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Esin Cogkun, ilk ve ortaokulu Istanbul’da okuduktan sonra liseyi
Samsun‘da bitirdi. Ayni yil Ankara Universitesi lletisim Fakiltesi
Gazetecilik B6limi'nu kazandi. 1995 yilinda ise Cumhuriyet ga-
zetesinde stajyer muhabir olarak ¢alismaya basladi. Cumhuriyet
gazetesinde baglayan gazetecilik yasami daha sonra gesitli ga-
zete ve dergilerde devam etti. 1997 yiinda Ankara Universitesi
lletisim Fakiltesi Gazetecilik B6limii'nden mezun olduktan son-
ra Mimar Sinan Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Sinema Te-
levizyon Bolumii'nde yiksek lisans yapmaya bagladi. Ayni yillar-
da Milliyet gazetesinin kiiltiir sanat ekine ve Milliyet Sanat dergi-
sine edebiyatla ilgili yazilar yazmaya bagladi. Daha sonra ise Ra-
dikal Kitap igin edebiyat elestirileri kaleme almaya baglayan ya-
zarin Aksam-lik, E Dergisi, Cumhuriyet Kitap, Virgil gibi gesitli
dergi ve gazetelerde edebiyatla ilgili yazilari yayimland. lik bas-
kisi 2003 yilinda yapilan Diinya Sinemasinda Akimlar yazann ya-
yimlanmig ilk kitabidir.
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Diinya Sinemasinda
Akimlar

20. yiizylla damgasim vuran “Yedinci Sanat Sinema” 21.
ylizyila da internet ve multimedya alanlarindan aldig des-
tekle giiglii bir giris yapti. 21. yiizyilin da sinemanin yiizyih
olacagini simdiden sdylemek miimkiin. Sinema sanati ve
endiistrisinin gelisimine paralel olarak bu alandaki vokabii-
ler de gelismekte. Ancak nitelikli eserlerin sik¢a verilebildi-
gini soyleyebilmek zor. .

Esin Cogkun’un Diinya Sinemasinda Akimlar adh ince-
leme kitab1 bu anlamda ciddi bir boglugu dolduran fonksi-
yonel bir eser olarak 6ne ¢ikmaktadir. “Mektepli” bir yazar
olarak sinema kuramlan iizerinde ¢ahsan Esin Cogkun; bu
alandaki birikimini, edebiyattaki derin ilgi alanlarindan,
uzun yillar siiren oylumlu yazarlik seriivenlerinden ve kisi-
sel belagat yetilerinden aldig1 destekle birlestirince ortaya
“abece” degeri tasiyan olduk¢a anlamh bir eser gikarmay:
basarmgtir.

Diinya Sinemasinda Akimlar, sinemay1 hogga vakit ge-
girmeye yarayan popiiler bir seyirlik alan degil de, bir yiik-
sek sanat olarak ilgiye deger bulan her okurun kitaphginda
bulunmasi gereken bir eserdir. Sade ve akici bir iislupla ele
alinmig bu kaynak kitap sinema sanati konusunda kavram-
sal sikintilar ¢cekenlere de rehber olabilecek 6zet betimleme-
ler getirmektedir.

Diinya Sinemasinda Akimlar, Fiitiirizm, Sovyet Top-
lumsal Gergekgiligi, Alman Ekspresyonizmi, Fransiz Avant-
Garde Sinemasi, Siirsel Gergekgilik, Ingiliz Belge Okuluy,
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Italyan Yeni Gergeksiligi, Fransiz Yeni Dalgasi, Ozgiir Sine-
ma, Amerikan Deneysel Sinemasi, Yeni Sinema gibi sinema
akimlariun kisa seriivenlerini, sosyolojik analizlerini, tarih-
gelerini, kavramsal 6zelliklerini ve sanatsal merdivende isgal
ettikleri basamaklan diisiinsel olarak yerli yerine oturtabil-

mek igin kilavuz degeri tagiyan bir eserdir.
Hikmet Temel AKARSU
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Onsoz

