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MÉLIÊS İÇ İN

Yeni sinema elinizdeki sayının bir bölümünü. Türk Sinematek Derneği'nin 
aralık ayında düzenlediği gösterilerden biriyle ilgili olarak sinema sanatının 
gerçek öncüsü Georges Méliès'e ayırdı. Çağdaşları 1930 yıllarında, yapmış 
oldukları filmlerle klasikler arasına girerlerken, Méliès Montparnasse garın
da çukulata satıyordu. Oysa, Louis Lumière'den de çok, sinemanın olanakları
nı, sinemada neler yapılabileceğini ilk keşfeden, Méliès'ten başkası değildi. 
Gerçekten de, hareket eden görüntülerin yalancılıklarından bir «eser» yarat
ma yolunda ilk yararlanan, gerçek dünyadan çok daha ilgi çekici bir «yalan
cı» dünya yaratmayı inatçı bir çalışma sonunda ilk başaran, Louis Lumière 
değil, Georges Méliès olmuştur. Bugün sinemanın ne olduğu, ne olması ge
rektiği konusundaki tartışmalar çok daha başka yönlerde yapılmakta olabi
lir. Ancak «sinema klasikleri» adı verilen filmler bir bir eskirken, her seyre
dişte yeniliğini, çekiciliği bir daha kazananlar, Méliès’in filmleri olmaktadır. 
Sinemanın bir «dil», bir «anlatım» olduğunu ilk kez Méliès öğretmiştir Sjöst- 
röm'lere, Griffith'lere, Chaplin’ler ve Feyder'lere.. Ve sinemanın neler getire
bileceğini ilk anlayan o olduğu içindir ki, 1895'te Lumière kardeşlerin «sine
matograf» gösterilerden hemen sonra Antoine Lumière'e «makinanızı sa
tın alıyorum. 10.000 frank veriyorum size» diyen de Méliès olmuştur. «Geor
ges Méliès: ilk «yeni» sinemacı» başlıklı yazıyı, büyük öncü'nün torunu olan 
ve TSD gösterilerini sunacak Madame Madeleine Malthête-Méliès’in hazır- 
ladığı «Georges Méliès : Sinematografik gösterinin yaratıcısı» adlı kitapçık
tan derledik.

3



İLK "YENİ,, SİNEMACI

Yeşil gözlerinin zeki bakışları, her sabah çi
zenle düzelttiği sivri sakalı, onu hastahane- 
deki yatağında durmadan resim yapmaya 
iten sonsuz çalışma gücü, oda arkadaşını 
kahkahalarla güldürmesi, bütün bunlar, fi- 
limlerinde çok kez canlandırdığı Şeytan gibi 
onun da dokunulmaz, yenilmez olduğu kanı
sını uyandırabilirdi. Oysa Georges Méliès ya
kınmadan yaşadığı hayatı 21 Ocak 1938'de 
cesurca veda etmesini bilmişti.
1929'da, René Jeanne, «Ciné - Magazine» 
dergisinde şöyle yazar : «Amerikalı olsaydı, 
G. Méliès Edison gibi bütün vatandaşlarının 
saygısını ve biraz da aşırı bağlılığını kazan
mış şekilde yaşardı. Fransız olduğundan kim
se onu tanımıyor. Bu yüzden de ekmek pa
rası için. Sen nehrinin kıyısında bir oyuncak- 
cı ve şekerci dükkânı işletmesi gerekiyor
du».. .
Bu gazeteci çok iyimserdi çünkü D. W . 
Griffith ve Mack Sennett'in hastanede tam 
bir yoksulluk içinde ölmesi, bu geleneğin 
herkes için geçerli olduğunu gösterir.
Tıpkı bizde Emile Raynaud ve EmileCohl'un 
başına geldiği gibi. Kendi kuşağı dışında kim 
Méliès'i hatırlardı? Yalnızca Biaise Cendrars, 
1920'lerde, «Aya yolculuk» filminin «büyü
leyici» öneminden sözeder.
1929 yılı. Birinci Dünya Savaşından beri ki
misine göre ölmüş sayılan Georges Méliès 
için büyük bir «diriliş» kampanyasının baş-

madeleine malthêie - méliès

(angıcıdır. Méliès üstüne büyük yankılar u- 
yandıran yazılar yayınlanır. 16 Aralık 1929'da 
«Studio 28», Pleyel Salonunda «Figaro» ve 
«L'Ami du peuple» gazetelerinin de katıldığı 
büyük bir gala gecesi düzenler 931 Ekiminde, 
Güzel Sanatlar Bakanı Mario Roustan M é I i - 
ès'e «Légion D'Honneur» nişanını verir 1932'- 
de ise Orly Şato'sunda gerçekten hak ka
zandığı bir dinlenme devresi başlar. G. Méliès 
ve karısı, Montparnasse garında pazarlan 
bile sabahın 7'sinden akşamın 10'una kadar 
açık tuttukları oyuncak dükkânını bırakıp 
Orly'ye geçerler.
Dünya Sinema Endüstrisini elinde tutan G. 
Méliès nasıl bir duruma düşmüştür? Başın
dan neler geçmiştir, talihi niçin, nerede dön
müştür? İşte burada bunu anlamaya çalışa
cağız.

AİLESİ VE GENÇLİĞİ

Georges Méliès'in büyük babası François 
Méliès tekstil ticareti yapardı. Oğullarından 
biri olan Louis 1814'te doğdu, gençliğinde 
yolculuk etmek hevesine kapıldı. Paris'e yer
leşti, bir ayakkabı atölyesi açtı ve kendi bu
luşu sayesinde çabucak zengin oldu. 1834 - 
de, Hollanda Sarayı ayakkabıcısının kızıyla 
evlendi. Çok iyi bir şekilde yetişmiş olan 
genç kız kocasına fabrikayı yönetmesini öğ
rettiği gibi kendini eğitmesinde de yardımcı
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oldu. Karıkocanın Henri, Gaston ve Georges 
adlı uç oğlundan sonuncusu 8 Aralık 1861'- 
de Pariste doğdu. Lise öğrenimini önce 
«Lycée Impérial de Vanves» da sonra «Lycée 
Louis-le-Grand» de yaptı. Bu lisede Maurice 
Donnay ile sınıf arkadaşıydı. Biri durmadan 
şiir yazar, diğeriyse karikatür yapardı. M éli
ès, arkadaşlarının ve özellikle hiç başarı gös
teremediği matematik dalı öğretmeninin çok 
beğenilen karikatürlerini çizerdi. Bir gün aynı 
öğretmen, sınıfta gizlice kendisinin portresi
ni yapan bu kötü öğrencisinin başına dikil
di, onu suç üstü yakalayıverdi. Öğretmen 
hiç beklenmeyen bir davranışla «Mösyö M é
liès, eğer bu resim kötü olsaydı sizi kapı dı
şarı ederdim, ama onu çok iyi bulduğum için 
ben alıyorum. . .» dedi. Ve mesele de böylece 
kapandı.
G. Méliès 1881'de liseyi bitirir ve askerlik gö
revini yapmak üzere Blors'ya gider. 1884'te, 
babası onu Londra'da büyük bir konfeksiyon

dükkânı işleten bir arkadaşının yanına gön
derir. Satıcılar, İngilizceyi korkunç bir şiveyle 
konuşan bu «küçük fransız»a kötü bir oyun 
oynayıp onu korse bölümüne verirler ve müş
terilerle başbaşa bırakırlar. Zavallı çocuk tam 
bir «şok» geçirir, hanımların karşısında hep 
kızarır bozarır, eli ayağı dolaşır... Tiyatro u- 
yunlarıyla ilgilenebilecek kadar İngilizce bil
mediği için ünlü illüzyonist Maskeline'nin 
yönettiği «Egyptian Hall»a gitmeye başlar 
orada hokkabazlığı öğrenir. Paris’e, Güzel Sa
natlar Okuluna yazılıp ressam olmak amacıy
la döner ama babası bu düşünceye şiddetle 
karşı koyunca kendini baba ocağında, ayak
kabı fabrikasında bulur. Fabrikada özellikle 
makinaiarla, onların onarımıyla ya da iyi ça
lışmalarını sağlamakla uğraşır. Sonraları işi
ne çok yarayacak olan makina uzmanlığını 
orada öğrenir. Ama babası işten çekilince di
ğer iki erkek kardeşiyle ortak olmayı redde
der. Payına düşen parayı ilerde tiyatrosunu

VOVAGE DANS LA LUNE /  AYA SEYAHAT FİLMİ İÇİN MELİES'İN YAPTIĞI RESİM
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L'HISTOIRE D'UN CRIME /  BİR CİNAYETİN ÖYKÜSÜ

satın almaya harcayacaktır.
1885 de, annesinin ailesini tanıyan Hollanda 
soylu bir genç kızla evlenince yüklü bir dra
homa alır. O sıralarda Grévin Müzesinde ve 
Vivienne Galerisinde hokkabazlık gösterileri 
düzenler, otomatlar yapar. Aynı zamanda 
«Théâtre d ’l llusionsndaki oyunları hiç kaçır
maz. Bu tiyatro 1852 de ünlü hokkabaz. Ro- 
bort Houdin tarafından kurulmuş ve o tarih
te gelini Emile Robert Houdin’e aittir. Kadın
1888 de Tiyatro'yu satışa çıkarınca Méliès 
hemen satın alır.
Daha o yıllarda bile Méliès'in bütün hayatı 
boyunca sürecek coşkunca çalışma isteği ve 
büyük bir çalışma gücü göze çarpar.
1889 ile 1890 yıllarında hem Robert-Houdin 
tiyatrosunda yönetmenlik hem de amca oğlu 
Adolphe Méliès'in yazı işleri yönetmenliğini 
yaptığı General Boulanger düşmanı «La Grif-

fe» mizah gazetesinde Geo-Smile takma adı 
altında gazetecilik ve ressamlık görevlerini 
birlikte yürütür. Bu konuda şöyle der: «Eğer 
General Boulanger isteklerini gerçekleştire- 
bilseydi, en azından sürgüne giderdim çünkü 
halk ozanı Paulus'un dediği gibi kendi yoluna 
baş koymuş olan bu Sezar-adayını gülünç
leştiren bir sürü karikatür yaptım». 
Hayalgücü ona, Robert-Houdin Tiyatrosun
da dekorlu, giysili, senaryolu küçük hokka
bazlık oyunları sunma olanağını sağlar. Bun
lardan ilk hatıra gelenlerden «Iranlı Stroubay- 
ka» ve «Dikkafalı Kesik Baş»ı sayabiliriz. O 
sırada gösteri programlarında yer alan «D e
korlar*, aldatmacalar, senaryo, yönetim: Ge
orges M6lies» sözleri sonraları bol bol filim
lerinin başlıklarına geçecektir.
Bu oyunlar makinist Eugene ve sahne yar
dımcısı Marius'ün yardım ettikleri Legris ta 
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rafından sunulurdu. Söylenilenin aksine Mé- 
liès, Robert-Houdin Tiyatrosunda sahneye 
çıkmazdı. Tiyatroyu yönetmek ve oyunları 
sahneye koymakla yetinirdi.
1891 de kurduğu Hokkabazlık Akademisi 
1904 de hokkabazlık sendika merkezi oldu 
ve Méliès 40 yıl boyunca bu örgütün başkan
lığını yaptı. 1890 ile 1896 arası tüm vaktini 
Robert-Houdin Tiyatrosundaki çalışmalarına 
ayırdı. Şimdiki Richelieu-Drouot yol-ağzında 
bulunan Tiyatro, 1924 de Haussmann Bul
varının açılması için yıkılmıştı.
Hokkabazlık ve illüzyonizm gösterileri hep 
cam üstüne basılmış fotoğraf projeksiyonla
rıyla biterdi. Bu yüzden 28 Aralık 1895 te 
Lumierè Kardeşler tarafından ilk Sinematog
rafi gösterisine çağrıldığı zaman Méliès bu 
buluşun iyi bir gösteri kaynağı olabileceğini 
hemen anladı ama Auguste ve Louis Lumiè- 
re’in babası Antoine Lumière makinayı ona 
satmayı reddetti.

Bu duruma çok üzülen Méliès ilk kamerasını 
dışardan alamayınca kendi kendine yaptı. 5 
Nisan 1896 tarihinde Robert-Houdin Tiyatro
sunda ilk filimlerini göstermeye başlamıştı 
bile. Bunlar, tıpkı Lumière Kardeşlerin filim
leri gibi açık havada çekilmişti ve aynı konu
lar üstüneydi. Sonra hemen filimlerinin türü
nü değiştirdi.
1896 da Georges Méliès'in çevirip halka gös
terdiği sihirli ve fantastik görüntülerin içinde 
ilk kalemde şunları sayabiliriz: «Tabarin'in 
Şapkası ve Hokkabaz» - «Bir Bayanın Kay
boluşu» - «Fakir, Hint Esrarı» - «Büyülü 
Otel» - «Şeytanın Evi» (bu sonuncusu gele
neksel 17 metrelik filim uzunluğunu 60 met
re ile ilk aşan filimdi).

DÜNYANIN İLK FİLİM YAPIM EVİ

Bütün filimler açık havada çekildikleri için 
herşey hava durumuna bağlıydı. O sıralar si
parişler artınca hava nasıl olursa olsun her 
gün çekim yapmak gerekiyordu. Méliès fo
toğrafçı atölyelerinden ve babasının fabrika
sından esinlenip 1896 da, Montreuil-sous- 
Bois'daki topraklarında, oralı bir marangoza, 
her yanı camlı bir bina ısmarlar ama iskelet 
ortaya çıkınca pek sağlam olmadığını görür 
ve tüm destek noktalarına ayrı bir demir is

kelet ekletir. Yapı 80.000 franga çıkar. 0  çağ 
için çok yüklü bir paradır bu, geleceği bilin
meyen bir endüstri dalında tehlikeli bir yatı
rımdır.

Burada, Georges Sadoul gibi en iyi sinema 
tarihçilerinden biri olan Maurice Noverre'yi 
anmak gerek. Noverre, «Nouvel Art Ciné
matographique» dergisinin Temmuz 1929 sa
yısında Montreuil-Sous-Bois'daki yapımevi 
üstüne çok iyi bir inceleme yayınlamıştı. Ya
zıda oradan şöyle sözeder: «Yapımevinin dö
şemesi tahtayla, iç yüzü buzlu camla kaplıy
dı. Yalnız güneşin az olacağı günler işe ya
rasın diye, sahnenin karşısına düşen üç ke
mer gözü saydam camla kaplıydı. Bu gözle
re sonradan, fazla gün ışığına engel olması 
için üstü kumaş kaplı çerçevelerin takıldığı 
pancurlar eklendi. Çok iyi düzenlenmiş bir 
makara sistemine bağlı bu çerçeveleri hemen 
kapatıp açmak için bir kişinin tek kabloyu 
çekip bırakması yetiyordu. Kabloyu çekince 
çerçeveler tavana yapışıyor, bırakınca ağır
lıkları yüzünden açılıyorlardı... Sahnenin ar
kasında 4X5 metre boyutlarında bir oda, baş
langıç devresinde kalabalık olmayan oyuncu 
kadrosuna ayrılmıştı. Bu ilkel yapımevi, gün
düz saat 11 ile 15 arası ışık sahneye dikey 
gelecek biçimde oturtulmuştu... Şimdiki de
yimle baş çekimleri gerekince bunlar ayrıca 
çekilmezdi. Oyuncu, yerde sınırları çizili tab
lodan çıkar ve başı neredeyse tablonun üs
tüne değecek kadar kameraya yavaşça yak
laşırdı... Bir süre sonra Méliès, sahneye ay
rılan yere 3 metre derinlikte bir çukur kaz- 
dırmıştı. Ayrıca, dekor direkleri, döşeme ka
pısı, çeşitli tuzak oyunları için gereçler, ya
pımevi çok dar olduğundan dışarıya kurulan 
vinçler ekletmişti »
Uzunluğu 17, genişliğiyse 10 metre olan ve 
yapımı 1897 de biten bu ilk yapımevi Méliès’- 
in Montreuil-sous-Bois'daki 8 00 metrekare
lik toprağında kuruldu ve Méliès bu yapıya 
«sinematografik çekimler atölyesi» adını ver
di.
«Dünyanın ilk yapımevi» adına gelince, Edi- 
son'un W est Orange'daki «Black Maria»sının 
ve başkalarının Méliés'inkinden önce kurul
duğunu unutmamak gerekir. Ama Montre- 
uil’deki yapımevi, oyunculu, senaryolu, de
korlu filimler çevirmek için gerekli tüm araç
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ve gereçlere sahip ilk yapımevi olmuştur. Ön
cekiler sinemanın gelişimindeki evrenleri 
meydaı,« getiriyorlardı ve hepsi birer deneme 
odaları niteliğindeydiler. Böylece halka gös
termek amacıyla yapılan filimlerin çekimi için 
Hk kez yapımevi kuran Melies olmuştur.

GEORGES MELİES'İN YARATICILIĞ'

Georges Melies bu yapımevinde ve 1905 te 
Gallieni sokağında kurulan ikinci yapımevin- 
de, başlangıçta 17 ya da 20 sonunda 600 
ya da 800 metre uzunluğunda tahminen 500 
kadar filim çevirdi. Başta Melies'in Reulos 
adında bir ortağı vardı ama 1897 de ondan 
ayrıldı. Filimlerinin sayısı 1896 da 78 iken 
1897 de 54 e düşer. 1898 de ise sahibi oldu
ğu Star-Film Yapımevi, «Dünya başucunuz- 
da» sloganı altında ancak otuz kadar filim sü
rüyordu piyasaya. 1899 da ilk cinli perili oyu
nu «Sinderella»yı çevirdi.
1897 nin ilk aylarında, General Boulanger 
devrindeki eski hasmı şarkıcı Paulus'un elek
trik ışığında filmini çekmeyi denedi. Bu iş 
için Robert-Houdin Tiyatrosunda kullandığı

elektrik arkından yararlanmıştı. Şarkıcı Pau
lus'un dört küçük filimde oynaması, sesin 
harekete uyarak eşlik etmesinde ilk adımdı. 
Méliès 1897 de başlamak üzere, o günden bu 
yana sinemada kullanılan tüm aldatmacaları, 
örneğin bindirmeyi, üstüste çekimi, gibileri
ni icadetti. Bindirme hilesini ne şekilde 
bulduğunu kendisi şöyle anlatır: «Bir gün 
Opera Meydanının filmini çekerken o sıralar
da kullandığım makinanın tutukluk yapması 
umulmadık bir sonuç verdi. Filim şeridini çö
züp makinayı yine işletebilmek için bir daki
ka kadar uğraştık. Bu süre içinde tabii yaya
lar, otobüsler, arabalar, herşey yer değiştir
mişti. Çekilen sahneleri seyrederken şeridin 
takıldığı noktaya gelince birden Madeleine- 
Bastille otobüsünün cenaze arabasına, erkek
lerin kadına dönüştüğünü gördüm.»
O yıllar hileli ve cinli perili filmler bir
birini kovalamaktadır. İşte bunlardan birka
çının adı: 1899: Le Diable au Couvent - Je
anne d'Arc - Rêve de Noël, le Brahmane et 
le Papillon - 1901 : Le Petit Chaperon Rouge, 
Barbe Bleue, L'Homme à la tete de caoutc
houc - 1902: Le Voyage dans la Lune, les

MONTREUIL STÜDYOSU (D IŞ  GÖRÜNÜŞ)
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MONTREUIL STÜDYOSU (İÇ  GÖRÜNÜŞ)
V *

Voyages de Gulliver. .. Bu tempo son filimle
ri olan «Le Chevalier des Neiges» ve le Voya- 
ge de la Mamille Bourrichon»un çevrildiği 
1913 yılına dek sürdü. Matmazel Thuillier ve 
Madam Chaumotun denetledikleri yüz ka
dar işçi kız, bu filimlerin her görüntüsünü te
ker teker elde boyarlardı.

Melies'in sinemacılık hayatının başlangıcın
da, profesyonel oyuncular onun filimlerinde 
rol almayı reddettiler. Onlarca böylesine gös
teriler şanlarına lâyık değildi. Bu yüzden M e
lies'in ilk filimlerindeki oyuncu kadrosunda 
çevresindeki iyi niyetli insanlar, örneğin Ro- 
bert Houdin tiyatrosunda çalışanlar, komşu
ları, akrabaları yer aldılar. Sonra Châtelet 
Operası dansözlerine başvurmak geldi aklı
na. ödenen ücretin bir Louis altını ve esaslı 
bir öğle yemeği olduğunu öğrenen dansöz
ler gelip filimlerde rol aldılar. Bunu gören 
profesyonel oyuncular da topluluğa katıldı
lar. Ama sinemaya uymaları için tiyatro o- 
yuncularının özel bir eğitime ihtiyaçları var
dı. MĞlies bu konuda şöyle der: «İyi konuş
maya alıştıkları için, tiyatroda hareketi ancak

sözün yardımcı öğesi gibi kullanıyorlar, oysa 
sinemada sözün hiçbir değeri yoktur, ama ha
reket herşey demektir...». Meliâs Mimlerinin 
çoğunda tanınmıyacak şekilde makyaj yapa
rak baş role çıkardı. Hem oyuncularını yö
netmek için kameranın arkasında hem de 
filimlerindeki rolü gereği onların arasında bu
lunmalıydı. Çeşitli kılıklara bürünüp birbirin
den çok değişik tipleri canlandırmaya bayı
lırdı.

