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AYLIK DIL VE EDEBIYAT DERGISI* Cilt XV1I, Say 196, 1 Ocak 1968

Gecmis yillarda §iir (sayr 113), De-
neme (sayr 118), Giinliik (sayr 127), Eles-
tiri (sayr 142), Roman (say1 154 Ve 159)
ve Tiyatro (say1 178) ozel sayilar1 diizen-
lemig olan Tirk Dili dergisi bu sayistyle
de okurlarina bir Sinema Ozel Sayisi sun-
maktadir.

Bu 6zel sayida sinemanin kuramlari
ve estetigi iizerinde durulmus, sinema
kavrami iizerinde toplu bir disiince u-
yandirmaya calisplmistir.

Konunun genisligi bizi sinema tari-
hine uzanmaktan alakoydugu gibi, sine-
ma akimlarinin ayrintilarma inmemizi
de kosteklemistir.

Bu arada, Tiirk sinema adamlarindan
ve yazarlarindan yeterince yazi saglana-
mamast da Tiirk sinemasina kisa bir ba-
kisla yetinmemize yol agmustir.

Bu sayida yazlar bulunan sinema
yazarlart ve yonetmenler iizerine taniticl
bilgileri “Yazarlar” bolimiinde bulacak-
siniz.

Tirk Dili, pek yakinda, okurlarina
bir Halk Edebiyatr Ozel Sayist da sunacaktir.
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“... Karsmmzda bir, bir bucuk
kare metrelik bir beyazperde duruyor-
du. Biz de buna, hir mana veremeden
bakiyorduk. Yan davarlardaki ilanlar-

s dan bir sey arlavamivarduk: Canl fo-

T U R K tograf... Asm= bacikaa.. Andlozya’da

. ! bofz g2oesi . Somendiferle seyahat...

SINEMASI | setes et moras voriie.
| mekcen daska bir ise varamiyordu.
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Derken ortabk birdenbire karardi. Zifiri karanlk icinde kaldik; kork-
tuk. Elim gayn ihtiyar agabeyimin elini aradi; buldum ve bir tehlike kar-
gisinda  imigim gibi simsika kavradim.

Arkamizdaki siralardan shklar figkinyordu. Karanhgm, vaziyet ica-
b1 oldugunu kimse takdir edemediginden, pencerelere srtillen siyah perde-
lere itiraz ediyorlardi.

O vakitler Istanbul’da elektrik yoktu. Abdiilhamit’in vehmi elektri-
gin memlekete girmesine engel olmustu. Sinematograf makinesini igletmek
ve geridi aydmnlatmak igin kullamlan petrol lambalarndan intigar eden gaz
kokusu da seyircileri ayrica taciz etmekte idi.

Perdenin oniine gelen bir sahis bu karartinn liizumunu izah etti. Ve
hemen onun arkasmdan gdsteri baslada. '

Avrupa’mn bir yerinde bir istasyon. Bacasindan fosur fosur kara du-
manlar savuran bir lokomotif, pesinde talal vagonlarla duruyor. Rihtim
iizerinde telagh telagh insanlar gidip geliyor. Amma ne gidig gelis! Hepsini
sar’a nobetine tutulmug samrsimz. Hareketler o kadar hizh, dlgiisiz ve aca-
yip ki...

Tren kalkt1. Bittabii sessiz sedasiz. Aman yarabbi! Ustiimiize dogru
geliyor. Zindan gibi salonun i¢inde kimildamalar oldu. Trenin perdeden fir-
layip seyircileri gignemesinden korkanlar ihtiyaten yerlerini terkettiler gali-
ba. Hani ya ben de korkmadim degil; 18kin merak galip gelip beni iskemleye
mihladi. Bereket versin ki tren cabuk gegti... gitti.

iki dakika kadar ara verdiler. Bu sefer bir boja giiresi seyrediyoruz.
Azl hayvanlar perdede fistiimiize dogru segirttikge yiiregimiz agzimiza
geliyor. Bu filim daha yaman, onu snceden gbstermig olsalards, salonda

kimsecikler kalmazdi. Tren bizi sinematografa ahstirmug oldu...”

Erciiment Ekrem Talu, sinemamn yurdumuza girigini, halka ilk gos-
terilisini yukandaki satirlarla anlatiyor. Ama olaym, biraz daha &ncesi var:
Lumisre Kardesler’in 28 arahk 1895°teki ilk genel gosterimi iizerine, Istan-
bul’un tammnmg fotografgilanndan Vafiadis bir mektupla kendilerine bag
vurmug, bilgi istemig, ama bundan bir sonu¢ gkmamgti. 1896 yihmin bag-
larinda, Lumisre Kardesler'in diinyamn dért bucagma gonderdikleri alici
yonetmenlerinden biri olan Alexandre Promio Tiirkiye’ye gelip baz1 sahne-
ler gevirmisti., Hatta Promio, Venedik'teki ilk denemesinden sonra, sinema
dilinde dnemli bir yeri olan kaydirmay1 ikinei olarak Hali¢’te bir kayikta
denemisti. Lumiére’in obiir alia yonetmenlerinden Félix Mesguich, Fran-
cis Doublier, Perrigot gibi bazlan da Rusya’ya giderlerken Istanbul’a ug-
ramislardi.

Sinema, 1896 yithmn sonlarna, 1897 yihmn baglarina dogru Yildiz Sa-
raymn gedikli hokkabazlarndan Bertrand eliyle Saraya sokuldu. Bunu,
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halka yapilan ilk genel gdsteri olan, Talu’nun yukarida anlattif1 olay izledi.
Saraydaki sinema gosterileriyle aym zamana rastlayan bu olaym kahramam
Rumen uyruklu bir Polonya Musevisi olan Sigmund Weinberg’ti. Tiirkiye’-
de “Pathé Fréres” (Pathé Kardesler)in temsileisi olan Weinberg, Pathé’nin
“phonographe” (gramofonjunu ve daha baska yapimlarim satiyordu. Pathé’-
nin filimlerini ise ilk kez Galatasaray’daki tramvay yolu dénemecinde bulu-
nan, o zamanm en tnlii birahanesi “Sponeck™te gosterdi. Talu'nun yukari-
da anlattify bu gosteriyi, az sonra, Istanbul’un &6biir yakasinda, Sehzadeba-
si'nda Fevziye Kiraathanesindeki gosteri izledi. Sinema yurdumuza gir-
misti.

Bununla birlikte 1908 yilina gelinceye kadar sinema yurdumuzda gez-
ginci olmaktan kurtulamadi. Bunun bashea nedenlerinden biri, siirekli bir
suikast korkusu i¢inde yasayan Abdiilhamit II'in kuruntusuydu. Bu kurun-
tu dylesine agmyd: ki, Abdilhamit biitiin saltanat: boyunca elektrigin Is-
tanbul’a girmesine izin vermemisti. Bundan dolay: ilk yerlesik sinema yine
Weinberg’in eliyle Tkinci Megrutiyetin ildmndan sonra, 1908 yihnda aglda.
O tarihten sonra yerlesik sinema gok agir, ama diizenli bir gelisme gdsterdi.

2

Yurdumuzda ilk filmin cevrilisi ancak Osmanh Imparatorlugu’nun
Ik Diinya Savagi'na girmesinden sonra basladi. 11k filim de, Almanya’nin
yam baginda Rusya’ya resmen savag acilmasindan ii¢ giin sonra cevrildi.
Savagm ilk giinlerindeki coskun hava iginde bir topluluk, Istanbul’un yaki-
nindaki Ayastefanos (Yesilkoy)e giderek buradaki bir Rus amtim yikti. Bu
amt, 1876-1877 savasinda Ruslann buraya kadar ilerleyislerini anmak igin
dikilmisti. Amt yikihrken, yedek subayligim yapmakia olan Fuat Uzkinay
da bunu ahasiyle filim izerine saptadi. Béylelikie 14 kasim 1914°te Ayas-
tefanos’taki Rus Abidesinin Yikihst adinda 150 metrelik ilk Tirk filmi mey-
dana getirilmig oldu.

Savas kogullan siiriip gitmeseydi, bu ilk denemenin arkas: uzun bir sii-
re gelmeyecekti. Fakat “Bagkumandan Vekili ve Harbiye Nazim” olarak Os-
manh Imparatorlugu’nun ahnyazism gizen Enver Paga’min 1915’te Alman-
ya'ya yaptigi bir gezi, yurdumuzda sinema yapiminin stirekliligini saglada.
Enver Paga Berlin’deyken Alman ordu sinemasinin ¢cesitli savag cephelerin-
de cevirdigi filimleri seyretmis, sinemanin halk kiitleleri, hele okuma yaz-
ma bilmeyen halk kiitleleri iizerindeki etkisini sezinlemisti. Istanbul’a dén-
diigiinde Osmanh ordusunda da bir sinema kolu kurulmasm emretti. Boy-
lelikle basinda Weinberg’in bulundugu, Uzkmay’m yardime olarak atan-
dig1, yedek subayhgm yapmakta olan bazi sinema’salonu sahiplerinin de
ahc1 yonetmeni olarak katildiklan bir “Merkez Ordu Sinema Dairesi” kurul-
du. Bu merkez, Alman ve Avusturya’lh aheil yonetmenlerinin de igbirligiyle
savasla ilgili belge filimleri ve haber filimlerini gevirmeye bagladi. Ertesi
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yil (1916) Weinberg dykiilii filimlere de el atmak istedi ve kendisinin birkag
yil 6nce sahneye koydugu bir oyunu, Himmet Aga’min Izdivacy’m gevirmeye
basgladi. Fakat az sonra oyuncular silah altina alinmea filim yanda kald
ve ancak savasgtan sonra Uzkinay tarafindan tamamlandu.

1916’da “Miidafaa-i Milliye Cemiyeti” adinda yar askeri bir kurulus,
gelir kaynaklarini artirmak amaciyle, filim yapimna da basladi. Boylelikle,
sonradan Tiirkiye’nin tanmmis gazete sahiplerinden biri olan yirmi yaglarm-
daki Sedat Simavi’nin yonetmenliginde ilk sykiilii filimlerimiz, Penge (1917)
ile Casus (1917) meydana getirildi. Bunlardan ilki bir oyundan aktanlmgti,
shiirii bir savag ve casusluk filmiydi.

1918’de Osmanh Imparatorlugu savastan yenik cikinea, gerek “Mer-
kez Ordu Sinema Dairesi’nin gerekse “Miidafaa-i Milliye Cemiyeti”nin sine-
ma araclari, isgal kuvvetlerince el konulmamasi igin, “Malilin-1 Guzat-i
Askeriye Muavenet Cemiyeti”ne (bugiinki «Maltil Gaziler Cemiyeti”) ak-
tarildi. Boylelikle ister istemez filim yapimma gegen bu dernek dykiilii iig
filim cevirtti. Bunlardan, tamnmig bir tiyatro oyuncusi ve ybnetmeni olan
Ahmet Fehim Efendi'nin gevirdigi il ikisi, Miirebbiye (1919) ile Binnaz’'d
(1919). Miirebbiye, Hiiseyin Rahmi Giirpmar’m romanmndan aktarilmigti;
ancak Ahmet Fehim, roman kadar bu romandan yapilmig oyundan da yarar-
lanmisti; zaten Miirebbiye Ahmet Fehim’in daha dnce sahneye koydugu,
oynadiin bir yapitti. Filimdeki rollerden birini de gene kendi canlandiriyor-
du. Binnaz, Victor Hugo'nun Marion Delorme’unun Yusuf Ziya Ortag eliy-
le gok serbest bigimde Lale Devri'ne aktarlmigi olan manzum bir oyundan
ahnmayd. Ugiineii filim, yine bir tiyatrocu olan Sadi Karagdzoglu'nun sah-
nede biiyiikk bir bagaryle canlandirdifn “Bican Efendi” tipine dayanarak
hazirladifn Bican Efendi Vekilharg (1921) adh orta uzunluktaki giildiiriisiiy-
dii. Karagdzoglu, o vakitler yurdumuzda ilk kisa filimleriyle biiyiik bir iin
kazanan “Charlot” (Sarlo) tipine benzeterek yarattigt “Bican Efendi”nin
seriivenlerini aymca iki kisa filimde de anlatti

Dért yilhk Kurtulus Savagt sonunda Yunan ordusu bozguna ugrayip
Ege kiyilanna dogru kagtign vakit, bu kez T.B.M.M. ordularmna aktanlan
sinema araglariyla Istikldl (fzmir Zaferi, 1922) adh biiyiik bir belge-filim

meydana getirildi. Aym yil, yurdumuzun ilk zel yapimevi olan “Kemal Filim”
yapunciliga baghyor, boylelikle filim yapimmimizin ilk dénemi sona eriyordu.

3

Sekiz yil siiren bu ilk yapim déneminin hem olumlu hem de olumsuz
yonleri vardi Sinemamizin temellerinin atildin bu sekiz yilbk dénemin olum-
suz yoniinde bazi yanhs adimlar yer almaktaydi. Her seyden tnce, yurdumuzda
filim yapimu, “cinématographe”tan yirmi yil sonra baglamisti ve Himmet
Aga’min fzdivact 1918’de piyasaya siiriildiigiinde, 1908 yihmn tiyatro filim-
lerinden ayirt edilmemekteydi. Arada gecen bu yirmi yil iginde yabana iil-
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kelerde meydana gelen ilerleme hi¢ goze ahnmaksizin ige baslanmgti. Kalds
ki, yukanda da goriildiigii gibi, zaten ilk filmimiz hi¢ akilda yokken, bir
olupbitti sonuncu gevrilmigti: Bir savasa girilmisti, bu girig gosterisli bir dav-
rangla kutlanacakti, bu kutlamsin filimle sonsuzlastimlmasi en son anda
akla gelmisti. O vakte kadar sinemamn yalmz gosterim koluyla ilgilenmis,
aheiyr hi¢ kullanmamug birine birkag saat iginde bu is dgretilmisti. Bundan
dolay1 sinema yapim yurdumuzda “siimmettedarik” basladi, 6yle de siirdii.

Diizenli olarak filim ¢eviren ilk kurul, ordunun sinemacilik koluydu,
her gseyden énce ordunun ihtiyacim kargilamak iizere meydana getirilmisti.
Bunu izleyen iki kurumun ise sinemayla dogrudan dogruya hig bir iligkileri
yoktu. Yardimsevenlerin kurumuydu bunlar; sinema da bu kurumlarin gelir
saglayier biir ¢ahgmalarindan baska bir sey sayilmiyordu. Ug kurumun da
hem araglar1 hem de personeli ancak ¢ok kiigiik ¢apta bir sinema ¢alismasi-
na elverigliydi; ancak belgecilik, hatta bunun da haber filmi kolundaki ¢alhs-
malarna yatkindi. Nitekim bu yiizden ¢ahgmalarimn agirhk -merkezi hep
haber filmi oldu. Bu kadar dar olanaklarla konulu filme el atmak, daha bas-
langigta basansizhigr goze almak demekti; oysa bu kurumlan yénetenler
yalmz 6ykiilii filimlere el atmakla kalmadilar, olanaklarm1 daha da zorla-
yarak tarihi konu alan filimler gevirmeye kalkistilar; dolayisiyle bagarisiz-
hklar1 daha da goze batica oldu. Bu kadar biiyiik ise girisenlerin gercekte
ilerisi i¢in biiyiik tasarlan yoktu, ellerindeki sinema ara¢ ve gereclerini ¢o-
galtp bir sinema endiistrisinin temelini atmay1 diigliinmiiyorlardi. Bundan
dolayr da, yurdumuzdaki sinema ¢ahsmalari Almanya’daki ordu sinemas:
érnek ahnarak basladigi, bu sinema ise sonraki Alman sinema endiistrisinin
temelini meydana getirdigi halde, bizde aym gelismeyi gostermedi. Hatta
tam tersi oldu: Yapim, ordu sinemasiyle baslamisti, bu kurumun araglan
obiir iki kuruma el degistirmisti, fakat sekiz yihn sonunda araglar déniip

dolasip yine orduya gegmisti. Boylelikle sekiz yillik ¢abanin sonunda yine
baglangic noktasma déniilmiistii.

Sinema acemi ellerde basladi, acemi ellerde siirdiiriildii. Sinemaci ye-
tistirmek diye bir gey diigiiniilmedi. Bu ilk dénemin bes sinemacisi iginde
en iyisi sayilabilecek olan Weinberg bile ancak yapima gegtikten sonra bu
isle ciddi olarak ilgilenmis, Almanya’ya ancak o vakit gidip incelemelerde
bulunmug, ama zaten yurda yeniden déndiigiinde sinemadan uzaklagmak
zorunda kalmigti. Gerek Weinberg, gerekse Uzkmay, asil isleri sinemadan
bagka olan, kendi kendilerini yetistirmig kimselerdi, Sedat Simavi sinemaya
bagladiginda yirmi yaglarinda bir hevesliden bagka bir gey degildi. Ahmet
Fehim, ardinda uzun bir profesyonel tiyatroculuk bulunan, ellisinden sonra
sinemaya gegen biriydi. Aym durum, Sadi Karagtzoglu i¢in de gegerliydi.
Daha 6nemlisi, bu sekiz yilllk dénemde gevrilen alti uzun, 6ykiili filmin
bési dogrudan dogruya sahne oyunlarmdan aktanlmisti. Yalmz bu kadar
da degil: Bu bes filimden doérdii, dogrudan dogruya, yonetmenlerinin daha

¢
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snce cahgtiklan gesitli tiyatro topluluklannda sahneye koyduklan oyun-
lardan meydana getirilmigti. Bu filimlerin oyuncu kadrolan da oldugu gibi
sahneden alinmst1. Biitiin bunlardan dolay1, bu filimlerin hig biri, bir tiyat-
ro filmi olmaktan &teye gegemedi.

Olumlu yonde sayilabilecekler ise pek azdi: Bu alu filimlik yapum yeni
bir ¢alisma alaninda ilk drnekleri ortaya koydu, bagkalarinda da bu alanda
cahsma istegi uyandirdi. Bu arada bugiin bile deger tastyan birgok belge-
filmi meydana getirildi. Ustelik biitin bu ilk adiumlar, Ik Diinya Savag,
isgal yillar1 ve bir kurtulug savagmmn siirdiiriildigii gok getin bir dénemde
atilmigti.

!

Bundan sonraki on yedi yil iginde Tiirk sinemasi bir kiginin tekelinde
kaldi; bu durum, ilk adumlanm tiyatroculann énderliginde atan sinemami-
=n, on yedi yil boyunca tiyatronun etkisini gittikge daha fazla duymasna
yol agt1. Ciinkii sinemamuz 1922°den 1939°a kadar tek basina ¢ekip ¢eviren
kimse, yine bu dénem srasinda yurdumuzun tek temelli ve énemli tiyatro
toplulugu olan “Dar-iil-bedayi” (sonradan “Istanbul Belediyesi Sehir Ti-
yatrosu”)nun bagindaki Muhsin Ertugrul’du. Béylelikle yonetmeni, senar-
yocusu, oyuncu kadrosu, “repertuvarn’yle bir tiyatronun on yedi v bir si-
nema iizerinde egemenlik kurmasi-ve bu egemenligi aym tiyatrodan yeni
yetigenler eliyle daha sonra da siirdiirmesi gibi, sinema tarihinde benzeri
gorilmemis bir durum ortaya qikti. Sinemamuzin geligmesini uzun bir siire
engelleyen, bugiin bile belini dogrultamamasina yol agan neden budur. Bir ba-
kima sinemamizdaki bu tiyatro tekelinden dogrudan dogruya Ertugrul’u sorum-
lu tutmak haksizhk olur; giinkii yurdumuzdaki kosullar el vermeseydi, bdy-
le bir tekel kurulamazdi. Oysa olaylar sbyle gecti: Bu on yedi yil iginde yur-
dumuzda iki ayr1 dénemde ¢ahgan iki ayr yapumevi kuruldu; bu yapimev-
lerini yénetenler sinema ile tiyatro arasindaki aynhg bilmediklerinden, da-
ha énce yabane: iilkelerde sinemada ¢ahgmus, iistelik elinde hazir bir oyuncu
kadrosu ile bir “repertuvar” da bulunan Muhsin Ertugrul’u bu is igin “bigil-
mis kaftan” saydilar. .

Muhsin Ertugrul 1922 yihndan baslayip, sinemayr kesinlikle biraktifn
1953 yihna kadar, Tiirkiye’de —giinkii bu arada yurt diginda da filim gevir-
mistir- yirmi dokuz filim meydana getirdi. Bir tiim olarak ele alndifanda bu
filimlerin sinemamyz iizerinde ne kadar kotii etki yaptiklan agikga gdriiliir.
Bunun en dnemli nedeni, yukanda da belirtildigi gibi, Ertugrul’un bir tiyat-
ro sanatgist oluguydu. Kaldi ki, bu filim yapimmn en “hararetli” yllarinda
Ertugiul tiyatroda bile pek parlak bir sanatq sayilamazdi; tiyatro anlayis
¢ok kez “boulevard” tiyatrosu, hatta “Grand-Guignol”dan steye gegmiyor-
du. Oyun anlayit Alman Okulw’nun etkisindeydi; sinemadaysa ozellikle
Emil Jannings ya da Werner Krauss’un oyununu érnek ahyordu. Sinema
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onun igin ikinci derecede bir isti, Kald: ki bu ikinci derecede isinde uygula-
digr pek basit bir de formiil vardi: Tiyatro mevsimi kapandiginda “Sehir
Tiyatrosu”nun oyuncularimi alicinin kargisia gétiirmek, onlara, geride bi-
raktiklan tiyatro mevsiminde oynadiklart herhangi bir oyunu tekrarlat-
mak. Ya da herhangi bir yabanci filmi alip bir yeniden ¢evirim meydana
getitmek. Bundan dolayidir ki, Ertugrul’un yirmi dokuz filminden on biri
sahne yapitlarindan uyarlamaydi, iicii yeniden ¢evirimdi. Ozgiin (orijinal)
senaryolara dayanilarak gevrilmis filimleri sekizi asmiyordu. Peki bu uyar-
lamalar ya da yeni ¢evirimler nasil seylerdi? Birkag érnek Ertugrul’un sine-
ma ya da tiyatro anlayisimn ne oldugunu agik¢a ortaya koyar: Ertugrul
1918°de Paul Autier ile Cloquemin’in Paris’teki Grand-Guignol’un repertu-
vannda yer alan Gardiens de Phare (Fener Bekgisi) adla oyunlarmm Tiirk-
geye uyarlamis, 1923’te-bunu Kiz Kulesinde Bir Facia adryle filme almisti.
Ya da Frangois de Curel'in La Terre Inhumaine’inden (Bir Gece Faciasi)
adryle Tiitkgeye aktanlan oyunu, Ankara Postas: (1928) adiyle filme almistr.
Béylece Frangois de Curel’in flk Diinya Savagi’nda Fransiz-Alman ¢atisma-
sm1 konu alan oyunu, Ertugrul’un elinde 1920-1922 Kurtulus Savaw’nda
padisah¢r — kuva-y1 milliyeci ¢atismasi kihgina déniiyordu. Ya da “Sehir
Tiyatrosu”nda sahneye konan Jean de Létrazin Bichon’u, Georges Fey-
deau’nun La puce d DPoreille’i gibi vodvilleri, sirasiyla Tosun Pasa (1939),
Akasya Palas (1940) adiyle Tiirk yasayisina uyguluyordu. Yeni ¢evirimleri
arasinda Victor Fleming’in The Way of All Flesh (Tenin Kurbam)ndan yap-
tigt Sehvet Kurbany (1939), Victor Sjostrom’iin Tésen Jran Stormytorpet (Ba-
takhk Kizi)ndan yaptigr Aysel, Batakl Damin Kz (1934-35) ya da René Clair’-
in Le Million (Milyon)undan yaptigt Milyon Aveilary (1934) bulunuyordu.

Yeni Tirk tiyatrosunun kurucusu olarak kazandigr iiniin biiyiikligi
oraninda Ertugrul’un sinemamiz iizerindeki etkisinin olumsuzlugu da biiyiik
oldu; bu alandaki yeteneksizligiyle sinemamizda gok kétii ve kolay kolay sili-
nemeyen bir iz birakti. Her seyden énce Ertugrul, sinema duygusundan yok-
sundu. Sinema dilini hi¢ bir vakit dgrenemedi. Filimlerinin hi¢ biri “filme
alinmis tiyatro” diizeyini asamadh. Calhisma arkadaslarinin hepsi de “Sehir
Tiyatrosu”ndaki meslektaslan oldugundan bu “tiyatro kokusu” kendini
daha gok gosteriyordu. Boylelikle sinemamizin on vedi yil siiren bu ikinei
dénemi, sinemaya ¢ok aykin diisen yénetmenlik anlayigiyle, sinemaya ¢ok
aykirt diisen oyunculuk anlayisiyle, yine sinemaya ¢ok aykin diisen sahne
oyunlariin uyarlamasiyle, ustadan caraga da gectiginden, sinemamizda
izleri bugiin de gériilen bir “Dar-iil-bedayi Okulu”na yol ag¢tr. Bu okulun bas-
Iica bzellikleri soyle siralanabilir: Bu okul sinema duygusundan biitiin bii-
tiine yoksundu. Okulun iiyelerinin hepsi tiyatrodan gelmislerdi; iistelik ¢o-
gu da eski ve geri bir tiyatro anlayisina bagh kimselerdi. Bunlar tiyatro ile
sinema arasindaki baskalifn bir tiirli anlayamamuglar, sinemaya bir tiirlii
ayak uyduramamuslar, zaten uydurmaga da ¢alismamiglardi. Sinema bun-
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lar i¢in, asil meslekleri saydiklan tiyatronun yaninda, agiktan gelir sagla-
yan ikinci bir kaynakti. Sinemaya bunun disinda bir dnem vermemisler,
sinemanin onemini kavramamslardi. Bu yiizden de sinemaya olumlu bir
sey katmak soyle dursun, tiyatrodaki kotii ahskanliklarmin gogunu bu ala-
na da tasmmslardi. Sahne oyunlarmin gok ufak degisikliklerle, aym sahne
diizeniyle ahier éniine tagmmasi bu okuldan kalan bir mirastir. Tiyatrodaki
yanlhs uyarlama anlayist da yine bu okuldan kalmistir. Uyarlanan bu oyun-
larin degeri de, yukanda belirtildigi gibi, gok soz gotiiriir: Tiyatronun gegirdigi
degisikliklerden, gelismelerden habersiz olarak, Ilk Diinya Savast dncesinin
tiyatro anlayigii, bu anlayigsa dayanan oyunlanm once sahneye, oradan
da perdeye aktarmaktan basgka bir sey yapilmamugtir. Bu okul, oyun ya da
filim olarak, cok kez en bayaf gesitten Fransiz, Alman vodvillerini; Fran-
s1z, Alman operetlerini; en agdah Alman melodramlanm, kisi adlanm Tiirk-
gelestirerek ahci oniine tasidr. Tiyatrodaki uyarlama anlayigini, sahne dii-
zenini sinemaya aktaran bu okul, elbet tiyatronun dekor, oyun, malkyaj,
diksiyon... gibi dbiir dgelerini de oldugu gibi sinemaya tasimaktan gekinme-
di. Tiyatronun derme gatma, kontrplakh, bezli, boyama dekorlan oldugu gibi
alic1 oniine getirildi. Sahnedeki malkyajm sinemada ne kadar giiliing diigecefi
akla bile getirilmedi; oysa ¢ocuklarn hile farkma vardiklan ié;reti]iktekj
bu sag-sakal-biyik, seyircilerin siirekli alay konularmdan biri oldu. Bu oku-
lun gok kez sahnede bile asirt kagan, dl¢ii dig1 olan oyununun sinemada birkag
katiyle asmn ve dlgii digt olacag yine hig diisiiniilmedi. Ustelik bu eyuncu-
lar hem sinemay: ciddiye almadiklarindan, seyirciyi kolay avlamak i¢in bu
oyunu bir kat daha apdalandinyorlar, hem de zaten ahci dniinde oynama-
nim apayn bir teknige dayandigim bilmiyorlards. 30-40 yaslarmmdaki kimse-
lerin korkung bir makyajla 60-70 yasmdaki “yash adam” rollerine ¢ikma-
lan, oyundaki bu aksakhg biitin biitiine artiriyordu. Oysa bu okula gbre,
yagmn iki katindaki rollere akmak bityiik bir marifetti: bir “kompozisyon”
yaratmak, ustahk gbsterisine girismek igin bulunmaz bir firsattr. Nihayet,
sahnede dogalliktan ¢ok uzak kagan, acayip bir diksiyon perdede biitin 8l-
ciileri asmug olarak artaya akiyordu. Bugiin bu okulun sinemamizda en si-
linmeyen izi bu konugmalarda kendini gostermektedir; ¢iinkii bu okulun
kusaktan kusaga aktamlan diksiyonu, okulun bugiin hemen biitiin yerli fi-
limlerde calisan sozlendiricileriyle sirdp gitmektedir.

Bu “Dar-iil-bedayi”, sonra da “Sehir Tiyatrosu” okulunun en olumsuz

yonlerinden biri, dikkate deger hig bir sinema oyuncusu, sanatgis1, teknik-
¢isi yetigtirememesine karsihk, kalabahk bir oyuncular ve yénetmenler or-
dusu gikararak, etkisini bu “Tiyatrocular dénemi’nden sonra da duyurma-
a1 oldu. Kisacasi, bu on yedi yil, ilk dénemde atilan olumsuz adimmlan daha

genis olgiide koklestirmek; sinemamizda, sinema cevresinde, sinema seyir-
cilerinde izleri kolay kolay silinemeyen kotii aliskanliklar yaratmakla gegti.
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Bu dénemin kazang sayilabilecek adimlariysa pek azdi: Ertugrul, yur-
dumuzda ilk iki 6zel yapimevinin, yani “Kemal Filim” (1922) ile “Ipek Fi-
lim"in (1928) kurulusuna énayak olmustu. Bu da, devletin bu dénemde si-
nemayla hig ilgilenmemesine karsihk, cumhuriyetin ilamndan Ikinci Diinya
Savas’nm arifesine kadar filim yapumnin siirdiiriilmesini sagladi. Bu olay,
ulusal bir filim yapimmmn ortaya ¢ikmasi, yerli sinemanin giiniin birinde
gelisecegi umudunu hep ayakta tuttu. Nitekim sonraki dénemde yapimey-
lerinin dnce yavastan, sonra da hizla ¢ogalmas: bunun sonucudur. Bugiinkii
filim tiirlerinin ilk drnekleri -kéy filmi, polis filmi, Kurtulug Savas: filmi,
tarihsel filimler, dram, melodram, giildiirii...— bu dénemde ortaya kondu,
Ertugrul’un en iyi filimleri arasinda sayilan Atesten Gomlek (1923), Bir Mil-
let Uyanuvyor (1932), Aysel, Batakli Damin Kiz (1934-35) bu dénemde ¢evril-
misti. Tirk kadmlarmmm sinemada g¢ahsmalan bu dénemin baslangicinda
gergeklesmisti, Teknik yonden de, sonraki déneme gbre bir noktadaki iis-
tiinliik de yine bu dénemdeydi: Ses ile goriintiiniin aym zamanda ahnmas.

S

1939°dan 1950’ye kadar siiren “Gegis dénemi’nin ilk yansi, Ikinci Diin-
ya Savast ile aym yillara rasthyordu. Bu dénem, iki agirhg omuzlannda tasi-
maktan hig bir vakit kurtulamadi. Bunlardan biri savag kogullarimin, 8biirii
tiyatroculann etkisiydi. Tiirkiye savasa katilmamist1 ama, bu savasin getirdigi
sikintilann gogundan da kurtulamamisti: Genig bir insan giicii siivekli olaralk
silah altinda tutuluyordu, bu kiitle birdenbire iiretimden tiiketime gegmisti;
savunma giderleri alabildigine artnus, dig ticaret alabildigine azalmisti; bii-
yiik bir ekonomik sarsmt1 ve darhk goze garpryordu; bunlarm yam sira yi-
yecek sikantisi, karne usulii, karaborsa, hayat pahalilifa, olaganiistii vergi-
ler, sikiysnetim, denetleme (sansiir), tarafsiz Tiirkiye®yi savasa sokmak igin
iki yénden' yapilan propaganda ve basklar... gibi yeni dgeler ortaya gkmist1,
Savag kogullarmin etkisi sinemada da kendini gostermekte gecikmedi: Ti-
yatrocular déneminin sonunda Tiirkiye’de sinema endiistrisi biiyiik bir ati-
hga hamrlanmaktayd: -1938'de sinemalardan ve filimlerden alman vergi-
lerde biiyiik slgiide indirim yapilmisti-, ama savag bu atihgi 8nledi. Savasin

bir baska etkisi yurdumuza gelen yabaner filimlerde kendini gosterdi: Ka-

panan Avrupa pazarlarmun yerini savas propagandas: tehlikesinin de etki-
siyle tarafsiz A.B.D.’nin, bir de hem tarafsiz hem de dogulu Misir’in filim-
leri aldi. 1938-1944 yillar: arasinda yurdumuzda cevrilen yerli filimlerin sa-
yws1, aym dénemde Tiirkiye’ye gelen Misir filimlerinin sayisma egitti. Bu
Misie filimlerinin gerek seyirciler, gerekse sinemacilar fizerindeki etkisi bii-
yiiktii. Anlayws balkimindan “tiyatrocular™mn filimlerinden zerrece bagkahg
olmayan -béyle bir haskahk olmas: zaten olanaksizds, giinkii Misir sinemas:
da Tiirkiye’den giden bir Tiirk “tiyatrocu”su olan Vedat Orfi Bengii tara-
findan, onun attign temeller tizerine kurulmugtu—, Msir filimleri, malzeme
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ve teknik agismdan 0 vakitki yerli gilimlerden hig olmazsa bir gomlek fistin-

dii. Bundan dolay1 Msir filimleri, tiyatroculann kotii etkisini artirds, geyir-
cinin de sinemacipin da begenisinin bozulmasinda bityiik bir rol oynadz.

Tiyatrocularn agirhd daha da biyikti ve “Gegis donemi’’nin sonuna
kadar stirdii. Tiyatrocular bu donemde sayiar daha da artmig olarak orta-
ya qikmuglards. Dogrudan dogruya sinemact olarak ise baglayan “Gegis done-
mi” yﬁnetmen]erinin sayist sekizdi, oysa aym donemde calisan tiyatrocu
yﬁnetmenlerin sayis1 bunu amyordu. Gecis doneminin yﬁnetmenleri ige bagladik-
lamnda teknikei, oyunctt olarak yine tiyatrocularm yetigtirdigi kadrodan
yararlanmak zorunda kaldilar. Yapimevlerinin saylst artiysa da bunlarda
da agr basan anlayis, tiyatroculann anlayigrydi. Bir yandan tiyatrocularin
gilimleri, bir yandan Misir filimleri bu yonetmenlerin caligmalarm ister is=
temez etkiliyordu. Kald: ki, bu yﬁnetmenlerin, kargisina giktiklar geyirci
de tiyatroculann, Misir sinemasinin {rtinlerine alsmis, bu iiriinlerle yetig-
mekte olan geri bir seyirci topluluguydu. Bundan dolays, “Geqis donemi” yo-
netmenleri bir seyler yapabilseler bile bunu kabul ettirebilmeleri olanag1
da hemen hemen yoktu.

Savasin kogullar ile tiyatrocularn agirhgin omuzlannda tagiyan “Gecis
dénemi” sinemaecilarmin karsisina bir de denetleme engeli kst Savas
jhtimalinin helirmesiyle birlikte yavag yavag alman sk tedbirler arasinda

en agrlarmdan biri, Mussolini ftalyasmnda uygulanan sinema denetlemesi-
nin yurdm:nuzda da uygulanmaya baslamas1 olmusgtu. Daha kotiisi, 1939’
da konan bu denetleme, yurdumuzdaki biitiin iktidar ve rejim depisiklik-
lerine, tek partili yasayitan gok partili yasayisa gegige ragmen bugiine ka-
dar onemH hi¢ bir maddesi bile degigmeksizin uygulanmaktad.u.

Biitiin bunlardan dolayr, “Gegis dénemi” sinemacilan ortaya snemli bir
gey koyamadilar. Bunlardan, daha sonraki “Sinemacilar donemi”nde cal-
ganlarm yaptiklan da o dénemin en usta sinemacilarnl tekrarlamaktan dte-
ye gegmedi. Fakat “Gegis dénemi”, “tiyatrocular” ile “sinemacilar’” donem-
leri arasnda yer alan, agilmast sorunlu bir donemdi ve biitiiniiyle de yarar-
s1z sayllamazdi. Tiyatrocularn gerek endiistri, gerekse sanat yoniinden kur-
duklan tekelin yikimas bu dénemde gergeklesti. Bu dénemin ydnetmens
lerinin hepsi ise dogrudan dogruya ginemacihikla baslanuglards; iclerinden
gogu ginemacibik egitiminden gegmisti. Ne var ki, bu egitim daha ¢ok sine-
mamn ses, gorinti yonetmenligi gibi teknik kollarindaki egitimdi. Bu dé-
nemin sinemacilart arasinda iyl teknikeiler vardi; bunlar bagka teknikgi-
lerin yetigmesinde snemli rol oynadilar. Bu donemin yonetmenleri, kendi-
leri gibi, dogrudan dogruya sinemayla ige baslayan yeni bir oyuncu kadrosu
yetistirdiler. Yenetmenlerden bazmlarmn bagimsiz cahsmalar:, kendi yapim-
evlerini kurmalari, yeni yetiqenlere olanak tamimalar, eski kadronun ege-
menligini adamalkll sarsti. Sinema endiistrisini ellerinde tutanlar, tiyatro-
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ve teknik agsindan o vakitki yerli filimlerden hi¢ olmazsa bir gémlek iistiin-
dii. Bundan dolayr Msir filimleri, tiyatrocularm kétii etkisini artirdi, seyir-
cinin de sinemacimin da begenisinin bozulmasinda bityiik bir rol oynadi

Tiyatrocularni agrhgn daha da biiyiiktii ve “Gecis donemi’nin sonuna
kadar siirdii. Tiyatrocular bu donemde sayilan daha da artmig olarak orta-
ya gikmuglarda. Dogrudan dogruya sinemaci olarak ise baglayan “Gegis done-
mi” yonetmenlerinin sayisi sekizdi, oysa aym donemde gahgan tiyatrocu
yonetmenlerin saysi bunu astyordu. Gegis déneminin yonetmenleriige basladik-
larinda teknikgi, oyuncu olarak yine tiyatrocularm yetigtirdigi kadrodan
yararlanmak zorunda kaldilar. Yapumevlerinin sayis1 artrysa da bunlarda
da agr basan anlays, tiyatrocularn anlayigiydi. Bir yandan tiyatrocularin
filimleri, bir yandan Musir filimleri bu yénetmenlerin cahsmalarm ister is-
temez etkiliyordu. Kaldi ki, bu yonetmenlerin, kargisina eiktiklan seyirei
de tiyatrocularm, Misir sinemasimn tiriinlerine aligmig, bu iiriinlerle yetis-
mekte olan geri bir seyirci topluluguydu. Bundan dolay1, “Gegig donemi” yd-
netmenleri bir seyler yapabilseler bile bunu kabul ettirebilmeleri olanaf
da hemen hemen yoktu. '

Savasin kosullan ile tiyatrocularm agirhiim omuzlarmda tagtyan “Gegis
donemi” sinemacilarmin kargisima bir de denetleme engeli gtkimgti. Savag
ihtimalinin belirmesiyle birlikte yavas yavag alman sika tedbirler arasinda
en agrlarmdan biri, Mussolini Italyasinda uygulanan sinema denetlemesi-
nin yurdumuzda da uygulanmaya baslamas: olmustu. Daha kotisi, 1939°-
da konan bu denetleme, yurdumuzdaki biitiin iktidar ve rejim degisiklik-
lerine, tek partili yasayistan gok partili yasayisa gegise ragmen bugiine ka-
dar onemli hi¢ bir maddesi bile degismeksizin uygulanmaktadir.

Biitiin bunlardan dolay:, “Gegis dénemi” sinemacilan ortaya omemli bir
gey koyamadilar. Bunlardan, daha sonraki “Sinemacilar dénemi’nde gal-
gsanlarn yaptiklan da o dénemin en usta sinemacilanim tekrarlamaktan dte-
ye gegmedi. Fakat “Gegis donemi”, “tiyatrocular” ile “sinemacilar’” dénem-
leri arasinda yer alan, asilmas: zorunlu bir dénemdi ve biitiiniiyle de yarar-
s1z sayllamazdi. Tiyatrocularmn gerek endiistri, gerekse sanat yoniinden kur-
duklan tekelin yikilmasi bu donemde gergeklesti. Bu ddnemin ydnetmen-
lerinin hepsi ise dogrudan dogruya sinemacilikla baglamglardy; iglerinden
gogu sinemacilik egitiminden gegmisti. Ne var ki, bu egitim daha gok sine-
manin ses, goriintii ydnetmenligi gibi teknik kollarmndaki egitimdi. Bu dg-
pemin sinemacilan arasmda iyi teknikgiler vardi; bunlar baska teknikgi-
lerin yetigmesinde nemli rol oynadilar. Bu donemin yonetmenleri, kendi-
leri gibi, dogrudan dofruya sinemayla ise baglayan yeni bir oyuncu kadrosu
yetigtirdiler. Yénetmenlerden bazlarmn bagimsiz ¢aligmalan, kendi yapim-
evlerini kurmalan, yeni yetisenlere olanak tanimalan, eski kadronun ege-
menligini adamakilh sarsti. Sinema endiistrisini ellerinde tutanlar, tiyatro-
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culardan baskalarmm da aym isi yapabilecegini, hatta daha basarih yiirtite-
bilecegini anladilar. Bu durum, aym zamanda, sinemacihfa girmek isteyen-
leri de heveslendirdi. Nitekim savagtan once filim yapiminda galisan yalniz,
iki 6zel yapimevi varken —ki bunlardan biri zaten 1924’te yapimeciliktan
cekilmisti—, 1939-1944 arasinda dért yeni yapimevi kurulmus, 1946-1950
arasinda ise bunlara on dért yapumevi daha katilmisti. Bu dénemin yonet-
menleri, tiyatrocularm biiyiik capta etkisi kalmakla birlikte, egitim, yetis-
me, diisiiniis vonlerinden kendilerini 1950’den sonraki sinemacilara daha
yakin buluyorlardi. Bundan dolay1 1950’den sonra ¢ogu zamanlarmm dol-
durmus olmakla birlikte, “sinemacilar”a ayak uydurmaya ¢alist1 ki, bu da ti-
yatrocularmn biitiin biitiine azmhkta kalmalarin,

piyasadaki egemenlikle-
rini yitirmelerini cabuklastirdr ve kolaylastirdi,

Gecis gag1 yonetmenlerinden en gnemlileri olan Sadan Kamil, Sakir Sir-
mali, Aydin G. Arakon ve Orhon M. Anburnu’nun en iyi filimlerini 1950’
den sonraki “sinemacilar” déneminde vermeleri bu bakimdan dikkate de-
ger. Kamil'in, haksiz yere cinayetle suclandinlan bir gencin seriivenini an-
latan Kagakr (1954-55), ya da igfal edilen bir hizmet¢i kizin bagindan ge-
cenleri ele alan Bir Agk Hikdyest (1955); Sakir Sirmali’nin, daga gikmak zo-
runda kalan insanlarm dykiisiinii insancil yonden isleyen FEfelerin Efesi
(1952); Aydin G. Arakon’un, Kurtulus Savasi’nda padisahgilar safindan mil-
liyetgiler safina gegisi anlatan Vatan I¢in’i (1951); Orhon M. Arburnu’nun
yine Kurtulus Savasi’m konu alan Yiizbagt Tahsin (1951) ile diismanla is-
birligi yaptiklan icin bu savagin sonunda yurt disma kagmak zorunda ka-

lanlarn duramunu anlatan Siirgiin’ii (1952) bu dénemin kalburiistii filim-
leri arasinda yer almaktadir.

6

1948 yihnda yerli filimlerden alnan belediye eglence resminde yapi-
lan indirim, filim yapiminin birdenbire artmasina, yapumevlerinin ¢ogalma-
sma yol acti. 1916-1944 arasinda yillik filim sayis1 ortalamas: 1,46 iken, 1945-
1959 arasimda bu oran 41,46’ya yiikseldi; 1950-1959 arasinda ise bu ortala-
ma 56,70’ti. Salon, koltuk ve seyirei sayisinda da, aym élgiide olmamakla
birlikte, artis goriilmekteydi. Boylelikle sinemamiz filim
dzellikle 1948’den sonra siirekli bir ilerleme gosterdi; ancak filimlerin nite-
ligindeki ilerleme buna uygun diismiiyordu. Sadece bir avug yonetmen si-
nemayr tiyatronun etkisinden kurtarmak, sinema dilini kurmak gérevini
bu “filim enflasyonu” icinde gergeklestirmeye c¢abalada, :

Bu yonetmenlerin baginda Liitfii 0. Akad gelmekteydi. Yiiksek Ikti-

sat ve Ticaret Okulunu bitiren Akad, bir siire Sakir Sirmali'nmn yaninda
yapum yoénetmeni olarak ¢alistiktan sonra 1949°da

sayis1 yoniinden,

Kurtulug Savagi’m konu

alan bir romandan Vurun Kahpeye filmini gevirerek ise basladi. Liikiis Hayat
(1950) adl bir operet, Irak’ta eski halk masallarindan ahnma iki agk 8ykii-
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sii olan Tahir ile Ziihre (1951-52) ve Arzu ile Kamber (1951-52) adh filim-
leri geviren Akad’mn asil gahgmasl, geyrek yiizyilik bir aradan sonra yeni-
den filim yapiuna donen “Kemal Filim™de baslads. Buradaki filimlerinin
yaplmcﬂlglm ve senaryuc.ulugunu._ sonradan bu dénemin gayil yonetmen-
lerinden biri olan, Osman F. Seden _vapl.}-'m-du. Akad ile Seden, Istanbul’-
daki gerqek bir cinayet olaym ele aldilar, bunu Marcel Carné’nin Le Jour
se léve (Son Umit) iyle de besleyerek Kanun Namna'y1 (1952) meydana ge-
tirdiler. Kanun Namnd, bir filim dykiisi olarak, bu dykiinin sinema diline

uygun iglenisi, gevrenin ve tiplerin geciligi bakimundan, ayrea canh bir sine-

ma anlatimina, alict hareketlerine, kurguya verilen dnem dolaysiyle kendinden

snceki filimlerden aynliyor, tiyatrocularn yapu‘lanyle taban tabana kargit bir
szellik tagryordu. Akad, Kenun Namna'yr meydana getirirken yurdumuzda
ilk kez, salt bir sinemact ¢aligmast gbsteriyordu: Giinliik bir olay: ele ahyor,
bu olay1 tipleri, cevresi, dekoruyle en uygun bigimde yeniden kuruyordu.

kendilerini cevreleyen kogullarla talihleri
su ya da bu yio onebi ik i n yagayist ustahkla canlandin-
Iiyordu. Istanbul’un gesithi gﬁri'miimleri sinemada ilk kez yerli yerinde kul-
lambmaktaydi. Oy—ulmular da tiyatro digindan ve role en uygun, en yatkin
kimselerden scqilmia}lerdi.

Akad, yine gergek bir polis olaymdan meydana getirdigi Al Olii Var
(1953) ile Amerikan gangster filimlerini andiran (Oldiiren Sehir'de de (1954)
aym bagariyl gosterdi. Yasar Kemal'in bir senaryosuna dayanarak gevirdi-
gi Beyaz Mendil (1955) Akad’in yalmz kent degil koy gevresini de aynt us-
talikla yanmtahilcce”gini ortaya koyuyordu. Akad, Qahg‘malarmi giiniimiize
kadar, fakat gittikee gerileyerek siriirdii; buna karsihik 1952-1955 arasin-
daki yapltlan}fle sinemamizda snemli bir yer tutiu. Cinkit Akad, ginema
anlayig, sinema duygusu, sinema dilini kullanis1, teknigi, sahne diizeni, oyun-
culardan yararlams, konularnnt segisiyle, tiyatroculann, ozellikle Ertugrul’-
~ un tam karst kutbunu temsil ediyordu. Ertugrul sinemayl ne kadar tiyat-
rolagtirmigsa, Akad bu temeller iizerine kurulan tiyatro-sinexaaya o kadar
cinema ozellikleri kazandird1. Sinemanuzin sinema diline bir tiirli kavusga-
mayacag, bu dille konusgmasimi 6grenemiyecegi ganildign bir sirada Akad bu
dilin il degerli srneklerini verdi. Teknik yonden daha ¢ok Amerikan gangs
ter filimlerinden; tema, tutum ve duyus yoniinden Fransiz < 0zansl gercek-
¢ilik"inden, «kara filim”lerden oldukeca etkilenen Akad, bu etkileri tam bir
yerli hava igine sindirebildi. Etki bakimndan, Ertugrul’un tiyatrocular uize-
rindeki roliinii, Akad yeni sinemaciiar iszerinde oynadi. Gegis donemi sine-
macilan olsun, Akad’tan sonra ortaya gkan yeni yt')netmenler olsun, 1955’-
te onun biraktifl, yerden ¢ok kez onu tekrarlamakla ige basladalar.

- 7

Akad’dan sonra, 1950-1967 dénemi iginde birkaq “Sehir Tiyatrosu”-

ndan, fakat biiyiik gogunlugu dogrudan dogruya sinemact olarak ise basla-
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yan elliden fazla yonetmen ortaya gikti. Ne var ki, bu kalabalik yénetmen-
ler toplulugu iginde sézii edilmeye deger olanlar bir diizineye zor varyordu.
Bunun baghca nedeni yine sinemamzin i¢inde bulundugu kosullardi. 1950°-
den sonraki “sinemacilar dénemi” de her seyden énce sinema dis1 olaylar-
dan etkilendi. Bu dénemi, 1950-1960 ile 1960°tan sonrast olarak iki béliim-
de ele almak daha yerinde olur. Her iki béliimde de kendini biitiin agirhgy-
le duyuran dis etki, yurdumuzun tek partili diizenden ¢ok partili diizene
gegiste karsilastify stirekli bunahm oldu. Bu bunahmda sinemay1 en gok et-
kileyenler, gericilik akimlam ile ekonomi alamindaki sarsmtilardi. Birincisi
sinemaci-seyirci, ikincisi sinemaci-endiistri iliskisi yo6niinden agirhgim
hep duyurdu. Gerici akim sinemaya sigramakta gecikmedi: Dinsel filimler,
daha dogrusu din duygulanm sémiiriicii filimler her iki bslimde de biiyik
bir artig gosterdi. Ezan, mevliit okuma sahneleri, dua sahneleri, cami ve mi-
nare goriintiileri, mezarlik sahneleri, daha 6nceki dénemlerin sarkili-gébekhi
sahneleri kadar gereksiz, bol bol ve ¢ok vakit onlarla birlikte yer almaya
bagladi. Misir filimlerinin akim savas ertesinde once azalmis, sonra durak-
lamigsa da, din duygularm sémiiren baz: Arap filimleri, Istanbul sinema-
larindan tagra sinemalarina, hatta son yillarda baskent sinemalarma kadar
genis bir sémiirli alami buldu. Gericilik akimimn Atatiirk heykellerini, biist-
lerini kirmak, gazetecilere suikastler diizenlemek gibi gize batia davrams-
lara kadar ilerlemesi iizerine ¢ikarilan kanunla, akimin 6nii bir siire almr
gibi oldu. Fakat Anadolu’da din duygularm sémiiren filimlerin gosterilmesi
yine siirlip gidiyordu. Aym gericilik akimi, ““Sinemacilar dénemi’’nin ikinei
boliimiinde daha azgin ve daha é6rgiitlenmis olarak yeniden bag gosterdi.
Yine buna kosut olarak, beyazperdemiz, tarihinin hi¢ bir ¢aginda goriilme-
mis bollukta ve giiliingliikte din sémiiriicii filimlerle doldu.

I¢ ve dig siyasette oldugu kadar ekonomi alaninda da kendini gosteren
seriivencilik, gelismis gibi goriinen, oysa ¢iiriik temeller iizerine kurulmug
bir sinema endiistrisine yol a¢ti. Ekonomideki enflasyoncu tutum, sinema-
da da kendini “filim enflasyonuyle gosterdi. Bu dénemin bir bagka dis et-
kisi de, yabanci filimler piyasasinin hemen biitiiniiyle Amerika’mn eline
gegmesiydi. Ustelik Amerikan sinemas: en 6tii ornekleriyle izleniyordu. Ame-
rika ile her yonden fazla igli dish olusun sinemadaki hir sonucu da, yalmz
“Amerikan Haberler Biirosu”nun onaymndan gegebilen Amerikan filimleri-
nin perdelerimize ulagabilmesiydi. Kendi denetlememiz yetmiyormus gibi
bir de Amerikan sinema denetlemesi ortaya ¢ikmisti. Kendi denetlememiz
ise 1939°daki “tazelik ve diriligini” hi¢ yitirmeksizin siiriip gidiyordu.

“Sinemacilar” igte boyle bir ortamda ¢ahstilar. Bu dénemin Akad’dan
sonra sinemaya baglayan ilk énemli yonetmeni, ilk filmini 22 yasinda cevi-
ren Metin Erksan’di. Erksan, ressam-ozan Bedri Rahmi Eyiiboglunun, ha-
yatta bulunan iinli saz ozam Asik Veysel'i konu alan senaryosuna dayana-

m——
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rak Asik Veysel’in Hayan'yle (1951-52) ise bagladi ve sonradan denetleme
kuruluyla artik ahskanlk haline gelen gekismesi bu ilk filminde patlak verdi.
Filim birka¢ kez denetlemeden gectikten sonra “kusa dondiiriilmiig” olarak
piyasaya ¢ikabildi. 1950-1960 doneminde denetleme baskisi biitiin biitiine
arttigmdan, Erksan toplumsal kayglan on girada bulundurmakla birlikte,
bunlari ancak 1960’tan sonraki dénemde, o da kiigiik ¢apta ve yine denet-
lemeyle siirekli bir cekisme sonucu gergeklegstirebildi.

