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CEVIRENIN ONSOZU

Tiirk okuyucularina sinema yazlarindan birkag &rnek
sundugumuz André Bazin gerek Fransa’da gerekse yabanci
tilkelerde savagtan sonraki Fransiz elestirmecilerinin en 6nem-
lisi sayilmaktadir. Siiphesiz Bazin’in kendi yurdundaki yeri
daha 6nemlidir. Bunun nedeni Bazin’in Fransiz sinema eleg-
tirmeciliginin savagtan 6nceki doénemini savagtan sonrakine
baglayan en saglam halka olmasi, geng bir elegtirmeciler kuga-
gmin yetismesinde en 6nemli rolii oynamasi, sinema elestir-
meciligi yoluyla kendi iilkesindeki sinema yapimini etkilemesi,
yazili elestirmenin yan sira ayni 6lgiide 6nem tagiyan bir sozlii
elestirme gabasini yiiriitmiig olmasidir. Ozellikle bu son galig-
may1, biz yabancilar, degerlendirecek durumda degiliz. Ama
gesitli tanikhiklarin ortaya koydugu tlizere savastan sonra
Fransa’da sinema kiiltiiriinii sevdirme, benimsetme, yayma
cabalarinda en onemli paymn Bazin’e diistiigii anlagiliyor.
Sinema {iizerine konugmalar, dersler, kurslar hazirlamak; tar-
tigmalar, agik oturumlar yénetmek; sergiler, filim senlikleri dii-
zenlemek; sinema dernekleri yonetmek Bazin’in ¢aligmalarin-
da yazilar kadar énemli bir yer tutar. Bazin bu alandaki
cabalartyla da on binlerle sayilabilecek sinemasever yetigtir-
migtir, Fakat Fransa digindakileri, bu arada bizi asil ilgilendiren,
Bazin’in sinema konusundaki yazilaridir, Bazin’in bu yénden
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tasidig1 6nemi hemen belirtmis olmak igin yunu séylemek yeter:
Bazin, sessiz sinemanin sonuna kadar gelip dayanan ve orada
durakliyan sinema kuramini, sinema diisiincesini, sesli sinemayi
da igine alacak yolda genisletmiye gahisan, bunu biyik 6lgiide
gergeklestiren sinema digtintradir.

*

Bazin, 18 Nisan 1918’de Angers’te (Maine - et - Loire)
dogdu. Ailesinin tek gocuguydu. Kiigiikliigiinden beri 6gretmen
olmak tutkusu igindeydi. Nitekim bunu gergeklestirmek tizere
gesitli 6gretmen okullarinda egitim gérdii. Saint - Cloud Ogret-
men Okulu’nu parlak bir gekilde bitirdi. Ama kendisini biiyiik
bir diigkiriklign bekliyordu: Kekeme oldugu igin 6gretmenlik
yapmasina izin vermediler. Bu arada Ikinci Diinya Savag gelip
catt1; Bazin, Bordeaux’daki bir garnizonda geri hizmetlerde
calisti. Sinemayla ilk “ciddi tamsikhgi” da orada oldu: Once
savas arifesinin en énemli elestirmecisi Roger Leenhardt’in
Esprit dergisindeki yazilar1 onun sinemaya ilgisini gekti. Sonra
da, akrabalar1 Bordeaux’da bir sinema sebekesi isleten asker-
lik arkadaslarindan biriyle biitiin bog zamanlarin filim seyret-
mege verdi. Fransa’min disiisii tizerine sivil yagama dénen
Bazin, Esprit dergisini gikaranlarla tanisti. Bunlardan Pierre -
Aimé Touchard, égrenci kiltir yuvalar: olan “Maisons des
Lettres” adli kurumlarin bagina getirilince, bunlarin sinema
kollarinin yénetimini Bazin’e verdi. Bazin buradaki ¢aliymala-
rinda ¢abasim iig seye harcadi: Sinemay: derinlemesine anla-
maga, kekemeligini yenip iyi bir konugmacit olmaga, kendini
ogretmenlige adadigindan dolayr yapamadig: tiniversite 6gre-
niminin eksik  biraktig felsefe bilgisini gelistirmege.

Bazin, 1944 - 45 arasinda o vakitler yeni kurulmus olan
“Institut des Hautes Etudes Cinématographiques” (Sinema
Yiiksek Arastirmalar Enstitiisii)niin Sinema Kiltiiriini Yay-
ma Servisi’nde calisti. Ayn1 yil Le Parisien libéré adl giinlitkte
sirekli olarak sinema elestirmeleri yazmaga basladi. 1945’te
“Jeunesses cinématographiques” (Sinema Gengligi) adindaki
sinema kiiltiiriinii yayma kurumunu meydana getirip yonetti.
Kurtulug’la birlikte gerek sinema egitim ve ogretimi, gerek-
se yaz1 ¢aliymalari biiyiikk bir hiz kazandi; L'Lcran frangais,
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Revue du cinéma, Esprit, Radio - Ginéma - Télévision, L' Observateur,
France - Observateur... gibi dergilerde yazilari1 yayimlandi. 1951°-
de Jacques - Doniol Valcroze ve Lo Duca’yla birlikte, bugiin
diinyanmn belli basl sinema dergilerinden biri sayilan Cahiers
du cinéma’yr gikardi. Bu dergide, 6énce elestirmeci, sonra da
yonetmen olarak yeni Fransiz sinemasinda 6nemli yerleri olan
Frangois Truffaut, Jean - Luc Godard, Claude Chabrol, Jacq-
ues Rivette.... gibi genglerin yetismesinde biiyiik rol oynadi*.
11 Kasim 1958’de 6ldii.

*

Bazin’in gazete ve dergilerde yaymmlanan yazlar biiyiik
bir yer tutmaktaysa da, kitap olarak ancak iki yapitn vardir;
bunlar da kitaptan gok “kitapgik” denebilecck hacimdedir:
1950’de Jean Cocteau’nun énsoziiyle yayimlanan Orson Welles,
1951°de ltalya’da ltalyanca yayimlanan Vittorio de Sica. Bundan
dolayi, Bazin’in gériislerini 6grenmek igin siireli yayinlarda
¢ikan yazilarina bag vurmak gerekir. Bazin, arastiricinin igini
kolaylagtiran mutlu bir davranigla, 6liimiinden az 6nce,
bu dagimk yazilarim bir arada yayimlamak {izere bir se¢me
yapmisti. Bazin’in bu segmelerinin ilk kitabi saghginda, ikinci
ve lgiincti kitabt 6liimiinden sonra, dérdiinciisii de arkadas-
larimin yaptigi segmelere dayanarak yayimlanmistir. Bu der-
lemeler, Bazin’in yazilarinin ancak bir bélumiini bir araya ge-

‘tirmekte ve Bazin’in hemen biitiin yazilar: yeniden yayimlan-

maga degmekteyse de, bu kadariyla da Bazin’in temel diigiin-
celerini okuyucuya aktarmaga yetmektedir. Bazin’in = Qu’-
est - ce que le cinéma (Sinema nedir?) genel adiyla yayimladig:
bu derlemelerin 1958’de yaymmlanan ilk kitabi Ontologie et
Langage (Varlikbilim ve dil), sinemanm bir dil olarak niteliklerini,

* Bazin'in bu etkisini 6zellikle Truffaut’da kesinlikle gormek miimkiin-
diir. Denebilir ki Truffaut, gerek maddi gerekse manevi yonden tamamiyle
Bazin’in “eseri”dir. Truffaut Les 400 coups - 400 darbe filminde anlattif
gocuklugunu yasarken, 17 yasindaki Truffaut'yu Villejuif’teki 1slahhaneden
kurtaran Bazin’di. Yirmi yagindaki Truffaut Ciin Hindi’'nde ¢arpismak icin
Fransiz ordusunda iig yil galiymak iizere goniillii yazildigi, hareketinin arife-
sinde de vaz gecip kagtigi icin askeri hapishaneye atildigi vakit aylarca siiren
ugrasmayla kendisini kurtaran yine Bazin’di. Bu, 1952’de oluyordu. 1954'te
ise Truffaut ile arkadagslar1 Cahiers du Cinéma ile Arts’da Bazin’in kanatlari
altinda, biiylik yankilar uyandiran elestirme galigmasina bashyorlardi.
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evrimini inceleyen yazilarim toplamaktadir. 1959’da yayim-
lanan Le cinéma et les autres arts (Sinema ve 6bilr sanatlar) adli ikinci
kitapta, adindan da anlagilacag iizere, sinemanin &bir sa-
natlarla iligkilerini inceliyen yazlar yer almaktadir. 1961°de
yayimlanan Cinéma et Société (Sinema ve toplum) , sinemanin
toplum tiizerindeki etkilerini, sinema ile toplum arasindaki
iligkileri incelemektedir. Nihayet 1962’de yayimlanan dérdiincii
kitap, Une esthétique de la réalité: Le néo - réalisme (Bir gergekgilik
esteligfi: Yenigergekgilik), Bazin’in savag sonrasmun en Gnemli
sinema olayt saydigi Italyan yenigergekgiligi konusundaki
baglica yazilarim1 derlemektedir.

Biz, Sinemamin gagdag sorunlary adi altinda Bazin’den yap-
tiamuiz bu segmeyi, ilk ve son yazi diginda, bu dért kitaptan
aldik*. Bu kitaplarda yer almiyan “Cagimizin dili”ni, sine-
manin bir dil olarak niteliklerini en iyi belirttigi; “Sinema
elegtirmesi iizerine diigiinceler”’i de hem Bazin’in kendi meslegi
konusundaki goriiglerini yansitmast, hem de 6limiinden 6nce
kaleme aldif1 son yaz1 olmasi bakimindan buraya aldik, Obiir-
lerini, Bazin’in temel diigiincelerini en iyi yansitan yazlar
arasindan segmege gahstik,

F

Bazin’in bize kalan baglica yapit, degisik tarihlerde gesitli
yayn organlarinda gikmig bu dagimik yazilardan yapilan derle-
meoldugunagére, onun érnegin bir Eisenstein, Pudovkin, Balazs,
Arnheim... gibi derli toplu, “biitiinliik” tagiyan bir géristen,
dizge’den (systéme) yoksun oldugu diisiiniilebilir. Ama bu ancak
bir dereceye kadar, gesitli yazilarinda yer alan goriglerini tek
bir yapitta toplayamamig ya da buna vakit bulamamis olmasi
yoniinden dogrudur®**, Yoksa bagka bagka tarihlerde, ayr1 ayr1
yerlerde, degisik vesilelerle yayimlanan bu yazilarda birbiriy-
le geligen her hangi bir yon yoktur. Ne var ki, bir yandan bu
dagimiklik, bir yandan Bazin’in deyis 6zellikleri, stk sik bag vur-

# Bazin’in dort kitabindan alinan yazilar, kitap sayiss Romen rakamiyla,
sayfa sayis1 Arap rakamiyla gosterilerek belirtilmigtir: I, 12 - 24, IV, 7 - 15...
gibi.

*# Leenhardt'in sdyledigine gére, Bazin, yayincisinin istegi lizerine yazi~
larim once tek bir kitapta bir biitiin olarak birlegtirmek tasarisiyla yola gik-
migtt ama buna vakit bulamayinca bu tasaridan vaz gegti.
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dugu felsefe terimleri, bir yandan da gok kez yepyeni gériig ve
diigiinceler 6ne siirmesi, sinema konulanyla tanigikhgi yeni
olanlan degil, bu konularla igli dish olanlar: bile ilk agizda
giigliige ugratabilir. Bu bakimdan Bazin’in temel goriiglerini
burada kisaca 6zetlemek, okuyucunun eline birkag “anahtar”
vermek yerinde olacaktir.

Bazin’in sinema konusundaki ilk 6nemli yazisi, bu derle-
meye de aldigimiz “Fotograf goriintistiniin varlikbilimi”dir.
Bu yaz1 gesitli yonlerden 6nem tagimaktadir: Bir kere, Bazin’in
son giinlerinde yaptig1 derlemeye koydugu genel adi, “Sinema
nedir?” sorusunu daha elegtirmecilige basladig: ilk giinlerde
kendi kendine sordugunu gésteriyor. Ikincisi, Bazin’in daha ilk
yazilarinda, sinemanin da “alfabesi”’nden, ham maddesinden,
yani goriintiiden yola ciktigimi ortaya koyuyor. Nihayet, bu
yazida ele aldigi konu, hatta yazinin baghg: bile, onun sinema
izerindeki goriiglerini felsefi bir temele dayandirdigini agikliyor.
Bazin, varolusguluk (existentialisme) felsefesinin Fransa’da
agichgini duyurdugu bir sirada yetisen kusaktandi, sinemay:
incelerken de Sartre ile Merleau - Ponty’nin olaybilimci
yiintem’ini (méthode phénoménologique) kullaniyordu, bu
yontem de onu ister istemez, varhg varlik olarak incelemeyi
amag edinen varlikbilim’e (ontologie) yéneltiyordu. Bazin’in
ilk o6zgiinligii (orijinallik) buradan baglar: Ondan 6nceki
sinema dugtintirleri, ¢okluk, bazi sinema olaylarmin varhg
iizerine dikkati ¢ekmekle yetinirlerken, Bazin bu varhigin nede-
nini agiklamakla yola gikar. “Fotograf goriintiisiiniin varlik-
bilimi”’ iste bu agiklamayi yapar. Bazin bu yazida , ilk insan-
lardan beri varhig siirdiirmek kaygisinin yer aldigini, bu kaygi-
nin mumyalamak, sonra da heykel ve resim gibi sanatlarla ken-
dini gosterdigini anlatir. Ama 6zellikle resim, “varligi, gériintig
yafdumyla kurtarmak” yolundakibu ¢abada bir bunalim ortaya
¢ikarir, glinkii resimde, ele alinan nesne ile bu nesnenin anlatimi
arasina sanatg1 girmekteydi. Bu bunalim fotografla birlikte sona
erdi, ¢linkii “fotografin resme gére yeniligi temel nesnelligin-
deydi.” Bazin’e gore “ilk defa olaraktir ki temel nesne ile bunun
anlatimi arasina , bir bagka nesnenin disinda her hangi bir gey
girmemektedir. 11k defa olaraktir ki, dig diinyanin bir goriintiisi,
insanin yaraticihig ige karigmaksizin, siki bir gerekircilige gore
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kendiliginden meydana gelmektedir. (...) Biitiin sanatlar in-
sanin varhg iizerine kuruludur; ancak fotografgihktadir ki
insamin yoklugundan zevk ahriz.” Sinemaya gelince, sinema,
fotograf gériintiisiine zamam da katar: “Sinema, fotograf
nesnelliginin zaman iginde gergeklestirilmesidir.”

Bazin, sinema yapitimin ham maddesini, birimini meydana
getiren foiograf goriintiisinden sonra dil konusuna yénelir,
ciinkii “filmi basit bir canl fotograf olmaktan ayiran sey, ni-
hayet bir dildir.” Zaten Bazin’in bu yazisinin son ciimlesi
sudur: “Ote yandan sinema bir dildir.” Bazin’in sinema tze-
rindeki diisiincelerinin belki de en &ézgiin yam bu konudaki
diigiinceleriyle ortaya cikar, Daha onceki sinema kuramlar,
yukarida da belirttigimiz gibi, sessiz sinemanin sonuna gelip
dayanmuy, o noktada duraklanusti. Sessiz sinema ile sesli sine-
ma arasina kesin bir smur gekilmigti. Biitiin kuramlar sessiz
sinema iizerine dayandigindan sesliyle birlikte kuramcilarda
da bir bocalama , bir bunalim baglamisti. Bunlarin ¢ogu sesli
sinema iizerine egilip kurami gelistirecekleri yerde, olumsuz
bir tutum benimsemecgi daha uygun buldular. Sesli sinemay:
sessizin 6nemsiz bir “uzantisi”, ger¢ek sinemanm arihgin
bozan bir sey olarak gériiyorlar, énemsemiyorlar, bir gesit
iivey evldt muamelesi yapiyorlardi. Sessiz ile sesli sinema ara-
sindaki bu geleneksel ayirimi kaldirma gabasinin en giigliisii
Bazin’den geldi. Stroheim, Dreyer, Murnau’nun sessiz filimleri
ile Renoir, Welles, Wyler, Bresson, Visconti gibi yonetmenle-
rin sesli filimleri arasinda bazi benzerlikler oldugunu géren
Bazin’e goére, karsithik sessiz ile sesli sinema arasinda degil,
iki ayr1 sinema dili, sinema deyisindeydi. Bazin’e gére bir yan-
da goriintilye inanan . yonetmenler (Eisenstein, Pudovkin,
Kulesov, Gance...), bir yanda da gergege inanan yonetmenler
(Stroheim, Dreyer, Murnau, Flaherty, Renoir, Welles...)
vardi. Bazin “goriintii’’den sunu anhyordu: “Temsil edilen
nesneye perde tzerindeki temsilinin katabilecegi her gey”.
Bunun igine dekor, makiyaj, aydinlatma, gerceveleme, oyun
ve kurgu giriyordu. Bazin’e gére, goriintiiye inanan yénetmen-
ler gergegi ele alip onu ¢dziimlemege cahgirlar, kendilerine
gore degerlendirirler, kurgu yardimiyla bu gergegi kendilerine
gore yeniden diizenleyip seyirciye sunarlar. Buna gére, bu y6-
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netmenlerin filimlerinin anlam, tek tek gergegin égelerinin tasi-
dig1 anlamda degil, bu &gelerin diizenlenisindedir. Bu yénetmen-
lerin kurgularinin ortak yéni sudur: “Gériintiilerin nesnel
olarak tasimadiklar ve sadece bunlarin iligkilerinden dogan
bir anlam yaratmak.”

Gergege inanan yénetmenlerde ise kurgu ancak olumsuz
bir rol oynar, yani gereksiz geleri ayiklamakta kullanihir. Bu
yonetmenler “gergege hig¢ bir sey katmaz, gergegi bozmaz,
tersine, gergekten derin yapilar1 gikarmaga” ¢aligir. Stroheim’-
infilimlerinden 6rnek veren Bazin bu yénetmenlerin tutumunu
soyle belirliyor: “Stroheim’da gergek, kendi anlamim, tipki
komiserin bitip tiikenmiyen sorgusu altindaki samk gibi itiraf
eder. Stroheim’in yénetim ilkesi basittir: Diinyaya, acimasiz-
higm ve cirkinligini agiga vuracak kadar yakindan ve israrla
bakmak. Diisgiicii sonuna kadar cahstinldiginda bir Stro-
heim filmi, istenildigi uzunluk ve biiyiikliikte tek bir ¢ekimden
meydana gelmis gibi goriiniir.” Bazin, bu ¢esit gergekgiligin
seyirciye alabildigine yorum olanagim, dolayisiyla zenginligini
sagladiginm da belirtir. Gerek “Sinema dilinin evrimi”, gerekse
“William Wyler ya da sahne diizeninin jansenisti” yazilarinda
bu yonetmenlerin dil ve deyis ozellikleri ayrintilariyla incelen-
mekte, gergegi biitiin zenginligiyle yansitmak igin olaylarin
zamandashgna, alan derinligine, ¢ekim - ayrim kihgma biri-
necek kadar uzayan ¢ekimlere verdikleri dnem belirtilmektedir.
Dolaymsiyla Bazin’e gore, sesin sinemaya katilmasi, gercege
inanan yonetmenlerin anlattmimi daha da zenginlestirmistir;
ciinkii ses, gergegin en énemli dgelerindendir.

Gergege inanan yénetmenleri inceliyen Bazin, buradan
gergekgilik sorununa, giderek, gergekgilik okullarinin en yenisi
olan Italyan yenigergekgiligine geger, bu okulun &zelliklerini
inceler, yenigercek¢i yonetmenler (6zellikle Rossellini, Viscon-
ti) ile yukarida adlari sayilan sessiz ve sesli filim ¢ag1 yénetmen-
leri arasindaki benzerlikleri ortaya koyar. Italyan okulunun si-
nemadaki gercekgilige getirdigi yorum zenginligini belirtir.
Aym benzerlikleri, dil ve. deyis yoniinden, geng Fransiz yonet-
menlerinde de bulur.

Gﬁrﬁiﬁyor ki Bazin, basta sinemammn dili ve deyisi, buna
bagh olarak kurgu, alan derinligi, ¢cekim - ayrim, ses, genis
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perde... gibi konular olmak iizere sinemanin bugiine kadar
el atilmiyan sorunlarina ilk kez egilmig, bunlara kargihiklar
bulmaga galigmig, bazilar tartigma gotiirse bile, gogunluguyla
¢agimizin sinemasinin en 6nemli sorunlarina 11k tutan goriigler
getirmigtir.* Oliimiiyle yarim kalan birkitabina konu aldig1 Je=
an Renoir onun igin “Kamtlarin bu kil kirk yararcasima derlen-
mesinden, inceden inceye denetlenmiy olaylarin bu swalani-
sindan gagirtict bir insancil sicakhk yayihiyor. Ileride Fransiz
sanatinin tarihi yazildiginda, tarihgiler sinema béliimiinde, ken-
disi de bir tarihgi olan André Bazin’e bag kogeyi vereceklerdir”
derken, ya da iinlii sinema tarihgive elegtirmecisi Georges Sado-
ul, derlemelerin ilk cildi i¢in “33 yaginda élen Louis Delluc’iin
yazilarim ve fikralarini derledigi Ginéma et Cie benim kugagim
i¢in ne olmugsa, simdiki geng sinema kugag1 i¢in de bu kitap
ve onu izliyecek 6biir ciltler de 8yle olacaktir: Bir derleme degil,
yarim yiizyl sonra bile bag vurulmaktan geri durulmiyan bir
toplam” derken, bu goriiglerin 6nemini belirtiyorlards.

Ankara, Temmuz 1966 N. O.

* Bazin’in goriiglerinin, zaman zaman ¢ok insafsiz denebilecek bir kiliga
biiriinen elegtirmesi icin Gérard Gozlan’in Positif dergisinde c¢ikan “Les
délices de ’ambiguité. Eloge d’André Bazin” adli yazisina bakiniz (No. 46
ve 47, Haziran ve Temmuz 1962). Bunu, Bazin’in 6limii ilzerine Cahiers
du Ginéma’nmin yayimladifn 6zel sayiyla kargilagtirmak yerinde olur. (No. 91
Ocak 1959). '
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CAGIMIZIN DILI

SINEMANIN CAGDAS YASAMDAKI
YERI

Sinemanin ¢agdag yagsamdaki énemini ka-
mtlamak artik gereksizdir. Birka¢ rakam
hatirlatmak yeter: Her giin bu yeni golgeler
“din”inin Ayini i¢in onlarca milyon insan
100 .000 salondan birine giriyor. Buna uygun
olarak kazan¢ rakamlari da bundan daha az
inandirict degil. Ama istatistikler temel olam
hesaba katmiyor. Kiiltlir yoniinden sinemanin
onemi, gercekte sinemanmin -radyoyla (ancak
radyo her geyden oénce bir yayim teknigidir),
basinla (ancak basin her seyden once siyasi bir
haberlesme, egitme ya da yamltma organi-
dir), afigle (ancak afigin kiiltiir degeri sinirh
ve giiphelidir) birlikte— kentli halkin biitiinii ve
tagra halkinin gittikge artan gogunlugu igin
sanatla iligkilerinin hemen hemen tiimiinii
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meydana getirmesidir. 19. yiizyihn devlet okul-
lariyla ugragan biiyiik kanun koyuculari, ilk-
okullarin c¢ogalmasi ve mecburi o6grenimin
‘kabuliiyle bilisizli§i ortadan kaldirarak halka
kitapliklarin hazinelerini agacaklarini sanmig-
lardi. Gergekte yazili dile hakim olmanin ge-
nellegsmesiyle ortaya ¢ikan biiyiik ilerleme, ki-
tabin, hele so6z' gotiirmez bir sanat ve diigiin
degeri tagityan kitabin yayilmasina pek az
yaradi. Okuma yazma bilmemenin ortadan
kalkmasi, giinlik gazetelerin baskisim1  bag
dondiiriici  bir gekilde yiikseltmekten daha
o6nemli bir sonu¢ dogurmad.

Ilkokullarin gelistigi aym1 dénemde, dii-
glincenin yayilmasinda yeni teknikler ortaya
¢ikiyordu. Mekanik sanatlar: Fonograf (daha
sonra da, fonografin gelisiminden bagka bir
sey olmiyan radyo) ile sinema ezici bir etkili-
likle basimin yerini aliyordu. Ote yandan ki-
tap ile filim arasinda maddi bir yarigmamn séz
konusu olmadigimi da belirtmek yerinde olur
(tersine, perdeye uyarlanmig romanlarin bas-
kisimin arttig1r bilinmektedir). S6z konusu olan
sey, daha c¢ok, cagdag uygarlik ile sinemanin
ortaya cikardigi yeni anlatim aracglari arasin-
da capragk ve derin bir uyusumdu. Sinema-
nin bulucularinin sinemay1 ancak bir oyuncak
saydiklarini, sinema endiistrisinin de birkag
yil panayir barakalarinda Dupuytren' miize-
lerinin ve denizkizlarinin yanmna sigindigim

' Adina bir anatomi miizesi kurulan iinlii Fransiz
cerraht (Cev.).
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hatirhyalim. Oyle ki, seyircinin gecici ilgi-
sinden sonra sinemanin hokkabazhigin bir kolu
olarak kalmasini tasarlamak bile yanhs sayil-
mazdi.

Sinemanin yildirnm hiziyla, igitilmedik ve
beklenmedik geligmesi, yeni teknigin soyleye-
cegi geyi buldugu, evrensel capta cogalmasina
elverigli temalara rasladigi andan baghyarak
meydana geldi. Her sey, sanki toplum biling-
digt bir sekilde sinemamn bildirisini bekliyor-
mug gibi gegti. Sinema heniiz bir teknikten
bagka birsey degilken, her uygarhgin farkinda
olmaksizin ortaya c¢ikardigi ve her ¢agda imti-
yazli bir sanat biciminin (Ortacagda destan-
lar ve mimarhk, 16. yiizyilda resim, 19. yiiz-
yilda roman) kargiladig: los gizliliklerle temasa
gecer gecmez esrarl bir déllenme meydana gel-

di.
CAGIMIZIN HALK SANATI

Amacimiz bu kisa incelemenin icinde,
sinemanin 20. yiizyillin uygarhig: ile derin uyu-
sumlart (teknik, ekonomik, ruhbilimsel) iizeri-
ne bazi cekici ama ister istemez varsayimsal
savlar 6nermek degildir. Biz yalmz derin dii-
sincelere yol acabilecck bir yon géstermekle
yetinecegiz.

Sinemanin ¢agimizin halk sanatlarinin en
tistiinii oldugu bir gercektir; Ortagagdan beri,
bu agidan, sinemayla karsilastirilabilecek bir
bagka sanat bulunamaz. Cesitli folklor bigim-
leri ya da el iiretiminin kiiciik sanatlar1 iginde
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dagilmig halk sanatlar1 vardi. Ama 6yle anla-
sthyor ki bu sanat bigimleri kaybolma yolun-
dayd: ve “halk” sézciigli bugin artik aym
anlami tagtyamazdi. Bir sanatin halk tarafin-
dan tutulmasi artik gitgide bu sanatin cografi
yayilma yetenegine ve ulagabildigi insan sa-
yisitna baghh olmaktadir. Gelenekgi, bolgeci
ya da el sanat1 niteligindeki halk sanatinin ye-
rini, ulusal cografyayr bile agan yigin sanati,
cagdas ekonomik ve toplumsal iligkiler olcii-
sindeki, aym zamanda haberlesme araclari-
nin (ki televizyonla birlikte bir an iginde evren-
sel olmak yolundadir) hizhligi 6lgiistindeki
sanat almaktadir,

Anlagihyor ki, konugma ya da yazi dili
bundan béyle, ¢agdas endustri tekniklerinden
bagka sinir tanimiyan bu yayilmayla boy 6l-
giigemez. Oldugu gibi kalabilecek ulusal bas-
kaliklarin altinda gezegenimizi yavag yavag
bir cesit birlegme kaplamaktadir. Otomobil,
telefon, yazi makinast yiiz binlerce insanin
konustuklar1 somut bir dil gibidir.

NESNE DIL1

Stiphesiz, yasam cegitlerinin bu evrensel-
lesmesine, daha dolaysiz bir anlatim arac
uygun diiger. Bu anlatim aracinin sozciik ha-
zinesi de ayni derecede somut ve evrenseldir:
Nesne dili.

Ote yandan sinemada bir cesit, dilin ey-
tisimsel agihgini gormek gekici olacaktir. Dil;
resimden, hiyeroglifin sembolizminden gegip
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katiksiz bir isaret haline gelen gériintiiden
cikmugtir. Cagdag sézciigiin artik, gériintiiniin
ilk yari-gergekgiligiyle bir baglantisi kalmamuis-
ur, oysa bu soézctigiin soyutlugu bu goriintii-
den ¢ikmigti. Ama goriintii dile kogut bir rol
oynamaga devam etti. Yazili olan ama din
adamlarindan bagkalar i¢in okunmaz olan In-
cil’in yani sira heykel, nakigh cam (vitrail), dinsel
resimler, hatta hem dinsel hem de 6gretici olan
tiyatro biiyiik yayim ve egitim araglariydilar.
Bunlarin hepsi birden Ortagag bati uygarhig-
nin yagacdigi digiinceleri ve efsaneleri anlati-
yor, dogruluyordu.

Sinemanin 20. yiizyildaki zaferinin, dilin
celigmelerinin, hatta gergegin bir g¢esit basim-
evi igini goéren teknik paradoksun ¢6ziimiin-
den ileri gelip gelmedigini sormak yersiz olmaz.

Stiphesiz her sanat, sanat¢inin soyleyebi-
lecek bir geyi oldugu ve bunu bu aracla
soyledigi olgiide, kendine gore bir dildir. Bir
tablo da bir giir gibi bir isaretler diizenleme-
sidir; sonucu, duygular: ve digiinceleri aktar-
maktir. Sinema bu yiizden 6biir sanatlarin bir
devami olmaktan bagka bir sey degildir. An-
cak, sinemanin anlatim olanaklar1 geleneksel
sanatlarinkinden oylesine zengin ve degigiktir
ki, sinemay1 ayrica ele almak ve konugma di-
liyle gergekten boy olciisebilen tek anlatim
teknigi . saymak daha vyerinde olur. Bir siir
sozciiklerle meydana getirilir, ama sozciik ile-
ride bir sanat haysiyetine kavugmadan énce bir
isaret ve bir dildir. Bu sézciik, giir yazmaktan
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bagka iglere de yariyabilir: Yemek masasinda
tuz istemege ya da sokakta yol sormaga. Re-
sim ve renk de sadece teknik ya da basit bir
kullamgtan 6teye gegmiyebilir: Geometri der-
sinde karatahtada bulunan bir ii¢gen bir sanat
yapit1 degil, basit bir matematik igaretidir.
Bir mimarin taslaklar1 da 6yle. Ama yine de
resmin bir dil oldugu sdylenemez. Resim,
fazladan bir dildir, ¢iinkii bir sey anlatmak
ihtiyacindadir; ne var ki igaret, bu resimde
kendisini asan biresimden pek az ayrilan ya
da ayrilabilen ikinci derecede bir iiriindiir.
Sinemaya gelince, sinema tersine, ancak ede-
biyat c¢esidinden bir sanati andirmaktadir.
Edebiyatin ham maddesi dildir, yani daha
once var olan ve oOzerk olan bir gergektir.
Aym gekilde sinema dili de mantik yoniinden
sanath ya da sanatsiz olsun, cesitli goriiniig-
lerinden 6nce yer almaktadir. Ogretici miizik
yoktur ama astronomi kadar cebiri de ya da
deneysel ruhbilimi de ele alan bir bilimsel
sinema vardir. Bu gergek bazan unutuluyor,
glinkii sinema nicelik yoéniinden simdiye kadar
gogunlukla her seyden énce estetik bigimlerde
ortaya cikiyor. Bu bir bog filim kilometresi
sorunudur: Bir metrelik teknik filme kargilik
yiiz metrelik oykiilii filim gevrilmektedir. Bu
tipki dilin onda dokuzunun roman ya da ti-
yatro oyunu yazmakta kullanilmasi gibidir.

SINEMAYI OGRENMEK

Bu duruma gore, her dil gibi sinema da
ogrenilmek ister. Gergekte bunun hi¢ de far-
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kinda degilizdir, ¢iinkii sinema bizi her yon-
den sarmigtir, c¢ocuklugumuzdan beri bu
dili igitiriz ve bir filmi seyretmek de okumayi
ogrenmekten gok daha kolay gelir. Ama diinya-
da hig filim gérmemis insanlarin sayis1 heniiz
pek coktur. Birkag yil 6nce Kuzey Afrika’da
bir sinema otobisiiniin gezisine katilmigtim;
omriinde ilk kez sinemayla kargilagan toplu-
luklara rastlamak igin 6yle pek uzaklara git-
mege lizum kalmiyordu. Fransa’da bile dag-
ik bolgelerde “sinemaya hi¢ gitmemis”’ yash
koyliilere gsimdi de raslaniyor. Bununla birlik-
te ilk saskinhk dakikalar1 gegince bu bakir
seyirci perdedeki goriintiileri aligtigi her han-
gi bir olay kadar dogal saymaktadir. Grand
Café’'nin' 1895’teki ilk seyircileri ortada done-
nin ne oldugunu pek iyi anliyorlardi: Gara
giren bir lokomotif ya da bebegin mama yemesi.
Boylelikle sinema herkesce hemen anlagila-
bilen bir dil olarak giriinmektedir. Bunun ne-
deni de dig diinyadan alinan goriintiisiiniin
onceden tagidigi somut nitelige, evrenselli-
ge baglanmaktadir. Bir Eskimo’ya “giizel ka-
din” sozciiklerini soylesem bunda hi¢ bir
zarif yon bulmayacaktir, ama bir deneme ya-
pilabilse Esther Williams’t bir balina saymi-
yacaktir.

Bununla birlikte bu apagk seyler bile
tartigglmaya deger. Grand Cafénin seyircileri
bir trenin iizerlerine dogru geldigini anlamig-

' Grand Café: Lumiére Kardesler'in 28 Arahk 1895
te Paris’te ilk genel gésterimi yaptiklari yer. (Cev.).
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lardi, ancak hi¢ bir sey bu seyircilerin yirmi
bes yil sonra —evrimi bu gesit bir geriye gotiir-
me diigiiniilebildigi takdirde- Abel Gance’in
La Roue — Tekerlek' filminde cilginca yol alan
lokomotif igin kullandigi hizlandirilmig kurgu-
yu da aym kolaylikla anliyabileceklerini dii-
ginmek kadar varsayimsal olamaz. Sundan
otiiri ki, L’entrée du train en gare de la Ciotat—
Trenin Ciotat garina girigi* ile 1920’nin sessiz
sinemasi arasinda bir dilin, kurgu dilinin bii-
tiin hacmi yer almaktadir. Ilk filim ilerliyen
bir treni gistermekle yetinmekteydi. Perde, olaya
gore bir ¢esit saptirilmig yansitmali bir ayna-
dan bagka bir sey degildi. Abel Gance ise uza-
yin ¢dziimlenmesi ve zamanin biresimiyle bam-
bagka -bir sey yapiyordu. Gance bize hiz1 gittik-
¢e artan bir lokomotif gostermiyor. Bu zaten
maddi yénden cok gii¢ olacakti (bununla bir-
likte tamamiyle imkéinsiz da sayilmaz, Reno-
ir'in La béle humaine — Hayvanlagan insan’in*
baginda denedigi de buydu), ¢iinkii hareketi-
nin gittikge arttigim acikga gostermek igin bu
kadar kocaman cisme hangi goriiy noktasin-
dan bakmaliydi? Gance’in goriintiilerinden

' Gance’in 1921-24’te gevirdigi filim. Sessiz sinemanin
en o6nemli yapitlarindan. Oymiyanlar: Séverin Mars, Ivy
Close, Gabriel de Gravonne. (Cev.).

? Ya da daha dogru adiyla L'arrivée d’un train en gare
de la Ciotat—Bir trenin Ciolat garina gelisgi: Grand Cafénin ilk
programinda yer alan filimlerden biri. (Cev.).

* Fransiz ydnetmeni Jean Renoirin Emil Zola’nin
aynt adli romanindan 1938’de uyarladig: filim. Oymiyanlar:
Jean Gabin, Fernand Ledoux, Simone Simon. (Cev.).
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gogu duruk goériintiilerdir. Lokomotifin bacasi,
ocagl, manivelalar oniindeki makinist, hiz
gostergesi. Donen tekerleklerin omuz gekimi
lokomotifin hizli gittigini gostermez. Tekerlek-
ler oldugu yerde de donebilir. Hem zaten bu
tekerleklerin gergekten bu lokomotifin teker-
lekleri oldugunu bize kim kanithiyabilir? Dénen
tekerlekler... Bu konuda biitiin séylenebilecek
budur! Abel Gance’in amaci artik gittikge
hizlanan bir lokomotifi gdstermek degil, kurgu
yardimiyla zaman ve uzaydaki iligkiler iizerin-
de oyniyarak bu lokomotifin hizini, bu hizin
artigin1 hatta bunlarin makinistin bilincindeki
ruhbilimsel nedenini anlamak’tir. Aradaki bag-
kalik biytktir., Dilde oldugu gibi diisiince-
nin temelinde olan da budur: Somuttan so-
yuta kesin gecis. Bir anlambilim (sémantique)
ile bir dizimleme’nin (syntaxe) dogusu.

SOYUT PAHASINA SOMUT

Tekerlek’in bu ayrimini gimdi acemi bir
seyirci toplulugu o6niinde gostersem belki bun-
dan zevk alir, ama ne gorecektir? Sadece loko-
motif pargalari. Bu seyirci toplulugunun dikka-
ti ve aldig1r zevk insan1 yaniltacaktir, ¢iinkii bu
topluluk da bir filim goérecektir, ne var ki bu
ayni sey olmiyacaktir. Bu deneme varsayimsal
degildir; bunun boyle oldugunu kendim, 6zellik-
le tagrada, defalarca denedim; her hangi bir
ogretmen de c¢ocuklara, bir filim seyrettikten
sonra dikkatlerine en ¢ok g¢arpan geyin ne ol-
dugunu sorarak deneyebilir. Ogretmen 1° G-
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riintiilerin igeriginin ¢ocuklar ile kendisi igin
ayn1 olmadigini, 2° Bu bagkaligin soyut paha-
sina daima somuta yoneldigini gérecektir.
Hatta bu, 6gretici filim konusunda teslim edi-
len nadir ruhbilim kanunlarindan biridir.
Yonetmenin apagik ve her tirlii ¢apragiklik-
tan arinmig bir diiglinceyi anlattigini sandig1
yerde gocuk dogrudan dogruya kendisini il-
gilendiren on somut ayrinti ortaya c¢ikara-
cakur. Iste Revue de filmologieden aldigim ve
1940 yilina kadar uzanan, bunu kamtlayici
bir 6rnek: Sinemanin 6gretici 6zelliklerinden
yararlanmayr diigiinen Ingiliz misyonerleri
Giiney Afrika’nmin zenci halkina kendi diisiin-
celerini agilamak igin filmi kullamyorlar. Se-
gilen filim onlarca, miiritlerinin zekésina ta-
mamiyle uygun gériiniiyor. Filmin etkisinin ne
oldugunu anlamak istiyor, bunun igin de bir-
¢ok seyirciye akillarinda ne kaldigini soru-
yorlar. Hepsi de beyaz bir tavugun kendilerini
pek c¢ok ilgilendirdigini séyliyerek misyoner-
leri biiyiik bir hayrete digiiriiyorlar. Ciinkii
filmi ezbere bilen bizim misyonerler bu tavugu
hi¢ gérmemiglerdi. Yeni bir gosterimde bile ta-
vugu vyine gormiyorlar. Nihayet, perdenin
geri kalan boliimiindeki “6nemli” geylere ka-
yitsiz kalarak tavugu farkeden seyirciler kadar
kayitsiz bir tavirla tavugun goériintiiniin bir
koésesinden gegtigini ortaya gikarmak igin filmi
bakimlikta (moviola) ¢ekim g¢ekim incelemeleri
gerekiyor.

Bu denemeyi bunun kargiiyla da dogru-
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layabilirim. Le jour se léve — Son iimit’te' Marcel
Carné, Gabin’in odasindaki egyaya énemli bir
rol oynatir. Bu egya basittir, sayithdir, fakir bir
is¢inin tavanarasi odasidir. Bununla birlikte
nc vakit gosterimden sonra bu egyamin neler
oldugunu sorsam (basucu- sehpast dahil hepsi
alti pargadir), kocaman bir konsolun varhg:
her vakit herkesce unutulur. Oysa goze car-
pacak ampir uslibunda bir konsoldur. Bu
denemeyi on binden fazla seyirci lizerinde yiiz-
den fazla yaptim; yalniz bir kez, biiyiik bir
hayretle, bu denemenin ters giktigint gordiim,
¢iinkii filmin ancak iig¢ makarasin1 goster-
migtim: Herkes konsolu gérmiistii. Bunun, sah-
ne diizeninin ¢6ziimlenmesinden kolayca ¢i1-
karilabilecek agiklamasi su: Konsol unutulu-
yor, ¢iinkii filmin hig bir amnda ruhbilimsel ya
da dramatik rol oynamiyan, kisacast hig bir sey
anlatmiyan tek egya odur. Filim oylesine iyi ku-
rulmug, 6ylesine yogun ki, misyonerlere olanin
tersine, scyircinin dikkati biitiiniiyle sahne dii-
zeninin sembolizmi, bu diizenin nesnelere ver-
digi soyut degerle geliniyor. Oyle ki, seyirci, yal-
mz dekorun gergekgiligini saglamak igin konan
konsola dikkat etmek soyle dursun, onu artik
gormiiyor bile. Tersine, kendilerine ancak iig
makarayr gosterdigim seyirciler bu duruma
heniiz tamamiyle crigjmemiglerdi. Obiir egya,
olgunun yavag yavag onlara verecegi ayirici

' Fransiz yénetmeni Carné’nin 1939’da gevirdigi filim.
Oymiyanlar: Jean Gabin, Jacqueline Laurent, Jules Berry,
Arletty. (Clev.).
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degeri heniiz biitiiniiyle almamist1, heniiz kon-
solla ayni zihni diizeyde bulunuyordu, bun-
dan dolayr da konsol tam bir gésterimdekin-
den ii¢ kez az goriinmesine ragmen, unutul-
mas! igin ortada bir neden yoktu.

GERCEKGILIGIN KATSAYILARI

Soyut diiglincecyi ancak gergegin elden
geldigi kadar somut temsiliyle ve yardimiyla
anlatmak, iste sinemanin paradoksu. Bu aym
zamanda sinemanin hem giicii, hem de buna
bagl olarak tehlikeli yoniidiir de. Perdede
gecen her sey, bagka hig bir “figiiratif”” tcknigin
boy olgiigemiyecegi kadar gergekgili§in katsa-
yisini kazanmugtir. Perdeyi dig diinyanin bir
kopyasi olarak goriiriiz; bir aynaya yansiyan
nesne gibi vardir o. Filim ayn1 zamanda hem
temsil, hem de dildir, ama o6ncelikle ve evren-
sel olarak anlagilmasi temsil olusu bakimin-
dandir. Dile gelince, bir kiiltiir ve bir ¢iraklik
gerektirir. Daha sinemanin ilk programinda,
Repas de bébé — Bebegin mamasy’nda' hayrete
diigen seyirciler “yapraklar kimildiyor” diye
bagrigtyorlardi. Boylece bu ilkel gormelik (te-
maga) bile yOnetmeninin istedigi gibi anla-
stlmamigti. Kendilerine mamasini yiyen bir be-
bek gosterilen seyirciler 6nce dipte yapraklarin
rizgarin kimildattigr kestane agacini goriiyor
ve bu onlara obiirtinden daha sasilacak bir ey
gibi goériiniiyordu; bizim misyonerlerin Bantu’-

' Ya da Le déjeuner de Bébé, Le goiiler de Bébé. Grand Café-
nin ilk programinda yer alan filim. (Cev.).
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lar1 gibi onlar da kendilerine gosterilenden
bagkasim1 goriiyorlardi.

TANIMAK

Varilacak sonug¢ nedir? Birbirinin hem
karsiti hem de tamamlayicist olan iki 6nerme:

I. Sinemanin, kiiltiirtiniin bigimi ve dere-
cesi ne olursa olsun herkesge kendiliginden
anlagilabilir bir dil oldugu samsindan kagin-
malidir. Her dil gibi sinema dili de dogru ola-
rak anlagilabilmek igin, 6rnegin edebiyatin
bagyapitlarin1  degerlendirebilmemiz igin ge-
rekli olan ayni zamanda hem iyice diigtiniil-
mis hem de kendiliginden ortaya cikan tani-
sitkhigl, caliymayr gerektirir. Sinema dilinin de
dilbilgisi vardir: Anlambilim, dizimleme, de-
yig-bilim (stylistique). Orson Welles’in Citizen
Kane — Yurttag Kane'i' Fransa’da ilk gosterildi-
ginde Denis Marion elestirmecilerin  gesitli
yorumlarim ortaya siirerek cgleniyordu; Ma-
rion boylelikle birbirinden ayr1 bir diiziine
evirim (version) elde etmisti; sanat yoniinden
degerlendirmelerden degil gercek yargilarin-
dan s6z ediyorum. Karanlik salonlarin devamh
miigterileri olan bu profesyonecllerin her biri
hikayeyi basgka tarzda anlamigti. Bugiin Yuri-
tas Kane sinema derneklerinde defalarca gos-
terildikten sonra sade, acik ve tamamiyla an-

' Amerikan yénetmeni Welles’'in 1940’ta  gevirdigi
filim. Oymyanlar: Welles, Joseph Cotten, Agnes Moorehead.
Bu filmin senaryosu “Bilgi Yayinlar1 Sinema Dizisi”’nin 2.
kitab1 olarak yayimlanmigtir. (Cev.).
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lagilabilir bir filim olmugtur. Tipki Jean Reno-
ir'in bize o kadar uzun siiredir ¢apragik ve ka-
ranlik gériinen ve gegenlerde kendi kendime
bir zamanlar bize karanlik gibi gelebilen gc-
yin ne oldugunu sorarak yeniden seyretti§im
La régle du jeu — Kocast ve dsigynda ' oldugu gibi.
Bunun nedeni sudur: Welles ile Renoir sadece
zamanlarinin ilerisinde bulunuyorlardi; sine-
ma anlatimini zenginlestiriyorlardi. Filimleri
kotii yazilmig, ¢apragik ya da karanlik degildi,
ama soyledikleri heniiz s6ylenmemisti. Herke-
sin ik énce anlamadifi ama daha sonra ya-
vag yavag sinemanin ortak mal olan daha tam,
daha ince bir dil yaratmalari gerekiyordu.
Tipk: dili aym1 zamanda hem kullanan hem de
yaratan biiyiik yazarlar gibi.

