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Bu Sayida

Bir sinema sezonu daha bashyor. Beklenenler; yasanin pratikteki ge-
cerliligi, kapanan salonlarin durumu, ikinci kanal, vb. Evlerinde yasama-
ya alistirilan insanlar, sinemay! da evlerinden izlemeye devam edecekler,
kacinilmaz bir sonug... Oyle ise islevsizlestii icin kapanan salonlarin ar-
dindan gozyasi dokmek anlamsiz, yeni yasayl daha da ¢ok denetlenecegiz
diye degerlendirmek ise abes. Arizi beklenmediklerle tanismayi bekleyen
insanlar, gereksiz bicimde bunu engellemeye calisanlarla énumuzdeki yil-
larda nasilsa kozlarini paylasacak. Oyle ise biz simdiden bunalimi degil
kendiligindenligi duastnelim.

Sinema gerisindekilerle yapilan konusmalar ise sinema salonlarinin bu-
ginkd durumlarina ait énemli ipuglari veriyor.

00’h yillarin basinda doruk noktasini yasayan, etkileri ise ginimiuzde
hala siren Fransiz Yeni Dalgasi ve yonetmenlerini kapsamli bir sekilde in-
celeyen yazi ile Venedik Film Senliginde La Bayon Vert (Yesil Isin)
ile beklenen sonucu gergeklestiren Yeni Dalganin énemli temsilcilerinden
Eric Rohmer bu sayinin énemli konuklan.

Son yillarin en fazla satan romanlarindan olan «Gulin Adi» ismi, ya-
zari tarafindan higbirseyi cagristirmamasi icin konulmus. Fakat artik Um-
berto Eco'yu yani kendisini ¢agristinyor. Kitabi ve ardini Enis Batur anla-
tirken, Ayca Atikoglu ise zor bela yapti§i séylesiyi yazilastirdi. Filmin
yapim slresini ise Eco ve ydnetmen Annaudun yazdiklarindan okuya-
caksiniz.

Yeni Dalganin bir diger yonetmeni Godard ise su siralar Fransiz tele-
vizyonunun birinci kanalina —tabii yine kendi kurallarina gére— dizi film
hazirhyor. Kendisiyle yapilan son sdylesiyi Sungu Capan cevirdi. Yazinin
basinda ise Sungu Capan’m Godard sinemasi lzerine yazdi§i yazi var.

Ulkemizde Sinematek’te gosterilmis Vidas Secas filmiyle taninan, 1980
Venedik Film Senligi juri Gyesi Nelson Pereira Dos Santos'un son filmi



Memorias du Carcere (Tutukluluk Anilari) bizim de tanik oldugumuz do-
nemlere ait ¢agrisimlari olan bir film.

Secil Buker, sinemada yasanan krizin muzikhallerle asilacagina dair
—tartismaya cokca acik— bu sayidaki yazisini gelecek sayi Singing in the
Rain filmi Gzerine 6rnekledigi yaziyla sirdirecek. Oguz Onaran’m muka-
bil yazisini da gelecek say! okuyacaksiniz.

Roland Barthes ismi sinemaya uzak gibi gortnse de, gdstergebilim-
sinema iliskisine dair sdylesi ilging...

Postadan ¢ikan yazilar artiy6f. Ricamiz biraz daha kisa yazmaniz ve/
veya cevirmeniz.

Kasim'da yeni ...ve sinema'da goérusmek Uzere.






“GULUN ADI”: Hayatin Gercgek Tadi

ENiS BATUR

I. ORTAGAGLI SERLOK HOLMES'TEN BEST =SELLER OLUR MU?

1974 yilinda, Paris’teki Censier fakultesinde iki Tirk égrenci (bir
Gglncu de arasira gelen Nedim Gursel’di), Julia Kristeva’nin yonlen-
dirdigi gostergebilim seminerini izliyorduk. Katilan konusmacilardan
biri, korkung aksaniyla hemen italyan oldugunu agida vuran, sakalli,
kel, hayli ‘toplu’ bir profesdérdi — gérunisiyle pek giiven uyandirma-
yan bu Akdenizli bilim adaminin konusmaya baslar baslamaz kuguk
salondaki batiin dinleyicileri biyuledigini, sicak kanlihgr ve alcakgé-
ndllalagayle yogun bir diyalogun olusmasini sagladigim oradakilerin
higbiri unutmamistir saniyorum. O yillarca, Fransizcaya cevrilmis iki
kuramsal kitabim, «Agik Yapit» ve «Varolmayan Yapi»yl hemen alip oku-
mustum: Umberto Eco, gdstergebilim alamnda gunimuzin en énemli
arastirmacilarindan biri degildi yalnizca; aym zamanda biyuk bir or-
tacag uzmaniydi. James Joyce ve James Bond Uzerine yaptigr arastir-
malar, onu kendi alaninda kuru bir uygulamaci olarak kalmayacagi-
nin, tersine, gitgide ufuklari agilan bir sorusturmayi konusunun zor-
lu yamna ragmen renkli kilacaginin ilk kanitlariydi. Nitekim, yillar
gectikce Umberto Eco’nun perspektifini yayinik bir konu yelpazesi igin-
de denemeyi surdurdugi goze carpti. Ortacadin karanlik koridorlari-
na 1sik tutmaktan vazgecmedi elbette; ama, bir yandan da Robbe-
Grillet’nin romanlarina, basta Miki Fare olmak U{zere ¢izgi dinyasinin
kahramanlarina, Playboy dergisine ve Siipermen’e, Karmdesen Jak’a
ve futbola, Disneyland’a ve Kizil Tugay’lara yakindan bakmaya calisti.
Haftalik L’Espresso dergisinde yayimladigi ve sonradan «Sahtenin Sa-
vasi» bashgl altinda Kitaplastirdigi denemelerinde, goéstergebilimcinin
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guncel sorunlara egilirken nasil etkili olabilecedini, pek cok Kisiye ilk
elde kapal olan kimi gergekleri bilimselligini pek goéstermeden nasil
aciga cikartabilecegini kanitladi: «Barthes’m da sdyledigi gibi» diyor-
du: «Gostergebilimci sokaklarda gezinen ve herkesin ‘birseyler’ gérdiagi
yerde ‘anlamlar’ géren bir tiptir, insan ormanda, tarih dncesinde ya da
kitaplarin igcinde gezinebilir. Ama herkes heryerde ayni seyi gormez.
Bir arkeologu ele alin. Bizim tas dedigimiz sey onun icin isarettir.»

Eco’nun LEspresso’daki yazilarinda Roland Barthes’m efsane ¢6-
zimlemelerinin agik etkisinin géze carptigi dustntlebilir stphesiz. Oy-
sa bu, karsilikli bir etkilenmenin sonucu olarak ortaya ¢ikmis bir iliski
thrudar: Eco’nun «Agik Yapitsmin da Barthes’ etkilemis oldugu, yazil
metinlerin okunus bicimine iliskin ilk clretkar ¢6zimin Akdenizli bi-
lim adamindan geldigi unutulmazsa, apagiktir. Kuctk bir bélimu 1971’
de Bedrettin Cojnert tarafmdan dilimize gevrilmis olan «Agik Yapit»,
yazili metinlerin bir tek anlam barindirdigi yollu oturmus kaniyi sars-
mis, her metnin birden fazla «kapissinm oldugunu ileri stiren Eco, de-
gisik okuma bigimlerinin ve elestiri yontemlerinin bir metnin farkl
gercekliklerini ¢ozebilece§i saviyla bilim dinyasinda epey yanki uyan-
diran bir secenek getirmisti.

Ne olursa olsun, Umberto Eco’nun calismalari, bu calismalarin ya-
rattigi dalgalanmalar birka¢ bin kisilik bir merakli toplulugunun il-
gisiyle sinirlanabilecek bir alanda toplandigi ve arastirmalari ¢ogu kez
bu meraklilarin timine birden ulasamadigi icin 50 yasma gelene dek
Unlt olma mutsuzluguyla karsilasmayi herhalde akimin ucundan bile
gecirmemisti. Glkesinde iyi kot karsilik buluyordu yaptiklari; bir hay-
li uluslararasi toplantiya bildiri verebiliyor ya da ¢adrili olarak katila-
biliyordu — gene de, tikanma noktasi uzaginda degildi: 1976°da bitir-
digi «Lector in Fabula» baslikl bilimsel ¢alismasinin Fransizca geviri-
sinin, o gune dek kuramsal Kkitaplarini yaymlayan yayinci tarafmdan
geri ¢evrilmesi bir duvara dayandigini gosteriyor olabilirdi.

Ayni dénemde, «pek fazla ciddiye almadan», daha ¢ok da «eglen-
mek amaciyla» bir roman yazmaya giristi, italya’daki bir yayinci tani-
diginin ¢agrisina uyup, 1982°de yayimlanan «Gulun Adi» dért yil icin-
de 16 dile gevrildi, basta ABD olmak uzere pek ¢ok Ulkede satis rekor-
lari kirarak aylar boyu «Cok Satan Kitaplar» listesinin basinda yer al-
di. dylesine populer bir kitap oldu ki «Gilin Adi» Amerika’daki benzin
istasyonlarinda musterilere bir dénem Coca - Cola’nm yanisira Eco’nun
romani sunuldu. Géstergebilimci Eco; herkesin ‘birsey’ gérdigi yerde
bir anlam ‘gdren’ bu bilim adami, «Gulin Adi»nm bunca insani neden
ilgilendirmis olduguna pek bir anlam veremedi.

Umberto Eco’nun romani filme alinmakta da gecikmeyecekti. 16
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milyon dolara malolan ve «Ates Savagsi» adli filmiyle dikkatleri daha
O6nce uzerine cekmis olan Jean -Jacques Annaud tarafindan gercekles-
tirilen filmin bas oyunculari Sean Connery ve «Amadeus»ta Salieri ro-
lind oynayan Frank Murray Abraham’di.

«Gulin Adi» simdi de Turkcede. Sadan Karadeniz tarafindan cev-
rilen roman Can yayinlarindan ¢ikti. Bakalim Umberto Eco’nun roma-
ni Turkiye’de de benzin istasyonlarinda mi satilacak?

Il. BIR BiLIM ADAMININ ROMANI

«Bir metnin kullanim big¢imini onun yorumlanma big¢imiyle karis-
tirmamak gerek», diyor Umberto Eco: «Bir metin birkag iste kullanila-
bilir. S6zgelimi, sosisli sandvi¢ sarilabilir onunla. Cok kullanishdir bu
is icin. Durmadan harflerin ya da cimlelerin yerleriyle oynayarak onun-
la huruf? bir iliski de kurulabilir. Buna da saygi duyulur tabii, ama bi-
tin bunlarin belli bir denetim altinda okumak demek olan yorumla-
mayla hicbir ilgisi yoktur.»

Tlk bakista cok acik, dolaysiz bir yaklasim, Eco’nun yazili metnin
okunma ve yorumlanma stirecine yénelik onerisi: Belli bir denetim al-
tonda okumak. «Agik Yapitsa, sonsuz sayida «kapi»dan olusan yazih
metne herseye karsin bir ¢ikarimlar siniri getiriyor. «Gulin Adisndan
sonra, kuramci iskemlesinden kalkip masanin Oteki tarafina gecerek
romanci iskemlesine de oturmus olmanin dogurdugu bir kayma mi bu?
Yoksa, zorlu bir romanin yazari olarak, son derece kisa bir stirede son
derece genis bir okur kitlesine ulasmis olmanin ve bu sonuca anlam
vermekte guclik ¢cekmenin getirdi§i bir telas mi?

Gergekten de yanitlamak guc: Hangi 6zellikleri, temelde kolay ti-
ketilebilir bir roman olmayan «Gulin Adi»ni bunca kabarik sayida oku-
ra yakmlastirmistir? Daha kotisia: Milyonlarca okur bu romanda neyi,
nereye kadar okuyabilmistir? Umberto Eco’nun, «Gilin Adi» yayimlan-
diktan ve milyonlarca okur tarafindan begenildikten sonra bir anlam-
da panige kapilip, yaklasik 50 sayfalik bir denemeyle romanina ¢erge-
ve cizmeye kalkarak «agik yapit»ini apagik kilma cabasim gdstermesi,
kuramsal perspektifte alistigimiz ciretliliinden yazinsal perspektifte
sakindigini dasindirtiyor. Temel acmaz su, belki de: Sinirl sayidaki
«usta» okura ulasaca§i ongorilerek kaleme alinmis, neredeyse «pro-
fesyonel» olarak nitelendirilebilecek géndermeler, doku teknikleri, «pas-
tiche» ve «parodiexlerle yikli bir romanin, batin bu donanimi kavra-
ma olanaklari kisith olan «ham» okura (toplumbilimsel nedenleri agik
olmayan bir patlama, bir «medyatik yénlendirme» araciligiyla) ulas-
masindan dogan iletisim kopukluguna disaridan mudahale edilebilir
mi? 6yle saniyorum ki, kuramci Eco, «Gilin Adi» baska bir yazarin
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yapiti olsa (ve milyonlarca okura ¢ik kisa bir siirede ulassa) bitin bu
sorulara ¢ok daha kolay karsilik bulabilecekti.

Simdi, hic degilse ilk agizda, «Guliin Adi»nin yaygin okur Kitlesi-
ne ulastiran «regete»nin cetrefil olmadi§ini ileri sirmek zor degildir.
Romanin iskeleti, onun oylumlu bir metin olmasina karsin (neredey-
se) bir solukta okunmasini, Ustelik zevkle okunmasim saglayacak tir-
den bir ana felsefeye dayandiriimistir: Klasik denklemleri asinmis iki
anlati tirdnin, polisiye romanlar ile seriiven romanlarinin geleneksel
isleyisindeki tadina doyulmaz ustalia Umberto Eco’nun ¢adimizda pek
denenmemis bir mihir getirdigi goze carpar: «Gulin Adi», adir bir
romamn nasil ayni zamanda hafif bir roman da olabilecegini kanitla-
mak icin yaratiimis bir «gésteri» gibidir. Eco’nun «entellektiel»ligini
romanina yansitisindaki «doz» baglayici énem tasir: Yalnizca Robbe -
Grillet ya da Handke’de elestiri konusu olmus «kuru ustalik»tan kagin-
makla yetinmez Eco, bir yandan da Calvino’dan daha «negeli», Sciascia’
dan daha «sirikleyici» ve «alayci», Borges’den daha az «metafizik»,
Poe’dan daha az «¢dzumleyici» olmanin yolunu bulur. «Gilin Adi»,
bir bakima altin denge noktasinda durur: Yukarida saydigim yazarla-
rin ana ozelliklerinin bir bilgisayarda bulusturulup birbirlerine gére
térpulenislerinin bir sonug - irind gibidir. Yapay bir roman mi oldugu-
nu soylemeye calistyorum Gualin Adi»nin, bu tuhaf ve celiskili gorine-
bilecek biresime dayanarak? Hayir: Kuramsal bilgisinin derinligi hic-
bir zaman bir yazinbilimciyi yazar kilmaya yetmez, yollu yaygin (ve
kisisel olarak, paylastigim) kaninin Eco'da ilk «kurala istisna»sini bul-
dugunu ileri siriyorum. Yasasaydi, son kitaplari bu tir bir isaret tasi-
yordu, belki Roland Barthes da ayni yola girecekti.

Gergekten de, «Gulin Adi» anlati geleneklerini ve klasiklesmis ya-
zinsal dislemleri olabildigince éziimsemis, bittn bu birikime (onu ki-
¢imsemeksizin) biyik altindan gilen, yazmanin ve okumanin bir «zevk
agi» olusturdugunu éncelikle benimsemis bir yazarin, bir «yazin bilge-
sinin Ordndddr. Yazma gonul vermis okur 6niinde, her kbésebasmda
hem kendi ustalifini géze sokmadan sergileyen, hem de ayni ustaligi
ondan bekledigini goze sokmadan sezdiren Eco’nun antolojisinde yok
yoktur: «Bulunmus elyazmasi», «Azizim Watson», labirent -kitaplik,
dizi cinayetler ve Dupin’in dehési, otorite, fanatizm ve escin.'ellik «Gu-
Iin Adi» adh glldesteden yalnizca bir segmedir.

Romanin canalici bir yarn da, ilk bakista diipediiz tarihsel bir ro-
man olarak degerlendirilmekle birlikte, bélimden boélime gitgide be-
lirgin bir ton alan anistirma cephesinden kaynaklanir: Ortagag italya’
sinda, Papalik se¢ciminde dogan sorunlarla kosut bir hizda gelisen mez-
heplerarasi ¢atismalar, Kilise’nin denetiminde okunan ve gizlenen ana-
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yapitlar, Ortodoks yapinin ortasinda ¢zellikle de cinselligin kalibinda
tutulamamasi nedeniyle agilan delikler, baski karsismda korku ve sin-
me kadar merak ve baskaldirinin da éne ¢cikmasi, bir anda «Gulin Adi»
okurunu XX. ylzyila indirir: Hizla her 6genin karsisina ¢agdasim yer-
lestirerek ideolojuerin ve fraksiyonlarin catismasini, 1984’0 ve ginu-
mizin totemlerini tabularini, yeryizinin dort bir yaninda 6ézgurlik
ve baski arasmda, inan¢ ve yadsima arasinda insanoglunun keskin ara-
yisim gérirdz. Umberto Eco’nun en buyuk erdemiyse bu anistirma dia-
zenini olabildigince belli belirsiz kilmasmdadir. Baglantilari bizim adi-
miza kurmaz o, yalnizca tuzaklari hazirlar ve geri cekilir. Herseyi bilen
yazardan, herseyi olmasa bile pek ¢ok seyi kendisi bulmak isteyen oku-
run hoslanmadigim romanci Ecoya siphe yok ki kuramci Eco telkin
etmistir.

Cinayetler birbirine eklenir, kozmik bir bakisla 6rtik bir siyasal ba-
kisin Gzerinde gezindigi ortacag dinyasinin icinde kug¢uk bir kiyamet
tablosu hazirlanir: «Gilin Adi»nm ilk sayfalarindaki komik, oyuncul
eda kitabin sonunda karamsar, trajik bir edaya birakir kendini. Arada,
sayfadan sayfaya, Eco’nun dil ile yasadigi sehvet iliskisini paylasiriz.
Apagcik ki, «Ulysses»ten devsirilmis bir sapkinliktir bu: Uzmanlar, Eco’
nun Ttalyancamn tarihsel/sinifsal katmanlariyla, tipki Latinceyle ol-
dugunca, kediyle yumagin oyunundaki gibi oynastigini belirtmekte-
dirler.

XX. yuzyil romaninin biyik dénemeclerinde duran «Yitirilmis Za-
manin Pesinde», «Niteliksiz Adam», «Ses ve 6fke» ya da «Gecenin Di-
bine Yolculuk»dan farkli olarak, «Gulin Adi» genis kitlelere hemen
ulasabilmis, onlarla boy 6l¢ismeyi disinmemis olsa bile, ginimuzin
onemli romancilarindan (John Barth’dan ya da Robbe-Grillet’den)
arayis dizleminde ayrilmaksizm «kapali kutu» olma kosulunu kirmis-
tir. «Gulin Adi»nda, bir romani «blyldk roman» yapan bitin 6égelere
rastlariz: Seriven, tutku, giz, oyun, dil sehveti, stirikleme gicl, derin-
lemesine bir tarihsel perspektif ve gunine dimdik bakmayi goze almis
bir yazarin cireti.

Simdilik anlasilmayan tek nokta, bir romani «blylk roman» say-
mamiza yol acan dl¢itler hemen hep onu genis okuyucu kesiminden
uzak tutarken, Ustelik okuma/yazma ¢aginin kapanmak Uzere oldugu-
nun savlandigi bir cagda, nasil olup da Eco’nun romaninin bu zorlu
zorunlulugu hige saymis oldugudur?

Yoksa, yalniz romanin 6liminden degil, yazinin 6liminden de ge-
nelgecer bir dogruymuscasina s6z edilen su yuzyil sonunda, «Gulun
Adi» kugunun son sarkisi midir?
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Bana Sakin Gulin Adi’ndan Bahsetmeyin

AYCA ATtKOGLU

Umberto Eco adi, iki yil dncesine kadar gostergebilimciler ve haf-
talik Italyan Espresso dergisini izleyenler disinda, hemen herkese ya-
banci idi. Ancak bu yazarin ilk romani Gulin Adi 1980 yilinda basilana
kadar siirdii. Biiyiik bir ilgiyle karsilasan kitap su ana kadar italya’da
13. basiya ulasti, 12 dile cevrildi ve Eco adi milyonlarin bellegine ka-
zindi. Romaninin basarisindan dolayi sevingli olan Eco, yurtdismdaki
basariyi ise buyuk 6lciide cevirmenlerin becerisine baghyor. Ancak Un-
U gostergebilimci, bir anda ¢ikilan noktanin kaginilmaz olarak zorun-
lu bir dusustu de (dogal olarak hi¢ kimse surekli gindemde kalamaz)
beraberinde getirecegini bildiginden, Gulin Adi’nin basari grafiginin
dengesini bozacagim dusunuyor...

Sonun sonucu olsa gerek, Umberto Eco ile Munih’te karsilastigi-
mizda ilk sdyledigi «Bana sakin Guliin Adi’ndan bahsetmeyin, bu ko-
nuda tek bir kelime bile konusmak istemiyorum artik» oldu. Kendisi
ile ilgili bilgi dagarcigim buyuk 6lciide adi gegen kitaba dayandidi igin,
Once biraz afalladim, ama, sonra caresiz kabul ettim.

Tabi bir de Eeo’ya ulasmak meselesi var. Bu gergek bir problem.
Uzun stireden sonra Minih’in Gnli kiltir merkezi Gusteig'de yakala-
mayI basardim onu. Salon tiklim tiklim... Bes marklik giris biletlerin-
den alabilmek i¢in basin mensubu olmak yeterli degil. Clnk{ gazeteci-
lerden olusan kuguk bir ordu, kendilerine ayrilan yeri fazlasiyla dol-
durmus. Ama iste allem edip kallem edip... dnce pasajlar okumasini
dinledik kitaptan, sonra da nihayet konustuk.

— Ortagadin mesleginiz, hobiniz ve pagama bigciminiz oldugunu
soyliyorsunuz ve icinde yasadiginiz dinyadan daha iyi tanidiginizi id-
dia ediyorsunuz. Bana inanilmasi oldukga zor geliyor bu. 20. yuzyil dy-
lesine hizli ve donanimli Ki...

— Evet, gercekten de dyle. Ortagagdi 20. yuzyildan cok daha iyi
tantyorum. Diyebilirim ki bu ylzyili salt televizyondan taniyorum ve
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cok az televizyon izlerim. Tabii her ne kadar kendimi ortacagda san-
maya calisiyorsam da 20. ylzyilda insanlarin nasil yasadiklarim ve bu
ylzyila dair diger bir¢ok seyi biliyorum. Karimla kira gittigimizde ate-
se bakmadigim igin yakinirdi siirekli. Gialun Adi'ndaki yangin sahne-
sini okuduktan sonra «aaa, demek bakiyordun» dedi. «Yoo, bakmiyor-
dum» diye yanitladim onu, «ama bir rahip nasil bakar onu biliyordum.»
Ayni sey yuzyilimiz érnegi icin de gegerli.

— Madem Gulin Adzndan bahsedemiyoruz? Giysilerim, tarihsel
roli Gzerine bir yazimizi okumustum...

— Bu 6ykimde blue -jean’den yola ¢ikmistim. Rahatlik adina gi-
yilen, ancak bir ¢ogumuz icin ¢elik korse niteliginde olan blue-jean’
dan. Cagdas olusumda ve dusuncelerin olusumunda, giysilerin belirle-
yici bir yapisi olduguna inaniyorum. Tarihsel gelisime baktigimizda
—buyuk zigzaglar ¢izilse de— 6nemli bir 6zgurlesme savasimi verildi-
gini géruyoruz. Gunimuze bakarsak, entellektuellerin giysileri, bana
laik zirhlar gibi géziikiyor. Kadinlarin ¢ogu ise modanin esaretinden
kurtulamadilar. Gergi son yillarda erkekler de kendilerini modaya kap-
tirmis gidiyorlar gibi goézukuyor, ama kadinlarin bu konudaki duyar-
hliklarinin ¢ok fazla oldugu rahatca soylenebilir. Daha da 0Otesi giysi-
lerin 6nemli bir iletisim \e g6stergebilim araci olduguna inanityorum.

— Badoylesi kisa bir sdyleside sorulacak bir soru degil belki ama...
Son yillarin kisacik bir 6zetini istesem?

— Evet. Ancak bir ipucu ¢iimle sdyleyebilirim. Biraz geriye bakti-
gimizda Romana’nin yerini Pax Amerikana’nm aldigini sdyleyebiliriz.
Amerika’nin simdilerde satin alinabilecek seylere kiltiiri de eklemesini
¢ok komik buluyorum. Florida‘’ya gittiimde, bundan 20 yil énce Napoli
muzesinde gérdidgim bronz heykele rastlamistim. Nasil gittigi Gzerinde
durmayacagim, ama Napoli’nin bronz heykeli Florida’da ¢okga siriti-
yordu. 60°h yillari, kan arzusunun ve her tirli tanri isteginin ortaya
¢Iktigr bir donem olarak tanimlayabiliriz. 7071 yillar da 60’lhlari izledi.
Bunu izleyen dénem ise marksist terminolojinin yerini, psikolojik ter-
minolojinin almasidir.

— .Komunikasyon (iletisim) ve bilgi Gzerine de arastirmalariniz ol-
dugumu biliyoruz...

— Evet, bilgilenme ve iletisim 20. ylzyilda inanilmaz bir asamaya
geldi. Toplumlari az bilgi alanlarla ¢ok bilgiye bogulanlar diye ikiye
aylirabiliriz. Az bilgi alanlarin nasil idare edildiklerini biliyoruz, tek-
nikleri cok agik. Digerleri ise bilgiye boguluyorlar, ancak burada da te-
mel yontem bu bolluk icinde gercek bilgileri saklamak. Yine de bilgi
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bollugu olan toplumlarda insanlar, herseye ragmen kendilerine uyan,
guvendikleri bir kanal bulabiliyorlar. Belirtmeye gerek var mi bilmiyo-
rum? Bu toplumlarda nicelik oraninda niteliksizlik temel ilke handiyse.

— S0z nitelikten aciimigken, son giinlerde gittikce yogunlasan kit-
le kaltard - elitist kaltar tartismalarina ne diyorsunuz?

— Ben kitle kaltirine inaniyorum, dérnekse, elestirinin salt eko-
nomik ve teorik olarak gelismesinden hoslanmiyorum. Ginluk yasam
icindeki orneklerden, diyelim ki bir blue-jean’den yola cikabiliriz,
O0zetle merkez problemlere, yan problemlerden ulasilabilir. Ayrica mer-
kez problemleri o kadar kaniksamisiz ki artik duymuyor, gérmiyoruz
bile. Yasamin ve kiltirin gulerek ¢cok daha iyi algilanabilecegini sa-
niyorum. Bir arkadasimi hatirliyorum. Beatle’lari ilk dinlediginde di-
zeysizlikle suglamis, sonra temel sorunlara egildiklerini anlayinca bu
muzigi yuksek kiltire mi sokmasi gerektigini disinmeye baslamisti.

SINEMA DIYE DIYE...
Mahmut Tali Ongoren

Evet, «inema diye diyez ve sinemamizin sorunlarim yaza konusa dilimizde tly
bitti; ama biz sinema yazarlarinin elinden daha fazlasi gelmiyor. Ta ki, kimilerinin
sinemaya, sinemamiza bakis agilan defisene dek. Ongdrenin kitabini, bu degistirme
cabasina degerli katkilardan biri olarak kutluyorum.

NIJAT 6z6n

OSCAE FiLMLERI
1929— 1986
Derleyen s Ahmet Boyacioglu

Bir heykelcigin oykusu...

Orson Welles’in film yapimcibgma son veren
Oscar seriiveni...

Ve,

1929'dan bugiine tim dallarda Oscar alan filmler...

KALEM YAYINLARI
isteme Adresi:
TUM- DA, Cagaloglu Yokusu 29/30 Evrenhan
iISTANBUL
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Umberto Eco ve Film

Film ¢ekmeyi hi¢ dusunmedim, ancak, sunu
eklemeliyim ki, “Gulin Adi” na baslamadan iki
gun 6nce de roman yazmayi dasinmiyordum.

Bugiin, daha az gidiyorum sinemaya. Eskiden iki film gdrmeye gittigim
gunler olurdu. Bu, yirmi yilda yavasca olmus bir sey. Bugtnlerde yeni bir
kitabi okumadan, yeni bir filmi izlemeden birka¢ yil bekliyorum. Her sa-
bah alti yil dncesinin gazetesini okuyan bir arkadasim vardi. Benim de Ki-
taplar ve filmlerle yaptigim bu. Arkadasim, belki birka¢ dnemli olayi ka-
cirmistir. Ancak filmler ve kitaplar icin, moda olan gorisler ve elestiriler
Isiginda karar vermemenin dnemli olduguna inaniyorum.

Tepkilerim yavastir. Hoslandigim bir film de olsa izledigim, bazen ay-
lar siirer tizerinde dustinmem. Ornegin L'Avventura’nin ne kadar giizel bir
film oldugunu bir arkadasima anlatirken farkettim. Ayrica, ben Piedmont’
luyum. Yavashgin ve Kuzey italyahlara 6zgii inatciliin memleketinden.
Bugiinin sinemasi hakkinda fikir sahibi olmayi zor bulmamin bir nedeni
de budur.

«GUlin Adi» adli kitabimdan film yapilmasi konusunda da pek bir sey
sdyleyemem. Teknik ¢alismalara katiimaktan geri kalmiyorum ama bir ya-
zarin, eserinin senaryolastinlmasi sirasinda mutlaka bulunmasi gerekti-
gini de sanmiyorum. Hele hele s6z konusu olan 550 sayfalik bir kitapsa ve
film olarak kisaltilmak durumunda ise... Oglunun ameliyata yatmasi gibi
bir sey bu. Yazarin, bunu yapmak icin genellikle bir arkadasi vardir. Yok-
sa, elleri titreyebilir...

Son Ug yildir, yénetmen Jean Jacques Annaud ile her iki-u¢ ayda bir
bulusuyorum. Ya o italya'ya geliyor, ya ben Paris’e gidiyorum. Yemege
cikip surekli konusuyoruz.' Teknik konularda degil ama, genellikle onun
dusiinceleri hakkmda. Filmi kendi akisi icinde gérmek istiyorum. Ornegin,
ondodrt degisik senaryodan yalnizca ikisini okudum. Bunlar saniyorum 12.
ve 13. olanlardi. Ancak bundan sonra birkag¢ dolayli yorumda bulundum.
Bir keresinde yonetmene bir sahneyi yorumlarken, duygularin yanlis vur-
gulandi§i yolundaki gézlemimi aktardim. Annaud bana, géziimde canlan-
dirdigim bilyik meydan savasinin, maliyeti bir milyar Uret arttirdigini
sOyledi. Ne diyebilirdim?* Bu paray! vermeyi mi énerseydim?
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Filmin ¢ojunu Roma'da bir stiidyoda, Abruzzi daglarinin bir bdlgesin-
de ve iki Alman manastirinda ¢ekmeye niyetliyiz. Bu iki manastir: Maul-
born ve Eberbach. Hangisinde oldugunu hatirlayamayacagdim ama Hermann
Hesse birinde teoloji ¢alismisti. Annaud filmin mekan tespiti icin Portekiz’
den Guney italya’ya bitiin bélgeyi gezdi ve Romanesk - Gotik kilise mi-
marisine ait fotograflar topladi. Bana bu miithis sergiyle geldi. Ancak bu
yerlerin Qogu ya restore edilmis, ya da ¢ok eskiydi. Sonra kapali setler so-
runu vardi. Eger iki hafta yagmur yagsa, kalabalik figiiranlarin korunma-
s1 igin kapal bir yer ve buna yakin olan mekanlar gerekiyordu.

Ben Rocca di San Leoyu en énemli dis mekan olarak'disindim. An-
naud oraya defalarca gitti ve her tirli isikta fotograf cekti. Kasimda sa-
bahin sisinde ve yazin gin batiminda. Dis mekanlar biayuleyici, ancak ig
mekanlar restore edilmis ve kéti havada ¢ekim yapilabilecek hicbir yer yok.
Sonunda stiidyoda ¢ekmenin daha ucuz olacagini dusundik. Gergekten, do-
nemin yeniden iretimle daha iyi yansitilabilecegine inaniyoum. Ornegin,
kilise kaptlan: Bunlar eskiden dogal olarak boyaliydi. Simdi renksiz ve es-
kimisler. Bu cok romantik gérinuyor ama ¢agin ruhunu yansitmiyor. 1000
yilinda «Avrupa beyaz Kiliselerle kaplanmistir», diye Gnla bir deyis vardi.
Buglin gri Kiliseler olmuslar. Guvenilirlik, sahtecilik yaparak daha kolay
yutturuluyor.

Annaud’un dilbilimsel istekleri de olunca, hersey ¢cok uzun zaman aldi.
Donemi tim ayrintilariyla yansitmak istiyordu. Calisma arkadaslanmdan
biri, ortagag arastirmacilarindan bir komite olusturdu. Fakat Annaud ay-
nntilar hakkinda birsey bilmedikleri icin bunlardan birka¢im utandirdi.
Fransada glunluk yasama iliskin ayrintilarla tarihsel arastirmalarin ya-
pildigr bir okul var. Benim filmim bu arastirmacilar i¢in bir firsattir. Bir
érnek vereyim: «Onlar tahta tabaklarda yiyorlardi». iyi ama bir film ya-
pimcisi bu tabaklarin kesin boyutlarini bilmek ister. Veya: «Almlanni yere
koyarak dua ediyorlardi.» Peki, arkalan ile ne yapiyorlardi? Havaya mi
dikiyorlardi yoksa topuklarina mi dayiyorlardi? Bu sorularin karsiligi ola-
rak ne bir tarihsel metin ne de bir resim var.

Fransiskan rahipler o ginlerde sakalli miydi? Giotto’nun resimlerinde
hem sakallilari hem de sakalsizlari var. Bunu kimse bilemez. Buldugumuz
bir 14. yazyil metinde, Fransiskanlarin en az iki ayda bir tras olma zorun-
luluklarini yaziyor. Buna karsin Benediktin rahipleri her hafta tras olmak
zorundaydi. Boylece, istatiksel olarak, sakalli bir Fransiskan ile trash bir
Benediktin bulmamiz muhtemel gérinuyor. Peki, rahiplerin giysileri ne
renkti?

Annaud yuzler ile ilgili calismalarim &zenle yurutuyor. Bas rol igin,
kirktan fazla aktdrle, herbiri bir saat siren deneme ¢cekimleri yapti. Aktor-
lerin yemekten sonra nasil gérinduklerini, viski bardadina nasil baktikla-
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rint gérmek istedi. Calismalarini izledigi aktorleri sonugta nicin begenme-
digini anlatti. Gozlerinin degisik durumlardaki ifadelerini nadiren begendi,’
iste, tim bunlarin {¢ yil siirmesi ve benim uzak durma nedenim. Ayrica,
simdi filmin gekimini izlersem, film bitince bana gérmek igin ne kalacak?

Sete gitmek konusunda cekimserim. Bir Bertolucci setinde her zaman
guzel kadinlar vardir. Fakat burada dyle mi? Seksen rahiple ne yapayim?
Aynca burnumu sokmak da istemiyorum, c¢iinki, Annaud‘nun yalnizca de-
kor ve yizler konusunda degil, tiplerin psikolojisi agisindan da kitaba sa-
dik kaldigini biliyorum. Aktorlerin uluslarinin, kitaptakilerle iliskili olma-
sini istedi. Hoslandig1 bir Fransiz semerci buldu. Fransiz olmasinin uygun
olup olmayacagini sordu. Kitapta bdyle olmamasina karsin, adam Fransiz
sinirina yakin bir kdyden geliyordu ve bu, o ginler gézonine alindiginda,
kicuk bir fark yaratirdi. Annaud héala kitaba sadik kalmayi surddruyor-
du. Bunu ancak psikolojik diizeyde yirutebilir.

Annaud ile tiplerin psikolojisi hakkinda ¢ok konustuk. Fakat sayfada
okuyucunun otomatik olarak anladigi seyleri filmde anlatmak hig¢ kolay de-
gil. Ornegin geng kadinin yakildigi sahneyi ele alahm. Kitapta, gen¢ rahip
onunla yatmis olmasma karsin pek aldirir gérinmez. Okuyucu, soylu bir
aileden gelen geng rahip'e tensel iliski dislincesinin nigin garip geldigini
anlayabilir. Ya filmde? izleyici bu noktada 6zdeslesme 6gesini kagirir.

Bu noktada ben de bir sahne 6nerdim, kitapta olana ek olarak. Bu iki
geng insanin birbirleriyle konusmak icgin cabaladiklari sahne. Rahip La-
tince konusur kadinla ve kadin onu bdlgesel bir lehgeyle yanitlar (toplan-
tidaki dilbilimciler hemen taniyacaklardir bu lehgeyi). Gériinen o ki, ara-
larinda gercek bir iletisim yok. Dilsel farklilik, dinyalarinin da ayri oldu-
gunu gosteriyor. Ayri diinyalardan geliyorlar, tipki yaziyla filmin iki ayn
dunya olusu gibi...

Film cekmeyi hi¢ dislinmedim, ancak, sunu eklemeliyim ki, «Gulin
Adi»na baslamadan iki giin énce de roman yazmayi disiinmiyordum. .Bel-
ki seksen yasinda bir film c¢ekerim... Biliyorum, bdyle bir sey olmayacak.
Ancak bu benim deneyimsiz oldugum anlamina gelmez. 1954'ten 1959’a ka-
dar Milana'da TV igin ¢alistim. Bir memurdum ama sette yonetmenleri iz-
ledim. Boylece, anladim ki bu benim isim degil. Cok sabirsizim, 614 zaman«
dan nefret ediyorum.

Cekim yerinde, siyah bir kuzgun gerektiginde, gri bir tanesinin gon-
derilmesi Uzerine, 6glenin 2'sinden aksamin 8’ine kadar beklemek beni ¢il«
dirtiyor. Filmde degisiklik yapabilirdim, hemen oradan gegen bir arslani,
kuzgunun yerine koyarak. Ayni nedenle, balik tutmayi ruhu sakinlestirici
olarak dusunidrim ama saatlerce beklersem, herhalde baliklan dinamitle-
meye baslardim. Yazarken, kagitla ya da daktiloyla bir ritm tutturuyorum,
ama film ydnetmeyi hi¢ dusuinmuiyorum, tiyatro bile bana ¢ekici gelmiyor;.
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Ote yandan, yazimin oldukca goérsel disiiniyorum, hatta soyut kav-
ramlart kullanirken bile. Tim denemelerim ¢izgilerle doludur. Anilarim,
cagrisim acisindan gorseldir. Ozel bir felsefi kavrami hatirlayabiliyorum,
cunki sinifta onu cahisirken surekli dinazor resmi giziyordum. Bugin bile
bircok dinazor c¢iziyorum. Romana baglarken bile bir yil yalnizca resim
cizdim. Ogretirken de tahtasiz yapamiyorum. Dz bir gizgi de olsa mutla-
ka ¢izmeliyim. Ogrencilerim bu ¢izginin neye yaradigini bilmeyebilirler,
ancak benim icin énemlidir. Hatta bir felsefeci icin saf sezgi tim malze-
menin kullanimindan onceliklidir. Dlinyaya dogru bir gorsel ydnlenme,
sozIU sentezden Once gelir-. Goruntulerin gergekten varolmalari ya da hayal
olmalari énemli degildir; her durumda kendilerini doguran sezgileri tanim-*
larlar.

Hatta, sézel ya da goérsel bir 6genin yoklugu da s6zel ya da gorsel bir
uyan bicimi olabilir. Bu beklentimize ve onu nasil yaptigimiza baghdir.
Gorundr kilmayr umdugumuz bir film, bir roman ya da bir siir vardir. Dus
gucunu kullanamazsak kaciririz onlari. Fakat biliyoruz ki, bazi seyleri
gercekte gostermeksizin, bizim gérmemizi —belki goésteren yazarlardan da-
ha guglu bir sekilde— saglayan yazarlar vardir. Manzoni’den drnek goste-
rirsek; Monza rahibesini séyle konusturur: «Agktanlsézetmek istemiyorum,
dunyada bunun ¢ok drnegi var» der ve bir sekilde, ideolojik ve dinsel ne-
denlerle sbzetmez agikgasl. Sonucta, anlattigi Diderot gibi biri tzerine bir
Oykidir, bir film yénetmeni de Marquis de Sade'dan sdzetmeksizin gok
heyecanli ve asiri duygusal hareketleri anlatabilirdi. Manzoni’nin bitimsiz
seks ve sapiklik dykuleri su ¢ok kullanilan alintida yogunlasmistir. «Talih-
siz kiz yanitladi... »Okuyucu bdylece herseyi anlar, kendi imgelerini gelis-
tirir. Bu, aslinda Manzoni’nin higbir sey séylemeyerek ugsuz bucaksiz dy-
kiler anlatma yetisidir.

ornegin sinemada, John Ford. O da gicludir bu konuda: Agik agik
gostermeksizin ¢ok sey anlatir. Kuskusuz «Gunfight at the O.K. Corral»da
John Wayne'i yere diserken ve sonra da dismanlarini yakalarken izlemek
kadar heyecanli birsey yoktur. Fakat Ford’da olaylari boyle géremezsiniz.
Barda uzun sire bekleyisle, ylizeysel sahnelerle oyalanirsiniz. Duello, ba-
kilamayacak kadar heyecanli ve dramatik. Bunlar sessizligin yetileridir ve
Ford’un getirdigi yenilik, kaliplasmis Western diellosu sahnesi yerine ses-
sizligi sunmaktir.

GIDEON BACHMANN
Tirkgesi : HASAN GUL
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Jean Jacques Annaud
Cekimi Anlatiyor

Jean Jacques Annaud’yu “Ates Savasi” ndan
4 yd sonra yeniden kameralarin ardina geciren
FiLM

Arabamiz Roma’yi terkedeli yarim saat kadar oluyor. Toprak bir yol
bizi tepeye c¢ikartiyor ve nihayet duruyoruz. Kuskuyla ayaklanma bakiyo-
rum. Heryer balgik ¢amur diye c¢izmelerle gelmemiz sdylenmisti, ancak
yerler kupkuru. Ayaklarimda tonlarca agirlikla kalakaliyorum. Kigik bir
kapidan geciyor ve kendimizi muhtesem bir eski zaman dekorunun karsi-
sinda buluyoruz. Bir manastir, bir ¢iftlik avlusu, bir kuyu, kucik bir at
arabasi ve az ileride dev bir kule. Sagimizda, birden bir ugultu yuikseliyor,
doniyoruz: daragaci surath elli kadar kesis bir odun yigininin éninde etek-
leri camura batmis dua ediyorlar.

Camur, Jean Jacques Annaudnun otantiklik tutkusunun bir eseri.
Gercegine daha yakin kilmak igin tepeye tonlarca camur doktlurtmas
ve ardindan sekiz giin araliksiz siiren yagmurlarin da katkisiyla, alan tar-
laya, film ekibi de toprak iscilerine donmus... Jean Jacques Annaud bu-
rada ayni anda iki olayin gectigi, «Guluin Adi»nm final sahnelerini ceki-
yor. Tam kesisler bir iki kafiri canli canli yakmazdan 6nce dualarini ettik-
leri sirada, butin entrikalarin dondigi yer olan kitliphane ve labirenti
barindiran kule birden alev alarak bu éldirme islemini yarida kesecek...

Tepenin etrafi projektorlerle dolu. Yakma islemini cekmek lzere degi-
sik acilara yerlestirilmis dort kamera hazir bulunuyor. Tepenin altinda ka-
firlerin yakilacagi yerle ¢ekim ekibinin buyik bir kisminin bulundugu yer
arasinda bir adam surekli gidip geliyor. Kosuyor, elini kolunu salliyor, ke-
sislerle konusuyor, yakilmak tzere siriklara baglanmis balmumundan ya-
pilma mankenleri inceliyor, kameramanla tartisiyor ve sonra tekrar yani-
miza geliyor ve bitin bunlari sadece birkac¢ saniyede yapiyor. Jean Jac-
ques Annaud bir ¢ekimde bu denli kosturabilecek en enerjik yénetmen. Bir
sird seyi anlamak icin birkac dakika izlemek yeterli. Belli ki Gzerinde tam
dort yil calistigr Umberto Eco’nun bu ¢ilgin ve sahane romanini sinemaya
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aktarma projesini tamamlamay! inatla kafasina koymus ve yine belli Ki
filmine simdiden hayran... Bu, Orta Cagda bir manastirda gecen, cinayet-
ler, kurbanlar ve yaniltmalarla dolu ve siirpriz sonla biten bir éykd. Ayni
zamanda iktidar, yazinin gict ve gilisin etkisi Gzerine bir dusinme ¢aba
sl... Tarih tutkunu Annaud’yu hayran birakan bir tir edebi ‘Mastermind’.
Calisirken izlendiginde, Annaud’nun 200 kisilik ekibin temel diredi oldugu
hemen godzleniyor. Daha 6nce Ferreri, Pasolini ve Leone ile ¢alismis olan
goruntd yonetmeni Tonino Delli Colli, Annaud’dan sadece 6vglyle sozedi-
yor: «Son derece kesin ve hizli bir ydénetmen, insanlarla iliski kurmay bi-
liyor ve filmin story-board’ dyle bir kafasindaki tek saniye bosa ¢ekim
yapilmiyor».

Film 24 haftada ve 16 milyon dolarlik bir bltceyle ortaya ¢ikacak. Hem
manastirin i¢ ¢ekimlerinin yapildigi Almanya, hem de italya’da sert gegen
kisin sogugu ve isitilamayan dekorlar cekimleri hayli zorlastirmis. Ancak
Cinecitta stidyolarinda yapilacak son ¢ekimler daha az zor olacaga benzi-
yor. Su an kule alev aldi, ancak Annaud basini sallayarak itiraz ediyor, zi-
ra duman istedigi gibi kirmizi degil beyaz renkte tutdyor.

Annaud’nun istekleri, kicuk el telsizlerinde Fransizca, ingilizce, Al-
manca ve Italyancaya degise degise ilerliyor. Filmin buatin Fellinilere im-
zasini atmis dekoratéri Dante Ferretti de eserinin yokolusunu izlemeye
gelmis. Gercekten de, yapimi birkac yil siiren bu dekor birka¢ dakika son-
ra alevlerle yokolacak. Bu son, dekorunu birgin baska bir filmde gérmek
istemeyen yapimcinin da isine geliyor...

Provalar sona eriyor ve ekip ¢ekime hazir. Yakilacaklarin yaninda cel-
lat ve engizisyon hakimi, 6nlerinde dua eden kesisler, arkalarinda mahkdm-
larin kurban edilisini izlemeye gelmis koyluler... Ug yigindan biri bir tirlu
ates almiyor, hakim sabirsiz. Birden kesislerin c¢igliklari duyuluyor: Kule
yaniyor. Kesisler yangina kosuyorlar, kéyluler birden ciiretlenerek ellerin-
de taslar cellatlara yumruklarini gosteriyorlar. Hakim hirsla kdyluleri azar-
liyor. Mahkamlardan ikisi alevler iginde can cekisirken tc¢lincisid kagmayi
basariyor. Saat 16.00, ancak cekim sabah Ole degin surecek. Gece genel
plan cekimleri yapilacak. Balmumu mankenlerin yerini oyuncular aldilar
bile. Ron Perlman (‘Ates Savasi’nda da oynamistl) yuzi makyajdan tanin-
maz halde, elbiseleri camur icinde, elleri arkadan bagl hazirlaniyor. Odun-
luk aydinlatiiyor. Annaud ona iyi olup olmadigini soruyor, Perlman bu-
na sakayla karsilik veriyor: «Dalga mi geciyorsun seninle ¢alistigimdan be-
ri ilk kez isindim!» Sahnenin devami c¢ekiliyor. Perlman delirecek dizeyde
iskence gormis, kendisine Seytani inkar edip etmedigini .soran hakime ce-
vap vermeye calisiyor... Hakimi Murray Abraham oynuyor. «Amadeus»un
Salieri'sinin perugunun yerini bu kez trash bir kafa almis. insanin aklina
gelebilecek en seytani bakislara sahip: Kapkara kaslar, soguk karakterinin
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vurgulandigi bembeyaz bir makyaj, her jestine her hareketine yedirdigi
agirhk, keskin sesiyle ihtisamlanan tonlamasi, onda Kotilik’i muhtesem
bir sekilde cisimlestirmis. «Roll énce reddetmistim» diyor Abraham, «zira
artik ‘kotld'yl oynamak istemiyordum. Ama sonra bu Kisilik savunulamaz
ve bagislanamazhgiyla bana gok ilging geldi. Oyle bir kisilik ki insanda
acima yerine sadece tiksinti uyandiriyor. insanhk disi bir yaratik.»

Cekim yenileniyor. Abraham tekstini sdyluyor, Perlman onu bir ¢ocuk
sarkisiyla cevapliyor. Sonra basi dusiyor, geriliyor ve cerceveyi duman-
lar kapliyor.

Her ne kadar ozel efekt sistemiyle yapiliyorsa da, bu alevler o denli
gercek ki insan her cekim sonu oyuncunun yizi dumanlar arasindan ye-
niden belirince ,bir ferahliyor.

Sabahin ikisi: Cekim ekibi dagiliyor ama yorulmak bilmez Jean Jac-
gues Annaud bize karavaninda filminden soézediyor. Simdiki yapimcisi olan
ve daha 6nce «Kaylk», «Sonu Olmayan Hikdye» ve «Ben, Christiane F.»in
yapimcihigini tstlenmis, 38 yasindaki Alman Bemd Eichinger’le karsilasma-
lari éncesi, daha baska yapimcilar ve skriptin 15 farkli Versiyonu denen-:
inis. Filmin Almanya'daki dagitimini da yapacak olan Eichinger yapimcilig
tek basina Ustlenmis. Filmin senaryo calismasina sirasiyla tg¢ senarist, Ge-
rard Brach, Alain Godard, Andrew Birkin girmisler. Annaud sonunda, Bir-
kin’le birlikte, sekiz gunlik bir ¢alismayla skripti yeniden bilgisayarla yaz-
mis. Sekizinci gun kigcik bir dikkatsizlik yuzinden cihazin hafizasinin ya-
risi silinmis. BOylece bir haftalik hummal bir ¢alismanin meyvesi yokolu-
vermis... Ancak Annaud bunu gilerek ve coskuyla anlatiyor. Filmiyle 6vi-
nlyor, istedigi batin imkanlari elde etmis, dekorlarina bayiliyor, oyuncu-
larina ise hayran, «Sean Connery bir Rolls Roys gibi mikemmel, Ufacik bir!
isaret ondan beklediginizi tam anlamiyla yapmasina yetiyor. Murray Ab-
raham daha cok yildirim hizindaki bir yaris arabasina benziyor. Korkung
glclu bir insan ve bu gucliligd oyununa cok sey katiyor. «Anahtar roller-
den birinde, adi yine Fédor olan Chaliapineiinloglu oynuyor. Bu filmle 82
yasinda sinemaya baslayan Chaliapine’e «junior» diyorlar. Bu listeye Mic-
hel Lonsdale’i, Lucien Bodard’t da ekleyin ve bitin insanlari kesis kiyafe-
tinde disdnun, isin blytsini 6 zaman daha iyi kestirebilirsiniz.

Annaud’ya Eco’nun kitabindan ¢ok uzaklasip uzaklasmadigini soruyo-
ruz, gilimstyor, «Palemsest yaptim» diyor, sonra patlatiyor kahkahayi: «Bu
soruya benim tipik cevabim bu, zira kimse bu kelimenin anlamini bilmiyor.
Yeniden kullanilmak (zere, kazman fakat kazindik¢a daha eski devirlerin
yazilarinin parga parca ortaya ¢iktigi parsomenlere palemsest adi verili-,
yor. Kisacasl, kitap filmde kuskusuz yeraliyor, ama benim istedigim farkl

1) Fédor Chaliapine: 1933 yilinda Pabst'in Fransa'da g¢ektigi filmde Don Kisot rolini oy-
nayan Unlii Rus sarkici. 1938'de Paris'de dlmastr.
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bir sturi dizeyde okunabilecek kitabi kendi bakisimla filme ¢ekmek, kendi
bakisimi cekmek. Bu sdyledigimi iyi anlayan Eco da ayrica beni ¢ok tesvik
etti.»