Erksan’dan sonra ige basglayan Atif Yilmaz Baubeki, en koyu melod-
ramlar ile en sulu gildirilleri aym zamanda gevirerek ilk adumlarim attr.
1953-1957 arasmda piyasa romanlarmi perdeye aktararak kotii bir gelenek
kurulmasma yol agti. Ama bu arada sinema dilini dgrendi, teknigini gelis-
tirdi, anlatimim rahatlagtirds. Kiigiik bir Anadolu kasabas1 ¢evresinde
gegen Gelinin Murads (1957) Batibeki’nin ilk basanh filmiydi. Birgok boli-
miinde giildiiriiden gok vodvili andirmasina ragmen bu filim bir kasabay1
¢ok canli olarak ortaya koymasi, tipleri basariyle ¢izmesi, yumugak, tath
bir mizah havas: icinde kasaba gergegini perdeye aktarmasy yonlerinden ilgi
gekiciydi. 1958’de Fritz Lang’m You Only Live Once (Giinahsiz Katiller) im
Yasamak Hakkumdr adryla Tiirkiye’ye uyarlayan Batbeki, 1959°da Bu Va-
tanin Cocuklary’yle Kurtulug Savas’'mi o vakte kadar ahsilmamig bir agdan,
iki kiigiik gocugun seriiveniyle anlatta. Yasar Kemal'in senaryolarna daya-
- nan Alageyik (1959) ile ondan daha biiyiik 8lgiide, Karacaoglan’in Karasev-
das: (1959) Batibeki'nin folklor dgelerini en bagarih kullanan yénetmen ol-
dugunu ortaya koydu.

Osman F. Seden, Akad’la birlikte basladifi sinemaya tek basina fakat
¢ok kez onun etkisinde devam etti. Buna fazladan kattifa sey, gereksiz bir
siddet, hatta bazan “sadizm”di. Akad’'m etkisinin yam sira Amerikan gangs-
ter filimlerinin etkisi de agirhim duyuruyordu. Seden sinemacilar dénemi-
nin sinema teknigine en yatkin yonetmeni olarak ortaya gillkmagina ragmen,
¢ok kez bu teknik ustabg filimlerinin 6z bakimindan tasidift boglugu ort-
mekte kulland1, Ancak 1960°taki Namus Ugruna ile o vakte kadar rastlanma-
yan bir 6lgiiliik, yalmlk ve rahathk gosterdi.

Bu donemin en “tipik” yonetmeni Memduh Un’dit. Un’iin tipikligi, si-
nemamizdaki zikzakh gidisi, beklenmedik gerileme ve ilerlemeleri en iyi
temsil etmesinden ileri geliyordu. Un, 1955-1958 arasindaki filimleriyle,
bu dénemin en kotii melodramlarindan gogunu meydana getiren bir yonet-
men olarak tammmaktaydi. Oysa 1958’de, o zamana kadarki en iyi Tirk
filmi olan Ug¢ Arkadash gevirdi. Filim, bir niyetgi, bir kundura boyacis1 ve
bir gezginci fotografamin 4ma bir gen¢ kizi himayelerine almalarim, tedavi

ettirmelerini, sonunda tinlii bir garkic olan geng kizla ii¢ arkadasin yeniden
bulusmalarm anlatiyordu; uzaktan uzaga, Chaplin’in City Lights (Sehir Isik-
lar)) m andiran bir konusu vardi. Ama dnemli olan, bu benzerlikten ¢ok, ele
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ahnan temalar ve bunlarn islenis tarziydi. Kétiiliikler. giicliiklerle dolu bir
cevrede insanlar arasindaki dayanigmaya, iyimserligi, sevgi ve umudu ele
alan ve bunu bayagihga diismeden gergeklestiren Us Arkadas, biitiin bunlan
yalm, akici, rahat bir anlatimla ve giizel goriintiilerle ortaya koyuyordu.
Oyuncu yonetiminde de o vakte kadar az rastlanan bir basan saglanusta.
Memduh Un bu basarisim, aym 6lgiide olmamakla birlikte, Kurtulus Sava-
st'm konu aldigi ve zaman zaman destamms: bir havaya biiriinen Atesten
Damla’da (1959-60), kiigiik bir kizin yasama ugrasismi anlatan Aysecik’te
(1959-60) ve Edmund Morris’in The Wooden Dishes (Tahta Canaklar)
adh oyunundan uyarladign Kirtk Canaklar’da (1960) da gédsterdi.

“Sinemacilar dénemi’nin ilk boliimiiniin sona erdigi 1960’tan gerilere
dogru bakildiginda, sinemamz icin bu on yihn biiyiik bir 6nem tasidigr géze
carpmaktaydi. Bu énce her seyden one, tam anlamiyle sinemanmn bu on
yil iginde baglamasindan ileri geliyordu. 1914’ten 1950’ye kadar uzanan “Ti-
yatrocular” ve “Gegis dénemi’nde sinemamz bir dilden yoksun yasamigti.
Kullanilan dil, sinema dili s0yle dursun, hatta sinemalastinlmaya ¢ahisilan
bir tiyatro dili bile degil, diipediiz bir tiyatro diliydi. Bu dil, en ileri oldugu
sirada bile bir tiyatro filmi yaratmaktan oteye gecemiyordu. Ancak 1950-
1960 arasindaki dénemdedir ki, sinema terimleriyle diisiinmek, sinema diliy-
le anlatmak g¢abalarina girisilmis, bunun ilk 6rnekleri verilmisti, Bu ¢aba-
larin sonunda elde edilenlerin az ve yetersiz oldugu séz gétiirmezdi; uluslar-
aras: élgiilere vuruldugunda da gecikme ve geri kalmann biiyiik capta siiriip
gittigi yine goriiliiyordu. Ama 1950-1960 déneminde, hele asil gelismenin
bu dénemin ikinci yansima dogru basladigr géz 6niine ahnirsa, son bes yil
i¢inde yapilanlar, daha 6nceki otuz yedi yil i¢inde yapilanlarla kargilastin-
lamayacak kadar biiyiiktii. Nihayet bir elestirme ¢ahsmasinm, ciddi sinema
yaymlarmin da bu dénemde basladigim, sinemaci-elestirmen-seyirci arasmda

zaman zaman yararh baglarin bu dénemde kuruldugunu da belirtmek yerin-
de olur.

“Gegis donemi”nin ikinci yanst ile sinemacilar déneminin ilk yillar1 Av-
rupa, Latin Amerika, Asya, Uzakdogu’daki irili ufakh birgok iilkede ulusal
sinemalarin ortaya aktig, serpilip gelistigi, yeni sinema okullarmin mey-
dana geldigi bir déneme rastlamaktaydi. Ama aym olaya yurdumuzda rast-
lanmadi. Bunun gesitli nedenleri vard:i: Bu iilkelerin hemen hepsi savasa
dogrudan dogruya katlmislardi. Gegirdikleri aci denemeler bu uluslarda kar-
st konulmaz degisiklik isteklerine yol agmisti; kimse savastan dnceki diize-
nin savastan sonra da siiriip gitmesini istemiyordu. Savastan énceki toptan-
cr diizenlerin yerini, halkin agrrligini biiyiik élgiide duyurdugu demokrasi
diizeni almist: ve bu demokrasi diizeni, yurdumuzda oldugu gibi bir “demok-
rasicilik oyunu” da degildi. Cogu iilkeler toplumcu diizene gegmisti; sinema
béyle bir diizende biiyiik bir énem kazamyordu. Savag igindeki belgecilik
¢ahsmalan da bir yandan yeni sinemaclarn “gekirdekten yetismelerine
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yol agtiin gibi, bir yandan da sinemanin gercekgi, saglam temellere oturma-
sim saglamigti. Sinemact yetistirmek dnemli bir sorun olarak ele alimyordu.
Nihayet siyasal-toplumsal-ekcnamik yapilari ne olursa olsun, hemen her
iilkede, devletin sinemay1 su ya da bu slgitde korumasi, sinema endiistrisini
desteklemesi, bu endiistriye gekidiizen vermesi kagmlmaz bir zorunluluk
sayiliyordu.

Yurdumuzda olaylar aym gelismeyi gostermedi. Cok partili diizen, haz
alanlardaki “hesaph yumusama’dan baska bir dzgirlik getirmedi. Kald:
ki sinema bu az buguk ozgirliikten bile paym alamanmsti; 1939’un iinlii
denetleme tiiziigi siirip gitmekteydi. 1950 demokrasi denemesinin nasil
biiyiilk bir aldatmaca oldugu yillar gectikge ortaya ¢ikacak, sonucu on yil
sonra patlak verecekti. Sinemamn dnemi ilgililerce hig bir vakit anlasilama-

d1. Devletin sinemay1 korumasi konusu ise biitiin biitiine ters yonde isledi,
gittikge artan filim enflasyonundan basgka sonug vermedi. Sinemac1 yetigtir-
mek konusu hi¢ bir zaman ele alinmadi. “Sinemecilar’” da biitiin giiclerini

her seyden oénce sinemayl tiyatronun etkisinden kurtarmaya, sinema dilini
kurmaya yonelttiler. Bundan dolay1, savagin basinda yarim kalan endiistri
atihgi, yanhs temeller iizerinde tamamlandi; sinema dili kuruldu ama, obir
bir¢ok iilkede rastlanan nitelikte bir ulusal sinema hareketi, uluslararasi
capta hir sinema olay meydana gelmedi.

8

“Sinemaacilar dénemi’nin 1960’tan giiniimiize kadar uzanan ikinei bolii-
mii, toplum yasayismuzin énemli ve mutlu bir olayiyle, 27 Mayis devrimiy-
le aym zamanda basladi. Ama bu mutlu havaya ragmen, 1955’ten 1960’a
kadar nasil hizh bir gelismeye rastlandiysa, 1960’tan 1967’ye kadar da aym
izla bir gerilemeyle karsi kargiya kahndi. Bunun nedenlerini birazdan
ele almak iizere, once bu kisa siire icindeki en Onemli ybonetmenleri ve
dikkate deger yapitlanm gdzden gegirmek yerinde olur.

Yukanda da belirtildigi gibi, Metin Erksan’mm asil dénemli ¢ahgmalar
bu yillarda yer almaktaydi. Bunlar sirasiyle Gecelerin Otesi (1960), Yulan-
lanin Ocii (1962), A Hayat (1963), Susuz Yaz'd1 (1963). Gecelerin Otesi, 1tal-
yan yonetmeni Pietro Germi'nin La citta si difende (Suglu Genglik)ini gok an-
diran bir konu iginde, 1950-1960 déneminin “her mahallede bir milyoner
yetigtirmek™ ilkesine dayanan tutumuyle biiyiik bir ekonomik ve toplum-
sal sarsint1 gegiren yurdumuzdaki suglu genglik konusunu ele ahyordu. 1966
Kartaca Senligi'nde (Tunus) bir geref madalyas: alan Yiulanlarin Ocii, Tiirk
. koyiiniin ve kéylistiniin aci gerceklerinden bazlarm elden geldigi kadar
odiin vermeksizin yansitmaya cahgiyordu. Erksan’mn ihtiyath tutumuna
ragmen filmin tekrar tekrar denetlemeden gegmesi, ancak Cumhurbagkant
Giirsel’in ise kangmasiyle gdsterim izni alabilmesi, buna ragmen oynatildift
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bir¢cok yerde gericilerin baskinina ugramasi sinemamizin ne denli gii¢ kosul-
lar altinda calhismak zorunda oldugunu ortaya koyan canh bir érnekti. Ae
Hayat, biiyiik kentlerde insanca yasayabilecek ufacik bir yuva bulmak umu-
duyle birlesen, ama bunu bile saglayamayarak aynlmak zorunda kalan iki
sevgilinin 6ykiisiinii anlatmaktaydi. Nihayet, Berlin Filim Senligi'nde Altin
Ay1 (Biiyiik Odiil) kazanan Susuz Yaz’da Erksan bir kez daha koy gergegine
donmekteydi. Ne var ki, bu filmin Berlin Senlizi’ndeki beklenmedik bagari-
sinin sinemamiza da, Erksan’a da yararmdan ¢ok zarar -dokundu. Sinema-
miz, olayr yanhg degerlendirip kendine bos ve giiliing dviinme paylan ¢lka-
rirken, Erksan da ondan sonraki gahsmalarinda hep bir Susuz Yaz “comp-
lex”inin agirhgim iizerinde hissetti.

Sinemacilar ¢agimin ilk bélimiinde apayr bir yer tuttugunu gordiigii-
miiz Akad, ikinei bélimde énemli bir fiim ¢evirmeden ¢ahsmasina devam
etti; son sahneleri Un tarafindan tamamlanan Ug Tekerlekli Bisiklet’in (1965~
66) rahat bir anlatimu vardi ama, bunun disinda bir sey getirmiyor, iistelik
René Clément'in Au dela des grilles (Kagalk A§1k)1n1 fazlaca andiriyordu. Fa-
kat Akad 1964’te cevirdigi Tanrv’'nin Bagist Orman adl bir belge-filimle eski
ustalik giinlerine devam edebilecegi umudunu uyandirdign gibi, 1966’da
cevirip denetleme engeli yiiziinden ancak 1967’de piyasaya gikabilen Hudut-
lanin Kanunu filmiyle bu umudun bosuna olmadigim ortaya koydu ve hemen
hemen bir “yeniden dirilis”e eristi. Hudutlarin Kanunu, giiney illerimizin
kanayan yarasi olan kagakegilik olayim, biiyiik bir yahnllk, siddet, usta anla-
tlmdyanlnda ince bir karakter ¢oziimlemesine dayanarak ortaya koymak-
taydu.

Auf Yimaz Batibeki, Gogol'un Revizor (Miifettig)ini oldukga serbest-
bir kilikta Dolandiricilar Sakvnda (1961) yasayisumza — uyguladiktan
sonra, dikkate deger baskaca bir yapit vermedi; buna karsibk piyasanin bii-
tiin dalgalanmalarina karsin 1960-1967 gibi ¢etin bir dénemin belli bir di-
zeyi araliksiz tutturabilen tek yonetmeni de o oldu.

Memduh Un 1961°de Avare Mustafa’da bir gesit “serserilifin Gvgiisii”-
nit yaptiktan sonra, sahne ve perde yapitlamm aktarmakla vakit gegirdi.

Un gibi, uzun bir siire en kétii gesitten melodramlarda gahstiktan sonra
birdenbire sagirtict bir ¢ikig yapan Nevzat Pesen, Steinbeck’in Of Mice and
Men (Farelere ve Insanlara Dair)ini, yabaneihg duyulmayacak kadar ustahkla
uyarlayarak Ikimize Bir Diinya’y1 gevirdi (1963). Ancak Pesen’in basars
Un’tinki kadar siirekli olmadi: Kentler arasinda gazete tasimakta cabisan,
sik sik 8lim yarslara girisen soforlerin yasayigmi anlatan Hizli Yasayan-
lar (1964) ile artist olmak hevesiyle tagradan Istanbul’a gelip bin bir tehli-

keyle karsilasan geng kizlar konu alan Ahtapotun Kollart’nda (1964), gittik-
¢e geriledigini gosterdi.

Bu dénemde yonetmenlige baslamis olanlarmn da fazla talihli giktiklar
séylenemez. Sinema yazarhfindan yonetmenlife gecen Halit Refig, ilk fil-

e e T L O L iy iy

- O O w = AR




SINEMA OZEL SAYISI 283

mi Yasak Ask’ta (1961), gorsel basans: ve kisisel deyisi biitiin obiir dgeler-
den agir basan bir “gergelgi romantizm” ornegi verdi. Ikinci filmi, Sevigti-
gimiz Giinler (1962) teknik yonden daha doyurucu, piyasanin dlgiilerine daha
uygun, yararlandig olanaklar bakiumndan daha zengin, fakat kigisel yoni
Yasak Ask kadar giiclii olmayan bir yapitti. Refig, bundan sonra, toplum-
sal kayglarm daha agir bastigy Sehirdeki Yabaner (1963) —komiir madeni ig-
cilerinin yagayisi ve “yabancilagma”-, Safak Bekgileri (1963) —az geligmig iil-
kede ilerici-gerici gatigmasi—, Gurbet Kuglar (1964) — yeni bir yagayiga basla-
yabilmek umuduyle koyden kente gog— filimlerini cevirdi; ne var ki bunlar-
daki toplumsal kaygilar bir yandan piyasamn slgiilerine uymak, bir yandan
da “kendi kendini denetleme” yiiziinden hep ikinci siraya itildi; on siraday-
sa hep elle dokunulur bir “sematizm” gbze garpryordu, Osmanh Imparator-
lugu’nun son donemlerindeki ozgiirliik ugrasilanm konu alan ve bir “¢ag
filmi” ozelligi tasiyan Haremde Dart Kadin (1965) sanat yoniinden daha ba-
sanh olduysa da bu kez de is bagansizhgaa ugrad: ve Refig de obiir birgok
gen¢ meslektas: gibi piyasaya boyun epmek zorunda kald.

Uzun yillar kurgucu olarak caligtiktan sonra 1961°de Otobiis Yolculary
adh ikinci filmiyle dikkati ‘ceken Ertem Goreg’in, yurdumuzda olduk¢a yeni
olan sendikalasma ve hele grev konusunu ilk kez ele alan Karanhkta Uyanan-
larh da (1965) denetlemeyle tipkr Yilanlarin Ocii olaymndaki gibi gekisti ve
denetleme sonrasi seriiveni de tipki ona benzedi.

Bagarih bir tiyatro ve sinema dekoreulugundan sonra sinemaya gegen
Duygu Sagiroglu'nun yine koyden kente gocii anlatan Bitmiyen Yol’u (1965)
ancak denetlemeyle bir yih asan bir ugrasidan sonra, Damgtay karariyle
bu engeli agabildi ve bu durumun etkisi, Sagiroglu’nu sonraki cahgmala-
rmda cekingen davranmaya yoneltti. Denetleme aym sertligi, bu kez agk
sacikhik gerekgesiyle, Alp Zeki Heper’in, bastan sona soyut bir ask oykiisii-
nii isleyen Soluk Gecenin Ask Hikayeleri'ne de (1966) gosterdi. Erdogan Tokat-
I’nm Son Kuslars (1966) denetleme yéniinden daha talihli ¢itkmakla birlik-
te, filmin adi artik sembolik bir tarzda, sinemamizin son iiriinlerini anlatir
gibiydi. Unutmamah ki, nitelikleri birbirinden ¢ok bagka olan bu bir diizine
kadar filim, 1960’tan 1967’ye kadar cevrilen binden fazla filim arasinda yer
almaktaydi.

9

Daha 6nce de belirtildigi gibi, “Sinemacilar dénemi”nin ikinci bolimii
27 Mayis devrimiyle birlikte baslamisti. Yeni bir anayasa diizeni kurulmus-
tu; onceki ¢agm kagit iizerinde kalan dzgiirliikleri bu kez anayasada temi-
natim bularak isler duruma gegirilmisti. Bir yandan da on yilhk bir zorla-
mamn biriktirdigi ézlemler bir anda patlak vermis, o zamana kadar ortbas
edilmeye ¢ahgilan bir siirii sorun su yiiziine qkmisti.
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Iste béyle bir gagmn baslangicinda sinemamz belki de tarihinin en el-
verigli bir déniim noktasinda bulunuyordu: Bir yandan geride birakilan on
yil iginde saglanan gelismenin, sinema dilinde saglanan ilerlemenin verdigi
umut vardi; bir yandan yeni diizenin ilerisi i¢in getirdigi umut vardi. 1960’m
ortasinda sinemamizin durumu suydu: Tiyatroculann iistiinliigi artik sézkonu-
su degildi; sinema dilini kurma ¢abasi ilk meyvalarm vermisti; yilhk filim
say1sl, seyirci sayisi, sinema salonu say1si, yapimevi sayisi —hepsi aym oranda
olmamakla birlikte- siirekli bir artis i¢indeydi. Endiistride ¢ahganlarn sayi-
s1 da artmig, sinema kalabalhk bir toplulugu gegindiren énemli bir endiistri
kolu olmustu. Yénetmenleri, teknikgileri, oyunculartyle kalabahk bir sine-
mac1 kadrosu ortaya ¢itkmisti ve bu kadro yeni elemanlarla siirekli olarak
gelisiyordu. Artik yeni anayasa diizeninin ortaya ¢ikardig yurt sorunlarin-
dan meydana gelen zengin malzeme, sinemacilar igin rahat ve genis bir ¢a-
hsma alam saglayabilir, ulusal bir sinema okulu dogabilirdi; on yildan beri
edinilmesine ¢ahgilan sinema dili, simdi bu malzemenin islenmesinde kul-
lamlabilirdi.

Bunlarin hi¢ biri gergeklesmedi, Bunlarnn gergeklesmemesi bir yana,
sinemamiz tarihinin gérmedigi biiyiik bir kesmekes i¢ine diigtii. Her seyden
once sinema yeni anayasa diizeninde bekledigi dzgiirlige kavusamadi. Tek
partili diizende, ¢ok partili diizene gegiste oldugu gibi, 27 Mayis devrimin-
den sonra da 1939’un denetleme tiiziigi isletildi. Aydinlarin itelemesiyle
harekete gegen birkag sinemacmm devrimden iki hafta sonra, bu tiiziigiin
kaldinlmas: i¢in yaymnladiklam bildiriyi dise dokunur bir ¢aba izlemedi.
Bagka baz1 konularda agirhgini duyuran baski gruplarimin sinema alaninda
ortaya ¢ilkmamasi, anayasaya aykiri denetleme tiiziigiiniin, giderek anaya-
saya aykirn olmadifinin Anayasa Mahkemesi’'nce karara baglanmasina var-
dr. Oldum olasiya zamani, esen riizgir: kollaya gelen denetleme kurulunun,
devrim basindaki kararsiz tutumundan yararlanarak yapilan birka¢ cikas,
arkasi gelmediginden, denetleme tiiziigiiniin eski silkahgiyle uygulanmasi
gonucuna vardi.

Ozgiirliigiine kavusamayan sinema, endiistri alanindaki bagibosluktan
da kurtulamadi. Devrimi izleyen yillarda yabanei fiim sayisinin azalmasi,
yerli filim sayisinin daha da artmasimna yol agti. 1960°a kadar yiiziin altinda
kalan yillik yapim, bes yil i¢inde bag déndiiriicii bir hizla yiikseldi, 100 — 125
-150... derken 200’iin iistiine gikti. Oysa aym dénemde ne yeni pazarlar aql-
mis, ne ¢ok sayida sinema salonu yapilmsg, ne stiidyo-laboratuvar sayisinda
artis olmus, ne de ydnetmen-teknik¢i-oyuncu-senaryocu kadrosunda buna
uygun bir gelisme olmustu. Ger¢ek suydu: Elli filimlik bir yapim giigliikle
karsilayabilecek bir kadro, sermaye; ancak bu kadar filmi kaldirabilecek
sinema salonlarn birdenbire dért kati agirhk yiiklenmisti. Dolayisiyle bu
durum biiyiik bir sarsintiya yol a¢ti. Buna ek olarak bir “yildizeihk” diize-
pinin hizim artirarak yiiriimesi, filim giderlerinin birka¢ yil iginde iki kati-
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na ¢ikmasi, isletmecilerin yapimda sdz sahibi olmalan, yan yariya bonolar
iizerine kurulu bir sermaye diizeni igleri biisbiitiin agrmdan gkards.

27 Mayis devriminin baginda yeni bir giicle ise santmalan beklenen ¢Si-
nemacilar dénemi’nin temsilcileri ile ilk filimlerini bu yillarda vermeye bag-
layan ve sayilan her yil biraz daha artan geng kusak, kendilerini birdenbire
bsyle bir ortamda buluverdiler. Bu ortam, niteliklerini, dzelliklerini ve agir-
ligim duyurmakta gecikmedi: Biitiin degerler altiist olmustu. Sinemamiz
bir kez daha 1950-1952 yillan arasinda i ayn dénemden kimselerin bir ara-
da galistiklan gibi, birbirini hi¢ tutmayan kisilerin bir arada calhistiklar kar-
masik bir ¢aga girmisti. Ustelik, 1950-1952 yillarinda “sinemacilar” ve on-
lara ayak uydurmaya galisan “gecis donemi” sanatqlamyle tiyatroculara
karg: iistiinliik saglandign halde, simdi 200 filimlik bir yapmun endiistriye
cektigi, cogu en ilkel sinema bilgisinden yoksun, kalabalik bir sergiizestei
toplulugu ortaya erkmusti. Bir senaryocunun aym yil ii¢ diizine senaryo yaz-
difn, bir oyuncunun aym yil iki diizine filimde oynadif, bir yoénetmenin ay-
m yil bir buguk diizine filmi imzaladig; klasiklerin, piyasa romanlarmm,
yabane: filimlerin, eskiden gevrilmig yerli filimlerin yagmalandifz; din ve
sehvet sémiiriiciiliigiinitin alabildigine iz ve ciiret kazandif, dolayisiyle bir
zamanlar yerli filimlere kazamlmus seyircilerin yerli sinemadan itildigi, genis
seyirei yiginlarmm ise korkung bir “zevk tahribati”na, sémiiriilmeye ugra-
dign bir ortamdi bu. Béyle bir ortamda iyi niyet gosterisi gercek dist kaldign
kadar, olanaksizdi da. Birkag deneme, eskilerin de yenilerin de bu gesit gos-
terilerden vaz gegmelerine yetti. “Sinemacilar dénemi”’nin sayilan yanm dii-
gineyi asmayan bashica temsilcilerinin zaten soyleyeceklerini tiikettikleri,
“bir atimhk barut”larim sinemacilar déneminde harcadiklari gok gegmeden
ortaya ¢ikti. Kendilerine umut baglanms olan geng kusak ise, bir iki dene-
meden sonra, endiistri disina atilmamak i¢in, bu diizensiz, bas1 bog sineme-
nin kosullarma, biraz da sagilacak bir uysallikla, boyun egdi. Hatta boyun
efmekle de kalmayip tutumunu hakh gbsterme cabasina diigtii. Once, bir-
kag denemedeki gergek kimntilarindan dolayx “toplumsal gergek¢i sinema”
teranesinin tutturulmasi, bu sékmeyince “halki tamimak, halka ulagmak”
teranesinin, “kahrolsun bat1 tipi sinema, yasasin Asya tipi iiretim sinema-
&1’ teranesinin tutturulmas: da yine bu boyun egisin bu kadar uysalca olu-
gunu ortbas etme, dikkatleri baska yone saptirma gabasiydi. Bu tutum
umutsuzlugu bir kat daha artirmaktan bagka sonug vermedi; ciinkii kendi-
sine gercekten umut baglanmis gen¢ kusagn, hig olmazsa gercekleri kabul
etmek yiireklilizinde ya da gergeklere dogru teshis koyma yetenefinde bile
olmadigim gostermektedir.

10

Ozetlersek: Sinemamiz 1914’ten 1939’a kadar uzanan yirmi alt yal iginde,
tiyatrocularm salt egemenliginde yasadi Yine tiyatrocularin agirhklanm
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iyice duyurduklan “gecis dénemi”ni de buna katarsak, sinemamizin itk otuz
ali yih tiyatroculann egemenliginde gegti. 1950°den 19527ye kadarki kisa
siirede “tiyatrocular”, “gecis ddonemi sanatgilar” ile “sinemacilar” bir
arada c¢alhsip bir gii¢ stnamasina giristiler; bu sinama, “sinemacilar’’in bhasa-
nsiyle sonuglandi. 1950’yi izleyen ilk on yilda “tiyatrocular”in sinemamza
getirdigi kotii izlerin silinmesine, sinema dilinin kurulmasma calsildi. 1960°-
ta sinemamuz, toplum yasayismmiz icin de mutlu olan bir olayla birlikte bir
déniim noktasma varmisti. Ancak bu mutlu O‘I’ay, her iki bakimdan da ha-
yal kirnkhiiyle sonuglanmakta gecikmedi. Sinemamiz en umut verici doniim
noktasinda, zayif temeller iizerine yilarca birikmis olan yanhs adimlarn
agirhgryle karsi karsiya geldi. Bunlarn en &nemlisi, ensiistrinin yapism-
daki, isleyisindeki yanhslards, ilk dénemde yalmz ordunun ihtiyact igin
kurulmus kiigiik ¢apta bir sinemacihk orgiitii, sonradan yardimsevenler
dernekleri eliyle yiiriitiilliip yeniden orduya dénmiistii. Sinemamizin ilk
yirmi alti yithnin “tiyatrocular’”mn salt egemenliginde gecisi gibi, endiistri ola-
rak da bu ilk yirmi altr y1l, kisa siireli bir 6zel yapimevi ile bir baska yapi-
mevinin tekelinde gecti. “Gegis donemi”’ndeki sinema endiistrisi ise her sey-
den 6nce bir “sozlendirme” (doublage) endiistrisi olarak kurulmustu. Buna
gbre, sinemamwzin 1950’ye kadarki otuz alti yih, endiistri olarak da bir “ye-
rinde saymak’tan bagka bir sey degildi. 1948’deki vergi indirimiyle sayilar
filim sayws1 kadar bas dondiiriicii bir hizla artan yapimevleri de ortaya sa-
dece bir “gecekondu’ endiistri gikardilar. Yilda 200’lik yapim, béylesine
zayif bir endiistriye yiiklenmisti.

11

Bugiin sinemamz 8zgiirlitkten yoksun bir sinema; zayif temellere otur-
tulmus, basit bos bir endiistri; bonolara, tefecilere dayali bir ekonomi; yan-
hs ilkelere gore isleyen koruma diizeni; kendi kendini yitirmis giigsiiz sanate
ve teknikgi toplulugu; goriilmemis bayagihklar, sémiirmelerle begenisi korkung
sekilde korletilmis seyirci yigimyle er ge¢ ¢okmeye mahkm bir sinemadir ve
simdilik bu sinemadan beklenebilecek en iyi sey de bu ¢okiisiin bir an énce
meydana gelmesidir. Ancak ondan sonra, sabirla ve uzun vadede yeni bir
sinemay1 yeni temeller iizerine kurmak miimkiin olabilecektir. En azindan
endiistriye devlet eliyle gekidiizen verilmesini, yanlis koruma diizeninin ye-
rine biittiniiyle “kaliteli” filme yonelmis bir diizen kurulmasmi, sinemaya
bzgiirlik verilmesini, sinemac1 yetigtirilmesini gerektiren bu yeni déneme
ulagincaya degin yapilacak islerin baginda da sinema kiiltiiriinii elden gel-
digince genis bir kiitleye yaymak ve benimsetmek gelmektedir. Sinema ya-
ymlarinin gogalmasi, yogun bir elestirme ¢abasi, sinemaevinin gelistirilmesi,
sinema derneklerinin serpilip gelismesi, sanat sinemalarimin kurulmasi, rad-

yonun ve ozellikle yakin zamanda galismalarina basglayacak olan televizyo-
nun sinema kiiltiiriinti yaymaya yardimer olmasi, filim senlikleri ve yaris-
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malar1 diizenlenmesi, dzenci (amatdr) sinemasiin, belge-filim galigmalari-
nin gelismesi, gezginci sinemalarm diizenli olarak genis kiitlelere sinemayl,
gergek sinemayl ulagtirmast... bunun baslica yollan olacaktir.

12

Biitiin bunlardan dolayr, 1960’ta toplumumuzun ve sinemamuzin en
umutlu bir déniim noktas: nasil beklenmedik hayal kirkhiklarna yol agmissa,
1967’de de sinemamizin en karamsar ve kitiimser diisiincelere yol acabile-
cek durumu, gercekte saglam bir umut g tasimaktadir; ¢iinkii az dnce,
yapilmasi gerekli olarak sayilanlann goguna baglanmug bulunmaktadur: ki
sinemaevinin temeli atilmigtir; sinema dernekleri agr fakat giivenilir adim-
larla ilerlemekte, bazan da en beklenmedik yerlerde ortaya ¢ikmalktadir;
sinema yaymnlari son birkag yil iginde biitiin tahminleri asan bir hiz ve nite-
lige erigmistir; en azmdan bir tane genig olanakl, bol sayfah, gelecegi sag-
lam bir sinema dergisi yayunlanmaktadur; yine en beklenmedik bir anda,
sinema iki biiyiik kentte aniversite kiirsiisiine ulagmugtir; maddi kogullarin
agrhfina ragmen szenci sinemasinda da biiytik bir gelisme vardir; hepsin-
den onemlisi, biitiin bunlarm ortaya koydugu iizere yurdumuzda sinemaya
ik kez bu kadar yakinhk duyan, dnem veren, derinden baglanan yeni bir
kusak yetismektedir. Gerek sinema sanatgisi, gerek sinema yazarl, gerek
sinema Oreticisi olarak ger¢ek sinemanin yaratihp geni§ yignlara iletilmesi-
nin onciileri bu kusak arasmdan gkacaktir. Bunun olduke¢a uzun vadeli bir
sey oldugu siiphe gotirmez. Ne var ki, sinemamizin i¢inde bulundugu ¢ik-
maz, yani gercekten deger tastyan filimleri besleyebilecek yetigkin sinema
seyirecisinin “asgari”’si ancak boylelikle saglanabilecektir. 1968 yilmin bagm-
da kurulmas: asafn yukan kesinlegmis olan televizyonun, yine agrdan, is-
telik sinemamizda biishiitiin bir sarsintiya yol agmasi ihtimaline karsibk,
bu énciilerin igini kolaylagtirmasi, sinemamiza yeni bir hava ve ortam saf-

Jamas: beklenebilir. Televizyon ile sinema arasinda yararh bir igbirligi kura-
Jursa, iyi filimlerin yayilmasi, sinema kiiltiiriiniin daha genis kiitlelere daha
kestirme yoldan ulagmasi, kasa filimlerin, belge-filimlerin geligmesi, gergek-
¢i, dolaysiz bir anlatimmn yerlesmesi, denetlemenin kendiliginden havada
kalmas: daha kolay gergeklegebilecektir.




ekonomi temeli acgisindan tiirk filmi/
burhan arpad

|
|

Diinya filimciliginin biitiin ge¢misi sadece yetmis yil. Tiirk filimeiligi-

o ———

nin de bir yanm yiiz yil. Filim sanati, sanatlarin en genci. Sadece en genci
degil, sanat niteligi en ¢ok tartisilami. Yedinci sanat diye adlandirilmas: bile
bir bakima anlamh. Bir soru akla getiren bir adlandirma. Tartismanin ve
sorunun biiyiik nedeni, filim sanatinin ekonomi kurallanyle sarmas dolas
iligkisi. Bir toplumun ekonomi diizeninde, sisteminde yeri olmadan o iilkede
bir filim sanat1 var, denilemiyor. Bunun disinda tek tiik ¢abalar, arada bir

e —

aikiglar, saman alevi gibi parlayip séniiveriyor.

——

Filim sanatimin teknik gelismeyle de siki baglantilan var. Filim ¢ekme
araglarinda yeni buluslar, sessizden sesliye gecis gibi teknik degismeler, filim [
| ' sanatin klasik 6l¢iisiinii, degerini de yitiriyor. Yetmis yilhk ge¢misin, kla-

sik denebilecek ve giiniinde gergekten de bir sanat agamasi yapabilmis or-
- nekleri, simdi ancak birer belge niteligini tasiyor. Biitiin 6teki sanat dalla-
rinda yiizyillar sonra bile hatta daha da tadina varmlarak okunan, bakilan
ve dinlenilen klasik 6rneklere hi¢ benzemiyor. Filim sanatina gok yakin ilgi
ve tutkunluk duymayanlar, fotograf ¢ekimindeki kadar sayis1 degismesi
sonucu, 1920 yillarmin ger¢ekten gok bagarih 6rneklerini beyazperde de gb-
| i riince ¢ogu giiliimsiiyorlar.

1 Filim sanatimn ¢ok sayida isbirlik¢isini yoneten ve filmin basarisini ol-
dugu kadar basansizhfim da yiiklenen rejisér, yazara, saire, ressama, hey- !
kelciye, miizik¢iye bakilinca her yamndan kiskivrak bagh kisi. Ortaya ko-
yacagl filmin hemen benimsenmesi gerekiyor. Beyaz perdede gériindiigii giin-
lerde yiginlarca bhenimsenmeyen filim, biitiin tenkitciler ¢ok begenip uzun
uzun dvseler de, basarsiz demektir. Bashica iki nedeni ekonomi ve teknik,
Bir ¢ok sanatg ve teknikginin emegini ve bulusunu édeyen yapimel, yatir-
difr parayl, o toplumun ekonomik kurallan ve élgiileri geregi, belirli bir sii-
rede geriye almak ve sermayesi igin de ayrca bir kazang saglamak zorunda-
dir. Yapimeimn sermayesini armagan ettigini bir an icin diisiinsek bile, so-
nug yine degismez. Zira filim sanati yetmis yildir teknik gelismelerle hizh
bir yap1 degismesi siirdiirmektedir. Sessizden sesliye gegis, fotograf ¢ekimin-
deki teknik degisme, genis ekran, renkli filim ve benzeri teknik buluglar, gii-
niiniin sanat degeri en giiclii filiminin bile kahrlik siiresini kisaltmakta, hig
degilse smmirlamaktadir.

Filim sanatini sinirlayan ekonomik ve teknik kurallarin yam sira, hatta
en basta, o toplumun bhegeni 6l¢iisii ve kiiltiir ortamm vardir. Bu ¢ok sert ve
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acimasiz film sanati gercegini giiniimiz sosyalist iilkeler sinema ustalan bile
umursamamazhk edememektedirler. Devletin yapima oldugu ve teknik ola-
nak ve araclann yeterince saglandigs sosyalist iilkelerde de kurulug ve topar-
lamsg yillarmn calkantili ve dinamik havas1 yatigtiktan sonra, «geyirei” ad
verilen sessiz, fakat ok giiclii yargierlar kuruluna boyun egmek zorunlugu-
nu duymaktadir.

Orta Avrupal sinema kurameilarmm en iinliisi Béla Balazs, bu gerce-
5in altim cizerken: “Hatta sosyalist toplumlar bile seyircinin begenisini gdz
sniinde tutmazhk edemezler, yoksa filimler bog salonlarda gosterilir.”’der.
Filim konusunda degerli kuram ve inceleme kitaplar: bulunan Béla Balazs’-
1n sanat anlayist bakimindan bir Macar sosyalisti ve hatta partili oldugunu
belirtmek isterim.

Tiirk filimeiligini, Tiirk toplumunu ekonomik ve teknik ortami ve bu
ortamin son elli yilda ¢izdigi inigli akish grafikler agisindan inceleyince, du-

rumu daha acgik gorebiliriz, kamsindayim.

Tiirk filimciliginin yarim yiizyihnda ilk otuz yil, sadece bir heveslenme,
tek tek kigilerin arada bir amatérliik denemeleridir. i1k belge ve konulu filim-
leri Osmanh Imparatorlugunun Ordu Filim Dairesi ve sonralart “Malul Ga-
ziler Cemiyeti” gevirtmesi belki bir rastlanti, belki de o savag ¢okiintiisii
giinlerinin bir politika olayidir. Miitarekenin son ve cumhuriyetin ilk yihn-
da Tiirk filimciligini gergek anlammyle kurmag deneyen Kemal ve Sakir
kardeslerin “Kemal Filim,, firmasi, konulu alta filim ¢evirdikten sonra yapim-
cihj birakip yine sinema isletmeciligine ve yabanci filim dagitimeihgina don-
miistiir. Tirk sinemasiyle ilgili incelemelerde bunun nedeni, Kemal Filim
stiidyosunun kuruldugu Defterdar fabrikasinda yeni miidiiriin kark sekiz
saatte buray1r bogalttirmasi gosterilir. ilk bakista akla yakin da gelebilir.
Béylesine anlayigsiz ve tepeden inme bir davrams, bu yiizden ugramlan pa-
ra kayiplar, Kemal Filimeileri kotiimser diigiincelere iter ve umutsuzlagtira-
bilir. Ne var, ki diinyamn hig bir yerinde ve sagduyulu hig bir ig adami, duy-
gulanyle davranmaz. Davransa bile bunu az sonra diizeltir. Kemal Filim’in
yapimeih birakmasi, sadece ekonomiktir ve toplum yapisiin geregidir.

Kemal Filim firmasmm 1922-1924 yillaninda kisa aralarla sundugu Is-
tanbul’da Bir Ask Faciast, Bogazi¢i Esrart, Atesten Gémlek, Kiz Kulest
Faciasi, Leblebeci Horhor, Sézde Kizlar filimleri, giiniin olaylarina, toplumsal
ve edebi gelismelere dayanir. Istanbul’da Bir Ask Faciasi, o giinler Is-
tanbul’unu aylarca calkalandiran bir agk cinayetidir. Bogazigi Esrart, Ya-
kup Kadri Karaosmanoglu'nun Bektasi tekkelerini anlatan ve biiyilk giiriil-
tiller uyandiran Niur Baba adh romammdan alinmistir. Atesten Gomlek,
Halide Edip Adivarin istiklal Savasim sicag sicagma destanlagtiran ro-
mamdir. Sizde Kuslar, Peyami Safa’nin yine ¢ok tartiglan salon-toplum
yergisi bir romanina dayamr. Miitarekenin calkantih ve karanlik, cumhu-
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riyetin duygulanma yani agir basan baglangi¢ yallarinda bu konularin beyaz-
| perdeye aktanlmas, seyirciyi ¢ekme bakimindan ¢ok giicliidiir, Bu filimler-
den bazlarinm gok iyi iy yapmus, hatta Atesten Gomlek filminin dis iilkelere
satlmig olmasi, yapimex igin yiireklendiricidir. Ne var ki, 1925’ten sonra
durum degisir. Duygulanma ve ¢abucak heyecanlanma olanaklar ortadan
kalkmgtar. 11k yallarin heyecanh havas: durgunlasmus, giinliik yasammn ola-
gan siirgitligi baglamistar, Avrupa ve Amerika filimeiligi, gittikee artan say1-
da, sayis1 hi¢ de yeterli olmayan sinema salonlarmn programlarim doldur-
maktadir. Bu durumda filim yapmeihg bir sermaye yatinm: konusu olmak-
tan elbette eitkacaktir, Bu durum, “Ipekg¢iler” ve “Ha-Ka Filim” firmalarmm ‘
arada bir yaptign gikislar bir yana, yirmi yil siirer,

1947 Tiirk filimeiliginin gergekten kurulugunun asl basglangig yihdur,
CHP’nin tek partili yonetimin son déneminde gikarilan bir kanun, Tiirk fil-
mi gosterecek sinema salonlarmdan en ¢ok yiizde yirmi beg “eglence resmi”
almmasim kabul eder. Oysa yabane: filimler igin yiizde yetmis sdenecektir,
1923 yilinda hemen hemen sifirda olan ézel sermaye, 1947de epeyece gelis-
mig, ikinci savas yillarmmn ¢ok kazangh bircok igleriyle epeyce birikimler
de yapmustir. Ozel sermaye, yeni yatinm alanlari aramaktadir, O giinlerde
bir Tiirk filmi 20-30 bin liraya gikmakta ve indiriml; “‘eglence resmi” destegiy-
- le kisa siirede kazang getirmektedir. 1947-1950 arasi, Tiirkiye'de yapimer-

[ lann ve her yil yapilan filimlerin sayis1 hizla artar. 1lk otug yda yapilan

] filimlerin biitiiniinden ¢ok sayida filim tek bir yilda yapihr. Yapima: ve ya-
pum sayisimin artmasi, bu yeni is ve sanat alanma yeni yeni adlarn katdma-
sim saglar. O giine kadar hemen sadece tiyatro oyuncu ve Yoneticilerinin yii-
riittiighi Tirk filimeiliginde birhiri arkasina yeni yoneticiler, beyazperde
| | oyuncular: gériiliir, Yapimeisindan yoneticisine ve oyuncularma kadar ti-
' yatro dis1 olan bu kisiler, Tiirk filimeiligine filim sanatin utandirmayacak
ornekler getirir.

€ Sakir Simal (Efelerin Efesi), Aydin Arakon (Hep Vatan Igin), Lutfi
1 0. Akad (Vurun Kahpeye ), Orhon Amburnu (Siirgiin) bu bagarih dénemin

onciileridir.

Ne varki bu dénemin &muij de, 1922-1925 yillarindan daha uzun siir-

_ mez. 1950 se¢imlerinin getirdigi yeni yonetim, ekonomiyi alabildigine kendi
] r bagina buyruk birakir goriiniirken, diigiin ve sanat adamuna baskilarini dy-
: yurur, Ikinei savag yulan fasist Italyasmdan aktarlan sansiir yoénetme-

! Ligi, is basindakilerin toplum anlayigna en yakin bigimde uygulanir. Kiiltiir
( ve yaym alam da bu yeni bag bosluga, daha dogrusu, bilingli yeni yénetime
ayak uydurur, Bask sayisim yiikseltme#i en ucuz yollardan saglamay: ola-

gan bir ahsverig agikgozliiliigii sayan baz gazeteler ortaya cikar, Yagnlarn
din, sevgi duygularim sémiirme yangiyle baska sayist yiikselten giindelik ga-
zeteler hac réportajlartyle seks hombas: kirli ¢amagirlanimi yan yana basar-

e ——
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lar. Yeni yonetimin sagladif yollardan tiireyen “her mahallede bir milyoner’-
ler, yilda bes yiize yakin sayida getirilen kétiiniin kétiisii Amerikan ve ya-
banai filimlerinin yalana ve yapmacikh yagamina szenmektedir. Otomobil-
ler, kapatmalar, icki ve kumar alemleri, giinliik biiyiik sehir yagamimn dze-
nilen yanlari olmustur. Ger¢i bir yandan gecekondular biiyilk sehirleri
sarmakta ve Cumhuriyet Tiirkiyesi’nin ilk on yilhnda bas slogan olan “Imtiyaz-
s1z, sxmifsiz bir milletiz.” yiiriirliikten kalkmaktadir ama, sansiir yonetme-
ligi toplum gergeklerinin beyazperdeye aktanlmasm engeller. Bu durumda
Tiirk filim yapumelarmin yapacaf iki tiir filim vardir. Vur-karh gangster
szentileri ve ah-vahli Arap melodrami kopyalar. Ne var ki, boyle filimleri yrgm
da tutmaktadir. Kotiilerin kétiisii ekonomik durumlarinin gergekten melodram
yagaminin benzerini beyazperdede gérmek, onlan bir bakima yatigtirmak-
tadir. Kendi ahnyazlarinin benzerini beyazperdede goriip aglarlar ve salon-
dan cikarken rahatlarlar. Bu gesit filimlerin kihna dokunmayan ve toplumsal
gergekleri az bucuk ele almayr deneyenleri hemen yasaklayan bir sansir, du-
rumlann siiriip gitmesinde kendi gikarlarmin korunmasindan yana bir yé-
netim igin bulunmaz bir destektir.

1947-1967 arasi, Tiirk filimeiliginin elle tutulur bir gergek oldugunu
ortaya koymustur. Filim dilini ve gramerini basanyle uygulayan rejisorler,
filim oyuncluguna uygun fizikli ve sanat sezisli beyazperde aktdr ve alktris-
leri, filim sanat: fotograf ¢ekiminde ustabga ulagmug kameracilar, hatta ola-
naklarmn simrhhin yeterince sanat degerli filimler ortaya koymak i¢in para
kaybim gbze alan yapmmeilar hep bu dénemde yetigmistir. Sayilan az da
olsa bu bir gergektir. Yine bu dénemde yilda yiizlerce filim yapildsgr ve bun-
larn yiizde doksan dokuzunun gok kétii oldugu da gergektir. Fakat yine
bu yirmi yihn gazete, dergi, grenimin gidisi agismdan da daha parlak ol-
madifn gergegi unutulmamahdir. Tirk filim yapimelan ve yonetmenleri,
Bela Balazs'in deyimiyle: “Seyircinin begenisini gz oniinde tutmazhk ede-
mezler.” Bu begeniye yeni bir yon vermek, toplumun kiiltiir ve sanat orta-
mm gelistirmek, filim yapimalarnin ne gérevidir, ne de ellerinden gelir. Bu
sorumluluk, toplumu yénetenlerin omuzlarma yiiklenmistir. Fakat ig baginda-
kilerin, her toplumda, hep kendi ekonomi anlayiglarma uygun bir yénetim-
den yana olduklar1 da bir gergektir.

Once yapmmalar degil, toplumu yénetenlerin ekonomi anlayist degis-
meli Tiirk filimciliginin bugiinkii ¢itkmazdan kurtulabilmesi igin.
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Unlii kurgu deneylerimi mi soru-
yorsunuz? Sanirim 1917 sulannda ol-
mah. (...) Rusya’da “kurgu” sbzciigii-
nii ilk séyleyen, sinemanin olgusun-
dan, canliligindan, sinemg sanatinda
gergekeilikten ilk siy acan benim.
zamanlar biitiin bunlar ¢ok tuhaf ka.
¢tyordu. Beni bir gelecekgi (futuriste)
sayryorlards (o vakit biitiin so] egilim-
Ii sanatalan by ad altinda etiketliyor-
lardr). Buna ragmen 1917°de, ekim
devriminden 8nce Proyek: Injenera
Praita (Miihendis Prite’m Tasaris)
adinda bir filim gevirmeyi basarmas-
tim. Bu, kurgu kanunlarina gore bzel
olarak hazirlanms ve bir araya getiril-
mis goriintiilerle kurgu kavramina go-
e ¢evrilmis ilk Ruys f ilmiydi, Rusya’da

bu ilk kez yapihyordu,
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Bu filmi ¢evirirken, sinema kurgusuna 6zgii bir siirii dzelliklerin bilin-
cine erdim. Diyelim ki bir yerde her hangi bir cisim filme alimyor; sonra bam-
baska bir yerde bu cisme bakan insanlar filme ahmyor; daha sonra cismin
goriintiisii ile bu cisme bakan insanlann goriintiisii sirayla kurgulanzyor:
Miihendis Prite’in Tasarist'nda insanlar clektrik direklerine bakarlar. Boy-
lelikle, farkinda olmaksizin bir sey bulmustum: Kurgu sayesinde, deyim
yerindeyse, yeni hir cografya, yeni bir olgu yeri kurulabilir, boylelikle filmin
cisimleri, dogas, kigileri ve diigiimleri arasinda yeni iliskiler kurulabilir. Bi-
tiin bunlar beni birka¢ makale yazmaga yoneltti, bunlardan biri 1917°de
“Le moniteur de la cinématographie”de yayimland.

(...) Bu ilk denemeler beni dzellikle kurguyla mesgul olmaya yoneltmis-
ti. 1962°de Paris’e gidip Unesco’da Velikii utegitel (Biiyiik Tesellici) filmimi
. sundugum vakit yamltic1 bir soru yénelttiler bana: Acaba bana gore sinema-
da kurguyu ilk kullanan kimdi: Griffith mi yoksa Kulesov mu? Tarih y§-
niinden ele alinirsa, samrm, Griffith’tir. Ama o vakitler pek gen¢ olmama
karsin, kurgu iizerinde ilk kuramsal incelemelerin gerefi her halde benimdir.
Her neyse, sanatta ne vakit yepyeni bir geyin kendini gostermesi vakti gel-
misse, bu yeni seyin diiiincesi zaten ortaliktadir... Bu konuda bir de drnek
vermistim. Dedim ki: “Baylar, siz hi¢ bir maymunun sinek avladigim gor-

diiniiz mii ? Maymun sinek avlamaz, elini uzatip havadan toplar, sadece top-
lar!... Sanatta da boyledir: Oyle bir an gelir ki, diigiinceleri havadan topla-
mak miimkiindiir; ¢iinkii uygarhgm, kiiltiiriin belli bir dénemi bunlan ora-
ya getirmistir. Ben olmasaydim bunu bir bagkasi, ama daha er ama daha
ge¢, yapacakti. Kader benim olmam istemis...”

(...) Devrim geldi. Haber filimleri bagkam olarak belge filimcilikte gahs-
maya bagladim. Ama gergekte iki ayn ¢alismam vardi: Bos filim bulamayn-
ca, kurgu deneyleri yapryordum. Eski filimleri aliyor, bunlan baska basgka
yollardan kurguluyordum.' Birbirinden ayr sahne ve ayrimlart alabildigine
degisik bigimde birlestiriyordum. “Kulegov etkisi” diye adlandirlan deneyi
de iste bu dénemde gergeklestirmistim; hani su, oyuncu Mosjukin’in aym
goriintiisiinii degisik goriintiillerle kurgulayip, birbirine kansit durumlar
yaratan “Kulesov etkisi”.