II. Fakat, buna kargilik, sinema en azin-
dan bir kiiltiirle anlagilabilecek bir dil ise bu
dil duyulabilir diinyanin gériiniigleriyle ken-
dini belli eden ve onunla karigtirilmayr amag
edinen bir dildir. Sinema olaganiistii inandir-
ma giiciinii bu ayricaliktan edinir. Obiir sa-
natlar kullandiklar1 araglar tamamiyle gizli-
yemezler. Bu sanatlar zekdmizi ve duyarli-
gimiz1 etkilemek icin sozciiklerden, bigimler-
den ya da seslerden yararlandiklarim agiga vur-
mak zorundadirlar. Anlatim ya da kandirma
yetenekleri ne olursa olsun bu araglarmn ara-
cihigini ayirdederiz. Bir konugmaci “iyi konu-

! Fransiz yoénetmeni Renoir’in 1939’da gevirdigi filim.
Oymiyanlar: Marcel Dalio, Roland Toutain, J. Renoir.

(Cev.).
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sur”, ama konugur, oysa filim ancak gosterir
gibi yapar ve boylece nesnellik gibi lehte bir
onyargidan yararlamir. Su halde sinema kiil-
tiirti yalmz degerli yapitlarin daha iyi ayirt
edilmesi, bunlardan daha ¢ok zevk alinmasi
icin degil, aym zamanda gercegin kandirica
tuzagl altinda filmin bilincimize sokmag1 amag
edindigi diiglinceleri anlamak igin de zorun-
ludur. Yalmz apagik propaganda filimlerinden
s6z etmiyorum, bunlarin yaftasi zaten kendi-
lerini agifa vurur; ama su ya da bu sekilde
ortiili olarak propaganda yapan hemen bii-
tiin obiir filimlerden s6z ediyorum. Her zaman
diizenli ve hesapli olan, belirli bir parolaya
uyan propaganda degil, fakat bir yagama
tarzinin, bir ahlikin dagmik anlatimi, bir
erimih ya da bir uygarligin degerlerinin usta-
ca desteklenmesi biciminde yapilan pro-
paganda. Bu ortiilii ideolojileri ister benimse-
sin‘ister reddetsin, aydin kisi bunu hi¢ olmazsa
bilerek yapmaldir.

Bu kiiciik kitabin amaclarindan biri de
budur '

' Regards neufs sur le cinéma (Paris, Les Editions du Seuil,
1953) adh cesitli yazarlarin kaleme aldign kitabin 6nsozii.

(Gev.).
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FOTOGRAF GORUNTUSUNUN
VARLIKBILIMI

Plastik sanatlarda yapilacak bir psikana-
liz, mumyalama igini, bu sanatlarin meydana
gelisinde temel bir olay diye ele alabilir. Psika-
naliz, resmin ve heykelin kaynaginda mum-
ya “kompleksi’ni bulacaktir. Timiyle o6li-
me kargt yoneltilen Misir dini, 6liimii geride
birakmay: viicudun maddi bakimdan stirekli-
ligine baglamaktaydi. Oliim, zamanin zaferin-
den bagka bir sey degildir. Varligin maddi goérii-
niiglerini yapma bir sekilde saptamak, varligi sii-
re irmagindan ¢ekip almaktir, yagama kavugtur-
maktir. Bu goriiniigleri o6liiniin gerceginde, etin-
de ve kemiginde bile kurtarmak dogaldi. 1lk
Misir  heykeli tabaklanmig ve natronda tag-
lagmig insan mumyasidir. Ama piramitler ve
koridor labirentleri mezarimn muhtemel bir
tecaviize ugramasina karsi yeterli bir inanca
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degildi; rastlantilara kargi bagka giivenlik ted-
birleri almak, korunma ihtimallerini c¢ogalt-
mak gerekiyordu. Bundan dolayr lahtin ya-
nina oliiniin beslenmesi amaciyla konan bug-
dayla birlikte topraktan heykelcikler yer-
lestiriliyordu; bunlar, ceset kazaya wugradig:
takdirde bunun yerine gecebilecek bir c¢esit
yedek mumyalardi. Boylelikle heykelciligin
dinsel kaynaklarinda bas gorevi ortaya ciki-
yordu: Varligi, gériiniis yardimiyla kurtarmak.
Stphesiz, tarih-o6ncesi magarasinda avin etki-
liligini saglamak icin canli hayvanla eg tutu-
lan, oklarla delik degisik edilmig kilden ay1 da
aym tasarimin daha etken kiliktaki bir bagka
yoni olarak alinabilir.

Bilindigi gibi sanatin ve uygarhigin kogut
gelismesi plastik sanatlar1 bu biiyili gorev-
lerden siyirmigti (Louis XIV kendini mum-
yalatmiyordu, Lebrun tarafindan portresinin
yapilmasiyla yetiniyordu). Fakat bu geligme
mantikli bir disiincenin hizmetinde, zamam
biiylilemege olan bu o6niine gegilmez ihtiyac
ylceltmekten bagka bir sey yapamazdi. Model
ile portre arasindaki 6zdeglige artik inanil-
muyor; ancak portrenin modeli hatirlamamiza
yardim ettigi, dolayisiyla modeli ikinci bir ma-
nevi olimden kurtarmaga yaradig kabul edil-
mektedir. Goriintiiniin meydana getiriligi hat-
ta insam merkez alan her cesit faydaciliktan
bile siyrilmigtir. Artik sé6z konusu olan, insanin
olimii geride birakmasi degil, daha genel
olgiide, gergegi o6rnek alarak ve o6zerk bir za-
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man niteligi tagiyan iilkesel bir evrenin yara-
tilipdir. Sagma hayranhgimizin altinda bigi-
min siirekliligiyle zamam alt etmek gibi ilkel
bir ihtiya¢ sezilmedigi takdirde “resim ne bos
seydir”’! Plastik sanatlarin tarihi bu sanatla-
rin yalmiz estetiginin degil aym zamanda ve
oncelikle ruhbiliminin de tarihiyse, bu her
seyden once benzerligin ya da gergekgiligin
tarihidir.

*

Bu toplumbilimsel goriiniiy igine yer-
legtirilince fotograf ile sinema, gegen yiizyilin
ortalarina dogru dogan yeni resmin manevi
ve teknik yonden gecirdigi biiyiik bunalimi
cok dogal bir sekilde agikhiyacaktir.

André Malraux Verve’deki makalesinde
“sinema, ilkesi Ronesansla ortaya cikan, son
anlatim siirim1 barok resimde bulan plastik
gergekeiligin en geligmis yoniinden bagka bir
sey degildir’ diye yazmaktaydi.

Evrensel resmin sembolizm ile bigimlerin
gercekgiligi arasinda cesitli dengeler sagladig
dogrudur, ancak bati resmi 15. yiizyilda 6zerk
araglarla ortaya konan manevi gercekler
gibi tek ve en basta gelen kaygidan vaz geg-
mege baglamig, bunu dig diinyay:1 az ya da ¢ok
taklit ederek yapilan anlatimla birlegtirmege
yonelmigti. Bu konuda kesin olay, siiphesiz
ilk bilimsel ve biraz da mekanik bir dizgenin
(sistem), yani perspektif’in bulunuguydu (da
Vinci’nin karanhk kutusu Niepce’in karanhk
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kutusunun 6nciisiiydii). Karanlk kutu, sanat-
gimin bir ii¢ boyutlu uzay yanilsamasi (illu-
sion) vermesini saghyordu; cisimler bu uzay-
da tipki bizim dolaysiz algilamamizda oldugu
gibi vyerlestirilebiliyorlardi.

Resim bundan bodyle iki 6zlem arasinda
boliinmiigtii: Biri tamamiyle estetikti —modelin,
bigimlerin sembolizmi dolayisiyle agir basti-
g1 manevi gergeklerin anlatimi-, &biiriiyse
dig diinyanin yerine benzerini gegirmek gibi
tamamiyle ruhbilimsel bir istekten bagka bir
sey degildi. Kendi kendinden hognutlugun et-
kisiyle cabucak biiyliyen bu yamlsama ihtiyaci
yavag yavag plastik sanatlar1 yuttu. Bununla
birlikte perspektif, hareketin degil ancak bi-
¢imlerin sorunlarim ¢oézdiigii igin, gergekgilik
barok sanatin azap veren hareketsizligi icinde
yagami akla getirebilen bir cegit ruhsal dér-
diincii boyut olan an’da dramatik anlatimm
aragtirarak tabiatiyla geliyjmek zorundaydi'.

Stiphesiz, biiyiik sanatgilar bu iki egili-
min biresimini daima gerceklegtirmiglerdir; bii-
yiik sanatgilar gercegi egemenliklerine alarak
ve onu sindirerek bu iki egilimi bir diizene
baglamiglardir. Ancak, birbirinden tamamiyle
bagka iki olay kargisinda bulunmamiz gergegi

! Bu goriis noktasindan bakilinca, 1890-1910 yillar
arasindaki resimli dergilerde, heniiz baglangicinda olan foto-
-roportaj ile ¢izgi-resim arasindaki yargpn izlemek ilgingtir
(bk. Le Petit Journal illustré). Fotograf belgesi duygusu kendini
yavag yavas kabul ettirmistir. Ote yandan, bir gesit doymus-
lugun otesinde, “Radar” dergisindeki gesitten dramatik
gizgi-resimlere bir doniis goriilmektedir.
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degismemistir ve nesnel elestirme, resimle il-
gili olaylarin geligmesini anlamak igin bunlar:
ayirt etmesini bilmelidir. 16. yiizyildan beri
vanilsama ihtiyaci resmi igten ige etkilemekten
geri kalmamigti. Bu tamamiyle zihni, estetik dig1
bir ihtiyacti ve kaynagi ancak biiyiicii zihni-
yetinde bulunuyordu, fakat etkili bir ihtiyagti
ve gekiciligi plastik sanatlarin dengesini adam-
akilli bozmugtu.

Sanatta gercekcilik cekigmesi; estetik ile
ruhbilim, diinyanin somut ve temel anlamini
agiga vurmak ihtiyacinda olan asil gergekei-
lik ile bigimlerin yansilsamasiyla yetinen goz
aldaticihgin (ya da zihin aldaticiiginin) ya-
lanc1 gergekeiligi arasindaki bu yanliy anla-
madan, karigikliktan ileri gelir'. Bundan otii-
riidiir ki, érnegin Ortagag sanati bu catiyma-
dan zarar gérmemise benzer; aym zamanda
hem son derece gercek¢i hem de biiyiik 6lcii-
de manevi olan Ortagag sanati, teknik olanak-
larin uyandirdigi bu drami bilmiyordu. Pers-
pektif, bati resminin ilk giinaliydi.

%

Niepce ile Lumiére kurtarict oldular.
Fotograf, barok’u tamamliyarak plastik sa-
_MM'VBiclki de ozellikle komdiinist elestirmecilik, resimdeki
gergekci disavurumculuga bu kadar énem vermeden once,
bu gergekgilikten 18. yiizyilda, fotograf ile sinemanin bulun-
nusundan 6nceki gibi konusabilmekten vaz gegmelidir. Belki
Sovyet Rusya’min iyi sinemaya karsiik kotii resim yapmasi
pek onemli degildir: Sovyet Rusya’nin Tintoret’si Eisenste-

in’dir. Buna kargihk Aragon’un bunun Repine olduguna bizi
inandirmak istemesi 6nemlidir,
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natlar1 benzerlik tutkusundan azat etmisti.
Ciinkii resim, aslinda bizi yamlsamaya gétiir-
mege c¢abaliyor ve bu yanilsama da sanata
yetiyordu, oysa fotograf ile sinema gergekei-
lik tutkusunu dogrudan dogruya o6ziinde ve
kesinlikle kargiliyan buluglardi. Ressam ne
kadar becerikli olursa olsun yapiti daima ka-
¢inilmaz bir éznelligin rehini altindaydi. Insa-
nin varhgindan 6tiirlii gériintii konusunda bir
kugku kaliyordu. Bunun gibi, barok resimden
fotografa gecigte en oOnemli olay, yalnizca
maddi gelijmede degil (fotograf, renklerin tak-
lidinde uzun siire resmin gerisinde kalacaktir),
ruhbilimsel bir olaydaydi: Insanin aradan ci-
karak, mekanik bir roprodiiksiyonla yanil-
sama susuzlugumuzun tamamiyle giderilmesi.
Coziim sonucgta degil baglangigtayd:',

Deyis ile benzerlik catigmasinin oldukga
yeni bir olay olmasi, bu catigmanin izlerine
duyar plakanin bulunusundan &nce hig rast-
lanmamast bundadir. Iyice anlagiliyor ki Char-
din’in sagirtici nesnelligi ile fotografinki apayr
seyler. Gergekgilik bunalimi asil anlamiyla 1g.
yiizyilda baglar. Picasso bugiin bu bunalimin
efsanesidir ve plastik sanatlarin hem varhk
kogullarini hem de toplumbilimsel temellerini
tartiyma konusu yapacaktir. Benzerlik komp-

! Bununla birlikte &lit masklarimin  kalibimi  almak
gibi, roprodiiksiyonda olduk¢a otomatizmi temsil eden kii-
¢iik plastik tiirlerin ruhbilimini incelemek gerekir. Bu anlam-
da fotografcilik bir mask ¢ikarmak, 11k yardimiyla nesnenin
parmak izini almak gibi bir ey sayilabilir,
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leksinden kurtulan yeni resim bunu artik bir
yandan fotografla, bir yandan da ona uygun
diigen resimle bir tutan halka birakti',

*

Demek oluyor ki fotografin resme gore
yeniligi temel nesnelligindedir (objectivité).
Nitekim insan goziiniin yerini alan fotografin
gdziinii meydana getiren mercekler toplulugu da
“objektif” adin1 almaktadir. Ilk defa olarak-
tir ki temel nesne ile bunun anlatimi arasina,
bir bagka nesnenin disginda her hangi bir sey gir-
memektedir. Ilk defa olaraktir ki, dig diinyanin
bir goriintiisii, insanin yaraticihgi ise karigmaksi-
zin, sik1 bir gerekircilige gére kendiliginden mey-
dana gelmektedir. Fotografcinin kisiligi ige an-

' Ancak bugiin agik¢a gérdiigiimiiz deyis ile benzerlik
arasindaki kopusun kaynaginda da gergekten “halk” mi var-
dir? Bu halk daha ¢ok endiistriyle dogan ve 19. yiizyil sanat-
¢illarinin  degerinin ortaya ¢ikmasmna yariyan “burjuva
anlayisi”yla benzesmiyor mu? Sanatin, ruhbilimsel kategori-
lerine indirilmesi olarak tamimlanacak burjuva zihniyetiyle...
Nitekim fotograf. tarih yoniinden barok gergekeiligin nébetini
dolaysiz olarak almamaktadir ve Malraux hakh olarak fotog-
rafin 6nce resim deyisini safga kopya ederek “sanati taklit”-
ten baska kaygisi olmadigimi belirtir. Niepce ile fotografin
bir gok 6nciisii 6te yandan bu aragla graviirleri kopya etmege
cahsiyorlardi. Bunlarin diisii, sanatgi olmaksizin kopyaci-
likla, sanat yapilari meydana getirmekti. Tamami tamamina
byrjuvaya ozgii tasari; fakat savimizi biraz zorhyarak dogru-
luyor. Taklide en deger 6rnek olarak fotografgiya énce sanat-
esyasinin gelmesi dogald, ¢linkiit bunlar onun goéziinde zaten
dogay: taklit ediyordu, “fakat daha iyi sekilde”. Fotograf¢i-
nin da bir sanatg niteligi kazanarak dogadan baska bir seyi
kopya edemiyecegini anlamasi i¢in aradan biraz zaman
ge¢mesi gerekiyordu,
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cak olaymn segimi, yoneltimi, egitbilimiyle
karigmaktadir; bu kisilik son yapitta ne kadar
goze carpar olursa olsun, ressamin kisiligiyle
ayni nitelikte degildir. Biitiin sanatlar insanin
varhigr tizerine kuruludur; ancak fotografci-
hiktadir ki insanin yoklugundan zevk aliriz.
Fotograf, tipk: giizelligi bitkisel ya da topraksal
kaynagindan ayrilmaz nitelikte olan bir ¢igek
ya da kar billtru gibi “dogal” bir olay olarak
bizi etkiler.

Bu kendiliginden olug, goriintii ruhbili-
mini kokiinden yikti. Fotografin nesnelligi
goriintilye hi¢ bir resim riiniinde bulunmi-
yan inandirma giicii vermisti. Elestirmeci
zihnimizin itirazlar: ne olursa olsun gosterilen,
etkili bir gekilde yeniden sunulan, yani zaman-
da ve uzayda ortaya konulan nesnenin varl-
gima inanmaga mecburduk. Fotograf, egyanin
gergeginin bu esyanin réprodiiksiyonuna ak-
tarilmasindan yararlanir ',

Aslina en bagh kalan cizgi-resim, model
konusunda bize daha ¢ok bilgi verebilir, ama
clestirici zihnimize ragmen inancimizi ele
geciren fotografin us-dist giicline hig bir vakit
sahip olmiyacaktir.

Bunun gibi, resim artik bir anda, benzerli-
gin daha agagr bir tekniginden, roprodiiksi-

! Burada yine mumya kompleksinden yola ¢ikarak gergegin
aktarilmasindan yararlanan bir kutsal emanet ve “am’ ruh-
biliminden s6z agmak gerekir. Burada sadece Torino’daki
Isa’nin kefeninin kutsal emanet ile fotografin biresimini
gergeklestirdigini belirtelim.
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yon iglemlerinin bir “ersatz”’indan bagka bir
sey degildir. Asil cismin yerine yaklagik bir
kopyadan daha iyisini gegirmek ihtiyacim
biling-altimizdan sokiip atabilecek goriintiiyii
bize ancak mercek verir. Bu gériintii de cis-
min kendisidir, fakat gecicilik olanagindan
kurtulmugtur. Gériintii bulamk, bigimbozu-
muna ugramig, renklendirilmig, belge degerin-
den yoksun olabilir, meydana gelii modelin
varhikbiliminden ileri gelir, modelin kendisi-
dir. Fotograf albiimlerinin gekiciligi bundan-
dir. Bu gri ya da kara, hayaleti andiran, he-
men hemen ayirt edilmez golgeler artik
geleneksel aile portreleri degildir; bunlar sii-
resi i¢ginde durdurulmus, kaderlerinden kurta-
rilmig hem de sanatin itibariyla degil, duygu-
suz bir mekanigin 6zelligiyle kurtarilmig yagam-
larin  heyecanlandirici  varligidir; ¢iinkii fo-
tografcilik, sanat gibi, sonsuzlugu yaratmaz,
zamant mumyalar, onu kendi bozulmasindan
kacirir.
*

Bu durumda sinema, fotograf nesnelli-
ginin zaman iginde gerceklestirilmesi olarak
ortaya cikmaktadir. Filim artik ge¢mig bir ¢a-
gin boceklerinin el degmemis viicudunun am-
ber iginde korunmas: gibi, egyayr kendi am
icinde korumakla yetinmez, barok sanati ih-
tilach katalepsisinden kurtarir. Egyanin gériintii-
sii ilk kez, aym zamanda bunlarin siiresinin
de goriintiisiidiir ve sanki degigimin mumyasi-
dir,
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Demek ki fotograf goriintiisiinii  belirli-
yen benzerlik kategorileri' ayn1 zamanda res-
me gore fotografin estetigini de belirler. Fo-
tografin estetik ustaliklari, gergegin acgiga vuru-
lusundadir, Islak kaldirimdaki bu yansimayi,
bir ¢ocugun su hareketini dig diinyanin doku-
sunda ayirt etmek bana bagh degildir; ancak
egyayl benim algimi saran aligkanhik ve o6nyar-
gilardan, biitiin manevi kirlerden siyiran mer-
cegin duygusuzlugudur ki, bu egyay: tertemiz
olarak dikkatime, dolayisiyla sevgime sunabilir.
Bilmedigimiz ya da géremedigimiz bir diinya-
nin dogal gériintiisii olan fotograf iizerinde
doga, artik sanat1 taklitten de ileri bir i§ yapar:
Sanatciyr taklit eder.

Doga, yaratma giiciinde hatta sanatgiy1
da agabilir. Ressamin estetik evreni, kendini
gevreliyen evrenden ayri-cinstendir. Resmin
gergevesi, 6zii ve temeli yoniinden ayri olan
bir - kiiciik evreni igine alir. Oysa fotografi
alinmig esyanin varligl, modelin varhigina bir
parmak izi gibi katilir. Boylelikle bu varhk,
dogal yaratmanin yerine bagka bir seyi gegire-
cegi yerde bu yaratmaya gergekten katilir.

Gergekiistiiciiliik kendi plastik teratoloji-
sini* meydana getirmek i¢in duyar plakanin jela-

' Bu “kategori” terimini B. Gouhier’nin tiyatro konu-
sundaki kitabinda dramatik kategorileri estetik kategoriler-
den ayirirken kullandigi anlamda kullaniyorum. Nasil dra-
matik gerilim hi¢ bir sanat degeri getirmezse, taklidin mii-
kemmelligi de giizellikle es tutulmaz; bu ancak sanat olayi-
nin yer aldigi bir ham madde meydana getirir.

* Tératologie: Canli varhklarin olagan disi, anormal
bigimleriyle ugrasan bilgi kolu. (Gev.).
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tinine bag vurdugu vakit bunu sezinlemigti.
Ciinkii gergekiistiiciilik igin estetik amacg,
goriintiiniin  zihinimizdeki mekanik  etkilili-
ginden ayrilamaz. Kuruntu ile gergegin
mantiksal ayrimi  ortadan kalkmaga g¢als-
maktadir. Her goriintii nesne gibi, her nesnc
de goriintii gibi duyulmalidir. Buna gore fo-
tografcilik,  gergekiistiicii yaraticithin imti-
yazli bir teknigini temsil ediyordu; ciinki
doganin bu yaratmaya katilan bir goriintiisii-
nii, yani gercek bir sanriyr (hallucination)
meydana getiriyordu. Gergekiistiicii resimde goz
aldaticitliginin ve ayrintilarin kili kirk yarar-
casina kullanilmasi, bunun digi kopyasidir.

Buna gore fotografcilik plastik sanatlarin
tarihinde gergekten 6nemli bir olay olarak or-
taya ¢ikmaktadir. Hem kurtulus hem de ol-
gunlagtirma olan fotografgilik, bati resminin
gercekei tutkudan kesinlikle kurtulmasini ve
kendi o6zerk ecstetigini yeniden bulmasimi sag-
lamigtir. Izlenimci “gergekgilik”, bilimsel ba-
haneler altinda, géz aldaticthginin kargisinda
yer almigtir. Zaten bigimin artik taklitgi 6ne-
mi kalmadig1 6lgiide renk tarafindan yutulma-
sindan bagka bir sey beklenemezdi. Bigim
Cézanne’la birlikte yeniden resim mugambasini
ele gecirince, bu artik hi¢ bir vakit perspekti-
fin yamltici geometrisine gére olmiyacakt.
Resmin kargisina barok benzerligin 6tesinde,
modelle 6zdeslige kadar varan bir yarigmayla
¢tkan mekanik goriintii, resmi de nesneye
dénmege zorluyordu.
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Bundan boyle Pascal’ct kinama bogtu,
ciinkii fotograf, gozlerimizin sevmesini bile-
medigi ash, bir yandan réprodiiksiyonda hay-
ranlikla izlememizi saglar, bir yandan da resim-
de artitk dogayla iligkisi akla bagh olmaktan
¢tkmig ar1  bir nesneyi...

*

Ote yandan, sinema bir dildir'.

' Problémes de la peinture (1945) adh kitapta yayimla-
nan inceleme. (I, 11-19).
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SINEMA DILININ EVRIMI

1928’de sessiz sinema sanati en yiiksek
noktasina erigmigti. Bu olgun goriintii kenti-
nin yikiligi gorenlerden en iyilerinin umut-
suzlugu, yerinde goériilmese bile anlagilir. Bun-
lar, sinemanin o vakit girmis oldugu estetik
yolda, sessizligin “zarif sikinti”’sina kendisini
iyiden iyiye uydurmus bir sanat oldugu, do-
layisiyla sesli gergekeiligin bu sanati bir kaos
icinde atmaktan bagka sonu¢ vermiyecegi sa-
nisindaydilar.

Gergekte bugiin, sesin kullaniligi sinemanin
Ahdi Atik’ini yok ettigini degil tamamladigi-
n1 yeteri kadar ortaya koyduguna gore, ses
kugagiyla sinemaya getirilen teknik devrimin
gergekten estetik bir devrim olup olmadig,
bagka bir deyigle 1928-30 yillarimin gergekten
yeni bir sinemanmin dogug yillar1 olup olmadigi-
m sormak gerekir. Gergekte, kurgulama agi-
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sindan ele alindiginda filmin tarihi, ne kadar
diirtistliikle inamilirsa inamilsin, sesli ile sessiz
arasindaki siirekliligin ¢6ziimiinii gOstermé-
mektedir. Buna karsilik 1925 yillarimin bazi
yonetmenleri ile 1935 ve ozellikle 1940-1950
déneminin bazi yénetmenleri arasinda yakin-
liklar ortaya konabilir. Ornegin Erich Von
Stroheim ile Jean Renoir ya da Orson Welles,
Carl Theodor Dreyer ile Robert Bresson ara-
sinda. Oysa az ya da ¢ok belirli olan bu yakin-
liklar her seyden 6nce 1930 yillarinin hendegi
dstiinden bir koprii atilabilecegini, sessiz sine-
manin bazi degerlerinin seslide siiriip gittigi-
ni, fakat ozellikle “sessiz”i “sesli”ye karst c¢i1-
karmaktan ¢ok hem sessizde hem de seslide
sinema anlatiminin birbirinden tamamiyla de-
gisik deyis ailelerinin, goriiglerin kargi kargiya
gikarilmasinin 56z konusu oldugunu kanitla-
maktadur.

Bu incelemenin hacminin beni zorladig:
basitlestirmenin goreligini (relativité) kendim-
den gizlemeksizin ve bu incelemeyi nesnel
bir gergekten ¢ok bir caligma ipotezi sayarak,
sinemada 1920’den 1940’a kadar birbirine
kargit iki biytk egilimi ayirt edecegim: Go-
riintliye inanan yoénetmenler ile gercege ina-
nan yonetmenler.

“Gorintii” sozcligiiyle, ¢ok genel olarak,
temsil edilen nesneye perde tizerindeki temsilinin
katabilecegi her seyi anliyorum. Bu katk: ¢apra-
ragptktir, fakat baglica iki olaylar topluluguna
ayrilabilir: Goriintiiniin plastigi ve kurgunun
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kaynaklari (bu da goriintiilerin zaman iginde
diizenleniginden bagka bir sey degildir). Plas-
tigin icine dekor ve makiyajin deyisini, hatta
bir dereceye kadar oyunun deyigini almak ge-
rekir, tabiatiyla bunlara aydinlatma ve niha-
yet diizenlemeyi tamamliyan cergeveleme de
katilir. Bilindigi gibi esas itibariyla Griffith’in
bagyapitlarindan dogan kurguya gelince, An-
dré Malraux Psychologie du cinéma (Sinemamn
ruhbilimi) adli kitabinda onun filmin sanat
olarak dogusunu sagladigini yazmaktaydi;
gergekten de filmi basit bir canli fotograftan
ayiran gey, nihayet bir dildi.

Kurgunun kullanihigi “goriinmez” olabilir;
savagtan onceki klasik Amerikan filminde bu
en sik rastlanan durumdu. Bu filimlerde ¢ekim-
lerin boéliiniigiiniin, olayr sahnenin maddi ya
da dramatik mantifina gére c¢oziimlemekten
bagska amaci yoktur. Bu ¢6ziimlemeyi hissedil-
mez kilan da bu mantiktir; seyircinin zihni
yonetmenin kendisine onerdigi goriiy nokta-
lartyla dogal bir uyusum gosterir, ¢linki ol-
gunun cografyasi ya da dramatik ilginin yer
degistirmesi bu goriiy noktalarini hakli ¢i-
karir.

Ancak, bu “gdriinmez” kurgulamanin
tarafsizligi, kurgunun biitiin olanaklarini orta-
ya koymaz. Bu olanaklar, tersine, genellikle
“kogut kurgu’, “hizli kurgu” ve “carpici
kurgu” diye bilinen ii¢ islemde iyice anlagil-
maktadir. Griffith kosut kurguyu yaratarak,
uzayda birbirinden uzak iki hareketin, birinin

44



ve obiiriiniin  ¢ekimlerini dizilemek yoluyla
aym zamanda meydana geligini anlatmay:
bagarmigti. Abel Gance Tekerlek’te, hizin ger-
cek goriintiilerine bag vurmaksizin (glinkii ni-
hayet tekerlekler olduklar1 yerde de dénebilir-
lerdi) bir lokomotifin hizimin artign sanisim
bize verir. Nihayet S.M. Eisenstein’in yarattig
ve anlatilmasi yukaridakiler kadar kolay ol-
miyan carpict kurgu, kabaca gdyle tanimla-
nabilir: Bir goériintiiniin anlaminin, mutlaka
aym olaya bagli olmasi geregi bulunmiyan bir
bagka goriintiiye yaklagtirllarak pekistirilme-
si. Generalnaya linya — Genel ¢izgi’de' boganin
goriintiisiinii havai figegin izlemesi gibi. Car-
pict kurgu bu agir1 bigiminde, yaraticisi tara-
findan bile az kullamlmgti; fakat carpia
kurgu, ilkesi yoniinden, ¢ok daha sik kullanilan
eksilti (ellipse), benzetme (comparaison) ya
da igretileme’ye (métaphore) son derece
yakin sayilabilir: Bunlar yatagin ayak ucun-
daki iskemleye atilan goraplar ya da tagan
stitlerdir (H.G. Clouzot’'nun Qua: des Orfévre-
Katil kim?1)?. Tabiatiyla bu ii¢ iglemin cesitli
diizenlemeleri vardir.

Bu diizenlemeler ne olursa olsun, hepsinde,
dogrudan dogruya kurgunun tanimi olan su
ortak yon vardir: Goriintiilerin nesnel olarak

! Sovyet yonetmeni Eisenstein’in 1926-28’de cevirdigi
filim. Oymyanlar: Marfa Lapkina, Vasya Buzenkov, Kost-
ya Vasilyev. (Cev.).

? Fransiz ybnetmeni Clouzot'nun 1947’de cevirdigi
filim. Oymyanlar: Bernard Blier, Suzy Delair, Louis Jouvet.

(Gev.).
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tagtmadiklar1 ve sadece bunlarin iligkilerinden
dogan bir anlami yaratmak. Mosjukin’in
giilimsemesinin kendinden &nceki goriintii-
ye uyarak anlamini degistirir gibi goriindii-
gii Kulesov’un iinlii deneyi’, kurgunun &zellik-
lerini ¢ok iyi Ozetler.

Kulesov’un, Eisenstein’in ya da Gance’in
kurgular1 olayr gostermiyordu, olaya telmihte
bulunuyordu. §iiphesiz bu kurgular hi¢ ol-
mazsa Ogelerinden ¢ogunu, anlatmak istedik-
leri gercekten aliyordu, ancak filmin kesin
anlami bu .6gelerin nesnel igeriginden c¢ok
bu o6gelerin diizenlenigindeydi. Gériintiiniin
kendi bagina gergekciligi ne olursa olsun,
hikiyenin malzemesi her geyden 6énce bu ilig-
kilerden doguyordu (Giilimsiyen Mosjukin
+ oli gocuk = Acima), yani somut 6gelerin-
den hig¢ birinde 6nciilleri (prémices) yer almi-
yan bir sonugtu bu. Bunun gibi su da tasar-
lanabilir: Geng kizlar + ¢igek agmig elma agag-
lar1 = Umut. Diizenlemeler sayisizdir. Ancak
hepsinin ortak yani, diiglinceyi, igretileme ya
da diiglincelerin ¢agrigimiyla ortaya siirmeleri-
dir. Boylece, hikdyenin en son bigimi olan
tam anlamuyla senaryo ile islenmemis goriintii
arasina ek bir destek, bir estetik “transforma-
tor’ii girer. Anlam goriintide degil, kurgu
yoluyla seyircinin bilincine yansitilan golge-
dedir.

! Kulegov’'un bu deneyi i¢in Pudovkin’in “Bilgi Yayin-

lar1 Sinema Dizisi’’nin 3. kitab1 olarak yayimlanan Sinemanin
temel ilkeleri’ne bk, (Cev.).
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Ozetliyelim: Sinema, goriintiiniin plastik
icerigi kadar kurgunun kaynaklariyla da seyir-
ciye, anlattig1 olayin yorumlamasini kabul et-
tirmek icin biitiin bir iglemler deposunu elinde
bulundurmaktadir. Sessiz sinemanin sonunda
bu deponun tamamiyla doldugu disiiniilebilir-
di. Bir yandan Sovyet sinemas: kurgunun
kuramimi ve uygulamasini en sonuna kadar
gotiiriirken, Alman okulu da gériintiiniin plas-
tigine (dekor ve aydinlatma) miimkiin olan
biitiin aginliklar yiikliiyordu. Siiphesiz Alman
ve Sovyet sinemalarinin diginda bagka sinema-
lar da vardi; ancak ister Fransa, ister Isvec,
ister Amerika’da olsun, sinema dili séylemek
istedigini soyliyecek araglardan yoksun kal-
miga benzemiyordu. Sinema sanatinin 6zii,
plastik ile kurgunun belli bir gergege
katabilecegi biitiin geylerdeyse, sessiz sine-
ma sanati tam bir sanattir. Ses ikinci
derecede ve tamamlayict bir rolden bag-
kasin1 oynayamaz, bu rol de gorsel goriin-
tiiniin kargi-siirimiidiir ~ (contrepoint). Fakat
bu muhtemel ve en iyi durumda bile ancak
kiiciik capta olabilecck zenginlegme, sesle ayni
zamanda sinemaya sokulan ek gercegin .saf-
rast pahasina pek agir basmamak tehlikesi
gosterir.

*

Bu demektir ki, kurgunun ve gériintiiniin
disavurumculugunu, sinema sanati icin temel
saytyoruz. lIste daha sessiz sinemadan beri
Erich von Stroheim, F. W. Murnau ya da R.
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Flaherty gibi yénetmenleri tartiyma konusu
yapan da genellikle kabul edilen bu anlayist.
Kurgu bu yonetmenlerin filimlerinde, eger
cok verimli bir gergegin iginde kaginilmaz bir
ayiklama gibi tamamiyla olumsuz bir rol
oynamiyorsa, hig bir rol oynamaz. Alci her
seyi aymi zamanda goremez, ama gormek
icin segtiginden de hig olmazsa hi¢ bir seyin
kaybolmamasina caligir. Foku avliyan Nanook
oniinde Flaherty i¢in énemli olan, Nanook ile
hayvan arasindaki iligkidir, bekleyigin gergek
degeridir. Kurgu zamani anlatabilirdi, Flaherty
ise bize beklemeyi gdstermekle yetinmektedir;
avin siiresi goériintiiniin 6ziiniin ta kendisidir,
gercek konusudur. Bundan dolay:r filimde bu
sahne tek bir ¢cekimden meydana gelir. Bundan
otiirii bu ¢ekimin bir “garpict kurgu”dan ¢ok
daha heyecanlandirict oldugu inkar mi edile-
cektir?

Murnau zamandan ¢ok dramatik uzayin
gergegiyle ilgilenir; kurgu Nosferatw’da' Sun-
rise — Giin dogusu’'ndakinden? daha kesin bir rol
oynamaz. Buna karsihk goriintiiniin plastigi-
nin bu gériintityii biraz digvurumculuga bag-
ladigy diigiiniilebilir; ama bu dstiinkorii bir
goriiy olacaktir., Murnau’nun gériintiistiniin

1,2 Alman yénetmeni Murnau’nun sxrasl.yla 1922,

1927°de ¢evirdigi filimler. Nosferatu, eine Symphonie des
Grauens — Nosferatu, bir ylgilar senfonisi: Oymyanlar: Max
Schreck, Gustav von Wangenheim, Greta Schréder. — Giin
dogugu: Oymyanlar: George O’Brien, .Janet Gaynor, Mar-
garet Livingstone,
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diizenlenigi hig bir vakit resimsi degildir, ger-
cege hic bir sey katmaz, gercegi bozmaz, ter-
sine, gercekten derin yapilar1 ¢ikarmaga, dra-
min kurucusu olan on iligkileri gostermege
caligir. Boylece 7Tabu’da' geminin perdenin
solundan goriiy alanina girigi, bagtan sona
dogal dekorlarda gecen filmin kati gergekgi-
liginde Murnau hi¢ bir hile yapmadig: halde,
kaderle mutlak bir o6zdeslik gosterir.

Fakat hic giiphesiz, goértintiiniin digavuru-
rumculuguna da, kurgunun hilelerine de en
cok karst ¢ikan Stroheim’dir. Stroheim’da
gergek, kendi anlamini tipki komiserin bitip
titkenmiyen sorgusu altindaki samik gibi itiraf
eder. Stroheim’in yonetim ilkesi basittir: Diin-
yaya, acimasizhgini ve ¢irkinligini aciga vu-
racak kadar yakindan ve israrla bakmak. Diig
giicli sonuna kadar caligtirildiginda bir Stroheim
filmi, istenildigi uzunluk ve biyiikliikte ‘tek
bir ¢ekimden meydana gelmis gibi goriiniir.

Bu ii¢ yonetmenin se¢imi, 6rnekleri tiiket-
memektedir. Daha bagka bazi yoénetmenlerde
de, surada burada, digavurumcu olmiyan ve
kurgunun rol almadigi sinemanin 6gelerini
siphesiz bulacagiz. Hatta Griffith’te bile. Ama
bu 6rnekler, sessiz sinemanin tam ortasinda,
en istiin sinema bicimiyle ¢zdeg tutulana ta-
mamiyla karsit bir sinema sanatinin; anlam-
bilim ve dizimlemedeki birimi hi¢ bir gekilde
¢ekim olmiyan bir dilin varh@ini géstermege

' Murnau'nun 1931'de gevirdigi filim..Oymyanlar: An-
na Chevalier, Matahi, Hitu (belge-filim). (Cev.).
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belki de yeter. Bu dilde, gériintiiniin 6nemi
her seyden once gercege kattigiyla degil, gergek-
te ortaya gikardigyla belirlenir. Bu egilim igin
sessiz sinema. bir sakatliktan bagka bir sey degil-
di, ciinkii gercegi, 6gelerinden biri eksik ola-
rak veriyordu. Bundan dolayr Greed — Tutku'
da Dreyer’in Jeanne d’Arc’1? da ashnda sozli
filimlerdi. Kurgu ve goriintiiniin plastik dii-
zenlenigi sinema dilinin 6zii diye sayilmak-
tan vaz gegilirse, sesin ortaya gikigi artik ye-
dinci sanatin birbirinden tamamiyla ayri iki
yoniinii bolen estetik fay ¢izgisi olmaktan ¢i-
kar. Bir cegit sinema, ses kusag1 yliziinden 6l-
diigiinii samiyordu, fakat bu asla biitiin “sine-
ma” degildi, asil dilinim (clivage) baska yer-
deydi ve bu obiir sinema, sinema dilinin tarihi-
nin otuz beg yilim1 kesiksiz olarak agmaga de-
vam ediyordu, hala da ediyor.
: *

Sessiz sinema estetiginin biitiinligi boy-
lece tartigma konusu olduguna ve agikga bir-
‘birine diigman iki egilime boliindiigiine gore,
son yirmi yilin tarihini bir kez daha inceliyelim.

1930’dan 1940’a kadar, 6zellikle Ameri-
ka’dan baghyarak diinyada sinema dilinde

' Amerikan yoénetmeni Erich von Stroheim’in 1924’
te gevirdigi filim. Frank Norris’in Mc¢Teague romanindan
aktarilmistir,  Oyniyanlar: Gibson Gowland, Zazu Pitts,
Jean Hersholt. (Cev.).

* Danimarka’li yénetmen Dreyer’in Fransa’da gevirdi-
gi La Passion de Jeanne d’Arc — Jeanne d’Arc'in tutkusu (1928).
Oyniyanlar: Marie Falconetti, Sylvain, Antonin Artaud,
Eugéne Berley. (Cev.).
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belli bir anlatim birligi kurulmuga benze-
mektedir. O vakitler bu anlatim birligine
ezici istiinligiinii Hollywood’ta bes alt1 biiyiik
tiirtin zaferi saglammgtir: Amerikan giildiiriisii
(Mr. Smith Goes to Washington — Mr. Smith
Washington’a  gidiyor, 1936)', savruklama (bur-
lesque) (Marx Kardegler)?, dans ve miizikhol
filmi (Fred Astaire ile Ginger Rogers, 7eg-
Jfeld Follies — Zieg feld gilginliklar)?, polis ve gangs-
ter filimleri (Scarface — Alkapon®, I am a Fugi-
tive From a Chain Gang — Ben bir pranga mahkdmu-
yum®, The Informer — Ele veren adam®), ruhbilimsel
dram ve tére drami (Back Street—Arka sokak’,
Jezebel®), fantastik filim ya da korku filmi
(Dr. Fekyll and Mr. Hyde — Dr. Fekyll ile Mr.
Hyde®, The Invisible Man — Goriinmiyen adam',

! Frank Capra’nin 1939’da gevirdigi filim. (Bazin
bunu yine Capra’nmin 1936’da gevirdigi Mr. Deeds Goes to
Town — Mr. Deeds gehre gidiyor ile karigtirmig). Oyniyanlar:
James Stewart, Jean Arthur, Claude Rains). (Cev.).

? Yani Marx Brothers diye bilinen Groucho, Chico,
Harpo Marx’in filimleri. (Cev.).

* Amerika’nin iinlii mizikholciisi Florenz Ziegfeld’in
yasamini ya da rovilerini konu alan bir dizi. (Cev.).

* Howard Hawks'in 1932’de ¢evirdigi filim. Oynmiyan-
lar: Paul Muni, George Raft, Ann Dvorak. (Cev.).

5 Mervyn LeRoy’un 1932’de gevirdigi filim. Oyniyanlar:
P. Muni, Glenda Farrell, Helen Wilson. (Cev.).

¢ John Ford’un 1935’te gevirdigi filim. Oyniyanlar:
Victor McLaglen, Margot Grahame, Preston Foster. (Cev.).

7 John M. Stahl’in 1932’de gevirdigi filim. Oymyanlar:
Irene Dunne, John Boles. (Cev.).

® William Wyler’in 1938’de gevirdigi filim. Oyniyanlar:
Bette Davis, Henry Fonda, George Brent. (Cev.).

? Rouben Mamoulian’in 1932’de g¢evirdigi filim. Oy-
niyanlar: Fredric March, Myriam Hopkins, Rose Hobart.
(Cev.).

1 James Whalein 1933’te gevirdigi filim. Oymiyanlar:
~Claude Rains, Gloria Stuart, William Harrigan. {Cev.).
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Frankenstein'), kovboy filmi (Stagecoach— Ce-
hennemden donii, 1939)%. Aymi dénemde diin-
yanin ikinci sinemasi oldugu siiphe gétiirmiyen
sinema Fransiz sinemasidir; bu sinemanin
tstiinligii yavag yavag, kabaca kara gergek-
cilik ya da ozanca gergekgilik denebilecek bir
egilimde ortaya ¢ikar. Dért ad bu egilimde
agir basti:  Jacques Feyder, Jean Renoir,
‘Marcel Carné, Julien Duvivier. Amacimiz
bir o&diiller listesi diizenlemek olmadigin-
dan, ele alinan dénemin sonraki on yilhik do-
nemden daha az 6nemli gegtigi-Sovyet, Ingi-
liz, Alman ve Italyan sinemalar: iizerinde dur-
mamiz pek yararli olmiyacaktir. Her halde,
Amerikan ve Fransiz yapimi, savastan oénceki
sozlii sinemay1 gézle goriilir bir dengeye ve
olgunluga wulagmig bir sanat olarak acikca
belirlemiye yeter.

Once dzde: lyi diizenlenmig kurallar olan,
en genig uluslararas: seyirci toplulugunun ho-
suna gidebilen ve sinemaya “pesinen” diig-
man degilse kiiltiirli, seckin bir kimseyi de
ilgilendirebilen biiyiik tiirler,

Sonra bigimde: Tamamiyla acik ve ko-
nusuna uygun goriintli ve kurgulama deyis-
leri; gortintii ile sesin tam bir uzlagmasi. Bu-
giin William Wyler’in Fezebel, John Ford’un
Cehennemden doniis ya da Marcel Carné’nin

'J. Whale'in 1931’de gevirdigi filim. Oymyanlar:
Boris Karloff, Colin Clive, J. Boles. (Cev.).

? J. Ford’un filmi. Oyniyanlar: John Wayne, Claire
Trevor, Thomas Mitchell. (Cev.).
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Son dimit gibi filimleri yeniden seyredildigin-
de tam dengesini, iilkiisel anlatim bigimini
bulmug bir sanatla kargilagildign  duygusu
uyanmaktadir. Yine bunun gibi bu sanatta
varliklarim1 dogrudan dogruya sinemaya borg-
lu olmiyan ama hi¢ olmazsa sinemanin yiice-
lik, sanat yoniinden ctkililik kazandirdig:

dramatik ve térel (ahlaki) temalar el iistiin-

de tutulmaktadir. Sinema olmasayd: bu tema-

lar bu yiicelik ve etkililige erigemezdi. Kisa-
casi, “klasik” bir sanatin biitiinligiiyle ilgili
biitiin nitelikler yer aliyordu.

Biliyorum ki, savag sonrasi sinemasinin,
1939’daki sinemaya gore yeniliginin bazi ulu-
sal yapimlarin gelismesinde, ozellikle Italyan
sinemasinin g6z kamagtirici bir gekilde paril-
damasinda, Hollywood etkilerinden siyrilmug,
ozgiin bir Ingiliz sinemasinin ortaya ¢ikigin-
da yer aldigi, 1940-1950 yillarinin gergekten
o6nemli olaymin sinemaya yeni bir kan verili-
sinde, heniiz iglenmemis bir malzemenin ge-
tiriliginde oldugu; kisacas1 gergek devrimin
deyis alanindan ¢ok konu alaninda oldugu,
sinemanin bir geyi sdyleme tarzindan ¢ok diin-
yaya bir sey soylemesinde ortaya ¢iktifi sonu-
cuna hakli olarak varlabilir. “Yenigergekgi-
lik”, bir yonetim deyiginden 6nce bir hiima-
nizma degil midir? Ve bu deyis bile her gseyden
once gergek kargisinda silinmesiyle belirlenmi-
yor mu?

Nitekim niyetimiz, bi¢imin 6z lizerine
bilmem hangi ustiinligiinii ileri siirmek de
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degildir. “Sanat sanat igindir” sézii sinemada
daha az aykir1 diigmez; hatta belki daha ay-
kiridir! Ne var ki, yeni konuya yeni bigim!
Kald: ki filmin bir geyi nasil anlattigin1 bilmek,
filmin anlatmaga cabaladigi seyi daha iyi
anlamak yoludur.