Sanatta biiyiik degisimlerin yasandig1 ve bizzat sanat kav-
raminin sorgulandig) 19. yiizyiin sonlarinda, daha sonra
"Yedinci Sanat” olarak kabul edilecek sinema sanati heniiz
yeni doguyordu. Bulunusundan itibaren yogun olarak kitle-
lerin ilgisini geken ve ilk onceleri sadece teknik bir gosteri,
bir eglence arac1 olarak diisiiniilen sinematograf giderek
gelisiyor ve bu aracin potansiyelini fark eden dncii sanatgilar
sinemayla ilgili deneylerine ara vermeden devam ediyorlar-
di. Fransa’da Georges Méliés sinemanin olanaklarim diigsel
diinyalar yaratmak igin kullanirken, Amerika’da Edwin S.
Porter ve David Wark Giriffith ilk kez montaj ve yakin ¢ekim
denemeleri yaparak sinemanin anlatim yontemlerini genis-
letiyorlardi. Sinema 6ncii sanatgilar sayesinde kendi anlatim
yontemini (sinema dilini) olusturmaya, giderek bir sanat
olma yolunda ilerlemeye basladi. Ve her sanat dah gibi si-
nema da ilk yillarindan itibaren toplumlarda meydana gelen
her tiir degisime agik bir sanat oldu. Sinemanin sanat olma
yolunda ilerledigi ilk yillar, 20. yiizyilin ilk yillari, diinyada
her alanda ve tabii ki sanat alaninda biiyiik degisimlerin
yasandigl, toplumsal sarsintilanin birbiri ardina geldigi yil-
lardi. Yeni yeni gelismekte olan sinema kendini bir anda
sanayilesmenin, ekonomik bunalimlarin, emperyalizmin,
savaglarin ve devrimlerin ortasinda buldu. Tiim bu gelisme-
ler zaten ¢oktan sanat alanina yansimig, Modern Sanat top-
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lumlardaki ve dolayisiyla da sanattaki biiyiik bir degisim
isteginin sonucu olarak ortaya ¢ikmigh. Modern Sanatin
gesitli'akimlan, gegmigin degerlerinin yadsinmasi ve yeni bir
degerler sisteminin yaratilmasi ¢abasinin iiriiniiydii ve yeni
sanat sinema da ilk yillannnda Modern Sanatin gesitli akimla-
rinin yoriingesine girdi. Onlarla birlikte toplumlardaki hu-
zursuzluklar1 ve degisim istegini dile getirmeye baglad:.
Bunun bir nedeni sinemanin kendi anlahm y6ntemini yeni
yeni gelistiriyor olmasiysa, bir digeri ilk yillarda sinemaya
ilgi duyan ve bu sanatin olanaklarini aragtiran sanatgilarin
aslinda diger sanat dallarindan geliyor olmalanydi. Alman
Ekspresyonist sinemas, ilk basta edebiyat ve resim sanatin-
da ortaya ¢ikan ve sonra diger sanat dallarina yayilan Eks-
presyonizmin ancak son yillarina yetigebilmistir; Fiitiirizm
once bir edebiyat akimi olarak dogmus, son olarak sinemaya
yansimugtir; 1920°lerin Fransiz Avant-Garde sinemasi, aslin-
da Dadaistlerin, Empresyonistlerin, Siirrealist sanatgilarin
deneysel galigmalarinin tirinidiir; Sovyet Toplumsal Ger-
cekgiligi ise, Fiitiirist ve Konstriiktivist sanat¢ilarin devrimle
birlikte kendi sanatlarini biiyiik Olglide devrimin yararina
sunmalar sonucu ortaya ¢ikmig, onciilerin deneysel ¢aligma-
lan bir toplumsal yarar anlayisiyla birlikte yiiriimiistiir.
Sesin bulunugundan itibaren sinema sanatinin kendi akimla-
rin1 yarattigini soylemek miimkiinse de, ashinda onlar da
toplumsal birtakim degisimlerin, degisim isteginin iiriinii-
diir ve sinema diger sanat dallarinda meydana gelen gelis-
melerden etkilenmeye devam etmigstir. 1960’1 yillarin Yeni
Dalgasi, 6zellikle Alain Resnais'nin filmleri, edebiyatta orta-
ya ¢ikan Yeni Roman akimiyla yakin bir etkilesim igindedir;
ve tiim diinyadaki gergekgi sinemalar, italyan Yeni Gergek-
ciligi, Cinéma-Vérité, Ozgiir Sinema, iigiincii diinya iilkele-
rinin Yeni Sinemalan biiyiik 6l¢iide belgesel sinemanin ku-

