektedir. Her ne kadar onlann evreni metaforik ve figüratif (mecazi ve biçimsel) olsa da uzamsal bağlamda gerçeği simgelemektedirler. Bu faktörler her kahraman için geçerli değildir. L'Espoir ve Citizen Kane gibi filmler seyircinin bazı konularda dikkatli ve bilinçli olmasını gerektirir. Bu sinematografik görüntülerin psikolojisi, kahramanın sosyolojik yapısının pasif bir şekilde belirlenmesi ile karak-terize edilir Her ne kadar tiyatronun çağdaş çalışanları tiyatronun içindeki gerçeklik olgusunu azaltma çabası içinde görünseler de tam anlamıyla bunu başarabildikleri söylenemez. Filmde özel bir bilinç bölgesi yaratılır. Filmleştirilmiş tiyatro artık oyunun bir minyatürü olmaktan çıkmıştır. O, izleyicilerin doğaya karşı bir şuuru durumuna gelmiştir. Ekrandaki Hamlet

ve Les Parents terribles filmleri kendilerini sinematik algılan nın kanunlanndan kurtaramazlar. Elsinore ve "La Roulotte" gı çekten vardırlar fakat bizim için artık bir düş konumuna ulı mışlardır.

Entelektüel bilgilenme ile psikolojik tanımlama birbiri karıştırılmamalıdır. Sahne ile ekran konusunda yapılan yani lıklardan en önemlisi budur. Bir film belli çabaların sonucu ol rak bana ulaşır ve ben de onu anlar ve bundan zevk duyarı Bu durum onun varlığının benim üzerimdeki etkisinden kayna lanmaz. Sinemada olan bilgilenme sınırlan, tiyatronun sağladı haz ile benzer bir yapıya sahiptir. Oyunun belirgin sanatsal d ğerleri vardır. Film, onun yerini tamamen dolduramaz. Geçe bir sanatsal varlığa sahip tiyatro oyununun estetik etkisi, siner tarafından bütünüyle yaratılamaz. Bu açıdan bakıldığında fili leştirilmiş tiyatronun bir fonograf değil, sadece onun gönderdi dalgalar olduğu anlaşılır.
AHLAKİ YÖN

Filmleştirilmiş tiyatrodan geçmişteki başarısızlıklarının s heplerinden biri onların tiyatro oyunlarına herhangi bir yenil getirme çabası içinde yapılmamış olmasından kaynaklanmakl dır. Film uyarlamalarının sanatsal kaygılar taşınmadan yapılm ya çalışılması oıtaya film mi, yoksa tiyatro mu belli olmay filmleştirilmiş tiyatrolar çıkarmaktadırlar. Dramatik unsurlaı ekrana yansıtılmamasının sonucu olarak uyarlamanın değe oyunun değerinin seviyesine ulaşamamaktadır. Uyarlaman konusu, oyunun konusu değil, onun sahnesel varlığından esini nerek oluşturulur. Son zamanlarda görülmeye başlanan bu ge çek başlangıçta yaşanan paradoksları ortadan kaldırıcaktır.
TİYATRONUN SİNEMAYA YARDIMI

Bazı kesimlerce her ne kadar tiyotronun, sinemamn geli: mini baltaladığı iddia edilse de filmleştirilmiş tiyatrolar, bu d şüncenin tersine olarak, sinemanın zenginleşmesini ve yücelm sini sağlamıştır. Ne yazık ki sinemanın ilk dönemlerin filmlerin seviyesi çok düşüktü. Sinemanın, köklü bir geçmiş

mirasını üzerinde banndıran tiyatrodan etkilenmesi kaçınılmazdı. Onyedinci yüzyılda Racine ve Moliere'in yaptığını şimdi Charlie Chaplin yapmaya çalışıyordu. Sinema yeni senaristlerle kendini riske atmamak için Shakespeare ve Feydeau'nun yeteneğinden yararlanmak zorundaydı. Bu konu üzerinde biraz daha duralım. Sinema kendi kanunlan ve kendi dili olan büyük bir sanat dalıdır. Kendisini diğer sanat dallarının kanunlarına ve diline teslim etmesi söz konusu değildir. Bu olgunun taıtışılabil-mesi için genel olarak sanat etkisinin estetik tarihinin çerçevesi bilinmelidir. Değişik sanatlann teknik açıdan aralannda belirgin alışverişlerin olduğu bilinmektedir. "Saf sanat" hakkındaki önyargımız çıkış noktasına göre göreceliliğin eleştirel gelişimini belirlemektedir. Ancak yönetmenlik sanatı, teorik varsayımların ötesinde sinematografik dilin kullanımı hakkında en azından tiyatro ile eşit bilgi birikimini gerektirir. Eğer Olivier ve Cocte-au'nun başarılı olduğu alanda///»! d'art (sanat sineması) başarısız oluyorsa daha gelişmiş ifade araçlanna ihtiyaç duyulduğu anlaşılır. Les Parents trerribles'in mükemmel bir film olduğu belki söylenebilir ancak o, bir oyunu basamak basamak izleyerek oluşturulduğu için aslında bir sinema ürünü değildir. Marcel Pagnol'un Topaze'si sinema değildir çünkü artık bir tiyatro ürünü haline dönüşmüştür. Henry V uyarlaması oıjinal metinin yüzde doksanını içinde banndırmaktadır.

Ancak akılda tutulması gereken önemli bir nokta sinema ne kadar metine tiyatroya özgü araçlara sadık kalırsa, o kadar çok, kendi dilini oluştunnak için daha derin araştırmalar yapma gerekliliğini hissedecektir. İki dil arasındaki teklifsiz dostluk, her iki dilin de gizeminin daha kolay çözülmesini sağlayacaktır.

SİNEMA TİYATROYU KORUYACAK

Sinema, başlangıçta tiyatrodan aldığı değerleri daha sonraki yıllarda ona geri vermeye başlamıştır. Filmleştirilmiş tiyatroların başansı, dialektik oluşum içinde sinematik biçimin meydana getirilmesini sağlamıştır. İki sanat arasında karşılıklı bir değer arttırma ilişkisi vardır. Marcel Pagnol'un sinemanın, süreçi içinde tiyatronun yerine geçeceği şeklindeki düşüncesi tamamen yanlıştır. Ekran, piyanonun, klavsenin ayağını kaydırıp yerine

geçmesi gibi sahnenin yerini almayacaktır. Peki tiyatro kimler desteği ile var olacaktır? Filme giden halk kitlesi zaten uzı zaman önce tiyatroyu terk etmişti. Kültürlü ve zengin, seçk bir azınlık tiyatro izleyicisi olarak onun ayakta kalmasını sağl yabilir mi? Bunu tahmin etmek zor ama oyuncunun yeri dold rulamaz var olma değeri her zaman için gözönünde bulundun malıdır. Halktan önemli bir kesimi sinemaya karşı tiyatro; tercih etmekte ve ikisinin insana verdiği hazları birbirine karı turnadan her iki sanat dalını da izlemektedir. Tiyatronun me cut izleyici potansiyelini kaybetmemek için, devrini doldurm biçimler yerine popüler tarzlara bürünmeye başladığı da unutı manialıdır. Aynca halkın unutmaya yüz tuttuğu tiyatro atmosf rini yaşama duygusunun bir nebze olsun hatırlattığı için, sinen tiyatroya olan borcunu ödeme yoluna gitmektedir.

Kapalı bir alana sıkıştırılmış tiyatronun oırası senin, bura benim dolaşan diğer gösterilerden yapısal olarak farklılıkla vardır. Marcel Pagnol, Topaze filmini yaparken Paris'in en ün oyunculannı, bir sinema koltuğu fiyatına geniş halk kitleleri] sunmayı amaçlamıştı. Onun, bulvar tiyatrosunda pek bir far olmayacağım düşünüyordu. Oyunu görme olanağı bulamaya lar için filmin dağıtımı çok yararlı olacaktır. Tam bu sııaı Bakret Gezici Gösterisi ikinci sınıf oyunculardan oluşan kadr suyla daha yüksek fiyatla gösteriler düzenliyordu. İlk dönemi Pagnol’un düşündüğü olay gerçekleşmiş gibi gözükse de birk yıl sonra herşey eskiye dönecek ve yol oyunculan eski yerleri alacaktı. Halk daha yetenekli oyuncuların yerine, canlı göste leri tercih ediyordu.

Buna karşın gezgin gösteri gruplarının durumunun kötü k tarılmış filmeştirilmiş tiyatro ürünlerinden kapnaklandığı da s vuııulabilir. Belki de halkı tiytoıalaıa geri döndüren unsur kötü film örneklerinin insanlar üzerinde yol açtığı mide ağrısı dı.

Benzer bir durum daha önce fotoğraf ile resim sanat dall; arasında yaşanmıştır. Resim sonunda estetik olarak kendini 1 toğraftan sıyırmasını bilmiştir. Fotoğrafın çok düşük maliyeti sahip olduğu yüksek standart resimin kendi içinde bir evrim g çirerek, yeni bir yapıya bürünmesine yol açmıştır. Bu durum : sanat dalının beraberce var olmasının sağladığı yararların so değildir. Fotoğrafçılar sadece, ressamlara, onların birer kölı

olarak hizmet etmekte kalmamışlar, aynı zamanda ressamların kendilerinden pek çok şeyi öğrenmelerini sağlamışlardır. Reno-ir ve Manet, Degas ve Toulouse - Lautrec'den fotoğrafık fenomenin doğasının, sinematografik fenomen olarak nasıl kullanılabileceğini öğrenmişlerdir. Fotoğraf, dialektik olarak sadece resimsel tekniğin geliştirilmesi değildir. Onlar, bu yeni görüntü tekniğinin kanunlarını fotoğrafçılardan daha iyi anlamışlardır, ve filmlerin oluşumnda bu bilgilere başvurulmuştur.

Her ne kadar fotoğraf, sadece plastik sanatlara hizmet sunan bir oluşum olarak görülüyorsa (fa, onun çok daha belirgin işlevleri vardır. Otomatik olarak görüntü çoğaltılması ve bizim resimsel görüntü hakkındaki bilgilerimizin tazelenmesi bunlar arasındadır. Malraux, fotoğrafa olan ihtiyaç şu şekilde belirtmektedir Resim, en fazla bireysel olan, sanatçının fonksiyonunu en fazla bulunduğu sanat dalı olma özelliğini taşımasına rağmen, en ağır aksak yol alanı da odur. Ona ivme kazandıran fotoğraf sanatına teşekkür etmek gerekir.

Aynı oluşum tiyatro için de geçerlidir; kötü tiyatro örnekleri onun kendi kanunlarından haberdar olmasını sağlamıştır. Sinema, tiyatro ürününün bu yeni kapsama sahip olmasında önemli katkılarda bulunmuştur. Bunun sonucunda tiyatro daha sağlam bir şekilde gelişmiştir. Ancak bunların hepsinden daha önemli bir sonuç vardır ki, o da iyi üretilmiş bir filmleştirilmiş tiyatronun halkın geneli tarafından tiyatronun daha iyi anlaşılmasını sağlamasıdır. Örnek olarak Henry V filmini verebiliriz. Bu filmi görmeden önce de hemen herkes Shakespeare hakkında biışey-ler biliyordur veya en azından onun ismini duymuştur. Ancak Shakespeare'in dramatik şiirselliğinin ayırdına varabilmek için bu filmi seyretmek bir sebep teşkil edecektir. Onun oyununun uyarlanması Shekespeaıe hayranlarını biıdenire büyük ölçüde çoğaltır. Aynı durum roman uyarlamaları içinde geçerlidir. Böylece halk yığınları sahne oyunu ile karşı karşıya kalmadan önce bu şekilde ona alıştırılmış olur. Laurance Olivier'in Hamlet uyarlaması Jean - Louis Barrault'un Hamlet'inin seyirci sayısını arttıracaktır. İngiliz öğrencileri nasıl ki modern bir reprodüksiyonun, oıjinal resmin vereceği hazzı sağlayamazsa, gerçek tiyatro eseri ile bu eserin yeniden yapımı niteliğinde olan filmleştirilmiş tiyatronun arasındaki uçurumun aşılamayacağını iddia etmektedirler. Ancak tiyatronun gerçek hayatın bir yansı-

ması konumuna gelmesi çok önemli miktarlarda çaba gerekl Filmleştirilmiş tiyatronun ise bunu yapmada çeşitli kolaylıl vardır. Les Parents terribles asla izleyicisini yanlış yönler memektedir. Onun sahnedeki karşılığından çok daha büyük çüde bir etkinliği vardır. Bu sayede bize gerçeklikleri algıla nın tarif edilemez tatlarını yaşatabilir. Bu nedı filmleştirilmiş tiyatrolar hakkında çeşitli önyargılara sahip o lar, onun bazı yanlış anlamalara sebep olduğunu düşüne bence tiyatro ile sinemanın tutarlı kardeşliği konusunda hı bilgilendirilmişlerdir.

FİLMLEŞTİRİLMİŞ TİYATRODAN SİNEMATOGRAFİK TİYATROYA

Bu konudaki son görüşüm sanınm en serti olacaktır. İn! ların büyük bir çoğunluğu tiyaıtoyu estetik bir mutlaklık oh kabul ederken, sinemanın az çok tatmin edici bir moda oldu nu düşünmektedirler. Sadece bütün olumlu koşulların sağ! ması durumunda belki yararlı bir işlev kazanabileceğini di nen kişilerin sayıları hiç de az değildir. Çalışmamızın d önceki bir bölümünde dramatik biçimlerin slapstick komedi birlikte yeniden doğduğunu ifade etmiştim. Bu biçimler C media deli ’Arte ve faıs ile pratik olarak yok olmuşlardır. ( çek dramatik durumlar, gerçek teknikler,sinema içinde, hay kalması için gerekli sosyolojik besleme sayesinde daha iyi' rak tekrar yaratılmıştır. Olay kahramanını uzamın dışına alrr la ekran farsın ruhuna ihanet etmiş olmaz. Yaptığı şey, b olarak bütün evreni kapsayan gerçek boyutlar içinde ona met ziksel bir anlam katmaktır. Slapstick, nesnelerin ikircikliğ dramatik bir şekilde ifade edilmesinin ilk ve en önemli yolu* Keaton'ın ve bunun ötesinde Chaplin'in yaptıkları şey Nesn rin trajedilerini yaratmaktı. Ancak filmleştirilmiş tiyatrolarır rihinde komedi biçimleri yaratmak için özel problemlerle k£ laşıldığı da gerçektir. Bunun nedeni büyük bir ihtim gülünecek şeyin, izleyicilerin kendi varlıklanndan haberdar malarına neden olmasıdır. Bu, oyuncu ile izleyici arasında karşıtlık yaratan tiyatronun yapısından farklı bir oluşurm

Doğrusu ne olursa olsun, yapılması gereken sinema ile komedi-tiyatrosu arasındaki işbirliğinin saf bir sinema ürünü yaratılana kadar sürdürülmesidir.

Artık ekran komedinin yanısıra diğer tiyatro türlerini de, on-lan ihanet etmeden bünyesinde barındırabilmektedir. Bu, sahnenin yeni tekniklerle donatılmasını gerektirecek bir durum değildir. Film, tiyatro ürününe paradoksal gereklilikler getiremez ya da en azından getirmemesi gerekir. Ancak sahne yapısının kendine özgü bir önemi vardır ve Julius Caesar'ın Nîmes arenasında oynaması ile bir stüdyonun içinde oynaması arasında çok büyük farklılıklar vardır. Bu bakımdan Mounet-Sully'lerin ve Sarah Bemhardts'ların yer aldığı geleneksel tiyatrolardan bugüne çok sayıda değişiklik yaşanmıştır. Sinema, kendi kemiklerini korumak amacıyla film d'art'ı fosilleştirmiştir. Bu durumun iki önemli nedeni vardır. Birincisi estetik, diğeri sosyolojiktir. Ekran, bizim gerçeğe benzeyiş konusundaki anlayışımızda çeşitli değişikliklere neden olmuştur. Bemhardt'ın veya Baıgy'nin küçük filmlerinden birini izlemek oyuncuyu anlamak için yeterli olmaktadır. Fakat makyajlan onlar gözyaşı içindeyken kamera yakın çekim yaptığında içinde basit olarak gülme öğelerini barındırmaktadır. Çok kötü bir gürültü çıkartan mikrofon gülünç olabilmektedir. Doğallığa alışmış olan izleyici, bu gerçeğe benzeyişi yeterli bulmamıştır. Sosyolojik faktör daha belirgindir. Mounet-Sully hiç kuşkusuz yetenek ile halkın beğenisini kazanmıştır. Çok sayıdaki konservatuvarların artık daha başka Sarah Bemhard'lar yetiştinnemesi ortamın koşullan ile ilgilidir. Bu yetenekli oyunculann gözden düşmesi onlann kendilerini yenileyememeleri ile ilgili değil, şartların değişmiş olması ile ilgili bir durumdur.

Sinemanın sahip olduğu bu estetik ve sosyolojik avantajları iyi değerlendirmesi gerekir. Ancak bunu yaparken tiyatronun zarar görmemesini de gözetmelidir. Ekranın var olma unsurunun trajedileri yorumlama biçimi olduğu akıldan çıkanlmamalı-dır. Bu nedenle tiyatro ruhuna sadık kalınması gerekir.

LE JOURNAL D'UN CURE DE CAMPAGNE YE ROBERT BRESSON'UN STİLİ

Eğer "Bir Kır Papazının Günlüğü" filmi bizi derinden etki yorsa, bizim üzerimizde tarif olunamaz tesirler bırakıyor bunun nedeni onun gücünü zekadan değil, duygulardan alıy olmasından kaynaklanmaktadır. Gerçekten de bu film için t yüksek derecede bir duygusallık söz konsudur. Les Danıes < Bois Boulonge ise tam tersi bir nedenle insanların beğenisini k zanabilmektedir. Bu film, eğer biz onu analiz etmek için yoğı bir çaba harcamazsak bizi böylesine derinden etkileyemez.

Robert Bresson'un "Le Journal d'un Cure de Campagn (Bir Kır Papazının Günlüğü) filmi izleyenleri önce heyecanla dırırken, bir süre sonra içinde barındırdığı aşın gerçeklik ned niyle kızdırmaya başlamaktadır Seyirci belirgin duygusallığ yanısıra entelektüel bir bakireliğin kendisini sarıp sannaladığı hissetmeye başlar. Filmin bu yanım anlayamayanlar onu sev meyeceklerdir.

Bu bakımdan eleştirel alanın iki ııc gruba bölündüğünü g rüyoıuz. Bir tarafta filmi anlayan ve neden olduğunu bilmese ı ondan hoşlananlar bulunurken, diğer tarafta filmden değiş şeyler bekleyen, onu sevmeyen ve anlamakta da başansız ol: grup vardır. Bu son grup sinemaya uzak olanlaıı kapsamaktad Onlar kendi kafalarında sahip oldukları önyargılar nedeniyl Robert Bresson'un kafasındaki düşünceleri algılamada zoıiı çeken insanlardır.

Bresson, karşısına çıkan engelleri, aşma konusunda takdi değer bir başarı göstermiştir. Filmin ilk anından itibaren orjiıı metine büyük bir sadakatlilik ile bağlı kalmış ve kitabı sözci sözcük izlemiştir. Dramlarında yeni bir biçim dengesi kurara onu ekranın farklı optik açısıyla görme çabası içinde olan A renche ve Bost'un aksine, Bresson, Le Diable au corps filmi deki aile bireyleri gibi küçük karakterler kurma yerine onl; gözardı etmiştir. O, gereksiz ayrıntıları budayarak artık hiçt
r -

bölümü atılamayacak derecede yalm bir yapım ortaya koymuştur. Bemanos’un kendi romanını yazarken sahip olduğu özgürlüğün senaryo yazımında da aynen korunduğunu söylersek hiç de abartmış olmalıyız.

Her ne kadar Bresson'u romana bağlılığı nedeniyle övgüye değer buluyorsak da, bu son derece sinsi bir bağlılıktır. Bu, yaratıcı bir yeteneğin sadakati olarak karşımıza çıkar. Doğal olarak hiç kimse bazı değişikliklere gitmeden uyarlama yapamaz. Bresson, Bemanos'un estetik sağduyusunu baz alarak yeni bir sanat ürünü ortaya çıkarmıştır. Zaten ekrandaki karakterler ile romanın karakterlerinin tıpatıp aynı olmasını beklemek hatalı bir tutum olacaktır.