Ertesi giin dekor degisikligi. Bir ic mekandayiz simdi, kare seklinde bir
sifali otlar dikkani burasi... Bugin sette, birbirini izleyen cinayetlerin es-
rarini ¢cozmeye calisan Fransisken William de Baskerville, yani Sean Con-
nery var. Eczaci (sifali otgu) ile birlikte bulduklari yeni bir cesedi temizle-
meye calisiyorlar... Cekim gunu gittikce guclesmekte: Eczacinin takma dis-
lerinin ¢ekimi unutuluyor... ve bu kigucik odada o kadar ¢ok insan var ki
hava son derece elektrikli. Olilyli oynayan oyuncu cirilgiplak masada yat-
mak durumunda. Ancak hava ¢ok soguk ve nemli; Ustelik Gzerine dokulen
kanlarin bozulmamasi i¢in Ustll de 6rtulemiyor. Sean Connery her c¢ekim
arasl basina mavi takkesini geciriveriyor. Herhangi birisinde garip kaca-
cak bu takke Connery'nin asaletini sanki daha da artiriyor. Murray Abra-
ham’m dedigi gibi, «Sean'i kadinlar kadar erkekler de ¢ok seviyor, demek
ki Sean gercekten iyi bir insan!» Connery gozleri yari kapali, dialogundan
zor bir cumleyi ezberlemeye calistyor, eczaci hareketlerini tekrarliyor.
«Haydi ¢ekiyoruz!» Bdylece bizim de gitme vaktimiz geliyor... Jean Jacques
Annaud’nun gdézlerimizin éntne serecegi Ortacag gorintuleri kolay kolay
hafizalarimizdan silinemeyecek!

MICHELE HALBERSTADT
Tirkgesi : REHA ERDEM

...ve sinema...ve sinema...ve sinema...ve sinema...ve sinema...ve sinema...ve sinema

...v® sinema/1
1960-1970 Turk Sinema Ortami
Arthur Penn
Orson Welles
Werner Herzog
...ve sinema/2
1986 Sinema Gunleri
Woody Allen
Claude Lévi-Strauss
Sergei M.Eisenstein

hil yayin hil yayin hil yayin hil yayin fiil yayin hll yayin hll yayin hil yayin hil yayin
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FRANSIZ YENI DALGASI

1940-45 Alman isgali sirasinda surginde bulunan Feyder, Renoir,
Duvivier ve Clair’iin déntslyle birlikte yeni Fransiz yonetmenler nesli ¢ikti
ortaya. Bunlarin blayudk kismi 30'lu yillarda siirsel realizmin baslica figur-
leri altindal senarist ya da asistan olarak calisiyorlardi. LHerbiernin ya-
ninda dekorcu, Clair'le birlikte de asistan olarak calisan Claude Autant-
Lara bu donem, basta Le Mariage de Chiffon (Chiffon’un Evlili§i/1942),
Letters d'Amour (Ask Mektuplan/1942) ve hiciv niteligindeki Douce’yi (Du-
ce/1943) yonetti. Ne ki Autant-Lara, Jean Aurenche ve Pierre Boust tara-
findan yazilmis, savas sonrasi modern edebi uyarlamalari ¢cekene kadar pek
taninmadi. Bu uyarlamalarin en dnemlileri sunlardi.- Le diable au corps
(icimizdeki Seytan/1947; Raymond Radiguet’nin romanindan), Lauberge
Rouge (Kirmizi Han/1950; Aurenche’den), Le ble en herbe (Yeseren Cayir-
lar/1954; Colette’den), Le rouge et le noir (Kirmizi ve Siyah/1954; Stendhal’
den), ve Le joueur (Kumarbaz/1958; Dostoyevski’den). Bir ekip olusturan
Aurenche ve Bost siki drilmis senaryolarda (tightly scripted film) uzman-
lastilar. Bu arada, ilk filmi Fransiz direniscilerinin faaliyetlerini konu alan
ve neo - realistik bir ¢calisma olan La bataille du rail’in (Demiryolu Sava-
s1/1945) yonetmeni René Clément ile ¢alismaya basladilar.

Clément ayni zamanda Jean Coucteau ile La belle et la béte'i (Guzel
ile Hayvan/1946) ve nazi aleyhtari bir film olan Les Mauditsi (1947) yap-
ti. Ancak Clément’in savas sonrasi yaptigi en dnemli iki filmi, senaryosu
Aurenche ve Bost tarafindan yazilmis savas karsiti Jeux Interdits (Yasak
Oyunlar/1952) ile E. Zola’nm L’assommoir (Meyhane) romanindan uyarla-
nan Gervaisedir (1956). 1954’te ingiltere’de gosterilen Monsieur Ripodis
bir komedi saheseriydi. Fakat Clément bundan sonra Is Paris Buming? (Pa-

1) isgal déneminin belki de en énemli sinema olay 1943 yilinda Marcel L'Herbier tarafin-
dan kurulan Institut de Hautes Etudes Cinématographiques idi. Hikiumet tarafindan
desteklenen bu sinema okulu bugiin de, tarih ve estetik alaninda oldugu kadar, film
yapiminin diger alanlarinda da profesyonel egitim veriyor. IDHEC Fransiz film sanayii-
ne girmek isteyen Kkisilere sertifika verirken, yiksek standartiyla bitun dinyadaki si-
nema oOgrencilerinin de ilgisini g¢ekiyor.
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ris Yaniyor mu?/1966) ve Rider on the Rain (Yagmurla Gelen Adam/1959)
gibi blyuk butcgeli, uluslararasi yapimlara yoneldi. Sessiz sinema ddnemin-
de énemli filmlere imzasini atmis olan Jean Grémillon (1902- 59), —Un tour
au large (Fener Bekgileri/1926) ve Maldone (1927)—, en blyilk eserini isgal
sirasinda verdi: Lumiére d%été (Yaz is1§1/1943). Senaryosunu Jacques
Prévert’in yazdig: film, iktidardan dismus Fransiz ydnetici sinifinin Re-
noirci bir portresini cizer. Grémillon 1944’te yaptigi Le ciel est a vous'da
(Gokyuzu Sizindir) ise kocasinin ve kasaba halkinin deste§iyle uzun riie-
safeli ugusta dinya rekoru kiran bir kadinin éykusind anlatir. Savastan
sonra dokimanter filmler yapmaya baslayan Grémillon, bir yandan da
Fransiz Sinematek’inin baskanlik gdrevini Ustlenerek, Fransiz sinemasi
Uzerindeki etkisini surdirdd.

isgal sirasinda senaryolar yazan Jean Coucteau (1889-1963) —Jean
Delannoy igin, Tristan ve isolde’nin modern versiyonu olan L’Eternel retour
(1943) ve Robert Besson icin Les Dames du Bois de Boulogne (Boulogne Or-
mani Hanimlari/1945)— savas sonrasi yillarda film yapimciliina basladi.
Bu donem Coucteau diger bitin unsurlardan daha fazla olarak, Fransiz
sinemasinin edebi egilimine vicut kazandirdi. 1946’da bir Flaman masali-
nin versiyonu olan La belle et la Beté’i (Guzel ile Hayvan) yazdi ve Clément’
le birlikte yonetti. Vermeer’in cizgilerine dayanan bu film bugin bile fan-
tastik sinemanin en gizel &rneklerinden biri olma 6zelligini tasiyor* Da-
ha sonra bir odanin i¢inde gecen traji - komik Ruy Blas’i (1947) ve Les Pa-
rents Terribles’t (Mithis Ana Baba/1948) sinemaya uyarladi. Orpheus des-
taninin modern bir versiyonu olan Orphee (1950) ile Coucteau gercekstiine
(strreal) yoneldi. Le sang d’un poete (Bir Sairin Kani/1930) adl ¢alisma-
siyla —ozellikle buradaki psikomitik béliumlerin basarisiyla— en parlak
filmini gergeklestirdi. 1950 yilinda kendi oyunu olan Les enfant terribles’i
(Jean Piere Melville tarafindan ydénetilen, Korkun¢ Cocuklar) televizyona
uyarladi ve ayni yil siir, mit, 61um ve bilingsiz zihin arasindaki iliskiye dar-
yanan ve kisisel sembollerden olusmus gercektsti bir fabl olan Le testament
d’Orphée’ni (Orfe’nin Vasiyetnamesi) filme aldi.

Jacques Becker (1906 - 60) isgal sirasmda ortaya cikan ve savas son-
rasinda s6hret olan simalardan. Becker, 1931-39 yillan arasinda Renoir’'m
asistanligini yaparken, Fransiz fcoplumunun geleneksel sinifsal cizgilerini
konu alan filmler yonetme egilimindeydi. Goupi Mains Rouge (Kirmizi Elli
Goupi/1943) koy yasantisinin gercek¢i bir portresidir; Falbalas (1945) Pa-
ris’in modaevlerini konu alan bir dram; Antoine et Antoinette (1947) cali-
san kesimden iki gencin ask hikayesi; Rendez - vous de juillet (Temmuz Bu-
lusmasi/1949) savas sonrasi gengligin davranislarini ve tutkularini konu2

2) Film 1979 yihnda, Fransiz ve Orta Avrupa halk geleneklerinin birlestirilmesiyle Slovak-
. yali sUrrealist Juraj Herz tarafindan yeniden cevrildi.

25



alir ve nihayet Edouard ©t Caroline (1951) yuksek sosyetede geng evlilerin
yasamini inceler. Ancak hig siphesiz Becker’in en édnemli yapiti kendi yaz-
di§i, yazyilhin basinda Paris’te yasanmis talihsiz bir aski anlatan Casque
d’Ordir (Altin Bashk/1952). Gangster filmleri tarzinda cevrilmis olan ve
tarihi olaylara dayanan Casque d’Or’un géruntileri Feulliades’m filmlerini
cagristirir. Touchez pas au grisbi (Haracima Dokunmaym/1954), Albert Si-
monin’in bir hikdyesinden uyarlandi ve o dénem Montmartre ceteleri ara-
sindaki diasmanhgi isliyordu. Bu film, gangster filmleri ve 1950’lerin so-
nunda Fransiz sinemasinda bolca gorilen heyecan filmleri modasim baslatti
(Amerikall gégmen Jules Dassin’in Rififi’si de ayni déneme rastlar/1955).
Hic bir sanatsal 6zelli§i olmayan Ug¢ ticari film cevirdikten sonra Becker,
6liminden kisa bir siire 6nce, son sahaseri Le trou’i (Delik/1960) ydnetti.
Tipki Bresson’un Un condamné & mort s’est échappé’i (Bir idam Mahkimu
Kacti/1956) gibi. Bu film, hapishane hiicresindeki bes kisinin basarisiz ka-
¢ls tesebbuslerini anlatan bir sadakat, 6zgurlik ve insanlik macerasidir.

isgal sirasinda taninmaya baglayan bir baska yénetmen de Henri-
Georges Clouzotdur (1907-77). Clouzot 6nceleri UFA’da, E. A. Dupont ve
Anatole Litvak i¢in senaryo yazdi. Sonra ilk filmini g¢ekti, ancak bu calis-
mas! taninmadi. Fakat ikinci filmi olan Le corbeau (Karga/1943) onu Fran-
siz kara sinema’smm (film noir) babasi konumuna yukseltti. Ne ki, imza-
siz mektuplarla dagilan bir kasabayi anlatan ve psikolojik bir saheser olan
filmin yapimciligini bir Nazi sirketinin tGstlenmis olmasi, ve filminde Fran-
siz aleyhtari nitelikler bulunmasi sebebiyle Clouzot ve yardimci senarist
Louis Chavance, savas sonrasi isbirlik¢ilikle suclanip kisa bir stire i¢cin Fran-
siz film sanayimden uzaklastirildilar. Clouzot aslinda apolitik bir kisiydi fa-
kat merhametsizlik, evham ve ¢ikarcilik konularini isleyen filmleri nedeniyle
Gnu, bir skandalla lekelendi. Savas sonrasi ¢ektigi ilk film Quai des Orphév-
res (Sisler Rihtimi/1947) Hitchcock tarzina dayanan bir gerilim filmidir.
Maniioli’da (1949) ise Clouzot, Abbé Prévost’'un 18. ylizyil klasigi olan Man-
non Lescaut’yu Paris’in kurtulusundan sonra karaborsacilik ve Yahudilerin
Filistin’e gécU gibi konularla modernize etti. Clouzot 1953 yilinda Le salaire
de la peur (Dehset Yolculari) ile en iyi filmini gergeklestirdi.3Film, Avrupa’
dan sdrdlen bir grup insanin, gittikleri Giney Amerika'daki bir kasabada,
bir petrol firmasi i¢in ¢alisirken, nitrogliserine maruz kalarak zehirlenme-
lerini anlatir.

Fransiz stidyo geleneginin titiz ve profesyonel bir ustasi olan Clouzot
50l yillarin sonuna dogru yuzeysel olmaya basladi. Les Diaboliques (Seytan
Ruhlu Insanlar/1955), yatili bir okuldaki karmasik cinayetleri kénu alan
bir korku filmidir. Les Espions (Casuslar/1957) ise bir psikiyatri klinigin-
de gecer ve ilk filmlerinin naturalizmiyle, gercekistici fantezilerinin birl

1) 1977 yiinda William Friedkin tarafindan Sorcerer adiyla yeniden cevrildi.
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bilesimidir. La verite'ye (Hakikat/1960) gelince, film cinayetle ilgili bir du-
rusmay! anlatir, cokcga geriye dénus yapan profesyonel ve rahat bir ¢alis-
ma. 'Kiskanghigin yikici etkisini konu alan I'Enfer (Cehennem/1994), Clou-
zot'un rahatsizlanmasi nedeniyle bir kenara birakilmistir. Ve tnli ydnet-
men dliminden 6nce bir tek film daha yapabilmistir: La Prissonniére (Esir
Kadm/1968). Burada yénetmen, cinsel rezaletleri incelemek igin, Le Corbeau’
ya doniyor ve onun patolojik yonlerini ele aliyor.

Savas sonrasinin Clouzot ile ayni karanlhik mizaci tasiyan ydnetmenle-
rinden biri de Yves Allégretdir. Allégret hepsi Jacques Sigurd tarafindan
yazilmis Dédéa d'Ancers (1947), Une si jolie petite plage (1948) ve Maneges
(1950) gibi kara filmlerle, bu alanda uzmanlasti. Daha onceleri avukatlk
yapan André Cayatte de 1940°lann sonunda taninan bir diger kara sinema
yonetmeniydi. Ama daha ¢ok Charles Spaak tarafindan yazilan dért hukuk
filmiyle Gnlendi: Justice est faite (Hak Yerini Buldu/1950), Nous sommes
tous des assassins (Hepimiz Katiliz/1952), Avnt la déluge (Tufandan Once/
1953) ve Le dossier noir (iki Yizli Ayna/1955). Filmlerin doérdi de Fran-
siz hukuk sistemini hedef aliyordu.4 Ayni dénemde kocasi senarist Pierre
Laroche (1902 - 62) ile isbirligi yapan Jacqueline Audry de (1908 - 77) Sartre
ve Colette’den uyarlamalar yaparak en iyi eserlerini verdi: Huis Clos (1954/
Sartre’dan) ve Mitsou (1956/Colette'den).

ROBERT BRESSON VE JACQUES TATI

Savas sonrasi Fransiz sinemasinda, kara sinemanin disinda guncel olan
ikinci egilim de edebi uyarlamalardi. Bu da Fransiz sinemasinin tiyatro-
lasmasma ve sbze dayanmasina neden oldu. Savas, italya’da oldugu gibi,
Fransiz sinemasinin ge¢misinde geleneksel bir degisiklije neden olmadi.
Salt iki kisi Robert Bresson ve Jacques Tati birer istisna olarak degisik car
lismalar yaptilar.

Bu iki isimden daha 6nemlisi, dnceleri senarist olan Robert Bresson‘dur.
isgal sirasinda iki film cekti. Biri tiyatro yazari Jean Giradoux tarafindan
senaryolastirilan Les Anges du péché (1943), digeri ise Fransiz yazari Jac-
ques Diderothun romanindan yola ¢ikarak Jean Coucteau ile birlik-
te sinemaya uyarladigi Les dames du bois de Boulognedir (Boulogne Or-
mani Hanimlan/1945). Bu iki film ona Fransiz sinemasinda ciddi bir yer
kazandirdi. Georges Bernanos’nun romanindan uyarlanan Le Journal dun
curé de campagne’da (Bir Kdy Papazinin Ginliga/1950) Bresson oyun, di-
yalog ve mizansen sinirlamalari icinde psikolojik gercekgciligin ifade edil-

4) 1978 yilinda Cayatte Fransiz hukumetinin kiskirtma calismalarini ve ordunun terorist-
lere silah satmasini konu alan La Raison d’Etat (Devlet Sirri) adli filmi yapti.
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digi cok kisisel bir tarz denedi. Bresson daha sonraki batin filmlerinde bu
kisitlama ve tarz belirlemeyi surdirdd ve bu nedenle bazi elestirmenler
onun bir «Classicist» oldugunu sodylediler. En buyik eseri olan Un condamné
a mort s'est échappé (Bir idam Mahkdmu Kagt1/1956) isgal sirasinda bir di-
reniscinin tutuklanisi, kagisi ve yeniden yakalanisini anlatir. Filmin han-
diyse tamami, mahkdmun tutuklu bulundugu hiicrede geger. Bresson film-
lerinin blyuk ¢cogunlugu —Pickpocket (Yankesici/1959), Le proces de Jeanne
d’Arc (Jan Dark’in Yargilanmasi/1961), Au hasard, Balthasar (Rasgele Bal-
tazar/1966), Mouchette (1966), Une femme douce (Tath Bir Kadin/1969) ve
Dostoyevski’nin Beyaz Geceleriinden uyarlanan Quatre nuits d'un réeur
(Bir Hayalcinin Dort Gecesi/1971) —edebi kaynaklardan alinmis, insan te-
malarindan olusur. Digerleri ise daha pesimistiktir: Lancelot du lac (Gokin
Lancelot'su/1976) efsanevi bir sarayin karanlik ve dini havasini verir; Le
diable probablement (Seytandi Sanirim/1977) ise hayallerimiz ve sozleri-
mizle, toplumumuzun hikayesidir. Bresson filmlerinin hepsi, kisilerin ahlaki
micadelesinde ortaya c¢ikan ruhsal ikilemlerini maddelestiren 6zeni; yapit-
lardir. Bu da onu Cari Dreyer'm cagdasi durumuna getirir. Andre Bazinin
de sik sik sdyledigi gibi Bresson, sessiz sinemanin degerlerini sesle kaynas-
tirmistir.

Onceleri pandomim oyuncusu olan ve muzikaller diizenleyen Jacques
Tati, savas sonrasinda Max Linder, Chaplin ve Keaton gibi sessiz sinema
kodemyenleriyle rekabet eden bir sinemaci oldu. Tamamlanmasi yillar si-
ren ilk filmi Jour de féte'de (Tatil GUn{/1949) Tati, kiclk bir Fransiz ka-
sabasinda Amerikan posta servisinin gelismis teknolojisiyle ilgili doku-
manlardan etkilenen bir postaciyr oynar. Butin Tati filmlerinde oldugu gi-
bi burada da mizah, mimlere ve titiz planlara dayanir. Les Vacances de M.
Hulot'da (Bay Hulot’un Tatili/1953) Tati yeni, komik bir Kisilik yaratir: si-
lik, mantiksiz ve orta sinif Fransiz olan M. Hulot’un ingiltere kiyilarindaki
tatilini ylzeysel sakalar halinde gosterir. Hulot'un maceralarinda olaylar
highbir mantija ya da nedene dayanmaz. ilk renkli filmi Mon Oncle (Am-
cam/1958) ile Tati daha ciddi hicivlere déndi. Burada Hulot’un Paris’in
eski bir mahallesinde alisilmis ve biraz da ilkel yasantisi, plastik fabrika-
sinda calisan ve gineyde ultra- modern bir evde oturan kayinbiraderi Ar-
pellinkiyle karsilastirihr. Tati'nin hicivlerinin insani unsurlari, Clair’in A
nous la liberté (Ozgirluk Bizimdir/1931) ya da Chaplin'in Modern Times
(Asri Zamanlar/1936) filmlerinden cok farkhdir.

Tati’nin bir sonraki filmi Playtime’in (1967) tamamlanmasi Ug¢ yil sur-
mis ve 70 mm panavision, stereophonic sesle, renkli olarak gosterilmistir.
Seyircinin ilgisini cekmek icin beyaz perdenin batiin olanaklarindan yarar-
lanan Tati, Playtime’de, gercek Paris'i gormek icin gelen bir Amerikan tu-
rist grubunun celik, cam, krom ve plastikten olusmus bir uzay cagi sehriyle
karsilasmalarini, nikteli bir sekilde anlatir. Gurdltali kahkahalar attirma-
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yan, fakat akilli hicivlerle dolu filmde Tati biyik bir caba harcamis. Traffic’
de (Trafik/1971) ise modern sanayi toplumunun otomobil manyakhgini yo-
rumlar. Tati sinemacilik yasaminda topu topu bes film yapti.5 Cunki
filmlerin cevrimi sirasinda en kucik detaylarin bile Ustinde durmasiyla
taniniyordu ve bu nedenle finans.ve dagitim giclikleri ¢cekiyordu. Gulduri
unsurlanni goérintiye dayandiran Tati, insani olaylara genis boyutlu ba-
kisi ve guldirideki basarisiyla sessiz sinemanin en bayikleri ile ayni sira-
da yer alir.

MAX OPHULS

Ellili yillarda Fransiz sinemasinda calisan ve Yeni Dalga Uzerinde de-
rin etkiler birakan bir baska yonetmen de Max Ophilsdir. Ophils 1930’a
Hitler’in iktidara geldigi 1933 yillan arasinda UFA i¢in filmler ydnetti.
Die Verkaufte Braut (Satilmis Nisanli/1932) ve Liebelei (1933). Daha sonra-
ki yedi yil boyunca italya, Hollanda ve Fransa’da filmler yapti ve 1938 yi-
linda Fransiz vatandasligina gecti. Fransa’nin naziler tarafindan isgal edil-
digi 1940 yilinda Hollywood’a gitmeye mecbur oldu ve burada doért yil bek-
ledikten sonra, Paramount igin bir dizi melodram hazirladi: The Exile (Sur-
gun/1947), Letter from an Unknown Woman (Mechul Bir Kadinin Mektup-
lar1/1948), Caught (Tuzak/1949), ve The Reckless Moment (Fedakar Ana/
1949) . 1949°'da Fransa’ya dondikten sonra Ophils'in en yaratici dénem
basladi ve dlimunden iki yil 6nce, 1950-55 arasi doért énemli film vyapti.
Sinemacilik yasami boyunca stidyo sistemi ile ¢alisti ve bu nedenle film-
lerinin konularindan ziyade gdriintulere édnem verdi. G6zkamastirici sahne
dizeniyle Ophuls’in son dort filmi, Fransa’nin bliyiuk kameramani Chris-
tian Matras tarafindan cekildi.

Arthur Schnitzlerin bir oyunundan uyarlanan La ronde (Ask Zinciri/
1950) yizyil basinda Viyana'da geger. On ayri bélimden olusan film, askin
tekdiize bir dénmedolap oldugunu anlatir. Bir ask digerinin yerini alir ve
tipki valsteki gibi, daire tamamlanana kadar bu tekdizelik siirer. Bu daire,
kisilikleri yéneten ve yorumlayan —Ophils’in vekili durumundaki— bir
toren sefi tarafindan idare edilir. Le plaisir (Zevk/1952) Maupassant’in (g
hikdyesinden olusturulmustur. Filmde zevk almanin kolayligina karsin,
mutluluga erismenin zorlugu anlatilir. Ophils’iin diger yapitlarinda oldu-
gu gibi bunda da yasanan déneme ait ayrintilar titizlikle olusturulmus ve
kamera hareketleri essiz... Bir sahnede kamera, genelevin etrafinda tek-

5) Tati 1977 yilinda Confusion (Kargasa) adim verdigi yeni bir film yaptigim acikladi, am
cak bu yazi hazirlandifinda henliz tamamlanmamisti. (Tati filmi tamamladi *ve adini
Parade koydu, (¢.n.)
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rar tekrar doner ve Kkesinlikle iceri girmez. Ama icerdeki dramatik eylem
pencerelerin gorintisinden yansir. Madam de ....... (1953) ise yuzyil basim
konu alir. Ophuls bu filmde de gurur, hoppalik ve sehvet ekseninde dénen
bir daire cizer. Burada, bir kocanin karisina hediye ettigi bir cift kipenin,
kocanin metresinden, kadinin asigina ve tekrar kocaya geri dénmesi ile
ilgili pasaj, sadakatsizligin dolayli anlatiminda tam bir devrim olusturur.
Madam d e ....... ‘deki Kisilikler butunuyle yuzeyseldir, cinkd film estetik di-
zayn Uzerine kurulmustur. Kamera, dénemin dekoru iginde bulunan bas-
oyunculari donerek takip eder ve ¢alman vals, hareketleri ayna gibi yan-
sitarak, yasamin bir vals oldugunu, bizim de muzik c¢alindigi siirece ona
bagimli oldugumuzu aciklamaya calisir.

Lola Montés (1955) Ophils’lin en biyluk eseri ve ¢alisma yasaminin bir
0zU olarak kabul edilir. Uluslararasi oyuncu kadrosuna sahip film, yukli bir
butceyle Eastmancolor ve Cinemascope olarak hazirlanmistir. Film kompo-
zitdér Liszt, Ludwig 2 ve 1848 devrimi sirasinda Bavyera kralinin metresi
olan bir dansdzin skandallarla dolu yasamini anlatir. Ophils filmin ko-
nusu i¢in hi¢c bir endise duymamis ve Lola lzerine sunlari sdylemistir.*
«Onun rold Madam d e ....... dekinin aynisidir». Yénetmen bu filmde dykly
karisik ve gorsel tarzda kullanarak bir egzersiz yapmistir. Sonug, Lola Mon-
tés, Abel Gance’nin Napoleon’undan (1927), sonra Fransiz sinemasindaki
en karisik, zengin ye ayrintili hazirlanmis filmdir. Ophuls, genelde Cine-
mascope’un kullanilmasina karsi olan biriydi, ancak Lola Montés’in perde-
deki kompozisyonu bunu gerektiriyordu. O, perdedeki yatay bosluklari di-,
key kavisler, kolanlar ve perdelerle kapatti. Perdenin tamamini dengele-
yen omuz ¢ekimi 6grendi. Baska zaman butiin Cinemascope perdesini dra-
matik hareketlerle doldururdu. Film bir sirk ¢adirinda, cigirtkanin, batuii
ge¢misini anlatacag! Lola’yl takdimi ile baslar ve biter. Film boyunca Lola’
nin yasami geri donuslerle anlatilir. Ophuls filmde, renkleri dodal olma-
yan tonlarda kullanir. Ozellikle geriye dénuslerde tonlar, sahnenin heye-
canina gore degisir. Sonunda kamera gérinmeyen bir merkezde, sanki hig
durmayacakmis gibi cadirin icinde ve disinda doner ve perdede yasamin
mecaz seklini gérintuler. Andrew Sarris'in dedigi gibi «Ophils ile sonug
noktasindan ¢ok, hareket tGzerinde durulur».

Intolerance (Hosgorusuzlik/1910) ve Citizen Kane'deki (Yurttas Kane/
194i) gibi Lola Montés’in 6yki tekni§i de geleneklerin disinda seyirciyi ken-
disinden uzak tutar. Filmin yapimcisi Gamma Sirketi 140 dakikalik filmi
O6nce 110dakikaya indirmis ve daha sonra da 90 dakika strecek sekilde kro-
nolojik sahneler halinde yeniden dizenlemistir. Yine de film is yapmamis
ve Gamma iflas etmistir. Filmin ticari basarisizligi kalp hastaliindan muz-
darip Ophils’n 6limind de cabuklastirmistir (1957). 1969 yilinda film
tekrar orjinal haline getirildi ve buylik bir7basari kazandi. Ophiils tarzi-
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tun temeli, uzun filmlerdeki basarisina ve sirekli hareket halindeki kame-
raya dayanir. O, ayni zamanda Sahne diizenlemesi konusunda da bir da-
hiydi ve Alman ekspresyonizmi ile Fransiz empresyonizmi Uzerinde derin
izler birakti. Dekordaki inceligi, duygulu gercekg¢i planlardaki surekli endi-
sesi Von Strenberg’e benzer. Kinizmi ve s6zli yaraticihdiyla Ernst Lu-
bitsch’e yakindir. E§er kavramsal ve s6zIU unsurlara bakarsak, filmlerinin
icerikten yoksun oldugu dogrudur. Fakat Yeni Dalgacilarin benimsedidi ve
gostermek istedigi gibi, sinemasinin temeli s6z degil gérintudir ve pers-
pektifi gorsel ile kavramlastirmanin cakismasidir.

50'li YILLARDA BELGESEL HAREKETLER
VE BAGIMSIZ YAPIMLARIN ETKILERI

1955 yili ile birlikte Fransiz ticari sinemasi tehlikeli bir duraklama do-
nemine girdi. isgal déneminde ortaya ¢ikan ydhetmenler savas éncesi Giz-
gileri strdiriyordu. 50ii yillarin ortasindan itibaren birgogu stiidyo siste-
mi ya da uluslararasi, yapimlar ve buyuk batgeli filmlerle calismaya basla-
dilar. Bresson ve Tati'nin hatta Coucteau‘'nun sinema bireyciligi, sinemanin
kisisel bir anlatim yolu olabilecedini gdsteren bir nesil ortaya cikardi ve
Ophiils beyaz perdenin tamamiyle goérsel olan dilini kullanma olanagini
kesfetti. Buna karsin geng nesil yapimcilar tzerindeki en blylk etki, 50'li
yillarin genclerinin yetisme alani olan belgesel film akimindan ve stidyo
sistemi disinda calisan bagimsiz yonetmenlerden gelir.

Belgesel film hareketinin 1948 yilinda Georges Rouquier’in Farrebique
adl yapitiyla basladigi séylenebilir. Film, dért mevsim boyunca bir giftlik-
teki yasantiyr anlatan lirik bir-belgeseldir. Jean Grémillon —Les six juin
a l'aube (6 Haziran Safak Vakti, 1945)— ve Roger Leenhardt Les derniers
vacances (Son Tatil, 1947) 501i yillarda sanat ve blyik adamlarin hayat-
lariyla ilgili énemli kisa metrajli belgeseller hazirladilar, fakat bu dénem-
de Fransiz belgesel sinemasinin ustasi Georges Franju idi. Franju daha ¢ok
slrrealist olarak adlandirilan, fakat Alman ekpresyonizminden etkilenen
6zgiln bir yonetmendi. 1937 yilma kadar sinemada calisti ve bu arada Hen-
ri Langlois (Daha sonra Fransiz Sinematek’ini kuracak olan kisi) ile 16 mm’
lik bir film yapti, fakat en 6nemli ¢alismasi ayni zamanda ilk filmi olan
ve Paris'in sakin bir mahallesinde bulunan mezbahanin gunliuk faaliyetle-
rini anlatan Le sang des bétes (Hayvanlarin Kani/1949) adh kisa belgeseli-
dir. Bu filmde mezbahada c¢ekilen géruntiler Nazi &lum kamplarindaki
katliami ¢agristirir. En passant par Lorraine (Lorraine’yi Gegerken, 1950),
celik fabrikalarinin bulundugu sakin bir bélgeyi ve burada yasayan insan-
larin firinlarda tikenen omfuna isler. En iyi filmlerinden olan Hotel des
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Invalides’de Fransiz savas mizesine savas karsiti bir gézle bakar ve kah-
ramanlik destanlannda insanhgin cektigi aciyi ve kurumlarca kutsallasti-
rilan zaferi gdzler énline serer. Franju’nun diger iki kisa metrajli belgeseli
le grand Méliés (Bluyiuk M¢éliés/1952) ve Monsieur et Madame Curiedir
(1953). Franju 1958 yilinda da ilk konulu filmi La téte contre les murs’u
(Duvarlara Vurulan Bas) gerceklestirdi. Yari belgesel - yari strrealist olan
film Fransiz akil hastanesinde, akli basinda bir adamin dykisini anlatir.
Bu film Yeni Dalga’nm o6ncist olarak kabul edilmektedir. Korku filmi olan
Les yeux sians visage’de (Yuzsuz Gozler/1959) ise gen¢ kizlari kagirarak,
onlarin yuzunu, yizi olmayan kendi kizma uydurmaya calisan deli bir dok-
tor islenir. Pleins feux sur I’assassin (Katili Vurun/1961) Boileau ve Nar-
cejac’in romanindan uyarlanmis bir heyecan filmidir. Franju'’nun daha son-
raki iki filmi de Francois Mauriac’dan uyarlanan Théreése Desqueroux
(1902) ile 1916 yilinda Louis Feuillade’'m 12 bélumluk dizisine ithaf olunan
Judex’dir (1903). Franju bes film daha yapti —Thomas Limposteur (Sah-
tek&r Thomas/1965), Les rideaux blancs (1966), Marcel AUain (1966), La
faute de I’Abbé Mouret (Rahip Moretin Sugu/1970) ve L'homme sans visa*-
ge (1974)— ve filmlerinin hepsinde belgesellerinin yardimiyla ortaya ¢ikar-
dig1 Yeni Dalga’nin etkisi gorulir.

ilk uzun metrajli filmi Hiroshima, mon amour (Hirosima Sevgilim/
1959) olan Alain Resnais de Fransiz belgesel hareketinin bir baska simasi-
dir. Sinemacilik yasaminin ilk il yilinda sanat filmlerinden baslayarak bir
dizi belgesel hazirladi: Van Gogh (1948), Gaughin (1950), Guernica (1950).
Daha sonra toplama kamplariyla ilgili Nuit et brouillardn (Gece ve Sis/
1955) c¢ekti. Toute la mémoire du monde (Dinyanin Tim Belledi/1956)
Fransiz Ulusal Kitiphanesine hapsedilen bir kitabin dykusadar. Ellili yil-
larin belgesel yonetmenlerinden birisi de Chris Markeridir. Ozgiin filmler
yapan Marker SLQN (Yeni Eserlerin Tanitim Birligi) adli bir kooperatif
kurdu (1967). 60’ yillarda gercek¢i sinemanin havarisi durumuna gelen
Jean Rouch ve daha dnceleri fotografcilik yapan Agnes Varda’nm bagim-
siz olarak hazirladiklari La Pointe- Courte (1955) Yeni Dalga'nm &6ncl
drunlerindendir.

Geleneksel stiidyo sisteminin disina ¢ikarak bagimsiz filmler yapmak
Yeni Dalga onculerinin bir diger 6zelligidir. Cok kigik yasindan itibaren
bir sinema asigi olan Jean-Pierre Melville bu arada gdze carpan isimler-
dendir. Melville 1945 yilinda kendi film sirketini kurduktan sonra ilk filmi
La silence de la mer’i (Denizin Sessizli§gi/1947) gergeklestirdi. Bu film Couc-
teau’nun hayranhgini uyandirdi ve Les enfants terribles! (Mithis Cocuk-
lar/1949) cekmesi ig¢in ona finans sagladi. Quand tu liras cette lettre’in
(Bu Mektubu Okudugun Zaman/1952) ticari basarisi Melville’in bagimsiz
yapimlarla birlikte, stidyosunu kullanmasina da olanak sagladi. Boyle ger-
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ceklestirdigi gangster fiimi Bob le flambeur’de (1955) sonug¢ harika oldu. Ta-
ninmamis oyuncularin rol aldigi bu film Yeni Dalga’nm bir modeli olarak
kabul edilir. Léon Morin prétre’dan (Leon Morin Papaz/1961) sonra Melvil-
le'in filmleri ticarilesmeye basladi. Jean Paul Belmandoyla calismasi ve
Amerikan gangster filmlerinin cazibesi onun 60’h yillarda bir dizi gangs-
ter filmi cekmesine neden oldu: Le Doulos (1962), Le deuxieme souffle (ikin-
ci Sokak/ 1965) ve Le Samourai (Samuray/1987).

Yeni Dalga’yl etkileyen bir baska bagimsiz yapim Agnes Varda’nin Le
Pointe - Courte (1955) filmidir. Kicik bir balikgi kasabasinda bir evliligin
dagilmasi ve yeniden olusturulmasiyla ilgili film, kalabalik bir kadroyla
cekildi; editorluginu Alain Resnais yapti ve film Resnaisin Hiroedma, mon
amour’unun babasi olarak kabul edilir.

Roger Vadim’in bagimsiz olarak hazirladigr ilk filmi Et Dieu créa la
femme’inin (Ve Allah Kadini Yaratti/1956) kazandigi ticari basan Fransiz
film sanayiine gen¢ yonetmenlerin ve yeni temalarin buyik seyirci topla-
digini gosterdi. Saint Tropez'de buyilk paralarla ¢ekilen keyifli filmde, geng
asiklarin kaprisleri islenir. Basroli Vadim’in esi Brigitte Bardot’'un oynadi-
g1 filmdeki ask sahneleri onu uluslararasi bir hit yapti. Daha sonraki film-
leri Les liaisons dangereuses (Tehlikeli Alakalar/1959), Et mourir de plaisir
(1960), La ronde (Ask Zinciri/Ophuls’in ayni adl filminin yeniden cevri-
mi/1964), Barbarella (1968) ve Pretty Maids All in a row (Mutluluk Okulu/
1971 ABD) ticari nitelikli olmalarina karsin renkli film alamnda buyuk ba-
san sagladilar. Vadim aynca, Yeni Dalga filmcilerine sinema sanayiinin
kapisini agan ve ekonomik destek saglayan kisi oldu.

TEORI: ASTRUC - BAZIN VE CAHIERS DU CINEMA

Yeni Dalga’nin teorik anlatimi bir baska kaynaktan gelir: Sinema eles-
tirmeni Alexandre Astruc’un 1948 yilinda alici kalem (camera - stylo) {ze-
rine yayinladigi makalesi sinemanin «yazili anlatimindan daha yumusak ve
ustaca bir anlatim yolu» durumuna gelmesini sagladi ve bdylece film ya-
pimcilari, yazarlar statiisiine girdi. Astruc audio-visuel dilde yeni bir yapi
olusturmak icin hikaye tiranhgini yikti. Elestirmen bu konuda sdyle yaz-
di: «Sinemanin sorunu anlatimdir. Bu dilin ortaya ¢ikmasi Eisenstein’dan
sesli sinemanin senaristlerine, uyarlamacilarma kadar bitin sinema tari-
hindeki yazarlari ve teorisyenleri mesgul etti» Murnau’nun calismasinda
da ornekledigi gibi, klasik montaji arastirdi. Astruc, Marc Allégret’in ¢iragi
olduktan sonra profesyonel bir yénetmen oldu. Fakat filmleri —Le rideau
cramoisi (1952), Une vie (Bir Hayat/1958) alici kalem kavramini gercekles-
tirecek nitelikte degildi. Alman ekspresyonizminin &rneklerine bagh ola-
rak Astruc’un filmleri, gérsel betimlere, kamera acilarina dayaniyordu.
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Astruc. Andre Bazin ve Jacques Doniol - Valcroze tarafindan 1951 yi-
linda kurulan Cahiers du Cinema'da hasarili bir teorisyendi. Cahiers du
Cinema Yeni Dalga’nin bliyik ydnetmenleri Frangois Truffaut, Jean - Luc
Godard, Claude Chabrol, Jacques Rivette ve Eric Rohmer'i ¢atisinin altin-
da toplamisti. Bu geng isimler savas sonrasinda ge¢mis yillarin buyuk Ame-
rikan filmcilerini ve Fransiz Sinematek’inin eglenceli filmlerini seyrederek
buyimis sinema asiklariydilar. Sinematek 1936 yilinda Georges Franju ve
Henri Langlois tarafindan Fransa ve dinya capinda, sinema c¢alismalarini
ve kiltarind gelistirmek icin kurulan bir sinema arsivi ve halk tiyatrosu-
dur. isgal sirasinda Langlois bilyiik risklere girerek bu girisimini gizli tuttu.
Daha sonra kiltir bakani Andre Malraux’un yardimiyla hikimet destegi
sagladi. Bugliin Sinematek besbinin Ustinde film, ¢ tiyatro ve sinema ta-
rihiyle ilgili bir mizeyle dinyanin en buyuk sinema arsivini elinde bulun-
duruyor. Langlois savas sonrasi sinemaseverler icin Griffith, Keaton, Gance,
Vigo ve Renoir'm filmlerini saklamis, Ingmar Bergman, Akira Kurosawa ve
Yasujiro Ozu gibi buyik ydnetmenleri tanitmistir. Langlois’in himayesin-
deki bu gen¢ adamlar sinemay! sevdiler ve film yapmak istediler. Fakat
Fransiz ticari sinemasini, o ddnemdeki guclu sendikalar nedeniyle ulasiimaz
durumda buldular. Bu nedenle de sinemayla ilgili yeterli bilgiye sahip ola-
na ve tecrube elde edene kadar teorisyenlik ve elestirmenlik yaptilar.

Cahiers du Cinema’nin iki temel ilkesi vardi. Birincisi Bazin sdyledigi,
sahneye koyma (mise-en-scene) ve kompozisyon lehine, montaj estetiklerini
reddetme. Sahneye koyma, icedonikligin ve cevrenin yaratiminda en iyi
yol olarak tanimlanabilir. Daha edebi bir anlatimla filmi, kamera yerlesi-
mine ve hareketlerine, oyuncularin yonlerine, hareketin sabitlestirilmesine
bagh olarak hazirlamaktir bu. Sahneye koyma kavrami filmin rasyonel ve
akla dayanan bir deneme olmadigini, fakat duyguya ve psikolojiye daya-
nan bir kavram oldugunu gosterir. Cahiers du Cinema elestirmenlerinin
ikinci ilkesi Frangois Truffaut’'un 1954'de «Fransiz sinemasinda bazi egilim-
ler» baslikli yazisinda belirttigi ve «yazarlarin politikasi» (la politique des
autres) olarak yorumladigi seydi. Bu «yazar politikasi» Amerikali elestir-
men Andrew Sarris tarafindan «yazar teorisi» (the auteur theory) adiyla
sdyle yorumlandi. Film tamamiyle kisisel sanat anlatimina dayali olmahdir
ve bu nedenle de en biytk filmler yonetmenlerinin imzalariyla taninir. Ya-
zar teorisi Fransiz sinemasinda «kalite gelenegi»ne (tradition of quality)
oncilik etti. Bunun oncileri Aurenche ve Bost, Spaak gibi ticari senarist-
lerle; Clair, Clement, Clouzot, Autant-Lara, Cayatte ve Alléret gibi yonet-
menler oldu. Teorinin oturma asamasindaki 6rnekler Gance, Vigo, Renoir,
Bresson, Ophils ve biylik Amerikan yonetmekler tarafindan verildi. Wel-
les, Hitchcock, Hawks, Lang, Ford, Nicolas Ray, Anthony Mann gibi sahne-
ye koymada usta yonetmenler bunu rahatga basarirken, Jerry Lewis, Otto
Preminger, Roger Corman cuvalladi.
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Cahiers du Cinema grubunun olusturdugu kurallar, bazi kisilerde, film-
lere gdre degisecedi kuskusu uyandirdi, fakat yazar teorisi eksikliklerine
karsin, film yapimini yorumlayacak sematik bir model vermiyor ve film
elestirisinde metodolojik bir sorunu ¢izmeye ydneliyordu. Bu da sinemanin
yaraticihginin kime ya da neye yiklendigiydi. Dahasi Cahiers elestirmen-
leri film yonetmenligi yaparak ve yazar teorisi’ni bizzat deneyerek onu sa-
vunabilecek gugteydiler.

YENi DALGA : iLK FILMLER

Fransiz yénetmenler tarafindan hazirlanan ilk Yeni Dalga filmleri kisa
metrajli, 16 mm.lik filmlerdi ve daha sonra, gdsterime sunarken buyutil-
muslerdi. Jacques Rivette'nin Le coup du berger (1956), Francois Truffaut'
un Le mistons (Bir Ziyaret/1957) ve Jean - Luc Godard’m Tous les gargonss’
appellent Patrick (1957) bu kategoriye girerler.

Buna karsilik Yeni Dalga’nin ilk basarili eseri Claude Chabrolun ilk
filmi olan Le beau Serge’dir (Yakisikli Serge/1958). Cahiers elestirmenlerin-
den olan Chabrol Le beau Serge'de, bir kasabada yasayan ayyasin miras
kalan az bir parayla gerceklestirilen tedavisini anlatir. Chabrol bu basari-
sini ikinci filmi Les cousins’de (Yegenier/1959) gergeklestiremedi. Film Pa-
ris’te yasayan 0grenciler arasinda islenen cinayetleri ve cinsel iliskileri ko-
nu aliyordu. A double tour (1959) adli cinayet filminde ise Hitchcock etki-
si ¢ok belirgin bir sekilde gérulir. Paris’te yasayan tezgéahtar kizlarin ya-
samini anlatan Les bonnes femmes’in (1960) ticari basarisizhiyi uzerine
Chabrol Yeni Dalga‘'dan uzaklasarak Landru (1962) ve Le Scandale (Skan-
dal/1966) gibi heyecan filmlerine ydéneldi.

1959 Yeni Dalga’nm en parlak yili oldu, ¢inkd O¢ dnemli yénetmen
Chabrol’'un hareketinden etkilenerek ilk Grtnlerini verdiler. Truffaut, suglu
bir yetiskini anlatan Les quatre cents coup’u (400 Darbe) hazirladiginda he-
niz 27 yasindaydi. Yeni Dalga sinemacilarindan Henri Decae tarafindan
cekilen gérintiler Vigo’nun Zéro de conduite’sini (Hal ve Gidis Sifir/1933)
cagristirir. Film gdsterime ¢iktigr yil Cannesda en iyi yénetmen o6dulini
aldi. Les quatre cents coup ayni zamanda Truffaut’un otobiyografi niteligi
tastyan Antoine Doniel dizisinin ilk filmidir. Basroli Truffaut’ya ¢cok ben-
zeyen Jean-Pierre Leaud oynadi. Bu dizide aynca Antoine et Colette
(L’amour a vingt ans (1962) adh filmin uluslararasi derlemesinin yeniden
cevrimi), Baisers Volés (1968), Domicile conjugal (1970) ve L’amour en
fuite (Kacan Ask/1979) bulunuyor. Yap! ve metin acisindan Yeni Dalga’
nm en iyi yapitlarindan olan Alain Resnais’in Hiroshima, mon amour’u
Nuit et brouillardde oldugu gibi anilar ve zaman arasindaki iliskiyi ince-
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ler. 1070 yillarda 6nemli yonetmenler arasina giren Marguerite Duras ta-
rafindan yazilan 6yki bir Fransiz kadin oyuncuyla, Japon mimar arasin-
daki aski, ikisinin savas sirasi Asya ve Avrupa’daki anilariyla birlikte ko-
nu eder. Resnais objektiften sibjektife giden hikaye biciminde, bugin ve
gecmis arasinda karsit noktalar bulur ve ciftin sevistigi boélimlerle, belge-
sel bélimleri birlestirir. Les quatre cents coups gibi Hiroshima, mon amour®
da blyuk ticari basan sagladi ve 1959 Cannes Uluslararasi Elestirmenler
Odulini aldi. (Ayni yil Cannesda biiyiik 6dil, bir baska gen¢ Fransiz
yénetmen Marcel Camus’un Orphée noir (Siyah Orfe/1958) filmine verildi).

Yeni Dalga’nm Ugiunct énemli filmi Jean-Luc Godard'in About de
souffle'i (Serseri Asiklar/1959) bircok yénden hareketin en belirgin ve car-
pict filmidir. Truffaut’'un bir hikayesinden Godard’in senaryolastirdigi film
dort haftadan kisa bir siirede, 30 ve 40°h yillarin kicik bitgelerle film ya-
parak taninmis Amerikan B film studyolarinda ve dokuz bin dolardan da-
ha az bir paraya gergeklestirildi. Bu Yeni Dalga yénetmenlerinin ortak idea-
liydi. Cabuk kar etmek i¢in ucuz filmler yapmak yerine, Yeni Dalga sine-
macilari sanayii disinda calistiklari igin, daha fazla film ¢cekmek amaciyla
ucuz filme yoneliyorlardi. Amerikan gangster filmlerini model alan Breath-
less’da gen¢ bir soyguncunun kagisi ve sonunda Amerikali kiz arkadasiyla
birlikte polise yakalanisi konu edilir. Film Yeni Dalga’nm butin teknik 6zel-
likleri tasimaktadir. Yeni Dalga filmlerinin en o6nemli teknik 0zel-
likleri ise 35 mm.lik elde tasman kameralarin kullanilmasi, agik hava ce-
kimleri, dogal i1siklandirma, hazirhiksiz diyalog, planla ve kamerayla senk-
ronize edilmis tasinabilir teyplerle aninda kaydedilen sestir.

Ama gercekten en énemlisi hangisi dense, stiphesiz bu, sahneler arasin-
da kesiklik yaratmak ve gdrsel deneyin devamliligini yikmak i¢in oval ve
disli baski sistemi kullaniimasidir. Ornekse, Breathless’in baslangicinda su
olaylar dizisine tanik oluruz: Geng¢ soyguncu Michel, Fransiz sevgilisinin!)
yardimiyla Pariste bir araba c¢alar ve sehir disinda bir yolda tek basina
gider; iki kadin otostopguyu ge¢meyi distnir; zaman gegirmek igin kendi
kendine ve seyirciyle degisik konular Gizerinde konusur; hizla kendi yonin-
de giden araba ve kamyonlari sollar; daha sonra tamir yolundaki bir kam-
yonu gecer ve iki motosiklet onu takip etmeye baslar; yoldan ayrilip or-
manlik bir alana girer; tam bu noktada Michel bir tabanca ¢ikarip motor-~
sikletlere dogru ates eder; acik bir alana kacar ve Paris'e donmek icin oto-
stop yapar. Zamanin siradan ticari filmlerinde bu sahne degisik hareketle-
re bolinurdi. Breathless'da ise tim sahne birkac hareketle tamamlanmis.
Michel ve sevgilisinin Paris'teki bir sokakta omuz cekimi; gdz hizasindan
arabanin calinmasi; yolcu koltugundan orta seviyede Michel’in arabayi si-
rerken cekimi; takibeden motorsikletlerin aynadan gdrunmesi; Michel’in
yoldan ayrilmasi ve motor kapagim ac¢masi; tabancanin gorintisi; cinaye-
tin orta mesafeden goéruntulenmesi; uzun mesafeden ormandan kacgis go-
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rintisd ve yine orta mesafeden Michel'in bilinmeyen bir arabanin yolcu
koltugunda Paris'e donlsii. Daha sonra Godard, filmde yodnlendirilmemis
goéruntdlerin oldugu bir sahneye baslar ve kamerayi durdurup yeniden ¢a-
histirarak hareketi aciklamaya calisir.

Bunlarin arasinda kokliu olan, Godard’in stirekli hareketin bir bolimu-
nd elimine etmesi ve kalan hareketi ekleyerek olusturdugu sigrayarak kes-
me ydntemidir. Boylece dogal olmayan elipsler meydana geliyor ve bu da
ybnetmenin ortamdaki butin unsurlari kullanmadaki dikkatini ortaya ci-
kariyor. Gegis sahnelerinin, hatta giderek hareketin devamlhiliginin elimi-
ne edilmesi, Godard ve arkadaslari tarafindan ilk kullanildiginda karisik-
hiklara yol agmisti. Bu yontem Méliés, Porter ve Griffith’in, ya da streklili-
gin perde de degil de seyircinin kafasinda gerceklesecegine inanan Eisen-
stein'in bulusunun bir uzantisindan baska bir sey degildir. Sesli sinemanin
ilk otuz yilinda Hollywoodda kullanilan «gérinmez» (invisible) dizeltme
sisteminde, gecisler can alici .6nemini yitirmisti. 1957 yili sonunda Orson
Welles Touch of Evil (Kétilugun Temasi) filminde Universal Sirketi tara-
findan ek sahneler kullanmaya zorlanmis ve bu diizeltme yéntemi o dénem
seyirciyi sasirtmamisti. Buglinse elips dizeltme ve sicrayarak kesme yon-
temleri ¢cok sik kullanilir hale gelmistir, dyle ki bu yontemleri basit bir te-
levizyon dizisinde dahi sik¢a gérebiliriz. Fakat 1959 yilinda her sey ¢ok ye-
niydi ve bu Yeni Dalga’nin tarzlarindan biniydi.