Her türden filimler yapmıştı: belgesel, cinli- 
perili, tarihi filimler (Dreyfus Olayı, VII Ed- 
vvard'ın taç giyme töreni), sinema hilesine 
dayanan haber filimleri (Pele Yanardağının 
patlaması), fantastik yolculuk, opera, dram, 
vodvil filimleri gibi. Reklâm filimlerinin de bu
lucusu o olmuştur: B Hardalı, P Saç Losyo
nu, D viskisi gibisinden. Bu konuda, 1932 yı
lında bir reklâm şirketi için verdiği konferans
ta bakın neler söylüyor: «5 yaşındaki oğlu
nun yine hoşuna gitmeyen başka bir besin 
maddesini ona iştahla yedirebilmek için çok 
ünlü bir besin unu reklâmında, tıpkı Borni- 
bus reklâmında olduğu gibi çukulatalı kra-
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madan yararlandım. Perdede çok hasta bir 
çocuk annesi ve hastayı ziyarete gelen bir 
doktor görülür. Doktor, cılız ve hastalıklı ço
cuğun iyileşebilmesi için ünlü K unundan 
yemesi gerektiğini söyler. Un bir kapta su
landırılır, çocuk onu yer; doktor bir ay sonra 
yine geldiğinde çocuğu beşli, tombul, Ca- 
dum bebek gibi bir çanak dolusu o undan ya
pılmış çorbayı iştahla kaşıklar bulur. Ama 
seyirciler bu sahneyi çevirirken o çorbanın 
yerine şekerli, nefis bir krema koyduğumuzu 
bilmiyorlardı, böylece çocuğun çorbayı bü
yük bir heves ve iştahla ağzına burnuna bu
laştırarak yerken görünüşü çok komik olu
yordu.»
Desinatör, dekoratör, illüzyonist, senaryo ya
zarı, sahneye koyucu ve oyuncu Méliès her 
gün sabah saat 8 de Montreuil'deki evinde
dir. Paris'te Chauchat sokağında oturur ve 
Robert Houdin Tiyatrosunda yine hokkabaz
lık numaralarıyla dolu oyunlar sunar. Sık sık 
dış ülkelere gider. 1900'de çalışmalarına Ro
bert Houdin Tiyatrosunda başlayan ilk sine
matografik yayıncılar sendikasını kınar. 1908 
ve 1909 da başkanlık ettiği ilk iki Uluslara
rası Sinema Kongresinde (bu kongreye o 
sıralarda devamlı filim yaptıkları için yalnız 
Fransa, İtalya, Ingiltere, Rusya, Almanya, 
Birleşik Amerika ve Danimarka katıldılar) fi- 
limlerin boy ve biçimlerinde diş deliği açıl
masını önerir ve onaylatır. 1909 kongresinde 
filimlerin artık satılmayıp kiralanması karar
laştırılır, çünkü o tarihe kadar filimler kira
lanmaz, metreyle satılırdı. Herkes istediği gi
bi filim yapar, dilediği gibi satardı. Sinema 
o çağda zanaat dönemindeydi. Méliès sık 
sık: «sinema öncelikle bir e! sanatı olduğu 
için ilginçtir» derdi. Günümüzün sinemacıları 
bu konuda acaba ne düşünürler?
Filimlerinin Amerika'da hep kopye edilmesine 
kızan Méliès, New York'ta, filimlerinin telif 
hakkını koruyacak bir şube açar ve kardeşi 
Gaston Méliès’i yönetmen yapar. Lumière 
ve Pathé ile birlikte Fransız filimlerini Birle
şik Amerika’da tanıtır ve 1908 yılında, bu ül
kenin sinema endüstrisini tekeline alan Edi
son tröstüyle birleşmeye zorunlu kalır.
Ne yazık ki sinema gerçekten bir endüstri 
cinli olmaya yüz tuttuğu zaman, herşeyden 
çok sanatçı ve yaratıcı oHn Georges Méliès

bu para babasıyla boy ölçüşecek çapta bir 
iş adamı değildir. 1910'a doğru filimlerin kira 
karşılığı dağıtılması ona müthiş bir darbe in
dirir. Böylesi bu işe hazırlıklı değildir, filim
lerinin satışı birden düşer. Öte yandan ha- 
sımları belgesel filimler, dışarda açık havada 
çekilen filimler yapmağa yönelmişlerdir. O 
ise yapım evine kapanmakta, düzmece or
manlar, kontraplaktan evler göstermekte İs
rar eder. Kendi buluşlarından, âleminden vaz
geçmek istemez. Pathé ve Gaumont'nun 
«yeni dalga» elemanları olan Zecca, Nouguet, 
Velle, Henzé ve özellikle Max Linder onu ge
çerler. 1910'da durumu iyice kötüye gider. 
Tam o sırada New-York'da Star-Filmi işle
ten kardeşi Gaston, bir dizi western filmi çe
virdikten sonra belge filimciliğine heves etme 
yanılgısına düşer. Bu tür filimler belli seçkin 
bir seyirci topluluğunun hoşuna gitmesine 
karşılık, halkın gösterdiği rağbet, filmin ger
çekleşebilmesi için yapılan yolculuğun mas
rafları karşılamıyordu. Böylece Amerika Şu
besi kapılarını kapatır.
1911’den sonra Georges Méliès, Charles 
Pathé ile birleşir ve filimlerinin dağıtımı Pat- 
hé’ye geçer. Bu aslında, onu kıskanan ve hiç 
çekemeyen, Pathé yayımevinin gedikli ele
manı Ferdinand Zecca'ın pençesine teslim 
olmaktır. Gerçekten Zecca, Méliès'in filim
lerinin dağıtımını hep baltalamıştır. Ayrıca o 
sırada filim modasının başka türlere doğru 
kayması ona bu çabasında çok yardımcı ol
muştur.
Méliès her türlü filim yapımına 1913'de son 
verdi. Aynı yılın Mayıs ayında karısını kay
betti ve 1888'de doğan kızı Georgette (ben 
onun kızıyım) ve 1901'de doğan André île 
başbaşa kaldı. 21 yaşından küçük bir oğlu 
olduğu için parasını istediği gibi harcayamı- 
yordu. 1914'de savaş çıktığında malî durumu 
çok bozuktu. Sinema olan Robert Houdin Ti
yatrosu da, savaşın ilk günlerinde polis em 
riyle kapatıldı.

VARYETE TİYATROSU

Bunun üstüne, Georges Méliès, Montreuil- 
sous-Bois'daki çekim stüdyosunu tiyatroya 
çevirdi. 1915'den 1923’e dek çalışan Artis
tik varyete tiyatrosu bu şekilde ortaya çık
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tı. «Dokuz yaşından beri babasının filmlerin
de yer alan ve her halde film çekip oynatan 
ilk kadın olan kızı, Georgette bu tiyatronun 
yönetmenliğini ve işletmeciliğini üzerine aldı. 
Hem müzik yönetmeni, hem de şarkıcıydı ve 
bütün lirik başrolleri oynadı (Manon, Thais, 
Hérodiade, Tosça, Faust'un «Marguerite»i 
gibi) İlk komiklerden olan kardeşi André, ko
mik operada başarı gösteren şarkıcı karısı, 
Georgette'in bariton olan kocası Pierre- A r
mand Fix ve özellikle her çeşit role çıkan ba
ba Méliès, Georgette'in sürekli iş arkadaşıy
dılar. Tiyatroda, opera, komik opera, operet, 
dram, vodviller gibi her türden oyunlar su
nuldu. Georges Méliés bile başarı kazanan 
bir sürü oyun yazdı. Büyük sahne düzeni is
teyen oyunları ya da kıyı bucakta unutulmuş 
operaları oynamaktan çekinmediler.

Günün birinde dört kişilik orkestra eşliğinde 
ve «evde» yapılmış dekorlu «Paul ve Virgi
nie» oynanacağı duyurulur. Seyircileri azıcık 
surat asar, oyunun tutmayacağını sanarlar. 
Méliès, üstünde «iki sahnede Bambaula'yı 
baba Méliès ve oğlu dansedecekler» yazılı 
duvar afişini hazırlar. «Paul ve Virginie» gös
terilerinde salon tıka basa doludur... 
«Herodiade» için Méliès çok güzel bir dekor 
hazırlar ve uzaktan İskenderiye'nin ışıkları
nın parıltısı görülür. Her akşam seyirciler 
ikinci sahnede daha perde açılırken alkışla
maya başlarlar. Baba oğul Méliès'lerin yap
tıkları bütün dekorlar, güzellikleri, çok deği
şik oluşları ile seyircileri şaşırtmaktadır.

31 Ekim 1921 de «Les Saltimbanques» oy

nanır, «programda üçüncü perdede sirk at
raksiyonu Gigoletti'ier, Georges Méliès tara
fından» ibaresi okunur 23-34 Temmuz 1921 
programında da şu ilân göze çarpar: Chan
teur amateur» operet, Yazan : M. Fix - «La 
Malle des Indes», Robert-Houdin'in büyük 
numarası. Sunan M. Méliès ve hintli Delhi-3 
«La resurrection de Cléopàtre», M. Méliès 
ve Mlle Renée'nin büyük numarası-4. «Les 
Noces de Jeannette», Victor Massé'nin ko 
mik operasını oynayanlar M. Fix (Jean), Geo 
Méliès (Thom as), Mlle Méliès (Jeanette), 
Renée (Petit Pierre).
2 Nisan 1922 de «La Cocarde de Mimi Pin
son» oynanır. Oyuncular Fix, David, Geo 
Méliès, Geo André (André Méliès) ve ba
yan Méliès-Fix tir.
André'nin ve Georgette'in kızları, bu mutlu, 
kaygısız yaşayan aileye katılırlar, ama lon
casından olmayan bir alacaklı, yalnız o ala
cağı yüzünden kovuşturma açtırır ve mah
kemeden Montreuil-sous-Bois'daki toprakla
rın satılması kararını çıkartır. Bu topraklar 
çok az bir fiatla elden gider.
Aile toprağını bırakıp gitmenin ve yirmi yıl
dan fazla kullandığı araç ve gereçlerin eski
cilerin eline düşmesini görmenin Georges 
Méliès'i ne denli üzdüğü tahmin edilir. Bütün 
uçaklar, helikopterler, tramvaylar, otomobil
ler, lokomotifler, merdivenler, herşey yiter 
gider.

MELİES MONTREUİL'Ü TERKEDİYOR 

Tiyatro da kapanır. 1923 de Méliès ailesi 
Montreuil'ü terkeder. Topraklar parça parça
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satılır. Dünyanın ilk yapımevi bir süre daha 
yerinde kalır, sonra 1947 de o da yıktırılır, 
kurtarılması için hiç bir çaba gösterilmez, 
içi film dolu kasalar satılır ve yitirilir. Melies'- 
in kendisi de bir kızgınlık anında Montreuil'- 
deki stoku yakar. Dünyada şimdi bu kıyam
dan kurtulan ancak elli kadar film kalmıştır. 
1916 da umutsuzluğa düşen Melies şöyle 
demiştir : «Gençler savaş öncesi sinemayı 
hiç tanımıyorlar. Benim çevirdiklerim arasın
da ancak dört yıl önce Dufayel koleksiyonun
dan arta kalan bir kaç cinli perili filmi tanı
yorlar. Bu yüzden beni bir yandan överken, 
öte yandan saflıkla suçlandırıyorlar. Çünkü 
muhakkak ki, her türden film yaptığımı bil
miyorlar.»

Melies 1924 de, Sarre madencileri tarafından 
işgal edilmiş olan Sarrebrück'e çağırılır. A l
manlar çekilirken yıkılmış bir tiyatronun a- 
raç ve gereçlerini yeni baştan meydana ge
tirmekle görevlendirilir. Oğlu ile birlikte 5 
ayda bütün makine bölümünü kurar ve de
korları hazırlar.

M ONTPARNASSE GARINDA

1925 de ne yapsın? Ev yok, tiyatro yok, kı
zı kocasının ailesi ile oğlu da karısının ailesi 
ile birlikte oturmaktadır. Yorgundur, yalnız
dır, evsiz barksızdır, 64 yaşındadır.. O sıra
da, 1888 de Robert-Houdin Tiyatrosunu sa
tın aldığı sıra kadroda çalışan eski oyuncu
larından birine Johanne d'Alcy'ye rastlar. 
Alcy 1888 de 23 yaşında genç bir duldur ve 
ufak yapılı olduğundan bütün hileli kaybol
ma oyunlarında yer alır. Çünkü çok küçük 
bir gizli yere sığışması gerekir. (La Sibylle 
de Cumes) (La Fée des fleurs), (Le Calife), 
(La Poupeé de Nurenberg), gibi büyük sah
ne düzeni isteyen hileli oyunlara çıkmıştı. 
Sonraları kendiliğinden Méliès'in ilk filmlerin
de oynamış, böylece dünyanın ilk kadın o- 
yuncusu olmuştu. 1956 da, 92 yaşında ölün
ceye dek Méliès'in filmlerini korumaya, ünü
nü yaymağa ve hakkı olan ilgiyi uyandırma
ya çalışmıştır.

1914, elli yaşlarına yakın, önce kaldırımda
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bulunan sonra Montparnasse garının için
de yer alan bir küçük dükkânın işletmesini 
üstüne almıştı. Burda çukulata şeker ve 
oyuncaklar satardı. Gardan iki adım ötede, 
parlak geçmişini hatırlatan bir kaç parça eş
ya ile döşenmiş bir dairede otururdu. Méliès 
onunla 10 aralık 1925 de evlendi. Leon Dru- 
hot, Montparnasse garında bulur Méliès'i. 
Birisinin «M . Méliès» diye çağırdığını duyan 
Druhot, kulak kabartır ve ona: «Siz savaş
tan önce film çeviren Georges Méliès'in ya- 
kınımısınız?» diye sorar. Öbürü de «Georges 
Méliès'in ta kendisiyim» der. Bu olay 1928 de 
geçer ve savaş sonrası kuşağı, Méliès'in adı
nı ve yapıtlarından arta kalanları tanımayı 
bu rastlantıya borçludur. 28 Haziran 1926 da, 
kendisinin «cinématographie» sendikasına 
onur üyesi seçildiğini bildiren bir mektup al
ması Méliès'in sinema dünyasında bütünü 
ile unutulmadığını gösterir. 23 M art 1927 de, 
Louis Albert ona «Légion D'Honneur» nişanı
nın verilmesini önerir ama, önerisi kabul edil
mez.

Méliès’in kızı, 1930 da Mascara ve Oran'a 
yapılan bir tiyatro gezisi sırasında Cezayirde 
tutulduğu amansız ve uzun bir hastalık so
nucu 42 yaşında öldü. Damadı operada şar
kı söylemeye devam ettiğinden Méliès kü
çük kız torununu yanına, Montparnasse ga
rındaki oyuncakçı dükkânına alır.
Küçük kız büyükbabasının ölümüne dek ya
nında kalmıştır, ve bu satırların yazarıdır. 
Yıl boyunca küçük kız okula diğerleride gar
daki dükkânlarına giderler ama Eylül ayın
da dükkân kapatılır ve Britanya'ya gidilirdi. 
Trebeurden ya da Ploumanache'ın en büyük 
otellerinde mirasyedi hayatı sürebilmek için 
11 ay para biriktirilirdi. Büyük annem sabah
ları yatakta keyif sürerken, büyük babam 
benimle plaja gelir, ben kumda oynarken, o 
da hep cebinde taşıdığı küçük bir deftere 
çiziştirir dururdu. Onu bir an boş kalmış gör
medim. Hep resimler, karikatürler yapmalıy
dı. Bir köşede boş bir kâğıt parçası bulmasın: 
«ölüm ya da düğün kartlan, faturalar, hatta 
elinin altında bırakırsam okul defterlerini bi
le sıradan geçerdi.

ORLY'DE

1932, «La Mutuelle du cinéma» kurumu M é

liès'in Orly şatosunda hayatının geri kalan 
yıllarını her türlü üzüntü ve kaygıdan uzak, 
rahat bir şekilde geçirmesini sağladı. Burda 
Fransız Sinemateki'nin kurucuları Langlois 
ve Franju gibi, Lo Duca, René Jeanne, Paul 
Gilson gibi genç sinema tutkunlarını kabul 
ediyordu. Bu arada anılarını, gazeteler için 
makaleler ve bol bol mektup yazıyordu, ö lü
münden sekiz ay önce, 17 mayıs 1937 de 
yazdığı mektubunda şöyle der: «Druhot ar
tık gerçeğe ve tarih sırasına uymağa dikkat 
edeceğine söz verdi, yani Lumière, Méliès, 
Pathé ve Gaumont sırasına.
Gaumont bizden üç yıl sonra, Pathé ise ben
den iki buçuk ay sonra sinema dünyasına 
atıldılar. Coissac, Sinema Tarihini yazarken 
büyük yapımevlerine yağcılık edince bunu

MELİES'İN ÇİZDİĞİ RESİMLERDEN BİRİ
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a*K OBBÊHÊM

MELİES'İN TORUNU BEYAN MADELEINE  
MALTHETE-MELIES

kınayan Noverre'in ona yolladığı mektupta 
içine doğanlar yıllar sonra, şimdi gerçekleşi
yor. Noverre mektubunda «Gaumont ve Pat- 
he»yi Melies'in zararına göklere çıkarmakla 
ve onu sırada dördüncü göstermekle yanılı
yorsunuz. Sinemayı icad eden Lumiere'den 
sonra tek yer vardır Melies için, o da birin
ciliktir» der. Olaylar bakalım nasıl gelişecek. 
Ben tabii olanları «izzeti nefis tatmini» açı
sından ele alıyorum ama daha önce kıkırda
mak budalalığında bulunmazsam öyle sanı
yorum ki «adalet saati» nin çaldığını duya
cağım!».

Orly'de Melies resim ve karikatür yapmaya, 
herkesle şakalaşmaya devam eder, iyi gün
lerinde olduğu kadar kötü günlerinde de ne
şesinden hiç bir şey yitirmeyen M6lies'in ağ
zından acı bir söz ya da pişmanlık ifadesi 
asla çıkmamıştır. Kelime oyunlarına bayılır
dı, hep dinç ve hareketliydi. 75 yaşında bile 
iki ayakları bitişik, bir iskemlenin üstüne sıç

rayarak çıkabilirdi.
Bir tek nota bilmediği halde çok iyi piyano 
çalardı. Gençliğinde konuklarını bütün gece 
boyunca dans ettirirdi. Yaşlılığında, karısına 
birden : - «La Belle Helène'deki o nağmeyi 
hatırlar mısın?» (Offenbach en sevdiği bes
tekârdı) dediği olur ve ikisi birden gece ya
rısı operet'den parçalar söylemeğe koyulur
lardı. Çok şükür komşularımız yoktu! Ama 
bu durum, ertesi günü okula gidecek küçük 
kızı azıcık rahatsız ederdi! 21 Ocak 1938'de 
Paris de Léopold-Bellau Hastahanesinde kan
serden öldü. Yalnız 3 ay hasta yattı ama çok 
acı çekti. Durumundan hiç yakınmadı. Haya
tı boyunca çalıştı, didindi, onun dünyası 
mesleğiydi. Bütün varlığını sinemaya adayan 
Méliès, bu sanat dalının iç yüzünü keşfetti: 
buluşu, hareketi ve şiiri, ilk yapımcılar ara
sında zengin olmayan yalnız Méliès'di, ama 
hayal gücünün ona gösterdiği yolda yürü
müştü. Ölümünden bu yana, anısını tazele
yen bir tören ya da gösteri düzenlenmemiş 
bir yıl geçmedi. Adını bilenlerin sayısı gün 
geçtikçe artıyor ve şimdi geniş seyirci kitle
leri onu tanıyor.
19 Ocak 1939 da Montreuil Belediye Meclisi 
kararıyle kentin bir sokağına Méliès adı ve
rildi. 1944 de, yalnız hayatını ve yapıtlarını 
inceleyen Bessy ve Lo Duca'nın yazdıkları 
«Georges Méliès, mage» adlı kitap yayın
landı.
1946 da Paris'te eski Robert-Houdin Tiyat
rosunun hemen aynı yerinde «Le Méliès» Si
nemasının açılışı yapıldı.
Yine 1946 da, yakınlarında oturmadığı ya da 
çalışmadığı halde bir Paris bahçesine onun 
adı verildi.
1950 de Montreuil Sinema-Kulübü kuruldu 
ve «Georges Méliès Sinema Kulübü» adını 
aldı.
1953 te Georges Franju, Madame Georges 
Méliès ve André Méliès'in de işbirliğiyle «Le 
Grand Méliès» adlı 30 dakikalık orta uzun
lukta bir filim vaptı.
1954 te Père-Lachaise'deki mezarına büstü 
dikildi ve zamanın Ticaret ve Endüstri Ba
kanı açılışta bulundu.
1956 da André Méliès Sorbonne Üniversite
si Filmoloji bölümünde gösterili bir konferans 
verdi.
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1957 de Mike Todd «80 günde devrialem» 
filmini bütün ülkelerde gösterirken başta 
Méliès'in «Le Voyage dans la Lune»ü yer 
alıyordu.
Başkanlığında dünyanın ilk yapımevinin ve 
Méliès'in evinin bulunduğu yere anma yazı
ları taşıyan tabelalar koymakla Méliès'in 
adına parlak bir anma töreni düzenledi. Bu 
gösteriye başkanlık eden Françoise Rosay, 
Abel Gance ile, Daniel Renoult ve Montreuil 
Belediye Başkanı söz aldılar. Kız kardeşi 
Louise La Grange ile birlikte Méliès'in ikinci 
«Cendrillon»unda rol almış olan Marthe Pier
re - Blanchar çok ilginç anılarını dile getirdi
ler.
1958 de Roland Petit ve Zizi Jeanmaire, Pa
ris'te Alhambra Tiyatrosunda, Méliès'i an
mak amacıyla müziğini Jean Françoise'nin 
yazdığı bir baleye «La Dame dans la Lune» 
adını verdiler.
1961, Yüzyılına anma törenleri.
Georges Méliès'in yüzüncü doğum yıldönü
mü kutlandığı günden bu yana onun onuru
na düzenlenen gösteriler, 1961 de kurulan 
«Méliès 'i Sevenler Derneği» sayesinde git
tikçe arttı. Bu dernek merkezi Paris'te Bel- 
zunce sokağı 11 No. dadır, onur başkanı 
Fransız Akademisinden René Clair'dir. Der
neğin amacı Méliès’in yapıtlarını ve hayatını 
daha iyi tanıtmaktır. Yüzüncü yıldönümünün 
kutlandığı yıldan bu yana yeryüzünde Ge
orges Méliès ile ilgili gösterilerin çoğunluğu 
bu dernek himayesinde düzenlenir.