ruculanindan Dziga Vertov'un ve Robert Flaherty'nin belge-
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sel ¢aligmalanndan etkilenmistir. Amerikan Deneysel sine-
masinn dogusunda yine Avrupa’daki deneysel galismala-
rin, Ozellikle de Fransiz Avant-Garde sinemasinin etkisi s6z
konusudur. Ama s6z konusu olan eskinin tekran degildir;
eskinin gelistirilmesi, yeni bir bakis agis1 ve yeni yontemlerle
sunulmasidir. Uqﬁncii diinya iilkelerinin Yeni Sinemalar,
Italyan Yeni Gergekgiliginin hig olmadig1 oranda antiemper-
yalist ve devrimci bir igerige sahiptir; Fransiz Yeni Dalgasi
Siirsel Gergekgilikten etkilenmigse de, Siirsel Gergekgiligin
sahip oldugu toplumsal elegtiri diizeyine hi¢bir zaman ula-
samamigtir, ama zaten Yeni Dalgaya 6zelligini veren igerik-
ten ¢ok bi¢im sorunlaridir ve bu anlamda Fransiz Yeni Dal-
gasl ilk ¢agdas sinema akimi olarak kabul edilir.

Sinema alaninda degisik donemlerde degisik iilkelerde
birgok farkh anlayis ortaya gikmistir; bigimsel ve igeriksel
sorunlarin yaninda teknik sorunlar tiim sinema tarihi bo-
yunca sadece bu sanatla ilgilenen degil, ama diger sanatlarla
ilgilenen sanatgilar tarafindan da tartisma konusu edilmistir.
Sinemanin popiiler bir sanat olarak kitlelere ulasma ve etki-
leme giicii ortadadir. Ve sinema sanatinda ortaya ¢ikan her
anlayis, tam da bu nedenle, getirdikleri yenilik ve farklilikla-
rin glicli oraninda giderek tiim diinya sinemasin etkileyen
akimlara doniigmiiglerdir.

Bu ¢ahigmanin amaci, sinema sanatinda ortaya ¢ikan
akimlarin neden ve nasil ortaya ¢giktiklarin1 ortaya koymak,
bu akimlan yakindan incelemektir. Caligmanin ozellikle
Modern Sanatin ortaya ¢ikmasina neden olan siireglerle
birlikte baglatilmasinin nedeni, akimlann ortaya giktig sii-
regleri daha iyi degerlendirebilmenin yani sira sinema ala-
ninda ilk yillarda ortaya ¢ikan akimlarin Modern Sanatin
gesitli akimlarnnmin bir yankisi1 olmasidir.
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Sanatta Akimlann
Ortaya Cikisi

1. “Akim” Kelimesinin Anlami

Cesitli kaynaklan taradigimizda “akim” kelimesinin hemen
hemen aym gekilde tanimlandigini goriiriiz: “...sanatta,
siyasette, d,‘gunce-hayahmia_cma;a_gka.n_yem_gxms,_)mn
tem, cereyan, tarz..”! Ancak “akim” kelimesinin ilk olarak
ne zaman kullaulmaya baglandig ve bir olugumun akim
olarak nitelendirilebilmesi igin hangi sartlarin olugmas: ge-
rektigi gibi sorulan sordugumuzda, bunlarin cevaplannin
dogrudan verilmedigini fark ederiz. Bunlan agiklayabilmek
icin de sanat tarihine bir goz atmamiz ve degisik akimlarin
hangi sartlarda olustugunu incelememiz gerekir.