YENi DALGA : TARZIN KOKENI

Yeni Dalga’nin tarzi da, diger butin filmler gibi iki noktadan kaynak-
lanir: Teorik cephe ve maddi sartlar. Maddi sartlar sunlardi: Yeni Dalga’nin
geng yonetmenleri, sinema tarihinde, film ydnetimi Uzerine egitim gérmus
ilk yonetmenlerdi. Langlois tarafindan kurulan Fransiz Sinematek’inde si-
nemanin butin tarihini égrendiler ve yaklasik on yil sureyle Cahiers du
Cinema’da teorik ve elestirel yazilar yazarak sinemaya yakinlastilar. Sonun-
da pratige gecip film ¢cekmeye basladiklarinda, bir sanat sekli olarak sinema
Uzerine cok sey biliyorlardi. Fakat pratikte, kendilerinden 6nce film yapanlar-
la kiyaslandiklarinda bilgileri ¢cok sinirhydi. Sonu¢ olarak, kicik butce-
leri ve sinirli cekim programlariyla dizeltilemeyecek hatalar yaptilar. 1917
devrimi sonrasi Sovyet film ydnetmenleri gibi, Yeni Dalga yonetmenleri de
bir sahneyi defaten gekemiyor bu nedenle de, elips dizeltme ydntemine
basvuruyorlardi, 6rnekse, sicrayarak kesme yontemi salt seyircinin bilin-
cinde gorintiler yaratmak icin degil, ayni zamanda c¢ekilen sahnelerdeki
oyuncu ve kameraman hatalarini 6rtmek icin de kullanihyordu. Suphesiz
bitcenin yanisira, bu yontemleri kullanmalarinin teorik nedenleri de var-
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di. Elde tasman kamerayla yapilan cekimler ucuz oldugu kadar, bélinme-
yen sahneler de ¢ok akiciydi. Oval dizenleme ve sicrayarak kesme de ha-
talari 6rtmekle birlikte, seyircinin filmden uzaklasmasina neden olacak ge-
cisleri engelliyordu.

Bu yontemlerin psikolojik etkisi ise seyirci ile film arasmda estetik bir
mesafe kurmakti. Yeni Dalga filmleri strekli olarak bize, film seyrettigimi-
zi, filmin benzedigi gercekleri animsatmadan, onun yarattiyi yapay doga-
ya ve filmcilige dikkat ¢cekerek hatirlatir. Bu filmlerdeki sicrayarak kesme-
leri, elle tutulan kameralari algilamamiz kisiliklerden ve canlandirilan rol-
lerden daha ¢cok 6nem kazanir. Cunki Yeni Dalga sinemasi bir anlamda
«kisisel donusli» (self - reflexive) veya «meta-sinema» — filmin kendi do-
gasini ve yontemini yansitmaktadir. Yeni Dalga sinemacilarina gdre tarz
filmleri, engellenmemis stidyo teknigiyle, bizim gorisimuize sadik olarak
yaptimistir.

1930-40-50 ve hatta 60l yillarda gérinmeyen duzeltme ve diz ka-
mera tarzlari seyirciyi iyi bir yapit seyrettigi distncesinden uzaklastiriyor-
du. Fakat Yeni Dalganhin bozucu dizeltmeleri ve kamera tarzi bize surekli
olarak «bu sizin gézleriniz 6niinde yapilmis bir filmdir» der ve bunu sag-
lamak igin de ydnetmen, ya da onun teknik glicu perdede belirir.

Yeni Dalga sinemacilarinin teorik distincesi, filmin yapim ve anlatim
tarzina dikkat ¢ekmektir. Bu nedenle Yeni Dalga’da paralel olmayan sine-
ma simsekleri, sicrayarak kesme, noktali agilma - karartma, yukseltme - al-
caltma ve hizli kamera hareketleri digerlerinden daha fazla, filmin be-
lirleyici 6gesi olarak kullanilir. Bu anlamda Yeni Dalga Mdlies®® ve onun
sinema tarzina dénisi gosterir. Bu tarz 6zel bir sihir gibi seyircisine, filmi
anlamak icin 6zel sinematik bir bakis agisi kazandirir. Bir diger acidan da
Lumierée kadar doéner Yeni Dalga, cunkd en 06nemli teknik 06zel-
ligi belgeselden kaynaklanmasidir. Sonucta 60 ve 70’ yillarin belgesel aki-
m1 «gercekci sinema», hikayeler yerine gercek olaylarin kaydini ve gosteri-
mini benimsemesiyle Yeni Dalga akiminin bir uyarlamasidir. Sonraki yil-
larda Jean - Luc Godard sosyal ve ideolojik uygulamali sinema denemeleri
yapmak icin hikaye icerikli sinemay! (narrative cinema) reddetti. Yeni
Dalga sinemas! bu paradoksun disindadir. Clunki hikayenin ve gectigi or-
tamin disinda, bati sinemasinin hikdye ve belgesel ortamindan uzaktir.
Yeni Dalga sinemasinin eski filmlerden yaptigi alinti ve aktarmalar, o tar-
z1 kullanma seklinde degil, hareketin biyudugu elestirisel - tarihsel sinema
bilincine bir rehber niteligindedir.
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YENi DALGANIN BASLICA KiSILIKLERI

Yeni Dalga’nm 1959'daki ticari ve sanatsal basarisi 1960-62 yillan ara-
sinda daha da biyddi ve boylesine korunmali bir sanayi icinde, ytzin Us-
tinde Fransiz yonetmen ilk yapitlanni gergeklestirme olanagi buldular. Za-
man zaman, ticari basarilari biyik olan Godard ve Truffaut gibi ydnet-
menler, daha guc¢siz arkadaslarinin filmlerinin yapimini dstlendiler. Ba-
zen ise, B filmlerinde oldugu gibi kugik butgelerle, Fransiz ticari studyola-
ri Breathless gibi hit olacak filmler yaptilar. Sonugta bu iki yildaki ticari
ve yaratici heyecan, kuguk butgeyle yapilan filmlerden umulmadik bir ge-
lir elde edilmesini sagladi. Bdylece birgok yeni yonetmen projelerini rahat-
¢a sonuclandirabildi. 1962de ticari basarisizliklar basladi ve 1964 yilma ge-
lindiginde film studyolari ilk filmlerdeki harcamalari geri almakta, 507
yillardan bile daha ¢ok zorlanan amatdrler konusunda, hayal kirikhgina
ugradilar. Bu donemde Yeni Dalga, toplayici dzelligini yitirdi ve Fransiz si-
nema sanayii bildik ¢ehresine burindu. Fakat Fransiz sinemasi, hareketi
yoneten —F. Truffaut, Jean - Luc Godard, Alain Resnais, Claude Chabrol—
gibi gen¢ yonetmenleri ve daha az izlenen —Louis Maile, Eric Rohmer,
Jacques Demy, Jacques Rivette ve Agnes Varda gibi— kicuk gruplan des-
teklemeyi sirdurda.

FRANCOIS TRUFFAUT

Yeni Dalga grubunun en buyuk ticari basarisini saglayan F. Truffaut,
kendi yapim sirketini de kurarak bagimsizh§int korumayi basardi. Film
sirketine Renoir’m Le carrosse d'or (1952) adh sirketinden esinlenerek Les
Films du Carrosse (1961) adini verdi. Sinemada en fazla etkilendigi tarzlar
Amerikan B filmleri, Alfred Hitchcock ve Jean Renoir'm calismalan oldu.
Les quatre cents coups filmini «Hollywood B filmine saygin bir évgu» ola-
rak nitelendirir. Tirez sur le pianiste (Piyanisti Vurun/1980), Davis Goodis
tarafindan yazilmis bir Amerikan gangster hikayesidir. Film Paris’teki bir
barda piyanist olan Charlienin —bir dizi geri dénusle— daha 6nceleri bu-
yuk konser piyanisti Edouard Saroyan oldugunu gosterir bize. Kiz arkada-
si Lena’nin iki gangsterle basi derde girmis ve Charlie kendini savunurken
patronunu oéldirince, geng ¢ift sehir disina kagmak zorunda kalmislardir.
Film Lena'nm oldaruldugu ciftlikte, G¢ kardesin gangsterlerle carpisma-
siyla son bulur. Komediden, melodrama ve daha sonra da trajediye dén-
sen konusu ytzinden elestirilen film, Breathless kadar garip gdrsel oyun-
larla, diger filmlere yapilan atiflarla, tarzlarin karisimi ya da «patlamasiy-
la» ve hareketin timuyle kendini yansitan karsi gelenekleriyle dolu 6zIU bir
Yeni Dalga filmi degildir. Burda Breathless’in Yeni Dalga’nin en anli go6-
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rintd yénetmeni Raoul Coutard tarafindan c¢ekilmis olmasinin da payi
vardir.

Truffaut'un Gg¢lncd yapiti Jules et Jim (1981) Renoir’dan ve Fransiz
siir tarzi geleneginden esinlenerek yapildi.* Renoir’in calismalarinda oldu-
gu gibi Jules et Jim’in temel konusu da arkadaslik ve aska, gercek 6zgur-
1Ggla elde etmenin olanaksizligina dayanir. Henri - Pierre Roché’nin roma-
nindan uyarlanan film iki arkadasin ayni kadina asik olmasini ve I. Dinya
Savas! sirasinda ayrilan Ggluntin, savas sonrasi yeniden biraraya gelerek,
birlikte yasamalarini anlatir. Dénemin yansitilmasi ve karmasik bir Kisili-
ge sahip olan Catherine’nin (J. Moreau) basarili bir sekilde canlandiril-
masl, filme carpici bir nitelik kazandirmistir.

F. Truffaut Triez sur le pianiste filminde teknik uygulamalardan kagar-
ken, Jules et Jim'in géruntl ydnetmenlidini yapan Coutard telefoto zoom,
yavas cekim, donuk cerceve (freeze frames) ve hatta helikopterden c¢ekim
gibi teknikler kullandi. Antoine et Colette dizisinin ikinci antolojik filmi
L'amour &vingt ans’ (1962) ydneten Truffaut, ardindan orta yas sinin igin
melodramik bir sonla biten Le peau douce’i (Yumusak Ten/1964) cevirdi.
Ray Bradburyden uyarlanan Fahrenheit 451 (Degisen Dinyanin insanlari/
1966) Truffaut'un ilk ingilizce ve renkli calismasidir. Geleneksel bilim -
kurgu temasina sahip oldugu icin o zamanlar basansiz kabul edilen film,
buglin yakin gelecekteki toplumun portresi ve zevk duskinid toplum bilin-
cinin perdeye yansitilmasi konusunda kehanet niteli§gi tasimaktadir.

Truffaut 1967 yilinda Hitchcock'la yaptigi réportaji kitap haline getir-
di ve Amerikali yonetmeni salt Griffith, Hawks ve Ford’la degil, ayni za-
manda Kafka, Dostoyevski ve Poe ile karsilastirarak ona olan hayranhgini
gosterdi. Bundan sonraki iki filmi de dogrudan dogruya Hitchcock etkisi
tasir: La mariée était en noir (Siyah Gelinlik/1968), digun gecesi kocasi
olduridlen kadinin cinayetten sorumlu bes Kisiyi éldirmesinin hikayesidir.
Film Hitchcock’un Rear Window (Arka Penoere/1954) calismasinin yazan
olan William Irish’in romanindan alinmis ve muziklerini de Hitchcock’un
derleyicisi Bernard Herrman hazirlamisti. Filmde teknik olarak da Hitch-
cock’un izi goralir. La sirene du Mississippide (Evlenmekten Korkuyorum/
1969) yine William Irish’in bir romanindan uyarlandi. Film Renoir’in ca-
lismalarindan bazi etkiler tasimakla birlikte (6zellikle La grande illusion
filminin son sahnesi) tarz ve kurgusu Hitchcockiin A femme fatjnle’sinden
etkilenerek hazirlanmis.

La mariée était en noir ile La sirene du Mississippi filmleri arasinda
Truffaut Ggunct Antoine Doniel filmi olan Baisers voles’i (GCalinmis Buseler/
1968) gerceklestirdi. Truffaut burada, bir dizi olaydan sonra olgunluga eris-6

6) Truffaut bu filmde ayni zamanda, Uglu iliskiyi anlatan The Nated Down <1965) ¢alisma-
sinin ydnetmeni Edgar G. Ulmer’den de etkilenmis.
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mesini ve Christine (C. Jade) ile birlikteligini anlatir. Doniel dizisinin dor-
dincd filmi Domicile conjugal (1970), Antonie ve Christine'in evliliklerinin
ilk bes yilini inceler. Anlatim ve komedi 6geleri acisindan basarih film, Jules
et Jim'deki gibi, evlilik kurumunu ve alternatiflerini tartisir. Doniel filmle-
rinin sonuncusu olan L'amour en fuite’de (Kagan Ask/1979) Antoine'in
Christineden bosanmasini ve ilk filmlere dénerek butin maceranin yeni-
den gdzden gecirilmesini izleriz. Truffaut 20 yil 6nce Les quatre cent coups
ile baslattigi Doniel dizisini bu film ile noktalar.

1806'da orta Fransa ormanlarinda bulunan bir ¢ocugun hikadyesinden
yola cikarak hazirladigi Lenfant sauvagede (Vahsi Cocuk/1969) ydnet-
menligin yani sira, cocugu egiten Dr. ltard rolinu de Gstlenmistir. Nestor
Almendros'un7 gorintid yonetmenligini yaptigi filmde Truffaut, ilk kez Les
quatre cent coups'da ortaya attigi, 6zgirlige karsi kapanis ve dogalliga
karsi sosyal yonlendirme temalarini isler. Les deux Anglaises et le continent
(1971) yazar Henri-Pierre Roché’nin romanindan uyarlanmistir ve konusu
yuzyil basinda geger. Gen¢ bir Fransizm iki ingiliz kardese asik olmasini
isleyen film, Jules et Jim’i ¢agristirir. La belle époque’un yeniden yaratimi
olan bu c¢alisma, dénemin empresyonist ¢izgilerini tasimaktadir.

Une belle fille comme moi (Geng ve Guzel/1972), bir nemfomanyagm
alaycl, 6ykusliydid. Sonraki filmi La nuit Americaine’m (Guneste Gece/1973)
basroluni Pierre Léaud oynadi. Gece sahnelerinin bolca kullanildigi ve
gunduz gekimlerinin filtreyle yapildig: filmde Fellininin Otto e Mezzo (Se-
kiz buguk/1963) ve Bergmann’in Persona (1966) calismalarindan alintilar bu-
lunur. Disaridan bakildiginda, herhangi bir sahnenin, filme mi, yoksa onun
icindeki oteki filme mi ait oldugunu Soylemek gictir. Cunkd film de, filmin
konusu da ekibin calisma yasamlarina ¢ok yakindir. Yapimcilarinin da
icinde rol aldig1 ve gercekle sinemanin i¢ ice karistirildigi eglenceli ve etki-
leyici bir ¢alismadir La nuit Américaine.

Bu film birgok ydnden Truffaut’'un 6zind olusturur. Filmde Amerikan
gercekciligi ile Fransiz siirselli§i bir araya getirilirken, bir yandan da yo-
netmen, kendi otobiyografi ve psikolojisini ¢izer. Sonugta déner ve sorar
kendine: «Sinema gergek yasamdan daha mi énemli?» Bu sorusunu bir di-
ger filmi L'histoire d’Adele H.’"da (Adele H.nin 6yklsi/1975) yanitlayacak-
tir: «Evet». Victor Hugo’nun kicik kizinin anilarina dayanan film, roman-
tik bir kadinin psikolojisini anlatir. Adele’in geng bir ingilizle yasadigi ro-
mantik iliski, onun her yerde sevgilisini takip etmesine ve son olarak git-
tigi Barbados'ta delirmesine neden olur ve yasaminin kalan 40 yilini bir
akil hastanesinde gecirmek zorunda kalir. Film romantik bir melodram gibi

7) Days of Heaven (1978) adli filmiyle Oscar ddulini kazanan Kiba dogumlu Almendros
bircok filmde Truffaut'la birlikte calista. Ayni zamanda Eric Rohmer ve Barbet
Schroeder’le de isbirligi yapti.
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baslar, fakat ilerledikge, seyirci, kahramanin sasirtici ve gizel dinyasma
itilir. L’histoire d’Adele H. 6ykisunde Truffaut, yeni sinema anlatimi tar-
zinda butun ustahigint kullanir. Truffauthun daha sonraki filmleri sunlar-
dir: L’argent de poche (Cep Harcghi§i/1976), L'homme qui amaits les femmes
(Kadinlari Seven Adam/1977), La chambre verte (Yesil Oda/1978) ve film
oyuncusu ve idarecisi Jean Marais’in otobiyografisinden etkilenerek yapti-
g1 Le dernier metro (Son Metro/1980): Alman isgali sirasindaki kucuk bir
Paris tiyatrosunun yasantisi.

JEAN - LUC GODARD

Jean - Luc Godard stilistik acidan Yeni Dalga’mn en radikal, en verimli
yonetmenidir. Rreathless’den sonra goruntd yénetmeni Roui Coutard’la8 28
film ceken Truffaut’dan farkli olarak Godard ideolojik filmlerin yapimcisiy-
di ve bu yizden calismalarinin ¢gogu otokritik ve sinema olayini tartisan ya-
pitlardir. Denilebilir ki Godard, bir sinema teorisi olusturmustur, cunki
Yeni Dalganin itici glctni diderlerinden daha iyi anlamistir. Cahiers du
Cinemada «Bitin Yeni Dalga gercek ve hikaye ile kurdugu yeni iliskiyle
tanimlanabilir» diye yazar. Godard filmleri, sinemasal unsurlar, icinde,
sosyal ve politik teorilerle calisarak, hikdyeyi uygulamaya gecirecek bir
iliskiyi denerler. 60°li yillarin basinda filmleri hizla diyalektik ve retorik ol-
maya basladiginda, bunlari «elestiri denemeleri» olarak tanimlamisti. Bu
denemelerin ¢odu, 6zel olmaktan ziyade kisiseldi ve Godard bunlari kisa
slirede ve ucuza yapti. Filmleri Truffaut ya da diger Yeni Dalgacilar kadar
6zenli yapitlar degildir ve teknik hatalar bitiun icinde epey siritir. Godard
bugin hald —cagdaslarindan farklh olarak— Yeni Dalga tarafindan uygu-
lanan sinema kurallarini yikmayi sirdirmektedir.

ilk filmlerinden bazilari Amerikan sinemasindan etkilenmistir ve Yeni
Dalga’nm o6zelliklerini tasir. Breathless (1959) gangster B filmlerinin bir
modelidir. Une femme est une femme (Kadin Kadindir/1961) sinemaskop
ve renkli olarak stidyoda cevrilmistir ve Amerikan miuzikal komedilerinin
etkisini tasir. Le petit soldat (Kuclk Asker/1960) iki film arasinda cekildi
ve Cezayir savasini yorumladi§i i¢in Fransiz hikumeti tarafindan ¢ yil
slireyle gdsterimi yasaklandi. Breathlessde oldugu gibi, bu filmde, gangster
filmleri tarzindadir, fakat burada Cezayir 6zgurlik yanhlariyla carpisan
fasist bir organizasyon ye her iki tarafin birbirlerine yaptiklari iskenceler
anlatilir. Le petit soldat ve Une femme est une femme filmlerinin basroli-
nu, Godard'in guzel esi Anna Karina oynadi. Yonetmenin doérdincu calis-

8) Coutard daha sonra iki polemik dokimanter yonetmeyi denedi. Vietham’da ¢evrilen Hoa
Binh ((1970) ve Zaire'de cekilen Le légion saute sur Kolwezi (1980).

42



masi da Karina’nin bir portresi nitelijindedir: Vivre sa vie (1962). Fahise-
ligi tercih eden bir kadinin dykusi ve istatistiklerle 20 bélimde fuhus so-
runu...

Les carabiniers'de (1963) Godard, parodi ve Lumierin ilk belgeselle-
rinin tarziyla, savasin dogasi Uzerine bir fabl yaratti. Brecht'e 6zgl konu-
dan uzaklasmalari igeren film, Godard’m en 6nemli eseri ve ayni zaman-
da «elestiri denemeleri»nin ilkidir. Bir elestirmen les carabiniers hakkinda
«bu film savastan ¢ok savasla ilgili sorunlari anlatir» diye yazmistir. Le
mépris (Nefret/1963) Alberto Moravia’nin A Ghost at Noon romanindan
sinemaya uyarlandi. Uluslararasi ve renkli bir yapim olan film, Truffaut'
nun La nuit Americainie’t gibi film yapimim konu alir. Film iginde film
olarak &zetlenebilecek bu ¢alismada, Roma’da Fritz Lang'in Odyssey’ini an-
latan film senarislerinin evliliklerinin dagilmasini isleyen konu, Godard’m
yarattigi kisisel yansitici tarzin (self - reflexive conceit) yaninda 6nemini
yitirir.

Godard, Le mépris’in dlizenlenmesi ve gosterimi sirasinda yapimcilarla
kavga edince yedinci filmi igin, kendi yapim sirketi Anouchka Film’i kur-
du. Bande a part (1964), Amerikan kdkenli heyecan o6ykilerine dayanir ve
film Breathless’den sonra Godard'in yeniden gangster filmlerine déntsinu
haber verir. Ug Parisli 6grencinin soyguna kalkismasi ve birinin éldurl-
mesini isleyen Bande a part, bir yandan da seyirciye, kisiliklerin dustnce-
lerini yansitir,- sehir yasami lGzerine gozlemler yapar; ya da salt gazete bas-
hiklarint okur. Une femme mariéé'de (Evli Bir Kadin/1964) Godard, hikaye
ve belgesel tarzmi birlestirerek, modern kilturde kadinin rolund, sosyolo-
jik olarak irdeler. Evli ve calisan bir kadinin 24 saati Uzerine kurulu fil-
min gdrsel olusumu biraz karisiktir-. Hikayenin batunlagu t¢ ask sahne-
siyle bolundar...

Aiphaville (1965) filmindeyse teknolojinin etkilerini anlatmak igin bi-
lim - kurgu’yu kullanmistir. Gelecekteki bir zamanda, gizli ajan Lemmy
Caution (heyecan filmlerinin yildiz oyuncusu Eddie Constantine tarafindan
canlandirilir), gorevi Alphaville’yi yikmak olan Dr. von Braun’u engelle-
mek amaciyla galaksiler arasinda yol alir. Dr. von Braun, Aiphaville halki-
ni yoneten bilgisayari bulan ve onu kullanan kisidir. Caution herseyi tahrip
etmeyi ve von Braun'un kiziyla Alphaville’den kagmay basarir. Godard bu
filmde glinimizin Paris’ini gelecedin Aiphaville sehri olarak gostermekte
buylk basari saglamistir.

Pierrot le fou (Cilgin Pierrot/1965) ise Les carabiners’in bélinmus hi-
kdye tarzina ve gangster filmlerinin jenerik modeline doéndstiur: Bir adam
(J. P. Belmando) ve bir kadin (A. Karina) guney Fransa'da bir adaya yer-
lesmek icin Paris’ten kacarlar, fakat sonugta oldurulirler. Pierrot le fou
Godard’in «yazisiz, duzeltmesiz ve ses karisimsiz» sinema idealine uygun
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olarak hazirlanmistir. Masculin/feminin (Erkek - Disi/1965) hikaye tarzina
geri donustlir. Vivre sa vie ve Une femme mariée’deki gibi bu filmde, sos-
yolojik arastirma Uzerine kurulmustur. Fakat burada, konu icindeki aras-
tirma unsurlari daha bir yogunluk kazanir. Masculin/femlnin gen¢ kusa-
gin —Marx ve Coca Cola Cocuklari— onbes ayri sorununu ele alir. Godard,
genclerin ideallerinin, ahlaki hor goren sekse ve onun siddetine dayandigi-
ni vurgular. Masculin/feminin‘den sonra Godard filmlerinde ideoloji agir
basmaya baslar. 1966 yilinda sdyle yazar: «Sinema kendine has sekliyle ka-
pitalizmdir... Bir tek ¢6zim var o da Amerikan sinemasina geri dénmek.»
Bunun sonucu olarak da 1966 yilinda Made in USA filmini yapar.

Bir dedektif 6ykisine dayanan Made in USA’nm belirgin bir konusu
yoktur ve film sinemanin —ozellikle geleneksel Amerikan sinemasinin—
yaratabilecegi butin hayalleri yikar. Hawsk’m The Big Sleep'inin (1946)
yeniden cevrimi olan Made in USA’da, kisiler seyirciyle konusarak kendi
rollerini ve olaylari yorumlarlar. Film, politik siddeti, hakkin anlamsizhgi-
ni ve solun duygusalhigim isler. Deux ou trois choses que je sais delle (Onun
Uzerine Bildigim Birkac Sey/1986) Parisli bir kadinin, kendi orta sinif lik-
sinl korumak icin, fahiselije soyunmasidir. Suclu Bati kapitalizmi
ve teknolojisidir. La Chinoisede (1967) ise marksist bir hiicre kuran ve
kultidr devrimini gergeklestirmeye c¢alisan bes gencin 0Oykusu vardir.
Godard’in 1967'de gerceklestirdigi Loin de Vietnam uzun bir monolog sek-
lindedir. Bu film SLON tarafindan yapilmistir.

Nedir Godard’m bati kapitalist toplumuna en siddetli saldirisi Weekend
(1967) filmiyle olmustur. Gen¢ bir burjuva ¢ift Normandiya’ya, kadimn an-
nesinden bor¢ para istemeye giderler. Yolda —Godard’in perdede dort da-
kika streyle gosterdigi— trafik sikisikhgiyla karsilasirlar. Sonucta eve
vardiklarinda, anne para vermeyi reddeder. Bunun Uzerine onu dldirerek
paray! calarlar. Ne ki, Paris®® donus yolunda bir grup silahli Maou ile
karsilasirlar. Koca oldarulir, kadin ise gruba, katilir. Weekend, Bati uy-
garhginin, vahsi ve yamyamca ¢ekirdegini gizlemek icin, teknoloji tarafin-
dan inceltilmis bir yalanci gorintd Olusturdugunu go6zler 6nlne sermek
amaciyla canhl renkli fotograflar ve siki 6rilt bir dramatik yapi kullanan,
sert ve vahsi bir filmdir.

Weekend ve 1968 Mayis olaylarindan9 sonra Godard, hikaye tarzini

9) Fransiz toplumu 1968 Mayis’mda politik bir krize girdi. Paris Gniversitelerindeki 6grenci
hareketleri toplumsal bir harekete donistl. Paris mahalleleri barikatlarla aynidi, kan-
Ii carpismalar oldu ve Sorbonne &grenciler tarafindan ele gegirilerek bir komine do-
nisturdldd. Mayis ortalarinda olaylar Paris disindaki Gniversitelere ve isci kesimine
sigradi. Butun dlke ¢apinda 10 milyon kisinin katildigi bir grev yapildi. Mayis ayinin
sonlarinda ug noktadaki radikaller 5. Cumhuriyete karsi marksist devrim plani yapi-
yorlardi. Fakat 30 Mayis'ta baskan de Gaulle iscileri 6grencilere karsi ydnlendirmeyi
basardi. 23 Haziran'da yapilan secimlerde Fransiz halki de Gaulle’li yeniden baskan
secti.
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«burjuva sekli», diyerek butinuyle térketti. Le gai savoir (1968), dilin sos-
yal yonlendirme ve kontrol araci olarak kullanildigini anlatan bir sinema
denemesiydi. 1968- 73 arasindaki Godard filmleri Dziga-Vertov Group ta-
rafindan gerceklestirildi ve Godard 1924- 28 arasi Sovyet devrim sinema-
sinda kullanilan bitin ajitasyon tekniklerini kullandi. Un film comme les
autres (1968), birkag kisi arasinda gegen politik bir tartismay: anlatir, an-
cak kisiliklerden higbiri belirgin degildir. One plu9 one (1968) ise birbirin-
den bagimsiz pargalardan olusur: Londra'da polisten saklanan Bolivyall bir
devrimci! «Sympathy for the devil» adl sarkiyr prova eden Rolling Stones;
Araba mezarhginda devrim yapmay! planlayan militan bir zenci grup-,
hayali vaftiz anasi «Eve Democracy» ile yapilan bir televizyon konusmasi
ve Soho porno shop‘da Kavgam’ (Mein Kampf) okuyan bir adam.

One plus one filminde anlatilan sudur: «Entellektiel bir devrimci olma-
nin tek yolu vardir, o da entellektiiel olmaktan vazgegcmek». Bazi elestir-
menler Godard’in, filmlerinde bu mantiga dayandigini ve daha sonraki
yapitlarinda higlige (nihilizm) yaklastigini soylerler. Simdi yasamayan
Dzigo- Vertov Group 1969 tarafindan yapilan filmleri —British Sounds
(1969),Pravda (1969), Le vent d’est (Dogu Rizgan/1969), Luttes en Italy
(1969), Vladimir et Rosa (1970), Tout va bien (Zafere Kadar/1972)— Go-
dard’in ideolojisi ve gorusleriyle, kendi ortaminin dogasiyla butlnlestigini
gosterir. Godard'in Fransiz Yeni Dalga’sma olduju kadar ¢agdas sinema-
ya olan etkisi de buyldktir. Roy Arms bu konuda soyle der: «O, film yapim-
cihginda alisiimis kaliplarin disina ¢ikarak, o kaliplarla ilgili sorular sor-
du. Metne bagh olmayan metodlari taklit edildi- ama Godard kendi geli-
siminin mantigini izleyerek ve bagimsiz olarak, daima moda olanin disin-
da seyler yapti.» Gorin’let*isbirligi yaptigi surece Godard, perdede iki veya
daha fazla gorintiyt simultane gostermek igin, film ve videoteybi birlikte
kullanmayi! denedi. Numéro deux (Numara 1ki/1975), Comment c¢a va?
(1975), La communication (iletisim Ustiine/1976), Ici et ailleurs (1970 - 76)
ve Six fois deux (1976) gibi film/teyb calismalarda, «gercek» Uzerine aym
zamanda iki zit perspektif vererek sinemasal imajin yeni bir seklini ortaya
cikardi. 1980 yilinda, sekiz yil 6nce basladigi ilk tiyatro yapitini tamam-
ladi. Teknik olarak 60 sonlarina, dogru yaptigi filmleri ¢agristiran Sauve
qui pOut/La vie-, cinsel ¢okusle ekonomik sémurt arasinda tipik bir analoji
kuran, Bati kapitalist varolusunun (survivorship) o paradigmasi Uzerine
varolabilmenin (survival) metafizi§i Gzerine isvicrede cekilen bir metin-
dir.0

10) Gorin Amerikan - Alman ortak yapimi olan ve dilin gocuklar Uzerindeki etkisini anla-

tan Poto and Cabengo (1978) adh belgeseli gerceklestirene kadar, Godardla birlikte
yardimel yonetmen olarak calist.
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ALAIN RESNAIS

Alain Resnais de Yeni Dalga dénemi sinemacilarindan kabul edilir.
Cunki ilk basarili filmleri Hirosima, mon amour ve Lannée demlere a
Marienbad (Gegen Yil Marienbadda/1961) akimin gelistigi ddnemlerde
gerceklestirilmistir. Buna karsin Resnais, Cahiers du Cinéma grubundan
daha yashydi. Sanat yasamina elestirmen olarak degil, senarist gelenegi
icinde, kisa film dizeltmen ve yénetmeni olarak basladi. Yeni Dalgacilar-
dan farkli olarak orjinal metin Gzerinden c¢alisti ve genellikle Jean Cayrol,
Marguerite Duras, Alain Robbe - Grillet ya da Jorge Semprun’un sinema
icin yazilmis romanlarini kullandi. Sinemanin bir isbirligi olduguna ina-
narak, yapim asamasinda yazar ve teknisyenlerle birlikte karar aldi. Res-
nais hala Henri Bergson’unll felsefi etkisindeki avant-garde aydinlarindan-
dir. Baslica felsefesi, insan hafizasina zamanin etkisi oldugundan, hikaye
tarzinin belirgin sinirlarini zirlayarak iletisim kurar. Zaman ve hafiza
konusundaki Proustcu dislinceleri nedeniyle Resnais filmlerinde; gecmis,
bugin ve gelecek, ayni zaman plani icinde yer alir ve objektiflikle - sibjek-
tiflik net bir bicimde birbirinden ayrilmamistir.

Fransiz Yeni Romancilarindan Alain Robbe - Grillet’nin yapitindan
uyarlanan L'année dfwhiére a Marienbad’da, bir adam «X», Marienbad’da
(Cekoslavakyada bir kaplica) olup olmadigi anlasiimayan barok bir sato-
da, bir kadinla «A», karsilasir. Adam onunla ya da ona benzer bir kadinla,
yaninda bir adam varken «M» ---ki belki de o kocasidir—, ge¢en yil Mari-
enbadda karsilastigini iddia eder. Kadin ise geg¢mis, buglin ve gelecedin
labirente benzer imajlari iginde ve donuk geometrik bir kompozisyonda,
tersini savunur. «X» ve «A» birlikte ask yasamistir, yasiyordur ya da yasa-
ma istegindedir. Sonunda «A» kocasi tarafindan oldiraldr. Filmin, «X»in
hafizasindaki ge¢cmisi yeniden canlandirmaya mi calistigi, yoksa gdrsel so-
yut Gzerine bir deneme mi oldugunu sdylemek imkansiz. Resnais ise Ma>
rienbad’in «dlstnceye ve onun mekanizmasina olan yaklasimin ilkelligini»
yansittigim sdéyliyor. Marienbad, 1962'de Venedik’te Altin Aslan oddliand
kazanmistir.

Jean Cayrol’'un yazdigi Muriel, ou le temps d’un retour’la (Aci Hati-
ralar - Muriel/1963) —gecmiste yasadiklarinin bugine sarkan uzantilari-
nin rahatsizh§r igindeki bir ana-ogulun odykisi— Resnais, bir filmligine
maddi dinyaya déner. Filmde anne, yeni asiginin yaninda kendisini ziya-
rete gelen 22 yil diiceki sevgilisiyle ylzlesmek zorunda kalir. Ogul ise
Fransiz - Cezayir savas! sirasinda 6ldirdagd Muriel adh gen¢ kizin haya-
linden kurtulamamaktadir. Konusu bakimindan Muriel, Resnais eserleri

11) Henri - Louis Bergson (1859-1941) zaman ve «yaratici evrimde ilgili disunceleri 20.
yizyilda etkili olmus bir Fransiz filozofudur.
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arasinda en az karmasik olanidir. Resnais filmin oval hikaye teknigini (el-
liptical narrative technique) «Saf kurum sinemasi» (cinema of pure associa-
tion) olarak nitelendirir.

Ispanyol yazar Jorge Semprun’un romanindan uyarlanan La guerre
est finie (Savas Ritti/1966) ile Resnais politik yorum arenasina girer. Me-
tin yapisi diger yapitlarindan daha geleneksel ve gercekci olmasina karsin,
yine de bu film am ve imgelerin ¢akismasi ile bireyin ge¢misi, bugini ve
kimligi arasinda zorunlu olarak varolan iliskiyi sergileyebilmektedir. La
guerre est finie ispanya i¢ Savasi’ndan 30 yil sonra, hala Franco rejimine
karsi calisan ortayasl devrimci Diego’nun (Y. Montand) ¢ glnund an-
latir. Diego stratejisini planlamak ve sevgilisini gérmek icin Paris’ gelir.
Burada gen¢ ve devrimci bir kiz 6§renciyle tanisir. Dieogo’nun kimlik an-
layisi yontemleri ve ge¢misin micadelelerine baglihgi, kizin devrimci ar-
kadaglari tarafindan sorgulanir. Filmin sonunda yeniden ispanya sinirim
gecerken, ispanyol gizli polisi tarafindan tutuklandigini kurar sirekli; so-
nunda bu gergekten de basina gelir.

Loin de Vietnam'dan (1967) sonra Resnais, Je t'aime, Je t’aime’i (Se-
ni Seviyorum/1968) cekti. Bilim - kurgu tarzindaki film, intihar girisimin-
den sonra gecmise goénderilen ve zaman i¢inde kaybolan bir adamin 0y-
kusudur.

Tipki Godard gibi, Resnais filmleri de 60’ yillarda gtincelligin ve si-
nema torelerinin disina kaydi. Bu donem Resnais, insan zihni tGzerine fel-
sefi yapitlara dondi ve bu da Hiroshima™ mon amour ile kazandi§i seyir-
ciyi kaybetmesine yolagti. Sonucta 1968-74 arasinda yeterli finans sagla-
yamadigi icin film cekemedi. Fakat 1975de gerceklestirdigi Stavisky,
uluslararasi yanki yaratti. Jorge Sempsun’un yazdigi Stavisky, 1934te
Fransiz hikumetini deviren mali skandali anlatan politik bir filmdir. Bu
film Resnais’in 1977 tarihli Providence filmine karsin, Stravinsky’nin port-
resinin ve paradoksal figirinin, Jean Paul Belmondo tarafindan basariyla
cizilmesi sonucunda, bircok elestirmen tarafindan ydnetmenin 70°li yillar-
daki en iyi filmi olarak degerlendirilmistir. Resnais 1980 yilinda Cannesda,
Mon Oncle d’Amérique (Amerikali Amcam) filmiyle 6zel jari édulinu ka-
zandi. insanlar arasindaki iliskilerde ihtirasin roliini anlatan film, Fran-
siz biyolog Henri Laborit’in davranis teorilerine dayanir.

Zaman zaman soguk ve soyut olmakla suglanan Resnais, kendi orta-
minin teknik ustalijina karsin, gorsel ve anlatimsal agidan Fransiz sinema-
sinin buyidkleri arasina giremedi. Kendisini etkileyen yénetmenler arasin-
da Resnais: Griffith, Pudovkin ve Eisenstein’ sayar. Ayrica Cek asilli Ingiliz
yonetmen Karel Reisz’l gercek d6gretmenim diye nitelendirir. Resnais kendi
yapitlarini klasik montaj geleneginin disinda goérir ve filmleriyle bize,
montaj estetiklerinin hald yasadigim ve sahne diizeninin (mise - en - scene)
sinemanin tanrisi olarak kabul edildigi donemi hatirlatir.
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Sik sik sognk ve soyut olmakla suglanan Resnais, ortamina teknik ha-
kimiyeti sayesinde, Fransiz sinemasinin bas yapitlarindan sayilan, buyuk
gorsel guzellik ve entellektiel derinlige sahip bir avug film Gretmis olan,
ciddi, kendini adamis bir film yapimcisidir.

CLAUDE CHABROL

Chabrol 1960 yilinda ¢ektigi Les bonnes femmes adli filmin ticari ba-
sarisizliga ugramasi sonucunda, bir dizi ticari film yapmak zorunda kaldi.
Yonetmen eski tarzina, lezbiyenlerin cinsel gidilerini ve tedirginliklerini
anlatan Les biches (1968) filmiyle déndi. Chabrol ayni yil, tipik bir burjuva
ailesinde yashligin sonuclarini konu alan ve teknik olarak Hitchcock film-
lerinin etkisindeki La femme infidele’i (1968) gerceklestirdi. Truffaut gibi
Chabrol’da ciraklik déneminde Hitchcock'la ilgili bir kitap yazdi ve bu
yash yonetmenden, diger Yeni Dalga yonetmenlerinden daha cok etkilen-
di. Ancak film yapiminda Hitchcockun teknigini kullanan Chabrol’'un seg-
tigi konular tamamiyle kendine 6zgidur. Chabrol, iliskilerin karmasikli-
ginin psikolojik tahlilini yapar, ancak filmlerinde konudan ironik olarak
uzaklasmasi, beraberinde degisikligi ya da filmden soumay! getirmez.

Ancak o6rnegin hem Vertigo (1958) hem de La femme infidele’in son
sahnelerini karakterize eden, geriye kaydirmayla ayni anda uygulanan
zoom gibi Hitchcockvari yapilar ve metaforlar tGretmekle birlikte, Chabrol*
un oldukca kendine 6zgu bir temasi vardir — kig¢ik ama yakm bir insan
iliskileri aginda, 6rnegin bir orta sinif ailesinde, bir ask lg¢geninde hatta
kucuk bir toplulukta, bir tutku cinayetinin yarattigi etkiler... Chabrol bu
iliskilerin psikolojik karmasikliklarini bir doktor titizligiyle kesip bicer, yi-
ne de olgun yapitlarinda malzemesinden bu ironik kopus hi¢bir zaman al-
dinssizlik ya da sogukluk diizeyine gelmez; en iyi yapitlarinda da duygu-
salliktan yoksun gercek bir trajedi ve tutku paylasimi duygusu uyandirir.
Bu anlamda Chabrol'un en ¢ok benzestigi, belki de Hitchcock’tan ziyade,
Fritz Lang ve onun konularini determinist olay orgulerine dayandiran ka-
derci sinemasidir. (M (1931); Fury (1936), The Big Heat (1953).)

Que la béte meure (1969) filmi, oflunu bir trafik kazasinda &ldiren
adami takip eden babanin intikam trajedisidir. Chabrol burada gunlik ya-
samin gorinen yuzu altinda yatan hayvanca siddeti gostermeyi denemis-
tir. Bir Fransiz elestirmen tarafindan savas sonrasi Yeni Dalga periyodu-
nun en iyi iki- ¢ filminden biri olarak gosterilen Le Boucher (Kasap/1969)
ise Chabrol'un en 6nemli eseridir. Kayda deger bir biitce ve saf sinema
stiliyle gercgeklestirilmis olan Le Boucher kic¢ik bir Fransiz kasabasinda
gen¢ kadinlan élduren ve viucutlanni parcgalayan seksiel psikopat bir ka-
tilin ask hikayesini anlatir. Bu kasap, butin filmde son derece sempatik
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bir karakter olarak cizilir ve film onun, suc¢luluk duygusu giderek biylr-
ken, erkeg@i sevmeyi siirdiren gen¢ 6gretmenle olan iliskisi Gzerine merha-
met dolu bir psikolojik ¢alismadir. Le Boucher ¢agdas Fransiz sinemasinin
doruklarindan birini olusturur.

Le Boucheriden sonra Chabrol, her yil ortalama bir film yénetmistir: La
rupture (1970), Juste avant la nuit (Geceden 6nce/1971), Le decade prodi-
gieuse (1972), Les noces rouges (1973), Le banc de desolation/De Grey (Henry
James’in bir oykustinden uyarlanan iki saatlik telefilm/1973), Nada (1974),
La parti de plaisir (1974), Les innocents aux mains sales (1974), L& magiciens
(1975), Folies bourgeoises (1975), Alice ou la derniere fugue (1977), Les
liens de sang (1977) ve 1933 yilinda anne ve babasini zehirleyerek 6ldiiren
18 yasindaki bir kizin gergek Oykiisii Violette Noziere (Zehirli Cigek/1980).
Resnais gibi Chabrol da film yapiminin isbirligine dayanmasi gerektigine
inanmis ve Les bichesden itibaren olusturdugu ekibi, buttn filmlerinde ko-
rumustur. Bu ekibin i¢inde senarist Paul Gegauff, géruntid ydnetmeni Jean
Rabier, sanat yénetmeni Guy Littaye, diizeltmen Jacques Gaillard ve kadin
oyuncu (ayni zamanda esi) Stéphane Audran vardir. Truffaut, Godard ve
Resnais gibi Chabrol da cafdas Fransiz sinemasinin énemli simalarindan
birisidir. Ve bugiin en imit ve heyecan veren ydnetmenler arasinda dun-
yanin her yerinde calismaktadir. Yoénetmenin son filmi 1980 yilinda ger-
ceklestirdigi Le cheval d’orgueildir.

LOUIS MALLE

Onceleri Bresson ve anlu sualti filmleri yapimcisi Jacques - Yves Cous-
teau’nun asistani olarak calisan Louis Maile, yonetmenlige Godard ve Truf-
faut’dan iki yil énce basladi. L’ascenseur pour Techafaud (idam Sehpasi/
1957) adh ilk filminden sonra ydnetti§i Les Amants (Asiklar/1958) ona
uluslararasi bir n getirdi. Kocasini terketmis geng bir 6grenciyle, bir top-
lumcu arasindaki aski konu alan lirik filmin gérinti yénetmenligini Henri
Decae yapti. Raymond Queneau’nun romanindan uyarlanan Zazie dans le
metro (Zazie Metroda/1960), Paris’e amcasini ziyarete gelen ve gittigi her
yeri birbirine katan on yasindaki bir kizin dykisidir. Bindirmeler, degi-
sik kamera uzakliklari, sicrayarak atlamalar, kitap ve filmlerden alintilar-
la (Resnaisin Hiroshima, mon amour* Fellini’nin Do6lce Vita ve Malle’nin
Les amants filmlerinden) dolu Zazie dans le metro teknik acgidan etkileyici
bir ¢alismadir. Maile hikdye tarzindaki denemelerine Vie privée (Gizli Ha-
yat/1901) ile devam etti. Basrolini B. Bardot’un oynadi§i filmde kasabali
bir kizin GUne kavusmasi anlatilir.

Fakat Malle’nin 60’li yillardaki bas yapiti Drieu La Rochelle’in roma-
nindan uyarlanan ve Erik Satienin piyanosuyla destekledigi Le feu follet*
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dir (1963). Film intihar eden alkolik bir playboyun son 48 saatini isler. Mai-
le bundan sonra, renkli ve romantik filmi Viva Maria’yr (1965) ¢ekti. Bas-
rollerini Jean Moreau ve B. Bardot'un oynadigi filmin konusu, yizyil ba-
sinda Guney Amerika’nin San Miguel Cumhuriyetinde gerceklesen bir dev-
rim sirasinda gecer. Le voleur (Hirsiz/1967) filminde ise ydnetmen, toplu-
ma duydugu kinle soygun yapmaya yonlendirilen geng¢ bir burjuvanin
portresini gizer.

Histoires extraordinaires (Olagandisi Oykiler, 1968) adl antoloji fil-
mindeki bir Poe éykusiine dayali «William Wilson» epizodu, doéppelganger,
ya da «gift karakterlilik» fenomenini yogun bir tarzda inceler.

Malle 1967°de Loin de Vietnam igin Godard ve Eesnais®e yardim ettik-
ten sonra, Calcutta’yl (Kalk{ta/1969) ¢ekmek Uzere doguya gitti. Film
Phantom India (1970) adh televizyon belgeselinin bir bélimind olusturdu.
Daha sonra tiyatroya da uyarlanan bu ¢alisma, Batiya her zaman cekici
gelen Hindistan’n, olajanusti guzellikteki goruntdlerini icerir. Ve bitin
film boyunca Maile, buray! bir batili goéziyle incelemeyi reddeder. 1971
yilinda Le feu follet’e benzer bir yapit olan Le souffle au coeur'u (Yurekte
Sikisma) c¢ekti. Film 1954 yilinda Dijon’daki —bu Dien Bien Phu’nun dis-
ti§u tarihtir— burjuvaziyi ve akrabalar arasi cinsel iliskiyi zarif bir bi-
¢emde ve dayanilmaz komiklikte anlatan arizi bir masaldir. Senaryosunu
Malle’nin yazdigi, goéruntt yonetmenligini ise Decaenin yaptig! film, orta
sinif bir Fransiz ailenin ikinci Diinya Savas sonrasindaki cana yakin, en-
tellekttiel ve bozulmus portresini ince bir humorla ¢izer. Ayni zamanda da
bir yetiskinin seksiel ve sosyal acilari Gizerine titiz bir calismadir Malle’nin
filmi. Bir sonraki Lacombe Lucien (1974) isgal sirasinda Fransiz Gestaposu-
na katilan 17 yasindaki gencin, asik oldugu Yahudi kizin ailesini yok et-
mekle, korumak arasinda dustugu ikilemi anlatir. Gérinttu yénetmenligini
isvecli Sven Nykvist’in yaptigi Black Moonda (1975) ise Maile, realizmden
sembolizme kayar. Fransiz dergisi L'express bu filmle ilgili «Fantazi ve bi-
lim-kurgunun sinir noktasinda» diye yazmisti. Maile daha sonra Ameri-
ka'da Pretty Baby (Kugluk Kiz/1978) adh filmi, yine gorintl ydnetmeni
Nykvist ile gerceklestirdi. Film, ylzyil basinda New Orleans’ta, bir fotog-
raf¢i ile kuclk bir fahise arasindaki aski anlatir. Maile 1980 yilinda da iro-
nik bir dram olan Atlantic City, USA’y1 ¢ekmistir.

Maile hi¢ kuskusuz 6nemli bir ydnetmendir, fakat sik sik, acik bir
tarz ve konular kullandigi igin eklektik olmakla elestirilmistir. Nedir,
onun canliligr ve konuyu degisik bakis acilarindan sunmasi, birgok elestir-
men tarafindan da olaganisti bir sitilist olarak nitelendirilmesine yol ac-
mistir.
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ERIC ROHMER VE JACQUES RTVETTE

onceleri Cahiers du Cinema’da elestirmenlik yapan Eric Rohmer, 60’
yillarin sonunda yénetmen olarak da taninmaya basladi. ilk filmi Le signe
du lion (Aslan Burcu/1959) go6sterime sunuldugu yillarda fazla ilgi gérme-
di. Daha sonra 1962- 63 yillarinda, sonradan sayilari altiyr bulacak Contes
moraux filmlerinin —bu filmlerin temel temasi kisilik ile cinsel durti ara-
sindaki, ya da insan tabiatindaki ruhani ve ihtirash yonler arasindaki c¢a-
tismadir— ilk ikisini ¢ekti: Le boulanger de Monceau (1962) ve La carriére
de Suzanne (1963). 16 mm. olarak cekilen bu iki film ve 35 mm.lik diger
dort filmin —Ma nuit chez Maud (Maud’da Gegen Gecem/1967), La collec-
tionneuse (Kolleksiyoncu Kiz/1968), Le genou de Claire (Claire’in Dizi/1969)
ve L'amour, Tapres midi (Ogleden Sonra Ask/1972)— yapimcilifint Barbet
Schroeder ustlenmistir. Alti filmlik bu dizi, kartezyen mantigin incelikleri
Uzerine kurulmustur ve bitin dinyada felsefi yapitlar batunid olarak ta-
ninmistir. Eric Rohmer 1975 yilinda, Heinrich von Kleist’'n Die Marquis von
O’sunun (O Markizi) bir versiyonunu gergeklestirmistir. Geng¢ ve soylu bir
kadinin, bir gin anlasiimaz bir sekilde hamile kalmasini anlatan filmde
Rohmer, insan cinsellifinin metafizigi Gzerine arastirmalarini surdirmus-
tur. Perceval le Gallois (Galli Perceval/1978) filmindeyse Arthur King do-
neminde yasamis 12. yuzyil sairi Chrétien de Troyes’in bir siirini uyarlaya-
rak, ortacag bilincini yasatmaya calismistir.

Bir diger Cahiers du Cinéma elestirmeni ve Renoir ile Becker’in asistam
olan Jacques Rivette 60°’li yillarda tiyatro ve edebi eserlerden uyarladigi bir
dizi film yonetti. Paris nous appartient (Paris Bize Aittir/1960), Shakes-
peare’in Pericles adli yapitini sahneye koyan ve bir dizi olaydan sonra, ken-
dilerini dinyay! yok etmeyi hedefleyen fasist bir tertip icinde olduklarina
inandiran bir tiyatro grubunun o6ykdsidir. Rivette bu filmi 1957 - 59 yillan
arasinda Truffautdan borc para ve Chabrol'dan da 6diun¢ kamera alarak
gerceklestirmistir. Cahiers du Cinéma grubunun birbirine destek olarak ca-
listigr bu yillarda Rivette borg¢larini ancak filmini goésterime c¢ikardiktan
sonra O0deyebilmistir.