FRANSA'DA

Posta ve Telefon Bakanlığı Georges Méliès 
pulları bastı. (M art 1961) Montreuil-sous- 
Bois kenti, Méliès'in yüzüncü doğum yıldö
nümünü Bay ve Bayan Pierre Blanchar baş
kanlığında ve kalabalık bir davetli kitlesinin 
hazır bulunduğu törenle kutladı. Davetli ha
nımlar arasında Orane Demazis, Louise Lag- 
range, Gina Manès, beyler arasında ise A l
bert Dieudonné, Emile Dralin, Maxime Fa- 
bert, Joris Ivens, Jean Marc Tennberg, Noel 
Noel, Jean W eber ve Montreuil Belediye 
Başkanı André Grégoire vardı. Bu anma tö
reninde gösterilen filimlere, 1900 yıllarındaki 
gibi piyanoda ünlü sanatçı Jean Wiener eşlik

GEORGES MELIES

ediyordu. (23 Nisan 1961).
(Georges Méliès 8 aralıkda doğduğu için) 
9 Aralık günü Tours Uluslararası Kısa Filim 
Şenliğinde Méliès anıldı. 10 Aralıktaysa Ro
ger Régent Fransız Radyosunda «Siz kimdi
niz Georges Méliès?» adında bir program ya
yınlarken o saatlerde Paris'de Fransız Turing 
Kulübünün bir gezi vapurunda, René Clair'in 
de katıldığı «Georges Méliès’i Sevenler Der- 
nezi» büyük bir şenlik düzenledi.
Seghers Yayınevi «Günümüzün Sineması» 
dizisine Georges Sadoul'un «Georges Méli
ès, giriş ve filmografi - seçilmiş metinler, 
mektuplar ve düşünceler - senaryolar; izle
nimler ve anılar - bibliyografi» adlı bir kitap
la başladı.

Fransız Sinemateki 1949 - 1950 yıllarında 
Messine caddesindeki salonlarında bir ser
gi ve 1956'da «Méliès'e saygı» töreni düzen
ledikten sonra, «Union Centrale des Arts 
Décoratifs» ile birlikte Temmuz ve Ekim 1961
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arası Paris'te Dekoratif Sanatlar Müzesinde 
yüzyılına anma sergisini açtı.
1962'de, Meliâs'in son yıllarını geçirdiği Orly 
kenti, Belediye Sarayının yanındaki parka 
onun adını vermeği kararlaştırdı. Büstünün 
açılışı 24 Temmuzda oldu. Birçok Bakan tem 
silcisi, Seine bölgesi Genel Kurulu ve kalaba
lık bir seyirci topluluğu töreni izlediler. 
«Georges MeliĞs'i Sevenler Derneği,» Fran
sız Sinema Klüpleri Federasyonunun tertiple
diği açık oturumlara katıldı, radyo ve tele
vizyonda birçok yayınlar hazırladı.
1963'de, Derneğin çalışmaları özellikle Geor
ges M6lies'in yapıtlarının tanıtılması yönünde 
gelişti. (Bu konuda Madeleine MalthĞte- 
M6lies'in Studio-Montparnasse'da, Ulm so
kağındaki Pedagoji Müzesinde, Paris'te «Les 
Batignolles» sinemasında, Montreuil-sous- 
Bois'da, Boulogne-Brillancourt'da ve başka 
yerlerde verdiği konferanslar; ayrıca Melîâs'- 
in damadı Fontaine-Fix’in Lyon'da, Vichy'de, 
Clermont-Ferrand'da, St-Etienne'de, St-Hila- 
ire-du-Touvet; de Lorient'da, St-Brieuc'de ve 
Paris'te verdiği konferanslar sayılabilir. 
1964’de bu çaba hep başarıyla devam etti. 
«Versailles, Stains, Villepinte, Amiens, Vin- 
cennes, Paris, Nancy, Les Sables-d Olonne 
ve başka yerlerde; 1965 ve 1966'da ardı hiç 
kesilmedi: Chambery'deki «Georges Meliös»i 
Sevenler Derneği, Madeleine M althete-M e- 
liös ve kentin bellibaşlı kültür derneklerinin 
de katıldığı bir gece tertipledi.

Bu derneğin elindeki belge ve filimleri Fran
sız Televizyonuna ödünç vermekle yardımcı 
olduğu Jean-Christophe Averty «Montreuil'- 
ün Büyücüsü Meliös» adlı bir program ha
zırladı ve böylece televizyonun büyük yayım  
gücü aracılığıyla 3 Ekim 1964 günü Melies 
adı Fransa’nın en küçük köyüne kadar ulaş
mış oldu.

DIŞ ÜLKELERDE

Dışişleri Bakanlığı Kültürel ve Teknik ilişki
ler Genel Müdürlüğü kanalıyla dünyanın dört 
bir yanında, Meksika, Türkiye, Portekiz, Fas, 
Kanada, Rusya, Brezilya'da resim, maket 
ve fotoğraflardan kurulu sergiler düzenlendi.

Bunların ilki Locarno'da (İsviçre) 14 cü U- 
luslararası Filim Şenliği sırasında açılan ser
giydi.
Madeleine Malthete-Meliös'i konferanslar 
vermesi ve Georges Melies'in filimlerini gös
termesi için 1949 da İsveç ve Danimarka'ya 
yollayan Dışişleri Bakanlığı, bu kez kendisin
den dış ülkelerdeki Fransız Enstitüleri hima
yesinde, özellikle İtalya'da (Torino Sinema 
M üzesi), Birleşik Amerika'da (N ew  York, 
San Fransisco, Washington, Boston, Har
vard Üniversitesi, Berkeley Üniversitesi), 
Kanada'da (Monreal ve Quebec, Polonya'da 
(V arşova), Ingiltere'de (Londra), Hollanda’
da (Am terdam ), Belçika'da (Brüksel), A- 
vusturya'da (V iyana), Rusya'da (M oskova), 
konferanslar vermesini istedi. Bu konuşma
lar genellikle televizyona alındı.
Yüzüncü doğum yıldönümünün kutlandığı 
1961 Ekim ayında Macaristan'daki Uluslara
rası Filim Arşivleri Federasyonu 17 ci Kong
resi sırasında ve Aralık ayında Norveç'te ya
pılan çok önemli iki anma törenini hatırlat
mak yerinde olur.
Dışişleri Bakanlığı Kültür ve Teknik ilişkiler 
Genel Müdürlüğünün işbirliği sayesinde «Ge
orges Melies’i Sevenler Derneği», açılan ser
gilerde bulunamayan konuşmacıların yerine 
göndermek amacıyla, Melies üstüne bir bel
ge filmi çevirmeye başladılar.
M6li6s’i tanımıyanlar sonradan onun hakkını 
verdiler, tanıyanlar ise onu sevdiler, ona hay
ran kaldılar. Bu tanıtma yazısını Georges 
M6li6s’in sahne arkadaşı Henri Jeanson'un 
sözleriyle bitirmek isterim: «İnce marangoz, 
gazeteci, ressam, fotoğrafçı, hokkabaz, illüz- 
yoncu, makinist, yazar, karikatürcü ve ozan 
Melies, önceden hazırlıklı olarak ya da olma
yarak, ister ihtiyaç karşısında ister raslantı 
sonucu, kendi kendine renkli filmi, zincirleme 
kararmayı, bindirmeyi, yapımevini, omuz çe
kimini, hızlandırılmış ya da yavaşlatılmış ha
reketi, örtü ve maketlerin kullanılışını, ken
dinden sonra gelen açıkgözlerin işine yara
yan bin türlü sinema hilelerini icad etti... 
Melies bir İnsandı, Büyük bir İnsandı ve ha
yatı boyunca küçük bir çocuk kalmayı bildi».

Nisan 1966



BİR KONUŞMANIN YANKILARI : 
LUIS BUNUEL -  ÇLAUBER ROCHA

Venedik'te, San Marco sarayının karşısında 
birkaç km, ötede bir ada var : Saint-Cypri- 
e n ... Ve üstünde sakin, yalnız bir o te l... Son 
filmi «Belle de Jour»un şenlikte sunuluşu 
dolayısıyla Venediğe gelen Luis Bunuel, 4 
gününü bu ada üstünde, bu otelde geçirdi... 
Yeni Brezilya sinema hareketinin en önemli 
yönetmenlerinden Glauber Rocha, bir sine
ma şenliğine jüri üyesi olarak katıldığı M ont
real'den Venediğö Bunuel'le konuşabilmek 
için gelmişti. Bunuel, Rocha'nın sondan bir 
önceki yapıtı olan «Kara Tanrı ve sarışın 
şeytan - Le Dieu noir et le diable blond»ı son 
yıllarda gördüğü en önemli filmlerden biri sa
yıyordu. Rocha ise, Bunuel için şöyle demiş
ti : «Kişisel, lâtinamerikalı, Ispanyol, Iberya- 
lı, kendine özgü bir «dil»i olan, orta sınıf ah
lâkı, iç gelişmesi, ruhbilimsel çatışmaları, in
sanların akılsal bozulmaları hakkında derin 
bir eleştirel görüş sahibi bir sinemacı...» 
Birkaç karşılaşmadan sonra, şenliğin sonuç
landığının ertesi günü, Saint-Cyprien'de Bu
nuel ve Rocha son kez buluştular. «Üçüncü 
dünya» sinemasının bu 2 temel direği (Bu
nuel : güçlü lâtin Amerika burjuvazisinin en 
iyi analizcisi, ve Rocha : açlığın estetiğini ya
ratan) arasındaki konuşma İspanyolca ola
rak, ve dostça bir hava içinde geçti. Bazı kü
çük aksilikler ( Aragonya'lının sağırlığı ve 
Brezilyalının şivesi) ve ikide bir Bunuel'i 
kutlamağa gelenlerin sebep olduğu durak
lamaların dışında...

Bunuel bu kutlamaları sevmiyor, rahatsız olu
yor, ne cevap vereceğini bilemiyor.. Rocha

augusto m. torres
bir gazete gösteriyor : Bunuel'i armağan alır
ken gösteren bir fotoğraf. . Bunuel şöyle bir 
bakıyor.. İnsanı çepeçevre saran ve flâşla
rıyla kör eden fotoğrafçılardan yakınıyor... 
İyice serseme dönmüş, ve, bir ara şöyle 
seslenmişler : «Kıza yaklaşın («HollandalI» 
filmindeki şaşırtıcı oynuyla en iyi kadın o- 
yuncu ödülünü alan Shirley Knight) ve 
öptin».. Buna rağmen Rocha ödül dağıtımı
nı izleyen geceden (Bunuel'in çağrılı olduğu 
halde gitmediği) söz ettiği zaman, yakınıyor 
ve birşey bilmediğinden, kimsenin kendisine 
haber vermediğinden, çok kibar davranan 
Chiarini'yle (şenliğin yönetmeni) kötü ayrıl
maktan korktuğundan dem vuruyor... İki ga
zeteci dışında kimsenin kendisini görmeye 
gelmediğini, yalnızca «L'Europeo»dan tek bir 
gazetecinin mülâkat istediğini söylüyor. Bu
na karşılık, fotoğrafçıların çılgınlığını tekrar 
söz konusu ediyor ve «üstelik bunların çoğu 
basılmaz bile...» diye ekliyor.
Bir saniye düşündükten sonra, Venediğe ge
leli beri ve yalnızca 3 vesile ile (gelişi, basın 
toplantısı ve ödül dağıtımı) 80.000'e yakın 
resmini çektiklerini hesapladığını anlatıyor...

GODARD

Bunuel de, Rocha da, «Çinli kız- La Chinoi- 
se»ın koyu hayranları, şenlikten Bunuel'in 
gördüğü tek film ... Ve Bunuel, kendi ismini 
taşıyan ve bir grup özgür Ispanyol eleştir- 
menince verilen ödülün «Çinli kız»a gitmesin
den duyduğu memnunluğu belirtiyor... «Bu 
filmi gördüğümde, diyor., kendimi rahatsız
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hissediyor ve salonu terk etmek isteği du
yuyorum.. ama gösteri bitince üstünde dü
şünüyor, ve büyük bir film olduğunu anlıyo
rum »... Rocha filmi, kendi devrinin «Yeni- 
Dalga»sının doruk noktası olan «Altın Çağ- 
L'âge d'or» ile kıyaslama olanağına değini
yor... Bunuel katılmıyor buna : bugünkü 
Fransız yönetmenlerinin aksine, onlar bir 
«esthetisme» biçimi arıyor değillerdi... tek 
önemli şey, yeni bir ahlâk görüşü, aileye, ev
liliğe, kiliseye karşı bir çıkıştı... Buna rağ
men, bir noktada anlaşıyorlar Bunuel ve Roc
ha : Godard, günümüz Fransız kuşağının ger
çekten ilginç tek sinemacısıdır -Truffaut’nun 
da bazı şeylerini unutmamak gerekir, diye 
ekliyor Bunuel... Rocha Godard'ın «Çinli kız» 
dan sonra «Incil 70» filminin bir skecini yap
tığını ve filminin şenlikte gösterilmesinin er
tesi günü «Hafta sonu-W eek end» filminin 
çekimine başladığını anlatıyor. «Ben., diyor 
Bunuel, böyle bir filmi 15 günde yapabilirim.. 
8 günde senaryoyu yazar, «l'Humanite»den 
gerekli yazıları keserim... birkaç sosyoloji 
kitabı seçer ve bölümleri kişilere dağıtırım., 
sonra bir haftada çekerim.. En zoru ton'u, 
stil'i bulmaktır... bir kez bulundu mu, filmi 
yapmak çok kolaydır..» Bunuel filmin uzun 
plânlarını çok seviyor, ve «Kara Tanrı ve sa
rışın şeytan»ınkilerle benzerlikler buluyor...

ÇÖLÜN SİM EON'U

Glauber Rocha birkaç yıldır Bunuel'in birçok 
filmlerinde asistanlık yapan oğlu Juan Luis'- 
le iyi dostmuş. «Çölün Simeonu'u-Simeon 
du desert»in çekimi sırasında Rocha M eksi
ka'da imiş ve birgün Juan Luis'ye kendisini 
platoya götürerek babasıyla tanıştırmasını 
rica etm iş... Filmin son bölümü çekiliyor- 
muş : bir gece kulübünde danseden gençler... 
Juan, Rocha'yı babasına tanıştırmış, o da 
kim olduğunu filân pek anlamadan kendisine 
figüranların arasına girmesini söylemiş... 
Bunuel bunu hatırlamıyor. Bu sahneyi, çe
kim sırasında doğan maddî olanaksızlıklar 
yüzünden çeviriyormuş... ve film, istediği gi
bi 9 yerine sadece 4 bobin olmasına rağmen 
bitirmeğe karar vererek bu sahneyi tasarla
mış. O nedenle çok dalgınmış... Önce filmin, 
Simeon'un sütunun tepesindeki yaşamını an

latması ve sonunda azizliğe ermiş olarak öl
mesini göstererek bitmesini tasarlıyormuş. 
Sonra, dans sahnesini sokarak, şeytanın tu
zaklarından birine kanıp günah içinde ölen ve 
sütunun tepesindeki yeri şeytan tarafından 
alınan Simeon'un düşüşünü göstermeye ka
rar vermiş. Bu vesileyle Bunuel filmin getir
diği teknik zorluklardan söz ediyor : öyküyü 
ağırlaştırmadan, sütunun tepesinden kımıl- 
damıyan bir Simeon'u nasıl göstermeli? 

Rocha, filmi, Rio'da bir şenlik sırasında gör
müş. 800 kişilik küçük bir salonda gösteri- 
Iiyormuş ve 3000 kadar insan görmek isti
yormuş. Seans geciktirilmiş, çünkü filmin 
ne oyuncusu, ne de yapımcısı gözükmüş
ler... Bu arada millet kapıları kırarak salona 
girmiş ve gösteri ayakta veya yere oturmuş 
insanlarla dolu bir salonda yapılmış...

M EKSİKADAKİ BAŞLANGIÇ GÜNLERİ j

ispanyada «Ekmeksiz toprak-Terre sans pa- 
in» ve Meksikada «Grand casino»nun çev
rilişi arasında geçen 15 yıl boyunca Bunuel 
film çevirmedi. Saenz de Heredia veya Luis 
Marquina taarfından yönetilen ikinci derece
de filmlerin yapımcısı olarak ispanyada, kur
gucu olarak ta Amerikada çalıştı. «Meslek 
yaşamımın bittiğini sanıyordum». Garcia Lor- 
ca'nın «Bernarda Alba'nın evi»ni çevirmesi 
önerilince Amerikadan ayrıldı, ama bu proje 
gerçekleşmedi. Böylece Meksikaya giderek 
Jorge Negrete ve Libertad Lamarque ile bir
likte «Grand Casino»yu yaptı. Bu müzikal 
filmi, aslında «Bakalım kim daha çok şarkı 
söyleyecek» diye adlandırmak istiyordu. 
Ama yapımcısı, alayın kör kör parmağım gö
züne anlaşılacağını düşünerek izin vermedi. 
Film ticari bir bozgun oldu ve Meksikalı ya
pımcılar 3 yıl Bunuel'e iş vermediler. Sonun
da «Eğlence düşkünü-EI gran Calvera»yı çe
virebildi ve filmin büyük başarısı onu kur
tardı. Bu sayededir ki, 1950'de, «Ekmeksiz 
toprak»tan beri ilk kişisel çalışması olan 
«Los olvidados»u yapabildi...

Rocha geçenlerde Paris'te Bunuel'in ilk M ek
sika filmlerini görmüş ve pek sevmiş... Bu- 
nuelse bunların sözünü bile etmek istemiyor. 
Rocha dayatıyor, bunların Paris'te sürekli 
olarak oynatıldığını söylüyor. Bunuel'e bu
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filmlerin kârına hiç katılıp katılmadığını so
ruyor : katılsa bugün milyoner olurdu... Ama 
Bunuel'in ne eski, ne de son filmlerine hiçbir 
ticari ortaklığı olmamış... «Gündüz yosma- 
smna bile... «3 yıl önce ancak 8 ay yaşaya
cak kadar param vardı şimdi yeteri kadar 
var» diyor...

Lâf oradan Bunuel’in 1953’te Rüzgârlı tepe- 
ler-Les hauts de hurlevent»a dayanarak yap
tığı «Abismos de pasion»a geliyor. Sinema 
tarihinin en kötü rol dağıtımı belki de :Jorge 
Mistral, bir İspanyol, Iresema Dilian, bir po- 
lonyalı, ve Lilia Prado, bir meksikalı... Bu, 
ayrı olmakla kalmayıp üstelik çatışan tiplerin 
arasında aile bağları olacak bir d e ...«Bana 
önerdikleri bir müzikaldi, diyor Bunuel., ama 
bunu yapmasını bilmiyordum., üstelik de is
temiyordum».. Akıllı bir adam olan yapımcı
ya Paris'teki gerçek-üstücü çağdan kalma 
bir senaryo göstermiş.. (Bir «Rüzgârlı tepe
ler» uyarlaması..) adam buna bayılmış... 
Rocha, mezarlıktaki son sahnenin gücüne 
işaret ediyor, ve kendi görüşüne göre, rol 
dağıtımının muhtemel bir «romantisme»i pe
şinen önlemek yönünden yararına değiniyor. 
Rocha «Bu şafaktır-Cela s’appelle l'aurore» 
filmini de görmüş (Bunuel'in sevecenlikle 
hatırladığı) ve «El Pao'da işler kızışıyor-La 
fièvre montre à El Pao»yu da... Rocha bu 
son filmin lâtin Amerika'nın sorunlarını açık
lıkla ortaya koyması bakımından mükemmel 
bir yapıt olduğunu söylüyor. Bunuel, gerçek 
bir ülkede geçen olayları anlattığı zaman, ha
yali bir yerde geçenlere kıyasla kendini da
ha bir güçlü hissettiğini belirtiyor.