(...) Ama biz yine “Kulesov etkisi’ne dénelim. Demek ki, 1917 sonun-
da, artik bir Sovyet yonetmeni oldugum vakit, kurgunun cesitli etkilerini,
diizenlemelerini denemis bulunuyordum. Bu konuda yazilmis olanlarin hep-
si hem dogru hem de yanhstir; giinkii deneylerimi anlattiklarimin hepsi 6g-
rencilerimdi. Bunlardan biri Pudovkin’di. Ve bakm ne oldu: Pudovkin, Sor-
bonne’da bir konusma yaptigr vakit, oturuma baskanhk eden kigi, Pudov-
kin’i kurgu etkisini yaratan insan olarak selimladigim bildirdi. Pudovkin
ise bu etkinin 6gretmeni Kulegov tarafindan bulundugunu séyleyerek ada-
mmn yanhsim hemen diizeltti (Fransizeayr iyi konusurdu Pudovkin); sonra




e -~

*
it e

294 TURK DiLt

bundan kitabinda da séz act1. Ben de, aym deneyin ayrmtilarim cesitli kitap-
larda anlatmigtim. Mosjukin’in hig deismeyen goriintiisii bazan bir gorba
tabagi, bir hapishane kapisi, bazan herhangi bir agk sahnesini gosteren gé-
rimtiilerle kurgulanmsts. Bir ocugun tabutuyle yapilmus kurgunun bulun-
dugunu da hatirliyorum... Ne yazk ki tek birresim, hatta tek bir not bile sak-
lanmadi. Yabane iilkelerde, drnegin 1962’de “Cinéma pratique”in bir sayi-
sinda yayimlanan resimler benim deneyimden degildir, asla degildir!.. Be-
nimkiler saklanmamists, hi¢ bir kopyas okanlmamsts,

Yanhs anlamaym, kimseye sitem etmiyorum: Diizmece belgelerle bile, dii-
siincemi dogru olarak ortaya koymuglar. Benim kurguladigim filmin, asl
filmin kayboldugunu bilmeniz yeter.

Kald1 ki, daha sonra, dgrencilerimle birlikte yaptigam deneyleri ¢ok da-
ha ilgi gekici bulurum. Devlet Sinema Okulu’nda 6gretmendim, 1 mayis 1920°-
den beri bu okulda ders veriyorum. (...) Evet, “Kulegov etkisi’ni izleyen de-
neyler gok ilgi gekiciydi. “Yeniden yaratilmig uzay” soz konusuydu: Olga
birbirinden ayr1 yerlerde geciyordu, oyuncularsa birbirinden uzakta bulu-
nan bu yerler birbirine komgsuymus, birbirine bitigikmiy gibi aym dramatik
¢izgiyi izliyorlardi. (...) Ama bundan da ilgi gekici buldugum deney, hi¢ hir
vakit var olmamis bir kadinin yaradibsiydi. Bu deneyi dgrencilerimle ger-
¢eklestirmistim. Tuvalet masasmm oniindeki bir kadim filme ahyordum:
Kadin sagmm tariyor, boyaniyor, goraplarini, ayakkabsim giyiyor, elbisesini
sirtina gegiriyordu... Ve ben baska baska kadinlarin yiiziinii, basim, saclar-
m, ellerini, bacaklarma, ayaklarm filme aliyor, fakat sanki tek bir kadin sz
konusuymus gibi bunlan kurguluyordum ve kurgu sayesinde, gergekte var
olmayan, fakat sinemada gercekten var olan bir kadim yaratabiliyordum,
Bu son deney iizerine hig bir ey yazlmadi. Kurguyu uzun bir siire saklamis-
tum, ancak savag sirasinda kayboldu. Bu denemenin de hig bir fotografi kal-
mads,

(-..) Isin baginda, beni kurgu yoluna iten iki etken vardi. Once Griffith’-
in filimleri ve genellikle bu yillarda Carlik dénemindeki Rus sinemasindan
son derece ayri olan Amerikan sinemas). Kald ki Amerikan sinemas: o vakit-
ler 8biir Avrupa sinemalarindan —italyan, Isveg, Max Linder’li Fransiz sine-
masl...— da bir o kadar ayrihyordu. Seyircinin Amerikan filimler; karsisinda-
ki tepkileri beni her vakit etkilemekteydi. Bunlar, seyircilerin kendilerini
filme ne kadar kaptirdiklarimi, perdede gecen olguyu ne kadar yasadiklarim
ortaya koyan siddetli tepkilerdi. Béyle bir tepkinin nedenleri iizerinde uzun
uzadrya diisiindiim ve su sonuca vardim ki, bu sinemanin giicii kurguda ve
bas gekimlerindeydi, yani Rus sinemacilarmm hi¢ kullanmadiklar islemler-
de. Benim igin ictepi yerine gegen ilk 6ge bu oldu.

Ikinci etken, Rus edebiyatiydi. Tki kisi. Ve hepsinden 6nce Lev Tols-
toy. “Sinema Yénetmenliginin Temelleri” adls kitablmda,Tolstoy’un bir mek-
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tubunda “baglanty” séziiyle kurgudan sbz agufim belirtirim. Tolstoy sine-
mayr daha hig tanmmadan —zaten buna imkén yoktu, ¢iinkii bu mektup ya-
nldifn vakit heniiz sinema ortaya glkmamusti- sagilacak seyler soyler. Fakat
Tolstoy’un yapitlarim biitiin yapis: son derece “kurgucu’’dur. Aym gekilde
Puskin de kurguya dayamr. Pugkin’in herhangi bir siirini alabilir, g¢ekim
sayilan koymaktan bagka bir sey yapmaz ve cevrilmeye hazir gergek bir
gevirim senaryosu elde edebilirsiniz. Bu Puskin’in yapitinin her pargasi, her
dizesi igin gegerlidir.

Biitiin bunlar bir araya gelince _Amerikalilar, dzellikle Griffith, sonra
Tolstoy ile Pugkin—, bunlanm hepsi beni bir zorunluluga inandirdi: Kurgu-
yu, sinema sanatimn belirleyici araci olarak saymak. Bana gore her sanatm
kendine zgii nitelikleri vardir, aksi takdirde sanat sayilmaz zaten. Resim,
renkler olmaksizin; heykel, malzemesi olmaksizin var olamaz. Sinema par-
¢alardan ve bu pargalarm birlestirilmesinden meydana gelir. Gergekte bir-
birinden ayn olan dgelerin birlestirilmesinden. Daha sonralan delikanhbk-
tan qktigim vakit yonetmenligi birakip da dgretmen oldugum zaman —egi-
tim cahsmalar: beni hep heyecanlandumugtir ~ gorigiimiin dogrulugunu He-
mingway'de de buldum: O da biitin yapitlarim kurgu ilkelerine gore yaz-
maktaydi.

(Le cinéma soviétique par ceux qui Pont fait, 1958)

Ceviren: Nijat 0ZON

dziga vertov
®
“sinema- g6z ciilerin devrimi

1

Batidan ve Amerika’dan bize gelen filimleri gérerek, bu gahsmalar ko-
nusundaki yakmmalanmzi ve yabancilarn bizim konumuzdaki yakinma-
lanm: gbz oniine alarak su sonuca vardim:

Sinema-Géz'ciilerin 1919’da oyuncularm yer aldifn biitiin filimler igin
verdigi 6lim karan, bugiin hala gecerlidir.

(...) Sinemanmn edebiyat ve tiyatro iizerindeki yikici galigmasma kars:
degiliz. Sinemammn bilim kolu olarak onemini de biitiiniiyle hissediyoruz,
ama biz bu gorevleri ikinci derecede gdriiyor ve temel olandan uzaklagmig
saylyoruz.

Sinemanin dnemli ve temel olan yénii, diinyann duyumu olusudur.
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Asil gkis noktasi sudur: Sinema-Géz olarak kullamlan alici, bir uzay
duyusu vererek, gériinen olaylarin kargasasim ¢éziimlemekte (yoklamak-
ta) insan goziinden daha kusursuzdur.

Sinema-Goz, zamanda ve uzayda yasar ve gelisir. Izlenimleri, insaninki
gibi degil, ama bambagka bir tarzda algilar ve saptar. Gozlem anmnda viicu-
dumuzun durumu, su ya da bu goriiliir olayin, bir saniye i¢inde tarafimiz-
dan algilanmas1 ammm niteligi aher igin hi¢ de yararh degildir, ¢iinkii ahe
bunu daha ¢ok ve daha iyi alglar. Ahc bizi kusursuzluga ulastirir.

Gozlerimizi kusursuzlastiramayiz, ama aheryle gozlerimizi simirsiz ola-
rak kusursuzlastirabiliriz.

(...) Simdiye kadar ahcimun hakkim yedik ve onu gbziimiiziin ¢ahsmasi-
m kopya etmeye zorladik.

Ve ahe1 goziimiize ne kadar iyi éykiiniiyorsa, cevirimin degeri o kadar
yiksekten bigildi. Bugiin ahiciyr azat ediyoruz ve ters yonde ¢ahstinyoruz,
yani aheryr Sykiinmekten elden geldigince uzaklastinyoruz.

2

(...) Seyirciyi, su ya da bu gorsel olayi, su tarzda gormeye, benim en
elverigli buldugum tarzda benimsemeye zorluyorum. Géz, ahemin iradesi-
ne boyun egiyor, ahea1 gozii olgunun birbirini izleyen anlanna yéneltiyor ve
sinema ciimlesini en kisa ve en agk yoldan, ¢éziimiin doruguna ya da ete-
. gine gotiiriiyor.

Ornek: Bir boks kargilasmasinin  gevrilisi, karsilagmay1 seyreden seyir-
cilerin goriis noktasindan yapilmaz. Cevirim, birbirine kars ¢ikan boksir-
lerin birbirini izleyen davramslarinin saptanmasidir,

3

(...) Bugiin, 1923’te Chicago’daki bir sokakta gidiyorsun, ama ben sana
1918°de Petrograd’n bir sokaginda giden miiteveffa Volodarski’ye selam
verdirecegim, o da seni selaimlayacak.

Bagka 6rnek: Mezara halk kahramanlarmm tabutlan indiriliyor (1918°-
de Astrakan’da cevrilmis goriintiiler). Bir ¢ukur dolduruluyor (Kronstadt,
1921), toplarin salvosu (Petrograd, 1920), kahramanlara saygi durugu yapi-
Lyor, sapkalar gikarihyor (Moskova, 1922). Degersiz malzeme kullamldig
vakit bile, bu ¢esit sahneler birbiriyle birlestirilebilir.

(...) Ben sinema-goziim. Ben bir yapiciyim,

Seni ben yarattim ve seni, bugiine kadar var olmuslarin en olaganiis-
tisi ve yine benim yaratugim odaya koydum.

Bu odamn on iki duvan vardir, benim tarafimdan diinyanmn gesitli yer-

lerinde ¢evrilmistir.
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Duvarlarin ve aynntilarin gériintiilerini birlestirerek, senin sevecegin
bir diizene soktum ve bunlarin arasina, odadan bagka bir sey olmayan bir
sinema ciimlesini, dikkatle kurmayi basardim.

Ben sinema-goziim, Adem’den daha kusursuz insam yarattim, hazirhk
taslaklarma, semalarma gore birbirinden farkh binlerce insan yarattim,
Ben sinema-goziim.

Birinden en giiglii, en usta kollar1 ahyorum; ébiiriinden en ¢evik, en hiz-
i bacaklan; bir iigiinciisiinden en giizel, en anlamh bagi. Kurguyla yeni bir
insan, kusursuz bir insan yaratryorum...

4

(...) Ben sinema-gbziim. Ben mekanik géziim.

Ben makinayim, size diinyay1 gésteriyorum, yalmz benim gésterebile-
cegim gekilde.

Bugtinden baslayarak sonsuza kadar, insanin hareketsizligini agiyorum,

ben kesiksiz bir hareketim. Cisimlere yaklaginm, cisimlerden uzaklagirim,
cisimlerin altina kayarm, cisimlerin iistiine tiinerim, dértnala giden bir atin
burnuna yaklasirm, bir kalabahgm ortasina dalarim, hiicuma kalkan asker-
lerin 6niine diiserim, sirtiistii diiserim, ucaklarla havalaminm, diisen ve kal-
kan viicutlarla diisiip kalkarm.

5

(...) Bir kez daha duyalim: Géz ve kulak.
Kulak dinlemiyor, goz dikizlemiyor.
Gorevlerin paylasilmasi,

Radyo-Kulak: “Isitiyorum”un kurgusu.
Sinema-Gé6z: “Goriiyorum”un kurgusu.

6
Rica ederim, yasama giriniz.
Bizler orada g¢ahisiyoruz. Bizler, gériigiin ustalari; bizler, her seyi gore-

cek zamam olan Sinema-Goz’le silahlanmg, gorsel yasamin diizenleyicileri.

Orada ¢ahsanlar, seslerin ve sozlerin ustalaridir: Isitilen yasamin en
usta kurguculari; onlara, her yerde her seyi dinleyen mekanik bir Kulak-Rad-
yo-Telefon ilistirmeye cesaret ediyorum.

Nedir bu?
Bunlar Sinema-Haber’dir ve Radyo-Haber’dir.

(...) Bunlar “Pathé”’nin ya da “Gaumont”un haber filimleri olmayacak-
tir, hatta “Kino-Pravda” da olmayacaktir. Bunlar Sinema-Géz’ciilerin ger-
¢ek haber filimleri olacaktir. Yani: Ahcinin sifresini ¢ozdiigii gérsel olaylan
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bas déndiiriicii bir hizla agia vuran bir gortis olacaktir; sahici bir enerjinin
(tiyatronunkinden aynlan enerjinin), biiyiik kurgu sanatinin akiimiilatériiy-
le bir biitin iginde birlestirilen par¢alan olacaktr.

Sinema-Yapltln béyle bir kurulusu, ister giiliing, ister trajik, ister hileli
ister bagka bir gey olsun herhangi bir temayl gelistirmeyi saglar.

Yalmzca gorsel anlar, yalmzca aralan yan yana getirmek s6z konusu-
dur.

dolayrdir ki,

BUGUNDEN SONRA, sinemada artrk ne dramlara ne de polis &ykii-
lerine ihtiyac yoktur. ‘

BUGUNDEN SONRA, sinemada artik filme almmig tiyatro diizenle-
melerine ihtiya¢ yoktur.

BUGUNDEN SONRA, artik ne Dostoyevski ne Nat Pinkerton uyar-
lanmamahdir.

Hepsi, Sinema-Haber’in yeni anlayigmin i¢indedir,
Yasammn kangikhgma kesinlikle,

1) Insan goziine, diinyamn gériintiisiini gereksiz kilan ve onun yerine
kendi “gériiyorum’unu oneren Sinema-Géz,

2) 11k kez, bu sekilde goriilen, kuruly Yasamin dakikalarimg diizenleyen
kurgucusu, girerler. :

(Lef; sayx: 3, 1923)
Ceviren: Nijat OZON

ricciotto canudo e
sinema

(--.) Bu sanat, tiyatronun kaha sabalifi karsisinda gercek bir soyluluk,
bir incelik rnei olarak gikiyor karsimiza béylece. Bir kag Kiginin tabiat dig,
tabiatlar dist bicim ve kilik degistirmeleri, yiiz saklabanhklars kargisinda se-
yircilerin dikkatini cekme ve tutmadaki diigiik ve kaba Yontemini, daha
dogrusu “ilkelliini” hemencecik seriveriyor gizler éniine tiyatro. Artik kar-
sisinda saskinlik duymayacak denli aligkm oldugumuz dogaya aykiri bir
benzerlesme olay: ile, bir oyuncunun kigiligini kendininkine ekliyor insan;
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hem basgka hi¢ bir térel diisiineeyle degil, sirf bu “dogaya aykirhk” anlamu
yiiziindendir ki eski Romada halk tiyatro oyuncusunu asag: gériiyor, kilise de
onu gigsiinde barindirmiyor, uzaga itiyordu. Bununla beraber, kisiogullan,
bagkalann karsisinda birtakim tinsel devinimleri temsil edebilir ve bunlan
birtakam davramglar, sézler ve jestlerle soyutlagtirabilirler; bir yaratmada
bulunurken, bir yazarin, yarattif kigiyle 6zdeslestigi gibi tipki. Ama “kaba”
ve “dogaya aykin” sézciiklerinin tapdiy anlam, roliin parlak yaldizlan al-
tinda bambagka sanilan o ger¢ek varhgin bulunmasindan ileri gelmektedir.
Oyuncuyu gergek erkek giysilerinin iginde gérdiigiimiizde, bir yalan kars-
sindaymigcasina garpilir, sagkinhga diigeriz. Sinemada béyle bir gey yok
artik, Orada oyuncu, galisirken kahramanlarnin kigiligine biiriinen, ama
yazdifa betik yedi iklim dért bucakta yignlan costururken artik bu kimligi
tapumayan yazara benzer. Yedinci sanatin oyuncusu, bir insan yiizii, bir insan
imgesi ¢izer gozlerimiz oniine; bir basimer nasil bir yapit1 basarsa, bagka ki-
siler de bu goriintiiyii dylece saptar, o zaman aym oyuncu basgka gériintiileri
vermeye geger, belirli saatlerde bir bagkasimin yagantisim devirli olarak yaga-
maz. Tiyatro temsiline nazaran sinema projeksiyonunun can ve tin verici
niteligi o denli agk ve ortadadir ki, uyandirdifn parlak cogkularin en derin
gizlerinden birini burada gérmek gerekir. Filim de, yazilmus bir trajedi ya da
okunan bir dram gibi bir soyutlamadir. Tam bir can ve tin verme yapitidir
demek o, kesin olarak bir sanattir demek. Mantikla diigiiniildiigiinde, bundan
gu sonuca vannz ki, ilk ortaya qktif1 giinlerden bu yana, metinsiz tiyatro,
ashnda bir “temsil sanatinin”, ¢irkin ama evrensel bir sdzciigiin sinema diye
adlandirdigy bir sanatin taslag olabilmistir ancak. Metinsiz tiyatro ile kugku-
suz, karggmizda, kendilerininki diginda bir yasam ve diis simgelemesini oy-
nayan, isteyerek giyim ve bigim degistirmis, yiiziinii goziinii boyamig insan-
lar toplulugunu kastediyorum; gizli bilimciler diinyasinda dikkatimizi cekip
bizi sagkinha ugratan o “ecinniler” ve “cisimlesmis tinler” gibi yabanei bir
kimlige, bir kisilige biiriinmiiglerdir bunlar. Metinli tiyatro ise bambaska
bir geydir; o hem soylarn ve ¢aglann yarattigs belli bir zeka ve duyarhgin
iiriinii olan estetik kiiltiiriin 6zellik ve niteliklerini tagir, hem de bu kiiltiire
katihp katkida bulunur. Demek gorsel dram (sinema), hig bir zaman, tiyatro-
nun kullandig: yol ve yontemleri kullanamaz; bunlardan hangisi olursa olsun
hig birini yineleyemez. $u tiridi tknug, gelenekler yiiziinden kokusmus ama
yine de saghk dolu, begeni ve diisiince zenginligi dolu yagh Avrupa’da, si-
nema héla tiyatronun aptalca tutsaf olarak kalmaktadir. Amerikan filimleri
kargisinda, teknik yénler bakimindan, sinemamizin genel diigiikliigii tartigma
gotiirmez. Kangik bir irk, daha dogrusu irksiz bir ulus olan Amerikahlarin
bir diigiince gelenekleri, dolayisiyle ayaklarina dolanan hig bir kiiltiir kos-
tekleri yoktur. Eski diinya nasil ses, renk ve tas sanatlan iginde dogmussa,
onlar da dyle, estetik bakumindan, dogrudan dogruya perde sanatimn iginde
dogmuslardir. $u yeni kendini yaratma yoluna tiim varhklanyle gozii kapah
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olarak gitmeleri i¢in, unutmak zorunlugunda bulunduklar: hi¢ bir seyleri
olmad, Taze, diri, sirtlarnda hi¢ bir yiik olmadan, bzgiir, her tiirlii bagdan
uzak, yeni bir sanatta gergekten yepyeni olduklarm gosterebilecek bir du-
rumda olarak geldiler onlar oraya. Nietzsche’nin istedigi o iiciineii yasam
durumu, her geyi dgrenmekte olan gocugun o safhk durumuydu tam onlarnki.
Biz ise her seyi unutmak zorunlugundayiz; binlerce yulik bir diigiinsel gele-
negi, i¢ yasantimizin canlandirilmasina dogru yiice bir tinsel yonelimi, miizik,
mimarlik, siir, resim, yontu, séz ve oyun alanlarindaki biitiin bir iinli gegmisi
unutmamiz gerekiyor. Gérevimiz ¢ok daha yorucu, ¢ok daha yipraticidir
bizim. Kocaman bir adam olduktan sonra, yeniden ¢ocuk olmaya kalkismak
ozellikle gii¢ bir istir. Duygularimiz temsil etmenin hu yeni yollarina Ameri-
kallar gibi atilamazdik biz, Onlarin &grenmesi, buluslar ardinda kosmas: ge-
rekiyordu, bizim ise, bunea buluslar, bunca aragtirmalardan sonra bildikleri-
mizi unutmamz.(. . 2

Surasim kabul etmek gerekir ki, 6ziine ve amacina uygun bir sinema
lizerindeki aciklik ve belirginlik Amerika’dan gelmistir bize. Kovboylar, serif-
ler, sevisme dahil biitiin sporlarda basarsiz kalmig sporeu geng kizlar, pala
biyikh hainler, arsag ursuzlar, panayir boksorleri, doner koltuklara oturmusg
agizlarmda kahn purolu para babalan ve Miinih’te cevrilmig o tablolardaki
Japonlarla dolu dykiileriyle, diigiince ve bulug bakimindan yoksul, zayif,
eihz ve ¢ocukga filimler vards ve bugiin de vardir orada. Ama yine oradadir ki,
sinema gercek olanaklarm kendine bzgii yollarm gésterebilmistir bize, Isik
iginde tasarlanabilen ve estetik yonden usa gelebilecek tiim ik oyunlan ile
bilimin elverdigi tiim 1k olanaklamnm kullamlmasiyle gergeklestirilen bir
sanattir bu. Perdede gordiigiimiiz kisiler, insan yiizlii, devinen yogun 1gk-
lardir ancak. En ilging ve belirgin nitelikleri, konugmayip sadece devinme-
leridir bunlarn. Hig bir sey séylemezler ama istediklerinj dile getirebilirler.

Alimacak en biiyiik ders de buradadir zaten.

(L’usine aux images, 1927)

Ceviren : Tahsin SARAC

louis delluc e resmegiderlik

Sinemada bir giizellik yaratma olanag bulundu bulunah, hep sadelige
dogru gidilecek yerde, onu agirlagtirmak, Arap sacina dondiirmek icin elden
ne geldiyse yapildi. En iyi filimlerimiz gogu kez, yapmacik ve zorlama bir
giiven disinda fazla bel baglanamayacak denli girkindir, Sinema perdesi tniin-
de gegen bir aksam, ¢ok kez ~sanmim ki herkes benimle e kanida olacakizr—
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en iyi seyleri “haberler filmi”nde buluruz: Yiiriiyiig halinde bir ordu, tarlada
koyunlar, bir zirhlmin denize indirilmesi, plajdaki kalabalik, ugaklarmn kalkigt,
maymunlarm yagami ya da gigeklerin solmast gibi geyler, —bu birkag saniye
fizerimizde dylesine giicli ve derin izlenimler yaratir ki sanath buluruz biz
kendilerini. Oysa, ardindan gelen bin sekiz yiiz metre uzunluktaki dramatik
filim igin aym sey sOylenemez.

Resmegiderligin 6nemini pek az kimse anlayabilmistir. Hem, bunun
ne oldugu bile pek 6yle bilinmez. Deha ile fotograf arasmnda gizemli bir uyu-
mun diigiiniilmesine gok sevinirdim dogrusu. Ama nerde. Seyirciler boylesi
bir seye inanacak denli aptal degil. Bir fotografin, dehadaki o beklenmedik
yiice yana sahip olabilecegine kimse inandiramaz onu, ¢iinkii, bildigimce,
kimse buna kendisi inanmamustir her seyden once.

Sinemacilar topluluguna 6zgii dilde, resmegelirlik, bayaghk ya da daha
¢ok, deyimi bagislayn, tam sapi siliklik anlamna gelir. Ornegin, Matmazel
Robinne’in eli yiizii diizgiindiir, hemen resmegider ilan edilir; matmazel
Huguette Duflos’da gogiis, kalga yerindedir, hemen resmegider ilan edilir;
bay Mathot da resmegider ilin edilir, yakisikh bir erkek olmak otesinde hig bir
degeri yoktur oysa. Bir kez de resmegider bulundular mi, artik yan gelip
yatarlar bu kigiler, hangi filim olursa olsun rahathkla bir yerine sokusturulu-
verirler hemen; 151k yetersizmig, gosterimei isterikmis, yonetmen bir garapci
ya da tornaciymig, senaryo yazar kapier ya da akademi iiyesiymis, biitiin
bunlar ancak ikinci sirada bir énem tagir; oyuncular resmegider oldular ma
hersey kurtulmus sayilr.

Ama bakin, sinemacilanin da_resmegiderlik iizerinde diigtinceleri vardir.
Hem her birinin kendine 6zgii diisiincesi, boylece ne denli resmegiderlik varsa
o denli de diigiince olmus oluyor. Giinkii, resmegider oyuncu tipi iizerinde
nasil agag yukan tam bir anlagma varsa, gerisi icin de dyle tam bir kangik-
ik vardir. Peki ama bu gerisi dediginiz ne? Ne olacak, filim. Yani biitiiniiyle
sinema. Yani, bir sanat i¢in gerekli biitiin teknik.

Bilgisizlerin —sayilar1 ne de goktur Tannm!- yapip durduklan sey sine-
manmn yerine fotografi koymaktir. Resmegiderlige yallah tabii. ..

Oysa tam tersine, resmegiderlik sinema ile fotografin uyusmasidir. Sine-
ma baska sey, fotograf bagka seydir ¢linkii. Bilen kim? Cok kimse bilir ama
sinemacilar degil. Bir giin, Onuncu Senfoniyi, onu sevmeyen kigiler kars:-
sinda savunmaya ¢alhgiyordum, aralarindan biri “bunlar gok giizel fotog-
raflar ama sinema degil” diye bagirdi. Adamm ne oldugunu ortaya koyan
boylesi bir belge karsisinda ne yamt verecegimi bilemedim.

Bu boyutlu kilma cabalarii, Forfaiture’iin bizi hayran blraktlgi 0
Rembrandtga ¢ahsmalan ileriye gotiirmek hog bir geydir ashnda. Ama gide
gide dyle bir an geldi ki, fotograf, filmi gecti, bu yiizden de filim diye bir gey
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ortada kalmadi artik. Bas déndiiriicii gelismelerinden bu yana, Fransiz filim-
lerinin, o pek kétii olduklan giinlerdekinden daha az seyirci gektiklerini de
belirtmek gerekir. On ya da bilemedim on bes ayrnklama ise bu olguyu pek-
legtirir ancak. En giizel geritlerimizin bile ~adlarim saymayacagim burada-
giizel, yaldizh g¢ekmeceler gibi igleri bostur.

Bunun béyle olmas1 gerekirdi. Ve béyle de oldu. Ama bu arada baska
gseyler de oldu. Artik fotograf yok, sinema var. Fotografin biitiin kaynak
ve olanaklan ile onda devrim yapmis olanlarin biitiin ustalk ve beceriklilizi,
sinema coskusu, anlayisi ve ritmi yolunda kullamlacaktir.

Su fotograf sorununa kafalar amma da takihyor!

Gosterdigi gelismelerin yavaghfindan inamn ki pek kaygr duymaktayiz.
Oysa, bu gelismelerin yol ac¢tify bas dondiiriicii agimliklardan kaygilanmak
gerekirdi daha gok. Ileriye atilan her adim dylesine gabucak bir manya olu-
yor ki, bunun, geriye atilacak bir adimdan daha da tehlikeli olup olmadigim
insan kendi kendine soruyor.

(...) Fotograftaki geriden aydinlatma denli normal bir gey yoktur.
Bunun aginhga vardinlmasi, 1sik, gélge asmbgindan daha kétii olur. Ama
iyi bir fotografin, hi¢ de sanathca gibi gériinmeyen fotograf oldugunu kime
inandirabilirsin ? Sinemada her gey sade olmali. Her sey dogal olmah sinemada.
Perde, teknik ve kafamn biitiin incelik ve titizligini ister, gerektirir ve zorun-
lu Jalar; oysa seyirci bunun nelere mal oldugunu bilmek zorunlugunda degil-
dir hi¢ de; onun yapacagi, anlatumin yalinligma bakmak ve onu biitiin ¢ip-
lakhigiyle kavramaktir.

Bir Italyan filmini meydana getiren pek cici kartpostallarla epeyce
alay edildi. Aym hata bir daha m iglenecek ? Filme kars1 daha biiyiik bir
tutku gostereceksiniz diye bu hata daha az hafif olmayacaktir. Oyleyse,
iyisi mi, bu teknik aginliklar, tek bir filim yénetmenin hevesi ya da dehas:
olsun, ama biitiin bir toplulugun ziippeligi degil.

Kiigiik ama seyirciyi ¢ok yikan hatalardan pek kurtulamiyor sinemacili-
grumz. Neden peki? Giiniin ustalari —~ama giinler pek ¢abuk geger— seyireciyi
pek tamimuyorlar. Susamsg bir toplulugun derin anlamim kavrayabildiklerinde,
kendi yaratiahk egitimlerinin hemen nasil tamamlanip yetkinlesiverecegini
bilmiyorlar. Ama ben bunun olanaksiz olduguna kendimi iyice inandirmah-
yum artik, kendini seyirci yerine koymasim bilen tek bir sinemaci tanimyorum
¢iinkii. Su ritmi, su insanhk yamm, su igten atihsi nerede bulmaya ¢ahgacaklar

peki? Oysa bunlar olmadan, resmegiderlik giigsiiz ve soysuz bir fotograf ol-
maktan dteye gidemez.

Ama bagka bir gérmelikte yol arayacaklar kendilerine bu kez, su fellik

fellik kagmalar1 gereken tiyatro var ya, bir tiirlii kurtaramiyorlar kendilerini
ondan.

Sinemamn tiyatrodan daha gok tiyatroluk olan su yanmi var ki biitiin
diinyaya seslenir o... Seyircisi halktir, biitiin halklardir. Biitiin bir kentin otuz
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bin kigilik siralara yerlesip drami seyrettifi eski Yunan tiyatrosundan beri
6lmiis gibi olan o topluluk sanatina yeniden kavusturuyor sinema bizi. Eski
temsilleri seyretmege gelen ¢iftgiler, erler ve balikgilarm biiyiik ¢ogunlukta
olusu, o giinlerde soy yapitlann yaratilmasina engel olmadi hi¢ de. Arkadan
gelen uygarhklardaki hig bir tiyatro, Shakespeare’in ancak yaklastigi Eschyle,
Sophocle ya da Euripide’in yiicelifine erisemedi.

Sinemamiz ise, tersine, soy yapitlar yaratmaya sirt ¢evirmeyi yeglemek-
tedir. I¢inde galisanlarin, eski Yunan trajedisi iizerinde pek az bilgisi vardir,
hem bundan yararlanmaya kalksalar bile yanhshklardan bagka bir sey ak-
taramazlar oradan. Aralarindan bir ikisi Shakespeare adim agizlarim alma
yiirekliligini gosterirler. Ama okur yazar filim yapimcisinin sayis1 gok azdir
dogrusu.

Biitiin bu kiiltiirsiizliiklerine karsin, eskilerle kuracaklamn iliskiden dgrene-
cekleri gok seyler olmaz mu diye kendi kendime soruyorum. Ortagag, sanat
bakimindan, halkg: yam biiyiik bir 6nem tasidi. Mister denen dinsel oyunlar,
yontular, giysiler bunu iyice tamtlamaktadir. Resmin durumu, daha da
cosku verici, daha da i¢ agicidir. Biresim ve iislip yollari, ¢ok kez sinema ya-
pitlarinda goriilmek istenen o gizgi yahnhgina tam denk diismektedir. Abel
Gance biiyiik Diirer’i 6vdiigiinde hakhdir, ama dahi, yalmz ham maddeyi
goriip de yalum gérmeyenler igin iyi bir drnek degildir. Ille de bir dahi ¢agirip
durmayahm,. Gelecegi zaman gecikmez, gelir o; gerisi 1af.

Filim yénetmenlerinin bazlarindan tek istegim su: Ilkokul yéntemlerini
biraksinlar da ilk¢ag insanlarimin gittikleri yoldan yiiriisiinler.

(Photogénie, 1919)
Ceviren: Tahsin SARAG

filim kurami
o
béla balazs

Nesnelerin Yiizii

Filim, ahcisinin sessiz filim giinlerinde bulguladig: ilk yeni diinya, goziin
ancak ¢ok yakindan segebilecegi nesnelerin diinyasi, kiigiiciik nesnelerin
gizli yasamudir. Bu yéniiyle filim ahcisi bize yalmz simdiye degin bilinmeyen
nesnelerle olaylan gostermekle kalmamgtir: Cimen yapraklaryle dolu bir
karda boceklerin seriivenleri, bir giinlitk civcivlerin kiimesin bir kégesindeki
tragedyalan, cigekler arasindaki cinsel gatigmalar, ufacik ¢aptaki goriintii
kesitlerinin giiri. Yalmz bu yeni konulan getirmekle de kalmamigtir, Filim




S e A T

304 TURK DILI

alicisi, sessiz filim giinlerinde de bas ¢ekimler yardimiyle, ¢ok iyi bildigi-
mizi sandigimuz gizli bir yasamin kaynaklarim agiga ¢ikarmisti. Bugulu, be-
lirsiz dis cizgiler gogunlukla bizim duyarsiz uzak gérmezligimizin, yapmacik-
hgmizin sonucudur. Yagsamin tagan kesimini yiizeyden ahgimizdir ancak.
Filim alcis1, canh etkinliklerin, biitiin biiyiik olaylarm iginde yer aldig hiicre
yagamim gdz oniine sermistir; ¢linkii en biiyiik gériiniiniin resmi bile, tek tek
pargalarin bir araya gelen kimiltilanindan baska bir sey degildir. Artarda
bir¢ok bas ¢ekimler, bize genelin tikele déniistiigii amn ta kendisini gos-
terebilir. Bas ¢ekim bizim yasam goriisiimiizii yalmz genisletmekle kal-
mamis, derinlestirmistir de. Sessiz filim giinlerinde bag ¢ekim, yalmz yeni
seyler ortaya ¢ikarmakla kalmiyor, eskinin anlamim da gésteriyordu bize.

Giriinen Yasam

Bas ¢ekim, elin bir eylemiyle, daha énce bir seyi oksarken ya da bir
seye vururken gordiigiimiiz o elde hi¢ dikkatimizi ¢ekmemis bir dzelligi, ¢ogu
zaman yiziin herhangi bir anlattmindan daha anlamli olan bir 6zelligi bize
gosterebilir.

Bas ¢ekim, yillarca birlikte yasadigimiz, bununla birlikte gene de pek
az tamdifimz golgenizi duvarda size gosteriverir; odamzda sizinle birlikte
yasayan, yazgisi sizin kendi yazgimiza bagh sagir-dilsiz nesnelerin yiizleriyle
yazgilarini gosterebilir. Daha 6nce yasaminiza, miizikten anlamaz bir konser
dinleyicisinin, senfoni ¢alan bir orkestray: dinleyisi gibi bakmigsimzdir. Boyle
bir dinleyicinin biitiin isittigi ana ezgidir ancak, gerisi biitiiniiyle belli belirsiz
bir minltiya déniismiigtiir kafasinda. Ancak, ezginin her bélimiindeki yan
ezgiler kurulusunu duyabilen bir kimse boyle bir miizigi gercekten anlayip
sevebilir. Bizim yasam goériigiimiiz de boyledir iste: Ancak ana ezgiyi goriir
goziimiiz. Ama iyi bir filim, bas cekimleriyle, gok sesli yasamimizin en gizli
kesimlerini gosterebilir, bize yasamm gézle secilebilecek dolagik ayrntilarim,
kisinin bir orkestra pargasinn béliimlerini teker teker okuyusu gibi gormeyi
ogretir.,

Bag Cekimin Duygusal Biiyiisii

Bas ¢ekim ara sira ayrnintilara asint digkiinliik gésteren kuru bir dogal-
cilik izlenimi verebilir. Ama iyi bir bas¢ekim dort bir yana, gizli seylerin
derinliklerini kavrama yolunda sevecen bir insanca yénelisin, ince bir ilginin,
yasamin en kiigitk kesimlerindeki ince aynntilara igten bir egilisin, sicak bir
duyarhgn 1ginlarm sagar. Iyi bas gekimler duygusaldir; géazle degil, goniille
kavranmis seylerdir.

Bag ¢ekimler, c¢ogunlukla yiizeydeki goriiniigler altinda, gergekten
olup biten seylerin dramatik bir yoldan géz éniine serilisidir. Oturdugu yerde
buz gibi bir konusmaya dalmig bir kimseyi gosteren bir boy ¢ekimi gorebilir-
siniz sozgelisi. Bas ¢ekim, titreyen parmaklarin kii¢iik bir nesneyi sinirli
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ginirli gekistirmesini gsterecektir— bir i¢ firtinamn belirtisidir bu. Giinliik
giineglik bir giivenle dolu rahat bir evin resimleri arasinda, birden oymah
gémine alimhfnda kotiiliik sagan bir bagin sirtigini, ya da karanhga aqlan bir
kapimn gézdagy veren tiksingligini goriirsiiniiz. Operada, hazirda hekleyip
duran yazgmin Eulavuz-kavramy (leitmotive) gibi, seving dolu bir sahneye,
hazirda bekleyip duran yikimn golgesi digiiverir.

Bas gekimler yonetmenin siirsel duyarhim dile getiren resimlerdir.
Nesnelerin yiizlerini, bu yiizlerle ilgili anlatilant dile getirirler; bu anlatilar
bizim bilincalt1 duygularmmuzin bir yansimasi olarak anlam kazamr. Gergek
ahci yonetmeninin sanati da burdadir iste.

Cok eski bir Amerikan filminde soyle bir dramatik sahne gormiigtiom:
Gelin kilisede, hoglanmadigy, evlenmeye zorla itildigi zengin giiveyden bir-
denbire kagiveriyor. Hizla kogusu cirasinda, diigiin armaganlariyle dolu koca-
man bir odadan gegmek zorunda kahyor. Giizel seyler, iyi geyler, yararh gey-
ler, sl 1l yanan nesneler, giiven dolu bir giiliimseyigle, anlamh yiizlerle
geline dogru egiliyorlar. Giiveyin verdigi armaganlar: Nesnelerin dokunakl
bir ilgi, esirgeme, sevecenlik, sevgi sagan yiizleri —hepsi de kagan geline baka-
yor, o da onlara bakiyor giinkii; hepsi de ellerini ona dogru uzatir gibi, boyle
bir duygu iginde ciinkii, daha da gogalryorlar— odayr tika basa doldurarak
yolunu tikiyorlar — béylece gelinin kagisi gitgide yavashyor, sonra duruyor,
en sonunda da gelin kagmaktan vaz gegip geri doniiyor.

(o) Bununla birlikte, nesnelerin yapisimn, bigiminin llulgulam@mdan
daha da énemli olan gey, insan yuiziiniin bulgulanisidir, Yiiz anlatum insamn
en dznel eylemidir, konusmasindan da daha 6zneldir, eiinkii sozeiikler olsun,
dilbilgisi olsun, az gok evrensel gecerlikteki kurallara, geleneklere baghdir;
oysa yiiz oyunlar, daha tnce de belirtildigi iizre, gogunlukla bir yansilama
sorunu olmakla birlikte, nesnel yasalarn yonettigi eylemler degildir. Insan eyle-
minin bu en tznel, en bireysel srnekleri bas gekimle nesnel olarak saptanabilir.

Yeni Bir Boyut

Bas ¢ekim bir nesneyi ya da bir nesnenin belli bir pargasinl kendi
cevresinden ayri olarak ele alsa bile, biz o nesneyi ya da pargayl gene uzayda
var olan bir sey olarak goriiriz; sozgeligi, bag cekimde gosterilen elin, belli
bir kisinin eli oldugunu bir an bile unutmayiz. Ama Griffith, dehéas: ve atil-
ganhyle, sinema perdesine “gpvdelerinden ayrilmig kafalan” yansittigy za-
man, insan yiiziinii uzayda daha yakmimiza getirmekle kalmadi, ayn1 zaman-
da uzaydan alip bagka bir boyuta aktardi. Burada demek istedigimiz, sinema
perdesiyle, iizerinde oynasarak goze ulagan ik gdlge pargalanmin yalniz
uzayda kavranabilecek seyler oldugu degil tabii; demek istedigimiz, yiizdeki,
bas cekimle gbz Oniine serilen anlatimdir. Belli bir kimsenin eli oldugunu
bilmezsek, ya da diisiinmezsek, tek bagma bir elin hi¢ bir anlam, anlatim, tagi-
madigim soyledik. Bir yiizdeki anlatimim kendi basma bir biitinligi, bir
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kapsamu vardir, dolayisiyle onu uzay icinde var olan bir ey olarak diisiinmemiz
gerekmez, O yiizii hemen biraz énce bir kalabalifin ortasinda gormiis olsak,
bag ¢ekim onu dtekilerden ayirip tek basma gosterse, gene de birdenbire
diinyadaki biitiin yiizlerden apaym bir yiizle basbasa kaldipmizi duyansz.
Yiiziin sahibini az 6nce bir genel ¢ekimde gormiis olsak da, bas ¢ekimde
gozlere baktigimizda yiiz sahibinin genel goriiniisiinii diigiinmeyiz artik, ¢tinkii
yiiziin anlam ile anlatiminin uzayla bir iliskisi, sahibiyle bir bag yoktur artik.
Tek bir yiizle kargilagmak bizi uzay digina gbtiiriir, uzay bilincimiz kesintiye ug-
rar, bagka bir boyutta buluruz kendimizi: Yiiz yapisinn, yiiz eylemlerinin ho-
yutunda. Yiiziin pargalarinin, sézgelisi uzayda yanyana goriilebilecegi gercegi
~gbzlerin yukarda, kulaklann yanlarda, agzn asagn ortada olusu— karsimiza
etle kemikten yogrulmus bir bigim degil de, bir anlatim, baska deyimle cos-
kular, ruhsal durumlar, amaglar, diigiinceler, gozle gorillmekle birlikte uzayda
var olmayan seyler giktifn an,uzayla biitiin baglantism yitirir. Giinkii duygular,
cogkular, ruhsal durumlar, amaglar, diigiinceler kendi baslarina uzaya dzgii
seyler degildir, uzaya 6zgii gereglerle gozle goriiliir kilnsalar bile.

Bag Cekimdeki Yiizlerin Ayrmtilar:

Buraya degin yiiz anlatim, yiiz gizgilerindeki oyunlar konusunda séyle-
diklerimin hepsi yiiziin biitiiniinii kapsar. Bu tiir yiiz anlatim: az ¢ok denet
altndadir, —bir insan, isterse duygularinn yiiziinden anlagilmasim tnleyebilir—
yalanciktan duygular bile takmnabilir, yapmacik anlamlara biiriiniir, yiiziiyle
yalan siyleyebilir.

Bununla birlikte ahei, yiize dylesine yaklagir ki, gbvdenin bir ayrmtisi
olan yiiziin bile “mikrofizyonomik” ayrntilanm gésterebilir, iste o zaman
yiiziin hi¢ de gonliimiizce denetleyemedigimiz belli kesimleri oldugunu,
bunlann takindig anlamlann da bile bile yapilms ya da bilingli geyler sayla-
mayacagin, bu anlatimlarm gogunlukla yiiziin geri kalan kesimlerinde beliren
genel anlamla gelisebilecegini goriiriiz.

Bu durumun ¢ok biiyiik bir sanatga degeri, anlamu vardir, giinkii konus-
mada, gerek yetigkin bir kimsenin gerekse ayik bir insammn konugmasmda,
istek disi ya da bilingsiz dgeler yoktur. Bir kimse yalan séylemek istiyorsa,
yetenekli bir yalanciysa sézle eksiksiz bagarir bu isi. Ama yiiziinde, denetim-
den mzak kesimler vardir. Kaglanm catip almm istedigince kimstirabilir,
alier gene iyice yakma sokulup, kisice denetlencbilecek tiirden bir anlam
tagimayan genenin, yiiziin oteki kesimlerinde goriilen kabadayihktan cok
uzak bir giigsiizliik, iirkmiislik iginde oldugunu gsterir. Agzin o denli tath
giilimseyisi bosunadir— tek bagma biiyiitiilerek gosterilen kulak memesi,
burun kanady, sinsi bir kabalifi, zorbahf gz oniine seriverir.

Eisensteinin filimlerinden birinde bir rahip vardir; yakisikh, boylu
poslu bir adam. Soylu yiiz cizgileri, esinli gozleri, gorkemli bir sesle daha da
bir panlt: kazanmistir. Bir ermisin eksiksiz Ornegidir sanki. Ama alic1 bir ara,

7
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yalmz bir goziiniin kocaman bir bag ¢ekimini verir; giizel, ipek gibi kirpik-
leri altindan, gozetleyici, kurnaz bir bakis incecik bir ¢igekten ¢ikan bir tirtil
gibi kayrverir. Sonra yakigiklh rahip kafasmi gevirir, bir bag gekim ensesini,
kulak memesini gosterir. Bunlarda, iginde kotiilik kaynayan bir kéyliiniin
acimak bilmez, igreng bencilligini goriiriiz. Ensedeki, kulak memesi ile boyun-
daki bu anlam oyle kesin bir inandincilikta, dyle tiksinctirki, soylu yiiz yeniden
goziiktiigiinde, tehlikeli bir diigmani gizleyen yalanc bir ortii gibi kahr.
Ayrmtilar daha saglam bir degisik gergek tasryorsa, biitiin yiiziin anlamm bu
ayrntilann anlamim drtemez. Yazbilim (graphology) bir kimsenin karakterini,
yazdia geyler gergek olsa hile, el yamsmdan qikarabilecegini ileri siirmektedir,
ama el yazisii bu yolda okumak seyrek rastlanan bir yetenektir, Yiizleri oku-
mak da yiglarn gok degerli bir yeterligi olmak fizereydi, sessiz filme borg-
luyuz bunu. (...)
Ahemm Yerini Degigtirmek

Alicinin yerlestirilme diizenini degistirmek, filim sanatinm ikinei biiyiik
yaraties yontemidir. Bu bakimdan da filim hem ilkeleriyle hem de ybntem-
leriyle biitiin dteki sanatlardan ayrilir. Tiyatroda her seyi aym balkig nokta-
sindan, aym agidan, daha dofgrusu aym perspektivden goriiriz. Filmi ¢ekile-
cek tiyatro da daha baska tiirlii olamazdi. Arasira, sahneden sahneye agryl
ya da perspektivi degistirdi, ama aym sahnede yapamadi bu degisikligi. Baska
baska yaghboya resimlerde baska bagka perspektivler vardir, o resimlerin
sanatga temel yaratic: 8gesi, sanatca pzelligi de budur, Ama her resmin degis-
mez, tek bir perspektivi vardir; boylece resimde gdsterilen her nesnenin dis
cizgileri simirhidir, her nesne tek bagina kesin bir bigimdir. Bu nesnenin anlam-
L bir durusu, yapis: olabilir, ama bir filimde degisen aher yerinin filimdeki
nesnelere sagladigs baska baska dis cizgiler gibi degisen bir anlam tagiyamaz.

Sinema fotografgilifi, ancak aliemm degisik durumlarda yerlestirilmesiyle
bir sanat durumuna yiikselmistir. Alci, nesneye bagh olarak eyleme, geciril-
meseydi, bu sonuca hig bir w1k etkisiyle varlamazdi, Sinema fotografaihin
mekanik bir kopyacilik olarak kalirds ancak.

Fotografi Cekilen Géoriintiiniin Bilegimi

Alicmnin degisik diizenlerde yerlestirilmesi konusundaki 6zgiirliik, goriin-
tiiye, biitiin sanatlarm temel kosulu olan dzne-nesne bilesimini saglamigtir.
Her sanat yapiti yalmz nesnel gergegi deil, sanatgmin sznel kisiligini de
sunmahidir; bu kisilige onun nesnelere bakis bicimi, ilkiisii, ¢agmin yetersiz-
likleri de girer. Bunlarmn hepsi filme belki de hig sezinlenmeksizin yansimak-
tadir. Her resim yalmz gergekten bir par¢ay1 gostermekle kalmaz, bir bakig
agsim da yansitir. Alicinin yerlegtirilme bigimi, ahct ardindaki insanmn ig
yonelimini dile getirir. \

Nesnesini kili kihna yansitan, benzerlikte tipk1 olan bir portre bile, ger-
ek sanat yapit1 ise, yalmz konu aldifn kigiyi degil, sanatgiyr da yansitir.
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Bir ressam, yaptifn resme benligini tiirlii yollardan aktarabilir, Diizenleyis,
renk, firga dokunuslar gibi biitiin 6zellikler, sanateimin kendisini de en az dile
getirdigi nesne 6lgiisiinde yansitir. Ama filim cekicisinin kisiligi bir noktada
kendini gésterir ancak: Cekim diizenini de belirleyen, ahe yerlestirilmesi.

Nesnenin ﬁznel]igi

Gerek insan, gerek hayvan, gerekse do

gal bir goriintim ya da olug, bizim
bakis acimiza, cizgileri saptayisimiza

gore binlerce bicim gosterir. Binlerce
gizginin belirledigi bicimlerin her birini tek nesnede, aym nesnede goriiriiz,
¢iinkii bu bicimler kendj aralarmnda birbirlerine henzemese de, yansittiklar
ortak drnege benzer. Ama her bigim ayr bir bakis acisini, ayr1 bir yorumu,
ayr bir ruhsal durumu dile getirir. Her goriis agis1 bir i¢ tutumu belirtir. Hig
bir sey nesnelden daha znel olamaz,

Aler yerlestirilmesi teknigi, filim sanatnm en kendine Gzgii etkisi olarak
gordiigiimiiz dzdeslestirme eylemini saglar. Aher, karakterlerle cevrelerine,
karakterlerden birinin goziiyle bakar. Cevreye, her an baska bir karakterin
gozityle bakabilir. Alicinin boyle degisik bigimlerde yetlestirilmesiyle, eylem
sahnesini icerden, dramatis personae’nin gozleriyle gbriir, bu kigilerin nasil
bir duygu iginde olduklarm: anlanz. Kahramanmn igine diistiigii ugurum,
bizim ayaklarimiz altinda agihr, trmanmak zorunda oldugu tepeler de
bizim 6niimiizde goge dogru yiikseliverir. Filimdeki gorunii degistigi zaman,
biz baska bir yere balayormus gibi oluruz. Béylece, aliemin siirekli olarak
degisik bigimlerde yerlestirilmesi, seyirciye kendi yeri degisiyormus duygu-
sunu verir, tipki $niindeki perondan bir tren kallanca, kendisi ilerliyormug
samsma kapilan bir kimse gibi. Filmin gergek ddevi, sinema fotografoiligy
tekniginin 'saglad.l.g-n sanat etkilerinin, veni ruhbilimsel etkilerin derinlerine
inmektir,

“Deja Vu”

Resim ile seyircinin bu zdeslestirilmesi, (ciinkii resim, kimin goziiyle
goriilmiigse o kimsenin bakis acismi siirdiiriir) filmin, belli ahe diizenlerinin
ardarda tekrarlanmasiyle, seyirciye o belli resmi daha snce gormiis oldugu
izlenimini vermesini saglar: Bir yiiz ya da bir goriinii, bellekte tipki daha
onee gergekte goriilmiig oldugu gibi canlanmahdir, yoksa aym ruhsal durumu
bir kez daha uyandiramaz, Ote yandan, belli bir alier diizeninin tekrarlanisi,

gegmis bir yasantinin anising uyandinr, rubbilimdeki iinli “daha dnce gir-
miig olmak™ izlenimini saglar,

(Theory of the Film)
Geviren: Aksit GOKTURK




v.1. pudovkin
o
filim sanatinin temeli

Filim sanatimn temeli kurgu’dur. Sovyetler Birliji'nin geng sinemasi
bu parolayla silahlanarak ilerlemesine basladi ve bu ozdeyig bugiine kadar
anlamindan da giiciinden de hi¢ bir gey yitirmedi.

“Kurgu” deyiminin her vakit biitiin bzityle yorumlamp anlagilmadig
da akildan ¢kanlmamahdir. Bazlarina gére bu terim saf¢a, filim pargala-
rinm kendilerine dzgii zaman sirasma gore birbirine eklenmesinden bagka
anlama gelmez, Bazlan da ancak biri hizh biri de yavas olmak iizere iki ge-
sit kurgu bilirler. Fakat bunlar ritmin (yani kesimde kisa ve uzun filim par-
¢alarimin siralanmasiyle diizenlerien etkinin), kurgununun biitiin olanakla-
rnim hig¢ bir vakit tiiketmedigini unutmaktadirlar ya da bunu hi¢ bir vakit
égrenmemislerdir.

Goriigiimii agiklamak, kurgunun anlamim ve biitiin giiciinii okur-
lanma yanhgsiz olarak iyice anlatabilmek icin bir bagka sanat bigimiyle,
edebiyatla benzetme yapacagim. Ozan ya da yazar igin tek tek sbzciikler
ham maddedir. Bu sézciiklerin gok genis, cok gesitli anlamlann vardir. Bu
anlamlar ancak sbzciigiin ciimle i¢indeki yeriyle belirlenmeye baglar. Bir
sozciik, kurulu ciimlenin tamamlayie1 bir pargast oldugu oranda bu sdzcii-
giin etkisi ve anlann degigir. Bu durum, sozciigiin yeri sanatgl bigimde kesin
durumunu alincaya ' kadar siirer.

Sozciikler ozan i¢in ne ige yararsa, tamamlanms bir filmin her ¢ekimi
de filim yonetmeni i¢in ayn1 ige yarar. Filim yonetmeni duraksayarak, sege-
rek, atarak, yeniden ele alarak ayn ayn cekimler oniinde durur ve bu asa-
mada ancak bilingli, sanatq1 diizenlemeyle yavas yavag “kurgu ciimleleri”ni,
olaylan ve ayrmmlan bir araya getirir, bundan da adim adim, tamamlanmig
olan yaratma, yani filim ortaya gikar.