Sanat Kavram ve Terimleri Sozliigii'nde “akim” kelime-
sinin tanimu yapilirken, bu sozaigiin daha ok Modern Sa-
nat igindeki farkh anlayislar s6z konusu oldugunda kulla-
nildigina, daha onceki donemler iginse “iislup” kelimesinin
tercih edildigine dikkat gekilmekte, “...Gotik, Ronesans,

! Tiirkge Sézliik, Tiirk Dil Kurumu, Ankara, 1988
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Barok birer iislup oldugu halde Kiibizm, Gergekiistiictiliik,
Briitalizm birer akimdir”2 denilmektedir.

Ayni1 kaynaga baktigimizda “Modern Sanat” kavrami-
nin ise su gekilde agiklandigimi goriiriiz: “19. yiizyiin
eklektisist? dogrultudaki sanat anlayisina karsit tim sanat
akimlanni ve tisluplarini igerir. Hangi tarihten sonra ortaya
¢ikan sanatsal davraruglarin Modern Sanat kapsaminda sayi-
lacag kesinlik tasimaz. Cogunlukla, 19. yiizyil ortalarinda
beliren Realizm ilk modern akim sayilmaktaysa da, Modern
Sanatin baslangicini ¢ok daha ileriye, 1905’e, Kiibizmin orta-
ya gikisgana dek almak olanaklidir. Modern Sanat, Avrupa
sanatinda Ronesans’tan bu yana egemen olan dogaya sada-
kat kaygisinin yadsinis1 olarak diigiiniililyorsa, Kiibizmin ilk
modern akim olarak nitelenisi gok daha dogru olacaktir.”

Bu agiklamaya dayanarak sanattaki akimlarin 20. yiizy:-
lin baglarinda “sanat” kavraminda meydana gelen degis-
meyle birlikte olugtugunu soylemek miimkiindiir. Daha
dogrusu, bu doneme kadar sanatta meydana gelen degisim
ve gelismeler “sanat” kavraminin sorgulanmasina ve yeni
bir tanimlamanin yapilmasina neden olmustur.*

*  SOZEN Metin; TANYELI Ugur, Sanat Kavram ve Terimleri Sozliigii,
Remzi Kitabevi, Istanbul, 1992, 5. 15

3 eklektisist: Eklektisizm anlayigi dogrultusunda iiretilmis yapitlar1 ve
bu anlayigla ¢aligan sanatgilar niteler.

¢ SOZEN; TANYELI, a.ge., s. 164

* sanat: Artik eskimis bir formiillestirmeyle sanat, “insanoglunun yarat-
tig1 yapitlarda giizellik iilkiisiiniin ifadesi” bigiminde tanimlanir. Oysa,
guzellik iilkiisiiniin sanat igin bir zorunluluk olmadi), ¢agdas sanat
diigiincesi evreninde bir yeri kalmadig kesin gibidir. Dolayisiyla, sanati
bugiin Thomas Munro’nun tarimiyla, “doyurucu estetik yagantilar
olusturmak amaciyla diirtiiler yaratma becerisi” diye nitelemek olanak-
hdir. Doyurucu bir estetik yagant ise, mutlaka giizellik etkisi olugtur-
mak zorunda degildir. Omegin, ilkel toplumlarn ya da Azteklerin sa-
natlan “giizel” olmaktan uzak oldugu gibi, bunu amaglamig olduklanm

kanitlayacak bir ipucundan da yoksunuz. Cogu kez ve ¢ogu toplumda
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19. yiizyihn sonlannda, sanatgilarin o zamana dek de-
vam eden dogay1 en miikemmel bir bigimde ve ashna uygun
olarak taklit etme gabalanrun yerini bagka istek ve endigeler
almugti. Bu donemdeki kimi sanatgilar sanatin dogay: taklit
etmekten daha 6te bir sey olmasi gerektigini ve dogayr mii-
kemmel bir bicimde taklit etmenin sanatta daha 6nemli bir-
takim unsurlann (denge, duygulann ifade edilmesi, saflik...)
arka plana itilmesine neden oldugunu diigiiniiyorlardi. Bu
sanatgilar birtakim yeni arayislar igine girdiler ve bunun
sonucunda da bugiin “Modern Sanat” olarak adlandirdig-
miz olugumlar ortaya ¢ikt. Modern Sanat, biitiinliigi olan,
kendi bigim anlayisini getiren ve o donemdeki tiim sanatgi-
lann ortak bir gekilde hareket etmesini saglayan bir “iislup”
degildir. Ciinkii iginde birgok farklh yaklagimi ve sanatsal
olusumu barindirir. Modern Sanat adi alinda toplanan fark-
i akimlarin tek ve en 6nemli ortak ozelligi, dogay: taklit