Valery, filmde geçen "Çay saat beşte olacak" tümcesini gereksiz bulmaktadır. Ona göre bu ancak romanın içinde bulunabilecek bir ifadedir. Filmde ise oyuncular herhangi bir şey söylemeden masada gösterilmelidir. Uyarlamacı, metin ile karakterleri hikaye dengesinin fiziksel oluşumuna uygun bir şekilde kullanmalıdır. Film yapımcısı görsellik ile aktaramadığı olgulan diyaloglar şekliden verme yoluna gitmelidir. Bu diyaloglar romandan aynen alınabileceği gibi bazı değişikliklere uğrayarak da ekrana geçirilebilir.

İşte burada Le Journal d'un Cure de Campagne filminin metinsel bağlılığın paradoksal etkilerini görmekteyiz.

Kitapta okuyucuya sunulan karakterler onlara yüksek derecede bir iç rahatlaması, bir hoşnutluk duygulan hissettirirken Ambricourt papazının kalem ile yazılan oluşumu bize hiçbir zaman, herhangi bir noktada hedefine ulaşamamış, boşuna uğraşılmış, varlığının sınırlan belirlenememiş hissini yaşatmaz. Bresson ise kendi karakterini yaratırken bu olguyu gözden kaçılmış gibidir. Romancının somut olarak zihninde canlandırabil-diği karakteri ekrana aktarırken ancak gelişimi tam olarak sağlamamış daha fakir görüntüler ortaya çıkarabilmiştir.

Bemanos'un romanı, resimsel tanımlamalar, katı somutluklar ve göze çarpan görsellik bakımından zengindir. Örnek vermek gerekirse şu bölümü aktarabiliriz: "Kont dışarı çıktı - yağmurla karşılaştı. Attığı her adımda sular, uzun botlarından aşağı sızıyordu. Öldürülmüş olan üç yada dört tavşan, kanlı çamur içinde korkunç görünüşlü bir yığın oluşturacak şekilde beraberce torbanın içinde bir kenara atılmışlardı. O, torbayı duvara

asarken, gözlerini bana dikip konuşmaya başladı. Berrak 1 sesi ve sevecen bir bakışı vardı".

Bütün bunları daha önce bir yerlerde gördüğünüzü hisset niz mi? Nerede olduğunu boşuna düşünmeyin. Büyük bir ola lık ile Renoir'in bir filmindedir. Şimdi bu ikisi arasında bir ki şılaştırma yapalım. Her ikisi de bize ortak duygu hissetti rmektedir.

Eğer, Bresson kitaba tamamen sadık kalsaydı, ortaya baı başka bir film çıkardı. Onun orjinal metini, ona hiç dokunrr dan görselliştirmeye çalıştığı varsayarak, izleyicide tam tersi I etki doğuracak bir ürünün ortaya çıkma ihtimali bir hayli fas olurdu. İki sanat dalının, dillerinin farklı olması uyarlamalar aynı etkiyi bırakacak farklı yöntemler izlenmesini gerekli k maktadır.

Metine başvurmak bu konu için daha açıklayıcı olacakt Roman yazan büyük ölçüde diyalogdan kaçınmıştır. Pap< günlüğünü yazmaya, konuşmalan düz tümceye çevirerek başlı Bemanos, papazın duyduğu herşeyi aynen rapor gibi yazdığı ş kilde bir yol izlememiştir. Bresson'un kafasındaki sunma şel de öznel karakterlerin, nesnel görüntüler ile verilmesi tarzın olmuştur. Romanın metninde bulunan gerçek diyaloglaı denge ve ritmleri, ekrana aktarılmalan esnasında bir monotonl ğa sebep olma olasılığına karşı atılmış veya değiştirilerek kul! nılmıştır.

Les Dames du Bois de Boulogne uyarlaması için çok sayı olumlu eleştiriler yapılmıştır. Eleştirmenler, filmin orjinal 1 senaryodan yola çıkılarak gerçekleştirildiğini düşünerek konu ele almışlardır. Diyaloglann göze çarpıcı kalitesi, ünü böyle t övgüyü gerektiren Cocteau'ya mal edilmemiştir. Bunun böj olması, eleştinnenlerin Jacques, le fataliste (Karındeşen Jac romanını tekrar okumamalarından kaynaklanmaktadır. Bu me nin tamamında sözcük sözcük benzer bir üslup sezilebilmekl dir. Bresson da hikayesini, olayın geçtiği onsekizinci yüzyıl tüm lezzetini izleyiciye aksettirecek şekilde modern bir tarz kt lanarak anlatmaktadır. Oıjinal metine bağlı kalmak ile bağlı ki mamak arasındaki oluşum farkı, bu iki filmin daha detaylı 1 şekilde incelenmesi sonucu, daha bilimsel olarak ortaya konul bilecektir.

Les Dames du Bois de Boulogne filmine yöneltilen eleşti

lerden biri karakterlerin, yaşadıkları zamanın toplum yapısından uzak olmaları nedeniyle yanlış anlaşılmalara sebep olmasıdır, poğru, Diderot'un romanında intikamın seçimi ve onun etkinliği dengede tutulmuştur. Gerçekten de modem izleyici için aynı intikam şekli çağdışı ve deneyimlerin ötesinde gözükmektedir. Doğal olarak, bu noktada karakterlerin sosyal olarak haklı gösterilmesi boşuna yapılmış bir çaba olarak karşımıza çıkmaktadır. buna karşın romanda gösterilen fahişelik ve kadın satıcılığı, günümüzde de geçerliliğini koruyan sosyal bir olgu olarak karşımıza çıkmaktadır. Ancak bu bu olgular filmde, o dönemde bu konu üzerindeki mevcut baskı nedeniyle üstü kapalı olarak geçiştirilmekte ve herhangi bir şekilde haklı gösterme yoluna gidilmemektedir. Kendisine sadık kalmadığı için yaraladığı kadını, aşığı olan kabare dansçısıyla evlenmey zorlaması, bir intikam çeşidi olarak günümüzde gülünç karşılanır. Uyarlama yapılırken değişen sosyolojik yapının göz önünde bulundurulması gerekir. Bresson, bize karakterler hakkında daha fazla bilgi verme isteğinde olmasına karşın bunu yapamaz. Bunun tersi olarak Racine, karakterlerin dinlendikleri odanın duvarlan-nın rengi hakkında hiçbir şey yazmamıştır. Klasik trajedinin tam bir gerçekçiliğe ihtiyacı yoktur. Tiyatro ile sinema arasında temel farklılıklardan birisi budur. Bresson, episodlardan sinematografik bir soyutlama gerçekleştirirken, durumun gerçekliğini kendi istediği gibi kurgulamaktadır. Les Dames du Bois de Boulogne filminde Bresson, gerçekçi bir hikayeyi başka bir kapsama dönüştürme riskini göze almaktadır. Gerçekliğin bu iki örneğinin sonucu, birinin diğerini iptal etmesidir. Diderot'un sayfalarına doğru esen bir sileceğin sesi, bu kez Racinevari diyaloglar şekline dönüşmüştür. Bresson'un mutlak bir gerçekçilik amaçlamadığı bellidir. Diğer taraftan, saf bir soyut sembolizm arayışı içinde de değildir. Daha çok soyut ile somutun yapısal bileşimini sunma peşindedir. Yağmur, şelalenin şırıltısı, kınlan bir saksıdan dökülen kumun sesi, bir atın kaldırm taşını çiftlemesi, dramatik antitezleri olmayan ve dekorda karşılığı bulunmayan olgulardır. Bunlar somut bir bütünün soyutlamalan-dır. Onlar saydamlığın üzerine çizilen çizgiler gibi, bir elmasın berraklığını etkileyen toz zerrecikleri gibi saflığın içindeki saf olmayışlardır. Ben Les Dames du bois de Boulagne ve Le Journal d'un Cuıe de Câmpagne filmlerini uyarlamalarının meka-

niklikleri arasındaki benzerliklere dikkat çekmek için seçtim.

Le Journal d'un Cure de Campagne filmi daha sistematil bir araştırma gerektirir. O, çok çeşitli teknik oluşum altında ko tanlmıştır. Ancak her bir durumun temel olarak aynı yapıda ol duğunu görmekteyiz. Her iki filmde de aslonan, dramın yada hi kayenin kalbine ulaşarak, gerçekçilik ve edebiyatın karşılıkl etkileşimi ile oluşan dışavurumculuktan kaçınarak estetik soyut lamanın en yetkin biçimine ulaşmaktır. Bresson'un metine bağ lılığı bu şekilde ele alınmalıdır. Eğer Bresson metine sadık kalı yorsa bunun tek nedeni yararı olmayan özgürlüğü kullanmamı amacına hizmet etmeyeceğini bilmesidir.

Bresson, metinin kölesi ve efendisi konumundadır. Bu ik olgu arasındaki zıtlık onun etki gücünü artırır. Henri Agel, onuı filmini tanımlarken romanın Victor Hugo tarafından yenideı yazılmış şekli ifadesini kullanmıştır. Şimdi Le Journal d'uı Cure Campagne (Bir Kız Papazının Günlüğü) filmini daha ya kından inceleyelim. Her ne kadar Bresson'un bu filmi bazı za yıflıklar içerse de, filmi onun stilinin belirgin bir parçası olaral nitelendirebiliriz.

Genel olarak oyunculuk, her zaman için Laydu ve bazen Ni cole Lamiral hariç tutulursa, zayıftır. Ancak bu durum filmiı genel yapısı içinde gözardı edilebilecek bir noksanlık olaral kabul edilebilir.Gerçek olan filmin oyunculuk alanında sıradaı kalıplanıl dışına taşma çabasıdır. Oyuncu kadrosunun tamamel amatörlerden kurulu olduğu unutulmamalıdır. Le Journal film Ladri di Biciclette (Bisiklet Hırsızları) filminden L’Entree de, artistes filmine kadar pek çok yapım ile yakınlıklar taşıdığı dü şünülse de aslında sadece Cari Dıeyer'in Jeanne d'Arc filmim benzetilebilir. Oyuncu kadrosundan metini oynamalan yadı onu yaşamalan istenmemiştir. İstenen tek şey metini söylemele ıidir. Bu nedenledir ki ekrandaki karakterlerin söyledikleri ko nuşma bölümleri ile ekran dışı olan konuşma bölümleri mükem mel ir uyum içindedirler. Ne tonlamada, ne de stilde temel bi farklılık yoktur. Oyuncuların dramatik yorumlama kurallarını uymaları yada psikolojik unsurlan gözönünde bulundurmalar söz konusu değildir. Ondan sözcüklerin anlamlarının yüzlerim yansıması istenmemiştir.

Böylesine kötü oynanmış bir film bizi, ifadeleri, diğerlerin den farklı olmayan çok sayıda portrenin bulunduğu bir resim galerisindeymişiz gibi duygular hissetmeye sevkeder. Siyahlara bürünmüş, gölgeler içindeki Nicole Lamiral, bir görülüp bir kaybolan, yan aydınlık, yan gölge içinde bulunan kenarları bulanıklaşmış balmumu üzerine bastınlan bir mühür gibi karşımıza çıkmaktadır.

Bresson da, tıpkı Dreyer gibi ruhun en görünen şekline bürünmüş olan kanlı canlı insanlan oyuncu olarak kullanmaktadır. Ancak onun ilgilendiği varlığın psikolojisi değil, fizyolojisidir. Oyuncuların yavaş temposu, hareketlerin isteksizce yapılması, bazı davranış kalıplannın ayak dirercesine tekrar edilmesi izleyenlere yavaş hareket eden bir rüya yaşatır. Bu insanların yap-tıklan hiçbir şey kaza eseri olmuş değildir - herbiri hayatın kendine özgü süregelişini göstermektedir.

Karakterlerde hiçbir gelişim yoktur. İç çatışmalar kesinlikle dışanya yansıtılmaz. Onun yerine, biz acı çekmenin, çocuk doğurma sancısının yada bir yılanın kabuğunu atarken hissettiği ıstırabın karışımını duyumsarız. Bu nedenle Bresson'un karakterleri çıplaklaştırdığını söylemek yanlış olmaz.

Psikolojik analizlerin ötesinde, film sıradan dramatik kata-goıileıi konu dışı tutmuştur. Olayların oluşumu, ruh tatmininin en yüksek noktasına doğru işleyen tutkular altındaki dramatuıji-niıı olağan kanunlanna uygun olarak yapılmamıştır. Olaylar birbirini gerekli sıraya göre izler. Ancak tesadüflere de yer verilir. Serbest hareket ve gereklilik beraber gitmektedir. Filmin her anının, her çekiminin özgürlük ve gereklilik ölçüsü vardır. Bunlar aynı yönde hareket ederler ama mıktasının yüzeyine gelindiğinde demir tozları gibi ayrılırlar. Bemanos - Bresson saydamlığı tesadüflerin büyük rol oynadığı kaderin saydamlığından farklıdır. Bu herbirimizin kabul etmekte serbest olduğumuz bir saydamlıktır.

Olaylann ve karakterlerin etkinliğinin sıralanışı, geleneksel dramatik yapı gibi sarsılmaz bir konum içinde bulunmaktadır. Bu durum düzene kehanete (yada buna Kirkegaard'a özgü "tekrarlama" diyebilirsiniz) uygundur.

Filmin trajik kurgusu içinde her bir sıralamanın bir istasyonu vardır. İki papaz arasında kulübede geçen konuşma bize bu konu hakkında ipucu verir. Ambricourt papazı Mouth of Oli-ves'den ruhsal olarak etkilendiğini açıklar. "Efendim beni sonsuzluk hakkında yeterince bilgilendirmediği için ben Onun Kı sal Tutkusunun esiri idim" der.

Ölüm, bize önceden takdir edilmiş bir son değildir. O, sad ce bir sonuç ve teslimiyettir. Bunun tannsal bir kural olduğuı biliriz. Acı çekmesindeki ruhsal ritm, ona dışardan gelen bir c gudur. Filmin sonuna doğru kolayca gözden kaçabilecek göı dermeler yapılmıştır. Çamurun içine düşme; kan ve şart kusma gibi. Hıristiyanlığın çöküşü ve Tutkunun Kanını simgı leyen benzetmelerdir bunlar. Hepsi bu değil. Veronica'nın peçı si, bize Seraphita'nın giysisini hatırlatır; tavanarasındakisc ölüm, Golgatha'yı anımsatır.

Şimdi, bu karşılaştınnaları bir kenara bırakalım ve konuy teolojik değerlerden sıyırıp estetik düzleme taşıyalım. Bressc da, tıpkı Beınanos gibi, Incil'deki belirgin paralelliğe karşı sembolik imalar kullanmaktan kaçınır. Her bir benzetmeni kendine özge biyografik ve bireysel anlamı vardır. Onun Hıris tiyanlığa gönderme şeklindeki anlamı ikinci sırada gelmektedi Ambicourt papazının hayatının tanrısal modelin taklidi dara belirlendiğinden kuşkumuz yoktur. Ancak bu tekrarlama hayt tın daha ileri bir şekilde resmedilmesidir.

Böylece, belki de ilk kez, sinema bize içinde dahiyane kazt lamı ve ruhun hayatı olarak algılanabilir hareketin filmini sur maktadır. Bununla da kalmayıp bizim önümüze yeni bir dramt tik biçim getirir. Bu dinsel teolojik bir biçimdir.

Psikolojik unsurlan en aza indirerek, Bresson saf gerçekli ğin iki yüzüne sırt çevirmiştir. Bir yanda daha önce gördüğii müz gibi, oyuncular bütün sembolik ifadelerden sıyrılmışlardı Diğer gerçekliği ise "yazılı gerçeklik" olarak adlandırabiliri; Bunu yapmak yerine Bresson'un Bemanos'un metnine olan baji lılığı onun edebi karakterlerini vurgulama şeklinde olmuştu Onun kurgulama seçimi ve oyunculann yönetimi önceden beliı lenmiştir. Bresson, romana karşı da, oyunculara karşı davrandı ğı gibi davranır. Roman, soğuk, sert ve gerçekçi bir yapıya st hiptir. Onun istenildiği gibi yönlendirilmesi oldukça zordu Bresson, metini yoğunlaştıımak yerine onu kısaltır. Böylece oı taya çıkan şey, orjinal metinin sadece bir parçasıdır. Taş ocağır dan çıkan mermer gibi, filmin sözcükleri de romanın sadece b: bölümünü oluşturacaktır. Tabii ki, onun edebi karakterlerini vurgulanması sanatsal tarzının araştırması yapıldıktan sonr

meydana getirilecektir. Bu gerçekçiliğin tam tesri olacaktır. Gerçekçilik durumu, tanımlayıcı bir kapsam değildir. Sahnedeki gerçekliğin romanda ortadan kaldırıldığı ve kameranın bunu doğrudan doğruya ele aldığı bellidir. Bunun tersine olarak, onla-nn birleşiminin etkisi aralarındaki farkların tekran ortaya konması anlamına gelecektir. Herbiri kendi bölümünü oynar. Bunu kendi kurgu ve kendi stillerinin ışığında gerçekliştirirler. Ancak kuşku yok ki, onların bu şekilde aynlmalan, birbirlerini temsil etmeleri nedeniyle beraber görünmelerini engelleyemeyecektir. Bresson, kaza eseri olan ne varsa onları elemeye çalı-şır.Olayların iki sırası arasındaki ontolojik çatışma, ekran üzerinde tek bir ortak ölçü ile ortaya konmalannı getirecektir - bu ölçü ruhtur.

Her oyuncu aynı şeyi söylüyor olmalanna karşın herbirinin ifadeleri arasında çok belirgin farklılıklar olacaktır. Onların tarzları, oyuncunun metine karşı olan ilgisi, sözcük ve görüntü gibi farktörler bu aynlıklan belirleyecektir. Bu hiçbir dudağın ifade edemeyeceği, ruhtan kopup gelen bir dildir.

Papaz ile Kontes arasında geçen madalyon sahnesi, tüm Fransa sineması içinde, hatta belki tüm Fransa literatürü içinde en yoğun güzellikleri içinde taşıyan sahnedir. Onun güzelliği, diyalogların psikolojik ve dramatik değerlerinin olduğu oyunculuktan kaynaklanmadığı gibi, onun gerçek anlamından da kaynaklanmaktadır. Gerçek diyalog, kendinden geçmiş olan din adamı ile onun üzüntü içindeki ruhu arasında meydana gelen çatışmadır. Onlann ruhları arasında geçen kılıç savaşı bizi onlardan kaçırır. Aralanndaki konuşma normal seyrinde devam ederken, diyalogun sertliği artmaya başlar, gerilim yükselir. Bu durum bizim de sakinliğimizi bozacaktır. Onlar arasındaki sözcükler gitgide şiddetlenmişken bir an için bir sessizlik yankısı meydana gelir. İşte iki ruh arasında geçen gerçek diyalog budur; bu onların tüm sırlarını ortaya koyar; Bu tannsal görünümdür. Daha sonra papaz kontesi mektubu ile ilgili savunmaya geçmeyi reddeder, bu alçakgönüllülük ya da aşk acısı değildir. Bunun nedeni, onun elle tutulur, iddiasını geçerli kılan bir kanıtın olmamasıdır. Kontesin kanıtı da, papazınkinden daha fazla kabul edilebilir cinsten değildir. Hiçbirisinin Tanrı'nın tanıklığını istemeye haklan yoktur.

Bresson'un yönetmenlik tekniği onun estetik amaçının seviyesi gözönünde bulundurulmadan değerlendirilemez. Onu filmlerinin şaşırtıcı paradokstan, sonraki yıllarda daha açık hal gelmiştir. Onun görüntünün üzerine metini yerleştirme ayrıksılı ğı, ilk kez Silence de la mer (Deniz Sessizliği) filminde olmuş tur. Bunun nedeni, metine sadık kalma isteği idi. Ancak Veı cors'un kitabının yapısı çok sıradışıydı. Bu deneyimin, çok dah başanlı bir şekilde Le Journal d'un Cure de Campagne (Bir Kı Papazının Günlüğü) filminde yapıldığını görüyoruz.

Acaba Le Journal filmi sesli başlıkları olan bir sessiz filrı midir? Gördüğümüz gibi sözcükler, gerçek bir bileşim ol ara' hiçbir zaman görüntüye girmezler. Her ne kadar bu sözcükle bir karakter tarafından söylenmiş olsa da bu bir operanın ezbe kısmından öteye geçmez. Film, metninin kısaltılması ve resim leştirilmesi şeklinde yapılmıştır ve görüntü onun yerini hiçbi zaman için almaz. Bütün bu söylenenlerin hiçbiri görünmemek tedir. Görünenler ise tekrar söylenmektedirler. Daha da kötüsi bazı eleştirmenler Bresson'un filmini, Bemanos'un romanımı görüntülü radyofonik montajı olarak nitelendirebilmektedirler.