(-..) Benim savima gore, belirli bir goriis noktasindan ahnan ve perdede
seyircilere gosterilen her nesne, alic: oniinde hareket etmis olsa bile, bir olii
nesne’dir. Herhangi bir nesnenin aheir dniinde kendine 6zgii hareketi heniiz
perdedeki hareket sayilamaz. Boyle bir hareket, gesitli filim pargalarmin bir
araya getirilmesiyle saglanan hareketin, kurgu yardimryle gelecekteki ku-
rulugunun ham maddesinden bagka bir sey degildir. Bu nesne ancak bir sii-
rii 6biir nesnelerle birlikte diizenlenirse, ancak gesithi baska basgka gorsel go-
riintiilerin biresiminin bir pargast olarak sunulursa filimsel yagama kavugur.
Benzetmemizdeki “kaymn’ agact” sbzctigii gibi bigim degistirerek bu nesne
de boyle bir islemde doganmn fotograf yoluyle elde edilmis kaba kopyast ol-
olmaktan ¢ikip filimsel bigim’in bir pargasina doniisiir.
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Her nesne perde iizerine dylesine getiriime]idir ki, artik Jotograflik oz
degil sinemalik 5z tagimahdir.

Béylelikle insan, kurgunun anlammm ve bunun yonetmenin kargisma
gikardigi sorunlarn, ¢ekimlerde kendiliginden bulunan mantiki zaman di-
zisiyle ya da bir tartim diizenlemesiyle hig bir vakit tiikkenmeyecegini kav-
rar. Kurgu temel, yaratiex giigtiir; bu giiciin yardimyle ruhsuz fotograflar
(tek tek cekimler) canh, sinemalik bigime sokulur. Suras: da ilgi ¢ekicidir
ki, bu bigimin kurulugu sirasmda kullanilan malzeme gergekte perdede gb-
rindiigiinden tamamiyle ayn nitelikte olabilir, :

(«.) Kurgu filimsel gergegin yaratier giiciidiir ve doga ancak kurgunun
tizerinde ¢ahstipn ham maddeyi verir. Iste gergek ile filim arasm‘dakivﬂigki
de tam budur, ,

(--.) Sinema biiyiik ve hizh adimlarla ilerliyor. Sinemanin tiikenmez

lerinin egiginde bulunuyor.

Seyircinin duygu ve diigiincelerini kurgu yardumyle perdeden etkile-
mek ¢abas: gok biiyiik bir snem tagir, ciinkii bu, tiyatronun ybéntemini red-
deden bir gabadir. Ben kesinlikle inaniyorum ki, uluslararasy biiyiik sinema
sanat1, bundan sonraki ilerleyigini bu yoldan saglayacaktir. '

(Kinorejissor i kinomaterial’m 1928°deli Almanca baskisma dnsézden).

filim malzemesinin Ozellikleri

Filim ortaya ilk ciktan yallarda, fotografin yapamadigmi, yani hareket-
leri saptamag; gergeklestirebilen ilgi gekici bir bulustan bagka bir gey degil-
di. Akla gelebilecek her gesit hareketin goriiniisii filim tizerine ahriip saptana-
biliyordu. 1lk filimler, bir yenilik olarak, seliiloit tizerine bir trenin hareket-
lerini, sokaktan gegen kalabal@, bir vagonun penceresinden gdriintimiin
gegisini... saptamak icin girigilen ilkel ¢abalardan ibaretti. Bundan dolay:
filim baglangigta, yapisindan &tiirii sadece bir “canls fotograf”t1. Sinema-
Y2 sanat diinyasmna baglamak igin girigilen ilk denemeler tabiatiyle tiyatroy-
la simirhydy. Yine bunun gibi salt bir yenilik olarak, trenin ve hareketli de-
nizin gekimlerine bengzer yolda, oyunculann canlandirdiklar komik ya da
dramatik karakterlerin yer aldifn sahneler cevrilmege baglandi. Bununla
ilgili olarak, bu ilkel filimlerin gosterildigi oldukea kiiciik, szel salonlar ge-
lismege baslada.

(-..) Filim, $nceden oldugu gibi, canh fotograf olmaktan Gteye geceme-
misti. Filmi meydana getirenin ¢ahsmasma sanat girmemigti. Yénetmen
sadece “oyuncunun sanatr”m filme aliyordu, Filim oyununun kendine 6zgii bir
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yontemi oldugu, filmin kendine ozgii nitelikleri bulundugu, yénetmenin fil-
mi gevirme teknifinde kendine 6zgii yontem gerektigi heniiz kimsenin akh-
na gelmiyordu. (...) Yonetmen bu sekilde oynanan sahneyi bir biitiin olarak
aliyor, alicr yonetmeni de alicisim siirekli olarak c¢ahstinp bunu bir biitin
olarak seliiloit iizerine gegiriyordu. Yonetmenin malzemesi, tiyatroda da
kullamlan aym gercek kigiler — oyuncular — oldugu igin gevirim islemi bagka
tiirlii diigiiniilemiyordu. A1 yalmzea, daha énceden bastan sona diizenlen-
mis ve kesinlikle planlanmis sahneleri kaydetmekten &teye ge¢miyordu. Bir
tiyatro oyununun perdesi nasil sahnelerden meydana geliyorsa, filim gekim-
leri olan parcalar da sadece gelisen olgunun zaman sirasina gore birlestili-
yor, ondan sonra seyirciye filim diye sunuluyordu. Biitiin bunlan dzetlersek,
filim yonetmeninin galigmasi, tiyatro yonetmeninin ¢ahismasindan hig bir
bakimdan aynlmiyordu.

Oyunculan: dilsiz olan ve seliiloit iizerine oldugu gibi gecirilen, sonra

da perdeye yansitillan bir oyun... iste sinemann bu ilk giinlerindeki filim
buydu.

Filim oyununda kendine dzgit olanaklarm bulundugunu ortaya ilk ¢-
karalanlar Amerikalilar oldu. Filmin, mercek oniinde gegen olaylarm basitge
saptanmasiyle kalmayip, bu olaylar dogrudan dogruya kendine dzgii ozel
yontemlerle perdeye aktarabilecek durumda oldugu anlagild.

Ornek olarak bir sokak gdsterisini ele alalim; bu gosterinin gozlemecisi
oldugumuzu varsayalm. Bu gbsteriyi agik ve belirli bir gekilde izleyebilmek
j¢in gozlemci bazi hareketler yapmak zorundadir. Once, bu gosteriyi biitii-
tiiniiyle gorebilmek ve gdsterinin ¢apim anlayabilmek igin bir evin damna
¢ikmak zorundadir. Ondan sonra, agagiya inip birinci katin penceresinden
bakarak gosteriye katilanlarn tasidiklar dévizleri okumahdir. Nihayet,
gosteriye katilanlarin dis gdriiniiglerini anlayabilmek igin kalabahigin arasi-
na karismasi gerekir.

Gozlemci iig kez goriis noktasim degistirmistir; gozledigi olaym elden
geldigi kadar tam ve eksiksiz bir goriintisiini saglayabiimek igin bu olaya
bazan yakindan, bazan uzaktan bakmgtir. Bu gesit etkin bir gbzlemcinin
yerine ahci’'yr gegirmege ilk caliganlar Amerikahlar olmustur. Amerikah-
lar filim ¢ahsmalarmda, sahnenin sadece filim iizerine gegirilmesinin degil,
fakat dogrudan dogruya ahciyr da hareket ettirerek —filme alinan nesnenin
* degigikliklerine gore alicinin durumunu da degistirerek— aym sahneyi, kol-
tuguna civili bir tiyatro seyircisinin yerini tutan merceginkinden daha acgik
ve daba etkileyici olarak verebilmenin elde oldugunu gostermiglerdir. O za-

mana kadar hareketsiz bir seyirci olan ahc1 sonunda bir yasam kazanmgtir.
Ahc1, dogrudan dogruya harekete 6zgi yetiyi kazanmg ve kendisini bir se-
yirci’den etkin bir gozlemci’ye ¢evirmistir. Bundan boyle, yonetmenin de-
netimindeki alic1, seyircinin sadece filime alman nesneyi gbormesini sagla-
makla kalmiyor, seyirciyi bu nesneyi kavramaya da zorluyordu.
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Iste omuz ¢ekimi, boy cekimi, genel gekim kavramlar sinemada ilk kez
bu sirada ortaya gikti ve bu kavramlar sonradan filim yénetmeninin ¢ahs-
ma temeli olan kurgunun yaratici isinde 6nemli bir rol oynadi. Béoylelikle
tiyatro yonetmeni ile filim yénetmeni arasindaki baskahk ilk kez agikea or-
taya gikayordu. Baglangigta gerek tiyatro yonetmeninin gerekse filim yénet-
meninin ¢ahstiklarn malzeme ayni idi. Aym1 oyuncular aym sahneleri aym
sirayla oynuyorlardi, sadece bu sahneler biraz daha kisayds, bir de sézsiizdii.
Filim oyunculugunun teknigi, sahne oyunculugunun tekniginden hi¢ bir bag-
kahk gostermiyordu. Tek sorun, elden geldigi kadar, sbzciiklerin yerine el
kol igaretlerini gegirmekti. Iste filimin g¢ok hakh olarak “tiyatronun yedek
par¢ast” diye adlandinldign zamanlar béyleydi.

Fakat kurgu kavramimn anlagilmasiyle durum temelli bir degi§ikl'ige
ugradi. Filim sanatinin gergek malzemesinin, alici merceginin yoneldigi ger-
¢ek sahneler olmadigy ortaya ¢ikti. Tiyatro ydnetmeni daima gergek siireg-
lerle galismak zorundadir, onun malzemesi bunlardir. Tiyatro y6netmeni-
nin en sonunda diizenledigi ve yaratug ¢ahsma da —sahne iizerinde kurulan
ve oynanan sahne- aym sekilde ger¢ek uzay ve gerek zaman’m kanunlarna
boyun egerek yer alan gergek siiregtir. Bir sahne oyuncusu kendisini sahne-
pin bir ucunda buldugu vakit, gerekli sayidaki adimlar1 atmadan sahnenin
6biir ucuna gidemez. Bu gesit yol ahslar ve aralar, gergek uzay ve gergek za-
man kanunlarina bagh kagimilmaz seylerdir. Tiyatro ybénetmeni bu kanun-
lara daima boyun eger ve hig bir vakit bunlan ¢igneyebilecek durumda degil-
dir. Gergekten de, gergek siireglerde gahsiirken, olgunun tek tek énemli nok-
talari1 birbirine baglayan bir dizi ara’dan kaginmak elde degildir.

Ote yandan, filim ydnetmeninin g¢ahsmasini ele ahrsak, ham malzeme-
nin, iizerine gesitli goriis noktalannm, olgunun ayrn ayn hareketlerinin sap-
tandign bu seliiloit pargalary’ndan bagka bir sey olmadif1 ortaya gikar. Cev-
rilmis olan olgunun filimsel anlatimim meydana getirmek tizere perdedeki
bu goriiniisleri yaratan, bu pargalardan bagka bir sey degildir. Béylece, filim
yoénetmeninin malzemesi, ger¢ek uzay ve gergek zamanda meydana gelen
gercek siirecler degil, fakat bu siireglerin fizerine kaydedildigi bu seliiloit
parcalarindan meydana gelir. Bu seliiloit, kurguyu yapan yénetmenin iste-
gine boyun eger. Filim yonetmeni, herhangi bir goriiniigiin filimsel bigimi-
ni meydana getirirken, biitiin ara noktalan atabilir, boylelikle zaman i¢in-
deki olguyu gereken en yiiksek derecede yogunlastirabilir.

Gereksiz ara noktalarmmn  atihsiyle olgunun yogunlastirilmasindan
meydana gelen bu derisik zaman yontemi, ¢ok daha basit bir sekilde tiyat-
roda da ortaya gikar. Bu yontem kendisini, bir sahne oyununun perdeler-
den meydana gelmesinde gésterir. Birinci ve ikinci perdeler arasinda birgok
yihn gegmis olmasmm saglayan oyun yapisi dgesi de, olgunun zamammndaki
bir derigikliktir. Filimde ise bu ybéntem en agin dereceye kadar izlenmekle
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kalmaz, filimsel anlatimin temel’ini de meydana getirir. Her ne kadar tiyatro
yonetmeni igin iki komsu perdeyi zaman bakimindan yakinlagtirmak eldey-
se de, yine de bunu tek bir sahne igindeki ayn ayn olaylarda uygulayamaz.

Filim yénetmeniyse, tersine, yalmz aym aym olaylan degil, hatta aym
insanin hareketlerini bile zaman iginde yogunlastirabilir. Cok kez “filim hi-
lesi” diye nitelenen bu iglem, gergekte filimsel anlatimin kendine 6zgii yon-
temlerinden baska bir sey degildir.

(--) Sokaktaki gosteriyi seyreden gozlemci orneginden, filim gevirimi-
nin sadece mercek oniinde yer alan olaylarin oldugu gibi saptanmast olarak
kalmayip, bu olaym ézel bigimde anlatimi da olabilecegini 6grenmistik. Do-
gal bir olay ile bunun perdedeki goriiniisii arasinda goze ¢arpan bir bagka-
lik vardir. Iste filmi bir sanat yapan da bu baskalgn ta kendisidir. Ahe, yo-
neimenin kilavuzluguyle, biitiin fazlaliklan atmak ve seyircinin dikkatini
ancak 6nemli ve bir deZer tasiyan seyi gorebilecek yolda yonetmek gorevini
yiiklenir.

(...) Aher tarafindan yaratilarak, yonetmenin istegine boyun egerek
—ayn ayn seliiloit pargalarmn kesilmesi ve birlestirilmesinden sonra — yeni
bir filimsel zaman dogmaktadir. Bu, alicimin éniinde meydana gelen olaymn
i¢inde gectigi gergek zaman degil, sadece alginin hiziyla belirlenen, olgunun
filimsel anlatum: igin se¢ilmis ayn ayn dgelerin say1 ve siiresiyle simrlanan
yeni bir filimsel zamandir.

Her olgu yalmz zamanda degil, aym zamanda uzayda meydana gelir.
Filimsel zaman, gercek zamandan sadece filim yénetmeninin birlestirdigi
ayn ayn seliiloit par¢alarimin uzunluguna bagh olmasiyle ayrihr. Zaman gibi
filimsel uzay da, filim yapimimn bashca islemine, yani kurguya baghdar.
Yénetmen bu ayn aym pargalan birlestirmekle dogrudan dogruya kendine
ozgii bir filimsel uzay kurar. Yénetmen belki de kendisi tarafindan gergek
uzaym ayn ayn noktalarinda gevrilmis bagka baska ogeleri birlestirip yo-
gunlagtirarak, tek bir filimsel uzay haline getirir. Daha 6nce g¢oziimledigi-
miz ve biitiin filim ¢aligmalarinda yapilan sey, yani gegis ve ara noktalan-
nin atilmasi olanag sayesinde filimsel uzay, aheinin toparladign gergek 63elerin
bir biregimi olarak ortaya cikar.

(...) Filim yénetmeni ile tiyatro yonetmeninin ¢alismasi arasindaki bas-
kalikta yer alan baglica noktalan gormiis bulunuyoruz. Bu baskalik,
malzemenin degisikliinden ileri gelmektedir. Tiyatro yénetmeni gergek du-
rumlarla ¢ahsir, bu durumlan daima yeni kahplara dskebilse bile bu durum-
lar tiyatro yénetmenini yine de gergek uzay ve gergek zamanmn kanunlan
cergevesinde kalmaga zorlar. Filim yonetmeni ise malzeme olarak, tamam-
lanmg, iizerine goriintii ahnmg seliiloite sahiptir. Yapitimn son bi¢imini
meydana getirecek olan bu malzeme canh insanlardan ya da gergek gorii-
niimlerden, gergek sahne dekorlarindan degil, ancak bunlarin ayr1 ayn seli-
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loit pargalarma ahnnug goriintiilerinden ibarettir. Bu pargalar da kisaltila-
bilir, degistirilebilir ve ybnetmenin istegine gire birlestirilebilir. Gergegin
dgeleri bu pargalann iizerine saptanm;gtlf. Yénetmen bunlan kendi istegine
gore, kendi sectigi siraya gbre birlestirerek, kisaltarak, uzatarak kendi “fi-
limsel” zaman ve “filimsel” uzaym yaratir. Filim ybnetmeni gercegi aktar-
maz, bu gergegi yeni bir gergefi yaratmakta kullanir ve bu iglemin en biyitk
niteligi, en Snemli yam, gergek durumlarla gahsirken degismez ve kaqml-
maz olan uzay ve zaman kanunlanmmn kolayhkla islenebilir ve boyun egdi-
rilebilir kahga girmesidir. Filim, gergegin dielerini, bunlardan yalmz kendi-
ne dzgii yeni bir gergek kurmak igin bir araya getirir; canh insanlarla, sah-
nenin dekor ve alaniyle ¢ahsirken kat1 ve degismez olan uzay ve zaman ka-
punlarn filimde bastan sona degismistir. Teknisyenin yarattiy filimsel uzay
ve filimsel zaman yonetmene tamamiyle boyun eger. Filimsel anlatimin te-
mel yontemi, filim bitiinligiiniin ayn ayn pargalardan ya da dgelerden bu
yolla kurulmasi, bunlarn arasmdan gereksiz olamn atilabilmesi, yalniz &-
nemli ve dikkate deger olanm alkonulabilmesi olaganiistii olanaklar saglar.
Herkes bilir ki, belli bir cisme ne kadar yaklasrsak goriis alanimiza o
kadar az malzeme girer; aragtiner bakigimz bir cismi ne kadar yakindan
incelerse, o kadar gok aynnti goriiriiz, goriigimiiz o kadar simrlanms ve
belli bir kesime yonelmis olur. Artik eismi bir biitiin olarak algilamayiz. Bu-
na karsihk ayrntilan bakigmmzla dyle bir siraya toparlanz ki, bunlan bir-
legtirince, cisme uzaktan balap biitiiniini genel bir goriiniiy iginde seyret-
tigimiz, tabiatiyle bu durumda ister istemez ayrmtilan gozden kagirdifii-
iz zamankinden ¢ok daha canh, derinlemesine ve kesin bir bittinliik izle-
nimine varinz. Herhangi bir geyi kavramaga ¢ahstiamiz vakit daima genel
gizgilerden ise baglanz, sonra incelememizi en ileri derecede yogunlagtirarak
bu kavramay: gittikge artan sayidaki ayrmtilarla zenginlestiririz. Tikel, ay-
rintt hep yogunlasmayla esanlamhdir. Filmin giicii buna dayamr; yani fil-
min baslea niteligi ayrntinm acik, gok canh olarak sunulmasi olanagim ia-
gimasidar. Filimsel anlatimmn giicii, bu anlatimm alier yardumyle daima her
goriintiiniin igine, ean alacak noktasma elden geldigi kadar girmege galisma-
sindadir. Boylece ahei kendisini her zamankinden ¢ok hayatin daha derin
kogelerine girmege zorlar; ortalama seyircinin bakis: gevresinde rastgele dolas-
tafn igin nereye asla erigemiyorsa, alie1 oraya girmege ugragir. Ahar alabildi-
gine derine gider; yaklastigt her geyi gorebilir ve gordiigiinii seliiloit fizerin-
de sonsuzlagtinr. Belirli, gergek bir goriintiiye yaklagtigimiz vakit genelden
tikele gitmek, ayrmtilar secip kavramaga bagladigimz noktaya dikkati-
mizi toparlamak icin belirli bir ¢gaba ve zaman harcamamiz gerekir. Filim,
kurgu iglemiyle bu gabay ortadan kaldir. Filim seyireisi iilkiisel anlayigh
bir gbzlemcidir ve onu bdyle kilan ybnetmendir. Ortaya gikanlan, derine
kok salmis aynntida bir alglama Sgesi bulunmaktadir, insanin gahsmasimi
sanat haline getiren, gosterilen olaya kesin degerini veren tek 6ge budur.
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Herhangi bir seyi, herkesin gordiigii sekilde gostermek hig bir sey bagar-
mamak demektir. Gerekli olan, ilk, rastgele, salt genel ve yiizeyde kalan ba-
kisla saglanmig olan malzeme degil, fakat kendisini dikkatli ve arasgtiran,
daha derini gorebilen ve gorecek olan bakisa gizemini 'agan malzemedir. Bii-
yiik sanatgilarm, filimi en iyi sekilde duyan bu teknisyenlerin ayrmtilar iize-
rindeki gahigmalarnm derinlestirmelerinin nedeni budur. Bu sanatgilar hunu
yapmak igin, goriintinin genel goriiniigiini ve her dogal olaymn kagmilmaz
tamamlayicist olan ara noktalarm wkartaya gikanrlar. Tiyatro yonetmeni

“kendi malzemesiyle caligirken, seyircinin goziinden sahnenin dibini, genel
ve kagimlmaz ana gizgiler kiitlesini, dikkati ¢ekici, dzel ayrntilar: kagirabi-
lecek durumda degildir. Tiyatro yonetmeni ancak en onemli olamn altim
cizebilir, bu altm ¢izdiZi seye dikkatini toparlamakta seyireiyi kendi bagina
birakir. Aheryla silahlanmg olan filim teknisyeni bununla kargilastirrlama-
yacak kadar giiglidiir. Seyircinin dikkati tamamiyle yonetmenin ellerinde-
dir. Alimn mereegi seyircinin gdziidiir. Seyirci ancak ybnetmen kendisine
neyi gostermek istiyorsa onu goriir ve farkeder, ya da daha dogru bir deyis-

le, yonetmen ilgili olguda kendisi neyi goriiyorsa, seyirci de onu goriir.

(...) Ancak, her parganin tam wzuniugu bulundugu, dehgete diigmiis bir
gfizleméim'n suraya buraya atlayan iirkek bakigina benzeyen hizli, hemen
hemen ihtilach bir tartim saglandig vakit, ancak o vakit perde yénetmenin
kazandirdifn yasam soluguyle canlanacaktir. Bunun nedeni, yénetmenin
yarattifn goriiniigiin yalniz filimsel uzayda degil, aym zamanda ahermn do-
gadaki gergek zamandan topladify 8gelerin birlestirilmesinden meydana
gelen filimsel zamanda yer ahsidir. Kurgu, filim yénetmeninin dilidir. Kul-
landigimz dilde olduju gibi kurguda da sbyle soylenebilir: Iste bir sbzciik
_dolu filim pargas1, goriintii—, igte bir ciimle —bu pargalarm birlesimi-. Bir y-
netmenin kisiligi ancak kurgu yontemleriyle degerlendirilebilir. Nasil her
yazarm kendine dzgi bir deyisi varsa, her filim yonetmeninin de kendine
bzgii bir anlatim yéntemi vardir. Filim pargalanmn yaratie: giicle bulunmug
bir siraya gore birlestirilmesi, zaten son ve tamamlayier bir iglemdir ki, bu-
pun sonucu kesin yaratmaya, yani filime vanstir. Iste filim yénetmeni bu
en basit pargalann —bunlar dildeki sbzeiiklerin karsihgadir — kuruluguna da
bu islemi aklinda tutarak girigmelidir. Daha sonraki kurgu ciimleleri — olay-
lar ve ayrmlar— bunlardan meydana getirilecektir.

(...) Cevirim sirasinda ahicinin durumunu belirledigi ve her gekimin uzun-
lugunu belirttigi igin yonetmen, bakislarm hareketin bir ogesinden dbiirii-
ne geviren bir gozlemeiyle kargilagtirilabilir; tabiatiyle bu gozlemcinin, duy-
gusal yonden uyuguk olmamasi gerekir. Gozlemei oniindeki sahneyle ne ka-
dar derinden heyecanlamirsa, dikkati bir noktadan &tekine o kadar hizh ve
ani atlayacaktir. (...) Hareketi ne kadar ilgisiz ve uyuguk gozetlerse, dikkat
noktalarnm degismesi, dolayistyle ahe1 yerlestirilmesi o kadar sakin ve ya-
vag olacaktir. Heyecamn, kurgunun bzel ritmiyle verilebilecegi 86z gotiir-
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mez. Amerikan yonetmeni Griffith, filimlerinin biiyik bir kisminda bu yon-
temi bol bol kullamr. Seyirciyi oyuncunun derisine girmege ve onu oyuncu-
nun gozleriyle digsany: seyretmege zorlayan 6zel yonetim iglemi de yine bura-
da yer alir. Kahramanin bir geye bakan yiiziinden sonra, bakilan seyin kah-
ramamn goriis noktasindan verilisi sik sik kullamhr. Bir filmin kurgusuyle
ilgili yontemlerin biiyiik ¢ogunlugu, alicinin bir gozlemci olarak bu gekilde
cahgmasma baglanabilir. Bakigin degismesini belirleyen diigiinceler, yerli
yerinde bir kurguyu belirleyen diigiincelerle harfi harfine uygunluk gosterir.

Ancak bu karsilastirmanimn alabildigine genis oldugu ileri siiriilemez.
Filimsel bigimin kurguyle meydana getirilmesinin gok gesitli yollan vardur.
Ciinkii 6niinde sonunda, filim ybnetmeninin yaratic calismasm belirleyen
kurgudur. Kald1 ki, filmin obiir biiyiik sanatlar arasinda onemli bir yer ka-
zanmasim saglayacak olan da, filme alinmis malzemenin kurgusunda kulla-
mlan yéntemlerin bulunmasindan bagka bir sey degildir. Filim sanat1 heniiz
dogus dénemindedir. Uzun zamandir obiir yerlesmis sanatlarm organik ha-
mrhgmmda kullamlan yakmlagtirma, karsilastirma, 6rnek gibi yontemler fi-
limde ancak simdi beceriksizce denenmektedir.

(Kinorejissor i kinomateriel, 1926)

Ceviren: Nijat OZON

sanat olarak filim @ rudolf arnheim

Filim, resime, miizige, edebiyata, dansa benzer bir bakima - sanat so-
nuglar1 ortaya koymakta kullamlabilecek, bununla birlikte boyle kullanil-
mast da zorunlu olmayan bir aragtir. Renkli posta kartlari, sanat degildir
sbzgelisi, sanat olsun diye de yapilmamistir. Askeri bir mars, gergek bir ig
dokme oykiisii, bir strip-tease de sanat sayillamaz. Filim igin de ille de sanat
olacak diye bir kural yoktur.

Filimin sanat olabilecegini direnerek yadsiyan birgok aydn kimse var-
dir. Bunlar 6zetle: “Filim sanat olamaz, giinkii gergegi oldugu gibi kopya
etmekten bagka hig bir sey yapmaz,” derler. Bu goriigli savunanlar filimi
resim sanatina benzeterek yarg yiiritiirler. Resimde, gercek ile resim arasin-
daki yol, sanatgmn gdziiyle sinir sisteminden, elinden, en sonunda da ger-
gin bez iizerine dokunmakta olan fircadan geger. Bu siireg; nesneden yansi-
yan 15 demetlerinin bir mercekler sistemiyle toplanarak, kimyasal degi-
simlere yol agacaklar1 duygan bir yiizeye yoneltildikleri fotografgihktan ay-
ndir. Durumun bayle olmasi, fotografgihik ile filime esin perileri tapmaginda
yer vermememizi hakh gosterir mi?
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Fotografla filimin diipediiz kopya oldugu, bu bakimdan sanatla hig bir
bagi bulunamayacag yargisim kokiinden, sistemli olarak ciiriitmek, harca-
nacak gabaya deger — ¢iinkii filim sanatinn dogasim anlamak icin egsiz bir
yontemdir bu. :

Bu amag goz bniinde tutularak, filim aracinin temel dgeleri tek baslarn-
na incelenecek, sonra da bizim bu konudaki “gergek” anlayigimzin ozellik-
leriyle karsilagtinilarak, bu ikisi arasinda ne biiyiilk temel ayrimlar bulun-
dugu goriilecektir; filmi sanat kaynaklanyle donatan gey de bu aynmlarn
ta kendisidir. Boylece, aym zamanda filim sanatinin gergerlikteki ilkelerini
de anlamaya baslayacagz.

Kiitlelerin Bir Diizlem Uzerine Yansitiimasi

Birtakim kesin nesnelerin gozle ilgili gercekligini inceleyelim. Bir kii-
piin sozgeligi. Bu kiip éniimdeki masada duruyorsa, bigimini dogru diizgiin
gbriip gérememem, konumuna baghdir. Gordiigiim, ancak bir karenin dért
kiyistysa, oniimde bir kiip bulundugunu bilmem olanak disidir, biitiin gor-
diigiim bir kare yiizeyidir. Insan gozii, belli bir konumdan ise baglayip ey-
leme gegerek, goriiy alammin dndeki nesnelerle kapanmayan kesimlerini al-
gilayabilir ancak, fotograf mercegi de tipkx boyledir. Simdiki konumunda

kiipiin altine yiizii, geri kalan beg yiiziini gizlemektedir, boylece tek yiizii-
diir ancak gordiigiimiiz. Ama bu yiiz bambagka bir seyi de aym bigimde giz-
leyebilecegi i¢in —belki de bir piramidin tabamdir gérdiigiimiiz kare, ya da
bir kajit tabakasidir sézgelisi — kiipe bakus aqumizin segilisinde, her hangi bir
ozellik gdzetmemisizdir.

Boylece dnemli ilkelerden birini koymus oluyoruz: Bir kiipiin fotogra-
fim cekmek istesem, nesneyi alicmin g¢ekim alam igine getirmem yetmez.
Daha gok, benim nesneye gore durumumla, ya da nesneyi koydugum yerle
ilgili bir sorundur bu. Yukarda soziinii ettigimiz ornekte, bakigimiz kiipiin
bigimi konusunda az gok bilgi saglar bize. Bununla birlikte, kiipiin ii¢ yiizii
ile bunlarn bir 6teki yiize bajlanisim goren bir bakis, nesnenin neyin nesi
oldugunu yamlgrya yol agmadan kavrayabilir. Goriis alammuz kat1 nesnelerle
dolu oldugundan, gdziimiiz; goziimiiz de bu alam —tipks ahex gibi - belli bir
noktadan gordiigiinden; ayrica nesneden yansiyan isin demetlerini, bir diiz-
lem — retina — iizerinde toplayarak algiladigimdan, en yahn bir nesnenin bile
algilams1, dogrudan dogruya bir kopya olmaktan uzak, iyi diizenlenmis ya
da kétii diizenlenmis bir islemdir.

ikinci baks, kiipiin birincidekinden gok daha gergek bir resmini gor-
memizi saglar. Bunun nedeni, ikinci bakigin birinciden daha ¢ok sey algilaya-
bilmesidir; birincide kiipiin bir yiizii, ikincide ise ii¢ yiizii goriiliir. Bununla
birlikte, gercegin mnicelige bagh olmadif: da bir kuraldir. Sorunumuz, yalmz
hangi bakig yéniiniin en genis yiizeyi gormemizi saglayacagl olsaydi, en iyi
bakis agis1 yiizde yiiz mekanik hesaplarla elde edilebilirdi. En ¢ok ozellik
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tastyan bakis yoniinii segmekte bize yardmm edecek bir formiil yoktur: Bir
sezgi sorunudur bu. Bir insanin profilden mi yoksa énden mi “daha gok ken-
disi” oldugu, elin ayasimun m, distmin m1 daha gok anlam tasidigi, belli bir
dagim kuzeyden mi, yoksa batidan m1 daha iyi gekilebilecegi, matematikle
kesin kihnamaz— bunlar ince hir duyarlikla ilgili sorunlardur.

Béylece, ilkin, alicinin otomatik bir saptama makinas1 oldugunu &fkey-
le séyleyen kimselere, iyice yalin bir nesnenin en yaln fotografinin ¢ekimin-
de bile, 0 nesnenin dogasim kavrayacak bir sezginin gerekli oldugu, bunun
da her tiirlii mekanik islemin étesinde bir is sayilacag: gosterilmelidir. Sonra
da, sanat degeri tasiyan fotograflar ile filimde, belli bir nesnenin ozelliklerini
en iyi gosteren bakis yonlerinin her zaman secilmedigini gérecegiz; birtakim
dzel etkilere ulasmak amaciyle, bunlar disindaki bakis yonleri de gogunluk-
la bile bile secilir.

Derinligin Ayarlanmas:

Bir diizlem olan retina tabakasi ancak iki boyutlu gériintiiler algilaya-
bilirken, nasil oluyor da gbzlerimiz bize iic boyutlu izlenimler verebiliyor ?
Derinlik algis1 her seyden énce, iki goz arasindaki, birbirinden hafif¢e bagka
iki ayn gériintiiyii dogrultan, uzakhga dayanir. Iyi bilindigi gibi, aym ilke,
aralarinda iki géz arasindaki uzakhk bulunan iki noktadan cekilmis iki
fotografa dayanan stereoskopta da kullamilir. Bu siiregin, sonucunu tek kisiden
daha fazla sayida insanin izleyecegi filimde uygulanmasi, renkli camlar kul-
lanmak gibi dolambagh islemlerle saglanabilir ancak. Tek seyirci igin, ste-
reoskopik bir filim yapmak kolay bir istir. Aralarinda birka¢ santim bulu-
nan iki noktadan aym olaym aym anda iki resmini cekmek, sonra da resim-
lerden her birini bir géze gistermek yeter buna. Toplu gdsteri icin seyirci-
lerin daha gok sayida oldugunu diisiiniin, bununla birlikte stereoskopik fi-
lim sorunu daha tam olarak ¢oziilmemistir - simdilik, filimlerdeki derinlik
duygusu iyice simirhidir. Insanlarla nesnelerin énden geriye dogru eylemleri
belli bir derinligi gézéniine koyar — ama filim resminin ne denli diiz oldugu-
nu anlamak igin, resme her seyi en gergek bicimiyle, durur gbsteren stereos-

_kopta bir kez bakmak yeter. Goz gergegi ile filim arasindaki temel ayrmmin

bagka bir 6rnegi de budur.
Aydinlatma — Renkten Yoksunluk

Filmin dogadan aymlan en belli bash yonlerinden biri samlabilecek
renk yoksunlugunun, renkli filim ortaya gikip ilgiyi gekinceye degin, ¢ok az
gbze garpmus olmasi, ozellikle dikkate deger bir noktadir. Parlaklik derece-
lerini bile dogru diiriist aktarmayan (larmizilar szgelisi, filim banyosunun
eriyigine gore, ya ¢ok koyu ya da ¢ok acik olabilir) biitiin renklerin siyahla
beyaza indirgenmesi islemi, gergek diinyanin resmini énemli élgiide degis-
tirir. Bununla birlikte, bir filim seyreden herkes, perde diinyasinin gergege
uygun oldugunu benimser. Bu “yer yer aldanma” olaymdan ileri gelir. Se-
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yirei, gbgiin insan yiiziiyle aymi renkte oldugu bu diinya karsisinda hig de
bityiik bir gaskinlkla sarsilmaz; bir bayragin kirmizisim, beyazim, mavi-
sini grinin tonlaryle gériir benimser; kara dudaklan kirmiza diye, ak saglan
san diye goriir. Bir agacm yapraklan da bir kadimn agzn gibi kapkaradir.
Séziin kisasi, ok renkli bir diinyanin siyah beyaz bir diinyaya déniigmesiyle
is bitmemis, bu siiregte biitiin renk degerleri de birbirleriyle olan baglarini
yitirmigtir: Dogal diinyada bulunmayan benzerlikler ¢ikmigtir ortaya; ger-
cekte birbiriyle dogrudan dogruya hi¢ bir iliskisi bulunmayan, ya da birbi-
rinin tam tersi olan renkler hep aym gbriinmektedir.

Filim resmi, aydnlatmamn gok onemli bir rol oynamasmdan dolay:
gercege benzer. Aydinlatma, bir nesnenin bigiminin segikce tanmabilir ki-
hnmasma yardim eder sdzgelisi. (Aymn yiizeyindeki yanardag kraterleri,
dolunay zamamnda gdriinmez, ¢iinkii giines 1smlan dik geldigi i¢in, goriiniir-
de beliren hig bir golge yoktur. Daglarla vadilerin belirgin cizgilerle goriile-
bilmesi igin giin 11Zmmn yandan vurmasi gereklidir.) Ayrica arka planin,
sndeki nesnenin kendi basina segilebilmesine elverisli bir 151k durumu olmahdar;
151k lekeleri secik bir goriisii onlememeli, geriler de ondeki nesnenin belli ke-
simleriymis izlenimine, ya da bunun tersi bir izlenime yol agmamalidr.

Bu kurallarin, heykel fotografi gekmek gibi giig bir sanatta gozetilmesi
gerekir sozgelisi. Diipediiz bir kopyadan baska bir sey istenmedigi durum-
larda bile, cogunlukla, hem fotografciyr hem de heykelciyi bocalatan sorun-
lar bas gosterir. Heykelin resmi hangi yandan cekilmelidir? Hangi uzakhk-
tan cekilse daha iyi olur? Isik énden mi, arkadan m, sagdan mi, soldan 1
vurmahdir? Bu sorunlarn ¢bziiliis yolu, fotografin ya da ¢ekilen filimin,
gercek nesneye ya da bambagka bir seye bhenzeyip benzememesini belirler.

Gériintiiniin Smirlanmas: — Nesneyle Arada Bulunan Uzakhk

Bizim goriis alanumiz smirhdir. Géoriisiin en giiglii oldugu yer retinamn
ortasidir, yanlara degru gdrme segikligi azahr, sonra da orgamin yapisina

gore, gorme alanimn kesin sinir1 gelir. Dolayisiyle, gozler belli bir noktaya
saplanmnca, smirh bir alana bakariz. Bununla birlikte, bu gergegin edimsel
onemi pek azdir. Gozlerimizle kafamiz1 siirekli oynatabildigimiz igin, goriis
alanimzin simirlihg kesinlikle se¢ilmez, boylece gogu kimse bu simrhhgm
bilincine bile varmaz. Bagka hi¢ bir nedenden degilse bile, salt bundan dola-
y1 birtakim kuramelarla birkag uygulayiemnn, perdedeki smirh resmin,
gercek yagamdaki simrh gdriigiin bir kopyas: oldugunu ileri siirmeleri kok-

ten yanhstir, Ruhbilime aykindir bu. Bir filim resminin smarlariyle, insan
goriigiiniin  stmrlary kargilagtinlamaz, ¢iinkii insanm goriig alaminda smr-
lIilk diye bir sey yoktur gergekte. Goriig alam gercekte simrsizdir. Sonsuz-
dur. Géziimiiz bir oday1 tek bir bakis noktasimdan kapsayamasa bile, biitiin
bu oda siirekli bir goriig alam saylabilir, bakiggmiz tek yonde durmaz giin-
kii, hep degigir. Kafamizla gozlerimiz kimildadif igin, oday1 kesintisiz bir
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biitiin olarak algilariz. Filim ile fotografta ise durum bunun tersidir Bu yar-
gimizi dogrulamak amacryle, duran bir ahcimn gektigi tek bir resmi incele-
yecegiz. Gezen bir aliciyle gekilen resimlerle, kusbakisi gekimleri, daha son-
ra tartisacagiz. (Bu olanaklar bile dogal goriig alanimin yerini tutmaz, tut-
malan da gozetilmez.) Resmin eksiklikleri hemen gbze ¢arpar. Resmi geki-
len yer bir sinmira degin goriiniir ancak, sonra resmin Stesindeki disarda bira-
kan dig ¢izgi gelir. Bu kisitlams1 bir eksiklik saymak yanhstir. Tam ter-
sinedir durum. Filmin, o6zellikle bu kisitlanmalardan dolayir sanat diye
adlandinlmaya hak kazandigim daha ilerde gosterecegim.

(...) Filim —canli gériintii — tiyatro ile durgun resmin arasinda yer alr.
Uzay1 verir bize. Ama sahnedeki gibi gergek uzaymn yardimiyle degil, tipki
bayagt bir fotograftaki gibi diimdiiz bir yiizeyle. Gene de, tiirlii nedenlerden
dolayi, filmin verdigi uzay izlenimi, durgun bir fotograftaki olgiide cansiz
degildir. Seyirciyi baglayan belli bir derinlik izlenimi vardir. Gene, fotograt-
takinin tersine, bir filim gosterilirken zaman sahnedeki gibi geger. Bu zaman
gecisi, gergek bir olaym betimlenmesinde ige yarar; bununla birlikte, seyir-
ciye rahatsizhk vermeksizin kesintiye ugratilamayacak olgiide de kaskat
degildir. Filmin, iki boyutlu resminbirtakim ozelliklerini tasidify bir ger-
cektir. Resimler insanin istegine gore kisa ya da uzun bir siire i¢in gosterile-
bilir, bambaska zaman kesimlerini yansitsa bile, ardarda geligigiizel sirala-
nabilir.

Boylece filim, tipk: tiyatro gibi, bélik bolik bir izlenim verir. Bir
noktaya degin, gergek yasamm izlenimidir verdigi. Bu yénii en giiclii yoniidiir,
giinkii filim, tiyatronun tersine, gergek —bagka deyimle, yansilama olmayan —
bir yagam, gercek gevresi iginde verir. Ote yandan, bir gergek resim ozel-
ligini, sahnenin hi¢ de elvermedigi bir yolda siirdiiriir. Ama renkten, ii¢ bo-
yutlu derinlikten yoksunluguyle, perdenin dért kiyisinm kesin simrlanyle
filim, gercekgiliginden su gotiirmez bir élgiide soyulmustur. Her zaman igin,
hem diimdiiz bir renkli posta karti, hem de canh bir olay sahnesidir.

Bundan, kurgu dedigimiz seyin sanat yonii ortaya qikar. Gergek durum-
lan, sonradan birlestirilebilecek seliiloit serit parcalar iistiine saptayan fi-
limin, gergek uzay ve zaman i¢inde birbiriyle hig ilgisi olmayan seyleri bir
araya getirme giiciinii tapdign yukarda da belirtilmigti.

(Film as Art)
Ceviren: Aksit GOKTURK




S. m. eisenstein ®
filmin yapisi

(...) Potemkin Zirhlisi'ndan séz agildiginda, genellikle iki 6zelligi iizerinde
durulmaktadir: Tiim olarak diizenlenisteki érgensel yapisi, bir de filmin
pateti irligi. Inceligi segiklie kurban ederek bu iki niteligi séyle belirtebi-

ik! birligi. Incelig klige kurban ederek bu ik ligi soyle belirteb
liriz:

Orgensellik ve patetik.

Potemkin’in en ¢ok dikkati geken bu iki bzelligini ele alarak, bunlarm
her seyden bnce diizenlenis alaminda nasil gergeklestirilmis oldugunu ortaya
cikarmaya ¢ahsalm. 11k 6zelligi, bir biitiin olarak diizenlenig iginde gozden
gecirecegiz. lkincisi i¢in de, filmin patetik nitelifinin en biiyiik dramatik
yogunluga ulagtign “Odesa Merdivenleri” bélimiinii ele alacagz.

Burada temann drgenselliginin ve patetiginin tamamyle diizenlenige
bagh yollar yardimiyle nasil ¢oziildiigii konusuyle ilgilenmekteyiz. Aym se-
kilde, bu niteliklerin baska etkenlerle nasil ¢éziildiigiinii gérmek igin bunlan
ayr ayn da ele alabiliriz. Bu niteliklerin oyuncularin calismalanyle, konunun
islenisiyle, goriintiilerdeki 151k ve renk blgegiyle, kiitle sahneleriyle, dogal
dekorlarla vb. nasil gergeklestigini de gdzden gecirebiliriz.

Demek oluyor ki, biz burada bu konuyu, yap1 gibi dar ve ozel, tek bir
sorundan yola ¢ikarak ele alacak, filmin biitiin yonlerini enine boyuna ¢éziim-
lemek gibi bir iddiada asla bulunmayacagz.

Ne var ki, 6rgensel bir sanat yapitinda, bir biitiin olarak yapit1 besleyen
bgeler, bu yapit1 diizenleyen biitiin dzelliklere sizarlar. Tek ve aym kanun,
yalmz biitiinii ve bunun her pargasimi degil, aym zamanda diizenleme isine
katilan her alam da kapsar. Tek ve aym ilke, biitiin alanlan besler, bunlann
her birinde kendi ayirt edici nitel belirtilerini geligtirir. Kald1 ki ancak béyle
bir durumda insan her hangi bir yapitin orgenselliginden séz agabilir. Cinkii
biz burada orgeni Engels’in Dogamin Eytisimlerinde yaptig1 su tammdaki
gibi anhyoruz: “... Orgen, hig siiphesiz iistiin bir birliktir...”

Bu diisiinceler bizi hemen, ilk konumuza, yani Potemkin’in drgensel
yapisl sorununa gotiiriir.

Bu soruna, bu denemenin baglangicinda konmus olan 6ncellerden yola
cikarak yaklasmaya cahsacagiz. Bir yapitin drgenselligi de, bu yapittan
ahnan drgensellik duygusu da, yapit1 kurma kanununun dogal érgensel olaydaki
yapr kanunu’na cevap verdigi durumda ortaya ¢gikmahdir.

(...) Ele alacagimiz ilk 6rnekte bu kanun, duruk kosullar iginde gozden
gegirilecektir; ikinci drnek ise, bu kanunun dinamik isleyisini ¢oziimleyecektir.

1 g1k sik kotiiye kullamlmig olan bu terim burada ilk anlaminda kujlanilmigtir.
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Birinei 6rnegimiz, yapitin kurulusundaki pargalar ve orantilar sornnunu,
ikinci 6rnegimiz ise yapitin kurulusdaki hareket’i ortaya gikaracakuir.

Bu da, Potemkin’in drgensel kurulusundaki ilk sorunun ¢Oziilmesining
ilk kurulus kosuluna bagh olan seyin, yani genel gegitten orgensellifin gifre-
sinin ¢bziilmesine bagh oldugu anlamina gelir.

Potemkin belli bir olaym giinlemini (chrenicle ya da haber filmi) andi-
nr, fakat bir dram gibi isler.

Bunun gizemi de, olaym giinlemi andiran gelismesinin simsiki bir tra-
gedya diizenlenigine uygun diismesidir. Dahas1 var: Bu gelisme tragedya dii-
zenleniginin kurallara en bagh bicimine, yani bes perdelik tragedyaya uygun
diiser. En ¢iplak olgular biciminde ele alman olaylar, tragedyanm bes per-
desine boliinmiistiir. Olgular dylesine secilmig ve ayrm icinde &ylesine dii-
zenlenmistir ki, klasik tragedyamm isterlerine cevap verir: Tkincisinden biitiin
biitiine ayr igiincii perde, birincisinden biitiin biitiine ayrn besinci perde vb.

Bu tragedya i¢in 6zellikle bes perde yapisuun secilisindeki yarar, sliphesiz
rastgele degildi; iizerinde ¢ok durulmus dogal bir se¢imin sonucuydu; ama
burada bunun Sykiisiinii anlatmamiza lizum yok. Burada yalmzca, drami-
mizin temeli olarak yiizyillar boyunca denenmis olan bir yapry: benimsedigi-
mizi belirtmek yeter. Bu durum, her “perde”’nin ayr bir baghk yazis1 almasiyle
da pekistirilmigti. Bu bes perdenin igerigini burada kisaca belirtelim:

BOLUM 1: “Insanlar ve kurtlar”. Olgunun sergilenmesi. Zirhhdaki du-
rum. Kurtlanmis et. Denizcilerde hosnutsuzlugun kék salmasi.

BOLUM 1I: “Kig giivertedeki facia”. “Herkes giiverteye!” Denizciler
kurtlu ¢orbay: igmezler. Mugamba ortit sahnesi. “Kardesler!” Ates agma em-
rine uyulmayis. Ayaklanma. Subaylardan 6¢ ahnmasi.

BOLUM III: “Kan intikam diye bagirtyor”. Sis. Vakulinguk’un cesedi
Odesa limanma getirilir. Cesedin dniinde yas tutma. Kargiglama. Toplant1.
Bayragin acilmasi.

BOLUM IV: “Odesa merdivenleri”. Kiyrdaki halk ile zarhlhidakilerin dost-
lugu. Yiyecek gotiren yelkenliler. Odesa merdivenlerinde yayhm atesi.
Zirhli, “genel karargdh”a ateg aqar.

BOLUM V: “Filoyla karsilasma’. Bekleme gecesi. Filoyla karsilasma.
Makinalar. “Kardesler!”” Filo ates agma emrine uymaz. Zirhh, filonun ara-
sindan muzafferce geger.

Dramin her pargas, boliimlerindeki olgularda sbiirlerinden biitiin biitiine
degisiktir, ama bir nakarat bunlart hem asip geger, hem de birbirine perginler.

“Kig giivertedeki facia” boliimiinde, ayaklanan denizcilerden ufak bir
topluluk (zirhhmn kiigiik bir pargasi), infaz birliginin tiifekleri karsisinda
«Kardesler!” diye bagmr. Ve tiifeklerin namlulari iner. Zirhlinm tim drgeni
onlara katihr.
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“Filonun arasindan gegis” béliimiinde, ayaklanmig zirhhmin tiimi (do-
nanmanm kiigiik bir pargasi), Potemkin’e yonelmis olan amirallik gemisinin
toplarma karsi aym “Kardesler!” ¢ighgim yiikseltir. Ve toplarin namluian
iner: Donanmanin tiim 6rgeni onlara katilmigtir.

Zirhhnin kiigliciik hiicresel érgeninden tiim zrhlmin érgenine; donan-
manin kiiciiciik hiicresel érgeninden tiim donanmanin orgenine gegis. . .
Iste devrimei kardeslik duygusu tema iginde béylece gelisir. Ve bu, kardeslik
ile devrim temasmi kapsayan yapitin kurulusunda tekrarlamr.

Zihlimn  komutanlariun baslan iistiinden, Garlik donanmasi amiral-
lerinin baglar iistiinden, en sonunda da yabanc: sansiirciilerin baslan iistiinden
biitiin filim sondaki kardesce “yasasm!” qghgiyle gecip gider; tipkt filmin
j¢inde kardeslik duygusunun bas kaldirmig zirhhdan kiylya ugusu gibi. Filim-
deki hiicrede dogan bu orgensellik, bir biitiin olarak filim boyunca hareket
etmek ve geniglemekle kalmaz, fizik siirlarmin ¢ok uzaginda, aym filmin
tarihsel alinyazisinda ve seyircisinde de kendini gdsterir.

Tema ve duygu agsindan biitin bunlar srgensellik konusundan séz

agmak icin belki de yetigir, ama biz yine de bi¢im bakimindan igimizi siki
tutalm. )

Devrimei kardeslik gibi genel bir tema cizgisiyle birbirine baglanmis
olan bu beg perde, bunun disinda birbirine pek de benzememektedir. Ama
bir noktada bunlar birbirinin tamamiyle benzeridir : Her bolim gbze carpar
bigimde, birbirine hemen hemen esit iki pargaya ayrlmstir. Bu, ikinci per-
deden sonra tam bir segiklikle goriilebilir: °

II. Musamba ortii sahnesi — ayaklanma

III. Vakulinguk'i¢in yas tutma — > ofkeli gosteri

IV. Dokunakh kardeslik — > yayhm atesi

. V. Kaygyle filoyu bekleyiy ~ ——— zafer

Bundan baska, her béliimiin “gecis” noktasinda kendine 6zgii bir durus,
bir ¢esit durek vardir.

Béliimlerden birinde (III. boliim) 6li i¢in yas tutma temasl sikilmig
yumruklan gosteren bir iki c¢ekimle éfke temasma sigramaktadir.

Bir baska bolimde (IV. bélim), “VE BIRDEN...” ara-yazmsi mirhh

ile kayidaki halkin dostligu sahnesini kesip atarak, yayhm atesi sahnesine
sigramaktadr. '

Tiifek namlulannm' hareketsiz agizlan (II. bgliimde). Top namlularnin
agik agizlan (V. bélimde). Ve her iki durumda da bekleyigin korkung ses-
sizligini kardesge bir duygunun patlayisiyle bozan “Kardesler!” aghg.

. Aymneca sunu da belirtmek gerekir ki, her boliim arasindaki gegis, yal-
mzca degigik bir ruh durumuna, yalmzca defisik bir tartima, yalmzea defisik
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bir olaya gecisi degil, fakat her seferinde biitiin biitiine karg: bir nitelige gecisi
gostermektedir. Yalmzca karsit degil, fakat karsy bir nitelige; ¢iinkii her se-
ferinde ayni temanwn gériintiisiinii karsy agidan vermekte, aym zamanda da
bu temadan ortaya qkmaktadur.

Baskinin kopus noktasina vargindan sonra, gevrilmig namlular 8niinde,
ayaklanmamn bas gésterisi (II. boliim).

Ya da cinayete kurban giden i¢in topluca yas tutulmasi temasindan
orgensel olarak ortaya glkiveren sfke patlayisi (III. boliim).

Potemkin’in isyancilan ile Odesa halky arasindaki kardesge kucaklas-
madan gericilerin 6rgensel bir “tiimdengelim”le vardiklan, merdivenlerdeki
yaylm atesi sahnesi (IV. bélim), v.b.

Dramin her perdesinde tekrarlanan béyle bir kuraln degismezligi kendi
bagina anlam tasir.

Ama yapita bir biitiin olarak baktigimizda, Potemkin’in tiim yapismin
béyle oldugunu goriiriiz.

* Gergekten de, bir biitiin olarak ele alindiginda filim ortaya yakin bir yer-
de, bir durakla iyiye béliiniir; dyle ki, bitiin birinci pargay: yiiriitmiis olan
hareket, filmin ikinei yarisma veni bir atihmla baglamak iizere bu noktada

tamamiyle duraklar. Bir biitiin olarak ele alindiginda filmin ortasinda yer
alan durak, Vakulinguk’un cesedi ve limandaki sis bélimiiyle saglanmustir.