sanat yapitinin yarattig) estetik yasanti, korkutma, tiksindirme, irkiltme
boyutlarina sahip olabilmektedir. Giizellik kavraminin sanatsal diigiin-
ce iginde bagkoseye yerlestirilmesi ancak Ronesans’ta ortaya ¢gikar ve 19.
yiizyilda neredeyse resmi bir sanat ideolojisine doniigiir. Cagdas sanat
anlayis1 “giizel” sorunsalini tasfiye ettigi gibi, bir tanim gabasin da bii-
yiik olgiide bir kenara birakmigtir. Sorun, daha ¢ok sanatsal yaratma sii-
recinin ne oldugu bigiminde ortaya konmakta. Bu bakis agisiyla, sanat-
sal tiretimin bir dizge degistirme iglemi olarak nitelenmesi olanakhdir.
Bagka bir deyisle, sanatsal yaratma gergekligin yeniden iiretilmesi ey-
leminden bagka bir sey degildir. Sanatgi, aslinda sanatsal nitelikte ol-
mayan gergeklikleri segerek, onlar1 gergekte yer aldiklan dizgeden bag-
ka bir dizge iginde yeniden konumlandirmaktadir. En basit 6rmegiyle,
“ready-made”in sanatsal nitelikte sayilabilmesi, bu dizge degistirme ve
dolayisiyla da gergekligi yeniden iliretme siirecinden gegmesi sayesin-
dedir. Sanatg1 bu 6rmekte bir endiistri tirtiniinii binlercesi arasindan se-
cerek, onu iginde konumlandig1 endiistriyel liriinler dizgesinden yalit-
makta ve bu nedenle de sanat dizgesine yerlestirebilmektedir. “Ready-
made” 6meginde neredeyse amacina indirgenmis olan bu sanatsal ya-
ratma siireci, her tiir yapit i¢in, ¢ogunlukla ¢ok daha karmagik bir bi-
¢imde s6z konusudur.
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etme ¢abasindan vazgegerek birgok farkh arayis igine girme-
leridir. Kiibizm, Fovizm, Ekspresyonizm, Fiitiirizm, Dada-
izm, Art Nouveau, Konstriiktivizm, Soyut Sanat, Siirrealizm,
New Realism, Briitalizm, Pop Art... gibi akimlar ve daha
birgogu hep “Modern Sanat” ad1 altinda toplanur.

Tim bunlara ve gogu kaynakta akim kelimesinin Mo-
dern Sanatla birlikte ortaya gikhg1 agiklanmasina ragmen,
yukarida alinti yaptigimiz tammmlamaya baktigimizda, akim
kelimesinin sadece Modern Sanatta yer alan farkh anlayigla-
n degil, hatta sanatta yer alan farkh anlayiglan degil, birgok
bagka alandaki farkh olugsumlari, diistinceleri nitelemek igin
kullanildigini goriiriiz. Bu yiizden de, sanattaki gesitli akim-
lann Modern Sanatla birlikte ortaya giktigin1 séylemek gogu
bakimdan dogru bir agiklama olmayacaktir. Sanatta, siyaset-
te, ekonomide, diisiince hayatinda yer alan ve sonuna ¢o-
gunlukla “izm” taktigimiz her olusum (liberalizm, fagizm,
komiinizm, pozitivizm...) akim olarak nitelenebilir. Ancak
burada konumuz sanat ve sanattaki akimlar olduguna gore,
genelden ozele indirgeyerek sanattaki_akimlarin Endiistri
Devrimi ve Fransiz Ihtilali'nden sonra gergeklesen gelenek-
ten kopu§la birlikte ortaya ciktigini, sanatsal anlamdaki ilk
akxmm Romantizm oldugunu ve o zamandan bu yana orta-
ya ¢ikan tiim sanatsal olusumlarin “akim” olarak nitelenebi-
'leceglm iddia edebiliriz.