GÜNDÜZ YO SM ASI

İki kez, Champs-Elysées'den geçerken ve bir 
kahvede otururken, Bunuel filmde gözükü- 
yormuş Hitchcock usulü bu «Görünme»ler- 
den Bunuel daha önce hiç yapmamış, «En
dülüs köpeği»ndeki küçük rolü dışında... 
Bunuel önce bu «figuration»u hatırlamıyor... 
sonra böylesine küçük ayrıntılara dikkat edi
lebilmesine hayret ederek gülümsüyor. San
sürün filminde yaptığı iki küçük kesintiye ge
liyor söz... Georges Marchal'ın oynadığı 
Dük'ün olduğu bölüm en çok zarar göreni... 
Kesilen plânlar : şatonun küçük kilisesinde

ölüm ayinini veren kısım, sonradan Catherine 
Deneuve»ün görüneceği tabut, mihrabın önü
ne yerleştirilmiş., (ve papaz rolünde, senar
yoculardan Jean-Claude Carrière). Sonra, 
baş hademenin Severine'e sıkıntılı ve ciddi 
bir tavırla tören için gerekli bilgileri verdiği 
sahne : «kımıldamayın yavaşça nefes
alın..» Rocha Bunuel'e dük bölümünün ger
çek mi, yoksa genç kadın tarafından görülen 
bir düş mü olduğunu soruyor. Bunuel'in hiç 
bir fikri yok bu konuda : «landon» yüzünden 
(bir atlı araba) bunun düşsel olduğunu sa
nıyorlar ama pek âlâ gerçek de olabilir». 
Diğer kesinti ise, doğulunun randevu evinden 
çıkmasından sonra yer alıyor : kadın adamın 
merdivenden inişini gözlerken ayni anda kızı 
çıkar. Bunu, Severine’in odasında kanlı bir 
havlunun gösterilmesi izler : muhtemelen 
doğulunun getirdiği böceklerin akıttığı kan .

OYUNCULAR

Bir jüri üyesi, Rocha'ya Genevieve Page'e 
olsun, Pierre Clementi'ye olsun, en iyi oyun
cu armağanını kazandırmak için 2 oy eksik 
kaldığını anlatmış... Oyuncularla çok çalışıp 
çalışmadığını soran Rocha’ya Buñuel bunun 
en çok ilgilendiği şey olduğunu söylüyor. Ön
ce birkaç deneme yaparmış (fazla değil, çün
kü çok hızlı çalışırmış : öngörülen zamandan 
2 hafta erken bitirmiş filmi, ve yalnızca 
18.000 m film kullanarak...), sonra onlara 
hareketi gösterir, ve bazı gözlemlerde bulu
nurmuş...

«Gündüz yosması» için bu yeterli olmuş, 
çünkü çok iyi oyuncularla çalışmış. Ama 
Meksika'da yaptığı bazı filmlerde herşeyi 
kendisinin yapması gerekmiş, her hareketi 
göstererek... Oyuncuya sadece kendisini 
taklit etmek kalasıya dek... «Çalıştığım en 
iyi kadın oyuncu, Jeanne Moreau'dur, di
yor. Büyük bir gücü var, birkaç söz yeterli..»

Her çekimi, en çok 3 kere tekrarlarmış. 
«Gündüz yosması»nda görüntü yönetmeni 
Sacha Vierny (kİ enfes bir çalışma yaptı) 
bazen daha çok çekim yapmak isterdi., ama 
ben, halkın kabul edemiyeceği bir yanlışlık 
olmadığı bir düzeye geldi mi, tamam der
dim ... Bir plân bitti mi, hemen gelecek plânı
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düşünmeye başlarım... Kameranın nereye 
yerleştirileceğini herzaman bilirim. Aslında 
ben bir yönetmen-kurgucuyum. Fazla plân 
çekmem, bazen çekmediğim plânlara gerek
sinme duyduğum olur, ama herzaman çevi
rirken kurgularım, çok yüksek bir bütçeyle 
çalışsam bile.

Yine böyle yapardım, ilk filmlerimden beri 
edindiğim bir alışkanlık bu, benim için bir ku
ral artık.. Sonra iş kurguya gelince kolay : 
«klaket»leri kesmek ve yapıştırmak kalır. 
«Gündüz yosması»nı 12 saate kurguladım, 
günde ikişer saatlik seanslar halinde... Çe
kimleri önceden seçmiştim. Plânları birbiri 
ardına görüyordum, nerede kesmek gerekti
ğini söylüyordum, kurgucu kız yapıştırıyor
du».

İNCİL

«Gündüz yosması»nı bitirince, bunun son 
filmi olduğunu söylemiş... ama şimdi tekrar 
sinema yapacağından hemen hemen em in(1) 
Serge Silberkan «Papaz-Le moine»ı çevirme
sini istiyormuş : bir zamanlar üstünde çalış
tığı, ama bugün artık ilgilenmediği bir senar
yo ...»  3 gün önce bir şey geldi aklıma, di
yor... Bu, Luis Bunuel tarafından anlatılan 
«Saint - Jean'a göre Incil» adını taşıyabilir. 
Pasolini'nin filmiyle bir ilişiği olmayacak el
bette... Bu, iki çağ arasında bir karşılaşma 
olacak : isanınki, ve bugünkü... İsa, kiJise ta
rafından sunulagelen geleneksel çizgileri ta 
şıyacak : stilize bir yüz, sakal, kalkık eller, 
kararlı, sakin bir duruş. Bir sürü ayrıntı ola
cak, onu bir gerçek insan olarak gösterecek, 
ama belki saygısız bulunacak. »

Ve bunu anlattığı sürece, kendisinde ol
madığı sanılan bir canlılık gözüküyor : heye
canlanmış, sandalyesinden kalkmış, İsa'nın 
hareketlerini taklit ediyor. . Anlaşılıyor ki bu, 
onu coşturan, çevirmeyi istediği ve belki de 
bir başeser yapacağı bir konu

YENİ SİNEM A j

Bunuel «Yeni Brezilya sineması» hareketinin 
hayranı, bu sinemadan yalnızca çok etkilen
diği «Kara Tanrı ve sarışın şeytan»ı görmüş

olmasına karşılık... «Bazı kişiler, örneğin 
madalyalı adam, şimdiye dek en çok etkilen
diğim sinema tiplerinden idi». Ayrıca Ruy 
Guerra'nın «Oz Fuzis»inden bazı bölümler 
görmüş (Paris'te tamamını görmeyi tasar
lıyor), ve Nelson Pereira dos Santos'un «Vi- 
das Secas»ını... «Yalnızca bazı bölümlerini 
görebildim .. ama her 2 filmin de kişiliği ve 
gücü hakkında fikir verdi bunlar».

BLOVV-UP

Konuşma Antonioni'nin son filmine geliyor. 
Rocha filmin bir milyon dolara çıktığını söy
lüyor (Bunuel'e çok fazla gözüküyor bu) ve 
Antonioni'nin çalışma biçiminden söz edi
yor... Her gün tek bir plân yapar, cepheleri, 
duvarları, göğü, makinaları boyarmış... ama 
hoşuna gitmezse sonuç, pek alâ baştan baş- 
lıyabilirmiş... Bunuel, sonu, topsuz tenis 
oynıyan «arlequin»li sahneleri sevmediğini 
söylüyor. Rocha ise, Antonioni'nin filmi bi
tirmediğini, son kurgunun yapımcının elinden 
çıktığını, «Blow-up»ın aslında fotoğrafçının 
uzaklaşmasıyla bittiğini ve şimdiki son sah
nenin filmin başka yerinde bulunduğunu söy
lüyor.

Bunuel, Rocha'yı geçirmek üzere kalkıyor. 
Yolda Rocha hâlâ Meksika'daki yaşamı hak
kında sorular soruyor : «Okuyorum, ama çok 
fazla değil... Silâha merak sardım, küçük 
çapta bir koleksiyonum var .. ama özellikle 
boş olmağa bayılıyorum . Saatler boyu, hiç 
bir şey yapmadan oturabilirim.» El sıkıştık
ları anda, Bunuel konuşmalarının leit-motiv'- 
ine tekrar dönüyor : Venedik piskoposunun 
şenliğe karşı bir gösteri düzenlediğini duy
muş... Rocha'ya birşey bilip bilmediğini so
ruyor, bu konuda.

Glauber Rocha Venediğe dönmek üzere mo
torlu sandala bindiği anda, Luis Bunuel ote
line doğru uzaklaşıyor(2)

(Çeviren : Atillâ Dorsay)

(1 ) Yazı işlerinin Notu :Luis Bunuel bugün
lerde La voie Lactée /  Samanyolu'nun 
çekimlerini bitiriyor.

(2 ) Bunuel'in okuyup onayladığı metin.
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ALTIN Ç A 0 : SENARYODAN BİR BÖLÜM

Gerçeküstücü (Sürrealist) bir filmin konusu
nu anlatmak kadar güç bir iş yoktur. Gene de 
Altın Çağ'ın konusunu şöyle özetleyebiliriz : 
«Olayların ters gidişi ve insanların hainliği yü
zünden bir türlü birleşmeyen iki sevgilinin 
öyküsü. Bu genel temayı işlerken Bunuel 
hayır kurumlarına, dine, kiliseye, uygarlığa, 
gelenek ve göreneklere, kısacası toplum dü
zeninin hemen hemen her yönüne gençliğinin 
olanca şiddet ve sabırsızlığıyla saldırmaktan 
geri kalmıyordu. Bunun sonucu aşk bile, ka- 
basaba hareketlerle cinsel duygularını doyur
maya çalışan, doyurduğu zaman da hayal kı
rıklığına uğrayan vücutların çırpınışı olup çı
kıyordu. Türünde bir başyapıt olarak kabul 
edilen Altın Çağ sıradan sinema seyircisini 
bir hayli kızdırmıştı. Filmin ilk gösterisinin ya
pıldığı «Studio 28»de bağırıp çağıranlara, is
teri krizine tutulup çığlık atanlara, giderek 
protesto anlamında (ya da bir sürrealizm 
gösterisi olarak) gözyaşı bombası fırlatıp 
ortalığı karıştıranlara rastlanıyordu. Film bu 
koşullar aitında iki ay oynatıldıktan sonra 
Fransız hükümeti gösterilmesini yasakladı ve 
polis bütün kopyalarını toplayıp yoketmekle 
görevlendirildi. Zaten Altın Çağ'ın oynatılma
sı bütün avrupa ülkelerinde (bu arada Ispan
ya ve Sovyet Rusya'da) yasaklanmıştı. 
Geçen ay Sinematek gösterilerinde yer alan 
Luis Bunuel'in Altın Çağ'ının senaryosunun 
başlangıç bölümünü, filmin hazırlanış ve ger- 
çekleştirilişi arasındaki bağın kurulmasına 
yardımcı olması açısından yayımlıyoruz.

No. 1 —  (Noktalı açılma) Yassı bir kaya 
üzerinde (yakın plân) bir akrep. Açılma de
vam eder, akrebe doğru onu tutmak ister

miş gibi uzanan bir eli görürüz. Akrep teh- 
ditkâr bir şekilde zehirli kuyruğunu kaldı
rır.
ALT YAZILAR, —  AKREP GENELLİKLE 
TAŞLAR ALTINDA YAŞAYAN BİR DEV 
ÖRÜMCEK ÇEŞİDİDİR.
No. 2 —  Akrebin değişik bir açıdan görü
nüşü, elden uzaklaşır ve bir taşın altına giz
lenir. Tam gizlendiiğ bir anda da el taşı kal
dırır ve akrebin görünmesini sağlar.
No. 3 —  (Yakın çekim) Akrebin önden 
görünüşü, öyle ki kuyruğunu kaldırdızı za
man bütün boğumları görülebilmektedir. 
Kararmadan önce bu plâna, hayvanın (yakın 
çekim) zehirli kuyruğunu gösteren resimle
rin üzerine şu alt yazılar konur:
ALT YAZILAR —  AKREBİN KARNI BO 
ĞUMLUDUR VE KUYRUĞUNUN UCUr: 
DA ZEHİRLİ İĞNESİ VARDIR, SOKMAS  
ÖLDÜRÜCÜ OLABİLİR.
No. 4 —  El, bir çöp yardımıyla akrebin sır
tına dokunur. Akrep ani bir hareketle çöpü 
sokar.
ALT YAZILAR —  BU GÜNE KADAR DOĞ 
RULUĞU PEK TANITLANAM IYAN BİR EF
SANEYE GÖRE AKREP ATEŞLE ÇEVRİL
DİĞİNİ GÖRÜNCE İNTİHAR EDERMİŞ.
No. 5 —  Akrebin yukarıdan görünüşü 
(eğim çekimi). Hareketsiz duran hayvanın 
tek yaşama belirtiis karnının devamlı ha
reketidir.
Akrebin değişik bir açıdan aynı yerde görü
nüşü, fakat bu kez etrafı ateşle çevrilmiş
tir.
ALT YAZILAR —  AKREP GENELLİKLE ÇO
RAK VE HİÇ BİR BİTKİNİN YETİŞEMİYE- 
CEĞİ KAYALIK YERLERDE YAŞAR.
No. 6 —  Ön plânda bütün ayrıntılarıyla gö
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rülen akrep bir kayanın yamacına tırman - 
maktadır. Aynı anda da alıcı hızlı bir kay
dırmayla akrepten uzaklaşır. Ve sonunda 
uzaklığın etkisiyle hayvan görünmez olur. 
Hüzün dolu aysı bir manzara görülür. Kay
dırma durur ve ilkin herşey odak ayarı ya
pılmadan görünür.
Org. Dinsel müzik. Resitatif.
Aynı manzaranın bu kez başka bir açıdan 
gene odak ayarsız görünüşü. Odaklama ya
pılır ve yalnız o zaman ön plânda bir kaya
ya tırmanmış haydut yüzlü bir sürü şeyle 
kuşanmış bir adamın aşağıda yarın dibin
de denize yakın bir yerde dikkatle bir şeye 
bakmakta olduğunu görürüz.
(Geniş açılı mercek). Haydutun acaip ve 
korku yaratan sefil ve aç görünüşü. Haydut 
dikkatle aşağıya doğru bakmaktadır. (No. 
7 ). Bakışı çabuk ve sinirlidir, tıpkı arkadaş
ları tarafınca iyi bir avı gözlemek üzere ön
cü gönderilmiş bir nöbetçi gibidir. Son bir 
kez daha bakar. (Bu numarayı birkaç kez 
çekmek, kurgu sırasında gerekirse bunlar
dan birini kullanmak iyi olur).
Birden müzik yükselir.

No. 7 —  Haydutun görüş açısı. Hemen de
niz kıyısında tören elbiseleri giyinmiş dört 
papaz sanki bir kilise korosundaymışlar gi
bi durdukları açık seçik olarak görülür.

No. 8 —  (Papazlar : Papazlardan biri seyir
cinin de farkedebildiği bir şekilde haydutun 
kendilerini gözetlediğini görür.) Cepheden 
alınmışlardır. Ayaklarının dibine dek gelen 
denizi ve dalgaları da biraz görürüz. Papaz
lar İlâhi söylemektedirler.
Yatay çevrinme. Alıcı papazları dik çekimin
de çerçeveler. Bu dört papazdan sonuncu
sunun, en küçük olanının uçları kıvrılmış bı
yıkları vardır. Bu durumundan rahatsız gö
rünmemektedir. Bütün hepsi bir katedral 
korosunda söylerlermiş gibi uykulu ve hırıl
tılı bir biçimde İlâhi söylemektedirler. Biri
si arada bir ilgisiz bir biçimde elindeki dua 
kitabına göz atmaktadır; ötekiler dua kitap
larını kapalı tutmaktadırlar. Ama bir par
maklarını kitaplarının içine sokmuşlardır. 
No. 9 —  No. 6 daki yakın çekimden biraz 
daha büyücek bir çekim. Hâlâ bakmakta 
olan haydut arkadaşların haber vermek için

birden karar vermiştir. Kayadan atlarken 
son derece bitkin oluşu yüzünden tökezler. 
Ama hemen kendini toparlar ve alıcıya doğ
ru hızla yaklaşır. Yüzü acınacak bir durum
dadır, sanki inanılmaz bir şeyden tedirgin
miş gibidir, bu bir çok şey olabileceği gibi, 
AÇLIK da olabilir. Haydut görüş alanından 
çıktıktan sonra alıcı 160 derecelik bir çev
rinme yaparak onu tekrar bulur ve yalpa
layarak hızla uzaklaşmasını izler.

No. 10 —  İlâhi söylemekte olan papazların 
yeni bir görünüşü. Ön plânda bıyıklı papaz 
vardır. Papazların uyur durumda denizin se
sini dinlerkenmiş gibi çekileceğine çekim sı
rasında karar verilecektir.

No. 11 —  Aynı manzaranın herhangi baş
ka bir görünüştü. Haydut bitkinliğinin el
verdiği ölçüde hıla alıçıya doğru eğiklen- 
mesine yaklaşmaktadır. Elinde baştan beri 
görülen tüfeği vardır.
Kayalık bir yokuştan aşağı doğru inmekte
dir.
Bir kaç adım attıktan sonra duraklar ve te 
rini siler. Sinir krizine tutulmak üzeredir san
ki. Bir baş dönmesi gelir, ama kendini to 
parlar ve koşmasını sürdürür.

No. 12 —  Toplu çekim : Haydutların sığı
nağı harabelerin ya da bir kulübenin pek 
uzak olmaayn görünüşü. Haydut çekim ala
nına sırtı alıcıya dönük olarak girer ve ha
rabelere doğru ilerler.

No. 13 —  Harabelerden ya da kulübeden 
göründüğü biçimde, haydut yakın çekime 
dek yaklaşır. Ön plâna dek. Önüne çıkan 
bir hendeği atlaması gerekmektedir, ama o 
denli bitkindir ki kıvranarak yığılır. Düşüşü
nün sertliği saçmadır ve aşması gereken 
hendekle bir orantısı yoktur. Acı içinde to- 
pallıyarak yoluna devam eder.

No. 14 —  Harabenin ya da kulübenin ön 
plânda toplu çekimi. Haydut sırtı alıcıya 
dönük olarak çekim alanına girer. Ve hara
belere doğru ilerler...

Giriş kapısının görünüşü.
İçerisi. Bomboş bir yerdir. Tavanın yarıkla
rından gökyüzü görünmektedir. Sönmüş 
ocak ve oraya buraya dağılmış kırık san
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dalye parçalarıyla sefil bir görünüşü vardır 
ve terkedilmişe benzemektedir. Bir ot yığı
nı haydutların yatak olarak kullandıklarının 
belirtisidir. İçlerinden biri, Peman (Pierre 
Prevert) bir köşede otların üzerine uzan - 
mıştır. Bir diğeri bir ekmek parçasını ke
mirmektedir. Ötekilerin ne yaptığı ise çekim 
sırasında belirtilecektir. Orta yerde Elebaşı
nın oturduğu görülür.

No. 15 —  Diz çekimi. Elebaşı (M ax Ernst). 
Yüz anlatımı nöbetçi gözcü haydutunkine 
benzemektedir. Ama ondan daha canlı ve 
sağlam görünmektedir. Öteki haydut gibi 
acaip ve vahşidir. Kaşlarını çatmış, korkunç 
bir biçimde önüne bakmaktadır.

No. 16 —  Bir köşede can çekişir bir du
rumda ot yığınına uzanmış Peman vardır. 
Diz çekimi, eğik. Kapalı gözleri yavaşça açı
lır, görmeden bakar ve sonra tekrar kapa
nır.

No. 17 —  Başka iki haydut. Onların da du
rumu ötekilerden aşağı değildir. Hareketli 
olarak, açlık ve korku arası belirsiz bir ifa
deyle boşluğa bakmaktadırlar. Tam o sıra
da kapı vurulur, hepsi yerlerinden hoplar
lar (No. 18 ). İçlerinden biri Elebaşının buy
ruğuna uyarak yerinden yavaşça kalkar ve 
kapıyı açmaya gider. Kararsız ve sallantılı 
yürüyüşünden içinde bulunduğu acıklı du
rum bir bakışta anlaşılmaktadır.

No. 18 —  Kapının vuruluşu üzerine Elebaşı 
yerinden hoplar. Ve gözleri kapıya dikili ola
rak kalır. Önceden kararlaştırılmış bir paro
la varmışçasına kapı tekrar vurulur. Elebaşı 
sağ yanına doğru kapının açılması için işa
ret verir.
No. 19 —  Ön plânda kapının iç yanı. Aç
mak için yerinden kalkmış olan haydut ka
pıya yaklaşır. Abartılmış, oşarılmış bir bi
çimde sol elinde tabancasını tutarken sağ 
eliyle kapının sürgüsünü çeker. Kapı açılır 
ve eşikte gözcü haydut belirir.
No. 20 —  Haydutu görünce biraz canlanan 
Elebaşı'nın görünüşü. Kaşlarını çatarak ona 
bakar. Poz (2 1 ). Soru karşısında Elebaşı
nın yüz ifadesi allak bullak olur. Ve gözleriy
le arkadaşlarına danıştıktan sonra karşılık 
verir.