Demek oluyor ki, 1938 ya da 1939’da,
sesli sinema, ozellikle Fransa ile Amerika’da,
bir yandan on yildan beri hazirlanmig ya da
sessiz sinemadan mirasa konulmug dramatik
tiirlerin olgunluguna, 6te yandan teknik iler-
lemelerin saglamligina dayanan klasik bir
kusursuzluk c¢egidine ulagmigti. 1930 yillan
hem ses hem de pankromatik bos filim gagiydi.
Siiphesiz stiidyolarin donatimi gittikge gelig-
mekten geri kalmadi, ancak bu geliymeler
sadece ayrintilardaydi, bunlardan hi¢ biri
yoénetime kokli yenilik olanaklar1 ag¢miyor-
du. Bog filim duyarhiginin artipg sayesinde
fotograftaki gelismeler bir yana birakilirsa,
bu durum 1940’tan sonra da degismedi. Pank-
romatik duyarkat goriintii degerlerinin denge-
sini altlist etti, agsir1 duyarliktaki duyarkatlar
goriintii yapisinda degisiklikleri miimkiin kil-
di. Stiidyoda ¢ok daha kisik diyaframla filim
cevirmekte serbest kalan alici yénetmeni ge-
rekirse, genellikle kural halinde olan dipteki
bulanikligi ortadan kaldirabiliyordu. Ancak
alan derinligi o6rneklerine daha énce de sik
sik rastlanacaktir (6rnegin Jean Renoir’da);
alan derinligi stiidyo diginda, hatta bazi teknik
ustaliklarla stiidyoda her vakit miimkiindii;
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sadece istemek yeterdi. Oyle ki, soz konusu
olan sey, esasinda teknik bir sorundan cok
~bu sorunun ¢oziiliigiiniin son derece kolaylag-
t1g1 dogrudur- bir deyig cabasiyd: ki buna ileri-
de yeniden donecegiz. Kisacast pankroma-
tik duyarkatin kullamhiginin yayihgindan, mik-
rofonun kaynaklarinin bilinmesinden, stiidyo
donatiminda vingin gittikce yayiligindan beri,
1930’dan sonraki sinema sanati igin gerekli
ve yeterli olan teknik kogullar saglanmig sayi-
labilirdi.

Teknik gerekircilikler hemen hemen or-
tadan kaldirildigina goére, dilin evriminin be-
lirti ve ilkelerini bagka yerlerde aramak gere-
kir: Konularin yeniden tartiyma konusu ol-
masinda ve dolayisiyla bu konularin anlatimi
icin gerekli deyiglerde. Sesli sinema 1939’da
cografyacilarin irmaklar  i¢in  kullandiklar
“denge yanayr” denen seye, yani yeterli bir
agindirmanin  (érosion) sonucu olan iilkiisel
matematik egriye ulagmigti. Denge yanayina
ulasan 1rmak, kaynagindan agzina rahatga
akar ve artik yatagini agindirmaz. Ama yala-
ma yazim1 (pénéplaine) yiikselten, kaynagin
durumunu degistiren her hangi bir jeolojik
olay meydana gelir; irmak yeniden ige koyu-
lur, alttaki topraga sizar, igine girer, yavag
yavag deler, oyar. Bazan, kiregtagi tabaka-
larina raslandiginda, yaylalarda hemen he-
men goriinmiyen, ama 1irmagin yatagi izlen-
diginde ¢apragik ve karmagik, oyuntulu yeni bir
engebelik ortaya cikar.
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SESLI SINEMADAN BERI
KURGULAMANIN EVRIiMI

Demek ki, 1938’de hemen her yerde aym
kurgu tiirtine rastlanmaktadir. Kurgunun us-
taligina ve plastigine dayanan cegitten sessiz
filimleri “digavurumcu” ya da “sembolist”
diye adlandirirsak, yeni hikdye bi¢imini de
“¢oziimleyici” ve “dramatik” diye niteliye-
biliriz. Diyelim ki, Kulesov’'un deneyinin 6ge-
lerinden birini, kurulu sofra ile ag yoksulu
yeniden ele aldik. 1936’da soyle bir kurgulama
tasarlanabilir:

1° Hem oyuncuyu hem sofrayi icine alan
genel cekim;

2° Hayranlik ve istck kariggmini ifade
eden yiiziin omuz ¢ekimine dogru 6ne kaydir-
ma;

3° Yemeklerin omuz ¢ekimlerinden mey-
dana gelen dizi;

4° Adami boylu boyunca gosteren geki-
me doniis. Adam aliciya dogru yavagca ilerler;

5° Bir tavuk kanadini yakaliyan oyuncu-
nun diz ¢ekimini vermek i¢in hafifce geriye
kaydirma.

Bu kurgulama igin ne kadar degigik bi-
¢imler tasarlanirsa tasarlansin bunlarin hep-
sinde su ortak noktalar kalacaktir:

1° Uzaym gercege yakinhgi. Bir omuz
¢ekimi, dekoru ortadan kaldirdigr vakit bile
oyuncunun bu uzay icindeki yeri daima be-
lirlenmigtir.
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2° Kurgulamanin amag ve ctkileri ta-
mamiyla dramatik ya da ruhbilimseldir.

Bagka bir deyigle, bu sahne bir tiyatro-
da oynansa ve bir 6n koltuktan seyredilscydi
tamamiyla ayni anlami tagiyacak, olay nesnel
olarak var olmakta devam edecekti. Alicinin
goriiy noktalarinin degismesi bu sahneye hig
bir sey katmamaktadir. Bu degisiklikler sadece
gergegi daha ctkili olarak sunmaktadir: On-
ce bu gergegi daha iyi goérmegi saghyarak,
sonra da daha iyi goriilmege deger olan iizerin-
de durarak.

Siiphesiz tiyatro yoénetmeni gibi sinema
yonetmeninin elinde de, olayin anlamini sap-
tirabilecek bir yorum payr vardir. Ama bu
ancak bir paydir ve olaymn bigimsel manti-
gin1 degistiremez. Buna karsibk Konyets Sankt-
Peterburga  — Sen  Petersburg’un  sonu’ndaki '
tagtan aslanlarin kurgusunu alalim; birbirine
ustalikla yaklagtirilan bir dizi heykel bu aym
hayvanin vyattgi yerden dogruldugu (tipks
halk gibi) sanmisimi uyandiriyordu. Bu gasirti-
ct kurgu bulusu 1932 ’den sonra ditiniilemez
bile. Fritz Lang Fury — Ofke'de* 1935 yilinda
da kan-kan yapan kadinlar gosteren geki-
min ardindan kiimeste gidakliyan tavuklarin

! Sovyet yénetmeni Pudovkin’in 1927°de gevirdigi
filim. Bazin burada bu filmi Eisenstein’in Bronenosets Polem-
kin - Potemkin zirhlisi’yla (1925) karistirmaktadir. Oyniyanlar:
A. Antonov, Grigori Aleksandrov, Vladimir Barski. (Cev.).

? Oymiyanlar: Spencer Tracy, Sylvia Sidney, Bruce
Cabot. (Cev.).
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goriintiisiinii  kullaniyordu.  Bu, carpict kur-
gunun daha o vakit bile rahatsiz eden bir ka-
lintistydi; bugiinse, filmin geri kalanina ta-
mamiyla aykir1 goériinmcktedir. Bir Carné’nin
ornegin Quai des brumes — Son buse' ya da Son
gmi’in  senaryolarini degerlendirigindeki sa-
nat1 ne kadar 6nemli olursa olsun, kurgulamas
coziimledigi gergegin diizeyinde kalir, bu
gercegi iyl gormek tarzindan bagka bir gey
degildir. Bindirme gibi goéze ¢arpacak filim
hilelerinin, hatta 6zellikle Amerika’da, ¢ok sid-
detli fizik etkisiyle kurguyu agiga vurdugundan
dolayr omuz c¢ekiminin hemen hemen ta-
mamiyla ortadan kalkigina tanik olunugunun
nedeni budur. Tipik Amerikan giildiiriisiin-
de yonetmen elinden geldigi kadar kigileri
dizlerinin ist kismindan veren cergevelemeye
dénmektedir; ¢iinkii bu cergevelemenin seyir-
cinin kendiliginden dogan dikkatine, zihni
uyumunun dogal dengesine daha uygun ol-
dugu anlagilmigtir.

Gergekte bu kurgu isleminin kaynagi ses-
siz sinemadadir. Bu iglemin Griffith’in 6rnegin
Broken Blossoms — Rk gigekler’inde? oynadi-
g1 rol asagi yukari buydu, ¢inki Griffith
Intolerance — Hoggoriisiizliik’le®  Sovyet sinemasi-

' Carné’nin 1938’de ¢evirdigi filim. Oynmiyanlar: Jean
Gabin, Michéle Morgan, Michel Simon. (Cev.).

? Amerikan yénetmeni David-Wark Griffith’in 1919
da gevirdigi filim. Oyniyanlar: Lilian Gish, Richard Bart-
helmess, Donald Crisp. (Cev.).

* Griffith’in  1916°da gevirdigi filim. Oyniyanlar: Mae
Marsh, Bessie Love, Constance Talmadge, Margery Wilson.

(Cev.).
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nin en ug noktasina kadar gétiirecegi ve ses-
sizin sonunda hemen her yerde biraz benimsen-
mig olan kurgunun bu biresimci anlayigim
zaten getirmig bulunuyordu. Kald:r ki, gérsel
goriintiiden ¢ok daha az yumusak olan sesli
goriintiiniin, plastik anlatim kadar goérintii-
ler arasindaki sembolik iligkileri de vyavag
yavag temizliyerek kurguyu gergekgilige dogru
gotiirdiigii anlasilmaktadir.

Boylece 1938’¢c dogru gergekte filimler
hemen hemen herkesce aym ilkelere gére kur-
gulamyordu. Hikaye, sayis1 pek az degisen
(60oo kadar) ¢ekimin dizilenmesiyle anlatili-
yordu. Bu kurgulamanin dikkati g¢eken tekni-
gi aq1 — karst aciydi; yani érnegin bir konus-
mada, cevirim metnin mantigina goére, konu-
sanlardan birine ya da obiiriine gore sirayla
degisiyordu.

Iste Orson Welles ile William Wyler’in
alan derinligi kurgulamasinin yeniden tartis-
ma konusu yaptig1 da, 1930 ile 1939 yillarin-
daki filimlerin en iyilerine tamamyla uygun
diisen bu kurgulama c¢egididir.

Yurttag Kane’in iinii yersiz bir 6vmeden
ileri gelmemektedir. Alan derinligi sayesinde
sahneler bagindan sonuna kadar, alict hare-
ketsiz kaldig1 halde, tek bir gevirimde iglen-
migtir. Eskiden kurguda istenen dramatik et-
kiler, bu filimde, kesinlikle secgilen gergevele-
me iginde oyuncularin yer degistirmesinden
dogar. Siiphesiz nasil omuz cekimini Griffith
“icat’ etmemigse, alan derinligini de Orson Wel-
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les bulmamugtir. Sinemanin biitiin “primitif™-
leri alan derinligini kullamyorlardi, hem de
apagik olarak. Goriintiideki bulaniklik ancak
kurguyla ortaya ¢ikti. Bulaniklik sadece ya-
kin cekimlerin kullanihgindan dogan teknik
bir zorunluluk degil, kurgunun mantiksal sonu-
cu, plastik karsiigiydi. Olgunun her hangi
bir aninda yonetmen, Ornegin yukarida ta-
sarlanan kurgulamada oldugu gibi bir meyva
tabaginin omuz c¢ekimini aliyorsa, bu meyva
tabagini mercegi odakhyarak uzayda da tek
bagina birakmasi olagandir. Demek ki, goriin-
tiintin dip béliimlerinin bulanikhgi, kurgunun
etkisini agiga vuruyor; bu bulamklik fotog-
raf deyigine ancak ikinci derecede baghdir,
oysa hikayenin deyigine temelden baglhdir.
Jean Renoir daha 1938’de, yani Hayvanlasan
insan ile Harp esirleri’nden sonra ve HRocast ve
asigrndan once su satirlart yazarken bunu gok
iyl anlamigti: “Meslegimde ne kadar ¢ok iler-
lediysem perdeye goére sahne diizenini derinle-
mesine yapmaga o kadar cok yéneldim; derin-
lemesine sahne diizeni ne kadar ilerlediyse,
fotografcida oldugu gibi iki kigiyi alicinin 6nii-
ne kargt kargiya vyerlestirmekten o kadar
uzaklagtyorum.” Gercekte de, Orson Welles
i¢in bir 6ncii aranirsa bu Louis Lumiere ya da
Zecca degil, Jean Renoir’dir. Renoir’da go-
rintiinin derinlemesine diizenlenmesi gabasi
kurgunun bir boliigiiniin ortadan kalkmasina,
bunun yerini sik sik ¢evrinme ve alana giriglerin
almasina yol acar., Bu caba dramatik uzayin
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siireklilifine ve tabiatiyla bunun siiresine bag-
hilig1 gerektirir.

Gormesini bilen icin, Welles’in Magnifi-
cent  Ambersons—Muhtesem Amberson’lar’daki ! ge-
kim-ayrimlarin® aym cercevede filme alinan
bir hareketin hi¢ bir sekilde pasif bir “kaydi”
olmadig1; tersine, olay: pargalamaktan, drama-
tik alan1 zaman iginde ¢oziimlemekten kagin-
manin, etkisi klasik kurgulamanin saglayabile-
ceginden istiin, olumlu bir iglem oldugu
agiktir,

Goriintiiniin, filimden ayrilmig bile olsa,
gérevinin bambagka oldugunu bir bakigta an-
lamak icin, biri 1910 yilindan, obiirii Wel-
les ya da Wyler’in bir filminden alinan alan
derinlikli iki resmi kargilagtirmak yeter. 1910
gercevelemesi, hemen hemen, tiyatro sahnesi-
nin eksik olan dérdiincii duvariyla ya da hig
olmazsa digarida ¢evirimde, sahneyi en iyi
gorecek goriig noktasiyla o6zdestir. Oysa ikinci
diizenlemede dekor, aydinlatma ve aci bagka
bir okunaklilik verir: Yénetmen ile alici yonet-
meni perdenin’ yiizeyinde dramatik bir satrang
tahtasi diizenlemegi bagarmiglardir, bu satrang
tahtasinda hi¢ bir ayrinti eksik degildir. Sah-
ne diizeninin bir yap: plani kesinligi kazandig:

! Welles'in 1942°de cevirdigi filim. Oyniyanlar: Joseph
Cotten, Tim Hold, Agnes Moorehead. (Cev.).

? (Cekim-ayrim: Bir ayrimi meydana getiren bir gok
cekimin, tek bir gekim gibi cevrilmesi durumu. Béylelikle
biitiin ayrim tek bir ¢ekimden meydana gelmektedir, (Cev.).
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Little Foxes — Oldiiriinceye kadar’da' bunun en
yeni degilse bile en acgik 6rnekleri bulunacak-
tir  (Welles’teki barok siisleme ¢6ziimlemeyi
daha capragiklagtirmaktadir). Nesnenin kisi-
lere gore vyerlestirilisi Oylesinedir ki, seyirci

~ bunun anlamim kavramamazlik edemez. Oysa bu

anlami kurgu, birbirini izliyen c¢ekimlere par-
calryacakti®,

Bagka deyisle, cagdag yonetmenin alan
derinlikli ¢ekim-ayrimi, kurgudan vaz gecmez
—zaten ilkel bir kekelemege donmeksizin bu-
nu nasil yapabilir?~ ama bu kurguyu kendi
plastifine kaynastirir. Welles ya da Wyler’in
hikayesi John Ford’unkinden daha az belirli
degildir, ne var ki bu hikiyenin bu sonuncu
yonetmeninkine goére ustiinliigli, goriintiiniin
zamanda ve uzaydaki biitiinliiglinden sagla-
nacak o©zel etkilerden asla vaz ge¢cmemesin-
dedir. Gergekten de, bir olayin parcalar yar-
dimiyla ¢oziimlenmesi ya da fizik butinligi
icinde anlatilmast (hi¢ olmazsa deyisi olan
bir yapitta) asla aym gey demek degildir. Kur-
gunun kullanihiginin perde diline getirdigi ke-
sin ilerlemeyi inkar giiphesiz sagma olacaktir;
ancak bu ilerleme, daha az sinema 6zelligi
tasimiyan bagka degerler pahasina saglan-
migti.

Alan derinliginin, stizge¢ ya da her hangi
bir aydinlatma deyisi kullamlmasi. gibi bir ali-

' Wyler’in 1941°de gevirdigi filim. Oymyanlar: Bette
Davis, Herbert Marshall, Teresa Wright. (Cev.).

* William Weyler iizerine bundan sonraki incelemede
bu ¢oziimlemeden agik 6rnekler bulunacaktir,
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c1 yonetmeni tarzi degil, sahne diizeninde
onemli bir gelijme olusu da bundandir. Alan
derinligi sinema dilinin tarihinde eytigimsel
bir ilerlemedir.

Ve bu bigimsel bir ilerleme de degildir!
Alan derinligi iyi kullanildigy vakit sadece
olay1 degerlendirmenin en kestirme en basit
ve en ince tarzi degildir; alan derinligi sinema
dilinin yapilarini, seyircinin gériintiiyle olan
zihin iligkilerini etkiler ve bundan dolay: gor-
meligin anlamim da degistirir.

Bu yazida yer alanlardan, bu iligkilerin
estetik sonuglar1 degilse bile ruhbilimsel kosul-
larinin  ¢éziimlenmesi ortaya c¢ikacaktir; an-
cak kabaca sunlari belirtmek yetecektir:

1° Alan derinligi seyirciyi goriintiiyle, ger-
cekle olandan daha yakin bir iligkiye sokar.
Buna gore, goriintiiniin kendi igeriginden ayri
olarak yapisi daha gergekcidir;

2° Alan derinligi, dolayisiyla, seyircinin
sahne diizeni karsisinda zihin yoniinden daha
etken bir tutumunu, hatta olumlu bir katki-
sin1  gerektirir. Seyirci, c¢oziimleyici kurguda
kilavuzunu izlemekten; dikkatini, goérmesi
gerekeni secen yonetmenin dikkatine kaydir-
maktan bagka bir gsey yapmadigi halde, alan
derinligi en azindan bir kigisel se¢im gerektirir.
Seyircinin dikkati ve iradesi biraz da goriintii-
niin bir anlam tagimasina baghdir;

3° Yukaridaki ruhbilimsel nitelikteki iki
onermeden metafizik olarak nitelenebilecek bir
tigiinciisii  dogar.
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Kurgu, gergegi c¢oziimlerken, dogrudan
dogruya kendi niteliginden dolay1, dramatik
olayin anlam biitiinliigiinii varsaymaktaydi.
Siiphesiz bagka bir ¢6ziimleme yolu da mim-
kiindiir, ama o vakit bu bagka bir filim olurdu.
Kisacasi kurgu, yapist bakimindan ikizlilige (am-
biguité) tamamiyla kargidir. Kulegov’un deneyi,
birbirini izliyen ayri ayri ii¢ yorumu sagl-
yan ikizlilikteki yiize her defasinda belirli
bir anlam vererek bunu tersiyle kanitlamak-
tadir.

Tersine, alan derinligi bir zorunluluk ola-
rak degilse bile (Wyler’in filimleri asla ikizli-
lik tapimaz) hi¢ olmazsa bir imkan olarak
gériintiiniin yapisina ikizliligj yeniden sokar.
Yurttas Kane'in ancak alan derinligi olarak
anlagilabilecegini soylemek bundan dolay1 bir
miibalaga sayilmaz. Manevi anahtarin ya da
yorumun yer aldig1 kararsizik her seyden 6n-
ce dogrudan dogruya gériintiiniin alin yazisin-
dadir.

Welles kurgunun digavurumcu iglemleri-
ne bas vurmagr kendine yasaklamiyor; ne
var ki bu iglemlerin “cekim-ayrim’lar arasin-
da, alan derinliginde zaman zaman kullanilis1
bunlara yeni bir anlam kazandirmaktadir.
Kurgu bir zamanlar sinemanin dogrudan dog-
ruya malzemesi, senaryonun dokusuydu. Yuri-
tag Kane’de tek bir gevirimde yer alan bir sah-
nenin siirekliligine kargt ¢cikan bir bindirme dizi-
si, hikdyenin acikca soyut olan bir bagka ozel-
ligidir. Hizli kurgu, zaman ve uzayi hileli kil-
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ga sokuyordu; Welles’in kurgusu ise bizi al-
datmaga caligmaz, tersine bu kurgu Fransiz
dilindeki hikaye bilegsik zamam ya da Ingiliz
dilindeki yineleme (fréquentatif) gibi bir
zaman derigimi (condensé temporel) olarak
ortaya cikar. Béylelikle sozlii sinemamn on
yildan beridir kullanmadign “hizhh kurgu” ve
“garpic1 kurgu”, bindirmeler, kurgusuz bir sine-
mamn zaman yoniinden gercekgiligiyle orantih
olarak yeniden bir kullanmilma olanag: kazamr.
Orson Welles olay: iizerinde duruyorsak bu-
nun nedeni bu yoénetmenin sinema goégiinde
ortaya cikig tarihinin (1941) yeni bir dénemin
baglangicim agik¢a belirtmesi, aym1 zamanda
durumunun, hatta agiriiklarinda bile en goze
carpict ve en anlamh olusundandir. Ancak
Yurttas Kane, bu dil devrimini su ya da bu tarz-
da hemen her yerde biraz agiga vuran, sine-
manin temellerindeki genig bir jeolojik yer de-
gigtirmenin, genig bir hareketin iginde yer al-
maktadir. '

Bunu dogruluyan noktalari, degisik yol-
larla, Italyan sinemasinda buluyorum. Rober-
to Rossellini’nin Paisa' ile Germania anno zero
— Almanya sifir yilynda® ve Vittorio de Sica’nin
Ladri di biciclette — Bisiklet hrsizvinda® Italyan
yenigercekgiligi her cesit digavurumculuktan

! ltalyan yonetmeni Rossellini’nin 1945-46’da. cevir-
digi filim. Oymyanlar: Ozenci oyuncular. (Cev.).

* Rossellini’nin  1948’de  gevirdigi filim. Oymyanlar:
Edmund Moeschke, Werner Pittschau, Franz Kruger, (Cev.).

* De Sica’min  1948’de cevirdigi filim. Oymyanlar:
Lamberto Maggiorani, Lianella Carnel, Enzo Staiola. (Gev.).
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siyrilarak, ozellikle kurguya bagl etkilerin mut-
lak yokluguyla sinema gergekgiliginin daha
onceki bigimlerine kargi gikar. Welles’te oldugu
gibi vc deyig aykiriliklarina ragmen, yeniger-
cekcilik filme gergegin ikizliligi anlamini ver-
mege yonelir. Rossellini’'nin, Almanya sifir yuly’-
ndaki ¢ocugun yiizii karsisindaki kaygisi, Mos-
jukin’in omuz ¢ekimi 6niinde Kulesov’un kay-
gisinin tam  tersidir. Cocugun yiiziiniin sirrin
korumasi s6z konusudur. Yenigergekeiligin
Amerika’da oldugu gibi 6nce kurgulama tek-
niginde her hangi bir devrimle kendini gos-
termemesi insani aldatmamalidir. Ayn1 amaca
varmak icin cesitli araclar vardir. Rossellini ile
de Sica’nin araglar1 6yle pek géze carpict de-
gildir ama, bunlar da kurguyu hige indirmek
ve perdede gercegin asil siirekliligini gegir-
mek amacini giiderler. Zavattini, bagina hic
bir sey gelmiyen bir insanin yagaminin 9o
dakikasini filme almaktan bagka bir sey diigiin-
mez! Yenigercekgcilerin en “estet’” olami Luc-
hino Visconti zaten sanatinin temelini La
terra trema — Yer sarsilipor’da’  Welles kadar
kesinlikle acgiga vuruyordu: ZYer sarsiliyor he-
men tamamiyla ¢ekim-ayrimdan  meydana
gelmisti ve bu filimde olay1 tiimiiyle kucakla-
mak kaygisi kendisini alan derinligi ve bitip
tilkenmez c¢evrinmelerle ortaya koyuyordu.
Fakat dilin bu evrimine 1940’tan beri ka-
tilan biitiin yapitlar1 gézden gegiremeyiz. Bu

! Italyan yo6netmeni Visconti’nin 1948’de cevirdigi
filim. Oymyanlar: Ozenci oyuncular. (Cev.).
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diigiinceleri bir biresim kiligina sokmaga ca-
ligmamin zamamdir. Son on yil, sinema anla-
tim1 alanminda bize kesin ilerlemeleri agiga
vurur gibi geliyor. 1930’dan sonra ozellikle
Erich von Stroheim, F. W. Murnau, R. Fla-
herty, Dreyer’in ornekledigi sessiz sinema egi-
limini gézden kaybetmige benziyorsak bunu bi-
lerek yaptik. Bunun nedeni, bu egilimin s6zlii
sinemayla Dbirlikte sénmiiy olmasi degildir.
Cliinkii, tersine, bu egilimin sessiz denilen si-
nemamin en verimli kan damarim meydana
getirdigi diigiincesindeyiz; ¢linkii temel este-
tetigi kurguya bagh olmiyan, sesli gergekgi-
ligi dogal bir geliyjme olarak cagiran tek egilim
buydu. Fakat 1930-1940 arasindaki sozlii sine-
manin, Jean Renoir gibi sanli ve geriye bakinca
peygamberce goriinen istisna harig, bu egilime
hemen hemen hi¢ bir gey bor¢lu olmadigr
dogrudur. Ancak Renoir’in sahne diizeni aras-
tirmalar1, Kocas: ve dsigi’na kadar, kurgunun
kolayliklarinin 6tesinde, diinyayr pargalamak-
sizin her geyi anlatabilecek, dogal biitiinliigii
bozmaksizin varhiklarin ve egyanin anlamini
agiga vurabilecek bir sinema anlatiminin sirrini
yeniden bulmaga cabalar.

Biitiin bunlardan dolayr 1930 ile 1940
arast sinemasim1 gozden digirmek gibi bir
sey sOz konusu degildir, kald1 ki boyle bir sey
baz1 basyapitlarin ortaya koydugu agikhk kar-
gisinda asla tutunamaz. S6z konusu olan sey,
sadece eytigimsel bir ilerleme diigiincesini sok-
maktir ki, 1940 yillar1 bunun en belirgin oldu-
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gu zamandir. Sesli sinemanin, sinema dilinin
belirli bir estetiginin ¢anmim ¢aldigr dogrudur,
ancak cam calinan estetik sinema, dilini ger-
cekci egilimden en ¢ok aywraniydi. Bununla
birlikte sesli sinema, kurgunun 6nemli olan y&-
niinii, olaymn kesiksiz anlatimimi ve dramatik
¢ozliimlenmesini korumaktaydi. Sesli sinema,
nesnel anlatim yamlsamasini saglamak igin
igretileme ve simgeden vazgegmisti. Kurgunun
digavurumculugu agag1 yukar: tamamyla kay-
bolmugtu, ama genellikle 1937’ye dogru zafer
kazanan kurgulama deyisinin gergekgiligi ana-
dan dogma bir smirlamayr  gerektiriyordu.
Ne var ki, ele alinan konular bu kurgulamaya
tam olarak uygun diistiikce bunu ayirt etmemiz
miimkiin degildir. Ornegin, olgunluguna, za-
mann gerc¢ekciliginin hi¢ bir rol oynamadig:
bir kurguda ulagan Amerikan giildiiriisii gibi.
Tipkr vodvil ve sézciik oyunu gibi tamamiyla
mantiklt olan, torel ve toplumbilimsel igerigi
tamamiyla bayagi olan Amerikan gildiiriisii-
niin, klasik kurgulamanin ritmik kaynaklarin-
dan, betimleyici ve cizgisel katihgindan kaza-
nacagl c¢ok sey vardi

Hig siiphesiz sinema 6zellikle, on yildan be-
ri az ya da ¢ok bilingle, 1930-1940 arasinda
hemen hemen tamamiyla karanhga gémiil-
miig olan Stroheim - Murnau egilimine yeni-
den baglanmaktadir. Ama sinema bu egilimi
gelistirmekle yetinmez, hikayenin gercekgi canla-
nmginin sirrini da oradan gikarir. Hik4ye yeniden
varliklarin gergek zamanini, olayin siiresini
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kapsiyabilir duruma geger; oysa klasik kurgu-
lama olaya el altindan zihinsel ve soyut zamam
sokugturmaktaydi. Fakat bu sinema kurgunun
sagladiklarim kesinlikle temizlemek §oyle dursun,
tersine bunlara bir gérecilik (relativité) ve bir
anlam verir. Ancak goriintiiniin artmg ger-
cekgiligiyle bagintih olaraktir ki, bir ek soyut-
lama miimkiin olur. Ornegin Hitchcock gibi
bir yénetmenin deyig dagarcign ham belgenin
giiciinden bindirmelere ve bag gekimlerine ka-
dar uzamr. Ama Hitchcock’un omuz ¢ekim-
leri C.B. de Mille’in The Cheat — Aldatig’indaki'
omuz gekimleri degildir. Bunlar deyis mecaz-
larindan bagka bir gey degildir. Bagka bir deyis-
le, sessiz sinema zamaminda kurgu, yonetme-
nin soylemek istedigini duypurupordu, 1938’de
kurgulama betimliyordu, nihayet bugiin yoénet-
menin sinemada dogrudan dogruya yazdig
soylenebilir. Goriintii —plastik yapisi, zaman
icinde diizenlenigi- ¢ok daha biiyiik bir ger-
cekeilige dayandign igin gergegi iginden degis-
tirmek, egmekte ¢ok daha bol araca sahip-
tir. Sinemaci arttk yalmizca ressamin ya da
oyun yazarimn rakibi olmakla kalmaz, roman-
cyla da es duruma geger.’

' Amerikan ydnetmeni De Mille’in 1915°te gevirdigi
filim. Oymyanlar: Fannie Ward, Sessue Hayakawa, Jack
Dean. (Cev.).

? Bu inceleme {i¢ makalenin biresimidir. Birincisi Vingt
ans de cinéma @ Venise (1952) adli yildéniimii kitab: igin yazil-
mugtir. “Kurgulama ve evrimi” adimi tagiyan ikincisi L’'Age
Nouveau dergisinin 93. sayisinda (Temmuz 1955), liglincisi
de Cahiers du Cinéma dergisinin 1. sayisinda (1950) yayimlan-
mgtie, (I, 131-148),
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WILLIAM WYLER YA DA SAHNE
DUZENININ JANSENISTI '

WYLER’IN GERGEKGILIGI

Wyler’'in sahne diizenini ayrintili olarak
incelemek, filimlerinden her biri igin fotograf
degerinde oldugu kadar alict kullaniliginda da
acikca goze garpan bagkaliklar1 ortaya gika-
rir. The Best Years of OQur Lives — Hayatimizin
en giizel yllar’min® plastigine hi¢ bir gey The
Letter — Mektup’un® plastigi kadar kargit” degil-
dir. Wyler’in filimlerinin en yiice sahneleri ha-
tirlandig1 vakit bunlardaki dramatik malze-

! Fansenist: Jansenius’'un (1585-1638) &gretisinden ya-
na olan. Burada sert, kati, kurallara siki1 sikiya bagh kimse
anlaminda kullanilmigtir. (Cev.).

* Amerikan yénetmeni Wyler'in 1946’ da cevirdigi
filim. Oymyanlar: Fredric March, Myrna Loy, Dana And-
rews. (Cev.).

 1940. Oymiyanlar: Bette Davis, H. Marshall, James
Stephenson. (Cev.).
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menin ¢ok degisik oldugu ve bunlar1 degerlen-
diren kurgulama buluglarinin arasinda pek
az iligki bulundugu goriiliir. Ister Fezebel’deki
balonun kizil elbisesi olsun, ister Oldiiriinceye
kadar’daki sakal trasi ya da Herbert Mars-
hall’in 6limii olsun, ister The Westerner -
Kovboy’da ! serifin 6limii olsun, ister Mektup’un
baginda ¢iftlikteki kaydirma olsun, ister Ha-
yatumzin en giizel yllaryndaki gliriige ¢ikaril-
mig bombardiman ugagi sahnesinde olsun.bun-
larda 6rnegin John Ford’un dort nala at kos-
turma, Tay Garnett’in kavga, René Clair’in
diigiin ya da kovalama temalar: gibi her vakit
kargilagilan begenileri bulunmaz. Wyler’in fi-
limlerinde, o6biirlerinden iistiin tutulan ne bir
dekor ne de goriiniim vardir. Olsa olsa toplum-
sal bir zemin tiizerindeki ruhbilimsel senaryo-
lara agik bir egilim goze g¢arpar. Ancak Wyler
ister Jezebel gibi romandan, ister Oldiiriinceye
kadar gibi tiyatro oyunundan alinmig olsun,
bu cesit konularm iglenmesinde usta sayil-
masina, filimleri biitiiniiyle bellegimizde ruh-
bilimsel ¢éztimlemelerin biraz buruk ve sert
tadini birakmasina ragmen, bunlar kendileri-
ni kabul ettiren g6z alict dokunakhiliktaki
goriintiilerden, insani sonradan derin diigiin-
ceye yonelten kesin bir giizelligin anisini ¢i-
karamazlar. Bir yonetmenin deyisi yalnizca
ruhbilimsel ¢o6ziimlemeye ve toplumsal ger-

' 1940. Oyniyanlar: Gary Cooper, Walter Brennan,
D. Andrews. (Cev.).
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cekgilige egilimiyle belirlenemez; hele orta-
da o6zgiin senaryolar yoksa.

Buna ragmen baz1 ¢ekimlerde Wyler’in
imzasim1 tamimanin, John Ford, Fritz Lang
ya da Hitchcock’un imzasin1 tamimaktan
daha gii¢ oldugunu sanmiyorum. Hatta, yal-
mz bu adlarn ele alirsak, Hayatimizin en giizel
ylar’min yonetmeni deyigin aleyhine islem
hilelerine en az boyun egenlerdendir. Capra,
Ford ya da Lang zaman zaman kendi kendileri-
ni taklit ettikleri halde Wyler ancak giigsiizliik-
ten dolay1 kusur igler. Wyler’in ¢apina uygun
olmiyan geyler yaptigi zamanlar olmugtur; be-
genisinin saglamhg eksiksiz degildir; Henry
Bernstein ya da benzerleri igin bazan igten bir
hayranlik besleyebildigi goze carpar, ama hig
kimse Wyler’i bi¢im konusunda giiveni kétii-
ye kullanirken sugiistii yakaliyamaz. Bir John
Ford deyisi ve bir John Ford tarz1 vardir. Wy-
ler’in ise yalmzca bir deyisi vardir, bundan do-
lay1 da taklidin, hatta kendi kendini taklidin
otesindedir. Taklit hi¢ bir sey kazandirmiya-
caktir, ¢linkii bu taklidi hi¢ bir agik bigim, hig
bir aydinlatma o6zelligi, hig bir 6zel alict ags1
belirlemiyecektir. Wyler’i taklit etmenin tek
yolu ar1 sonuglarimi bize Hayatimizin en giizel
ylar’nin verdigi sahne diizeninin térebilimi-
ni benimsemek olacaktir, Wyler’in taklitgileri
degil, ancak ¢iraklar1 olabilir.

Bu filmin sahne diizeni “bi¢im”den yola
gikarak nitelenmege calipldigi vakit, olumsuz
bir tammmlama yapmak gerekir. Sahne diizenin-
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dcki biitiin ¢aba, kendi kendini ortadan kal-
dirmaga yonelmistir; buna uygun olumlu
tanimlama, bu arinmanin en agirt noktasinda
yer aldig1 igin o vakit dramatik yapilar ve oyun-
cu biitiin giicii ve agikhgiyla meydana gikar-
lar.

Bu cilenin estetik anlami belki de Oldii-
riinceye kadar’daki 6rnegi ele alirsak daha aydin-
lik olarak ortaya gikacaktir, glinkii bu gile bu
filimde her seyden 6nce paradoksa varacak
kadar ileri gotiiriilmiigtiir. Lillian Hellman’in
oyunu hemen hemen uyarlamaga ugrama-
mugtir, filim neredeyse metne oldugu gibi uy-
maktadir. Bu durumda, yénetmenlerden c¢o-
gunun bu tiyatro kiitlesine biraz “sinema”
katmak igin mutlaka gerekli bulduklar1 disari-
daki hareket sahnelerini buraya sokmanin
giic oldugu anlagilir, 1yi uyarlama genellikle,
tiyatronun edebi ve teknik engellerinden kur-
tulabileceklerin en gogunu sinemaya o6zgii yol-
lara “aktarmak”tan bagka bir sey degildir.
Ornegin size B. Berthomieu’niin, B. Henry
Bernstein’in son oyununu tek satirim bile degis-
tirmeksizin perdeye aktardigini soylerlerse kay-
gilanmaga baglarsiniz. Kotii haberleri ulagtiran
kimse, filmin onda dokuzunun tiyatroda alig-
lagelen ayni salon dekorunda gegtigini sozleri-
ne eklerse, filme alinmig tiyatro imalatgilarinin
umursamazhgl tizerinde daha ogrenecek ¢ok
seyiniz oldugunu diigiiniirsiiniiz. Fakat haber-
ciniz istelik bir de filmin kurgulamasinda on
tane bile alict hareketi olmadigini, alicimin go-
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gu vakit hi¢ kipirdamaksizin oyuncularin 6ni-
ne - dikildigini bildirirse yargimiz kesin olacak-
ur: “Daha neler!” Bununla birlikte Wyler en
su katilmamig sinema yapitlarindan birini bu
paradoksal verilerle gergeklestirmisti.

Sahnenin 6zii, tam bir tarafsizlig1 yansi-
tan tek bir dckor iginde geger: Somiirge tar-
zindaki kocaman bir evin zemin kat salonu.
Dipte ilk kattaki odalara ¢ikan bir merdiven
vardir; Bette Davis’in odasi ile ona bitisik
olan Herbert Marshall’in odasi. Klasik tra-
gedyalardaki sofalar kadar kisiliksiz olan bu
.dramatik yeri hi¢ bir resimsi 6ge gergekei bir
ozellikle goze carpacak duruma getirmez. Bag-
lica kahramanlarin digaridan igeriye girerek
ya da odalarindan agagiya inerck burada kars:
kargitya gelmeleri i¢in yerinde ama basit bir
bahaneleri vardir. Bunlar aym1 zamanda bura-
da kalabilirler. Salonun dibindeki merdiven
tipki bir tiyatro dekorunun roliinii oynar: Bu
merdiven, kigilerin dikey uzayda yer almalari-
na yartyan dramatik mimarligin su katilma-
mig 6gesidir. Filmin baglica sahnesi olan, Her-
bert Marshall’mm o6limii sahnesini ele alalim;
olay bu dekorda gecer. Bu sahnenin ¢oziim-
lenmesi Wyler’in deyiginin temel sirlarin agik-
ca ortaya koyar.

Bette Davis yiizii seyirciye doniik olarak
orta sirada, bagi perdenin ortasinda yer alacak
sekilde oturmustur; ¢ok ¢ig bir 1k bu c¢ok
boyal1 yiiziin beyazligin1 daha da agiga vurur.
Onde Herbert Marshall sirt1 seyirciye déniik
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ve dortte .icii perdede kalacak sekilde otur-
mugtur. Kar1 koca arasindaki amansiz agiz
dalagt hig bir c¢ekim degisikligi olmaksizin
geger; sonra Herbert Marshall’a kalp krizi
gelir, karisina odasindaki ilacini gidip getir-
mesini rica eder. Denis Marion’un da ¢ok ye-
rinde olarak belirttigi gibi bu andan baghya-
rak biitiin dramatik ilgi, hareketsizligin deger-
lendirilmesine dayanir. Marshall yerinden kal
kip ilact kendisi almaga gitmek zorunda kalir.
Bu g¢aba onu merdivenin ilk birkag basama-
ginda oldiirecektir.

Tiyatroda bu sahne, yinc aym bigimde
diizenlenecekti. Bir igildak Bette Davis’i aym
sekilde aydinlatabilecek ve seyirci onun gaddar-
ca hareketsizligi kargisinda ayni dehgeti, kur-
baninin  sendeliyerek ilerleyigini izlemekte
ayni boguculugu duyacakti. Ancak, bu benzer-
liklere ragmen, Wyler’in sahne diizeni, alici-
nin ve gercevenin sagladigi araglardan sonuna
kadar yararlanmaktadir. Bette Davis’in per-
denin ortasindaki yeri ona uzaymn dramatik
geometrisinde iistiin bir durum saglamakta,
biitiin sahne onun c¢evresinde donmektedir.
Fakat bu korkung hareketsizlik biitiin giiciinii
Marshall’in bir kez 6nde sagdan, sonra da iigiin-
cii sirada soldan gerceve digina cikigiyla kazan-
maktadir. Alici, Marshall’m bu yatay yer de-
gigtirmesini - pek zeki olmiyan bir géziin dogal
hareketiyle izlemek yerine, sogukkanli bir
hareketsizlik icinde kalir. Marshall ikinci kez
alana girip merdiveni giktiginda Wyler, Mars-
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hall’in merdivenden yuvarlanip o6liigiiniin se-
yirci tarafindan iyice ayirt edilememesini sag-
lamak iizere alici yonetmeni Gregg Toland’-
tan alan derinligini biitiiniiyle kullanmamasim
istemek dikkatini gostermistir. Bu teknik bula-
mklik, kaygimizi artirir; bizi kahramaninin yari
yartya goziimiizden kactigi bir dramin sonucu-
nu uzaktan, Bette Davis’in omzunun iizerin-
den segmege cabalamaga zorlar.

Burada yalmz sinemanin tiyatro arag-
larina kattif1 seyler degil, 6te yandan sinema-
ya Ozgii katsaymnin azamisinin, paradoksal
bir yolda, sahne diizeninin asgarisine uygun
diigtiigii de goriiliiyor. Bu sahnenin dramatik
giiciinii hi¢ bir gey alicimin salt hareketsizli-
ginden daha iyi c¢ogaltamazdi. Mesleginin
eri olmiyan bir yénetmenin sinemalik ége ola-
rak buraya katmak gerektigini sanacagi en
ufak hareket, dramatik voltaji diigiirecekti.
Alict burada her geyi, her hangi bir seyircinin
yerine borglu degildir. Perdenin gergevesi ve
dramatik geometrisinin iilkiisel koordinatlar:
sayesinde hareketi diizenliyen alicidir.

Okulda mineralojiyle ugrastigim vakit-
ler bazi fosil kavkilarin yapisindan hayrete
diistiigiimii  hatirhyorum. Hayvan canhyken
kalker, kavk: yiizeyine kogut olan incecik kat-
lar olarak yer aldigi halde, maddenin yavag
yavag olusumu, molekiilleri katlarin baglan-
gigtaki yoniinde siralanan incecik dikey bil-
larlar  olarak  kiimelendirmekteydi. Gorii-
niigte kavki degigmemisti; heniiz kalkerin ilk
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katmanlagmasi agik¢a ayirt ediliyordu; fakat
parmakla kirldig1 vakit, kirik yer, bu kiigiiciik
i¢c mimarinin tamamiyla yalanladigi bir yapinin
sahteligini - acifa vuruyordu. Bu kargilagtir-
madan dolay1 6ziir dilerim, ne var ki bu ben-
zetme, paradoksal bir baghlikla tiyatroya o6z-
gii goriiniiglerini muhafaza etmekle birlikte
Lillian Hellman’in oyununun estetik yapisini
etkileyen goze goriinmez molekiiler calig-
may1 ¢ok iyi meydana cikarmaktadir.

Hayatimzin  en  giizel wllar’nda  sorunlar:
cok ayriydi. Burada agag1 yukari 6zgiin bir se-
naryo soz konusuydu. Robert Sherwood’un
senaryosunun kaynagi olan MacKinlay Kantor’-
un romammna giiphesiz Lillian Hellman’in
oyununa oldugu gibi bagh kalinmamigti. Ko-
nunun nitcligi, giiniin sorunu olugu, 6nemi,
toplumsal yarart her geyden once hemen
hemen belgesel bir dogrulugun kil kirk ya-
ran titizligini gerektiriyordu. Samuel Gold-
wyn ile Wyler bir sanat yapitt oldugu kadar
bir yurttaghk yapit1 da meydana getirmek iste-
miglerdi. Siiphesiz romanlagtirilmig fakat ta-
mamyla gercek ve 6rnek olacak ozellikteki bir
hikayenin iginde savag sonrast Amerikasinin
en acit toplumsal sorunlarindan birini gerek-
li biitiin genigligi ve inceligiyle ortaya koymak
soz konusuydu. Bir bakima Hayatimizin en
giizel ypllarr Wyler’in heniiz aynldigi Ameri-
kan ordusunun sinema boélimiinin hazirladi-
g1 o Ogretici, egitici yapimlarina benzer.
Bilindigi gibi savag ve bir gesit gergek kavrami
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konusunda bu savagin getirdigi bilinglilik Av-
rupa sinemasini derinden derine etkilemisti;
ama bunun sonuglar1 Hollywood’ta daha az
duyulmugtu. Bununla birlikte bircok yoénet-
men bu savaga katilmigti ve savagin diinyaya
sardirdii gercekler kasirgasimin, su  baski-
ninin bazi yonleri Hollywood’ta da bir ger-
cekeilik toresiyle kendini gosterebildi. “Ugii-
miiz de (Capra, Stevens, Wyler) savasa katil-
dik. Savagin her birimiz iizerinde derin bir
etkisi oldu. Bu tecriibe olmaksizin filmimi
simdi c¢evirdigim gibi ceviremiyecektim. Diin-
yayr daha iyi anlamay: 6grendik... Biliyorum
ki George Stevens, Dachau’daki cesetleri gor-
diigiinden  beri artik eski Stevens degildir.
Hollywood’un yasadigimiz diinyay: ve zamani
asla yansitmadigini anlamak zorunda kaldik.”
Wyler’in bu birkag satiri, Hayatimizin en gii-
zel ypillar’mi meydana getirirkenki diigiince-
lerini yeterince aydinlatir,

Ote yandan Wyler’in meslek hayatinin
en uzun ve giiphesiz en pahali filminin hazir-
lanmasina ne kadar dikkat ettigi bilinmek-
tedir. Ne var ki, Hapatumizin en giizel yillan
yalnizca yurttaghk propagandasi yapan bir
filim olsayd:, biitin ustaligina, diristligi-
ne, heyecan verici 6zelligine ve yararina rag-
men, lizerinde uzun uzadiya durmaga deg-
miyecekti. Mrs. Minniver’in' senaryosu, enin-
de sonunda Hapatumzin en giizel yillar’nin-

‘1 Wyler'in® 1948’te gevirdigi filim. Oymyanlar: Greer
Garson, Walter Pidgeon, Teresa. Wright. (Cev.).