Yonetmenin ikinci filmi Le religieuse (1965) dini kurallann iki yuzlu-
1Ggu nedeniyle dnce fuhusa sonra da intihara siriklenen bir kadinin oy-
kisunu anlatir. Denis Diderot’'un 18. yuzyil romanindan uyarlanan bu kara
film, Fransa’da bir miktar sansasyon yarattiysa da gerek cevrim tarzi, ge-
rekse konunun islenisi onun ciddi bir film olarak tanimlanmasina yol ag-
mistir. Rivette’in tGg¢lincl ve onemli filmi L’amour fou (Cilgin Ask/1908),
televizyon filmi Andromaque’nin c¢ekimi sirasinda bir evliligin dagilmasini
konu alan dért saatlik bir galismadir... Renoir’in Le carrosse d'or’da yaptigi
gibi Rivettede bu filmde, filmin dogasini inceler. Rivette bundan sonra

5l



alti film ¢cekmis —Out One (1971), Out one: Spectre (1972), Out one-. Celine
et Julie vont en bateau (Celine ve Julia'mn Vapur Gezisi/1974), Duelle
(1976), Noroit (1977) ve Merry Go Round (1978)— fakat Duelle'in disinda
yapti§i bu filmlerden hig¢ biri Fransa disinda gosterilmemistir. Caprasik-
h§r ve sanatsal ice donukligu nedeniyle Rivette fazlaca bir ticari basan
saglayamamis, fakat sinemada biyik bir romanci olmak i¢in ciddi ¢aba
gdstermistir.

AGNES VARDA, JACQUES DEMY VE DIiGERLERI

La Pointe- Courte (1955) filmiyle Yeni Dalga'nin dnctlerinden olan Ag-I
nes Varda 6011 yillarda da film yapmayi sirdirdi. ikinci filmi Cleo de
cing asept (5’ten 7’ye Cleo/1962) kanser olup olmadigini 6grenmek icin la-
boratuvar sonuclarini bekleyen gen¢ bir pop sarkicisinin dykasudir. Le
bonheur (1965) mutlu bir evlilik siren bir adamin, baska bir kadinla iliski
kurmasini ve bunu égrenen karisinin intihar etmesi Gzerine, adamin met-
resiyle mutlu bir yasam sidrmesini isler. Film dekor agisindan ¢ok basari-
hdir, fakat ahlaki ve psikolojik tasarimi bakimindan fazla bir degeri yok-
tur. Les creatures (Yaratiklar/1966) ise Varda’nin hayal ile gercek arasin-
daki iliskiyi, hayvanlarla konusan ve gercek Kisilerle, roman kahramanla-
rim karistiran bir kadin yazann kisiliginde incelemesidir. 1969 yilinda Ame-
rika‘'da Lions Love adli filminden 6nce Varda'da, Godard, Resnais ve Malle
gibi Loin de Vietnam’in cekimine katilmistir. Daha sonra ise yan belgesel
Daguerreotypes'i (1976) <ve tamamiyle farkli yasam siren iki kadin arka-
dasin hikayesi L'une chante, I'autre pas’yr (Biri Sarki Soyliyor, Digeri De-
§il/1977) cekmistir.

Varda’nm kocasi Jacques Demy 60'l yillarda Max Ophuls’un calisma-
lanm ve siirsel gergekciligi hatirlatan renkli melodramlarda yetkinlesti.
Lola (1960) filmi, tarz olarak La ronde’a benzer ve Nantes’da gecen bir ask
hikayesini anlatir. Demy’e uluslararasi (n kazandiran bu film «danssiz ve
sarkisiz bir muzikal» olarak nitelendirilmistir. Les parapluies de Cherbourg
(Cherbourg Semsiyeleri/1964) bir tezgéhtarla, bakim istasyonu gdrevlisi
arasindaki aski, opera tiru bir muzikle anlatir. Les demoiselles de Rocher
fort (Tath Gunler/1988), Gene Kelly ile birlikte yonettigi Hollywood mizi-
kallerinin tipkist bir calismadir. Model shop‘dan (1968) sonra Demy, c¢alis-
malarini yavaslatmis ve 1973 yilinda hamile bir adamin 6ykusunu anlatan
L’evenement le plus important depuis que I’'homme a marche sur la lune’u
(Kocam Hamile) yodnetmistir. Demy’nin en 6nemli eseri Japon - Fransiz is-
birligi sonucu gergeklesen Lady Oscar’dir (1979).

Yeni Dalga ile baglan bulunan diger 80-70’li yillar yénetmenlerin-
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den Chabrol ve Truffauthun asistani olan Philippe de Broca daha sonra
komedi filmlerinde yetkinlesti: Cartouche (Sevimli Haydut/1961), L'homme
de Rio (Rio Macerasi/1964), Le roi de coeur (Cin Macerasi/1960), Dear
Dedective (1978), La cavaleur (1979), On a vole la cuisse de Jupiter (1980).
Daha dnceleri Jacques Tati igin espriler yazan Pierre Etaixde —Max Linder
ve Buster Keaton tarzinda— bir dizi komedi yonetti: Le soupirant (Asik/
1962), Yoyo (1965). Eski oyunculardan Jean Pierre Mocky de komedilere
imzasini atti: Les snobs (Snoblar/1981) ve Les vierges (Bakireler/1963).
Fransiz yeni romancilarindan Alain Robbe-Grillet 60°li yillarda L'immor-
telle (Olumsiiz Kadm/1963), Trans - Europe express (Trans- Avrupa Eks-
presi/1967) ve L'homme qui ment (1968) adl filmleri cekti.

Alain Jessua 60'larda bir dizi 6nemli filme imzasini atti. La vie a I'envers
(Tersine Hayat/1963) deliligin baslangicini anlatan sibjektif bir portredir,
Jeu des massacre (Katliam Oyunu/1967) filminde ise basrol oyuncusu kah-
ramanlarla i¢ ice girer ve gergekle, hayali birbirinden ayiramayacak duru-
ma gelir. 1974 yilinda yonettigi Traitement de choc (Sok) ise kapitalizmin
az gelismis Ulkelerde uyguladigi ¢ikarci politikayr anlatan bir korku filmi-
dir. Les chiens (Kopekler/1979) Fransada koruma kopeklerinin kullaniima-
siyla ortaya ¢ikan siddeti anlatir. Jacques Rozier’in gerceklestirdigi tek Ye-
ni Dalga yapiti ise Adieu Philippine’dir (1962). Rozier daha sonra ingilte-
re'de tatil yapan t¢ geng kizin deneyimleriyle ilgili Du cote d’Orouet’i (1973)
¢ekmistir. Yunanistan dogumlu Costa Gavras 70’li yillarda geleneksel he-
yecan filmlerinden politik filmlere déner: Z (1969), Laveu (itiraf/1971),
L'etat de siege (Sikiyonetim/1973), Section spéciale (Ozel Birlik/1975) ve
Clair de femme (Kadin Is1§1/1979). Filmlerinin hepsinde basrol oyuncusu
Yves Montand’dir.

70°li yillarda Yeni Dalga tarzinda ilging eserler, filmleri Fransizca ce-
ken isvigre sinemasindan da gelmistir. Yénetmen Alain Tanner’in ilk filmi
Charles mort ou vif (Charles 610 veya Diri/1969) ortayash bir is adaminin
geng aydinlarla birlikte yasamaya baslamasini ve sonucgta ailesi tarafin-
dan kimsesizler yurduna kapatilmasini anlatir. Le Salamandre (1971) ve
La milieu du monde (Dinyanin Ortasi/1974) adh calismalari modern sa-
nayi toplumunun her gegen gin daha bir yerlesmesini konu alir. Retour
d’Afrique (Afrika’dan Donus/1874), Godard’in yapitlari kadar politiktir.
Jonah qui serais 25 dans I'annee 2000 (2000 Yilinda 25 Yasma Basacak Olan
Jonas/1976) ile Tanner Avrupa’nin dnemli yénetmenleri arasina girmistir.

Kisisel bir tarza sahip diger isvigreli yénetmenler sunlardir: Claude
Goretta (L'invitation/1972; Pas si méchant que ¢a/1975; Dantelliere/1977;
La provinciale/1980). Michel Soutter (L'escapade/1973; Repérages/1978;
Daniel Schmld/1978; Clarisse Gabus/1979) ve Yves Yersin (Les petites fuges/
1979).

Claude Lelouch’un filmleri digerlerinden daha ¢ok tartisma konusu ol-
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mustur, ¢iinkd Lelouoh ¢ok fazla seyirci ¢ekmistir. O, Yeni Dalga’nin butun
tekniklerini kullanmis ve filmlerini kendi yazmis, yonetmis, yapimcihigini
ve gérintd yénetmenligini Gstlenmistir. Un homme et une femme (Bir Ka-
din, Bir Erkek/1966), ve Vivre pour vie (Yasamak icin/1967) gibi. Televiz-
yon filmleri kalitesinde olan bu yapimlardan sonra Lelouch Cat and Mouse
(Kedi ve Fare/1978) ve A nous deux (1979) gibi komedi filmleri yénetmistir.

Claude Sautet ise filmleri Yeni Dalgadan pek etkilenmemis bir
yonetmendir. EDHEC’ten 1950 yilinda mezun olduktan sonra Georges Franju
ve Jacques Becker’in asistani olarak calisan Sautet, yonetmenlige Rififi tar-
z1 heyecan filmleriyle basladi: Classe tous risques (1960), L’'arme h gouche
(Silah Sol Elde/1965). Sonralari Fransiz burjuva toplumunu go6zlemleyen
filmlere imza atti: Les choses dela vie (Hayat Baglan/1970), Max et les
ferrailleurs (Seref Yolu/1971), César et Rosalie (Sen ve Ben/1972), Vincent,
Francois, Paul et les autres (Sen, Ben ve Digerleri/1974), Mado (1977) ve
Une histoire simple (Basit Bir Hikaye/1978). Bu filmlerde, hepsi kendi mo-
notonluklarinda yasayan orta sinif mensubu insanlari isledi.*

Belgesel sinemada Chris Marker Cuba si! (1961), Joli Mai (Guzel Ma-
y1s/1963), Le mystére Koumiko (1965) gibi belgesellerle La jetee (1962) adh
bilim - kurguyu ydénetti. Marker, Resnais ve SLON (Yeni Eserlerin Tanitim
Birligi) ile yakin iliski icinde olmustur. Gergekci sinema belgeselcilerinden
Jean Rouch —Chronique d’un ete (1961), La punition (1963)— ve Mario
Ruspoli’nin —Les inconnus de la terre (1961)— 60’h yillarin konulu filmleri
ve belgeselleri tUzerinde buyuk etkileri olmustur. Rouch 707 yillarda 6zel-
likle siyah Afrika kultiru Gzerine etnografik filmler gekmeyi stirdurmus-
tur: Funérailles a Bongo: le vieux Anal, 1849 - 1971 (Afrika Sehirciligi/1979).

Daha sonraki belgesel filmciler arasinda en 6énemli isim, ydnetmen
Max Ophuls’in oflu Marcel Ophulsdir. Marcel Ophuls’in en 6nemli yapiti
4,5 saatlik Lé chagrin et la pitié (Kader ve Acima/1971), Clermont- Ferrand’m

12) Yeni Dalgaya dahil edilebilecek gen¢ Fransiz yonetmenler de sdyle toparlanabilir:
Jacques Deray, Borsalino/1974, Un papillon sur I’epanle/1978, Un printemps en hiver/
1980; Yves Boisset, L’attentat/1972, Un taxi mauve/1977, La cle snr la porte/1978, La
femme fiic/1979; Jean Eustache, La mamam et la pntain/1973, Mes petites amoureuses/
1975, Une sale histoire/1979; Maurice Pialat, Nous ne vieillirons pas ensemble/1972,
La gnenle onverte/1980; Bertrand Tavemier, L’horloger de Saint- Paul/1974, Que la
fete commence/1975, Le jnge et I’assassin/1975. Des enfants gates/1977, La morte en
direct/1980; André Techine, Souvenirs d’en Francc/1975, Barocco/1977, Les soenrs Bronte
/1978; Jean - Charles Tachella, Cousin, cousine/1976, Le payb blew1977, H y a long-
.temps que je t’aime/1979, Soupgon/1980; Jean - Jacques Annaud, La victoire en chantant
/1976, Coup de tete/1979, The Qnest for fire/1980; Bertrand Blier, Les valsenses/1974,
Calmos/femmes fatales/1976, Préparez vos monchoirs/1978, Buffet froid/1979; Marguerite
Duras, India song/1975. Des journées entieres dans les arbres/1976, Le camion/1977.
Le navire night/1980; Michel Deville, Le monton enrage/1974, L’apprenti salaud/1977,
Le dossier 51/1978, Le voyage en douce/1979; Gérard Blain, Les amis/1971, Le pélican/
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ve daha sonra bitin Fransahin nazilerce isgalini réportajlar ve belgelerle
anlatir. Film isvigre ve F. Almanya televizyon sirketleri icin yapilmistir.
Marcel Ophiils’iin daha sonraki filmleri ise Kuzey irlanda'nin tarihini anla-
tan A Sense of Loss (1974) ile nazi 6lum kamplari ve Nurmberg mahkeme-
siyle, savas cinayetlerini anlatan ve Fransizlarin Cezayir'de yaptiklari gad-
darlikla Amerikalilarin Vietnam'da yaptiklarini karsilastiran A Memory of
Justice'dir (1976).

YENi DALGANIN ONEMI

Fransiz Yeni Dalgasi’nin dinya sinemasi Uzerindeki etkilerini tahmin
etmek gictir. Bu akim 60°h yillarda Amerikan ve ingiliz sinemasini yeni-
den canlandirmis ve italya, F. Almanya ve Dogu Avrupa ilkelerinde de
benzer bir etki yaratmistir. Yeni Dalga’nm tek bir batinden olustugunu
sdylemek onu fazlasiyla basitlestirmek olur. Ornekse Varda, Resnais, Mar-
ker ve Maile; Truffaut, Godard, Chabrol, Rivette ve Rohmer’den daha farkli
uygulamalara gitmislerdir. ilk saydiklarimiz yénetmenlige kurulu sanayii
icinde, asistan ve duzeltmenlikten gegerek baslarken, digerleri sanayinin
karsisinda teorisyen ve elestirmen olarak atilmislardir sinemaya. Nihayet
60’ yillarin sonunda ve 70’lerin basmda hepsi degisik yollar izlemistir. Fa-
kat iki ortak 6ge onlara yine de benzer bir yon saglamis ve filmlerinin ko-
nulu sinemanin gelismesinde 6nem kazanmasina neden olmustur: ilki, si-
nemanin bir sanat olduguna inanmislar ve bu degisik, duygulu sanat tar-
zini izleyerek sanatgi yonlerini ortaya koyabileceklerini kavramislardir.
Bu tarz, yazar politikasiyla birlikte benimsenmis ve yazarlardan bagimsiz
olarak ydnetmenler sinemaya uyarlanabilecek konular yazmislardir. ikin-

1973Un enfant dans le foule/1976, Utopia/1978; Pierre Kast, Le soleil en face/1980;
Alain Corneau, France société anonyme/1974, Police Phyton 357/1977, Sérié noire/1979:
Jacques Doillon, La femme qui plenre/1979, La drolesse/1980; Coline Serreau, Pourquoi
pas/1979. Mais que’est-ce quelles veulent?/1979; Christine de Chalonge, L’argent des
autres/1978; Pierre Schoendoerffer, Le crabe tambour/1977; Diane Kurys, Diabolo
menthe/1979, Cocktail Molotow/1980; Rene Allio, La vieille dame indigne/1964. Moi,
Pierre Rivere, ayant égorgé ma mere, ma soeur, et mon frere/1978; Claude Miller,
Dite-Ini que je L’aime/1979; Yannick Bellon, Un viol d’amour/1977; Rene Gainville,
L’associe/1979; Alain Cavelier, Ce repondeur ne prend pas de message/1979; Jean-Louis
Comolli, La Cecilia/1978; Edouard Molinaro, L’homme presse/1977, La cage aux folles/
1978; Paul Vecchiali, Corps a coeur/1979: Michel Drach, Les violons dn bal/1974. Le
passe simple/1977. Le pull-over rouge/1979; Christine Pascal, Felicite/1979; Nelly
Kaplan, La fiancee dn pirate/1969. Le satellite de Venus/1977, Au bonheur des dames/
1979; Eduardo de Gregorio, La mémoire courte/1979; Luc Béraud, La tortue sur le dos/
1979; Jean - Francois Stevenin, La passe - montagne/1979; Jean - Pierre Denis, Histoire
d’Adrien/1980; Jacques Bral, Exteriur nuit/1980.
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cisi ise 30 ve 40’h yillardan kalan hikaye geleneginin bir sonuca ulasmak
icin yetersiz kaldigini gérmeleridir. Sonugta eski sinema geleneklerini yi-
kip, yerine yenilerini olusturarak bir audio - visuel dil gelistirmislerdir. Bu
mise - en - scene unsurunun iginde yer alir. Yeni Dalga doneminden gelen
ve hala film yapan yonetmenlerden bir¢cogunun eserleri hayli sasirticidir.
Fakat daha da sasirtici olan audio - visuel dil ve onun isleyisi konusundaki
yeni dustincelerin uluslararasi sinemada benimsenmesi ve surdurilmesidir.
Konulu sinemanin tarzi ve islevi konusunda arastirmalar yapan Yeni Dal-
ga yodnetmenleri, sinemanin artik, ilk 50 yilinda oldugu gibi kolay tarza do-
nemeyecegdini agikca vurgulamislardir.

DAVID A.COOK
A History of Narrative Film kitabindan
Tirkgesi: NURAY YASAR

hityayin hilyayin hilyayin hil yayin bit yayin hll yayin hll yayin fail yayin

ATILLA DORSAY ) 5
SINEMA CAGIMIZ/1
) SINEMA CAGIMIZ/2
NIJAT OZON )
SINEMA
o SANATI « UYGULAYIMI ¢ TARIHI
BILGIN ADALI )
. . . BELGESEL SINEMA
SERGEI M.EISENSTEIN
Turkcesi: ENGIN AYCA ) )
. . SINEMA DERSLERI
SECIL BUKER o _
ZEYNEP’IN SINEMA KITABI

sinema sinema sinema sinema sinema sinema sinema sinema sinema
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Televizyon GODARD’1 Kesfediyor...

SUNGU CAPAN

Durup durmaksizin arastirici anlatim cabalari-
nin yansidigi her yeni filmiyle olay olan, ozellikleri
ve sivrilikleriyle modern bir efsaneye dénisen, is-
vigre dogumlu Fransiz ydnetmen Jean - Luc Godard,
kuskusuz cagdas sinemayi «gétiiren» éncii yaratici-
lardan biri. Sinemanin geleneksel anlatim yollarini
yenilemeye yonelik tavriyla teknik gelismelere ka-
pisini daima agik tutan ve sinema dilini sloganlar-
la, duvar yazilariyla, cizgi roman kareleriyle, sabit
yd da karsi agi ¢ekimlerle, dogal 151k ve renklerle,
muziklerle, de@isik kurgu calismalariyla yeni bir
«yazimca doken Godard, kuskusuz kendine 06zgu,
kaprisli bir «star». Anna Karina’dan Anne Wia'-
zemsky’ye, Maruschka Detmers’den Myriam Rous-
sel’e kadar uzatilabilecek sevdigi ve fume cektigi
kadin ylzleriyle, ideolojik ve plastik zevkleriyle be-
zedigi, kimi seyircinin sabirsizlikla yolunu goézledi-
gi, kimisinin de dayanilmaz buldugu, genis anlam-
da «audiovisueUe — gorsel - isitsel», tartismaci ve
arastirici nitelikteki rahatsiz edici yapitlari, filmle-
rin artik nerdeyse daha c¢ok video kasetlerine stok-
lanarak «okundugu» gunumuizde «reklam sever»
Godard’a capcanli ve yaygin bir tn kazandirdi. Ye-
ni yetisen geng¢ sinemaci kusaklan blyik &lglide
etkiledi. Yeni Dalga’yla birlikte ortaya ciktigi 1960
larda, A Bout De Soufle — Serseri Asiklar’la basla-
yip Louis Aragon gibi edebiyatciiarca basyapiti ola-
rak kabul edilen Pierrot Le Fou — Cilgin Pierrot’
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ya kadar suren ilk verimli ve taskin dénemiyle La
Chinoise — CinU Kiz, Weekend, Rolling Stones ile
gerceklestirdigi One Plus One, Le Vent d’Est — Do-
gu Rlzgari, Tout va bien — Hersey Yolunda ve Moi
Je gibi iyice keskin, asin ve ugta militan «deneysel
filmlerinin ardindan 1975’lerden baslayarak iyice
sistemin disina dismeyi de pasa pasa sineye ¢ekti
Godard. Comment ¢a va — Nasil Gidiyor, Numéro
Deux — iki Numara, ici et Ailleurs — Burda ve
Baska Yerde, vb.’leri sistemin gittik¢e disladi§i yo-
netmenin, 6din vermeyen inadinin son Ornek -
Uranleriydi. Tecimsel sinema yerine videoyla cesit-
li 6zgun, deneysel arastirmalara giristigi militan
filmler sayfasini kapatan Godard Sauve qui peut
(La Vie) — Kagan Kurtulur adli filmiyle bu dene-
meler ve arayislar donemini noktalamay! yegledi
sonunda.

1980’lerden sonraysa, onca filmin ardindan ye-
niden biraktigi yerden doénerek sistemde yer edin-
meye kararli «Jean Amca», 1984 Sinema Ginleri’
nde goOsterilen Passion — Tutku’yla sinemaya doé-
nus yapti. Passion’«, Prénom Carmen — Adi Car-
men, kilise ¢evrelerinde olduk¢a firtinalar koparan
Je vous salue Marie — Sizi selamlarim Meryem ve
son olarak John Hallyday ile ¢e/ctigi polisiye De-
tective gibi filmler kovaladi. Godard simdi de Fran-
siz televizyonunun birinci kanali i¢in bir akara
dizi» filmi cekiyor. Tabii yine kendi kurallarini ko-
yarak ve kendi bidigince. Gecikmis tarafindan da
olsa, televizyon, sonunda Jean-Luc Godard’ da
kesfetti artik. Sonu¢ sinemaseverlerce merakla bek-
leniyor.



JEAN-LUC GODARDA GORE
TELEVIZYON

Godard’dan Notlar

* Bir sure 6nce 6len Jean
Genet, soOzgelimi, polis
toplum icin ne ifade edi-
yorsa, riyalarin da birey
icin ayni seyi ifade etti-
gini yaziyordu. Fransiz-
cada da polis hizmeti gi-
bi, televizyon hizmeti de-
niyor.

*Aslinda TV programla-
ri Ustiine pek az sey soy-
lehiyor ya da vyaziliyor.
Basarili ya da basarisiz
bir TV programinin, bir
sinema filminin senaryo-
sundan olan farkmdan
soz ‘edilmiyor hic. TV
programi, modern bir
fabrika iscisinin tekrar-
layim ve sikici tavriyla,
fabrikasyon halinde go6-
rintd Oretiyor hababam.
Seyirciye de ekrana bak-
maktan baska bir is dis-
mayor tabii.

Godard'm birosu Paris’te, Neuilly'de. Ge-
nis ferah ve isikli. Acik renk moket, pencere-
lerde tiller, koyu renkli buyuk ahsap bir ma-
sa... Yeni Dalga'nm bu sakaci ama asla gul-
meyen yasli, asi ¢cocugu, catal dilli, agir, ok-
kali ignelemelerini saciyor ve ansizin gozle-
rinize bakiyor. Gililyor musunuz? Soézcukler-
le, disuncelerle oynuyor, televizyon ile dalga-
sini geciyor. Tumuyle sevimlilikten olusmus,
iflah olmamis bir kigkirtici o. iste «aydinhk ve
karanlik», sorular ve yanitlan:

— Ne zamandan beri televizyon izliyor-
sunuz?

— Ik televizyonumu Truffaut'nun 6§i-
duyle 1965te almistim. Francgois Truffaut ak-
tor seyretmek icin yararl bir aygit oldugunu
dastndyordu TV'nin. O dénem buylk ropor-
talann yapildigi bir dénemdi. Bu gazetecilik
stili kuskusuz beni de etkilemisti, sanityorum
Masculin/Feminin adli filmimde belirgindir
bu. Kimsenin araya girmedigi, dinyanin doért
bir kdsesine giden bir kameranin size bir yi-
gin bilgi sundugu bu dinyaya bakma tarzin-
dan etkilenmistim. Ama cabucak kuskularim
olustu, ¢cok gecmeden John Le Carrenin bir
romanindaki gizli servis sefi gibi hisset-
tim kendimi. Casuslarimin yolladiklari rapor-
lar Gstiine kendi kendime sorular sorup duran
biri gibiydim. TV’de Vietham ya da Kambog-
ya ustline bir roportaji seyrederken «Ama ne-
dir bu, bize ne anlatiyorlar?» diyordum. Borg-
larim zamaninda 6édeyen bir vergi yukumla-
si ve sinemaci olarak kendimi aldatiimis, kat-
merli suretle aldanmis hissetmeye basladim
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* Bir sanat oldugu kadar
bir endistri alani olmayi
da deneyen sinema, tip-
ki gizli bir ajanm Kkarsi
tarafin casusunu sorgu-
ya cekmesi gibi televiz-
yon tarafindan sorgula-
niyor ginumizde. Ama
sinema, icinden binbir
tehlikesiyle gercegin yan-
sidigi bir ayna. Ayna bir
kez daha tersine ¢evrilin-
ce gercekler fos diye s6-
niveriyor. Diyecedim si-
nema bugin, reklam de-
nen dansfzle butin ge-
reksinimlerini  saglayan
televizyona calistyor, tip-
ki pezevengi icin calisan
bir gen¢ kiz gibi.

* Reklam terdrizmi, bu-
gin nerdeyse siyasal te-
rorizmin tozunu attira-
cak boyutlarda insanog-
lunun gundelik yasami-
na kok saldi. Hersey ti-
ketim icin. Beyaz cam da
buyuk olcude bu olayi
pompaliyor dogallikla.

60

gitgide. Ne var ki sonralari, aldatiimis herkes
gibi alistim ben de televizyona.

— Titiz, siki bir TV izleyicisi inisiniz?

— O kadar degil. Herkes gibi yorgunluk,
bezginlik nedeniyle ya da «tesadufen» seyre-
diyorum. Kimi zaman spor programlarini, or-
nedin bir futbol ya da tenis magini izlerim se-
sini kapatarak, c¢lnki yorumlara dayanami-
yorum. Hayvan belgesellerini de seviyorum.
Ama TV'de gergekten o kadar az ki izlenecek
sey! Her program arasinda hemen reklamlar
bastiriyor. Aslinda TV'de ¢ogunlukla «goste-
rilmiyor» sadece konusuluyor, zaman zaman
gorulmesi gereken programlarin disinda.

— Gittikge daha ¢ok gérunti sunan bir
televizyonun «gostermedigini nasil agikliyor-
sunuz?

— Bir goruntd zorunlu olarak goéstermez.
Gergek goruntd birtakim goruntulerin birli-
gidir. Televizyonda az rastlaniyor bdylesi go-
rintllere, sekerli bir ¢oregi filme cekecekse-
niz Proustun ¢oregini cekemezsiniz. TV ¢o-
rekleri filme aliyor, ama bir aniya sahip ol-
mak igin ¢oredi filme cekmek yeterli olmu-
yor. Televizyon sadece ulastiriyor, aktariyor,
bagka bir sey yapmiyor, Uretmiyor, sadece
yaylyor. Cokluk gercekleri dile getirmek iste-
miyor.

TV'deki spor yayinlari bir ¢esit gercekgi-
lik iceriyor cunkl siresi iginde, yarismanin,
karsilasmanin ya da olayin timu gdsteriliyor.
Carpisan, caba harcayan, guc¢ sarfaden be-
denler izleniyor. Sinema da bdyle baslamisti
19. yizyihn bayuk romanlarinin ardindan.
Buylk Anglosakson romanlarini ya da Dic-
kens’i ahniz: Tess, durup dinlenmeden cali-
san bir gen¢ kizdir érnegin. Baslangigta si-
nema da bu gelenekten nasibini almisti: Sarlo
da calisan biridir, gerg¢i bir ekmek ¢almak igin



+ insanoglu kimi zaman
o6lima birkag yil gecikti-
rebilir. Sanat da yuzyil-
lardan beri ayni seyi ya-
parak siregeliyor. Bu-
nun icindir ki buyuk sa-
natcilarin resimleri ¢ok
pahaliya sigorta ediliyor
bugin. Ama bir Lloyds’
un, sozgelisi Bartok’un
bir yapitim bir Van Gogh
resmi gibi sigortaladig
tasavvur edilebilir mi?
Tabii ki hayir, g6z 6nu-
ne getirilemeyecek bir
géruantidir bu. Ekran
tarafindan dastnusu-
nin, aklinin ve egilimle-
rinin irzina gecilen TV
izleyicisi, beyaz camdan
bosuna mucize bekliyor...

* Asksiz film olmaz. Eger
sinema televizyona agir
cekiyorsa nedeni bu sani-
rim. Cunki televizyonda
ask yok, cok gugcli baska
bir sey var: Katiksiz di-
zenin sayginhgi ve gicd.
Sinema onu yapanlarin
herseyden 6nce sinemaya
derin bir askla baglan-
malariyla yuruyor, Tele-
vizyon ise bir cesit me-
muriyet gibi. Sinema Ha-
bil, televizyon da Kabil
diyebilirim.

calisir, ama calisir sonucgta... Gangster sine-
masinin cekiciligi kuskusuz ézgirluk ve ca-
lismayi ayni anda géstermesindendir, simdi
hatirlamiyorum kimin dedigini ama «Dedek-
tif de calisan bir emekgidir, ama elleri ce-
bindedir!» 6rnegin.

— Bununla birlikte simdi TV icin ¢alisi-
yorsunuz siz de. Fransiz televizyonunun bi-
rinci kanali icin bir «kara dizi»yi yeni bitir-
diniz. Sinemadakinden degisik mi calistiniz?

— Sinemada pek istedigimi yaptigimi
sdyleyemem, belki 20 kez yapabildim. Bu TV
calismasinda ise konu biraz daha 6zgur olsay-
di, baska bir sey yapardim.

—>Ozgiirce isleyetmediniz mi?

— Bu TV calismasi bana tamamiyle em-
poze edilmis bir konuydu. Sanki bir dans ya-
rismasiydl ve bana tango yapmam sdyleni-
yordu. Eh tabii kendi tarzimda dansederim
ben, tangoya hayir ama vals yapmak istiyo-
rum da demedim.

— Diyelim ki size istediginizi yapmaniz
soylendi...

— Saygili bir varsayim bu. Hi¢ bir za-
man istediginizi yapin denmez. Bunun gere-
gini yapmak ister misiniz? denir. Televizyon-
da da sifreler, kaliplar, birtakim kanallar,
zincirler var, bu nitelemeleri ben uydurma-
dim, hi¢c de masum seyler degiller ustelik.

— Her alanda normal degil mi bu? Sine-
mada da sinirlandirmalar var, bir filmin be-
lirlenmis butcesini asamazsiniz érnegin.

— Sanirim herseye karsin sinemada ha-
1& 6zgurluk var biraz.

— Televizyona  Kkarsisiniz,  televizyonu
«kapali bir sistem» olarak kabul ediyorsunuz
anlasilan, sinemada «acik bir sistem»den stz
edilebilir mi?

61



*Yiginla gen¢ sinemaci-
yi etkiledigim ileri siru-
luyor, dahasi bir «Go-
dard stili»nden soz edili-
yor. Bence Godard’in sti-
li, bir stilinin olmamasi-
dir. Ben sadece film ve
filmler yapmak istiyo-
rum, hepsi bu. Hep sonu-
na kadar gitmeyi savu-
narak. Cocuklarim ya da
kardeslerim sayilacak bu
gen¢ sinemacilari azicik
etkiliyorsam eger, bir fil-
min her zaman yapilabi-
lecegini, bunun igin ¢ok
fazla paraya gerek olma-
digini onlara anlatmak
isterim. Cok istendi mi
bir sey, yapilir. Ama bu-
gun Amerikalilar baska
sey yapiyorlar, Ruslarin
yaptiji baska ya da tele-
vizyonda yapilan bir bas-
ka. Televizyonun giclinl
bugliin ¢cok daha iyi anla-
maya bagladim.  Sesin
sessiz sinemaya son ver-
digi 1930larda Keaton,
Chaplin, vb. yénetmenle-
rin yasadigi drami da
anliyorum. Simdi de si-
nemay! tehdit eden tele-
vizyon c¢agim yasiyoruz.
Sessiz sinema ddénemin-
de yedinci sanat yaygin,
«otantik», genis kitlelere
ulasan popdler bir sanat-
¢l. Fransiz televizyonuna,
4. kanal igin bir Sinema
Tarihi programi hazirla-
may! da distntyorum.
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— Sinema da acik sistemin, bir anisi ol-
maya basladi gittikce. Ama héala bir arka
dunyasi var sinemanin, zinanin, mahremin
hentiz ortaya ¢cikmadigi bir diinya. Televizyon
ve tim medyalar, zina tabusundan sonraki
bir diinyaya sahip. Sinema hala orada (Jean -
Luc Godard sokagi gosteriyor) ama televiz-
yon ise sadece burada (odanin tabanini gos-
teriyor) ...

— Nigin sinema filmlerinin televizyon
«dinlemekten» daha knvvetli bir piyasasi yok?

— Sinema bugin kozmetik endistrisinin
bir kismini olusturuyor. Ama guzellik Kkre-
minde, hala glzellik surlp gidiyor.

— Filmlerle televizyon filmleri arasindaki
farklar iyice belirginlesip hafiflesmeye yone-
liyor giderek.

— Kesinlikle. Bunun izleri ¢ok blyik yo6-
netmenlerde de géruliyor. Andrzej Wajda’nin
nerede televizyon filmi yapmaya basladigi he-
men farkediliyor 6rnegin, bu teknik yapida ve
filmin anlatiminda hissediliyor ister istemez.

— Bir iletisim adami oldugunuza gore,
kablolu sistem, uydu yayin vb. iletisim arac-
larinin ve tekniginin bdylesine gelismesinden
sevinmeniz gerekmez mi?

— lletisim araclarinin gok gelistigi kani-
sinda degilim. Tam tersi. Askerleri yabanci bir
bélgede sikisip mahsur kalan bir ordunun
haberlesme hatlari gibi yapraniyor. Gittikce
daha ok iletisim kuruluyor ama surekli hizli
iletisim cagindan s6z ediliyor, oysa simdi sz
ve sozun iktidari gindemde artik.

— Televizyonun izleyicisiyle iletisim kur-
madi§im mi dusindyorsunuz?

— Nicin bir gazete (Le Monde 6rnegin)
«Greenpeace» olayindan s6z ediyor? Clnki
halen canli olay. Ama televizyon insanlarin-
da, yaraticihk canlihgi ya da gazetecilik yok.
Sadece programlarini disiinen memurlar on-



lar. Gonllden duyma olayr yok, memuriyet
var. Edebiyat, resim ya da sinema gibi yete-
nek, bilgi, gonll ve yurek yok televizyonda.
Bir sinema yapimcisinda seyirci ¢ekmek, se-
yirciye ulasmak egilimi vardir oysa bir tele-
vizyon patronunda boyle bir egilim yerine
sadece yararlanmak istegi vardir, hep ¢ika-
rina bakar o. Sonucta televizyonun izleyici-
siyle iletisim kurma egilimine sahip olmadi-
gini soyleyebiliriz.

—aSizin sinema adami olarak egiliminiz
nedir?

— Daha iyisi sOyle sdyleyeyim, sinemaci
bir «degisim bdlgesi»ne sahiptir Freudien an-
lamda. Cesitli egilimleri vardir, yeteneklidir
bir blyuci gibi, s6zi bedeniyle nakleder, bas-
kalarinin tanri ya da doga s6ézciguni etme-
leri gibi. Sinema bir cadidir: Ortacagdaki gi-
bi yakilamaz, o halde yiceltilmelidir. Cannes’
da, Venedik’te filan éduller verilir ona, hem
de codu kez en az ilging drdnlerine bile... Si-
nema hosgoraladir, Shakespeare’in oyunlar
rindaki soytari gibidir ve onun gibi kellesini
ortaya koyar. Evet kisaca sinemada, gercegin
nakli olayr mutlaka yansimali, ama televiz-
yonda bu yapilmiyor iste.

Konusmanin sonunda Jean - Luc Godard, ani bir kayginin etkisiyle mi
yoksa son bir sasirtmaca vermek icin mi bilinmez, eklemeden edemi-
yor ve bu kez o bize soruyor:

— Soylesimizde yine de beni, televizyonu
kiyasiya elestiren biri gibi gostermeyeceksi-
niz umarim?

— Sizi bdyle bir konuda vecde gelmis gos-
termek gu¢ olacak dogrusul

— Nigin olmasin? Hiristiyanlar da yag-
mur yagsa bile gokylzine hayran degil mi-
dirler, gékyizu ya da cennet icin durup durup
vecde gelmezler mi?

(Catherine Humblot e Tfiomas Ferenezi’
nin derledigi konusmadan Turkgelestiren:
SUNGU CAPAN.)
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Jean-Luc “Goodart”m Alphaville
filminden bazi okumalar.....

UFUK USTERMAN

«One of the things we don’t need
as much as we use it is memory»
—John Cage—

...... Kararma.. .

- Gorianti/kamera kendini yaziya birakir.
(Bir okuma iliskisi)... «Deneme yaziyorum»: Go-
dard, boyle diyerek bizi tst - dile dayanan bir «ust -
okuma»ya yodneltir. Alpha (ville) c¢ok dikkatli
okunmasi gereken: monogramlara, graphematic
yuzeylere, (Derrida’nin kullandi§i anlamda) gram-
matolojilere dayali —ve eger Leibniz-yen- karak-
terle disunirsek— «mnémotechnique» olarak ya-
ziyla donatilmis, gosterilenleri sirekli degisen
—0zellikle kaltir ve kod sistemleri séz konusu ol-
dugunda— bir kent adi. Kent, gostereni sergileyen
bir metin. Ok isareti ile baslamasi buna bir drnek:
ok «-», yani, «o-ku-maya buradan basla»;* «O»
«nu» ok-umaya. (Kentsel mekanin anlamsal 6zel-
liklerini en iyi vurgulayan Victor Hugo, «Notre
Dame de Paris»inde «Bu, onu yok edecek!» «Bu»
yani kitap; «onu» yani «insa edileni,» diyordu.) Ok,
bizi yok-ol-musa goéturar. (Bir tarihsizlestirme vur-
gusu) Alpha, yazili 1siklariyla, trafik isaretleri, se-
hir adlari ve sinyalleriyle, bir kitabin parcalanmis/

* Turkce - dili - dizgesi iginde bdyle bir yapilanmayi kurabili-
yoruz ancak.



dagilmis metinleri gibi kopmalar halinde yapilan-
mis bir kent. Alpha’daki bu parcalanmis/kopmus
bicimsel roller dizgesi okumamizi derin bir yapida
isletir. Kitaplardan metinlere, metinlerden ciimle-
lere, cumlelerden kelimelere, kelimelerden harfle-
re-sayilara olan bir «soyunma», bir pargalanma
bicimlenirken (anlamsizlasirken) zaman uzam-
sallasir (yokolur). Zaman, uzamdir; evler, araba-
lar, otel, caddeler, iliskiler ayni zamanda okunabi-
len satirlardir. Dilsel gdstergeyle gorsel temsilin
bir ve aym anda veriliyor olmasi,** seylerin (nes-
nelerin) anlama iliskin streclerini de uzamsallas-
tirtyor. Anlam kayboluyor ya da kendi anlami Us-
tine sorular soruyor. Yazi'yl «graphematik» yuzey
olarak kavramlandiran J. Derrida icin yazi, dilin
bir karsilig1 degildir ama daha ¢ok bir yapi (bi¢im)
olarak imler. Yazi (da) bir konusma ve bu konus-
manin bir sesi bildirilir. «Graphematic» salt bir
metnin okumalarini temsil etmez. «Orijinal» ya da
«gercek» diye adlandirilan seylerin mimkuanlugu-
nu de kurmaya calisir ve «anlam»i bu anlamda sor-
gulatmaya yoneltir. Varligin sézu ilk kertede isa-
ret olarak kodlanirken, son g6zlemde disunce, var-
ligin sesine boyun eger. Gosteren ile gdsterilen ara-
sindaki fark «askin» bir sekilde anlamlandirilabili-
nir boylece. Varhik dusincesi bu askm anlamlan-
dirmanin dustncesi olarak degistirilmemistir: Da-
ha cok, sesin i¢inde (butinuyle sesin) bildirilmis-
tir. isitilen (anlasilan) sestir. Bu, hi¢ kuskusuz,
«biling» olarak anlandirilir. Alpha, «Ask», «Biling»,
«Mutluluk» gibi kavramlarin bilinmedigi yok-ol-
dugu bir kenttir. Garsonun getirdigi incil, bu ya-
banci ve bilinmedik kavramlarin anlamsal karsili-
gina bakilmak icin bir sézIluk islevini gordr.

........... Kentte insanlarin (henliz 6znelesmemis
insanlarin) ge¢mislerinin okundugu bir banka var-
dir; Bellek Bankasi. Anilar, yasanmisliklar hep bir
yaziyla (kayitlarla) ilintili olarak okunur. «Ne geg-

** Bir yazi/resim olan kadin -erkek portrelerinin goz bélumle-
rinde gbz resmi yerine «yes», «no» sozciiklerinin gorintilen-
digi/okutuldugu animsanmali burada.



mis ne gelecek vardir.. Sadece hayat...» diyen bir
ses, salt simdiki zamanin bir imleyicisi olmakla kal-
maz, «yazi»yla 6limdi, yazi ile bellek (in) arasinda-
ki iliskiyi de kurar. Yazi, bellek(in) (hatirlama-
nin) bir nedeni olarak var. Bdylece konusma (s6z)
ve yazma (yazi): bellek ve unutkanlik arasinda
karsithkla kurulan bir yapilasma dizlemi s6z ko-
nusu burada... Geriye doneriz, ama belle§imizin bi-
ze en yakin baglattigi goéris noktasindan. Unut-
kanlik sadece hatirlamanin bir eksikligidir. Hegel’
in kullandi§i kavram; «Er -innerung»u burada be-
lirtmeli; (icsellestirilen animsama) bellegin zithgi
olan digsallastirilmasi «exteriorization» kendisinin
unutulmasi olan «yazi»dir. Derrida icin belledin
izi (trace) bicimin icinde bigimlenmesidir. Simdi
bellek bankasindaki goérunti okundugunda:

maila inbrogbrio

absen e . consor

Wifi/ ot .
* i (») o\fing

...... anlamlarinda yalitilmis birer bicime do-
nismus olan bu sdzcukler tarihi tehdit eder. (Ta-
rihnle anlam arasindaki dolayimsizhk iliskisi bu-
rada dusinulebilir.) Harf karalamalan, kaybet-
meleri, kaydirmalari ile monografik/grammato-
lojik bir anlamlar dizgesinin yapilandigi ayrim-
sanacaktir. 6rnegin «sanstr» kelimesindeki «s»
harfinden sonra gelen harfin karalanmasi, icselle-
sen anlamiyla da gorsellesmektedir.

...... Bu yapilanma kent isimlerinde de okunur:

Noueva - York Pekinvile

...... Bir Amerikan kenti olan New York sov-



yetlestirilir; bir Cin sehri olan Pekin ise Fransiz-
lastirihir...

....... Filmdeki gazeteci Ivan Johnson, valizini
simdiki zamanin ve tuzagin bir imi olarak tasir.
(Simdiki zamani yuklenir,ve onu elinden birak-
mak istemez). Gittigi kentte (Alpha), simdiki za-
manin tuzagina dusecektir. Ne gecmis ne de gele-
cek vardir orda. Butin gosterilenler, simdiki za-
manin tuzagim sozcikler duzeyinde isletir. Oklar
ayni zamanda zamansizhgl ve tarihsizligi imler.
Butunuyle «uzam» ve «gbzlem»in yuceltenleriyle
bicimlenir/yazmsallasir. Ok, Levi-Strausstu an-
lamda cografyasal bir ayrim yapar. Kent isimlerin-
deki bu anlam kaydirmalari, tipki sézcukleri tasi-
yan valiz («Les mots-valises») gibi, kendi i¢inde
katlanir, yerdegistirir.

....... Filmdeki «Buyuk Semantik Merkezi» anla-
min, cesitli anlamlarin dékimunid yapmaktadir:
Anlam kendi kurulusu i¢inde uzamsal/bicimsel bir
dizge olarak yeni bir anlamm olanaksizligini sorgu-
lar. Anlam; bir phenomenon (bir gorinuds) ya dabir
olay bile degildir; ama «Blyuk Semantik Merke-
zinde guc’un varhg icinde anlamini bulan bir
isarettir.

....... Gosterilenler, tipki sozcikler gibi, tarihsel
olarak son derece belirsiz, kaygan ve Uzerlerinde
egemenlik kurulamaz «seylerdir». (Garsonun getir-
digi kitap sahnesi animsanmali burada) Eluard’in
bir siirinin okundugu bu sahnede, kitap artik seslen-
dirilmis satirlar olan «s6z»e donusir. Daha o6nce
«alfabetik» yazi kendileri isaret olan sesleri disa-
vurur ve bdylece o isaretlerin isaretlerini icerirdi.
Simdi «fonetik» yazi konusmalarimizin, seslerimi-
zin bir goruntust (bigimi) olarak isler. Bu duru-
mu Levi-Strauss’un Doga - Kultir ayrimindan
yola c¢ikarak anlatirsak, benzer ayrimi «mecha-
nism ve «organism» arasinda yapabiliriz. Kultiridn
Urind olan mechanism, alfabetik yaziyla yapila-
nirken, doganin bir parcasi olan insan -organism
fonetik yaziyla yapilanir. Biri beden disidir oteki
ise bedenici. Bir beden - disi kullanimi olan fotod-
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raf makinasi, mechanism duzleminde «sahte do-
fgaya» (pseudo - physis) katilirken, ayni zamanda
simdiki zamanin bir yakalayicisidir.

Godard, filmi isikla ¢izer. (Zamanin bicimsel-
lesmesi). Beden-disi bir kullanimi olan konusma,
(ciinki bir dizeyi belirliyor) giderek bedenin (or-
ganism) bir kullanimi - gereksinmesi olan sese, ne-
fese donusiir. (Alfabetik yazidan fonetik yaziya/
s6zcuge olan dénisimdir bu) Fonetik yazi, ses ve
nefesle birlestijinde artik grammatolojik degildir,
ama «pnematologicalsdir.*** S0z (ses ¢ikaran, ya-
z1, dnceden konusulmus/séylenmis olanin yazisi,
fonetik yazi kastediliyor burada): Kavram, yasa
ile dolayimli bir iliski kurar. Séz, yazidan 6nce ya
da sonra gelerek simdiki zamanin isleyisinde emir
ve ses olarak etkinlesir, yasalasir. (Mallarme’nin
«sondan bir 6nceki hece dludur» dedigi tirden bir
eszamanlilasma) Sicak toplumlarda seslerin —ken-
disinin— filmde, teypte, taslarda, dogada, sayfa-
larda ve bunlarin eklendigi miziginde kayda alin-
digim biliyoruz. (Anthony Wilden’nin arastirmala-
rindan.) Soguk toplumlarda ise hersey kilttrel
kodta sesin - gurultinun etkisini en kuguk duze-
ye kadar yayarak belirler. Sicak bir toplum olan
Alpha’da dolayim, heniz yasanmamislikta/bilin-
memisliktedir. Sanki hersey bir adlandirmaya yaz-
gihymis gibidir. (Sanki hersey bu sahte-doganin
dolayimmda dugumlenir.) Bir sey anlamliya do-
nastagl, sozlikteki karsihdr bulundugu zaman
(s6z oldugunda) yasalasir. (Simdiki zamanin tu-
za@ina karsi). Sozcukler, kavramlar bizim Grettigi-
miz butdn bu seyler nasil oluyor da «sey»lesiyor,
bize yabancilagiyor?. iste «Biyik Semantik Mer-
kezsin bize okuttugu bazi notlar: iNANC, ANLAM,
iLETISIM var mi?... —bir varlik sorgulamasi—
Bellek bankasindan gelen ses soyle der: «Anlama
bagl kaldigimiz stirece 6zgur degiliz»..

...... «Bellek Bankasi», «Buyik Semantik Merke-
zi», simdiki zamanin isleyen tuzagina karsi konum-
lanmistir. Cunkd anlam diyakroniktir (artzamanli-
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dir) ; kultdrel bir dolayimlama, giydirilmis bir kos-
timdiar. Anlam Uretimiyle baslanarak kurulan bu
dolayimlama, herseyi, her iliskiyi suskunluga cagi-
riyor ve yapay - dogaya donustiruyor. José Ortega
y Gasseet’in dedigi gibi «Her dil bildirimlerle sus-
kunluklar arasinda kurulmus bir denge» degil mi-
dir?. Dil organi oldugu bedenin tiim gereksinmeleri-
nine kerteye kadar karsilar?. Film, kadinin son soz-
leri olan «seni seviyorum»la noktalamr. Dildeki bu
soyunma Derrida’nin kullandigr anlamda gram’m
acik bir sekilde organizm (in) yazisidir. (Konusma-
nin yiizeyinde yazinin kurulmasi) Ancak bu séz’ln
«arzu» ile iliskisi kuruldugunda —&nce— siddetin
ve anlam disihklarm okundugu aynmsanacaktir.
iste Alpha kentinde Godard s6z konusu béyle bir
ileti () ide, bir sey giydirilmemis —c¢iplak— bir be-
denin olanakhiligmi da sorgular...

....... Karanlik...

. .Sondan bir dnceki hece dlmastdr....

....... «Ok»u okuma, yeni okumalarin agilimlari-
na dogru acilir.....
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MUZIKAL SOYLEM
YARATIYOR

secil buker

NUgiin’e

Dil birbirleriyle iliskisi olan gostergelerin olusturdugu bir dizge. Bu
iliskilerden &tird anlam yaratiyor. Ama anlami olusturan yalnizca gos-
tergeler arasmdaki iliski degil. Anlamin olusma siirecinde 6znenin orta-
ya ¢ikis bicimi de anlami etkiliyor. Ama nedense bu konuya daha az
ilgi duyuluyor. Genellikle anlamlama dizgeleri ele almiyor. Emile Ben-
veniste ise sozce (énoncé) ile sdzceleme (énonciation) ayrimini getirir
(aktaran Greimas, 1979: 103). Bu ayrim 6zne ile ilgili. «ilkbaharda do-
ga uyanir» timcesi bir sézce drnedi. Timcede sdzli yoneten yok. Bu tim."
ceyi kimin soyledigi dnemli degil. «Ben sdyledim» tiimcesinde ise «ben*
var. Bundan dolayi s6zceleme érnegi. «Ben sana sdylemistim» tiimcesi
de sdzceleme érnegi. Bu timcede sézU ydneten de var, soz yoneltilen de.
Sdzcelemenin sézce Gretme edimi, sdzcenin ise sdzceleme yoluyla Ureti-
len s6z zinciri oldugunu soyleyebiliriz. Sozcelerde de dubilgisi acisindan
tanimlayabilece§imiz 6zneler ve yuklemler bulunur kuskusuz. Ama sbz-
celerde sozi yonetenler ile s6z yoneltilenler yoktur. Sdzceler sézceyi ger-
ceklestiren (zerine hicbir aciklama getirmezler. Benveniste sozce ile
sOzceleme ayrimmdan kalkarak diseurs (sdylem) ile histoire ayrimmm
getirir (aktaran Nowell - Smith, 1976: 234). Sdylemde s6zcelemeyi ger-
ceklestiren vardir, histoire’da ise yoktur. Soylemde 6zne «ben» ya da
«siz»dir, histoire’da ise «o». Sdylemde «burada», «simdi» gibi yer ve za-
man belirtecleri histoire’da ise «orada», «sonra» gibi yer ve zaman be-
lirtecleri bulunur. Bu durumda histoire’m bir tir 6ykid anlatma ya da
tarih yazma oldugunu sdyleyebiliriz. Histoire’da. yazar kitabin kapagi-
nin Gzerindedir, metinde degil.

Metinde «ben» bulduumuzda sdylemle karsi karsiya oldugumuzu
anlariz. «Ben» bize seslenir, bizimle iliski kurar. «Ben» dedigi i¢cin onun
varhgindan kuskulanmayiz. Histoire’da. ise «ben» yok. Histoire yalniz-
ca bir 6ykl anlatir, 6yleyse filmin histoire oldugunu sdyleyebiliriz. Film
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bize bir 6yki anlatir. Ustelik
bu o6ykiyd sunan belirsizdir.
Bu o6yku gergek dinyadan
kaynaklanir. Cunku filmde
gosteren ile gosterilen ayni.
Filmin gergek diinya ile dog-
rudan iliskisi var. Oyleyse film
gercek dinyada olup biten
Uzerine bir séylem degil, ger-
¢ek dinyada olup biteni an-
latan bir histoire. izleyici de
edilgin. Yalnizca filmi izliyor,
filme katilmiyor.