I KİTAPLIĞINIZA DEĞER KATACAK  
YENİ BİR DİZİ

ALTIN KLÂSİKLER
İkinci Kitap Çıktı

Edebiyat tarihinin ölümsüz şaheserle
rini asıllarından ve hiç kısaltılmadan 
yapılan çevirileriyle ALTIN KLÂSİK- 
LER’de bulacaksınız. Bu dizideki ilk 
dört kitabı, dört usta çeviricinin, NU
RULLAH ATAÇ, Haşan Âli EDİZ, Ce
mal SÜREYA ve Nihal YEĞİNOBALI’- 
nın kaleminden okuyacaksınız.

JANE AUSTEN’ın
En büyük şaheseri 

ilk kez dilimize çevrildi.

UMUT 
PARKI
(Mansfield Park)

Nihal Yeğinobalı'nın pırıl pırıl türkçesi 
ile. Bez ciltli, tertemiz baskı, 455 say
fa, 15 lira.

Dikkat : 3. kitap Suç ve Ceza'ntn 
ikinci ve son cildidir.

ALTIN KİTAPLAR YAYINEVİ
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ÇİN Y A K IN  MI ! 
MARCO BELLOCCHIO İLE KONUŞMA

Son dört beş yıl içinde Italyan sinemasında 
yeni bir yönetmenler topluluğu ortaya çıktı. 
Bu topluluğun en çok umut veren iki yönet
meni, Marco Bellocchio (I Pugni in Tasça ve 
La Cina Ğ Vicina) ile Bernardo Bertolucci 
(La Commare Secca ve Prima della Rivolu- 
zione) dir. Bu iki yönetmenden Bellocchio 
daha önde geliyor; şimdiye değin yaptığı iki 
filim onu, genç Avrupa sinemasının en önem
li yönetmenlerinden biri durumuna getirdi. 
Şimdi yirmi sekizinde olan Bellocchio, I Pug
ni in Tasca'yı yirmi beş yaşındayken yaptı. 
Bir ailenin yok oluşu üstüne zorlu, rahatsız 
edici bir filimdir I Pugni in Tasça, muhteme
len de Godard ın A Bout de Souffle'undan bu 
yana en özgün «ilk-film»dir. Ana teması, 
dengesiz bir aileden gelme saralı bir gencin, 
yetkin olma çabalarındaki başarısızlığıdır. 
Ürkütücü hastalığı nedeniyle yaşamla başa 
çıkmakta kendini güçsüz bulmaktadır bu 
genç; bir süre intiharı düşünür. Ama intihar 
etmez de ilkin kör annesini sonra da yarı 
«katatonik» kardeşini öldürür. Bu iki hasta 
varlık ortadan kalkınca belli belirsiz cinsel 
duygular beslediği kız kardeşiyle birlikte da
ha iyi bir yaşam süreceğine inanmaya çalışır, 
estetik bir güzellik idealinden hareket ede
rek. Her iki cinayeti de başarır ama yaptık
larını söyleyince kız kardeşi şiddetle sarsılır. 
Yarı felçli bir duruma gelir (gerçek ya da sa
n ı). Kısa bir süre sonra delikanlı ciddi bir 
sara nöbetine yakalanır. Hâlâ yatakta yatan 
ve onun kendisini de öldürmeyi düşündüğü
nün farkında olan kız kardeşi, bu sara nöbe
tinde onu yerde yatar, bağırır çağırır ve ağ
zından burnundan köpükler saçılır bir durum
da bırakır. Bu çok güçlü bir sona-eriş sahne
sidir; Verdi’nin La Traviata'sından «Sempre

Christian braad thomsen
libéra» aryası bu sahneyi ölümsüzleştirir.
I Pugni in Tasça bir hastalık anemnezi değil
dir. Evrensel bir sorunun (yetkinleşmek) ele 
alınarak, aşırı bir durumun Bellocchio'nun 
sağlam sinema anlatımıyla gösterilmesidir. 
Marco Bellocchio'ya 1967 Venedik filim fes
tivalinde rastladım, filimleri üzerine sorular 
sordum.

—  Neden ilk filminizi saralı bir aile üstüne 
yaptınız?
—  «Bir filim kimi zaman simgelere (sem 
bollere) gereksinme gösterir. Sara, gençler
de çoklukla karşılaşılan, bütün o düş kırık
lıklarını, bütün o güçlük ve zayıflıkları sim
geler nitelikte göründü bana. Bazıları bu filme 
tıbbî bir hastalık anemnezi olarak baktılar, 
filmin yapılmasına başlamadan önce farkın
daydık bu tehlikenin. Konuyu mümkün ol
duğunca nesnel ve alaylı bir açıdan işlemeye 
çalıştım. Ne denli biçimi önemsemiş gibi gö
rünüyorsam da, hikâyenin, konunun da o öl
çüde kendini belli ettiğine inanıyorum. Se
yircilerin, filmimin baş kişisine bir hasta ola
rak bakıp geçmiyeceklerine, onun bütün 
gençlerin yaşamındaki belirli bir dönemi dile 
getirdiğini hissedeceklerine inanıyorum.»
—  I Pugni in Tasca'nın otobiyografik olduğu
nu söylemiştiniz bir gün. Siz kendiniz nere- 
sindesiniz filmin?
—  «Filim, belli bir durum ya da kişide kendi
mi buluyorum anlamında otobiyografik de
ğildir. Bundan kaçınmaya çalıştım. Öte yan
dan ben de bir burjuva ailesinden, filimde ta
nımlanan türden bir taşralı çevrede yetiştim. 
Bunların hepsi kendi öz yaşantımdan geliyor, 
bütün yaşamım burjuva ve katolik gençliği
me bir tepki olarak gelişti. I Pugni in Tasca'-
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daki delikanlı gerçeği kabul etmediği için yok 
olmaktadır. Kaçma çabaları yalnız düşünüş 
özelliklerini değil, yarı faşist niteliklerini de 
ortaya koymaktadır, kalyanın faşist döne
minde kurulan geniş bir aileden yetişmiş; 
babam faşist partinin bir üyesi değildi ama 
partinin politikasıyla duygusal yönden bağ
lantılıydı sanıyorum. I Pugni in Tasça, yaşa
yabilmek için uzaklaşmak zorunda kaldığım 
bir çevreyi tanımlamaktadır ve bu anlamda 
otobiyografiktir.»
—  Kimi Italyan Parlamento üyeleri filminizi 
şiddetle protesto ettiler. Filmin nesine kar
şıydılar?
—  «Hristiyan Demokrat Partisinin kırk bir 
üyesi filmin yasaklanmasını istediler. Filmi 
Italyan ailesine, özellikle de ailedeki annenin 
rolüne bir saldırı olarak görüyorlardı. İtalya'
da aile hemen hemen kutsal bir kuruluştur, 
toplumun temel direğidir, aileyi eleştirmek de 
çirkin ve ayıp sayılmaktadır. Italyan filimleri 
devletten yardım görür maddî olarak. Sanat

değeri olan ama ticari başarı sağlayamayan 
filimlere de özel Ödüller verilir, Politikacılar 
benim bu parayı almama engel olmaya çalış
tılar.»
Politikacıların karşı oluşlarına karşın I Pug
ni in Tasça, yılın en özgün senaryosuna ve
rilen «Nastro d'Argento» (Italyan Oscar’ı) 
ödülünü kazandı. Bununla birlikte Bellocchio' 
nun ikinci filmi La Cina 6 Vicına da çeşitli 
tepkilerle karşılandı. 1967 Venedik festiva
linde Godard'ın La Chinoise'ıyla birlikte jüri 
özel ödülünü aldı La Cina 6 Vicina. Ama yine 
de İtalya'da yasaklandı, çünkü Bellocchio 
bu filminde de küçük Italyan burjuva ailesini 
kıyasıya eleştirmesini sürdükmekteydi.
«La Cina e Vicina/Çin Yakındır», Çin eğili
mi Italyan marksistlerinin duvarlara ve ilân 
yerlerine boyalarla yazdıkları bir slogandır. 
Yörel politik durumun öfkeli bir yorumunu 
yapmak için, kişileri arasında çok gülünç ve 
karmaşık birtakım politik ve cinsel ilişkileri 
kullanan Bellocchio bu sloganı filmine ad ola-



fak seçmiştir. Filim aynı zamanda politikada
ki çürümüşlük ve ideoloji yoksunluğu ile özel 
yaşamdaki ahlâk ve dürüstlük yoksunluğu 
arasındaki bağıntıyı gösterir. Filmin konusu 
ayrıntılara inilemiyecek ölçüde karışıktır; bu 
nedenle birkaç örnekle yetineceğiz.
Baş kişiler, taşra orta sınıfından ikisi erkek, 
biri kız üç kardeştir. En küçükleri Camillo, 
aileyi protesto amacıyla Çin eğilimli küçük 
bir gösterici gurubuna katılmıştır. Vittorio ve 
Elena burjuva ahlâkını, orta tabakanın dü
şünce şeklini temsil ederler. Bununla birlikte 
Vittorio, Sosyalist parti için aday olması yo
lundaki çağrıyı kabul eder. Parti orta tabaka
yı da çekecek bir aday istemektedir; Vittorio 
sosyalist olmadığı halde kibrini tatmin için 
adaylığı kabul eder. Bu iki burjuva temsilci
sine karşıt olarak iki de proleter tanıtılır: Vit- 
torio'nun sekreteri Carlo ve Carlo'nun nişan
lısı Giovanna. Giovanna Vittorio'nun metre
si olur, proleter Carlo da burjuva Elena'mn 
aşığı olunca işler daha da karışık. Filmin 
alayı buradadır: her iki proleter de işveren
leriyle cinsel ilişkidedirler ve bazı gebelikler
den ötürü proleterlerin baştan savulması u- 
mulduğundan daha kolay olur.
Filimdeki en ince sahne, nişanlı çiftin aynı 
anda burjuva evinin yatak odalarından dışarı 
süzülmeleridir herhalde. Burada ve daha baş
ka sahnelerde Bellocchio'nun toplumsal eleş
tirisi Bunuel'i akla getirir: aynı şeytanca kur
nazlık ve ustalıklı yergi. Bellocchio'yıı, ken
dinden önce gelen marksist İtalyan sinema
cılarından özellikle ayıran da bu sert alay, bu 
iğneli mizahtır işte.
Hangi siyasi partiden olduğu sorulduğunda 
şöyle cevap vermektedir Bellocchio : Hiç bir 
resmi partiye üye değilim ama yüreğim İtal
ya'daki komünist Çin eğilimli küçük gurup
larla birlikte atıyor, onlarla dayanışma halin
deyim. Ne yazık ki bir siyasal güce sahip de
ğiller bunlar daha, sol kanat partilerine de bir 
alternatif teşkil etmiyorlar çünkü daha yeter
li bir biçimde örgütlenmiş değiller. Yine de 
Mao gurupları çok dinamik, Vietnam konu
sunda çok kışkırtıcı gösteriler yapıyorlar, 
İtalya'daki resmi güçleri tedirgin etmeyi ba
şardılar. Ama belli de inandıkları düşünce
nin otomatik olarak Avrupaya uzatılmayaca
ğının tam bilincinde değiller. Çin ve Avrupa

öyle değişik yerler ki, Çin kültür devrimi de
ğişiklikler yapılmadan Avrupaya aktarılamaz; 
Avrupanın koşullarına uydurulmalıdır. ideo
lojik düzeyde Avrupa'daki Çinli guruplar çok 
daha bilinçli olarak çalışmalılar ama somut 
eylemde gerçek öneme sahip duruma geldik
lerine inanıyorum.»
—  La Cina e Vicina'dan hareketle bir yargı
ya varacak olursak, çalışan sınıfın kapitalist 
toplumu değiştirme ve bir devrim yaratma 
olanağına pek inanmıyorsunuz. Çalışan sı
nıfı, değiştirmesi gereken toplum tarafından 
az çok yok edilmiş olarak göstermiyor musu
nuz?
—  «La Cina e Vicina'yı yapmayı uzun za
mandır istiyordum ve filimin sınırlarını ince
lemiştim. Önce ulusal bir anlamı olan bir fi- 
limdir bu. İtalya'nın siyasal durumunu tar
tışmak, bir emekçi partisinin burjuva partile
riyle işbirliğine giremiyeceğini söylemek is
tedim. Böylece bir şey olursa emekçilerin 
partisi kaçınılmaz olarak düşüncelerini yiti
recektir, bu da İtalya'da olanın tıpatıp aynı
dır. Hristiyan Demokrat Parti ile sosyalistler 
arasındaki işbirliği, sosyalist partinin herşe- 
yi yitirmesine yol açmıştır. Çalışan sınıf ve 
burjuvalar arasındaki anlaşmalar yalnızca ku
rulu düzenin yararına işler ve bundan kaçınıl
malıdır; böyle işbirlikleri ancak ülke, savaş 
ve ortak bir düşmana karşı direnme gibi, ay
rık durumlardaysa - ki 1940-45 arasında du
rum böyleydi - mümkündür.»
— La Cina e Vicina'yı gördüğüm zaman fi
lim bana sık sık Joseph Losey'in The Ser- 
vant'ını anımsattı; çünkü, bana öyle geliyor 
ki, siz de Losey'in soyut ve şematik bir biçim 
verdiği konuyla ilgileniyorsunuz : kapitalist 
bir toplumda çalışan sınıf burjuva idealleri
ni ve ahlâk yargılarını nasıl benimsiyor. Fil
minizde Carlo ve Giovanna işverenleriyle ay
nı ideallere sahipler : en çok para ile ve top
lumda belirli bir yere sahip olmakla ilgileni
yorlar, böylelikle de hiç bir şeyi değiştiremi
yorlar.
— «Losey'le karşılaştırmanız çok yerinde, 
yalnız The Servant benimkinden çok daha 
iyi bir filim elbet. Losey’in filimlerini her za
man alkışlarım, ama La Cina e Vicina'nın ko
nusunu seçtiğim zaman, benim konuya yak- 
laşışımın onunkiyle aynı olamıyacağını anla
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dım. Losey evrenseldir, oysa ben kendi ül
kemdeki kesin ve somut bir durumdan hare
ket ederim, çünkü ben bir Italyanım ve İtal
yanların durumu doğrudan doğruya anlama
larını sağlamak için, günümüzdeki siyasal 
durum üstüne düşüncemi söylemek istiyo
rum. Losey'in stili bir yönden eski sayılabi
lir, ama bu söz bir aşağılama anlamında alın
mamalıdır. Losey, sık sık ön plana çıkarılan 
bir sürü ayrıntılarla yakından uğraşır. Deko
run simgesel rolüyle çok ilgilenir, öte yandan 
benim için herhangi bir şey olabilir dekor, boş 
bir duvar bile. Benim için önemli olan filim
deki kişiler ve onların sorunlarıdır yalnız. 
Carlo ve Giovanna burjuva ideallerini benim
sediklerinden sınıflarının temsilcisi olarak 
güçlerini yitiriyorlar, demekte haklısınız. Ama 
benim kişilerim normal kimselerdir; Losey'in 
kötü olan ve çalışan sınıfı temsil ettikleri 
ancak dolaylı olarak söylenebilen kişilerine 
benzemezler.»
—  Madem sorunları böylesine dolaysız orta
ya koyma yolunu seçtiniz, filminizin aslında 
siyasal bir öneme sahip olduğuna inanıyor 
musunuz? Filmim seslendiği insanların tutum 
larını değiştirebileceğine inanıyor musunuz?
—  «Bir filmin herhangi bir siyasal durumu 
değiştirebileceğine inanmıyorum. Yine de 
böyle bir filim yapmak gerekli. Yapım beni 
iktidardakileri kışkırtmaya, eleştirmeye zor
luyor. Emekçi partilerinin tutumlarıyla uyuş
madığımı mümkün olduğu kadar güçlü bir 
bir biçimde göstermem gerekli. Filmime kar
şı gösterilen tepki de umduğum gibi oldu. 
İnsanlar öfkeli ve onurlan kırık. Onlara ne 
ölçüde kötü davrandıysam, o ölçüde kötü 
bir tepki gösterdiler. Bu da böyle olmalı iş
te. Sanatçı kendini ne denli güçsüz duyarsa, 
kışkırtma ihtiyacı o denli artar.»
—  Filimin adı, Çin Yakındır, Bu bir umut mu, 
yoksa bir korku mu?
—  «Bir umut elbet. Öte yandan gerçek olay
ların, umudu ne ölçüde canlı tuttuğunu söy
lemek güç. Paradokslu olarak, Çin'i yakın 
bulanlar için Çin'in uzak olduğu, Çin'in uzak 
olduğunu düşünenler için ise Çin'in hemen 
köşeyi dönünce olduğu söylenebilir. Vittorio 
ve Elena'ya göre Çin yakındır. Bunlar özel 
mülkiyete dayanmaları ve burjuva yaşantı
ları yönünden kolayca rahatsız edilebilir kim

selerdir. Bu, gerilemeye başlayan bir yaşantı 
biçimidir; kalıntılarını şimdiden görebilirsi
niz.»
—  Hangi Italyan yöneticilerine kendinizi ya
kın buluyorsunuz?
—  «Rossellini'nin ilk filimlerini çok beğenirim 
elbet, ama artık izlemiyorum onu; çünkü ona 
göre filim eğitimle ilgili bir şey haline geldi, 
filme belgesel açıdan yaklaşışı da benim gö
rüşümden çok ayrı. Antonioni'nin çoğu fi
limlerini, Visconti'nin ilk filimlerini, Ossessi- 
one'yi. La Terra Trema'yı ve Senso'yu sevi
yorum. Ama, Visconti'ye ilişkin üzüntü verici 
durum şu ki, Viscoti on yıl önce gerçekten 
analizini yapıp eleştirebileceği burjuva ya
şantısının bugün bir parçası oldu. Yeni filim- 
leri saçma, önemsiz şeyler. Ossessione ger
çekten devrimci bir filimdi; Veghe Stelle dell’- 
Orsa çözük ve gerici. Fellini'ye gelince kato- 
liklik kompleksleri benim hiç mi hiç izleye
mediğim bir yöne iteliyor onu. Bir Fellini fil
minin on dakikadan sonrası hep sıkıyor beni. 
Tüm bu yaşlı yöneticiler bir filimle yapmak 
istediklerimden büsbütün ayrı şeyler üstünde 
çalışıyorlar.
Genç kuşaktan Italyan filim yapımcılarına 
gelince, bizim sorunumuz, aynı düşünceler 
ve kavramlar üstünde çalışan tek bir grup 
olmayışımızdır. Bu da belki biz İtalyanların 
egosantrik karakterlerimizden ileri geliyor. 
Bertolucci'yi çok beğenirim : Prinıa della Ri- 
voluzione çok şiirsel ve etkileyici bir filim. 
Ama öte yandan da bu öznel şiirsellik benim 
niteliklerimden uzak. Bertolucci nin öznelliği 
Fransız yeni dalgasıyla ilişkilidir, ben ise ken
dimi daha çok Buñuel ile bağlantılı buluyo
rum. Demek istediğimi gerçeküstücü filim- 
lerle anlatmak yönünde kendimde bir etki 
duymamakla birlikte, onun kışkırtıcı, küfür
lü filme alış tarzı bana çok çekici gelir. Bu- 
nuel'in harikulade yanı, günümüzde bile genç 
olmayı başaran ve her zaman kendine ve dü
şüncelerine bağlı bir eski yönetmen oluşu
dur. On ya da on beş yıl önce Hollywood'ta 
Hawks, Minnelli ve Aldrich gibi kişiler önem
li şeyler yaptılar, ama bugün Amerikan si
neması öldü artık. Sorunları hâlâ açıklıkla 
tanımlayabilen tek Amerikalı yönetmen Billy 
Wilder'dir.»