78



kinden pek o kadar asagi kalmaz, ne var ki
Wyler Mrs. Miniver’i 6zel deyig sorunlart koy-
maksizin gevirmisti. Sonug¢ olduk¢a diig  ki-
ricrydl. Hayatumizin en giizel pllarvnda ise, ter-
sine, gercek ahlakinin kaygilari sahne diizenin-
de estetik ¢izgisini buldu. Gergekte hig¢ bir ey
Rus ya da Italyan sinemas: konusunda sik sik
yapildigi gibi “gercekgcilik” ile “estetikgilik™i
birbirinin kargisina ¢ikarmak kadar yanlig ve
sagma degildir. Sézciigin gercek anlamiyla
Paisa’dan daha “estetik” filim yoktur. Gergek,
sanat degildir, ama “gercekci” bir sanat, ger-
cegin tamamlayicisi olan bir estetik yarat-
masin1 bilen sanattir, Tanriya giikiir! Wyler,
senaryoda (ki en basarili oldugu caliyma bu
degildir) ve oyuncularin oyununda ruhbilimsel
ve toplumsal gercege saygi gostermekle yetin-
medi. Wyler sahne diizeninde estetik kargilik-
lar da bulmaga galigti. Birmerkezli degere daya-
narak once gercekteki boyuyla ve biitiin olarak
yapilmig dekoru sayacagim (sliphesiz dekorun
bu yapisi ¢evirimi son derece ¢aprasik kilmak-
tadir, clinkii alicinin geriye kaydirmasi igin
dekor pargalarimi kaldirmak gerekiyordu). Er-
kek ve kadin oyuncular vyarattiklar: kigiler
gergekte ne giyiyorlarsa tamamiyla ona ben-
ziyen giysiler giymekteydiler ve yiizleri giinliik
yasayislarindakinden fazla boyali degildi. Siip-
hesiz giinliik yagayisin gergeklerine hemen he-
men batill inamg derecesindeki bu baghlik
Hollywood’ta alhgilmadik bir geydi, ne var ki
bunlarin asil 6nemi, seyirciye getirdikleri ta-
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mamiyla maddi teminattan ¢ok, sahne diizeni-
ne ister istemez getirmek zorunda kaldiklar
degigikliklerdeydi: Aydinlatmada, alici agisin-
da, oyuncu yonetimindeki degisikliklerde. Ger-
¢ekgilik, Antoine’in sahneye ¢ikardig: et parga-
lar1 ya da sahici agaglarla degil fakat gercekei
bir maddenin sanatgiya ortaya cikarmak ola-
nagimi sagladigy anlatim yollariyla tanimla-
nir. Sinemada “gergek¢i” egilim Louis Lumi-
ére, hatta Marey ve Muybridge’'ten beri var-
dir. Bu egilimin talihi degisik olmugtur, ancak
alabildigi bigimler, kapsadigi estetik (bilingli
ya da bilingsiz, hesaplh ya da dogal) yaratma
(ya da bulug) olgiisiinde yagiyabilmigtir. Tek
degil, birgok gergek¢ilik vardir. Her c¢ag
kendi gercekgiligini, yani gergegin cle gegi-
rilmek istenen yoniinii en iyi elde edebilen,
koruyan ve yeniden yaratabilen teknik ve es-
tetigi arar. Perdede teknik, 6rnegin romandakin-
.den ¢ok daha 6nemli bir rol oynar, ¢iinkii yazili
dil agag: yukar: degismez nitelikteyken sinema
goriintiisii baglangicindan beri biiyiik 6lgiide
degigmistir. Pankromatik, ses, renk gériintii-
niin gergek degigimlerini meydana getirmig-
tir. Bu sozlilk hazinesini diizenliyen dizimle-
me de devrimlere ugramigtir, Ozellikle sessiz
sinema doénemine uygun diigen “kurgu” yo-
luyla kurulugu bugiin hemen hemen tamamiy-
la kurgulama mantii izlemektedir. Bu de-
gisikliklerin bir boliigii sliphesiz bagka seyler-
de oldugu gibi sinemada da var olan moda-
dan ileri gelebilir, ancak ger¢ek degeri olan ve

80



sinemanin ortak malini zenginlestiren her ge-
yin teknikle sik1 bir baglantis1 vardir ve teknik
bunun alt yapisini meydana getirir.

Dogruyu dile getirmek, gercegi, biitiin
gercegi, yalmzca gergegi gostermek belki de
sayglya deger bir istektir. Bu kadarla kaldig:
takdirde, bu istek tore alanim agmaz. Sinema-
da ancak gercegin gisterilmesi soéz konusu ola-
bilir. Estetik sorun bu gosterigin araglariyla
baglar., Omuz c¢ekimindeki 6lii bir gocuk, ge-
nel ¢ekimdeki 6lii ¢ocuk degildir, renkli filim-
deki olii cocuk da degildir. Gergekte géziimii-
ziin, dolayisiyla bilincimizin gercekteki olii co-
cugu gérmekte kendine 6zgii bir tarzi vardir
ki, bu, goriintilyii perdenin dik dértgeninde
kesen alicimin goriig tarzi degildir. Demek ki
“gercekgilik” bize sadece bir cesedi gdstermek-
te degil, dogal algilamamin bazi fizyolojik ya
da zihinsel verilerine uyan ya da daha dogru-
su bunun egdegerlerini yeniden saghyan ko-
sullardadir. Sahneyi belirli sayidaki 6gelere
bolerek ¢oziimleyen klasik kurgulama (tele-
fonun iizerindeki el ya da yavag yavag doénen
kapr tokmagi gibi) daha sonraki cekimleri,
geligigiizel  tekniginin  farkina varmaksizin
bize kabul ettiren belirli bir zihinsel siirec’e
ister istemez uygun diiser.

Gergekte, goziimiiz tipki mercek gibi, giin-
liik yasayigta bizi ilgilendiren olaym o6nemli
noktasina uzaysal bigimde uyumlanmir. Gozii-
miiz birbirini izliyen aragtirmalarla hareket
eder, zaman icinde geligen bir ger¢egin uzayim
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cozlimliyerek bir gesit ikinci derecede bir
zamanlagtirmay: getirir.

Sinemanin ilk mercekleri gesitli degildi,
tabiatiyla bunlarin optigi, cagin filimlerinin
kurgusuna, ya da daha dogrusu kurgulama
diye bir geyin hemen hemen olmamasina uy-
gun diigen biiyiik bir alan derinligi veriyordu.
O vakitler bir sahneyi yirmi bes c¢ekime bol-
mek ve oyuncularin yer degistirmesine gore
odaklamayr yapmak s6z konusu degildi. Op-
tigin olgunlagmasi, kurgulamanin tarihi ile
siki sikiya baghdir, onun hem nedeni hem de
sonucudur.

Jean Renoir’in 1933’ten beri, Orson Wel-
les’in de biraz daha sonra yaptig1 gibi, ¢evirim
teknigini tartiyjma konusu yapmak igin ¢6-
ziimleyici kurgulamanin goériiniigteki ruhbi-
limsel gergekgiligi icinde sakladigi yanilsa-
may1 bulmak gerekiyordu. Géziimiiziin, ilgi
ya da dikkatin igtepisiyle stirekli olarak
uyumdan uyuma gegisi dogruysa da, bu zi-
hinsel ve ruhbilimsel uyum sonsal (a posteri-
ori) meydana gelir. Olay hep biitiinligiiyle
vardir, bizi hep tiimiiyle kendine ¢eker; su
ya da bu yonii segmege, duygu ya da diigiince-
nin gereklerine goére obiiriinden ¢ok berikini
segmege biz karar veririz, ama bir bagkasi
belki de bagka tiirlii bir segim yapacakti. Her ne
halse, biz kendi sahne diizenimizi yapmakta
ozgiiriiz: Gergegin 6znel yoniinii kokiinden de-
gigtirebilecek bir bagka kurgulama her vakit
miimkiindiir. Oysa, bizim yerimize kurgula-
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ma yapan yonetmen, gercek yasamda bize
diigen segmeyi bizim yerimize yapar. Biz bu
yonetmenin ¢oziimlemesini farkinda olmak-
sizin benimseriz, ¢linkdl bu ¢éziimleme dikkat
kanunlarina uygundur; ama bu ¢oéziimleme
bizi yine bunun kadar saglamca ruhbilime
dayanan bir ayricaliktan yoksun birakir; bu
ayricalik da kendi kurgulama diizenimizi her
an degistirmek gibi, hi¢ olmazsa tasarlh (vir-
tuelle) ozgiirliigii farkinda olmaksizin birak-
mamizdir.

Bunun ruhbilimsel, sonra da estetik so-
nuclari 6nemlidir. Bu teknik, o6zellikle gerge-
gin ickin (immanente) ikizliligini ortadan kal-
dirmaga yonelir’. Bu teknik, olayr sonuna ka-
dar “Oznellestirir”’, ¢linkii her kiiciik pargasi
yénetmenin 6n yargisina borg¢lanmilmgtir. Bu
teknik yalmzca dramatik, duygusal ya da to-
rel bir secimi degil, ayrica ve en gok da gergek
kargisinda bir tutumu benimsemeyi gerekti-
rir. Siiphesiz William Wyler konusunda tii-
meller c¢ekigmesini*> canlandirmak agir1 olur.

! Sadece “yonelir” diyorum, ¢iinkii bu teknigi, ilke-
sinin gerektirdigi ruhbilimsel pargalamay: 'etkisiz kilacak
yolda kullanmak yine de” eldedir. Ornegin Hi¢chcock, bir
olay: bir dizi gogiis ¢ekimine ayirmakla birlikte olaym ikizli-
ligini duyurmakta ¢ok ustadir.

* Tiimeller gekismesi (la querelle des universaux): Timeller,
her gesit bilgide yer alan genel diigiinler ya da terimlerdir.
Ortagag felsefesinde 6nemli yer tutan tiimeller gekigmesi bu
genel diiglinlerin niteligi tizerindedir: Bunlar hig bir ger-
¢ek karsihigi olmiyan basit soyutlamalar midir (adgiik), yok-
sa varliklar konusundaki biitiin bilgilerden 6nce yer alan
ve bunu meydana getiren gergek bir var olug mudur? (ger-
cekgilik). (Qev.).
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Adaqilik ile gergekgiligin sinemadaki karsihik-
lar1 varsa da, bunlar sadece bir ¢evirim tekni-
gi ve kurgulamaya goére tamimlanmazlar; ne
var ki Jean Renoir, André Malraux, Orson
Welles, Rossellini ve Hayatimizin en giizel yillary’-
nin William Wyler’inin alan derinligini ya da
hi¢ olmazsa ‘“zamandag” sahne diizenini sk
sik kullanmakta birlesmeleri gliphesiz bir ras-
lant1 degildir; bunlarin adlarinin  1938’den
'1946’ya kadar sinema gergekgiliginde, bir ger-
cek estetiginden yola cikan her gseyde sahiden
degerli olanlarin timiinii gostermesi de ras-
lant1 degildir.

Oyuncularin zamandag oyunlarini tamam-
liyabilecek olan alan derinligi sayesinde seyir-
ci hi¢ olmazsa kurgulamanin son igini kendisi
yapmak olanagim ele gecirir. Wyler’in soézlerini
aktartyorum: “Alici yonetmenim Gregg To-
land ile uzun uzadiya konugtuk. Elden geldi-
gi kadar sade bir gercekgiligi aramaya karar ver-
dik. Gregg Toland’in dekorun bir alanindan
obiiriine kolaylikla ge¢mekteki yetenegi kendi
_yonetim teknigimi gelistirmemi sagladi. Boyle-
likle kesmelerden kaginarak bir hareketi izli-
yebiliyordum. Bunun sonucu olan siireklilik,
gekimleri daha canh kilar; her kigiyi ister iste-
mez inceliyen ve kendi kesmelerini kendisi ya-
pan seyirci igin daha ilgingtir.”

Wyler’in  kullandigi terimler onun Or-
son Welles ya da Renoir’inkinden oldukga de-
gisik bir amag izledigini iyice gosteriyor.
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Renoir, Kocas: ve dsigr’nda' satodaki eglencede
agikga ortaya ciktifi lizere, zamandag ve ya-

! Renoir Kocast ve dsigi’'nda gergekte alan derinligin-
den ¢ok tek bir gekimde yan yana vyiiriitilen hareketlerin
zamandashgindan yararlanmir. Fakat amag ve etki aymdir.
Bir gegit yanal alan derinligi s6z konusudur.

Burada ruhbilimsel bir paradoksa isaret edilebilir:
Mercegin alan derinligi ¢ekim iizerine her yam secik ger-
gegin bir paralel yiz’inti disiirmegi saglar. Stiphesiz bu
seciklik, ilk goriiste, dogrudan dogruya gergegin segikligine
benzer: Bir iskemle, iizerine goziimiizii uyumlamadigimiz
icin bulanik degildir; bundan dolay: iskemlenin perdede odak-
ta kalmasi yerindedir. Fakat gergek olay ii¢ boyutludur;
Susan Alexander Kane’in komodini i{izerinde 6n sirada
zehir dolu bardag ve perspektifin en ucundaki-oda kapisini
aym zamanda segik olarak gérmemiz fizyolojik bakimdan
imkéansiz olacaktir. Gergekte tipki Henri Calef’nin Féricho’daki
belediye meclisi sahnesinde yaptign gibi gozbebegimizin
odaklamasini degigtirmek zorunda kaliriz. Oyle ki, temsilin
gergekgiliginin ¢oziimleyici kurgulamadan yana oldugu des-
teklenebilir.. Ancak béyle bir gey burada alginin ruhbilimsel
etkeninden daha O6nemli olan zihinsel etkeni tammamak
olur. Dikkatimizin hareketliligine ragmen olay siirekli olarak
algilanir.

Bundan bagka géz uyumu ile bunun sonucu olan “gekim
degigiklikleri” o kadar hizhidir ki, bunlar bilingalt1 bir topla-
mayla, tam bir zihinsel goriintiiniin yeniden kurulusuna
denk diigerler; agagi yukar fliorigili perdenin katotlu fircay-
la siipiiriilmesinin televizyon seyircisine siirekli ve degismez
bir gorintii yanilsamasi vermesi gibi.

Hatta su da eklenebilir: Seyirci sinemada siirekli olarak
perde tizerine goziinii uyumladifindan, bundan dolayr da
olaya daha uzaktan ya da daha yakindan bakarak bundan
fizyolojik olarak kagmak imkdn: bulunmaksizin olayr biitin se-
cikligiyle ister istemez ve siirekli gekilde algiladigindan olayin
stirekliligini (dramatik birliginden dnce varilikbilimsel birligi)
zorunlu olarak duyar.

Bu demektir ki, her yaniyla secik olan sinema goriintii-
stindeki ufak hile gergekgilige karsit olmayip, tersine bu ger-
cekeiligi giiglendirir, dogrular ve ikizlilik &éziine bagh kalr.
Bu ufak hile, biitiin gergegin aymi degerde oldugu yolundaki
metafizik yargiyr fizik yonden somutlagtirrr, Uyumdaki kii-
¢lik fizik ¢aba ¢ok vakit algida, ona uygun diigen ve tek 6nem
tagtyan zihinsel iglemi maskeler. Sinemadaysa tersine, gorii-
niimiin yiiz kadar segik oldugu 15. ytizyil Italyan portrelecinde
odugu gibi, zihin se¢me isinin arihgindan kagamaz, tepkeler
olmiigtiir, dikkat bilincin sorumluluguna yeniden doneras
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nal sahne diizenini 6zellikle entrikalarin giri-
simini (interférence) duyurmak icin kullam-
yordu. Orson Welles bazan Dos Passos’unki gibi
miistebitce bir nesnellik cesidi, bazan da gergegin
derinlemesine bir gesit diizenli uzatiligini arar;
sanki bu gercek, lastik bir kusaga cizilmig
gibi, Welles o6nce bizi korkutmak ic¢in bunu
cekip uzatmaktan, sonra da suratimizin orta-
sina yapigtirmaktan zevk alir. Orson Welles’in
uzaklagan perspektifleri ve alttan goriigleri, iyi-
ce gerilmis sapanlardir. Wyler’in segtigi tam
bu degildir. Gergi s6z konusu olan, her vakit
kurgulamaya ve goriintiiye gercegi en biiyiik
6lciide "katmak, hareket hig bir vakit gikarma
olmiyacak gekilde dekoru ve oyunculari tii-
miiyle ve zamandag olarak hazir bulundur-
maktir. Ne var ki olayin goriintii igindeki bu
stirekli toplaminin amaci burada tam bir ta-
rafsizliktir. Hayatvmizin en giizel yillar’nda  Or-
son Welles’in sadizmine ve Renoir’in alayc
kaygisina yer vyoktur. Seyirciyi kigkirtmak,
carka germek ve parca parga etmek s6z konusu
degildir. Wyler sadece seyircinin 1° Her seyi
gormesini, 2° “Elde olmaksizin” segmesini
saglamak ister. Bu, seyirciye kargn bir baghlik,
dramatik bir diiriistliik istegidir. Kartlar agik-
¢a oynanir. Gergekten de bu filim seyredildi-
ginde bilinen kurgulamanin burada bir hokka-
bazlik numarasi kadar diiriistliige aykir1 bir
yonii var gibi goriiniiyordu: Ahci bize “Sura-
ya bakimz, gimdi buraya bakimz” demek-
teydi. Peki ya gekimler arasi ? Genel ¢ekimle-
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rin sikhigr ve dip béliimlerinin tam secikligi
seyirciye giiven vermekte, goézlemek ve segmek
aracini seyirciye birakmakta, hatta daha son-
ra goérece§imiz gibi, ¢cekimlerin uzunlugu sa-
yesinde bir diigiine sahip olmasina biiyiik 6l-
gide yardimci olmaktadir. William Wyler’in
alan derinligi, Amerikan seyircisinin bilinci
ve filmin kahramanlar1 gibi liberal ve demok-
ratik olmak ister!

DEYISSIZ DEYIS

Anlatim yéniinden ele alindiginda, Wy-
ler’in alan derinligi hemen hemen Gide ile
Martin du Gard’in, romandaki deyigin iilkii-
sel varlig1 olarak 6ne siirdiiklerinin sinemalik
dengidir: Okuyucunun zihni ile hikiye ara-
sina hig¢ bir renk, hi¢ bir igk kirilmas: belir-
tisi sokmiyan deyigin kusursuz tarafsizign ve
saydamlig1.

Su halde Wyler ile anlagan Gregg Toland
burada ZYuritas Kane’dekinden oldukca degi-
gik bir teknik kullandi!. Her seyden 6nce ay-
dinlatmada: Orson Welles, ayn1 zamanda hem
sert, keskin hem de yumusak igiklar; oyuncu-
larin yardimiyla ustaca oynadigii g1k gedikle-
riyle yarilmig genig 151k-g6lge kiitleleri ariyor-
du. Wyler ise Gregg Toland’tan estetik, hat-
ta dramatik de degil elden geldigi kadar ta-

! Gregg Toland’in degeri ne kadar segkin ve su gotiir-
mez olursa olsun alan derinligi teknigindeki énemli ayrinti-
larin Wyler’in filmine Orson Welles’inkinden gok degisik bir
deyis getirdigini burada belirtmek ilgi ¢ekicidir. Bu nokta

hem bu yénetmenlere hem de bunlarin goriintii yénetmen-

lerine onur verir.
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rafsiz bir aydinlatma, sadece oyuncuyu ve gev-
redeki dekoru yeterince aydinlatan diirist
bir 151k istemigti. Fakat iki teknigin kargithgi
en iyi big¢imde, kullamlan merceklerin ayri-
liginda kavranmir. Yurttas Kane’in genis agili
mercekleri perspektifleri iyiden iyiye bozuyor
ve Orson Welles dekorun uzama etkisinden ya-
rarlanmiyordu. Hayatumzin en  giizel yllar’nin
normal bir goériigiin geometrisine daha uygun
olan mercekleri, uzun odaklarindan dolay:
daha ¢ok sahneyi ezmege, yani sahneyi perde-
nin yiizeyi iizerinde yaymaga yoneliyordu.
Demek ki Wyler burada da, gergege daha cok
saygl gostermek igin sahne diizeninin baz
kaynaklarindan vaz gegti. Ote yandan bu ge-
reksemenin Gregg Toland’in igini giiglestirdi-
gi anlagilmaktadir; optigin yardimindan yok-
sun kalan Toland’in diyaframi son kertesine
kadar, diinyada hi¢ bir filimde yapilmadik
olgiide kullanmasi gerekmisti.

Dekorlar, giysiler, aydinlatmalar ve ozel-
likle fotograf, buraya kadar hep tarafsizhiga
yonelir. Anlagithyor ki bu sahne diizeni, hig
olmazsa inceledigimiz o6gelerinde, yokluguy-
la tanimlanmaktadir. Wyler’in ¢abalari diizen-
li bir gekilde, gergege yalmz siki sikiya uygun
olmakla kalmayip, ayni zamanda alicinin opti-
giyle elden geldigi kadar az degisiklige ugri-
yan bir sinema evreninin saglanigina yénelir.
Su halde Wyler, gergek boydaki dekorlarda
gevirim ve mercegin diyaframi gibi paradok-
sal teknik ustaliklarin pahasina perdede sade-
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ce, fotograf c¢ergevesinin homotetik ortiisii
icinden go6ziin seyredebilecegi gormelige, si-
nemamin koydugu kayitlarin kagmilmaz tor-
tularinin elverdigi olgiide saygi gosteren bir
paralel yiiziin kesitini elde eder’.

Bu aragtirmalar, aym1 zamanda kurgula-
mada degigiklife yol a¢maksizin yiiriiyemez.
Her seyden once, olduk¢a acik teknik neden-
lerden dolayr sinemada c¢ekimlerin ortalama
sayist gercekciliklerine gore genellikle azalir.
Bilindigi gibi, sesli filimlerdeki gekimler sessiz
filimlerdekinden azdir. Renk de ¢ekimlerin
sayisim biraz daha azaltir; Georges Neveux-
niin varsayimini yeniden ele alan Roger Leen-
hardt, biraz da gercek pay: tagiyarak, ligho-
yutlu filmin kurgulamasinin Shakespeare’in’
dramlarindaki sahnelerin sayisina, yani elli-
ye yeniden donecegini ilerisiirebiliyordu. Ger-
cekten de goriintii gercege ne denli uygun diis-
mekteyse, uyusumlarin psiko-teknik sorunu-
nun o denli gapragiklagtigi anlagilir. Ses zaten
kurguyu capragiklagtirmigti (kurgu, gergekte
sadece kurgulamanin yararina hemen hemen
ortadan silinmigti), alan derinligi her g¢ekim
degigsmesini iistiin bir teknik gaba haline ge-
tiriyordu. Wyler’in, alict y6netmenine o6vgii-
siinii. bu anlamda ele almak gerekir. Gergéek-

' Antoine et Antoinette’teki biiyiik magaza ile Hayalmi-
zin en giizel yllan’ndaki magazay: karsilagtiriz. Bu ikincisin-
de, satilan biitiin mallar1 (neredeyse etiketlerindeki fiyatlara
varincaya kadar) ve biitiin miisterileri, ta uzakta cam kafe-
sinde tiinemis gozciiye kadar aym zamanda ayirt etmek
miimkiindir.
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. ten de Toland’in ustahig1 bos filimlerin zengin-
liklerini biitiin derinligiyle bilmesinde degil,
ama her geyden o6nce, daha sonra yeniden s6-
zlinii edecegimiz ¢ergeveleme duygusunun yan:
sira, uyusumlarin: kusursuz  hareketindedir:
Burada s6z konusu olan artik sadece aligilmig
cevirimlerin fotograf segikliginin 6nemsiz ka-
Iinhigr degil, smrsiz bir alanmin kucakladig:
dekor, 11k ve oyuncularin tiim kiitlesidir.
Fakat bu teknigin gerekirciligi Wyler’in
niyetlerine tamamiyla uymaktadir. Bir sahne-
nin c¢ekimlere kurgulanmasi ister istemez yap-
mactk bir ¢aliymadir. Wyler’e ¢evirimin alan
derinligini segtiren ayni estetik hesap, c¢ekim-
lerin sayisim1  hikdyenin agikligina yariyan en
aza indirmege yoneltmek zorundaydi. Gergek-
ten, Hayatimizin en giizel yillar’ndaki gekimle-
rin sayist saatte 19o’dan fazla degildir, yani 2
saat 40 dakikabik bir filim igin agagi yukan
500 c¢ekim. Bilgi olarak hatirlatalim ki, cag-
dag filimlerde ortalama olarak saatte 300-400
¢ekim, yani agag1 yukan iki kat ¢ekim, vardir;
Hayatvmizin en  giizel yillar’nin tam tersi bir
teknigi temsil ettiginde siiphe olmiyan Antoine
et Antoinette— Antoine ile Antoinette’te ' ise 1 saat
50 dakikada 1.200 kadar cekim oldugunu ha-
tirlatalim. Hayatimizin en  giizel yillar’nda  iki
dakikadan uzun c¢ekimler az degildir, iistelik
bu c¢ekimlerde duruklugu yumusgatacak hafif
bir yeniden ¢ergeveleme bile yoktur. Ger-

' Fransiz yonetmeni Jacques Becker’in 1947’de gevir-
digi filim. Oymyanlar: Roger Pigaut. Claire Mafféi, Roqu-
evert. (Cev.).
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gekte boyle bir sahne diizeninde artik kurgu-
nun zenginliklerinin izi kalmaz. Kurgulama
bile, _gf:kimler arasindaki bagintinin estetigi
olarak, biiyiik ol¢iide daralmistir: Cekim ile
ayrim Ozdeglenmege yonelir. Hapatimzin en
glizel ypllar’nin birgok sahnesi Shakespeare’e
ozgi dramatik birlikle karigir, tek ve degigmez
bir g¢ekimde iglenir. Bir boliigiiyle birbiriyle
kargilastirilabilecek tekniklere dayanmakla bir-
likte burada da yine Orson Welles’in filimleriy-
le yapilacak kargilagtirma, degisik estetik amag-
lar1 agikga aydinliga gikarir. Alan derinligi,
aym gercekeilik mantigiyla Yurttag Kane’in yo-
netmenini de g¢ekimi ayrimla 6zdeslemege yo-
neltmektedir. Ornegin Susan’in zehirlenmesini,
Kane ile Joseph Cotten’in birbirinden kopma
sahnesini ve Muhtesem Amberson’lar’da son ger-
cevelemenin geriden gosterimle yapilmadigi-
n1 ortaya koydugu gezi arabasindaki bitip tii-
kenmez kaydirmali o ¢ok giizel seviyme sahne-
sini, ya da geng Georges’un bir yandan Fanny
halayla gevezelik ederken bir yandan da pas-
talar1 atigtirdigit mutfak sahnesini hatirlayin,
Fakat Orson Welles bunu son derece degisik
kullanir. Welles’in estetiginde uzun ¢ekimler
gercegin bir ¢esit billarlagmas: dizgesine uy-
gun diiger, buna News On the March' haber
filmininki gibi bagka billtr gesitleri ve 6zellikle
uzun hikdye parcalarimi ozetliyen zincirleme
dizilerinin zaman soyutlamas: kargt ¢ikar. An-

! Welles’in Yuritag Kane filminin iginde yer alan haber
filminin adi. (Cev.).
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latilan olaylarin ritmi ve hatta yapisi, Orson
Welles’in  hikdyesinin eytigimiyle degigmis-
tir. Wyler’de boyle bir sey hig yoktur. Hika-
ye islemleri elden geldigi kadar agiklik ve bu
agiklik yardimiyla dramatik etkililik sagla-
maktan bagka bir amag giitmediginden kurgu-
lama estetigi degismez.

Coziimlememizin bu noktasinda oku-
yucu belki de Hayatimizin en giizel yillari’nda
sahne diizeninin nereye sigindigini sorar. Bii-
tiin ¢ozlimlememizin simdiye kadar sahne dii-
zeninin yoklugunu gostermege cabaladigr dog-
rudur. Ancak, bu kadar paradoksal bir tek-
nigin olumlu yoénlerine ge¢meden o6nce bir
yanliy anlamayi o6nlemek istiyorum. Her ne
kadar Wyler tamamiyla tarafsiz bir dramatik
evreni 1srarla, bazan da heniiz asla ¢6ziilme-
mig teknik giiclikler pahasina aradiysa da, bu
tarafsizlign bir sanat yokluguyla karigtirmak
saflik olacaktir. Oldiiriinceye kadar’n uyarla-
masinda tiyatro bigimlerine baglilik nasil us-
taca estetik degismeleri gizliyorduysa, taraf-
sizligin cetin ve ustaca ele gegiriligi de bura-
da aligilmig sinema kayitlarinin daha 6nceden
cesitli tarafsizlagtirlmasimi igine alir. Ister ka-
¢inillmast hemen hemen imkansiz olan teknik
kayitlar (ki bunlar da hemen hemen kaginil-
maz olarak bazi estetik kayitlar getirir) isterse
modanin  koydugu kurgulama iglemleri séz
konusu olsun, bunlarin yardimindan ne denli
yoksun kalinmak istenirse o denli yiireklilik
ve diiggiicli gerekir. Bir yazar1 deyiginin ya-
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 hinhigindan 6tiird  6vmek oldukca yaygindir;
Stendhal’in Medeni Hukuk gibi yazmasi, zi-
hinsel tembellik giiphesi uyandirmaksizin hay-
ranlk yaratmaktadir. Yukarida Wyler’in kay-
gisini, romamn {ilkiisel deyigini tamimliyan
Roger Martin du Gard ve Gide’inkiyle karg-
laytirmigtim. Bu ilk yalinhigin, ancak sagladig
yaratmalarla anlam ve deger kazandigi ve pa-
radoksal gekilde bu - yaratmalarin bu yalin-
higin 6zel alam oldugu dogrudur. Simdi gés-
termemiz gereken de budur.

Wyler, yukarida sézii edilen uzun makale-
de, stiidyo diizliigiindeki ¢evirim senaryo-
su igin Gregg Toland’a besledigi giiveni giz-
lemez. Zaten Wyler bunu bize kendisi de soy-
lemigti; ¢ekimler dikkatle incelendiginde buna
inanmak kolaydir. Bir Fransiz stiidyosunda
olaganiistii sayilacak bu c¢aligma kogullar,
stiphesiz her geyden once Gregg Toland’in
Hayatimizan en giizel yillar’na kadar Wyler’le
alt1 filim cevirdigi i¢in kargihkli anlayigin ko-
laylagmig olmasiyla agiklanabilir.

Ustelik goriintii  yonetmeninin yargisina
ve sanat yoniinden uyugmalafina giiven bes-
liyen Wyler daha 6nce ayrimlama da yaz-
mamigtt. Filim her sahnesi stiidyo diizliigiin-
de teknik ¢oziimiini bulan dramatik bir kur-
gulamaya gore gergeklestirilmigti. Her ceki-
min cevrilisinden o6nceki hazirhk ¢aliymasi
¢ok uzundu, ama bu alicayr ilgilendirmiyor-
du. Su halde Wyler’in dogrudan dogruya
“sahne diizeni”, bagtan sona oyuncu iizerin-
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de toplanmigti. Dikine béliinen ve perdenin
gergevesiyle sinirlanan bu uzay, oyuncularin
kutuplandirdigi dramatik tayfin resmini da-
ha iyi belirlemek iizere 6énceden biitiin obiir
ilging ogelerden  siyrilmigti,

Wyler’in hemen biitiin ¢ekimleri bir denk-
lem gibi, daha dogrusu, kuvvetler paralel-
kenar1 agagi yukari geometrik hatlarla cizilen
bir mekanige uygun olarak kurulmustur. Siip-
hesiz bu yeni bir bulug degildir ve ydnetmen
adina layik her sinemaci, oyuncularim perde-
nin koordinatlarinda kanunlara uygun olarak
diizenler. Bu kanunlar -heniiz karanliktir,
ama, ybnetmenin yeteneginin bir boligi de
bu kanunlar1 kendiliginden algilamasindadr.
Ornegin herkes, iistiin olan kiginin cercevede,
iistiin  oldugu oyuncudan daha yiiksekte ol-
mas1 gerektigini bilir.

Fakat Wyler, iistii kapali gibi gériinen
kuruluglarma bir agiklik ve olaganiistii bir
gii¢ vermenin diginda, ayrica dogrudan dogru-
ya kendine 6zgii kanunlar bulmak yeniligini
tagir. Bu nokta ozellikle alan derinligini ek bir
koordinat gibi "kullanmasinda kendini géste-
rir. Yukarida Oldiiriinceye kadar’da Marshall’in
olimii konusundaki ¢éziimleme, Wyler’in bii-
tiin bir sahneyi nasil oyuncu ¢evresinde
doéndiirmeyi bildigini agikca gostermektedir:
Perdenin ortasinda bir igildakla tipk: bir bay-
kug gibi civilenmig olan Bette Davis ve onun
gevresinde bu kez hareketli olan ikinci kutup
Marshall’im dolambagh yiiriiyiigii, én sirada
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yer degistirisiyle biitiin dramatik tayfi ardin-
dan siiriiklemesi, yanlara dogru iki kez kay-
bolugundan ve merdivenler lizerine tam odak-
lama yapilmamasindan ileri gelen gagirtici
gerginlik. Burada Wyler’in alan derinligini
nasil kullandig1 goriilityor. Hayatumizin en gii-
zel pllar’mn 6nyargisi, alan derinligini siirekli
olarak kullanmakti, ama bunu Oldiiriinceye
kadar’da diizenli olarak kullanmakta aymi ne-
denler yoktu; bundan dolayi, Wyler, seyir-
cinin fazladan bir kaygi duymasi ve Marshall’
daha iyi gorebilmek tizere, hareketsiz duran
Bette Davis’i neredeyse iginden kenara itmek
duygusu gelmesi i¢in Gregg Toland’in 6lmek-
te olan Marshall’im iizerine bulamklik getir-
mesini yeglemisgti. Su halde bu g¢ekimin dra-
matik evrimi dogrudan dogruya hareketin
ve konugmalarin evrimini yakindan izliyor,
ancak bunun sinemalik anlatimi buna tam
bir dramatik evrim ekliyor; Marshall’n aya-
ga kalktigi andan baglayip merdivenden dii-
glisiine kadar cekimin hikéyesi olan ikinci bir
hareket getiriyor.

Iste, Hapatvmzin en giizel ypllar’nda iig
kigiye dayanan dramatik bir kurulug: Dana
Andrews ile Teresa Wright'in birbiriyle iligik-
lerini kesmeleri sahnesi. Ayrim bir barda ge-
ger. Fredric March, kiziyla iligigini kesmege
arkadagin1 kandirir ve kizina hemen telefon
etmesini soyler. Dana Andrews kalkip salonun
obiir ucunda, kapmnin yaninda bulunan tele-
fon kuliibesine yollanir. Fredric March, 6n si-
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radaki piyanoya egilerek, parmak isini géren
gengellerle piyano calmagi 6grenmege caligan
takma kollu cavusun temrinleriyle ilgileni-
yormug gibi yapar. Alicimin alanmi piyano tus-
larimin omuz gekiminden baslar, Fredric March’
diz cekiminde alir, biitiin meyhaneyi kapsar
ve dipte, telefon kuliibesindeki Dana Andrews-
in kiigiiciik de olsa iyice ayirt edilmesini sag-
lar. Bu ¢ekim agikga iki dramatik kutup ve iig-
kigi iizerine kurulmugtur. On siradaki hare-
ket ilging ve ahgilmadik nitelik tagpdigy, iste-
lik perdede iistiin bir yer ve ylizey kapladig:
icin dikkatimizi daha ¢ok cekmesi gerektigi
halde ikinci derecededir. Tersine, bu belirli
anda entrikanin kesin déniim noktasim1 mey-
dana getiren gercek hareket, salonun dibinde
kiigiiciik bir dik doértgende, yani perdenin sol
agisinda hemen hemen gizlice gecer.

Bu iki dramatik bolge arasindaki birles-
tirme ¢izgisi, seyirciyle birlikte telefon kulii-
besinde ne gectigini tek bilen Fredric March-
tir. ‘Fredric March da, sahnenin mantifina
goére, sakat arkadaginin marifetliligine kendi-
ni kaptirmigtir. Fredric March zaman zaman
bagini . hafifce dondiiriir ve ‘perdeyi. ¢apraz-
lamasina agan bakiglar1 Dana  Andrews’in
hareketlerini kaygiyla izler. Dana Andrews
nihayet telefonu yerine asar, dogruca meyha-
nenin kapisina yiiriiylip c¢ikar gider. Gergek
hareketi 6gelerine ayirirsak, bu hareket temel-
de sadece Dana Andrews’in telefonundan
meydana gelir. Bizi dogrudan dogruya ilgilen-

96



diren tek nokta bu telefon konugmasidir.
Yiiziinii omuz g¢ekiminde goénmegi diledigimi-
miz tek oyuncu, gerek uzakligin gerekse ku-
liibe camimin yiiziindi agik¢a ayirt etmemizi
onledigi bu oyuncunun ta kendisidir. Sézleri-
ne gelince, tabiatiyla bunlar isitilemez. Ger-
¢ek dram ancak uzakta, bir telefon kuliibesin-
deki basit ve geleneksel davramglarin gorii-
lebilmesine imkan veren bir gegit kiiciik akvar-
yumda geg¢mektedir. Burada alan derinligi,
Wyler’i Marshall’in 6liimii sahnesinde bula-
nik goriintii kullanmaga yonelten ayni amag-
lara dayanmaktaydi, ne var ki aradaki uzak-
lik, perspektif kanunlarimin bulaniklik ile aymni
etkiyi meydana getirmesine yetmektedir.

Salonun dibindeki kuliibe ve seyircinin
bu kuliibede ne gectigini hayal etmesi i¢in ya-
pilan zorlama, yani seyircinin Fredric March’in
kaygilarina katilmasi, bu kadariyla bile iyi bir
sahne diizeni bulugudur; fakat Wyler tek ba-
gina bunun, ¢ekimin uzaysal ve zamansal denge-
sini yok edecegini iyice duymustur. Bu sahne
diizenini aym zamanda hem denklestirmek
hem de giiclendirmek gerekmekteydi. Iste
onde ikinci derecede, fakat plastik degeri dra-
matik onemiyle ters orantili oyalayici bir ha-
reket koyma diigiincesi bundan ileri gelmek-
tedir. Ikinci derecede ama o©nemsiz degil,
tistelik seyirci bu hareketten yiiz geviremez
ciinkii denizcinin kaderiyle de ilgilenmekte-
dir; hem, takma kolunun ucundaki gengellerle
piyano calan birini de her giin géremez. Kah-
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ramanin telefon konugmasini bitirip bitirmedi-
gini iyice gormeksizin beklemek zorunda ka-
lan seyirci bundan bagka dikkatini ¢engeller
ile telefon kuliibesi arasinda bélmek zorunda-
dir. Boylelikle Wyler bir tagla iki kug vuruyor:
Bir yandan piyano oyalamasi, sonu gelmez ve
ister istemez tekdiizeli olan bir ¢ekim igin ge-
rekli zamam siirdiirmege = yariyor, ama her
seyden c¢ok da goriintiiyii dramatik yoénden
diizenliyen ve kelimenin tam anlamiyla kuran
parazit hareket kutbunu sokugturuyor. Ger-
cek hareketin iistiine, seyircinin dikkatini ister

istemez ¢elmekten, gereken noktaya yonelt-

mekten, gereken zamam saglamaktan ibaret
sahne diizeninin hareketini bindiriyor, bdy-
lelikle de bu hareketin, yonetmenin istedigi
drama katilmasim saghyor.

Konuyu daha fazla aydinlatmak igin, bu
sahnenin iki kez, telefon kuliibesine bakan
Fredric March’in gogiis c¢ekimiyle kesildigini
belirtecegim. Wyler siiphesiz seyircinin piyano
temriniyle fazla ilgilenip dipteki hareketi
yavag yavag ihmal etmesinden ¢ekiniyordu;
bag hareketi, yani Fredric March — Dana And-
rews dramatik ¢izgisini tamamiyla ayiran bir
kag giivenlik ¢ekimini ne olur ne olmaz diye
aldi. Kurgu, siiphesiz, seyircinin dagilan dikka-
tini yeniden ¢ekmek icin araya sokulmus iki
¢ekimin yetecegini ortaya koydu. Zaten bu
kadar ihtiyat, Wyler’in tekniginin biiyiik 6zel-
liklerindendir. Orson Welles olsaydi . kuliibe-
nin uzakhgimin iyice degerlendirilmesini dii-
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zenler ve gereken zaman beklerdi. Bunun ne-
deni, Orson Welles igin alan derinliginin bir
estetik amac olmasidir. Wyler igin ise alan
derinligi heniiz sahne diizeninin gereklerine
ve oOzellikle hikayenin secikligine bagh kal-
maktadir. Araya sokusturulan iki ¢ekim, me-
tin icinde siyah harfler kullanmak gibi bir sey,
yani March — Andrews c¢izgisinin belirtilme-
sidir.

Wyler sahne diizenini 6zellikle, esit 6nemde
olmiyan iki hareketin yan yana bulunugunun
bir ¢ekimde yarattifi gerilime dayamaga ba-
yilir, Bu durum, filmin son ayrimindan alin-
mug resimde acikca goriilmektedir.

Sagda, ikinci sirada kiimelenmig olan ki-
siler goriintigte baglhica dramatik kutbu mey-
dana getiriyorlar, ¢iinkii herkes sakat deniz-
cinin evlenmesi dolayisiyla bu odaya dolmug-
tur. Gergekteyse, bu hareket onceden saglan-
mig ve bir bakima tamamlanmig oldugundan
seyircinin ilgisi ayriliglarindan beri ilk kez
bir araya gelen Teresa Wright (iiglincii sirada
beyazlar giyinmis) ile solda ilk siradaki Dana
Andrews iizerine toplamir. Wyler biitiin ev-
lenme ayrimi boyunca oyuncularim oOylesine
ustalikla kullanir ki, seyircinin, birbirini dii-
sinmekten asla vaz ge¢mediklerini anladig:
iki kahraman yavag yavas bu kalabaliktan siy-
rilir, Buraya alinan resim bu iglemin ortala-
rindaki bir agamaya aittir. Burada Dana
Andrews — Teresa Wright’tan meydana gelen
iki kutup heniiz birlesmemigtir, ama 6biir oyun-
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cularin dogallikla, inceden inceye hesaplan-
mig yer degistirmeleri ikisi arasindaki iligkiyi
acitkga ortaya cikarmaktadir, Teresa Wright'in
beyaz giysisi, ¢ekimin hemen hemen orta ye-
rinde bir c¢esit dramatik fay c¢izgisi meydana
getiriyor, 6yle ki hareketi iki 6gesine esit ola-
rak ayiwrabilmek igin goriintiiyii duvarin ag-
larina gore ikiye bélmek yetecektir. Biitiin sah-
nede yalmz iki sevgili perdenin sol béliimiine
plastik ve mantik yoniinden atilmigtir.

Bu goriintiide bakiglarin yoniiniin 6nemi
de goze carpmaktadir. Bakiglarin yonii Wyler’-
de her vakit sahne diizeninin iskeletini mey-
dana getirir !. Seyircinin yapacag1 sey, yonet-
menin biitiin niyetlerini tam olarak anliyabil-
mek i¢in bu bakiglar1 bir igaret parmag gibi
izlemektir. Perdedeki dramatik akintilari, ege

! Oyuncularin  gergek bakiglarina, kendi bakisimizin
dzdeglendigi alicimin gizil (virtuel) bakigini da katmak gerek.
Wyler bize bunu duyurmakta biiyiikk basari1 kazaniyor. Jean
Mitry, fezebel’de mercegi, Henry Fonda’nin elinde tutup
kullanmak niyetinde oldugu bastonu géren Bette Davis’in
bakisinin uzantisinda yerlestiren alttan goriige dikkati gek-
mekteydi. Bu durumda kahramanin bakigini, bayag: bir
kurgulamaya gére, alicinin Bette Davis’in gériis noktasim
benimseyerek bastonu onunki gibi iistten goériisle gosterdi-
ginden daha iyi izliyoruz.

Ay ilkenin degisik bicimi: Wyler, Oldiiriinceye kadar’da
senetlerin kilitli bulundugu ve agildigi vakit soyguna ugradi-
g1 anlagilan kiigiik celik kasayr goren kisinin diigiincesini bize
daha iyi anlatmak igin, kasay1 6ne koyar, alict bu kez adamla
ayni1 hizadadir, ama bakilan noktaya gore oyuncuyla hep simet-
riktir. Artik bakigimiz perdedeki kisinin  bakigiyla, iizerine
gozlerin dikildigi kasa yardimiyla rastlasmiyor, sanki bir ayna
oyunuylaymis gibi, kasa iizerindeki kendi bakigimizin gelme
agis1, bizi oyuncunun géziine génderen yansima agisina asagi
yukar: esittir. Ne olursa olsun, Wyler zihinsel gérmemizi,
goriinmiyen bir dramatik optigin kati kanunlarina gére yo-
neltiyor.
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talaginin miknatisin tayfim1 gosterdigi  kadar
acgiklikla ortaya koymak igin, goériintii iizerin-
de bu bakiglar: bir gizgiyle somutlagtirmak ye-
ter. Wyler’in biitiin hazirhk galiymasi, sahne
diizenine elden geldigi kadar ¢ok etkililik ve
agiklik saghiyarak bu sahne diizeninin meka-
nigini son kertesine kadar basitlestirmekten
ibarettir. Wyler Hayatimizin en giizel yllar’nda
hemen hemen soyut bir c¢plakliga variyor.
Biitiin dramatik eklem noktalar1 6ylesine du-
yarlik tagiyor ki, bir bakigtaki birkag derece-
lik sapmay1 en anlayigsiz seyirci bile agikca se-
gebilmekle kalmiyor, ayni zamanda iilkiisel
bir kaldirag koluyla biitiin bir sahne yerinden
oymiyabiliyor.

Onceden kurulmug bir estetige gore isle-
mekten kaginmak belki de “sahne diizeni”
konusundaki kusursuz bir bilimin  o6zelligi

. Wyler bu noktada da Orson Welles’in
tam tersini temsil ediyor. Welles sinemaya
baz1 etkiler saglamak amaciyla kestirmeden
girmigti. Wyler ise adim kimsenin aklinda
tutmadigl,  bilinmiyen kovboy filimlerinde
uzun zaman caliymigti. Wyler daha Dodsworth-
un' ortaya koydugu gibi tam bir sanat¢1 oldugu-
nu gosterirken buna estetikgi degil el isgisi
olarak meslekte pigip ulagmigti. Wyler sahne
diizeninden s6z ac¢tifinda bunu hep seyirciye
gore, olguyu ona iyice ve biitiin giiciiyle an-
latmak gibi tek ve ilk amacla yapar. Wyler’in

' 1936°da cevrilen filim. Oyniyanlar: Ruth Chatterton,
Walter Huston, Mary Astor. (Cev.).
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engin yetenegi, bicimin yalinhgiyla, konu ve
seyirci oniindeki algakgéniilliiliikle saglanan bu
aciklik  bilimindedir. Wyler’de, araglardaki
tutumlulugu paradoksal bir yolda bugiinkii
sinemanin en kigisel deyiglerinden birini yara-
tacak kerteye gotiirmesini saghyan bir sine-
ma meslek ve anlayigt dehast vardir. Ancak
bunu anlatabilmemiz i¢in 6nce bunu bir yok-
luk gibi goéstermemiz gerekti.