Şunu hemen belirtmek gerekir ki, Bresson her ne kadar fil minde çok sayıda yakın çekim kullanmışsa da, bu onun sessi: sinema dönemine geri döndüğünü göstermez. Onun bunu yap maktaki amacı tiyatro dışavurumculuğu ile bir bağ kurabilmek ti. Ona bunu yaptıran etken Stroheim ve Dreyer tarafından anla şılan insan yüzünün değerini yeniden keşfetme isteğiydi. Onuı filmini sessiz filmler katagorisine sokmak hatalı olacaktır. Ses siz film için yapılacak nostalji, görsel sembolizme duyulan iy niyetli bir geriye dönüşten ibaret olacaktır. Greed, Nosferatı veya La Passion de Jeanne d'Arc filmlerinin sound tracklannu olmayışı, Caligari, Die Nibelungen veya Eldorado'nun sessizli ğinden farklı bir yapıya sahiptir. Bu bir ifade biçimi oluşumı değil, olmayıştır. Eski filmler ses olmadığı için değil, sesin ol mamasına rağmen var olmuşlardır. Sesin icat edilmesi, bilimse bir rastlantı fenomenidir. Onu bazılarının düşündüğü gibi este tik bir evrim olarak kabul etmek olanak dışıdır. Filmin dili Aesop'un dili ile aynı temele dayanmaktadır. Sinema tarihi için de, 1928'den önce ve sonra kesintiye uğramamış bir süreklilil vardır. Bu, dışavurumculuk ile gerçeklik arasındaki ilişkileri] hikayesidir. Ses, bir süre için dışavurumculuğu parçalamış vı gerçekçiliğin arasındaki ilişkilerin hikayesidir. Ses, bir süre içiı dışavurumculuğu parçalamış ve gerçekçiliğin gelişiminin sürmesini kolaylaştırmıştır.

Bresson'un algılama biçimi, Stroheim ve Renoir’in çalışmaları ile yakından ilintilidir. Ses ve görüntünün ayrılması, sesin içindeki gerçekçilik estetiğinin araştırmadan anlaşılamayacağı olgusunu ortaya koyar. Metinde, görüntünün bir yansıması vardır. Onların paralelliği, bizim duygulanmıza sunulan bölümleri beslemektedir Bresson'un dialektiği, soyutluk ile gerçeklik arasında sürüp gitmektedir. Sonunda tek bir gerçekliğe ulaşılır. Bu insan ruhunun gerçekliğidir. Diğer taraftan, o gerçekliği yeniden üretebilmek için, onun bileşenlerinden birini hariç tutmaktadır. Bu ses bileşenidir. Görüntüden parçalı olarak bağımsız kılınır. Metin ikinci gerçekliktir. Onun gerçekliği, onun stilidir. Görüntününstili, onun gerçekliği iken, filmin stili, bu ikisi arasındaki çatışmadan ortaya çıkmaktadır.

Bresson, görüntü ve sesin hiçbir zaman örtüşmemesi gerektiğini söylemektedir. Filmdeki en hareketli anlar metin ile görüntünün, herbiri kendi tarzında, aynı şeyi söyledikleri anlardır. Ses, zaten görmekte olduğumuz şeyi tekrarlamamalıdır. Onu güçlendirmeli ve nasıl ki bir gitarın tellerinin titreşimleri, bu sesin gitann içinde yankılanması sonucu şiddetleniyorsa ve sesi katlanarak artıyorsa, gerçekliklerden biri de, diğeri için aynı etkiyi yapmalıdır. Film, tamamen bu tür bir ilişki üzerine kurulmuştur. Plastik kompozisyonun noksanlığı ve oyuncuların, rollerinin hakkını verememeleri tüm filmin değerinin anlaşılmamasına sebep olabilir. Bunun ötesinde etkinliğin artması, kurgulamaya bağlı değildir. Görüntünün değeri, onun önünde gelen ile ondan sonra görüntü ile ilintili değildir. Onun statik bir enerjisi vardır. Bunun ile sound track'm estetik potansiyeli arasında şiddetli bir gerilim vardır. Bu, dorum noktasına doğru hareket eden görüntü - metin ilişkisidir. Film, bu şekilde boyun eğdirici bir mantık ile izleyiciye mesajını ulaştınr. Bunu tamamen görüntünün kaybolması ile de gerçekleştirilebilir. Seyirci, basamak basamak karanlık ekran üzerindeki ufak bir ışık sayesinde gece olduğu duygusuna doğru yönlendirilir.

Görüntünün kaybolması ve onun yerine romanın metninin alması yüksek seviyede gerçekliğin göstergesidir. Burada tartışmasız bir saf sinema sözkonusu olmaktadır. Mallarme'nin boş sayfası ve Rimbaud'un sessizliği bu dilin en yüksek noktaya

ulaşmasıdır. Böylece ekran görüntülerden kurtulmuş olarak si nematografik gerçekliğin zaferine ulaşır.

Le Journal d'un Cure Campagne filmi ile sinematografi] uyarlama yeni bir konuma ulaşır. Şimdiye kadar film, esteti) bağlamda bir dilden ötekine geçiş kisvesi içinde romanın yerin tutma eğilimi içide olan bir olgu idi. Sadakat, romanın ruhun; bağlı kalmak anlamına geliyordu. Ancak o, aynı zamanda ge ıekli unsurlann araştınlması aşamasını da kapsıyordu. Yani, ti yatronun dramatik gerekleri sinematografik görüntünün doğru dan etkinliğini arttırması kapsam dahilinde tutulmalıydı. Bı çalışmalann sonucunda bazı genel kurallar ortaya çıkıyordu. L Diable au corps ve La Symphonie pastorale uyarlamaları bu ku rallann ışığında gerçekleştirilerek başarılı olmuşlardır. Çok sa yıda film eleştirmeni bu filmlerin, en az örnek aldıkları kitapla kadar iyi olduklarını düşünmektedirler.

Bu formülün dışına çıkarak kitapların serbest uyarlamaların dan söz etmeliyiz. Renoir’in gerçekleştirdiği Une Partie d< Campagne ve Madame Bovary filmlerini buna örnek verebili riz. Burada sorun başka bir yolla çözülmüştür. Orjinal metin sa dece hayat bulma kaynağıdır. Film yapımcısı ile romancı ara sındaki bağlılık derin bir sempatik anlamaya dayanmaktadır Film, bu tür uyarlamada kitabın yedeği olma amacının ötesini geçerek, onun yerini alma gayesi gütmektedir. Bunun başanl bir örneği olarak Renoir 'in The River (Nehir) filmini gösteıebi liriz.

Le Journal d'un Cure de Campagne filmi biıkez daha farklı lık göstermektedir, onun dialektiği sadakat ile yaratım arasıııdi gidip gelmektedir. Burada, edebiyat eserini, sinema ürününe dö nüştünne işlevi bir sorun olarak karışımıza çıkmamaktadır Roman baz alınarak, ikincil derecede bir çalışma oluştuımay; çalışılır. Film, yeni bir estetik yaratım olmuştur artık. Filmin roman ile karşılaştırmasına gerek yoktur.

Karşılaştırma yapılabilecek tek oluşum resim konulu film lerdir. Emmer ve Alain Resnais. Orjinal çalışmaya sadık kala rak, ham maddelerini yüksek derecede bir ressam çalışması ha line dönüştürülmüşlerdir; onların ilgilendikleri gerçek resmiı konusu değil, resmin kendisidir? Bresson'un gerçekliği de ben zer olarak romanın metni üzerinde yoğunlaşmıştır. Fakat Alaiı
[image: ]

Resanis'in, Van Gogh'a olan sadakati sinema ile resim sanatının ortak yaşantılarının öncüsü durumunda olacaktır.

Resim filmleri için yapılan bu karşılaştırma tamamen geçerli değildir çünkü bu tür filmler estetik çalışmaların çok küçük bir alanını kapsamaktadır. Onlar sadece resimin varlığına bir-şeyler katarlar ve asla resimlerin kendilerinin yerine geçme iddiasını taşımazlar. Alain Resnais'in Van Gogh filmi büyük bir çalışmayı ayrıntılı bir şekilde açıklayan, küçük bir başyapıt niteliğindedir. Onun yerine geçmesi söz konusu değildir. Bu belirgin sınırlamanın iki nedeni vardır. İlk olarak, fotoğıafik reprodüksiyon, izdüşüm içinde özerkliğini yok etmiş olurdu. Resim konulu filmlerin bu estetik özerkliği temel alır. Resimler, uzayda ve zamanın dışında vardırlar. Sinema, bir sanat dalı olarak, uzayda ve zamanın içinde yer olması nedeniyle resimden ayn-lır.

Oysa, roman ile film aıasındaböyle bir aynm yoktur. Her ikisi de anlatım sanatlarıdır ve zamansaldır. Filmin, sinematik görüntülerle anlattığı konu, romanda yazılı sözcüklerle anlatılır. Bu durumda aralarında bir farklılık kurulabilir ama sorun buradan kaynaklanmamaktadır. Romancı, film yapımcısı gibi gerçek dünyayı gözler önüne serme amacındadır. Bunu esas nokta olarak aldığımızda filmin üzerine bir roman yazmak kavramı saçma olmaktan çıkacaktır. Ancak Le Journal d'un Cure de Campagne filmi benzeşmeler üzerinde değil, farklılıklar üzerinde düşünmenin daha doğru olduğunu kanıtlamıştır. Romanın varlığı, film tarafından onaylanır, onun içinde çözünmez. Bresson'un filminden estetik bir haz almamız Bemanos'un dehasının sinemanın prizmasından geçerek gökkuşağının yedi rengine ayrılmasından kaynaklanmaktadır.
CHAMLIE chaplin

CHARLİE MİTSEL BİR KARAKTERDİR

Charlie her türlü macerada boy göstermiş olan mitsel bir f gürdür. İnsanların çoğu onun bir insan olarak Easy Street (Şarl Polis) ve The Pilgrimâm (Şarlo Hacı) önce ve sonra var oldı ğunu düşünür. Bu gezegen üzerinde yaşayan milyonlarca ki: için o Ulysses veya Roland gibi bir kahramandır ancak aralarır da önemli bir fark vardır, biz eski kahramanların edebi kişilikle rinin hepsi için geçerli olmak üzere belirli bir şekil aldığını v oluşumunu tamamladıklarını biliyoruz. Charlie ise her zama için bir sonraki filminde ne olacağı belli olmayan bir karakte olarak karşımıza çıkmıştır.

CHARLIE'Yİ BU SEVİYEYE ÇIKARAN NEDİR

Chaıiie'nin estetik varlığmn devamlılığı ve tutarlılığı onu sinema tarihi içinde apayrı bir yer edinmesini sağlamıştır. Hal] onu giyiminden değil, küçük ikizkenar yamuk bıyığından \ paytak paytak yüılimesinden tanımaktadır. The Pilgrim filmiı de onu bir mahkum ve bir rahip kılığında gönnekteyiz. Birçc filminde smokin veya ancak çok zenginlerin giyebileceği şık b takım elbise giyer. Bu fiziksel "işaretler" karakterin iç diinyas nın yapısını yansıtmaktadır. Bunları tarif ve ifade etmek oldul ça zordur. Özel durumlarda bu nitelikler ortaya çıkmaktadır. Ö neğin onun inatçılığını anlamak için diğer tüm insanlann oı birşey yaptırmaya çalışmasını beklemek zorundayız. Böyle dı rumlarda o, sorunu çözmek yerine iyice güçleştirme yoluna gi inektedir. The Pilgrim filminde rafın üzerine bir şişe sütün ark sına bir oklava koyar. Biraz sonra sütü aldığında doğal olan oklava kafasına düşecektir. Geçici çözümler her zaman için or

tatmin ediyor gözüksede meydana gelen ani durumlar onun inanılmaz yaratıcılığını ortaya koyacaktır. Onun dünya üzerindeki her türlü sorun için mutlaka bir çözümü vardır.

CHARLİE ve nesneler

Nesnelerin faydacıl işlevleri insanoğlunun onlara olan bağımlılıklarını arttırmıştır. Bu aletler ister şöyle, ister böyle etkin olsunlar hepsinin özel birer kullanım amacı vardır. Ancak her nasılsa onlar Charlie'ye, bize hizmet ettikleri gibi hizmet etmezler. O, ne kadar bu nesneleri toplumun kabul ettiği doğrultuda kullanmaya çalışırsa çalışsın, her zaman bir sakarlık yapacak ve insanlar tarafından yanlış anlaşılacaktır. A Day's Pleasure (Bir Eğlence Günü) filminde o, her kapıyı açtığında eski Foıd'un motoru duracaktır. Geceyansından sonra onun yatağı uyumasını engelleyecek şekilde hareket etmeye başlayacaktır Pawnshop (Şarlo Tefeci) filminde alarmlı saati bir türlü olması gerektiği gibi çalışmayacaktır.

Easy Street filmindeki sokak lambası komşunun boğulması için bir anestetist maskesi işlevi görecektir. The Adventurer (Şarlo Firari) filminde kör bir adam lambanın ışığı altında durarak polisin kendisini göımesinden kurtulacaktır. Sunnyside'da (Kırda Aşk) bir gömlek masa örtüsü olarak kullanılacaktır. Kollarının havlu olarak, vs. kullanılması da cabası. O, sanki toplumun kanıksanmış değerlerine başkaldırıyormuşcasına saf -bir marjinallik kompozisyonu çizecektir.

Şimdi diğer bir karakteristik gülütü (gag) ele alalım. The Adventures filminde Charlie kendisini izleyen gardiyanlara karşı bir uçurumun tepesinden taşlar fırlatmaktadır. Gardiyanlar yere yatarak onun taşlamasından kurtulmaya çalışırlar. Charlie bunu fırsat bilip onlardan uzağa kaçmak yerine taş atmayı bir oyuna dönüştürür ve bu işten keyif almaya başlar. O, bunu yaparken gardiyanlardan birinin onun arkasında durarak onu izlediğini farkedemeyecektir. Başka bir taşı atmak için elini uzattığında, gardiyanın ayakkabısına dokunacaktır. Onun buradaki tepkisi görülmeye değerdir. Yararsızlığı belli olan kaçmaya çalışmak yerine ayakkabıyı kum ile örtmeye başlayacaktır. Siz ve yanınızdaki kişi buna gülersiniz. Bu başlangçta aynı kahkaha dır. Ancak bu gülütü değişik salonlarda en az yirmi kez dinle dim ve entelektüellerin, örneğin öğrencilerin değişik bir şekild ikinci kez kahkaha attıklarına şahit oldum. Bu sırada salonda ili kahkahanın yanısıra bir seri yankı vardır. İkinci kahkaha dalgas bir uçurumun görülmeyen duvarlanna çarpar gibi seyircileri] beyinlerinden yansımaktaydı. Bu yankı etkisi her zaman içiı duyulmayabilir. Charlie'nin gülütleri kısa aralıklarla peşpeşı geldiği izin izleyici bunları algılamada güçlük çekebilir.

Charlie'nin gülüt tekniği burada yeterinci incelememizi imkan olmayan, başlıbaşma bir çalışma konusudur. Onun, türü nün en yüksek seviyesine ulaştığını ve mükemmelliğini yakala dığını söylemek sanırız yeterli olacaktır. Charlie'yi sadece dah bir komedyen olarak anmak ona karşı büyük bir haksızlık ola çaktır. O, komediyi sirklerin ve müzikhollerin seviyesinden kur tanp estetik bir düzeye ulaştınmştır. Charlie'nin ihtiyaç duydu ğu sinema medyumu sahne ve sirk arenalarının dışında, uzan sınırlarından uzak bir ortamda komedi yapabilmekti. Bunu di başarıyla gerçekleştirmiştir.

Bu konuda kameraya teşekkür etmek gerek. Komedi unsu runun evrimi onun sayesinde olmuştur. Büyük bir berraklık ile izleyiciye ulaştırdığı görüntüler, komedinin değerini yükselt miştir.

Charlie'nin en iyi filmlerinin hiçbir ilgi kaybı olmadan defa larca izlenebileceği herkes tarafından kabul edilen bir gerçektir Bazı gülütleriıı böylesine tükenmez bir yapıya sahip olmas onun yaratımlarının sürpriz etkiye hiçbir şey boçlu olmadığın ve değerini biçim ve estetik düzlemden aldığını kanıtlamakta dır.
CHARLİE ve zaman

Charlie'nin gülütlerinin izleyicide bir şok etkisi yaptığı bi linmektedir. Seyirci böyle ani çıkışları hemen idrak edemeyebi lir. Gülütün oluşmasından hemen sonra izleyicilerin açımlamı zamanlan farklı olabileceği için bir kahkaha dalgası meydanı gelir. Charlie temel prensip olarak olayların gerçek uzunlukları mn ötesinde absürd uzunluklar tercih eder. O, iki gaıdiyandaı kurtulunca, tehlike geçer geçmez yeni bir taktik bulmak için yeterli zamana kavuşacaktır. Ancak bu zaman öylesine zor bir zamandır ki Charlie hemen bir çözüm bulmada zorlanabilecektir. Bazı anlarda geçici çözümler ile yetinecektir. Onun bu davranışı devekuşunun kafasını kuma gömerek saklanmasından başka bir şey değildir. Ancak Charlie bazen bizi yalanlayacaktır. O, tehlike anında sınırsız bir hayal gücü ile karşımıza çıkacaktır.

Tehlikelerden çok kolay sıynlma Charlie’nin en belirgin özelliklerinden biridir. Shoulder Arms (Şarlo Asker) filminde bir ağaç şeklinde kamuflaj yaparak tehlikeyi atlatacaktır. Aslında "kamuflaj" sözcüğü tam olarak doğru değildir. Bu bir çeşit taklitçiliktir. Buna zamanın, uzay tarafından yeniden emilimi sırasında Charlie'nin savunma yansımaları demek de olasıdır. Korkunç ve karşı konulmaz bir tehlike nedeniyle köşeye sıkışan Charlie. kendisini kuma gömen bir yengeç gibi saklanmasını bilecektir. Bu bir metafor değildir. The Adventurer filminin başında saklandığı kumun içinden çıkan bir mahkumu görürüz. Tehlike yeniden belirince mahkum kendisini tekrar kumun içine gömecektir.

Ornıan ağaçları içinde, bir bezin boyanması ile oluşturulan ağaç Charlie için bir halusinasyon (sann) işlevi görecektir. Ağacın dal kümelerinde, farkına vanlması çok zor olan küçük böceklerin yanısıra ipekböceklerinin bile ayırdına varamadıkları için kenarlarını kemirmeye başladıkları yaprak görünümü alan Hindistan haşereleri bulunmaktadır. Ağaç görünümündeki Charlie'nin hareketsizliği ölü taklidi yapan bir böcek görünümü olmasına sebep olur. The Adventurer filminin bir başka gülütü ise bekçinin tüfeğinden çıkan kurşun tarafından öldürülmüş numarası yapmasıdır. Ancak Chaıiie'yi böcekten ayıran en büyük özellik onun hareket etmeye her zaman için hazır bir durumda olmasıdır. Onun içindeki ağacın hareketsizliği, geçici bir durumdur ve onun "dallan"mn hareketi Alman askerlerine gereken dersi verecektir.

SÜRATLİ TEKME ONUN KARAKTERİNİ GÖSTERİR

Charlie bizim içine atılmış olduğumuz dünyaya olan tep] sini sıradışı bir ifade tarzı ile gösterir. Bu rol arkadaşlarının pe çoğunun bir türlü hışmından kurtulamadıkları tekmedir. En : kıntılı, en zorda olduğu durumlarda bile rakibinin arkasına l tekme atmaktan geri durmaz. Charlie hiçbir zaman doğrud doğruya tekme atmaya kalkmaz. Bunu rakibi başka bir tara bakarken gerçekleştirir. Her ne kadar filmlerinin birinde t oyuncu bu durumu onun anormal büyüklükteki ayakkabıları! bağlamış olsa da ben bunun böylesine yüzeysel bir gerçekçil ile ilgili olduğunu sanmıyorum. Onun arkaya tekme atma ola) m çok kişisel olarak kullanımı nesnelere çok dirimsel, hay; devam ettirici bir tarzda yaklaşmasının yansımasıdır. O, buı rakibi arkasını döndüğü zaman yapmayı tercih eder. Çünl Charlie yaşamdaki hiçbir sorunu onu karşısına alarak çözme y luna gitmez. Geçmişte kendisine yapılmış olan kötülüklerin int kamını böylece mükemmel bir şekilde alacaktır. Bu hayranl uyandırıcı davranış "Artık özgülüm" dercesine karşı tarafa ilet lecektir.
TEKRARLAMA GÜNAHI

Charlie'nin mekanikliği kullanması, olayların normal se; rinden başka gelişmelere neden olabilecek bir yapıdadır. Onı için nesnelerin geleceği yoktur. Bir şeyi sona erdirme planlam sim onda göremeyiz. Olaylann ilerlemesi sırasında mekanik b kramp meydana gelecek ve işin yapılmasının ilk nedeni unutı lup, bir kenara bırakılacaktır. Bu talihsiz eğilim, her zaman iç ona en iyi şekilde hizmet edecektir. Modem Times (Asri Z manlar) filminin ünlü gülütünün temelinde bu yatmaktadı Charlie bir montaj platformunda çalışırken, var olmayan cıvat lan sıkıştırmaya devam edecektir. Bu onun için mekanikleşin bir harekettir; Easy Street filminde aynı şeyi çok daha kurn; bir biçimde görürüz. Yatağın etrafından kendisini kovalayan b risine karşı Charlie, yatağı iter. Bunu bir dizi aldatmaca izle Bir süre sonra, devam eden tehkileye rağmen, Charlie geçici s. vunma taktiğini kullanmaya karar verir. Düşmanının hareketli rine karşı doğrudan doğıuya savunmayı sürdürmek yerine, yı kan aşağı koşmayı bırakır ve tehlike sanki sonsuza de geçiştirilmiş gibi davranır. Diğer kişinin ne kadar aptal olduğunu bir yana bırakırsak, mevcut ritmin bozulması sorunu çözmek için yeterli olmuştur. Charlie'nin filmlerinde, mekanik hareketin onun için kötü bir şekilde bitmesine rastlamak olası değildir. Diğer bir deyişle, hareketin mekanikliği Charlie’nin ilk günahıdır. Onun nesnelerden ve olaylardan bağımsızlığı ilk başlatma kuvveti sonrasında süregelen mekanik bir hareketlilik şeklinde görülmektedir. Gerçekten de Charlie'nin en büyük günahı "tekrarlama" olgusudur.