Bu béliim, biitiin filim igin, tipk: yukanda degisik boliimler i¢inde belir-
tilmis anlardaki aym gegislerden nceki durus gibidir. Ve bu anla birlikte,
tema, bag kaldirmus bir zirhhmin meydana getirdigi halkay: kirarak biitiin
bir kenti kueaklar. Oyle bir kent ki, topografi yéniinden gemiye karsidir, ama
duygu y6niinden onunla tam bir birlik meydana getirir. Ama bu birlik, temanm
bir kez daha denizdeki drama déndiigii anda merdivenlerden inen asker ciz-
meleriyle pargalanmistir,

Temanin yavag yavag gelismesinin ne denli orgensel oldugunu gordiik,
bundan baska Potemkin’in yapismin bir biitiin olarak, temanin bu hareketin-
den nasil giktifim gordiik. Gordiik ki, bu yapi, yapitin tiimii i¢in oldugu kadar,
yapitmn en kiiciik parcalary igin de tamamyle aym bicimde islemekteydi.

Demek ki orgensel birlik kanununa sonuna kadar uyulmusgtur.

Orantilar alamindaki 6rgensel birlige gelince, bu, estetikte “altin say1”’
adr altinda bilinen orandir.

Altin sayrya gére kurulmus olan sanat yapitlan, gergekten tek bir giicle
hareket ederler.

Bu sorun, plastik sanatlarda son derece derinlemesine incelenmistir.

Zaman sanatlarina uygulanisma gelince, her ne kadar altin saymin burada

belki de daha genis bir hareket alam olmakla birlikte, pek o kadar bilinme-
mektedir.
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Sinemada “altin sayiyla kamtlama”nm simdiye kadar hig denenmedigi
anlasihyor. Diizenlenisindeki drgensel birlikle tamman Potemkin Zirhlist’nin,
bastan sona altin say1 kurahna gore kurulmus oldugunu agia vurmak her
halde ¢ok sasurticidir.

Filmin tiimiinde oldugu gibi her bélimiinde de béliiniisiin “hemen hemen
iki esit par¢a”da oldugunu daha &nce sdylemistik.

Gergekte bu béliiniig daha gok 2 /3 oramna yakmdr ki, bu da altin sayimn
en sematik bicimini verir.

Oysa, ikinci perdenin sonu ile iigiincii perdenin bagi arasinda baghca
duragm bulundugu nokta, olgunun yeni bir duraklama gegirdigi sifir noktasi,
iste tam bu 2/3 orammndadir. >

Daha kesin olahm: Vakulinguk’un cenaze tdreni temasi, isin igine,
iigiincii perdenin baginda degil, ikinci perdenin sonunda kargir; boylelikle
filmin geri kalan biliimiindeki alt1 birime, eksik olan 0,18’ ekler. Ve durak-
lar da, her boliimiin i¢ginde buna benzer bir kurala gore yer degistirmig olurlar.

Ama bundan daha da tuhafy, siiphesiz, alin saymn Potemkin'de yalmz
hareketin en diisiik noktasina vardifn sifir’a ulagtigt vakit knllamlmamasidir.
Altm sayiya en yiiksek noktada da rastlanmaktadir. En yiiksek nokta, isyan
bayrafimmn zirhliya gekildigi andir. Ve isyan bayrag, altin saymn gosterdigi
noktada cekilmistir! Ancak bu kez bunu, filmin sonundan baslayarak 3 [2
oramna gore, ilk iig holiimii son iki bolimden ayiran diizleme gire hesaplamak
gerekir, yani figiincii perdenin sonunda; bayrak, dordiincii bélimiin basinda
da goriinmektedir.

Demek oluyor ki, yalmz filmin her bglimii tek tek degil, fakat filmin
tiimii de, iki u¢ noktasmnda, yani hem hareketin tam duraklamasmda hem de
yeni kanat darbesinde, orant: kurahn, altm say1 kuraln siki sikirya izlemek-
tedir.

Simdi de, Potemkin Zirhlis'mn ikinci anahtar-6gesini, yani patetik yoniini
ve temamn patetiginin filmin patetiginde hangi diizenlenis yollarina bas vu-
rularak verildigini inceleyelim.

Burada patettigi meydana getiren geyin niteligi iizerinde duracak degiliz.
Yapitin patetigini, algilayanin agisindan, ya da daha dogrusu, seyirci iizerindeki
etkisi yoniinden ¢oziimlemekle yetinecegiz.

Patetik, seyircide derin duygulara ve heyecanlara yol agan geydir.

Patetik bir yapitin diizeni, basindan sonuna kadar, olgunun siddetli
patlamalarma ve yeni bir nitelige siirekli gecige dayanmahdar.

Bundan da anlasilabilecegi gibi, her hangi bir sanat yapitinda, tek ve
aym olay, ¢ok degisik bigimlerde islenebilir: Kupkuru bir tutanaktan ger-
gekten bir ilahiye kadar. Burada bizi ilgilendiren sey, olay1 patetige kadar
yiicelten yollann dzellikleridir.
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Hig siiphesiz, bu her seyden 6nce yaraticinmn, iglenecek malzeme kar-

sisindaki davramgina baghdir. Ama, bizim kullandifimiz anlamda diizenlenis,
yaraticimn iglenmis malzeme kargisindaki tutumunu ve yapitin seyirci iizerin-
deki etki derecesini de belirleyen. bir mimaridir.

Bundan dolay: biz bu yazida su ya da bu olayn patetik “niteligi”yle il-
gilenecek degiliz, giinkii bu nitelik her vakit insanin toplumsal gériis agisina
baghdir. Biz burada, yaraticonin su ya da bu olay karsisindaki davramisindaki
patetigin niteligiyle de ilgilenecek degiliz, ¢iinkii bu da bir o kadar toplumsal
yonden belirlenmistir.Burada bizi ilgilendiren gey iyice sinirlanms bir sorundur:
“QOlaylarn niteligi” kargisindaki bu “davrams”, patetik bir mimarinin kogul-
larindaki diizenlemeyle nasil gergeklestiriliyor ?

Seyirciden duygusal atihgin son kertesi elde edilmek istendiginde, se-
yircinin “kendini kaybetmesi” istendiginde, yapitin ona dyle bir llavuz
vermesi gerekir ki, seyirci istenilen bu duruma varmak igin bu kilavuzu iz-
lemekten bagka bir sey yapmasin.

Bu sykiinmelik tepkiyi elde edebilmek icin en basit “ilk érnek”, hig siip-
hesiz, perdede bir kendinden ge¢is durumunda davranan kigidir; bagka bir
deyisle, kendini patetigin pengesine kaptirmig, su ya da bu anlamda “kendini
kaybetmis” bir kigidir.

(...) Bu temel kogul insanda /durmayip, insamm “smirlarinin Gtesine”
gittigi; kiginin gevre ve yakmlarmé yayildigy; yani dogrudan dogruya bu
cevre bir “kendinden ge¢me” durumunda sunuldugu vakit, daha c¢apragik
ve daha etkili bir durumla kargilasihr. Shakespeare bunun klasik bir érnegini
bize Lear’in “kendinden gegisi”’nde vermistir. Burada kendinden gegme olay:
kiginin kendi simrlarm asar, dogrudan dogruya doganin kendinden gegisine,
bir firtinaya ulasr.

(...) Bunu akhmizda tutarak biz yine arastirmamzm temel konusuna,
“QOdesa merdivenleri’ne dénelim. Bu olaym nasil sunuldugunu ve nasil dii-
zenlendigini gorelim.

i1k olarak, ortaya konan kisilerin ve kiitlelerin kendinden gegme durumlarin:
bir yana birakarak, yap1 ve diizenleme araglarindan biri olan hareket’in git-
tikge artan duygusal yogunlugu anlatmakta nasil kullamldigint gérelim.

Burada her seyden 6nce karmakarisik bir bigcimde kosusan viicutlarin
omuz gekimleri vardir. Sonra yine aym karmakansik bigimde kosan viicut-
larn genel ¢ekimleri vardir.

Sonra hareketin bu karmakarisiklify bagka bir kihga donmektedir: Asker-
lerin basamaklan tarfimli olarak inen ayaklamna.

Tempo vyiikselir. Tartim zlanir.

Asagvya dogru bu kosma hareketinin artiginda birdenbire bunun tam
tersine, yukariya dogru bir hareket yer ahr: Kiitlenin asagiya dogru kogus-
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1

mast, 6lmiis oglunu tagryan anamn tek basina agﬁr agr yukarrya dogru hare-

ketiyle karsilasir.
Kiitle. Bas dondiiriici hz. Asagvya dogru.
Sonra birdenbire: Yapayalniz bir insan. Agrbagh bir yavashk. Yukartya
dogru. :
Ama bu yalmz bir saniye giirer. Bir kez daha asafiye dogru attlist goriiriiz.
Tartim hizlamr. Tempo yiikselir. »

Birdenbire kagan kalabalyin temposu yeni bir iz gesidine yerini birakar:
Merdivenlerden yuvarlanan bebek arabasina. Bu da, agafiya dogru kosusma
kavramim yeni bir boyuta ulagtirr: “ Mecazi” olarak anlagilan yuvarlanmadan,
yuvarlanmanin fizik gergefine ulasis. Bu aruk yalnizea tempo’nun diizeyin-
deki bir degisme degildir. Bu aym zamanda anlatim yénteminde de bir sigra-

madir : Yuvarlanmanim anlatihst icinde mecaziden fiziksele gegistir.
Omuz gekimleri genel cekimlere sigrar.
Bir kiitlenin karmakarisik hareketi, askerlerin tartumly hareketine geger.

Hareketin bir yoniinden (kosugan insanlar) aym hareket temasmmmn ondan
sonraki asamasna (yuvarlanan bebek arabasi) gegilir.

Asagiya dogru hareketten yukarvya dogru harekete.
Birgok tiifegin birgok atigindan, zithhon bir tek topunun bir tek atigina.

Her adimda bir boyuttan bir bagka boyuta sigrayg. Bir nitelikten bir
bagka nitelige sigrays. Béylelikle eninde sonunda, degisik yalmz tek bir boliimit
(bebek arabast) degil fakat biitiin anlatum yontemini etkiler: Oykiileyici anlatim
cegidinden, mermer aslanin kitkreyisiyle imgesel bir yap1 cesidine sigranir.
Géorsel yonden tartimh nesir, gorsel yonden ozansi anlatima sigrar.

(...) Olgunun agagnya dogru ilerleyigini belirten merdiven basamaklar,
nitelik yoniinden sigramalar belirten basamaklara uygun diiger, fakat bu kez
sicrama ters yonde, gittikge artan yeginligin yoniindedir. :

Merdivenler iizerindeki yayhm atesinin patetigi iizerinde hizla geligen
patetik tema, aym zamanda bir ugtan obiirine kadar olaylarin plastik ve

tartimh diizenlenisindeki temel yapry: da verir.

Merdiven boliimii bu bakimdan drgensel midir? Kurulusun genel gesidin-
den ayrilmiyor mu? Hayir, hig bir sekilde. Yontemin dikkati cekici dzellikleri
olan bu nitelikler, tipk: ad1 gegen boliim gibi, kaynama noktasidir. Nitekim bu
boliim de trajik yoniiyle biitiin filmin kaynama noktasidr. ;

Burada, Potemkin’in bes perdesinden her birinin altin sayiya uygun ola-
rak béliindiikleri iki yarinin nitelikleri konusunda séylediklerimizi hatirla-
manm yeridir. Olgudaki duragu, yeni bir nitelige “sigrayis1” ya da “gegisi”
daha dnce belirtmistim. Bu yeni nitelik her seferinde elde edilebilenin en
¢ou, her seferinde ters yone bir sigramaydi. Boylelikle, diizenlenigteki biitiin
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ana 6geler yoniinden her vakit ve her yerde, kendinden gegme bicimindeki
temel formiile rastladifumz ortaya gikar: Olgunun “kendisinden ge¢me’’ si¢-
rayisi, degismez olarak yeni bir nitelige sigramadir ve hem her vakit de ters
yénde bir sigramadtr.

Bir érgensel gizem daha: Nitelikten nitelie bir sigrama hareketi, yalnizca
bir bityiime formiilii degil, aym zamanda bir gelisme formiiliidiir : Bizi yalmzca
evrimin dogal kanunlarina bagh, tek tek “bitkisel” birimler olarak degil, fakat
bir toplulugun, bir toplumun bireyleri, bunlarin gelismesine bilingli yolda kat-
lan biri olarak siiriikler. Ciinkii biliyoruz ki, toplumsal olayin yorumundaki
bu sigrayis, toplumun gelisme ve hareketinin yoneldigi devrimlerde kendini
géstermektedir.

Burada Potemkin’in érgenselligi iigiincii kez oniimiizde belirir: Ciinkii,
Jilmin bir biitiin otarak diizenlenisini ve her diizen halkasinin yapisina belirleyen
sigrama, igerifin temasini belirleyen ogenin diizensel yapisina bir asilamadur :
Bu 63e devrimci patlayistir ve toplumsal gelismenin bilingliligini yéoneten ayril-
maz baglardan biri olarak isleyen sigramalardan biridir,

Fakat:

Bir sigrama. Nicelikten nitelie bir gegis. Karsioluma gegis.

Biitiin bunlar, eytigimsel bir gelisme hareketinin sgeleridir ve bu dgeler,
eytisimsel 6zdekgiligin anlagilmas: igine girer. Bundan yola gkarak —¢oziim-
lemekte oldugumuz yapitin kurulusu kadar her hangi bir patetik yapinin
kurulusu i¢in de- diyebiliriz ki: Patetik bir kurulus, eytisimsel siirecin kurallar-
na uygun olarak, yiicelme ve tizlesme anlarimi yeniden yasamamiz saglayan
kurulustur.

Bir yiicelme ani’m; belli bir siire¢te suyun yeni bir madde -buhar—, buzun
su, ham demirin celik oldugu noktalar, 1ahzalar olarak anhyoruz. Burada yine
aym kendinden ge¢meyi, bir kosuldan &biiriine, bir nitelikten 6biiriine hareket
etmeyi, esrime’yi goriiyoruz. Suyun, buhann, buzun ve geligin bu “kritik”
anlar’daki sigramadaki yiicelme anlarindaki algilarm ruhbilimsel yénden sap-
tayabilseydik bu da bize yine patetik, kendinden gegme konularinda bir seyler
anlatacakti!

Kiiremizin canllan arasinda biz, yalmz biz, diinyanin toplumsal ilerleyis
alanindaki en biiyiik basamlarmin éniine gecilmez olusumunun her anmi,
biitiin gergekligiyle, adim adim yasamak mutlulugunu kazanmsizdir Pa-
ymuza diigen bir sey daha vardir: Insanligin yeni bir tarihini meydana getir-
mekte elbirligiyle ¢alismak.

Tarihin bir anim yasamak; bu olusumla kaynasmamiz duymakta, bir
biitiin halindeki ilerleyisimizi duymakta ve miicadeleye toplu olarak katihi-
simiza duymakta en yiice patetiktir.

Yasamdaki patetik budur. Ve patetik yapitlardaki yankis1 da boyledir.
Temanin patetiginden dogan diizenlenisin kurulusu burada orgensel, toplumsal
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ve biitiin obiir evrensel olugumlarm siirecini tamamlayan tek ve temel kanunu
yansitir. Bu kanuna (ki bilincimiz bunun bir yankisidir ve bu kanunun uygulama
alan biitiin varhgimzdir) uyarak, en yiiksek heyecam, patetigi duyanz.

Ortaya bir soru daha gikiyor: Sanatg pratik yénden bu diizenleme for-
miillerini ﬁangi yollarla elde ediyor? Eczacimn regeteleriyle mi? Hesap cet-
veliyle mi? Hattathk srnekleriyle mi? Maymuncukla m? '

Bu diizenleme formiilleri tam anlammyle patetik olan her yapitta buluna-
bilir. Fakat hig bir éncel diizenleme hesabiyle elde edilemez. Yalmz ustahk,
yalmz el gabuklugu, yalmz beceriklilik tek basina yetmez. :

Gergek drgenselligi, gergek patetigi en yiiksek bigiminde saglamak igin
biitiin bunlar mutlaka gereklidir, ama yalniz bu, pek azdir.

Her hangi bir yapit ancak temasi, igerigi, diiglineesi, yaraticismn diigiin-
celeri, duygulan, solugu ile siirekli bir drgensel birlik meydana getirdig va-
kittir ki, drgensel olur, ancak o vakit daha yiiksek bir érgenselligin kogullari-
na ulagir, bildigimiz anlamdaki patetigin alammna girer.

Ancak orgensellifin kendisi bir yapitin kurulus bigimlerine sika sikiya
baglandifainda, ustanmn goriislerindeki sanateiik bigimsel olgunlugun ucuna
vardifanda, ancak o vakit, yapitin gergek drgensellifi ortaya qikar ve esit hak-
lara sahip, bagimsiz bir olay olarak dogal ve toplumsal olay gemberi iginegirer.

(Iskusstvo kino dergisi, haziran 1939)

N

cekim ve kurgu

Gekim ve kurgu, sjnemanm temel ogeleridir.
Kurgu
Sovyet filmi tarafindan sinemanmm siniri olarak meydana getirilmisti.

Kurgunun niteligini belirlemek, sinemanin ozgil sorununu ¢ozmektir.
{lk bilingli sinemacilar bile bizim ilk filim kurameilanmiz kurguya, tuglalar
gibi birbiri iistiine yerlestirilen tek tek gekimlerin istifiyle ortaya ¢ikan bir
anlatim araci diye bakiyorlardi. Bu tugla—gekimler arasindaki hareket ile
birlesen parcalarmn uzunluklan o vakit tartim sayihyordu.

Bastan baga yanhs bir anlayig!

Bu, belli bir cismi yalnizca dig isleyisinin niteligine dayanarak tamm-
lamak demektir. Yapistirma gibi mekanik bir olaydan bir ilke gikarmak
demektir bu. Uzunluklar arasmdaki boyle bir iligkiyi tartun olarak adlan-
diramayiz. Bundan tartimh iliskiler yerine dlgiimlii iliskiler dogar ki, bunlar
da birbirine Mensendieck’in mekanik-metrik dizgesinin, beden egitimi sorun-
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larinda Bode okulunun érgensel-tartimh dizgesine karsit oldugu élgiide kar-
sittirlar,

Pudovkin’in de bir kurame1 olarak paylastigit bu tamma gére kurgu,
bir diisiinceyi tek tek g¢ekimler yardimiyle sermek’tir: “Epik” ilke.

Buna karsihk, bana géreyse, kurgu bagimsiz gekimlerin birbiriyle ¢ar-
pismasindan dogan bir diisiincedir; hatta birbirine karsit gekimlerin gatis-
masindan: “Dramatik™ ilke.

Bilgiclik mi ? Hi¢ degil. Ciinkii biz, teknik (optik) temelinden yola ¢ikarak
sinemanin temel deyig ve ruhunun, tiim niteliginin bir tammlamasim anyoruz.

Biliyoruz ki, filimdeki hareket olay:i; hareket halindeki bir cismin iki
hareketsiz goriintiisiiniin gerekli hizla birbirini izlemesinin bir hareket gorii-
nitsii vermesinden dogmaktadir. Goriintiilerin kaynasmasy diye bilinen seyin
ne oldugunun bu yayginlagmis agiklanmasi, kurgunun niteligi konusunda
yukarida sézii edilen yanhs anlayista sorumluluk pay: tasir.

(...) Hareketli goriintiide (sinema), deyim yerindeyse, iki karsi-siirii-
miin birlesimiyle karsilasinz: Grafik sanatin uzaysal karsi-siiriimii ile miizigin
zamansal karsi-siiriimii.

Sinemada ve yalmz sinemaya 8zgii bigimde:

gorsel kargi-siiriim
diyebilecegimiz bir karsi-siiriim ortaya gikar.

Bu kavram filme uyguladifimizda, filmin dilbilgisi sorununda bir¢ok
asamay1 ge¢mis oluruz. Bunun gibi filmin ¢esitli goriiniislerinin ciimle dizininde
de aym sonucu saglariz. Ve bu ciimle dizininde gorsel kargi-siiriim, goriiniig
cesitlerinin biitiin bir dizgesini belirliyebilir.

(...) Biitiin bunlarda temel éncel sudur:

Cekim hi¢ bir vekit kurgunun bir ogesi degildir.
Cekim bir kurgu hiicresidir (ya da molekiiliidiir).
Bu formiilde:

Ara-yaz ile ¢ekim
ve

Cekim ile kurgu

bi¢imindeki ikici béliinme, anlatimdaki tek cinsli bir gbrevi ii¢ ayri asama
olarak goz 6niine almak gibi eytisimsel gesitten bir ¢6ziimlemeye sigrar. Bu
anlatimm tek cinsli nitelikleri kurulug kanunlarnm tek cinsliligini belirler.
U¢ asamamin karsihikl iliskileri :
Bir sav (soyut bir diisiince) i¢indeki ¢anisma, kendisini ara-yazinin eytisimi
iginde formiillestirir, kendisini ¢ekim igindeki ¢atismada uzaysal olarak bi-
¢imlendirir ve ayn ayn gekimler arasindaki kurgu-catigmada gittik¢e artan

bir yeginlikle patlar.
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Bu biitiiniiyle, ruhbilimsel, insaneil bir anlatima benzer. Bu, nedenlerin
bir gatigmasidir ki, o da ii¢ asamada anlagilabilir:

1. Bitiiniiyle sozlii anlatim. Sézde perdelenme olmaksizin anlatim.

2. El-kol hareketleriyle (perdelenme-mimik) anlatim. Catigmammn, in-

samn anlatimsal viicut sistemine vurusu. Viicut hareketi ve perdelenme
hareketi. |

3. Catigmanm uzaya vurusu. Nedenlerin yeginlesmesiyle mimik anla-
timin degismeleri, aym bigimbozum formiiliine uyarak ¢evredeki uzaya atilir.
Uzay icinde hareket eden insamn yol agtif1 uzaysal béliinmeden ileri gelen

bir anlatim degismesi. Sahne diizeni.,

Bu da bilim bicimi sorununu biitiin biitiine yeni bir gekilde anlamamiz
igin gerekli temeli saglar. (A)

Sovyet sinemasmda kurgunun “her sey” diye gagrldif bir dénem vard.
Simdi de kurgunun “hi¢ bir sey” sayildig: bir dénemin sonunda bulunuyeruz.
Kurguyu ne hig bir gey ne de her sey diye kabul etmeksizin, su anda onun filmin
etkililigini saglayan obiir her hangi bir 6ge kadar filim yaprminin temel parga-
larindan biri oldugunu hatilatmanin zamam geldigi goriigiindeyim. “Kurgu
ugrunda”ki saldindan ve “kurguya kars1” savagtan sonra, kurgunun sorunla-
rm agik¢a ve yeni bastan ele almaliyiz. Kurgunun bu “yadsimma”™ done-
minde, en $6z gotirmeyen yonii, en ufak bir saldinya ugramamas gereken
yam bile tartigma konusu yapildigmdan, bu is daha da gerekli olmaktadir.
Konunun can alacak noktas: sudur: Son yillarda baz filim yaraticilan kur-
guyu oylesine “bosladilar” ki, kurgunun temel amag ve gorevini, yani her
sanat iiriiniiniin temel amag ve goérevini bile unuttular. Bu temel amag ve
gorev de, temanin, malzemenin, dokunun, olgunun, hareketin gerek filim ay-
rniminda gerekse tiimiinde birbirine mantiklica baglanmig ve bu yolda izler
bigimde diizenlenmesi geregidir. Degisik fi]i‘m tiirlerinde ¢alisan baz ¢ok iinlii-
_sinema ustalanmn yapitlarinda bir konunun heyecan’s, hatta mantikh ya da
birbirini izler anlatim1 séyle dursun, sadece derli toplu anlatim bile bazan
kaybolmaktddlr. Siiphesiz bize gerekli olan, bu ustalan teker teker elestir-
mekten ¢ok, birgogumuzun yitirmig oldugu kurgu kiiltiiriinii yeniden kazan-
mak ugrunda diizenli bir gaba harcamaktir. Filimlerimizin gérevi yalmzca
mantiklica baglanmis bir 6ykii anlatmak degil, aym zamanda elden geldigince
heyecanlandiricy ve uyaricy giigte bir dykii anlatmak oldugu i¢in, bu ¢aba daha
da gereklidir. -

. Kurgu, bu gorevin yerine getirilmesinde giiglii bir yardimeidir.

(...) Birbirinden ayr pargalar, yan yana getirildiklerinde temanin
tiimliigiinii, biresimini ortaya ¢ikarinca geregekei bir anlam tagir. Bu,-temayl
goriilebilir kahga sokan bir goriintiidir artik.

Bu tammlamadan, yaratia1 siirece gectijimizde, bunun séyle meydana
geldigini gorecegiz: Yaratcimm ig sezgisinden, algilamasindan énce, temasim
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duygusal olarak gergeklestiren belli bir imge kendini géstermistir. Yarata-
cmn yerine getirmesi gereken gérev, bu imgeyi birkag temel par¢a parga
tasarima g¢evirmektir; bunlann birlestirilmesi ve yan yana getirilmesi seyir-
cinin, okuyucunun ya da dinleyicinin biling ve duygularmda, ilk basta ya-
raticr sanatgiya kendini gésteren o ilk genel imgeye yol agacaktir,

Bu hem bir biitiin olarak sanat yapitinin imgesine hem de her ayn sahne
ya da bélimiin imgesine uygulanabilir. Bu aym zamanda oyuncunun bir
gorintiiyli yaratiginda da aym derecede dogrudur.

Oyuncu da tipki aym gérevle kargilagir: Bir karakterin ya da davramsin
bir, iki, ii¢ ya da dért cizgisiyle, yan yana getirildiklerinde yazar, yénetmen
ve oyuncunun istedigi bslinmez gériintiiyii yaratan bu temel 6geleri anlat-
mak.

Béyle bir yontemin en dikkate deger yonii hangisidir? Her seyden once,
canhhf. Bu da yine her seyden once, istenilen goriintiiniin saptanmis ya da
hazr olmaywp meydana gelmesi’nden, dogmasi’ndandir. Yazar, yénetmen ve
oyuncunun tasarladig: gériintii bunlar tarafindan ayri ayn tasarimsal 6gelerde
Ve yine en sonunda- seyircinin algisinda somutlagtinihr. Bu da gergekte her
sanatgiun yaraticl gabasimn en son amacidir.

(.-.) Kurgu bu gérevin iistesinden gelinmesine yardim eder. Kurgunun
giicii, seyircinin duygu ve usunun, yaratma siireci i¢inde yer almasindan ileri
gelir. Seyirei, yaratiomin kendi gériintiisiinii meydana getirirken izledigi aym
yaratica yoldan ge¢gmege zorlanmaktadir. Seyirci yalmz tamamlanmus yaprtin
gelerini gérmez, aym zamanda tipky yaraticr gibi o da gériintiiniin ortaya
gikig ve birlestirilisindeki canh siireci yasar. Siiphesiz bu, yaraticinin kavram
ve miyetlerini hig eksiksiz olarak gorsel bigimde aktarmanm elde olan en
yiiksek derecesidir; bunlan yaratma igi ve yaratic1 gériig sirasinda, yaraticinin
6niine giktiklar: “fizik gergek giiciinde” seyirciye aktarmanin en yiiksek de-
recesidir. (B).

(Eisenstein’in nisan 1929 tarihini tagiyan  «Filim bi¢imine eytigimsel bir yaklagig” adh
Yazs1 (A) ile ¢1938°de kurgu” adh (Iskusstvo Kino, ocak 1939) yazisindan (B) derlenmistir)

Ceviren: Nijat OZON




filmin dilbilgisi
O
raymond spottiswoode

Sinema konusnudaki kitaplar daha simdiden o kadar gogalmistir ki,
bir yenisinin ortaya ¢ikisi bir 6ziir dileme nedeni olmaktadir. Konunun ce-
sitli yonleri gok degisik aglardan incelenmistir: Senaryolarmn yazhsi, yé-
netmenin gorevleri, sinemamn tarihi ve 6biir sanatlarla iligkisi, sesin yerli
yerinde kullamhg1 ve teknigin aksamadan gelismesi. Filim kadar geng bir
sanat bigiminin hi¢ bir tartigmaya yol agmamasi, hi¢ bir yeni sorunu ortaya
cikarmamas: iiziicii bir sey olurdu. Ancak bu tartigmalar kalabah i¢inden
yalmzca bir iki belli belirsiz adin ortaya ¢ikisi da aym derecede iiziiciidiir.
Eisenstein bes kurgu ¢esidinden séz agarken, taminmig bir Ingiliz sinema
dergisinde yazan B. Dalton kurgunun varhgm bile reddetmektedir. Sine-
manin sahneyle gergek iligkisi o kadar az anlasilmigtir ki, senaryo umutla bir
yonde izlenirken soyut filim bir bagska yonde izlenmektedir. Ahc1 agisim y3-
netmenin ¢alisma tarzina ve sahnesinin konusuna birakan yazarlar vardir;
buna karsilik ahci agisina matematik bir saptammeihk (fixity) veren yazar-
lar vardir. Bazilar1 sinemadan bugiiniin en biiyiik sanat bi¢imini bulmaktan,
bu sanatin iirtinlerini modern sanat yapitlarinin en biiyiikleri arasinda say-
maktan hoslamrken, en az bunlar kadar zeki sayilabilecek bazilan da sinemay:
“seliiloit budalabklar” alamindan bagka bir sey saymamaktadirlar ya da
hi¢ olmazsa, filimlerin hepsinin fabrikalarda imal edilmedigini ve insanlarin
sinemaya yaratic1 giiclerine en yatkin ara¢ diye kendiliklerinden déndiiklerini
duyduklan vakit sagirmaktadirlar.

Sinema birbirine karsit yanlarindan zarara ugradi. Aydinlar, bilgi ima-
lat1 sayesinde bir bilgelik tekeli kurmak umuduyle sinemay: bilgigge bir
karanhga biiriimiiglerdi. Is adamlamn ise, dogal olarak halktan ¢ikmug bir
sanatin kendisini halka kabul ettirmesinden hognut kalarak c¢agnlarim
insanh@in en kii¢iik ortak bélenine gére yapmiglardi. Bundan dolayxr cesitli
yonlere egilim gosteren sinema sanatinin gimdi ¢okme belirtileri gostermesin-
de sagsilacak pek bir sey yoktur. Sinemamn bu ¢okiigiine dostlan1 ve yorum-
cular1 yardimer olmuglardi. Yeni bir resim okulu, sanatim1 asin terimlerle ta-
nimladign vakit bunda biitiin sanat siipheye diigiirme tehlikesi yoktur; ama
sinema daha oturmamistir ve hari¢ten gazel okuyan elestirmen, var olmayan
ve her halde siirekli nem tagiyan hi¢ bir yapit vermemis bir sanatin acayip
ve degisik sozciikleri iizerindeki cekismelerde, bir giilimsemeyle bagsla-
nabilir.

B. Arnheim’in Film als Kunst (Sanat Olarak Filim) adh kitabimn bu
yakinlarda Ingilizceye gevrilmesi, bu kangikhgm biraz durulmasmda rol
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oynamugtir. Fakat yazarnin da agikladify iizere Filim, Alman sinemalarinda

- konusmalarin yiizde altmisimin anlagilamaz oldugu bir zamanda yazlmigti;

bundan dolayr da sesli filimle ilgili tahminlerinden ¢ogunun gergeklesmemis
olmas: gagirticr degildir. Bundan bagka, Bay Arnheim sesli ya da sessiz si-
nemammn Snderligi arasinda bocalamakta, bu da ikisi arasindaki iligki iizerine
sdylediklerini tartigma konusu yapmaktadir. Fakat bugiin sessiz filim yal-
mz pratik diisiinceler bakimmdan kaybolmus degildir; sesli filimler, kendin-
den éncekilerin biitiin olanaklarini, hatta bundan da fazlasini kendi kendileri-
ne saglamiglardir. Bununla birlikte Filim’in II. ve IIL. béliimlerinde, goriinen
gey ile filme ahinan gey arasindaki iliskilerin bir ¢dziimlenmesi yer almaktadir
ki, bu ¢oziimleme yakin bir gelecekte agilacaga benzememektedir. Bu kitap,
sinema tekniginin gelecekteki biitiin bilangolarimin temeli olmahdir; nasil ki
bu kitabin ana konularindan biri de tek tek cekimlerin incelenmesidir.,

Bu incelemeye ge¢gmeden énce, her ne kadar Filim adh kitaba yéneltil-
migse de, bu kitaba daha da ¢ok uygulanabilecek bir itiraz1 cevaplandirmak
yerinde olacaktir. Bayan Lejeune, Bay Arnheim’t “post hoc, ergo propter
hoc”* yamlgisim benimsemekle elestirmektedir; Bayan Lejeune’e gore, Arn-
heim filimleri cevirmek yerine sadece gormekle, gergekte yalmzca mutlu bir
raslantinin ya da ticari bir baskimin sonucu olan bu filimlerde kendi kuram-
larnin meyvasim bulmaga yonelmistir. Fakat buna, sanatgmn ¢ok kez, bil-
diginden daha iyi ¢ahstir seklinde cevap verilebilir. Sanatgimin gorevi, ister
kendi dogal egilimlerine uysun, ister dig kogullarin zorlamasimma boyun egsin,
yasamun kendini ilgilendiren bazi yénlerini gozler oniine sermek ve ger-
geklestirmektir. Her iki durumda da sanatqr kendi araglanm pargalamak
ve ayirmak zorunda degildir; kald: ki, elestirmecilik ile yaratiethk ¢ok kez,
birbirinden ne kadar ¢ok aym diiserse o kadar iyi gelisir. Elestirmen, sanatci-
nin farkinda olmadan atlayip gectigi halkalan ve siiregleri belirterek deger-
lendirmenin yolunu agar.

(...) Burada ele ahnan sorunlardan hi¢ biri herhangi kesin bir ¢éziime
erismemektedir, ¢iinkii bir sanatin olgunlasmasi, anlayisa genisletir genislet-
mez g¢evreni de genigletir. Sinemay, sinemamn dilini ve dilbilgisini, ortak bir
anlayis temeline dayandirmak, boylelikle tartigmayi, bos sdzlerle ¢arpismak
yerine bir temel iizerine kurmak yeter de artar bile. Bundan dolay:, kamt-
lardan ¢ogunun ancak biraz geligtirilmis olmasimn énemi azdir; ¢iinkii okuyucu
bu kamtlann daha genis tartigmasiigin ya bagka bir yere bag vurabilir ya da
aym seyi kendi kendine giivenle yapmaya yiireklendirilebilir. Sinema konu-
sunda dengeli ve 8zlit bir goriig, bu konuda yapilmig olan incelemelere bas
vurulmasim ve bunlarin degerlendirilmesini saglamakla kalmayip, konunun

! Post hoc, ergo propter hoc: “Bunun iizerine, demek bundan &tiirii” anlarmina gelen Latince
ciimle. Bir dnertiyi salt zaman yoniinden dnde geldigi i¢in bir bagka geyin nedeni saymak geklin-
deki mantik yamlgsi. (Gev.)
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bir kolunda ilerlerken ohiir kolunda geri kalmay da 6nler. Kamtlar bilimsel
terimlerle ele almdiimda bu kamt gelecekte (yani “saglam” filim ortak kul-
lamsa gectiginde) fazla bir degisiklik olmaksizin ana kurama katilabilir; fakat
kanitin islenisi felsefi oldugu vakit, yani simdi oldugu gibi var olan dizgelerin
niinde gelip bunlan dzetlediginde, bu kamt da sonrakiler tarafindan yeni
ve tamamyle degisik diigiince semalar iginde derlenip toparlamr. Bilgin
kendi yapisina kanatlar ve miistemilat katar; filozof ise bunu her kugakta
bir ortagag katedrali tarzinda yeniden bigimlendirir. Bununla birlikte, ¢a-
tigan olgularla kargi karsiya geldiginde, koklii degigimlere ugradiklan igin
felsefi ve bilimsel tutumlar birlesir. Estetik kuram, ozel estetik yarglar
iizerine kurulan ve bunlan dhenklestiren tutarh bir yapidir; yoksa bu yarg-
lann mantikla gikarlabilecegi dnsel bir gema degildir.

(...) Sinemann incelenmesi, eninde sonunda, estetik bilimi gergevesinde
yer almahdir. O vakit, ancak o vakit, 8biir bilimlerde oldugu gibi sinemayl
da bir kuramsal bir de uygulamah kola ayirmak yararh olabilir, Fazla erken *
bir ikili boliiniin (dichotomy) tehlikesi, bir deneyli bilim statiisiine filmin ince-
lenmesiyle kargilastinlamayacak kadar yaklagms olan ekonomi drnegiyle or-
taya konmustur. Ekonominin gercek alam, her geyden dnce istatistik verile-
rin toplanmasi ve karsilastinlmasiyle ilgilenen “Institutionalist”ler ile bi-
Jimin kesinlifinden insan yaradilgimin kaprisleri ugrunda vaz gegmek iste-
meyen an kuramcilar arasmda hararetle tartigilagelmektedir. Boylece, yalniz-
ca bunlardan herhangi birinin iizerinde durmak, 6rnegin canh resme bir ger-
cekdig1 havasi veren boyutsal gatisma ya da Hollywood yapimlarimn sayisi

ve gideri {izerinde durmak, bir yanda akademik kuramecilik suclamasina, te
yandan kaba gorgiieiilikk (empiricism) suglamasma yol agar. Yazarn amact,
tam olarak gergeklesmese de, vardifn sonuglarin ger¢ek diinyaya uygulana-
bilecegi dlgiide kesinlik saglamak, aym zamanda da olgularnn basit bir der-
lenmesinin gegici degerini agacak derecede coziimlemesini ileriye gotiirmelktir.
Bu denge, tiimevarimsal ve tiimdengelimsel yéntemlerin 8lgiilit bir kanginry-
le kurulabilit; her ne kadar estetikte tiimevarmmmn degeri daha azsa da...

(...) Sinemanin yapas, girig niteligindeki bir incelemeye uygun olgiide
¢oziimlendi. Cereris paribus (sbiir 6geler esit kalmak sartiyle) yéntemi bagtan
sona izlendi; ciinkii, konunun genigge bir incelenmesi i¢in, yénetmenin anh-
gma gelen saysiz bagimsiz degiskenler duruk hale getirildi. Daha sonra
bunlarin en basit ve en soyutu olan kesme (cut) gesitleri ele ahmip incelendi;
aynlagma etkenleri alanindaysa optik ve optik-dinn degigkenler, duruk ve
canh, dogal ve filimsel, sorunun kertelemeli capragikhgindaki agamalar ortaya
koydu. En sonunda da, bunlarin hepsi bir araya geldiklerinde, kurgunun
yapisal yonii senaryoyla birlestirildi.

Boylelikle, bir dizi ilk tammlardan yola qkilarak, sinemanin temel
araglan ve kavramlan siralands. Alan: dnceden yer almug engellerden temiz-
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lemek igin baza zorunlu elestirmelere girisildi. Bu araclarin kullamhs1 ve
amacy, simdiki gbrevimizdir; dolayisiyle bu bélimde iizerinde durulmast
gereken birinei derecedeki snemde olgu, filmin etkisini meydana getirmelkteki
yontemdir. IV. boliimde, teknikleri sahnenin teknigini andiran ve sahneyle
ilgili kitaplarda incelenmesi ' gereken filim gesitlerini ele almistik, burada
bizi asil ilgilendiren,etkilerini tiyatro-disn yollardan meydana getiren filmin
ozellikleridir.

Yap: yéniinden bu ozellikler genellikle “kurgu” terimi altinda toplamir.
Sinema tartigmalan aliminda yillardir enflasyon yaratmig olan kurgu, kay-
nag gok belirsiz saymaca bir paradir. Kurgu, uzun bir siire “yapier kurgu”,
“yaratier diizenleme’’, “filim kurgusu” v.b. olarak anlatildi; fakat kurgu te-
riminin kendisi kadar karanlik olan bu terimler buna herhangi bir aydmnllk
getiremedi. Ustiine iistliik, yanilmalarm en ilkel diizeyinde, kurgunun varhg
bile yadsindi. Boylelikle, Bay Dalton’la birlikte kurgunun bir 1lgim (mirage)
oldugunu séylemek, sinemaya dzgii hi¢ bir diizenleme yontemi olmadigm
savunmaktir ki, Bay Dalton’un bir senaryocu olarak bunu reddeden ilk insan ol-
mas: gerekir. Kurgu ad1 bu yénteme veriliyorsa, ileride ortaya ne cikarsa giksin,
herkes bunun, sinemanin birgok bagimsiz szellikleri yiizii suyu hiirmetine var
oldugunu kabul edecektir. Ama bu gergegi kavramyg olanlar bile, yukanda
sozii edilen yanmilmaya, yani kurguyu, kendinden daha se¢ik olmayan terim-
lerle tammlamak yanilmasma diigerler. Ornegin, Bay Braun Filim: Tanim-
lama baghkh énemli bir yazida sbyle der: "

“Kurgu, yapicl bigimde gergeklestirilen filim birlestirmesidir. Daha dog-
rusu, her gekimin ne vakit ve nerede baslayip sona erecegidir. Her hangi bir
filimde, kendi bagina bir sahnenin anlanm yoktur. Bu sahne ancak bagka sah-
nelerle birlestirildigi, yan yana getirildiginde anlam kazamr... (Robert
Fairthorne’un deyisiyle) istenilen etkiyi yaratmak igin ayrimi ve siireyi ig-
lemek kurgudur (yapic: filim birlegtirmesi).” Bu kadar iddial: bir bashk altinda
yetkili ve dikkatle secilmis sozciiklerden meydana gelen bir tammlama umu-
lurken, bu tammlama ige yaramaz ve yavan bir niteliktedir. Filim pargalarmni,
dilbilgisi ve bilimsel betimleme gereklerine uygun diisen bir agiklamay: regim-
lemek igin kurgulayan ogretici filim yonetmeni burada filim pargalannin
uzunluklar1 sadece denemeyle belirlenmis caprasik bir formiile gore karar-
lagtirtlan filim senfonicisiyle bir tutulmaktadir. Oysa bu sonuncusu, ari bir
bigimin yaratilmas: ve buna bajgh duyguyla sonuglanir. Her ikisinin de kurgusu
“jstenilen etkiyi yaratmak’ amacimi giider; ama birinde kurgu, sinemanin
szellikleri hi¢ hesaba katilmaksizin tamamuyle dilbilgisi ve bilim kaygilanyle
diizenlenir; obiiriindeyse, sinema kayglarindan baska hig bir gey hesaba
katilmaz. Kurguyu, bu durumlan birbirinden ayirmayacak bicimde tanmm-
lamak, bir muzu bir pancar olarak tanimlay1p ikisinin de birer besin cegidi
oldugunu séylemekten fazla bir dejer tasimaz. Bununla birlikte Bay Braun
kendi tammlamasindan o kadar hognut kalmistir ki soyle haykirmaktadir:
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“Bizim durup dinlenmeksizin kurgudan s6z agisimiz, hep kurgu, kurgu, kurgu,

yine de kurgu deyisimiz iste bundandir.” Bu biiyiilii sbzler bilinmeyen ger-
ceklere gitiiren hig bir yeni eytisime yol agmiyor; sadece hep yerinde saydig
halde Bay Braun’ hareket ettigi inancina siiriikleyen uyutucu mirildanmalar-
dan ibaret kalyor.

Sinemanmn, ¢oziimleyici 6zelligine karsit olarak, temel yapiea ozelligi,
arahkh anlatistir; bunu meydana getirmenin ilk yolu da kesmedir. Baz si-
nemaseverler, zamana bagh olmayan bir aktangtan, var olmayan bir aragtan
bu kadar biiyiik bir giiciin dogmasina bakarak kesmeyi gizemli bir varhk gibi
gérmege yonelmislerdi. Boylelikle kesme, bunlara yeni bir bulus, kurgan da
hemen hemen dogaiistii yaratici bir siire¢ gibi gelmisti. Obiirleri, zellikle
senaryo yazarlanyle sinemaya edebiyattan gelmis olanlar, kesmeyi rahatsiz
edici bir boliinme sayarak énemsememisler ya da en iyi durumda, kesmeyi
tiyatrodaki sahne degi§mesi i¢in uygun bir karsilik saymslardi. Bundan dolay:
bunlar, daha 6nce de goérdiigiimiiz gibi, kurgunun herhangi gercek bir var-
hg oldugunu yadsimaktadirlar.

Bu gériislerin ikisi de ¢ok asiridir. Kesme, karsithk kadar eskidir. Latin
sbzciikleri Anglo-Sakson sozciiklerini izler; uzun ve kisa ciimleler nébetlese
siralanir; hareketli ve canlh bélimlerin ardindan sessjzlik ve durgunluk gelir.
Miizikte piano birden forte’ye déner, hem énceki sessizligi hem de sesin sonraki
oylumunu kucaklayan bir ¢atisma. Hamlet’teki mezarcilar ile Macbeth’teki
kapici, yeri olmayan geylerin etkiyi artirmak amaciyle araya sokusturulabi-
lecegini ve birinden 6biiriine birdenbire gegmekle, dnemsiz olan seyin biiyiik
olan1 yiiceltecegini gosterir. Karsithk, giicliik yoniinden azaldik¢a, deger
yoniinden artar. Sinema biitiin karsithk yollarmmn en dolaysiz ve etkilisini
gelistirmistir; sinema resimsi atihgmn aniligi iistiinliigiine sahiptir, boylelikle
seyirci, edebi etkinin agir gelismesinde oldugundan, her ne kadar daha az
derinse de, daha c¢ok etkilenir; iistelik mekanizmasindaki kolayliktan da ka-
zanir, Karsithk araglan gozden ne kadar silinirse, karsithgm kendisi o kadar
.etkilidir. Bundan dolay: sahne, pek yerinde olarak, kesin karsisavdan cok,
akicthg kullamir; buna karsilik, sinemanin kendi eline hemen hemen kusur-
suz bicimde diismiis olan bir sildhi bir kenara itmesi akilsizlik olurdu.

Karsisavin sonucu sudur: Gekimlerden her hangi birinin etkisi, kendi-
sinden 6ncekinin ve sonrakinin etkisinden kesinlikle ayrhr; bitisik ¢ekimler-
den tiireyen duyu ve kavramlarn ¢arpigmasiyle sonuglanmir; bu garpismadan
da, bunu meydana getiren parcalarin her ikisinden de degisik iigiincii bir
kavram dogabilir. Biz buna kurgu diyecegiz. Kurgunun niteliginde hi¢ bir
kéklii yenilik yoktur. Patlama konusunda hi¢ bir bilgisi olmayan insan, bir
kibritin bir bombay1 ateslemesini kayitsizhikla seyredecektir; ama bu insan
ilk deneyden sag ¢ikmissa, “kibrit” ve “bomba” kavramlar: birbiri ardindan
hizla kendisine séylendiginde, anhiinda hemen “patlama’ kavrami dogacak-
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tir. Bu yol normal olarak gikarsam (inference) ya da ¢agrigm diye adlandi-
rilmaktadir, fakat sinema konusunda buna felsefeden ¢ok bir sanat1 akla ge-
tiren dzel bir sozciik ayirmak uygun diiger. Boylelikle her hangi bir zorlamaya
bas vurmaksizin, bu sézciigin kullanmihs1 etkinin meydana getirilisindeki ¢1-
karsamdan, son ¢oziimlemede etkinin dogdugu gorsel ve isitsel birimlerin
kavusmasina genigletilebilir. Kurgu, cesitli bigimlerde, seyircinin gergek
filimi her asamada degerlendirmesini saglar. Cekimlerin igeriginin ve sesin
anlammn ilk afizda anlagilmas: zaten daha dolaysiz ve temel bir tutumun
sonucudur. Fakat ¢ekim ile ¢ekim arasinda, kesme ile kesme arasinda, gérme
ile buna iliskin ses arasinda, diigiince ile buna uygun olarak anlakta dogan
diigiince arasindaki belirgin bagkalklar kurgu i¢in ortaya firsatlar ¢ikarr.
Garpigma ne kadar yeginse kurgu o kadar sert ve kaba, bagkalik ne kadar
az ve ince olursa kurgu o kadar ince ve etkileyici olur.

Kendi tammlamamz da, tipki Bay Braun’mki gibi, konuyu yalmz bir
asama geriye gbtiiriip orada birakmaktadar. Anlksal ¢agrnsimlarn yollarim
berkes bilir; bunlar yéneten kanunlar ruhbilimcilerin alamna girer, uzman
olmayan bir kimsenin bunlar iizerinde ahkdm kesmesi yersiz olur. Fakat
ckonomi bilimi, rubbilimin gelecekteki ilerleme ya da kangikhiklarindan
dolay: nasil alt iist edilemezse —¢iinkii aym verilerden yola gikmakla birlikte
iki bilim birbirine karsit yonde yiiriirler—, burada dne siirdiigiimiiz kurgu
kuram1 da aym temel iizerinde saglamca oturur. Bu kuramin, burada belir-
tilen 6biir kuramlara iistiinliigii, sinemada bile uzun zamandan beri bilin-
mesine kargin hemen tamamiyle unutulan bir olguya dikkati gekmesinde-
dir. I¢ermeler (implications), meydana geligleri dbiir sanatlarla ortak oldugu
vakit bilinmektedir; ama daha oénemsiz kurgu bigimleri bilinmemekte, ya
da seyrek, rastgele bir tarzda kullanilmaktadir. Demek ki kurgu, filmin
daha genis yonlerinde oldugu kadar daha kiigiik fagetalarinda da kendini
gosteren bir dolaylihfm mekanizmasidir; filim teknigi ile kisisel konunun
burada diigiimdesmesi (coincidence) yine bu dolayhilikla iligkisi ybniinden orta-
ya konmahdir, tipkibundan sonraki biliimde teknik ile toplumsal konunun
diisiimdesmesinin gbsterilmesi gibi. Dr. Tillyard biiyiik sanat yapitlanmn,
dogrudan dogruya yapilanndan otiiri dolayh olduklarma dikkati gekmisti.
Yani bunlarn bésliimleri, diizeyde ¢izmis olduklan olaylara agikea iligkinseler
de, bu bolimlerin meydana getirdigi biitiiniin, sanat yapitina agll degerini
veren dolayh ve ortiilii bir iligkinligi vardar.

(A Grammar of the Film, 1935)
Ceviren: Nijat OZON
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goruntiilerin uyumlu siralanist

Musikinin yiice anlatim yolu senfonik siirdir. Sinemanin yiice anlatim
yolu ise sinema siiri olacaktir; bu siirde goriintii, musiki ve edebiyata hi¢ de
bas vurmak zorunlugunu duymadan, en katkisiz ve en yiiksek cogsku nok-
tasma erigecektir. Sanatgimin cosku ve yaratia i¢ atesiyle yogurarak degis-
tirecegi dofamin tiim anlatimsal bi¢imlerini kapsayabilecek olan bu sinema
giiri, temasim, yasamn o bir siirii 6liimsiiz temalarindan alacaktir. Ve iste
o zaman bdylesine kesinlikle géze seslenen bir yapitta, 6nemli olanin, konu
degil de konunun se¢iminin oldugu anlagilacaktir. Yapit nasil diigiiniilmiis,
nasil yorumlanmig, nasil gergeklestirilmis, sanatgi ona nasil bir degisme ve
telkin giicii katmis; iste biitiin giizellizi yapan seyler. Bu yolla filim, musi-
kiye degisik imgelemleri doyurmak olanagim veren o belirsizlik niteligine
kavugsmug olacaktir. Nitekim, sunu séylemeye dek vardirlmistir is: Doku-
zuncu Senfoninin neyi anlattifim kimse bilmiyor; ama ondaki fonetik cosku,
onu belirli hi¢ bir temaya zorlamadan, kamglayip kanatlandirmaktadir;
dyle ki bu kanatlanmalar diislere dalma, ve amlara kapilma yoluyle bitmek-
tedir.

Béylece, ardarda gelen uyumlu gériintiiler karsisinda, miizik dinlerken
gosterdigimiz gozlerimizi kapama egilimine paralel olarak, duygunun gize
seslenen o telkin ve degisikliklerini tam olarak kavrayabilmek igin, kulak-
larmmizi tikamak egilimini gosterecegiz. Kuskusuz, boylesi bir liitufa hemen-
cecik kanabilecek degiliz. Bunun i¢in sinemacinin filmini &yle gii¢lii bir bi-

' ¢imde ritimlendirmesi gerekir ki, hem bu ritim kendi kendine yetebilsin, hem
de goziimiiz, ritmin sonsuz degisikliklerinin eksiksizligi iginde, bir uyum
kursun, devinsin ve gelismeler gostersin.

(Naissance du Cinéma, 1925)

goriintiilerin zaman icinde rolii

Eger bir filimde goriintiilerin o biitiin kangisindaki anlamlan disinda,
kendilerinde, 6zgiil bir deger ve giizellik tasimalan gerekiyorsa, bu deger
ve giizellik, bu gbriintiilere zaman, yani birbirlerini izleyig siras: iginde, sap-
tanan role gore ozellikle azaltihr ya da g¢ogaltilabilir.




T o b

o et

AR f—

TURK DIL

Demek ki yalmz, gﬁri'mtiide degil, gt')riintiilerin siralamginda da, art
arda gelisinde de bir ritim vardir. Sinema anlatim, béylece giiciiniin en bii-
yitk paym dig ritme bor¢ludur. Bu bir ritim yaratma zorunlugu duygusu

dylesine giiclii bir duygudur ki, baz sinemacilar —ki bunu hig incelememis-
lerdir — farkina varmadan bu ritmi yaratma ardmda kosarlar. Bir filim kur-

gulama, bir filmi ritimlendirmekten bagka bir sey degildir ashnda.

Oysa, genellikle filmin nasil kurgulandigini biliriz; onun i¢in goriintii-
lerin, baz filimlerde, gercek degerlerinin yiizde elli ya da yiizde yetmig besini
yitirdiklerini gbriince sagirir kalhinz.