Siirde oldugu gibi sinemada da bu boylc-v
dir. Sinema deyigini, bir jelatin pargacig
iizerinde toplanabilip biiyiitiicii bir aygitla
perdeye yansitilabilecek yahtilmig bir 6ge ola- -
rak diiginmek ¢ilginliktir. Ar1 sinema Fisc-
hinger’in' renkli kiipleri kadar, sulugéz bir
dramla da uyugarak var olabilir. Sinema, her
ne pahasina olursa olsun billarlar: tecrit edil-
mesi gereken bilmem hangi bagimsiz madde
degildir. Sinema, maddenin estetik bir duru-
mudur. Sinemay1 gu ya da bu estetikle, hele
yonetmenin mutlaka karabiber ya da karan-
fil gibi kullanmak zorunda oldugu bilmem
hangi tarz ya da, bigimle 6zdeglestirmekten
sakinmak gerektigini denemeler gimdiye ka-
dar yeterince ortaya- koymugtur. Bir filmin
sinemalik “arilik1 ya da daha iyisi, bana gére,
“katsayr’s1 kurgulamanmin etkililigine gére he-
saplanmalidir.

Wyler senaryolarmdan ¢ogunun roma-
nesk ya da teatral niteligini bozmaga hig¢ bir

' Oskar Fischinger: 1925 yilindan baghyarak soyut canh-
resim alaninda biiyiik bagar1gosteren Alman yénetmeni. (Cev.).
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vakit gabalamadigi olgiide, sinemalik olguyu
o kadar biiyiik bir agikhkla goéstermektedir.
Hayatvmazin en giizel pillar: ya da Jezebel'in yo-
netmeni onsel (a priori) “sinema yapmak”
zorunda oldugunu hi¢ bir vakit séylememis-
tir. Ama hi¢ kimse de bir hikayeyi “sinema’-
da ondan daha iyi anlatmayr bilmemektedir.
Wyler’e goére, hareket 6nce oyuncu tarafindan
ortaya konur. Wyler, olguyu degerlendirme
caligmasin1 tipki bir tiyatro yonetmeni gibi,
oyuncuyu goz oniine alarak anlamaktadir.
Dekor ile alici, oyuncunun bunlar hesabina
asalak bir anlam belirmesine meydan vermek-
sizin dramatik yogunlugu kendi iizerine en
son kertede toplayabilmesi ig¢in burada bulun-
maktadir. Fakat tiyatro yonetmeninin niye-
ti de tam bu olmakla birlikte, cagdasg sahne-
nin mimarisinden ve ozellikle sahne c¢ikinti-
stnin durumundan 6tiirti elindeki araglar ¢ok
simirhidir. Tiyatro yonetmeni elindeki o6geler-
le oymiyabilir, ancak bu kogullarda, tiyatro
¢aligmasinin temelini her geyden 6nce metin ile
oyuncunun oyunu meydana getirir.

Sinema hi¢ de Marcel Pagnol’'un safca
istedigi gibi balkondaki seyircinin diirbiiniiyle
baglamaz. Bu konuda ne hacmin ne de zama-
nin hig bir rolii yoktur. Sinema, perdenin ger-
gevesi ya da alict ile mikrofonun ¢evresi
olguyu ve oyuncuyu degrlendirdigi vakit bag-
lar. Wyler Oldiiriinceye kadar’da piyeste, metin-
de, hatta dekorda hemen hemen hi¢ bir seyi
degistirmemisti: Denebilir ki Wyler, bir ti-
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yatro adaminin yapabilmegi istedigi gibi, per-
denin c¢ergevesini dekorun bazi béliimlerini
gizlemek, alictyt da koltuklar1 yaklagtirmak
icin elinde tutarak piyesi bir tiyatro adami
gibi sahneye koymakla yetinmisti. Hangi
oyuncu, gézlerinin bir hareketinin anlamim
bile kagirmiyacak beg bin seyircinin oniinde,
bir koltugun iizerinde kimildamaksizin oyni-
yabilmek diigiinii kurmaz? Hangi tiyatro yo-
netmeni, paradideki seyircileri sahnedeki ki-
silerin hareketlerini agikhikla anlamaga, hare-
ketin her aminda niyetlerini kolaylikla oku-
maga zorlayabilmegi istemez? Wyler, sinema-
da, tiyatroya o0zgii sahne diizeninin Oziinii
meydana getiren geyden fazlasim gergekles-
tirmegi asla se¢medi; hatta Wyler’in sectigi
tiyatroya oOzgii sahne diizeni, oyuncuya ve
metne bir geyler katmak icin 1181 ve dekorun
yardimm bile kabul etmiyen cesittendi. Ama
siiphesiz, Fezebelin, Oldiiriinceye kadar'n ya da
Hayatimizin en  giizel yillar’min  tek bir ¢ekimi,
biitiin bu filimlerin tek bir dakikasi yoktur ki
ar1 sinema olmasin!, 2,

' On yil 6nceki bu yaziy1 yeniden okurken yargimi
1958’in  okuyucusuna, aym zamanda simdiki duygularima
gore diizeltmeyi deniyorum. Her ne kadar bu yazida yer alan
goziimlemeler bana §imdi o vakitler William Wyler’e karst
besledigim hayranhgin disinda ilgingligini koruyor gériin-
mediyse de, zamanin oldukga getin bir sinamadan gegirdi-
gi bu ydnetmene bugiin giiphesiz bu kadar iyi bir yer ayirmaz-
dim. O vakitler Roger Leenhardt’in “Kahrolsun Ford, Ya-
sasin Wyler” diye bagirdigi zamanlardi. Tarih bu savas ¢i3-
hgim yansitmadi ve John Ford nereye konursa konsun, Wy-
ler’i onun altina koymak gerekir. Bununla birlikte bu iki yé-
netmenin igsél (intrinséque) degerini, soyut olarak alindi-
ginda estetiklerini ayirt etmek yadirganmaz. Iste bu son
goriig noktasindan, Wyler’in bazi filimlerinin sinema-yazisini
John Ford’un gosterigli sinemasina yeg tutmakta direnile-
bilir.

* Revue du Cinéma, 1948 (I, 149-173).
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ARI OLMIYAN BIR SINEMA IGIN
(Uyarlamanin savunmasi)

Son on, on bes yiln yapimim elestirici
gozle goérmek icin uzaktan bakildiginda, bu
yapimin gelismesinde agir basan olaylardan bi-
rinin edebiyat ve tiyatro alanina gittikge daha
¢ok basg vurma oldugu hemen goériiliir.

Stiphesiz sinemanin roman ve tiyatrodan
yararlanigt ancak bugiiniin igi degildir; ama
bunun aym tarzda olmadigi anlagiliyor. Com-
te de Monte-Cristo — Monte Cristo'nun’, Misé-
rables — Sefiller’in® ya da Trois Mousquetaires-
Ug sildhsorlar’in® uyarlamasi, Symphonie pasto-

' Fransiz yonetmeni Robert Vernay’nin 1942’de ge-
virdigi filim. (Cev.).

* Fransiz yoénetmeni Albert Capellani’nin 1912’de
¢evirdigi filim. Oyniyanlar: Henry Krauss, Gabriel de Gra-
vone, Mistinguett. (Cev.).

* Mario Caserini’nin 1909’da Italya’da gevirdigi filim.

(Gev.).
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rale — Pastoral senfoni’nin'y Facques le Fataliste
— Kaderci Jacques (Les Dames du Bois de Boulogne
— Boulogne orman: kadinlari)min? uyarlamasiyla
aym ¢esitten degildir. Alexandre Dumas ya
da Victor Hugo sinemaciya kigilerden ve mace-

- ralardan bagka hig bir gey vermiyorlardi ki,

bunlarin edebi anlatim1 da biiyiik 6lgiide
bagimsizdi. Javert ya da d’Artagnan artik
roman Otesi bir mitolojinin pargalariydilar;
bunlarin agag1 yukan1 kendi baglarina bir var-
liklar1 bulunuyordu; asil yapit artik ilinekli
(accidentelle), hemen hemen gereksiz bir be-
lirtiden bagka bir sey degildi. Ote yandan ba-
zan cok iyi romanlar uyarlamaga devam
olundu, ancak bunlar1 ¢ok islenmig oOzetler
gibi ele almak miimkiindii. Sinemacinin ro-
mancidan istedigi yine kisiler ve bir entrika,
hatta —bir derece dahaileri giderek— Simenon’-
da oldugu gibi bir hava ya da Pierre Véry’de
oldugu gibi giirsel bir havaydi. Ancak bunda
bile kitabin yazilmamg oldugu, yazarin sozii
uzatip duran bir senaryocudan bagka kimse ol-
madig1 tasarlanabilirdi. Bu o kadar dogrudur
ki, “Série noire” (Kara dizi) gesidinden Ame-
rikan romanlarimin ¢ifte amacgla ve Holly-
wood tarafindan muhtemel bir uyarlamay: géz

! Fransiz yénetmeni Jean Delannoy’nin 1946’da gevir-
digi filim. Oymyanlar: Michéle Morgan, Pierre Blanchar,
Line Noro. (gev.).

? Fransiz yonetmeni Robert Bresson’un 1945°te Di-
derot’'nun Kaderci jacques romanmnin bir béliimiinden mey-
dana getirdigi filim. Oyniyanlar: Maria Casarés, Paul Ber-
nard, Elina Labourdette. (Cev.).
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oniinde tutarak yazildig: bellidir. Polis roman-
larina saygl gostermenin, bu romanlar biraz
yenilik tagjidigr takdirde, gittikge uyulan bir
gerek oldugunu da belirtmek yerinde olur;
yazar karsisindaki bagimsiz davramglar az
cok kotii niyete baglanmadan edilmiyor. Ama
Robert Bresson Journal d’un Curé de campagne
—Bir koy papazimn ginligi'nii' perdeye aktar-
madan Once, niyetinin kitab1 ciimle ctimle
degilse bile sayfa sayfa izlemek oldugunu soy-
lerse, bambagka seyin s6z konusu oldugu ve
ise yeni degerler katildig: iyice anlagilir. Sine-
mac1 artik, kendinden 6nce Corneille’in, La
Fontaine’in ya da Moliére’in de yapmis ol-
dugu gibi yagmalamakla yetinmiyor, agkin-
higin1 (transcendance) o6nceden kabul ettigi
bir yapiti neredeyse 6zdes olarak perde icin
kopya etmegi oneriyor. Bu yapit, kahraman-
larin ve bunlarin davraniglarimin anlami ya-
zarin deyisine siki sikiya bagh olacak kadar
gelismig bir edebiyat bigimi tagidigi, bu kahra-
manlar yazarin deyigine bir kiigiik evrendeki
(microcosme) gibi kapatildigi, bu kiigiik evre-
nin son derece gerekli olan kanunlar1 digarida
gecerligini yitirdigi, roman epik basitlestirme-
lerden yiiz cevirdigi, artik bir mitler kalib
degil, deyig, ruhbilim, t6érebilim ya da meta-
fizik arasinda ince girisimlerin alam1 oldugu
vakit zaten bagka tiirli olabilir mi?

Tiyatro konusunda bu evrimin anlami

! Bresson’un 1951°de gevirdigi filim. Oyniyanlar: Cla-
ude Laydu, Jean Riveyre, Nicole Ladmiral. (Cev.).
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daha da belirlidir. Roman gibi dramatik ede-
biyat da kendisini her vakit sinemann zorla-
masina birakmigtir. Ama Laurence Olivier’-
nin Hamlet’ini' Sanat Filmi’nin?> bir zamanlar
Comédie Frangaise repertuvarindan aldigi ve
bugiin geriye bakinca giiliing goriinen yapitla-
riyla kargilagtirmaya kim cesaret edecektir? Ti-
yatroyu filim iizerine gecirmek sinemaciya hep
cekici gelmistir, ¢iinkii tiyatro zaten bir gérme-
liktir ; ama bunun sonucu biliniyor. Her halde
“tiyatro filmi” deyiminin, elestirmenin yiiz-
karasim belirten beylik lafi haline geliginin
hakli oldugu anlagiliyor. Roman hi¢ olmazsa,
yazidan gériintiiye gegmek icin bir yaratma
payr gerektiriyordu. Tiyatroysa, tersine, sah-
te bir dosttur; tiyatronun sinemayla yanil-
tic1 benzerlikleri sinemayr gikmaz yola sapti-
riyor, her cesit- kolayliklar egimine ¢ekiyor-
du. Bununla birlikte érnegin Bulvarin dra-
matik repertuvart bazi tahammiil edilebilir
filme kaynak olmugsa, bunun nedeni yénet-
menin bazan piyesi, roman konusunda izin
verilen serbestlikle ele almasi, temel olarak
yalmzca kigileri ve olguyu kullanmasidir. An-
cak bunda bile olay tamamiyla yenidir ve 6rne-
gin tiyatro ozelligine saygi gosterilmesi yolun-
daki cignenmez ilkeye aykiri goériinmektedir.

! Ingiliz yonetmeninin 1948’de cevirdigi filim. Oyni-
yanlar: L. Olivier, Jean Simmons, Felix Aylmer. (Cev.).
* Sanat Filmi (film d’art): 1908’e dogru Fransiz sinema-
sinda baghyan, 6biir iilkelere de yayilan bir akim. Tanmmig
yazarlarm hazirladifn senaryolarin, taninmiy sahne oyuncu-
lar1 tarafindan sahne teknigine gére canlandirilmasina daya-

nir. (Cev.).
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Adlarin1 saydigimiz ve siiphesiz hemen
kalemimizin ucuna gelecck olan 6biirleri bol
sayidadir ve degerleri kurali dogrulayan is-
tisnalar olarak gosterilemiyecek kadar siiphe
gotiirmez niteliktedir. Tersine bu yapitlar on
yildan beri, ¢agdas sinemanin en verimli egilim-
lerinden birini igaretlemektedirler.

Georges Altmann bir zamanlar, The Pil-
grim — Hac’dan' Genel hat’ta kadar sessiz sine-
may1 yiicelegtirmek icin yazdigr kitabin kabin-
da “Bu, sinemadir” diye ilan ediyordu. Peki
yedinci sanatin ézerkligi i¢in ugrasan ilk sinema
elestirmesinin dogmalarim1 ve umutlarini bun-
dan boyle modasi ge¢cmis seyler mi bellemek
gerekiyor? Sinema, ya da sinemadan kalan
sey, bugilin edebiyat ile tiyatronun koltuk
degnegi olmaksizin varliginm sirdiirmek ye-
teneginde degil midir? Sinema, her hangi
geleneksel bir sanatin mikerrer numaras1 gibi
bagli ve bagimh bir sanat olmak durumunda
mudir?

Diigtinmemizin 6niine c¢ikan sorun, ger-
cekte bu kadar yeni degildir: Bu sorun, her gey-
den once sanatlarin karsihikl etkisi ve genel-
likle uyarlama sorunudur. Sinema iki ya da iig
bin yillik olsaydi, onun da sanatlarin evrimin-
de ortak olan kanunlardan kurtulmadigini
siphesiz daha agiklhikla gorecektik. Ama sine-
ma ancak altmig yaginda ve tarihsel perspek-
tifler alabildigine dar. Genellikle bir ya da iki

! Chaplin’in 1922’de gevirdigi filim. Oymyanlar: Chap-
lin, Edna Purviance, Mack Swain. (Cev.).
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uygarlik siiresine yayilan sey sinemada bir
insan 6mriinii kapsiyor. Ustelik, baglica yaml-
ma nedeni de asla bu degil, ¢iinkii bu hizlan-
dirilmig evrim, 6biir sanatlarin evrimiyle cag-
dag da degil. Sinema gengctir, ama edebiyat,
tiyatro, miizik, resim tarih kadar yaghdir. Bir
gocugun egitimi nasil onu gevreliyen - yetig-

“kinleri taklitle oluyorsa, sinemanin evrimi de

ister istemez aliglmig sanatlarin 6rnegiyle de-
gisti. Su halde, sinemanin bu yiizyilin bagin-
dan beri siiregelen tarihi, biitiin sanatlarin
evrimine ozgii gerekirciliklerin ve daha o6n-
ce geligmis sanatlarin sinema iizerine yaptigi
etkilerin sonucudur. Kald1 ki, bu estetik ¢ap-
ragikhigin  kargagaligi, toplumbilimsel sonug-
larla artmigtir. Gergekten de, en istiin toplum-
sal sanat olan tiyatronun bile, ancak kiiltiir ve
para bakimindan ayricalikli bir azinhiga ulas-
tig1 bir zamanda sinema tek halk sanati olarak
kendini kabul ettiriyor. Belki de sinemanin son
yirmi yili kendi tarihinde edebiyatin beg yiiz-
yili gibi sayilacaktir: Bu, bir sanat icin azdir,
elegtirme duyumuz igin ¢oktur. Su halde bu
diigiincelerin alanina simir ¢ekmeyi deniyelim.

Once sunu belirtelim ki, cagdag elegtir-
menin az ¢ok utamlacak bir “ehven-i ger”
olarak goérdiigii uyarlama, sanat tarihinin bir
degismiyen’idir (constante). Malraux, Réne-
sans resminin, aslinda gotik heykelcilige ne
borglu oldugunu géstermisti. Giotto resmini
cepecevre oyma gibi. yapar; Michelangelo,
heykelimsi bir resme fresko.daha iyi gittigin-
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den yagh boyanin zenginliklerinden kendi iste-
giyle vaz gegmistir. Hem hi¢ siiphe yok ki
bu, “ar1’” resmin kurtulusuna dogru cabu-
cak agilan bir dénemden baska bir ey degildi.
Ama Giotto’'nun Rembrandt’tan degersiz ol-
dugu séylenebilir mi? Hem bu agama sirasinin
anlami nedir? Cepegevre oyma freskonun ge-
rekli. bir donem oldugu, bundan dolay: da es-
tetik yonden vyerindeligi inkdr m edilecek?
Tag tizerinde, katedral alinhk tablalar1 kadar
biiyiitiilmiiy olan Bizans minyatiirlerine ne
denir? Simdi de romam ele alalim: Roma-
nimst pastorali sahneye uyarladigindan dolay:
klasik oncesi tragedya ya da Racine’in tiyatro
sanatina bor¢lu oldugundan dolayr Mme. de
La Fayette kinanmali m? Kaldi ki, teknik
konusunda dogru olan sey, en degigik anlatimi-
larda serbest¢e dolagip duran temalar konu-
sunda biisbiitiin dogrudur. Bu, 18. yiizyila
kadar edebiyat tarihinin beylik isiydi, ancak o
vakit agirma (plagiat) kavrami belirmege bag
lamigti. Ortacagda biiyiik hristiyan konular:
tiyatroda, resimde, nakigh camda, v.h. bulu-
surlar.

Stiphesiz bizi sinemada yaniltan gey, bir
sanat evrimi c¢evriminde (cycle) genellikle
meydana gelenin tersine, uyarlama, agirma,
taklidin sinemanin kaynaginda yer alir goriin-
memesidir. Tersine, anlatim araglarinin 6zerk-
ligi, konularin yeniligi hi¢ bir vakit sinemanin
ilk yirmi bes, otuz yilindaki kadar biiyiik ol-
manmigtl. Dogmakta olan bir sanatin, kendin-
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den oncekileri taklide galigmasi, sonra yavag
yavag kendi kanun ve temalarmi cikarmasi
yadirganmaz; buna karsihik, sinemanin kendine
6zgii bu yaratma, bulma giicii anlatim giiciiy-
le ters orantilymigcasina gittikge daha c¢ok
artan tecriibesini kendi dehasina yabanc ya-
pitlarin hizmetine vermesi pek anlagilamamak-
tadir. Bundan dolayr bu paradoksal evrimi
bir diigliy saymak igin bir adim atmak yeterdi
ki, sesli sinemanin baginda sinema elestirmesi-
nin hemen hemen tiimi bu adimi atmaktan
cekinmemigti.

Ama bu, filim tarihinin baghca verileri-
ni iyl tamimamak demekti. Sinemanin ro-
man ya da tiyatrodan “sonra” ortaya ¢ikti-
g1 dogrulamak, sinemanin bunlarin diimen
suyuna girdigi, ayni sirada yer aldigi anlamina
gelmez. Sinema olayi, hi¢ de geleneksel sanat-
larin var oldugu toplumbilimsel kogullarda ge-
ligmedi. Bunun aksini soylemek akordeonun
esligindeki danslarin ya da “be-bop”un klasik
koreografinin mirascist oldugunu séylemek gi-
bi olur. Ilk sinemacilar, varhiklarini, seyircisini
ele gecirmek iizere olduklari sanattan, yani
sirk, gezici tiyatro ve miizikholden saglamig-
lardi. Sirk, gezici tiyatro ve miizikhol, 6zellik-
le savruklama filimlerine (films burlesques)
oyuncular1 ve teknigi saglamigti. Shakespeare
adinda birini kegfederken Zecca’min séyledigi
ileri siiriilen iinlii sozii biliyoruz: “Bu hayvan
da bir siirii giizel geyi atlayip gecmis!” Zecca
ile meslektaglari,  seyircileri gibi kendilerinin
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de okumadiklart bir edebiyattan etkilenmek
tehlikesini g6ze almiyorlardi. Buna kargilik,
cagin popiiler edebiyatindan etkilendiler; ni-
tekim bu edebiyata yiice Fantémas’yla' perde-
nin bag yapitlarindan biri borglamldi. Filim
gercek ve biiyiik bir halk edebiyatinin kosul-
lari yeniden yaratiyordu; panayir tiyatro-
sunun ya da tefrika romamn algakgoniillii ve
horlanan bigimlerine dudak biikmiiyordu. Ger-
cekte Akademi’nin ve “Comédie-Frangaise’in
saymn baylary, babasinin mesleginde yetigen
bu ¢ocugu evlat edinmegi denemediler degil,
fakat Sanat Filmi’nin bagansizhigy, dogaya
kargt girigilen bu denemenin boglugunu orta-
ya koyar. Afrika caliligindaki ilkel bir okulun
kiigiik zencileri i¢in “atalarimiz Gaulle’ler”
neyse, baglangictaki sinema igin de Oidipus’un
ya da Danimarka prensinin bagina gelen fe-
laketler de oyleydi. Buglin onda bir cekicilik
ve tathlik buluyorsak, tipki kendi misyonerleri-
ni yiyen vahgi bir oymagin katolik ayinleri
icin yaptiklar1 saf ve paganlagtirlmig yorum-
larimin  uyandirdigr ¢ekicilik ve tathhik gibi-
dir.

‘Fransa’da panayirlarda ve bulvarlardaki
popiiler tiyatrolardan kalmig olanlardan agik-
¢a vyararlanma (Hollywood’ta Anglosakson
miizikholiiniin teknik ve oyuncularmin utan-
mazca yagmalanmasi gibi) estetik tartigma-

! Pierre Souvestre ile Marcel Allain’in {inlii roman
dizisinden Fransiz yonetmeni Louis Feuillade’in 1913-1914
te meydana getirdigi beg filimlik dizi. Oyniyanlar: René
Navarre, Renée Carl, Bréon. (Cev.).
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lara yol agmamigsa bunun nedeni her geyden
once sinema elegtirmeciliginin heniiz olma-
masiydi. Bundan bagka agagi denen bu sanat
bigimlerinin kilik degistirmeleri hi¢ kimseyi
ofkelendirmiyordu. Ilgililerden  bagka hig
kimse bunlarin: savunulmasimi dert edinmi-
yordu; onlarin da meslek bilgileri, filmolojik
onyargilardan agir basiyordu.

Su halde sinema, tiyatronun devamini
iyiden iyiye iistlendigi vakit, bunu bir ya da
iki yiizyillk evrimi agarak, neredeyse terke-
dilmig dramatik tiirlerle yeniden bag kurarak
yapmugti, 16. yiizyill farce’min ici§ini cicigi-
nm bilen tarihgiler acaba bunun 1910 ile
1914 arasinda Pathé ve Gaumont stiidyolarin-
~da ve Mack Sennett’in sultasi altindaki canli-
Ligim da farkettiler mi?

Aynmi geyi romanda da ortaya koymak
gliphesiz pek giic bir sey olmiyacaktir. Tefri-
kanin popiiler teknigini benimsiyen boliiklii
filim, gercekte hikiyenin eski yapilarim yeni-
den bulmug oluyor. Fransiz sinemaevinin ca-
na yakin midiri Henri Langlois’min sirrina
erdigi seanslardan birinde Feuillade’in Vam-
pires—Vampirler’ini * yeniden - seyrederken bunu
kendimde denedim. O aksam iki gostericiden
yalmz biri galigtyordu. Ustelik oynatilan kop-
yamn arayazilari yoktu ve 6yle saniyorum
Feuillade bile bu filimde katillerini bulamu-

! Feuillade’mn. 1915-16 . sirasinda on  bélitk olarak ge-

virdigi filim. Oymyanlar: Musxdora, Jean Aymé, Edouard
Mathé. (Cev.).
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yacakti, Iyilerle kotiilerin hangileri oldu-
gunu cikarabilmek icin rahat¢a bahse giri-
gilebilirdi. Haydut sanilan biri, ondan sonraki
makarada kurbanlardan biri olarak ortaya
cikiyordu., Makinaya filim takmak igin her
on dakikada bir salonu aydinlatan sk, boliik-
leri daha da ¢ogaltiyordu. Feuillade’in bag-
yapitt bu yolda gosterilince, tatliligimin este-
tik ilkesini apagik bir tarzda ortaya koyuyor-
du. Her ara, digkirikliginin. dogurdugu bir
“Ah!” sesinin yiikselmesine ve gosterimin ye-
niden baglamasi rahatlandirici bir umuda yol
agtyordu, Seyircilerin hi¢ bir gey anlamadigi
bu hikdye, ancak ve yalmz anlatimin zorla-
mastyla onlarin dikkatini ve istegini iizerinde
topluyordu. Hikiyede, daha 6nceden rasgele
boliimlere ayrilmig hi¢ bir olgu yoktu; ama ol-
madik gekilde kesilmis olan bir yapit, gizli bir
elin akigini 6nledigi tiikkenmez bir kaynak var-
di. ‘

“Arkasi Oniimiizdeki sayida’nin yol ag-
t1g1 dayanilmaz huzursuzluk, daha sonraki
olaylardan ¢ok bir anlatimin akisindan, ara
verilmig bir yapita yeniden devamdan dogan
kaygili bekleyis de igte bundan ileri geliyordu.
Zaten Feuillade da filimlerini meydana getirir-
ken bundan bagka tiirlii davranmiyordu. O
da her seferinde filmin gerisini bilmezlikten ge-
lerek, daha sonraki béliigii o sabahin esinine
uyarak ceviriyordu. Yo6netmenle seyirci -ayni
durumdaydilar, yani hiikiimdar ile $ehrazat’n
durumunda; sinema salodunun yenilenen ka-
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ranhg1 dogrudan dogruya Binbir gece’nin ye-
nilenen karanhgiydi. Su halde eski boliklii
filminki gibi gercek tefrika romanin “arkasi
var”’ goziiniin de hikdyeye yabanci diigen bir yam
yok. Sehrazat her geyi ilk agizda anlatsaydi,
seyirci kadar zalim olan hiikiimdar onu giin
dogarken idam ettirirdi., Seyircinin de hiikiim-
darin da, bu aranin getirdigi tathhgin giiciini
duymaga, giinliik yagamin yerini alan hikaye-
nin biiyitk lezzetini tatmaga ihtiyac1 var,
- Su halde gériilityor ki, sinemanin ilk ya-
pitlarimin  sézde arihigi, dikkatli bir bakigpt
asla kaldirmiyor.  Sesli sinema, yedinci
sanat perisinin, ¢iplakligimi anliyarak gizli pa-
cavralara biiriinmege bagladig: yitik bir cen-
netin egigini belirtmis degildir. Sinema ortak
kanundan kendini kurtaramamigtir; sinema
‘bu kanuna teknik ve toplumbilimsel durumun
elverdigi tek tarzda boyun egmistir.

Fakat, uyarlamamin gimdiki bigimlerini
hakli . gostermek igin, ilk filimlerden ¢ogunun
taklit ve yagmadan bagka bir gey olmadigini
ortaya koymanin yetmedigini de biliyoruz,
Alipglmig tutumu sarsilan “ar1 sinema” avuka-
t1, sanatlar arasindaki alyg verig oylesine kolay
ki, ilkel bigimler diizeyinde bile yapilir, diye-
bilir. Farce sinemaya yeni bir genclik borglu
olabilir, ama bunun nedeni farce’in -etkili-
liginin her seyden 6nce gorsel olusudur, hem
zaten ¢ok eski mim gelenegi de farce, sonra da
miizikhol sayesinde kendini siirdiirmiigtiir, Ta-
rihte ve tiirlerin agamasinda ne kadar ilerle-
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nirse, hayvanlarin evriminde ortak bir kok-
ten ¢ikan dallarin uglarinda oldugu gibi ayri-
liklar o kadar ¢ogalmaktadir. Kaynaktaki gok-
degerlilik gizli giiglerini geligtirmisti, bunlar
artik dogrudan dogruya yapitin kendisini teh-
likeye atmaksizin zedelenemiyecek kadar ince
ve c¢apragtk bicimlere baglanmisti. Giotto,
mimari heykelin dogrudan dogruya etkisi al-
tinda resmini ¢epegevre oyma gibi meydana
getirebilir, ama Raphael ile Vinci, resmi
tamamiyla 6zerk bir sanat yapmak iizere Mic-
helangelo’ya ¢oktan karg1i gikarlar.

Bu itirazin ayrintili bir tartigmaya ta-
mamiyle direnecegi, geligmis bicimlerin bir-
biri iizerine etkide bulunmaga devam etmiye-
cegi kesin degildir, ancak sanat tarihinin 6zerk-
lik ve ozgiillik (spécificité) yoniinde gelistigi
dogrudur. Ari sanat (ar1 giir, ar1 resim, v.b.)
kavrami anlamsiz degildir, tanimlanmas: iti-
raz1 kadar giig olan estetik bir gergege dayanir,
Her halde, tiirlerin kariggmi gibi sanatlarin
da biraz olsun karigtmi miimkiinse, bunun
sonucu biitiin karigimlarin iyi olacagi demek
degildir. Verimli, kendisini meydana getiren-
lerin niteliklerini birbirine ekliyen geligmeler
oldugu gibi, gekici ama kisir melezler, nihayet
canavardan bagka bir gey meydana getirmi-
yen ciftlesmeler de vardir. Oyleyse sinemanin
kaynagindan oncesinden séz etmeyi birakalim
da sorunu bugiin ortaya c¢iktig1 bicimiyle ele
alalim.

Sinema elegtirmeciligi, sinemanin edebi-
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yattan yararlanmasimi ¢ok kez iziintiiyle kar-
silarsa da, bunun tersine olan etkinin varlig
genellikle, apacik oldugu kadar mesru da sa-
yilir. Cagdas romamin, 6zellikle Amerikan
romaninin sinemanin etkisinde kaldigini séy-
lemek neredeyse beylik bir sey olmustur.
Tabiatiyla, dogrudan dogruya aktarmamn
kor kor goziim parmagina oldugu, dolayi-
siyla, Raymond Queneau’nun Loin de Rueil’-
inde oldugu gibi fazla 6nem tagpimiyan kitap-
lar1 bir yana birakalim. Konu, Dos Passos,
Caldwell, Hemingway ya da Malraux’nun
sanatinin sinema teknigini kullanip kullan-
madigint bilmektir. Dogrusu, biz buna asla
inanmiyoruz. Siiphesiz, perdenin  koydugu
yeni algilama bigimleri, omuz g¢ekimi gibi
gérme tarzi ya da kurgu gibi hikaye yapi-
lar1 romancinin teknik araglarmi yenileme-
sine yardim etmistir; zaten bagka tiirli ola-
bilir mi? Fakat sinemanin etkilerinin érnegin
Dos Passos’da oldugu gibi itiraf edildigi 6l¢ii-
de bile, bu etkiler aynr zamanda séz gotiire-
bilir de: Bunlar sadece, kendi 6zel evrenini
kuran yazarin ¢aliyma yollar1 dagarcigina ka-
tiliyor., Sinemanin estetik ¢ekim giicliniin et-
kisiyle romam saptirdig1 kabul edilse bile, yeni
sanatin bu eylemi, sliphesiz ornegin gegen
yizyilda tiyatronun edebiyat  iizerindeki
etkisini agmamigtir. Komgu iistiin sanatin etki-
si her halde degigmez bir kanundur. Siiphesiz,
bir Graham Greene’de inkdr edilmez benzer-
liklerin ayirt edildigi sanilabilir, Ama bunla-
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ra daha yakindan bakildiginda Greene’in s6z-
de sinema tekniginin (unutmiyalim ki Greene
yillarca filim elegtirmecili§i yapmigtir), ger-
cekte sinemamn kullanmadigi teknikler oldu-
gu goriilecektir. Oyle ki, romancinin deyigi
“goz oOniinde canlandirildiginda™  sinemaci-
larin kendilerine o kadar denk diisecek boyle
bir teknikten kendilerini niye aptalca yoksun
biraktiklart sik sik sorulur. Malraux’nun FEs-
poir — Umut’u* gibi bir filmin yeniligi, sinema-
dan “etkilenmiy” romanlardan esinlendigi
takdirde sinemanin ne olacagini bize agiklama-
sidir. Bundan c¢ikacak sonug¢ nedir? Aligilmig
ciimlenin ters yiiz edilmesi ve ¢agdas edebiya-
tin sinemacilar tizerindeki etkisini aragtirmak
gerektiginden bagka bir sey degil.

Gergekte bizi ilgilendiren sorunda “sine-
ma’” deyince ne anliyoruz? Bu, gercek¢i tem-
sil, goriintiilerin basit¢e kaydiyla kendini gos-
teren bir anlatim tarzi; igebakigin ya da kla-
sik roman ¢oziimlemelerinin zenginliklerine
karst ¢ikan ar1 bir dig goriigse, o vakit Anglo-
sakson romancilarinin béyle bir teknigin ruh-
bilimsel dayanaklarini “davraniscilik”ta  (be-
haviorism) coktan bulmus olduklarinit belirt-
mek gerekir, Fakat edebiyat elestirmesi yine
de neyin sinema oldugunu, sinema gergegi-
nin ¢ok istiinkorii tanimindan yola cikarak
ihtiyatsizca bir 6nyargiya bagliyor. Sinemanin

! André Malraux’nun aymi addaki kendi romanindan
1938'de Ispanya’da gevirmege baslayip 1945°te piyasaya gi-
karabildigi filim. (Cev.).
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ham maddesinin fotograf olmasi, yedinci sa-
natin her seyden énce goériiniiglerin eytigimi-
ne ve davramglar ruhbilimine adanmig oldu-
gu sonucunu vermez. Konusunu ancak disa-
ridan ele gecirebildigi dogruysa da, goriinii-
sindeki biitiin ikircil (équivoque) olani orta-
dan kaldirmak, onu tek bir i¢ gergegin isareti
yapmakta binlerce hareket  tarzi vardir.
Gergekte, perdenin gériintiileri, biiyiikk ¢o-
gunluguyla, tiyatronun ya da klasik ¢6ziimle-
me romaninin ruhbilimine alttan alta uygun-
dur. Bu goériintiiler, duyular ile bunlarin be-
lirtileri arasinda zorunlu ve ikizlilige yer ver-
miyen bir nedensellik bagintisini, ortak duyu-
ya dayanarak varsayar; her geyin bilingte oldu-
gunu ve bilincin bilinebilecegini ileri siirer.

Daha ince bir goriigle, “sinema’dan,
kurguya ve ¢ekim degigmesine yakin hikaye
teknikleri anlagiliyorsa, aym diigiinceler yine
gecerlidir. Dos Passos’un ya da Malraux’nun
bir romani, ahgik oldugumuz filimlere, Fro-
mentin ya da Paul Bourget’ye oldugundan
daha az karygn ¢ikmaz. Gergekte, Amerikan
romant ¢agl, sinema ¢agindan ¢ok, belli bir
diinya goriigii ¢agina baghdir. Siiphesiz bu
diinya goriigii insamin teknik uygarhkla ilig-
kileriyle bigimlenmigtir, ama kendisi de bu
uygarhigin meyvast olan sinema, sinemaci-
mn romanciya gosterebilecegi delillere rag-
men, bunun etkisini romandan ¢ok daha az
olgiide tagimgtir.

Bundan bagka, sinema romana bas vu-
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rurken, mantikli gériinmesine ragmen, bazi-
larinin sinemadan etkilenmis  oldugunu san-
dig1 yapitlardan ¢ok, Hollywood’ta Victoria
cag tipindeki edebiyattan, Fransa’da ise B.
Henry Bordeaux ve Pierrc Benoit’dan esin-
migtir. Daha iyisi —ya da daha beteri- bir
Amerikan sinemacist kirk yilda bir Heming-
way’in For Whom the Bell Tolls — Vatan Fedaisi'
gibi bir yapitina sarildiginda, bunu her hangi
bir macera romanina da gidebilecek gelenek-
sel deyigle iglemek igin yapiyor.

Demek ki her gey sanki romandan elli yil
geride kalan sinemaymig gibi geciyor. Sinema-
nin roman iizerindeki etkisi benimseniyorsa o
vakit bunu, ancak elestirmecinin biiyiiteci
arkasinda var olan bir gériintiiye ve ancak
onun goriiy noktasina gore varsaymak gerekir.
‘Bu, var olmiyan bir sinemanin, romancinin
sinemact olsaydi meydana getirecegi iilkiisel
sinemanin etkisi olacaktir; yani diigsel ve bizim
bugiin de bekleyedurdugumuz bir sanatin
etkisi.

Ne var ki, bu varsayim o kadar sacma de-
gildir. Bu varsayimi hi¢ olmazsa, c¢oziilme-
sine yardim ettigi denklemden sonradan: ¢i-
karihp atilan diigsel degerler gibi alikoyalim.
Sinemanin modern roman iizerindeki etkisi
elestirmeci zihinlerde yamilsamalara yol agi-

! Amerikan yonetmeni Sam Wood’'un Hemingway’in
“Canlar kimin igin g¢aliyor?” adli romanindan uyarladif
filim (1943). Oymyanlar: Gary Cooper, Ingrid Bergman,
Akim Tamiroff. (Cev.).
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yorsa, bunun nedeni romancimn bugiin, sine-
manin anlatim araglariyla ilgisi séz gotlirmi-
yen hikaye teknikleri kullanmasindan, olay-
lar1 degerlendirme yollar1 benimsemesinden-
dir (bunlart ister dogrudan dogruya alsin, is-
terse bizim daha ¢ok diislindiigiimiiz {izere,
aym1 zamanda birgok ¢agdag anlatim bigim-
lerini kutuplagtiran bir cesit estetik yakinlag-
ma s6z konusu olsun). Fakat bu etki ya da
uygu (correspondances) siirecinde, deyisin
mantifinda en ¢ok ileri giden romandir. Or-
negin zaman sirasinin altiist edilmesinin ve
kurgu tekniginin en ince yonlerini alan roman-
dir; oOzellikle insanlik digt bir nesnelciligin
etkisini gercek bir metafizik anlamina yiicelt-
mesini bilen de roman olmustur. Hangi sine-
ma alicisi, konusuna Albert Camus’niin L’E}-
ranger  (Yabanci)sindaki  kahramanin  bilinci
kadar digtan bakabilmistir? Gergekte AMan-
hattan Transfer (Manhattan tasinmas))nin ya da
La condition humaine (Insanhign hali)nin, sine-
ma olmasaydi ¢ok mu degisik olacaklarim bil-
miyoruz ama, buna karsgihk 7The Power and
and the Glory — Giig ve zafer ' ile Yurttas Kane'in
James Joyce ile John Dos Passos’suz hi¢ bir
vakit tasarlanamiyacagindan eminiz. Oncii
sinemasinin en ucunda, roman deyiginden esin-
mek yiirekliligini gosteren ve sinema-otesi diye
nitelenebilecek filimlerin ¢ogaldigina  tanik

! Amerikan yonetmeni William K. Howard’in 1933
te cevirdigi filim. (Asagida 2 no. lu notta gegen romanla
ilgisi yoktur). Oymyanlar: Spencer Tracy, Colleen Moore,
Ralph Morgan (Cev.).
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oluyoruz. Bu durumda, taklidi itiraf - ancak
ikinci derecede 6nem tagir., Su anda diigiin-
diigiimiiz filimlerden ¢ogu roman uyarlamalar:
degildir, ama Paisa’nin baz1 boliimleri Heming-
way’e (bataklik boélimii) ya da Saroyan’a
(Napoli bolimii), Sam Wood’un Vatan fedaisi’
nin kaynagi olan yapita oldugundan daha ¢ok
bor¢ludur., Buna karsibk Malraux’nun filmi,
Umut romaninin bazi boliimlerinin tam esde-
geridir ve son Ingiliz filimlerinin en iyileri de
Graham Greene’in romanlarimin uyarlama-
laridir. Bize gére bu sonuncularin en iyisi, Brigh-
ton Rock — Brighton kayaligndan' miitevazi
bir sekilde aktarilan ve hemen hemen kimse
farkina varmadan gecip giden filimdir. Buna
karsiilk John Ford The Power and the Glory
(Giig ve zafer)e yaptigl muhtesem ihanette yo-
lunu sapitiyordu 2. §u halde 6nce ¢agdag filim-
lerin en iyilerinin modern romancilara neler
borglu olduklarini goérmesini bilelim; bunu
Bistklet hirsizi'na kadar ve ozellikle onda gos-
temek kolay olacaktir. O vakit uyarlamalar
bizi isyan ettirmek géyle dursun, bunlarda si-
manin geliymesinin kesin bir teminatim degil-
se bile, muhtemel bir etkenini goérecegiz.

Belki denecek ki, sinema verdiginin yiiz
katini almaktan bagka bir sey yapmasa da bu

! Ingiliz yénetmeni John Boulting’in 1947°de ¢evirdi-
gi filim. Oymyanlar: Richard Attenborough, Hermione Bad-
deley, William Hartnell. (Cev.).

? Bazin burada Ford’un Greene’in bu addaki romanin-
dan 1947°de Meksika’da The Fugitive-Fedai adiyla c¢evirdigi
filmi kastediyor. Oyniyanlar: Henry Fonda, Dolores Del
Rio, Pedro Armendariz. (Cev.).

123



modern roman igin boyle olsun; iyi ama
sinemact Gide ya da Stendhal’den esindigini
iddia ettigi vakit bu uslamlamanin degeri ne
olacak? Proust ya da Mme de La Fayette
de nic¢in olmasin?

Evet, gergekten de nigin olmasin? Jac-
ques Bourgeois Revue du Cinéma’daki bir yazi-
sinda A la recherche du temps perdu (Yittk zaman
pesinde)nin sinema anlatim yollariyla olan ben-
zerliklerini parlak bir gekilde ¢oéziimlemigti.
Gergekte bu gesit uyarlamalarin varsayiminda
agilmast gereken asil engeller estetik cesitten
degildir. Bu engeller bir sanat olan sinemadan
degil, toplumsal bir olgu ve endiistri olan sine-
madan geliyor. Uyarlamanin drami, basitleg-
tirmenin dramidir. Tagradaki beceriksizce bir
reklamda La Chartreuse de Parme — Kanlt prens’
filminin gdyle tamimlandig1 gériilebilir: “Unlii
kilig ve harmani romanindan”. Gergek, bazan
Stendhal’i hig okumamug filim tiiccarlarinin ag-
zindan gikiyor. Boyledir diye Christian-Jaque’-
in filmini mahkim mu edecegiz? Stendhal’in
vapitinin oziine ihanet ettigi ve bu ihanetin
kagimilmaz olduguna inandigimiz élgiide, cvet.
Her seyden once bu uyarlamamin filimlerin
ortalama diizeyine iistiin nitelikte oldugu
goriigiindeysek, sonra da bu uyarlamanin, enin-
de sonunda Stendhal’in yapitina ¢ekici bir
giris oldugu, Stendhal’e yeni okuyucular ka-

! Fransiz ybénetmeni Christian-Jaque’in 1948’de cevir-
digi filim. Oymyanlar: Gérard Philipe, Maria Casarés,
Renée Faure. (Cev.).
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zandirdigl 6lgtide, hayir. Edebi bagyapitlarin
perdede ugradiklar1 bozulmalardan, hi¢ ol-
mazsa edebiyat adina o6fkelenmek sagmadir.
Ciinkii, uyarlamalar ne kadar yakigtirmaca
da olsa, asil yapit1 bilen ve degerlendiren azin-
Iiga bir zararlar1 dokunamaz; bilmiyenlere
gelince, iki siktan biri: Ya, her hangi bir filim-
den geri kalmadigi giiphesiz olan bu filimle
tatmin olacaklar ya da asil yapit1 tammak
istegi duyacaklar ki, bu da edebiyat icin
bir kazancgtir. Bu uslamlama, edebi yapitlarin
sinemaya uyarlandiktan sonraki satiglarinin
bir ok gibi yiikseldiini gosteren biitiin basim
istatistikleriyle de dogrulanmugtir. Hayir, ger-
cekte, genellikle kiiltiiriin, 6zellikle edebiyatin
bu seriivende yitirecegi hi¢ bir gey yok!
Geriye sinema kahyor! Gergekte, edebi
sermaye konusunda sik stk bag vurulan yontem-
den iiziintii duymanin yerinde oldugu dii-
stincesindeyim; fakat bu iizlintii edebiyata du-
yulan sayginin da étesindedir, giinkii sinemaci
asil yapita baghlikla her sgeyi kazanabilir.
Cok daha geligmis, iistelik oldukga yetigkin ve
titiz bir kiitleye hitap eden roman sinemaya daha
capragik kigiler sunmaktadir; bigim ile 6z ara-
sindaki iligkilerde de perdenin aligk olmadig:
bir saglamhk ve incelik .getirir.. Apagik belli-
dir ki, iizerinde senaryocu ile ydnetmenin
caligigy iglenmigy malzeme, sinema ortalama-
stna ¢ok iistiin énsel (a priori) bir zihinsel ni-
telik tagiyorsa ortaya iki kullamg gikar: Ya asil
yapitin sanat degeri ve diizey fark: filme sadece
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diiginler hazinesi, kalite damgas: olarak te-
minat olmaga yarar —Carmen', Kanli prens ya
da L’Idiot — Budala’da® oldugu gibi-, ya da si-
nemacilar diiriistce tam bir egdegerlilige ulag-
maga caligirlar, hi¢ olmazsa artik, . kitaptan
esinmegi, sadece kitab1 uyarlamagi degil, bunu
perdeye cevirmegi denerler; ornegin Pastoral
senfoni, Igimizdeki seytan, The Fallen Idol — Mesum
kadin?® ya da Bir koy papazimn ginligi’nde oldu-
gu gibi. Basitlegtirerek “uyarhiyan” goriintii
ressamlarina (imagiers) tag atmiyalim. Dedi-
digimiz gibi onlarin ihaneti bagintilidir ve ede-
biyat bundan bir sey kaybetmez. Fakat sinema-
‘min umudunu tagiyanlar siiphesiz ikincilerdir.
Bendin kapaklar: acilinca ulagilan ortalama su
diizeyi, kanalin diizeyinden azicik fazladar.
Madame Bovary’yi* Hollywood’ta ¢evirdikleri
vakit, ortalama bir Amerikan filmi ile Flau-
bert’in yapit1 arasindaki estetik diizey fark:
ne kadar biiyiik olursa olsun, sonug, héala
Madame Bovary diye adlandirilmak kusurun-
dan bagka bir geyi olmiyan standart bir Ameri-
“kan filmidir. Hem, edebi yapit sinema endiist-
risinin biiyiik ve giiclii kiitlesiyle kargilagtirilir-

! 'Prosper Mérimée’nin  1909°dan  beri sinemaya de-
falarca uyarlanan romanindan gevrilen filim. (Cev.).