Bu tekrarlama günahının Charlie'nin gerçeklik düzeni içinde çok bilinen gülütlerinin katagorisi halinde ele alınması gerektiğini düşünüyorum. Buna örnek olarak Modern Times filminin ünlü gülütü Charlie'nin yıkanmak istemesi nedeniyle nehire girmesi ve nehirin sadece bir ayak boyunda olduğunu farketmesi gösterilebilir Easy Street filminde odada yürürken yüzüstü merdivenin üzerine düşmesi benzer bir özellik taşımaktadır. Charlie bize geleceğin, geçmişin bir uzantısı olduğunu, onu temsil etme özelliğine sahip olduğunu anlatmak ister gibidir. Bizi toplum tarafından oynanan bir oyuna katılmaya zorlar. Bu geleceğin inşa edilmesi için oluşturulmuş ahlaki, dinsel, sosyal ve politik bir mekani kliktir.

KUTSAL ÜLKENİN ÖTESİNDE BİR ADAM

Toplumun taleplerine karşı Charlie'nin özgürlüğünün karakteristik görünümlerinden biri onun kutsal kabul edilen değerlere karşı bağımsız bir tavır almasıdır. Burada kutsal sözcüğünü doğal olarak dinsel hayatın çeşitli sosyal görünümleri anlamında kullanıyorum. Charlie'nin pek çok filmi Amerika Birleşik Devletleri'nde puriten toplumlann affedemeyeceği tarzda, ruhban sınıfına karşı olan unsurları içinde barındırmaktadır. The Pilgrim filmi, diyakozların (kilisede gönüllü olarak papaza yardım eden kişi), bağnaz kadınlann, vakur papazların ve keskin yüzlü keşişlerin inanılmaz yüz ifadeleri ile doludur. Dindarların dünyası, Charlie Chaplin'in elinde bir sosyal karikatür malzemesi olmuştur. Ancak bu portrenin, temel gücünü ruhbanlığa karşı saldırıda bulunmaktan aldığını söylemek yanlış olur. O, radikal bir değişim taraftan olmadığı için onun filmleri kabul edilebilirlik sınırlan içinde kalmayı başarmıştır. Kutsal değerle re bir saygısızlık niyeti söz konusu değildir. Charlie'nin papa2 larla bir alıp veremediği yoktur. Ancak burada yapılan inançla! ile yaptıklan taban tabana zıt olan insanlara bir tepkidir. Charli onlara mutlak olarak karşı değildir. Hatta Pazar ayinlerine gide gibi yapıp, peşindeki polisin şüphesini çekmemek için verile vaazlan büyük bir keyif alıyorcasma dinler. İlk bakışta yapıla dini tören saçma sapan bir dünya görünümü içinde bize sunulu yormuş gibi olsa da gitgide onun gülünçlüğü azalır. Charlie din sel olaylar hakkındaki düşüncesini bazen gülümseyerek bazeı kaşlannı çatarak belli edecektir. Vaaz bittikten sonra tıpkı bi vodvil aktörü gibi birkaç kez seyirciye dönerek onları selamla yacaktır.

Dinsel törenlerin yanısıra başka ritüeller de vardır. Toplum zaman içinde sayısız kabul edilir ve kabul edilmez davranış bi çimi geliştiımiştir. Charlie, bir türlü bıçak ve çatal kullanmasın beceremez. Dirseğini tabağın içine sokmasından tutun da, çorbı kasesini tepesine dikmesine kadar görgü kurallannı hiçe sayaı çok sayıda hareket yapar. Bu durum en belirgin olarak kendisi niıı bir garson rolünde bulunduğu The Rink filminde görülür Dinsel olsun ya da olmasın, toplum hayatı içinde heryerde kut sal kabul edilen çeşitli değerler vardı. İş ilişkilerinde, toplu taşı macılıkta, yemek yemede, vs. herkes için bu tür hareketler bağ layıcıdır. Bu bağlılık, toplumun bir manyetik alanı gibidir Farkında olmadan, yaşantımızın her anında bu çerçeveye uyguı davranınz. Fakat Charlie bu kalıba girmek istemez. Bu kutsallı ğın hiçbir katagorisi onun için var değildir.

Charlie'nin komedilerinin en iyi bölümleri, bizi taklit ettiğ bölümlerdir. Kendisini kibar yemek yemeğe zorladığı veya elbi sesine dokunuşta yapmacıklık gösterdiği kısımlarda bunu çol belirgin olarak görürüz.

SİNEMA VE ARAŞTIRMA

Jean Thevenot, Le Cinema au long cours (Uzun Soluklu Sinema) adlı küçük kitabında 1928 civarındaki başanlı film çalışmalarını başlangaç noktası olarak film gelişimini anlatmıştır. Onun çalışmalan 1930 ile 1940 arasındaki sinema olaylannın yanısıra İkinci Dünya Savaşı'ndan sonra sinemanın yeniden doğuş yıllannı da ele alır.

Birinci Dünya Savaşı'ndan kısa bir süre sonra 1920 yılından itibaren keşif filmleri sinema tarihi içinde göze batmaktadır. Güney Buz Kutbu'na yapılan geziyi konu alan With Scott to South Pole belge filmi 1922 yılında görkemli bir film dizisi başarısı gösterecek Flaherty'nin Nanook filmine öncülük etmiştir. Buz Kutbunda çekilen filmlerin başarısı sonrasında "tropik ve ekvatoral" diye nitelendirebileceğimiz türde filmler çekilmeye başlanmıştır. Afrika’da çekilen bu filmlerden en çok bilinenleri Leon Poirier'in kotardığı La Croisiere Noire Kara Gezi), Cimbo ve Congorilla'dır. İlk film 1926 tarihlidir, son ikisi 1923 ile 1927 tarihleri arasında gerçekleştirilmiştir ve izleyici karşısına ancak 1928 tarihinde çıkabilmiştir. Bu belgesel nitelikli seyahat filmleride otantik bir şiirsellik kalitesi hakimdir. Ancak bu şiirsellik, özellikle Güney Denizlerinde çekilen filmlerde, egzotik bir duyarlılığa dönüşmektedir. Etnografik bir nitelik taşıyan Moana'dan, Tabu ve White Shadows (Beyaz Gölgeler) filmlerine kadar derece derece mitolojik bir oluşumun farkına vanıız.

Fransız literatürü içinde Paul Morand, Mac Orlan ve Blaise Cendrars yeni bir iletişim medyası tarafından egzotizmin mistiğine yeni bir hayat kazandırmışlardır. Ses olgusunun sinemaya katıldığı ilk yıllarda bu yeni sanatbiçiminin ilk başanlı örneklerinden birisi Walter Ruttmann tarafından yapılan Melodie der Welt (Dünya Melodisi) filmi olmuştur.

Birkaç ilgi çekici istisna dışında egzotik filmler izleyenleri hayretler içinde bırakacak ve değişik duyular hissetmelerine neden olacak görüntülerle doludur. Aslan avı sonrasında, bir aslanın kendisini taşıyan kişiyi parçalaması, bunun örneklerinde biridir. L'Afrique vous parle (Afrika Konuşuyor) filminde bi zenci, timsah tarafıdan yenir. Trader Hom'da başka bir zenci bi gergedanın dehşet verici saldırısına uğrar. Bütün bu sahnele filmlerde açık bir şekilde yer almaktadır. Böylece Afrika tür dünyada kaba ve vahşi bir kıta olarak tanınmaya başlar. Tarza and King Solomon's Mines (Tarzan ve Kral Solomon'un Hazi neleri) filmi bu görüşü pekiştirecektir.

İkinci Dünya Savaşı'ndan itibaren belgesel otantikliğe beliı gin bir dönüş yaşanır. Egzotizm dairesi, absürdlüğünün doru noktasına ulaşmıştır. Bu nedenle daha sonraki yıllarda halkı beklentisi inandırıcılığı daha fazla olan radyo, kitap ve günlü basın gibi araçlardan bu tür bilgileri almak doğrultusunda geliş miştir.

Araştırmaya dayanan filmin yeniden doğuşu araştırmay olan ilginin artmasıyla olmuştur. Bu, keşif gezileri için yeni bi başlangıç noktası oluşturmuştur. Yönetim ve stil bakımında bazı farklılıklar görülmeye başlanmıştır. Bu araştırmalar bilim sel ve antropolojik unsurlar taşımaktadır. Artık sansasyonel gc rüntü kaygısı, keşifin nesnel belgeselliğini ikinci plana ataca kadar güçlü değildir. Sonuç olarak bu tür görüntüler devrini dol durmaya başlamıştır. Ancak kamera hâlâ keşifin en tehlikeli an lanna şahitlik yapmaya devam etmektedir. Buna karşılık psikc lojik durum ve insan unsuru daha ön plana çıkmay başlamaktadır. Özellikle doğru olan iki durum vardır. Birincis keşif üyelerinin davranışları ve onların birer kaşif olarak görev lerini yaparken gösterdikleri tepkiler bir maceraperestin deney sel psikolojik drumuna benzemektedir. İkinci olarak çalışm kapsamı dahilindeki insanlann birer kobay gibi incelemey alınmaları keşif içindeki insan unsurunun öneminin boyutlarını daha iyi anlaşılmasını sağlamaktadır.

Bunun ötesinde film, aıtık bir keşifin gerçeklerini halkı gözleri önüne sermenin tek temel aracı değildir. Günümüzde b pek çok değişik yol ile yapılabilmektedir. Radyo ve televizyor bu konuda sinemanın önüne geçmişlerdir. Çeşitli ekonomik ya pılann sonucu olarak film, keşfin maliyetini karşılayamaz ol muştur.

Yeniden oluşturularak yapılan belgesel filmin artık son bul maya yüz tuttuğunu gösteren filmlerden biri bir İngiliz film olan Scott of the Antarctic'dir. Bu, Kaptan Scott'un 1911 ve 1912 yıllarında yaptığı keşif gezilerinin hikayesinin yeniden anlatımı niteliğinde olan bir filmdir. With Scott to the South Pole filmi ile büyük benzerlikler taşımaktadır.

Öncelikle filmin hareketli ve kahramanca davranan karakterlerinden söz edelim. Scott, Güney Buz kutbunu devrimci bir tarzda fakat yetersiz araçla fethetme yoluna gitmiştir; birkaç kızak, birkaç midilli ve köpekler onun ekipmanını oluşturuyordu. İlk olarak makineler onlan yolda bıraktı. Bunu midillilerin önemli bir kısmının yorgunluktan ölmeleri izledi. Keşfin ihti-yaçlannı karşılamak için yeterli sayıda köpek olmadığı için malzeme kızağını beş adam yaklaşık olarak 1250 mil boyunca taşımak zorunda kaldılar. Onlar Amundsen'in Norveç bayrağım diktiği yere çok yaklaştılar. Dönüş yolculuğu ise daha ıstıraplı bir çabayı gerektiriyordu. Üç kişi tentelerinin içinde donarak ölmüştü. Üç ay sonra ekip arkadaşları onları geri getirecek ve çektikleri görüntüler için onlara teşekkür edecekti.

Her nekadar sayısız şansızlıklarla dolu olsada Kaptan Scott'un bu denemesi modem bilimsel keşiflere öncülük etmiştir. Amundsen'in başansına karşılık Scott başarısız olmuştur çünkü o çok büyük bir teknik donanımla kutup keşfine çıkmıştır. Kutup keşfinde ilk görüntüleri çekme ünvanına sahip olan kameraman Ponting, -30 derecelik bir soğukta eldivensiz olarak bu çekimleri yapabilme fedakarlığını ve başarısını göstermiştir.

İngiltere, haklı olarak Kaptan Scott ile gurur duymaktadır. Ancak ben kendi adıma söylemek zorundayım ki, Scott of the Antarctic filminden daha sıkıcı ve gülünç bir film görmedim. Savurganlık nedeniyle ilk keşiften çok daha pahalıya mal olmuştur. 1947-1948 yıllan arasında stüdyo çalışmalan sayesinde daha iyi bir görünüme kavuşmuştur. Ancak doğada sadece bir kez meydana gelen olaylaıı yeniden oluştunnaya çalışmak, taklit edilemezi taklit etmeye çabalamaktan başka ne işe yarar? Senaryo, artık önemini kaybetmiştir. Scott'un hayatı ve ölümü bil-ginçlik taslayan bir foımellik ile defalarca anlatılmıştır. Ben burada hikayenin ahlaki yönüne değinmeyeceğim. Filmin başa-nsızlığının nedeni burada yatmamaktadır. Modası geçmiş teknik kullanımı yanında iki neden filmin başarısızlığında rol oynamaktadır.

Birincisi filmin kutup keşfi ile ilgili bilimsel bilgiden yoksun olmasıdır. Artık sokaktaki adam bile kutuplar hakkınc daha fazla bilgiye sahiptir. Gazete, radyo ve televizyon sıradt insanlara bu tür bilgileri ulaştırmaktadır. Eğitim terimleri ile b karşılaştırma yapmak gerekirse bu film ilkokul seviyesinde ike bugün bilim lise seviyesinde bulunmaktadır. Bu neden Scott'un keşfi artık bir araştırma olmaktan çıkmıştır. Bu neden yapımcıları, izleyicilere bu maceranın psikolojik kapsamınc uzun uzun söz etmek zorunda kalmaktadırlar. Marcel Ichac \ Languepin tarafından gerçekleştirilen Greenland filmini seyri denler Scott’a fazla değer vermeyeceklerdir. İkinci olarak v daha önemlisi, İkinci Dünya Savaşı sonrasında savaşla ilgi olarak halka sunulan görüntüler, içinde romantizm ve egzotizı barındıran filmlerden eski tadı almayı engellemektedir. Por ting'in keşif filmi, Kon Tiki ve Greenland filmlerinin atası nite liğindedir. Ancak zaman koşullarının getirdiği yetersizlikle onun önemini azaltmıştır.

Witt Scott to the South Pole keşif filmi, Marcel Ichac v Languepin'in Greenland belgeseli ile karşılaştırıldığında çeşit özellikler bakımından birbirinin taban tabana zıddı iki filmi farklılıklarını inceleme fırsatı buluruz. Scott’un filminde Paul Emile Victor tarafınan birbir güçlükle yapılan hazırlık çalışma ları ve göze alınan riskler, her aktivitesi günbegün planlanar modem teçhizat ile yapılan keşif yolculuğu ile tezat oluştuımal tadır.

Thor Heyerdahl yönetiminde gerçekleştirilen Kon Tiki fılrr ise bambaşka bir keşif çalışması örneğini oluşturmaktadır. Biz< artık varlığını sürdürmeyen binalann ve heykellerin yenide oluşumunu sunan, henüzbitmemiş bir yaratımın rüyasını gördii ren yosun kaplı taşlar gibidir Kon Tiki. Açıklayayım. Pekço kişi genç Norveçli yada İsveçli bilim adamlanndaıı oluşa küçük bir grubun yaşadığı olağanüstü maceraları bilir. Bunla genellikle yaygın olarak kabul edilen teorilerin aksini ispı etmek üzere yapılan gezilerdir. Polinezya'nın, Pem kıyılannı bazı bölümlerinde yaşayan kişilerin buraya göçmesi ile oluştu ğu söylenir. Bu durumu ispat etmenin en iyi yolu binlerce y önce meydana gelen hareketliliği tekrar yaşatmaktır. Bizir amatör denizcilerimiz eldeki en eski belgesel bilgilere d ay an t rak bir çeşit basit bir sal oluşturacaklar ve bununla yerlileri yöntemini kullanarak yolculuğa çıkacaklardır. Herhangi bir şe kilde yönetilmeyen sal, bir enkaz gibi rüzgarlarla taşınarak Poli-nezya mercanadasının yaklaşık 4500 mil uzağındaki bir yere varmıştır. Bu inanılmaz keşif üç ay boyunca yaklaşık yanm düzine fırtına atlatılarak gerçekleştirilmiştir. Bu günümüz için bir mucizedir. Bize MelviUe ve Conrad'ı hatırlatmaktadır. Kaşifler seyahetten geriye çok ilgi toplayacak bir kitap ve çok sayıda çizim ile dönmüşlerdir. Bu arkadaşlanmızın da bir kamerası vardı. Fakat onlar amatördüler. Onlann kamerayı nasıl tutmaları gerektiği hakkındaki bilgileri sizinkinden yada benimkinden fazla değildi. Bunun yanında filmlerini ticari kullanım alanına sokmak gibi bir niyetleri yoktu. Örneğin kameralarını sessiz olarak kullanmışlardır. Bu saniyede 16 kare demektir. Oysa sesli çekimlerde saniyede 24 kare geçer. Bunun sonucu olarak görüntüler üstüste binmiş ve film 1910’lu yıllardaki sinemanın seviyesine düşecek şekilde sarsıntılı çıkmıştır. Bunun ötesinde 35 mm.lik filmin kalitesi hataları örtmeye yetmemiştir.

Bunun basit bir girişim olduğunu düşünerek iyimser olmak olası ise de, bu durum çekimlerin bundan daha kötü olamayacağı gerçeğini değiştirmez. Burada kastettiğim deniz seviyesindeki salın kenarında yatarak çekim yapan kameramanın sudaki sarsıntı nedeniyle başansız olması, hiçbir hareketli yada kızaklı çekimin yapılmaması, daha da önemlisi fırtına sırasında sal mürettebatının sal ile meşgul olmasını sonucunda amatör filmcilerimizin çok sayıda film makarasını evcil papağanlannın görüntüsü ile harcamalandır. Bunun neticesi olarak en heyecanlı an geldiğinde, bir baline salı savurduğunda kalan filmin yetersizliği yüzünden, elde edilen görüntülerin bu olaya ait olduğunu kavrayabilmek için filmi en az on kere seyretmek zorunda kalırsınız.