2. Akim-Uslup Aynmi ve Sanatta Degisik
Uslup ve Akimlann Olugmasini Saglayan Faktorler

“Fransiz Devrimi Avrupa’da eski ¢aglardan beri yavag bir
bigimde geliserek siiriip gelen siyasal diizeni; Endiistri Dev-
rimi ise ekonomik diizeni ve onun kurumlarinmi derin bir

bigimde degistirdi. Endiistri Devrimi aslinda makinenin ve
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onunla birlikte buhar ve biiyiik fabrika sanayiinin dogusu
olayidir. Insan emegine ya da emek giiciine iligkin biiyiik
degismeler Endiistri Devrimi’yle baglar. Sade anlam iginde
Endiistri Devrimi; kiigiik zanaat, tezgah ve atolye liretiminin
yerini, yeni buluslanin getirdigi yeni teknik ve makinelerle
donatilmig fabrika iiretiminin almasidir. Bagka bir deyisle,
yeni enerji kaynagi olan buhar giicii sayesinde galisan maki-
nenin insan, riizgar, su, hayvan gibi doga enerjisinin yerini
almasidir.”¢ Bunun bagka bir anlamu da; bir yandan ¢agdas
sanayi tekniginin 18. yilizyilin ikinci yansindan baglayarak
sagirtic1 bir hizla gelismesi ise, 6te yandan bu gelismenin
dogurdugu biiyiik ve derin toplumsal degismelerdir. Tekno-
lojik ve toplumsal degisme ve gelismelerin olugturdugu yeni
yagsama kosgullan ise; biiyiik fabrikalarin kuruldugu yerlere
insanlarin gog etmeleri sonucu hizla olugsan kentlesme, iggi
sinufinin dogusu, agir galigma kogullan ve diigiik ticret, sos-
yal adaletsizlik gibi daha sonraki donemleri de derinden
etkileyecek durumlardir. Yani Endiistri Devrimi'nin_asi
mtehgl, insanlar, makineler ve 6teki maddesel ve dogal kay-
naklar arasmda yaratmus oldugu yeni iligkiler icinde yatar
Bir yandan Endiistri Devrimi’yle ortaya ¢ikan yeni gart-
lanin iretim iligkilerini degistirmesi, diger yandan Fransiz
ihtilali'nin getirdigi yeni siyasal olugumlar, eski diizenin
gelenek ve degerlerinin sorgulanmasina yol agmistir. Bunun
sonucunda da hemen hemen her alanda bir ge¢misten kopusg
gerceklesmeye baglar. Ve bu gegmisten kopus sanat hayatini
da etkisi altina alr. Oyle ki sanatgilar, soylular ve halk ara-
sinda o doneme kadar tartigmasiz kabul edilmis bigim ve
anlayiglar artik varhiklann devam ettiremez duruma gelir-
ler. Gegmisteki sanat anlayiglarini sorgulamaya baglayan

¢ TALAS Cahit, Toplumsal Politika, imge Kitabevi Yayinlari, Ankara, Ekim
1990,s.36
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bir¢ok sanatq, eski gelenekleri devam ettirmeyi siirdiiren
akademilerin sanat anlaywgina kars1 qikarak kendi sanatsal
tavrini gelistirmeye baglar. Bunun sonucunda da, ge¢migin
sanatin her alaruna yayilan biiyiik iisluplanmun yerini, yavag
yavas olusmaya baslayan ve dénemine uygun olarak “dev-
rim” olarak adlandirabilecegimiz yenilikler getiren cegitli
alkimlar almaya baglar. Bu dénem, sanattaki iisluplann artik
tarihe gomiildiigii ve dolayisiyla da akim-iislup ayriminn
ortaya giktig1 donemdir.