Bu 6lcude kesin bir yar-
giya varmak cok sakincali ve
gug. ornegin miuzikal de bir
oykl anlatiyor, Gstelik surekli
ayni O0ykuyu anlatiyor, ama
histoire degil. Cunku izleyiciyi
filme katilmaya cagiriyor. iz-
leyicinin varhginit kabul edi-
yor, filmdeki izleyicileri gos-
terdigi ¢ekimlerin arasina sa-
londaki izleyicilerin goézinden
O0znel cekimler yerlestiriyor.
Swing Time’m (1936) ilk ce-
kimi ozneldir. Salondaki izle-
yici gosteriyi balkondan izle-
digini dustnur. Asagida film-
deki izleyiciler ve Fred Astaire
vardir. Tov Hatde (Silindir
Sapka, 1935) «Top Hat» sarki-
sinin sdylendidi bolimde izle-
yicinin varligi vurgulanir. As-
taire bastonu ile dnce koroya
sonra salondaki izleyicilere

ates eder. Daha sonraki ¢ekimde filmdeki izleyicilerin irkidiklerini go-
ririz. Mizikal, izleyicinin filme katilmasini istiyor, ¢inki gostergenin
basarisi buna bagl. Mizikal eglendirmek zorunda. The Gay Divorceelin
(Sen Dul, 1934) basinda Astaire arkadasi ile lokantada yemek yer. He-
sabi 6deyemez. Tek ¢are dans etmektir. Astaire’i lokantadaki izleyiciler-

71



le birlikte izleriz. An
Gene Kelly sokakta

American in Paris’te (Paris’te Bir Amerikali, 1951)
«l Got Rhytmn» sarkisini séyler. Onu sokaktaki in-

sanlarla birlikte izleriz. The Gay Divorcee’de ise Astaire otelin bahce-
sinde dans eder, bahcede oturanlar ona katilirlar. Hep birlikte dans
eder, sarki soylerler. Astaire ile Kelly’nin filmlerinde muzik ve dans
yalnizca sahnede gerceklesmez, tim toplumu kapsar* (Schatz, 1981:

191).
Boylece izleyici
nir. Bu yanilsamay!

gbsteriye, yaratim slrecine kattdigi izlenimini edi-
yaratmak icin muzikal sarki sozlerinden de yarar-

lanir. Shall We Dance’deki (Dans edelim mi?, 1937) «Shall We Dance»
sarkisi izleyiciyi eglenceye katilmaya c¢agirir.

Drop that long face, come on have your flig, why
keep nursing the blues?

If you want the whole world on a string, put on
your dancing shoes.

Stop wasting time, put on your dancing shoes,
watch your spirits climb.

Shall we dance or keep on moping?

Shall we dance and walk on air?

Shall we give in to despair, or shall we dance with
never a care?

Life is short, we’re growing older,

Don’t you be an also ran,

You better dance little lady, dance little man
Dance whenever you can.

Bu durumda izleyici histoire’ izleyen edilgin bir tanik degil. Soy-

leme etkin bir bi¢im
Ben/Sen

—

iEndUstri

Metin

Muzikal Metin

* Danslar cinselligi cagr

de katiliyor. Filmlerde Ben/Sen iliskisi acikca vur-

Ben/Sen

—

Endustri
Ben/Sen

1

izleyici Metin izleyidi j

Geleneksel Metin

istirdiklarinda izleyicileri, ¢bir danscilari, orkestrayi géremeyiz,

ornegdin Top Hat'da Astaire ile Eogers «Cheek to Cheek» sarkisi esliginde yalniz basla-

rina dans ederler.
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gulanir. Histoire s6zcelemeyi Greteni drtbas eder. Muzikalde «ben» iz-
leyiciye sozu yoneltiyor. Onu dansa ve eglenceye cagiriyor. «Ben» ile
izleyici s6ylemi birlikte yaratiyorlar. Jim Collins kovboy filmlerinin,
gangster filmlerinin histoire oldugunu, muzikalin ise séylem oldugunu
vurgular ve bu durumu s6yle aciklar (1981: 139):

Filmin etkili olabilmesi icin izleyicinin s6zi kendisine yoneltildigi-
ni bilmesi gerekir. Collins bunu acgiklamak icin Althusser’in interpella-
tion kavramina basvurur. Bu kavram miuzikalin ideoloji ile baglantisi-
ni kurmada cok dnemlidir, ideoloji bireyleri kendisine «dzne» kullani-
miyla cagirir, 6rnedin Hiristiyanlik ideolojisinde de Tanri kullarina
dogrudan seslenir (1981: 140). Mizikal de izleyiciye dogrudan seslenir,
onu eglenceye katilmaya ¢agirir. 1930°larin bunalimli ginlerine uygun
bir séylem bu. Cinkl mizikal dans ve eglenceyi umutsuzluga bir sece-
nek olarak sunar. Dans! yiiceltir. izleyici dansin 6nemine inanir. Kimi
filmlerde Ginger Rogers ile Fred Astaire yeni dansin nasil yapildigim
ogretirler. Astaire’in becerisi ve bu konudaki yetkinligi 6zellikle vurgu-
lanir. Mizikalde dansin yasamsal énemi vardir. Muzikal dansi ytcelte-
rek gergek dinyadaki bir deder yerine baska bir deger koyar. Gercek
dunyada ekonomik basari ¢cok 6nemlidir, mizikalde ise iyi bir dansgi
olmak, sevgilinin kalbini kazanmak énemlidir. Filmlerde ekonomik so-
runlar giindeme gelir, iki deger arasinda karsithk kurulur. Swing Time’
da Astaire ekonomik basariya ulasirsa, nisanlisina dénmek zorunda ka-
lacak, Rogers’i yitirecektir. Oysa ekonomik basariya ulasamazsa Rogers’i
kazanacaktir. Filmde ekonomik terimler ask iliskisini betimlemek igin
kullanilir. Rogers’m aski ¢ok «ekonomiktir». Astaire otel koridorunda
«ask grevi» yapar. Rogers’ protesto eder. Rogers’in filmdeki adi «Penny»
dir. «Never Gonna Dance» adli sarkida asagidaki dizeler sik sik yine-
lenir.

And so, I'm left without a penny
And so, I'm left without my penny
Boylece askin ekonomik basaridan énemli oldugu vurgulanir.

An American in Paris’te Nina Fosh varsil, ama duygusuz bir kadin-
dir. Nina Kelly’i sever. Kelly ise Leslie Caron’u. Kelly parayi degil, aski
secer. Filmde pek cok karsithk vardir. Filmin basinda Kelly Amerikali
bir ressam oldugunu soyler. Kendi portresine bakar, eline bir bez alir,
portredeki ve perdedeki goéruntistni siler. Kelly artik gergek kimligi-
ni arayacaktir. Schatz filmdeki karsithiklari soyle siralar: resim -dans,
is - oyun, Amerika-Paris, savas-savas sonrasi, gercek -utopya (1981:
215). Filmin basinda Paris’i gortruz. Paris asiklar, ressamlar, besteci-
ler icin cagdas bir Gtopyadir. Bu gérkemli kentte Kelly muzikali ve Ca-
ron’u seger. Caron ise Georges Guetary’ degil, Kelly’i secer. Guetary’
nin duzenledigi gosteriler sahneye bagimhdir. Kelly ile Caron’unkiler
ise cok dogaldir. Filmde iki anlatim biciminin karsithdr vurgulanir.
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Caron ilk kez Kelly ile dans eder. Guetary ile birlikte oldugunda dans
etmez. Sevgililer birbirlerine kavustuklarinda Dufy, Toulouse - Lautrec,
Renoir, vb. ressamlarin tablolari 6ninde dans ederler. Bu dans bir ask
balesidir. Kelly i¢ catismasmi asar, esiyle birlikte baska bir diinyaya
ucar. An American in Paris Utopik bir dinya yaratir. Filmin sonu top-
lumsal bir ritiele dénusir. Ritlellerde toplumun paylastigi deger ve
inanclar kutlanir. Filmin sonundaki balo Kelly ile Caron’a balelerini
sunmak igin bir ortam hazirlar. Artik catisma yoktur. Sevgililer George
Gerschwin’in mizigi esliginde dans ederler. Muzikal insanlari bir araya
getirmek icin bir neden bulmak zorundadir. Bu bir balo, bir festival,
bir digin olabilir. Béylece mizikal yasami muzikli bir gésteriye dénus-
tarar.

Bu acgidan muzikaller tutucu metinler. Clnkl gtncel yasamin sun-
madi§im sunuyorlar. izleyiciye kacabilecegi «daha iyi» bir dinyayi su-
nuyorlar. Secenekler, umutlar sunuyorlar. Ama sunduklari tGtopik din-
ya Thomas More’unkinden olduk¢a ayrimli. Cunkld muzikal, Gtopik bir
dinyanin nasil diuzenlenecedi konusunda bir sey sdylemiyor. Yalnizca
izleyiciyi filme katilmaya cagiriyor.

Cagdas film anlatilari da izleyiciyi filme katilmaya cagiriyor, izle-
yicinin varhgini kabul ediyor, ona sinemada oldugunu animsatiyor.
Ama izleyici filme distnsel dizeyde katiliyor, yorum yapiyor. Muzika-
le ise duygusal dlizeyde katiliyor. Kahramanla birlikte gercek diinyay!
Utopik bir dinyaya doénlstirmenin tadina variyor. Kahraman baslan-
gicta yalnizdir. Ama gugclikleri yener, sahnede basariya ulasir, «ideal»
esini bulur. Uyumlu bir kiimeye katilir, toplumla bitinlesir. Muzikal-
de dusler gerceklesir, ama toplumun onayladigi degerler cercevesinde.
Mizikal tim sorunlari ¢ézer. Yeni teknolojinin sinemada yol actigi kri-
ze de muzikal ¢ézim getirir. Singin’ in the Rain’de (Yagmurda Sarki,
1952) sessiz donemden sesli doneme gecisin yol actigi sorunlari muzi-
kal cozer.
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ERIC ROHMER
ve Toresel Oykiler

ERIC ROHMER
TORESEL OYKULERIN OLUSUMU

Konularini gok énceden —20 yil— tasarladiim Téresel Oykiilerden
(Moralischen Erzahlungen) film yapma dusincesinde degildim. Bunlardan
nuveller yazmayi istemistim. Ancak gerek yeni baslayanlar igin kitap ya-
yinlatmanin gicligu, gerekse kendimi bir yazar olarak hissetmemem do-
layisiyla, uzun siire cekmecemde sakli kaldilar. Bunlardan film yapmayi
ilk kez 1960 yilinda dusiindiim. Once biitin bir konu Gzerine gesitlemeler
yapmak niyetindeydim, ama bu ara, bu oykilerden tek bir konu ¢ikarila-
bilecegini kesfettim. Bunu, konuyu belirginlestirmek icin onlari tekrar ka-
leme alma asamasi izledi. La carriéere Suzanne’i (Suzanne’nin Kariyeri)
yeniden yazmadim, ¢uinki konu yeterince acikti. Konunun belirgin oldugu
diger iki film de La Boulangére de Monceau (Monceau Firincisi) ile son calis-
mam L'Amour, L'ApréS-mididir (Ogleden Sonra Ask).

Toresel dykuler'de bir taslaktan yola ¢iktim, yine de hepsini ayni Us-
lupta yazmadim. La Collectionneusede (Kolleksiyoncu Kiz) oldugu gibi, ba-
zilarinda oyuncudan esinlendim. Diyaloglar yalnizca, kayit aygitina da aldi-
gim, oyuncularin konusmalarindan olustu. Ma Nuitchez Maud'da (Maud'da
Gecen Gecem) ise metin 6nceden yazilmisti. Oyuncular yalniz bu metni oku-
dular. Bunun titiz bir ¢alisma olmasi nedeniyle profesyonel oyuncular kul-
landim. Diger filmlerimde ise bu, oyunculara bagimliydi. Ornegin Le Genou
de Claire (Claire’in Dizi) Romen yazar Auroru ile koyu sa¢li gen¢ kizin ki-
silikleri, oyunculardan esinlendi, 6gleden Sonra Ask, Maud'da Gegen Gecem
gibiydi. Metin énceden yazilmisti ve oyuncular yalnizca onu konusmak du-
rumundaydilar.

FILMDE MEKAN - MEKANIN GERCEKCILIGI
Bana birgok soru yoneltiyorsunuz; ¢ekim yerinin ve mevsimlerin ger-

cekligini ve filmlerimdeki ginlik yasami nasil olusturduguma iliskin. Stp-
hesiz bunlarin hepsi, benim filmlerime iliskin sorulabilecek sorular. ilk 6n-
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ce mekan gercgekliginden ne anlasiliyor onu yanitlayayim. Ben, Andre Ba-
zin’in de mekanin gercekligini, ¢ok¢a 6nemsedigine inaniyorum. Alan de-
rinligi kullanan, kurguyu hi¢ kullanmayan ya da hesapli kullanan y&dnet-
meklere her zaman sasardi o~ Ornekse ilk filmleriyle Orson Welles (Yurt-
tas Kane) ve William Wyler (Yasamimizin En Gizel Yillari). Bir baska
érnegi daha anardi, Flaherty'den bir film: Nanaok, Eskimo; On planda de-
niz aygin avinda bir eskimo, arka planda ise deniz aygirinin nasil vurul-
dugu. Bazin i¢in cergeveleme kurguya oranla ¢ok daha anlamliydi.

O halde neden filmlerde mekanin gercekligi? Neden’li sorulari yanit-
lamak oldum olasi zordur. Basit¢ce «Cinki hosuma gidiyor, begeniyorum;
¢unki yonimu bilmek istiyorum» diye yanitlayabilirim. Ornegin herhangi
bir yerde durdugumda kuzeyin, gineyin, dogunun, batinin nerede oldukla-
rini bilmek isterim. Bu a¢idan kendimi Amerikal gibi hissediyorum. Ameri-
kalilarin filmlerinde, yalniz filmlerinde de§il kitaplarinda da stirekli kuzey-
den, guneyden konustuklarina tanik oldum. Fransizlarin kuzey ve giineye
iliskin duygulariysa cok daha zayif. Fransizlarin «Midi» sézcugid Amerikali-
larin kuzey, giney diye soylediklerinden farkl, kicuk bir nians var ara-
larinda. Ve bir kent... Bir kenti gezmeye, gérmeye gittiimde nerede bu-
lundugumu bilmek isterim, bu nedenle hi¢ arabaya binmem. Bir kent an-
cak icinde bir kez kaybolunca taninabilir. Bu yizden yeni bir kente gitti-
gimde o6nce yolu sasiriyor, kayboluyorum. Yolumu bulmaya c¢alisirken 6§-
rendiklerim ise her zaman, salt izleniin ile ya da kentin birka¢ bolgesini
gezerek égrenebilecegimden daha ¢ok oluyor.

Benim icin mekanin siirekliligi yasamsal énemde. izleyicilerin gogu-
nun da bu distnceyi paylastiklarini santyorum. Her gecen gin, bircok ar-
kadas i¢in bunun degersiz oldugunu gérmek beni sasirtiyor. Hatta kimi yo-
netmenler bu surekliligi kasith olarak bozuyorlar. Ama bu soruyu kisa ve
iyi yanitlayayim, neden mekanin sirekliligini aradigim sorusunu.

Bu soruyu —belki daha ilgin¢g olur— mekéanda sureklili§i aramayan bi-
rine sorun, kimbilir belki o da ayni sekilde yanitlar ve soru dusebilir.

Bana yoneltmediginiz, ancak benim yine de yanitlamak istedigim bir
soru var: Sinemanin araclariyla mekanin surekliligini belirtmek zor mu-
dur? Ya da tam tersi ¢cok mu kolaydir? Yanitlamak zor; ¢ok' kolay ve ayni
zamanda ¢ok da zor. Kesim (Decoupaqe) kullanildiinda, érnedin Lumiere
Kardesler’in yaptigi gibi, kamera bir sahnenin 6niinde hareketsiz kaldigin-
da mekanin surekliligi kendiliginden anlatilir, boylece izleyiciler de, me-
kan yoénlerini ¢ok iyi saptayabilirler, bu olduk¢a kolaydir. Bu nedenle si-
nemanin baslangicinda, yalniz Lumiere Kardesler’inkilerde degil 1. Dunya
Savas! dncesi tum filmlerde ve sonradan Griffith’in bir¢cok filminde ve ko-
medi filmlerinin ¢cogunda bu basit kesim kullaniimistir.

Asil zorluk, dérdincl boyutu da gdstermek istediginizde bashyor. Ti-
yatroda bulunmayan, yalniz sinemada s6zkonusu olan mekanin kapaliligi.

76



Tiyatroda mekan sahnedir, G¢ boyutludur ve bir de izleyicilerin oturdugu
bos bir salon vardir. Sinemada salon yoktur. Sinema salt izleyicilere agik
degildir, bu nedenle gésterilmelidir dérdiincii boyut. iste bu anda, belirlen-
mis yon birden kolayca kaybedilir.

Yillarin akisi icerisinde onaylanmis kurallar vardir. Bunlardan birisi
180 derece kuralidir. 180 derece ile noksansiz butun bir film cekilebilir mi,
¢ekilemez mi? Sol tarafi, sa§ taraf ile degistirmek mimkin midir? Genel-
de geleneksel kurallara ters dismem filmlerimde, ancak bu kurallari uyu-
sumsuzluklar (faux raccords) yapmayacagim bigcimde diizenlerim. Bunun
anlami solda yeralan birseyi saga almam demektir, kesin birka¢ durum di-
sinda, ama eger seyircinin kafasinda fazla bezem (Dekorationen) olursa
sag ile sol taraflar degistirilebilir.

Diyelim ki oldukc¢a klasigim, ancak yalin olmaya calistigimi da sdyle-
meliyim hemen. Yani cesitli resim kesimleri denemeye calismiyorum. Ge-
nelde bir én gérinds aliyorum ve sonra ¢ok sik olarak aci, karsi acl, ¢cok
klasik bir karsi agi. Kamerayl oyuncunun bakisinin kameray! siyiracagl
sekilde yerlestiriyorum. Beni ilgilendiren kisilerin anlatimlari, ben birbir-
leriyle konusan insanlari ¢eviriyorum genellikle.

Monceau Firincisi’nda filme neden Paris’in bir bdélgesini tanimlayarak
basladigimi soruyorsunuz. Bu filmde, filmin gectigi cekim yerlerinin bigi-
minin, dramin temelini olusturdugunu ve oyunculardan da 6nemli oldugu-
nu sanityorum. Cekim yeri, bicimi nedeniyle 6nemli, bu durumda izleyici-
nin bdlgenin yapisi hakkinda bilgilenmesini istedim. Filmin basinda yo6n
hemen saptanamaz, sanki bir otomobilde imiscesine ve herhangi bir yere
gidildigi dastunulerek, nerede bulundugunun farkina varmaya calisarak ve
bu arada yogunlasarak saptanir yon.

Monceau Finncisi’nda izleyicinin yoninid saptamasi 6ykd icin temeldi.
Suzanne’m KariyerTnde ise énemsiz. Burada ¢ekim yerlerinin dykide bir
esas olusturmadigini saniyorum. Geng¢ adamin villasinin nerede oldugu ve
diger yerler, nereye gidebilecedi 6rnegin, girisi serbest bir balo vb. bunlar
kolayca algilaniyor.

Buna karsin Kolleksiyoncu Kiz'da ise bir villa, bir deniz ve ormandan
olusan ¢ekim yerinin batunluga ¢ok énemli. Filmde mekéan, gercekte gorul-
dugi gibi degil. Gél villanin yakinlarinda degil, ama kurguyla birkag yiz
metreye kadar yaklastirdim. izleyici basrol oyuncusu ile bir yolda ilerliyor,
yol Kkesintili olmasina karsin, izleyici bunu surekli bir yol olarak géruyor.
Evin odalara agilan bir koridoru var, oykuleyicinin, kolleksiyoncunun ve
dykuleyicinin arkadasinin odalari, ayri ayri nerede bulunduklari 6nemli.
Burada da hile yaptim. Sabahi bir taraftan ve deniz manzarasini diger ta-
raftan almak daha uygundu, bu nedenle yonleri degistirdim. Sonra kulla-
nilmayacak durumda birkag¢ oda vardi, ¢ekim yapamazdim buralarda, ama
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buralari da kullanmisim gibi gésterdim. Filmde farkina variimiyor tabii.
Diger birgok is gibi, bu da ¢cok ¢aba gerektirdi kurgulamada.

NOT: ZAMAN

Toresel Oykiiler’in herbirinde, ayri ayn sahnelerin ne zaman oynandi-
gina iliskin kesin bilgiler var. Ancak zaman, her vakit saat zaman olarak
¢cikmiyor karsimiza, zamani belirtmek icin cesitli olanaklardan yararlani-
liyor.

Ornekse, Monceau Finncisinda kahraman igin saati kesin olarak bil-
mesi 6nemli. Bu durumda goéruntuye strekli saat geliyor ya da Cafe'den
radyo spikerinin saat anonsu duyuluyor. Suzanne’in Kariyeri ya da KolL-
leksiyoncu Kiz'da ise oyuncularin davranislari i¢in ginlik ya da yillik za-
manin énemli bir rolii var. Ornegin Suzanne'in Kariyeri'nde Bertrand'm er-
tesi guin sinavi var ve bu nedenle erken kalkmak zorunda. Bu onun dnceki
ve sonraki davranislarim etkiliyor. Ya da Maud'da Gecen Gecem'deki ilk
kar. Claire’nin Dizi'nde kesin tarih veren, ara yazilar geliyor. Filmin siresi
bir ay lzerine. Ogleden Sonra Ask'da ise biiroda bir takvim var ve bu fil-
min akisl sirasinda giderek daha buyuk ve belirgin olarak goérultyor.

STUDYO

Genellikle 6zgiin cekim yerinde galisiyorum. Toresel Oykileriin ¢ogu
stidyoda cekilmedi, iki ayricalik var Maud’da Gegen Gecem ile Ogleden
Sonra Ask'in birer bélimleri. Bunun nedeni basit, ¢cekim yerleri ¢ekimden
énce aranip bulunuyor ve o6ykiiler igin énem tasiyorlar. Toresel Oykiiler
film ¢ekimi icin yazildiklarinda, ¢ekim yerlerinin kesin tanimlarini da ige-
riyorlardi, davraniglar ¢ekim yerinin bicimiyle ¢ok ilgili. Bir baska cekim
yerinde, davranista farkl olacaktir. Maud'da Gegen Gecem'de yatagin, san-
dalyelerin yatak karsisinda bir ¢cember olusturabilecek gibi yerlestirilmesi,
banyoya ve mutfaga bir kapi olmasi vb. kosullar gerekiyordu. Simdi siz,
birgok evin bu tanimlara uygun disecegini sdyleyeceksiniz. Ben de boyle
dusinmistim. Ancak istediklerimi karsilayacak bir ev bulamadim. Tabii
diger nedenler de vardi; bircok evin kirasi oldukga ylksekti ve guraltiliy-
duler, bense issizlik, sessizlik ariyordum. Bu arada stidyoda cekim yap-
mak geldi aklima. Hemen akabinde buldugum yer gercek bir stiidyo de-
gildi, manastirdan terzi atélyesine dénustlrilmus bir yerdi. Stidyo haline
getirilebilecek eski bir odasi vardi, gergi isi coktu ama, burada aradigim ses-
sizligi bulabilmistim.i¢ avluya bakan iki pencereden birine farlar yerlestir-
dim. Bundan sonra mekani senaryoda yazdigim bicimiyle bolustirebilirdim.
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Bu sorun karsima Claire'nin Dizi’nde de ¢ikti. Ama burada daha dik-
katli davrandim, senaryodaki mekéanlari, ¢ekim yerlerini kararlastirdiktan
sonra tamamladim. Burada size bir de animi aktarayim. Claire'nin Dizi’nin
birinci yaziminda buyuk bir giftlikte yasayan bir adamin dykudsuni anlat-
mistim. Ciftligin yaninda bir tenis okulu vardi ve adam bahcesinin duva-
rindan iki gen¢ kizi izliyordu. Cekim 06ncesi tenis kortuna komsu bir evin
cok zor bulunabilecegini dislinmeye basladim, oysa 0ykii bunun Uzerine
disunulmustu. Aramalarim sirasinda béyle bir evi Annecyde yakaladim.
Ancak bu kez de dykuyU degistirmistim. Yeni dykiye gore tenis kortu ve
ona komsu bir ev gerekmiyordu. Ruyalarima giren, tam istedigim gibi bir
ev bulmustum, ama kullanamayacaktim, bir an ¢ildiracak gibi oldum. Bun-
dan sonra yeni bir bélim ekledim filme; Aurora Jerome bir keresinde tenis
kortuna komsu bir evde oturan bir adam Uzerine 6ykld yazmayi disundu-
guna soyluyor.

Ogleden Sonra Ask'ta da ayni sorunla karsilastim. Biitin biirolarin bir-
birine benzedigi —kabul edilebilir bir disiince— duslincesinden, senaryo-
da kesin olarak belirtmistim cekim yerini. Paris’te biuro bulmaya ¢iktigim-
da ise —belki sansim da azdi— aradigimi bulamadim. Bana sunulan biro-
lar yikilmakta ya da onarimda olan evlerdeydi ve bu nedenle de ortamlari
¢ok gurultiliydu. Oysa benim disindigim birodan disarida neler olup
bittiginin farkina variimaliydi, sokak gérilebilmek, gunin zaman degisimi
izlenebilmeliydi. Boylelikle sabahin ve aksamin, yagmurlu ve ginesli giinin
farkina varilmahydi. Ancak bunlarda ¢ekimi zorlastiracaklardi. Sahnelerin
¢ok uzun oldugu bu filmde 6rnegin, sabah giin dogarken bitin bir bélimun
cekimini yapmak olanaksizdi. Ayni sey Maud’da Gegen Gecem’in bazi bo-
lumlerinin neden stiidyoda cekildigini de aciklar. Ornegin saat 17.00 ile
17.30 arasinda 1s1§in her iki- (¢ dakikada bir degismesi ve aksam olmasi
—Dbir sahnenin ¢ok uzun olusu nedeniyle— ¢ekime izin vermiyordu. Bu du-
rumda yapay Isik kullanmak zorunluluk oluyordu.

KIiTAPLAR

Filmlerinde hoslandiklari bircok kitaptan anistirmalar yapan Yeni Dal-
gaci arkadaslara oranla, ben bu isten daha az hoslaniyorum. Toéresel Oyki-
ler’de anistirma kullanmamaya caba gosterdim, konu icin 6nemli degildi,
dolayisiyla bunlarda oynayan oyuncularin sinemasal ya da yazinsal etkiler-
den arindirilmis olmalarini istedim. Monceau Finncisi’nda yalniz «sinema-
ya gitmek ister misiniz?» anistirmasini kullandim, sinemaya saygimi be-
lirttim hepsi bu.

Yazinla ilgili saygi ise ¢cok enderdir, ancak kisiler belli bir kiltlire sa-
hip ve okuyan insanlar olduklarinda, ne okuduklarini géstermeliydim. Ki-
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taplari hangi dlcitlere gore sectim? Bu g¢ok degisik, su anda kesin listesi
yok aklimda, yine de bellegimi zorlayayim.

Monceau Firmcisi'nda anistirma oldugunu sanmiyorum. Bir hukuk
kitabini kullandigimi soéyliyorsunuz, ama bu 6nemli degil. Suzanne'in Kat-
riyerinde, Suzanne bir kitap almak ister, neden Hirsizin GiUnlugi kitabini
alir? Bu tamamen raslantisal, ¢iinkd roli oynayan geng kiz o sirada bu ki-
tabr okuyordu, ama kesinlikle Jean Genet’ anistirma yok. Genet’i begenme-
digimi soylemek istemiyorum, hayir bunun kesinlikle onunla ilgisi yok. Ve
Don Juan'la olan iliskisi masa oynatarak onun ruhunun cagrilmak isten-
mesinden kaynaklanmaktadir. Bir de bu anistirmadan ¢ok kisa bir sire
o6nce yaptigim miuzikal bir anistirma var, opera dinleniyor ancak Don Juan’
dan bir arya degil. Figaronun DGgunu’nden bir arya bu, bunu birinci séz-
cligl «Oh Suzanne» oldugu icin aldim, yani basrole bir anistirana yaptim.
Ne Genet’e ne de Mozart’a bir atif yok.

Kolleksiyoncu Kiz'da da anistirmalar var. Ornedin bir an basrol oyun-
cusu higbir sey yapmak istemiyor, okudugunu soyliyor, ne okuyor peki?
Rousseau okuyor ve ekliyor, «Rousseau okuyorum, ama baska bir kitabi
da okuyor olabilirdim, simdi Rousseau‘dan okuyorum c¢ink{ elime bu geg-
ti, ayni bicimde Don Kisot'u da okuyor olabilirdim.» Burada okudugu kita-
bin icerigine atif var, Kolleksiyoncu Kiz'da Rousseau’ya anistirma var.
Basrol oyuncusunun gdle bakarak soyledigi timce Rousseau'dan esinlenil-
mistir, Rousseau'nun Lac de Vienne ve Coenfer See’deki izlenimlerini an-
latti§i Bir Yalniz Yolcunun Dusleri’nden.

Bir kiuclk anistirma daha var, Hayde onun icin okumasi biraz gi¢ olan
Alman Romantikleri adli kitabi dizlerinin Gzerine koymus ve yodun olma-
yan bir bicimde okuyor. O Markizi’'nde de bir kitap var benim okumadigim,
oyunculardan birinin, Daniel Pommereulle’nindi kitap, neden aldim bilmi-
yorum, belki de cildi gizeldi ve Alman romantikleri beni hep buyulemis-
lerdi.

Maud’da Gegen Gecemde de ¢ok anistirma kullandim. En 6nemlisi Pas-
cal, hatta burada okunuyor kitap, kitaplhiktan almiyor ve yorumlaniyor. Bu
O0yku igin temel olusturuyor... Bu sonradan aklima geldi, ilk yazdigimda Pas-
cal yoktu. Hiristiyanhk, felsefe ve marksizmden de sézedilmiyordu. Oykii,
yalin olarak 2. Dunya Savas! sirasmda karartma nedeniyle evine gideme-
yip, bir kadinin evinde gecelemek zorunda kalan adam tzerine kurulmus-
tu. Baslangi¢ta oldukga farkhydi éykid. Clermont’u dusindigim anda ak-
lima Pascal geldi. Simdi kesin séyleyemem, Clermont’u disinmeme neden
olan Pascal mi, yoksa Pascal’ dusinmeme neden olan Clermont mu? An-
cak birbirleriyle iliskili olduklarini saniyorum.

Claire'nin Dizi’nde de ¢cok az kitap var. Aurora’hin sayfalarini cevirdi-
§i, siradan, degersiz bir kitap var gerci, ama bu 6nemli degil. Taninmamis
baska kitaplar da var.
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Son filmimde de bir kitap var, bence olduk¢a Onemli bir anistirma, he-
men filmin basinda. Bu Bougainvilleden Dinyaya Yolculuk. iki nedenden
oturlt amistinldi: ilki bashgr ironi tasidigi icin, ikincisi ise kitapta Bougain-
villeden, Tahiti adalarinda dogal orflere gore poligami yasayan insanlara
iliskin bir 6nerme bulunmasi. Bu poligami daha sonra filmde iki Kisinin
sohbeti sirasinda séz konusu oluyor. Yani rastlantisal degil. Filmdeki diger
bir anistirma ise basrol oyuncusunun aksam koltugunda okudugu Kaptan
Cook’un Seriivenleri, belki bir ani kitabi ve ingilizce. Adamin karisi ingi-
lizce 6gretmeni, adam karisina bu ingilizce kitabi okuyabilecegini séyluyor.
Kadinsa okumuyor ve ev ddevlerini dizeltiyor Chloéye gelince onun oku-
dugunu sanmiyorum, bence &, eline hi¢ kitap almiyor.

RESIMLER

Filmlerimde «Toresel oykllerde kitaplar goruluyor. Bunlarin kimisi
rastlanti, kimisiyse istenilerek kullanildi. Ayni sekilde, duvarlarda da re-
simler asili. Genelde Unli resimlerin reprodiksiyonlarini kullanmaktan ka-
¢cinirim Oldukg¢a banal, ama kesinkes rastlantisal degil, érnegdin resim ho-
suma gitmedimi kullanmiyorum.

Monceau Finncisfnda hi¢ resim yok. Suzanne’in Kariyeri’nde Guillaume*
nin annesinin evinde birkac resim var. Burada adamin resimlere baktigi
bir sahne bile mevcut. Bunlar, ressamin hangi kutlelerle gerceklestirdigini
bilemedigim, beni hep sasirtan 6nemli resimlerdi. Yine evde Alman ressam
Emil Nolde’nin grafik ¢calismalari divanin Gzerine asiimistir, bilmem tani-
nabiliyor mu?

Maud’da Gegen Gecem’de de duvarlara hangi resimleri asacagim sorun
oldu. Tasrada yasayan bir kadin duvarlara ne tir resimler asardi? Bu soru
epey kafami kurcaladi. Resim yapan arkadaslarima tablolar ismarladim,
bunlardan birkag¢ini da aldim. Ben resim yapamam, ama aklima ayin bir
fotagrafini olabildigince biydtturip bunlardan soyut resimler elde etme
disuncesi geldi. Bunu gerceklestirince ortaya, ¢ok sevdigim, soyut resim
yapan ressamlarin yapitlarina benzer seyler c¢ikti. Paris’te yasayan Hans
Hartung adinda bir Alman ressam ucaktan kir fotograflari ¢cekiyor. Filmde
bunlar gorulebiliyor. Maud’un yataginin zerinde ise Leonardo da Vinci*
nin ¢iplak erkek cizgisi disinda simgesel bir sey yok. Bunu oraya Frangoise
Fabian’m yuz cizgilerinin Leonardo’nun resimlerini andirdigim distindi-
gumden ve kadinin ¢ok agiksozli, ikna edici kisiligine uygunlugundan do-
layr astim.

Claire’nin Dizi’nde ¢ogunlukla genc¢ kizlarin odalarina astiklari, tanin-
mis resimlerin reproduksiyonlari kullanildi. Claire’nin odasmda Gaugin'in
«Ne Zaman Evleniyorsun» adli tablosu asili, Tahiti dilinde nasil séylenir bil-
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iniyorum. Besimde Tabhitili bir ya da birka¢ —kesin bilmiyorum sayilari-
ni— gen¢ kiz yanyana ayakta duruyorlar. Bu Tahiti’ye saygl amacinda.
Cunku Savoyen'deki Annecy G&li hi¢c gérmedigim Polenezya’yl cagristiri-
yor bende. Polenez kadinlarini, Melville ve Stevenson'un kitaplarindan bi-
lebildigim kadariyla hep ¢ekici bulmusumdur. Dolayisiyla bu resmi Tahiti’
ye ve Gaugin'e saygl icin kullandim. Ayrica kameramanim Nestor’a «Eger
bir resim kullanilacaksa bu Gaugin olsun» dedim ve lzerinde daha fazla
dusinmedik.

Kolleksiyoncu Kiz'da resimlere rastlanmiyor, yanilmiyorsam. Her ne
kadar oyunculardan biri ressam ise de duvarlar bos.

Ogleden Sonra Ask’ta birkag resim gériliyor buronun duvarlannda.
Onlari oraya biz goétirmistik. Bunlan rastlantisal olarak elde ettik, en
guzellerini de oyuncularimizdan biri yapti. Evde ise saniyorum resim yok.

MUZiK

Eger sizi ilgilendirecekse muzik anistirmalari tGzerine de konusabilirim.
Saniyorum filmlerde mizik énemli bir 6ge, ben normalde pek kullanim-;
yorum. Neden bir sahnede o muzigi degil de bu muzigi anistirdigimi an-
latabilirim.

Monceau Fmncisi'nda hi¢ mizik yok. Bir sahnede basrol oyuncusu rad-
yo dinliyor, belli bir seyi dinliyor, arka planda Arap muzigini andiran ses-
ler var, ayrica vizilti, ugultu gibi ek garultiler duyuluyor, bu benim c¢ok
hosuma gidiyor. Bunu d&zellikle telif hakki édememek icin yaptim. Digeri
ise sanirim Caykovski’den bir senfoninin finali, yalnizca sonu dinleniyor
onun da. Bunu da telif hakki 6dememek icin, ¢cok uzak bir Glkeden yayin
yapan bir vericiden aldim.

Suzanne'in Kariyeri’nde muzik konusunda zorluklarim oldu. Burada
parti ya da kic¢lik toplantilarda ¢alman miziklere benzer bir mizik cali-
nir. Param olmadigi icin mizisyen kiralayamazdim, bilinen tirden muzik-
ler de ¢calamazdim. Bu nedenle dans mizigi satin aldim. Bu tir miuzikleri
calmaya hakki olan birini taniyorum. Duzeyi yukseltmek i¢cin Mozart’in
bir operasindan bir bélim kullandim, bunun haklarini ise oldukga kolay
elde tetim.-

Kolleksiyoncu Kiz'da bir mizisyen ile anlastik, ancak muziginden pek
hoslanmadigim igin olabildigince az kullandim. Gercekte birlikte film ¢e-
virdigim insanlar gece - giindiiz pop mizik dinleyen tiplerdi, ama yine de
ben muzik yerine circir bocegi ciriltisint yegledim. Jenerik muzigini beste-
cilerim de begenmediler, film yapimcisi Barbet Schroeder'e gittim ve so-
runu anlattim: «Cok yalin birsey yapilmali, 6rnegin su yeter...» dedim ve
bir tencere alip lGzerine vurmaya basladim, ayni zamanda duvardaki ba-
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kir tepsiye de vuruyordum. Bunu kaydettik ve jenerik mizigi olarak kul-
landik.

Maud’da Gegen Gecem’de basrol oyunculari konsere giderler. Neden
mi? Ben iz birakan filmlerden hoslaniyorum. Kilisede bir seromoni ¢ekmek
istedim, ancak ¢ok kotu muzik galiyorlardi. Bugin kilisede dinlenen muzik
gercekten de ok girkin, cok kotd Kilise sarkilari sdyliyorlar. Sanirim Rus
kemanci Leonid Kogan’di, Mozart’in bir sonatmi, —kihel sayisi 378—, yo-
rumluyordu. Filme uygun gérdim ve kullandim. Bu, filmde duyulabilen
tek mizik oldu. Filmin bir yerinde de dyle bir an vardi ki sanki mizik igin
6zel ayrilmis, film boyunca mizik kullanmak yerine bdyle bir anin varhgi
daha uygun geldi bana.

Ogleden Sonra Ask'ta jenerik miizigi kullandim. izleyiciler jenerigi
okurken miziksiz distnemiyorlar, bunu saptadim. Filme jenerik muzigi
tretmek igin ise koyuldum. Arie Dzierlatka adinda geng bir isvicreli bes-
teci ile anlastim. Muzigi yapti, bir de dis ayrimi icin kicuk bir bélimu
seslendirdi. Muzik aslinda tim dis aynmi boyunca galacakti, ancak son-
ra dus ayrimina girerken ¢alinmasi bana daha uygun geldi. Modem, elek-
tronik bir mazikti.

Oyle saniyorum ki filmlerimde duyulan muziklerin hepsi bu. Hicbir
Unld muazisyeni anistirmadim. Filmlerime c¢alisirken belli bestecilerin mu-
ziklerini dinliyorum ve bunlardan esinleniyorum da ancak filmlerimde hig
ortaya c¢ikmiyorlar. Butun belgesel filmlerimde ve 6zellikle egitimbilimsel
olanlarda miuzikten esinlenirim. Belli caglar tzerine cevirdigim filmlerde
—ozellikle 17. yuzyil Gzerine olanlarda— oldukga ¢cok Ortagag mizigi din-
lerim. Filmlerde bunlarin higbirini hissedemiyorsunuz, ¢unkd benim icin
filmin kendisi muziktir ve bu nedenle ikisinden birinin fazlalik oldugunu
diasundyorum.

OGLEDEN SONRA ASKTA DUS AYRIMLARI

Toresel Oykiilerde ilk ve son defa Ogleden Sonra Ask’da gergekgi ol-
mayan, bir tir dis ayrimi gdsterdigimde cok sasirmislardi. Genelde geg-
mis, ile gelecegi birbirine karistirmayi istemem pek. Ancak burada, arag
olarak, alisitimamis bir tslup, 6znel bir sinema tuslubunun olmasini istedim.
Bunu bu filmde yapmamin nedeni, nasil davranildigini ve gercegin ne ol-
dugunu gostermek istememdi. Bu bdlum filmin girisindeydi ve o6ykinin
icinde yer almadi.

OYUNCULARLA BIRLIKTE CALISMA

Oyuncularla ¢alisma yéntemimin nasil oldugunu soruyorsunuz. Yanit-
lamasi zor bir soru, ¢unkl ydntemim yok. Mek&n ve kameranin yerlestiril-
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mesi gibi konularda 6zgln disuncelerim olmasina karsin, bu konuda,
oyuncularla iyi iliskiler kurulmasi disinda, 6zgin bir gértisim yok. Ben
oyunculari birseye zorlamamak gerektigine, tam tersine, &zgur olduklari
duygusunu kazanmalari icin, candan olunmasi gerektigine inaniyorum.
Burada tek sorun onlarin kendilerini, bu &ézgirlik dolayisiyla rahatsiz his-
setmeleri. Ne yapacaginizi, onlardan ne isteyeceginizi kesinkes bilemiyor-
sunuz.

Benim i¢in en dnemlisi oyunculari taniyabilmektir, bir oyuncuyu tani-
yabilmek ise ¢ok zor birsey degildir. Sinemanin ne oldugunu bilen her yo-
netmen bir kisiden neler alinabilecegini, kamera 6niinde birsey yapip ya-
pamayacagini kolayca ¢ikarir ve bu nedenle se¢cim zor olmaz. Asil zorluk
oyuncunun ydnetmeni tanimasidir. Baslangicta iletisim biraz zor gercekle-
sir. Oyuncu y6netmenin yerlestirdigi saydam bir duvar éninde bulur ken-
dini. Basta yonetmenin ne istedijini bilemez ve zaman i¢inde giderek kes-
feder. istenilen basittir oysa, tipki gunliilk yasamini yasamasi gibi. Bunu
yalniz, hi¢c oynamamis, profesyonel olmayan Kisilerden degil, ayni zaman-
da meslekten oyuncu olanlardan da istedigimin farkina vardim. Meslekten”®
oyuncular, amatdrlere gére daha glvensizler. Onlar bunu yap, suhu yap-
ma tdrunden yonetilmek istiyorlar. Bu ise benim hi¢ bir zaman soyleyeme-
yecegim bir sey. Ben insanlari inceliyorum, gézliyorum, jestlerinin farkina
vartyorum. Bunlar genellikle guzel, glinluk yasamdaki jestler. Daha karak-
teristik ve igten davranigslar. Bunlari kamera 6niunde yeniden yapmalarim
isterim. Ama yapmalarini isterim, tekrar etmelerini degil, 6rnegin hig¢ bir
zaman «Simdi elinizle su hareketi yaptmiz, bdyle ¢ok gtzel oldu» bigiminde
konusmuyorum. Cunkl «Tekrar pencereye yaslanin» dersem bu bir dnceki
kadar dogal olmaz, daha yapay ve hesaplh olur, ilkindeki siklik kaybolur.
Benim yaptigim ancak, onlara, sirekli degisik bicimlerde pencereye yasla-i
nabilme hinerini kazandirmak oluyor. Oyuncu kendisi, pencereye yaslan-
manin dénemini kavramah, dogal gorinth bdéylelikle olusur. Fransiz oyun-
cular bunun farkina varsalardi iyi olurdu. O Markizi’nde Alman oyuncu-
larin —Fransizlara oranla— yo6netilme isteklerinin daha fazla oldugunu ve
bir davranisi tipa tip yinelemeyi daha kolay gercgeklestirdiklerini gérdim.
Yine de burada benim kendilerinden istedigim gibi degil de, onlarin ken-
dilerinin bulduklari gibi davranista bulunmalarini yegledim. isterseniz bir
ornek vereyim. Bazi filmlerde davranislarini ¢cok begendigim, hatta davra-
nislarina asik oldugum oyuncular vardir. Burada profesyonel oyuncular
degil kastettiklerim. Fazla film cevirmemis, raslanti sonucu oyuncu olmus
ya da ise yeni baslamis gengler.

Kolleksiyoncu Kiz'da erkek oyuncunun bu alanda kariyeri yoktu, ne ki
muikemmel jestleri vardi ve bl jestlerini kesinlikle kontrol edemiyordu. Bu
bir 6lclide beni aralarda rahatsiz edebilirdi. (Edebilirdi diyorum), cinki
sonugta bdyle birsey rahatsiz edicidir. Dolayisityla onu oyundan c¢ikardim.
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Ogleden Sonra Ask’ta gerek Haydee gerekse Beatrice Romand ve Zouzou
olsun, genel olarak ¢alistigim kadinlarin buyldk bir, kisminin jestlerindeki
zerafet ekstrem noktadaydi. Ve bunlar sézkonusu filmlerde dnemli bir yer
tutuyorlar. Bunlar bilerek yapilmis belirlenmis, énceden goésterilmis davra-
nislart ve duygulari ortaya koyan jestler olmayip, o sirada konusulandan
tamamen bagimsizdilar. Ornedin benim simdi burada konusurken kapi ko-
lunu yefda pencereyi tutmamin Téresel Oykiiler Gzerine anlattiklarimla hig
bir ilgisi yok. Hatta bazen bir tiktir ‘bunlar. Kolleksiyoncu Kiz’da glinesten
yanmis, tirnaklarini yiyen ve sirekli kasinan bir oyuncu vardi, bu haliyle
dylesine hostu ki, butiin oyun boyunca kasinmasina géz yumdum, iste To-
resel Oykiilerin ilkinde yapmaya cahstigim sey ozellikle buydu. Kolleksi-
yoncu Kiz ve Suzanne’in Kariyeri'nde de bdyle tikleri olan Kisiler vardi.
Oysa ben onlardan bunlarin hicbirini yapmalarini istememistim. Tabii ki
bu davranislarinin farkindaydim, ama bazen bana «Bunu yapayim mi»
diye sorduklarinda, cevabim hemen her zaman «Tamam, ne isterseniz ya-
pin» oluyordu. iste genelde ses teknisyeni ve kameramandan istedigim de
oyuncuyu hic¢ bir sekilde etkilememeleridir. Eger onlari rahatsiz eden jest-

ler varsa dénce bana soylesinler, ben bu jestlerin ortadan kalkmasini sag-
larim.

SONRADAN SESLENDIRME VE OZGUN SES

Téresel Oykiiter’in birkacini dogrudan, digerlerini ise sonradan seslen-
dirdim. Tam olarak sdylersem ilk ¢ektiklerim sonradan seslendirildi. Son
U¢ filmde basladim dogrudan seslendirmeye. Dogrudan seslendirme daha
maliyetli. Belki sondaki toplam harcamalari incelerseniz maliyetli denemez
ama, filmin bir amatoérle cekilmesi gerekiyorsa, buna harcanan zamanin
bedeli liks sayilir. Ben de zaten ilk filmim olan Monceau Finncisi’nda salt
amator oyuncularla calistim. Motoru bile bulunmayan, bugiin amatdérlerin
dahi kullanmayacaklari, ayar siresi ¢ok kisa —17 saniye— bir kameram
vardi. Beni ilgilendiren noktaysa gorintilerin oldukc¢a streksiz olmalarina
karsin, hareketlerin sirekliligini belirtmeye calismakti. Bu biyldk sorunu
film ¢ekimi sirasinda ¢déziimlemeyi kararlastirmistim. Dogru durdst bir ka-
mera kullanmaksizm ve ayar siresinin kisa olusuna karsin yine de izleyi-
ciye bunu hissettirmemem c¢ok keyiflendirdi beni. Bu filmde diger filmle-
rimde yapmak istemedigim bir sey de yaptim. Fransiz ydénetmen Barbet
Schroeder’in oynadigi basrolin seslendirmesini, bir baska ydnetmen ar-
kadasim Bertrand Tavemier’e yaptirdim. Neden bdyle oldu? Cinkl bura-
da yorum diyalogdan daha énemliydi ve yorum icin Bertrand Tavernier’in
sesi daha uygundu. Diger filmlerimde ise oyuncularin kendi sesleri benim
icin oldukca énemliydi. Sesleri degistirme disincesi beni cok sinirlendiri-
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yor. Toresel Oykiiler'in seslendirme metinlerini géziimiin éniine getirdikge
—herseyden evvel Almanca metinleri— drkldyorum, onlari seyretmeye ce-
saret edemiyorum. Ayrica kendime Claire’nin Dizi nasil seslendirilebilirdi
diye soruyorum. Cinki buradaki Rumen kadin yazarin sesi ¢ok énemliydi
ve ayrica iki kizin sesleri de birbirinden ayirt edilemiyordu.

Sessiz olarak cekilen ve sonradan seslendirilen Kolleksiyoncu Kiz’'m
ses efektlerinden hosnutum. Yalniz, c¢ekim sirasinda seslendirilseydi daha
m1 iyi olurdu, diye soruyorum kendime. Gergekte otomobil ve ugak jmotor-
larinin garaltuleriyle dolu bir yerde cekildi, oysa istenen yalniz kus ve cir-
cirbocegi sesiydi. Her ne kadar ses uzmanim Jean Pierre Ruh’un yetenegi
tum gardltuleri elimine edebilmemizi saglayacak dizeyde idiyse de, yine de
cekim sirasinda dis guriltuyt banda kaydetmeden cahismak oldukca guf
olurdu. Hem bu filmdeki sonradan seslendirme, butiin sesleri oldukca canli
bir bicimde kullanmam1 da sagladi. Ustelik bu arada, ¢ekim yerinin dogasi
Uzerine bilgilenmistim —Akdeniz'de bir ydére—. gercekten orada yasayan
kus ve bdceklerin seslerini kullandim. Arada aykirilik olsun diye de, dzel-
likle doganin sessizligini anlatirken, ucak gurualtilerini verdim. Gercgekte
motor sesinin kontrast etkisi ferahlatici bir yeri, daha da ferahlatici kilar.
Ayrica tuhaf olan bir baska sey de bir girultinin anlami eder baska bir
seyle iliskiliyse, guraltintin anlam kazanmasidir.

FOTOGRAF - NESTOR ALMENDROS

Filmlerimde gesitliligi ariyorum. Cunkd hemen hemen her filmde ayni
disinceden yola ¢ikiyorum. Tek bir konunun gesitlemelerinin olusturdugu
Toresel Oykulerde, 6zellikle bunun igin gesitlilik gerekiyordu. Diger film-
lerim de konu, yapi, bi¢im ve 6zgir oyunculuga kadar, Toresel Oykiiler’in
cizgisindedir. Kendilerine degisik temalar sunulan ve bu temalarin gesitli-
liinden yeniden birseyler bulmaya calisan meslektaslarimin tersine ben,
belli bir monotonluktan, temelde yatan biteviyelikten yola cikarak, olabil-
digince fazla degisiklik yapmayi1 deniyorum. Ben, kendi bulusum Téresel Oy-
kuler gibi, ya da gercekten benim sectigim bir konu araciliiyla baska bir
seyi bulmaya ¢abalarim. Bu nedenledir ki hi¢ bir zaman ayni oyunculari
kullanmiyorum, ne de ayni sahneleri. Bazilarinin yapti§i gibi oyuncuya
baska duygulari anlattirmaya c¢alismak, oyuncunun oyununu derinlestir-
mek, bir roli oynadiktan sonra hemen baska bir role sokmak, bunlar beni
hic ilgilendirmiyor. Sonug, hep ayni teknikleri ve herseyden 6nce hep ayni
kameramani, Néstor Almendros’u kullaniyorum.