Kon Tiki, hayranlık uyandırıcı ve çok güçlü bir filmdir. Neden? Çünkü onun yapımı hareket olgusuna dayanmaktadır; çünkü o maceranın bir görünümüdür. Bu akan görüntüler bir dramdaki aktörleri anımsatırlar. Katil balinanın su içinde kırılan görüntüsü bizim ilgilimizi çeker çünkü bu alışık olmadığımız bir şeydir. Ya biraz sonra balinanın dehşet uyandıran kuyruk hareketi ile suyun dibini boylayan kameramanın bu esnada çektiği, daha doğrusu ister istemez film şeridine yansıyan görüntülerine ne demeli? Neden çok basit. Bizim ilgimizi çeken balinanın görüntüsü değil tehlikenin fotoğrafıdır. Buna karşın biz tamam-

lanamayan filmin erken doğum (prematüre) kalıntılarından türlü tatmin olmayız. Flaherty'nin filmlerinde ise fotografik debdebenin içinde buluruz kendimizi. Man of Aran filmind İrlanda sularında güneşlenmek için suyun üzerine çıkıp, uyu uyuşuk gezinen köpekbalıkları çekimlerini düşünün bir k Ancak biraz daha dikkatlice baktığımızda kendimizi içinder kılmaz bir ikilemin ortasında buluruz. 35 mın.lik bir filmin tarh bir şekilde kurgulanabilmesi için uygun şartlar yaratılaı miştir. Pasifik okyanusunun o eşsiz doğallığına hiç de uy olmayan motoru ve pervanesi ile keşif gezisine yapmacı! katan deniz aracı bir deniz cennetinin, bilim tarafından yokec şini simgelemektedir adeta! Bir olayın sinematografik tanık] ancak olayın meydana gelme anında yakalanan film görüntü ile gerçekleştirilebilir. Modern deniz motorunun görüntü: yansıyan hareketi, keşif filminin inandırıcılığını azaltmaktadı Marcel Ichac tarafından kotarılan Annapurna belge filmi çok sayıda eksiklikler vardır. Özellikle Herzog, Lachemal Lionel Terray tarafından çekilen ve ilginin dorukta tutulu gerekli olan final bölümünde bu noksanlıklar daha da belirç dir. Herzog'un elindeki kameranın iyi kullanılmamasının so cu olarak İkinci Kamptan ayrılan üç adamın görüntülerini ki rırız. Onlar sisin içine dalarlar ve ancak hikayede 36 saatlik zaman geçtikten sonra bulut kümelerinden sıyrılarak oıtaya karlar. Modern Orfeus'un (çaldığı müzikle ağaçları ve kaya harekete geçirdiği ve canavarlan yatıştırdığı varsayılan mite jik bir kahraman) buz cehennemine çıkışı ise kameranın göı alanına girememiştir. Sonra Herzog ve Lachemal tarafından kilen iniş macerası başlar. Bu kez kamera acı çeken bir inşa yüzüne kapatılan bir tülün arkasından çekim yapar gibidir. K dedilip saklanabilmeleri filmlerin en önemli özelliğidir. Aıı bize sonsuz bir oluşum sunacak olan bu objektif görüntü kaydedilenler arasındaki farkı görmek kimin görevidir acaba'

resim ve sinema

Resim sanatı konusunda yapılan filmler hem ressamların, hem de eleştirmenlerin ortaklaşa tepkisine yol açmaktadır. Bu durum Emmer'in kısa filmleri, Alain Resnais, R. Hessens ve Gaston Diehl'in Van Gogh'u ; Pierra Kast'ın Goydsı; ve Resnais ve Hessen'in Guernica'sı için de geçerlidir. İlk ağızdan duyduğum karşı çıkmalar, bu tür filmlerin resim sanatı olgusunu doğru olarak yansıtmadığı şeklindedir. Onlann dramatik ve mantıksal birimi zamansal olarak yanlış ve hayali verilere dayandığı biçimde şikayetler yapılmaktadır. Emmer, Guerrieri filminde konunun çok dışına çıkarak değişik ressamlann çalışmalarını kapsayan bir ürün ortaya çıkarmıştır. Kast, Goya'nın Caprices bölümlerinde olumsuz eleştiriyi hak eder bir başansız-lık göstermiştir. Aynı şey, Picasso'nun gelişim dönemini hatalı olarak aktaran Resnais için de geçerlidir.

Her ne kadar film yapımcısı sanat tarihinin gerçekleri saptırma gibi bir isteğe sahip olmasa da, ürününde doğruların ve gerekli estetiğin mevcut olması şarttır. Kişisel birikim ile yeni bir sentez oluşturma, eğer ressamlann gerçek hayatı ile çelişiyorsa çok yanlış bir tutum olacaktır.

Burada, bu birleştirmenin nasıl yapılması gerektiği sorusu gündeme gelmektedir. Ressama karşı yapılan bir yanlışlığın, resim sanatına karşı yapıldığı akıldan çıkarılmamalıdır. İzleyici ekranda gördüğü resmin doğru resim olduğuna inanacaktır. Bu durum ilk siyah beyaz çalışmalar için de geçerlidir. Ancak rengin ortaya çıkışıyla sorun biraz daha ağırlaşmaktadır. Hiç kimse, rengi yeniden üretemez; burada anlatılmak istenen tam olarak aynı karışımın tekrar elde edilmesinin olanaksızlığıdır. Diğer taraftan film, ona bir birliktelik kazandımıaktadır. Ancak resimin derinliğinin kaybolmadığını kimse iddia edemez. Gef-çekten de resmin içinde barındırdığı atmosfer, ekran tarafından yok edilmektedir. Işıklandırma ve sahne onu gerçek dünyadan koparıp almaktadır. Resmi, çepeçevre saran çerçeve resmin gerçekliğinden çok şeyin yitip gitmesine sebep olacaktır.Resi çerçevesini dekoratif ve retorik bir fonksiyon olarak görmek h talidir. O, resmin kompozisyonal kalitesini vurgulayan, ikin» öneme sahip bir olgudur. Çerçevenin asıl rolü, doğal dünyan makro yapısı ile resimin mikro yapısı arasındaki farkın vurg lanmasıdır. Bu görevi geometrik olarak kurgulanamaz olan şe leri oluşturmak olan geleneksel çerçeve anlayışı içindeki barı sanatın karışık yapısını açıklamaktadır. Bir duvar ile bir resi arasındaki süreksizlik, resim ile gerçeklik arasındaki farktır.

Diğer bir deyişle resim çerçevesi, bize uzayı baş/ka bir aç dan gösterir. Doğal uzayın tersine, bize aktif deneyimlerimiz ' onun dış sınırlarını sunar.

Teknik bir olgu olarak ele aldığımızda, ekranın dış kenarl rının, film görüntüsünün çerçevesi niteliğinde olmadığını ani rız. Onlar, gerçekliğin sadece bir bölümünü içine alan kenarla dır. Resim çerçevesi uzayı içe doğru kutuplaştırır. Teısit olarak, ekran bize evrenin içine uzatılan belirsizliğin bir parç sini sunar. Çerçeve merkezcil (centripetal), ekran ise merke kaç’tır (centrifugal). Eğer resimsel oluşumu tersine çevirirsek \ ekranı, resim çerçevesinin içine yerleştirirsek, böylece resm: bir bölümünü, ekranın üzerinde gösteımiş oluruz. Bu dunımc resmin uzayı çıkış noktasını ve sınırlanın kaybetmiş olu Resim,diğer karakteristik özelliklerini kaybetmemesi durumuı da sinemanın uzamsal oluşumu içinde yer alır ve "resmedileb lir" dünyanın bir parçası haline gelir. Luciano Emmer’in fanta tik ve estetik yeniden oluşum temeli üzerinde duran olgu, t görünüm ile ilgilidir. Alain Resnais’in Van Gogh'u gibi çağd; sanatın var olan filmleri kendilerine başlangıç noktası olan bunu almışlardır. Burada yönetmen sanatçıların birikimlerin tümünü ele aldığı için kamerayı, tıpkı sıradan bir belgesel çek yolmuşçasına serbestçe hareket ettirmiştir. "Rue d’Arles"d< Van Gogh’un evinin penceresine turnanır ve doğruca onı ördek tüyünden yapılmış kırmızı yorganlı yatağına dalanz. Re nais, eve giren HollandalI yaşlı köylü kadını ters çekim kullan rak kaydetme riskini bile göze atmıştır.

Açıktır ki, oluşturulan bu tür ürünler her ne kadarbirki yeni Van Gogh hayranı ortaya çıkaracak olsa bile,resmin doğ sına ve özüne aykırıdır. Kısaca kültürel dağılmanın bu gar yöntemi sahip olduğu nesnenin yıkımı üzerine temellendirilmi tir. Bu karamsar görüş, soruna estetik düzlemde bakılması nedeniyle oıtaya çıkmaktadır.

Sinemanın, resim sanatını gerçekte olduğu gibi yansıtamadığı şeklinde yakınmalarda bulunmak yerine sanat dünyasının hâzinelerini açıl susam açıl diyerek yığınlara ulaştırmak daha doğru bir yaklaşım değil midir acaba? Gerçeği söylemek gerekirse resim eğitimi almadan, resimden estetik bir haz duymak olası değildir. İzleyicilerin soyutlama çabalan sonucunda boyanmış bir yüzeyin varlığının modu ile bizi saran dünya arasındaki fark açık bir şekilde ayrılabilecektir.

Ondokuzuncu yüzyıla dek devam eden hatalı doktrin, resim sanatının basit olarak dışımızdaki dünyanın yeniden üretiminin bir yolu şeklinde olduğuydu. Bugün artık bunu böyle olmadığını biliyoruz. Bu anlayışta, Luciano Emmer, Henri Storck, Alain Resnais, Pierre Kast ve diğerlerinin sinematografik çabalanna çok şey borçluyuz. Onların sanatı günlük hayatın içine taşımala-n insanlarda bu konu ile daha fazla ilgilenme ihtiyacını da beraberinde getirmiştir. Böylece resim, zorunlu olarak filmin yapısal biçimi ile zihine aktarılan doğadaki bir fenomen haline gelmiştir. Popülerleşmenin bu yeni yönteminin sanat biçiminin kapsamı ile herhangi bir çelişkisi yoktur. Bırakalım ressamlar istedikleri gibi resim yapsınlar. Film yapımcılarının aktivitesi bunun dışında, daha gerçekçi olarak kalacaktır. Bütün ressamlar buna aldırmadan, bu büyük icattan mutluluk duymalıdır. Gerçekçilik zaten bir kez ortadan kalkmış ve yerine soyut resime bırakmıştır. Sinemaya, ekranın psikolojik unsurlarına teşekkür etmek gerekir. Sembolizm ve soyutluk, katı bir maden cevherinin gerçekliğinin yerini almıştır. Bundan sonra yapılması gereken şey onun, diğer sanat dallarının gerçek doğalarını yok etmekten uzak duracak şekilde saflaştırılması, billurlaştınlmasıdır. Ressam ve halk, diğer sanatlardan fazla olarak birbirinden ayrıdır. Resmin kitleler için açık bir kitap şekline dönüşmesi ve tüm kültüre yaygınlaşmasını beklemek boşuna zaman kaybı olacaktır.

Peki ya saf estetik konusunda yapılan bu eleştiriler neyin nesi oluyor? Bu sorunun, pedagojik görünümünden uzaklaşıp film yapımcısının kafasındaki bazı yanlış anlamaların bir sonucu olarak ortaya çıktığını düşünmek gerekir. Gerçekten de, Van Gogh ve Goya filmleri bu iki ressamın çalışmalannı tam olarak yansıtan yapımlar değildirler. Burada sinemanın rolü bir albüır deki veya bir konferansın parçası olarak kullanılan fotoğraflı gibi didaktik ve yerine geçebilecek seviyede olması değildir. B filmler, kendi doğrulan yönünde hareket ederler. Onlann kene kaynaştırma kanunlan vardır. Onlan, resimlerle veya yer doğan estetik oluşumlarla karşılaştırmak yanlış bir yaklaşır olacaktır. Benim daha önce ortaya koyduğum eleştiriler bu yör dedir. Sinemanın işlevi,resime lüzmet etmek yada onu baltalf mak değildir. Bunun yerine, onun varlığına yeni bir boyut kı zandıımaktır. Resimin filmi ise, resim ile ekranın esteti düzlemde deniz yosunu likeni ile mantarda olduğu gibi ortak b yaşantı sünnesidir.

Bunun tersi sinema ile müziğin karışımını opera diye adlar dırmak kadar gülünç olacaktır. Resim filmleri, animasyon filn leri değildir. Onları orjinal çalışmaya yeni bir ışık tutan ürünle olarak belirlemek en doğrusu olacaktır. Sinema bir bütünlük çı lışmasıdır. Konusu resim olsa dahi bunu salt resimi ele alara değil, çok sayıda başka olgulan inceleyerek yapar.

Resim konusundaki film çalışmalaıı, bu sanat dalına en tı tarh eleştirileri getirmekle yükümlüdür. Onu parçalayarak, bile şimlerine ayıracak ve onun içinde bulunan gizli gücü ortaya ç karacaktır. Resnais'in filmini seyretmeden önce bunu biliye muyduk acaba? Peki ya Van Gogh'un san renklerine şimdil gibi bakıyor muyduk? Ancak Emmer'in filmlerini gözönüne ali rak bunun ne kadar riskli bir iş olduğunu ve yanlış anlaşılır tehlikesini beraberinde getirdiğini tekrar hatırlatmakta yar; var. Yapay ve mekanik oluşum resimin bize anlatmak istedik! rini çarpıtabilir. Resmin anlaşılmasının büyük ölçüde yönetrn nin yeteneğine bağlı olduğunu kabul etmek gerekir.
LA TERRA TREMA

(YER SARS ILI YOR)

La Terra Trema filminin konusu savaşa hiçbir şey borçlu değildir: Küçük bir Sicilya köyünde yaşayan bir balıkçının balık tüccarlarına karşı yaptığı ekonomik mücadeleyi konu alır. Bu balıkçılar üzerine yapılmış süper- Farrabique bir öyküdür. Rou-quer'in filmiyle çok sayıda paralellik taşımaktadır: İlk olarak onun belgesel gerçekçilik benzeri olmasıdır. Daha sonra egzotizm gelir; filme "insan coğrafyası" sunulmaktadır (SicilyalI aile için tüccarların sömürüsünden kurtulma isteği Farrabique ailesi içinde geçerlidir). Her ne kadar La Terra Trema bir komünist filmi olsa da, bütün köy hayatı öykü içinde basit ölçeklerle anlatılmıştır. Öykünün evrensel boyutlarla düşünülmesi çeşitli zor-luklan beraberinde getirmektedir. Visconti, Rouquier gibi profesyonel oyuncuları kullanmak istememiştir. Onun balıkçıları gerçek hayatta da balıkçıdırlar. Yönetmenin yaptığı tek şey öykünün kurgulanmasıdır. Öykü, konusunu gerçek hayattan almaktadır. Ancak Farrabique filmi ile bazı üslup farklılıkları taşımaktadır.

Visconti, Rouquier gibi gerçekliğin ve estetiğin paradoksal sentezini oluşturmayı amaçlamıştır, fakat Farrabique'nin şiirselliği montaj ile elde edilmiştir. Örnek olarak kış ve bahar sekanslarını verebiliriz. Onun filmindeki bu sentezi yakalamak için, Visconti görüntülerin yanyana konulmasından elde edilen etkiyi kullandığı gözönünde bulundurulmalıdır. Her görüntünün kendi içinde bir ifade bütünlüğü vardır. Bu nedenle La Terra Trema filmi ile 1920’li yılların ikinci yansındaki Sovyet sineması arasında bağ kurmak zor olmaktadır. Burada görüntüsel sembollerin büyük önem taşıdığım eklememiz gerekir. Burada kastedilen Eisenstein ve Rouquier'in sembolizmidir. Görüntülerin estetik özellikleri her zaman için plastiktir; epik tarza eğilimden kaçınır. Balıkçı tekneleri limandan ayrılırken onlar hâlâ köye ait balıkçı tekneleri görünümündedirler. Potemkin Zırhlısı

filminde olduğu gibi farklı işlevler kazanmazlar.

Ancak gerçekçiliğin neden böylesine soyut olarak ele alındığı sorusu akla gelebilir. Bu fotografik kalite ile ilgili bir durumdur. Bizden biri olan Aldo, bu filmindeki çalışmasından önce sadece bir stüdyo kameramanı olarak görev yapmaktadır. Dışarıda yapılan çekim onun için yeni bir çalışma durumudur.

Açıklamamı kısa tutmak içn 1946 yılında İtalyan Sineması üzerine yazılan bir makaleden faydalanarak film gerçekliğinin bazı görünümlerinden bahsetmek istiyorum. Farabique ile Citizen Kane (Yurttaş Kane) filmlerinin çekim teknikleri iki uç nokta üzerine kurulmuştur. Farrabique filminin gerçekçiliğinin kendinden kaynaklanıyor olmasına karşın, Citizen Kane filminin yapısı çeşitli öykünmeler aracılığı ile oluşturulmuştur. Paisâ filmi, Farrabique'ye daha yakın olarak bu iki filmin çekim tekniklerinin arasında bir konumda bulunmaktadır.

La Terra Trema, filmi Farrabiqııe filminin belgesel gerçekçiliği ve Citizen Kane filminin estetik gerçekçiliğinden ödünç alınan bir yapı ile oluşturulmuştur. İlk kez olarak odaklama derinliği stüdyonun dışında gerçekleştirilmiştir. Yağmur yağarken ve gecenin karanlığında balıkçıların evinin dışında gerçek hayatın dekoıu ile bu çekimler sağlanmıştır. Yönetmen Visconti tarafından kullanılan bu teknik montaj tekniğini reddetmemekte, yalnızca ona yeni bir çekim tekniği eklemektedir. Onun çekimleri normalin dışında bir uzunluğa sahiptir - bazıları üç veya döıt dakika sürmektedir. Her birinde birkaç hareket aynı anda meydana gelmektedir. Visconti bu sistematik içersinde olayın görüntüsünün kendi yapısı üzerinde biçimlenmesini amaç edinmiştir. Eğer balıkçı bir sigara sanyorsa bizimle hiçbir şey palaş-mamaktadır. Biz sadece tüm olayı görürüz. Montajın sebep olduğu dramatik veya sembolik anlamda herhangi bir azalma olmaz. Çekimler genellikle sabit çerç2eve içinde olmaktadır. Böylece insanlar ve nesneler çerçeve içine girerek kendi yerlerini alabilmektedirler. Ancak Visconti çok yavaş ve çok geniş bir açıdan yapılan hareketli çekimleri de uygulamaktan geri kalmamıştır.

Bu yapıdaki durağanlık plastik dengenin oluşturulmasını olası kılmaktadır. Işık ve çekim konusundaki zorluklar gerçek iç mekan çekimlerine izin vennez. Dış çekimlerde oluşturulan kurgu filmin belli bir denge noktası üzerinde yapılanmasını sağlar. Burada ilk kez olarak tüm film boyunca iç ve dış mekan çekimleri arasında çekim kalitesi olarak büyük bir farklılık yoktur. Bunun başanlması Visconti'nin yeteneği sayesinde olmuştur. Balıkçıların evinin yoksul görünümüne karşın usta yönetmen olağanüstü bir şiirsellik ile iç mekanları sunmasını bilmiştir.

Visconti'nin filminin oyuncularını tebrik etmek gerekir. Sinema tarihi için amatör oyunculann kullanıldığı -egzotik filmleri hariç tutarsak - ilk filmdir bu. Buna karşın oyuncular filme önemli bir estetik boyut katabilmişlerdir Rouquier, kameranın bilincinde olmadan aileyi nasıl yönlendirebileceğini hiçbir zaman bilmedi. La Terra Trema filminde ise oyuncu bazen dakikalarca kamera karşısında hareket etti, konuştu ve rol yaptı. Bunu yaparken tam bir doğallık içindeydi. Visconti, tiyatrodan sinemaya geçen bir yönetmendir. Belki de bu nedenle La Terra Trema filminin profesyonel olmayan oyunculan ile iletişim kurabilmesi kolay olmuştur. Eğer Venedik Festivali jürileri farklı olsaydı belki de en iyi oyuncu ödülünü La Terra Trema filminin balıkçıları kazanırdı.

Visconti bize 1946 İtalyan Yenigerçekçiliğinin kapılarını açmıştır. Sanat dalları arasında hiyerarşi söz konusu değildir, fakat sinema sanatı henüz yeni bir sanat dalı olduğu için büyük değişimlere açıktır. Sinemadaki beş sene, tüm bir edebiyat geçmişine denk gelebilmektedir.Visconti daha sonraki filmlerinde estetik unsurlan daha iyi kullanmasını bilecektir. Ben La Terra Trema'nm Paisa'dan veya La Caccia tragica filmlerinden daha iyi olduğunu kesin olarak söyleyemem ama bu filmin sinema tarihi içinde çok önemli bir yere sahip olduğu tartışmasız bir gerçektir.

La Terra Trema filminin estetiği içinden çıkılmaz bir kördüğüm olsa da, bizim umutlarımızı içinde barındırıyor olması açısından çok önemlidir.

Bu umutların gerçekleştiği anlamına gelir mi? Hayır, maalesef gelmez. Ancak Visconti daha sonra yaptığı filmlerde bu yönde olumlu adımlar atacaktır. La Terra Trema halkı sıkar. Sınırlı hareketlerle çekilmiş, üç saatlik bir filmdir bu. Buna bir de filmde kullanılan Sicilya dialektiğinin anlaşılmazlığını eklerseniz ortaya İtalyanların bile anlamakta zorluk çektiği bir film çıkar. Bu film bir "eğlence" aracı olmaktan çok uzak olduğ için ticari bir geleceğe sahip değildir. La Terra Trema, Viscor ti'nin yapacağı üçlemenin ilk halkasıdır. Filmin halkın genel be genişini kazanmasa da sinema evrimi içinde önemli bir kilomeı re taşıdır.

Bu durumun başka bir açıklaması, Visconti'nin estetik ka> gılardan çok kendi komünist kişiliğinin etkisinde olarak filmir oluşturması olabilir.