Çeviren : Nazar BÜYÜM
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k a y n a k la r
4  kasım’dan 2 5  kasım’a 

kadar çekilen türk 
filmleri

agâh özgüç

125) TÜRKİYEYİ KURTARAN A D A M  - Yön. 
ve Sen. Mehmet Aslan /  Gör. Cahit 
Engin /  Oy. Tanju Korel, Nebahat Çeh
re, Erol Taş, Yılmaz Koksal /  Yap. 
Alpay Film

127) VAH Şİ BİR ERKEK SEVDİM  (Renkli) 
Yön. Niyazi Mustafa /  Sen. Abdullah 
Ecip /  Gör. Gani Turanlı /  Oy. Hülya 
Koçyiğit, Murat Soydan, Ferit Şevki /  
Yap. Saner Film

133) YEDİ KÖYÜN ZEYNEBİ (İkinci Çevi
rim )-Yön. ve Sen. Kemai Kan /  Gör. 
Fevzi Eryılmaz /  Oy. Nazan Şoray, Tu
gay Toksöz, Kadir Savun, Kâzım Kar
tal, Devlet Devrim /  Yap. Topkapı Film

136) EFELERİN ÖCÜ - Yön. ve Sen. Cevat 
Okçugil /  Gör. Mehmet Ali /  Oy. Y ıl
maz Gündüz, Tansu Sayın, Talat Göz- 
bak. Sadettin Düzgün, M. Ali Akpınar 
Yap. Özaltın Film

KASIM
139) SABAH YILDIZI (Renkli) - Eser. M u

azzez Tahsin Berkant /  Yön. Türker 
inanoğlu /  Sen. Bülent Oran /  Gör. 
Çetin Gürtop /  Oy. Ediz Hun, Filiz A- 
kın, Nubar Terziyan /  Yap. Erler Film

140) YAKILACAK KİTAP (İkinci Çevirim )- 
Eser, Etem İzzet Benice /  Yön. Sürey
ya Duru /  Sen. Remzi Contürk /  Gör. 
Mahmut Demir /  Oy. Nazan Şoray, Ek
rem Bora, Tanju Gürsu, Muzaffer Te
ma, Fatma Karanfil, Ali Şen /  Yap. 
Duru Film

141) KADIN SEVERSE (Renkli-lkinci Çevi
rim) - Eser. Esat Mahmut Karakurt /  
Yön. Ülkü Erakalın /  Sen. Safa Önal /  
Oy. Türkân Şoray, Ekrem Bora, Mine

Mutlu, Meral Sayın, Mine Soley /  Yap. 
Akün Film

142) KARA PENÇE - Eser. Oğuz özdeş /  
Yön. Mehmet Aslan. Sen. Oğuz Özdeş 
Gör. Manasi Filmeridis /  Oy. Tamer 
Yiğit, Figen Say, Yıldırım Gencer, M el
tem Mete, Atilla Ergün, Yılmaz Koksal 
Yap. Pesen Film

143) CEHENNEMDE BOŞ YER YOK - Yön. 
ve Sen. Yavuz Figenli /  Gör. Rafet Şi- 
riner /  Oy. Eşref Kolçak, Nil Kutval, 
Turgut özatay, Sami Tunç /  Yap. Şa
fak Film

144) KARAKAŞLI HATİCE (Renkli) - Yön. 
Memduh Ün /  Sen. Bülent Oran /  
Gör. Cahit Engin /  Oy. Fatma Girik, 
Berkant, Oya Peri, Feridun Karakaya, 
Vahi öz, Sevgi Can /  Yap. Uğur Film

145) SON MEKTUP - Yön. Ertem Eğilmez /  
Sen. Burhan Bolan /  Gör. Kriton ilya- 
dis /  Oy. Hülya Koçyiğit, Kartal Ti
bet, Gülsün Kamu, önder Somer /  
Yap. Arzu Film

146) SEVMEKTEN KORKUYORUM  - Yön. 
Nejat Saydam /  Sen. Erdoğan Tunaş /  
Melih Sertesen /  Oy. Murat Soydan, 
Mine Mutlu, Sezer Güvenirgil, Tanju 
Gürsü /  Yap. Acar Film

147) KARA GÖZLÜM  EFKÂRLANMA-Yön. 
Sırrı Gültekin /  Sen. Sadık Şendil /  
Gör. Yılmaz Gürbüz /  Oy. Gönül Y a
zar, Murat Soydan, Muhterem Nur, 
Münür özkul /  Yap. Pesen Film

148) YEDİM  A D IM  SONRA - Yön. ve Sen. 
Yücel Uçanoğlu /  Gör. Dinçer Önal /  
Oy. Uğur Güçlü, Sema Özcan, özcan 
Tekgül, Turgut Özatay /  Yap. Anadol 
Film

149) KARA BATTAL'IN ACISI-Yön. ve Sen. 
Alp Zeki Heper /  Gör. Cengiz Batu- 
han /  Oy. Fikret Hakan, Fatma Karan
fil /  Yap. Sinema Film

NOT: Eylül ve Ekim aylarında çekilen 125, 
127, 133 ve 136 nolu filmler geçen sa
yıda atlanmış, 'Yara' adlı film 'Efelerin 
öcü' ve Rejisörü de Ümit Utku yerine 
Safa Önal olarak dizilmiştir, düzeltiriz.
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FEDERICO FELLINI İLE KONUŞMA

Federico Fellini'nin genç bir Italyan yazarı 
olan Mario Devena ile yaptığı bu söyleşi Al
man «Film» dergisinde çıkmıştır. Söyleşi ya
pıldığı sırada Fellini Poe'nun öykülerinden 
derlenen «Olağanüstü hikâyeler» adlı filmin 
kendisine düşen bölümünün çekimini (Non 
scomettere la testa con diavolo) yeni bitir
miş bulunuyordu. Bilindiği gibi De Laurentiis 
ile aralarında anlaşmazlık çıkmasına yol açan 
«II viaggo di G. Mastorna» (G. Mastornanın 
yolculuğu) adlı film taslağı başka bir yapım 
evi tarafından gerçekleştirilecekti. Fellini bu 
konuşmasında söylediklerinden çok söyle
medikleriyle kendisini ortaya koymaktadır. 
Bazı şeyler üzerinde açık bilgi vermekten ka
çınması sırasında, verdiği cevaplardan daha 
anlamlı olmaktadır. Filimleri karşısında du
yulan bütün hayranlığa rağmen dünyaya ya
bancı «zenaatkârlığı» kendisini günümüz si
nemasının fosilleşmiş bir kişisi haline getir
mektedir.

Devena: Son filminiz 1965 de çevrildi. Acaba 
susmanızın nedeni sanatsal mı, yapım güç
lükleri mi, yoksa başka engeller mi var? 
Fellini: Susmamın derininde yatan nedenleri 
ben de bilmiyorum. Bir sanatçı hiç bir za
man yaratıcı üretiminin durgunlaşmasının, 
giderek büsbütün durmasının gerçek neden
lerini bilmez. Bu uzun aravermeye yol açan 
bir takım dış olaylar oldu. «Mastorna'yı» 
kastediyorum. Bu filmi De Laurentiis ile ya
pacaktım: uzun süre susmama yapımcılarla 
aramızda başgösteren anlaşmazlıklar, benim 
çalışma biçimime pek de uymayan atmosfer 
yol açtı. De Laurentiis aleyhine bir şey söy

lemek istemem. Kendisi çok sevimlidir ve 
birbirimize saygımız vardır. Arkadaşız bile 
diyebilirim. Sanıyorum, De Laurentüs'in bir 
fikri gerçekleştirmek için ona vermeyi düşün
düğü biçim benim görüşüme pek uymadı. 
Bu yüzden sonuç hayal kırıcı oldu. Birbirine 
saygı duyan insanlar olarak bir takım tatsız
lıklara ve hayal kınlıklarına -yani bir filimden 
başka herşeye- yol açan bu bağlantıyı ko
parmaya karar verdik.
Devena: Sustuğunuz devre sizce kaybedil
miş zaman mıdır?

BU SORUYU GEÇELİM

Fellini: Aslında başkalarını yargılamaya pek 
meraklı değilim... kendimi hele hiç. Bilemiyo
rum ... «Kaybedilmiş zaman» derken bu yıl
ların hiç bir işe yaramadığını mı kastediyor
sunuz? Bakın, ben diyorum ki, insan hiç bir 
zaman ‘zaman’ kaybetmez. Olaylar böyle ge
lişti, başka türlüsü de beklenemezdi. 
Devena: Italyan sinemasında savaş sonrasın
dan beri yenigerçekçi akım hüküm sürüyor. 
Sizse ilk filminizle bile bu akımın dışında kal
dınız. Kendine özgü bir tutumunuz vardı. 
Tüm Italyan kültürünü bu derece etkileyen 
bu akımdan uzak kalmanızın nedenini açık
layabilir misiniz?
Fellini: Cevap vermek istemiyorum. Bu soru
yu geçelim.
Devena: Filimlerinize biçim verirken sizi et
kileyen ne olur? İdeolojik nedenler mi, ras- 
lantılar mı, yoksa günümüz yaşamında orta
ya çıkan şu ya da bu olay üzerine okuduğu
nuz kitaplar mı?
Fellini: Eğer bir itirazınız yoksa bu soruyu da
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geçelim.
Devena: Yazık. Her türlü angajman ve ideo
lojiye karşı olduğunuzdan bu soruyu cevap
landırmak istemeyişinizi anlıyorum.
Fellini: Evet, bu noktayı geçelim.
Devena: Arada bir sanatsal yapıtlarınızın ka- 
tolik bir anlayışla yoğrulmuş oldukları söyle
nir. Siz ne diyorsunuz?
Fellini: Bu soruyu da geçelim.
Devena: İyi ama, bir şeylerden konuşmamız 
gerekir. Kişiliğiniz hakkında bir şeyler öğren
memize yarıyacak bütün soruları geçersiniz, 
size yaşınızı sormakla yetinmek zorunda ka
lacağım.
Fellini: Bunu da geçelim.

SANATÇI SEÇMEZ

Devena: Sizce yapıtlarınızdaki yaratıcı geli
şim düz bir çizgi halinde midir, yoksa -kök- 
ten olmasalar da- bazı dönüm noktalarınız 
var mı?
Fellini: Bir yeteneğin tarihçesini gelişim diye 
tanımlıyabileceğimizi kabul edelim, benim 
özelliklerimin, tembelliğimin, çalışma biçimi
min sınırları içinde düz bir ilerleme çizgisi 
göstermektedir. Ama yine de az önce başka 
bir sorunuza verdiğim cevabı tekrarlamak zo
rundayım: kendi kendimi yargılamayı bece
remiyorum, hem de kendimi yargılamak iste
miyorum. Başka bir şey yapamadığım için 
birbiri ardından film yaptığımı sanıyorum.. 
Devena: Film öyle boyutlar ve anlamlar ka- 
zandıki, toplumun fikirleri, bilinci ve alışkan
lıkları üzerine etki yaptığı herkesçe kabul edi
lir oldu. Çalışmalarınızda bu etkeni gözönün- 
de bulundurur musunuz?
Fellini: Bilinçli olarak -hayır- diyebilirim. Bir 
yapıta başlarken, gerçekleştirmek niyetinde 
olduğum şeyin ne gibi ürkütücü etkiler ya
pacağını, neler aşılayacağını düşünüp, bunun 
sorumluluğunu üstüme almaya kalkmam. 
Sanıyorum, sanatçı kafasını böyle şeylere 
yormamalıdır. Yoksa işin kendiliğindenliği ö- 
lür. Bana öyle geliyor ki bazı şeyleri sanatçı 
seçmez, daha çok bazı şeyler sanatçıyı se
çer. Bir kere de «seçilince» sanatçının asıl 
ödevi, bu şeyleri olanaklar oranında, başka 
şeylere ve birbirlerine karıştırmadan yansıt
maktır.

Devena: Italyan yapımcılarının büyük kısmı
nın Amerikalı yapımcılara bağlı olduklarını 
ve onların hükmü altında olduklarını biliyor 
musunuz?

PARALARI AMERİKALILAR VERİYO R...

Fellini: Ben bunları hiç bilmem, doğrusunu 
isterseniz de ilgilenmediğim için. Arada bir 
bazı toplantılar yapıldığını, bu toplantılarda 
dolar'a, Amerikan'ın İtalyan filim piyasasına 
ve İtalyan yapımcılara karışmasına karşı çı- 
kıldızını kulaktan dolma biliyorum. Bilmem... 
Amerikan dolarının etkisi apaçık ortada: Be
ğenileri, özellikle yatırımları belirliyor. Aynı 
zamanda, çoğunluğa seslenen herkesin ho
şuna giden yapımlara eğilim duyulmasına 
yol açıyor. Bir kalıplaşma söz konusu bura
da. Filimlerimizin tuzu biberi, özgünlüğü kay
boluyor. Ama yine de bu olguya karşı çık
mak için ne sağlık vsrebilirim, bilmiyorum. 
Devena: Bu doğru. .

BİZ DE FİLİM YAPIYORUZ

Fellini: Ama gine de insanın -genel olarak- 
en kötü en kısıtlı koşullar altında bile her du
rumdan elinden geldiğince yararlanması ge
rekir, diye düşünüyorum ben. Bunu göz ö- 
nünde bulundurarak davranmalıyız: Amerika
lılar paraları veriyor, biz de filmlerimizi kendi 
anlayışımıza göre yapıyoruz. Başka ne ya
pabiliriz bilmiyorum aslında.
Devena: Yeni filminiz üzerine neler söylemek 
istersiniz?
Fellini: Önceden de söylendiği gibi film Poe'- 
nun bir öyküsü üzerine. Serbest, ama olduk
ça serbest bir değerlendirme: öykü beni yal
nızca isteklendirdi Fransız yapımcılarla ilişki 
kurmanın bana özgürlüğümü, doğal çalışma 
ritmimi yeniden bulmamı sağlıyacağını his
setmiştim. Nitekim de öyle oldu. Onun için 
bu işi üzerime aldım.
Devena: Bunu daha önce de söylemiştiniz. 

GÖZ ÖNÜNE ALDIĞ IM  ŞEY...

Fellini: Evet, ama De Laurentiis'ten kurtul
mak istiyordum. Bunu biraz da üzülerek söy
lüyorum, çünkü dediğim gibi ilişkilerimiz son
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FELLİNİ, RUHLARIN GIULIETTA'SININ ÇEKİMİNDE BİR OYUNCUYU YÖNETİYOR

derece iyiydi. Beraber çok çalıştık: «La Stra- 
da (sonsuz sokaklar)», «Le notti di Cabiria 
(Cabiria geceleri)». Aradan on, oniki yıl 
geçti, ikimiz de değiştik: De Laurentiis belli 
bir biçimde çalışmak istiyor, oysa benim fi
lim yapabilmek için öğrencilere özgü bir he
yecan duymam, sergüzeştçi bir tutkuya ka
pılmam gerek. De Laurentiis Amerikan usu
lü sinema yapıyor, önceden programlanmış 
yapıtların ön koşullarını büyük bir titizlikle 
yerine getiriyor, sonra bunlarla büyük yapım 
şirketlerinin çabalarını vuruyor, sınırlandırı
yor. Çeşitli nedenler var. Tekrar ediyorum... 
Devena: Evet, hep kendinizi tekrarlıyorsunuz. 
Fellini: ...bu kısa filmi yalnızca bu sebeple 
çevirdim. Ama şimdi, çekim çalışmaları bit
tikten sonra, Poe'nun bana çok uygun bir 
yazar olduğunu söyliyebilirim. Onun kadar 
hiçbir yazarı kendimi yakın bulmamıştım. 
A V A N S IM I ALMAKTIR

Fellini: Herşeyden önce De Laurentiis yapım

larından ayrılmaya karar vermiştim, nitekim 
de bunu başardım. Çoğunlukla bir film ya
parken, başka amaçlarım yoktur. Söz konusu 
olan hikâyeyi yansıtmayı, doğal olarak orta
ya çıkan esinlenmeleri gerçekleştirmeyi, çe
şitli tipleri anlatmayı kendime görev edinir, 
avansımı ve sonra da sözleşmeye uygun ola
rak paramı alırım. Ötekiler, «başka şeyler 
yapmaya niyetli olanlar» ...bütün başka 
amaçlar «entellektüel» türdendir, o yüzden 
de sahici değillerdir.

Devena: Yani sizin görüşünüze göre bütün 
ideolojiler sahici olmaktan uzaktır.
Fellini: Ben öyle düşünüyorum. İdeolojiler, 
genelfikirler bazı yazarlara yardımcı olabilir
ler, hiç değilse başlamak için yardımcı olur- 
lar-bazıları başlamak için bir ideolojinin tüm 
güç verici etkisine gereksinme duyar, başka 
birisi âşık olmalıdır, bir üçüncüsünün borç
ları olmalıdır, ancak böylece... örneğin be
nim yatkınlığım üçüncüsüne, yeni filme baş
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lamama yol açan bir ideolojiden, herhangi bir 
ideolojiden çok borçlarım olur.
Devena: Son zamanlarda sinemanın «gerçe
ğin her türlüsünden sürekli kaçma» gibi so
runları işlemekten çekindiği söyleniyor. Bu 
gözlemi doğru buluyor musunuz, Poe'ya dön
memiz bu gözleri sizin kişiliğiniz açısından 
haklı çıkarır mı?
Fellini: Hiç bir şekilde. Bir kere: Poe bir dâ
hi, büyük bir sanatçı ve gerçek bir ozandır. 
Bu yüzden, bu denli büyük bir sanatçıya eğil
mek nasıl gerçeklerden kaçış olarak tanım
lanır anlamıyorum. Bir ozan-eğer söz konu
su olan böyle biriyse-herzaman salt ve canlı 
gerçeğin kendisidir. Genellikle, yani endüstri 
açısından, filmin sorunlardan sıyrılmak iste
mesi doğru olabilir. Buna karşılık, yazarlar- 
yani yazar olarak nitelendirilmeye gerçekten 
hak kazananlar-hiç bir zaman kendileri ol
maktan kendileri ve özel sorunları ile ilgilen
mekten vazgeçemezler. Bu sorunlar her ya
zarın kendi isteksizlikleri, ruhsal durumu,

umutlan, huyları oranında az ya da çok de
rinleştirilecektir, ama bana öyle geliyor ki 
uluslararası sinemanın insanı hayal kırıklığı
na uğratmıyan, inandırıcı bir güçle ve «m e
deni cesaretle» kendisini ortaya koyan bir 
düzine yazarı var.
Devena: En çok bağlandığınız ve en büyük 
başarıyı kazandığınız film hangisi sizce? 
Fellini: Bakın, bu çeşit sorulara nasıl cevap 
vereceğimi gerçekten... sizi hayal kırıklığına 
uğratmamak için bütün iyi niyetimi kullandı
ğım halde gerçekten nasıl cevap vereceğimi 
bilemiyorum.
Devena: Şu ya da bu filim arasında hiç bir 
seçme yapmaz mısınız?

FELLİNİ, FELLİNİ, FELLİNİ

Fellini: Evet, duygusal seçimlerim vardır: film
lerin çekimi bazı anılarla ilişkilidir çünkü, ör
neğin bir arkadaşla, ya da bir kadınla ya da 
bazen bir kentle karşılaşma gibi., yada., ama

FELLİNİ, RUHLARIN GIULIETTA'SININ ÇEKİMİ S IRASINDA
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bu seçimler hiç bir zaman filmin sanatsal ya
pısıyla ilgili değildirler.

Devena: Kendinizi çağdaş ycnetm-jnleri-ı 
hangisine daha yakın hissediyorsunuz? -ba
zı belirgin benzerlikler ve konu seçme açısın
dan?

Fellini: Fellini'ye. Federico Fellini'ye. Fellini'- 
ye.

Devena: Italyan filimlerinin çok değerli vo 
anlamlı olduğu söylendi. Bu görüşe katılıyor 
musunuz, katılıyorsanız, niçin?

SİNEM AYA ÇOK SEYREK GİDERİM

Fellini: Düşünüyorum, evet düşünüyorum... 
ama bu konuda yeterince bilgi sahibi değilim. 
Genel olarak ele alırsak, Italyan sineması
nın, savaş sonrası döneminde, birtakım özel 
durumlar ve raslantılar sonucu, öyküleri re
simlerle anlatma alanında yeni, canlı, otantik 
ve kendiliğindenliği olan bir biçim bulduğu 
kanısındayım. Savaş öncesi döneminin yal
nızca bir eğlence ve tüketim maddesi olan 
Amerikan filmleriyle bir karşılaştırma yapar
sak bunu söyliyebiriz. Italyan filmleri yaza
rın bir filmde kişiliğini ortaya koymasının 
mümkün olduğunu meydana çıkardı. Bu yüz
den Italyan sinemasının sinema tarihinde 
çok belirli bir yeri vardır.

Devena: Seyirci olarak hangi filmleri tutar
sınız?

Fellini: Burada sizi biraz şaşırtıcak bir itiraf
ta bulunmalıyım: Ben sinemaya çok seyrek 
giderim-belki üç dört yılda bir.

Devena: Yani aslında sinemaya inanmıyor
sunuz?

HERŞEY HO ŞUM A GİDER

Fellini: İnanırım, hem de nasıl! En sonunda 
ben de filim yapıyorum aslında. Ama sinema 
beni çekmiyor. Ben de niye olduğunu iyi bil
miyorum, hiç bir zaman bu soruyu çözeme
dim. Belki de bunun nedeni işin 'merasim' 
yanını sevmeyişimdir: evden çıkmak, araba
yı park etmek, bilet almak, paltomu bırak
mak ve sonra orada oturmak. Oysa kırk yıl

da bir gittiğim zamanda da herşey hoşuma 
gider. Kasadaki kız, yer gösterici, reklâmlar, 
etrafımda oturan insanlar hoşumo gider. Bcı 
bir seyirciyim... Sinema salonunda, fuayede 
olan herşey, beni neşelendirir, yalnız resim
lerin anlattığı değil. Bakın, bilemiyorum, size 
diyemem ki... eğer ille de belli bir türdeki 
filmleri seçmem gerekirse, sanıyorum idda- 
lı filimleri, cansıkıcı olanları, sorunlarla dolu 
olanları, ve insanların birbirleriyle anlaşma 
kuramaması üzerine olanları seçmezdim. Bel
ki de çok bilinçsiz ve önemsiz bir seyirciyim, 
ama komedileri seçerdim.

Devena: Bize son, ve en son filmler üzerine 
ne söyliyebilirsiniz?