Saniyorum ki strekli yeni yonlere yonelmek olanaklh oldugundan, hep
ayni kameramanla g¢alismak, benim aradigim cesitliligi gerceklestirmemi
kolaylastiriyor. Eger her filmde baska bir kameramanla calisacak olsam
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ileri gitmem olanaksiz olur. En azindan her seferinde yeniden alisma sire-
sine ihtiya¢ duyardim. Nestor’sa benim sdylemek istedigim binlerce seyi
konusmaya gerek kalmadan biliyor. Cinkd aramizda bir uyum var ve bizi
temel sorunlarla ugrasmaktan kurtariyor. ikimizin de ayni zamanda aradi-
gimiz ve filmde o&ncelikle bulunmasi gereken sey yogrumsal anlatimdir.
Nestor —en azindan Fransada— tanidigim batin kameramanlar icinde, bu
konuda en yetenekli kisi. Belki diger tilkelerde de, érnegin italyada benzer
kameramanlar vardir. Cinku Italyanlar da yogrumda duyarliktilar. Fran-
sizlan kotilemek istemiyorum, ama bu Ulkede bu kadar ressam, fotografgi
ve kameraman oldugu halde nedendir bilmem, bana yogrum icin duyar-
liklari eksikmis gibi geliyor.

Sinema'da, aym zamanda hem ressam ve hem de sinemaci olmak ka-
dar zor birsey yoktur. Bunun icin en dogru s6zi babasi ressam olan Jean
Renoir sdylemis: «Biz ressam degiliz, biz fotograf¢iyiz.» tik saptanmasi ge-
reken sey, sinemada ressam olmak isteniyorsa, ressamlija sirt cevirmek
gerektigidir. Sinemada en buyuk celiski budur. Film gevirirken ne ressam-
lik tutkumdan vazgecebiliyorum ne de mitevazilikten. iste bu mitevazilik
her seferinde beni, belli bir tasari yaparken,mwa da gorinti olustururken,
daima fotograf cektigimi ve hi¢ bir zaman bir tablo olusturmadigimi anim-
satiyor. Oyle saniyorum ki bu asamada bana yardimci olacak, arkamda
duracak birini gereksindim... ikimizin duyarhligi birlesiyor ve bu bakim-
dan yazinsal turdeki filmlerimdeki goruntilerin niteliklerinden hosnutum,
ama bunlarda yogrumsal olanlardakine oranla daha az —yazinsal— sorun-
la karsilastim. Sanirim daha fazla anlatmamam gerekiyor. Bu konuda hem
yazan, hem de yorumlayan olunamaz.

Buna ek olarak soyleyebilecegim, Nestor’un da yardimiyla ressamhik
arzusuyla doldugum, ama sinemanin ressamlik degil de fotografcilik oldu-
gunun tam manasiyla bilincinde olmamdir. Bicimlerde, yapilarda ve &zel-
likle renklerde olanaklarimin oldukg¢a kisith oldugunun da farkindayim.
Nestordan bircok seyi, hepsinden evvel de katilhigr 6grendim. Nestor gorin-
tlyu doldurmaktan hoslanmiyor, resimden sirekli olarak, gereksiz olan bi-
lesenleri, dekorlari yok ediyor ve bunlarin dikkati bos yere kullanmaya
neden oldugunu soyliyor. Hakh bence. Filmlerin ¢cogunda gdérintilerde ¢ok,
¢ok fazla nesne var. Onda hosuma giden bir diger sey de, glizelin pesinde
olmayisl. Sinemasal guzelligin bence en blyluk dusmani Frransizca «Le
joli»nin arayisinda olmaktir ve bu da sonunda hi¢ siphesiz gérintinin ba-
nal niteligi demektir.

Basitce cirkin olan aransa, bu girkinlikten sinemasal gizellige daha ca-
buk ulasilabilinir. Nestor’'un fotografisinin ilkbakista itici, kontrash oldu-
gu ve begenilmedigi dogrudur. Onun kameraman olarak bayuklugd, her-
seyden evvel filmin konusuna inanmasinda, filmin derinligini ve esasini
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anlayip hissetmesinde gizlidir. Olusturdugu goéruntilerde kisiler sert bir
etki ile gosterilir, iste o bu sertlik ile inceligi vurgular gergekte. Nestor ta-
rafindan alman hig¢ bir yiuz, gergekte oldugundan daha guzel degildir. Bu
konuda onunla hemfikirim; bir ytzin batin film boyunca hep ayni gérinme-
mesi gerekiyor. Cekim c¢alismalari sirasinda oyuncularin «bugiin ginimde
degilim», «girkinim», «gdzlerimin altinda halkalar, kirisikliklar var,» «cil-
dim parlak degil», «iyi makyaj yapamadim» ve «bu profil i¢in iyi degil» ti-
rinden kaygilari oluyor. Bunlari salt 6nemsiz olarak tanimlamak yetmez,
ayni zamanda bunlarin zaten bdéyle olmasi gerektigini vurgulamak sart.
Eger bir oyuncu —birgok filmde oldugu gibi— her zaman ayni goéraniyor-
sa, ayni bicimde maktaj yapiyorsa, trasi ayniysa ona Uzilmekten baska bir
sey gelmez elden. Eger her zaman gizelse, boylece gergekte hi¢c bir zaman
guzel degildir. Oyuncularin kimi zaman biraz daha az edali olmalari sag-
lanirsa, onlarin gergek guzelligi daha sik ve dokunakl olur. Nestor bu ne-
denle onlarin makyaj yapmalarini istemiyor, ben de katiliyorum ona. Bi-
zim oyuncularimiz hi¢ bir zaman makyajli degillerdir. Toresel Oykiilerde
eger makyajli iseler, bunun nedeni o an gergekte de makyajli olmalaridir
sadece. Nestor surekli olarak oyunculara, gunlik yasamda normal olarak
yaptiklarindan daha fazla makyaj yapmamalarini hasirlatir zaten.

Téresel Oykiilerde genel olarak pek kamera hareketi kullanmadim. Be-
nim teknigim resim tasarimlama ve her ne kadar uzun da olsa agi - karsi
acidir. Momeau Firincisi bunun disindadir, burada bir kamerayla, yay di-
zenegi kullanarak cekim yaptik. Benim en hoslandigim kamera hareketi,
genel gérindsin bir eksen etrafinda donerek alinmasidir. Travelling diye
adlandirilan hareketiyse, az kullanirim ve ¢ok da ge¢ basladim kullanma-
ya. Buna ¢ok az Claire’nin Dizi’nde rastlanir. Bundan sonra travelling kul-
lanmak ilk kez Ogleden Sonra Ask’ta aklima geldi, ama burada da gok ki-
sa kullandim. Buradaki kullanimi yakalamak i¢in deneyimli bir géz gerekir.
Kamera hareketi ile zoom’un birlikte kullanilmasina ve 6zginluge hi¢ bir
deger yuklemiyorum ve prim vermiyorum. Bir¢cok meslektasimda zoom’a
karsi kusku olustugunu géruyorum, aslinda ben de zoom'dan hoslanmam,
tabii eger vahsi bir bicimde kullaniliyorsa. Yani zoom ile bir nesne uzerine
inatla gidiliyorsa, ya da dondliyorsa. Zoom gizli, sakingan kullanilacak
olursa, kamera hareketine tercih edilebilir. Yani insan bir resmi dikkatini
yogunlastirarak incelerken, bir nesneyi dikkatle stzerken nasil goézlerini
kisarsa, burada kastedilen ve benim filmlerimde kullandigim da bdyle bir
zoom’lamadir.

. Toresel Oykiiler'de sik sik benzer seyler gegiyor. Kisilerin birbirini in-
celemeleri, 6zellikle Claire’nin Dizi'nde birgok kez zoom kullanabildim. Ozel-
likle de cok guzel gozleri olan Claire’nin gekimlerinde... Bu go6zleri omuz
cekimlerle gostermek cok ilging oldu. Basrol oyuncusu Jean Claude Brialy
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Claire’ye bakarken zoom kullandim, sonra gen¢ kizin gul topladigr sahne-
de de zoom var.ve nihayet bu sahne de zoom’la sona eriyor.

Omuz ¢ekimini ¢ok az kullaniyorum, ilk iki filmim disinda hi¢ kullan-
madim belki de. Bu filmler 16 mm.lik amatdor kameralar ile g¢ekilmisti.
Bunlarda resimlerin agikligi, 35 mm kameranin verdigi acikliktan daha ko-
tiydd ve bunun 6zel sonuglari vardi»

Gercgekten de Monceau Firincisinda goreli olarak fazla omuz cekimi
var. 35 mm kamera kullandigim ilk film olan Kolleksiyoncu Kiz’da ise son-
daki sahnelerin toplu c¢ekim olduklarini kesim sirasinda farkettim ancak
ve bunlar bastaki omuz ¢ekim kullanilarak olusturulmus sahnelerden da-
ha iyiydi»

Kolleksiyoncu Kiz’da da sonradan montajda kullanmadigim birkag
omuz ¢ekimi yaptim ve bundan sonra da omuz c¢ekimini hi¢ kullanmadim.
Toresel Oykulerden sonraki filmlerimde ise 6ncekilere oranla daha fazla
toplu ¢ekim vardir.

KONUSMA TLE YAPMA ARASINDAKI CELIiSKIi

Filmlerindeki kisiler 6nceden degil, akis esnasinda belirlenirler. Film
bir tir anlatimdir, baslangic¢ta kisilerin ne olduklarini bilmeyiz. Herseyden
once film ne oldugunu kendisi de bilmeyen, kendini tanimaya calisan ve
filmdeki deneyimleri aracihiiyla kendisine iliskin derinlemesine bilgiye sa-
hip olan birinin Oykusidir. Film ayni zamanda tanimadi§i bir kadina rast-
layip —baskasiyla (yani aslinda film boyunca hi¢ taniyamayacagi ve seyir-
cilerin de genelde taniyamayacag! bir kadinla) ilgilendi§i icin— &nsel ola-
rak bu kadina kapilmayan bir adamin éykisudir. izleyici film boyunca
Maud’da Gegen Gecem'deki Francoise’i ve Ogleden Sonra Askdaki Helen'i
pek iyi tanimaz. Claire'nin Dizi'ndeki Jerome’yi ise hi¢ tanimaz. Aynca ben
bunu Alman romantiklerine olail saygimi belirtmek i¢in Lucinde diye isim-
lendirdim. Buna karsin diger kisiler, anlatanin da givenmedigi, baslangig-
ta ilgi duymadigi ve giderek, seyirciyle ayni zamanda tamdi§i tirdendir:
Gerek Maud olsun, gerekse Claire ve Laura (herseyden 6nce Claire'nin
Dizi'ndeki Laura) gerekse de Ogleden Sonra Ask’taki Chloe olsun... Ama
s6zi edilen Kolleksiyoncu Kiz'daki Hyde veya ilk iki Toresel Oyki, Monceau
Firincisi ile Suzann®©’in Kariyeri degil kesinlikle.

Toresel Oykiilerde kisilerin konustuklari ile yaptiklari arasmda ger-
¢ekten bir celiski var. Bununla birlikte konusmanin ve yapmanin ne anla-
ma geldiklerinin kesin olarak tanimlanmasi gerekir, ¢inki konusmak yap-
manin .bir bélimididr. Daha acik sdylemek gerekirse: Basrol oyuncusu go-
rintindn disinda bir tir yorum yapiyor ve kendi hakkindaki belli goris-
leri bizimle paylasiyor.
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Filmlerimde Kisilerin soyledikleriyle yaptiklari arasinda bir celiski var.
Metinle (bas oyuncunun goéruntinidn disinda konustugu bdélim) oyuncu-
larin genel tutumu arasinda da bir ¢eliski var. Bu tutum dogal bir diyaloga
ait. Kolleksiyoncu Kiz’'da ise 0zellikle belirgin... Sézkonusu kisinin gorunti
disinda dile getirdigi metinle, buna karsi olan diyalog ayni dille yazilma-
mis. Ve ben bununla elestiriliyorum. Bazi elestirmenler bununla sucladilar
beni, oysa ben bu ayrimi kasten yapmistim. Kiz yazarken farkh kelimeler
kullaniyor ve onun kendisiyle ilgili konusmalarindan, kendini oldugundan
farkli gérdagu seziliyor.

Kisi yazarken, konustugu zamanki dili kullanmiyor. Kendisi hakkinda
konustugunda, goriaslerinin davranislarindan farkli oldugu anlasiliyor. Ne
zaman dogru soyledigini bilmiyorum. Sanirim bu ana figlrler, ve bu yapay
figlrler, baskalariyla konusurken, kendi kendilerine dusundukleri andaki
gibi dirust degiller. Duridst olduklari zamani ayirt edemiyorum.

Aciklamalar, filmlerin kendisinden daha az énemlidir. Onceki filmlerin
yontemlerini, sistematik sonuclar olarak kullanmak istemiyordum. Claire’
nin Dizi’nde hi¢ bir agiklamaya rastlanmaz, ama 06yle mesajlar vardir ki
aciklamanin yerini alirlar. Tipki kadin yazar Aurora’yl canlandiran Jerone’
m yaptigi gibi. Claire’nin Dizi’nde basrol oyuncusunun sondaki dizle ilgili
sahneyi anlatim tarzinin, seyircinin gergekte edinmek istedigi izlenimden
ne denli farkl oldugu anlasihyor. Aynisi Ogleden Sonra Ask’ta da oluyor.
Burada film, dogrudan bir yalan lizerine kurulmuyor, ¢iinki Téresel Oykii-
lerdeki figtrlerin yalan sdyledigini iddia etmek de mimkin degil. Burada
realitenin farkli bigimlerde sahnelenmesi sozkonusu. Ornekse: Bas oyun-
cunun karisina Chloe’den s6z etmesi realitenin bir sahnelenmesidir.

ilk iki filme bakacak olursak bunlarda yorum 6nemli bir rol oynar:
Monceau Firincisi’nda ¢ok belirgin bir sekilde aciklamalarla diyaloglar bir-
biriyle ¢catisma i¢indedir. Bu agiklama ¢ok edebi diye elestirildi. Cok seckin
bir dille yazilmis diye de elestirildi. Oysa ¢ok basit, son derece basit yazil-
misti. iste bu basitlik segilmis bir seydir. Giinlilk yasamda insan hic bir seyi
basitce ifade etmez. Bu, daha basit sdylenemedigi icin, en basit damdir.
Ciunkiu sozkonusu olan konusma dilinde kullanilan kisaliktir. Oyle ki yuk-
leme ve 06zneye dikkat edilmeksizin, serbest anlatimlar veya alip ifadeler
kullanihr.

Evet, benim filmimde kisilerin kendileri hakkinda séyledikleri ile yap-
tiklari arasinda bir celiski var. Bu demektir ki aciklama metniyle olaylar
arasinda, senaryo ile kisinin baskasiyla konusurken kullandigi dil arasin-
da bir geliski var. Ug asagi, bes yukari filmlerimde iki dil dizlemi kulla-
nilmis. Anlatanin kendini tanimlarkenki dili ve diyalog dili. Basrol oyuncu-
su gdéruntunun disinda, gunlik yasamla karsilastirildiginda ¢ok yapay ve
edebi bir dil kullaniyor. Giinlik yasamda g¢ok basit seyler soyliyor: Omek-
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se, «Bir ekmek istiyorum», «Bir pasta istiyorum» vs. Agiklamasinda sdyle-
dikleri de cok basit seyler: «Bulvardaki keyif azaliyor» vs. lyi peki, bu biri-
lerine edebi gelebilir, bu kadar kolay, ¢unkd ginlik yasamda bdyle konu-
sulmuyor.

Suzanne'in Kariyeri’nde aciklama ve diyaloglar ayni dille yazilmistir.
Belki aciklama bir miktar gunluk dilde oldugundan, celiski daha az g6zu-
kldyor. Benim istedigim basrol oyuncusunun susli bir dille konusup, yazar-
ken ayni filmdeki agiklama ve diyaloglarda oldugu gibi abartili bir dil kul-
lanmasiydi. Halbuki Kolleksiyoncu Kiz’da senaryoda gizilenle filmdeki bas-
rol arasinda fark var. Toéresel Oykiilerin digerlerinde ise acgiklama daha
6nemsiz bir rol oynar.

Maud’da Gecen Gecemde acgiklama iki cumle ile sinirlandiriimis. Her
ne kadar bu agiklamayi yazmis ve Toresel Oykiler’in yayinlanmis metnine
de almis olsam bile, aslinda ben burada a¢iklama kullanmak istemiyordum.
Basrol oyuncusunun Maud’a kendisini fazla fazla anlattigi konusmalarin
yaninda, baska dislnceleri 6§grenmenin gereksiz olacagina inandigimdan,
aciklamadan kacinmistim.

Benzer bir sey Claire’nin Dizi'nde de var. Hi¢ bir aciklama yok bura-
da. Sadece bazi anlatimlar ve basrol oyuncusunun kadin yazara mesajlari
var. Jerome kadm yazara basindan gecenleri, dustnduklerini, 6bur filmler-
deki kisilerin seyirciye anlattigi gibi anlatiyor. Onun, yagmurda, kicuk ku-
libede Claire ile dizlerinin temas etmesi sonucu yasadiklariyla, bunu yazar
Aurora’ya anlatisi arasindaki fark agikca gériliyor. Hikdye ayni, ama onun
bunu yazara anlatis tarzi tamamen farkli.

6gleden Sonra Ask’ta, baslangicta yine bir aciklama kullandim. Ama
orada da mesajlar var. Basrol oyuncusunun karisina, Chloe ile karsilasma-
sini anlatis tarzi, batunuyle kisisel, 6znel, tek yanl ve yetersiz.

Benim filmlerimde bir ¢eliski oldugunu soyliyorsunuz. Oyle ki bu in-
sanlarin istedikleri ile elde ettikleri arasindaki bir celiski. Bu anlamda ce-
liskiden s6z edilebilir mi bilemiyorum. Bu, istenilen ile elde edilen arasinda
olusmus bir farklilik sadece. Ve salt benim filmlerimdeki kisiler icin degil,
cogu kisi icin gegerli. insanlar mutlu olmak ve mutlak bir mutluluga ka-
vusmak istiyorlar. Dinyada butindyle mutlu oldugunu iddia edebilecek bir
insan var mi, yok mu bilmiyorum. Eger filmimdeki kisiler tamamen mutlu
olsalardi, ortada bir hikaye de olmazdi. Bir hikayenin olmasi icin kisilerin
tamamen mutlu olmamalari gerekir. istekler ile elde edilenler arasinda bir
fark olmasi gerekir. Toresel olsa da olmasa da, her hikaye igin gerek sart
budur.

91



ANDRE BAZIN

Andre Bazin’in yasami boyunca tasarimladiklarini benim gerceklestir-
digimi soéyliyorsunuz. Bu benim gururumu oksadi, buna ¢ok sevinmeliyim,
her zaman disim olan bir seydi.

Ben Bazin’den ¢ok etkilenmistim ve belki de benim dusunu gérdigim
sinemaydi bu. Her ne kadar konusal, sorunsal ve yazinsal agilardan temel-
de farkl tatlar alsak da, benim dusledigim sinema Bazin’inkinden farkl
degildi. Belki o, benimle ayni sorunlar, durumlar ve Kkisilerle ilgilenmezdi.
Ama temelde yontemi ilgilendiren konularda, yani nesneyi gdstermek, si-
nemayl kamera ile sunmak; saniyorum ki bunlarda degisik seyler yapma-
dim ve her zaman Bazin’i gézéninde bulundurdum.

ilkesel olarak gercekgilige inaniyorum, daha anlasilir séylemek gere-
kirse, sinemada gorintintn ilkesel nesnelligine inaniyorum. Bazin gibi ben
de Lumiere’in kosulsuz izleyicisiyim. Ama Meliesin degil... Biliyorsunuz
Lumier ve Melies, ikisi de ayri ayri, sinemada baslica iki yonu bi¢imlendir-
diler. Ben Lumiere gibi, montajda fazla asiriya kagmiyorum. Ama bu
montaji sevmedigim anlamina gelmez. Kesimlerde kullandigim sire film-
lerimdeki tasarimlarimin sayisindan bagimsiz. Hatta az tasarimlamanin
oldugu filmlerde kurgulamanin, ¢ok tasarimlama olan filmlere oranla da-
ha zor oldugunu ve temelde daha fazla fantezi gerektirdigini sdyleyebilirim.

Bazin’in kurguya iliskin géraslerinden yanayim. Bununla kurguya kar-
s oldugumu sdylemek istemiyorum. Ancak Bazin gibi kurgu ve kesim ay-
rimina inaniyorum. Ve her zaman kurgu bazinda degil, kesim bazinda
film yapmak istedim. Bu, yapacagim filmlerin kesimlerinin sirasi 6nceden
belirlenmeli, kesim masasinda degil, demektir.

Kesim nedir? Kesim tim tasarimlarin kesin listesinin bulundugu bir
cevirim senaryosudur. Ben eski yénetmenler gibi tasarimlari k&git tzerin-
de dnceden belirlemiyorum. Onlari, ¢cevrimden dnce oyuncularin durumu-
na gore kararlastirlyorum, kurama gore degil. Ancak ilk kez kesim masa-
sinda da belirlemiyorum.

Bircok yonetmen bol malzeme kullanarak cekim yapiyorlar, her yénden
cekim yapiyorlar, omuz ¢cekimleri, arkadan ve dnden toplu cekimler ve ta-
sarimlarinin bir listesini ¢ikariyorlar ve bdylece kesimi, ilk kez kesim ma-
sasinda gercgeklestiriyorlar. Benim c¢evrim senaryolarimda yalniz ayrimlar
bellidir. Cagdas senaryolarda bdyledirler, aynmsal ve ¢ok¢a yazinsaldirlar.
Teknik degillerdir, ama yine de kesin verilmislerdir.

Yine birgok ydnetmen tasarimlarini pek kullanmiyorlar. Ben neyi ta-
sarladigimi biliyorum ve kullaniyorum. Kenara biraktigim en fazla 5-8 ta-
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sarim vardir. Bu acidan Bazin'in yanindayim, ama Bunuel gibi baska yo6-
netmenler de var bdyle davranan. Buna karsin geleneksel Amerikan sine,
masinda, bildigim kadariyla ¢ok tasarim yapilir ve bu kurgu sirasinda ka-
rarlastinbr.
ROALD ROLLER
Tirkgesi: FERDI BOYNAK

FILMOGRAFI ;

Kisa metrajli filmler : Journal d’un scélérat (1950); Présentation ou Charlotte et son steak
(1951); Bérénice (1954); La Sonate a Kreutzer (1956); Véronique et son cancre (1958);
Nadja a Paris (1964); Place de I’Etoile (1965); Une étudiante d’aujourd’hui (1966); Fermiére
a Montfaucon (1967).

Uzun metrajh filmler: Les Petites filles modeles (1952); Le Signe du Lion (1959); Die
Marquise von (1975); Perceval le Gallois (1978); La femme de laviateur (1980); Le
beom mariage (1982); Panline a la plage (1983); Les units de la pleine lune (1984); Le
Rayon Vert (1986).

Toresel Oykiller : La Boulangére de Monceau (1962); La carriére de Suzanne (1963); Ma
Nuit chez Maud (1968); La Collectionneuse (1966); Le Genou de Claire (1970); L’Amour,
L’Aprés-midi (1972).

NiSAN KiTAP BIR
LUIS BUNUEL BiR ENDULUS KOPEGI / Senaryo

NiSAN KITAP iKi-UC
ALAIN RESNAIS / Ozel Bélumu

NiSAN KITAP DORT
YENI DALGA/ Ozel Bolimu

NiSAN KITAP BES
JEAN RENOIR BIR KIR SEFASI / Senaryo

NiSAN KITAP ALTI
JEAN VIGO HAL VE GIDIiS SIFIR / Senaryo

NiISAN KITAP YEDI
SINEMA / Ozel Sayl



Yesil Isin

ENGIN AYCA

XLII. Venedik Film Festivali buyik édalini kazanan filmi «Le Rayon
Vert» (Yesil Isin) filmiyle ilgili olarak Eric Rohmer sunlan soéylemektedir:

«Hi¢ Fransanin gineyinde Okyanus sahilindeki Biarritz kentinde bu-
lundunuz mu? Biarritzin kumsali ¢ok 6zeldir, herkes gelir buraya. Bir za-
manlar oldugu gibi Ust tabakadan insanlar artik buraya ugramamaktadir,
aileler de artik pek gelmezler. Kimsenin kimseyi tanimadigi bu kumsalda
yalmz kadinlarin sayisinin yiksekligi insani sasirtir. Bir yaz bunlardan ba-
zilarinin fotograflarini cekerek epey eglenmistim. Bitin bu kadinlarin yal-
nizligr, hangi yastan ve toplumsal cevreden olurlarsa olsunlar beni ¢cok et-
kilemisti. «Yesil Isin» iste bugiin ¢cok yaygin olan bu yalniz kadinlar konu-
sunu islemektedir. Bir kadin okuyucunun, haftalik bir kadin dergisine gén-
derdigi mektubu animsiyorum: «Gencim, hosa gidecek her seyim var ama
erkekler bana hi¢c bakmiyorlar, sanki saydam biriymisim gibi...» Filmimin-
kahramani Delphine iste bu saydam, gorilmeyen kizlardan biri. Ge¢miste
hala arada bir telefon eden bir erkekle iliskisi olmustur. Belirli bir nedeni
olmadan birbirlerini birakmislardir. Hayatta oluyor bdyle seyler. «C’est la
vie» demektedir gen¢ kiz. Sokakta flort etmekten hoslanmadig! icin yalniz
yasamaktadir (sonra gece eve dénduginde kendini 6nce oldugundan daha
koth hissedersin. Yalnizligi kabul etmek ve umudu dokunmadan korumak
en iyisi). Tatile citkmak icin anlasti§i bir kiz arkadasi son anda vazgeger.
Yalniz tatile ¢ikmayr sevmediginden, baska bir arkadasinin birka¢ ginlu-
gune Normandiya’ya gitme 6nerisini kabul eder, ama oradan sikilir, Paris’e
doner. Bir baska kiz arkadasi Biarritzdeki bir evin anahtarini verir. Orada
kumsalda Tsvecli bir kizla arkadas olur. Yalniz gezmeyi seven ve gittigi yer-
lerdeki firsatlari degerlendiren bir kizdir bu. Onun 6nerileri ve girisimleri
Delphine tzerinde ters sonuclar dodurur. Delphine’in tatili gergcekten c¢ok
kotu gitmektedir. Ama en son anda, Biarritz istasyonunda, «Budala»yi oku-
yarak tren beklerken...

Filmin ¢ekimlerine baslamadan &nce, bir tek nokta belliydi: Biliyordum
ki Delphine basarisiz gecen tatil denemelerinin sonunda, kendisini aydin-
latacak olan yesil 1sin1 gérecektir. Yesil Isin, Jules Veme’in en guzel dyki-
lerinden birine esin kaynagi olmustur. Delphine bir aksam tzeri tanimadigi
bazi kisilerin glines batarken yesil 1sin Uzerine yaptiklari konusmalara ku-
lak misafiri olur. Jules Vernes’in dykisunde sézuni ettigi sey gergekten ol-
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maktadir, yani glines ufuk hattinda kaybolurken, isinlarin kirilma olayina
bagh olarak, en son bir an igin goérilen 1sin yesil renk olmaktadir.

Cesitli denemelerimiz sonucunda nihayet bir kis giinii Kanarya adalar
rinda «Yesil Isinin» filmini ¢ekebildik. Demek ki filmin ¢ekimleri daha iki
yil 6nceden baslamisti, yani kKimilerinin aralarinda benzerlikler bulduklari
Agnés Varda’nm «Sans Toit ni Lois» (Ne ev ne Yasa) filminden epey 6nce
biz filmimize baslamistik, ama bitisi daha sonra oldu.

Yesil Isinin, Delphine’in dykdusuyle ilgisi ne? Jules Vemes 6ykistnde
der ki, iki kisi birlikte yesil 1s51§1 goérdiklerinde, birbirlerinin icini okuyabi-
lirler ve duygularinda icten olup olmadiklarim anlayabilirler. Filmin sonun-
da benzer bir olay yasanir. Biarritz istasyonunda Delphine baskalarindan
farkh bir gencgle tanisir, ona giiven duyar ve birlikte giderler. Ginesin ba-
tisini denizin Gzerinde seyrederlerken mucize gerceklesir... Delphine kendi
icini ve yanindaki arkadasinin igini okuyabilir.

Aile filmi havasindaki bu kicuk filmdeki kuguk mucize c¢ok iyi kurul-
mus, tasarlanmis bir is gibi gelebilir, oysa ashnda butuniyle dogaclamaya
dayanmaktadir. Ben bile isin sonuna nasil geldigimizi anlayamadim, film
kendi kendini yaratti bir bakima. Oyuncular bir tek sahnelerinin genel ¢iz-
gisini biliyorlardi, konusmalar bliylk él¢iide dogaglamayla ¢ikti. Bas oyun-
cu Marie Riviere’in boyle bir mucizenin gerceklesmesinde katkisi ¢cok buyuk.
Canlandirdigi kisiyle dylesine bitinlesti ki sdylenmesi gereken dodru soz-
cikleri bulup ¢ikarmayi basardi, bunun yani sira karsisindakilerin de dog-
ru sorular sormasini ve tepkiler gostermesini sagladi. Sanki kendi kendini
oynuyordu.

En son anda bana filmin Venedik®e gidecegini soylediler. Bu beni pek
ilgilendirmiyordu. Festivallere saygim buyuk ama oralara hi¢ gitmem, bu
kez de dyle oldu. Bitirdikten sonra filmle artik hic ilgilenmem. Ayrica ya-
pacak baska islerim var. Yesil Isinin ¢ekimleri sirasinda ve sonrasinda iki
film daha yaptim. Bunlardan biri deneysel bir dizi film (Rinette et Mira-
belle), digeri «Pauline a la plage» filmi tarzinda bir gildirid olan iki ¢iftin
oykusit (L’ami de mon amie — Kiz arkadasimin erkek arkadast). Gordugi-
nuz gibi yapacak ¢ok isim var, bu nedenle fevtivallere gidecek zaman bula-
miyorum.

«Contes Moraux» (Toresel Oykiiler) ile «Comédies et Proverbes» (gildi-
riler ve 6zdeyisler) arasindaki fark ézden ¢ok tonlamaya bagh bir sey. Her
ikisinde de insan gonlinln bir portresini, goreneklerin bir freskini yapmak
istedim. Ama Contes Morauxda fazladan kimi kisilerin formule ettikleri ah-
laksal bir yargi bulunmaktadir, konusmalari i¢inde baskalarina ahlak der-
si verirler. Oysa Comedies et Proverbes’de baskalarina ahlak dersi veren
kisiler yoktur. Nigin yoktur? Cinki konuyu degistirdim, daha dogrusu to-
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numu degistirdim. Ahlak dersi kisilerin davranislarindan ortaya cikiybr
artik...»

Comédies et Proverbes dizisinin besincisi olan «Le Rayon Vert» (Yesil
Ism) filini bir geng kizin baskasi tarafindan (yonetmen) tutulmus sinema-
sal gunltgu gibi gelisiyor. Olaylar tarih konarak anlatiliyor ve 2 Temmuz’
da Delphine'in tatil prbjesinin bozulmasiyla baslayip her olaya tarih kona-
rak 4 Agustos sonrasina kadar sirdyor. Film konusmalar Gzerine kurulu.
Bu konuda Rohmer, «bildigim batiin durumlar, hep konusulan durumlar-
dir» diyor. Olaylar hep konusmalar icinde gelisiyor, ahsilmis bir éyki an-
latma kurgusu yok. Geng kizin belli bir dénemdeki yasamindan kesitler iz-
liyoruz. Blyik 6lclide dogaclama konusmalar oldugu igin kamera bir goz
ve kulak olarak olaylarin bir yanindan gelismeleri izliyor. Olaylarin anla-
timina yer ve objektif degisiklikleriyle, kesmelerle katilmiyor, bir tanik gi-
bi orada duruyor ve bakiyor. Bu sekilde seyirci de gdsterilen sahnenin bir
parcasi gibi olaya katiliyor, tanik oluyor. Gésterilen sahnenin bir parcasi
gibi olaya katiliyor. Filmin bitin yiakiuni ¢eken Marie Riviere blyik bir
basariyla isinin Ustesinden geliyor. Gosterisli bir sinema degil Rohmer’in
yapti§i ama belli bir siirsellidi, i¢tenligi var, seyircilere insan durumlari ser-
giliyor, masal havasinda bazi gergeklikleri, yasam kesitlerini aktariyor.

GORME BICIMLERI

JOHN BERGER

“Cagimizin en kivrak zekali gdzlemcisi” John
Berger'in gérmenin ideolojisini irdeleyen kitabi.

Televizyon dizisi olarak BBC’de yayinlanan
bu calisma sanat ve sanatsal algi konusunda
yeni Ufuklar aciyor

Yurdanur Saiman’in kusursuz gevirisiyle Turkceye
kazandirilan kitap; 155 resim icermekte olup I. hamur
kagida ofset sistemiyle basilmistir.
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Amerikalara Yolculuk: 1

TUTUKLULUK ANILARI

Yapim: Lucy ve Luiz Carlos Barreto; senaryo ve yonetim: Nelson
Pereira dos Santos; Graciliano Ramos’un romanindan yapilmistir;
sinematografi: Jose Medeiros ve Antonio Luiz Soares; karga:
Carlos Alberto Camuyrano. Oyuncular: Carlos Vereza, Gloria
Pires, Jofre Soares, Jose Dumont ve Wilson Grey. Renkli, 135 dak.

Nelson Pereira dos Santos’un yapitlari, ellilerdeki ilk konulu uzun film-
lerinden bu yana, genis bir elestirel bakis ve herseyin Ustliinde bir ilgi alani
— ilerici film ydnetmeninin, ‘povo'nun, baska bir deyisle, Brezilya halkinin
marjinal topluluklarinin de§er ve kaygilarim acimlayan bicemi — ile tani-
nir. Bu ilgi alani yillar gegtikce degisik bigimler almistir — Rio 40 Graus'taki
(Rio 40 Derece, 1955) Rio gecekondu halkinin sempatik betimlemesinden,
Vidas Secas'taki (Kuru Hayatlar, 1963) kdy yasaminin duyarsiz anlatimina,
Fome de Amordaki (Aska Susayis, 1968) orta sinif entellektuellerinin eles-
tirisine, Brezilya'nin kesfini insafsiz bir Kizilderili bakis agisindan ele alan
Benim Kiicik Fransizim Ne Tathydi’ya 1971, O Amuleto de Ogum™daki
(Ogum Tilsimi, 1974) Afro- Brezilyah kaltarin coskulu onayina ve Tenda
dos Milagres’® (Mucizeler Cadiri, 1977). Tutukluluk Anilan, Brezilya halki
icin yapilan bu hareket halindeki bildirinin olgun ve yerine getirilmis bir
gerceklik strecini temsil eder.

Brezilyali yazar Graciliano Ramosun hapishane anilarina dayanan
film, otuzlarin fasist- populist diktatori Getulio Vargas'm hapishanelerin-
deki Ramos’un cehennemde disustnid anlatir. Daha 6zgul olarak film, Ra-
mos’un 1936 Martiyla 1937 Ocagi arasindaki hapsedilme sirecini tarihler.
Komunistler, Trogkistler, anarsistler ve rejimin liberal elestiricilerini hedef
alan karsi-solcu temizlik hareketinin bir pargasi olarak hichir agiklama
yapilmaksizin tutuklanan Ramos; kiskang bir es (Heloisa), devlet hizmeti
ve tasra yasantisinin yeknesakligindan gelen bikkinlikla bir anlamda ken-
dini hapsedilmeye birakir. Ancak hapsedilmenin ¢esitli ortamlarina (hapis-
hane, 1slahevi, ceza kolonisi) dodru zoraki bir yolculuga ¢iktigini kavraya-
maz. Dos Santos, disise dodru inen sarmali vurgulamak icin olaylarin ger-
cek kronolojik siralamasiyla hafiften oynar, bdylece Ramos baslangi¢ta poh-
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pohlanan bir siyas? sucluyken sonunda Atlantik kiyisinda bir cesit topla-
ma kampi olan, —yerinde bir tanimlamayla— «Colonia»da surekli kot
muameleye maruz kalan bir kurban olur cikar. Burada ona hicbir hakki-
nin olmadigi ve yazgisinin yasamak degil, 6lmek oldugu bildirilir.

Bununla birlikte, olaylarin bu 6zeti, eszamanli olarak, ¢ok degisik bir
tavir sergileyen film icin, biraz yanilticidir. Birbirini izleyen her sistematik
insanliktan ¢ikarma cabasi karsisinda Ramos, aykiri ama tutarl (paradok-
sal) bir bigcimde karakter ve insancillik kazanir. Baslangicta karmasik, gu-
rurlu ve yogun i¢ dinyasiyla biraz yalniz bir adam olarak gérdugimiz
Ramos, tutuklulugu o6zgurlugun kalkis noktasina déndsturir. Bir yazar
olarak isinin degerini takdir etmesiyle ayni zamanda kendini gitgide daha
cok adayan bir insan olup ¢ikar. «Colonia,»nm asagilik karmasasinda, ileri-
ci bir burjuva entellektiieli olan kendisini halktan ayiranin ne oldugunu
kesfeder. Ugiincti Diinya Gulag’min berbat ve gereksiz vahseti, kendisi igin
arinma tdreninin yeraldig1 bir sahne, insani gelisim i¢in bir platform duru-
muna gelir.

Yonetmenin, romani «oldukca yakindan» izledi§i savma (gdérusmeye
bkz.) karsin, film gercgekte yola ¢ikilan anilardan, yaratici bir bi¢imde uza-
ga dusldyor. Film, Ramosun elyazmasmin kollektivite tarafindan ¢ok ya-
kinda yayimlanmak Uzere korundudunu duyurur alttan alta; gercekte ise
Ramos hapishane notlarini kaybetmis ve anilari ancak on yil sonra yazil
metne donlstaridlmastir. Kitap olaylari anlatirken oldukca serinkanliyken,
film tim dramatik durumlari merkezi bir kresendo —yazarin hapishane
yasantisina artan katilimi ve icerdekilerin yazarin yapitiyla artan isbirli-
§gi— cevresinde toplar. Bir su¢ ortakhgi sebekesi, yalniz anekdot ve haber
safglamakla kalmayip notlarin fiziksel olarak korunmasiyla da Ramos’un
yazmasina yardimci olur. (Anilarda ise, ¢alihigin arkasina saklanan elyaz-
masi degil, paradir). Bir hapishane yoldasi kendisine defter ve kursunkalem
bulurken, bir digeri calinmis kagit getirir. Giderek dijer mahkimlar da
Ramos'a gereksinim duyar; bir zamanlar suskun olan bir is¢i ondan bir
manifestonun yazili metnini dizeltmesini ister, hapishane mudiri bile,
unutulmaz komiklikte bir sahnede, kendisinden bicem Uzerine tavsiye
ister. Ortaya ¢ikan yazar ve insanlar arasindaki isbirliginin kaydadeger bir
betimlemesidir. Olaylar, grubun mirasi haline gelen notlarin kollektif ola-
rak savunulmasiyla doruga ulasir. Boylece yazarin ‘tanikhigr’, ortak dene-
yimi animsanan tarihe dénustirur.

Graciliano Ramos, olaylari sunusunda o6zellikle dramatiklikten uzak
ve kuruyken, film, daha duygusal bir bunalticilik i¢cindedir; izleyici, yénet-
menin ustalikli mise- enkHscéne (sahne duzenlemesi) ve etkili oyunculuk
birligi sayesinde, kitapta hemen hi¢c bulunmayan bir tirmanisa dogru ce-
kilir. Film, Ramos’a bagllikta yitirdigini, yonetmenin ilerici sanatc¢inin is-
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levi Uzerine merkezi gorustune olan baglihginda kazanir, film, genel de-
neyimin elestirel bir kayitgisi olarak edebiyat —ve benzestirmeyle sinema—
mesleginin kapsamli bir onaylanisim sunar. Sanatg¢i, siyasal baskiya kar-
sin, insanlarla olan yaratici paylasimla yapitini olusturur ve bu, hem sa-
natgl hem de halk yararinadir.

Nelson Pereira dos Santos’un filmleri ge¢misi anlatsalar da, neredeyse
hi¢ degismeyerek bugiine de seslenir. Vidas Secas (1963), kirkl yillari konu
etse de, gercekte altmislardaki tarim reformunun sorunlarina deginir. 16.
yuzyilda gecen Benim Kuclik Fransizim Ne Tathyd: (1971), ayni zamanda
70’lerde suregiden soykirimi dolayli yoldan anlatir. Vincent Canby’nin
New York Times’ta yaptigi olumsuz degerlendirmedeki Tutukluluk Anilari’
nin siyasal anlamda gincel olmama ve fazlaca 6znellik savma karsin film,
gercekte bugiinki Brezilya’nin herseyiyle ilgilidir. Hapishanenin «Ozgirluk
Radyosu» yabanci bor¢ ve bankacilarin anlasmalarindan sézeder ve bir
asker, yazara, 1964 darbesine uzanan askeri yonetimin yirmi yilini kasteden
saydam bir Gstd kapalilikta sdyle der: «Siz siviller bizden kurtulurken ken-
istekleri, Brezilyaliya yeni yapilan dogrudan baskanlik secimleri i¢in yura-
tulen enerjik kampanyay! hissettirir. Ayrica film, yalnizca uzaydaki basa-
rilar ya da Olimpik zaferler nedeniyle degil, ayni zamanda halk yanlisi
militanhk ve askeri yonetimin sona ermesiyle Brezilyada yeniden giindeme
gelen yurtseverlige rastlayan bir zamanda, Brezilya ulusal marsiyla baslar
ve sona erer. Mars, sovenist olmaktan ¢ok, ikircikli bir havada sdylenir ve
filmin donan bitis karesine, 19. yuzyil Amerikali besteci Louis Gottschalk’'m
Brezilya marsinin temalari cevresinde isledigi cesitlemeler eslik eder.
Mars, Brezilya’nin kendisinin bir hapishane —yasayan ve renkli bir hapis-
hane ama yine de bir hapishane— yani oldugunu ileri siirerek, filmin me-
kaninin, Brezilya oldugunu simgeler.

Hapishanede, hepsi gercek yasam prototiplerine uyan olaganusti bir
karakterler galerisiyle karsilasiriz: Torpulenmis militanlar (Leninistler ve
Trogkistler), ayaklanmaci asker, Yahudi doktor, emekgi, kuzeydogulu. Ote
yandan, otorite Kkisileri —polis, gardiyanlar mudur yiksek subaylar— Ma-
niheizm (her iki yana da édin verme) ya da dogmatizme sapmadan irdele-
nir; Ramos gibi dos Santos da Gniformanin arkasindaki insani gorebilmek-
tedir. Hapishane yalniz Vargas diktatorligi altindaki ve yalniz 1964 dar-
besinden sonraki Brezilya’yr degil, bir yandan da ydnetmenin «Brezilya
halkint mahkdm eden toplumsal ve siyasal iliskiler zinciri» olarak tanimla-
dig1 seyi temsil eder. Bdylelikle hapishane ulusal durumun imgesi haline
gelir. Ama bu durum savasim igin gerekli olan mek&na da izin verir. Bir
hiicrede mahkdmlar ingilizce gahsir, digerinde matematik. Orta avluda
Marksizm tartismasi. Bir mahkdm siir yazar; digeri bir roman icin notlar
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diiser. «Ozgiirliikk Radyosu»nun spikeri moral yiikseltmeye calisir. Bir anar-
sist de hepsiyle eglenir. Ramos'un kitabindaki kollektif drgiide kendi rolle-
rini oynadiklari gibi, 6zgirligin kollektif kotanlismda da hepsi Ustlerine
dusen roll oynar. Geriye kalan bizler de, bunu, yazarin ve ydnetmenin sa-
yesinde animsariz.

NELSON PEREIRA DOS SANTOS'LA GORUSME

Nelson Perreira dos Santos, ¢ogu kendisini setten, sinifladan ve elesti-
rilerden taniyan meslektaslari ve genc¢ ydnetmenlerce «modern Brzilya si-
nemasinin babasi» olarak tanimlanir. Bir duzine filminden her birinde
—baska bircok filmdeki calismalariyla birlikte— Pereira dos Santos’un ken-
disinin sdyledigi gibi, «halki 6ézgurlestirmek igin halkin kéklerinden bes-
lenen bir sinemay! yaratmaya yardimci olma»nin bicemlerini denemistir.
Son filmi Memorias do Carcere (Tutukluluk Anilan) filmlerinin en tutku-
lusu ve belki de basyapitidir. Film, bir darbe girisimini izleyen muhalifleri
temizleme hareketinde hapsedilen solcu bir yazann, Graciliano Ramos’un
bir yilindan (1936-1937) olusan anilanin uyarlar. Memorias do Ckrcere,
bir toplumsal tipler panoramasi saglar ve 100 kadar karakteri tanitan ve
disiinmeye yonelten g - saatlik dramda toplumsal iliskiler agini ortaya
serer. Brezilyada ¢ok ovilen film, 1984°'te Cannes Uluslararasi Elestirmenler
Oduluni kazandi. Bu gorusme, film, 1984 New York Film Festivali'nde gos-
terildigi sirada yapildi.

Filmdeki hapishanenin Brezilya toplumu icin bir egretileme oldugunu
belirtmistiniz. Siyasal celiskileri konu alan bir film icin Tutukluluk Anilan
didaktiklikten oldukca uzak.

Evet, herseyden 6nce korumak istedigim Graciliano Ramos’un anilan-
nin tonu ve gelisimiydi. Bu anilarda Ramos, tim siyasal ideolojilerin kes-
kin bir elestirisini yapar ve ben bunu filmde ince bir mizahla korumaya
calistim. Sanirim bu nedenle Cannes'da begenildi — c¢iinki Fransizlar ide-
olojik katiliga karsi kendi egilimlerini biliyorlar.

Belirli bir ideolojik c¢izgi izlememesine karsin film, her kesimden &évgu
aliyor.

Evet, Brezilyada politik arenada siiren parti catismalanna karsin, her-
kes bu filme karsi olumlu bir yaklasim i¢indeydi. Gerg¢ekte bu beni bir par-
ca kaygilandirdi. Bu filmin ¢ok Kisiliksiz oldugu anlamina mi geliyor, .diye
sordum kendime. Ama yapimcim Luiz Carlos Barreto beni yatistirdi: «Filmi
begenmeyen birine rastladim». «Kim 0?» diye sordum. «Sana sdylemeyece-
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gim» dedi, «in kazanmasini istemiyorum». (Ertesi giin, Vincent Canby'nin
The New York Times’da olumsuz degerlendirmesi ¢ikti ve Pereira dos San-
tos aci bir mizahla, «Sonunda — biri distince birligini bozdu!» dedi.)

Gracilliano Ramos’un yapitiyla uzun bir iliskiniz oldu. Filminiz Vidas
Secas onun romanindan cekilmisti ve siz bir zamanlar yine onun bir romani,
Sao Bernardo'yu filirilestirme projesine baslamistiniz.

Evet, o benim ustam. Onun Brezilya kiltiriyle yazili olarak yaptigim
ben filmle yapmak istedim. Ona 6yle saygl duyuyorum ki, Sda Bernardo’
dan yaptigim uyarlama konusunda farkl distinddgu icin projeyi dastrdum.

Cinema novo, otuzlar ve kirklarin birkac yazar ve ressamiyla yakin ilis-
ki icinde gelisti ve sanirim yabanci kiltire olan bagimlihgimizin kirilmasi
bu iliskilerle oldu. Graciliano Ramos, Jorge Amado ve José Lins de Rego gi-
bi yazarlar bizim i¢in 6zgun bir edebiyati bi¢imlendirdiler, ama isin ilging
yani, onlar da John Steinbeck ve John dos Passos gibi Amerikali yazarlar-
dan etkilendiler. Resimde, melez ve siyahlar gibi Brezilyal tipleri gizen Di
Cavalcanti ve popiller sahne ve figurler —denizciler, sokak kadinlarinin
bulundugu yerler— gizen Pancette gibileri vardi.

Film, kitaba ne derece sadik?

Film yalnizca 100 karakter tanitirken, kitabin 300 kadar karakter ta-
nitmasi disinda oldukga sadik denebilir. Filmin bu kadar uzun olmasinin
nedeniyse mimkun oldugunca cok karakteri kullanmak istememde aran-
malhidir. Ama en 6nemli 6ge, odaktaki karakterlerin yerlestirilmesiydi. Gra-
ciliano, anilarinin girisinde kendisini dykiiniin arkasina saklamaya sz ver-
digini sdyler. Kamerada, asgari bir yargiyla gozlem yaparak onun gibi dav-
ranmaya calisiyor.

Bu dlgekte bir filmi kotarmak anitsal bir ¢alisma olsa gerek?

Oh, evet. Oh, evet. Ug yillik bir calismadan sonra yeni dogurmus bir
kadin gibi tamamiyle tikendigimi hissettim. Konuya nasil yaklasacagimi
dastnurken ¢ok zaman harcadim. Filme baslamadan énce senaryo Uzerin-
de iki buguk yil ¢galistim. Daha sonra, ironik bigimde, senaryoyu lg¢ kez yaz-
dim ve nihayet, filmlestirmeden 6nce bir senaryo yazan tuttum.

Sette oyuncu ve ekibin esgudumauyle ilgili neler sdyleyeceksiniz?

Hacimli bir isti, ama benim icin genis topluluklarla calismak o kadar
zor degil. Her zaman birgok kimseyle birlikte yasadim. Filmlerimde de her
zaman yeni beceriler gelistirmeye cabaladim. Her yil, film yapimina sok-
maya calistigim yirmi ¢ocugum —adgdrencilerim— oluyor. Anilar’da ekibin
yuzde kirki yeni baslayanlardan olusmustu ve digerlerinin ¢ogu ilk filmle-
rin yardimcilari arasindan geldi.
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Sizin halk sinemasi Uzerine son zamanlardaki ¢abalariniz popiler kil-
turin bazi yonlerini yucelttiginden tepkiler gérmis ve tartisiimisti?

Zamanla géris agim daha antropolojik bir bakisa oturdu. ilk filmim
Rio 40° icin favela'da (gecekondu) yasadim. Cevre beni cok sasirtmisti ve
dusindim ki. «Brezilya hakkmda hicbir zaman yakalanmayan gercek bu».
Filmi tam orada, favela’da yaptim; henliz cevremde olusagelen umbanda’yi
(Afro-Brezilyali dinsel torenler) filmlestirmeyi disunmemistim, cinku
bu, kafamda sinifsal geliski ve yoksullukla ilgili olarak gordugum ‘gercek’
in bir parcasi olarak gézikmiyordu. Amuleto de Ogum’da (Ogum Tilsimi)
o diger gercedi yakalamaya c¢alistim. Birka¢ Kubalinin filmi bir festivalde
gorduklerinde karsi ¢ikmalari ve filmin, kultirun gerilestirici parcasi ol-
dugunu sdylemeleri bana ilgin¢ gelmisti. Ama gérusiime gére bu, ylcelt-
memiz gereken gercegin bir parcasidir; benim Marx’ anlayisim beni béyle
dusunmekten alikoymaz. Gergegi yalnizca gérmek istedigimiz gibi gore-
meyiz.

Bu filmi ¢cekerken en zor sey, ekibi konu Uzerine duyarlilastirmakti,
gerci bazilarinin gizli inanan olduklarini da kesfettim. Bir dereceye kadar
hepimiz o filme inanan kisiler durumuna geldik. Umbanda’da, herkesin
baglantili oldugu belirli bir aziz ya da ruh vardir. Benim azizim, anlasildi-
g1 kadariyla, savascl Oxala’dir. Bu, biraz Grkuticl, ¢lnkid o, birgok insani
elinde tutan, biyuk sorumluluklari olan bir aziz.

Cinema novo'ya (yeni sinema) ne oldu?

Artik cinema novo yok, Ustelik gerek de yok ona. Cinema novo paylasi-
lan biskliydi; herkeste kuglk bir parcasi kaldi, herkes mirasi paylasiyor.

Bugun karsi karsiya oldugumuz sorun yapisal. Brezilya su anda kiltirel
bazda zehirli bir hava soluyor. Siyasal,gerginlik var. Bir is ortami olmasi
planlanan devlet film kurulusumuz Embrafilme, en kotiusinden bir birok-
rasiye donlstld. Gegen yil yalnizca yirmi sekiz film ¢ektik ama 1000 Embra-
filme gorevlisinin de ayhgini 6dedik. Birgiin bir arkadasima, «bir fikrim
var» dedim, «eger film yapimcisi olarak yasamimizi surdirmek istiyorsak,
ailelerimizin bireylerini Embrafilme’de calistiralim.» Yine de Brezilya si-
nemasinin devlet yardimi olmadan varolamayacagini biliyoruz.