La Terra Trema iç ateşten yoksundur. Büyük rönesans res samları gibi kendi iç çatışmalarının ürünü olarak değil, hıristi yanlığa gönülden bağlı ressamların fresklerine benzer bir ürü ortaya çıkarmıştır. Visconti'nin komünizm düşüncesinin içtenli ği üzerinde durmayacağım. Ancak nedir bu içtenlik? Açık ola rak proleteryanın baskı idaresi anlamına gelmemekte midir Baskı bir bujuva fenomenidir. Oysa Visconti aristokrattır. B durum tarih içindeki estetik katılım ile nasıl bağdaştırılabiliı Potemkin veya The end ofSaint Petersbung (Sait Petersburg'u Sonu) veya Piscator filmlerindeki tema aynı olmasına karşı: çeşitli farklılıklar taşımaktadır. Kuşkusuz film propaganda de gerine sahip değildir, ancak bu değer nesneldir; filmde güzel ar latımdan çok belgesellik ön plandadır. Visconti'nin amacı d budur zaten. Bu tutum tek başına çekici değildir. Ancak filmi: daha ayrıntılı olarak açıklanmasıyla film çekici hale gelmekte dir.
BİSİKLET HIRSIZI

İtalyan sineması üzerine yapılan estetik açıklamalar içinden çıkılmaz bir haldedir 1946 ve 1947 yıllannın gözkamaştırıcı etkisi yok olmaya yüz tutmuştu ve İtalyan estetiğine karşı bir tepki oluşması korkusu yaşanıyordu. Sinema teknik estetizmden en çok etkilenen dal olmuş, süper belgeseller ve romantik röportajlar sinemanın konumunu sarsmaya başlamıştı. Roma Cittiâ aperta (Roma, Açık Şehir), Paisâ ve Sciusciâ filmlerinin başan-sı sinema sanatına getirdiği yenilik ve yaşanan devrimin bir sonucu olarak kabul ediliyordu. Malraux veya Hemingway'in bazı kitaplarındaki gazetecilik stilinin kristalleşmiş yapısı Rossellini ve De Sica'nın filmleri için bir kaynak olmuş ve bu yönetmenler büyük çalışmalannı, baş yapıtlannı bu yapı üzerinde şekillen-dinnişlerdir. İtalyan "yenigerçekçiliği"nin kalıntılan, koşulların tüm zorlamasına karşın geleneksel konularda bir değişikliği gözler önüne seriyordu. Polisiye öyküler, psikolojik dramlar, sosyal değerler. Sokaktaki kameranın uluslararası yıldızların dünyasından sıyrılarak profesyonel olmayan kişilerin görüntülerini kaydetmesi devri yaşanmaktaydı. Bu estetik karamsarlığın genelleştirilmiş ismi ise "gerçekçilik" idi: Gerçekçilik sanat içindeki dialektik konumunu korumasını bilmişti. Geriye, yapılacak iş olarak onun varlığnı ispat etmek kalmıştı. İtalyanlar kendi "yeni gerçekçiliklerinin değerini düşüren son millet değildir. Sanırım en fazla yeni gerçekçi olanlar da dahil olmak üzere tek bir İtalyan yönetmen yoktur ki, ondan uzaklaşmak zorunda kaldığı konusunda ısrar etmesin.

Yeni gerçekçilik varolma belirtilerini erkenden göstermiştir. Kendine özgü bir yapıya sahip olan komediler Quattro passifra le nuvole veya Vivere in Pace formülü ikranda yerlerim almışlardır. ancak hepsinden kötüsü dekorun günlük hayattan alınması nedeniyle Scipio Africanus filmindeki fillerin sebep olduğu durum olmuştur. Yenigeıçekçi bir film, akademik yapıya sahip olma dışında tüm hatalan bünyesinde barındırabilmektedir.

Luigi Chiarini tarafından yönetilen Venice II Patto col diavolo filmi kırsal kesimde yaşanan bir aşk hikayesini anlatmaktadır ve çobanlar ile ormancılar arasında yaşanan çatışmanın öyküsünü çağdaş bir yapı içinde verirken çeşitli sıkıntılar yaşanmıştır. Pek çok yönden iyi yapılmış bir film olmasına karşın In nome della legge benzer eleştirilerden kendini kurtaramamıştır. Bu iki örnekten yenigerçekçiliğin kendisine malzeme olarak kırsal kesimin sorunlarını seçtiği düşünülebilir.

Yeni İtalyan Okulu, yeni gerçekçiliğin estetiğinin kendini tekrar etmesini engellemek için uzun çabalara girmiştir. Bu tarz, polisiye, westem, vs. gibi film türlerinde nonnal karşılanmasına karşın, yenigerçekçilik için kabul edilemez bir durumdur. Gerçekçiliğin meyvası olarak sinemanın yeniden doğuşu için İngiltere bir mekan görevi görmüştür: bu savaş öncesi ve savaş sırasındaki dönemde sosyal ve teknik gerçeklerin kaynaklan kullanılarak elde edilen belgesel film çalışmalandır. Brief Enco-unter gibi bir filmin on yıllık bir hazırlık çalışması olmadan Grierson, Cavalcanti veya Rotha tarafından gerçekleştirilmesi olanaksızdır. Ancak İngilizler, ve Avrupa ve Amerikan sinemasının teknik ve tarihini yoketmeden mutlak gerçekçiliğin öncülüğü ile estetizmiıı yüksek seviyedeki bir kanşımmı sağlamayı başannışlardır. Hiç bir film, Brief Encourter'dan daha sağlam yapıda ve daha dikkatlice hazırlanmış olamaz. İngiliz tarzının ve psikolojisinin gerçekçi portresini daha iyi gösterebilecek bir film yoktur. Cannes Film Festivalinde gösterilen David Lean'in ikinci bir Brief Encounter denemesi olan The Passionate Fri-ends filmi de bu sınıflamaya dahildir.

Sanının yeterince uzun bir süre şeytanın avukatlığını yaptım. Şimdi bir itirafta bulunmak istiyorum: aslında benim İtalyan sineması hakkmdaki kuşkularım bu kadar derin değildir. Ancak, özellikle İtalya'daki entelektüel insanlar arasında geçen taıtışmalarenim konuya böylesine şüpheci yaklaşmama neden olmaktadır.

Diğer taraftan Vittoria De Sica'nın Ladri di Biciclette (Bisiklet Hırsızlan) filmi yenigerçekçilik akımının önde gelen filmlerinden biri olarak karşımıza çıkmaktadır. Bu film yenigerçekçilik akımının estetiğinin tüm unsurlannı içinde banndır-maktadır.

. Ladri di Biciclette filmi konusunu alt tabaka insanından alan, halkçı bir filmdir: bir işçinin gündelik hayatındaki bir kazayı konu edinir. Filmde hiçbir olağandışı olay meydana gelmez. Hiç bir aşk cinayeti yoktur, hiç bir dedektiflik unsuruna rastlanmaz. Olaylar bir proleteryanın egzotik dünyası içinde cereyan etmektedir. Bir işçi Roma'nın caddelerinde bütün gününü çaldırdığı bir bisikleti aylak aylak arayarak geçirmektedir. Bisiklet işinin bir parçasıdır, ve eğer onu bulamazsa yine işsiz kalacaktır. Sonuç vermeyen çabalardan sonra, günün geç saatlerinde o da başka bir bisiklet çalmayı deneyecektir. Bundan sonra çok fakir olduğu için bu işi yapmak zorunda kamasına karşın, bir hırsızın seviyesine düşmüş olmanın utancını yaşamaya başlayacaktır.

Burada bir haberi oluşturan tüm unsurlar mevcut değildir: Öykünün tamamını böyle iki satırda vermek hatalı olacaktır. Bunun Prevert veya James Cain tarzındaki gerçekçi trajedi ile karıştınlmaması gerekir. Onlar haberi şeytani tuzaklar hazırlayarak vermektedirler. Olayın kendisinin dramatik bir değeri yoktur. Kurbanın durumu sosyal olarak (psikolojik veya estetik olarak değil) bir anlam taşımaktadır. 1948 İtalyan toplumundaki işsizliğin ruhunun yakalanmadığı takdirde, film sıradan bir macera yapımına dönüşecektir. Filmin anahtar nesnesi olarak seçilen bisiklet hem İtalya'nın kırsal yaşantısını, hem de mekanik ulaşım araçlarının hâlâ nadir olarak bulunduğunu ve pahalı olduğunu vurgulamak amacıyla kullanılmaktadır. Bunun dışında senaryo ile gerçek yaşantı arasında kurulmuş olan yüzlerce diğer anlamlı ayrıntının üzerinde çok fazla durulmasına artık gerek kalmayacaktır.

Mise en scene tekniği yeni gerçekçiliğin tüm özelliklerini tam olarak yerine getirecek şekilde ortaya konmuştur. Hiçbir sahne stüdyoda çekilmemiştir. Filmdeki herşey sokaklarda kaydedilmiştir. Oyunculann hiçbirin sinema veya tiyatro ile uzaktan yakından ilgisi yoktur. İşçi Breda fabrikasından getirilmiş; annesi gazeteci olan çocuk sokakta oynarken bulunmuştur.

Bütün bunlar durumun gerçekliğini ortaya koymaktadır. Onlar, Quattro passi fra le nuvole, Vive re in Pace veya Sciusciâ filmlerinin yenigerçekçilik duyumu çağrıştıracak şekide ortaya konmadığı bellidir. Ancak film çözümlenirken uyanık olmanın sayısız yararı vardır. Hikayenin kötü tarafı, İtalyan öykülerinin en tartışmalı görünümüne doğru eğilim göstermesidir: kötüy olan düşkünlük, iğrenç aynntıların sistematik incelemesi.

Eğer Ladri di Biciclette gerçekten bir başyapıtsa Paisa'm katılığı ile karşılaştırılabilir nitelikte olmalıdır. Mizansenin tek niğinden, senaryonun temel bölümlerine kadar her konuda b film ile başa çıkabilecek biryapıda olması gerekmektedir.

Senaryo, yapı bakımından çok zekice hazırlanmıştır; Birbiı peşisıra meydana gelen olaylardan başlayarak tüm yönlerde! dramatik uygunluğun sistemlerinin kullanılışına kadar. Ladri c Biciclette sosyal görünümünden soyutlandığı zaman bile anla mından birşey kaybetmeyen, İkinci Dünya Savaşı sonrası geçeı li tek komünist filmdir. Onun sosyal mesajı filme iliştirilmiş de ğildir, olayın tamamında her an mevcuttur, bu öylesin belirgindir ki hiç kimse onu gözden kaçıramaz. Ortaya atılan te şaşırtıcı derecede basittir: bu işçinin yaşadığı dünyada, yoksul lar hayatta kalabilmek için birbirlerinden birşeyler çalmak zc Tundadırlar. Fakat bu tez hiçbir zaman tam olarak ortaya kon maz. Temel olarak, işçinin filmin ortasında bisikletini bulm olasılığı vardır; ancak böyle olsaydı film ortaya çıkmazdı (yc netmen kalkıp sizi sıktığım için özür dilerim diyebilirdi; biz as lında onun bisikletini hiç bulamayacağını düşünmüştük, ama buldu, herşey yolunda, onun her hangi bir sıkıntısı yok, filr bitti, ışıklan yakabilirsiniz.). Diğer bir deyişle, bir propagand filmi işçinin bisikletini bulamayacağını ispat etmeyi deneyebi lirdi, onu yoksulluğun dar çemberi içine sıkıştırabilirdi. De Sic işçinin bisikletini bulamayacağını ve bunun sonucu olarak yin işsiz kalacağını göstennede kendini sınırlamıştır. Hiç kims tezin gerekliüğini ortaya koyan metinin hatalı doğasını görme mezlik edemez; Bir propaganda filminin senaryosundaki olayk rm gerekliliği konusundaki en ufak bir şüphe bile çeşitli tartış malara sebep olacaktır.

Her ne kadar işçinin şansızlığına karşı hiçbir alternatifimi olmasa da, bir adam ile onun işi arasındaki belirgin bir ilişkimi insanları ve olayları kesinlikle bir ekonomik ve politik Manike izm'in ('M.S. 3. ve 5. yüzyıllar arasında benimsenen ve Zerdüşt lük mezhebinden esinlenip hem Allah'a, hem de Şeytana inana bir mezhep) bir parçası olarak gösterilmez. Filmde gerçekliği çarpıtılması yönünde her hangi bir çaba yoktur. Herşeyin fent menolojik bir bütünlük içinde verilmesi amaçlanmıştır. Kaçı kısmının ortasında küçük çocuğun aniden çişi gelecektir. Bunu yapmaktan geri kalmaz. Yine kaçış sırasında baba ve oğul bir yere saklanırlar. Dışarda harekeüilik sürmektedir, ancak biz sığındıkları yerde sakince fırtınanın sona ermesini beklemek durumunda kalırız. Olaylar bir gerekliliğin işaretleri değildirler. İşçi sokakta bağlı bulunduğu iş birliğinden soyutlanacaktır. Çünkü bu birliğin görevleri arasında kayıp bisikletleri bulmak yoktur.Ona kayıp eşyasını bulana kadar geçici olarak bir oda vereceklerdir ancak proleterya sınıfına ait oda arkadaştan buıju-va davranış biçiminden farklı davranmayarak onun bisikletini bulmasına yardım etmeyeceklerdir. Onun özel şansızlığının ya-nısıra kilisede poster asmak ile görevli birlik üyesi adamın yalnızlığını görürüz. İki kişi arasında çok sayıda paralellik kurulmaktadır. İş birliğinin haklı gösterildiği yerler vardır. Çünkü bu birlik hayırseverlik amacıyla değil, adaleti sağlamak amacıyla kurulmuştur. Katolik "kardeşlerin ataerkil bir yapıya uygun olarak davranmalan ise gitgide dayanılmaz bir hal almaya başlar. Kişisel trajedilere karşı gözleri kapalı olduğu için, bu gibi durumlarda dünyayı birazcık olsun değiştirme konusunda hiçbir şey yapmayacaklardır. Bu düşünceyi destekleyen en başanlı sahne, baba ve oğul sundurmanın altında dışarıdaki kannaşanın sona ermesini beklerken bir grup AvusturyalI seminercinin görüldüğü sahnedir. Bizim onlan, böylesine fazla gevezelik etmeleri ve bunun çok az bir kısmının Almanca olması konusunda suçlamamız için geçerli bir sebep yoktur. Ancak bundan daha nesnel olarak ruhban sınıfına karşı bir sahne yaratılması çok zordur.

Olaylar ve insanlann sosyal tezi destekler bir şekilde ortaya konulmadığını kanıtlayacak en az yinni tane örnek ekleyebilirim. Üstelik bunlar aksi iddia edilemez örnekler olacaktır. Ancak De Sica'nın filmine sadece bu açıdan yaklaşmanın ona karşı haksızlık olacağı kanısındayım.

Filmin tekniği, İtalyan filmleri içinde tamamen yeni değildir. Paisâ ve AUemania anno Zero (Almanya Sıfır Yılı) filmlerinde benzer oluşumlar vardır. Bu iki film savaş ve ya Direnme temasını kendilerine konu olarak almışlardır. Ladri di Bicciclet-te ise benzer konularda nesnel olarak bir takım değişimlerin yaşanmasının olası olduğunu iddia eden ilk göze çarpıcı örnek olarak karşımıza çıkmaktadır. De Sica ve Zavattini Devrimin

Direncini yenigerçekçiliğe taşımışlardır.

Filmin teması, nesnel bir sosyal gerçekçiliğin arkasına sal lanmıştır. Filmin kendi içinde bir dengede olması için ise ahla! ve psikolojik unsurlar eklenmiştir. Çocuğun dikkat çekici deh; sının senaryodan mı kaynaklandığı, yoksa yönetim sonucu rr olduğu belli değildir. Ancak bunun artık hiçbir önemi yoktu Çocuk, işçinin giriştiği maceraya ahlaki bir boyut kazandım işlevi taşımaktadır. Bu bireysel ahlaki tutum olmasaydı, film s; dece sosyal bir yapı üzerine kurulmuş olurdu. Çocuğu filmde çekip çıkanrsak öykü aynı şekilde kalır. Gerçekten de ayrıntıc çok büyük bir değişiklik olmayacaktır. Çocuk film boyunca, bi basının yanında koşmaktan başka birşey yapmaz. Ancak o, y; şanan trajedinin vazgeçilmez tanığıdır. Baba ile oğulun suç o taklığı öylesine ustaca verilmiştir ki, ahlaki hayatın en ü noktasına ulaşılır. Çocuğun babasına karşı olan hayranlığı \ babanın bilmeden onun trajik sonunu hazırlaması çok iyi bir şt kilde kurgulanmıştır. İşçinin halkın içinde yaşadığı utanç \ suçluluk duygusu, oğlu tarafından gözlenecektir. Onun bisikle çalma teşebbüsü sırasındaki, küçük çocuğun sessiz varlığı, bi basının yaptığı şeye karşı düşündüklerini ortaya koymaktadı Oğlundan bir taksi çağırmasını ve bir apartmanı altında bir sa; beklemesini söylemesi işçinin bu durumdan kurtulma çabasıı yansıtmaktadır. Sadece en iyi Chaplin filmlerinde böylesine bi şanlı bir dengeleme söz konusudur.

Bununla bağlantılı olarak, küçük çocuğun final bölümüne elini babasına uzatması genellikle yalnış yorumlanmaktadır. B seyircinin duygularını kabul etme değeri taşımaktadır. Eğer E Sica, onlara bunu veriyorsa, bunun nedeni dramın mantıksal b parçası olmasıdır. Bu görüntü, çocuğun olgunluğa ulaştığıı göstermek amacıyla değil, bir baba ile oğul arasındaki dostlı ğun iletilmesi amacıyla vardır. O ana kadar baba oğul için b tanrı niteliğindedir; ona hayranlık ile bağlıdır. Bu hareket i' baba, oğluyla aynı seviyeye gelir. Yan yana yürürken gözlerde akan yaşlar ve kolların omuza atılması kaybedilen cenneti üzüntüsünü hissettirmektedir. Fakat çocuk sevecenlikle babas na doğru döner. Onu bir insan olarak her zaman için sevecekti Onun kayan eli, affetmenin veya teselli etmenin bir sembolü dı ğildir. O, bir baba ile onun oğlunun aralarındaki arkadaşlığı vu gulayan bir harekettir: bu hareket onları eşit kılar.

Çocuğun filmdeki çok sayıdaki ikincil işlevlerini saymak uzun zaman alacaktır. Gerçekten de onun öykünün yapısı ve mizansenin oluşumunda sayısız katkıları vardır. Ancak bunlardan en belirgin olanı çocuğun filmin ortasında ses tonunun değişmesidir. Çocuk derece derece babasının yazgısına ortak olmaya başlar ve onun boğularak ölümü babanın kendi talihsizliğini oğluna da yaşattığını bir kez daha anlamasına sebep olur. De Sica, özel olarak bu çocuğu seçtiğinde ona rol yaptırmamış, Sadece yürütmekle yetinmiştir. Onun yürümesindeki uyum, filmin bir bütün olarak yapısına uygun olmalıdır. Ladri di Biciclette'nin bir baba ile oğlunun Roma boyunca yürümelerinin filmi olduğunu söylemek abartı olmayacaktır. Babasının önünde, arkasında, yanında yürümesi, somurtması, oyalanması - bunlann hiçbiri anlamı olmayan hareketler değildir. Tam tersine senaryonun gereği olarak filmde yer alan davranışlardır.