Endiistri Devrimi bize sanat tarihini kesin olarak iki d6-

neme aylrarak inceleme olanagl verir. Bu dénemlerden bi-

rincisi “Endiistri Oncesi Cag”, yani Tarim Cagy; dxgen ise
“Endustri Gag1”dir. Her iki dbnem birbirinden iislup, iilke

Her seyden once sanatsal yaratma siireci bu iki ¢agda bll’bl-
rinden tiimiiyle farkhdir. Omnegin Tarim Gag agr'nda sanatsal
tiretim bireysel anlatima pek az olanak veren blf ”dll” ile
yapllmaktadlr Dolayisiyla, Tanim Cagi’'na “lisluplar_cagr”

da denilebilir. Oysa endusirll_f_:g_me_yle_bn.hklasana.tsaLd_xlm

yok olup yerine “usavurumsal” bir yaratma siirecinin gegti-
81 sOylenebilir.

Endiistri Cagi'min ana 6zelligini olusturan “usavu-
rumsal sanatsal yaratma”, yapitin olusum siirecini biiyiik
olglide sanatginin bireysel kararlarina bagimli kilmaktadir.
Gergekten de, artik ortada baglayia bir “dil” olmadigina
gore, yapit bu dilin belirledigi bir iislubun iiriinii olamaya-
cak, aksine sanatginin kigisel ¢gabalanndan kaynaklanacaktir.
Endiistri Cagi'min 19. yiizyildaki baglangicindan bu yana
gelisen tiim akimlar bu genel 6zellik dogrultusunda triinler
vermiglerdir.”

7 SOZEN; TANYEL], a.ge., 5. 77
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ri1,[Endiistti Devrimni'yle birlikte' defigen “sanatsal yaratma
siired’,daha :6nce:yapalan tarumlamalann igeriginin de ye-
niden gozden gegirilmesine ve:degistiriimesine neden ol-
mustur. Oncelikle “iishup” kelimesinin daha 6nce ifade ettigi
anlam “... biri toplummun: ve: ¢agin tiim, sanat yapitlaninda
ortak ‘dlan bigimlendirme; tasarum ilke ve-anlayiglan biitii-
nii”4 degiserek, bu dénemden sorra. “bir sanatqirun kendine
ozgii: bigimlendirme ve tasarim:anlayisi. Bireysel nitelikteki
sanat iirinii yaratrha tutumu”? olarak algilanmaya baglamg-
tir. Ik tarumlamada s6z konusu olan, bir' toplumda biitiin
sanatgilar ‘tarafindan . kabul gorerek eserlerine uygulanan,
kimi zaman binlerce y1l degigmeden kalan bir bi¢cimlendirme
anlayigdir. Boyle bir anlayig sanatgilann serbest davranma-
larina . olanak tarumamaktadir. Uslubun getirdigi kaliplar
icinde davranimak zorunda kalan sanatg, ancak bu kahplar
icinde kaldigr miaddetge kendi kisisel tarzaru yaratim siireci-
ne katabilmektedir. Yoksa sanat¢inin tamamen kendi tarzini
getirmesi s6z konusu degildir. Bu: durumun en ug¢ 6megi
olarak Misir. sanatini gosterebiliriz. “Misir sanatirun temel
ozelligi, neredeyse tiim sanat tarihinin en tutucu anlaygim
gelistirmiy olusudur. Yaklagtk olarak MO 3000'den MS
30'daki Roma egemenligine dek, {islupsal degisim ve gelis-
meler uzman olmayanlann kolayca kavrayamayacag kadar
onemsiz boyutlarda kKalmigtir. Aym standart bigim kaliplan
varliklarini- kesintisiz bigimde ‘siirdiirmusler, sanatgilar ise
higbir bireysellik ¢abas1 gostermeye olanak bulamamiglardur.
Dolayisiyla, eski Misirda sanatin tiim dallan igin yaraticihk
soz konusu degildir, yalruzca aytu islubun teknik agidan
bile yetkinlegtiriimesini pek 6ngérmeyen bir siireklilik goze

s . SOZEN; TANYBLI, a.g.c., 5.247
9 SOZEN; TANYELI, ag.e., 5.247
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“

garpar.”1® Zaten bu sanat¢ilar i¢in “iislup” da, “... bir isin
yapilmasinda, sonuca ulasma agisindan en iyi yol oldugu
icin benimsenmis olan tarz”dir. 11