Bundan sonra ne yapmayi dusiniyorsunuz?

Su anda yalnizca gelisiglizel projelerle ugrasiyorum ve bu filmin etki-
sinden siyrilmaya calisiyorum. Ama istegim isimi sidrdurerek belki bes
film daha yapmak.

Bir mizikg¢inin popiler muzik temalarindan dodaglama ve stisleme ara-
yisinda oldugu gibi ben de her zaman esinlenecek materyal pesindeyim.
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Kisisel olarak, toplumsal dedismeden yanayim, ama misyoner degilim.
Esitsizlikten aci ceken tek bir kesim lzerinde odaklasmiyorum; beni ¢eken
insanin durumu.

Filmin, bir basina toplumu degistirecegine inanmiyorum. Ben yorum-
cuyum. Dili ve kiltiru zenginlestirmeyi umut ederken, dogal ki kendimi
de zenginlestiriyorum.

Cineaste, cilt X1V, say1 2, 1985'ten
PATR1C1A AUFDERHEIDE
Turkgesi: IHSAN KABIL

DINSEL SAFSATALARA KARSI
BiLIMSEL GERGEKLER

*Genglik dinsel gericilige
boyun egmeyecektir.

« Evrim Kuraminin Evrimi

eDarwin ve Tevrat

« Bilinen en eski primat:
Lucy

« Tirker Alkan, Halil
Berktay, Aydin Kdéymen
tartisiyor:

Tirkiye'de Dinin islevi

< Atatlrk: ilhamlarimizi
gokten ve gaipten degil,
hayattan aliyoruz.

« Materyalist agidan
Muhammed

= Cumhuriyet ideolojisi

ve Din

- Erdal Atabek, Vehbi Belgit, pogu Pertngek
Gokyuzu icin yazdilar.

Genglerin deneme, inceleme, sanatsal urinleri
ve siirleriyle EKIM SAYISI CIKTI

Abone: Alti aylik 2000 TL,
Yillik 4000 TL. Yurtdisi 40 DM
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Sinema Gerisindekiler

HUSEYIN SONMEZ
SAHIN BEYGU
TUGRUL MISOGLU

Isiklar zayiflarken salon yavasca karanliga gomvlir. Detaylar kay-
bolur, 6nl acilan beyaz yerde tim gdrkemiyle salonu hakimiyetine alir.
Motor sesinin ardindan, hayal perdesi canlanir.

Koltuklarina gdmilmus olan bizler o hayal diinyasinda yolculuga
cikarken bazi insanlarin, érnegin o an elfeneri 1s1giyla yaramizdaki ko-
ridordan gegen tesrifat¢cinin, ayni dinyayi daha farkh da olsa bizimle
paylastigini pek distinmeyiz. Bu ve bundan sonraki segkilerde yerala-
cak birkag yazi, yasamlarini sinemaya baglamis bu insanlari konu edi-
yor. Bu yasamlar bir yandan da fumfoi ve salonlarin éykusini anlat-
mis olacak, isletmeciden hurdaciya uzanan bir 6ykd bu. Ama yazilarimiz
dykunin bir orasindan bir burasindan girecegi icin, filmin bu uzun
yolculugunu bastan sona kisaca aktarmak iyi olabilir:

dykumuz fum ithalcisiyle (isletmeci, fimci) baslar. Disarida fim
begenen, secen ithalct bu filmler icin anlasma yapar. Artik filmler is-
letmenin listesine girmistir. Dis firma fumleri gimrige, belgelerini de
anlasmali bankaya génderir. Filmin bedeli bankaya yatirilir, kendisi
de Ankara’ya sansire yola ¢ikar. Gerekli kirpintilardan sonra kesinle-
sip donen fim stidyoya girer. Seans sureleri ve filmcinin tercihlerine
uygun duzenlemelerle son halini (uzunlugunu) ahr, dublaj ya da alt-
yazisi yapilir, kopyalan basilir. Bir yandan da fumin afis/fotograf isle-
ri hasirlanmaktadir.

Sinemacilar (salon isletmecteri) ¢ikan fliime gore program yapar.
Fam belli ayaklara girer. Fumci fumi bir fiyat ya da pursantaj (hasi-
lat ylzdesi) ile satar. E§er fimine gliveniyorsa sinemacidan garanti
ister. Anadolu’ya ¢ikan kopyalar bazen bozulur, timU ya da bir-iki
kismi kaybolur. Sinemaci tazmin eder bunlari.

Bazi fumlerin (Rambo, Polis Akademisi, vb.) avantur musterisi
vardir; kimisinin de (sanat filmleri) salon musterisi. Bazi fum iyi cali-
sir, uzun hafta oynar; kimisi de iyi ¢alismaz.

Eninde sonunda filmin kalbi sinema salonunda atar. Salonun tek
hakimi te muddrdir. Mudaran kralliginda gisectier (kasiyer), kapici-
lar (bilet kesenler), tesrifatcilar (numeratdér, programci), makinistler,
104



imgeciler cahisir. Kimisi maasla kimisi de (tesrifat¢cilar) bahsisle cak-
sir, hatta kira verir. Sinema salonlari meslegin vefakarlari sayesinde
ayakta durur; ama meslegin bazi karisik isleri de zaman zaman bu sa-
lonlarda icra edilir: Perdedeki gorintiden yayilan korsan video ¢ekim-
leri gibi.

Bazi filmler birka¢ sinemada tasimali gosterilir. Tasimali fimleri
motorsikletciler tasir. Bunlardan biri gecen kis Beyoglu’ndan Sislilye
8 dakikada film yetistirirken kaza yaymis, Taksim’de 6Imustur.

Tuki kirkcl dukkénina dénerse, film de filmcinin deyosuna do-
ner. Kontrolcular burada her karesini elden gegirir, dizenler, deyolar-
lar. Yolculugu ¢ok yiyratici gecen bazi kopyalar hurdaciya teslim edi-
lir ve ¢ogu, bir miktar gimus ig¢in «kazanlarda siinir; sansh olanlar
kiloyla da olsa bazi sinemacilara satiky son birkag¢ kez i¢cin perdeye di-
ser; en sanslilari da evciler tarafindan kurtarilir. Evlerinde bir bazen
birka¢ makinasi olan evciler, sinemanin adsiz arsivcileri, 6zel sinema-
tekleri, tutkulu koleksiyoncularidir, 6ykiimiiz de burada biter.

Kuskusuz bu bir éykuntn tima degil, olsa olsa en dzet hali. Ayri-
ca, her yasantinin déykulesirken kendinden ¢ok sey kaybettigi, ama ken-
dinde varolmayan bazi renkleri kazandigi da unutulmamali.



MAKINISTLER

Tum kaltarel sunumlarda (kitap, tiyatro, mizik, sinema, vb.), t-
keticiye (izleyici- okuyucu) yansitilanlar kagitta, perdede ve sahnede
izledikleridir.

Goruleni hazirlayanlar, genellikle dikkatlerden uzaktir. Okuyucu
okudugu kitabi ciltleyenleri (miucellitleri), elindeki kitabin cildi dagil-
diginda dasundr. Oysa her kiltiirel sunumun Gretimini yasayanlarin,
bu kiltirel Grun Gzerinden onlari yasama baglayan canli, (hadi renk-
li demeyelim) farkli bir dunyalari vardir.

Mart ayinda sinemanin nabzinin attiyi Beyoglu sinema salonlari-
nin bu farkedilmeyen insanlariyla konustuk, sohbet ettik. Yanls anla-
silmasin, «...ve sinema» adina rfportaj yapmadik, zaman zaman tey-
bimizi agtik, ama sakinarak! istedik ki onlarla dolaysiz dertleselim,
6luyor denilen sinema Uzerine, yasamlari ve yasami kavrayislari tzeri-
ne, yani mesleklerine dair.

Kimlerle tanisip konustuk, liste uzun: Film ithalatcilariyla, Ana-
dolu dagitimcilariyla, tesrifatcilarla, salon isletmecileriyle, mudirlerle,
kasiyerlerle, numaratérlerle, bufecilerle, emekli (kendi deyisleryle) sine-
macilarla, kontrolcularla; bu sayr makinistlerle.

Karakdy’den Tunel’e ylzyilhk yeralti ulasim aracimizla ¢ikip, bu
haliyle belki de son kez gérmekte oldugumuz istiklal Caddesi’nde yu-
rurken, bir kdsesinde bir fener afisi diger kdsesinde hamburgerci tabe-
lasinin bulundugu sokaga saptik. 100 metre asagida sokaga uygun bir
binanin ana girisinin yanindaki dar kapidan girip Ust kata tirmandik.
Karsimiza ¢ikan demir kapinin ardindan insan ve makina sesleri ka-
risik halde disari ¢ikiyordu.

Girince sagdaki akvaryum dikkatimizi g¢ekiyor. Tam karsimizda
sirtlari bize donik iki blyik makina duruyor. Bir tanesi duzenli hi-
riltilar ¢ikartarak duvardaki kigik pencereye oynasip duran bir isik
hiizmesi veriyor. igerisi gok diizenli ama kalabahk. Dért Kisi oturmus
konusuyorlar. Film makaralari, daha ilerde film sarici, arkasinda bir
televizyon, onun yaninda bir teyp. Gindiz oldugu icin televizyon ka-
pali, teypte ise Pink Floyd caliyor.

Oturanlardan birisi daha 6nceden tanistigimiz bir makinist arka-
das. Sicak bir karsilamayla oturtulduk ve bir sessizlijin ardindan zi-
yaret sebebini anlattik. En yash olani, bize sikintili gelen bu acikla-
mayI uzatmadan, sdze giriyor:

— Sinema o6lir tabi, isletmelerin hali malum. Kirpik kotd filmler
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—italyan, Japon, yerli kopyalar—, suarede eve 20 dakika evvel gitmek
isteyen makinistler.

— Hangi sinemayi calistirmistiniz?

— Anlamadim, nasil yani.

— Anlamadiniz galiba, ben 1958 yilinda ehliyetimi aldim. 30 sene
de bilfiil makinistlik yaptim. Eskiden yanan filmler vardi, kontrol si-
kiydi, haftada 3 defa gelirdi kontrol, dyle degil mi Arsak usta?

— 1935'te basladim sayilir. Cirakliktan yetistik, simdikiler gibi
degil. 12 yasindaydim 40 lira para alirdim, iyi parayd: ama. 1940°da eh-
liyet aldim. Bu ehliyet sayesinde de askerlikte 4 sene rahat ettim. Kad-
ri beyin yaptirdigi Yildiz Sinemasi simdiki Sumerbank’m yerindeydi.
Kardesi Alkazar’ calistiriyordu. Yangin orada ¢ikti. Siirekli olurdu ta-
bi, hemen perdeyi kapatirdik. Polis gelir zabit filan tutar sonra da
giderdi.

— Simdi?

— Haaa, su anda buzdolabi atélyem var. Tek basmayim. Bu ara-
da 9 tane makinem var. Bazen bir tanesini indiririm asagi, temizlerim,
bir prodiksiyon veririm, seyrederim. Hobidir bu ne yapacaksiniz. Ba-
zen eski makineler gelir, alir tamir ederim.

— O doénemlerden aklinizda kalanlar?

— Makinistlik eskiden saygin meslekti. Munir Nurettin, Safiye
Ayla gibi sanatcilar ara sira sinemalarda konser verirdi. Bu konserler
sirasinda hepsiyle konusurduk. Ferdi Tayfur o zamanlar populerdi.
Cahide Sonku’yu tanirim, son zamanlarini da bilirim. Yaman bir ka-
dindi fakat yazik oldu!

— Nasil tanisirdiniz?

— Ha, canim sinemada bizi herkes tanirdi, oyunculardan makinist
dairesine gelenler de olurdu. Merak ederlerdi makinalari. Sor bakalim
simdi acaba yukari ¢ikan var mi?

— Birak oyuncuyu simdi patron bie gelmiyor. Lamba arizali, ge-
lince gdsterecedim, onun icin ugramiyor bile. Asagidan, idare et diyor.
Perde kararmis umurunda degil. Bir yandan da hakli, seyirci yok ki, si-
nema bos oynuyor. Gerg¢i kendi kuyularini kendileri kazdilar!

— Eskiden bir film en az 4 - 5 hafta oynardi. Simdi 2 hafta oynadi
m1 iyi is yapmis oluyor. Simdi ben de gitmiyorum-sinemaya, yukari ¢i-
kiyorum sohbet ediyoruz. Salona inmiyorum bile. Televizyonda eski
filmleri seyrediyorum.

Guleg yuzlu, sicakkanli gen¢c makinist, ustalarinin yaninda konus-
maya taraftar gibi gézikmuyor. Giyimi, konusmalari, mimikleriyle
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devlet memurunu andiriyor. Konusurken sz dolasip, oturmakta oldu-
gumuz sinemaya gelince gozler ona kayiyor:

— Biz iki kisiyiz burada. ikimiz de makinistligin disinda baska is-
ler yapiyoruz. Yoksa gecinmemiz miamkun degil. Haftada bir giin izin
yapilyoruz. Bu maasa calismayiz ama Turkiye’nin en gizel sinemasi,
burada calismak hosumuza gidiyor. Mustafayla iyi anlasiyorum, yok-
sa c¢ekilmez, Disaridan bizi kiskaniyorlar.

— Maasiniz?

Kap1 acihiyor. Diger makinist —Mustafa— hasmetli fizigiyle kapi-
da beliriyor. Kisa bir tanisma. Omer’e gére daha atak, hemen séze gi-
riyor.

— Kusura bakmayin ama biz sdylerken utaniyoruz, ¢cogu zaman
sdylemiyoruz bile. Asgari Ucretle ¢alisiyoruz, disaridan arkadagslar bizi
¢ok para aliyor zannediyorlar ama utancimizdan sdyleyemiyoruz.

— Cirakliktan mi, yetistiniz?

— 18 yillik makinistim, dnce film stidyosunda teknisyendim. TV
yayma gegince stidyolar tek tek kapandi, ben de makinistlige basla-
dim. Ayrica kameraman yardimciliyi, negatif montaj asistanhgi, baski,
seslendirme, sinemada her seyi yaptim. Yurtdismda olsaydim simdi ya
kameraman ya da yonetmendim fakat burada sanatin degeri yok.

— Sinema disinda ne yapiyorsunuz?

— Makina var evde. Stiidyoda film biriktiririm. Atilan parcalari
toplarim, onlarin montajini yapar seyrederim. Evde epeyce filmim var.
Fakat bu aralar daha ¢ok televizyon seyrediyorum.

Mustafa lafa giriyor:

— Benim esas mesle§im mobilyacilik. Mobilyacinin yaninda ¢ali-
siyordum ustayla anlasamadik. Ayrildim. Babam eski sinemaci, ben de
mecburen sinemada calismaya basladim. Zamanimin cogu Omer’le ge-
cer. Fakat bu meslek parasi igin kelsin yapilmaz, yoruldugumuza degd-
miyor. Sinemanin adi var ama bize faydasi yok.

— Peki neden surdiriyorsun?

Guluyor.

— Yilbasinda zam yapacaklardi, yapmadilar.

— Fakat isler kotl gidiyor diye soyluyor patron, éyle gider tabi,
gecen sezon bir fum oynattik, afiste motorsikletli zincir tasiyan bir
adam var, motor infilak ediyor. Ama filmde ne infilak var ne de mo-
torsikletli adam. Seyirci mathis kizdi, gelir mi bir daha sinemaya. Bi-
zim devamli musterilerimiz vardir. Gegen gun yolda rastladim, oyna-
yan filmi sordu. Sdyleyince bogver dedi. En iyisi sinema gunlerini bek-
leyelim.
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Tesekklr edip ayrihyoruz.

Yolumuzun ustinde bir film sirketine ugrayip kontrol bélimune
¢ikiyoruz. Pash film kutulari, film sarma aparati ve 3 Kkisi oturmus ¢a-
lisiyorlar.

— 1953’ten beri sinemadayim, diyor Kaya usta, eski glUnleri ari-
yorum ama artik ayrilmak zor geliyor.

— Nasudi eski gunler?

— Daha zordu ama duzenliydi, salonlar dolu olurdu. O zaman ha-
liyle .sevkli ¢alistyorsun. Simdi ise 45-50 kisiye makinay! ¢alistirmak
zor geliyor.

— Eski anilar?

— Bir keresinde yil 1955- 56, gerilim filmi, adini hatirlayamiyo-
rum. Filmin sonlarina dogru —RuUya Sinemasi’nda oluyor— adamin
biri bicagim cikarip sahneye firlatti. Sonra kendi de sahneye ¢ikip
perdeyi kesti atti...

(Gulusmeler)

— Boyle olaylar ¢ok olurdu, makina dairesinin camina gelip, laf
atip filmdeki oyuncuyu iceriden c¢adiranlar bile olurdu. Tabi o zaman
yanan filmler vardi, ¢ok dikkatli olmak lazim, biraz dalsan film yanar
giderdi.

Nuri usta lafa giriyor:

— Eskiden patronlar bilirdi bu isi, onun igin ¢alisanlar cok titiz-
lenirlerdi, simdi bir bakiyorsun makinanin basmda bufeci var. Eskiden
dublaj ¢ok kaliteliydi, simdi hersey ¢camur gibi, ka¢ senedir salona otu-
rup film seyretmedim, televizyon seyrediyorum.

Konusma uzun suruyor. Ama hep nostalji. Bugune ait hos seyler
soylenmiyor. Gelecek ise belli degil; eskiler sirdurtyor, yeni baslayan-
lar ise zaten bilmiyorlar.

Kugiclk bir yorum;

Sinema seyircisi iyi isletmeye, iyi filme prim veriyor. Boyle salon-
larin isletme sermayeleri bu haliyle rasyonel degilse kiiciik salonlara ne
dersiniz?
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ROLAND BARTHES ve Sinema

— Sinemaya yasaminizda nasil bir yer veriyorsunuz? Salt bir izleyici
misiniz elestiren bir izleyici mi?

— Soze, sinema aliskanhigi ve onun yasamimiza giris tarzindan basla-
mak daha iyi olur. Ben sahsen cok sik gitmem sinemaya. Kendimi zorlar-
sam, haftada bir kere... Film se¢cimi hi¢ bir zaman etki altinda kalmadan
gerceklesmiyor tabii. Sinemaya yalniz gitmeyi tercih ederim. Cink{ sine-
maya gitmek ve film izlemek bence bir yansitma etkinligi. 'Ne ki, genelde
sinemaya iki veya ug¢ kisi gidilir. Bdylece insan, istese de istemese de seci-
minde engellenmis olur. Kendiliimden bir secim yapacak olsaydim, bu bi-
tundyle hazirhiksiz akla gelen bitin kalturel ya da gizli kalturel baskilar-
dan uzak, salt benim 6z ve gizil glglerimin sirginlaguyle dolu bir sey
olurdu. Her sinema izleyicisinin yasaminda seyredilmeye deger filmler Uize-
rine, netligi az ya da ¢ok olan bir deger yargisi hakimdir. Bunlar kulturel
yaptirimlardir ve belli bir gevreyle butunlestiklerinde son derece etkilidir-
ler (belki de. Kisi ancak onlarla micadele ederek 6zgur olabilir diye). Ara
sira bunun da —her zlppelikte oldugu gibi— iyi bir yéniu var.

insan ister istemez sinema muptelasi olup cikiyor ve bir anlamda bu-
na (tipki yasalara oldugu gibi) boyun egiyor. Sinema kiltird ne denli kur-
calanmamissa, bu aliskanhk da o denli gicli oluyor. Sinema bugin artik
basit bir gorunti degildir. Bir yandan klasizm, akademizm ve avangart ay-
rimi yapilirken, bir yandan da sinema, sanatsal gelisimi nedeniyle cok 6zel
bir deger sistemine sahip oluyor. Bdylelikle seyredilmesi gereken filmlerle
secimimi yaptigim takdirde— sinema hakkinda hep varolan ama bilinme-
yen goérislerim cakisir. Daha acik sdylemek gerekirse, izlemeyi istedigim
filmler ile, cevresine gelisiguzel el atan ve belirsiz bir yayginhiga sahip bir
kalturdn sectikleri ile ayni degil.

— Bu yaygin kulturd sinema agisindan degerlendirirseniz bu konuda-
ki dustnceleriniz neler?

— So6z konusu olan belirsiz oldugu i¢in yaygin olan bir kultir. Soyle-
mek istedigim, sinemanin degerlerinde her zaman beklenmedik degismeler
mumkdin: Ticari sinema avangart filmleri cok cabuk 6zimserken aydinlar,
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kitleleri etkileyen filmleri savunmaya hazirlar. Bu, dis dunya ile olan ilis-
kilerin yol actigi kultirstizlesme bizim kitle kaltirimize 6zgl. Dogrusu,
bu kaltirsuzlesme hizi her sanat dalinda farkli. Sinemada c¢ok sik gdéruna-
yor, edebiyatta ise daha sinirlandiriimis. Bence, belli bir bilgi, yani teknik
bilgi olmadan cagdas edebiyata katkida bulunmak olasi degil. Cunku ede-
biyatin varhgi teknigi ile anlam kazandi. Kisaca, sinemanin buginki kil-
tirel konum belli bir bilgi isteyen teknikleri harekete gegiriyor, aksi tak-
dirde kesin bir hayal kirikhigi kaginilmaz olacaktir. Ancak edebiyatin ter-
sine, sinemanin varhgil kendi teknigi ile butinlesmemis durumda. Sinemar-
nin hakikatma kosut bir edebiyat hakikati dustntn! Dil ile mimkin de-
gil bu, hakikatin dil ile birlesmesi mimkin degil.

— Yine de sik sik «sinema - dili»nden s6zediliyor. Sanki bu dilin varhgi
ve tanimi evrenselmis gibi. Burada dil salt bir ad verme olarak mi anlasi-
liyor (6rnegin, kurbaga perspektifi ve travelling icin gecerli olan Uslupsal
anlayislar ya da en genel anlamiyla gosterge ile gosterilen arasindaki ilis-
ki mi kastediliyor?

— Sinemayla dili ayni potaya koymay! basaramadigimdan, bunu ¢6-
zimleyici degil salt yansitici anlamda anliyorum.

— Filmi dil ile kavramaya ¢alismak zor, hatta olanaksaz degil mi?

— Bu zorluklari siralamak mumkin. Bugine dek olan kani, her dil
icin kalip olan sdzcigun, konusulan dili olusturdugu idi. Bu konusma dili
analojik olmayan simgeler (siireksiz olan ve olabilen) kullanan bir koddur.
Bunun tersine sinema, kendini ilk bakista gergekligin analojik (dolayisiyla
suirekli) dilegelisi olarak sunar. Peki, dilbilimsel bir analiz yapabilmek icin
analojik ve surekli terimlerden hangisi segilmeli? Filmin ya da parcalarinin
(semantik olarak) anlayisi nasil ayristirihp, degistirilmeli? Eger elestiri
sinemay! dil olarak (bu kavramin metaforik kullanimini fazla kurcalama-
dan) gdrmek istiyorsa, dnce sinemaya dair analojik olmayan; ya da en azin-
dan bozulmus, abartilmis veya kurallastirilmis analojiye ait; sistematik ola-
rak dil parcalan gibi dizenlenmis 6gelerin olup olmadigini arastirmalidir.
Bunlar heniiz gelismemis, somut arastirmanin cozebilecedi sorunlardir
ve belli film olma d&lculeri ile anlasilabilir. Ancak o zaman bir sinema se-
mantiginden ( kismen de olsa) séz edilip edilemeyecegi anlasilacaktir. Yapi-
sal yontemler kullanilarak sinema o6geleri izole edilmeli, nasil yorumlandi-
g1, su ya da bu durumda hangi gosterilenleri «karsiladigi» goérultp, degisti-
rildiklerinde gdsterge degisikliginin hangi noktasinda gosterilen degisikli-
ginin olustugu'arastirilmalidir. Ancak o zaman filmleri, «siniflara», sistem-
lere ve dizgelere ayirabilecek dilbilimsel birimler izole edilebilir.

— Sdylediginiz, sessiz sinema déneminin sonunda Sovyet bilim adam-
larinin bulgulan ve Eisenstein’m bu dil 6gelerini siirsel olarak islemesiyle

111



degisik sonuclar doguran verilere deginmiyor mu? Bu arastirmalar saf so-
zel alanda kaldik¢a (Pudovkin’de oldugu gibi) ortaya hemen c¢eliskiler ¢i-
kacaktir. Sanki sinemada, ilk semiyolojik parcalar en sert celiskilerle kar-
silastyormus gibi gérandyor.

Eger bir tir kismi semantigi tamamen sinirlandirilmis noktalardan (ya-
ni tamamen sinirlandiriimis gosterimlerden! olusturmak mimkin olsaydi,
batin filmin neden sirekli égelerinin karsilikli konumlarindan olusmadigi-
ni aciklamak yine de zor olurdu. Bdylece yeni bir problemle karsi karsiya
geliyoruz: simgelerin stireksizligi veya terimlerin surekliligi.

&— Bu dilbilimsel birimleri agiklik kazandirmakla, bir adim daha atil-
mis olmaz miydi? Ne de olsa bu birimler yanhs anlasilsin diye olusturulma-
dilar. Seyircinin gosterilen ile -doldurulmasi» okuyucunun «doldurulmar
sindan» farkhdir.

— Kuskusuz .semantik olgular hakkmdaki goéruslerimiz hald sinirh.
Gosterge birimlerini kapsamli olarak anlatmakta muazzam gugcliuklerle kar-
silastyoruz. Ayni gugclikler, bicembilim gelismediginden dilbilimde de var
(ruhbilimsel bicemler olmasina karsin, yapisal bicemler yok hentz). Muh-
temelen, sinematografik terimler buyik gdsterme birimleri bashgr altinda
toplanabilir. Bu birimler konusma dilinin ayrik ve siireksiz ifadeleri yerine,
kaba, karmasik, bagh ifadelere ve baska kategorilere katilabilir. Belki de
mikro - semantik ile makro - semantik arasindaki bu Kkarsithkla, sinema
kendini dil olarak tanitiyor. Bu arada diiz anlam (denotation) dizlemi (harf-
li birimleri onunla bir araya getirmek oldukg¢a zordu) yan anlam (connota-
tion) (yani kaba, karmasik ve biraz da ikinci ifade) lehine terkedilir. Bu-
nu ilk olarak Roman Jacobsen bunlari bir yandan da «sinemaya uygula-
misti, Kastettigim metafor ile metonim'dir. Metafor, benzer olduklarindan bi-
ribirinin yerine konulabilir bitiin simgelerin bir ilkémegidir: Metonim, za-
man-mekan yakinligi yoluyla anlamlan birbirleriyle drtisen bitun sim-
gelerin ilk-6rnegidir. Ornekse, yapraklan dokiilen takvim, bir metafor’dur.
Oysa filmdeki her montaj, yani her gostergesel yakinlik, aslinda bir meto-
nim'dir. Film (daima) montaj oldugundan, sinema (bugline kadar) bir me-
tonimik sanattir.

— Ama montaj da kavranamayan bir 6§e degil mi? Cinki sonucta bir
tabancanin 6 kareden olusan yakin ¢ekiminden, 300 kisinin ve gegisli 30 ola-
yin oldugu 5 dakikali dev ¢ekimlere kadar hersey kurgulanabilir, birbirle-
rine de karismazlar.

— Sinematografik yontemlerin duzenli olarak godsterge birimlerine do-
nisup dontsemeyecegini ve filmin okuma birimlerinin calisma ydntemiyle
es olup olamayacagini arastirmak, bence ¢ok 6gretici olurdu. Her elestirme-
nin riyasl, bir sanati onun teknigi vasitasiyla degerlendirmektir.
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— Ama yoéntemlerin hemen hepsi ¢okanlamli. Ornekse, klasik retorik,
kusperspektifinin tahrip anlamina geldigini iddia ediyor. Oysa kusperepek-
tifinin boyle olmadigi 200 hal gézlemlenmistir.

— Bu ¢okanlamlilik alisitimamis birsey degil, Ustelik konumuz icin de
rahatsiz edici olmamali. Gostergeler her zaman cokanlamlidir. Béyle olma-
saydi edebiyat, sanat, tarih ve dinyay! harekete gegiren etkenlerden hig
biri olmazdi. Gostergenin giicl agik - segikliginde degil, gosterge olarak al-
gilanmasmdadir — soyle diyebilirim: her zaman icin, anlamini nesneler de-
gil, bulundugu ortam belirler.Gdsterge - gosterilen bagintisi aslinda goster-
gelerin kendi aralarindaki dizenlenmelerinden daha az 6énemlidir. Kus-
perspektifi tahribi ifade ediyor olabilir, ama biliyoruz ki bu retorik asiimis-
tir. Cunki retorik «kusperspektifi» ile «tahrip etmek» arasindaki benzerlik
iliskisine dayanmaktadir. Bu bize bugiin ¢ok yalin gézukecektir. Buna ne-
den olan da, sanki «dogal» olarak karsit olan, icerik ve bigim arasinda ge-
cerli bir iliskinin olabilirligini gosteren «reddetme psikolojisidir. Burada
onemli olan kusperspektifinin neden .oldugu bilin¢c uyanisi degil, uyanisin
kendisidir.

— Sinema, ilk «analojik» déneminden sonra, ikinci bir anti-analojik
dénemi de yumusak ve kurallasmamis bicimlerin kullanimiyla geride bira-
kacak gibi gézikmdtyor mu?

— Bana kalirsa sembolizmi (¢unkd analoji sembolik sinemayi ele ali-
yor), katihg ye icinde bulundugu zor durumdan ancak, Jacobsen tarafin-
dan ortaya atilan iki linguistik yoldan —Metafor ve Metonim— (buginki
duruma goére) Metonim'in secilmesi kurtaracaktir. Daha agik sdylersek, sin-
tagmatik yolun secilmesi... Burada sintagma, simgeden gelistirilip toparlan-
mis, fiili hale getirilmis anlamindadir. Kisaca, bir 6yku parcasidir. «Birsey
olup - bitmeyen» edebiyatina (bunun ilk 6rnedi Education sentimantale olsa
gerek) karsin, sinemanin (kitleler icin 6nceden dustndlmemis olan) bir
sdylem olarak hikaye, anekdot ve mantik zinciri olarak—en sert sonucla-
riyla— hi¢ bir zaman gerilimden ari olmamasi sasirticidir. Anekdotun &zel-
likle «yalancihgi», yani vurgulu ve karikatlrvari kategorisi, en iyi filmle
butlnlesebilir.

«Filmde «bir seyler olur» ve bu durum biraz 6nce sézini ettigim me-
tonimik ve sintagmatik yol ile ¢ok yakin iliski halindedir. «iyi bir hikaye»
yapisal kavramlarin, sintagmatik model dizilerinin basarili bir siralanisi-
dir: Belirli bir durum (belirli bir simge) verildiginde, ne olabilir? Belli ola-
siliklar vardir, ama bunlar sonludur (iste bu sonluluk, olasiliklarin bu
kapaliligi, yapisal ¢6zimlemeyi temellendiriyor). Bu da ydnetmenin mev-
cut «simgeler»le ulasti§iesecimin gostergesel olmasina yol agiyor. Anlam,
gercekten ozgurluktidr, ama (olasiliklarin sayilabilirliinden dolayr) dene-
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tim altinda bir 6zgirlik. Her simge (filmin ve anlatimin her «an»i) belirli
baska simge ve an'larla devam ettirilebilir. Soylemin, sintagma’nin, bir
simgeyi yerine bir baskasini koymasi yontemini (sonlu ve sinirh sayida
olasiliktan olusan) tek bir kavram ile ifade ediyoruz: katalizér. Konusma
dilinde, 6rnekse kopek simgesi, ¢cok sayida baska simgeyle katalize edilebi-
lir (havlama, uyuma, yemek yeme, 1sirma, kosma vb.: ama dikis dikmez,
ucmaz, temizlik yapmaz vs.). Anlatim ve sinematografik sintagma, muhte-
melen ydnetmenin becerisi ile kullanilan ve her seferinde elestirmenlerin
(ve ¢ozUmleyicilerin) drtbas etmek zorunda kaldiklari katalize kurallarina
bagimhdir. Cinkd her katalizér, yapitin tamamlanmasinda bir parca so-
rumludur.

— Yapimcilarin yaptigi ise, amag¢ hakkinda dnceden az ya da cok kesin
bir fikre sahip olup, sonradan bunu degistirilmis olarak 6nlerinde bulmak-
tir. Bu arada butlniyle herhangi bir isle mesgullerdir ve endiselerden uzak-
tirlar. Yapimcilar kiguk ardisik hicreler Gretir ve yonetilirler... Evet, ne
tarafindan yonetilirler? Bunu saptamak gercekten ilgin¢ olacaktir.

— O sadece —hilerek ya da bilmeyerek— kendi ideolojisi, yasama kar-
st olan tavn tarafindan yonetilir. Cunkl sintagma’da sembol gibi, biling-
ten sorumludur. Bu yizden sinema (sorumlulugundan higbir sey kaybet-
meksizin) sembolik degil de metonimik bir sanat olabilir, evet karsit ola-
rak... Hatirliyorum, Brecht «Théatre Populaire»de, gen¢ Fransiz oyun ya-
zarlarini kendisi ile mektuplasmaya davet etmisti. Bu imajiner bir oyuna
ait kurgunun oynanmasiydi, yani satranctaki gibi bir dizi olay. Biri bir sey
Onerecek, digeri onu izleyerek bir sey bulacak ve tabii ki («oyun»a ilgi olu-
sacak) her hamlenin tamamlayicihgi tartisilacak. Brechte gére bu, ideolo-
jik sorumluluk anlamina gelmektedir. Ama bu tir Fransiz oyun yazarlari
yok. Goruyorsunuz ya, bilincin gig¢li kuramcisi, (ve uygulayicisi) sintag-
matik problematigin tamamen bilincindeydi. Batin bunlar sintagma lingu-
istigi, sembol linguisti§i olarak secilmis varsayildijinda, linguistik ile sine-
ma arasinda karsilikhi belli iliskilerin oldugunu dogruluyor.

— Sinemay! bir dil olarak kavramak belki de hi¢ mimkin olmayacak.
Ama bu ¢aba, sinemay! eglence - nesnesi gibi gérilme tehlikesinden aliko-
yacagi icin gerekli. Clnkl eglence - nesnesi olarak fazla bir anlami yoki bu
durumda sdzkonusu olan etkileyici, fazla gizlisi saklisi olmayan bir sey. Di-
yebiliriz ki her mman dil ile iliskin bir seyler var...

— Suphesiz bir yapit, her zaman bir mantida sahiptir. Ama distnce
bilimi, ginimuzde (inanilmaz zuppeligin bir ¢esidiyle) alisiimamis adimlar
atarak, bize kendi icindeki celiskiyle disuncenin, tabiri caizse, ifade'ye
(signifikat) dahil olmadigini 6§retiyor. Gosterge ile gdsterilen (yani simge)
arasindaki iliski baslangicta her «semiolojik» yansimanin temellendirilme-



si gibi gorintyor. Daha sonra ise «hbiling» Uzerine kapsamli kavramlara
dogru itiliyor. Bunlar daha az ifadeye ydneliktir (sintagma hakkinda sdy-
lediklerimizin hapsi bu dogrultudadir). Yapisal linguistigin bu genisletil-
mesini Levi - Strauss gibi birine borgluyuz. O, bilincin (veya daha dogrusu
gostergenin) intelligbl’ln (salt anlasilabilir, mantikla kavranamaz) en ust
kategorisini olusturdugunu gdostermistir. Bizi asil ilgilendiren human - in-
telligbldir. Sinema, tarihimizin ve toplumumuzun olusturdugu inteUigibl‘e
ait kategorileri, fonksiyonlari ve yapisini nasil agikliyor veya birbirine bag-
liyor? Bu soruya sinemanin «semiolojisi» cevap verebilir.

— Kuskusuz bunu intelligibl olmadan yapmak olanaksiz?

— Kesinlikle. Herseyin bir anlami vardir. Mantiksizhgin bile (en azin-
dan nonsens olmakla ikincil bir anlama sahip). Bilin¢ insanlar i¢in sanati
(sanat 6zgurlik demek oldugu siirece, en azindan bugin bodyle gozukiyor)
dusiince Uretmek icin degil de dusinceyi uzaklastirmak ve dusince olus-
tururken tamamen doldurmamak igin kullanarak vahim bir tehlike yara-
tiyor.

— Belki burada bir drnek vermeliyiz. Brecht’in oyunlarinda dyle dil 6ge-
leri var ki, baslangicta bunlari kurallastirmak imkansiz gibidir?

— Biling (Sinn) meselesi dikkatle ele alindijinda, Brecht olayi bir par-
¢ca karmasiktir. Dijer yandan, 6nceden de sdyledigim gibi, onun mantik
tekni§i uUzerine ok parlak gorusleri vardi. (Bu gdrisler bi¢cim problemine
Uvey evlat muamelesi yapan, Marksizme karsit, ¢cok 0zel bir pozisyona sa-
hipti). O, butin sorumlulugunun yanisira, bir kostimiin rengi veya bir
1Is1gin pozisyonu gibi en zayif gdstergeleri biliyordu. Uzakdogu oyunlarin-
dan nasil bayulendigini biliyorsunuz. Bu oyunlarda, anlam kurallasmistir,
—daha dogrusu kodlanmistir— ve dolayisiyla ¢ok az tutarhdir (analog).
Sonugta, onun kendi isini (digerleri gibi kendi istediyle gerceklestirdigi),
dizim i¢in anlamsal (semantik) sorumlulukla (ki onun 6vdudu epik sanat
cok dirimsel) ve nasil ézenle (minutios) saptadigini, birlikte gordik. Ve
tabii ki her teknik, politik bir amag i¢in disunulmustir. Bir amag igin, ama
belki,birseyleri hesaba katarak degil. Boylece Brechtiin ¢okanlamliligmin
ikinci bir yonine deginmis oluyoruz. Kendime, Brecht’in yapitinin bu asin
istekli manti§inin, sonugta tirunun bir gecikme mantigi olup olmadigini
soruyorum. Onun sahneye koyma teorisinin, sahne ve seyirci salonu ara-
sinda fonksiyonel bir dagilim sundugunu hatirlarsiniz: Eser sorular orta-
ya atmali (yazarin kendi sectigi kavramlarla, sonugta bu bu sorumluluk
bilen bir sanat), seyirci' cevaplar bulmali (Brecht bunu amac diye nitelen-
dirir. Dustunce (olumlu bigimiyle) sahneden salona kayar. Demek ki Brecht
tiyatrosunda mutlaka bir fikir var. Hem de cok guglu bir fikir. Ama bu
her zaman muallakta. Bu da belki, bu tiyatronun neden militan tiyatro ol-
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mayip da, kesinlikle kritik, polemik ve asiri istekli (engagiert) bir tiyatro
oldugunu aciklar.

— Bu deney sinemaya da yayilabilir mi?

— Belli bir sanatin teknigini (ve biling de bunlardan biri) baska bir
sanata aktarmak, her zaman ¢ok zor ve faydasiz bir is gibi goriniyor ba-
na. Bunun nedeni ise yabanci sozcuklere karsi olmam degil, yapinin kulla-
nilan malzemeye bagli olmasidir. Tiyatro gorintusi, sinematografik go-
rintlyle ayni malzemeden yapilmamistir. Kesimi, siiresi ve algilanisi ayni
degildir. Bence tiyatro sinemaya gore «daha hantal» veya diyelim Ki «daha
kaba» bir sanat (Ayni sekilde tiyatro elestirisi de, sinema elestirisinden
daha kaba geliyor bana). Tiyatro polemik, yikicilik, baskaldiri gibi dolay-
siz verilere ¢ok daha yakin (s6zind ettigim kapsamli ve konformist bir ti-
yatro degil).

— Birkag yil dnce, bir filmin politik anlaminin —icerigini kanitlama»
sindan (argument) bagimsiz olarak— kendi 6z sinema yontemlerini aras-
tirmakla belirlenebilecegine deginmistiniz. Sol sinema, —kaba bir deyisle—,
acikhgi ve kehanetiyle-, buna karsin sag sinema ise sihire dayanmasiyla ka-
rakterize ediliyor.

—§ Bu arada kendime, varliklarindan ve tekniklerinden dolayr az ya
da c¢ok tepkisel olan baska sanatlarin olup olmadidini soruyorum. Edebi-
yattan yola ¢ikarak sdyliyorum bunu. Sol bir edebiyatin olabilirligine inan-
miyorum. Sorunsal edebiyata gelince, evet ve bu da ertelenmis dusinceye
sahip bir edebiyat demektir: Oyle bir sanat ki cevap igin tahrikte bulunu-
yor, ama kendi bir cevap bulmuyor. Edebiyatin daha c¢ok bunun igin var
olduguna inantyorum. Sinemanin yaptigi, ki bendeki izlenim bu, bu diz-
lemde edebiyatinkine ¢ok yakin. Sinema, malzemesi ve yapisiyla tiyatrodan
daha iyi bir 6z - bicim (tabii gecikmis dusuncenin her teknigi igin) sorum-
lulugu olusturabilmis. Sanirim, sinema icin net bir fikir Uretmek zor ve
buglnkii duruma gdére baska tirli olmasi da gerekmez. En iyi filmler
(bence), fikri en iyi etkisiz kilanlar. Dislincenin etkisiz birakilisi ahsilma-
mis, zor bir is. Clinkl hem buyuk bir teknik, hem de batin bir (entellektii-
el) zihinsel dogruluk gerektiriyor. Ayni zamanda kendini bitin asalak di-
since verilerinden antmak zorunda kaldigi igin, zor bir is.

— Bu duslinceniz ile butunlesen bir film gdruniz ma?

— Evet, El Angel Exterminator. Bunuel'in filmin basinda «Ben Bufiuel,
size, bu filmin hicbir anlami yoktur diyorum» seklinde yaptigi aciklamanin
kesinlikle koketlik olduguna inanmiyorum. Bence bu gerg¢ekten filmin tani-
midir. Bu perspektifte sinema gizeldir. Her an, disiincenin nasil sagma ol-
maksizin ertelendi§i goralir. Bu higbir sekilde absurd bir film degil. Tam
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tersine mantik dolu. Lacan’n deyimiyle «signifikanz» (ifadenin sigortasi)
ile doldurulmus. Signifikanz ile doldurulmus, ama bir tek anlamdan ziya-
de, bircok kicuk anlamdan olusuyor... Bu ylzden sarsan bir film. Normal
olarak toplum sinemaseverlere daha az yabanci olsaydi, bu film, dobra dob-
ra sdylemek gerekirse, insani «diasundirmeli»ydi. Bir siire sonra, ginden
gune gelisen biling, istemimizin disinda, asiri dinamik ve asiri zihinsel dis-
patching ile onu izleyen bir biling dogrultusunda cevrelenecek, dyle ki bu
yine kesin olmayacak.

— Peld sinema hareketi, daima dispatching bir hareket mi?

— Bu film daha bastan basarilarinin timiani elde ediyor: Oyki, fikir
ve icerigi o denli net ki, gereklilik imaji yaratiyor. insan, Bunuel’in salt ip-
leri eline almasi yeterdi saniyor. Bu giine dek Bunuel hayrani degildim.
Ama burada tim metaforigi, (0 herzaman metaforik idi) donanimi ve bol,
kisisel sembolleriyle anlamli kilinayi basariyor. Hersey'dzel sintagmatik
netlik ile boguluyor, yani dispatching’in her saniye olmasi gerektigi sekil-
deki olusumu ile boguluyor.

— Bunuel kendi metafer‘ine boyle bir agiklik getirdiginden berii daima
yadsimayl, vurgulamayl, Ortbas etmeyi ve tahribi iceren, éncenin ve son-
ranin anlamini bildi.

— Sanssizlik eseri bu, bircok Bunuel hayrani i¢in simgelerinin «zen-
ginligi» anlamina geliyor. Modern sinemanin bir yoni varsa, bu ElI Angel
Exterminator’da hissedilirdi.

— Modem sinema... L’'lmmortelle’i gérdiniz ma?

— Evet... Benim Robbe- Grillet’e olan yakinhgim (abstrakt) olaylari
biraz zorlastiriyor. Bu film beni huzursuz etti. Onun, film ¢ekmesini iste-
mezdim. Metafer’i birdenbire karsimda bulmak... Aslinda Robbe - Grillet,
bilinci higbir sekilde d6ldurmiyor, o, bilincin taslagini cikartiyor. Saniyor
ki, bilinci 6ldurmek icin onu tasarlamak yeterli olacaktir. Oysa bilinci 6l-
dirmek cok daha zordur.

— Ve o, diz bir biling igin kendini her seferinde biraz daha zorluyor.

— Gunkl o, dustinceyi «degistiriyor», yok etmiyor. Varyasyonun gugcle-
nen ve zorlandigini sanan (absessionel) bir disinceye gereksinimi var:
Sonlu sayida «degistirilmis» gostergeler ayni ifadelere (bu metafer’in tani-
midir) siiriikliyor. Buna karsit olarak, EI Angel Exterminatorda tekrarla-
rin bollugundan s6zedilmeksizin, (baslangigta tek tek sahneler sbzle tekrar
edilir) sahneler (sintagmatik fragmanlar), hareketsiz diziler (zorlamali me-
taforik) insa etmezler. Daha ziyade onlardan herbiri siki toplumun, bas-
kil topluma dénusmesinde rol oynar. Onlar ddénust olmayan bir sureci
olustururlar.
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— Bunuel buradan kronolojiye gec¢ti Kronolojik olmayan ise ¢ok basit.
Modernizmin yanlis teminati.
— Simdi yine 6nce soylediklerimize dondik. Film, bir hikayesi oldugu

icin guzel, basi, sonu ve akisi olan bir hikaye oldugu icin. Simdi ise daha
¢ok, modemizm tarih ve psikoloji ile yanlis bir oyun oynuyormus gibi g6-
rindyor. Modernizmin en dolaysiz kriteri —bir yapit icin— geleneksel an-
lamda «psikolojik» olmamasidir. Ama ayni zamanda insan, bu meshur psi-
kolojiden, insanlar arasindaki meshur Affektiviteden ve bu 'Beziehungstau-
mels’den nasil kurtulacagini bilmiyor. Psikoloji (ki bu paradoksal durumu
ifade ediyor) sanatlarin de@il de daha ziyade sosyal bilimlerin ve tibbin
arzusu. Psikoloji salt psikanalizde mevcut. Psikanaliz ise her kafada ve her
alanda, bizim izin verdigimiz oranda, tipgilar tarafindan kullaniliyor: Ruh
kendi icinde patolojik bir olay oldu. Modernizmin yapitlari insanlar arasi
ve ¢ok bireysel iliskilere siginmistir. Buyuk ideolojik esitlik hareketleri (yan-
lis anlasilmaya mahal birakmamak igin soyleyelim, Marksizm) bireyleri
bir yana itmistir, kuskusuz baska turlisi de olamazdi. Surasi kesin ki, bu-
rada birseyler harcaniyor ve evlilik «olaylari» oldugu siirece, diinya hak-
kinda sorular olacaktir, diye birsey sdylemek mimkin degil.

— Modern sanatin biyik temasi, mutlulugun olabilirligi cercevesinde
dolastyor. Ginimuz sinemasinda gérulen ise sanki mutlulugun olanaksiz-
hg1 ve gelecege bir tir yakarisin saptanmaya calisildigidir. Belki gelecek-
teki yillarda mutluluk icin yeni fikir arayislari olacaktir.

— Bu dogru. Higbir blayuk ideoloji, hicbir biylk utopya bugin buna
ihtiyac duymuyor. Tamamen {topik - galaktik edebiyatimiz var. Ama hig
bir yerde psikolojik veya insanlar arasi Utopyalari iceren bir imaja sahip
mikro - Gtopya yok. Ortada dolasan ihtiya¢ ve bicemlerin yapisal kanun-
lari buna deginseydi, yakinda varoluscu bir sanatla ugrasmak zorunda ka-
lirdik. Bu demektir ki, gecen on yilda dne sirulmis anti - psikolojik agikla-
malar (ki bunlara ben de katildim) degisip, modasi gegcmeliydi. Antonionis
sanatinin bu denli olanaksiz olusu, belki bize bu nedenle dokunup, anlamli
goéranuyor.

Toparlayacak olursak, istediklerimiz ve beklediklerimiz sintagmatik
filmler, tarih icerikli filmler ve «psikolojik» filmler.

Tiirkcesi: ALPER GONEN
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Sinema Gunlerinin Ardindan

SERHAT OZTURK

Uluslararasi istanbul Sinema Ginleri 86 sonuglanali bir hayli ol-
du gerci, ne care ki seckinin t¢lncl sayisinin yaz sonuna sarkmasi, bu
degerlendirme yazisim da ister istemez geciktirdi. Bu yu yaygin kani
zayIf bir listenin oldugu yolunda idi, baslangi¢cta. Bunda en biyuk et-
ken, Tirkiyede yakinen tanman Unli adlara rastlanmamasiydi ilk
agizda. Ancak bu ilk izlenimin yanhs oldugu ¢ikti ortaya. Alain Resnais,
John Cassavetes, Bertrand Tavernier, Nicolas Roeg, Carlos Saura gibi
Onemli ve dinyaca bilinen yénetmenlerin yanma iki de stirpriz isim ek-
lenerek Ustelik: Edward Bennett ve Nanni Moretti.

Alain Resnais adi, Ulkemizde handiyse 1959'da ¢ektigi Hirosima
Sevgilim ile baslayip biten bir yonetmendi. Tlk olarak bu sebepten bir
Resnais toplu gosterisi ¢cok iyi dustinilmuistd, ikinci ve daha énemlisi
ise Resnais sinemasinin deneysel niteliginden kaynaklaniyordu. Her Ug¢
filminde de degisik bicimler deneyen Resnais, sinemanin goéruntili
0ykiu anlatmaktan daha ote, giderek bambaska bir sey oldugunu yeni-
den vurguluyordu.

Fransiz yonetmenin blyuk alkis alan filmi Amerikali Amcam,
farkli sosyal tabakalardan dort ayri insanin, yasamlarindan secilmis
kesitler sunuyor ve zaman zaman araya giren biolog - filozof Henri La-
borit’e ortaya ¢cikan davranislarin kdékenindeki nedenleri, sartlandirma-
lari inceletiyor ve toplum yasaminda sekillenen «bireylerle», deniz ya-
ratiklari ya da kobay farelerinin sartlandirilmis tepkileri arasinda pa-
ralellikler kurduruyordu.

Yasam Bir Romandir’Av. ise yaklasik 70 yil ara ile, farkli insanlarin,
ayni mekéanda ve ayni Utopyanin pesinde kosmalari isleniyordu: Mut-
luluk. Film bir yandan insanlarin mutluluk arayisindaki, 6te yandan da
bireylerin aralarindaki iliskinin sinirli degisimi tGizerine basariyla tutu-
yordu spotu.
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6limde Ask bu ikisinden, gerek bicim, gerekse icerik olarak daha
karmasik gibiydi. Yasamin ve 6limun sorgulamasini yapan Resnais, bir
yandan da hem tek tek insanlarin, ve hem de Hiristiyanhi§in, yasama tu-
tunmak icin buldugu c¢ézimleri tartisiyor, yasamanm kendiliginden ve
dogal kabul edilemeyecegini imliyordu. Sik sik araya giren, icinde, bir-
kac degisik varyantla beyaz noktalarin ugustugu siyah sonsuzluklar ise,
uzayin enginliginde segceneklerimizin simrlandiriimishgmi simgeliyordu
kanimca.

86 Sinema Gunleri’nin en c¢arpici filmi Belfast 1920 Soy’du. Bu ¢a-
lismanin (»ellikle Resmi Tarih ile ayni festivalde gdsterilmesini ve
ikincisinin biyik alkis ve gdzyaslariyla karsilanirken, ilkinin fazla ilgi
gérmemesini «mutlu» bir rastlanti olarak telakki ediyorum.