Profesyonel olmayan oyunculara bunları yaptırmak DeSica için zor olmuştur. Profesyonel oyunculann olmaması yeni değildir. Ancak Ladri di Biciclette burada da kendinden önceki filmlerden öteye geçmemektedir. Oyunculann sinematik saflıkları yetenek, şans veya konuya uyumlan sayesinde ortaya çıkmamıştır. Genel olarak ahlak faktörüne çok önem verilmiştir. İtalyanlar da, tıpkı Ruslar gibi doğal olarak tiyatral kişilerdir. İtalya'da küçük bir sokaktaki yaramaz çocuk Jackie Coogan gibi davranır ve hayat Commedia deil'arte gibidir. Sanınm bu yetenek en çok Milano'lu, Napoli'li, Po ovası köylüleri ve Sicilya balıkçılan arasında vardır. Irksal farklılıktan bir yana bırakırsak onlan tarih, dil, ekonomik ve sosyal durumlarındaki karşıtlıklar İtalyan insanının doğal olarak rol yapma yeteneğine sahip olmalarını sağlamıştır. Pek çok farklı yönleri bulunmasına karşın Paisâ, Ladri di Biciclette, La Terra Trema ve hatta II Cielo Sulla Palude filmleri yüksek derecedeki oyunculuk unsurunu içlerinde banndırmalan açısından ortak bir özelliğe sahiptirler. Kırsal kesimde yaşayan İtalyanlar doğal olarak böyle bir yeteneğe sahiptirler. Ancak Cielo Sulla Palude'nin köylüleri, Farre-bique'nin çiftçileri yanında mağara adamı gibi ilkel kalırlar. Farrabique'de dialoglann yansı dublajlıdır çünkü filmin yönetmeni Rouquier konuşma anında köylüleri güldürmeyi başaramamıştır. Cielo sulla Palude'ûe Genina, La Terra Trema'da (Yer Sarsılıyor) Visconti, köylüleri veya balıkçıları düzineler oynatarak onlara karışık roller vermiş ve amerikan stüdyolam da olduğu gibi kamera onların yüzünün etrafında çekim yapa ken ezberledikleri uzun konuşmaları söylemelerini sağlamıştı Bu geçici oyunculann iyi veya hatta mükemmel olduğunu söı lemek gerçekleri olduğundan farklı olarak ifade etmek olacal tır. Bu filmlerde oyuncunun, performansın, karekteriıı kapsam mn herhangi bir anlamı yoktur. Oyuncusuz sinema mı Kuşkusuz. Ancak fomıülün ilk anlamı artık zaman dışı olmuı tur. Günümüzde bir oyuncunun nasıl iyi perfonnans gösterebil! ceği konusundan daha önemli olarak bir filmin oyuncusuz ol; rak nasıl gerçekleştirebileceği sorunu daha fazla üzerind durulması gereken bir konudur.

Ladri di Biciclette'den çok fazla uzaklaşmış değiliz. D Sica, oyuncu kadrosunu uzun araştırmaların sonucu olarak b( ödeyebilmiştir. Karar aşamasına ulaşmak için sayısız denem yapmak zorunda kalmıştır. Ancak sonucun bir mucize olduğun söylemek için her hangi bir neden yoktur. İşçinin ve onun oğlı nuıı göstenniş oldukları performansın mükemmel olması ilk ke yaşanan bir durum değildir, tüm estetik şema onların rollerin olan uyuınlanndan kaynaklanmaktadır. De Sica, filmin finan: manı için yapımcı ararken böyle birini bulmuştu ama o kişini yapımcılığı üstlenmesi için işçi rolünün Caıy Grant tarafında üstlenilmesi gerekiyordu. Bunun saçmalığı konusunda pek faz! konuşmaya gerek yok. Aslında Cary Grant böyle bir rolü mi kemmel bir şekilde oynayabilirdi fakat sorun bu değil,izleyicid aynı etkinin bırakılamayacağıdır. İşçi, ancak isimsiz biri olduğ zaman mükemmelliği ulaşmak mümkün olabilirdi.

Filmde oyuncunun işlevi, diğer filmlerde olduğundan dalı az "sanatsal’1 değildir. İşçinin performansı yönlendirebilirle k; pasitesinden çok, onun vücudunun ve zihninin iyi kullanılma: sayesinde olmuştur. Şimdiye kadar Tabii, Thunder över Mexicı Mother gibi filmler tamamen veya kısmen oyuncusuz olara gerçekleştirilip, başarı elde edilmişti. Öyleyse De Sica’nın Lad\ di Biciclette gibi bir film yapmaması için hiçbir neden yoktı Artık profesyonel oyuncu kullanılmadan da iyi film yapılabil neceğini biliyoruz. Ancak bu sinemanın gelecekte artık oyunc kullanmayacağı anlamına gelmez. Profesyonel olmayan oyunc kullanımı ise İtalyan Yenigerçekçilik akımının gelişimind

önemli bir basamak olarak tarihe geçecektir.

Oyuncunun filmden çıkarılması, filmin gerçek hayat ile olan bağlantısını kuvvetlendirirken, kurgulamanın önemi azalma göstermektedir. De Sica'nın filminin hazırlık aşaması uzun zaman almıştır. Her şey bir stüdyo süper yapımı niteliğinde en ince aynntısına kadar dikkatlice ayarlanmıştır. Ancak buna karşın ben dramatik etkinin var olduğu bir tek çekim bile hatırlayamıyorum. Oysa bu tür bir yapı Chaplin'in filmlerinde çok doğaldır. Çekimlerin numaraları ve başlıktan arasında büyük ayrımlar mevcut değildir. Bu açıdan Ladri di Biciclette diğer sıradan filmlerden ayn bir yapıya sahip değildir. Ancak onların seçimi stilden uzaklaşma indeksi minimum seviyede tutulurken olayın berraklığının maksimum seviyeye çıkartılması şeklinde yapılmıştır.

Bu nesnellik, Rossellini'nin Paisâ filminde olduğundan biraz farklıdır fakat o aynı estetik okuluna aittir. O, Gide ve Martin du Garde gibi romantik açıdan eleştiri getiren zeminde incelenebilir - bu saydamlığın en doğal çeşidinin yönüne doğru eğilim göstemıek zorundadır. Oyuncunun filmden kaybolmaya yüztutması, performansın stilinin ön plana çıkma sonucunu doğuracaktır, benzer olarak mizansenin kaybolması, öykünün stilindeki dialektik oluşumunun meyvasını meydana getirecektir. Eğer olay kamera açılan aracılığı ile oluşturulan daha fazla ışıktan korunmadan yoksunsa, elde edilen mükemmel parlaklık doğanın maskesinin ortadan kaldırılarak sanatın oluşumunu mümkün kılmaktadır. Ladri di Biciclette'nin bizim üzerimizde bıraktığı gerçeğin farklı olarak yansıtılması izleniminin nedeni budur.

Zaman geçtikçe daha tehlikeli olarak gözlemlenen olayların uyandırdığı yüce doğallık estetiğin görülmez sisteminin her zaman için mevcut olan bir sonucudur. Bunun meydana gelmesini sağlayan senaryonun belirgin öncülüğüdür. Oyuncunun ortadan kalkması acaba mizansenin ortadan kalkması anlamına mı gelmektedir? Bu tartışmasız böyledir, ancak Ladri di Biciclet-re'nin ilk prensibi öykünün ortadan kalkmasıdır.

Terim değişik anlamlara gelebilir Bir öykünün mevcut olduğunu tabii ki biliyorum ancak bu bizim ekranda gördüğümüzden daha değişik bir şeydir. De Sica'nın filmini finanse etmesi için yapımcı bulamamasının temel nedeni de budur. Roger Le-

enhardt, yıllar önce kehanet gibi eleştirel bir ifadeyle sinematil anlatımın romansı yapısıyla dramatik sinemanın karşıtlığını or taya koymuştur. Eski filmler, tiyatrodan gizli ödünçler almışlar dır. Sinema öz olarak klasik tiyatroya benzer bir yapı içinde ge lişmiştir. Filmin bazı bölümleri bir tiyatro oyunum andırmaktadır. Ancak diğer taraftan onun gerçekçiliği, estetil olarak insanoğlu ve doğa ile olan bağıntısını roman ile açıklaya rak ortaya koymaktadır.

Romanın teorisine fazla dalmadan - bu tartışmaya açık bi konudur - romanın anlatım biçimi ve tiyatrodan ayırt edileı özelikleri üzerinde duralım. Tiyatrodaki "öyleyse" kavramın; karşılık olarak romanda "o zaman" kavramı vardır. Bu durum beyinin iki değişik çalışma tarzım belirler. Okuyuculann ve se yiıcilerin düşünme tarzlan birbirinden farklıdır. Proust, bizi ma deleine içinde kaybedebilir fakat bir oyun yazan bunu yapmad; başansız olacaktır. Tiyatro oyununda herşeyin kesin bir uyun içinde birbiriyle bağlantılı olması gerekir. Roman dağıtılıp daha sonra tekrar toplanabilir. Ancak bir oyunu parçalara ayır mak olası değildir. Görselliğin toplam birliği, onun özüdür. Bı açıklamayı daha fazla genişletmek için görselliğin fiziksel ge reksinimini göz önünde bulunduralım. Sinema, görselliğin, psi kolojik kanunlarından kendini kurtaramaz ve aynı zamanda ro manın tüm kaynaklarının düzenine sahiptir. Hiç kuşku yok ki sinema doğuştan melezdir. Karşıtlıklan içinde barındırmaktadıı Bunun yanında sinema oluşumu romansı potansiyelin aıtmas yönünde eğilim göstermektedir. Filmleştirilmiş tiyatroların kar şısıııda değiliz ancak eğer ekranın tiyatroyu geliştirme ve on yeni bir boyut kazandırma gücü varsa bunun yerine getirilmes gerekir. Romanın yaşamak için sinemaya ihtiyacı yoktur, ancal filmin, romanın zayıf ve geçici bir versiyonu olduğu düşünüle bilir.

Sinema tarihinde ilk kez olarak İtalyan sineması izleyic beklentilerini bir kenara koyma cesaretini göstermiştir. L Terra Trema, Cielo sulla Palude içinde "hareket" olmayan filır leıdir. Dramatik heyecam arttırmak için hiç bir şey filmin içind bulunmaz. Olaylar ilerler fakat bunların herbirinin ağırlığ hemen hemen aynıdır, olayların, meydana gelmesinde bir deng vardır. Sadece geriye dönüşlerde anlam diğerlerine göre dah yüklüdür. Biz "öyleyse" ve "o zaman" kavramlannı kullanma!

ta özgürüzdür. Özellikle La Terra Trema neredeyse ticari başarısızlığın sağlanması amacıyla kotarılmıştır.

Bu filmler De Sica ve Zavattini"nin kişisel yeteneklerini ortaya koymaktadır. Onların birer Ladri di Biciclette olan filmleri bi rtrajedi kalıbı içinde sağlam bir şekilde yapılandınlmışlardır. Şiddetli dramatik güç ile yüklü olmayan bir çerçeve bile yoktur.

Film, bir tesadüfler silsilesini gözler önüne serer: yağmur, seminer, katolik dindarlar, lokanta bütün bunlar dramatik tayf üzerinde bir düzen içinde ayarlanmıştır.Hırsızlar bölümü olağanüstüdür. İşçi tarafından takip edilen adamın gerçekte bisiklet hırsızı olduğundan emin olamayız. Buradaki hareketlilik romansı bir atmosfer içinde düşünüldüğünde anlamdan yoksun olacaktır.

Hareket "heyecan" yaratan terimlerle değil, olaylann "özetlemesi" aracılığı ile oluşturulmaktadır. Ladri di Biciclette dramın matematiksel elemanları üzerine kurulmamıştır. Hareket bir "öz" olarak bulunmaz. O, anlatımın varlığını takip eder. Gerçekliğin "bütünlüğü" budur. De Sica'nın büyük başarısı burada yatmaktadır. Ladri di Biciclette saf sinemanın ilk örneklerinden biridir.

DE SİCA: METTEUR EN SCENE

İtiraf etmeyilim ki, De Sica'yı tam olarak anlatamamak endişesiyle elim bir türlü kalemime gitmiyor.

Öncelikle, bir Fransızın, büyük bir İtalyan ustanın sinemasını genel olarak anlatabilmesi çok güç bir görev. De Sica, Fransa'da daha çok Ladri di Biciclette, Sciuscia ve I Bambini ci gu-ardano filmleriyle tanınmaktadır. Yönetmenin melodrama olan düşkünlüğünün yanında anlatımdaki şiirsel şıklık yaygın olarak bilinir. însanlann yönetmenin kişisel üslubuna henüz alışık olmadıkları bir dönemdeyiz. Onun bu yönden en önemli sinema yapıtı Ladri di Biciclette'dir.

Ancak bir yönetmeni tek filmi ile tanımak mümkün müdür? Bu film, De Sica'nın dehasının en büyük kanıtıdır, fakat bu dehanın tümüyle anlaşılmasına olanak vermez. Benzerlikleri vermek yerine biz Ladri di Biciclette ile Miracolo a Milano (Milano'da Mucize) filmlerinin farklı yönleri üzerinde duracağız. Her iki film de kendi içinde mükemmelliğe sahiptir ancak bu filmlerin ayırt edici pek çok özellikleri vardır.

Bu yönetmenin filmlerini açıklarken Rosellini'nin Roma Cittâ Aperta (Roma Açık Şehir) ve Paisâ filmlerinin genel özelliklerini kendimize baz alacağız. Rossellini'nin üslubu başka biı estetik aileye aittir. Onun estetiğinin kuralları göz alıcılıktar uzaktır. O, düyayı dolaysız olarak bir mizansen içinde çerçeveye aktaımaktadır. Rosselini'nin üslubunu "görme" olarak kabul edersek, Sica'nın üslubu için "hissetme" terimini kullanma! doğru olacaktır. Onun yaklaşımı, dünya ile olan ilişkilerimizir metafiziksel görünümü şeklindedir. Bu ifadelerin daha iyi anla şılabilmesi için Allemania Anno Zero (Almanya Sıfır Yılı), Sci uscia ve Ladri di Biciclette filmlerindeki çocuğun durumunuı daha ayrıntılı olarak belirlenmesi gerekir.

Rossellini’ oluşturduğu karakterlere olan sevgisi onları bir biriyle iletişim kurmaktan yoksun bırakır. Bunun tersi olaral

De Sica'nın sevgisi inşaların birbirlerine doğru ışın yaymalarını gerektirir. Onlar, ne iseler odurlar. Bu durumu, Rossellini'nin yönetiminde madde ile bizim aramızda yapay bir engelden öte, arada köprü kumlamaz, varlıksal bir uzaklığın konulması izler. Bu insanoğlunun doğuştan sahip olduğu bir zayıflıktır. Uzamın, biçiminin ve mizansenin yapısının terimleriyle, estetik olarak kendisini ifade edemez.

Tersi olarak De Sica'nın filmlerinde mizansen yaşanan durum içinde doğal bir biçimdir. Bunu farklı duyarlılıkla yapmasına karşın Jacques Feyder, aynı yönetmenler ailesini bir üyesidir, doğallık filmi daha basit kılıyor görünmektedir fakat bu özellik filmin çözümlenmesinde herhangi bir kolaylık sağlamamaktadır.

Bir Rossellini filminin mizanseni, kullandığı görüntülerden kolayca belirlenebilir. Buna karşın De Sica'nın mizansenini anlamak için bir zorlamaya ihtiyaç vardır.

Son olarak ve hepsinden önemlisi, De Sica, Zavattini, Marcel Came ve Jacques Prevert grubunun ayrılmaz bir üyesidir. Sinema tarihi içinde yönetmen ile yazann ortak yaşamalarının daha mükemmel bir örneği yoktur. De Sica, Zavattini'yi en iyi anlayan yönetmendir. De Sica olmadan Zavattini'nin kendi başına çektiği çok önemli çalışmalar vardır fakat Zavanttini olmadan De Sica'yı düşünmek mümkün değildir.

De Sica, gerçekliği bir şiirsellik içinde ele almıştır. Bütün gerçekçiliğin kaynağının sanat olduğunu kabul eder. Ancak burada estetik bir paradoks vardır. Gerçekliğin yeniden üretimi sanat değildir. Daha önce defalarca söylediğimiz gibi bir seçme ve yorumlama işleminin gerçekleşmesi gerekir. Diğer sanatlarda olduğu gibi sinemada da gerçekliği yakalama yönünde bir eğilim vardır. Burada gerçekliğin ölçüsü, soyut amaçlar taşımaktadır. Fransa'da naturalizm (doğalcılık) bir tez olarak ro-manlann ve oyunların artmasıyla elden ele dolaşmaya, yaygınlaşmaya başlamıştır. İtalyan yenigerçekçiliğin kaynağı Sovyet sinemasının durumuyla karşılaştırılarak ortaya konabilir. Dziga-Veıtov'un "Kino-eye" (Sinema-göz) teorisi günlük olayların vahşi gerçekliği üzerine kurulmuştur. Böylece montajın dialek-tik tayfı üzerinde olaylar oluşturulur. Bir başka açıdan baktığımızda tiyatro (hatta gerçekçi tiyatro) gerçekliği dramatik ve göze hoş gelen bir yapı içinde sunmaktadır. Gerçekçilikten ödünç alınan dramatik hareket, ahlaki düşünce ve fikirsel tezle saydam gereksinimlerin yerini tutmaktadır. Yenigerçekçiliğiı bildiği tek şey var olmadır.

Bir ifade aracı olarak, yenigerçekçilik görünümün gelenek sel katagorilerine karşı çıkar. Tiyatronun mirası olarak, bu işle vin klasik anlayışı oyuncunun birşeyleri vurgulaması, ifade et mesidir. Bu bir duygu, bir tutku, bir arzu veya bir fikir olabiliı Bu durumdan yola çıkarak seyirciler oyuncunun mimiklerinden açık bir kitap okuyormuşçasına belli ifadeleri anlayabilmekte dirler. Bu bakış açısında, izleyici ile oyuncu arasında aynı psi kolojik sebeplerin ürettiği, aynı fiziksel etkilenme vardır.

Mizansenin yapıları bu durumu daha da arttırır: dekor, ışık çekim açılan ve çerçeveleme oyuncunun davranışına göre dah az veya daha fazla dışavurumcu olacaktır. Hareketin anlam kuvvetlendirici bir unsurdur. Son olarak, sahnelerin çekimleri bölünmesi olaylann yapay ve soyut süreçte yeniden oluşturul ması içindeki dışavurumculuğa denk düşmektedir.

Oyuncu öncelikle kendini ifade etmektedir. Profesyone oyuncu normal olarak kendisini ifade etmek yerine sokaktaki sı radan bir insan yerine geçmelidir. Tiyatro teknikleri hakkınd; bildiklerini tamamen unutması, geleneksel oyunculuk ifadele rinden kendisini soyutlaması gerekir. De Sica için, Bıuno bir si lüet, bir yüz, bir yürüme biçiminden ibarettir.

Kurgulama ve fotoğrafı işleminde yapay kurgu yerine doğal kurgunun oluşturulması gerekmektedir. Yapay stüdyo ışı ğıyla bile olsa bu etkinin yaratılabilmesi için tüm olanakları! kullanılması gerekmektedir.

Ancak olasılıkla, özellikle anlatımın yapısında kökten deği şimler meydana gelebilmektedir. Olayın gerçek uzunluğunu! gözönünde bulundurulması gerekir. Sadece mantığın kabul ede bileceği kesimlerde bulunulmalıdır. Filinin montajına kesinlikli gerçekte var olmayan birşey eklenmemelidir. Rossellini’niı filmlerinde bu tür bölümler olması, bölümler arasında büyül uçurumlara neden olabilmektedir. Ancak verilmeyenbölümle somut doğada olduğu gibidir: Bina atılarak kaybolan taş hayatt olduğu gibidir. Biz diğerlerine olan herşeyi bilmeliyiz. Klasil montaj içideki elipsler, kullanılan üslubun etkisidir. Rosselli ni'nin filmlerinde, bu gerçekliğin içindeki bir boşluktur, vey buna sınırlı doğasında bildiğimiz bilgilerin içindeki boşluk di

yebiliriz.

Böylece yenigerçekçiliğin estetik konumdan çok varlık bilimsel (ontolojik) konuma sahip olduğunu söyleyebiliriz. Bu nedenle onun tekniğinin bir reçete gibi ortaya konulması mümkün olmamaktadır. Bunu Amerikan yenigerçekçiliği kanıtlamıştır. İtalya'da oyuncusuz tüm filmler haber parçalarına bağlı olarak oluşturulmamıştır. Tersine, Michelangelo Antonioni'nin yönettiği Cronaca di un Amore gibi bir film - profesyonel oyuncularına, konunun dedektif hikayelerine benzer bir yapıda olmasına, pahalı kurgulara ve kahramanın barok giysisine rağmen - yeni-gerçekçi bir film olarak kabul edilmektedir, çünkü yönetmen karakterlerini dışavurumcu bir tarzda kullanmamıştır; o, temasını onların yaşam tarzına, ağlama yürüme ve gülme tarzlarına göre oluşturmuştur. Onlar bir labirente konulan kobaylar gibi kullanılmaktadır.

En iyi İtalyan yönetmenler arasındaki üslup farklılığı bir karşıt tartışma konusu olarak ortaya konabilir. Onlar yeniger-çekçi sözcüğünü benimsememektedir. Bu ünvanı utanç duymadan kendisine yakıştıran tek yönetmen Zavattini'dir. Yeni İtalyan gerçekçilik okulu, büyük bir protestoya sebep olmuştur. Fakat bu yaratıcının eleştiriye karşı refleks tepkisidir. Sanatçı olarak yönetmen temsil ettiklerinden daha farklı olduğunun bilincindedir. Yenigerçekçilik sözcüğü, savaş sonrası İtalyan sinemasının üzerine atılmış bir balık ağı gidir ve herbir yönetmen içinde bulunduklan bu tuzaktan kurtulabilmek için ellerinden geleni yapmıştır.