Bir filmi ritimlendirmenin bir goriintiiyi ritimlendirmek oldugunu, ke-
sim ve kurgunun sahneye koyus denli, haska bir deyimle, diigiince ve onun
yazhirken, bu ritmin baz matematik cizgilere sokulmamasi, bir cesit olgil
icine konmaya g¢ahsilmamasi tuhaftir dogrusu; ¢iinkii bu slgiileri kurmak
pek kolay goriiniiyor; ve yine goriintiiniin ve filmin ne denli siirecegini za-
man ve mekan icinde bir rakamla giisterilebilmek olanag vardir ¢iinkii.

Plastik bir sanat, dolayisiyle mekAin sanat: oldhgu igin, sinema, giizel-
liginin bir baliigiini goriintiilerin sira ve bigiminden ahyorsa, unutmamak
gerekir ki, bir zaman sanat: olarak da —¢iinkii yapitimn pargalar bir biri ar-
kasindan siralamaca gelir — giizelliginin geri kalan yammn goriintiilerinin_ an-
latim yolundan ahr; demek biitiin sanatlarm énemli dzelliklerinden istedigi
payl almaktadir o3 ve kimi kez dyle olur ki, en son ortaya gikmig olan bir
sey, bu on planda yer almaya gagrhr gibi goriiniir. Ama, biraz dnce de gor-
diigiimiiz gibi, bu anlatim yolunun kendisi de, giiciiniin en bityiik boliigiini,
biitiine oranla, gériintiide saptanan yer Ve siireden almamaktadir her
halde.

Sinemadaki ritim incelenmeye ¢ahsilacak olursa, onun, miizikteki ritim-
le biiyiik bir benzerlik gosterdigi gorilir (...) Bunun icin (...), benim anladi-
Zim anlamdaki sinema siiri sembolik siire pek yakm olacaktir; siirde kulak

i¢in sesler me ise, ginemada giz igin goriintiiler de o olacaktir.

Ama sinema daha zengin olacaktir yine de; ciinkii oran sinemada,
diisiincesini, kendiliginden etkili olacak plastik bir yolla vermek olanagim
bulacaktir. Goriintiilerin segim ve siralamgindan dogacak ritim, seyircide,
yalm diisiincenin ve filmin konusunun uyandiracagi cogkuyu tamamlayici
bir baska cogku uyandiracaktir; bu tamamlayiel cosku yalmz ilk coskuyu
daha da arttirmakla kalmayacak, salt anlatimiyle ona baskin bile gikacak-
tar; ¢iinkii konu, artik yapitin bzii olmaktan ¢ikmis, bir bahane, ya da daha

iyi deyimiyle, bir gorsel tema olmugtur.
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(...) Soyleyecegimiz su olacaktir bizim: Bir sinema yapit1 diizen ve ora-
mm ritimden alir; boyle olmasaydi hig bir zaman bir sanat yapri1 niteligini
tasiyamazdi.

(Naissance du Cinéma 1925)
Ceviren: Tahsin SARAC

paul rotha e

belge filimciliginin bazt ilkeleri

Sinemada her egilim, gagimn toplumsal ve siyasal ozelliklerini yansi-
tir. Ote yandan, sizin goriigiiniize gore, gegerlikteki ekonomik kosullarin bir
yansimasi olabilir ya da olamaz. Belgecilik yontemi, kendine 6zgii bir filim
tiirii, 6ykiilii filmin eglence motiflerinden hem amagc, hem de bi¢im bakimn-
dan apayn olan toplumsal duygu ve felsefi diisiincenin bir yorumu olarak,
genellikle, toplumbilimsel, siyasal ve egitimle ilgili kogullar sonucu varhk
kazanmstir.

Belgecilik geleneklerinin yukardaki degerlendirilmesiyle, biyografinin
romandan ayn olusu gibi, belge filimlerinin de oykiilii filim ve fotograf oyu-
nundan ayr, kendine 6zgii ve bagimsiz bir sinema tiirii oldugunu gostermege
cabistik, Dahasi, belge filimeiliginin kosullarina erisemeyen, giinliik yasamin
basit bir kopyas: olan betimsel (tasviri) resimlerin (gezi resimleri, doga filim-
leri ve haber filimleri gibi), gercegin yaratict olarak dramatize edilisinin ve
belge filimciliginin en énemli geregi olan toplumsal ¢oziimlemelerin ortaya
gikarilmas1 arasmda olusan bashca o6zgiilliiklerini (characteristics) tanmm-
lamaga c¢ahstik.

Her halde, bence kesinlikle, amagh belgecilikte, propaganda, ¢agdas ya-
santimn iizerinde derin izler birakan inandiric1 bildiriler ve igermeler gerek-
tirdigi i¢in, simdiye dek betimsel filimlerde denenmis olandan genis bir alg:

alanmna gireriz.

(...) Insan anhgmn temel duygulanimlarimn, birgok amaglara uydurul-
mak iizere nasil pargalandigim goziimiiziin niine getirebiliriz. Filim tekni-
niginin olanakh kaldig, dagimk giiciin genis alam, daha kesin sonuglara go-
tiirecek daha biitiin bir ¢dziimlemeyi gergeklestirmek umuduyle, belgecilik
yontemini gagdas diigiincenin her yoniinii segik kilmak ve diizene sokmak
igin bag vurulabilecek egsiz bir arag olarak ileri siirer.
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Cogumuzun iginde yasadifs cagdas diinyada, héla, insanin dogayla olan
ilkel ilisiklerine oncelikle ilgi duyup duymadifpmiz su gdtiirir. Bir rihtim
duvan yapmak i¢in denizi geri itmek ya da giiciinii dizginlemek igin bir 1r-
magin Oniine bent yapmak, bilim ve miihendislik alanmdaki yeteneklerin
cagimuzdaki biiyiik basarilandir. Toplumsal bir agidan bunlarin énemi, ger-
¢ek ustaliktan daha ¢ok, o ustahgm dogal ¢evrenin cografyasi {izerindeki ,
sonug¢ ahc etkisine ve eninde sonunda da oradaki insanlarm ekonomik ya-
sayisina saglayacagn faydaya dayanmaz m1? Su bir gerektir ki; dogaya
yonelmis belgeci, sncelikle insanin kendi amaclarma uydurabilmek igin do-
gal nesneleri egemenlifi altna almasiyle ilgilidir. Herkesin onaylayacag
gibi, insanlar, iizerinde yiizdiirmek iizere gemiler yapmcaya degin, deniz,
ulagim igin bir engeldi. Insan ugmay: 8greninceye dek, hava, riizglr giicii
olmaktan basgka, onun ekonomik yagantisi i¢in bir yarar saglamiyordu. In-
san, madenlerin nasil iglenecegini bulgulayana degin, yeryiiziindeki maden-
lerin hig bir degeri yoktu. Tipki bunun gibi, bugiin, iiretimin, toplumun ge-
reksemelerini kargilamak yéniinden gerektiginden daha fazla oldugu genel-
likle kabul edilmistir. Ama bilim ve makine denetimindeki endiistrinin baga-
ns1, cagdas ekonomik dizgenin iligkilerinin etkisiyle, varolug sevincinin esit
olmayan dajlmmma yol agmustir. Bugiin temel sorunumuz, kiginin gerekse-
melerini iiretimle denklestirmek, en doyurucu ekonomik dizgeyi tartigmak,
en ussal ve cagdas diizeni iginde insanh@m toplumsal iliskilerini goz dniine
sermektir. Gosterdigi yigitliklerle birlikte, insanin, denizin azgmhfna kars
savas, insanimn, insanhgim kamtlamak icin, dogaya aykin acilar yaratmast,
insamn kar, buz ve hayvanlara kars: savass, daha énemli ve genig sorunlann
dikkatimizi gerektirdigi bir diinyada ikinci derecede konulardar.

Duygulu yonetmenden, gagimizin szdekei (materialist) sorunlanyle ug-
ragmasm bekleyemeyecegimiz kabul edilebilir, ama hig olmazsa ondan, bu
sorunlarm varhgim onaylamasim bekleyehiliriz, Kuskusuz, biitiin filim tiir-
lerinin en giicliisii olarak, belge filimeiligi yonteminin, su bolluk yilmn eanh
toplumsalvolaylanna aldirmazlik etmemesi, simdiki iretim dizgesini yoneten
ve dolaysiyle, toplumun kiiltiirel, toplumsal ve estetik davramglarm belir-
leyen ekonomik iligkilerden kagmmmamasi gerektigine inanmaga hakkinz
vardir.

(-..) Benim inancuma gore, belgecinin en basta gelen gbrevi, halki ve
onun sorunlarmi, islerini ve hizmetlerini yine halkin gdzleri dniine sermek
icin, kitleyi inandirma sanatindaki ustahgmi gosterebilecegi durumlar bul-
maktir. Onun isi, halkin bir yarsim gbiir yansma tamtmak, cagdag toplu-
mun biitiin kargit yanlarm kapsayan daha derin ve daha anlayish bir top-
lumsal ¢oziimleme getirmek, giigsiizliiklerini aragtirmak, olaylarm bildir-
mek, deneylerini dramatize etmek ve toplumun egemen sinifi arasinda daha
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genis. ve daha igten bir anlays yaymaktir. Bence, o, birtakim sonuglar ara-
maz, fakat, sonuglarin gikanlabilecegi bir durumun bildirisini yapar. Onun
diinyasi, istedigini dile getirebilmesi i¢in, ona su olayr ya da bu yasantiyn
sunan, caddeler, evler, fabrikalar ve halkin igyerleridir. Ve belge filimciligi
yontemi, bugiin iki yonlii bir yolda kullamhyorsa, anlam igindeki anlami
dile getirmekte uygulamyorsa, bu belgecinin degil, iginde yagadigi gagm

hatasidar. '

(-..) Belgeci filim, her seyden 6nce, ¢aZmmn sorunlarim ve gergeklerini
yansitmahdir. O gegmis i¢in yakinamaz, gelecegi onceden kestirmek de teh-
likelidir. Gegmise, giiniimiize dek siiregelmis kalhtlarindan yararlanmak tize-
re yaklagilabilir, ama bu, ancak ¢agdas bir sav1 kamitlamak i¢in yapilabilir
ve yapiliyor da. Belgeci filim, hi¢ bir anlamda tarihsel bir diriltme degildir
ve ona bu anlami viikleme ¢abasmin yazgisi, basansizliktir. Belgeci filim,
daha ¢ok, insan ¢agngimlan gevgevesi iginde ortaya qikmug, cagdag gercek
ve olaydur.

(Documentary Film)

Ceviren: Arsal SOLEY

john grierson @

belge filim iistiine

BELGE FiLIMIN BAS ILKELERI

Belge filim (documentary) gelisigiizel bir addir, ama yerlesmis bir kez,
dokunmayahm. Bu terimi ilk olarak Fransizlar yalmz gezi filmi karsilig
kullanmislardi. Vieux Colombier’nin titrek dansh (ya da bélikk pérgik), di-
sanh dzentilerini hog gostermek igin kulaga pek gosterigli gelen bir oziirdiir
bu ad. Derken belge filim kendi bagina bir yol tuttu. Titrek dansh, kokii di-
garda ozentilerden uzaklagsarak, Moana, Earth, Turksib gibi dramatik filim-
leri kapsadi. Zamanla hem bigimi hem de amaci bakimindan Moana’dan,
Moana'nn Voyage au Congo’dan aymldif1 dlgiide aynlan bambagka tiirleri
de kapsadi.

Simdiye dek biitiin filimleri, belli bir dizi i¢indeki, dogal gereclerden
yapilma seyler olarak gordilkk. Dogal gereglerin kullamhs ¢ok énemli bir
ayrm sayildi. Ahcmn, toplayic 1ildak iizerine her yomelisi (gektifi, ister
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haber filmi olsun, ister bolik porgiik filimler, dramatik filimler, egitim filim-
leri ya da bilimsel filimler, Changs ya da Rangos olsun) belge filim demekti.
Elestiride bunca tiirin ele gelir yam yoktur, bir yol bulmamz gerekir bu
bakimdan. Bunlarm hepsi de baska baska gozlem niteliklerini, gbzlemde
bagka baska amaglan, ayrca gerecleri diizenleme déneminde de bambaska
giiglerle tutkulan yansitir. Bundan dolay: alt basamaklarda yer alan tiirler
iistiine soyleyecegim birkag kisa sozden sonra, belge filim adim ozellikle yiik-
sek tiirler i¢in kullanmayr Oneriyorum.

Bans zamanimn haber filmi, bastan sona dnemsiz bir torenin hizh sip-
saklarindan baska bir gey degildir. Ustahg, filim alicisina sert sert bakan bir

politikacimn gevezeliklerini, oldukga bikkin elli milyon kulaga bir iki giin .

iginde iletebilmesidir. Magazin tiirleri ise (haftalik) Tit-Bits yollu kendilerine
bzgii bir gozlem bigimi tutturmuglardir. Gosterdikleri ustalik, biitiiniiyle
gazetecilik ustaligadar. Yenilikleri roman gibi anlatirlar. Haber filimlerinde-
ki gibi genig, hizh kitlelere dikili paracanh gozleriyle (bagka gozleri de yok-
tur hemen hemen) bir yandan somut gereglerin ele almmasmdan kaginir,
ote yandan da her hangi bir gereci somut olarak ele almaktan kagarlar. Bu
sinirlar iginde vardiklan sonugclar gogunlukla géz kamagtineidir. Ama onu-
nun birden birbiriyle yarigmasi, ortalama bir insana bikkinlik verir. Onem-
sizi sisirme ya da herkese hos gelecek seyleri yakalama konusundaki giri-
simleri ylesine biitiiniiyle uzaklara sigrar ki, gerekli olan onemli bir seyi
allak bullak eder. Belki de begenidir bu; belki de sagduyudur. Hangisi ol-
dugunu gormek igin, sizi elli dakikada diinyamn gevresini dolagmaya gagi-
ran kiigiicik sinema salonlarindan birini seginiz. Bu biiyiik buluslar gagin-
da-her seyi 6rmek, bunca kisa bir siireyi gerektiriyor ancak. -

Ozel “ilgiler” her hafta hazla gelismektedir, ama neden gelistigini de
Tann bilir. Filim pazan (bzellikle Ingiliz filim pazari) bunlara dayanmak-
tadir. Tki filimlik gosteriler kuralindan dolay1, ne kisa, ne Disney, ne maga-
zin filmine yer kalmakta, ne de kisa filme verecek para artmaktadir. Neyse
ki, filim kiralayieilarm kimisi, kisa filimleri gosteri arasma serpigtirmekte-
dir. Boylece, sinemanm bu énemli aydmlatma dal, ¢aym kilosunun fiyatina
gore degigen bir armagan olmak egilimindedir; bakkal kafasmin biitiin oyun-
lar1 gibi, fazla pahahya oturacak nitelikte de degildir. Gelisen ozelliklere
sagmamin nedeni bu iste. Bununla birlikte, Turbulent Timber gibi UFA {i-
limlerinde, Metro Goldwyn Mayer'in spor filimlerinde, Bruce Woolfe’un Sec-
rets of Nature dizisinden kisa filimlerinde, Fitzpatrick gezi filimlerinden géze
garpan iistiin anlatim ustahgm diistiniin bir. Hepsi birden, gogunluga ders
vermeyi, diislerden bile gegmeyen, biiyiilii fenerler giinlerinde bile goriillme-
yen bir diizeye yiikseltmiglerdir. Bu konudaki gelismemiz pek azdir.

Bu filimler, gogunluga ders veren filimler diye amilamaz, ama ne kihga
girerlerse girsinler, bu nitelikten de kurtulamazlar. Dramatize etmezler, bir
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bykiiyii bile dramatize etmezler: Betimlerler, gosterirler, ama her hangi estetik
bir anlamda pek seyrek olarak bir seyler korlar ortaya. Smirlart burda biter,
daha biitiin anlamdaki bir belge filimeilik sanatma katkida bulunacaklar da
su gotiiriir. Nasil bulunabilirler ki hem ? Sessiz bigimleri agiklamalara elveris-
lidir ancak, cekimleri gelisigiizel sakalar, sonuglar gdstermek iizere diizen-
lenmistir. Yakimlacak bir nokta degil bu, ¢iinkii ¢ogunluga ders veren filim,
eglence, egitim, propaganda bakimindan bir deger tagumahdir. Ama bu tiir-
ler arasindaki smurlarn da kurmas: gerekir.

Bu, ger¢ekten de belirlenmesi énemli bir smmrdir; ¢iinkii gazeteciler,
magazinciler, dgreticiler (giildiiriicii, ilging, cogturucu ya da yalmz sozle et-
kileyici) dtesinde, insan belge filimeiligin alaninda bulur kendini, belge fil-
min bir sanat degerine ulagabilecegi tek diinyadir bu. Burada dogal gereg-
lerin yaln (ya da diigsel) betimlerinden, bu gereclerin diizenlenislerine, yeni-
den diizenleniglerine, yaratici bigimleniglerine gegeriz.

Bag ilkeler: Sinemanin, gevrede dolasma, yagamin kendisini gbzleme,
yagamdan segme yetisi, yeni, canh bir sanat bigiminde deger kazanabilir.
Stiidyo filimleri gogunlukla, perdeyi gergek diinya iizerine agmak olanagim
gormezden gelirler. Yapay bir arka plan oniinde, uydurma dykiiler ¢ekerler.
Belge filim ise, yasayan sahneyi, yasayan dykiiyii geker. Ozgiin (ya da yerli)
oyuncunun, dzgiin (ya da yerli) sahnenin, gagdag diinyamn perdedeki yoru-
muna daha iyi kilavuzluk edebilecegine inamyoruz biz. Bunlar, daha biiyiik
bir gerecler yigam saglar sinemaya. Milyonlarca gbriintiiye egemen olacak
bir gii¢ saglar. Gergek diinyamm, stiidyo kafasimin kavrayabileceginden,
stiidyo mekanikgisinin yaratabileceginden daha karmasik, daha sasirtica
olaylarm yorumlama yetisini saglar. Ham geregler arasmdan alinma boyle
gerecler, dykiiler, uydurma konulardan daha incelikli (felsefi anlamda daha
gergek) olabilir. Kendilijinden eylemin perdede dzel bir degeri vardr, Sine-
manin, gelenegin yogurdugu ya da zamanla agmms akisi yenilemekte ola-
ganiistii bir yetisi vardir. Oynak dértgeni, eylemi ozellikle agar; uzay ile za-
man iginde en yiiksek goriiniigii kazandirir ona. Buna belge filmin, stiidyo-
nun iistiinkérii isleyisiyle, zambak elli biiyiik bagkent oyuncularmn yorum-
lanyle varilamayacak bir bilgi igtenligini gergeklestirebilecegini de ekleyin.

Inanglarm belirten bu kiigiik ilkeler yazisinda, stiidyolarm da kendi
yollarinca diinyayr gagirtacak degerde sanat yapitlan ortaya koyabilecek-
lerini yadsiyor degilim. Stiidyolarm, tiyatro bigiminde ya da peri masah
bigiminde, gergekten iistiin bir geligme saglamasim onleyecek hi¢ bir neden
yoktur (Woolworth magazalarim ybneten kimselerin amaglarindan bagka).
Benim belge filim i¢in aymnca ileri siirdiifiim sey, yasayan gereci segmesgiyle
ilgilidir ancak, yaratic1 baganlar saglamasy igin de bir olanak vardir. Belge
filim gereci se¢iminin, diiz 6ykii yerine siir segimi gibi apayn bir gey oldugu-
nu da sbylemek istiyorum ayni zamanda. Belge filim, degisik geregle gah-
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girken, o gereci stiidyonunkilerden apayr estetik islemlerle ele ahr ya da
almahdir. Bu ayrmi, gen¢ ybnetmenin hem belge filmi hem de stiidyoyu
bir arada yiiriitemeyecegini sdyleyecek dlgiide ileri gotiiriiyorum.

Daha once Flaherty’den soz ederken, bityiikk bir yorumcunun stiidyo-
dan nasil ayrldifam gostermistim: Eskimolarm, sonra Samoanlarm, daha
sonra da Aran Adalan yerlilerinin gergek dykiisiinii nasil yakaladigini; bel-
ge filim ybnetmeni kigiliginin onu Hollywood'un stiidyo amaglarindan nasil
uzaklagtirdiim hep belirtmigtim. Anlattiklarmn ana noktas: guydu: Holy-
wood, ham gereg iistiine basmakahp bir dramatik bicim oturtmak istiyordu.
Kendi dogal gevresiigin de gegen canli drama biiyiik haksizhk ederek, Samoan-
lanm kopek baliklanyle, yiizen giizellerle, ahsilmyg bir lastik damga bigimi-
ne sokmasim istedi Flaherty'nin. Moana’da basaramad: bunu; White Shad-
ows of the South Seas’de (Van Dyke aracihinyle), Tabu’da da (Murpau ara-
cihgiyle) bagardi. Son srneklerde, iki ug arasmda kalan Flaherty’nin harcan-
mas1 pahasma oldu bu ig. :

Flaherty ile, dykiiniin, gectifi gevre iginden almmasi, o ¢evrenin (kendi
goriigiinee) gergek dykiisit olmas1, kesin bir ilke durumuna geldi. Dolaysiyle,
Flaherty’nin drami, gecelerle giindiizlerin, yihn mevsimlerinin, konu aldigr
insanlarin gegimlerini toplum yagamlarm siirdiirmelerini saglayan ya da
oymaklarmm onurunu kurtaran belli bagh kavgalanmmn dramdar.

Ana konunun béyle bir yorumu, Flaherty’nin kendine ozgii konular
kuramm yansitir tabii. Ondan sonra gelen bir belge filimei egki ¢aglar yahn-
him diinyanmn kiyisina kogesine defin aramak kovalamak zorunda degil-
dir artik. Gergekten de, bir an igin karsit gbriigii yansitirsam, Flaherty -
nin yaprtindaki Yeni Rousseauculuk o kendine zgii benligiyle birlikte dlip
gitmektedir. Dogala yonelme kuram bir yana, daha yeteneksiz ellerde, ba-
yag bir duyguculuga diigen bir kacigy, 1gtksiz, durgun bir gzii yansitir bu
tutum, Lawrence’ca bir siirin canliligryle gekilmis olsa bile, ¢agdag diinyamin
apansiz gerecleri icin yeterli bir bigim gergeklegtirmekte her zaman basan-
sizhga diigecektir. Giinkii diinyammn bittigi yere goz dikenler yalmz deliler
degildir. Kimileyin de ozanlardir: Campbell'in Beyond Life’da bagaryla gos-
terdigi gibi, ara sira da biiyiik ozanlardir. Gene de, boyle bir ozan, Platon’
dan Trocki’ye degin her klasik toplum kuraminin disinda birakilacak ozamn
ta kendisidir. Kendi gagimdan baska her ¢af, kendi yagamindan bagka her
yagam sevdigi i¢in, yaratici isten toplumu ilgilendirdigi dlgiide kagmur. Sim-
di, gobeginde bulundugumuz karmagay: diizene kavugturma iginde, giiciinii
kullanamaz.

Kuram ile uygulama sorunlan bir yana, Flaherty, belge filmin ana il-
kelerine herkesten daha iyi bir drnektir. Belge filim, gerecini oldugu yerde
yakalamah, bu gereci diizene sokmak igin, onunla ighi dish olmahdir. Flaher-
ty bununla bir iki yil ugragryor belki. Oykiisii “kendi kendine” sbyleniverin-
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ceye degin, kisileriyle birlikte yagyor. Betimleme ile dram ayirt ediginde,
sykiisii bir an olsun kafasindan gtkmaz. Onun segtiklerinden bagka dram bi-
gimleri, daha kesin sbylersek, bagka filim bi¢imleri de vardir bence; ama bir
konunun yalmz yiizey degerlerini yakalayan yontemle, o konunun daha de-
rinlerdeki gercegini agumlayan yontem arasinda ilk bir aynm yapmak énem-
lidir. Dogal yagsamn resmini cekersiniz, ama aym zamanda, ayrntilan kay-
nagtirmakla, bir yorumunu yaratisimiz onun.

Bu son yaratica amag benimsenince, uygulanabilecek birkag yontem
vardir. Flaherty gibi bireyden ¢evreye gegip, sonug olarak kahramanhk onur-
larina varan ya da varmayan gevreye yonelebilirsiniz. Bireysel yagsamun ar-
tik, gergegin kargit kesimlerini aciklayamayacagim diigiinebilirsiniz. Kar-
magik, kisilik dig1 giigler etkisindeki bir diinyada bireyin kann agnsmin hig
bir sonuca gotiirmeyecegine inanabilir, kendi kendine yetecek bir dramatik
figiir olarak bireyin modast ge¢mis oldugu diigiincesine varabilirsiniz. Fla-
herty, cetin bir dogal bolgede yiyecek elde etmek icin savagmamn geytan-
casma soylu bir dayrams oldugunu séylediginde, hakh olarak, bolluk orta-
sinda yiyecek i¢in girpman insanlar sorununun sizi daha ¢ok ilgilendirdigini
ileri siirebilirsiniz. Nanook’un muzragnm, yukan kalkarken giiglii, agaf
inerken de yigitee oldugu gergegine dikkatinizi ¢ektiginde, hakh olarak, ne
denli yigitge savrulursa savrulsun hi¢ bir mizragin, uluslararas: ekonominin
azgm ayibahfimn iistecinden gelemeyecegini sbyleyebilirsiniz. Gergekte,
bireycilikte gimdi iginde bulundugumuz kargaganin bag sorumlusu bir gele-
" nek bulundugu duygusuyle, saygm kahramanlarm dykiilerini de (Flaherty),
agagihk Sykiilerin kahramanlanm da (stiidyo) toptan yadsiyabilirsiniz. Bu
durumda, bireyi toplumsal giiglerin yuvarlanis icine birakarak, temelinde
elbirlikei bir siirii olan toplumun bu dogasim agiklayacak, karsit gergekleri
yansitacak dramdan yana oldugunuzu duyarsmiz. Bagka deyimle, dykii bi-
¢iminden vaz gegmek, siirin, resmin, diizyazimn c¢agdas yorumcusu gibi, ¢a-
gin kafasiyle ruhunu gok doyuracak bir konu ile yorum bulmak egilimi be-
lirir sizde.

(Forsyth Hardy: Grierson on Documentary)
Ceviren: Aksit GOKTURK




tinin eti ve kani
®
élie faure

«Ancak topragm derinliklerinden bir ¢irpida yiikseliveren siitunlarm
kavgak noktasina kurar kubbesini tin.” Elie Faure igin tin ile 6zdek birbirine
kargit geyler degil. Ona gore, goriinen evrenin en karanhk gizlerini bize
agiklayabilecek giigte olan sinema, ¢tinlerimizin esigini agmak i¢in almay1 ba-
gardif1 yollara sirt gevirmek zorunlugunda degildir hig de: Yol ayni yoldur.”

Sinemadan alinnmsg cansiz denen bir nesneyi, érnegin uzak tepedeki bir
ormani, ¢evrendeki denizi ya da bir kentin engin gbriiniistinii perdeye yan-
sitmz. Goreceksiniz ki, o anda yiice bir tinde nasil kurallar ve dogmalar
ugup giderse, evrenin cansizhgi da Syle yitip gidecektir: Meltemin gegisi,
damlaciklarin o usulcacik kayisi, sicak havamm, bulutlanm, tozlann, du-
manlann o gozle goriillmez devinimi, gériiniimiin biitiinliigiine igten ige ko-
nusan bir canlihk verir; bu ise, kesintisiz ig kipirtilannmzda sanki Tann ka-
tina varousmigiz gibi bir avuntu, bir izlenim uyandinr. Bu kez, goriinen alan,
eskiden tinin gériinmeyen alamnda oldugu gibi, sonsuzlukla biiyiir de bii-
yiir. Eskinin o kipirt: bilmez sonsuzlugu iirpermege baslar. Sinemamn 8z-
deksel ¢arklarinin sahip oldugu sayisiz diizenlemeler -bindirme gibi, érne-
gin- yapma olanak ve ézgiirliigii yanmnda, aher aglannm sonsuzca gesitli-
ligi, 6niimiizde agilan bu yeni evreni simgeleyebilir bize. Okyanus giiriildeyip
kalabaliklar iizerine bogamr ya da bir ¢olii dégiip dogiip ¢atlar. Carklanmn,
kollarin, pistonlarn o egsiz devinimi, bir oyuncu kizin kosniil ritimlerine ken-
di ritimlerini kolaycacik uydurur, hem sylesine uydurur ki, kizin delgun kal-
¢alarmin, o siitun gibi kol ve bacaklannin kivirmalari arasinda, bir 16vye-
nin panltis1 ya da kagamak ciliz bir 1151 goriiliir gibi olur, oyundaki o bas
deéndiiriicii dénmelerin titrek ve mavimtrak aylasi, madenden devlerin ya
da elektrikli perilerin diizenli arahklarla simsek gibi parlayrp 11mas1 kendini
gosterip sezdirir. Bir yanda kadirgalar, yelkenliler, biiyiik yolcu gemileri,
obiir yanda trenler, bebek arabalar, atlar, develer; bunlarin hepsi yanyana,
bir arada. Balta girmemis ormanlardaki kaplanlar, boalar, filler arasmda
bakarsimz ki hayaletler dolagiyor. Sinema, imgeler ve tinler diizeninde en
gergek digi yaratmalara, gergegin siirekli bir destegini saglar.

(-..) Sinema zekanin kapilarnn goktan asip gegmigse de, tinlerimizin egigine
ancak gbyle bir varabilmigtir. Canlandirdiga bu yeni evren yansiyip bizi de
kendi i¢imize geviredursun, yaratacag sessiz senfonileri tasarlamaktan cay-
mamam i¢in —kafa tembelliginden ya da korkakhktan deyin siz isterseniz—
azcik diigiinmem yeter; dyle sessiz senfoniler ki bunlar, giimbiirtiisii, i¢imiz-
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deki seving ve acilan deprestirir, onlan sonsuzluk ve oliimsiizliigiin en uzak
perspektiflerine dek genisletip derinlestirir.

Tim ormanlar ve tiim denizlere, tiim goller ve tiim kentlere, biiyiik
derinliklerin tiim o korkung hayvanlan ile tiim kigi ofullarna, aralarindaki
iligkileri, sinemanin elverdigi sayisiz uyumlara gire, kurup diizenlemek igin
o biiyiileyici perdede verdigimiz randevu, daha ilk adimda Yapmamiza izin
verilmig fetihlerdendir ancak. Gok cisimlerini, gbzle goriilmez molekiilleri,
bir gagrimzla, karanliga gomiilmiiy biiyiik bir salonunun merakla ritmik
devinimlerini izledigi kiigiik 11k dikddrtgeni tizerinde dansetmege zorlaya-
bildigimiz anda bile doymus, yetinmis olmayacagz biz. Tinsel evrenimizin
i¢ devinimini 15132 qikarmak gerekecektir; biitiin gizli gecigleri, varhk 8zii-
miizii, sinemanin acunun cansizhgindan durmadan kurtardis o akip gidis-
lerin arkasina attig1 bir gesit kamutanirisal bir yasamdir bu. Yeni esrimelerin
kosuludur bu; tiim tanmlann sliimii, béyle bir geyin umut edilmesini bile
ortadan kaldirmis gidiydi. Eger gergek anlaminda almak istiyorsak, sinema,
sénmek iizere olan atesi kériiklenmek isteyen dinsel bir duyguyu, i¢imizde
yeniden tutusturup doruk noktasina vardirmak zorunlugundadir. Evrenin
sonsuz degigikligi, ilk kez olarak kisi ogluna, onun ashnda bir biitiin oldu-
gunu ortaya koymak gibi dzdeksel bir olanak veriyor. Evrensel bir insan
birligi yolu, usanmak bilmez bir saygihbkla gikiyor karsimiza; bunun son-
radan derinlestirilmesi ise, yalmz azicik bir iyi niyet istiyor bizden, Ne olur
§u tin denen gey yadsinmasin. Ozdegin kargisina sanki kargitiymug gibi, hep
tin gikarlmasin. Ancak topragm derinliklerinden o bir arpida yiikseliveren
siitunlarin kavgak noktasmna kurar kubbesini tin. Unutmamah ki, kutsal
tinin eti ve kani, ekmek ve garapta yasamaktadir.

(Ombres Solides, 1934)

Ceviren: Tahsin SARAC

Ozglir ve Ozerk bir yaratma
® umberto barbaro

Tiyatronun iginde gqrpmp durdugu gelisme ve tutmazhklan, sinema,
dogas1 geregi, kolayhkla kendi diginda birakir. Yorum engellerinden
bagink olup biitiin dénemlerinde dzgiir ve bzerk kalan bir yaratmadir o; stz
konusu dénemler ise, konunun bir sira iginde boliim béliim iglenigleri olarak
diigiiniilmelidir; bu iglenigler de, yapitta bir biitiinlik saglamak amacryle
yapilan isbirligiyle bagariya ulagtirilabilmistir. :

Iginde teknik olanaklarmn en gok birlestigi ve kendisi ortak bir yarat-
manin iriinii olan bir sanata hig bir geyin kargi olmadigini bildigimize gore,
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bundan sonra geriye, bu filim sanatma kargi yapilan itirazlarin en kaba ve
en sonuncusunu ortadan kaldirmak kaliyor. Yapilan itirazda su ileri stiriil-
mektedir: Sinema birtakim mekanik yol ve olanaklar kullanmaktadir, bun-
lar ise hi¢ bir zaman bir sanat diizeyine erigemezler. Ahci, ses alicis1 tiiriin-
den aygitlarla, basim ve yikama geregleri gibi filim yapimma yardimer olan
geylerin makinalar olarak diigiiniilmesi gibi bir kangikliktan doguyor biitiin
bu itirazlar. Oysa tersine, makina degil araglardir bunlar. Yani, kendi kendi-
ne iglerlik ve bir bajnmsizhiga sahip olmak, dolayisiyle, onlan ¢ahgtiran in-
sanlara kendilerini tutsak kilmak sbyle dursun, her zaman bu insanlarmn
yarana istemlerinin buyrugundadirlar onlar.

Suras giin gibi ortadadir ki, bir delme aygiti, sac1 esit zamanlarda, hig
gagsmadan aym arabhk ve bityiiklikteki deliklerle deler. Onu c¢ahgtiran igci-
nin yapacag gey, baslatip durdurmak i¢in kolu gevirmektir yalmz; igginin
miidahalesi deliklerin iyi ya da kotii olugunda hig bir rol oynamaz. Cahgma-
sma gozcillik eden insanin miidahalesine gerek kalmadan, esit boydaki bir-
gok pulu birbiri ardinca basan makina gibi tipki. Aym makinada bir yerine
yirmi kigi ¢algsa, gikarlacak ig aymi olacaktir kuskusuz. Ama, her birinin
elinde birer alic1 aygit bulunan yirmi kisi, aym sahneyi gekecek olsalar, kendi
anlayiglan rub halleri, istemleri, amaclan ve anlatim gii¢lerine gdre degige-
cek birbirinden ayn sonuglar elde edeceklerdir. Ahct aygit bir makina degil-
dir demek, istersek yalmzca alica diyebiliriz biz ona; hem bu daha da dogru olur.

Filmin yapilmasimnda kullamlan biitiin araglar gibi, kisi oglunun yara-
tic giiciine bagimh bulunan ahc1 da, her bakimdan, yontucunun elindeki yont-
ma kalemi, ressamn elindeki fir¢a gibidir tipku.

(-..) Sinemamn bir sanayi, bir sinai sanat ve hatta bir sanat sanayii
oldugu yolundaki 6biir yaygn kangikhga gelince, filim yapimmn mekanik
bir gey oldugu yolundaki kaba diisiinceden ileri gelmektedir bu da. Kigi ogul-
larmm yalmz ve yalmz iiretmek ve iirettiklerini aralarinda degigtirmek icin
diinyaya gelmig olduklan kamsimdaki tuhaf bir soyutlama olan homo oeco-
nomicus’a koriikdriine inanmig ve sanatin ne mene gey oldugunu hig bilme-
yen birinin kafasindan qkan sagmabklar, aptaliklardir ancak bunlar.
Bu maddeci anlayisa gore, bir geyin degeri, ondan saglanabilen yarar ne ise
odur, onun icin her tiirlii diisiince ve sanat degerlerini tammamak yoluna
gider bu kuram. Boylece, filim de, biitiin dteki geylerin degerlendirildikleri
olgillere gore yani kendisinden saglanan yararlara gbre degerlendirilen
bir sanayi iiriinii olmaktadur.

Yapitlarn degerlendirilmesinde en biiyiik kangikliklar1 doguran blgii,
yargiya seyircilere birakma dlgiisiidiir. Halk ¢ok kez, onu zevksiz ve en aga-
bk geylere dogustan egilimli bulan sinema yapmmeilannin kafasindaki o
soyut halktan ¢ok iistiindiir ve #stiin oldufunu da gdstermigtir.
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Sanayi tiriinti, evet, sinema ilk bulundugu yillarda boyleydi; bugiin
sahip oldugu anlatim dzerkligine tam sahip bulunmadign giinlerde, bir sa-
nayi iiriindi idi; ve bir de, her geyden nce bir gormelik oldugu o ilk yillarda
boyle idi. Bunun en biiyiik kamit: da gu ki, sinemanmn biitiin bu ilk yillarn-
da, filimler, projektorlerin siiriimii igin gerekli dgeler olarak, bizzat projek-
tor yapiailan tarafindan meydana getirilmislerdir; bu bakimdan, bir sanayi
iiriinii bile degil, bir sanayi artifidir demek onlar.

(Soggetto e seneggiatura, 1947)
Ceviren: Tahsin SARAG

luigi chiarini @
filim deyis sanati

Yeni aracin anlatim olanaklamm smamaga yonelmis deneylerin yapil-
dify siralarda filim dili iizerinde ortaya atilan ilk diiglincelerden baglayarak,
ozel hallerde elverigli, gergek birtakim uygulamalann yapildig, daha sonra
da sinemamn 6zel sorunlammn sanatin genel sorunlar gevgevesi icerisine
daha bilingli olarak, elestirel bir goriisle oturtuldugu giine dek gelmis geg-
mig filim deyis kuramlanmm, biitiinliigi iginde gbzden gecirilmesi, dzgiin
bir bi¢imin —Athena’nm mrhh zirhh, Zevs’in bégriinden gillavermesi gibi de-
gil, ama insan denli eski olan, mekanik bir bulustan bir sanat anlatim araci
yaratip gikaran, gorsellestirici bir tinsel etkinligin ugrasa ugraga elde edil-
mis, birgok giiglilklerden sonra ele gegirilmis sonucu anlamma gelen— dogu-
gunu incelememiz olanagim verecektir. Lumiére kardeslerin, buluglarina
bu agidan bakmams olmalan dnemlidir; ilk deyis kuramlarim ise, sanatin
dilini devrimei bir coskuyla yenilemege yonelmis en ilerici sanat gifarlannin
kizgmn havasinda yagayan bir 8bek aydmn (ressam, yazar) ortaya atmug ol-
mas pek anlamh bir sey... Ticari iiretim alaninda (sinema denen bu saslas
tiiretime, gergekten de, ilk sahip gikanlar, panaymr salaglarna varana dek
onu sdmiirenler, isin iktisat yoniinii gbrenler olmugtur) yiizyihn daha onun-
cu ile yirminci yih arasinda sinema tarihinin sanat¢a Snemli, temel birkag
yapit1 ortaya ¢ikmigsa da (Pastrone’nin Cabiria’sy, Martoglio’nun Sperduti
nel buio’su, Griffith’in The Birth of a Nation ile Intolerance’, Sarlo’nun en
giizel giildiirillerinden birkagi, v.b.) sinemaya elestirel bir biling veren, her
gseyden once, sanat degerini kesinlikle ortaya koyanlar, o ilk kuramailar ol-
mustur. Sonralari, éneii sinema hareketiyle, bunlann etkinliginin bir ¢ikma-
za girip saplanmig olmasi, dogrusu ya, onemli degil; bu etkinlik, sinema di-
linin meydana gelmesi bakimindan, verimli bir gorgii kazandrmugtir (René
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Clair’i akla getirmek yeter!). Boylece, ilk deyis kuramlar, aginliklar da ta-
sisalar, ~bu kuramlan ortaya atanlar arasinda yukarida séziinii ettigimiz
yonetmenlerin kisiliklerinin énemli katkilarmi zaman zaman bilmemezlik-
ten gelen ya da yadsiyanlar da bulunsa,- tarihsel bakimdan ok ilgingtirler.
Gergekten, bunlar, iginde olustuklar: iklimle (simgecilik, fiitiirizm, gercek-
iistiiciiliik, kiibizm, dadaizm, disavurumeculuk) yeniden bir arada diistiniir,
gbzden gecirirsek, gazetelerin ek sayfalarinda qikan romanlarla beslenen,
bunlar yiyip bitiren, ya da resim sanatmm biiyiik ustalarini, kendi haline
bakmadan, maymunca benzetlemege kalkan bir sinemanin yavan fotograf-
gihgma karsi bunlarm agtifi savasm degerini daha iyi kavrayabiliriz.

Metinlerle yapitlarm (bunlar tammak, berikileri kavramak icin gerek-
lidir) sanat hareketinin kaynaklarma, kéklerine yénelecek ¢oziimlenmesi,
deyis kuramlarmin gelismesinde ikinei dénemin anlasilmas: i¢in vaz gegil-
mez bir ig olacaktir. Bu dénem, dért filmin ortaya ¢ikmasmna rastlar (Eisen-
stein’in Potemkin Zirhlisi, Pudovkin’in Ana’si, Murnaw’nun Son Giiliis’ii,
Dupont’un Variété’si); bu filimler, sinema anlatimimim ulagtig1 genisligi, zen-
ginligi ortaya koyar. Kendi aralamnda biribirinden ne denli ayn, degisik
olurlarsa olsunlar, bu filimlerde, sinema aracimin anlatim olanaklarini son
kertesine dek sinayip denemis olan akimlarm, qigirlarin ortak etkisini bula-
biliriz. Iki Sovyet yonetmeninin yapitlarinda oldugu gibi, Griffith’in dgret-
tiklerinin géz o6niinde tutuldugu yerlerde bile, digavurumeculuk-sonrasma
gore de, oncil sinemaya gére de, degisik bir olgunluk, bir ustalik goze garpar.
Bigimcilikten bigime, disavurumeculuktan, anlatimeihktan anlatima gegil-
mektedir; anlatimeihktan anlatima gecis, ozellikle Dupont’la Murnau’da
goriilen bir seydir. O halde, drgensel, hala diri kalan birtakim filim deyis
kuramlarni ortaya atan kurameilarm incelenmesi bizi, bir yandan, Fransiz
oncii sinemasiyle (ya da, Sadoul’un onerdigi iizere, ilk dénemi icin Fransiz
izlenimeiligi terimi kullanilabilir) Alman disavurumculugunu (bunu da yal-
mz sinema yénii ~Wiene’nin Dr. Caligeri’nin Muayenehanesi’nin etkisi “Cali-
garicilik” diye yeni bir terimin ortaya atilmasma yol agti~ ile degil, tiyatro
yoniiyle de —yonetmenlerle oyuncularm ¢ogu tiyatrodan sinemaya ge¢misti
¢iinkii- ele almmasi gerekir), bir yandan da, Griffith’in antlarda kalan drne-
giyle birlikte, bu kurameilarmn katilmis olduklar Sovyet devriminin zel
havasim da géz éniinde tutmaga gotiirecektir. Bu kurameilarla (Pudovkin,
Eisenstein, Balazs) deyis sanati kuramlarmm smirlars asilmakta, sanatin
daha genel sorunlarma gelinip dayamlmaktadar. Béyle bir ise girismek iste-
yenler igin, bunlarin séyledikleri —arada bir pek ampirik de olsa— kesinlikle
aydmlatier bir 6zellik tagiyacaktir.

(-..) Kisa, ama simdiden pek zengin olan tarihinde, sinema, temsil ola-
rak tiyatronun, resim sanatlarinin, anlatinin etkisinde kalmistir. Bu yoldan
edinilen gorgti, ulasilmis olan sinema dili dzerkliligi i¢inde yoguruldukca, bu
etki olumlu; elestirmenin en yaygm olaminin hile, bir filmin eksiklerini, pii-
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riizlerini belirtmek icin tiyatro gibi,.resim gibi, roman gibi terimlerini kullan-
dug1 yerlerde de, olumsuz goriilecektir. Sinema sanatmn zgiil niteliklerinin
bilincine varmak icin bu iligkileri, zaman iginde ortaya ¢ikig bigimleriyle, eles-
tirel bir dikkat gostererek incelemek gerekir.

(...) Bunlarin énemini gdstermek iizere burada bir iki nokta iizerinde
durmak yetecektir. Tiyatronun sbz, sinemanm da resim, goriintii oldugunu
yinelemek, dogruluk payr tasiyan bir beylik laftan 6teye gegmeyecektir.
Bu sézii, kesin saltik bir sz olarak diisiiniirsek séyleyecek bagka bir sey kal-
maz. Ama Ragghianti’nin birgok kez belirttigi gibi, siir olarak tiyatro (bu-
lundugu kitabi agmakla yamma varabilecegimiz bitmis, tamamlanmg glir-
sel metin) ile temsil olarak tiyatro (bu anlamda tiyatro ozerk bir sanat ol-
gusudur, yonetmenin degismesiyle —aym metin bile kullamlmyg olsa— her
zaman yenilenir) arasmdaki aynm kabul edilecek olursa, o zaman farkina
vanhr ki, sinema ile iligkiler ¢ok daha karmagiktir. Gergekten de filim iize-
rinde en biiyiik etkiyi, oyunun metninden gok, gesitli bigimleri icinde temsil,
oynanan oyun, yapmistir. Bu yiizdendir ki, sinemay: inceleyenler igin de, bu
gizgi tizerinde yiiriitilecek tarihsel aragtirmalarm degeri bityiik olacaktur.
Gergekten, tiyatro temsili ile sinema arasindaki ortak nitelikler, oyunculann
rollerini oynamalarn, dekor, 1giklar, hatta, yer ile zaman gecigleridir: Sine-
mada, sahneyi agip kapamada héla kullamlan, kararma (teknik terim olmus-
tur bu) denen kimyasal yéntem ya da fotografaihk yéntemi, tiyatronun per-
desinin kargthindir. Tiyatro temsilinin birtakim sorunlar vardir ki (6rnegin,
Lessing’in “Hamburg Dramaturgisi”’nde, Goethe’nin oyuncular igin koydugu
kurallarda, hatta Hegel'in “Estetik”inde ele aldiklar: sorunlar) bagka bi¢im-
de de olsa, sinemada da karsimiza gikar; sézii uzatmamak igin, cagdas tiyatro
yonetmenlerinin (Reinhardt ile Stanislavski’'nin) sinemay1 o kadar etkilemig
olan kuralarryle deneylerinden burada séz agmayacagiz. Bu iligkileri, ileride,
coziimlerken tiyatro ile sinemanm aym tekniklerinden ne gibi ayrnmlarn
dogdugunu gorecegiz; giinkii, temsil olarak filim, kesin, bagka bir seyle ka-
nstinlamayacak bir dzerklilik gostermektedir. Bu dedigimiz o kadar dog-
rudur ki, tiyatro temsilinin en yakin tarihinde bu iligkinin tersine déndiigii
goriiliir; simdi tiyatro iizerinde etkisini agtkga gdsteren, sinemadir. Tiyatro,
bozulmadan zenginlesebiliyorsa, bu etkiye kizmak, onukétii gérmek gereksizdir.

(...) Resim sanatiyle sinema arasindaki iligkiler daha da 6ziinlii, bu yiiz-
den de, ¢ogu zaman, daha ince, anlagmazhk yaratma tehlikesinden daha
uzaktir. 11k zamanlarda, goriintii gevgevesine iinlii resimlerin istifiyle 151k
diizenini, benzetleme yoluyle, sokmamn filmi daha yiice kilacagy sams: gibi
(Fransizlann séziim ona Film d’art denen dizisini aniyorum burada) birta-
kim safga goriisler, kuramecilarm bir o kadar saf¢a birtakim sbzleri (beyaz-
perde sanatgisymin her seyden énce bir ressam olarak goriilmesi) ya da Doktor
Caligari’nin dekorcusu Warme gibi birtakum ressamlarn yeni ortam iizerine
aldaticr agimlikta cogku gostererek soyledikleri (Warme’ye gore filim, can-
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lanan bir resimdir) bir yana birakilirsa, bu safliklara aldinlmazsa, resmin
sinemaya dgrettiklerinin ¢ok snemli oldugu, kugkuya yer hirakmaz. Sinema
adamlarina “gérmegi” 8greten, resimdir; izlenimeiligin etkisini ¢oziimlemek,
bunun farkina vanlmasina yetecektir. Ancak, wkehgm biiyiik ustalarmin
bundan daha az &nemli olmayan etkisi de, ileri gelen birka¢ yonetmenin
kisiliginin bicimlenmesinde (Dreyer’in, Pabst’in, Visconti’nin adlarmi say-
makla yetinecegim) resim kiiltiiriiniin tagidify 6nem de incelenmeli, ortaya
gikarilmahdir. Biitiin hunlar gene de bir yana, sinema tiyatro olmadif gibi
resim de degildir: Dilinin ézii degisik oldugu igin, resimle ortak &zellikleri
olan bigim, istif, 11k da degisik yasalara uymakta, filimde 6zel bir deger ka-
zanmaktadir. Sinema yapitimn temelinde, devimli fotografla kurgunun bu-
lunmasi, sinemadaki resim 6zelliginin timiiyle 6zgiin, bagimsiz bir ira ol-
masmma yol agmaktadir. Filim goriintiisiinii, ger¢ekte, ne resim verir ne de
i¢ devimiyle cergeveleme verir; onu veren, kurgunun yarattiz siradir: Bu
goriintii gorsel, siirelik bir diiziinle gergeklesir; bugiin bu diiziin, icine sesi
de (konusma ile musikiyi de) almugtir. Fotografa 6zgii dogalathgin agilmas:
olanagimi veren de, her seyden &nce, kurgudur. Eisenstein’in Aleksandr
Nevski’sinde, buzlar tizerindeki carpisma (Prokofiyev’in ancak bir arada
diisiiniilebilecek musikisiyle birlikte) herkesin akhndadir. Ayrca, Italyan
yeni-gergekeiliginin en iinlii yonetmeni Rossellini, en iyi filimlerinde (Roma
Agik Sehir ile Paisd) hemen hemen “gliniin olaylan” filimlerinin havasina
yakin bir havay1 en yiiksek slgiide elde etmek istedigi icin, elden geldigince
belgesel bir fotograf iislabunu bile bile kullanmistir. Bununla birlikte, go-
riintiilerle seslerin secilip diizenlenmesi olan kurgu yoluyle, yer yer sasirtict
sonuglara ulasarak, sanatmn degigtirici, baska hale getirici zelligine varabil-
mistir. Ote yandan, birtakim filimlerde giizel gercevelemenin, yani kendi
i¢gine kapali, kendi i¢inde belirlenmig istifin, yapit1, aralarinda iliski bulun-
mayan asir1 yapmacikh birtakim resimlere nasil parcalayip béldiigiinii hepi-
miz gbrmiisiizdiir, biliriz. Bizim burada verdigimiz ornekler, filimle resim
sanat1 arasmdaki iliskilerin karmagikligini belirtmek iizere ortaya konmus,
kisa, kestirme ornekler... Sinema dekorlariyle mimarlik iliskilerinden séz
agmayacagim burada; ¢agdas resim akimlarina bagh olan biitiin 6ncii sine-
madan da... Bu filimlerin yonetmenleri, ¢ogu zaman, ressamlarla dzdeslik
i¢indedir; bu yiizden, onlarm resimlerini anlamak i¢in bu filimleri de bilmek,
vaz gegilmez bir hal almaktadir.