Fellini: Bir tekini bile görmadim.

Devena: Bütün olarak ele alınırsa, sinemadan 
ve özellikle başkalarının filmlerinden sözet- 
meyi sevmiyorsunuz.

FİLİM BENİ ÇEKMİYOR 

Fellini: Yoo, niye?

Devena: Aslında ilginç olan sinemadan bu 
denli uzak oluşunuza rağmen birdenbire filim 
yapmıya karar vermeniz, ve bu işe inanılmaz 
bir biçimde yeteğiniz olması.

Fellini: Yoo, anlamıyorum. Başkalarının kitap
larını okumayan yazarlar da vardır.

Devena: Hiç zannetmiyorum.

Fellini: Yoo, niye? Ben Simenon'u çok beğe
nirim, büyük bir yazar olduğuna inanıyorum.

Simenon hiç kitap okumaz, yalnızca mahke
me tutanaklarıyla gazete okurmuş. Ama bu
nu söyleyerek kendi bilgisizliğimi ve tutumu
mu savunmak istemiyorum. Sinema beni 
çekmiyor, bir arkadaşla konuşmak, bir gezin 
tiye çıkmak daha çok hoşuma gidiyor: bir 
sanatçı için yaşamın çok güzel bir oyun, ti
yatro olduğuna inanıyorum.

Devena: Bunu hiç duymamıştım!

Fellini: Olabilir. Ama şurası kesin ki, önceden 
belirlenmiş ya da başkaları tarafından yorum
lanmış bir yaşam değil. Böylesi çoğunlukla 
reddedilir, ya da fazla ilgi çekmez... Sinema
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ya gitmiyorum, ne yapalım, sinema üzerinde 
konuşamam.
Devena: Eskiden karikatürist olarak çalış
mıştınız, değil mi?
Fellini: Evet, hâlâ da resim çizerim, ama yal
nızca filmlerimdeki kulis ve kostümleri. Baş- 
,'.a şey çizmiyorum.
Devena: Zaten çoktan terkettiğiniz sinema

salonlarını değil de sinemayı, yani kamerayı 
terkedecek olsanız, ne yapardınız? Faizleri
nizle mi yaşardınız-ama zaten borçlarınız ol
duğunu söylemiştiniz-yoksa karikatüristliğe 
mi dönerdiniz?
Fellini: Belki kahvelerde ve lokantalarda do
laşıp karikatür yapardım.

Çeviren : Fatma AKERSON

SİNEMATEK HABERLERİ

Türk Sinematek Derneği Aralık ayı göste
rilerine Marco Beüocchio'nun 1967 Vene
dik Şenliğinde Jüri Özel Ödülünü kazanan 
filmi La Cina e Vicina /  Çin Yakındır ile 
başlıyacakken filmin sansür tarafından ya
saklanması üzerine, daha önce programda 
olan ve gösterilemeyen Damiano Damia- 
ni'nin il Giorno della Civetta /  Baykuşun 
Günü adlı filmi gösterilmesine çalışıldı 
ama bu filim de sansür tarafından yasak
landı.
9-13 Aralık tarihleri arasında sunacağımız 
Georges Melies Toplu Gösterisi üç önemli 
olayı biraraya getirecek. Filmlerin yanında, 
büyük öncünün torunu Bayan Madeleine 
Malthete-Melies'in 9 Aralık Pazartesi günü 
saat 21.30' da Işık Lisesi salonunda, 10 
Aralık Salı günü ise saat 18.45'te Kervan 
sinemasında yapacağı konuşmalar düzen
lenecek «Georges Melies Sergisi» haftayı 
bütünleyecekler. Aynı filmler 11 Aralık 
Çarşamba günü saat 19 da Kadıköy Ope
ra Sinemasında gösterilecek.
Aralık ayı gösterileri Luis Bunuel'in 1958 
Cannes Şenliği'nde Özel Ödül kazanan fil
mi Nazarin ile sürecek ve Luchino Viscon- 
ti'nin büyük yankılar yapan filmi Lo Stra- 
niero/Yabancı ile sona erecek.
Ocak ayı gösterilerinde ise büyük sinema 
klasikleri dizisinden Charles S. Chaplin'in 
City Lights /  Şehir Işıkları yer alacak. Yine 
klasikler arasında sayılan Luis Bunuel'in

Viridlana adlı filimi (1961 Cannes Şenliği 
Büyük ödülü) ile birlikte genç Macar yö
netmeni Miklos Jancso'nun Szegenyle- 
genyek/Umutsuzlar'ı, Mauro Botognini'nin 
La Corruzzione/Çürüme adlı filmleri de 
Ocak ayı içinde gösterilecek.

Sinematek'in bundan sonraki gösterileri 
arasında sinemada yeni bir anlatım çaba
sında bulunan ünlü Italyan yazarı ve sine
macısı Pier Paolo Pasolini Toplu gösterisi, 
Genç Alman Sineması Toplu Gösterisi ve 
Ingiliz Özgür Sineması Toplu gösterisi yer 
alıyor. Bu son hafta içinde British Film 
Museum yöneticilerinden, ünlü sinema ya
zarı Colin Ford TSD konuğu olarak İstan
bul ve Ankara'ya gelecek ve filmleri su
nacaktır. Yine aynı aylarda Polonya ve 
Macar film haftaları düzenlenmesi de ta
sarlanmakta.
Kadıköy yakasındaki gösteriler de Kasım 
ayı sonundan beri İstanbul yakasındaki 
düzen ile yürütülüyor. İstanbul'da göste
rilmekte olan film aynı haftanın Çarşamba 
günü de Opera Sinemasında Kadıköylü 
üyelere sunuluyor.

Ankara gösterileri ise her ayın ilk ve son 
haftalarında, haftada ikişer film, geri kalan 
haftalarda ise birer film düzeni ile yürü
tülüyor. Gösteriler As sinemasında Salı ve 
Perşembe günleri 16.30 ve 18.45'te yapıl
makta.
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filimler

GEÇEN YIL, İSPANYA DA...

BİR YAZ GECESİ 10.30'DA  
/  10.30 P. M . SUM M ER.
Yönetmen /  Jules Dassin. 
Senaryo /  Marguerite Du- 
ras'nın öyküsünden Margu
erite Duras ve Jules Das
sin. Görüntüler /  Gabor 
Pogany. Müzik /  Dimitri 
Shostakovicz. Oyuncular : 
Melina Mercouri (M aria ), 
Peter Finch (Pau l), Romy 
Schneider (C laire), Julian 
Mateos (Palestra). Yapım 
/  Jovilie ve Argus films 
(UN İTED ARTİSTS-1966). 
Renkli

Heybetli kısrakları üzerinde 
gururlu heykellerle doludur 
Madrid : kırallar, şövalye
ler, devrimciler, sanatçılar... 
Barok, süslü yapılarla çev
rili sokaklar havuzlu yeşil 
meydanlara açılır... Lüks 
otellerde kalan yabancılar, 
geceleri küçük, dumanlı ku
lüplere doluşup gitarlar eş
liğindeki Ispanyol dansları
na «ole» çekerler... Beyaz

badanalı evlerin sıralandığı 
dar sokaklarından dev oto
mobillerin toz fırtınaları sa
vurarak geçtiği Ispanyol ka
sabalarında turist mevsimi
nin en hızlı aylarında kori
dorlarda üstüste yatar tu
ristler... Paranın, konforun, 
rahatın, aşkın, tüm değerle
rin posasını çıkarmış bık
kın kişilerdir bunlar.. Ispan
yol güneşi, tuzlu Akdeniz, 
paso-doble, matadorlar, es
mer yüzler, yanık flamenko- 
lar, savrulan etekler, yere 
vurulan topuklar, sevmesi
ni ve öldürmesini bilen ger
çek insanlar arasında yit
miş insanlıklarını bulmaya 
çalışırlar... Bir avuntu mu
dur bu, bir kaç yaz günü 
sürüp gidecek? Ne yaz yağ
murları yağar bazen, kire
mit damların üstüne, bazı 
geceler saat on buçukta, 
bardaktan boşanırcasına...

Alkolik, arzulu, doygun ama 
aç yabancı kadınlar yalnız 
erkeklerle dolu barlara girer
ler tüm dişilikleriyle... Bir 
şey ararlar, uyuşmuş heye-

yecanlarını, yitmiş düşlerini 
diriltecek, geri getirecek... 
Bir katil de olur bu, bir Is
panyol erkeği, kıskandığı 
karısını âşığıyla birlikte ya
kalayıp öldüren... (uygar 
Avrupa'da aşk cinayetleri 
olmaz uzunca zamandır...) 
Hayranlıkla seyrederler bu 
etten, kemikten «gerçek» 
insanı, saklarlar, korurlar... 
Ve bir gece, Madrid'in mağ
rur yüzlü sokaklarında yiter
ler kendileri de...

M aria... Maria... Maria...

Bir üçlünün öyküsüdür M ar
guerite Duras'nın anlattığı, 
Fransız «yeni-roman»ından, 
sinemayla da sık sık alış
verişi olan.. (En önemlisi 
Resnais'nin «Hiroshima, 
mon amour»udur bunların, 
Duras'nın öyküsü ve senar
yosuna dayalı.) Paul ve M a
ria karı-kocadırlar, biri Ingi
liz, biri Yunanlı... İspanya
dadırlar, Claire adlı genç, 
güzel bir Fransız kızıyla bir
likte... «Karışık» bir gezidir 
bu... («J'ai visité l'Espagne
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BİR YAZ GECESİ 10.30 DA /  R. SCHNEIDER, 
M. MERCOURI P. FINCH /  J. DASSIN

d'une façon complexe» tür
küsünü dilinden düşürmez 
Paul..) Garip bir ilişkidir a- 
ralarındaki, odak noktası 
Maria'dır, ötekilerin kişiliği 
onun aynası olmaktan öte
ye gitmez (ö ykü d e)... M a
ria alkoliktir, durmadan 
içer., (neyi unutmak is
ter?).. kocasıyla aralarında 
artık tükenmiş olan sevgi 
yüzünden mi? Tükeniş kar
şılıklıdır, Maria da artık onu 
istemez, «arzu» ölmüştür.. 
Claire genç, taze, çekicidir, 
Paul'un onu isteyeceği bes
bellidir, onu birlikte yolculu
ğa sürükleyen ise Maria ol
muştur.. (aşkın bin yüzü 
vardır). Paul Claire'le yat
malıdır (yatacaktır), Maria'- 
nın bundan beklediği nedir? 
Paul'un pişmanlık duyarak 
kendine dönmesi mi, Paul - 
un duyguları için bir kuvvet 
aşısı mı, basit bir «cinsel 
karmaşıklık», bir «vice» mi, 
yoksa ergeç olacak birşeyi 
kendi bilgisi, bilinci altında

yaptırmak gururu mu? (K a
dınlar anlaşılmaz yaratıklar
d ır ) .. .  Polisçe aranan genç 
katil, Maria'nın uyuşmuş 
duygularını uyandırır bir an 
için... (Üçlü dörtlüye mi 
dönüşecektir?) Ama hayır, 
Palestra çabucak çıkar öy
küden (ö lür), Maria’ya u- 
nuttuğu bazı şeyleri hatırla
tarak etten kemikten in
sanlığıyla, heyecanı, arzu
yu, macerayı, koruma duy
gusunu... Ve bir gece, M a
na ile Paul tekrar yatarlar, 
uzun zamandan sonra.

Ama çözüm yolu olmaz bu., 
(biri Claire’i, öbürü Palest- 
ra'yı düşünür belki yatar
ken). Ve şık, zengin, mutlu, 
tatilde 3 turist kimliğine bü
rünerek flamenko seyret
meğe gittikleri gecenin so
nunda, Maria, çaresizliği an
layarak yiter Paul ve Claire'- 
in dünyalarından, Madrid'in 
mağrur yüzlü binalarla çev
rili sokaklarında.

M aria ... M aria... M aria...

Evet, Dassin artık bitik bir 
yönetmendir, evet Mac Car- 
thy'nin cadı kazanı devrin
de Amerika'dan kovulduk
tan sonra ayni kişiliği sür
dürememiştir, evet, «bu la
netli 10'dan bugün alnı açık 
gezebilecek biri varsa Lo- 
coy'dir» (J. Şalom, geçen 
sayı). Ama kaç yönetmen 
vardır, sanat yaşamı bo
yunca ayni gücü göstermiş, 
ayni direnişi sürdürmüş? 
Dassin başeser vermek id
diasında olmıyan bir «eski 
usta»dır artık, sinemayı bi
len yine de... Oyalayıcı bi
rer fantezi olmaktan ileri 
gitmiyen «Pazarları asla»da 
en azından Pire'yi ve Melina 
Mercouri'yi, «Topkapı» da 
en azından (biz ne denli 
«hamallar» diye feryat e t
sek de) İstanbul'u kullan
mıştır, anlayarak, severek...

Ve de Ispanya'yı, Bir yaz 
gecesi»nde... Gri-mavi ton
larla verilen bir Ispanyol kö
yü sokakları, bu denli kas
vetli (ve gerçek), Madrid 
bu denli görkemli, ıssız ve 
yutucu, Mercouri bu denli 
yaşayan, tutkulu ve ilgisiz 
olmamıştı hiç... Ne de f la - 
menco bu denli büyüleyici, 
boşaltıcı, sona erdirici... Ha
tırlanacak bir giriş ve final 
arasında ise, yukardakiler- 
den başka pek birşeyler de
ğildir kalan, Duras'nın her
kesin kendine göre yorum
layacağı öyküsünden... Bu- 
kadarı Dassin'i alkışlamaya 
yetmez kuşkusuz... ama 
mahkûm etmeye de hiç...

Atillâ DORSAY
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BO NDİZM  YA DA TARİH  
ÖNCESİ İNSANIN  
SERÜVENİ

YILD IR IM  HAREKÂTI /  
THUNDERBALL

Başkan Kennedy'nin «Rus
ya'dan Sevgilerle» için «bir 
atom savaşında kurtaraca
ğım on eserden biri» dediği 
sıralarda kaatili Oswald şe
hir kitaplığından Fleming'in 
bütün romanlarını evine ta- 
şıyordu(1) Soğuk savaşın 
en kızıştığı dönemde ken
disine adam öldürme lisan
sı veren numarayı, 007'i 
alan Mr. James Bond ka
pital imparatorluğunun ef
sanevi şövalyesi olarak yı

ğınların «gönüllerini fethe
derken» bir devlet başkanı 
ile suikastçisini aynı çizgi
de buluşturan dram da git
tikçe daha evrensel bir nite
lik kazanmaktadır. Olayı 
yalnızca beyazperde görün
tülerinin sanatsal sınırları 
içinde ele alıp yorumlamağa 
kalkışmak herşeyden önce
nin sinema sanatının tarih
sel işlevine sırt çevirmek, 
görmemezlikten gelmek o- 
lur. NATO'nun kaçırılan a- 
tom bombalarını bulmak için 
çalışan Bond'un sualtı se
rüvenlerini anlatan «Yıldı
rım Harekâtı»nı ancak yu
karda sözünü ettiğimiz dra
mın sinematografik boyut
ları içinde didiklemek sure

tiyle akılcı bir eleştiri düze
yine oturtabiliriz. Gelişmiş 
sualtı çekim tekniğinin 
«spectacular» görüntüleri. 
Hollywood a özgü anlatım 
kalıpları içinde devinip du
ran Bondizm'e dışyapısınt 
güçlendirmek için yapılan 
bir «doping»den başka bir- 
şey değildir. O Bond söz
cüğünün sonuna «İzm» eki
nin takılmasına yolaçan ya
pı «Yıldırım harekâtı»nda 
bir kez daha tekrarlanmak
tadır. «Eski masallardan ak
tarılan arketipik unsurlar 
gene sahnededir. Birbirleri
ne karşıt olarak ortaya çı
kan tipleri biran gözden ge
çirelim: M bir kral ve Bond 
kendisine bir görev verilmiş

YENİ DER.ÇI

□

Aylık Sanat Dergisi, Yöneten : Memet Fuat

Şiirler /  Oktay Rifat

□ Fatih /  Ilhan Berk

□ Denizci Stratis /  Seferis

□ Kartal Türküsü /  Maksim Gorkiy

□ Rani /  Jules Supervielle

□ Herbert Marcuse /  Serge Mallet

□ Eleştiri /  Stanley Edgar Hyman

□ 835 Satır /  Mustafa Öneş

Aralık Sayısı Çıktı 

DE YAYINEVİ, VİLÂYET HAN, CAĞALOĞLU
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KUM ARIN BÜYÜĞ ÜNÜ O Y N A M A K ... MR. BOND İŞ 
BAŞINDA /  THUNDERBALL /  Y ILDIR IM  HAREKÂTI

şövalyedir; Bond hem şö
valye hem de çapkın bir 
kanatlı ejderdir; Kadın ve 
çapkın şövalye tıpkı güzel 
ve hayvan gibi birbirlerine 
karşıttırlar. Kadının ruhunu, 
duygularını uyandıran Bond 
Uyuyan Güzel'i uyandıran 
prenstir. Hür Dünya ile Sov- 
yetler Birliği, Ingiltere ile 
anglsakson olmayan ülke
ler arasındaki ilkel epik iliş
ki, üstün ırk ile aşağı ırk, si
yah ile beyaz iyi ile kötü 
arasındaki ilişkinin eşidir. 
Fleming, şeytanı tasvir e- 
derken ona boynuzlar takan 
her tasvirci gibi ırkçıdır. 
Tıpkı çocuğunu korkutmak 
için cadıdan sözeden anne 
gibi! Fleming'in antinazi ya 
da anti germen olduğu öl
çüde antikomünist olması 
ilginçtir. Bunun nedeni ya
zarın yerine göre gerici yeri
ne göre demokrat olması 
değildir. Taktik nedenlerden 
ötürü bir Maniheli (Bir iyi
lik ve bir kötülük ilâhına 
inanmaktan ibaret olan M a
ni mezhebinden bir kimse 
gibi) gibi davranmaktadır. 
Fleming elemanter karşıtlık
lar peşindedir. İlkel ve genel 
güçlere bir görünüş kazan
dırmak için klişelere sarılır. 
Aradığı klişeleri genelleş
miş görüşlerde bulur. Ulus
lararası gerilimin belirli bir 
döneminde komünist tıpkı 
cezasız kalmış bir nazi gibi 
kötüyü simgeleyen bir klişe
dir. Fleming her ikisini de 
aynı sepete koyarak kulla
nır.

Fleming bir gerici olarak ta 
nımlanacaksa bu nedeni 
kendisinin şematik rolleri bir 
Rus'a ya da Yahudiye ver
mesinde aranmamalıdır. Şe

ma kullandığı için gericidir 
Fleming. Şematize etme, 
manihefist ikincilik (dua- 
lizm) herzaman doğmatik- 
dir, hoşgörüsüzdür. Demok
rat olan şemayı bir tarafa 
atar, nüansları kabuleder, 
ayrım gözetir, çelişkileri 
haklı görür. Fleming, her ma 
sal gibi, her masalın kökü
nün gerici olması gibi geri
cidir. Sözkonusu ettiğimiz 
şey, basit bir gölge-ışık 
oyunu ile kurulan ve açıkla
nan bir elemanter bilgi ak
tarıcısı durumundaki masal
ların ve mitlerin eskidenberi 
sürüpgelen statik dogmatik 
tutuculuğudur. Ve bu ma
sallar ve mitler eleştirici bir 
ayrım yapmaya izin verme
yen, tartışma götürmez mo
tiflerle anlatılırlar. Eğer Fle
ming için faşist diyorsak 
bunun nedeni mitolojiden 
akılcı düşünceye geçmekte
ki yetersizliğinin, mitler ve 
fetişlerin yardımıyla hare
ket etme eğiliminin faşizmin 
tipik özellikleri olmasından

dır.» (2 )

Şiddetin gizlenmesi için 
düzmece bir şiddetin yaratıl
ması gerekir. Roma impara
torluğunda hipodromları, 
stadları dolduran yığınlar 
kapital imparatorluğunda 
karanlık salonlarda önlerine 
konan şiddet gösterileri ile 
«boşalarak» tarihsel nesnel 
koşulların insanoğlu üzerin
deki şiddetine yabancılaş
maktadırlar. Bondizmin si
nematografik boyutları bu 
alanda kapital imparatorlu
ğunun büyük bir başarısıdır. 
Ama içinde çöküşünü hazır
layan çelişkiyi de belirgin 
kılan bir başarı:
«Fleming'in psikolojisi bin? 
lerce yankı bulmuştur, çün
kü problematiği «uygar» in
sanın büyük çoğunluğunun 
problematiğidir. Binlerce 
korkudan, binlerce zindan
dan çıkıp kurtulmayı sağla
yacak yol nasıl bulunacak
tır? Sokaktaki adam ken
disini zorlayan, bastıran, acı 
Çektiren iç fantasmlardan
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anlamaksızın vazgeçmesini 
sağlayan kurtarıcı, avutucu 
bir simge olarak görmekte- 
tedir Bond'u. Elbette psişik 
yönden gelişmiş, olgun bir 
insan 007 nin serüvenlerine 
karşı yalnızca eleştirel açı
dan ilgi duyacaktır. Bond'- 
un başarısı aslında kollektif 
psişenin imdat çağrısıdır. 
Bu çağrı üzerine sevgi ile 
eğilmeli, ona katılmalı, sırt- 
çevirmeyi biryana bırakıp 
üzerinde düşünülmelidir. 
Yaşayan bir özgürlüğe ka
vuşmak için yapılan, gecik- 
tirilemeyecek bir imdat çağ
rısıdır bu; bu yüzden de ya
şayan doğanın yaşama tu t
kusunu dilegetiren her içten, 
derin dışavurum gibi kutsal-

M ASALSI GERÇEKÇİLİK

BONNIE AN D CLYDE /  BO- 
Ni VE KLAYD. Yönetmen 
/  Arthur Penn. Senaryo /  
David Newman ve Robert 
Benton. Görüntü Yönetme
ni /  Barney Guffey (Tech
nicolor). Sanat Yönetmeni 
/  Dean Tavoularis. Dekor
lar /  Raymond Paul, Kurgu 
/  Dede Ailen. Müzik /  Char
les Strouse. Yönetmen 
Yardımcısı /  Jack N. Re- 
diish. Giysiler /  Theodora 
van Runkle, Andy Matyasi, 
Norma Brown. Özel etki
ler /  Danny Lee. Oynayan
lar /  Warren Beatty (Clyde 
Barrow), Faye Dunaway 
(Bonnie Parker), Michael 
J. Pollard (C. W . M oss), 
Gene Hackman (Buck Bar
ro w ), Estella Parsons 
(Blanche), Denver Pyle 
(Frank Ham er), Dub Tay
lor (Ivan M oss), Evans

dır.» (3)
Yirmibirinci yüzyılın insanı 
Bondizmin çerçevelediği in
sanın ortadan kaldırılmasıy
la yaratılacaktır. Bond film
leri kuruluşlarıyla, teknikle
riyle, anlatım biçimleriyle 
insanın tarih öncesi serüve
ninin beyazperde görüntü
sünden başka birşey değil
dir.