? Fransiz yonetmeni Georges Lampin’in 1946°da  Dos-
toyevski’den uyarladigs filim. Oymyanlar: G. Philipe, Ed-
wige Feuillére, Lucien Coédel. (Cev.).

% Ingiliz yonetmeni Carol Reed’in Graham Greene’den
1948’ de uyarladig: filim. Oymyanlar: Michéle Morgan,
Ralph Richardson, Sonia Dresdel. (Cev ) ‘ :

~ * Amerikan yonetmeni Vincente Minnelli'nin 1949
da gevirdigi filim. Oyniyanlar: Jennifer Jones, James Mason,
Van ‘Heflin. - (Cev.). - -
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sa bagka tiirli de olamaz; her seyi diizenliyen
sinemadir. Tersine, bazi mutlu kogullarin yar-
dimiyla sinemaci kitabi, swradan bir senar-
yodan degisik bicimde iglemege kalkigabildi-
gi vakit, bu biraz da biitiin.sinemanin edebi-
yata dogru yiikseligi gibidir. Jean Renoir’in
Madame Bovary’si* ya da Une partie de campagne
— Bir kw gezintisi? boéyledir. Bu iki 6rnegin
pek de iyi olmadigi dogrudur; bunun nedeni
bu filimlerin degeri degil, Renoir’in yapitinin
soziinden ¢cok daha biiyiik olgiide 6ziine bagh
olugudur. Bu baghligin bizi sagirtan yonii, bu-
nun paradoksal bir yolda tam bagimsizlikla
bagdagabilmesidir. Ancak Renoir hi¢ giiphesiz
Flaubert ve Maupassant’inki kadar biiyiik bir
dehasi olmak gibi nedene sahiptir. Burada
kargilagtigimiz olay, Edgar Poe’nun Baudelaire
tarafindan cevrilmesiyle bir tutulabilir.

Siiphesiz, biitiin yénetmenlerin deha sahi-
bi olmalar1 tercih edilir; o vakit artik uyar-
lama sorunu diye bir gey kalmiyacagi diigiinii-
lebilir, Allahtan ki, elestirmeci bazan sinema-
clarin istidadimi hesaba katmaktadir! Bu da
bizim savimiza yeter. Igimizdeki seytan’in Jean
Vigo tarafindan gevrilseydi nasil olacagi ko-
nusunda diig kurmak yasaklanmamigtir, ama
biz yine de Claude Autant-Lara’nin uyarla-
masint kutliyahm. Radiguet’nin yapitina bag-

1 Renoir'n 1934’te gevirdigi filim. Oymyanlar: Valen-
tine Tessier, Pierre Renoir, Max Dearly. (Cev.).

* % Renoirin  1936’da  Maupassant’dan uyarlayip yarim
kalan, 1946’da yeniden kurgusu yapilan filmi. Oyniyanlar:
Sylvia Bataille, Georges d’Arnoux, Jeanne Marken. (Cev.).
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hlik senaryoculari yalmz bize ilging, oldukga
capragik kigiler sunmaga zorlamakla kalmamus,
aynt zamanda onlar1 sinema goérmeliginin
bazi torel kayitlarimi  seyircinin  6nyargila-
riyla  birlikte kirmaga, baz tehlikeleri goze
almaga (gerci bu tehlikeler ustaca hesaplan-
migtir, ama bundan dolayr onlar1 kim kina-
yabilir?) yoneltmigti. Bu baghhk, seyircinin
zihinsel ve torel ufuklarimi genigletmig ve 6biir
degerli filimlere yolu hazirlamigti. Ama hepsi
bu kadar degil, iistelik yapita baghhg yabanc
estetik kanunlara ister istemez olumsuz bir
kolelik gibi gostermek de yanhgtir. Siiphesiz
romann kendi araglar1 vardir, romanin madde-
si goriintii degil dildir, tek bagina olan okuyucu
tizerindeki gizli etkisi, filmin karanhk salonlar-
daki kalabalik iizerindeki etkisiyle ayn degildir.
Ama igte bu estetik yap: bagkaliklar, esdegerlik
aragtirmalarin1 daha gii¢ kilmakta, gercekten
benzerlige ulagmak iddiasinda olan sinemac:
yéniinden o kadar ¢ok bulug ve diig giicii iste-
mektedir. Dil ve deyis alaninda sinema yara-
ticahiginin, asil yapita baghhkla dogru orantih
oldugu ileri siiriilebilir, Sézciigii sozclifiine
ceviriyi ige yaramaz kilan, ¢ok serbest geviriyi
de kabul edilmez gosteren aym nedenlerden
dolay: iyi bir uyarlama da asil yapitin séziini
ve oziinli yeniden kurabilmelidir. Ama iyi
bir geviri igin dile ve dilin dehasina ne kadar
icten ige ulagmak gerektigi bilinmektedir. Or-
negin André Gide’in o iinlii gegmiy zaman-
larinin deyis etkileri salt edebi bir 6zellik sayi-
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labilir ve bunlarin tam da sinemanin veremi-
yecegi dil inceliklerinin ta kendisi oldugu dii-
giintilebilir. Oysa Delannoy’nin Pastoral senfo-
ni’de bunu sahneye koyustaki esdegerini bul-
madigt pek kesinlikle soylenemez: Filimde
siirekli olarak kendini gosteren kar, olguyu
alttan alta degistiren, ona siirekli bir torel
katsayr sagliyan ince ve ¢ok degerli bir simge-
cilikle doludur ve bu katsaymin degeri, yaza-
rin zaman uygun bi¢imde kullanmakla ara-
dig1 degerden pek de farkhi degildir. imdi,
bu tinsel (spirituel) seriiveni karla kugatmak,
goriiniimiin yazhik yéniini siirekli olarak bil-
mezlikten gelmek, yénetmenin metni mutlu
bir anlayisla yénelebildigi tamamiyla sinemaya
ozgi bir bulustur. Bresson’un Bir kdy papazinin
gunliigi'nde verdigi 6rnek daha kamtlayicidir:
Bresson’un uyarlamasi, yaraticiya olan siirekli
saygiyla bag dondiiriicii bir baghliga ulagir.
Albert Béguin, Bernanos’ya o6zgii siddetin
edebiyat ile sinemada aymi degerde olmadigi-
nm  hakli olarak belirtmisti. Sinema, giddeti
o kadar alipllmig bir gey kiligina sokmustur ki,
siddet sinemada neredeyse degerini yitirmis-
tir, siddet perdede aym zamanda hem kigkirtic
hem de olagandir. Buna gore, romancinin tutu-
muna gergek baghlik, metindeki giddetin bir
cesit tersine cevrilmesini gerektiriyordu. Ber-
nanos’ya 6zgii obartma’nin (hyperbole) gercek
egdegeri, Robert Bresson’un kurgulamasindaki
eksilti (ellipse) ile yeginsemeydi (litote).
Yapitin edebi nitelikleri ne kadar 6nemli
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ve kesinse, uyarlama yapittaki dengeyi o 6l-
ciide altiist eder, aym1 zamanda yapit1 eskisine
ozdeg degil ama egdeger olarak yeni bir denge-
ye gore kurmak icin o denli yaratici istidat
gerektirir. Buna gore, roman uyarlamalarin
gercek sinemanin, “art sinema’”’min hi¢ bir
sey kazanamiyacagi bir tembel igi saymak,
degerli biitiin uyarlamalarin yalanladig: eleg-
tirimsel bir aykirniliktir. Hem edebiyata hem
de sinemaya ihanet edenler, sézde perdenin
geregi adina metne baghliga en c¢ok bog ve-
renlerdir.

Ama bu paradoksun en inandirici kaniti,
bir kag yildan beridir bir dizi tiyatro uyarla-
mastyla verildi. Bu uyarlamalar, kaynaklarin
ve deyiglerin gesitlili§ine ragmen, “tiyatro
filmi” konusundaki eski elestirme O6nyargi-
sinin degigirligini  kanitladi. Simdilik bu ev-
rimin estetik nedenlerini  ¢oziimlemeksizin,
bunun perde dilinde kesin bir gelijmeye siki
sikiya baghh oldugunu séylemek vyeter.

Bir Cocteau ya da bir Wyler’in etkili bag-
liligr siiphesiz bir gerileine olayr degil, tam
tersine sinema zekdsinin bir geligmesidir. Bu
ister Parents terribles — Miithis ebeveyn' yaratici-
sinda oldugu gibi alicinin gagilacak 6lgiideki
anlayigh canlihgi olsun ya da ister Wyler’de
oldugu gibi kurgulama cileciligi (ascétisme),
goriintiiniin agir1  6lgiide yalinhgi, degigmez
¢ekim ve derinlemesine gériintiiniin kullanili-

! Jean Cocteau’nun 1948’de cevirdigi filim. Oyniyan-
lar: Jean Marais, Josette Day, Yvonne de Bray. (Cev.).
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st olsun, bagar1 hep olaganiistii bir ustalik-
tan ileri gelir; dahasi, deyiste tiyatro olayimn
pasif bir kaydinin tam tersi olan bir bulugtan
ortaya c¢ikar, Tiyatroya bagl kalmak i¢in ti-
yatroyu filme aktarmak yetmez. Deger tagiya-
cak tarzda “tiyatro yapmak”, “sinema yap-
mak”tan ¢ok daha giigtiir; oysa uyarlamaci-
lardan ¢ogunun o vakte kadar kendilerini ver-
dikleri bu sonuncusuydu. Oldiiriinceye kadar
ya da Macbeth’in' bir degiymez ¢ekiminde,
perdenin bize o vakte kadar sahneyi unuttur-
mak igin boguna zihin yordugu biitiin o diga-
ridaki kaydirmalardakinden, biitiin o dogal de-
kordakilerden, biitiin o cografya egzotizmin-
dekinden, biitiin o dekordakilerden vyiiz kat
daha ¢ok, hem de iyi sinema vardir. Sinema-
nin tiyatro repertuvarini ele gecirmesi bir
cokiintii belirtisi olmak goyle dursun, tersine,
bir olgunluk kanitidir. Uyarlamak, bundan
boyle ihanet etmek degil, yapitin aslina sayg:
gostermektir. Maddi alandaki kogullarin bir
karsilagtirilmas: yapilirsa gu goriiliir: Bu  is-
tiin estetik baghliga ulagmak icin sinema an-
lattminin, optiginkiyle bir tutulabilecek gelig-
me gostermesi gerekiyordu. Sanat filmi ile
Hamlet arasinda ne kadar uzaklik varsa, biiyiilii
fenerin ilkel kondansatérii ile modern bir
objektifin ¢apragik mercekleri arasinda o ka-
dar uzaklik vardir. Bununla birlikte agirhgini
duyuran bu c¢apragikligin tek amaci, camin

' O. Welles’in 1947-50" de gevirdigi filim. Oyniyanlar:
Welles, Roddy MacDowall, Jeannette Nolan. (Cev.).
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sorumlu oldugu bi¢cim bozulmalarini, saping-
lar1, kirmmimlari, yansimalar: gidermek, yani
karanlk kutuyu elden geldigi kadar nesnel
(objective) kilmaktir, Bir tiyatro yapitimn per-
deye aktarilmasi, estetik alanda, fotograftaki
gergekgiligi sagliyan alici yonetmeninkine ben-
zer bir gercege baghlik bilimi gerektiriyordu.
Bu bilim, bir ilerlemenin sonu ve bir yeniden do-
gusun baslangicidir. Sinema bugiin roman ve
tiyatro alanina etkili bir yolda el atmak yete-
negindeyse, bunun nedeni her geyden Once
sinemanin kendine yeteri kadar giiveni olmasi ve
konusu o6niinde kendi varhigimi duyurmiyacak
araclar1 uvstalikla kullanmasindandir. Sinema
artik, ele aldig1 yapitlara sayg: gostermek igin zo-
runlu ve 6n kosul olan kendi estetik yapilarim
lyice bilme sayesinde, yapitin aslina baghlk
savinda bulunabilir; bu artik bir ¢ikartmanin
yaniltict baghhg: degildir. Sinemadan ¢ok uzak
edebi yapitlarin uyarlamasindaki ¢ogalma, ye-
dinci sanatin arihigim kendine dert edinen
clestirmecileri  kaygilandirmak géyle dursun,
bu uyariamalar yedinci sanatin ilerleyiginin
teminatidir,

Yine de biiyiik S’le yazilan Sinema’nin;
bagimsiz, kendine 6zgii, 6zerk, her cesit uzlag-
madan armmig Sinema’nin 6zlemini gekenler
soyle diyecekler: “Peki ama, ihtiya¢ olmadig
halde béyle bir ddvamin hizmetine bu kadar
sanat koymak niye, kitabi okumak eldevken
romanlar1 ya da Comédie-Francaise’e gitmck
varken Pheédre’i kopya etmek niye? Uyarlama-
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lar ne kadar memnunluk verici olsa da, bun-
lapin -asil yapittan daha iyi oldugunu, hele
ozellikle sinemalik bir tema iizerine aym
sanat niteligini tagtyan bir filimden daha
iyi oldugunu savunamazsimz. Bana Igimizde-
ki seytan, Mesum kadin, Miithis ebeveyn, Hamlet’i
sayacaksiniz; &yle olsun, ben de size The
Gold Rush — Altna hiicum', Bronenosetz Potemkin
— Potemkin zwhlisi?, Kk gigekler, Alkapon, Ce-
hennemden diniis, hatta Yurttas Kane'i karsi ci-
karacagim. Bunlar sinemasiz var olamiyacak,
sanat alanina yeri tutulmaz bir zenginlik ge-
tiren" bagyapitlardir. Uyarlamalarin en iyisi saf-
¢a bir ihanet ya da yakigiksiz bir agagilama ol-
masa bile, ortada yanliy yola sapmig bir siirii
istidat var. Ilerleme diyorsunuz ama, kim si:
nemayi edebiyatin bir kolundan ibaret kilar
da eninde sonunda onu kisirlagtirmaktan
bagka bir sey yapabilir? Tiyatro ile sinemaya
hakkin1 ve sinemaya da ancak kendi payim
veriniz.”

Bu son itiraz, ‘tam bir gelijme halinde
olan sanatta hesaba katilmas: gerekli olan ta-
rihsel goreciligi (relativité) ihmal etmeseydi
kuramsal yonden gecerli olacakti. Surasi giip-
he gotiirmez ki, bagka yonlerden esit degerde
oldugu takdirde, 6zgiin (original) bir senaryo
bir uyarlamaya yeglenir. Kimse buna itiraz

! Charles Chaplin’in 1925’te gevirdigi filim. Oymyan-
lar:- Chaplin, Georgia Hale, Mack Swain. (Cev.).-

? Sovyet yonetmeni Eisenstein’in 1925°te  gevirdigi
filim. Oymiyanlar: A. Antonov, V. Barsky, G. Aleksandrov.
(Gev.).
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etmeyi diigiinmiiyor. Charlie Chaplin “Si-
nemanin Moliére’i”yse, M. Verdoux’yu' Misan-
thrope’'un uyarlamasina kurban etmiyecegiz. Su
halde elden geldigi kadar sik sik Son iimit’lere,
Kocas: ve dngrna ya da Hayatumzin en giizel
yullar’na  sahip olmamzi diliyelim.  Ancak
bunlar, sinemanin evrimini hi¢ mi hi¢ degis-
tirmiyen platonik dilekler, tasarilardir. Sine-
ma edebiyata (hatta resim ve gazetecilige)
gittikce daha ¢ok bag vuruyorsa, bu, kabullen-
mekten ve anlamaya caliymaktan bagka bir
sey yapamiyacagimiz bir olaydir, ¢iinkii bu-
nun izerinde elimizden bir gey gelmemesi
ihtimali buyiiktiir. Boyle bir durumda, bu olay
elestirmeciden lehte bir 6n yargiyi mutlak bir
hak kilmasa da hi¢ olmazsa boyle bir istekte bu-
lunabilir. Burada bir kez daha 6biir sanatlarla,
ozellikle bireysel kullaniga dogru evrimlerin-
den dolay: tiiketici kargisinda hemen hemen
bagimsizlhik kazanmig olan sanatlarla benzer-
ligin bizi yamltmasina meydan vermiyelim.
Lautréamont ile Van Gogh c¢aglarinda anla-
silmadiklar1 ya da bilinmedikleri halde yara-
tabilmiglerdir. Sinemaysa en azindan (ve bu
en azindan alabildigine biiyiiktiir) bir seyirci
kiitlesini hemencecik bulmaksizin var olamaz.
Sinemaci seyircinin begenisine karst ¢ikti-
ginda bile bu yiirekliligi, sevmesi gereken ve
giiniin birinde sevecegi gey iizerinde yanila-
nin seyirci oldugunu kabul etmek elde oldu-

! Chaplin’in 1947’ de gevirdigi filim. Oymyanlar: Chap-
lin, Mady Correll, Martha Raye. (Cev.).
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gu olgiide degerlidir. Sinemayla kargilagtirila-
bilecek tek cagdag sanat mimarhktir; ciinkii
bir ev ancak oturulabilecek oldugu wvakit
anlam tagir. Sinema da gorevsel bir sanattir,
Bir bagka anlayiy dizgesine gore, sinemanin
varhiginin  6ziinden o6nce geldigini soylemek
gerekir. Elestirmecilik, en maceraci diigiince-
den diiglinceye atlayiglarinda bile igte bu var-
olustan yola c¢ikmalidir. Tarihte oldugu gibi
ve agagr yukari aym kayitlarla, bir degisikli-
gin ortaya cikariligt gergegi asar ve daha o
zamandan bir deger yargisi meydana koyar.
Iste sesli sinemay: ilk ¢iktiginda kargiyanla-
rin kabul etmek istemedikleri budur; oysa o

vakit sesli sinema sessiz sinemanin yerini almak
gibi s6z gotiirmez bir istiinlik tagiyordu.

Bu elegtirmeci pragmaciik  okuyucuya
yeterince saglam goriinmese bile, bunun sine-
manin biitiin evrim belirtileri 6niinde yo6n-
temli cekimserlik ve algakgoniilliiligii hakl
kildig1 hi¢ olmazsa kabul edilecektir. Bunlar
da, sonuclandirmak istedigimiz agiklama de-
nemesine girigmege yeter.

Gergek sinemanin —kendine 6zgii tema ve
dili ortaya c¢ikarmasimi bildigi igin tiyatro
ile edebiyata hi¢ bir sey borglu olmiyan sine-
manin— ornegini vermek {izere genellikle bag
vurulan bagyapitlar her halde taklit edilemez
olduklar1 kadar hayranhk da duyulan yapit-
lardir. Sovyet sinemasi bize artik Potemkin
zirhlisna, Hollywood Giin dogusu’na, Halle-
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lujak’a ', Alkapor’a, It Happened One Night-
Bir gecede oldu’ya?, hatta Cenhennemden .doniis’e
es tutulacak yapitlar vermiyorsa, bunun ne-
deni hig¢ bir vakit, yeni yonetmenler kugaginin
eskilerinden agag1 oldugu degildir. Kald1 ki,
bunlarin ¢ogu da yine aym insanlardi. Hatta,
yapimin esinini kisirlagtiranin - bu yapimin
ekonomik ya da siyasal etkenleri olmadigina
da inanalim. Isin dogrusu daha ¢ok su ki,
deha ve istidat goreli olaylardir ve ancak ta-
rihsel kogullara bagh olarak geligir. Voltai-
re’in tiyatrodaki basarisizhigini, yazarin tra-
gedya kafasi tagimamasiyla aciklamak igin
kolayina kagmak olur; tragedya kafasi tagi-
miyan, Voltaire’in yagadig1 yiizyildi. Racine
tragedyasint bu yiizyilla uzatmak egyanin ya-
pisina aykiri, yersiz bir girisimdi. Phédre yazari-
nin 1740’ ta yagasaydlr ne yazacagini sormanin
hi¢ bir anlami yoktur. ¢iinkii Racine diye
adlandirdigimiz kimse bu kimlige degil “Phe-
drei yazan ozana’a uyar. Phédre’siz Racine
adsiz bir kigi ya da bir tasarimdir. Bunun gibi si-
nemada da biiyiik komik gelenegi siirdiirecek
Mack Sennett’in bugiin artik bulunmadigina
yerinmek de bosunadir. Mack Sennett’in dehast
savruklamayi (burlesque), elde oldugu bir cag-
da meydana getirmesindeydi. Kald1 ki Mack
Sennett’in yapiminin kalitesi daha kendisin-

! Amerikan yénetmeni King Vidor'un 1929’da cevir-
digi filim. Oyniyanlar: Daniel L. Haynes, William Foun-
taine, Harry Gray. (Cev.).

? Amerikan yonetmeni Frank Capra’min 1934’te cevir-
digi filim. Oymyanlar: Claudette Colbert, Clark Gable,
Walter Connolly. (Cev.).

136



den o6nce Olmiistiir ve Ogrencilerinden bazi-
lar1 da bugiin hald yagamaktadir: Ornegin
Harold Lloyd ile Buster Keaton. Bunlarin on
bes yildan beri arada bir ortaya cikiglari, geg-
migteki canliiktan eser tagimiyan zorlayic
bir kendini géstermeden bagka bir sey degildi.
Yalmz Chaplin, o da dehas1 gercekten olagan-
isti oldugundan, sinemanin bir yiizyilinin
iicte birini gegmesini bilmigtir. Ama ne degi-
simler; esininde, deyisinde, hatta yarattig
kiside nasil kokli yenilenmeler pahasina?
Burada sinemanin 6zelligini meydana geti-
ren estetik slirenin gu tuhaf hizlaniginin aydin-
hk apagikhigim goriiyoruz. Bir yazar yarim
yiizyll boyunca 6zde ve bigimde kendi kendini
tekrarliyabilir. Bir sinemacinin istidadiysa, sa-
natiyla birlikte geligmesini bilmiyorsa bir ya
da iki parildamadan &teye gegemez. Istidat-
tan daha az esnek, daha az bilingli olan dehanin
stk sik olaganiistii bagarisizliklara ugramasi-
nin nedeni budur. Stroheim’in, Abel Gance’m,
Pudovkin’inki gibi.

Stphesiz sanatg ile sanati arasindaki bu
derin anlagmazliklarin nedenleri, bir dehay:
birdenbire yaghlandiran, onu yararsiz biiyiik-
lik kuruntusu ve manileri toplamindan bagka
bir gey olmamaga gétiiren derin anlagmazlik-
larin nedenleri ¢oktur. Burada onlari ¢éziimle-
mege kalkigacak degiliz. Fakat bunlardan yal-
mz konumuzla dogrudan dogruya ilgili birini
ele almak istiyoruz.
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1938 yillarina dogru sinema (siyah-be-
yaz sinema) siirekli ilerleme halindeydi. On-
ce teknik ilerleme (aydinlatma, pankromatik
duyarkat, kaydirma, ses), dolayisiyla anlatim
araglarimin (omuz g¢ekimi, kurgu, kogut kurgu,
hizhi kurgu, eksilti, yeniden cergeveleme, v.b.)
~ zenginlestirilmesi. Dilin bu hizli evrimine ko-
sut olarak ve siki bir bagimhilagma cergevesi
icinde yeni bir sanatin viicut kazandirdig:
yeni temalar bulup cikaryorlardi. “Iste si-
nema bu!” sézii, filmin sanat olarak ilk otuz
yilina hakim olan su olaydan bagka bir seyi
anlatmiyordu: Yeni bir teknik ile igitilmemig
bir ¢agri arasindaki olaganiistii uyusum. Bu
olay gesitli bigimlere biiriindii: Yildiz; destan,
commedia dell’arte v.b.nin yeniden dogugu,
yeniden degerlendirilmesi. Ama bu olay tek-
nik ilerleyige siki sikiya baglydi; yeni tema-
lara yolu agan, anlatimin yeniligiydi. Otuz
yil boyunca sinema tekniginin tarihi (genis
anlamda ele alindiginda) pratikte senaryo-
larin tarihiyle karigiyordu. Biiyiik yoénetmenler
once bigim yaraticilar1 ya da bagka bir deyig-
le s6z sanatgilaridir. Bu hig¢ bir vakit onlarin
sanat sanat igindir yanlisi olduklar1 anlamia
gelmez, sadece bicim ile 6z arasindaki eyti-
simde birincisinin, tipki perspektif ya da
yagliboyanin resim evrenini alt iist etmesi
cesidinden belirleyici oldugunu anlatir..

On ya da on beg yillik bir geriye bakis,
sinema sanatina 6zgii olan yaghlanmanin agik
belirtilerini ayirt etmemize vyetiyor. Savruk-

138



Ismematek tvli

lama gibi baz tiirlerin biiyiik tiirler olmasina
ragmen c¢abucak oldiiklerini daha 6nce belirte
migtik; ama en dikkati ¢ekici ornek sgiiphesiz
yildiz ornegidir. Bazi oyuncular seyircilerde
hep ticari ragbet saglamiglardir, ama bu asir1
ragbetin Rudolph Valentino’lar ya da Greta
Garbo’lar gibi yaldizli putlar1 bulunan kut-
sal toplumbilim olayxyla ortak hi¢ bir yam
yoktur.

Her ey sanki sinemanin tematigi teknik-
ten bekliyebilecegini tiiketmiggesine gegmek-
tedir. Artik heyecanlandirmak i¢in hizli kur-
gu bulmak ya da fotograf deyisini degigtirmek
yetmiyor. Sinema farkina varilmaksizin se-
naryo ¢agma girmigtir; yani 6z ile bigim ara-
sindaki iligki altiist olmugtur. Bunun nedeni
hi¢ de bigimin Onemsizlesmesi degildir, tam
tersine —bicim belki de hi¢ bir vakit maddeyle
bu kadar siki sikiya kayitlanmamig, bu kadar
zorunluluk, bu kadar incelik kazanmamigti—;
ne var ki biitiin bu bicim bilimi, bugiin kendi
6z degerinden dolay: tuttugumuz ve iizerinde
gittikce daha c¢ok titizlendigimiz konu o&niin-
de silinmege ve saydamlagmaga yonelmekte-
tedir. Yataklarin1 artik kesinlikle dymu§, artik
kiyllarindan tek bir kum tanesi bile siiriikleyip
gotiirmeksizin sularini denize ulagtiracak giig-
ten fazlasina sahip olmiyan irmaklar gibi si-
nema da denge yanaylna yaklaglyor Yedinci
sanata layitk olmak igin “sinema yapma’’mn
yettigi zamanlar gegmigtir. Rengin ve iigbo-
yutlulugun bigimine gegici olarak o6ncelik ver-
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mesini ve yeni bir estetik aginmasi ¢evrimi
yaratmasimt  beklerken sinema artik yiizeyde
hig ‘bir gey elde edemez. Sinemaya kalan sey,
kiyilarim sulamak, aralarinda gabucak bogaz-
lar agtif1 sanatlara sizmak, bu sanatlar: alttan
alta kaplamak, goriinmiyen galeriler agmak
i¢gin topragmn altina sizmaktir. Belki suyun
toprak yiiziine ¢iktigi, yani bir kez daha ro-
mandan da tiyatrodan da bagimsiz bir sine-
manimn zamani gelecektir. Ama bunun nedeni
belki de romanlarin dogrudan dogruya filim
olarak yazilmasi olacaktir. Tarihin eytigi-
minin sinemaya bu arzu edilir, varsayimsal
. Ozerkligi vermesini beklerken, sinema komgu
“sanatlarin yiizyilllar boyunca c¢evresinde kii-
meledigi, isledigi biiyiikk konular sermayesini
oziimlemektedir. Sinema bu sermayeyi benim-
siyor ciinkii buna ihtiyaci var; biz de bu ko-
nular1 sinemada bulmak istegini duyuyoruz.

Sinema bunu yaparken hig bir vakit ken-
dini 6biir sanatlarin yerine gegirmiyor, tersine,
roman uyarlamalarimnin edebiyata hizmet edi-
§i gibi, tiyatro filminin bagaris1 da tiyatroya
hizmet ediyor: Perdedeki Hamlet, Shakespe-
are’in seyircilerini ancak artiracaktir, bu se-
yircinin hi¢ olmazsa bir kismu Hamlet’i sah-
nede igitmek begenisini edinecektir. Robert
Bresson’un goriigiiyle perdeye aktarilan Bir
koy papazimn ginligi, Bernanos’nun. okuyu-
cularim on kat artirmigtir. Gergekte ortada
hi¢ bir vakit bir ¢ekisme ya da birbirinin yeri-
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ni alma yoktur, sadece sanatlarin Rénesans-
tan beri azar azar yitirdi§i yeni bir boyutun
katilmasi vardir; bu yeni boyut seyircidir,

Bundan da kim yakimr?!

* Cinéma, un oeil ouvert sur le monde (1952) adh kitapta.
yayimlanan inceleme, (II, 7-32).
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SINEMA GERCEKCILIGI VE ITALYAN
KURTULUS$ OKULU

Rossellini’nin Paisa  adh filminin tarihsel
onemini, hakl olarak, sinemanin bir ¢ok bas-
yapitinin onemiyle kargilagtirdilar. Georges Sa-
doul  WNosferatw'yu, Niebelungen’leri' vya da
Tutkw’yu  one siirmekte tereddit etmedi.
Alman digavurumculugundan dem vurma,
pek tabii, s6z konusu estetiklerin derin niteli-
gine degil de bir biyiiklik olciisiine uygun
distiigiinden, kendi hesabima bu 6vgiiye ben
de tamamiyla katihyorum. Daha yerinde bir
davranigla 1925’te Potemkin zirhlis'nin ortaya
cikigt da 6ne siiriilecektir, Zaten Italyan filim-
lerinin gergekgiligi sik stk Amerikan, biraz da
Fransiz yapiminin estetikgiligine kargi gikaril-

' Alman ydénetmeni Fritz Lang’in iki bélikten mey-
dana gelen filmi (1923-24): 1. Siegfrieds Tod-Sieg fried’in olii-
mii, 11, Kriemhildes rache-Kriemhilde’nin écii. Oymiyanlar: Paul
Richter, Margarete Schén, Theodor Loos. (Cev.).

142



mugtir. Eisenstein’in, Pudovkin’in ya da Dov-
genko'nun Rus filimleri, hem Alman digavu-
rumculuguna hem de Hollywood yildizlarinin
yavan tapiligina kargi c¢ikarak her . geyden
once gergekeilik istekleriyle siyasette oldugu
kadar sanatta da devrimci olmadilar mi1?
Potemkin zirhlise gibi Paisa, Sciuscia — Kaldirim
gocuklar', Roma, citta aperta— Roma, agik gehir®
perdede gergekgilik ile estetikgiligin artik ge-
leneksellesmis kargithginin yeni bir dénemini
gerceklestirirler. Ama tarih tekerriir etmez;
¢ikarilmas1 énemli olan nokta, bu estetik ¢a-
tigmanin  bugiin aldig1 ézel bigim, Italyan
gercekeiliginin  1947°de zaferini borglu oldugu
yeni ¢oziimlerdir.

ONCULER

[talyan yapiminin 6zgiinliigii éniinde ve
sagkinligin getirdigi heyecan iginde belki de
bu yeniden dogusun nedenlerini derinlegtir-
mek ihmal edildi; bunun yerine, fagizmin ve
savagin ¢liriimiig césedinden tipki bir ar1 siiriisii
gibi, kendiliginden ortaya ¢ikan bir kugag: gor-
mek yeg tutuldu. Kurtulugun ve bunun Ital-
ya’da aldig1 toplumsal, toresel. ve ekonomik
bigimlerin, sinema yapiminda belirleyici bir
rol oynadifi giiphe gotiirmez. Buna yeniden
donmek firsatin1 bulacagiz. Fakat hazirlan-

! Italyan yonetmeni Vittorio de Sica’nin 1946’da "ge-
virdigi filim. Oyniyanlar: Franco Interlenghi, Rinaldo Smor-
doni, Angelo d’Amico. (Cev.).

? Rossellini’nin 1944-45’te gevirdigi filim. Oyniyanlar:
Anna Magnani, Marcello Pagliero, Maria Michi. (Cev.).
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mamig bir mucizenin kandiricr’ yamlsamasini
bize ancak Italyan sinemasi konusundaki bil-
gisizligimiz getirebilir.

Sinema vyayinlarimn 6nem ve niteligine
bakarak yargiya varilirsa, Italya bugiin sine-
ma zekdsimn en keskin oldugu tilke sayilabilir.
Roma’daki “Centro Sperimentale di Cine-
matografia” (Deneysel Sinema Merkezi), bi-
zim “Institut des Hautes Etudes Cinématog-
raphiques” (Yiiksek Sinema Incelemeleri Ens-
titiisii)nden yillarca 6nce kurulmugtu. Ozel-
likle kuramsal diigiinceler Italya’da bizde ol-
dugu gibi yonetim iizerinde etkisiz kalmamig-
tir. Italyan sinemasinda elestirme ile yonetim
arasindaki kesin ayrilik artik yoktur, tipk
bizde edebiyatta oldugu gibi.

Ote yandan, nazilikten farkh olarak fa-
sizm, sanat cok¢ulugunun belli bir olgiide
de olsa siiriip gitmesine géz yumdu, ozellikle
sinemayla ilgilendi. Venedik Festivaliile Duce’-
nin siyasal ¢ikarlar1 arasindaki iligkiler iizerin-
de istenildigi kadar cekimser diiglinceler ©ne
siiriilebilir; ama bu uluslararasit festival dii-
glincesinin o zamandan beri bagar1 kazandi-
g1 inkadr edilemez ve bu bagar1 bugiin dort
bes Avrupa iilkesinin bu festivalin kalintilarim
ele gegirmege caligmasiyla olgiilebilir. Fagist-
lerin kapitalizmi ve giidimciiliigii hi¢ olmazsa
Italya’yi  modern stiidyolarla donatti, - Bu
stiidyolar Italya’ya budalaca, melodramatik
ve bagibog filimlerin yapimina mal olduysa
da, bazi zeki (ve rejime taviz vermeksizin giin-.
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lik konular1 ele alan senaryolar1 cevirecek
kadar becerikli) adamlarin, simdiki yapatla-
rinin 6nciisii olan degerli yapitlar ¢evirmeleri-
ne de engel olmadi. Savag sirasinda 6nyargi-
lara kapilmasaydik, Rossellini’nin Uomini sul fon-
do—Deniz altinda insanlar* ya da La nave bianca
—Beyaz gemi* gibi filimleri dikkatimizi biraz
daha ¢ekecekti. Zaten kapitalizmin ya da
siyasetin budalaligi sinemaciyr en agir1 6lgiide
ticari yapima zorladig1 vakit bile, zeka, kiiltiir
ve deneysel aragtirma yayimlara, sinemaevi
kongrelerine ve kisa filim yapimina siginiyor-
du. O vakitler Milano sinemaevinin yoneti-
cisi olan 1/ bandito — Haydut 1stiiab’nin® yonet-
meni Lattuada 1941’ de Harp esirleri’nin kesin-
tisiz evirimini gostermege kalkigtigindan ne-
redeyse hapse diigiiyordu *.

Bununla birlikte Italyan sinemasinin tari-
hiiyi bilinmemektedir. Daha yeni ve unutul-
maz olan Corona di ferro — Demir tag’ta’® Alpler-
otesi filmin sdézde ulusal niteliklerinin siirekli-
liginin yeterince dogrulandigini kabul ede-

! Italyan yonetmeni Francesco de Robertis’in 1941’-
de Rossellini ile birlikte gevirdigi belge-filim. (Cev.).

? Rosellini’nin 1941’ de De Robertis ile birlikte ¢evir-
digi belge-filim. (Cev.).

% talyan yonetmeni Alberto Lattuada’min 1946’da
gevirdigi filim. Oyniyanlar: Anna Magnani, Amadeo Nazzari
Carla del Poggio. (Cev.).

4 Jean Renoir'in Italyan sinemasi iizerindeki etkisi
biiyiik - ve kesindir. Bu etkiye ancak René Clair’inki erigir.

5 ftalyan yonetmeni Alessandro - Blasetti’'nin  1940’ta
gevirdigi filim. Oymyanlar: Gino Cervn, Luisa Ferida, Elisa
Cegani. (Cev.).
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rek Cabiria' ile Quo Vadis’te* kaliyoruz: Dekor
alanindaki begeni ve koti begeni; yildiza
tapinma; oyunun cocukg¢a abartilmasi; sahne
diizeninde irilesme (hypertrophie); bel canto
ile operanin geleneksel araglarimin sokustu-
rulmasi; dram, romantik melodram ve tefri-
ka romanlar i¢in kahramanlik masallarindan
etkilenmis kalip senaryolar. Italyan yapimi-
nin pek ¢ogunun bu karikatiirii dogrulamiya
caligtig1, en iyi yonetmenlerden ¢ogunun ken-
dilerini bu ticari gereklere (bazan da kendi
kendileriyle alay edercesine) feda ettikleri
dogrudur. Ama, Scipione I’Africano — Afrikal:
Scipione * cegidinden yiiz milyon liretlik biyiik
makinalar, disariya ihra¢ edilenlerin ilkiydi.
Bununla birlikte hemen hemen tamamiyla
ulusal pazara ayrilmig bir baska sanat dali da
vardi. Bugiin Scipione’nin fillerinin hiicuma
kalkigt uzaklarda kalan bir giiriltiiyken,
Quattro passi fra le nuvole — Bulutlarda diort adim-
in* belli belirsiz ama tath giiriiltiisine daha
iyi kulak kabartabiliriz.

Okuyucu, hi¢ olmazsa bu son filmi gor-
mily olan okuyucu, ince bir duyarligi olan,

! ftalyan y6netmeni Giovanni Pastrone’nin 1914’te
cevirdigi filim. Oymyanlar: Lidia Quaranta, Bartolomeo
Pagano, Ugo Mazzato. (Cev.).

2 Jtalyan ybnetmeni Enrico Guazzoni’nin 1912’de ¢evir-
digi filim. Oymyanlar: Gustavo Serena, Lea Giunchi, Bruto
Castellani. (Cev.).

3 Italyan yonetmeni Carmine Gallone’nin 1937’de ge-
virdigi filim. Oyniyanlar: Annibale Ninchi, Camillo Pilotto,
Isa Miranda. -(Cev.).

* Italyan yénetmeni Blasetti’'nin 1942’de  gevirdigi
filim Oymyanlar: Gino Cervi, Adriana Benetti, Enrico Vi-
arisio. (Cev.).
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siir dolu ve agirligi olmiyan toplumsal gercekgi-
ligi, dogrudan dogruya son Italyan sinemasina
yaklagan bu giildiiriiniin 1942’de Demir tag’tan
iki y1l sonra ve ayni y6netmen, yani Blasetti
tarafindan meydana getirildigini 6grenmek-
ten gliphesiz bizim kadar sagiracaktir. Blasetti’-
ye yine aym ¢agda Un’avventura di Salvator
Rosa — Salvator Rosa’min bir seriiveni' ve daha
yakinlarda da Un giorno nella vita — Yasamda
bir gin’i? de borgluyuz. O giizel Kaldirim
gocuklar’mn  yaraticist Vittorio de Sica gibi
yonetmenler son derece insancil, duyarlik
ve gercekeilikle dolup tagan giildiiriiler cevir-
mekten hig geri kalmamiglardir. Bunlar ara-
sinda 1942’de I bambini ¢i guardano— Evlidina
kiyma® bulunmaktadir. Bir Camerini 1932’den
baghyarak olgusu Roma, agk gehir gibi bag-
kent sokaklarinda gecen Gli uwomini che mas-
calzoni — Erkekler ne kabadi’i* meydana getiri-
yordu; Piccolo mondo antico — Kiigiik eski diinya’-
nin® Italyan ozellikleri de daha az degildi.
Zaten simdiki Italyan yoénetiminde pek
fazla yeni ad yoktur. Rossellini gibi en geng-

! Blasetti’'nin  1939°da gevirdigi filim. Opyniyanlar:
G. Cervi, Luisa Ferida, Rina Morelli. (Cev.).

? Blasetti'nin 1946’da gevirdigi filim. Opyniyanlar:
Elisa Cegani, Amadeo Nazzari, Massimo Girotti. (Cev.).

$ De Sica’nin 1942’de gevirdigi filim. Oymyanlar:
Luciano de Ambrosis, Giovanna Cigoli, Isa Pola. (Cev.).

¢ Italyan yonetmeni Mario Camerini’nin 1932’de ge-
virdigi filim. Oymyanlar: Vittorio de Sica, Lia Franca, Tino
Erler. (Gev.). .

S Italyan yonetmeni Mario Soldati’nin 1940’ta cevir-
digi filim. Oymyanlar: Alida Valli, Massimo Serato, Marid
Pascoli. (Cev.).
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leri savagin baginda filim cevirmege baglamig-
lardi. Blasetti ya da Mario Soldati gibi eski-
lerse sesli sinemanin daha ilk yillarinda iin
kazanmiglardu,

Ama, ifrattan tefritc giderek, “yeni” Ital-
yan okulunun olmadigi sonucuna varmamak
gerekir. Gercekci egilim, yergili ve toplumsal
ictencilik, duyarlive ozanca dogruculuk (vé-
risme) savagin baglangicina kadar, yonetimin
dev sekoyalarinin dibinde biten ufak tefek
menekgelerden, kiiciik capta yapitlardan bag-
ka bir sey degildi. Bununla birlikte, savagin
baglangicindan beri bu kartonpiyerden or-
manin seyrelmege bagladigi  goriilmektedir.
Daha Demir tag’ta bu tiir kendi kendini alaya alir
gibidir. Rossellini, Lattuada, Blasetti daha
o vakit uluslararasi ¢apta bir gercekgilige erig-
me cabasindadirlar, Bununla birlikte bu es-
tetik niyetleri biitliniiyle kurtarmak, yeni ko-
sullar icinde serpilmelerini saglamak Kurtu-
lug’un isiydi; 6te yandan bu yeni kogullar bu
estetik niyetlerin anlam ve onemini duyulur
olgiide degistirmekten de geri kalmiyacakti.

KURTULUS, KOPUS VE YENIDEN
DOGUS

Demek ki geng Italyan okulunun birgok
ogesi Kurtulug'tan once de vardi: Insanlar,
teknikler, estetik egilimler. Ama tarihsel, top-
lumsal ve ekonomik durum birdenbire bir
biregsime yol agt1; 6te yandan bu biregime yeni
ogeler katilda,
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Direnme ve Kurtulug su son iki yilin belli
bagh temalarim saglamigtir. Ancak Avrupa
filimleri demiyelim de, Fransiz filimlerinden
farkli olarak Italyan filimleri dogrudan dog-
ruya Direnme hareketlerini ¢izmekle yetin-
mez. Bizde Direnme hareketi hemen efsane-
lesmigti; zaman iginde ne kadar yakin olursa
olsun, Direnme hareketi Kurtulug ertesinde
artik tarihten bagka bir sey degildi. Almanla-
rin  gekiligiyle birlikte yagam yeniden bagh-
yordu. Italya’daysa, tersine, Kurtulug yakin
bir gecmigteki bir o6zgiirliige doniiy anlamina
degil siyasal devrim, miittefik iggali, ekono-
mik ve toplumsal sarsinti anlamina geliyordu.
Nihayet Kurtulug yavag yavag, sonu gelmez
aylar boyunca gerceklesmigti. Kurtulus, iilke-
kenin ckonomik, toplumsal ve térel yagamim
derinden derine etkilemigti. Oyle ki, [talya’da
Direnme ve Kurtulug hi¢ bir vakit Paris ayak-
lanmasi gibi tarih sozciikleri ¢esidinden sey-
ler degildir. Rossellini Paisa’y1, senaryosunun
heniiz giinlik gergek oldugu bir ¢agda gevir-
migti. Haydut stirabr fuhug ve karaborsanin
ordunun gerilerinde nasil geligtigini, diigki-
rikligr ve igsizligin, 6zgiirligiine kavugsmug bir
savag tutsagini gangsterlige nasil yonelttigini
gosterir. Vivere in pace — Yasamak arzusu'vya da
Il sole sorge ancora — Giineg yine dogar*® gibi “Di-

! ftalyan yonetmeni Luigi Zampa'nin 1946’da gevir-
digi filim. Oymiyanlar: Aldo Fabrizi, John Kitzmiller, Ave
Ninchi. (Cev.).

2 Italyan yonetmeni Aldo Vergano’nun 1946°da gevir-
digi filim. Oymyanlar: Elli Parvo, Lea Padovani, Viottio
Duse. (Cev.).
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renme” filmi olduklar1 su gétiirmez birkag
yapitin diginda Italyan sinemast ozellikle gii-
niin gergeklerine baglhiligiyla nitelenir. Fran-
s1z sinema elegtirmeciligi, Carné’nin son fil-
minde ' belirtmek istedigi, savag sonrasiyla il-
gili birka¢ agik imayi, kutlamak ya da ayip-
lamak igin, ele almaktan geri kalmamig, fa-
kat bunu hep goze garpan bir gaskinlikla yap-
migti. Yonetmen ile senaryocu bize bunu an-
latmak igin kendilerini o kadar sikintiya sok-
muglarsa, bunun nedeni, yirmi Fransiz filmin-
den on dokuzunun on yildan beride yer ala-
mamasidir. Tersine, senaryonun temeli giin-
liik gergekten bagini kopardigi vakit bile Ital-
yan filimleri her seyden o6nce yeniden kurul-
mug réportajlardir, Italyan filimlerinin olgusu,
Amerikan, Fransiz ya da Ingiliz sinemalariin
stk stk cesitli derecelerde oldugu gibi tarih
yoniinden yansiz (neutre), tragedya dekorlar:
gibi hemen hemen soyut her hangi bir toplum-
sal gercevede gecemez.

Bundan g¢ikan sonug da sudur: Italyan
filimleri olaganiistii bir belgelik degeri tasir;
senaryonun koék saldigy biitiin toplumsal ala-
n1 da birlikte siiriiklemeden senaryoyu bun-
dan ayirmak miimkiin degildir.