Filmin en sik kargilastirildig, benzetildigi sanat tiirii, anlatidir. Bu ben-
zetmenin, bu karsilastirmanin kékeni eskiye dayamr. En biiyiik yénetmen-
lerden biri, filim tarihinde iistiin bir yeri olanlarin muhakkak ki ilki, Griffith,
daha yanm yiizyil énce bu yoldaki diisiincelerini dile getirmisti, Griffith’in,
0 zamanin geger akgesi fotografl tiyatronun ahgilagelmiy, kabul edilegelmis
kurallarmdan pek uzak olan atilganhklari, Biograph yapimevinin yonetici-
lerini iirkiitmiistii. Bu yoneticilere Griffith s6yle karsilik veriyordu: “Dickens
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de dyle yaziyordu, benim kullandifim yéntemle... Ancak benim yaptigum,
resimle bir 6ykii anlatmak; tek ayrm da bu...” O zamandan bu yana elestir-
menler, yénetmenler, yazarlar, gitgide genigleyen bir ilgiyle, filim ile roman
arasindaki iligkiyi ¢dziimlediler; 8yle ki bugiin, bu 6zgiil sorun iizerinde ya-
zihp yayimlanmg kitaplarn, yazlarn sayist pek kabariktir. Griffith’in ba-
sarih tammi, ortaya atildify sirada (sessiz filim giinleriydi onlar), tiyatro
gergevesi igerisinde diisiiniiliip tasarlanmug bir dramatik eylemin dural gos-
terisi kargisinda gorsel dilin olusturulmasimi hakli géstermek istemesi haki-
mindan, pek kesin bir anlam tasiyordu. Sinema —Almanlar ona “Theater des
kleines Mannes”, siradan adamin tiyatrosu, diyorlardi- halk tiyatrosu olarak
goriiliiyordu; filmin sahneleri, edilgin olarak, aheciyla gekiliyor, ara yazilariy-
le de dinamik bir hale sokuluyordu. Griffith, tanmimmmn ikinci terimini &zel-
likle vurgulams, dykiiniin gériintiilerden dogmas1 gerektigini, gdriintiiniin
canlanmis bir “kitap resmi” olamayacagini belirtmisti. Filim sanatmin, ilerlen-
mesi gli¢ yoluydu bu. Ancak, hizla gelismis olan sinema sanayii, durmadan
artan seyirci yiginlarmin hoguna gidecek filimleri ara vermeksizin piyasaya
siirmek zorundaydi. Bu yiizden, milyonlarca seyirciyi ilgilendirebilecek &y-
kii 8geleri tagtyan konular, deliler gibi aramiyordu. Bu yiizden, —bzellikle,
metinden filme gecisi daha kolay kilan filmin ortaya ¢ikmasmmdan sonra,—
romanlara gitgide daha genig 6l¢iide basg vuruldu. Bu romanlar iinlii adlar
tagiyordu, dykiisel nitelikleri sinanmugti: Séziin kisasi, sinema sanayiinin
oburlugu, bu tiiriin zengin kaynaklarm nerdeyse tiiketecekti. Birkag yil
igerisinde gerek klasik yapitlar, gerek piyasa romanlar perdeye birka¢ kez
aktanldi. Bu arada, filim ile roman arasinda bir gesit yonesme ortaya giki-
yor, yerlesiyordu; daha ileri goriiglii yapimeilarla daha duygun ydnetmenler,
daha giinciil konularla ugrasan ¢agdas anlatiya, ya da, giinciillestirme niyetiyle
gegmis yillarin anlatisima yénelmege baslamiglardi. Bu hareket, ayrica, su
sonucu da verdi: Yazarlar gitgide artan sayida, gitgide biiyiiyen bir sorum
duygusuyle, titizlikle, sinemaya yanagtilar, konu ile senaryo islerinde filim-
lerin gerceklestirilmesine katildilar (bir ara, Almanya’da iinli romancilar
bir dernek kurdular; amaglari, kendi yapitlannin sinemaya uygulanmasi
yoluyle filmin sanat diizeyini yiikseltmekti). Ancak, biitiin bu séyledikleri-
mizi, romanla filim arasinda dogaldan varolan, kendiliinden ortaya gikmis
kargihkh etkilerle telkinlerin diginda tutmak gerek...

(-.) Filim ile roman arasindaki karsihkh etkilenme bir yana (sinema-
nin alhel makineyi, bir kigi haline getirerek, insanlastirma yénsemesi ile ro-
mamn -6rnegin, Robbe-Grillet giginin- kigiyi, bir ahcr makine haline getire-
rek, nesnelestirme yonsemesini diigiiniin), filim ile romamn yakmlhklariyle
ayrihiklarm ¢éziimlemek, romam filim haline sokmanin olanakhhg1 yada olanak-
sizhif sorununu korkusuzca kargilamak, karmagik, iistelik birtakim bakim-
lardan hild gbziilememis sorunlamn ele almak demektir. Verecegimiz yarg:-
lar igin, bugiiniin sinemasinda dzellikle snem tagryan temel sorunlardir bun-
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lar. Bir tek érnek vermek iizere, filimin anlat1 yapisini diisiiniin diyecegim.
Bir yandan, Rocco e i suoi fratelli (Rocco ile Kardesleri)de Visconti’nin duru-
munda goriildiigii gibi, dramatik derisme ile ruhbilimsel (tip gosteren kisi)
hatta felsefece (toplum ile ahlak bakimndan ortaya atilan diigiinceler) iger-
melerin verilmesine ¢alisildigy élgiide (o kadar anlagmazhklar yaratmis olan
gergekgilik iizerine yapilms tartismalarm hizlanmasi da iyi olmustur) on
dokuzuncu yiizyll romanimn klasik yapisina bas vurma yo6nsemesi var; ote
yanda ise, romamn kabul edilegelmis biitiin kurallarindan ya da telkinlerin-
den styrilmak istegi ile, gevremizi saran gergekligin uyarmalanyle esinlerini,
bu c¢agdas anlatun araciyle, 6zgiin bir bicimde ortaya koymak iizere filmin
resim 1rasmdan dogacak, dzgiin, agik bir anlati yapisina (gerek Griffith’in,
gerek sinema tarihinin en gii¢li kisilerinden birkaginmn &grettiklerine uya-
rak) ulasabilmek i¢in ¢aba gésterenler var. Bu son sdylediklerimize 6rnek
olarak La dolce vita’nin Fellini’sini, L’avventura’mmm Antonioni’sini, Yabanil
Goz’tin iki geng yaraticismi, nouvelle vague’m (yeni dalga’nin) birka¢ Fran-
siz yonetmenini gosterecegiz. ;

(Bianco e Nero, 2-3, Roma, 1961)
Ceviren: Bilge KARASU

biitlin teknik cabalar
® roger leenhardt

Yirmi yildan beri gosterilen biitiin teknik ¢abalar daha secik, daha de-
gismez ve daha yogun bir gosterime yonelik olmustur hep. Ne denirse den-
sin, giiniimiizde de siyah-beyaz filimler yapilmaktadir, yapilmaktadir ama
bu, estetik bir gereksemeye bagh olmaktan daha ¢ok salt biit¢e zorunluk-
lanyle ilgili bir konudur. Belge filimler disinda, anlatiminda hizlandirilimg
ya da yavaslatilmis bir devinim kullamlan baska bir tek yeni filim adz s6yle-
yebilmek hayli giigtiir. Miizik iizerinde durmayacagim. Biliyorsunuz simdi-
lerde miiziksiz biiyiik filimler yapihyor, besteciler de gittik¢e daha az ve ge-
nellikle hakh sayilabilecek yerlerde ise karismak istiyorlar ancak. (...)

Filimde hile konusuna gelince, kararma ya da zincirleme gekim (bunla-
ra elden geldigince yer verilmemeye ¢alsihiyor), silinme, goriintii kaymas
gibi seyler yine kullanihyorsa da, filmin biitiin bu sézde noktalamalari, uy-
gulamada hemen hemen biitiiniiyle ortadan kalkmigtir. “Sinema anlatinu-
nin temel bigimi” olan goriintii bindirmesi ise, begeni sahibi her seyirciye
derin bir tedirginlik vermektedir bugiin.
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Kurgu bile, sinema anlatiminda ikinci sirada gelen bir 6ge olmugtur
artik. Siralamaca ¢ekimini, a¢ginin ve karsi ag yoluyle yapilan kurgunun

bir goriintii veren derinligine yénetim anlayisi almaya baslamistir; perdede
yansitilan bu toplu gériintiide, ahe1 aygitin yapacagl se¢me isini —eskiden
béyle diigiiniiliirdii- seyircinin kendisi yapmaktadir. Ama, her iki yolun da
temelde bir degisiklife kagmadan, bir arada kullamlmasi giiniimiizde bile
goriilmektedir. Beg yil énce, Hitchcock, tek ¢ekimli La Corde (Ip) filmiyle
¢ok gii¢ bir isi gergeklestirdi. Eger bir filim, havas1 ve tonu ile bellegimizde
bir yer tutup kalabiliyorsa, bu filim klasik bir kesimle de gergeklestirilmis olsa,
niteliginde bir degisiklik olmazd1 yine de. Bu da, sinema konusunda yazilms
biitiin betiklerin her zaman baginda amlan iinlii Kulesov denemesindeki
(tabut, kiigiik kiz, ya da gorba tas1 karsisinda ayr1 ayn anlatimlar alan Mos-
joukine’in yiizii gibi) ilgingligi ¢ok azaltiyor gibi geliyor bana.

Alic1 agilarina gelince, yonetmen bunlan 6zenle géz 6niinde bulundur-
maya devam ediyor elbette; ama bir iki etki diginda, yalmz meslege yeni gir-
miglerin ya da treni kagirmiglarin kullandig: her tiirlii gériintii verme yoluna
sirt geviriyor o.

Dogrusunu sdylemek gerekirse, yonetmenler, oyuncularindaki o ashn-

da ¢oktan kéhnemis goriislerin siiriip gitmesinden pek sorumludurlar; sanat-
¢ilarin tamkhklarima pek giivenmemek gerekir ¢iinkii. Davramsglan ile degil
de sozleriyle, sinemamn gelismesi konusunda kendilerini aldatip durmug-
lardar bunlar. Sesli filim ortaya ¢iktifinda, bir yandan sesli ahcryr denemek
yangina girerlerken, éte yandan, goriintii sanatimn sona erecegi savinda
bulunmuglardir hep bir agizdan. Renkli filim bulununca, herkes bunu, tipk:
bir ressamin yaptifn gibi, sadelestirilmig bir bezek olarak kullanacagm soy-
ledi. Oysa renk, yeterince bir gergege yakinhk kazamr kazanmaz, bunlar
arasinda kapisihrcasina yayilda,

Dért yil 6nce Paris’te sinemaskopun ilk gosteriliginden sonra, Figaro ga-
zetesi, birka¢ Fransiz yonetmenine bu yeni yolun sanat bakimindan geleceginin
ne olacagi konusundaki diisiincelerini sordu. Becker’den René Clair’e degin
biiyiik bir ¢ogunluk, plastik kompozisyonu giiclestirdigi igin, bu genis per-
denin sakincall oldugunu séyledi. Bu kagimlmaz evrim i¢indeki kagimlmaz
bir gelisme olarak genig filmin kendisini perdeninki gibi her zaman daha ger-
cek¢i bir goriintii yansitmaya dogru zorlayacagmmi diigiinen yalmz Alexan-
dre Astruc ile ben vardik samirim. Sinemaskopa kars1 olarak gikarlan belli
bagh kamtlardan biri su oldu: Sinemaskop, pek kutsal tutulan o omuz ge-
kimini ortadan kaldiracaktir. Yalmz, surasi unutuluyordu nedense: Omuz
¢ekimi, sinema anlatimimn belli bagh bigimlerinden biri olarak, &zel agilar,
hizh kurgu ya da bindirme gibi son kerte sirh, giiclii ama yetersiz oldugu
icin, kesinlikle birakilmmg biitiin bir iislip gibi zaten ortadan kalkmgta.
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“Yiziin omuz ¢ekimi ile ¢dziimlenmesi, sinema yonetmeni i¢in, bir ki-
siyi ruhsal bakimdan didikleme, alictmin saptadigy géoriintii ile onun ta ig
derinliklerine varma yoludur’ dendi ve hélad da bdyle denmektedir. Yanhs,
bastan asag yanhs. Kusku yok ki, oyuncunun anlatimi, dis davramsi, ro-
mancinn kisi iizerindeki yorumuna benzer; ama bugiinkii gibi boy ¢ekimi
ile perdede normal olarak goriildiigiinde tabii. Yiiziin omuz ¢ekimi, ruhsal
ve karmagik degil, tersine lirik ve basittir. Omuz ¢ekimi ile filme alnan her
kadin yiizii, —eger yiiz makyajsiz ve deri piirtiigii bin defa biiyiitiilmiigse—
Jeanne d’Arc’taki Falconetti’ye benzer; fonddten iizerinde giin 15181 ile gekil-
migse Greta Garbo’ya benzer. Yontucular, mermer bir yiizde sonsuz gergegi
dile getirmekten hi¢ ama hi¢ usanmazlarken, filim yonetmenleri, aym yiizii
bos filim iizerinde anlatmaktan ve ar sinema denen seyi yapmaktan bikkin-
Lk getirmislerdir. Ttim klasik {islap kurallan i¢in bu boyledir ¢iinkii. Orne-
gin, bir dans sahnesinin her tiirlii hizli kurgusu, dans eylemini usa durgun-
luk verircesine verebilir; buna karsilik, bir Ispanyol, bir Rus, bir Iskog dans:-
m ise oldugu gibi aktarir ancak. Bu da yenilige kolay kolay olanak vermez.
Kisacasi, perde sanatinmn gelismesini saglayan, 6zel deyimi ile sinema anla-
tim: denen anlatumin smurlan ile buna ézgii alamn darhgdir.

Biraz dnce, ikinci gériige dokunmusg olduk; her tiirlii yaratma ve yapit-
ta oldugu gibi, sinemay: da, sanatta, bi¢imden kurtarabildigimiz oranda,
kapsam ve 6z yoniinden inceleme olanagim bulabiliriz.

1946 da, Sartre’in istegi ile Temps Modernes dergisinin ilk sayismda,
estetik ve bicim sorunlarimi hesaba katmaksizin, sinemanm kisi ve evren
konusundaki bilgilerimize getirdigi yenilik ve bulundugu katkinin bir bilan-
cosunu ¢ikarmayi denedigimi ansiyorum. Sinemanmn el atmus oldugu alan-
larin listesi pek uzamyordu burada. Belli baghlar1 arasinda, ¢6l, dag, kar,
deniz gibi biiyiik, sade doga gériiniimleri yer aliyordu bunlann. (Ama arayin
bakalm, ornegin Aix-en-Provence kirlarina 6zgii o incelik ve kisiligi dile
getirilmis bulacak msimiz perdede?) Daha sonra, biiyiik kent, makine, kala-
balhk, ¢ocuk, hayvan, kaba kuvvet, iirkii, yiice sevi gibi biiyiik, sade duygu-
lar, kisacast lirizm ve destan konular yer aldi; oysa rubbilime ya da acunun
o ince ayrimlara gidilmis fizikotesi gorimiimiine bulundugu katki, edebiyat
ya da tiyatronunkinin yanmmda pek diigiik kaliyordu. Peki artik, yine boyle
konugsmayaymm bugiin. Diisiince ve diinya goriisii bakumindan sinemanin
derin bir gelisme gostermesi, olanaklarim kisitlayan bigimsel iisliptan kur-
tulabildikten sonra olabilmistir ¢iinkii ancak.

Surasmm iyice belirtmek gerekir ki, ister iiziilelim, ister sevinelim, Gyle
goriiniiyor ki, sanath anlatimin biitiin bi¢imlerinde hep aym olan bir devi-
nim, bizi, ortak cogkulara yénelik, kesin kuralh, tiirleri belli, esini giiglii ama
kendisi yalin, bigimsel bir sanattan ahp, anlatimi daha dolambagh ve daha
ince, tek birey durumuna indirgenmis bir okuyucu, dinleyici ya da seyirci-

e
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nin giizellik begeni ve anlayigmna yénelmis ¢ok bicimli sanatlara dogru go-
tiirmektedir.

‘Bir duvar iistiinde, halka dinsel bir sayg ile sunulan giiclii freskin, ama-
torce begenilere seslenen ressam tablosuna déniisiimiidiir bu. Bu, lirik an-

latumdan serbest siire, anfiteatrdan daracik dram ya da kaba giildiirii sah-
pesine, destandan romana gegigtir.

Sinema yapitmm evrimi de tipki béyle olmustur. Destan anlatimm ka-
lintilan olan seriiven romam ve tefrika, yeni ruhbilimsel romamn yam sira
nasil yagayip gitmisse, halka seslenen pek ¢ok filim de kugkusuz bu yasaya
uymugtur. Gegerli sayilan en yeni filimler, sanat yapitinin bu ¢agdag bicimi-
ne-uygun diismektedir. Gegen yilm en iyi on filmini diigiiniryorum; droegin,
bir elestirmenler toplulugunda yapilan oylamaya gore, Senso’dan Sourire
une nuit d’été’ye, “Un condamné & mort s'est échappé”den Mystére
Picasso’ya degin uzananlan vardi. (...) Saniyorum ki, bu filimlerin onda
sekizi, kisiligi olan ve konuyu bilen seyircilerin ancak anlayabilecekleri gii¢
filimlerdir; hepsi de anlajlmas1 gii¢ iislap yollarini, birbirleriyle iyice kars-
ms tiirleri canlandirmaktadr. Eski ¢aglarm o iinlii ii¢ maskesinden ¢ok uzak-
larda bulunuyoruz artik; yirmi yil éncesinin filimleri, benim kapicimin hala
da yaptig1 gibi, bu élgiilere gore hi¢ de tinmadan dram, giildiirii ya da poli-
siye olarak smiflandinilryordu.

“On yildan bu yana, sinemada goriilen en biiyiik yenilik nedir sence?”

diye sorsalar, sanirm ki verecegim karsilik su olacaktir: “Geriye doniis yon-
teminin kullanmlmas1 ve anlaticmin oyuna sokulmasi.” Bu ikisi, sinema yapi-
gina yazinsal anlatimin esneklik ve dolambacliigim getirmig, kigisel anlati-
min en ince ayrmtilarm ortaya serivermigtir.

Biraz énce soziinii ettigim sanatlann bu genel devinimi, seyirciyi birey-
sellestirmekle birlikte, yaratmanin hatta yaraticilarn kigilegtirilmesini sag-
lanstir. (Homere’in kisisel okeligini sdz konusu etmiyoruz burada.) Daha
dogrusu, bu davrams, yaratiemm her giin biraz daha ileri gotiirdiigii ortak
degerler anlatimina degil de, tersine, bunlar arasindaki ayrmimlann ortaya
¢ikarlmasina dogru bir ydne girmektedir.

(Les Cahiers du Cinéma, ekim 1959)
Cevirenler: Tahsin SARAGC - Necati ENGEZ




sinemanin sanat olarak dogusu i
o
andré malraux

XIX. yiizyihn ortasinda fotograf dogdugu zaman, bat: resmi, o giine dek
kendisinin olmus olan duygularm ve yapintilarin temsili gibi iki alam kii¢iim-
semeye basladi; yeniden katiksiz plastik oldu ve iki boyutlu sanat1 yeniden
bulgulada. :

Fotograf bir “kimligini belirtme yansi”na girisiyor. Ama yasamu dile
getirmek igin, otuz yilda devinimsiz bir ilkellikten ¢ilginca bir barok’a gegen
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fotograf, resmin eskiden kanslagtigi sorunlarla bir bir karsilagiyor. Resmin
durdugu yerde o da zink deyip duruyor. Yapint1 yam olmadis igin de felg
olup kaliyor; bir oyuncu kadinin sigramasin: yakalayip saptiyor ama Haghlar:
Kudiis’e heniiz girdiremiyor. Oysa, azizlerin yiizlerinden tutun da tarihsel
olaylar: yeniden canlandirmaya dek her seyde, kigilerdeki temsil istegi, gor-
diiklerinden ¢ok hi¢ ama hi¢ gormedikleri seyler iizerinde uygulanmistir hep.

Devinimi yakalayip ele gegirmek igin dort yiizyll boyunca gdsterilen
caba, resimde de, fotografta da aym noktada saplanip kalmist1 demek; devi-
nimin resmini alma olanagm verdigi halde sinema da, devinimsiz bir el kol
oynatma yerine, devinimli bir el kol oynatma getirmekten bagka bir sey yap-
miyordu. Barok’a saplamp kalmg olan biiyiik temsil ¢abasmm siiriip gitme-
si icin, temsil edilen sahne karsisinda ahcinn dzgiirliige kavugmas: nokta-
sina gelmek gerekiyordu. Sorun, bir goriintii igindeki bir kisinin devinimin-
de degil, birgok g¢ekimlerin art arda siralamisinda idi. Sorun, aracin degistiril-
mesiyle teknik olarak degil, kesimin bulunmasiyle sanathca ¢dziilmeliydi.

Sinema bir devinim halindeki kisilerin reprodiiksiyon araci oldugu sii-
rece, bir fotograftan ya da bir reprodiiksiyon fotograftan dteye gegen bir sa-
nat degildi. Genellikle gergek ya da sanal bir sahne olan smirh bir mekanda
oyuncular devinir, bir piyes ya da fars temsil ederler, sinema aygit1 da bunlar
saptamakla yetinirdi. Bir reprodiiksiyon degil de bir anlatin araci olarak
sinemanin dogusu bu simrh mekéanin yikilmasindan sonra olur. Gevirim se-
naryocusunun, dykiisiinii cesitli ¢ekimlere bolmeyi diigiindiigii dénemle bag- E
lar; sinema, bir tiyatro oyununun fotografini alacak yere, onlann art arda
siralamism1  saptamayl, makinesini yaklagtirmay: (dolayisiyle, gerektiginde
kisileri biiyiik gdstermeyi), ya da onu geri cekmeyi diisiindiigii giinle baglar;
ve dzellikle bir tiyatro sahnesinin yerine bir alam koydugu anla baslar; bu
alan perdeyle sinirlanacak olan mekandir; bu mekana oyuncu girip cikar,
sahneye koyucu da bu mekamn tutsagl olmaz, segme Ozgiirliigini elinde
bulundurur. Sinemanin reprodiiksiyon araci devinen fotograft1, onun anla-
tim yolu ise, gevirimlerin art arda siralamisindadar.
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Anlatildigina gére, Griffith, filimlerinden birini gevirmekte olan bir ka-
din oyuncunun giizelligi karsisinda sylesine duygulanmus, dylesine cogmusg
ki, kendisini bu denli allak bullak eden am bir daha ve gok yakmdan gevirt-
mig, ve bunu gekilen geridin arasina sokmaya gahsirken bagarabilince de
omuz ¢ekimini bulmus olmus.

Ilkel sinemanin en biiyiik ybonetmenlerinde birinin yeteneginin ne yol-
da igledigini bu fikra gok giizel ortaya koyuyor; dogrudan dogruya oyun-
cu iizerinde iy goriip ona etki yapmaktansa (oyununu degistirerek or-
negin) oyuncuyle seyirci iligkilerini degistirmeye kalkigtigim (yiiziiniin bo-
yutlarm artirarak) gosteriyor. Ve kisiyi sunun iyice bilincine varmaya zor-
luyor bu fikra: En basit fotografgilarm, modellerinin “ayakta® fotograflar-
m gekme abgkanhgim birakip, yarn beden fotograflarm ya da yalmz yiiz-
lerini gekmeye baslamalarindan onlarca yil sonra, sinemada, bir kiginin
yan beden fotografim kesme gozii pekligini gostermek sinemay: degistirmis-
tir. Ciinkii, makina ve ag1 degismez iken, iki yan beden kigiyi filme almak,
biitiin filmi bu bigimde ¢evirmek zorunlufunda kalmak demekti. Ve bu,
¢ekim ve kesim denen seylerin bulunmasina dek siirdii boylece. Sinemann
anlatim olanagi, daha dogrusu sanat olarak sinema, ancak, filmin pargalara
ayrihp cekilmesinden yani belirli bir sahne karsisinda, yonetmenin ve ah-
cyr dogrudan dogruya galigtiran ve yoneten kimsenin tam bir ozgirliige
kavusmalarmdan sonra dogmustur. Bundan sonradir ki, sinema yalmz
anlamh goriintiilerin art arda siralandinlmas: yoluna gitmis ve yaptin bu
secimle de sessizliginin yol agtifn bosluklann doldurmustur.

Sesli sinemamin bu sorunun verilerini degistirmesi gerekiyordu. Ama,
bu, sdylendigi gibi, sessiz sinemamn “gelistirilmesi” ile olmayacakti. Asan-
s6r nasil gokdelenin bir gelismesi degilse, sesli sinema da tyle sessiz sinema-
mn bir geligmesi degildir. Gokdelen, betonarme ve asansériin bulunmasin-
dan dogmustur; modern sinema da, sessiz sinemadaki kigiler konusurken
aguzlarindan gikan sézleri duyurtabilmek olanagmndan degil, ses ve goriin-
tiiniin ortak anlatim olanaklarmdan dogmustur. Sessiz filim, bir fotograf
olmaktan dteye gegmedigi siirece nasil 6nemsiz kaldrysa, sesli sinema da bir
gramofon kaldigi siirece oyle onemsiz oldu. Ancak, yonetmenlerin, sesli
filimlerin atasimin plaklar degil de radyofonik kompozisyonlar oldugunu
anladiklar1 andan itibaren bir sanat oldu sinema. -

(-.) Ik olarak yirminci yiizyilda, mekanik bir anlatim yolundan ayrl-
mas1 olanaksiz sanatlar dogdu; bunlar yalmz reprodiiksiyona elverisli sanatlar
degil, dzellikle reprodiiksiyonu zorunlu kilan sanatlardir. Daha simdiden en
giizel desenlerin bir kalpazan eksiksizligiyle kopyalan cikartilabilmektedir;
kugkusuz, yiizyihmiz sona ermeden, tablolar igin de durum boyle olacaktur.
Ne desenler ne de tablolar, kopyalar1 gikarilsin diye yapilmazlar. Onlarn
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amaclar kendi kendileri olmaktr, yani desen ya da tablo olmaktir. Canh
oyunculariyle bir sinema ¢ekimi yapma olanagim veren o kiigiiciikk an, fil-
min almacak olan fotografi icindir, evet yalmz o fotografin alinmas: i¢indir;
nasil ki radyofonik bir piyes yalniz plaga ya da geride alimp sonradan mik-
rofonda yayimlanmak i¢in yazihrsa, bu da wtipki béyledir.

Ama seride alinan seslerin, yalmz plak ve radyo ile aktanldifinda hayli
zayif olan anlatim giicii, gériintiide kendi karg1 agirhgini buldugu anda bir-
denbire gok biiyiik olmaktadir. Seste boyutlulugun bulunmas1 bir gelisme,
ilerlemedir; ama desen karsisinda yagh boya resim neyse, sessiz sinema kar-
sisinda sesli sinema da odur.

Baslangicta sesin, bir anlatim alam oldugu pek az anlagildi, sesli sine-
manin, sinemay1 ilk ¢ikis noktalarna getirir gibi bulundugu pek sezilemedi.
Nasil ilk filim yénetmenleri, tiyatro gériiniimlerinin fotografim almaya ca-
hsryorlardrysa, sesli sinemanimn da ilk olarak yaptif1 sey piyeslerin fotografi-
m almak oldu: Karsihkh konusmalar saglanmisti, filmin uzunlugu uygun
olgiideydi ama elde edilen sonug yiirekler acis.

e I S S E T Th e e = —=—he
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(--.) Bir sesli filim yaraticisinim basghca sorunu, kisilerinin ne zaman ko-
nugmasi gerektigini bilmektir. Tiyatroda ise, unutmayahm ki, habire konu-
sulur. Yalniz perde aralarn hari¢. Perde arasm tiyatronun en biiyiik iistiinliik-
lerinden biridir. Perde inmisken birtakim seyler olup biter. Tiyatro yazari
onu bir takim dokundurmalarla anlatip belirtir. Oli anlardan kurtulmak
i¢in, romanm, béliimleri birbirinden aywran bos, beyaz bir sayfasi, tiyatro-
nun perde arast vardir; sinemanm ise elinde bunlar gibi pek 8yle énemli bir
sey yoktur.

Bir sinemact ise, buna karsihk olarak, elinde béliimlerin bulundugunu,
her béliimiin bir kararma ile bittigini ve her kararmanin seyirciye zamanin
gecmiglifini esinledigini soyleyecektir. Dogru, ama ¢ok girece bir seydir bu;
kararma, i¢inde énceden kestirilemeyen hi¢ bir olaymm gegmedigi bir zaman
gegisini belirtir daha ¢ok. Déseme donatma ile gegebilecek perde arasindaki
zamanin tersine karartmadaki zaman, kigilerin degistirilmesi anlamini ta-
styorsa da, bunun béyle oldugunu snceden tasarlayabilme olanagmi pek ver-
memektedir bize.

Tersine, dram, hi¢ bir durumda, zaman icinde geriye gidemedigi, or-
negin olgun adamdan yeni yetmeye gecemedigi halde, sinema bunu yapa-
bilmektedir; pek kolaylikla olmasa bile.

Sinemadaki béliimler betiklerdeki béliimlerin kargihgi, dengidir. Ro-
mandaki béliimlerin ya da tiyatrodaki perdelerin tasidigy anlamdan daha ge-
nis bélmelere sahip degildir sinema. Sessiz sinemada birinci, ikinei, iiciineii
vb. diye bélimler olabiliyordu, sesli sinemada bu da yok; gevirim senar-
yocularimn siirekli olarak karsilagtiklan bir engeldir bu; ¢iinkii sesli sinema
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artik hi¢ bir bosluk brrakmak istemiyor ve ykiiniin kesintisizligini en on
sirada tutuyor.

- Ciinkii 6ykii olmustur bugiin sinema; artik tiyatro ile degil romanla
yangmaktadir o.

Evet sinema bir sykiiyii anlatabilmektedir, tiim giicii de buradadir ig-
te. Bunu bir o, bir de roman yapmaktadir; hem sesli sinema bulununcaya
dek sessiz sinema gok seyler almisti romandan.

(-..) Roman yine de filimden iistiin bir yan anlatabiliyor gibi elinde: Ki-
gilerin i¢ evrenlerine girebilme olanagidir bu da. Ama ne var ki yeni roman, ki-
gilerini bunalm anlarnda ¢6ziimleme yoluna gitgide daha ¢ok bas vurmak-
tadir; 8te yandan, gizlerin davramglar ya da yan itiraflarla (Smerdiakov,
Stavrogrine’de oldugu gibi) dile getirildigi bir dram piskolojisi (Shekaspeare’-
inki ve biiyiik olgiide Dostoyevsky’ninki 6rnegin) sanat bakimmdan hig¢
de daha az giiglii kalmadij gibi, ruh hali ¢oziimlemelerinden de daha az sey
buldurucu olmamaktadir. Ve kisacasi, aydinhga kavusturulamamig her ki-
sideki o giz payi, perdede oldugu gibi insan yiiziindeki o gizemli anlatimla
dile getirilebilmigse, alt edilmez baz diiglerin havasim, drnegin Tolstoy’un ba-
z1 Sykiilerinin bityiikliigiini saglayan o yagsam iizerine Tannya sorulmug
sorudaki yiice sesi verir gibi olur bu yapita.

(Esquisse d’une psychologie du Cinéma, 1939)
Ceviren: Tahsin SARAC

uzayda filim yapma sanati
® jean epstein

Bir yapimer gecenlerde sunu gézlemlemigti: “Stiidyo diizliigiinde de-
korlar ne kadar biiyiik, ne kadar tumturakh, ne kadar giizel, ne kadar paha-
h yapilirsa, bunlar beyaz perdede o derece az gosteriliyor.” Dogrusu, genel
¢ekimlere ¢ok az rastlaniiyor artik. Bag gekimlerden de az belki. Cevirim
senaryosu, hareketi ¢ok yakm cekimlerle saptiyor. Bu ¢ok yakin gekimler
de ancak gerekli ve konunun anlagilmasina elverigli kisilerle nesnelerin go-
rinmesine meydan veriyor. Gegici bir ¢aligma tarzmdan uzak bulunan bu
tutumlu davramg sinema sanatmn temelli bir egilimini koyuyor ortaya.

Daha 8nceleri sessiz sinema da bu egilimi gokga izlemisti. Hem de soz-
lerin ve altyazilann agizim kapayacak giigte olan bag ¢ekimlerin sayisin1
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artirarak. Ama sonradan sesli filimlerin ortaya ¢ikmasiyle bu yolda bir geri-
leme oldu. Bu da, daha gelistirilmemis ses alma odalarmni harekete getirmek
ve mikrofona yaklagtirmak giicliigiinden ve tehlikesinden ileri geliyordu.
Bu arada aher da bir siire isletilmeden duruyordu yerinde. Nedir, olagan
calismalara dort nala geri déniildiigii igin kigilere ve nesnelere yaklagma egi-
limi yeniden hizam elde etti. Ama bu kez, konugma kolayhg bas ¢ekimleri
tahtindan indirdigi i¢in, alerys konuya gereginden ¢ok yaklagtirmak yolu-
na pek gidilmedi. Nihayet, kabartmali ve renkli filmin ilk kez kullamlmaya
baglamasiyle, yeniden alagag: edildikten belki ¢ok kisa bir siire sonra, yeni-
den bag gekimlerine déniildii. Bu da halkin biiyiik renkli sinemaskop tablo-
lar kargisinda hayranhktan hayranhga siiriklenmekten bikmasiyle oldu.

Gergegi su ki, bir konu ne kadar bize yakin olarak gosterilirse, bizi o
kadar costurur. Ote yandan, alicinin baghca 6zelligi nesneleri ve kisileri u-
zayda oldugu kadar zaman iginde de harekete gegirmek ve yerlerinden oy-
natmaktir. Oyle ki, anlatilmak istenen gey, seyircilerin en iyi anlayabilecegi
bir zaman ve uzaklik i¢ine oturtulmus olsun. Bundan da su sonu¢ ¢ikar ki,
sinema, boyuna degisen bir yakinhk sanatidir ve olaylan degismez bir uzak-
hkta ve belli bir zaman ritmi iginde gbsteren tiyatro sanatinin tam karsisin-
dadir. Denilebilir ki, tiyatro diiz bir yiizeyde, sinema ise uzayda olugan bir
sanattir,

Beyaz perde oyununun bu uzaysal gesitliligi ruhsal durumlarn en iyi
bir bicimde ortaya ¢ikmasina yol agar. Bir yiiziin en kiigiik bir {irpertisini,
en kiigiik bir minltisim yakalayabilecek kadar ona yaklagan mercek ile
mikrofon, olaylan hi¢ sagmaz bir insans1 dogrulukla anlatabilecek giigte-
dir. Ustelik bunlar béyle yapmak zorundadir da. Soz gelisi, ayakta
goriinen birtakim kigiler tarafindan séylenen, ii¢ ya da bes metre uzakliktan
igitilen ve bunun i¢in yazilmig olan Jean Giraudoux’nun bir metni insam
biiyiileyecek bir niteliktedir. Ama bu metin, bir metre steden isitildigi ve
omuz c¢ekimleriyle dile getirildigi vakit ¢ok daha gorkemli bir sey ¢ikar orta-
ya. Bu, sinema sanatinin biitiin yapmaciklar kapr disan etmek niyetini gos-
termez, tersine, o daha az siislii ve daha az ipligi pazara @kmig, daha dogal,
daha igten bir yalana bas vurur. Beyazperdede yalan, dogru olmak zorun-
da kalmamak igin, seyirci-dinleyicilerin ¢ok yakindan kendisini inceleme-
sine meydan verir. Filim 6ykiisiiniin, ugsuz bucaksiz ve tikkenmez bir konu-
yu gerektiren estetigini kavrayan bu ruhsal gergekgilikte belge filimlere du-
yulan igtah gibi bir sey vardir. Bu 6ykiiniin ussul ve énciil olaylamn ise bir
hareketi, uzaym igine oturma tarzim, o sinemaya ozgii tarzi, meydana koy-
mak zorundadir.

Bugiinkii yonetim teknigi, bir yerden, bir dekordan bize genel olarak
ayrmtih, siireksiz ve tutarsiz bir parca gosterir. Su pargayr daha yakin, ste-
ki pargayr daha uzak verir. Gosterilen par¢a da, ya normal bir perspektifle,
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ya yukardan asag bir ahe hareketiyle, ya da dikeylerin yatiklagtirlmasry-
le verilir. Bir olayin gériinti cergevesi, bizim o biricik bakigmmizla degil
de, bir siirii pertavsiz ve gozligii olan binlerce gozle saptamir. Bu gozler de
kimi zaman diz kapaklanmizda ya da parmak uglarimizda, kimi zaman da
bagmmizm iistiinde ya da yan basinda yer ahr. Hig kugku yok, bdceklerin
facetalarm tagiyan gdzler igin bu goriintiiler daha karmagik bir durum ya-
ratir. Bununla birlikte, Euclides kurallarma gore kendimize yon verebile-
cefgimiz bir uzay tzerine dogru ve bagdasik bir bilgi elde etmek i¢in normal
goriislerimizin verileri iizerinde kafayla galiymaya, o sayisiz goz yanilsama-
lar1 adim verdigimiz seyleri diizeltmeye alsmisizdir. Beyazperdede gesitli
goriintiiler yer aldik¢a biz de bu ahgkanhfmizin bi¢imini degigtirerek, o
klasik uzaymn ortahk yerinde goriintiileri otomatik ve bilingsiz olarak tutar-
h bir biitiin altinda toplamaya bakanz. Boylece, ¢ekimleri birbirine uydura-
rak biitiinii meydana gikarmig oluruz. Zaten yonetmen de, hakh bir kaygy-
le bizim dikkatimizi, yoniinii gasirmg bir ykil iizerinde toplamaya gahsir.

Nedir, bir yandan yénetmen icin filmin Sykiisii yolunda dekorlann uzun
uzadiya géstermekten vazgegmek zorunlugu varsa, ote yandan seyirciler
icin de bu dykiiniin dgelerini gok belirli bir bicimde bir dekor igine oturtmak
zorunlagu vardir. Seyirci bunu yapmazsa ne oykiiyii anlar, ne dykiiye
inamr, ne de dykii karsisinda cogkuya kapibr. Bizim kafa diizenimiz bu bi-
¢imdir. Gergegi kavrayabilmemiz igin herhangi bir nesneyi bir yerin igine
oturtmamuz gerekir. Hig bir yerde bulunmayan bir nesne, hi¢ kusku yok,
var degildir. Boylece sinema sanatinin gittikge geligen yaklagtirma hare-
keti ile sinemadaki her tiirli yapntilara inanma genel yasasi arasinda bir
celiski oldugu meydana ¢ikar,

(Esprit de Cinéma)
Ceviren: Saldh BIRSEL

guido aristarco @
sinema kurammdaki bunalim

(-..) Ote yandan, belirtmis oldugumuz gibi, kisa kisa gergevelemeler,
sinema dilini meydana getiremez; olsa olsa bu dilin bir bigimini, su ya da bu
yonetmenin iislibunu, tutumunt meydana getirir. Bu dedigimizin dogru-
lugu sundan belli: Bu gibi gercevelemelerin kuramlastinlmasi, belirli birta-
kam yaraticilarin belirli birtakim yapitlarna dayamr; iistelik, bu yaratici-
lar (simdiden bundan vaz gegmis durumda degillerse) bu igten vaz gegme
egilimindedirler. Aym bigimde, kurgu da, genel olarak, “belli bir yénseme
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tagiyan ozgiil bir filim niteligi” diye diigiiniiliip goriilmektedir. Laurence
Olivier’nin Shakespeare filimleri diye adlandirlan yapitlan (Henry V, 1943-
44 ile Hamlet, 1948)' iizerindeki tartigmalar daha sona ermemigtir. Bu
iki yapitin sanat degeri tasiyip tammmadify tartigilabilir (oysa biz, dzellikle
ilkinde, sanat degeri buluyoruz), ancak bu, gerici konumda kalmg bir eles-
tirinin karsi koymalanna uyarak yapilamaz. Gergekten de, bu gesit elestiri-
nin en sik ortaya attijn suglamalardan biri, Hamlet’in “sinema olmadig® yo-
lundadir. Kurguyu (Béla Balazs’in “siirsel makas”, bagkalarmmn da “filmin
ozgiil niteligi” adim verdikleri kurguyu) sinema denen yeni anlatim aracimn
temeli sayan kuramlann mginda (iistelik, bu kuramlardan kil kadar olsun
sapmadan) yapilmis suglamalardir bunlar. Hamlet’e bakinca ne gériiyoruz?
Siireksiz, kesik kesik bir sunug yok bu filimde, kesintiler son kertede az, -asil
kurgu da yerini “kesiksiz kurgu”ya yani, ahcimn siirekli devimlerine (kaydir-
ma, ¢evrinme, dikey gevrinme) birakmaktadir; iilkiisel (yani sinemaya bzgii)
zamanla uzaymn yaratihsi, dolayisiyle, hemen hemen yalmz kararmalardan
beklenmektedir. i bununla da bitmiyor. “Bigimsel aragtirmalar”, ya da *fark-
hlagtime:r etkenler”in ¢nemi, aymeca, bir bakima (pan-focustan, derinleme-
sine goriintiiden ileri gelen) “saglamhk™ yiiziinden azalmaktadir. Ancak, bu
balimdan yapilan bir inceleme de, Olivier'nin filminde “fotojenik” bir 6zel-
lik bulundugunu yadsiyanlara hak verdirmez: Bu filimde olumsuz diye go-
rillen gelerin bulunmasi, bu 6zelligi hi¢ de unutturamaz, sanat bakimindan
verilecek yargiy1 da, nasil olsa, sakatlayamaz.

(...) Boyle olunca, Hamlet iki teknigi, tiyatro teknigiyle sinema tekni-
gini kaynagtuwmasim bagariyor; “geviri”’ye varmak tizere bu ikisi bir araya
gelerek bir biitiin oluyor. Aym zamanda bir “gesitleme” olan geviriye varmak
iizere... Croce’nin belirttigi gibi, bir metnin gevirisi “bir gesitleme”dir, *“giizel-
se, yeni bir sanat yapita olur.” °

(...) Bu gergevenin diginda da, yani edebiyat ya da tiyatrodan alinmisg
konulara dayanmayan &zgiin filimler arasinda da, kurgunun geleneksel ya-
salarma yiiz vermeyen yapitlar eksik degildir; bu yiizden de kinanamaz bu
yapitlar. Tam tersine! Cronaca di un amore’ye (1950) bakin! Michelangelo
Antonioni sinemamiza yeni bir yol agmaga ¢aligiyor: Destansi olmaktan ¢ok
ruhbilimsel, semahk bir ideolojiye baghhk goéstermekten g¢ok egeleyici olan
bir “gergekgiligin® yolunu... Bu gergekgilik, her seyden dnce, kigilerin igini
incelemege yonelmigtir. Bunlar, ¢evreye uygunluklari bakimindan ele alin-
maktadir; gevrenin, bunlara uygunlugu bakimindan ele almdigi goriilmez.
Séziin kisasi, bag oyunculan ¢bziimleme yolundan giderek biitiin bir simfin
(Milano’nun biiyiik burjuvalan ile biiyiik sanayicileri sinifinin) ‘duygulan
ile ahgskanhklarim ortaya koyan bir “i¢ten bakma” gergekeiliginin yoludur
bu. Ne var ki, bu filmin énemini meydana getiren gey, yalmz yeni bir yolun

! Olivier’nin bu iki Shakespeare filmine, daha yeni olan Richard III (1955)'ti de eklemeliyiz.
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aragtinilmug olmasi, ya da toplumsal bakimdan ele alinmis bir ortamin segil-
mesi gibi bir yenilik degildir; belirtici niteligi daha az olmayan bir iigiincii
dgenin de pay1 var bunda: Filimde, alisilmamis, Hitchcoek'un Rope (1948)
filmindekine benzeyen ama aym olmayan bir anlatma teknigi kullanilmisg
olmast... Gergekten de, bu teknik birtakim “elverislilik”, “kolayhk” gereklik-
lerinin degil, i¢ gerekliklerin sonucu olarak ortaya gikar. Bu yiizden mekanik,
salt dyle olsun diye yapilmig bir ey gibi kalmiyor, sarsmtisiz, takilmasiz
gelisen, giizel anlatim, durumu ansizin degistirecek bir oyun ugruna herhan-
gi bir 6diin vermekten kaginmaga bir an bile elden birakilmayan bir titizlik
gostererek gotiirillen, seyircilerle birtakam elestirmenleri etkilemek fiizere
pnemli yonetmenlerin bile sk sik bag vurduklan goz boyayie1 oyunlara, us-
tahk gosterilerine, antoloji pargalarma yiiz vermeden yiiriitiilen dykiiniin “igeri-
den bakis”1yle siki bir iliski kuruyor. Boylesine tasarlanip diigiiniilmiig bir y-
kiiye, gonlii yorgun kisilerin (pismanlik acisi temeline yeni bir hayat oturt-
manm kendileri i¢in nasil imkansiz oldugunu genis gorgiileriyle bildikleri
halde) mutluluga ulasmaga gabaladiklari bir dykiiye, aci-karsi aq iizerine
kurulu bulunmayan, hele “sinemasal sinema”ya, kisa kisa pargalarm kur-
gusuna hi¢ dayanmayan, *geleneksel” olmayan bir teknik, daha uygun dii-
ser. Antonioni, ¢ekimlerin kurgusu yerine gekim icindeki kurguyu, gergeve
digindaki devim yerine cergeve igerisindeki devimi yeg tutuyor.

(-..) Gag degisti. Birilerinin ileri siirmegge kalktifn, sdzii gegen filimlerin
karsisinda ileri siirmege devam ettigi gibi, bir gerileme degildir sz konu-
su olan bu davrams... Yeni bir gergeklifin yeni gereklikleri kargisinda
yonetmenlerle iisldplanmin bir déniisiimii, bir ilerleyisi karsisindayiz daha
¢ok. Bu durumda, Pudovkin’in (meslekten oyuncu ile sozde “tip”? lzerine
daha eski yillarda soylediklerine kargibk daha yakin bir gegmiste degisik go-
riisler ortaya attifn gibi) bugiin birtakim eski ilkelerinden vaz gecmesi kar-
msinda hayretlere diismeyelim. Boyle olmasi pek dogal. De Sanctis’in, bir
yerde, Leopardi’yi “bir yana” birakarak, Hegelci-Leopardici bir yéntemden
kendi gelistirip ortaya koydufu bir ydnteme ge¢mis olmasi; ya da gerek
Gramsci’nin, gerek bagkalarmmn, idealist felsefeyi birakip 6zdekei felsefeye
geligleri kargisinda, hig kimse, hi¢ bir zaman hayrete diigmedi. Insanlk ta-
rihi siirekli olarak gegislerden, olgunlagmalardan oriilmiistiir; sinema da
insanhk tarihinin bir pargasidir, niye bu igler sinema ¢evresinde de olmasin,

2 Zaten Pudovkin bu konuda gunlan yaziyor: 0 zamanlar, birgok kimse, benim oyuncu yerine
oyuncu olmayan, figiiran ad: verilen insam koymak istedigimi diisiinmiistii; ben de, toylugumdan ola-
cak, bunu dﬁsﬁndﬁrecek bir geyler demigimdir ara sira. Ama gergekte, sanat yolumun gu ya da bu ko-
naginda distiigim yamlgilar arasinda, gergek insamin davramgimin dogale:r ‘ayrmtr’larnim konunun
bagka bagka durumlarina mekanik olarak sokulmus cayrntr’larin, oyuncunun yerine koymak egilimi,
hig bir zaman olmamigtir. Oyuncu olmayan kigiyi hi¢ bir zaman oyuncu ile kargilastirmadim, sanat ey-
lemimde hig bir zaman birini biiriiyle 6rgensel bir bag igerisine yerlegtirmedim.” (Il mestiere del regis-
ta, Bocca, Milano-Roma, 1954). Ancak bu sdzler, yukanda gegen gozlerle bir édlgiide ¢atigmaktadir...

LTS S
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goriilmesin? Hem kuram, kilgidan dogar, kilg1 da kuramdan. Hemen hemen
biitiin kurameilarin yénetmen olmas: da, bu bakimdan, dikkati ¢ekecek bir
seydir. “Yaratic1 gahgmalarimizin” diyor Pudovkin, “kagimlmaz bicimde,
her zaman, ¢agdas diinyaya bagh oldugunu gbz oniinde bulundurmamiz
sarttir... Bizim kurammiz, her geyden énce, kilgidan ayn diigiiniilemez, go-
riilemez. Bu da demektir ki biz, hayat olaylaninmn gecirdigi degisiklikleri,
bunlarn gelismesini gozlemliyor, inceliyor, yeni bir geyin ortaya cikmasi
kargismda kuram gergeklemege, daha sonraki kalgin etkinliklerimiz igin
saglam, giivenilir bir kilavuz olarak tutacak bigimde bu kuramda bir seyleri
degistirmege, her zaman hazir bulunuyoruz. Bize gore sanat kuramu, bir kez
saptanmug, degismez olmug birtakim yasalarin yinelenmesi degil, toplumcu
devletimizin yasayigiyle stk sikaya iligkili, siirekli olarak diri kalan bir et-
kinliktir.”

(:-) O halde, ““agim bir bi¢imcilik” ya da “aynksmn etkiler” ugruna gergek
yasayisi bog vermemek gerektigini, kisilerin ykiisiinii cizerken bunu bu
kigilerin yagadif iilkenin tarihiyle siki bir baglant: ierisinde yapmanm ge-
rekli olacagmi, sanatin toplumsal yagayista (eski ile yeninin, dogmakta olan-
la dlmekte olanmn arasndaki catigmada) snemli bir énciiliik gorevini yiik-
lendigini, iste biitiin bunlan, buna benzer bagka geyleri sayunmak, bariscil
bir gey olsa gerek. “Bigimlerin nesnelligi” (ya da bi¢imi toplumsal bir anlatim
olarak gérmek: Lawson) ile Gorki’nin verdigi anlamda ihtilalei romantizm
(“Bizim sanatumz, gergekligin tistiinde olmalidir; insam, gergeklikten ko-
parmadan, gercekligin iizerine gtkarmahdir. Bu sdzler, romantizmin savu-
numu mudur? Toplumsal kahramanhga, yeni yasays kosullar: yaratmanin
ekinsel, ihtildlei coskusunu bu coskuyu dile getirdigimiz bigimlere sokmaga,
romantizm adim verebiliyorsak, evet, tyledir. Ancak bu romantizm, elbet-
te, Schiller’inki, Hugo’nunki, simgecilerinki ile kangtinlamaz.”) de sylece
ele ahnmaldir. Ayrica, sanat yapitinm “siyasal” iras: da, hi¢ degilse Russo’-
nun verdigi anlamda, yani “askin siyasa”, “platonik siyasa’ anlaminda, sa-
vunulmahdir. “Hepimiz” diyor Luigi Russo, “edebiyat: siyasaya kurban et-
mekten degil ama, kapali gecilmis bir siyasal kamnm bulunmadign bir ede-
biyat1 artik diigiinememekten gurur duyuyoruz. An, katkisiz, bilinemezei
edebiyatgilar, katkisiz tutucular, dalkavuk kiligina girmis soytanlardir...” *
Hem, igin igyiiziine de bakilirsa goriiliir ki, ister sanat yapiti, ister sanat
dis1 bir yapit olsun, her yapit bir “amaca yonelir, bir seyler sezdirir, diisiin-
diiriir.” Sziim ona “ortadan”, “yan tutmaksizin” konusmak, “elestiri dis1” ko-
numlar benimsemek, nereye gotiiriir kigiyi? Elestiri dis1 bir konum, bu ha-
liyle, ancak goriiniigte, —isterseniz soyle soyleyelim:~ ancak niyetlerinde,

* Pudovkin'in, 1949 yili 24-27 eyliil giinleri arasinda Perugia'da yapilan Uluslararasi Sinema
Kurultaymdaki konugmasmdan... Bu konusmamn metni, IT cinema e Puomo moderno (yayimlayan;
Umberto Barbaro, Le Edizioni Sociali, Milano 1950) adl kitapta bulunmaktadir.

* Luigi Russo, Problemi di metodo critico, Laterza, Bari, 1959.
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elestiri disidir. Yazar bunu gercekten istese, bu niyetini daha baslangigta
belirtse bile, diisiinen, yapan bir yaratik oldugu igin, hig bir zaman nesnel
bir tutum takinamayacak, ¢ok gok, béyle bir tutuma yaklagabilecektir. So-
run, olsa olsa, bir nicelik sorunudur. Kigiler, ¢olduklar: gibi gbsterilmek”
(diipediiz, birtakim olgulan ortaya koymak bakimindan) istendigi zaman
bile, bilingli ya da bilingsiz olarak, kimi daha az, kimi daha cok olmak iize-
re, sairin bir sevgisini ya da sevmezligini giisterecek, ele verecektir; bu sevgi
ya da sevmezligin, seyirci ya da okur iizerinde dogrudan dogruya ya da do-
layh etkileri olur, kimi zaman baglangigtaki birtakim lgtileri bile altiist eder.
Nitekim, Cronaca di un amore filminin zengin sanayicisi Enrico konusunda
Antonioni’nin basma boyle bir sey gelmigtir. Bu filim, elbette, bir bulung
sorununu, yeni bir yasayismn baglamasina bir tiirli meydan birakmayan bir
pismanlik acisim iglemektedir; biitiiniiyle ele ahindiginda, 6zdeksel dzgiir-
Liigiin gergeklesmesi, tinsel dzgiirliigiin de gergeklesmesini gerektirir de on-
dan (filimde, Giovanna ile Enrico’nun dirisi de, dliisii de, iki sevgiliyi bir-
birinden ayirmaktadir.) Ancak, 6zel bir sorun, Antonioni’nin yeniden ele
aldifn geleneksel iiggenin yarattigl sorun bile daha genel (ama bu yiizden
ozliliigii hi¢ de azalmayan) birtakim bagka sorunlardan dogar, ¢ikar; biitiin
bir ahlakla, dolayisiyle, bir toplumla ¢atisma haline girer. Oykiisiihiin kah-
ramam olarak zengin bir sanayicinin karsim secmek, olay:r Milano’nun bii-
yiikk burjuva diinyasina getirip yerlestirmekle Antonioni de bunu anlamig
oldugunu gosteriyor. Besbelli ki, baylesi bir seci yapildiza anda, toplumsal
wra tagiyan belirli bir erege yabanc kalimmamigtir,

(Storia delle teoriche del film)
Ceviren: Bilge KARASU

bir sanatin tutsagi

@ isidore isou

Danstaki, roman eylemindeki, tiyatrodaki, siirdeki ve hatta resim ve
mimarliktaki diizenlemeler diisiiniildiigiinde, biitiin sanatlann bir devini-
mi dile getirdikleri goriiliir.

Devinimi yalmz sinemaya zgii bir ge sanmak aptallifina nasil diigiil-
miis bilmem ?