Edward Bennett ilk uzun metrajh filmi Belfast 1920°de insan ya-
samindan duyarhdin, sevginin ve birbirini anlamanin dislanisina egili-
yordu. Para, seks, ahlak, politika, din gibi bashklarin gidiminde mut-
suzluga ve kendi sonuna dogru doludizgin kosan dinyada, butin bun-
larin bir insan teki tGzerindeki etkisini ve onun tepkisini dile getiriyor-
du film. Belfast’in en zengin ve saygin adaminin kizi; ne sehirde stren
Katolik - Protestan savasini, ne siire tutkun ve savasa karsi agabeyinin,
gonalla gittigi Birinci Dunya Savasi’nda 6lmesini, ne eve gelen ve aga-
beyinin yerine koyarak yakinlik duydugu ve son bir imitle tutunmaya
calistigi subayi, anlamiyordu. Tabii ¢evresindeki insanlar da onu... Fil-
min esas dizlemi de bu anlama(ma)k Uzerine kuruluydu. Yo6netmen
anlamak fiili Gzerinde bir allegori yaratiyor ve kizin disinda herkese
(6zellikle de izleyiciye), olaylar arasindaki ¢ikar baglantilarim, perde ar-
kasinda dénen oyunlari, insanlarin piyonlar gibi kullanilisim; ez cimle
neyin neden oldugunu silik bir bicimde gosteriyor, anlatiyordu. Apcak
yine de bitin bunlarm anlasilir oldugunu kim iddia edebilirdi. Oysa
film daha ¢ok basarisiz islenmis bir Katolik - Protestan savasi, sagliksiz
bir burjuva kizin abartiimis drami gibi algilandi.

Bu sirada diger tarafta: Cunta, fasizm, oligarsi, kanl eller, isken-
ce, insan haklari vb. Gst basliklari, ilk agizdan anlatan bir film vardi:
Resmi Tarih. Kanimca Kayip’tan uzun uzadiya bir farki yoktu. Stphe-
siz insan haklari, insan onuru acgisindan akil alir gibi degil, dikta re-
jimlerinde yasananlar. Akl basinda hi¢ kimsenin bunu onaylamasi, gi-
derek karsi ¢itkmamasi da dustinilemez. Yine de bir filmde olaym dra-
matikligi, dykude kurulan dramatik yapiya baskin ¢gikmamalidir diye
dusiiniyorum. Yoksa sonunda cunta déneminde para kazandigi ve bir-
takim yolsuz isler yaptigi igin ailesi tarafindan da distalanan ve hiin-
glr hunglr aglayan epey abartili is adami tiplemesine varmak kagi-
nilmaz olur. Kaginilmaz ve slogan attiracak kadar abartili. Ve bir ag-
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layistaki insanca boyutu ortecek kadar da kaba ve hosgdrusiiz. Sonra
0 anneannenin torununu bulmasi béluma éykiyu ¢okca zorluyor, gide-
rek yararliyordu. Yine de garpici, iz birakan bir filmdi stphesiz. Ancak
Amerika’da Yilin En 1yi Yabanci Film Oskar'mi almasi ile bizde en
iyi film olarak (yaygin kani) kabul gérmesi, ayni bakis agisindan kay-
naklanan ve farkli kutuplarda duran sebeplere dayaniyordu ve ikisinin
de temelinde agdirhkli olarak sinema kaygusu yatmiyordu.

Aclilis filmi Babam is Gezisinde yénetmeni Emir Kusturica’nm he-
nuz ikinci uzun metrajh filmi oldugu dusuntlirse son derece kayda
degerdi. Yalin ve etkili bir dille, olaganusti dénemlerde, siradan in-
sanlarin yasamlarindan trajik bir kesit sunan Babam is Gezisinde, yi-
ne de yillar yili ve defaten seyredilecek bir basyapit falan degildi. Bol-
ca yerel renkle bezenmis uzunca filmi, zaman zaman suriklendigi siki-
cithga dusme tehlikesinin kenarindan kurtaran, son derece basaril tip-
leme ve oyunculukla kiucuk Malik’ti kuskusuz.

Ispanyol yonetmen Carlos Saura’nm Altin Ayili Haydi Kos’u ise,
daha dnce izledigimiz ve bale - sinema calismasinin en yetkin 6rnekleri-
ni olusturan iki filmi Kanl Dagin ve Carmen kadar ilgiyle karsilanma-
di. Oysa hi¢ de yabana atilmayacak bir film Haydi Kos. Saura herseyi
o kadar yalin bir dille ve sanki herkesin bildi§i, siradan bir olaymis gi-
bi anlatmig, olayin kendi dramatik boyutunu oylesine iyi perdelemis
ki, sonunda hi¢ de siradan olmayan bir yasam bi¢imini, bildik gozlerle
izliyoruz. Cok basarili kurulmus filmin bu denli az yanki yapmasinin
arrdinda yatan giz bu olsa gerek.

Coppola filmi Siyam Bali§i, 6zellikle degisik kamera calismasi ve
farkli modern kent betimlemesi ile dikkat c¢ekti, icerik olarak ise Ame-
rikan hero’suna carpici bir bakis getirmenin 6tesinde, biraz Safi Yaka-
sinin Hikayesi ise cokca Guguk Kusu olmaktan éteye gidemiyordu.

Festivalin Bennett’den sonra dider sirpriz ismi Ayin Bitti filmiyle
Nanni Moretti idi. iki cami arasinda kalmis genc¢ bir rahip: Ne dine
kadar sirdugu gundelik yasam ve aliskanliklarindan kopabiliyor, ne
de yuzlerce yillik kilise geleneginin bir uzantisi olabiliyor. Giderek ne
kendine yardim edebiliyor, ne de idealindekini gerceklestirip cevresi-
ne... Temel sorunu ise ¢ocuklugunu, heyecanini, sevincini, idealini, du-
yarliklarini yitirmemis olmasi. Blylklerin dinyasindaki iyi niyetli,
beyhude kosusturmasi bir yandan, bir yandan da insani degerlere ya-
bancilasmis bir toplumda, ahlak¢iligin kalesi konumundaki kilisenin ve
onun dyelerinin hali pur melali. Ustelik son derece abartisiz ve diizeyli
bir glilmeceyi de tutturmus Moretti.

Missisipi Blues, Fransizlarin son yillardaki en 6nemli yonetmeni
olarak sivrilen Bertrand Tavemier’in imzasini tasiyordu. Tavemier bel-
gesel nitelikli ¢calismasinda blues’un tarihgesini ¢izerken, dogal olarak
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Gilney Amerika’daki zenci tarihine egiliyor, irk¢iliga ve buna karsi ma-
cadeleye deginiyor; blues, kilise ve zenci mucadelesinin kopmaz bitin-
lGgunde bir irkin kaltdridnd sergiliyordu.

Nicolds Roeg’in 6nemsizlik adli ¢alismasi, her ne kadar «adi gibi
dnemsiz bir film» falan gibi, ciddiyetten uzak ve hi¢g de espri degeri ta-
simayan «elestirilere» maruz kaldiysa da, festivalin en seyirlik yapim-
larindan bir tanesiydi. Hos bir fanteziden yola ¢ikan Roeg (Monroe -
Einstein karsilasmasi), Amerikan yakin tarihinden bir dénemi (Mc-
Carthy) ve ikisi dinyaca tnli dért insan yuzi atiyordu énimize. Bir
bilim adami, bir aktrist, bir beyzbolcu ve eskimeyen bir burokrat. Bir
yanda son derece insam ve kadinsi sorunlarla kivranan bir sarisin mit,
yaninda dev gibi bir beyzbolcu: Goérunturde filmin aptali, ancak bunu
hak etmek igin yaptigi tek sey hepimizin bolca tekrarladigi gindelik
konusmalardan acmasi, 6te yanda, deha ile dzdeslestirilen ciddiyetten
son derece uzak, ama en ufak olaylari bile parildatmayi bilen bir beyin,
bir bilim adami, bir insan ve bastan asagi bir kisilik (¢calismalarini cam-
dan asagi attigi sahne gérkem ve umut doluydu). Son olarak da hiuku-
metin zeki, isbilir, ama yasamini hokkabazlikla» kazanan ve bdylece
«sayginlasan» cogul insanlarindan biri. Bir senatér. Son derece Uging
bir doértliyda.

Yillardir Hollywood’da oyuncu olarak kazandi§i paralarla Holly-
wood disi filmler yoneten John Cassavetes, bu kez Ask Irmaklar ile
geldi karsimiza. Cassavetes’in filmi gerek bicim, gerekse icerik acisin-
dan yeni seyler tasimiyordu. Ama baska bir sey, atmosfer vardi. Aslin-
da her filmde mutlak olmasi gereken, ancak pek sik rastlanmayan...
Para, pul ve bunalim icinde ylzen Gnlu bir yazarla, kocasindan bosan-
mis, ailesi de elden gidince tutunacak dal kalmamis bir kadin. Tutu-
nabilmek icin son sanslari birbirlerine duyduklari sevgi olan iki kar-
des. Sinemadan ciktiktan sonra, hatta lzerinden saatler gegse de, sev-
giyi baz almaktan temellenen ugan bir seving kaliyor iginizde. Umut-
suz bir noktadan kalkan film, birden umudun kendisi oluyor, gori-
nirde bir sey vadetmeden Ustelik.

Narayama Turkisd modem insani, modern sehri, modern dinyayi,
modern problemleri anlatan onca film arasinda daha bastan sivriliyor,
farkediliyordu. Dunyanin «uzaginda» bir Japon kd8yuni, insanlarini,
sorunlarim, térelerini, aktorelerini ve adalet anlayislarini dile getiren
Narayama Turkusu; oOzellikle térelerin gicinu gdstermesi, insanlarla
hayvanlarin yasamlarindaki ortak eylemleri Ust Glste cakistirmasi ve
medeniyetle ilkellik arasindaki —insan ruhu agisindan— kisa yolu be-
timlemesiyle ilgi ¢ekiciydi. Sorunun sadece ve ne pahasina olursa olsun
yasamak oldugu yerde, ginimiz insaninin da bitin uygarhgina kar-
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sm ayni seyleri yapmayacagini, benzer davranislarda bulunmayacagini
ve hatta giderek uygar dinyada bile benzeri durumlarla karsilasama-
digint kim soéyleyebilir. Filmin Gzerinde en ¢ok konusulan sahnesi ise
o toplu 6ldirme oldu. Ancak bu denli etkileyici olmasi tamamen bir bi-
¢im sorunuydu kanimca, tamamen duygusal bir tepkiydi izleyicininki
ve yonetmenin en belirgin hatasiydi belki de. Yoksa Amerikan kovboy
filmlerinde at caldi§i i¢in yargilanmadan sik sik asilan (hem de yasal
bir yarginin olmasina karsin) insanlara tepki gdstermezken (tabii fil-
min kahramani olmadigi slirece), benzer bir sugtan dldirulen Japon
koylilerine hayiflanmamiz hi¢ bir sekilde acgiklanamaz.

Son olarak Jim Jarmusch’un Cennetten de Garip’ini analim. Son
derece ucuza ve Hollywood disinda gercgeklestirilen film, bir yandan
Amerika’nin sikintili, yoksul, ¢aresiz bir yiziunu betimlerken, diger
yandan da c¢ok duzeyli bir kara mizahi ve anlatilan atmosfere uygun
bir bi¢cimi yakahyordu. Bir de ustlne Ustlik para kazanmis olmasi ta-
rifsiz bir seving. Jarmusch’un filmi sorunun; c¢ok para, dev prodiksi-
yon, toplumun yetersizligi ve taninmis oyuncu olmadi§inin en son ve
somut gostergesiydi.
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TUTSAK FILMLER

METIN ERKSAN

1933 - 1945 yillan arasit Almanya’da politik yetke, NSDAP (National-
sozialistische Deutsche Arbeiter Partei), Ulusal-sosyalist Alman is¢i
Partisi’nin elinde ve buyrugundadir. Baska bir deyimle bu politik yet-
ke dénemine, Nazi dénemi veya Nazi Partisi diktatérlugu dénemi de
denir.

NSDAP, 1933 Ocak ayinda erk’e (iktidar’a) gelir. A. Hitler Basba-
kan olur. 11 Mart 1933’de Hitler hikimeti, RMVP (Reichsministerium
fir Volksaufklarung und Propaganda) Alman Halk Aydinlatma ve Pro-
paganda Bakanlhigim kurmaya karar verir. Bakanlik kurulur. Hitler bu
bakanligin basina J. Goebbels’i bakan olarak atar. Goebbels Parti’nin
ve Devlet’in G¢lnch adamidir. 28 Mart 1933’de Goebbels sinemacilarla
bir toplanti yapar. Bu toplanti, Bakanhgin bitin sanatlar, basin -ya-
yin ve iletisim kurumlan genelinde yaptigi ilk toplantidir. Bu toplan-
tinin temel distncesini, Lenin’in Gnlid «Tdm sanatlarin en dnemlisi
sinema’dir» sdzl olusturmaktadir. Cunki Goebbels de sinema sanati
hakkinda Lenin gibi disinmektedir. Bu toplantida Goebbels Alman
sinemacilarina dérnek film olarak S. Eisenstein'm «Bronenosets Potem-
kin» Savasgemisi Potemkin (1925) filmini gosterir. Goebbels’e gére Po-
temkin, mikemmel bir sanat filmi olmasinin yamsira, etkili ve usta bir
propaganda filmidir. Goebbels’in bu toplantida Savasgemisi Potemkin,
Eisenstein ve sinema sanati hakkinda soyledigi sozler Gzerine, Unli
Sovyet sinemacisi ve sinema sanati kuramcisi S. Eisenstein 22 Mart
1934 tarihli Litera Turnaja Gazeta’da Goebbels’e yazilmis ac¢ik bir mek-
tup yayinlar. Goebbels 14 Temmuz 1933’te, basmda bulundugu Propa-
ganda Bakanhgi icinde RFK (Reichsfilmkammer) i, Alman Film Blro-
su’nu olusturur. Kisa bir sire sonra, 22 Eylul 1933'te RFKYI, FKK
(Reichskulturkammer), Alman Kiltir Birosu olarak yeniden dizenler
ve kurar. Bu kez biiroda yedi bélim vardir. Sinema, Edebiyat, Tiyatro,
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Mizik, Radyo, Basin, Guzel Sanatlar (Resim, Heykel, Mimari vs. gibi).
Bakan olduktan onyedi gin sonra, Goebbels’in, ayricalikli bir konum-
da sinemacilarla toplanti yapmasi, 6nce RFKYiI, soma RKKYi olustur-
mas! ve RKK’da birinci sirayl sinemaya vermesi, sinema sanati’nm
Devlet katindaki dnceligini ve énemini agik¢a vurgulamaktadir.

Almanya'da 1933- 1945 yillan arasinda, uzun metreli-konulu
1097 (veya 1150) film yapilmistir. Bu dénem icinde Alman sinemasi gok
saylda kisa konulu film, belgesel ve haber filmi de Gretmistir. Simdi
icin elimizde bulunan belgelere ve bulgulara goére, e§er durumda bir
degisme olmamissa, bu 1097 (veya 1150) filmden bazilarinin Alman ve
Diinya sinemalarinda gosterilmesi yasaktir. Bu yasak kararini ACM
(Allied Control Mission) Amerikan, ingiliz, Sovyet, Fransiz birlesik ko-
misyonu vermistir. Yasak filmler, Hamburg’da Zonal filmin arsivinde
«tutsaktirlar». Ayrica ayni donemde yapilmis bazi kisa konulu filmler,
belgesel ve haber filmleri de bu arsivde «tutsak» ve «yasakli» olarak bu-
lunmaktadir. Grene elimizde simdi icin bulunan belgelere gdre bu
filmlerden bir uzun - metreli konulu, bir de belgesel film’i kapsamak
Uzere tutsaklik karari kaldiriimistir. Bu filmlerden biri Veit Harlan’'m
Jud Siss (Jew Siss, 1940), digeri Leni Riefenstahl’'m Triumph des
Willens (Triumph of the Will, 1935) isimli filmleridir.

Bir film arsivinde tutsak olarak bulunan bu uzun metreli - konulu,
kisa metreli - konulu, belgesel ve haber filmlerin konularinin ne olup
olmadigim bilmekte elbette yarar var. Die Rothschilds 1940 (Die Roth-
schilds Aktien von Waterloo, The Rothschilds Shares in Waterloo, The
Rothschilds real victor of Waterloo) Waterloo’da Rothschild’lerin payi
vardir veya Waterloo’nun gercek galibi Rothschild’lerdir. Ohm Kriger
1941 Uncle Kruger, Kruger Amca ve Titanic 1943 bu tutsak filmlerden
birkagidir.

Tutsak olmayan filmlerden Jud Siss veya Jew Siss anti-semitik
(Yahudi karsiti) bir filmdir. Konusu Leon Feuchtwanger veya Feucht-
wangler’in Jud Sudss isimli romanindan alinmistir. Jud Siss’in tarih-
sel 0geleri gercek Alman tarihinde vardir. Jud Suss bir yasamoykusi
romamdir. Joseph Siss Oppenheimer 1692°de Heidelberg’de dogmus,
1738°’de Wirttemberg'de idam edilmistir. J. S. Oppenheimer Wirttem-
berg blyuk Duk’inin mali danismanidir. J. S. Oppenheimer sonunda
idam karari verildigi 4nli durusmasinda: santajcilik, vurgunculuk, ah-
laksizlik, arabuluculuk (kadin - erkek arasi), vatan hainligi ve Ari kanl
Hiristiyan bir kadinla cinsel iliski kurmakla suclanmistir.

Jud Suss veya Jew Suss filminin senaryo yazan ve rejisoru Veit
Harlan (1899 -1964), Ugiincii Reich’in bir numarali sinemacisidir. Veit
Harlan 1949 ve 1950 yillarinda, iki kez «insanlia karsi su¢» islemekle
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suclanarak yargilanmis ve sonucgta aklanmistir. Jud Sdss’Un ilk godste-
rilisi 1940 Venedik Uluslararasi Film Festivalinde yapiimistir.

Nazi dénemi Alman sinemasinin anti - semitik bir propaganda isle-
vi yapmak igin 1940°da filme aldiyi bu tarihsel gergekci romani, ingiliz
sinemas! da 1934°de, o tarihlerde Almanya’da gittik¢e glgclenen anti-
semitik Naza baskisini elestirmek icin, anti - Nazi, anti - Alman bir film
olarak gergeklestirmistir. Rejisori Lothar Mendes olan Jew Suss, tarih-
sel gergekgci bir filmdir.

Alman ve ingiliz Jew Siiss’lerini birarada gérmek ve seyretmek ne
guzel ve yararh olurdu.

Triumph Des Willens veya Triumph of the Will (1935) isimli fil-
min rejisord Leni Riefensthal (1902-), 1936 Berlin Olimpiyatla-
rini unutulmaz belgesel bir film olarak gercgeklestiren sinemacidir.
Bu Gnld Alman «kadin» film rejiséri 1934°de, Triumph of the Will isim-
li belgesel filmi yapti. Triumph of the Will 1934’de Nurenberg’de yapi-
lan Parti kongresi dolayisiyla,Hitler ’in kisisel istegi tzerine yapilmis-
tir. Nasil bir paradoks (yaniltmag) olmahdir ki, birtakim distntrlerin
ata-erkil bir toplum ve ata-erkil bir ideoloji olarak tanimladiklari Al-
man toplumu ve Nazi ideolojisi’nin iki anitsal filmini bir «kadin» sine-
maci gerceklestirmistir, Gstelik L. Rdefenstahl giizel bir kadindir. Sine-
macihiga dansozlikten gelmistir. 1932°de rejisorl0gint yaptigi Das
Blaue Light, The Blue Light, Mavi Isik isimli filminde basroli kendisi
oynamistir. L. Riefenstahl bu filmde Junta isminde glizel bir ¢ingene
kadinin kisiligini canlandirmistir. L. Riefenstahl’in bu filmdeki pro-
diaktor ortagl, inld senaryo yazari, sinema kuramcisi ve sinema yazari
Bala Balazs (1884 - 1949) Mavi Isik’in senaryosunu da yazmistir.

120 dakikalik bir film olan Triumph of the Willde L. Riefenstahl’m
buyrugundaki insan 6gesi, teknik ve calisma boyutlari ¢ok buyuktdr.
120 asistan, 30 kamyon uzerinde 30 kamera, 30 ses alma araci, 30 kame-
raman, 90 kamera asistani, 30 ses muhendisi, 60 ses teknisyeni, L. Rie-
fenstahlin 6zel karargdhi ve kurmay! olarak 16 kamera, 16 kamera-
man, 32 kamera asistani. Sayisiz genis acili, dar acili objektif, tele - ob-
jektif. Yuzbinlerce metre film, 97.000 SA, 11.000 SS, 52.000 NSDAP uye-
si, onbinlerce isci, ¢ift¢i, geng. Onbinlerce bayrak tasiyan grup. Hitler
ve partinin bitin 6nde gelenleri, ve yizbinlerce Alman. Luitpold stad-
yomu, Zeppelin havaalani.

Triumph of the Will 1935 Venedik Uluslararasi film festivalinde
Altin Madalya, 1937 Paris Film Festivalinde buyuk odilu kazanmistir.

Tutsak filmlerden Die Rothschilds Aktien von Waterloo (1940),
anti - ingiliz, anti-semitik bir filmdir. Tarihsel gercekci olma savinda
bir konusu vardir. 1806 Napoleon savaslari sirasinda, Hesse Prensi, Na-
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poleon’un &énisira Almanya iclerine dogru kagar. Alti milyon ingiliz
liralik servetini saklamasi ve korumasi i¢in Frankfurt’llu Yahudi ban-
ker Meyer Amschel Rothschild'e verir. Bu para Rothschild para impa-
ratorluguniun temelini ve kurulusunu olusturmustur. R. Rothschild bu
parayl, Londra’da bankerlik yapan oglu Nathan Rotschild’e gdnderir.
Napoleon’un kara Avrupasinin politik ve ekonomik isbirligi dusiincesi,
ingiliz mali oligarsisini tedirgin etmektedir. Nathan da bu oligarsinin
bir Gyesidir. Ayrica savasm sirmesinde ingiliz - Yahudi zenginlerinin
ekonomik cikari vardir. Nathan acimasiz ve akilhdir. Napoleon Elbe
adasina sirdlir. Nathan Napole'on’un Elbe'de fazla durmayacagini di-
sinldr. Almanya’dan gelen parayi, Napoleon’a karsi yapilacak bir sa-
vas igin, Ispanyada bulunan Lord - General Wellington’a génderir. Na-
poleon Elbe adasindan kagar. Nathan Napoleon’un Elbe adasindan kag-
tigini oncelikle duyar. Nathan’in ingiltere Maliye Bakanl§i ile yakin
iliskileri vardir. Wellington Napoleon’a karsi savasa gonderilir. Water-
loo savasi baslar. Savasin Wellington tarafindan kazanudigim once, ilk
kisi olarak Nathan duyar. Fakat ortalija savasm kaybedildigi haberini
yayar. Borsada, piyasada biylUk bir panik baslar. Herkes elindeki h-
kumet tahvillerini ucuza satmaya c¢alisir. Nathan bu tahvilleri satin
alir. Sonucta kazanan ingiliz - Yahudi zenginleri olur. Yalniz Nathan’
m kazanci onyedi milyon Ingiliz lirasidir. Hersey Londra borsasmda
hazirlanmistir. Waterloo savasinda akan kanlar, para olarak Londra
borsasma akmistir. Savas alaninda binlerce 6li vardir. Ne yazik ki
Waterloo savasl, Prusyall General Blucher kumandasindaki, Prusya or-
dusu askerlerinin kanlarinin bedeli olarak kazanilmistir.

Die Rothschilds filminin konusunu okurken, insanin aklina ister
istemez Alman sanayicisi Fritz Thyssen’in Gnld ‘I Paid’, ‘ben édedim’
veya ‘ben para verdim’isimli kitabi geliyor. Thyssen kitabinda NSDAP’|
parasal olarak nasil destekledigini anlatir.

Bir de baska birsey var. Robert Owen (1771 -1858) 1814’de «Yeni
Bir DUnya Gorusu» isimli kitabini yayinladi. Kitabim Elbe adasindaki
Napoleon’a gdénderdi. Napoleon kitapta yazilanlari begendi ve benim-
sedi. Robert Owen’e cevap yazdi. Elbe’den donlnce, kitabinda yazdikla-
rim gercgeklestirmesi i¢cin Robert Owen’e yardimci olacakti. Haberi du-
yan ingiliz politikacilari bu séz vermeden hoslanmadilar. Birgok ingiliz
politikacisinin dostu olan Nathan Rothschild’in acaba bu Napoleon-
Robert Owen isbirliginden haberi var miydi? insanin akima bu da ge-
liyor.

Amerikan sinemasi 1934’de The House of Rothschild (Rothschild’in
Evi) isminde bir film yapmistir. Unlii sinemaci Nunnally Johnson’un
senaryosunu yazdigi bu film’de Rothschild ailesinin Napoleon savaslari
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sirasindaki evresi konu edilir. ingiliz ve Alman Jud Siss’leri gibi, bu
Amerikan ve Alman Rothschildierini birarada gérmek yararh olurdu.

Ohm Kriger Uncle Kruger, Kruger Amca (1941) da tutsak bir
filmdir. Anti - ingiliz bir film olarak suclanmis ve tanimlanrinstir. Kru-
ger Amca’nin da tarihsel gercek¢i olma savinda bir konusu varda-. Fil-
min kahramanlari Gnla tarihi kisilerdir. Kralige Victolia, Joseph Cham-
berlain, Cecil Rhodes, Lord - General Kitchener, Transvaal Cumhurbas-
kani Paul Kruger.

Yirminci asrm baslarmda Transvaal’da (simdiki Giney Afrika
Cumhuriyeti), Boer’llerin (Avrupa kokenli, 6zellikle Hollanda kokenli
Avrupalllar) yasadiklari topraklarda bliyuk altin madenleri bulunur.
Ingilizler bu topraklari almak ve imparatorluklarina katmak isterler.
Pul Kruger Ingiltere’ye gider. Kruger, Boer’lerin ve Transvaalin bagim-
sizhigi karsihidi ingilizlere, bircok ekonomik ayricalik saglar ve bir an-
lasma imzalar: Anlasmaya karsin Tngilizler savasi baslatirlar. ingiliz or-
dusu kumandam Unliu Kitchener savas kurallarina uymaz. Boer ordu-
su ile savasirken; beyaz, zenci, kadin, erkek, ¢cocuk ayirmadan sivil hal-
ki oldurdr. Evleri yakar. Sulari zehirler. Salgin hastaliklari dnlemez.
Yilzbinlerce insani toplama kamplarina atar. Butiin bunlara karsi Boer’
ler kahramanca ve savas kurallarina uyarak savasirlar. Kruger yandas
ve yardim bulmak amciyla Avrupa baskentlerini dolasir. Sonucgta Trans-
vaal Ingiliz Imparatorlugu’nun bir pargasi olur. Acili ve yalniz Kruger
isvigre'ye siginir.

Emperyalizmin en kanli savaslarindan biri olan Boer savasinin ul-
kemize «garip bir uzantisi» beni ¢cok distindturmuastir. Bilmem anlatilan
ve yazilan tarihi olay dogru mudur? Bu konuda ¢esitli yazilar okudum.
Olay 1903 yilinda istanbul’da olmustur. ingilizler Boer savasi zaferini
kutlarlar. Dinyanin her yerinde bir yi§in Ingiliz yandasi Ingiliz elgilik-
lerine giderek, Boer’lere karsi kazanilan Ingiliz zaferini kutlar. Derler
ve yazarlar ki; fair Tevfik Fikret de Ingiliz elciligine giderek, Ingiliz za-
ferini kutlamis. Bu olayin dogru olup olmadigini arastirmakta da elbette
yarar vardir.

Nazi dénemi Almanyasinda yapilan son anti - ingiliz film Titanic
(Titanik’tir 1943). Bu film; Titamik’in batisinin, Ingiliz aristokratlari-
nin ve burjuvalarinin, anamalci (kapitalist) oyunlari sonucu oldugunu
kanitlamaya calisir. Bu film’e goére Titanik’in son talihsiz yolculugunun
ve batisinin nedeni bu anamalci (kapitalist) ¢ikarlari ve oyunlaridir.

Belki biTgun, «sinemaya ozgirlik» istekleri, bu «tutsak» filmleri
de kapsar.
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Kitap - Dergi

Yedi Yonetmen Uzerine Calismalar

Tvvayne yayinevinin yaratici yonetmenler dizisi, okunmasi hayli ¢aba
gerektiren kitaplardan olusmus olsa bile, bu konudaki tek guvenilir kay-
nak sayilirdi. Ta ki G. K. Hail uzun arastirmalar sonucu ortaya ¢ikan ya-
samoykdisl, filmografi ve elestirel tarih calismalarina baslaymcaya dek.
Bu c¢alismalar bir bakima Tvvayne yayinevinin Kkitaplarindan ne daha kap-
samli, ne de daha rahat okunabiliyor, ancak verilen bilgiler kisa ve 6zli
bir ansiklopedik dille anlatilmis. Bu tirden 6zenle hazirlanmis Kitaplarin
tek sakincali yani da olsa olsa Coppola ya da Altman gibi gelismelerini he-
nuz surdurmekte olan, daha bircok film gercgeklestirebilecek (6yle umalim)
yaratici yonetmenler sézkonusu oldugunda cikiyor ortaya. En iyi olasilikla
aceleci, en koétusuyle de sonradan yapilacak eklemelerin yapitin 6ziuni ta-
mamiyle degistirebilece§i korkusundan 6turu fazlasiyla sakingan diye ni-
telendirilir bu ¢alismalar.

Ote yandan Tvvayne yayinevi, yazarlarina Hitchcock ya da Capra (ize-
rine yazilmis diger kitap ve calismalarda éne surulen distinceleri onaylama
hakki taniyor. Gene R. Phillips, cizvitlerle 6grenim gérdugu u¢ yilin ken-
disini dlesiye korkuttugunu, yasami boyunca yarattiklarinin baskalarini
korkutmasina da bunun neden oldugunu séyleyen Hitchcock'la hinzirca eg-
leniyor. Bunu yaparken Hitchcock’'un yanlarinda okudugu cizvitler kadar
korkutucu. Yine de, Phillips, Donald Spoto ya da Philip French gibi cesitli
yazarlarin o anlasilmaz yazilarindaki «sapik»ca laf kalabaliindan 6zenle
kacinmis. Aslina bakilirsa, Phillips’in bu yapitindaki en énemli basarisi,
filmleri gerceklestiren Kisiyi butinuyle bir tarafa itip, yola, Hitchcock’un
asla onaylamayacagi bir yontemle, filmlerden, bu filmlerdeki imgelerden
ve alternatif imgelerden cikmasi. «Blackmail»in ¢ok gizel bir yorumunu
yaparken, bir Hitchcock gerilim filminin, sasirtici, alisiimisin disinda ka-
lan niteliklerini arastiriyor ve Hitchcock'un hichir zaman 6nemsenmemis
bir tur icinde, ustaca ruh c¢ézimlemelerini kullanmay! 6grenmesini ve bu
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filmlerin bicem agisindan ne denli farkli ve zengin nitelikler tasidigini gos-
teriyor.

Philips’in Hitchcock’un fikirlerine gosterdigi dikkat, yonetmenin tele-
vizyondaki yillari ve calismalari icin de gecerli. Ozellikle bu bélim insana
«keske Kkitabin tamamini bu konu Ulzerine toplasa ve filmleri, yalnizca te-
levizyon calismalarina gondermeler yapmak icin kullansaydi» dedirtiyor.
Kitabi yazarken en cok dnem verdigi konu, Hitchcock’un savas yillarinda
propaganda amaciyla yaptigi iki film. Hitchcock’un nasil klise beklentilere
cevap verdiginin pekald farkinda; eger bu bakis agisindan yola ¢iksaydi,
«televizyoncu ve ahlak kuramcisi olarak Hitchcock» kitabin piéce de resist-
tance’l olmak yerine, temel konusunu teskil edebilirdi. Hitchcock cinayeti,
olasi her diurtiyu tek tek gozleyerek nasil incelikle isliyorsa, Philips de onu,
ayni bicimde incelikle ama kendisini yapitlarindan daha ¢ekici kilan bu
dartalerin Gzerinde fazla durmaksizin ele aliyor.

Charles M. Moland, Frank Capra’yi ve Amerika’nin Caprayi da igine
alan siyasal - toplumsal ortamini konu alan kitabinda, sanatgiya duydugu
buyuk hayranhdin yanisira, Capra’nin derin hayalgictnin, ellili yillardaki
toplumsal degisimlerin, yénetmenin kendi Kisiliginden kaynaklanan uyus-
mazhgin (ve belki de Amerikali olmamasindan dolayi kendisine ydnelebi-
lecek suclamalarin endisesinin) yolagtigi cesitli nedenlerden otird kéreldi-
gini itiraf etmekten cekinmiyor. Yazar, Capra seyircisinin degisimini vur-
gularken, toplumbilim ve felsefeyle de baglanti kurabilmis. Ornekse, Rein-
hold Niebuhr’un «ilk ginah»* tanimindan (bu kavramin dogru kullanildi-
gin1 gérmek ne sevindirici) ellilerin Amerika’sina gizliden gizliye sokulu-
vermis bir diisiince diye sbzediyor: «insanodlu kaginilmaz olarak kétiluge,
bencilce isteklere yénelmistir. Capra bdyle disinlyor ve zamana bir tirli
ayak uyduramiyordu.»

Capra’nin kafasindan bir tirli sékip atamadigi catismalari da gézoni-
ne aliyor Maland, onun en Kkararsiz yapit, en kisisel filmi sayilan «It’s a
Wonderful Time»i incelerken. Birkag yil 6énce yapilan sisirilmis bir agik
oturumdaki iddiasindan, yénetmenin kendisini aydin biri olarak goérdugi-
nu apagik anliyoruz; kimsenin okumadigi bir yerde tek kitapsever oldugu-
nu iddia etmisti. Ancak basarilari aydin birinden ¢ok, duyarli bir himanis-
tin eserleriydi. Bifydu onu ylcelten aslinda. Truffaut, Maland’a soyle de-
mis bir keresinde: «insan yasamini olusturan kederleri, kuskulan, beklenti-
leri ve direnmeleri dustnirsek, Capra bir tir hekimdi.» Maland bu kuram
Uzerinde israrla durarak, bu tur iyilestirici film yapimciliginin artik ge-

« ilk ginah: ilk insanin tannya boyun egmedigi icin cennetten kovuldugjunu ve bu yiizden
kendisinden sonra gelen bitin insanlarin dogasinda kétuligin var oldugunu savunan
disunce.
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cerli olmadigini, Spielberg sonrasi seyircinin agmazim da belirterek anlati-
yor yaka yakila.

Cassavetes’in son ginlerde hayli Gnlenen su gorisine gulip gegecek-
ler olacaktir.» Amerika diye bir yer yok belki, belki de Amerika sandigimiz
yerin adi yalnizca Frank Capradir. Maland gilip ge¢cmiyor ama. O, yo-
netmenin yasaminda, kendisini, bireyleri degil de bir tGlkiyl anlatmaya
yonelten ikilemi yakalamaya calistiyor. Amerikahin akilci olmadigim ve
bu Ulkenin Capra Ulzerindeki etkilerini bize gdstermeyi basanyor Maland.

Bernard F. Dick, kultirla, tarih bilinci olan yazarlardan... Kitabinda,
Mank’in, gé¢cmen statisiinde 6nemsiz bir yazarken, smif c¢atismalarinin
keskin bir mizah duygusuyla anlatildigi incelikli filmleri yénetmesine dek
uzanan sanat yasamini ayrintilariyla sergiliyor. Bdylesine gosterisli ve tu-
tulan filmlerin arkasina gizlenerek, Amerika’ya aydin isi bir tepki getirmis
gercekte. Karistigi bir dolu kirli olayi fazlasiyla egzotik bulan saf bir Ame-
rikaliyr anlattigi «Quiet American»da oldugu gibi... Mankiewicz, filmlerin-
de cesitli insanlarin kisiliklerini keskin gézlemlerle ortaya koyarken, (Dick
bu niteligi gerektigi gibi dnemsiyor) kolaylikla kabul edilebilecek temala-
ra karsin, anlasilmasi gu¢ diyaloglar kullanmistir.

Dick, «Julies Caesar» ve «Cleopatrasdan ozellikle ovglyle so6zediyor,
hem de bu filmlerin ikincisinde Mankiewicz’le Zannuck’un karsilasmasiyla
ilgili asagilik dedikodulara hi¢c mi hi¢ yiz vermeksizin. Bir klasik eserler
tutkunu olan Dick, ilk ¢ag tarihini cagdas bir gdrusle bugine aktarmanin
sagladigl olanaklarin yanisira, getirdigi zorluklarin da farkinda. Gergekten
de, stidyo notlarina go6zattiginda, bu iki filmin cekimi sirasinda pek c¢ok
sorunun basgodsterdigini gormus. «Cleopatra»da kullandigi dil ve Catullus'a
yaptigi gondermeler zevkimizi oksamakla kalmiyor, Mankiewicz’in sahne
ve yazin bilgisini, siradan film seyircisini bir an bile unutmaksizm ortaya
koymayi basardigim gdésteriyor. Dick, bu destansi yapitlarin birbirlerini na-
sil tamamladigini, her iki filmde bircok ilgi cekici kisiligin yaratildigini da
anlatiyor. (Kisilik incelemeleri  bu tirdn belirli 6zelliklerinden degildi
oysa.)

Dick, ejer Mankiewicz dogru karar verebilme ve segme yetisine sahip-
se, ona bu yetiyi yapimci olarak calistigi yillarin kazandirdigini dastundyor;
Lang'm Avrupa’da o denli Gn kazanmasini saflayan ekspresyonizmi, yo-
gunlugunu azaltarak kullanmaya ¢alistigini belirtiyor. F. S. Fitzgerald ya
da filmciligin hengamesine karismis, kivrak diyaloglar kullanan baska kim-
selerin yasadiklarini bile g6zden gecirip duzeltmesiyle de taniniyor. Bdyle
taniniyor ama Mankiewicz igin Gn asla bir stati kazanma araci olmadi.
Yapimci olarak kustah biri diye taniniyordu, bunu y6netmen olarak hichir
zaman yansitmadi. Kendisiyle ¢alisan pek ¢ok oyuncu anilarinda, sakin fa-
kat acimasiz oldugunu belirtiyorlar altini gizerek. Dick, Mankiewicz’in bi-
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tin basarilarina hayran, bu arada ustanin basaramadiklarini da birazcik
bosluyor.

Son bélimde, Mankiewiczin sinemada kullandi§i sahne yontemlerinin
«Sleuth»da doruk noktasina ulastigini belirtiyor; diyaloglarini bizzat Man-
kiewicz’in yazmadigi filmler icin hayiflaniyor yazar. $6yle bir sonuca var-
mis: «Neyse ki Mankiewicz asla sahnede calismadi. Bunu yapsaydi, Broad-
way, oyunlarina yalnizca ¢ bes kisinin gittigi bir gialdird yazarina sahip
olurdu belki. Bu da sahne icin bir kayip sayilmaz. Mankiewicz tiyatrocu ol-
saydl, bu, asil sinema icin yeri doldurulmaz bir bosluk olustururdu. «Dick,
zaman zaman, Mankiewicz’in insan ruhunu yucelten filmlerini ve incelmis
zekasini évmekte ileri gidiyor. isin asil giliing yani, Mankiewicz’in filmleri,
en cok da Elizabeth Taylor’un kariyerini yikseltmesine yaradi. iste Dick
bunu timuyle unutmus. Bu, ashnda, Bernard Dick’in, saplantilari olan bir
yOnetmenin yapitlarini saran esrar perdesini aralama amacina fazlasiyla
yardimci oluyor.

Mankiewicz gibi Wyler da, Alman asilli aydin bir aileden geliyordu.
G. K. Hall’'un istedigi, derin ruhsal ¢6zumlemeler degil. Buna karsin Sheron
Kern, Wyler’in sanat yasamini, Universal sirketinin reklam elemani olarak
ise girmesinden baslayip, sayisiz western kurdelasmi y6netmesine dek, en
ince ayrintilariyla géz 6ntine seriyor. Bu denli hizla ve adeta hiddetle iler-
lemeye ve film cekmeye basladiginda eline gecen firsatlari iyi degerlendir-
di. Kisiligini en iyi anlatan seylerden biri «A House Divided» filminin aci-
his sahnesi oldu. Filmin basinda, tabuta atilan topraklan gdésteren sinir bo-
zucu Urkdntd veren bir mezar sahnesi kullanmisti. Sahne son derece ayki-
ri ve tiksinti verici bulundu, ancak Wyler’i 6limsiz kilan ve giinimiz du-
yarhiligina gére ¢agdas yapan tam da bu aldirmazlik oldu. Sam Goldwyn,
Hollywood’un en saygin yapimcisi oima arzusunu gerceklestirebildiyse, bu-
nu biraz da Wyler’in korkusuz girisimlerine borclu sayilir. Sanatinin en
iyi ornekleriyle, «Come and Get It»le, «Wuthering Heights»la, «They Shall
Have Music»le, «The Little Foxes»la oldugu kadar, «The Westerner» gibi,
westernin degismez sanilan kurallarini yiktigi filmleriyle de taniyoruz onu.

Kem Kkitabinda, tasarilarin nasil bir digerini izledigini, Wyler'm bun-
larla yepyeni bicim denemeleri ortaya koydugunu ustalikla anlatmis. Ay-
rica 1942 yili gindemindeki olaylara dayanarak «Mrs. Miniver»i da savun-
mus. Filmin, Amerikalilarla ingiliz kardeslerinin birlik olmalarini sagladigi-
ni, Gstine diseni de bdylelikle basardigini belirtmis. Kem’in anlattiklari-
na bakilirsa, filmin sonundaki sahnelerden birinde, Henry Wilcoxon’in oy-
nadi§i rahibin, Pearl Harbour baskini ardindan verdi§i vaaz, denizler ote-
sinde birgok Ulkede yayinlanip, kii¢ik kitapgiklar halinde dagitiimis. Wyler
bu filmi, gercekg¢i bir anlatimin seyirciyi, ikinci Diinya Savasi sonrasi film-
lerdeki pariltili, yildizli yasamdan cok daha fazla etkileyecedi inanciyla gek-
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mis. *The Best Years Of Our Lives», Wyler'in yalnizca hakl olmakla
kalmayip, kuramini gergeklestirmeyi de basardiginin kaniti. Kem, Wyler’
In bundan sonraki biiyiik basarisi olan «Roman Holiday»de bu ilkeyi goz-
ardi ettigini ya da 1937de cektigi «Dead End-de de bdyle bir disiincenin
zerrece izi olmadigini belirtmeye nedense lizum gdérmemis. G. K. Hall'un
yayimladigi bu kitaplarda elestirel incelemeler degil asil amag. Buna kar-
sin Kem, Carrie’nin yorumunu yaparken gerekli olan siyasi tabloyu da de-
rinlemesine ¢izmis. «Wylerin bu zaman dilimini, bilin¢li ya da bilingsiz
olarak, kulturel bir denge kurabilmek, butin bir ulusun ahlaksal ¢okinta-
siine karsl bireysel bir karsi ¢ikis saglamak igin kullandigini séylemek
mantikli sayilabilir sonugta.»

Kern’un, ydnetmenin yasamindaki olaylarla filmlerini bir arada ince-
lemesi, elestirmesi iyi dusinulmus; ashinda G. K. Hall'un yaratici yonetmen-
ler dizisinde yasamdéykuleri ve elestirel incelemeler ayri yapiliyor. Bu ylz-
den de, Wyler'la ilgili bu ilgin¢ calisma, burada s6zl edilen dider kitaplar-
dan cok daha gucld bir etki birakiyor insan ustinde... Wyler’in dnemli
filmlerine iliskin son derece 6lculu yargilar, bilgiclikten, zlppelikten Kke-
sinlikle ¢ok uzak. «Ben Hur»u iddiasiz, yine de etkileyici bir destan diye ta-
nimhyor; ydnetmenin ruhbilimsel gerilim tirine ¢ok 6znel bir yaklasim
getirdigi «The Collector»n, sisirilmis bir basari oldugunu ekliyor. Kem
yalnizca, «There Three» adli filmin yeniden ¢evrimini, «The Childem’s Hour»
adh 6zgun oyunla kiyaslarken vyitiriyor ydnetmene olan guvenini. Wyler,
basin bultenlerinde dykinin temasinin, «yalanin yikici gici» oldugunda
Israr etmisti. Bunu «There Three» yeterince anlattigindan, Kem bdyle bir
ikinci cevrimin gercekten gerekli olup olmadigindan emin olamiyor. Nota
Bene: Bir yonetmenin etkisi altinda bulundugu durttleri arastirirken, hic-
bir elestirmen bu basin bultenlerine gliivenmemelidir, butin belgesel kar-
makarisik ve anlasilmaz haldedir ¢unkd.

Bu tirden kitaplar okurken insan, degisik tlrlerde Oscar odulleri ka-
zanmis, yildiz oyunculari yonetmis, ylizeysel de olsa bir bildirisi olan film-
ler yapmis, iki saatten de az bir zaman icin belki bir daha asla yasayama-
yacagimiz bir dinyanin talind aralayip, girmemizi saglamis ve para da
kazanabilmis bu ustalara saglikli bir saygi beslemeyi basarabiliyor. G. K
Hall'da yayinlanan, diyelim ki Nicolas Ray Uzerine bir kitap, Ray’in uzun,
yorucu, toplumun dizensizligini isleyen filmlerini, onlari «devinimli» bulan
Sarris gibi tanitimcilar ya da Thomas Elsaener gibi «belli bir amac¢ tasi-
madiklarini, uygun mekanlar kullaniimadigini, yalnizca gorsel yonden zen-
gin olduklarini» iddia eden elestirmenlerin yaptigi gibi yargilamiyor. Ki-
tabin yazari Blaine Allan’a beynindeki kaslan calistirmasi igin yeterince
yer verilmemis. Diger elestirmenlerin sdylediklerinin bir dzetini veriyor ve
onlardan alintilar yapiyor. Bir ara Wenders’in Ray’in yerini aldigini soy-
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liyor, sonra da «Lightning Over Water»1 yorumluyor kendince. Aslina ba-
kilirsa, Ray, yasamini film yaparak gegiren ve filmlerini kendi kultiri
icindeki roliini siirdiirmek igin ¢eken cajdas yénetmenlerden biri.

G. K. Hallun kendilerine iki kitap ayirdigi Robert Altman ve F. Ford
Coppola, bir anlamda Nicolas Ray’in sanat mirascilari sayilabilir. Kariyer-
lerini hentiz tamamlamamis yonetmenlerle ilgili ¢alismalar konusunda ne-
ler dusundugumu, bu konudaki kuskularimi belirtmistim; buna karsin
(ashina bakilirsa, Altmanla Coppola’nin filmleri, daha metinlerin mirek-
kepleri bile kurumadan sasirtici bir bicimde yon degdistiriverdiler) her iki
kitap da bu ydnetmenlere hak ettikleri ilgiyi gdsteriyor, hatta Wexman -
Bisplinghoff’un Altman incelemesinin ¢cok daha kapsamh oldugunu sdyle-
mek mumkin. Filmlerindeki toplumsal 6geleri kurcalamak yerine, Altman
filmlerinin tat aldigimiz, sevdigimiz yonlerini anlatmislar. Kullandigi mi-
zah unsurlari, Altman’m, bizim de, kitabin yazarlarinin da sevdigi bir
ozelligi... Fakat «Secret Honor» gibi dramatik uyarlamalar da unutulma-
mali. «Altman, bildigimiz turlerin kurallarini 6ntune gec¢ilmez bir bigimde
yikiyor ve sonunda, elde edilmesi ¢ok gug¢ bir senteze ulasiyor. Mantiga ay-
lan gibi gorinen bircok 6geyi alistigimiz anlamda bir butinlikten daha
¢cok dnemsiyor. Bu yizden de filmlerini belirli parcalara béluyor ve bu par-
calari tek tek ele aliyor» gibi anlasiimasi gu¢ dusinceleri yeterince acikla-
miyor yazarlar, nedeni yer darhgdi mi acaba? Oyle gériiniiyor ki, ayni sorun
ya da disuncenin, gériniste birbiriyle celisen, fakat ayni zamanda birbi-
rini tamamlayan yanlanni islediginden, bizler Altman’m yapitlarinin par-
c¢alanmis oldugunu dustindyoruz. Oysa bu celiskili gérinim olusturan de-
gisik turlerden bir bitun olusturmasi... Buradan yola cikilsaydi, ¢ok sey
elde edilebilirdi. Bu, bir yerde, G. K. Hail denemelerinin elestirel ikilemler
Ustiinde fazla durmadigini gosteriyor.

F. Ford Coppola hakkindaki kitap i¢in, Joel S. Zuker elestirel bir ince-
leme yapmak yerine, bilgiclik taslamayi yeglemis denilebilir. Bu arada, an-
latim, imge kullanimi, set dizenlemesi, renk, ses, muzik secimine iliskin
bildiklerini siraliyor. Herbiri hakkinda zaten herkesin bildigi birkag¢ sey ek-
liyor. Bu da G. K. Hall'un yayinladig! kitaplarin bile, 6zenle hazirlanmadigi
takdirde ne hale dénisebilecedini gosteren bir 6rnek, tGstinkdrd cirpistiri-
livermis bir bayagihk. Basvuru kaynaklarinin listesi konmus ama kim koy-
duysa dizene sokmak bir yana, belli ki okumamis bile. Zuker, filmlerin
konularini ve gosterisli ama ici kof seyleri pek glzel anlatiyor ayrintilariy-
la. Yine de ydnetmenin dzyasamiyla ilgili gerekli olan bitin bilgileri bura-
da bulmak mimkin. Bu ustalar hakkinda sdylenebilecek daha ¢ok sey ol-
dugu da kesin...
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KAREN JAEHNE
Tiurkcesi: GULENAY BOREKCI

Zemin cikiyor.

“ortak birzemin”

Zemin, sosyalizm, demokrasi ve 6zgurlik
hakkinda benzer gorisleri olan sosyalistlerin,
“dunya ahvalini” de@erlendiristeki, glindelik
hayatin ve politikanin sonsuz gesitliligi icindeki
“fark’Marini ortak bir zeminde bulusturma
arayislarinin bir ariind.

zemin Turkiye'de sosyalist demokrasinin,
resmi olmayan bir politika anlayisinin giindeme
yeniden getirilmesinin zemini olmay1 amacliyor.

Zemin, ilk sayisinda, politikaya somut
yaklasimina baglh olarak, kurulus calismalari

¢urmekte olan “sosyalist parti”yi
dosya olarak ele aliyor.

Zemin Gikiyor.
Bayilerde.
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SINEMA KITAPLARI

Sinema (Uygulayimi - Sanati - Tarihi)

Sinema Sanati

Sinema ve Cagimiz— 1
Sinema ve Cagimiz— 2

O isimler, O Ydzler
Yénetmenler, Ulkeler, Filmler
Beyaz Perdede, Kirmizi Filmler
Sinemay! Sanat Yapanlar
Sinema Diye Diye

Senaryo ve Yapim

Bu Gemi Nereye

Sinema Bir Senliktir
Sinema Kuramlari

Sinema Dili Uzerine
Sinemada Anlam Yaratma
Film Duyumu

Film Bigimi

Sinema Dersleri

Sinema Yaazilari

Carlos Soura

Akira Kurasawa

Ingmar Bergman

Ayna

Kan

Wim Wenders

Sinema Estetiginin Sorunlari
Sinemanin Evrimi

Belgesel Sinema

Listedeki kitaplari %20 indirimli alabilmek i¢in, kitaplarin tutan kadar

Nijat Ozon - 2100
Nijat Oz6n 1050
Atilla Dorsay 1785
Atilla Dorsay 1785
Atilla Dorsay 770
Atilla Dorsay 1100
Atilla Dorsay 1870
Atilla Dorsay 1100

Mahmut Tali Ongéren 545
Mahmut Tali Ongéren 1650

Vedat Turkali 550
Onat Kutlar 770
Secil Bliker - O. Onaran 990
Secil Buker 770
Secil Buker 770

Sergei M. Eisenstein 1575
Sergei M. Eisenstein 1575
Sergei M. Eisenstein 1155

Bertolt Brecht 1050
H. M. Eichenlaub 1100
Aldo Tassone 1375
Erden Kiral 440
Osman Sahin 770
Raymond Lefevre 770
Uwe Kinzel 1155
Y. M. Lotman 770
Thorold Dickinson 550
Bilgin Adali 735

posta pulunu adresimize yollamaniz gerekiyor.