Giinliik gergege bu tam ve dogal kenetlen-
me, i¢ yapr bakimindan ¢aga tinsel bir kenet-

! Bazin burada Fransiz yonetmeni Marcel Carné’nin
1946’da cevirdigi Les portes de la nuit—Gecenin limanlan’n kaste-
diyor. (Oymyanlar: Yves Montand, Nathalie Nattier, Pierre
Brasseur). (Cev.).
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lenmeyle acgiklanir ve kendini hakli kilar.
Siiphesiz, yakin zamanlar Italyasimin tarihi
geri dondiiriilemez. Savag, bu tarih iginde bir
parantez olarak degil bir sonug olarak duyul-
mugtur; bir ¢agin sonu sayilmigtir, Bir bakima
Italya ancak ii¢ yagindadir. Ama ayni neden-
ler bagka etkiler dogurabilir. Italyan sinema-
simin hayranlik uyandirmaktan geri kalmama-
sin1 ve ona Bat1 uluslarinda ¢ok genig bir seyirci
kiitlesini sagliyan gey, giinliik gercegin ¢izilmesi-
nin bu sinemada kazandigi anlamdir. Kendisini
hala yilgi ve kine kaptirmig bir diinyada, gerge-
gin hi¢ bir vakit gercek oldugu igin sevilme-
digi, yalmzca siyasal bir belirti diye redde-
dildigi ya da savunuldugu bir diinyada Ital-
yan sinemast hig giiphesiz, dogrudan dogruya kendi
gizdigi gagin iginde devrimei bir hiimanizmayr kur-
taran tek sinemadir.

GERCEK SEVGISI VE GERCEGI RET

Son Italyan filimleri hi¢ olmazsa dev-
rim-6ncesi niteliktedir; hepsi, a¢tk ya da ka-
pali olarak, mizahla, yergiyle ya da siirle,
hizmetinde oldugu toplumsal gercegi reddeder,
ama yine hepsi, en agik durum takinmalara ka-
dar, bu gercegi hic bir vakit bir vasita olarak ig-
lememeyi bilir. Kinamak, mutlaka koéti ni-
yetli olmaga zorlamaz. Italyan filimleri, diin-
yanin kinanabilir olmadan o6nce, sadece var
oldugunu unutmaz. Bu aptalca bir geydir, belki
de Beaumarchais’nin melodramin g6z yasim
ovmesi kadar safcadir; ama bir Italyan filmi-
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ni seyretmekten ¢ikarken kendinizi daha - iyi
hissedip hissetmediginizi; diinyanin diizenini de-
gistirmek istegine kapilip kapilmadiginizi; bu-
nu hi¢ olmazsa séz anliyan ve ancak korlii-
giin, onyarginin ya da talihsizligin kendi cin-
sinden olanlara kétiilik yapmaga yonelttigi
insanlar1 inandirarak yapmag: digiiniip dii-
sinmediginizi bana soyleyin.

Birgok Italyan filminin  senaryosunun
ozet bigiminde okundugunda kendini giiliing-
liilkten kurtaramamast da bundandir. Bu senar-
yolar entrikalarina indirildiklerinde ¢ok kez
ahlak dersi veren melodramlardan baska bir sey
degildir. Ama filimlerde kisilerin hepsi insam
sarsan bir dogrulukla vardirlar. Kisilerden
hi¢ biri egyya ya da simge durumuna gegiril-
memigtir, bu da daha 6nce bu kisilerin insanl-
gidaki ikircilligi (équivoque) agmaksizin bun-
lardan rahatga nefret etmegi saglamaktadir.

Simdiki Italyan filimlerinin hiimaniz-
masinda ben bunlarin 6ziiniin baglica degerini
gormekteyim'.

' Bu bulagici comertlik altinda  gizlendiginde stiphe
olmiyan az ¢ok bilingli siyasal becerikliligin payinin farkin-
dayim. Roma, agik gehir’deki rahip yarin eski komiinist diren-
me hareketi lyesiyle artik bu kadar iyi anlagamyabilir.
Dogrudan dogruya Italyan sinemasi da yakinda siyasal ve
partizan nitelik kazanabilir. Bitiin bunlarda bazi yari-yalan-
lar bulunabilir. Cok ustaca Amerikan yanlis1 olan Paisa,
hiristiyan demokratlarla komiinistler tarafindan meydana
getirilmigti. Ama bir yapitta bulunami almak, aldanmak
degil akillica davranmakur. Simdilik Italyan sinemast siya-
sal olmaktan ¢ok toplumbilimseldir. Yoksulluk, karaborsa,
yonetim, fuhug, igsizlik kadar somut gergeklerin, seyircinin
bilincinde heniiz onsel siyasal degerlere yerini birakmadigini
séylemek istiyorum. Italyan filimleri ne yonetmenin iiyesi
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Bu filimler, belki de artik zamani olma-
dig1 bir sirada, icinde yigimin yer almadig
bir ¢esit devrimci anlatimi tatmamizi sagl-
yor.

OYUNCULAR MALGAMASI

Tabiatiyla seyircinin dikkatine ilk gar-
pan, oyuncularin miikemmelligidir. Diinya si-
nemast Roma, agk gehir’le birinci simif bir ka-
din oyuncu kazandi. Unutulmaz genc¢ hamile
kadin Anna Magnani, rahip Fabrizzi, diren-
me hareketi iiyesi Pagliero ve obiirleri, belle-
gimizde sinemanin en heyecan verici oyun-
lartyla boy olgiigmekte giigliik ¢ekmemektedir-
ler. Yiiksek tirajli basinda ¢ikan haber ve r6-
portajlar bize Kaldirzm gocuklary’nin sahici so-
kak ¢ocuklariyla meydana getirildigini; Ros-
sellini’nin filmini dogrudan dogruya konunun
gectigi yerden gelisigiizel topladigi figiiran-
larla ¢evirdigini; Paise’nin ilk hikayesindeki

bulundugu parti ne de 6vmek istedigi parti konusunda bize
hemen hig¢ bir sey 6gretmez. Bu durum siiphesiz etnik yara-
tiligtan ileri geliyor, ama ayni zamanda Italyan siyasal duru-
munun ve yarimadadaki komiinist partinin niteliginin de
bunda rolii var.

Bu devrimci hiimanizma, siyasal durumdan ayr1 olarak
kaynaklarini ayrica bireye oldukga énem verilmesinde de bu-
luyor, ¢linki kiitle ancak nadiren olumlu bir toplumsal giig
olarak gorilmektedir. Kiitle 6ne stirildigi vakit bu genellikle
kiitlenin kahramana gore yikict ve olumsuz niteligini goster-
mek igindir; yani kiitle igindeki adam temasi. Bu agidan
bakildiginda, son biiyiik Italyan filmi Caccia tragica—Feci av
ile Giines yine dogar iki énemli istisnadir ki, belki de yeni bir
egilimi gostermektedir.

Yonetmen Giuseppe de Santis (ki Giines yine dogar’da
Vergano'nun yardimcist olarak ¢ok emegi gegmistir) bir in-
san toplulugunu, bir toplulugu dramin kahramanlarindan
biri yapan tek yo6netmendir.
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kahramanin rithtimda bulunan okuma yazma
bilmiyen bir kiz oldugunu ogretmekten geri
kalmamigtir. Anna Magnani’ye gelince, siip-
hesiz o meslekten bir oyuncuydu ama igkili
gazinodan gelmekteydi; Maria Michi de si-
nemada yer gosterici olarak ¢alijan geng
bir kizdan bagka bir gey degildi.

Her ne kadar oyuncularin bu yolda sag-
lanigi, sinemanin aligilagelen yol yordamina
aykiriysa da, tamamiyla yeni bir yontem de
degildir. Tersine, bunun belki de Louis Lu-
mieére’den beri sinemanin biitiin “gercekgi”
bicimlerindeki siirekliligi bunu tamamiyla si-
nemaya 6zgii bir kanun kiligina sokmaktadir;
Italyan sinemast da bu kanunu sadece dogru-
lamakta ve giivenle ortaya atmagi saglamak-
tadir. Bir zamanlar Rus sinemasinin da, kendi
giinliikk yagamlarim1 perdede canlandirmak igin
Ozenci oyunculara bag vurmaktaki o6nyargis
“hayranlik uyandirtyordu. Gergekte Rus filmi
cevresinde bir efsane yaratilmigtir. Sovyet
sinema okullarindan bazilarinda tiyatronun
etkisi ¢ok biiyiiktii. Eisenstein’in ilk filimle-
rinde meslekten oyuncu bulunmuyorsa da,
Putyovka v jizn — Yagam yolu' kadar gergekgi
bir yapitta bile tiyatronun meslekten oyun-
culari yer almiglardi ve o zamandan beri
de Sovyet filimlerindeki oyun yeniden bagka
iilkelerdeki kadar profesyonellesmistir. 1925
ile simdiki Italyan sinemasi arasinda hi¢ bir

! Sovyet yonetmeni Nikolay Ekk’in 1931°de ¢evirdigi
filim. Oymyanlar: Nikolay Batalov, Mikail Jarov, I. Kyrla.
(Gev.).
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biiyiik sinema okulu, oyuncu yokluguyla 6viin-
miyecektir, ama zaman zaman olagan dig
bir filim bunun énemini hatirlatacaktir, Bu da
her vakit toplumsal réportaja yakin bir yapit
olacaktir. Bunlardan iki 6rnek sayalim: Umut
ile Die letzte Chance — Son dimit*. Bu filimlerin
cevresinde de bir efsane yaratilmigtir. Mal-
raux’nun filminin kahramanlarinin hepsi ge-
gici olarak giinliik yagamlarimin kigisini oyna-
makla gérevli rasgele oyuncular degildir. Ig-
lerinden ¢ogu oyledir ama, baglica kisiler 6yle
degildir. Ozellikle koyli,, Madrid’te ¢ok tanin-
mig bir giildiirii oyuncusuydu. Son imit’e ge-
lince, her ne kadar miittefik askerleri Isvigre-
ye diigen ucaklarm sahici pilotlariysalar da
ornegin yahudi kadin bir tiyatro oyuncusu-
dur. Meslekten hi¢ bir oyuncuyu bulmamak
icin Tabu gibi filimlere bag vurmak gerekiyor-
du; ama burada tipki c¢ocuk filimlerindeki
gibi, meslekten oyuncunun yer almas: diisii-
niilemiyecek kadar 6zel bir tiir s6z konusudur.
Daha yakin zamanlarda Rouquier Farrebique’-
te’ aym1 seyi sonuna kadar uyguladi. Rouqui-
er’nin basarisini teslim etmekle birlikte, bunun
hemen hemen tek ornek oldugunu ve kéyli
filimleri sorununun, oyun yoéniinden egzotik
filimlerdekinden pek farkli olmadigini be-
lirtelim. Farrebique, Oykiiniilecek bir 6rnekten

! Isvigreli yonetmen Leopold Lindtberg’in 1945’te ge-
virdigi filim. Oymyanlar: John Hoy, Ray Reagen, Lina Ros-
si. (Cev.).

> Fransiz  yonetmeni Georges Rouquier’nin 1947
de gevirdigi belge-filim. (Cev.).

155



sinematek.tvw

gok, malgama kanunu diye adlandiracagim
kurali bozmiyan sinirhi bir durumdur. Sinema-
da toplumsal gergekgiligi ya da gimdiki Ital-
yan okulunu niteliyebilecek olan sey, meslek-
ten oyuncularin yoklugu degil, fakat yildiz
ilkesinin reddi, meslekten oyuncular ile ézenci
oyuncularin esit olarak kullanilmasidir. Onem-
li olan nokta, meslekten oyuncuya her zaman-
ki igini yiiklememektir; yani yarattign kigiyle
olan iligkisi seyirciye hi¢ bir 6ényargi yiikle-
memelidir. Umut’'taki kéyliiniin tiyatroda ca-
ligan bir giildiirii oyuncusu, Anna Magnani-
nin gercek¢i bir garkici, Fabrizzi’nin bir vod-
vil palyagosu olmasi anlamhdir. Meslek bir
mahzur degildir; tersine, meslek oyuncunun
yonetim gereklerine boyun egmesine, kigisine
daha derinlemesine girmesine yardim eden
yararli bir esneklige varir. Ozenci oyuncular
tabiatiyla, oyniyacaklari role uygunluklarin-
dan dolay: secilirler: Fizik yonden ya da ya-
sam yoniinden uygunluklarindan dolayi. Mal-
gama basariya erigtigi vakit —yalmz tecriibe
gostermigtir ki bu bagar1 ancak senaryonun
bir ¢esit “torel” kosullari bir araya geldigi
vakit saglanabilir- gimdiki Italyan filimleri-
nin getirdikleri o olaganiistii dogruluk izle-
nimi elde edilir. Oyle goériiliiyor ki oyuncula-
rin derinden derine duyduklari ve kendile-
rinden dramatik yalami en kiigiik olciide is-
tiyen bir senaryoya topluca baglanislari, arala-
rinda bir gesit gegigin (osmose) kaynag: olmak-
tadir, Bazilarinin teknik tecriibesizligi, obiirleri-
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nin tecriibesinden yararlanmakta, bu sonuncu-
lar da tiim sahiciligin yararim gérmektedirler.

Sinema sanatina bu kadar yararli olan
bir yontem ancak arada bir kullaniliyorsa,
bunun nedeni ne yazik ki bu yontemin kendi
yok olusunu da kendinde tagimasidir. Malga-
manin kimyasal dengesi ister istemez kararsiz-
dir; bu denge, ister istemez, gecici olarak
cozdiigii estetik ikilemi yeniden kuruncaya
kadar gelisir. Bu ikilem de sudur: Yildiz kole-
ligi ve oyuncusuz belge-filim. Bu ¢6ziilme co-
cuk filimlerinde ya da yerli filimlerinde biiyiik
bir agiklik ve cabuklukla kavranabilir: Tabuw’-
nun kii¢iikk Rari’si sonunda Polonya’da fahi-
se olmustur; ilk filimleriyle yildizhiga ulasan
gocuklarin ne oldugu da bilinmektedir. En iyi
durumda, genc¢ harika oyuncular olmaktadirlar,
ama bu bambagka bir geydir. Tecriibesizlik ve
safhgin kacinilmaz etkenler oldugu élciide, bun-
larin kullamga dayanamiyacaklar1 aciktir. Ya-
rim diiziine “Farrebique ailesi” filmi ve so-
nunda oyuncularin Hollywood tarafindan an-
gaje edilmesi hayal bile edilemez. Meslekten
oyuncu olup da yildiz olmiyanlara gelince, bun-
larda yok olma siireci biraz degisiktir. Burada
yok olmanin nedeni seyircidir. Unlii yildiz, ki-
sisini kendisiyle birlikte siiriikledigi vakit, fil-
min bagarisi aym1 zamanda oyuncuyu canlan-
dirdigr rolde tamitmak tehlikesini de tagr.
Yapimcilar, seyircinin sevdikleri oyuncular:
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tanidik rollerde yeniden goérmek yolundaki
¢ok iyi bilinen begenilerinden yararlanarak bu
ilk basarty1 tekrarlamaktan biiyiik bir mem-
nunluk duyarlar. Oyuncu kendisinin tek bir
role hapsedilmesinden kaginacak kadar akilli
oldugu vakit bile, yiizii, oyununun bazi de-
gismiyen yonleri herkesge bilindiginden, bun-
lar onun meslekten olmiyan oyuncularla mal-
gama meydana getirmesini kesinlikle 6nli-
yecektir.

ESTETIKGILIK, GERQEKGILIK VE
GERCEK

Bununla birlikte senaryonun giinliik ger-
geklere uyarligi, oyuncunun dogrulugu Ital-
yan filminin estetiginin yine de- heniiz ham
maddesidir. :

Estetik inceligi, gergegi gostermekle ye-
bilmem hangi etkililigine karsi c¢ikarmaktan
sakinmak gerekir. Bana kalirsa, sanatta 6nce
adamakilli “estetik” olmiyan bir “gercekeilik”
olmadigini bir kez daha hatirlatmig olmasi
Italyan sinemasinin en kiigiik meziyeti degil-
dir. Bunun béyle oldugu akla gelmiyor degil-
dir, ne var ki bugiin bazilarinin sanat sanat
igindir geytamiyla antlagma yaptiklarindan
stiphelendikleri bazi sanatgilara agtiklar bii-
yiiciiliik davalarimin yankilar: iginde bunun
unutulmas: egilimi vardi. Gergek de tipk diig
gibi, sanatta yalmzca sanatgimindir; gergegin
eti ve kanmim edebiyatin ya da sinemanin agin-
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da tutup yakalamak, diigiin en ucuz fantezileri-
ni yakalamaktan daha kolay degildir. Bagka bir
deyisle, bigimlerin ¢apragiklig: ve yaratlign artik
dogrudan dogruya yapitin 6ziine dayanmadi-
g1 vakit bile, bunlar araglanin etkililiginde agir
basmaktan geri kalmazlar. Iste Sovyet sinemast
bunu biraz fazla unuttugundandir’ ki, yirmi
yilda biiyiik ulusal yapimlarin birinci sirasin-
dan sonuncu sirasina gec¢mistir. Pofemkin sine-
may1 altiist etmigse bu yalmizca siyasal mesa-
jindan dolayr degildir, hatta stiidyonun alg
dekorlar1 yerine gergek dekorlari, yildizin ye-
rine bilinmiyen kiitleyi gegirmesinden de de-
gildir; bunun nedeni Eisenstein’in zamaninin
en biiyiik kurgu kuramcisi olmasi, diinyanin
en iyi goriintii yonetmeni Tissé’yle galigmasi,
Rusya’nin  sinema diigiincesinin merkezi ol-
mas1, yani kisacast Rusya’nin meydana getir-
digi “gergekci” filimlerin Alman digavurum-
culugunun en yapmacik yapitlarindaki dekor,
aydinlatma ve oyundakinden daha c¢ok estetik
bilimi tagimasiydi.

Bugiin Italyan sinemasi igin de aym sey
soz konusudur. Italyan sinemasmnin gergekgi-
ligi hi¢ bir vakit bir estetik gerilemege yol ag-
maz, tam tersine anlatimda bir ilerlemege,
sinema dilini fetheden bir evrime, sinema deyi-
sinin geniglemesine yol agar.

Her seyden 6nce bugiin sinemanin nerede
oldugunu iyice goérmek gerek. Disavurumcu
sapikligin sona ermesinden, ozellikle sesli si-
nemadan beri, denebilir ki sinema gercek-
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cilige yonelmiye hi¢ ara vermedi. Bununla
anlatmak istedigimiz kabaca gudur: Sinema
seyirciye, sinema hikayesinin mantiki gerekleri-
ve teknigin gimdiki sinirlariyla bagdagabilece-
gi olciide, gercegin elden geldigince tam bir
goriintiisiinii vermek ister. Sinema bu noktada
siire, resme, tiyatroya acik¢a kargsittir ve git-
tikce romana yaklagmaktadir. Burada modern
sinemanin bu temel estetik tasarisimin, teknik,
ruhbilimsel, ekonomik nedenleriyle dogrulu-
gunu gostermek niyetinde degilim. Bu defalik,
bu evrimin i¢ degerini, ya da bunun kesin
niteligini zedelemeksizin  bunu dogrulanmig
bir gercek olarak one siirmem bagislansin.
Ne var ki, sanatta gergekcilik, hi¢ giiphesiz
ancak  yapmaciklarla  saglanabilir. Her
estetik  kurtarilmaga,  kaybedilmege ya
da reddedilmege deger olan arasinda ister
istemez bir se¢me yapar; ancak sinemanin
yaptig1 gibi bu estetik her seyden once gerge-
gin goriintlisiinii  yaratmak isteyince, bu se-
¢im onun ayni zamanda hem zorunlu hem de
kabul edilemez nitelikteki temel g¢eligmesini
meydana getirir. Zorunludur, ¢iinkii sanat
ancak bu segimle var olabilir. Tiim sinemanin
(cinéma total) daha bugiinden teknik yoénden
miimkiin oldugunu varsayalim, bu se¢im ol-
mazsa yeniden salt gercege doénmiig oluruz.
Kabul edilemez, ¢iinkii bu se¢cim eninde so--
nunda, sinemanmn tam olarak yeniden kur-
mak istedigi gergegin zararmna yapilmaktadir,
Sinemada gergekgciligi artirmak amacim gii-
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den biitiin yeni teknik ilerlemelere —ses, renk,
ighoyut— karst gikmak da bunun igin bogu-
nadir. Gergekte sinema “sanat” bu celigmeyle
beslenir, perdenin siiresel simirlarimin getirdigi
soyutlama ve simge olanaklarimi en iyi yolda
kullanir. Fakat teknigin biraktigi kayitlamalar
tortusunun bu kullanihgi gergekgiligin yarari-
na ya da zararma olabilir; bu kullanig alicinin
yakaladig1 gercek o6gelerinin etkililigini artira-
bilir ya da etkisiz kilabilir. Sinema deyisleri,
ortaya koyduklar: gercegin kazanclarina gore,
deger sirasina dizilmese bile siniflandirlabilir.
Bundan dolayr biz, perdede gercegi en c¢ok
gostermege yonelen biitiin anlatim dizgeleri-
“ni, biitiin iglemleri gergekgi diye adlandiraca-
g1z. Tabiatiyla “Gergek™, bir nicelik olarak
anlagilmamahidir. Aym olay, aym nesne de-
gisik yollardan ortaya konabilir. Bu yollardan
her biri nesneyi perdede tammamizi saghiyan
niteliklerden bir kac¢ini birakir ve kurtarir;
bu yollardan her biri asil nesnenin tiimiiyle’
kalmasina meydan birakmiyan az ya da ¢ok
agindiric1 soyutlamalari, ogretici ya da estetik
amaglarla sokugturur. Bu kagimilmaz ve zo-
runlu kimyanin sonunda ilk gercegin yerine
bir soyutlama karmagigindan (siyah ve beyaz,
diiz yiizey), kayitlamalardan (6rnegin kurgu
kanunlar1) ve asil gergekten yapilan bir ger-
¢cek yanilsamasi konmaktadir, Bu zorunlu bir
yanilsamadir, ancak bu yanilsama seyircinin
zihninde sinemalik anlatimiyla 6zdeglesen ger-
cegin kendisiyle ilgili bilincin ¢abucak yitme-
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sine yol agar. Sinemaciya gelince, seyircinin
bu bilingdigt sug ortakhigimi saglar saglamaz,.
gergegi gittikce daha ¢ok ihmale dogru biiyiik
bir egilim gosterir. Aligkanlifin' ve tembelligin
de yardimyla sinemaci artik yalanlarinin nere-
de baglayip nerede bittigini kendisi de acikca
ayirt edemez olur. Sinemaciyr yalan soyle-
mekle - kinamak s6z konusu olamaz, ¢iinkii
sanatin meydana getiren sey bu yalandir;
fakat bu yalana artik hakim olamamasi, bu
yalanla kendi kendini aldatmas: ve boylelikle
gercek lizerinde yeni fetihlerde bulunmay:
engellemesi kinanabilir.

“YURTTAS KANE”DEN “FARREBIQUE”E

Son yillar, sinemanin estetigini gercekgi-
lige dogru biiyiik ¢lgiide ilerletmisti. Bu nok-
tadan bakilinca sinema tarihinin 1940’tan bu
yana hig siiphesiz en 6nemli iki olay: sunlardir:
Yurttas Kane ile Paisa. Her ikisi de gergekgili-

ge kesin bir ilerleyig sagladi, ama ¢ok degigik

yollardan. Italyan filimlerinin deyisbilimini
(stylistique) c¢oziimlemeden oénce Orson Wel-
les’in filminden séz agiyorsam bunun nedeni
bu deyisbilimin anlammi daha iyi belirtme-
ge yaramasmdandir. Orson Welles sinemalik
yanilsamaya, gercegin temel bir niteligini
yeniden kazandirmigti. Bu nitelik de gergegin
stirekliligiydi. Griffith’ten gelen klasik kurgu-
lama, gergegi birbiri ardindan siralanan ce-
kimlere béliiyordu. Bu gekimler, olay iizerin-
de mantiklhh ya da 6znel bir gériig noktalari
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dizisinden baska bir sey degildi. Bir odaya ka-
patilmig bir kisi, celladimin gelip kendisini
bulmasint bekler. Bakiglarim1 kaygiyla kapiya
diker. Cellat iceriye girecegi sirada yonetmen
kapr tokmagmin yavag yavag doniisiinii gos-
teren bir omuz ¢ekimi cevirmekten geri kal-
miyacaktir. Kurbanin, kargi kargiya bulundu-
gu tehlikenin bu belirtisine agir1 dikkati, bu
omuz ¢ekimini ruhbilimsel yénden hakhi kil-
maktadir. Simdiki sinema dilini meydana geti-
ren sey, sirekli bir gercegin aligilmig ¢éziim-
lenmesi olan bu c¢ekimler dizisidir.

Demek ki kurgulama, gercege agik bir
soyutlama getiriyor. Simdi iyice ahgtigimiz
iizere, soyutlama artik bu yolda anlagilmamak-
tadir. Orson Welles’in yaptigi biitiin devrim,
aliplmamig bir alan derinliginin sistemli kul-
lanihgindan yola ¢ikmaktadir. Klasik alicinin
mercegi birbiri ardindan sahnenin degisik yer-
lerine cevrildigi halde, Orson Welles’in alici-
stnin. mercegi dramatik alanda bulunan biitiin
gorsel alam aym segiklikle kapsar. Artik, her
hangi bir nesneye onsel bir anlam vererek,
gorecegimiz nesneyi bizim igin segen kurgu-
lama degildir; perdeyi kesit olarak alan siirekli
gergegin paralelyiiziinde sahneye 6zgii dra-
matik tayfi segmek zorunda kalan seyircinin
zihnidir. Su halde Yurttas Kane gergekgiligini,
belirli bir ilerleyisin zekice kullaniligmna borg-
ludur. Orson Welles, merce§in alan derinligi
sayesinde gercege, duyulabilir siirekliligini ye-
niden kazandirmigti, Sinemanmin gergegin han-
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gi 6gelerinden zenginlestigini iyice goriiyoruz;
ama bagka yonlerden de sinemanin gercekten
uzaklagtigni ya da hi¢ olmazsa gercege klasik
estetikten daha c¢ok vyaklagmadigi agiktir.
Teknigin capragikhgiyla ozellikle islenmemig
gercege, yani dogal dekora, digarida gevirime',
giine 15181na, meslekten olmiyan oyuncularin
oyununa bag vurmag kendi kendine yasak-
lamakla Orson Welles ayni zamanda sahici
belgenin oykiiniilmesi imkansiz niteliklerin-
den de birden vaz gegmig oluyordu. Oysa,
bunlar da gercege dahil olduklarindan, bir
“gergekgilik”’i bunlar da kurabilirdi. Izin verilir-
se Yurttas Kane'e karsit olarak Farrebique’i ko-
yacagiz. Bu filimde dogal ham maddeden
bagka bir sey kullanmamak yolundaki sistemli

diigiince Rouquier’yi teknik olgunluk ala-

ninda gerilemege yoneltti.
Boylece biitiin sanatlarin en gergekgisi

! Bir kent dekoru séz konusu oldugunda isler caprasik-
lagir. Italyanlarin burada su gétiirmez bir iistiinliikleri var-
dir: Italyan kenti, ister eski ister modern olsun, olaganiistii
bir resmegiderliktedir. Italyan kentgiligi eski ¢aglardan beri
“teatral ve dekoratif”’ olmaktan geri kalmamisti, Kent yasa-
yist Italyanlarin kendi kendilerine verdikleri bir gérmelik, bir
commedia dell’arte’dir. Hatta mercan kiimelesmesini andiran en
yoksul mahallelerin bile evleri, taragalar ve balkonlar sayesin-
de, biiyiik 6lgiide gérmelik olanaklar saglar. Avlu bir Eliza-
beth ¢ag dekorudur, goérmelik alttan seyredilir, giildiiriyii
oymyanlar balkonlardaki seyircilerdir. Venedik Film Senli-
ginde salt avlulardaki g¢ekimlerin kurgusundan meydana
gelen ozanca bir belge-filim gosterilmisti. Ya saraylarin ti-
yatroyu andiran yiizleri, opera etkilerini yoksul evlerin giil-
diiri mimarhgiyla birlestirdikleri vakit ne demeli? Buna bir
de giinesi ve bulutlarin (disarida gevirimlerin bir numa-
rali diigmani) yoklugunu ekleyiniz, kentlerdeki disarida gevi-
rimlerde [talyan filimlerinin ustiinliigiiniin nedenini anlya-
caksimiz, :
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yine dec ortak kaderi paylagir. Sinema, gergegi
biitiiniiyle yakaliyamaz, gercek ister istemez
bir kiyr bucaktan kagar. Siiphesiz teknik bir
ilerleme iyi kullanildigi vakit agin ilmiklerini
sikilagtirabilir, fakat yine de gu ya da bu ger-
cek arasinda az ¢ok bir se¢cim yapmak ge-
rekir. Alict da bir yénden tipki agtabaka du-
yarhgimm andirir. Renk ile 151k siddetini kay-
deden sinir uglar1 hig bir vakit aym degildir,
berikilerin yogunlugu genellikle 6biirlerinin
tam tersinedir; geceyi, avlarimin bigimini iyi-
ce ayurt edebilen hayvanlar renge kargn hemen
hemen kordiirler.

Farrebique ile Yuritag Kane'in birbirine kar-
sit ama esit olgiide an gergekgilikleri arasinda
bir siirii alagimlara yer vardir. Ustelik her
cegit “gercekci’’ 6n yargida yer alan gergek yi-
timinin pay: sanatgiya, bog birakilan yere so-
kabilecegi estetik kayitlamalar sayesinde, se-
cilen gercegin etkisini gogaltmak olanagim
stk sik saglar. Son Italyan sinemasiyla bunun
cok giizel bir 6rnegi elimizdedir. Yoénetmenler
teknik donatimlarin eksikliginden dolay1 ses
ile konugmalar1 c¢evirimden sonra kaydet-
mek zorunda kaldilar ki bu bir gergekgilik
yitimiydi. Fakat aliciy1 mikrofona bagh kalmak-
sizin hareket ettirmekte serbest kalinca, bunu
alicinin ¢aligma ve hareket alanini geniglet-
mekte kullandilar, bu da hemen gergegin
katsayisim  artirda.

Gergegin obiir ozelliklerini 6rnegin renk
ile iichoyutu ele gecirmeyi saghyacak teknik
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olgunlagmalar zaten bugiin tamamiyle Farre-
bique ile Yuritag Kane’in yoresinde yer alan iki
gergekci kutbu Dbirbirinden uzaklagtirmaktan
baska bir sonug veremez. Gergekten de stiid-
yoda ¢evirimin kalitesi c¢apragik, ince ve
hantal bir aygita gittikce daha ¢ok bagh ola-
caktir. Gergege gercekten her vakit bir geyler
feda etmek gerekecektir.

“PAISA”

Italyan filmini, gergekgiligin tayfi iizerin-
de nereye oturtmali? Toplumsal betimleme-
de bu kadar derine sizan, dogru ve anlamli
ayrintilarin  seciminde bu kadar anlayigh ve
bu kadar ince eleyip stk dokuyan bu sinema-
nin cografyasini sinirlamaga caligtiktan sonra
simdi de bu sinemanin estetik jeolojisini anla-
mak kaliyor.

Acikca ortadadir ki, son Italyan yapimi-
nin hepsini ¢ok karakteristik ve biitiin. yénet-
menlere fark goézetmeksizin uygulanabilir bir-
kac ortak ¢izgiye indirmege kalkigmak yamil-
tict olacaktir. Biz yalmzca bu yapimin genel-
likle uygulanabilecek 6zelliklerini ¢ikarmaga,
fakat gerekirse galijmamizi en 6nemli yapit-
lara ayirmaga calisacagiz. Bizim icin de bir
segim yapmak gerektiginden dolayi, heimen
soyliyelim ki, biz sadece baglica Italyan filim-
lerini, Paisa’nin gevresinde, énemi gittikce aza-
lan ortak merkezli daireler olarak elde bulun-
duracagiz. Giinkii estetik sirlar1 en ¢ok tagi-
yan, Rossellini’nin bu filmidir.
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HIKAYE TEKNIGI

Romanda oldugu gibi, sinema yapitinin
tistii kapali estetigi de ozellikle hikaye tekni-
ginden yola c¢ikilarak agiga vurulabilir. Filim
kendisini her vakit belli 6lgiideki bir dik dort-
gen vyiizey {zerindeki goriintiide, gercegin
pargalarinin siralanmasi olarak gosterir; bu
gériintiiniin  “anlam’1n1, seyir siras1 ve stiresi
belirler. Modern romamn nesnelciligi, deyis-
bilimin dogrudan dogruya dilbilgisiyle ilgili
yoniinii asgariye indirerek!, deyisin en gizli
6ziinii agiga vurmustur. Faulkner, Heming-
way ya da Malraux’nun dilinin bazi nitelik-
leri giiphesiz bir ceviriye aktarilamiyacaktir;
ama deyislerinin 6zii bundan hig¢ bir vakit za-
rar gormez, ¢inki bu yazarlarda “deyig”
hemen hemen biitiiniiyle hikaye teknigiyle
ozdeglesmektedir. Deyis, gercegin parcalarini
zamana yerlestirmekten bagka bir sey degil-
dir. Deyig, hikdyenin i¢ dinamigi olur, asagi
yukar: maddedeki enerji gibidir ya da yapitin
ozel fizigidir; hikdyenin estetik tayfi {izerine
parcalanmis gergegi yerlestiren, kimyasal ya-
pisin1 degistirmeksizin ege talagini  kutuplag-
tiran odur. Bir Faulkner’in, bir Malraux’-
nun, bir Dos Passos’un, siiphesiz ele alinan
olaylarin niteligiyle belirlenen kisisel birer
evreni vardir ama bu kisisel evren ayni zamanda

! Ornegin  Sartre, Camus’niin L’Etranger (Yabanc )-
sinda, yazarin metafizigi ile kip yoniinden en ¢ok fukara olan
“passé composé’nin sik sik kullanilmasi arasindaki iligkileri
gok iyi gostermisti.
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bu olaylar1 kaos diginda asih tutan yergekimi
kanunuyla da belirlenir. Su halde Italyan
deyigini senaryodan, senaryonun dogusun-
dan ve senaryoyu belirliyen isleyis bi¢imlerin-
den yola cikarak talumlamakta fayda vardir.

Ayrica  yoénetmenlerinin tamkhgim bil-
mesek bile, birkag Italyan filmini seyretmek,
bunlarda dogmacamin (improvisation) tuttu-
gu yer konusunda fikir vermege vyetecektir.
Ozellikle sesli sinemadan beri filimler, gevirim
sirasinda en ufak bir dalgalanmay:r kaldir-
miyacak kadar ¢ok parayr baglar, ¢ok capra-
stk bir galigmay: gerektirir. Denebilir ki gevi-
rimin ilk gini filim, her geyi 6nceden tasar-
lamig olan gevirim senaryosu iizerinde gercek-
lestirilmigtir bile. Italya’da Kurtulug’u hemen
izliyen giinlerde filim yapiminin maddi kogul-
lar1, ele alman konularin niteligi ve siiphesiz
aym zamanda yerli dehanin 6zellikleri yonet-
menleri bu yiikiimlerden kurtardi. Rossellini;
alicisina, bog filmine ve esinine, maddi ya da in-
sani araglara, dogaya, gériiniime... gére degis-
tirdigi senaryo taslaklariyla yola ¢ikti, _ Bir
zamanlar Feuillade da Vampirler’in ya da Fan-
tomas’min gelecek boliigiini Paris sokaklarinda
ararken boyle davramiyordu; Feuilade da bu
gelecek boliik konusunda énceki haftanin kay-
gidan iirperen scyircilerinden fazla bir gey
bilmiyordu. $iiphesiz dogmacanin payr az ya
da ¢ok olabilir. Bununla birlikte genellikle ay-
rintilara ayrilan bu dogmaca, hikayeye per-
dede aligageldigimizden g¢ok degisik bir gegni
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ve ton vermege vyeter. Siphesiz  Bulutlarda
dort adim’in senaryosu bir Amerikan giildiiriisii
kadar iyi kurulmustur, ama g¢ckimlerden iic-
te birinin tam olarak énceden tasarlanmadi-
gina rahathkla bahse girehilirim. Kaldinim ¢o-
cuklar’min senaryosu siki bir dramatik zorunlu-
luga boyun egmise benzememektedir, filim de
oyle bir durumla sona crer ki, bu, filmin sonu
olmiyabilir de. Pagliero’'nun kiictik tath fil-
mi Roma citta lihera — Roma dzgiir sehir’i' yanhg
anlamalar1 digiimlemek ve ¢ozmcekle eglen-
mektedir ki, gliphesiz bunlarn  bambagka
tarzda karigtirmak da mimkiindiir. Ne vyazik
ki, Italyan yénctmenlerinin hi¢ de direnme-
sini bilmedikleri melodram geytani, gurada
burada partiyi kazanir, o vakit sonuglan
onceden tamamiyle kestirilebilen bir dra-
matik zorunlulugu isc karigtirir. Ama bu ayn
bir hikayedir. Onemli olan, yaratict davranig,
durumlarin ¢ok 6zel dogusudur. Hikayenin
zorunlulugu dramatik olmaktan ¢ok biyolo-
jiktir. Bu hikdye, yasamin gergege uygunluk
ve oOzgiirligiiyle tomurcuklanir ve boy atar?

' Italyan/Fransiz yonetmeni  Marcello  Pagliero’nun
1946’ da gevirdigi, obiir ad1 La notte porta consiglio — Sabah ola
hapir ola olan filim. Oynmiyanlar: Andrea Ceccchi, Valentina
Cortese, Vittorio de Sica. (Clev.).

* Hemen hemen biitiin [talyan filimlerinin tanitma ya-
zilari, “senaryo” béliimiinde bir diizine ad tagir. Bu etkileyici
isbirligini fazla ciddiye almamak gerekir. Bu her seyden énce
yapimciya oldukc¢a safga siyasal teminat vermek amacmn
gider: Bu boliimde hemen her vakit bir hiristiyan demokrat
ile bir koministin (tipki filimde bir Marx'qt ile bir rahibin
bulunusu gibi) adlar1 yer alir. Ugiincti senaryocu hikaye

kurmasini bilmekle iin kazanmgtir, dérdiinciisii giiliit bul-
makla. besincisi iyi konugmalar yazdif, altincist “yasamanin
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Béyle bir yontemin daha bastan, agir ve kil
kirk yaran 6ngoériiden daha az estetik oldugu
sonucuna varmamak gerekir. Ama vakit, pa-
ra ve araglarin bagh bagina bir deger oldugu
onyargist Oylesine inatgidir ki, bunlar1 yapita
ve sanatgiya baglamak unutuluyor. Van
Gogh ayni tabloyu bir ¢irpida on kez yapiyor-
du, oysa Cézanne bir tabloya yillar boyunca
tekrar tekrar doéniiyordu. Bazi tiirler hizla,
sicagl sicagina galigmayr gerektirir. Ama cer-
rahin ¢abukluk kadar saglamliga  ve kesinlige
de - ihtiyact vardir. Italyan filmi bu réportaj
gesnisini, yazidan ¢ok sozli anlatima, resim-
den ¢ok taslaga yakin olan bu dogalligi bu
sayede kazanmigtir. Bunun igin Rossellini,
Lattuada, Vergano ve de Santis’in goziiniin
rahathk ve saglamligi gerekiyordu. Bunlarin
alicilarinin, gerekli olami gerekli oldugu gibi
yakalamalarimi sagliyan ¢cok ince bir sinemalk
dokunma duyusu, olaganiistii duyarlikta du-
yargalar1 vardi. Haydut wstirab’nda Almanya’-
dan dénen tutsak, evinin yikildigim gorir.
Birbirine bitigik evlerden geriye yalmizca yi-
kik duvarlarla cevrili bir tag yigimi kalmistir.
Alici bize adamin yiiziinii goésterir, sonra o-
nun gozlerinin hareketini izliyerek 360 dere-

anlamim bildigi”’, v.b., v.b., igin tamtma vyazilarindadir.
Sonug tek senaryocu bulundugu zamandakinden ne daha iyi
ne de daha kétiidiir. Ne var ki Italyan senaryo anlayis, yo-
netmenin en sonunda izliyecegi diisiinceyi ayirt edebilmesi
icin herkesin bir digiince one siirdiigii bu ortaklaga calig-
maya iyice uymaktadir. Amerikan ‘senaryocularimin zincir-
leme ¢ahgymasindan ¢ok bu dogmaca bagimlilagsmasini com-
media dell’arte’ye ya da hatta sicak caza (jazz hot) yaklagtir-
mak gerekir,
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celik uzun bir ¢evrinmeyle bize durumu géste-
rir. Bu c¢evrinmenin yeniligi iki . yondedir:
1° Baglangigta oyuncuya yabancryizdir, ciin-
kii ona alictmin araciligiyla bakariz, ama
cevrinme sirasinda tabiatiyla kendimizi onun-
la Ozdeslestiririz, hem de g6o derece tamam-
landig1, yilginin kapladigi yiizii yeniden gor-
dugimiiz vakit sagkinhiga diigecek kadar; 2°
Bu 6znel gevrinmenin hizi degigiktir. Cevrin-
me, uzun bir yildirnm gecisiyle baglar, sonra
hemen hemen durur, yikilmig ve yamk duvar-
lar1 adamin kendi dikkatiyle hareket eden
bakiginin ritmine uyarak agir agir izler.
Hemen hemen fizyolojik anlaminda kul-
landigim sinemalik “dokunma” duyusunu so-
yut bir yolda kullanmig olmamak icin bu
- ¢ok kiigiik 6rnek iizerinde biraz durmam ge-
rek. Boyle bir g¢ekim, canliligi yoniinden, bir
taslak c¢izen elin hareketine benzemektedir:
Aklar birakarak, surada bir c¢izgi c¢ekerek,
orada nesneyi kusatip yokliyarak... Cizginin
siirekli ve tekbicimli arabeski altinda elin ger-
¢ek duraksamalarimi bize acikliyan Matisse
iizerine belge-filimdeki' yavaglatilmig hare-
keti diigiiniiyorum. Boyle bir kurgulamada
alicinin hareketi ¢cok 6énemlidir. Alict durma-
ga oldugu kadar hareket etmege de aymi ¢a-
‘buklukla gegebilmelidir. Kaydirmalar ve gev-
rinmeler, Amerikan vinginin Hollywood’ta
onlara verdigi hemen hemen tanrisal nitelikte

! Bazin burada Fransiz yonetmeni Frangois Cam-
paux’nun 1945’te gevirdigi kisa sanat tizerine filmi Matisse’i
kastediyor. (Cev.).
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degildir. Hemen her gey goziin yiiksekliginde
ya da tipki bir dam ya da penceredeki gibi
somut goriis noktalarinda gegmektedir. Kaldi-
rim gocuklar’nda gocuklarin beyaz at lizerindeki
gezintilerinin biitiin unutulmaz giiri, teknik yon-
den, binicilere ve ata bir ath heykeli goriiniisii
veren alttan gériig agisindan ibarettir. Christian-
Jaque Sortiléges— Biiyiiler’deki' hayalet at igin
¢ok daha biiyiik zahmetleri géze almisti. Bu
kadar sinema ustaligi Christian - Jaque’in kis-
ragimun bir kira arabasimin arik beygirinin ba-
yagihginda olmasimi 6nlemiyordu Italyan ali-
cis, elden ve gozden ayrilmiyan, dikkatine
hemen ¢arpan insanla agag1 yukar1 O6zdesle-
sen Bell-Howell roportaj alicisinin insancil-
Iigim1 muhafaza eder.

Goriintiiye gelince, tabiatiyla, aydinlatma
bunda ¢ok zayif anlatimh (expressif) rol oyni-
yacaktir. Bunun nedeni o6nce, aydinlatmanin
stiidyoyu gerektirmesi, oysa gevirimlerden g¢o-
gunun digarida ya da gercek dekorda yapil-
masidir; sonra da réportaj deyisginin bizim igin
haber filimlerinin griye kagan rengiyle 6zdes-
lesmesidir. Deyigin plastik niteligini agir1 dere-
cede gelistirmek, bunda titizlenmek mantiga
aykir1 diigecektir.