Yiiksek Sinema Enstitiisii (tipkis1) dgrencilerine gok kez sormaktan
hoglandigim en kazik sorulardan biri, pek akilhca olmayan su soruda dzet-
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lenebilir: “Sinema nedir?”’ Ogrencilerin yamt: ise hi¢ degismez: “Devinim.”
Oysa, bu sanatin adi bile, égrencilerin tanimim destekler gibi gériinen bir
degisiklige ugradi. Sinematograf iken sinema oldu. Baslangigtaki ad, devi-
nimi, fotografla birlestiriyor ve boylece, kokiiniin (fotograf ya da réprodiik-
siyon) deyimine bagh oldugunu ne de olsa hiraz belirtiyordu. Yeni sanatm
(Lumiére: Isik sanati) yaraticilam goziinde fotograf, asil tamkt1, ya da bu
sanata getirdikleri asil 6gelerin yer aldigy baghca temeldi: Yapyalin fotog-
raf evrenine getirilmig olan devinim, dzgiin bir seydi; 6biir sanatlarda devi-
nim denen gey daha énceden vardi giinkii. Lumiére’in kendisini bir Niepce
ve Daguerre siirdiiriiciisii olarak gbérmesi, yani belli bir gergeveye (fotogra-
fin gergevesine) iralayici bir nitelik getirmis bir ¢irak olarak gdriinmesi ge-
rekiyordu. Hi¢ bir zaman, getirmis oldugu biricik seyi, bir sanatin dzgiillii-
giinii yapmak savinda bulunmadz o.

Sanatin gergek anlamu g6z dniinde bulunduruldugunda, sinematografin
sinemaya cevrilmis olmasi hi¢ bir anlam tagimaz. Musiki de sanat tanmnga-
lar1 (miiz) alam1 anlamina gelir, yalnizca bir sesler diizenlemesidir oysa. Sii-
rin de, kék yapisina gore, yaratma isi, eylemi anlamini temsil etmesi gerekir-
di, ne var ki sozciiklerin diizenlenme bicimlerinden biri olmakla yetiniyor
o da.

Sanatlar, ugrasi alanlaryle bagdasmayan adlar tasimaktadir genellik-
le. Halkin yakigtirdiga terimler tehlikesi, bu tanimin, bu sézde kalan 6ze uy-
gunlugunun doguracag: tehlikeden daha hafiftir.

Sinema ozgiil bir bilim kolu haline getirildigi siralarda, 151k 6ncesi ev-
renle biitiin baglan koparmaya dek vardirldi is; devinim bolimii igine
girmis oldugu deyimden kopamhp alindi. Canlandirma bu sanatin biricik
niteligi oluyordu, oysa ikinci sirada gelen ozelliklerinden biriydi o, Este-
tik anlatimdan uzak bir devinim, fiziksel bir olay olmaktan &te gecemexz
hi¢ bir zaman. Bir anlatimlar evrenine sokulunca da, itici giicii olacagl o
anlatimlar sanatim1 gelistirmekten bagka bir gey yapamazd:i elbette o.

Canlandirma, bir sanatin tutsafn olacak demek hep. Hi¢ bir zaman 6z
ilkesi olamayacaktir onun. Birlestirme 6gelerinden yoksun bile olsa, katkisiz
devinim, hi¢ bir zaman bir hi¢ olmayacaktir yine de.

Devinimsiz réprodiiksiyonlar ise bir fotograf sanati verebilirlerdi bize
hi¢ olmazsa.

Lumiére sinemanin bas kisilerinden biridir, yoksa bag kigisi degil. Co-
galtmanin ilk olarak gizini ortaya koyabilen ve devinme 63esini (enstanta-
ne) gozlerimiz éniine seren Niepce ve Daguerre, roproditksiyon sanat1 dedik-
leri bu yeni sanatin terimlerinin ger¢ek bulucular olarak kahyorlar.

Sinema dilini yaratanlarin arasinda Lumiére’in ¢ok biiyiik bir yeri var-
dir, ne var ki yanhs bir tamm da kendisiyle beraber siiriikler bu yer.
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Devinim bu sanatin dzii olmugtur artik, degisik anlatim yollarindan
biri degil yoksa. Yapitlar, bugiin bile, devinim kaygismi her geyin iistiinde
tutuyorlar, yani ikinci sirada pnemli sorunlariyle ujramyorlar, temel ilke-
leriyle degil.

Arastirmalar da, duragan anlatimlarin (enstantaneler) ¢dziimlenmesiy-
le ya da bunlarm agilmasina dogru gidilmesiyle ige baglamak yerine, neden-
se devinim, canlandirma konusunda oluyor daha gok.

(Esthétique du Cinéma, 1951)
Ceviren: Tahsin SARAG

arnold hauser
e filim cagl

(-..) Ruhbilimsel romammn bunahm, yeni edebiyatin belki de en gbze
arpan olayrdir. Kafka ile Joyce'un yapitlan, artik on dokuzuncu yiizyil-
daki biiyiik romanlarm tagidify anlamda ruhbilimsel romanlar degildir. Kaf-
ka’da ruhbilimin yerini bir gesit mitoloji almigtir; Joyce’da ise, her ne kadar
rubbilimsel ¢éziimlemeler, tipki bir gergekiistiicii resimdeki ayrmtilann do-
gaya tip1 ipmna uymas gibi, tamamuyle dogruysa da, bu romanlann ruhbilim-
sel bir merkez anlaminda kahramanlan olmamak bir yana, aym zamanda
varhgm tiimliigiinde hig bir dzel ruhbilimsel alan bulunmamaktadir. Roma-
nm rubbilimsellikten qikisi daha,dnce Proust’la baglamisti. Proust, duygu-
larin ve diigiincelerin ¢bziimlenmesinde en biiyiik usta olarak, ruhbilimsel
romanin dorugunu meydana getirir, ama aym zamanda da ruhun, gergek
dengesinde yer degistirmeye baglamasim temsil eder. (...) On dokuzuncu
yiizyal romamnda, insanm ruhu ve karakteri fizik gergek diinyasmm karsi
kutbu olarak gériiniiyordu ve ruhbilim de dzne ile nesne, kendi ile bagkasi,
insan ruhu ile dig diinya arasindaki gatigma olarak... Bu ruhbilim, Proust’-
da iistiinliigiini sirdiirmekten artik gikar. Proust her ne kadar ategli bir port-
reci ve karikatiirciiyse ‘de, tek tek kigiliklerin yaratilmasindan ¢ok, varhk-
bilimsel bir olay olarak tinsel mekanizmamn ¢oziimlemesiyle ilgilenir. Pro-
ust’un yapiti, yalmz modern toplumun tam bir tablosunu igine almas: gibi
tamdik bir anlamda degil, fakat aym zamanda modern insanin biitiin tinsel
aygitm biitiin egilimleri, icgiidiileri, yetenekleri, dzdevimleri (automatisms),
akideilik ve akildisicibklaryle betimledigi igin de bir “toplam”dir. Bundan
dolayr Joyce'un Ulysses’i, Proustgu romamn dogrudan dogruya devami-
dir; bu romanda biiyilk bir kentin bir giinlik yagaminmn igerigini yaratan
motiflerin dokusunda yansims olarak, tam anlamiyle modern uygarhifin
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bir ansiklopedisiyle karsilasimz. Bu hir gin, romamn bas kahramamdir.
Olaylar dizisinden kagisi, kahramandan kags izlemektedir. Joyce, bir olay-
lar akis1 yerine bir diisiinceler ve cagrismmlar dizisini, bireysel bir kahraman
yerine bir biling akisin1 ve bir sonu gelmez, kesiksiz ig konusmayr anla-
tir. Vurgu her yerde, hareketin kesiksizliginde, “aym gesitten siireklilik”-
te, kaynasmamus bir diinyanmn kaleidoskoptakini andirir  resmindedir.
Zaman konusundaki Bergsoncu goriis yeni bir yoruma, bir yeginlegmeye,
bir sapmea ugrar. Artik vurgu, bilingliligin iceriklerinin zamandaghgnda,
gegmigin gimdiki zamandaki igkinliginde (immanence), degisik zaman
dénemlerinin  siirekli olarak birlikte akiginda, i¢ denemelerin gekilsiz
akiethgmda, ruhu tagiyan zaman akisimn smrsizhfinda, uzay ile zamanin
goreceligindedir (relativity), yani anhfin, iginde hareket ettigi araglan ayirt
etme ve tammlamadaki olanaksizliktadir. Modern sanatm kumagim mey-
dana getiren dokunun hemen hemen biitiin iplikleri, zamanm bu yeni kav-
ranmunda birlesir: Olaylar dizisinin birakihsi, kahramann saf dis1 edilisi, ruh-
bilimin bir yana itiligi, “yazmada otomatik ybontem” ve hepsinin iistiinde
filmin kurgu teknigi ile zamansal ve uzaysal bigimlerinin birbirine kenetlen-
mesi. Temel 6gesi zamandashk olan ve yapisi zamansal 6genin uzaysallas-
tinlmasmdan meydana gelen yeni zaman kavramu, bagka hig bir tiirde, Berg-
son'un zaman felsefesiyle aym dénemde ortaya ¢ikan bu en gen¢ sanattaki
kadar etkileyici bir tarzda meydana konmamistir. Filmin teknik yontem-
leri ile zamamn yeni kavrammm nitelikleri arasmdaki bagdasma &ylesine
tamdir ki, insan modern sanatin ulamlarinin hep birlikte sinemahk bicimin
ruhundan dogmus olmas: gerektigi sanisma kapiliyor ve filmi, her ne kadar
nitelik yoniinden ¢agdag sanatin en verimli tiirit degilse de, deyis yéniinden
en ilging tiirii olarak saymaya yoneliyor.

Tiyatro, birgok yonden filme en ok benzeyen sanat aracidir; zellikle
uzaysal ve zamansal bigimlerin birlestirilmesi agismdan tiyatro gergekten filmi
andiran tek aractir. Ama sahnede olup bitenlerin biraz uzaysal, biraz za-
mansaldir; bir kural olarak uzaysal ve zamansaldir, ama hi¢ bir vakit filim-
de oldugu gibi bir zamansal ve uzaysal karigmi degildir. Filim ile biir sa-
natlar arasmdaki en temel aynhk, filmin goriintii diinyasinda, uzay ile za-
man siurlarmin akier olusudur: Uzay hemen hemen zamansal, zaman da
bir dereceye kadar uzaysal nitelik tasir. Plastik sanatlarda, sahnede oldugu
gibi, uzay duruktur, hareketsizdir, degismez, herhangi bir eregl ve yonii
yoktur; bu uzayda tamamiyle ozgiir olarak hareket ederiz, ciinkii her par-
¢as1 bir cinstendir, ¢iinkii hi¢ bir parcast obiiriinii zamansal olarak gerektir-
mez. Hareketin dénemleri, kerteli bir gelismedeki basamaklar, evreler de-
gildir; bunlarn dizilenmesi hi¢ bir zorlamaya ugramaz. Buna karsilik, ede-
biyatta —ve hepsinin iistinde de dramda— zamanmn belli bir yomii, bir gelis-
me ybnii, nesnel bir erefi vardir ve bunlar seyircinin zaman denemesinden
bagmsizdir; sadece bir depo degil, diizenli bir siralanmadir. Imdi, uzaym
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ve zamanmn bu dramaturgiyle ilgili kategorilerinin nitelik ve goérevleri filim-
de bastan sona degigmistir. Uzay duruk niteligini, durgun edilgenligini yi-
tirir ve canhhk kazamr; gozle goriilebilecek bir varhk kazanir. Bu uzay aki-
adir, simrsizdir, bitimsizdir, kendi bagina tarihi, semas1, gelisme siireci olan
bir 6gedir. Bir cinsten fizik uzay burada ayr cinsten diizenlenmis tarihsel
zamanin niteliklerini kazamr. Bu aragta, tek tek evreler artik aym gesitten
degildir; uzaym tek tek pargalan artik aym degerde degildir; bu arag 6zel
olarak nitelenmis durumlan kapsar; bunlardan bazmlan gelismede oldukca
oncelik tagir, bazilan uzaysal denemenin yiicelimini gésterir. Ornegin omuz
¢ekimlerinin kullamhginda yalniz uzaysal élglit yoktur, bunlar ayn1 zaman-
da filmin zamansal gelismesinde vanlacak ya da asilacak bir dénemi goste-
rirler. Iyi bir filimde omuz ¢ekimleri gelisigiizel, rastgele daziilmamistir. Bu
omuz cekimleri, sahnenin i¢ gelisiminden bafimsiz olarak, rastgele zaman
ve yerlere yerlestirilmemis, yalmzca gizli gii¢lerinin kendisini duyurdugu
ve duyurabilecegi yerlere konmustur.

(...) Fakat, filimde uzay ile zaman birbirinin yerini alabileceklerinden
dolay1 birbirlerine bagh olduklar gibi, zamansal iliskiler hemen hemen bir
uzaysal nitelik kazanir; nasil ki, uzay da giincel bir 6nem kazanir ve zaman-
sal nitelikler yiiklenir; bagka bir deyisle, bunlanin anlarnin birbirini izleyi-
gine bir gesit ozgiirliik katilhir. Bir filmin zamansal aracinda, uzaya dzgii bir
tarzda hareket ederiz: Yoniimiizii segmekte tamamiyle 6zgiir olarak, zama-
nm bir déneminden obiiriine, tipki insanin bir odadan obiiriine gegisi gibi
giderek, olaylarin gelismesindeki tek tek asamalan birbirinden ayirarak ve
bunlar1 bir araya kiimeleyerek, yani genellikle uzaysal diizenin ilkelerine
uyarak hareket ederiz. Kisacasi zaman burada bir yandan kesiksiz siirek-
liligini, 6te yandan tersine ¢evrilmez yéniinii yitirir. Zaman durdurulabilir:
Omuz cekimlerinde; tersine ¢evrilebilir: Geriye déniiglerde; tekrarlanabilir:
Hatirlatmalarda; ileriye sigratilabilir: Gelecekle ilgili tasarlarda. Ayni anda
meydana gelen, zamandas olaylar birbiri ardindan gésterilebilir, zaman ba-
kimmdan birbirinden ayn olaylar aym anda gosterilebilir —ikizleme ve no-
betlesmeyle—; daha 6nce olan daha sonra, daha sonra olan zamanindan énce
gosterilebilir. Zaman konusundaki bu sinemahk kavram, aym aracin gor-
giil ve dramatik kavramyle karsilagtinldiginda tamamiyle nesnel ve agik-
¢a diizensiz niteliktedir. Gorgiil gergegin zamani bagdasik bir tarzda yol alan,
kesiksiz olarak siiriip giden, hi¢ bir vakit tersine g¢evrilemeyen diizendedir
ve olaylar tipkr bir “iletme kayisinda’’ki gibi birbirini izler.

(...) Ote yandan filimde, yalmz birbirini izleyen olaylarn iz degil, ay-
m zamanda kronometrik olgii de ¢ok kez ¢ekimden degisiktir; bu degisiklik
yavaglatilmig ya da hizlandinlmig zamamin, lzh ya da yavas kurgunun,
gok ya da az omuz ¢ekiminin kullamhp kullamlmadigina baghdr.

(...) Olaylar dizisinin ve sahne gelisiminin siireksizligi, diisiincelerin ve
davramiglann birdenbire ortaya gikigi, zaman élgiilerinin goreceligi ve uyum-
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suzlufu Proust ile Joyce’un, Dos Passos ile Virginia Woolf’un yapitlaninda
kesmeleri, zincirlemeleri, filim aktarmalarini hatirlatan geylerdir; Proust
birbirinden otuz yil arayla meydana gelmis iki olay1 sanki aralaninda yal-
niz iki saathk ara varmisgasina yanyana getirdigi vakit, bu, filmin biiyiisiin-
den basgka bir sey degildir. Proust’ta gecmis ile simdiki zamanin, diisler ile
diigiincelerin uzay ve zaman arabklan iizerinden ol ele tutugmalan; daima
yeni yollar arayarak uzay ve zaman iginde bagibog dolagan duyarhk; uzay
ile zaman simrlanmin bu sonsuz ve sinmsiz karsilikls iliski akisi icinde yitip
gitmeleri.., Biitiin bunlar filmin, iginde hareket ettigi zaman ve uzay karn-
flmma tpr tipma uymaktadir. '

(---) Bu teknifin sinemahk niteliginin en dikkate deger yonii, Joyce’un
romamm birbirini izleyen bolimler olarak yazmamasi, fakat —tipka filim
yapmminda 4det oldugu iizere— kendisini olaylar dizisinden kurtarmasi ve
birgok boliim iizerinde aym zamanda cahsmasidir,

Filimde ve modern romanda kullamildiga bicimiyle Bergsoncu zaman
kavramim, cagdas sanatin biitiin tiirlerinde ve egilimlerinde buluyoruz.

() Her sanat, kaosla oyun ve kaosa kars: ugrasidir; sanat her vakit
gittike daha tehlikeli bir bicimde kaosa dogru ilerler ve ruhun gittikge daha
genis alanlarim kaosun pengesinden kurtarir.Filim, zamani goziimlemesiyle, dog-
rudan dogruya bu gelisme iizerinde yer ahr: Filim, daha énce yalmz miizik
bigimlerinde ortaya konmus denemeleri gorsel olarak ortaya koymay:r miim-
kiin kalmigtir. Bununla birlikte bu yeni olanag, bu heniiz bos olan bigimi
gergek yasamla doldurabilecek sanatqn heniiz gelmemigtir,

Kronik bir hastahk halini ahr gibi gériinen bu filim bunahm, her sey-
den 6nce filmin yazarm bulmamy olmasmdan, ya da daha dogru bir deyis-
le, yazarlarm filme gotiiren yolu bulmayislarindan dogmaktadr,

(--.) Bununla birlikte filim bunalimi, aym zamanda seyircinin kendisin-
deki bir bunalma da baghdir. Yeryiiziinde Hollywood’tan Sanghay’a, Stock-
holm’den Cape Town’a her giin ve her saat yiiz binlerce sinema salonunu dol-
duran milyonlarea insan, biitiin diinyay: kapsayan insanhk dernegi, ¢ok ka-
nisik bir toplumsal yapidadir. Biitiin bu insanlar arasmdaki tek bag, hepsi-
nin sinemalara akmas: ve yine sinemalara girdikleri kadar sekilsiz halde si-
nemalardan digan akmasidir; bu milyonlarca insan aym cinsten, dilsiz, gekil-
siz bir kiitle olarak kalir ve tek ortak ozelligi tek simf ve kiiltiirden olmama-
sidir. Bu sinema miigterilerinden meydana gelen kiitleye “seyirci”® de dene-
mez; ancak az gok degismez bir miisteri toplulugu seyirci olarak nitelenebilir,
ancak belli bir sanat alaninda iiretimin stirekliligini bir dereceye kadar sag-
layan bir topluluga seyirci adi verilebilir. Seyirciyi meydana getiren topluluk-
lar, karsihkli anlayisa dayanir; diisiinceler aynlsa bile, tek ve aym alanda
ayrilir. Oysa bir sinemada yan yana oturan ve daha énce ortak hi¢ bir aydin
egitiminden ge¢gmemis olan kiitleler stz konusu oldugunda béyle bir karsi-




SINEMA OZEL SAYISI . 375

hkh anlayis zemini aramak bogsunadir. Bunlar bir filmi begenmedikleri
vakit, begenmeyislerinin nedeni iizerinde o kadar az birlesme ihtimali var-
dir ki, insan genellikle begendikleri bir filim i¢in bile bir yanhs anlama séz
konusudur diye diigiinebilir.

Sanati1 meydana getirenler ile sanata gergek bir ilgi beslemeyen toplum-
sal tabaka arasinda arabulucu olarak aym cinsten ve degismez seyirei birim-
leri, her vakit, 6nce koruyucu bir gorev yiiklenmislerdir ve bildigimiz gibi
bu gérev, sanatin nimetlerinden yararlanma isi demokratlastik¢a sona er-
migtir.

(...) Filim, modern bireysel uygarhgmmzin baslangicindan bu yana, kiit-
le seyircisi igin sanat meydana getirme yolunda ilk girisgimdir. Bilindigi gibi,
gegen yiizyihn baginda bulvar oyununun ve tefrika romammn yiikseligiyle
iligkili olan tiyatro ve okuyucu yapisindaki degisiklikler, sanatin demokrat-
lagtirilmasimn ger¢ek baglangicim meydana getirmisti ki, bu da en yiice nok-
_tasma sinemamm kiitle halindeki seyircileriyle ulagmgtir.

(...) Sanatin degeri ile yaygmhg arasmda her vakit bir gerginlik 63esi
ortaya gkmastir; bu demek degildir ki, genis halk kiitleleri her vakit daha
asag1 bir sanattan yana olarak nitelik bakimindan iyi sanata karsi gikarlar.
Siiphesiz, daha ¢apragik bir sanat, bu kiitle i¢in, daha basit ve daha az gelis-
mis sanata gére daha biiyiik giicliikler ¢ikarir; ama uygun anlayisin eksik-
ligi, bunlar1 bu sanat1 benimsemekten mutlaka alakoymaz, her ne kadar bu
benimseme bu sanatin estetik degerine dayanmazsa da... Bu seyireiyi kazan-
mak, deger dlgiisiinden tamamiyle aym bir istir. Bu seyircilerin tepkileri
sanat yoéniinden iyi ya da kétiiye kars1 degil, kendi varhk alanlarinda ken-
dilerini huzurlu ya da huzursuz kilan izlenimleredir. Sanat yoniinden deger-
li olan sey, anlayislarina uygun bi¢imde sunulmak, yani konu-maddesi ¢eki-
ci olmak gartiyle bu seyirciler buna ilgi gdsterirler. Bu goriis noktasindan,
iyi bir filmin bagar1 ihtimalleri daha ilk agzda iyi bir resim ya da siirin ba-
san ihtimallerinden daha biiyiiktiir. Ciinkii, filim bir yana, ilerici sanat bu-
giin igin baglangicinda bile olmayanlar i¢in hemen hemen kapal bir kitaptir;
ilerici sanat, yapist bakimmdan halkin tutmadiy bir seydir, ¢iinkii bu sana-
tin ulagim araglar uzun ve kendi igine kapamk uzun bir gelisme sirasinda
bir gesit gizli sifreye doniigmiigtii; oysa filmin yeni gelisen dilini dgrenmek,
en ilkel sinema seyircisi i¢in bile bir cocuk oyuncagiydi. Insan bu gesit anliksal
uyusumun cennetsi bir ¢ocukluk durumundan bagka bir gsey olmadiim ve
bunun yeni sanatlar dogduke¢a tekrarlandlglm bilmezse, bu mutlu takimyil-
dizdan filmin gelecegiyle ilgili ¢ok iyimser sonuglar ¢ikarmaya yénelebilir,
Belki de biitiin sinema anlatim yollar1 gelecek kusak igin bile artik anlagihr
olmaktan ¢ikacaktir ve bu alanda da uzmanlan siradan seyirciden ayiran
gedikler eninde sonunda ortaya gikacaktir. Ancak geng bir sanat yaygn ola-
bilir, ¢iinkii bu sanat yaglanmaya bagladik¢a, bu sanat1 anlayabilmek igin,
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gelismesinin daha 6nceki dénemlerini bilmek zorunlulugu ortaya gikar. Bir
sanat1 anlamak, bu sanatin bi¢imsel ve maddi ogeleri arasindaki zorunlu
bag: anlamak demektir; bir sanat geng oldukga, bu sanatin igerigi ile anla-
tim yollan arasmda dogal, basit bir iliski vardur, yani bu sanatin konu-mad-
desinden bigimlerine giden dolaysiz bir yol bulunmaktadir. Zaman gegtikge
bu bi¢imler, tema malzemesinden bagimsizhik kazanir, 6zerk olur, anlamca
yoksullagir, yorumlanmas: giiclesir, nihayet seyircinin ancak ¢ok kiiciik bir
tabakas: tarafindan anlagilabilir duruma gecer. Filimde bu siire¢ daha an-
cak baslamigtir ve sinema seyircilerinin biiyiik bir cogunlugu heniiz filmin
dogusunu géren ve filmin bigimlerinin biitiin anlamlarmna tanik olan bir ku-
saktandir.

(--) Kargilasilan sorun, sanat1 bugiinkii genig kiitleler ¢evreniyle siir-
landirmak degil, kiitlelerin gevrenini elden geldigi kadar ¢ok genisletmek-
tir. Sanatin gergek bir degerlendirmesine giden yol egitimden geger. Kiigiik
bir azinhgn sanat1 tekeline almasim1 énlemenin yolu, sanati asi1 bicimde
basitlestirmek degil, estetik deger yargisina varma yetenegini gelistirmek-
tir. Biitiin kiiltiir siyaseti alaninda oldugu gibi burada da en biiyiik giicliik,
gelismedeki her geligigiizel kesintinin gergek sorundan yiiz cevirisidir; yani
dyle bir durum yaratilir ki, bu durumda ortaya herhangi bir sorun gtkmaz,
dolayistyle bir ¢8ziim yolu bulmak gérevini ertelemekten baska ise yaramaz.
Bugiin, ilkel oldugu kadar degerli sanata gétiiren kestirme bir yol hemen he-
men yoktur. Bugiin gergek, ilerici, yaratic1 sanat ancak ¢aprasik bir sanat
anlamna gelir. Herkesin bu sanattan esit olgiide zevk almasi ve bu
sanat1 esit Slgiide degerlendirmesi hi¢ bir vakit miimkiin olmayacaktir; ne-
var ki, daha genis kiitlelerin bundaki pay: ¢ogaltilabilir ve derinlegtirilebilir.
Kiiltiir tekelinin gevsetilmesinin 6n kogullar1 her gseyden énce ekonomik ve
toplumsaldir. Bu n kogullar1 yaratmak igin ¢arpismaktan bagka bir sey ya-
pamayiz. ;

(The Social History of Art, 1951y

Geviren: Nijat 0ZON

andré bazin e
sinema dilinin evrimi

(...) Sinemada 1920’den 1940’a kadar birbirine karsit iki biiyiik egilimi

aywrt edecegim: Goriintiiye inanan yoénetmenler ile gergege inanan ydénet-
menler.

“Goriintii” sozciigiiyle, cok genel olarak, temsil edilen nesneye perde
iizerindeki temsilinin katabilecegi her seyi anhyorum. Bu katk: caprasiktir,
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fakat bashca iki olaylar topluluguna aynlabilir: Goérintiiniin plastigi ve kur-
gunun kaynaklan (bu da gériintiilerin zaman iginde diizenleniginden baska
bir gey degildir). Plastigin igine dekor ve makyajimn deyigini, hatta bir dere-
ceye kadar oyunun deyisini almak gerekir, tabiatiyle bunlara aydinlatma
ve nihayet diizenlemeyi tamamlayan cergeveleme de katilir. Bilindigi gibi
esas itibanyle Griffith’in bag yapitlarmdan dogan kurguya gelince, André
Malraux Psychologie du Cinéma (Sinemanmn Ruhbilimi) adh kitabinda onun
filmin sanat olarak dogusunu sagladifim yazmaktayds; gergekten de filmi
basit bir canh fotograftan aymran gey, nihayet bir dildi.

Kurgunun kullanihg “goriinmez” olabilir; savagtan onceki klasik Ame-
rikan filminde bu en sik rastlanan durumdu. Bu filimlerde gekimlerin bolii-
niisiiniin, olayr sahnenin maddi ya da dramatik mantigina gére ¢oziimlemek-
ten bagka amaci yoktur. Bu ¢bziimlemeyi sezilmez kilan da bu mantiktir;
seyircinin anlagi yonetmenin kendisine dnerdigi goriis noktalariyle dogal
bir uyusum gosterir, ¢iinkii olgunun cografyas: ya da dramatik ilginin yer
degistirmesi bu goriig noktalanm hakh ¢ikanr.

Ancak, bu “gériinmez” kurgulamamn tarafsizhg, kurgunun biitiin ola-
naklanm ortaya koymaz. Bu olanaklar, tersine, genellikle “kogut kurgu”,
“mzh kurgu” ve “carpic1 kurgu” diye bilinen ii¢ islemde iyice anlagilmakta-
dir. (...) Tabiatiyle bu ii¢ islemin gesitli diizenlemeleri vardir.

Bu diizenlemeler ne olursa olsun, hepsinde, dogrudan dogruya kurgu-
nun tanmm olan su ortak yon vardir: Goriintiilerin nesnel olarak tagimadik-
lan1 ve sadece bunlarn iliskilerinden dogan bir anlam yaratmak. Mosjukin’-
in giilimsemesinin kendinden 8nceki goriintiiye uyarak anlamim degistirir
gibi goriindiigi Kulesov'un iinlii deneyi, kurgunun ozelliklerini ¢ok iyi
ozetler. \ ' ‘

Kulesov’un, Eisenstein’m ya da Gance’m kurgulan olay: gidstermiyor-
du, olaya telmihte bulunuyordu. Siiphesiz bu kurgular hi¢ olmazsa 6gelerin-
den ¢ogunu, anlatmak istedikleri gercekten ahyordu, ancak filmin kesin anlam
bu dgelerin nesnel igeriginden ¢cok bu §gelerin diizenlenigindeydi. Goriintii-
niin kendi bagma gergekgiligi ne olursa olsun, oykiiniin ‘malzemesi her sey-
den 6nce bu iligkilerden doguyordu (Giiliimseyen Mosjukin + &lii gocuk =
Acima), yani somut dgelerinden hi¢ birinde onciilleri (prémices) yer alma-
yan bir sonugtu bu. Bunun gibi su da tasarlanabilir: Geng¢ kizlar + ¢igek
agmig elma agaglan = Umut. Diizenlemeler sayisizdar. Ancak hepsinin or-
tak yani, diigiinceyi, igretileme ya da diigiincelerin ¢agnsimiyle ortaya siir-
meleridir. Baylece, hikayenin en son bigimi olan tam anlamuyle senaryo ile
iglenmemis goriintii arasma ek bir destek, bir estetik “transformator’i gi-
rer. Anlam. goriintiide degil, kurgu yoluyle seyircinin bilincine ‘yans1t11an
golgededir. -

Ozetleyelim: Sinema, goriintiiniin plastik igerigi kadar kurgunun kay-
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naklariyle de seyirciye, anlattif1 olaym yorumlamasmm kabul ettirmek igin
biitiin bir iglemler deposunu elinde bulundurmaktadir. Sessiz sinemammn
sonunda bu deponun tamamiyle doldugu diigiiniilebilirdi. Bir yandan Sov-
yet sinemas: kurgunun kurammi ve uygulamasim en sonuna kadar gotiiriir-
ken, Alman okulu da gériintiiniin plastigine (dekor ve aydinlatma) miimkiin
olan biitin asmbhklan yiikliyordu. (...) Sinema sanatimn dzii, plastik ile
kurgunun belli bir gergege katabilecegi biitiin geylerdeyse, sessiz sinema sa-
nat1 tam bir sanattir. Ses ikinei derecede ve tamamlayicr bir rolden bagka-
sm oynayamaz, bu rol de gorsel goriintiiniin kargi-stiriimiidiir (contrepoint).
Fakat bu olasi ve en iyi durumda bile ancak kiigiik gapta olabilecek zengin-
lesme, sesle aym zamanda sinemaya sokulan ek gergegin safras: pahasina
pek agir basmamak tehlikesi gosterir.

Bu demektir ki, kurgunun ve goriintiiniin digayurameulufunu, sinema
sanat: i¢in temel sayiyoruz. Iste daha sessiz sinemadan beri Erich von Stro-
heim, F.W. Murnau ya da R. Flaherty gibi yonetmenleri tartigma konusu
yapan da genellikle kabul edilen bu anlayisti. Kurgu bu ybnetmenlerin fi-
limlerinde, effer gok verimli bir gercegin iginde kagmilmaz bir ayiklama gibi
tamamuyle olumsuz bir rol oynamyorsa, hi¢ bir rol oynamaz. Alc her seyi
aym zamanda gbremez, ama gormek igin segtiginden de hi¢ olmazsa hig bir
geyin kaybolmamasina gahgr. ;

(...) Sesli sinemanm, sinema dilinin belirli bir estetiginin ganim caldig
dogrudur, ancak ¢am ¢alinan estetik, sinema dilini gercekei egilimden en ¢ok
ayirantydi. Bununla birlikte sesli sinema, kurgunun snemli olan ybniinii, olaym
kesiksiz anlatimmm ve dramatik ¢dziimlenmesini korumaktaydi. Sesli sinema,
nesnel anlatim yanilsamasim saglamak igin igretileme ve simgeden vaz geg-
migti. Kurgunun digavurumeulugu asafn yukan tamamiyle kaybolmustu,
ama genellikle 1937°ye dogru zafer kazanan kurgulama deyisinin gergekgi-
ligi anadan dogma bir simrlamay: gerektiriyordu. Ne var ki, ele alman konu-
lar bu kurgulamaya tam olarak uygun diigtilkge bunu ayirt etmemiz miim-
kiin degildir. Oregin, olgunluguna, zamanm gergekgiliginin hi¢ bir rol oy-
namadifn bir kurguda ulasan Amerikan giildiiriisii gibi. Tipla vodvil ve sz~
ciik oyunu gibi tamamiyle mantikh olan, térel ve toplumbilimsel igerigi
tamamuyle bayag olan Amerikan giildiiriisiiniin, klasik kurgulamanm rit-
mik kaynaklarndan, betimleyici ve gizgisel katihfindan kazanacag ¢ok
gey vardi.

Hig siiphesiz sinema dzellikle on yildan beri az ya da ¢ok bilingle, 1930-
1940 arasinda hemen hemen tamamiyle karanhga gomiilmiig olan Stroheim
~Murnau egilimine yeniden baglanmaktadir. Ama sinema bu egilimi gelistir-
mekle yetinmez, dykiiniin gergek¢i canlamismin gizemini de oradan gikarr.
Oykii yeniden varhklarin gergek zamammni, olayin siiresini kapsayabilir duru-
ma geger; oysa klasik kurgulama olaya el altindan zihinsel ve soyut zamam




SINEMA OZEL SAYISI ' 379

sokugturmaktaydi. Fakat bu sinema kurgunun sagladiklanim kesinlikle te-
mizlemek goyle dursun, tersine bunlara bir gorececilik (relativité) ve bir an-
lam verir. Ancak goriintiiniin artmig gergekgiligiyle bagmntih olaraktir ki,
bir ek soyutlama miimkiin olur. Ornegin Hitchcock gibi bir yénetmenin de-
yis dagarcigs ham belgenin giiciinden bindirmelere ve bag ¢ekimlerine kadar
uzamr. Ama Hitchcock’un omuz gekimleri C.B. De Mille’in The Cheat (Al-
datighindaki omuz gekimleri degildir. Bunlar deyis igretilemelerinden bagka
bir gsey degildir. Bagka bir deyigle, sessiz sinema zamannda kurgu, yonet-
menin sdylemek istedigini duyuruyordu, 1938'de kurgulama betimliyordu,
nihayet bugiin yénetmenin sinemada dogrudan dogruya yazdi stylenebilir,
Goriintii —plastik yapsi, zaman iginde diizenlenisi- ok daha biiyiik bir ger-
gekgilige dayandign icin gergegi iginden degistirmek, egmekte gok daha bol
araci vardir. Sinemaci artik yalmzca ressamm ya da oyun yazarmin rakibi
olmakla kalmaz, romanayla da e duruma geger.

(Vingt ans de cinéma & Venise, 1952 adh kitapta, L'd4ge Nouveau,
say1: 93, temmuz 1955 ve Cahiers du Cinéma. sayi: 1, nisan 1951
dergilerinde yayimlanan incemelerden.) g

goriintli simgeciligi

Tiyatronun gelencksel sozliigiiniin kendisi gosterdifi “sahneye koyma®
terimi (tipki baz eski mimarhk okullarmda tasm iglenisinde tahtadan ya-
rarlamlmas: gibi) géze carpar bir ikizlilik ornegidir. Bunun nedeni, sinema
“yonetmeni”nin sorumluluklarinn gesitli ve son derece aym cinsten olugu-
dur. Tiyatroda, metnin emperyalizminin kulu olan bir oyuncunun oyunu-
nu daha iyi degerlendirmekten bagka bir seyin séz konusu olmadify agikea
goriilir. Bu metin, herhangi bir temsilin disinda meveuttur, Phédre hig oy-
nanmamis olsaydi, trajedi olarak varhfindan bir gey yitirmeyecekti, Musset’nin
tiyatrosu da gecikmis olarak sahneye konusunu koltugunda bekleyebilmisti.

Oysa, filim kiigina girmeyi uman bir senaryonun bu filmin disindaki
varhin nedir ki? Sinema yénetmeninin gorevini belirlemek iste bu noktada
giglesir. Ciinkii tiyatroda her sey ya da hi¢ olmazsa bunlarn 0zii, metinde
yer almigtir; senaryonun kendine 6zgii paymn ise ne kanunlar ne de siir-
lan vardir. Sinemada yénetmenin gorevi her ne kadar daha caprasiksa da,
tiyatrodaki meslektaginmkinden hi¢ de daha énemli olmayabilir. Bu gérev
de, oyuncuyu yénetmek ve oyununu yerli yerine yerlegtirmek bilimidir.

(-..) Ama y6netmenin gérevi baska da olabilir, Ikinei derecede bir ya-
ratma olmakla kalmaywp, oykiiyii kurmak da olabilir, )

(-.-) Bu ybnetmen masasimdaki kigidin &niinde, “kurgulamas:” gereken
sahneyi diigiiniir. Senaryocu ona dramatik ve ruhbilimsel gat1yr, konusma
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yazan ise kisilerin ruh durumunu, karakterlerini, niyetlerini daba acikca
belirleyen bir metni vermistir. Yonetmen agilarmi, gekimlerinin sayr ve ge-
gitlerini tasarlamadan Snce kisilerine, bu kigilerin i¢inde ¢irpindiklan duru-
mun dzelliklerine sizar ve o anda, goriiniiste herhangi bir nedene dayanmak-
sizin bir kediyi, sigrayan bir kedinin hareketini diigiiniir. Senaryo Ya da ko-
nugmalarda buna deginen hig bir gey yoktur, ama ybnetmen diisiincelerine
ne kadar ¢ok dalarsa bu kedinin yer almasindaki acik zorunluluk kendini
o kadar gok kabul ettirir. Agin doymus bir eriyige atilmis bir tuz tanecigi
gibi bu kedi de gevresinde biitiin bir sahneye koyusu billarlastirabilir ve o
andan baglayarak kurgu, gbriiniiste anlamsmz, bolik porgik, yararsiz olan
bu olaym ise kangmasiyle, zorlu bir sikihkla gabucak siraya girebilir.

Yararsiz nu dedik? Vigo’nun L’Atalante’ta perdenin kenerlannda kah-
ramanlarim yiizlerine dogru sigrattifn kediler yararsiz m? La régle du jeu
(Kocas1 ve Asign)nda Dalio’nun miizikli kutulan ve &liimleri bize esirgenmek-
sizin anlatilan tavganciklar yararsiz m1? Bunlarn senaryoda hig yeri olma-
masma ragmen sahneye koyus'un kilit tasidir.

Bu yolda anlagilan sahneye koyus, senaryocularm dramatik ve edebi
araglannin tesinde ancak goriintiiyle gorsel olarak anlatilabilen her geydir.
Bu varsaymmsal kedinin dykiiyle hig bir ilintisi yoktur, ama dykiiye karg-
mas1 kahramanlardan birinin sinirliligini agiga vurarak, diyalogun bu anm-
da patlamak iizere olan dramatik bunalimin havasma uygun bir cesit hu-
gursuzluk yaratarak bu kahramam belki irkiltecektir. Bagka bir deyisle,
dogrudan dofruya sinemaya bzgii sahneye koyus, senaryonun: ve dramatik
degerlendirmenin degil yalniz sinema gdriintiisiiniin anlatabilecegi kavra-
mun, bir goriintii simgecilifinin ise kangmas1 demektir. '

(L’Ecran frangais, 24 ekim 1949)
Ceviren: Nijat OZON

cesare zavattini
®

yeni-gergekgilik lizerine gorugler

‘Hig siiphe yok, giinliik gergek kargismdaki ilk ve en iistiinkérii tepki-
miz can sikintisidir. Anliksal ve torel tembelligimizin iistesinden gelmedik-
ge, bu tembelligi yenmedikge gergek bize her cesit gekicilikten uzak gorii-
niir. Su balde sinemanmn heyecanlandiricl, gze garpici Jahga sokmak ama-
ayle gergegin igine bir “pykii” sokugturmak geregini tamanuyle dogal, he-

men hemen kagmlmaz saymasma gagmamah. Agtkga ortada ki, boylelikle
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sanki diiggiiciiniin ise kansmasina karsi bir gsey yapilamazmmg gibi gergek-
ten hemencecik kagivermek olanag saglanir.

Bundan dolayr yeni-gercekeiligin en 6nemli niteligi, asil yeniligi bence
gsudur: Yeni—gergekeilik bize “6ykii” zorunlulufunun bir insan yenilgisini
bilingdier gizleme tarzi; bugiin kullamldifr bi¢imde diisgiiciiniin de 6lii ka-
hplar canh toplum olaylarina uygulamaktan bagka bir sey olmadigim gos-
terdi. '

Kisacasi, gordiik ki, ger¢ek son derece zengindi, sadece bu gercege bak-
masim bilmek gerekiyordu. Sanatgmin gorevi de birtakim degigtirmelere
bag vurarak seyirciyi heyecanlandirmak ya da tiksindirmek degil, onu ken-
disinin ya da bagkalarmn yaptifa seyler iizerine, yani katiksiz gergek iizeri-
ne diisiinmeye (isterseniz, heyecana, hatta tiksinmeye) yoneltmekti. Boy-
lelikle gergek karigisinda duyulan derin, bilingdis1 bir giivensizlikten, yalan-
c1 ve belli belirsiz bir kagigtan esyaya, olaylara, insanlara sonsuz bir giivene
gecildi.

Bu durum ahs, tabiyatiyle, gercegi desmek, gergege yeni-gergekeilige
kadar sahip olabilecegine inanilmayan bu anlatim yeteneginin, bu anlatim
giiciiniin verilmesini zorunlu kildi. (A)

Sinemanin gormek ve ¢dziimlemekteki bu giiclii istegi, gergege olan bu
aghg1, bagkalarina yani var olan her seye kars1 bir gesit somut saygidir. O-
biirleri arasinda yeni—gergekeiligi Amerikan sinemasmdan ayiran da budur.
Gergekte Amerikahlann tutumu bizimkinin tam karsitidir: Biz, kendimizi
gevreleyen gercege ilgi duyar, bu gercegi dolaysiz olarak, derinden tammak
isterken, Amerikahlar birtakim degistirmelerle yumugatilmis bir bilgiyle
yetinmege devam ediyorlar.

Amerika igin bir konu sikintisindan sbz agilabiliyorsa, nedeni budur;
bu sikant1 bizde olanaksizdir. Gergek kithg: olmadigina gore, bizim igin tema
kathgr da olamaz. Kendilerini siirekli olarak bigimlendiren ortak geler agi-
ga vurulacak, abartilacak yolda anlatilhirsa, giiniin her saati, her yer, herkes
hikaye konusu olabilir.

Iste bundan dolayr konu (olaylar) sikintisindan degil, igerik (yani bu
olaylarin yorumlanmasi) sikintisindan soéz agilabilir. (A)

Yeni-gergekeiligi niteleyen gergegin bilincine vanigin, dogrudan dogruya
dramatik yapiyla ilgili iki sonucu vardar:

1) Yeni-gercekgilikten 6nceki sinemada bir olay anlatiir, bundan bir
bagkasi, sonra bir iigiinsiicii ¢ikar, bu béyle siiriip giderken, her'sahne he-
men unutulmak iizere diisiiniiliir ve ele alimirken, bugiin bir sahneyi ta-
sarladigimizda bu sahne iizerinde “durmak” ihtiyacim duyuyoruz, ¢iinkii bu
sahnenin ¢ok uzun yankilarn biitiin olanaklanm kendinde tagidigam bili-
yoruz. Su halde rahat¢a géyle diyebiliriz: Bize herhangi bir olay verin, on-
dan size bir seyirlik gikarahm. Sinemanm, (teknik yénden oldugu kadar
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torel yonden de) temel niteligi olan merkezkag giicii, merkezcil giice doniig-
miigtiir.

2) Sinema yasamu hep en distan goriinen olaylanyle anlattifa halde,
yeni-gercekeilik  bugiin  dokundurmalarla yetinmeyip ¢oziimlemeye yonel-
mek gerektigini 6ne siriiyor; daha dogrusu bir ¢sziimlemenin iginde bir bi-
resime. (A)

Yeni-gergekgilige karsi her gesit suclamalarda bulunuldu. Bashcalan
sunlar:

1) Yeni-gergek¢ilik yalniz sefaleti anlatvyor,

Yeni-gergekgilik zenginlik kadar sefaleti de inceleyebilir ve incelemeli-
dir. Biz ige sefaletten basladiksa bunun nedeni gok basittir: Ciinki sefalet,
¢afimuzin en canh gergeklerinden biridir. Herkesi bunun tersini ispata cag-
nrm. Yoksulluk iizerine yarm diiziine filim gevirdikten sonra bu temanin
tiikendigini sanmak ya da sanar gériinmek ¢ok bityiik bir yanhstir. Yoksul-
luk (zenginler ve yoksullar) temasi, insanm biitiin bir ¢miir tiiketebilecegi
temalardandir. Biz daha igin basindayiz. Zenginler, bir masaldan bagka bir
sey olmayan Miracolo in Milano (Milano’da Mucize) 6niinde kaglanmi gat-
tilarsa, daha beterini goreceklerdir. Ben kendimi zenginlerden sayryorum:
Bizde zengin olan sey, yalnizea para olarak zenginlik degil (para bunun en
gosterigh, en géze garpier yoniidiir), bundan dogan biitiin adaletsizlik ve sid-
det bigimleridir. Adma zengin denen insanin bir “trel’’ durumu vardir.

2) Yeni-gercekgilik ¢oziimler sunmuyor, yeni yollar géstermiyor: Yeni-ger-
gekgi filimlerin sonuglar tamanuyle kacamakitir,

Bu suglamayi biitiin giicimle reddederim. Filimlerimizden her birinin
her am, sorulara verilmis siirekli bir cevaptir. Coziimlere gelince, ¢Oziimler
tasarlamak sanatqinmn isi degildir: Cozitmlerin zorunlulugunu ve tezligini
duyurmasi yeter de artar bile.

3) Kiigiik olaylar insanlar: ilgilendirmez, bir seyirlik olamaz.

Sinemaecilar “kiigiik olay”in ¢oziimlemesine yan cizdikleri vakit, yalniz-
ca sinemanin kapitalist ¢evrelerinin ve seyircilerin agik ya da kapah buyruk-
larma boyun egmekle kalmiyorlar, aym zamanda bir gesit tembellige de dii-
siyorlar; giinkii bir olaymn ¢oziimlenmesi bir olayr dbiiriiniin ardindan ipe
dizer gibi siralamaktan her vakit daha giistiir, Bagka bir anlatisla, sinema-
alarin yan ¢izdikleri sey, derinlesme sorunudur. (A)

Bizimle birlikte ¢ok daha bagka bir geyin bagladify sanisindayiz —buna
sam demek hosunuza gidecekse-. Gergekten de benim sniimde aca ¢eken bir
insan, bundan yiiz yil 6nce a1 geken insandan bambaskadir. Ben biitiin dik-
katimi bugiiniin insam {izerine yoneltmeliyim. Tagidigim tarihsel yiik, bir-
denbire atmak istemedigim- zaten atamayacafim~ bu yiik, elimdeki arac-
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lar1 kullanarak bu adami acilarndan kurtarmak istegimi engellememelidir,
Bu adamm (bu benim birkag saplantimdan biridir) bir adi, bir soyad1 var-
drr, hi¢ siiphesiz bizi ilgilendiren bir tarzda toplumun bir pargasidir: Onun
biiyiileyici etkisini duyuyorum. Ama bunu &ylesine etkili duymahyim ki,
ondan yalmz ondan stz agmal, uydurma bir kisiden degil, ¢iinkii o anda
gergek ile benim arama diisgiicii girer. (C) )

Bana denecek ki, iyi ama diisgiicii nasil, ne vakit ige kangir? Burada
gok &zel bir diisgiicii ve bunu kullanmakta yeni bir yéntem séz konusudur.

Iste bir srnek: Kadinm biri ogluna pabug almak igin ayakkabicrya gi-
riyor. Pabuglarin fiyati 7.000 liret. Kadin pazarha girigiyor.

Sahne on dakika siirer, oysa iki saathk bir filim ¢evirmem gerek. Nasil
yapmahyim? Olay:, kendisini meydana getiren biitiin pargalarma ayiririm;
once olam, sonra gelecek olami, bu ikisi arasinda gegeni ele almm.

Kadin pabuglari ahyor: O anda oglu ne yapiyor? Bu bir cift pabugla
bir iligkisi olabilecek. Hindistan’da neler oluyor?

Pabuglar 7.000 lirete patladi, bu para bu kadmm eline nasil gegti, bu
paray1 ele gecirmek bu kadina neye mal oldu, bu paramn bu kadm igin de-
geri ne?

Ya pabuglan satan ayakkabic1? Kimdir bu adam? Bu iki insan arasm-
da kurulan iliski nedir? Ayakkabicimin da yemek yiyen, gene ¢alan iki oglu
var. Konugmalanm: dinlemek ister misiniz? Iste bakm...

Ve béyle siiriip gider? Mesele sudur: Varhklarm 6ziine gitmek, olaylar
arasindaki iligkileri ve bu olaylan doguran siireci gostermek. “Bir ¢ift pabu-
cun satin ahnmas1” bu gekilde ¢oziimlenirse, pratik, toplumsal, ekonomik,
ruhbilimsel yonleri bakimindan sniimiizde gapragik ve gok genig, agirhk ve
degeri biiyiik bir diinya goriiriiz. Bayagihk ortadan kalkar, ciinkii artik ona
yer yoktur.

Ben olaganiistii kisilere, kahramanlara kargiyim, bunlara karg: hep i¢-
giidiisel bir kin duydum. Diinyamizdan ve obiir milyonlarca kigiden uzak
varhklan kargisinda hep rahatsiz oldum.

Kisiler biziz. Kahramanlar seyircide asagilik kompleksi yaratir. Yaga-
mm gergek kahramanlarmn kendileri oldugunu seyircilere séylemek zama-
m gelmigtir. Bunun sonucu, her insanm sorumluluk ve onurunun siirekli ola-
rak hatirlatilmasi olacaktir. Yeni-gercekgiligin amaci budur: Herkesi giic-
lendirmek, her birini insan oluglarmin bilincine ulastirmak. (A)

Yeni-gergekeilik terimi, en genis alaminda, senaryocununki de dahil ol-
mak iizere, her gesit teknik ve mesleki ighirliginin ortadan kalkmasim kap-
sar.

El kitaplarmm, dilbilgilerinin, ciimle dizinlerinin artik bir anlami yok-
tur; gdgiis gekimi, kargi agi, v.b. terimlerin anlam kalmayacag gibi.
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Her birimiz senaryosunu kendi bildigince hazirlar. Yeni-ger¢ekeilik bii-
tiin kahplan kirar, biitiin dogmalan reddeder. Yeni—gergekeilikte onsel gogiis
¢cekimi ya da karsi agq1 olamaz.

Konu, uyarlama, yonetim aym c¢alismanm ii¢ ayr1 asamasi olmamah-
dir: Bugiin béyledir ama, mantiksiz bir seydir bu.

Senaryocu ile uyarlamaci ortadan kalkmahdir: Tek yaraticiya, yonet-
mene ulasmalidir; béylelikle yénetmenin tiyatro yonetmeniyle artik ortak
hi¢ bir yonii kalmayacaktr.

Bir insan filmini tek basmna gevirmeye koyulsun, her sey agic1 olur, her
sey stirekli bir olanak kazamir, her sey bu sonsuz olanaklarla dolup tasar;
hem de yalmz gevirim sirasinda degil kurgu, bilestirme, v.b. sirasida da. (A)

1934’ten beri Italyan sinemas: icin ¢ahsryorum; ahsilmug kahplardan
bazilarinin kinlmasina emegim gegtigini de biliyorum. Yeni—gergekeilige, var-
Lklara yoneltilecek en giiclii ¢agrlardan biri diye inanan birkag kisi arasinda
yer aliyorsam, bu bir diisgiicii eksiklifinden iléri gelmiyor siiphesiz; ¢iinkii,
tersine, diiggiiclimiin beni siiriiklememesi i¢in onun dizginlerine var giiciim-
le sarllmak zorundaymm. Geleneksel anlamda diiggiicii mii? Ondan bende
satibk tiimen tiimen var. Ama yeni-gergekeilifin bizden istedigi, diisgiicii-
miizii yerinde, simdiki iizerinde kullanmamizdir. Giinkii olaylar, dogal im-
gesel giiclerini ancak incelendikleri, derinlestirildikleri vakit agiga vurur;
ancak o vakit seyirlik nitelik kazamr, ¢iinkii artik agia vurulmus gergek-
lexrdir.

Charlie Chaplin’inkiler gibi ¢ok giizel filimler gevrilebilecegini ve bun-
larin yeni-gergekei yapitlar olmadigim gok iyi biliyorum. Cok iyi biliyorum
ki, insanhga seref veren bagyapitlari gevirmis Amerikahlar, Ruslar, Fran-
sizlar ve bagkalarn da var. Bunlar siiphesiz filmi bosuna harcamadilar. Ve
Tanr bilir, dehalarina uyarak, stiiddyolarda, romanlardan uyarlayarak, yil-
dizlan kullanarak bize daha kag tane yiice yapit vereceklerdir. Fakat ben,
Italyan sinemacilarmin gergegin kapilanm cesaretle araladiktan sonra, de-
yislerini ve esinlerini korumak ve gelistirmek i¢in gimdi bu kapilan ardina
kadar acgmalan gerektigine inamyorum. (B)

(Zavattini’nin Rivista del cinema italiano, arahk 1952 (A), Emilia,
kasmm 1953 (B) dergilerindeki yazilarindan ve Parma’daki Yeni-gergek-
¢ilik Kongresindeki konugmasindan, 4 arahk 1953 (C) derlenerek Ca-
hiers du Cinéma, say1: 33, mart 1954’te yayimlanan metinden)

Ceviren: Nijat OZON