Yenigerçekçilik için yaptığım kısa tanım, yüzeysel kalmaktadır. Bu tarzın iyice anlaşılabilmesi için Lattuada'mn çalışmaları, De Santis'in romantik sözleri, Visconti'nin tiyatrovari duyarlılığı opera veya klasik trajedi sahnesindeki gibi dünya gerçekliği üzerine oluşturulmuş kompozisyonlann dikkatli bir şekilde incelenmesi gerekir. Bu terimler özet olarak ve tartışılabilir bir şekilde ortaya konmuştur. Bunun yanında biçimde başka uyuşmazlıklann olması olasıdır. Birbirinden farklı üsluba sahip bu üç yönetmen, ortak çıkış noktalarını De Sica'nin biçiminden almışlardır. Bu çıkış noktası üzerine Amerikan, Fransız ve Sovyet sinemasının birikimini koyarak yeni birer bakış açısı yakalamışlardır.

Yenigerçekçilik, tamamen saf bir konumda bulunamamaktadır. Kaynağı bazı estetik eğilimlerden almaktadır. Biologlar. genetik olarak değişik anne-babalardan alınan karakterler içir baskın faktör tanımlamasını kullanmaktadırlar. Aynı şey yenigerçekçilik için de geçerlidir. Malaparte'nin Cristo Proibito'ds kullandığı vurgulu tiyatro üslubu Alman dışavurumculuğum pek çok şey borçludur, ancak film yenigerçekçi değildir. Fritz Lang'ın gerçekçi dışavurumculuğundan temel farklılıklara sahiptir.

De Sica'dan çok uzaklaştık. O, yenigerçekçiliğin en saf biçimini temsil etmektedir. Ladri di Biciclette diğer büyük yönetmenlerin çalışmaları ve onun kendi yörüngesi için ideal bir merkez noktasıdır. Bu durum onun ifade edilmesini olanaksız kılmaktadır. Onun, gerçekleri görünmeye değer hale sokması niyetini taşımamasına karşın, gerçekliği hayran olunacak bir şe-kile dönüştürebilmesi bir paradokstur: yolda yürüyen bir adam ve onun yürümesindeki güzelliği hayranlıkla gözleyen biıseyir-ci.

Zavattini'nin bir insanın hayatındaki seksen dakikayı hiç kesmeden görüntüleme rüyası, yenigerçekçilik için hiç kuşkusuz sonsuz bir ifade şekli olmaktadır.

Bu mizansenin, kendisini reddetmeyi amaçlamasına karşın, gerçeklik için saydam bir yapıda olması, onun saflığım oıtayt koymaktadır. Çok az film bu amaçla yola çıkılarak gerçekleştirilmiştir. Fakat De Sica tüm çalışmalarında bu gözetilmiştir Bunun sonucu olarak, henüz tam anlamıyla ortaya konulamamış olan karakter için gerekli olan dramatik unsurlar sağlanmış olur Daha da iyisi, o dramatik beklenmedik olayların, dramın ant unsuru olmasını gerçekleştirebilmiştir. Ladri di Biciclette'de gerçek olarak olamayacak hiç bir olay yer almaz. İşçi, filmin ortasında bisikletini değiştirebilir, gösterim salonunun ışığı kesilebilir ve De Sica bu durum nedeniyle özür dileyebilir, bütün bunların ötesinde biz işçinin işlerinin iyi gitmesinden mutlulu! duyarız. Bu filmin en mükemmel estetik paradoksu, şans eser olanlar hariç, hiç bir trajedi kalitesinin katı kurallara bağlı olmamasıdır. Karşıt değerlerin dialektik sentezi, sanatsal düzenin vt gerçekliğin biçimsiz düzensizliğinin, onun oıjinalliğini ortayı çıkarır nitelikte olması durumunu gösterir, anlamla yüklenmiş olan tek görüntü yoktur. İnsanlara akıldan çıkarılmaz ahlak gerçekliği çok keskin bir şekilde empoze etme amacı taşıma maktadır. Böyle bir tutum, gerçekliğin varlıksal belirsizliğine ters düşecektir. Filmde verilen hiçbir hareket, hiç bir olay veya hiçbir nesne, yönetmenin ideolojini ön plana çıkarıcı değildir.

Eğer onlar, sosyal trajedinin spektrumunda inkar edilemez bir berraklıkla belli bir düzen içinde kurulmuş olmasaydı, bu durumun sonucu olarak hiç bir şeyin gerekli olmadığı bir sanat denemesi ortaya çıkacaktı. Yazar, senarist yada yapımcının zihinlerinin bir köşesinde sakladıklan fikirleri ortaya döküyor olarak, filme kendilerinden birşeyler katmaları şaşırtıcı bir durum değildir. Suyun içine tuz koyup, sonra ısı ile suyun buharlaşmasını sağlarsanız, sonuçta koyduğunuz tuzu elde edersiniz. Fakat eğer tuz doğrudan doğruya suya verilmişse, bu doğal olarak tuzlu bir sudur. İşçi Bruno, bir piyango kazanır gibi bisikletini bulabilirdi - yoksul insanlar da piyangoda ikramiye kazanabilir- ancak bu bizi zavallı dostumuzun çok güçsüz olduğunu düşünmeye sevkederdi. Böyle olsaydı, bu büyük şans toplumun lanetini kazanırdı. Böylesi karşılıksız mucizeler insanın doğal mutluluğunu sağlayacak nitelikte olarak kabul edilmezler.

Yenigerçekçiliğin, gerçekliğe dokunmayan resmi bir öyküden ne kadar farklı olduğu ortadadır. Ladri di biciclette, teknik olarak profesyonel olmayan oyuncular ile sokakta çekilmiştir. Ancak bu filmin gerçek değeri başka bir özelliğinde yatmaktadır; bu filmde, nesnelerin özlerine ihanet edimemektedir. Herşey kendi değerine uygun olarak vardır. Bu filmde tekil bir bireyselliğe karşı sevgi vardır. De Sica "Benim küçük kızkardeşimin gerçekliği" der ve onu Aziz Fransis'in etrafındaki kuşların yaptığı gibi sarar. Diğerleıi onu bir kafese koyar ve ona konuşmayı öğretir, fakat de Sica onunla konuşur ve duyduğumuz şey, gerçekliğin gerçek dilidir, sözcükler inkar edilmez, sadece sevgi konuşur.

De Sica'yı açıklamak için, onun sanatının kaynağına, başka bir değişle onun sevgisine geri dönmeliyiz. Ortak olarak Mira-colo a Milano (Milano'da Mucize) ve Ladri di Biciclette (Bisiklet Hırsızlan) filmlerinde onun yarattığı karakterlerin sonu gelmez tutkusunu görürüz. Miracolo a Milano'da kötü insanların hiçbiri, kibirli veya güvenilmez olsalar bile antipatik değildir. Oıtaklanmn eşyasını kaba Mobbi'ye Satan Judas bile izleyiciyi rahatsız etmez.

Bunun yanısıra, Ladri di Biciclette filmindeki temel karakterlerden hiçbiri antisempatik değildir. Hırsız bile. Bruno, sonuçta onu ellerinde yakalamış olsa bile, halk onun linç edilmesine göz yummayacaktır. Ancak filmin içindeki deha adaletin sağlanmış olmasında yatmaktadır.

Miracolo a Milano filmindeki tek sempatik olmayan karakterler Mobbi ve arkadaşlandır, ancak temel olarak onlar var olmamaktadırlar. Onlar basmakalıp imgelerdir. De Sica'nın, onları bize gösterdiği anlarda içimizde belli belirsiz bir merak uyanır. "Zavallı zengin insanlar" diye düşünürüz, "Onlar ne kadar da kandırılmışlardır." Sevgiye giden pekçok yoldan biri de sorgulamadır. Sevginin politiği ve etiği en kötü inançlar tarafından sorgulanmaktadır. Bu açıdan bakılınca, De Sica, yarattıklarının onlan sorgulamasını ister. Bunda çekinilecek bir şey yoktur.Özgür bir cömertlik sunulmuştur ve karşılığı istenmemektedir. Acı duyma her insan için aynı şekilde olur çünkü acı her insanın bilincinde gizlenmiş ortak duygudur.

De Sica'nın çok özel bir üslubu vardır. Bu nedenle ahlaki, dinsel ve politik oluşumlara kolaylıkla bağlı tutulamaz. Miraco-la a Milano ve Ladri di Biciclette filmleri hem Hıristiyan Demokratlar, hem de Komünistler tarafından kendi amaçları doğrultusunda kullanılmıştır. Gerçekten, her iki grup da kendi açılarından haklıdırlar. De Sica'nın ve Zavattini'nin herhangi birşeyin dışındaki herhangi birisini tartışacaklarını sanmıyorum. De Sica'nın üçüncü teolojik faziletten daha büyük bir değere sahip olduğunu söylemek pekde yanlış olmayacaktır (üç teolojik fazilet, inanç, umut ve merhamettir). Ancak onun durumunun mutlak bir sanatsal avantajdan kaynaklandığım düşünüyorum. Sevgi, kişisel veya etik bir oluşumdan çok, ahlaki bir sorunsaldır. Bu, Neopolitan atmosfer içinde oluşan mutlu durumun terimleriyle açıklanabilir. Ancak bu psikolojik kökler partizanca fikirlerle beslenen daha derin tabakalara erişirler. Ahlaki ve politik katologlara ayırım yapmak yerine De Sica'nın Neopolitan cazibesinin sinema için bir şans olduğunu düşünmek gerekir. O, Chaplin'den bu yana sevgi temasım en yoğun şekilde işlemesini bilmiş bir yönetmendir.

Bunun önemi hakkında aklında en ufak bir kuşku olanlar için, peıtizan eleştirilerin çok çabuk olarak nasıl ortaya konduğunu bilmek yeterlidir. Hangi parti sevgiyi bir diğerine bırakma

gücüne sahip olabilir? Günümüzde artık katışıksız aşk kalmamıştır. Ancak her grup akla yatkın şekilde ona sahiptir. Otantik ve naif sevgi ölçütü sayesinde bazı sosyal teoriler ve ideolojiler aşılabilmektedir.    .

Aslında Zavattini'nin ve de Sica'nın durumlannın belirsizliği nedeniyle buna karşı teşekkür etmeliyiz - ve Don Camil-lo’nun ülkesindeki entelektüel kurnazlığı göz ardı etmemiz gerekiyor. Sansür yönetiminin uygulamaları ona tamamen olumsuz bir etki katmıştır. Bunun tersi olarak, şiirsellikten sonra o olumlu bir yapıya sahiptir, aşık bir insanın yaşadığı çelişkiler, kendini içinde bulunduğu zamanın metaforlarıyla ifade etmesi herkesin gönlünde farklı kapılar açacaktır. Miracolo a Milano filmine karşı politik bir açıklama ve yorumlama yapma isteğinin bu denli fazla olmasının nedeni Zavattini'nin sosyal simgeli öykülere olan düşkünlüğüne bağlanabilir. Bunlar sembolizmin son örnekleri değildir. Bu semboller sevginin simgeli öyküsünü vermektedir. Psikoanalistlerin açıklamalarına göre bizim rüyalan-mız, görüntülerin serbest akışlannın çok zıddıdır. Bunlar bazı temel içgüdüleri ifade etmektedirler. Kişinin saklı süperegosu-nun ortaya çıkışıdır. Bu durum iki kat sembolizm terimleriyle açıklanır; biri genel olarak, diğeri bireysel olarak. Ancak bu sansürleme işlemi olumsuz birşey değildir. O olmadan, hayal-gücünün ona karşı direnci olmadan rüyalar oluşamaz.

Miracolo a Milano'yu bir film rüyası seviyesinde düşünmenin tek yolu vardır. Bu çağdaş Italyanın sosyal sembolizmi ile açıklanabilir. Vittoria de Sica'nın kalbi bu uğurda atmıştır. Bu durum, bu ilginç filmin tuhaflığını ve inorganikliğini açıklayacaktır; bu yapılmazsa filmin dramatik sürekliliği ile onun tüm anlatım mantığına karşı olan farklılığı arasındaki derin uçurumun anlaşılabilmesi söz konusu olamayacaktır.

Sinemanın canlı karakterler yaratmada sevgiye neler borçlu olduğu konusu üzerinde durulabilir. Önceki duygulanımlannı, düşüncelerini, dünya görüşlerini, tutkularını bilmeden Flaherty, Renoir, Vigo ve özellikle Chaplin'in sanatlarım tam olarak anlamak olası değildir. Benim düşünceme göre sinema, sevgi ile daha fazla bağlı olduğu için, diğer sanat dallandan daha fazlasına sahiptir. Bir romancı, bu ilişkiyi kurarken, sevgiden çok zekaya gereksinim duyar. Eğer Chaplin'in çalışmalan edebiyata uyarlanacak olsaydı, duyusal olarak bir boşluk ortaya çıkacaktı.

Her sanatta ve her sanatın gelişiminin her evresinde özel değe ölçütleri vardır. Renoir'in hayranlık uyandırıcı duygusallığı Vigo'nun daha fazla kalbini söküp alıcı duyarlığı ekrana başk bir ifade aracının veremeyeceği ölçüde bir özellik kazandırmak tadır. Bu duygular ve sinema arasında gizemli bir benzeşm vardır. Kimse Chaplin'in başansına, De Sica'dan daha fazla yak laşamamıştır. Daha önce onun bir oyuncu olarak bir varlık nite ligine sahip olduğunu söylemiştik. Oyuncunun senaryo ve diğe oyuncularla uyumlu bir tavır içinde olması gerekmekte dir.Fransa'da Camerini'nin filmlerinde görülen göze çarpıcı bi oyuncu yoktur. O, halkın ilgisini çektikten sonra bir yönetmeı olarak ünlü olmak zorunda kalmıştır. Ancak bir süre sonra fizik sel olarak gençliğinin sürdümemesine karşın cazibesini koruma sim bilmiş ve daha fazla ilgi çekmeye başlamıştır. Her ne kada o, diğer yönetmenlerin filmlerinde basit bir oyuncu olarak gözü küyor olsa da, De Sica, varlığıyla filmi etkileyen ve onun tarzın değiştirebilen bir oyuncu olarak ön plana çıkmıştır. Chaplir filmlerinde kendini yoğunlaştırır ve kendi dünyasının dışın taşar; Monsieur Verdoıa'ta çok belirgin bir şekilde gördüğümü gibi o, sevginin dialektik ve gerekli oluşunu ortaya koyaı Chaplin, kendini dünyanın üstüne koyan bir varlıktır. Herşej sevmeye hazırdır, fakat dünya her zaman kendisine karşılık veı mez. Diğer taraftan, De Sica, oyunculannı sevmeye zorlaması na karşın ondan oyuncu olarak sevgi zaten vardır. Chaplir oyuncu kadrosunu çok dikkatli olarak seçer. Fakat her zama içih karakterlerini daha iyi oluştuımak için tetiktedir. De Sica'd Chaplin'in insancıllığını görürüz bu bütün dünya ile paylaşıla bir insancıllıktır. De Sica bunu ifade edebilmek için tüm olanak lan kullanır. Ricci (Ladri di Biciclette), Toto (Miracolo a Mila no) ve Umberto D, onu Chaplin'den ayırsa da ikisi hakkınd ortak olarak pek çok şey düşünmemizi sağlar.

De Sica'nın bizi istediği gibi düşünmeye sevkettiği kanısın kapılmak yanlış olur. Eğer biri kötüyse, bu durum olduğu git gözler önüne serilir. Ricci hırsızı yakaladığı zaman, biz kötülü ğün bir insanın kalbinde değil, dünyanın kendi içinde var oldu ğunu düşünürüz. Bu toplum içinde olan bir durumdur. Ladri t Biciclette, Miracolo a Milano ve Umberto D, devrimci doğay karşı birer suçlamadır. Eğer işsizlik varsa, birisinin bisikletini çalınması bir trajediye dönüşecektir. Bu durumun politik açıkla ması, dramı öıtpas edemez. De Sica, tıpkı Kafka’nın çalışmalarında olduğu gibi, Ladri di Biciclette filminde karşılaştırmalar yaparak mevcut dı rumu protesto eder. Onun kahramanı, metafizik olarak değil, sosyal olarak yabancılaşmıştır. Kafka'nın yarattığı mitlerde tanndan gelen bazı kusurlar vardır. Joseph K. böylesine kusurlu bir varlık olarak karşımıza çıkar.Diğer taraftan, dram tanrının olmaması durumu içinde yatar. Bu durumdan günümüz dünyasının trajadesi için bazı çıkanmlarda bulunabiliriz.

Bruno'nun ve Umberto D'nin varlıklannda çözümlenemez psikolojik yapılar ve maddesel karışıklıklar bulunmaktadır. Doğa pozitif ve sosyal bir oluşumu içinde barındırmaktadır fakat onun içinde her zaman bazı saçmalıklar ve zorunluluklar bulunduğu da bir gerçektir. Kendi düşüncem olarak filmin zenginliğinin ve büyüklüğünün buradan kaynaklandığını söyleyebilirim. Adalet sisteminin farklı yapılan vardır: bir taraftan prole-teryanın içinde bulunduğu durum söz konusuyken, diğer taraftan insanın gereksinimlerinin fazlalığı nedeniyle meydana •gelen oluşum çok çarpıcı olarak gözler önünde durmaktadır. Fakirler, yaşantılarını sürdürebilmek için zenginlerden çalmak zorundadırlar (polis sadece zenginleri çok iyi korumaktadır) ancak mevcut sosyal organizasyon gereği bu gerçekleşememekte ve insanların mutluluğu engellenmektedir. Diğer tarafta İsveç’te bisiklet bir yana motorsikletler gece gündüz sokak ortasında bırakılabilmektedir. De Sica insanoğlunu sever, tüm insanlar onun kardeşidir.Onlann mutluluğunu engelleyen her hangi bir şey hemen ortadan kaldırılmalıdır. İnsanları eşit şartlar altında bulunmayan bir toplumda kişilerarası bir nefret topluma hakim olacaktır. De Sica'mn dünyasında tam olarak ortaya konulmamış bir kötümserlik vardır. Ancak her zaman için insanlığın kurtuluş yolunu bulacağı inancı olduğunu da eklemek gerekir.

Şimdiye kadar hep sevgi sözcüğünü kullandım. Bunun yerine şiirselliği tercih edebilirdim. Bunlar - en azından günümüz için - aynı anlama gelmektedir. Şiirsellik sevginin aktif ve yaratıcı bir biçimidir. O, dünyaya karşı bir korunmadır. Sosyal yapının çürümüşlüğüne karşın çocuksu masumiyet hâlâ önemlidir.

SİNEMA NEDİR?

Andre Bazin

Andre Bazin’in etkisinin yıllar boyunca hiç eskimeden süreceğine kuşku yoktur. Sinema yok olsa bile, onun yazıları yaşayacaktır. Kim bilir, belki de gelecek nesiller sinemayı yalnızca onun yazılarından öğrenebileceklerdir. Onun yazıları ışığında insanoğlu, kafasında dört nala koşan atları, güzel bir yıldızın yakın çekimini ya da ölen bir kahramanın kımıldayan gözünü, bir ekran üzerinde hayal etmeyi ve kendilerine göre yorumlamayı deneyeceklerdir. Onların üzerinde birleşecekleri tek şey, "Sinema Nedir?’’ (Que-est-ce que le Cinema?) kitabının yüksek seviyesi olacaktır.

Onun sayfaları, sinema sanatı yok olsa bile, kendini enkaz olmaktan kurtaracak ve arkeolojik kalıntılar gibi, bizim hayal gücümüzü aşan sanat başyapıtlarını gün ışığına çıkartacaktır.

Jean RENOIR

Andre Bazin, Giraudoux’un oyunlarındaki karakterler gibi, İlk Günah'dan önceki zamana ait bir yaratıktır. O, iyi ve dürüst bir insandır.

Onunla konuşmak, Hintliler için Ganj nehrinde yıkanmak ile aynı anlama gelmektedir.

Kocaman yüreğinin yanı sıra mantığını da ön planda tutmasını bilmektedir. Kekeleyerek konuşmasına karşın her tartışmadan galip olarak ayrılmasını bilmiştir. Karşı tarafın ortaya koyduğu tezleri, onu söyleyenlerden daha ustaca geliştirir ve kuvvetli bir mantık ile çürütürdü. Sadece, Bazin’in hayranlık duyduğu Sartre’ın makaleleri onun entellektüel dürüstlüğü ve zekasıyla boy ölçüşebilir.

Andre Bazin, onu sevenlerin gönüllerinde hala yaşamaya devam ediyor.

Bunu sürdürmek için yapılması gereken şey onu tekrar tekrar okumaktır. François TRUFFAUT
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