Simdiye kadar anlatmaga caligngimiz ka-
dariyla, Italyan filimlerinin deyisi, az ya da
cok ustalik, beceriklilik ve duyarlikla yarn

! Fransiz yénetmeni Christian-Jaque’in 1944’te gevir-
digi filim. Oymyanlar: Renée Faure, Madeleine Robinson,
Fernand Ledoux. (Cev.).
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edebi bir gazetecilige, usta, canh, sempatik,
hatta heyecan verici ama esasinda kiigiik bir
sanata benzer gibidir. Bu tiir, estetik agama-
da daha yiiksege konabilirse de, durum ba-
zan budur. Bunda, boyle bir teknigin ulagtig
en son noktayr gérmek haksiz ve yanhg olacak-
tir. Edebiyatta réportajin ve nesnellik tore-
sinin (buna nesnellik degil digtanhik demek
belki de daha dogru olacaktir) sadece roma-
nin yeni bir esteti§inin temelini atmig ol-
mas1 gibi!, Italyan sinemacilarimn teknigi
de, en iyi filimlerde, ozellikle Paisa’da aym
sekilde capragtk ve yeni bir hikdye esteti§ine
ulagrr. '
Paisa giiphesiz her geyden once, bir hika-
yeler demetinin tam esdegeri olan ilk filimdir.
Biz ancak skecli filmi, yani melez ve sahte
tiirii  biliyoruz. Rossellini bize birbiri ardin-
dan Italya’min Kurtulug'u konusunda alti hi-
kaye anlatiyor. Bu hikayelerin tek ortak yam
bu tarihsel 6gedir. Aralarindan iigii, birinci,
dérdiincii ve sonuncusu Direnme hareketine
bagli; obiirleri miittefiklerin ilerleyiginin yam
sira yer alan giiliing, patetik ya da trajik hi-
kayelerdir, Fuhus, karaborsa, bir Fransisken
manastirindaki yasayiy bunlarin malzemesini

' Burada réportaj romammn 19. yiizyildaki kaynak-
lar1 ya da ilk érnekleri iizerinde bir tarih cekigmesine girig-
miyecegim. Stendhal’de ya da dogacilarda (naturalistes) dog-
rudan dogruya nesnellikten g¢ok gozlemde igtenlik, yiirekli-
lik, kavrayig s6z konusuydu. Olaylarin kendisi heniiz gorii-
nigleriyle siki sikaya simirlanmig, kapali monatlarn dizilen-
mesinden ibaret olan varhikbilimsel 6zerklige hentiz ulas-
mamigtl.
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geligigiizel bir yolda saglar. Miittefik koman-
dosunun Sicilya’ya bir g¢ikartmasindan bagli-
yarak hikayelerin kronolojik bir siraya gore
dizilmesinden bagka bir gelijme yoktur. Ne
var ki, alti hikdyenin toplumsal, tarihsel ve
insancil temeli bunlara cesitlilik iginde tama-
miyle bagdagik (miitecanis) bir yapit meyda-
na getirmeye c¢ok yeterli bir birlik saglamak-
tadir. Ama her gseyden o6nce her hikdyenin
uzunlugu, yapisi, malzemesi, estetik siiresi ilk
kez olarak bize bir hikiyenin tam izlenimini
verir. Karaborsa uzmani bir yumurcagin sar-
hog bir zencinin elbiselerini sattigini1 gordiigii-
miiz Napoli béliimii, Saroyan’a 6zgii ¢ok giizel
bir hikayedir. Bir bagka boliim Steinbeck’i, bir
bagkas1 Hemingway’i, 6biirkii (birincisi) Faulk-
ner’i akla getirmektedir. Yalmzca tonundan ya
da konusundan dolay1 boyledir demek istemiyo-
rum, ¢cok daha derindeki bir nedenden, deyisten
dolay:r boyledir. Ne yazik ki bir filim ayri-
mint bir paragraf gibi tirnak icinde aktarmak
mimkiin degildir, edebi betimleme de ister
istemez eksik kalacaktir. Bununla birlikte yine
de son hikadyenin (bana bazan Hemingway’i
bazan Faulkner’i andiran hikdyenin) bir boélii-
miinii aktaracagim: 1° Birkag Italyan ceteci-
sinden ve miittefik askerinden meydana gelen
bir topluluk, P6 deltasindaki batakhigin orta-
sindaki 1ssiz bir ciftlikte yagiyan bir balike
ailesinden yiyecek yardimi gériir. Cetecilere
bir sepet yilanbalig1 verilir, onlar da bunu alip
giderler; bunun ardindan bir Alman devriye-
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si ortaya cikar, ciftliktekilerin hepsini 6ldiiriir;
2° Tan atarken Amerikan subayiyla bir cete-
ci batakligin bir yerinde vyirirler. Uzaktan
bir yaylim atesi duyulur. Gok eksiltili (ellip-
tique) bir konugma Almanlarin balik¢ilan
kurguna dizdiklerini belirtir; 3° Kuliibenin
oniinde cansiz yatan erkek ve kadinlar, bir be-
bek alaca karanhkta durmaksizin aglar. Bu
kadar kisaca betimlendigi vakit bile, bu hi-
kaye parcasi -genig Olgiideki eksiltilerin, daha
dogrusu bogluklarin yeteri kadar ortaya ¢ik-
masimt saglamaktadir. Oldukga capragik bir
olgu, ii¢ dort kisa parcaya indirilmigtir; bu
pargalar -ortaya koyduklari gercege gore za-
ten epeyce eksiltilidir. Tamamyla betimleyici
olan ilk pargayr gegelim. Ikinci parcada olay
bize ancak cetecilerin bilebilecegi bir geyle,
yani uzaktan duyulan ateg sesleriyle anlatil-:
migtir. Ucgiinciisii, getecilerin varhigindan ta-
mamiyla uzak olarak sunulmugtur. Hatta bu
sahnenin bir tamg: oldugu bile- kesin degildir.
Olen yakinlarinin arasinda agliyan bir cocuk:
Iste bir olay. Almanlar kéyliilerin suclulugu-
nu anlamak icin he yapmglardir? Cocuk
nigin hala yagamaktadir? Bunlar filmin konu-
su degildir. Bununla birlikte biitiin bir dizi
olay, bu sonuca kadar zincirlenip gelmistir.
Stphesiz aslinda da sinemae1 her seyi goster-
mez -—zaten bu imkansizdir—, ancak sinemaci-
nn- secimi ve yan ¢izdikleri, zihnin nedenler-
den -sonuglara - zahmetsizce gectigi mantikli
‘bir- siireci yeniden meydana getirmege yone-
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lir. Stiphesiz Rossellini’nin teknigi olaylarin
birbirini izlemesinde bir dereceye kadar an-
lagihrligy muhafaza eder, ne var ki bu olaylar
dizisi bir zincirin bir digliye gegisi gibi birbiri
tizerine binmez. Irmagi gecmek igin tagtan
taga atlandigr gibi, zihnin de bir olaydan 6biir-
kiine atlamasi gerekir. Ayagin iki kaya ara-
sinda se¢cim yapmakta duraksadigi, tasi iska
gectigi ya da taglarin birinin istiinde kaydig
da olur. Zihnimiz de boyledir. Bunun nedeni
taglarin 6ziliniin yolculara ayaklarini islatmak-
sizin 1rmaktan ge¢mege izin vermemesinden,
kavunlarin kenarmin “aile reisi’nce esit ola-
rak paylagtirilmasini  kolaylagtirmamasindan-
dir, Olay olaydir, dii§ giiciimiiz bu olaylarn
kullanmir, ama bu olaylarin gérevi mutlaka diig-
giiciimiize hizmet degildir. Ahsilmig sinema
kurgulamasinda (klasik roman hikayesininki-
ne benzer bir igleme gore) alici olaya saldirir,
onu pargalar, ¢oziimler, yeniden kurar; giip-
hesiz olay, olaylik niteliginin hepsini yitirmez,
ancak bu nitelik, tipki paralelyiiziinii artira-
cak heniiz mevcut olmiyan bir duvarn, bir
tuglanin kiline yaptigr gibi bir soyutlamayla
gizlenmigtir. Rossellini’de olaylar bir anlam
kazanir, ama gorevi 6nceden bigimini belir-
ledigi bir aygitinki gibi degil. Olaylar birbirini
izler, zihin de bunlarin bir araya toplandigim
ve bir araya gelmekle bir geyler anlatmak
sonucuna ulagtigini algilamak zorunda kalir.
Bu olaylardan her birinde yer alan anlam,
deyim yerindeyse kissanin hissesidir.  Oyle
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bir hisse ki, zihin bundan kendini kurtaramaz,
ginkii bu hisse dogrudan dogruya gergegin
kendisinden dogar. “Floransa’ béliimiinde ka-
dinin biri heniiz birka¢ Alman’in ve bazi fa-
sist topluluklarin elinde bulunan kentin bir
ucundan 6biir ucuna gidip, niganlist olan maki
bagkanina ulagmaga c¢ahgir. Karsiyla gocu-
gunu artyan bir adam da kendisine katilir,
Alicrikisini adim adim izler, rastladiklar: biitiin
giicliikklere, biitiin tehlikelere bizi de katar,
ama bunu seriivenin kahramanlarina ve bun-
larin agmak zorunda olduklar: durumlara ayir-
dig1 dikkatteki tam tarafsizhikla yapar. Ger-
cekten de, Kurtulug'un altiist ettti§i Floransa-
da olup bitenlerin hepsi aym olgiide 6nemli-
dir; bu iki varhgin kisisel seriivenleri, yitiril-
mig olami bulmak igin tipki bir kalabalhigin
dirsekle yarilmasi gibi, iyi ya da kotii 6biir
seriivenler yigimina katilmaktadir. Bu arada
size gecit verenlerin gozlerinde bagka kayg-
lar, bagka tutkular, bagka tehlikeler seziliyor
ki, bunlarin yaminda sizinkiler belki de giiliing
kalir, Sonunda ve bir raslanti olarak kadin,
yarali bir getecinin agzindan, aradiginin 6l-
miig oldugunu 6grenecektir. Ama cetecinin bu-
nu ona agikladigr ciimle dogrudan dogruya
kadina séylenmig degildir, bundan dolay1 da
kadini serseri bir kursun gibi vurur. Bu hiké-
yenin geligmesindeki arilik, bu cesit bir hiké-
ye anlatiminin klasik kompozisyon -iglemleri-
ne hig bir gey borglu degildir. Seyircinin ilgisi
kadin kahramanin iizerine hi¢ bir vakit yap-
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macik yollarla yoneltilmez. Alici ruhbilimsel
yonden oznel olmak istemez. Kahramanlarin
duygularina en iyi sekilde katiliriz, ¢iinkii bu
duygular1 ¢ikarmak kolaydir, ciinkii burada
heyecanlandirici yon bir kadinin sevdigi er-
kegi yitirmesinden degil, ama bu 6zel dramin
6biir binlerce dramdaki durumundan, Floran-
sa’nin  kurtulus dramiyla baghhigindan ileri
gelir, Alic1 sanki tarafsiz bir réportaj iginmigce-
sine, bir erkegi ariyan bir kadini izlemekle
yetinir, bu kadinla birlik olmak, onu anlamak,
bunun acisint duymak igini zihnimize birakir.,

Bataklikta kugatilmig cetecileri ele alan o
cok giizel son bolimde, P6 deltasinin ¢gamurlu
suyu, kiiciik yass1 kayiklara ¢omelmis insanlar:
ancak gizliyebilecek boyda goz erisimindeki
sazlar, dalgalarin tahtalara carpip cikardig:
hafif giiriiltii, agags yukar: insanlarinkine eg
bir yer tutuyor. Bu konuda sunu belirtelim ki,
batakligin bu dramatik rolii, biiyiik kismayla,
¢evirimin 6nceden iyice tasarlanmig bazi nite-
liklerine baghdir. Béylelikle, 6rnegin ¢evren
cizgisi hep ayni yiiksekliktedir. Filmin biitiin
cekimleri boyunca su ve goék orantisinin bu
sirekliligi, bu goériinimiin baglica nitelikle-
rinden birini ortaya c¢ikariyor. Bu siireklilik,
perdenin getirdigi kosullar iginde, su ile gok
arasinda yagityan ve Omiirleri siirekli olarak
gevrene gore son derece kiigiik bir ag1 degigme-
sine bagh olan insanlarin dalabilecegi nesnel
izlenimin egdegeridir. Bu 6rnek, stiidyo digin-
daki alicinin, Paise’mnki gibi bir alici yonet-
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meni tarafindan kullamldiginda ne kadar an-
latim inceliklerine sahip olabilecegini gésteri-
yor.

Paisa’da sinema hikayesinin birimi, ¢6-
ziimlenen gercek tizerine agilan goriis noktas:
olan “gekim” degil “olay’’dir. Kendisi de goklu
ve ikircil olan bu ham gergegin parcasimn
“anlam”1, ancak, zihnin aralarinda iligki kurdu-
gu obiir “olaylar” sayesinde sonradan ortaya
ctkar, Siiphesiz yoénetmen bu “olaylar”i iyi
se¢mistir, ama bunu yaparken “olay” olmak
nitelifine sayg1 gostermigtir, Az 6nce soziini
ettigim kapi tokmaginin omuz gekimi bir olay-
dan ¢ok alict tarafindan ve énceden hazirlan-
mig bir igarettir ve bir ciimlecigin ciimle igin-
deki anlamsal bagimsizhigindan fazlasina sa-
hip degildir. Batakhigin ya da koyliilerin 6lii-
miiniin tersidir.,

Fakat “gériintii-olay”’in nitelii, yalmaz-
ta oObiir “gériintii-olaylar” ile zihnin yarattig:
iligkileri kurmak degildir. Bu iligkiler goriintii-
niin bir gesit merkezkac o6zellikleridir, hika-
yeyi kurmaga yariyan ozelliklerdir. Her go-
riintii kendi bagmma ele aliminca, anlamdan
once gelen gercegin bir parcasindan bagka bir
sey degildir; perdenin biitiin yiizii somut ni-
telikteki eg yogunlugu vermelidir. Bu, “ka-
pt tokmag1” cegidinden sahne diizeninin de
tersidir. Giinkii kap:1 tokmag1 sahne diizenin-
de “ripolin” rengi, el hizasindaki tahta iize-
rinde yer alan madenin kalinhg, madenin
parlakhgy, kilit dilinin aginmighg o kadar ta-
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mamuyla faydasiz olaylar, soyutlamanin o kadar
somut parazitleridir ki bunlar: elemek gerekir.

Paisa’da  (bununla ¢esitli derecelerde bir
cok Italyan filmini kastettigimi hatirlatirim)
kapr tokmaginin omuz cekiminin yerini, bii-
tiin somut nitelikleri ayn1 élgiide géze carpan
bir kapinin “goériintii-olay”1 alacaktir. Yine
bundan dolay1 oyuncularin davranisi, oyuncu-
larim1 hi¢ bir vakit dekordan ya da obiir kisi-
lerden ayirmamaga yoénelecektir. Insanin ken-
disi de obiirleri arasinda bir olaydan bagka
bir gey degildir, bu olaylardan hi¢ birine 6n-
ceden imtiyazlh bir o6nem verilmiyecektir.
Otobiis, kamyon ya da vagon sahnelerinde
yalmz Italyan yonetmenlerinin bagar1 kazan-
malar1 da bundandir; ¢iinkii italyan yonet-
menleri 6nemli bir dekorlar ve insanlar yo-
gunlugunu bir araya getirirler ve bu yogun-
luk iginde, bir olguyu maddi gergevesinden
ayirmaksizin, bu olgunun tuglayla oriilmiis
gibi bulundugu insancil o6zelligi golgelemek-
sizin ¢izmesini bilirler. Alicinin bu dar ve ka-
labalik yerlerdeki hareketinin incelik ve kiv-
rakhg, alicinin alanina giren biitiin  kigilerin
davramglarindaki dogallik bu sahneleri Ital-
yan sinemasinin en iistiin ustalik 6rnegi yapar.

ITALYAN SINEMASININ GERCEKCILIGI
VE AMERIKAN ROMAN TEKNIGI

Sinema belgelerinin yoklugunun bu sa-
tirlarin  agikhigim  zedelemesinden korkarim.
Bununla birlikte okuyucuyu buraya kadar sii-
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riikliyebildimse, Rossellini’nin Paisa’daki de-
yigi ile Orson Welles’in Yuritas Kane'deki deyi-
sini hemen hemen ayni terimlerle nitelemege
yéneldigimi okuyucu farketmis olacaktir. Bir-
birine tam kargit teknik yollardan yiiriimekle
birlikte, Rossellini de Welles de, gercege he-
men hemen esit 6lgiide sayg1 gosteren bir “kur-
gulama”ya varirlar. Orson Welles’in alan de-
rinligi Rossellini’nin gercek¢i oOnyargisi gibi-
dir. Gerek birinde gerekse Obiiriinde oyuncu-
nun dekora aymi baghligini, “dramatik’ one-
mi ne olursa olsun alicinin alanindaki biitiin
kigilere yiikletilen aymi oyun gergekgiligini
buluruz. Dahasi var: Birbirinden tamamiyla
degisik oldugu acik¢a belli olan deyig 6zellik-
lerine ragmen hikaye gerek Yurttas Kane'de
gerekse Paisa’da temelde ayni sekilde siralanir.
Bunun nedeni tam bir teknik bagimsizlik igin-
de, dogrudan dogruya her hangi bir etkinin
acikga diginda kalarak, birbiriyle bagdasma-
st bu kadar akla gelmiyecek yaratiliglarina rag-
men Rossellini ile Orson Welles’in temelde
aym estetik goriigli izlemeleri, “gergekcilik”
konusunda ayni estetik kavrama sahip olma-
laridir.

Daha 6nce Paisa’min hikayesini bazi mo-
dern romanci ve hikayecilerin anlatimiyla
kargilagtirmak firsatin1 bulmugtum. Orson Wel-
les’in teknigi ile Amerikan romaninin (6zel-
likle Dos Passos’un) teknigi arasindaki iligki-
ler, 6te yandan, artik savimi ortaya koymami
sagliyacak olglide agiktir. Italyan sinemasi-
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nin estetigi, hi¢ olmazsa en islenmig boliim-
lerinde ve araglarini bir Rossellini kadar bilen
yoénetmenlerde, Amerikan romaninin sinema
alanindaki egdegerinden bagka bir gey degildir.

Burada basit bir uyarlamadan bambagka bir
seyin s6z konusu oldugu iyice anlagilmalidir.
Hollywood, Amerikan romanlarin1 perdeye
“ayarlamak”tan ashnda hi¢ bir vakit geri
durmamigtir. Bay Sam Wood’un Canlar kimin
iin galyor’dan ne yapugi bilinmektedir.
Wood bir entrika saglamaga galigmaktan bag-
ka bir sey yapmaz. Kitaba ciimle ciimle bagh
kalsa da yine de kitaptan perdeye hi¢ bir
sey aktarmamaktadir. Romancinin deyisin-
den yani Faulkner, Hemingway ya da Dos
Passos’ta hikadyenin dogrudan dogruya yapi-
sindan, olaylarin siralamgimi diizenliyen yer
cekimi kanunundan bir geyleri goriintiiye ge-
cirmesini bilen Amerikan filimleri iki elin par-
maklariyla sayilabilir. Amerikan romaninin si
nemasinin ne olabilecegini sezebilmek igin
Orson Welles’i beklemek gerekti'.

Demek ki Hollywood, bu edebiyatin an-
lamindan daima daha ¢ok uzaklagarak besi-
seller uyarlamalarini  ¢ogaltirken Amerikan
edebiyatinin sinemas:t ¢ok dogal bir tarzda,

! Bununla birlikte sinema ok kez bu gergeklerin ok
yakinindan gegmisti; ornegin Feuillade’ta ya da Stroheim’le.
Bize daha yakin: olan Malraux, romanin belli bir deyiginin
sinema anlatimiyla esdegerliliklerini gok acik olarak anla-
musti. Nihayet Renoir hem iggiidii hem de dehasiyla Karist ve
dsii’nda alan derinligi ve biitlin oyuncular tizerinde aym
zamanda sahne dizeni ilkelerini uygulamisti. Renoir bunu,
1938’de  Point dergisinde kihince bir makalede agiklamigti.
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bilerek ve istiyerek yapilan her gesit kopya
diigiincesinin digindaki bir rahathkla, tamamiy-
la 6zgiin senaryolar iizerinde Italya’da ger-
ceklesti. Siiphesiz bu vesileyle Amerikan ro-
mancilarimin Italya’da ¢ok tutuldugunu, ya-
pitlarinin Italya’da Fransa’dakinden ok &n-
ce cevrildigini ve benimsendigini, 6rnegin bir
Saroyan’in bir Vittorini {iizerindeki etkisinin
bilinen bir sey oldugunu da hesaba katmak
gerekir, Fakat neden-sonu¢ arasindaki bu
slipheli iligkilerden g¢ok, miittefik iggalinin agi-
ga vurdugu iizere iki uygarlik arasindaki ola-
ganiistii benzerligi o6ne siirmek isterim. “G.
I.”’! kendisini Italya’da hemencecik kendi
yurdunda hissetti ve Paisa, ister beyaz olsun
ister zenci, G.I. ile derhal teklifsizlegti. Kara-
borsamin ve fuhgun Amerikan ordusuna da-
yanarak cogalmasi da iki uygarhk arasindaki
ortak yasamanmin bunun kadar kanitlayici
bir 6rnegidir. Son Italyan filimlerinde Ameri-
kan askerlerinin 6nemli kisiler olarak goriin-
mesi ve bu filimlerdeki yerlerini ¢ok geyler an-
latan bir dogallikla almalari da nedensiz de-
gildir.

Fakat ne olursa olsun, baz etki yollar
edebiyat ya da iggal vesilesiyle acilmig bile
olsa, burada sadece bununla agiklanmasi miim-
kiin olmiyan bir olay s6z konusudur. Bugiin
Italya’da Amerikan sinemas: yapiliyor, ama
yarimadanin sinemast hi¢ bir vakit bu kadar

! Amerikan askerini anlatmak igin kullanilan bir ki~
saltma (“Government Issue” kisaltmasi). (Cev.).
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Italyan 6zelligi tasimamigti. Benimsemis ol-
dugum kaynaklar dizgesi érnegin [talyan kisa
hikayesi, commedia dell’arte, fresko teknigi gibi
daha az s6z gotirir geleneksel yakinlagtir-
malara girigmekten beni uzaklagtirdi. Bu bir
“ctki” olmaktan ¢ok, ayni kokli estetik veri-
ler tizerinde, sanat ile gergegin iligkileri konu-
sundaki ortak kavram iizerinde, sanat ile ede-
biyatin bagdagmasidir. Modern romanin “ger-
¢ckel” devrimini tamamlamasi, davraniggi-
lig1, réportaj teknigi ve giddet toresini benim-
semesi epey oluyor. Genellikle sanildigi iizere
sinemanin bu gelismeye en ufak bir etkide bu-
lunmas: §éyle dursun, Paisa gibi bir filim, ter-
sine, sinemanin ¢agdag romandan yirmi yil
kadar geride kaldigin1 kanithyor. Perdede,
giiniimiizdeki en o6nemli edebi devrimin ta-
mamiyla sinemahk egdegerlerini bulmug ol-
masi, yeni [talyan sinemasinin meziyetlerinin
en kiigiigii degildir '

! Esprit dergisi, Ocak 1948. (IV, 9-37).

184



sinematek.tvw

SINEMA ELESTIRMESI UZERINE
DUSUNCELER

Ar1 bir yaratma triiniiyle iligkisi yéniinden
bir elegtirme sorunu vardir, ama bu sorun
biitiin sanatlar igin aymi terimlerle ortaya ¢i-
kar; bundan dolayi-da bu konuda filozoflarin,
estetikgilerin ya da sanatgilarin yazdiklarina
bir geyler eklemek iddiasinda bulunmak kendi-
ni begenmislik olur. Buna gére, sinema yoniin-
den bu soruna yanagmanin cn yararh bigimi,
konuyu somut olarak, denemeler ve tarihsel
durum bakimindan ele almaktir. Burada yal-
mzca meslegimin durumu ve bu meslegin yii-
ritiilmesiyle ilgili baz1 disiinceler ya da
noktalar éne siirecegim. On bes yildir en degi-
sik bicimlerde (glinkii 6rnegin sinema dernek-
lerindeki tartigmalari da elestiremenin bir
kolu sayiyorum), ozellikle yiiksek baskili giin-
deliklerden meslek dergilerine, sinema ya
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da sinema digt haftaliklara kadar basimin her
gesidinde elestirmecilik yapmak firsatin1 bul-
dum.

I. ELESTIRMENIN ETKISIZLIGI
UZERINE

Bu denemeden ¢ikan ve bundan sonraki
biitiin diigiincelerin baginda yer almasmi is-
tedigim ilk nokta sudur: Bu meslegin bana ver-
digi baglica kivang, onun agagi yukari yarar-

sizhigindan doguyor. Sinema elestirmeciligi

yapmak, agagi yukari, yiiksek bir koépriiden
akarsuya tiikiirmek gibidir. Asagi yukari di-
yorum, ¢iinkii yine de belli bir durumda eleg-
tirmenin belirleyici ya da’en azindan etkile-
yici bir rol oynadigi kanitlanabilir. Bu belli
durum da sanat sinemalari, deneme sinema-
larr igin belki s6z konusu olabilir (fakat
bu bile sanildigindan daha azdir). Ayrica far-
kina varilmiyacak yolda gosterime giren su
ya da bu filmin tanitilmasinda da elestiri bir
rol oyniyabilir. Fakat o vakit de bu elestir-
menin, bagarisiz bir reklamin destekleyicisi

~ olmaktan 6teye gecmedigini gbzden kagir-

mamak gerekir. Bu filim, bu alanda tek

etken olan ilk goésterim seyircisinin s6zlii eleg-

tirmesi harékete gecmek sartiyla, nasil olsa
bagar1 kazanmak firsatini tagiyacakti. Bu da

su demektir: Bir elestirme yazisi, “kotiileyici’

bile olsa, ancak bir reklam yazisina . egittir.
Bundan bagka, reklamcilik elestirmeden git-
tikce daha cok yararlanmaktadir; ama rek-
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lamciigin elegtirmeden yaptigi aktarmalar hig
de elestirmenin etkililiine bir saygiy1 gésteri-
riyor denemez. Bunun ilk nedeni, ¢ok ustaca
degistirilmig olan bu aktarmalarin, asil makale
sert bir elegtirme bile olsa, hep filmin lehinde
olanlardan segilmesidir. Ikinci neden de su:
Yukaridaki durum séz konusu olmasa bile,
reklamciligin  elestirmeden yaptigi aktarmalar
yine elestirmenin giicsiizliigiinii ortaya koy-
maktadir; ¢iinkii elestirme ancak reklamin
sicrama tahtasindan atladign vakit etkili ola-
bilmektedir.

Gergekte, elestirme ¢ogunlukla bir filmin
ilk gosteriminde ancak ¢ok kiigiik bir rol oy-
niyabilmektedir (agag1 yukarr 9, 5 ile 9% 15
arast), filmin biitiin isletme siiresinde ise bu
rol hemen hemen hictir. Hatta burada geli-
sik gibi goriinen bir diizeltme daha yapa-
rak diyecegim ki, her vakit zayif olan bu et-
kililik, tstelik baski sayisiyla ters orantilidir,
Hi¢ olmazsa ilk gosterimlerinde biraz etkile-
nebilecek olan filimler igin bu béyledir. Orne-
gin Le Monde'un iyi elestirmesi hig giiphesiz
France-Soir'in iyi bir elestirmesinden daha 6nem-
lidir, ciinkii Baroncelli’nin séylediklerini he-
saba katan okuyucularin sayisi, Chazal’in ya
da France Roche’unkileri g6z oniine alan-
lardan coktur. Gazetenin deyisi sorunudur bu;
bu gazetenin  Paris gérmelik yagamindaki
“yaildiriciligr’ hig siiphesiz ¢ok 6zel bir burjuva
toplumbilimiyle aciklanabilir.

Bununla birlikte bu giicstizlikkten kivang
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duydugumu soylerken isin alayinda degilim.
Gergekten de, sinema elestirmesindekinin ter-
sine, kalemleri korkung olan, bir oyunun ka-
derinin 9, 60 ya da ’980 ini belirliyen tiyatro
elegtiricisi meslektaglarimin durumuna hig de
imrenmiyorum. Ancak bulvar tiyatrosu, aga-
g1 yukar1 sinema gibi, bu elestirmecilerin
etkisinden kendini siywrabiliyor. Surasi agqik
ki, bir oyunun bagaris1 ¢ok kez, tuttuklar: eles-
tirmecileri okuyarak karar veren binlerce ya
da on binlerce seyirciye bagli. Bu sorumlulu-
gun beni yildirdigini itiraf edeyim mi? Bu yil-
ma, sorumluluk duygusundan degil, fakat bu
durumu orantisiz, séz goétiiriir saymamdan
ileri geliyor. Ornegin bir Jean-Jacques Gaut-
hier’nin nasil olup da intihardan ya da Trappe
manastirina kapanmaktan kaginabildigini an-
liyamiyorum. Hayir, benim bu durumun kar-
sisindaki tepkim yalmizca alcakgonilliiliik.
Hangi tinsel yetenegin, o6zellikle hangi zeka
bagisinin elegtirmeciye sevmedigi sanat yapit-
larmin  kaderini belirlemek - gibi  korkung
bir ayricaligi verdigini bir tirli gikaramiyo-
rum. Bize gére bu konuda en ézlenilen durum,
sevilen yapitlara dige - dokunur bicimde yar-
dim' cdebilmek, - 6biirleri iizerindeyse pek az
bir ctkide bulunmaktir. Fakat bu ikisi birbiri-
ne acikca bagh oldugundan, ben yine de bu
agag1 yukari giigsiizliik durumunu, ister iste-
-mez - zararli olan giice yeg tutuyorum,
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II. YARARSIZ AMA GEREKLI

Sinemanin elestirmesiz yapilabilecegi de-
mek midir bu? Hig bir vakit. Nitekim gimdi,
elestirmenin “yararsizlik”a bagh olarak gerek-
liligini 6ne siirecegim. Simdi hangi filozof
ya da ruhbilimci oldugunu artik hatirlamiyo-
rum, bunlardan biri, bilincin bir golge-olay-
dan (épiphénomeéne) bagka bir sey olmadigini,
Descartes’in biling olsa da olmasa da Dis-
cours de la méthode (Yintem iizerine konugma)y:
yine yazacagi soylemigti. Yanliy bir kuram
stiphesiz, ama ben bunun salt igretileme (métap-
hore) degerini alacagim: Elestirmeci olsa da
olmasa da Chaplin, Griffith, Murnau, Stro-
heim, Dreyer yine aymi bi¢cimde var olacaklar-
di;. filimlerinde degismis tek cekim bile olmi-
yacaktl. Bu sinemacilar iizerinde yapilan bir
siirii elegtirme, “gélge-olayc1 biling olgusun-
dan basgka bir sey degildir ve bunlarin gerekli-
likleri yarahliklariyla boy olgiigemez. Ama
ulu agacin {Ustiindeki bu asalak bitkilerin, aga-
cin biiylimesine gerekli ortakyagama iligkileri
kurmasa da, agacin mutlulukla yaglanmas: icin
gerekli ortakyagama iligkileri kurduguna ina-
niyorum.

Her ne olursa olsun, elestirmenin iki yiizii
var: Biri silik ve para degeri tagimadigin
belirttigim filme déniik yiizii; obiiri de seyir-
ciye doniik yiizii. Iste elestirmeyi hakli kilan
da bu ikinci yiiziidiir. Filim elegtirmesinin
etkisizligi giiphesiz istatistik bir temele dayanur;
Bir filmin kaderi g-4 milyon seyirciye bagh-
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dir, oysa en tutulan elegtirmeci bile 10-20
binden fazla seyirciyi etkiliyemez. Ama bu
nicelik sorununu birakip nitelik sorununa ge-
gersek, konuyu etkililik degil de kurtulug te-
rimleriyle diigiiniirsek, yolunu sasirmig degil on,
hatta tek bir okuyucuya bile olsa sinema gerge-
gini anlatmigsam, benim elestirmecilik gore-
vim hakliligini ortaya koymusg olur. Sinema-
cilik derslerinde, sinema derneklerinde sozlii
elestirmeler yaptigim o coskun giinlerin bana
verdigi kivancin, yazili elegtirmenin verdigi
kivanca stiinliigii de bu dolaysiz, bu elle
tutulur, salt insancil duygudan doguyordu;
gliinkii bu derslerdeki anliksal c¢oziimleme gi-
derek dogrudan dogruya gergek bir din degis-
tirtme olayma variyordu. Yaglar1 genellikle
kick sularindaki seyirciler, filim tizerindeki
¢oziimlemenin saglam bir temele dayanip
dayanmadigin1 bilecek durumda olmadikla-
rin1, fakat bu ¢oziimlemenin kendilerine sine-
manin varligim, sinemanin gercekten bir sa-
nat oldugunu 6grettigini, artitk buna inandik-
larini soylemek icin beni kag kez kapidan ci-
karken durdurmuglardir. Hatta hatirhiyorum,
bir seferinde Cenevre’de tramvayda giderken
karggmda oturan yagl, saygideger bir bayan
bir énceki akgsamki konugmamdan dolay: yine
bunu soylemek icin durup dururken kendini
bana tanitmak cesaretini gdstermisti. Simdi,
inanin bana, bu sonuglar bir ilk gésterimde
% 10 fazla kazang sagliyacak etkiden daha
degerlidir. ’
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Ote yandan, bu cesit seckin seyirci top-
lulugunun artmasini, niteligin nicelige dénme-
sini dilemek de olmiyacak bir sey degildir.
Zaten sinema derneklerinin bir gegit ticari
benzerleri olan sanat ve deneme sinemalari-
mn gelijmesi ve c¢ogalmasiyla, siirh fakat
yine de gozle goriliir olgiide bu gercekles-
migtir. On yildan beri yetigkin bir sinema seyir-
cisi toplulugunun ortaya c¢ikigina yol agan
capragik olayda, obiirleri arasinda dogrudan
dogruya sinema elegtirmesini de bir etken
saymak gerekir. Bu estetik toplumbilim olay:
gergekte hi¢ de yeni degildir, giinkii ayn1 du-
rum 1925-1930 vyillarinda da gorilmiigtiir.
Bu akimi meydana getiren belli bagh egyonlii
giicler arasinda, sinema derneklerinin ve sine-
maevlerinin ¢aligmalari, biraz da halk egitim
hareketlerinin cabasi, fakat aym zamanda
savagtan sonraki Fransiz sinema elegtirmecili-
ginin niteligi yer almaktadir.

®

Savagtan sonraki Fransiz elegtirmecili-
ginin niteligi dedim. Bunu biraz daha agcikla-
mak istiyorum. Kirk sularina varan yagm,
savagtan o©nceki gazeteciler kugagi karsisinda
oldugu gibi “geng elestirmeciler’” kargisinda
da her halde bana biraz nesnellik sagliyor.
Simdi sunu diyecegim: Biitiin kusurlarina rag-
men (ki hangi egilimde olursa olsun bu kusur-
lar vardir ve insam 6fkelendirebilir), 1950 yil-
larimin elegtirmeci kugagi, Fransiz sinemasinin
tamdigr biitiin elegtirmeci kugaklarindan gok
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tistiindiir; hele 1930 ile 1940 arasindaki eleg-
tirmecilere gore kargilagtinlamiyacak kadar
iistiindiir. Sessiz sinema c¢aginin biiyiik eleg-
tirmeci kugagina gelince, siiphesiz bu kusaga
daha olcilit davranmak gerekir. Surasi bir
gergek ki, o vaktin elestirme hareketinin bir
niteligi vardi, ustelik de bu yolda ilk olmak
gibi bir ustiinliik tagryordu. Elestirme sinema-
nmin bilinciyse, sinema kendi bilincine erigme-
yi o kugaga borgluydu. Ote yandan bu elegtir-
meciler, yaratma olaymin diginda degillerdi.
Birazdan gorecegimiz gibi geng elegtirmeciler
de bu bakimdan atalariyla birlesmektedirler.
Fakat o cagin en iyi sinema dergisinin, Cinéa-
Cimé’nin tam koleksiyonunu dikkatle okumug
olmak bakimindan sunu sdylemek zorunda-
yim: Bu dergide yer alan diigiincenin degeri
her vakit icin saygiya deger ve ilgingse de, yazi-
larin deyigi bugiin artik kabul edilemiyecck
bir yavanhktadir. Geng elestirmecilerimizin
sik stk bunun tam kargisinda yer alan agirih-
ga, yani her ne pahasina olursa. olsun bir ay-
din yapmacikh@na ya da kavgaci bir deyige
kendilerini kaptirdiklar1 dogrudur. Hi¢ olmaz-
sa, haftaliklarda ya da ayliklarda, deyis kaygisi
diigiinceyi belirli bir diizene sokmak tasasi,
filim elestirmesini bir edebiyat tiirii kihigina
biiriimektedir; oysa bdoyle bir tutumun izle-
rini savag oncesinde aramak bosunadir. O
vakitler yalmzca diisiinceleri oldugu gibi or-
taya koymak yeter sayiiyordu. Ote yandan
bugiin de aym ozellikleri tagiyan saglam ve
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onemli bir elestirme okulu vardir: Ttalyan okulu.
En iyi Italyan elestirmeleri Fransizcaya gevril-
digi vakit testere talasina doénmektedir; her
halde Billard beni bu konuda yalanlamaz. Goze
carpma ve deyis kaygisinin bazan Fransiz
elestirmecilerini yadirganacak agiriliklara siiriik-
ledigini biliyoruz; ama bu kusurlar, sinema
elestirmesini ilk kez geleneksel elestirmenin diize-
yine ulagtiran yeni ve temel niteligin diyetidir.
Ornegin, savunduklar1 goériig icin ne digii-
niiliirse diigiintilsiin (ki ben de bu gorigii hig
bir vakit benisemedim) Chabrol ile Rohmer’-
in Hitchcock tizerine yaptiklar1 galijmanin
edebi ve dusiinsel niteligi, savag sonrasinin en
iyl elestirmeleriyle kargilagtirilabilecek deger-
dedir; bu galiygma Armand-Tallier édiiliinden
¢ok Sainte-Beuve odiiliine layiktir.

III. ELESTIRME ILE YARATMA

Simdi sorunu bir bagka acidan ele al-
mak istiyorum. Elestirmeyi gerekli fakat asa-
g1 yukar: yararsiz, filimlerin kaderi tizerinde
gercek etkisi olmiyan bir hizmet olarak gos-
terdim. Bu varsayima yapilacak itirazi iyi bi-
lirim: Elestirme, bir filmin igletilmesini elle
tutulur yolda degistiremiyecek kadar giigsiizse
de, filmin kaynagina yani yaratmiya etki ede-
bilir. Oyleyse simdi elestirmenin bu elegtirmeyi
okuyan yonetmenler iizerindeki muhtemel et-
kisini incelemek gerekir.

Hemen s6yliyeyim ki bu konudaki siiphe-
ciligim, bundan ¢nceki konudaki siipheciligi-
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mi de agar ve gergekte de bu boyledir. Her
seyden once su var: Yonctmene kendi mesle-
gini 6gretmek iddiasinda buluranin kendini
begenmisligi, yukaridaki durumda oldugun-
dan da c¢ekilmez bir nitelik tagir (bu cesit ders-
leri ancak bir Baudelaire’in ya da bir Valéry’-
nin benzeri verebilir). Fakat "bundan da
onemlisi sudur: Yaratma ruhbilimine bagh
nedenlerden dolayi, yaratici, elegtirmeden bii-
yik bir gey bekliyemez. Elestirmeci sonug-

“tan, tamamlanmig yapittan yola gikar., Elegtir-

mecinin gorevi bu yapitt “agiklamak”tan ¢ok
bu yapitin anlaminin (ya da anlamlarinin)
okuyucusunun biling ve anlaginda aydinhk
kazanmasini saglamaktir. Elestirmecinin, hay-
ranlik duydugu bir yapitta, o yapitin yaratici-
simin aklindan bile gecmiyen binlerce niyeti
buldugu yolundaki itirazin budalalig1 da bun-
dan ileri gelir. Ornegin, yénetimdeki bir
“yiice” bulusun gercekte bir teknik olaydan
dogdugunu séylemek gibi. Bu zavalli iddiay:
glriitmekten biktim. En sonunda ortaya ¢i-
kan yapit yalnizca sanatginin bilingli niyetleri-
nin toplami olsaydi, bliytik bir deger tagimazda.
Dahasi var: Bir ilke olarak su ileri siiriilebilir ki,
bir yapitin niteligi ve derinligi, yaraticisinin bu
yapita koymak istedigi ile sonunda bu yapitta
yer alanlar arasindaki bagkalikla olgiiliir. (Ya-
radiliy hesaba katildigi vakit, yaraticilligin bi-
lincine erigmekte ¢ok daha ileriye giden, ok
uzagl goriisli sanatcilar vardir ama, biitiin
sanatlar icinde sinema, yapisi bakimindan,
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Tanr’nmin yardimina en ¢ok yer verendir).
Her ne olursa olsun, elestirmecinin amaci,
yaraticithgin ruhbilimsel siirecini yeniden kur-
mak degil, fakat daha 6nce de dedigim gibi,
okuyucusunun vyapitla  kargilagmasinda onu
diigiince, ruh ve duyarhk bakimindan zengin-
legtirmektir. Bu goérev icin de bir kural yoktur
ve tek bir kogula, begeniye dayanmak sartiyla
her gesit taraf tutmiya yer vardir. Bir elegtir-
menin yontemi ne olursa olsun, bu yéntem
elegtirmecinin eninde sonunda yargisi igin kul-
land1g1 bu 6zel nitelikle yani begeniyle denetlen-
medi, simirlanmadi, diizeltilmedi mi hig bir seye
yaramaz. Siliphesiz bu nitelik tanimlanabilir
cesitten degildir, ama kuramsal bir s6z yiginini
kabul edilebilir bir gériigten aywran da yalmz
odur.

Ama biz yine yaraticiya donelim. Yaratici,
adina layiksa, yaratmak icin gerekseme duydu-
gu seyi hepsinden 6nce kendinde, kendi tecrii-
besinde bulur. Iyi olsun kotii olsun, elegtirme-
cilerin ona 6gretecekleri hi¢ bir gey olmadigi-
n1 soylemek istemiyorum. Benim sdyledigim,
bir filmin bagar1 ya da bagarisizhigini meydana
getiren capragik bir- denemenin bir 6gesi ol-
mak bakimindandir, '

Bununla birlikte, - yaraticihgin  elestir-
me kargisindaki bagimsizhigini bir ilke olarak
ortaya koyduktan sonra, elegtirmenin yarati-
cihiga gittikge daha ¢ok baglanmasi bigimin-
de ortaya ¢ikan yeni bir olaydan s6z agmam
gerekir.
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Denilebilir ki, 193o’dan 1950’ye kadar
Fransiz elestirmesinin baghca 6zelliklerinden
biri, sinemacilik meslegi ile bu meslek iizerine
yazilanlar arasinda bir igbirliginin hemen hig
olmayigidir. Aradaki bu bag kopmasi agag
yukar1 seshi sinemanin cikigiyla meydana gel-
di. Ginkii sessiz sinema ¢agt elestirmesinin
dogusu ve hareketi, tersine, ¢agin filim yapi-
mina siki sikiya  baglhydi. Canudo, Delluc,
L’Herbier,, Germaine Dulac, Gance, Epstein,
Tedesco... hem sinemaci hem de estetik¢iydi-
ler. Bu kariggmin mutlu bir olay olup olmadigi-
n1 inceliyecek degilim; fakat olay- meydan-
da: O vakitler elestirmeci diigiiniig ile yarat-
ma arasinda bir bagimlagma vardi. S$imdi-
lerde en azindan iki yabanci érnek bu duru-
mun olaganiistii bir sey olmadigim ortaya ko-
yar: Ingiliz 6rnegi (Gavin Lambert, Lindsay
Anderson ve Sight and Sound toplulugu) ile
ozellikle Italyan 6rnegi (“Sinema Deneme
Merkezi”’nin fagizm zamaninda kurulugun-
dan bu yana kadarki 6rnek). Bu ikinci 6rnek
daha inandiricidir, c¢iinkii yalmz meslekten
elestirmeciler sik sik, siirekli ya da gecici ola-
rak sinemaya geg¢memigler, ayni zamanda,
elestirmeci olmiyan sinemacilar kendi mes-
lekleri tizerinde elestirmecilerle her vakit uzun
uzadiya konugmuglardir (basinda, kongreler-
de...). Bu kargilikh diigiince aligveriginin sanat
yoniinden verimliligi iizerinde kendimi her ne
kadar gliphecilikten kurtaramiyorsam da benim
buradaki amacim bunu tartiymak degil, fakat
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Fransa’daki durumu incelemege’devam etmektir.
Fransa’daki durum oldukg¢a degisiktir. Bizde
daha ¢ok, sinema tutkusuna ya da begenisine
az ya da ¢ok bilingle sahip bir geng kusak soz
konusudur. Bu kusagin gelecekteki meslekleri
iizerine bilgi ve diigiinceleri, artik stiidyolar-
dan ve yonetmen yardimciliginin belli belir-
siz gorevlerinden degil, fakat sinemaevlerinin
kapisim1 agindirmaktan ve elestirmecilikten ge-
giyor. Ustelik bu elestirmecilik bir yandan mes-
lege girige kadar hayatim1 kazanmak (ki bu
azimsanamaz), bir yandan da bir giin gergek-
lestirmegi iilkii edindigi sinemanin diigiini
onceden ¢izmek, neyi sevdigini neyi kinadi-
g kendisi ve bagkalar1 igin belirtmek gibi
cifte bir tstiinliikk tagiyor. Bu geng elestirmeci-
lerin taraf tutarhklari, tartiymaci ve kav-
gact Ozellikleri de bundan ileri geliyor.
Ama bu da ¢ok dogal, ¢iinkii yapilan
sey, gelecekteki vyaraticinin yiiriittiga tut-
kulu bir elestirmeden bagka bir sey degil
Bu elestirmenin amaci nesnellik degil. Bu da
elestirmenin ne ilgingligini ne de O6nemini
azaltiyor, ¢ilinkii sanatta taraf tutmak megru-
dur ve zekd, begeni, istidat ile destekleniyor-
sa verimlidir. Siiphesiz bu elestirme dar aci-
lidir, hatta haksizdir, fakat diigiince agisinin
bu darhgi, konusunu anlamakta onu gok kez
nesnel elestirmeden daha ileriye gotiiriir. Sa-
nat, bilim degildir. Biyolojide Lissenko’culuk
ideolojik bir cilginliktir, ama Hitchcock’guluk
ya da Bergman’cilik hi¢ giiphesiz sinema dii-
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glincesinin tarihini zenginlestiren elegtirme stra-
tejisinin hareketi olmugtur ve 6yle kalacaktir.
Ben “yaraticilar siyasasi’na inanmadi§im igin
bu konuda son derece o6zgiir konusuyorum.
Ama sanatta mutlak yamilmalar yoktur. Eleg-
tirmede dogruluk, bilmem hangi nesnel ve
olgiiye gelir birimlerle degil, fakat her geyden
o6nce okuyucuda meydana getirilen diigiince
uyarmalarinin niteligi ve genigligiyle belir-
lenir. Elegtirmecinin gérevi bir giimiis tepsi
iistiinde, var olmiyan bir dogruyu sunmak
degil, okuyanlarin kafasinda ve duyarliginda
sanat triiniiniin etkileyici niteligini elden gel-
digi kadar yankilamaktir',

5SON

' Cinéma 58, Arahk 1958 - Ocak 1959. (Cev.).



«Murnaunun gérintisiintin diizenlenisi hi¢ bir vakit resimsi
degildir, gergege hig bir sey katmaz, gergegi bozmaz...»
(GUN DOGUSU, S. 48),

«YER SARSILIYOR hemen tamamiyle g¢ekim - ayrimdan meydan
gelmisti ve bu filimde olaylr tuimiyle kucaklamak kaygisi ke
disini alan derinligi ve bitip tiikenmez ¢evrimlerle ortaya
koyuyordu.» (S. 66)




«Wyler, sahne diizenini 6zellikle, esit 6nemde olmiyan iki hare
bayilir. Bu durum, filmin son ayrimindan alinmig resimde




yanyana bulunugunun bir gekimde yarattig1 ge:ilime dayamaga
gorilmektedir.» (HAYATIMIZIN EN GUZEL YILLARI, S. 99).




«HAYATIMIZIN EN GUZEL YILLARI'ndaki magazada, satilan
mallary ve butiin mugterileri, ta uzakta cam kafesine tlinemis
gozcliye kadar ayni zamanda ayirt etmek mimkindtr.» (S. 89)

«Bakiglarin yéni Wyler'de her vakit sahne diizeninin iskeletini
meydana getirir.y (OLDURUNCEYE KADAR, S. 100).
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André Bazin savastan sonraki sinema diistintirleri-
nin en onemlilerindendir. Sessiz sinemanin sonuna
dek gelip dayanan, orada duraklayan sinema kurami-
ni1, sinema diisiincesini, sesli sinemayi da igine alacak
yolda genisletmeye calisan, bunu biiyiik 6l¢lide ger-
ceklestiren bir sinema distintiriidiir Bazin. Sinema
goriintiistiniin varlik nedeninden yola ¢ikarak, basta
sinemanin dili ve deyisi olmak tizere kendisine dek
ele alinmamis sorulara ilk kez o egilmis, bunlara ya-
nitlar bulmaya calismis, c¢agimizin sinemasmnin en
énemli sorunlarina stk tutan goriigler getirmistir.
Unlii yénetmen Renoir onun icin soyle diyor: "fleri-
de Fransiz sanatinin tarihi yazildiginda, tarihgiler,
sinema béltiimiinde, kendisi de bir tarih¢i olan Ba-
zin'e bas kdseyi vereceklerdir." Sinema tarihci ve
elestirmeni Georges Sadoul'un bu kitaptaki yazilar
icin yargisi da sudur: "Bir derleme degil, yarim yliz-
vil sonra bile basvurulmaktan geri durulmayacak
bir toplam."

“"Cagdas Sinemanin Sorunlan”, Bazin'in giiniimiiz sinern
sinin en onemli sorunlarini aydinlatan ya2|lar|n| b|r ar:
getirmektedir. s
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