Tanju AKERSON

(1)Lietta Tornabuoni «Ja
mes Bond»-Eine Modeersc
heinung.
(2 ) Umberto Eco (Die er
zählerischen Strukturen in 
Flemings W erk.»
(3 ) Fausto Antonioni «Psy- 
choanlayse von 007».

Evans (Velma Davis), Ge
ne Wilder (Eugene Griz- 
zard). Yapım /  Warner 
Bros (Tatira-Hiller) adına 
Warren Beatty. 1967, A. B. 
D. Süresi /  111 dakika.
Bir gangster filmi geleneği 
vardır Amerikan sinemasın
da. Avrupalı yönetmenler, 
kırk yıllık W estern’lerin pa
bucunu Ispanya yaylaların
da çırpıştırdıkları filmlerle 
dama atmayı pekâlâ başar
dılar da, gangster filmine 
ilişmek bile mümkün olmadı 
onlar için. Bir tek Godard 
belki, «A Bout de Souffle» 
ya da «Pierrot le Fou» ile 
gangster filmine yeni öğeler 
katabilmiştir diyebiliyoruz 
bugün. Ancak şunu da ka
bul etmeliyiz ki, Amerikalı 
yönetmenlerin 1930 da çe
virdikleri bir gangster filmi 
ile kısa bir süre öncesine

kadar çevirdikleri gangster 
filmleri arasında en ufak 
bir başkalık yoktur. Arada 
Scarface ve St. Valentine's 
Day Massacre çıkacaktı 
kuşkusuz Hatta «Some Li- 
ke it Hot» da çıkacaktı. Ama 
gangster filmi geleneğinin 
uc noktasına ulaşması için, 
bu uzun ve saygılı çabadan 
bir sonuç elde etmek için, 
Yeni Dalga'nın kaçınılmaz 
etkisini taşımasına rağmen 
Bonnie ve Clyde'ı beklemek 
gerekiyordu.
Bonnie ve Clyde'ı gangster 
filmi diye adlandırırken, bu 
terimi en geniş anlamda 
kullandığım unutulmasın. 
En geniş anlam derken, ör
neğin, Robin Wood, Fals
taff ve Cleopatra'yı da içe
ren bir anlam veriyor gang
ster filmine. Robin Wood 
kadar coşkun bir biçimde 
değilse bile Bonnie ve Cly- 
de'ı, getirdikleriyle ele al
maya çalışacağım.
Film bütünüyle, Penn'in en 
önemli özelliğini de yansı
tarak, gangster filminin se
yircide uyandırdığı etki ge
leneğini yıkmakla başlıyor 
işe. Seyirciye, varolan top
lumun «sorumlu» bir üyesi 
olmaktansa, Bonnie ve Cly- 
de gibi olma cesaretini ve
riyor sanki. Penn'in filmin
de Bonnie ve Clyde, kaç 
banka soymuş olurlarsa ol
sunlar, kaç kişi öldürmüş 
olurlarsa olsunlar yine de 
canayakın ve çekici kişiler 
oluyorlar seyirci için. Penn'
in en önemli özelliği demiş
tim. Buraya yeniden dön
mek üzere bir örnek vere
yim yalnızca : Teksas'lı şe
rif Frank Hamer, Barrow 
çetesinin eline düşüp Bon-
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nie tarafından öpülünce ilk 
tepkisi seyirci için çok ya
dırgatıcı oluyor. Tükürüyor 
Hamer Bonnie'nin yüzüne 
olanca gücüyle. Penn'in ö- 
zelliği Bonnie'nin öpücüğüy
le Hamer'in tükürüğü ara
sında çok kısa bir zaman bı
rakması. Seyircinin çok ça
buk «intibak» etmesini is
temesi yani. Penn'in film
lerinde hazırlayıcı çekimlerin 
sayısı çok az. Her şey «o- 
rada» oluyormuş duygusu 
uyanıyor seyircide. Filmin 
nasıl gelişeceğini düşünmek 
için en küçük bir zaman sü
resi bile verilmiş değil ona. 
Binlerce olasılık içinde bir 
tanesini rahatça düşünebi
leceği «W ho's Afraid of Vir- 
gina Woolf»un tam tersi kı
saca. Bunu sağlayan filmin 
düpedüz «anlatımı» değil 
yalnızca. İnsan davranışın
daki «süresel» özellikleri ya
şayan yönetmenlerden hiç
birinin yapamayacağı bir bi
çimde Penn'in kavramasın
da aramalıyız bunun nede
nini.
Bonnie Parker'le Clyde 
Barrow’un gerçek kişilikle
ri ile filmde gördüğümüz ki
şiliklerinin çok farklı olduğu
nu söylemenin gereği yok. 
Penn'in kişileri, toplumun 
ya hiçbir zaman ya da pek 
güçlükle elde edebileceği iç
güdüsel bir canlılıkla devi
niyorlar. Öyle ki, bu içgüdü
sel canlılık neredeyse «top
luma karşı» deği de «top
lum dışı», «ahlâksız» değil 
de «ahlâk dışı» diye nite
lendireceğimiz bir kişilik ka
zandırıyor ikili'ye. Özgürlük
leri «toplum dışı»dır Bonnie 
ve Clyde'ın. Sorumsuzluk
ları «ahlâk dışı»dır. Penn'in

«romantizm»inden burada 
söz etmek gerekir kanımca. 
Bu «romantizm» geleneksel 
anlamıyla ele alınamaz kuş
kusuz. Onu daha çok, filmin 
sonunda makineli tüfekleriy
le yemyeşil çalılıklar arasın
dan çıkan polislerin rahatsız 
ettikleri kuşların ansızın 
uçuşlarında aramak gerekir 
sanırım. Insan'la doğa ara
sındaki karmaşık ilişkide ya
ni. Aynı ilişkinin sinematog
rafik yansımasının en güzel 
örneklerinden birini Penn'in 
ikinci filmi «Karanlığın için
den /  The Miracle W orker»  
de, doğa-Helen'ie İnsan-An- 
nie Sullivan'ın çatışmasın
da görmemiş miydik? Ka
ranlığın içinden de «roman
tik» bir filimdi. Ama birço
ğunun «filimi gören herke
sin çok ağladığı için» ro
mantik saydıkları türden de
ğil. Biraz daha «soylu» bir 
duyarlılık aramak gerekir, 
- o filmin eleştirisinde de 
söylemiştim - sinemanın bu 
büyük ozanında, 
ilk bakışta Penn'in filmi top
lumsal öz açısından, Roose- 
velt'in «New Deal» politika
sına çok dolaylı bir biçim
de eğildiği için yerilebilir

çözümleme bunun yanlışlı
ğını kolaylıkla kanıtlar, ö y 
lesine ki, en küçük ayrıntı
ları ve en önemsiz rol dağı
tımına kadar, Bonnie ve 
Clyde, hiçbir filmin veremi- 
yeceği biçimde, 1929 buh
ranıyla çalkalanan Amerika
nın kesitini gözler önüne 
sermektedir. Birkaç «önem
siz» bölüm sıralayacağım 
örnek olsun diye : Banka
nın kapı dışarı ettiği çiftçi 
ailesinin, hizmetkârlarına 
kadar - ki hizmetkâr'dan çok 
bir dosttur artık ihtiyar Da- 
vis - , buna sebep olanlara 
karşı duydukları kini gös
teren bölüm; Blanche Bar- 
row'un kişiliğinin arkasında 
gizli, korkak, kendine güve
ni olmayan, yeri gelince kal
leş Amerikan kadını genel
lemesi; yaralı Bonnie ve 
Clyde'ın su almak için uğra
dıkları göçebe kampının se
faletini gösteren çekimler; 
Bonnie'nin annesi ve akra
baları; Teksaslı şerif Ha
mer; Clyde'ın soyduğu ban
kada parasını almadığı yok
sul çiftçi; ve hattâ, Bonnie'- 
ile Clyde'ın ilk tanıştıkları 
anda uğradıkları kahvede 
Clyde'a göz kırpacak kadar

belki ama derinlemesine bir kendini «genç» sayan elli-

•  •  •

PAPİRÜS
29. Sayı Çıktı

□ Tekrarın Tekrarı /  Mehmet Doğan
□ 4.1.1968 /  Muzaffer Buyrukçu
□ Nâzım Hikmet'in Şiiri /  Nermin Menemencioğlu
□ Yeşilçam /  Onat Kutlar
□ Açıkta Kalan Kilise /  Demir Özlü
□ Ercümend Behzat /  Doğan Hızlan
□ Şiirler /  Melih Cevdet Anday

P. K. 627 —  Karaköy
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FAYE D U N A W A Y  VE WARREN BEATTY, ARTHUR 
PENN'İN BONIE AND CLYDE FİLMİNDE

lik garson kadın. Toplumsal 
yanın daha «doğrudan» bir 
biçimde verilmeyişini, Penn' 
in özellikle Bonnie ve Cly- 
de üzerine bir film yapmak 
isteyişinde aramalı bence. 
Filmin süreci konusunda 
seyirciye pek az bilgi veril
miştir. Zaman ve mekân’ın 
önemi ikinci derecededir 
Penn için. Olayların nere
lerde geçtiği, iki olayı ayıran 
sürenin uzunluğu çoğu za
man bilinmez seyirci tara
fından. Kaçınılması gereken 
şey Bonnie ve Clyde'ı bir 
«çağ» filmi olarak görmek
tir. Bonnie ve Clyde «işte 
A. B. D. 1930 yıllarında 
buydu» demek istemeyen 
bir filmdir. Zaman dışı, me
kân dışı, insan yapısı gibi 
«sürekli» bir filmdir Bonnie 
ve Clyde.
Bonnie ve Clyde geri it
tikleri bir çevrenin ürünü
dürler. Hayat görüşleri kar
şı çıktıkları toplumun değer 
ve davranışlarına aykırıdır.

Yapıları o denli değişiktir ki 
toplumun yapısından, baş
kaldırılarının olumlu bir 
yön alması olanaklı değildir. 
Yine de bütün film boyunca 
her ikisinin de kişilikleri 
kuvvetli bir olumluluk taşır 
seyirci için. Burada «halk 
kahramanı» kavramı çıkar 
ortaya. Bir mit yaratma ko
nusunda Penn'in hiçbir aşı
rı çabasına rastlamadığımız 
filmde Bonnie ve Clyde, 
halk masallarındaki kahra
manların önemli niteliklerini 
taşırlar kendilerinde : içgü
düleriyle yaşarlar, kurallaş
mış bir ahlâk ya da bilinçli 
bir davranış aramamak ge
rekir onlarda. Bölümleri a- 
yırmak için kullanılan müzik 
de bunu pekiştirerek verir. 
Seyirci, kahramanların dav
ranışlarındaki özgürlüğe bit
miştir, ama aynı özgürlük 
ikili'yi hem başkaları hem de 
kendileri için yıkıcı olacak 
dönüşsüz davranışlara sü
rükler. Birinci hırsızlığın se

vinci, her şiddetli davranış
ta ağırlaşan bir kuşku'ya, 
bir tedirginliğe dönüşür. 
Bankanın kaptdışarı ettiği 
çiftçi ailesi bölümünde 
«doğru» olmayan bir yet- 
ke’ye, «doğru» olmayan bir 
toplumsal düzene tam bir 
kardeşlik havası içinde - ırk 
ayırımı bile bu kardeşlik ha
vasını bozmak için çıkmaz 
ortaya - karşı çıkılır. Ama 
Bonnie'nin «biz banka so
yarız» sözleri üzerine çift
çinin takındığı sessizlik, iki
li'yi bambaşka bir konum a 
getirir. Çiftçi, kendisini yı
kan toplumsal düzene her- 
şeye rağmen bağlıdır, ko
pamaz ondan, o bütünün 
bir parçasıdır. İflâs eden 
bankayı soyma teşebbüsün
den sonra şiddet hareketleri 
gitgide artar. Bakkal dükkâ
nında kendisine satırla sal
dıran bakkalı yaralayan Cly
de artık dönüşü olmayan 
bir yola girdiğini anlamış
tır. Yine de kabul etmek is
temez bunu. «Ben kötülü
ğünü istemiyordum ki o- 
nun» der «niye saldırdı ba
na böylesine?». Sonraki 
banka soygununda, otomo
bilin basamaklarına atlayan 
memur, alnının ortasına ye
diği kurşunla yere serilir. 
Ve bu kademeli şiddete yö
nelme, seyircide müthiş bir 
gerilim yaratır. Tabii, kendi
mizi onların davranışların
dan kurtarmak, suçortak- 
ları olmamızı reddetmek için 
fazia yakınız Bonnie ve Cly- 
de'a. Seyirci, bu suçortağı 
olma duygusu tuzağına ka
pılmaktan kurtulamaz. Cly- 
de'ın «iktidarsızlığı» seyirci
ye bu tuzaktan kurtulması 
için ayıraç içinde sunulan
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bir durumdur. Halk kahra
manlarının ortak özellikleri 
değildir bu, genellikle. 
Clyde'ın cinsel güçlükleri, 
Bonnie'yi kardeşi Buck'a 
çok daha başka biçimde 
tanıtmaktan alıkoymaz onu. 
Seyirci bunu da hoşgörür. 
Clyde'ın sorumsuzluğuna 
öylesine kaptırmıştır ki ken
dini, «iktidarsız» olduğunu 
öğrenmesi, ona karşı duy
duğu yakınlığı hiçbir şekil
de etkilemez. Ikili'yi hiçbir 
zaman nevrotik tipler olarak 
görmez seyirci. Bonnie de 
Clyde da, toplumun bütün 
üyeleri gibi, kişisel komp
leksleri olan insanlardır. Ki
şisel bozuklukları aslında 
toplumumuzun bozuklukla
rıdır, seyirci için. Clyde'ın 
iktidarsızlığı ile suç işleme
ye olan eğilimi arasındaki 
bağa da değinilmiştir film
de. Silâhı erkekliğidir Cly- 
de'ın. Bonnie güçsüzdür bu 
durumu değiştirmeye. Cly
de, la birlikte yapabildiği tek 
şey, banka soymaktır.

Bonnie ve Clyde'ın «herkes 
gibi» oldukları iki önemli bö
lümde gösterilir. İlkin, cena
ze kaldırıcısı Eugene'le sev
gilisi Velma'nın kaçırılışı ve 
bunu izleyen sahneler, için- 
ci olarak da Bonnie'nin an
nesi ile akrabalarını ziyaret. 
İlk ayrımda, olay geliştikçe 
Eugene'le Velma ilk sıkıl
ganlıklarını kaybederler. O 
kadar ki, Eugene kolunu 
Buck’ın boynuna dolar, V el
ma boş bulunup Bonnie’ye 
gerçek yaşını söyler. Halbu
ki Barrow çetesinin bu gö
rünüşü aldatıcıdır. Araların
da sık sık çatışmalar olmak
tadır (özellikle Blanche ile 
Bonnie arasında). Eugene'le

Velma'ya karşı davranışları 
aslında kendi kendilerine bir 
şey tanıtlamak içindir : Hem 
korkunç Barrow çetesidir- 
ler, hem de «herkes gibi» in
sanlardır, onlar da. Eugene'- 
in cenaze kaldırıcısı olduğu
nu öğrenen Bonnie'nin tav
rı değişir. İkisini de araba
dan attırır. Ertesi gün anne
sini görmek için dayanılmaz 
bir istek duyar. Eugene'le 
Velma'da «toplumdan ge
len» birşeyler bulmuştur, 
bilinçaltına yerleşen birşey
ler vardır artık.

Bonnie'nin annesiyle buluş
ma ayrımı baştanbaşa bir 
düşsel çerçeve içinde ger
çekleştirilmiştir. Buluşma 
yeri toplum ile toplum dı- 
şı'lık arasında bir «insan
sız bÖlge»dir. Bonnie'nin an
nesi taşra kasabalarında sık 
sık rastlanan, modern ya
şantının gereklerine bir tür
lü uyamayan insan tipidir. 
Kendi kimliği ile «şey»ler 
arasındaki ilişki konusunda 
belirli belirsiz birşeyler duy
maktadır, bilmekten çok. 
Ne çok sevebilen, ne de çok 
sevilebilen bir kadındır Bon
nie'nin annesi. Halbuki Bon
nie'nin özlemi gerçektir, açı
lıdır. Seyirci aynı özlemi 
paylaşır onunla, ve düşsel
lik etkisini onun üzerinde de 
yürütür aynı anda. Barrow 
çetesinin açısından bakıldı
ğında, gerçek dışı gözüken, 
onlar değil, toplumun ken
disidir.

Filmin bundan sonraki geliş
mesi Bonnie ile Clyde ara
sındaki ilişkiye göre yön a- 
lır. Bonnie'nin Clyde’a olan 
bağlılığı arttıkça, artık du
rulmak gereksinmesi de git
tikçe kendini duyurmaya

başlar. Clyde içinse, en o- 
nemll şey, halkın gözündeki 
kişiliğinin ne pahasına olur
sa olsun korunmasıdır. 
Banka soyguncusudur, ban
ka soyguncusu kalacaktır. 
Kimliği olmadan yaşayamaz 
Clyde, bu kimlik sahte olsa 
bile. Nitekim C. W . Moss'- 
un babasının evinde biraz 
olsun rahata kavuştukların
da bile, «bir şehirde oturup, 
öbüründe banka soymak» 
vardır kafasında. Bonnie'yle 
hangi bakımdan olursa ol
sun «birleşmesi» olanaklı 
değildir. Evet, yatağını pay
laşmıştır onunla; ama aynı 
odada C. W . Moss da ka
lıyordu. Ve uyuyamayan 
Bonnie doğrulup kendi üze
rine eğildiğinde uyuyormuş 
numarası yapması, seyirci
nin bugüne dek karşılaştığı 
en anlamlı görüntülerden 
birini oluşturuyordu. Bon
nie'nin kendisine «benimle 
hiç yalnız kalmak istemez 
misin?» diye sorduğunda 
verdiği kaçamak cevap 
(«ikimiz hep yalnızmışız gi
bi hareket ederim ben») yi
ne güçsüzlüğüne karşı hiç
bir şey yapamayan insanın 
trajik görüntüsünü ulaştırı
yordu bizlere.
Bembeyaz giysilere kan bu
laştığı zaman, bir başak tar
lasının sessizliğini bozarak, 
ve cansız bir beden, seyirci
de bir törene katılıyormuş 
duygusunu veren ağır ha
reketlerle yerçekiminin kar
şı koyulmaz üstünlüğünü 
son bir kez kabul ettiğinde, 
bütün filmin karmaşıklığı, 
yönetiminin yaşam konu
sundaki trajik duyarlılığın
da bağlanıyor, bitiyordu.

Jak ŞALOM
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NAZIM  HİKMET

OĞLUM 
CANIM EVLÂDIM 

MEMEDİM

Nâzım Hikmet'in cezaevinden Memet Fuat'a yazdığı 
mektupların tümü. Sonuna kadar okumadan elinizden 

bırakamayacağınız bir kitap. 7.5 lira.

★

TOPLANMIŞ OLAN

DÖRT HAPİSANEDEN

SERBEST BIRAKILDI

Nâzım Hikmet'in bu güzel şiirlerini bir araya getiren 
ve bir yıldan beri yargılanmakta olan «Dört Hapisane- 
den» beraat ederek serbest bırakılmıştır. Bütün kitap

çılarda arayınız. 6 lira.
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