Sanat tarihine baktigimizda hemen hemen tiim iislupla-
rin uzun siire bir toplumun tiim sanat tirlinlerini etkiledik-
ten sonra yerini yavas yavas bagka bir iisluba biraktigim
goriiriiz. Mesela Roma Imparatorlugu’'nun yikilmasiyla
birlikte, onun devamu niteliginde olan ve mimaride kullaru-
lan yuvarlak kemer, tonoz, kubbe gibi striiktiir 6geleriyle
taninan Romanesk iislubun yerini 13. yilizyilda gelismeye
baslayan Gotik iislup almigtir. Bunun en 6nemli nedeni,
Gotik iislubun tasiyic1 duvarlann roliinii azaltarak ¢ok genis
camh (vitray) agikliklar yapilmasina olanak veren yeni bir
striiktiirel sistem gelistirmis olmasidir. Ayn gekilde, 17. ve
18. yiizyillarda biitlin Avrupa’ya egemen olan Barok iislup,
Ronesans’in duragan kurallarina bir karsi gikis1 ifade eder.

Sanatta meydana gelen bu degisim ve gelismeler dog-
rudan toplumlarda meydana gelen birtakim sosyal, siyasal,
ekonomik ya da kiiltiirel degisimlerden kaynaklarur. Nasil
ki Gotik iislup yerini 15. ylizyilda ortaya ¢ikan Ronesans’a
birakmigsa, aym gekilde ortagagda Avrupa toplumunu etki-
leyen inang ve kurumlar da Ronesans’la birlikte yerlerini
bagka inan¢ ve kurumlara birakmiglardir. Ronesans’in dog-
masina neden olan itici giig ise, 15. ve 16. yiizyillarda Avru-
pa’ya biiyiik zenginlik ve deney kazandiran cografi kesifler-
dir.

Ronesans'in ortaya ¢ikmasinda cografi kesifler sonucu
ulagilan kita ve iilkelerdeki halklarin ekonomik bakimdan
somiiriilmesinin Avrupa’daki refahi artirmasinin pay: oldu-

10 SOZEN; TANYELI, a.g.c. s.160, 161
11 GOMBRICH E.H., Sanatin Oykiisii, (cev. Erol ERDURAN, Omer

ERDURAN), Remzi Kitabevi, Istanbul, 1997, s. 476
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gu kadar, ortagaga egemen olan Hiristiyan doktrin ve uygu-
lamalannin sorgulanmaya baglanmasi, incil'in Almanca ve
cesitli dillere gevrilmesiyle baglayan reform uygulamalannin
da pay1 vardur.

Ronesans’in dogmasina neden olan bir bagka unsur ise,
o donemde 6zellikle Germen kabilelerinin bir birlik olugtu-
rarak siyasi egemenligi saglamak amaciyla Kilise'ye kars
actig1 savastir. Kilise ve prensler arasindaki bu egemenlik
catismas1 Avrupa’y: ylizyillar siiren dinsel hegemonyadan
kurtaracak laik yasam anlayisinin yolunu agtig1 gibi, bireyin
Ozgilirlesmesi, insan haklan gibi kavramlarin ¢ok daha sonra
da olsa siyaset sahnesinde goriinmesine yol agacaktir. Tarih-
te “Akil Cag1” olarak adlandirilan bu dénem Avrupa kiiltiir
ve yasam tarzinin tam anlamiyla degismeye bagladig1 do-
nemdir. Oyle ki, 18. yiizyillda Avrupa’y: kasip kavuran bir
dizi devrim dalgasimin koklerini de bu ¢agda aramak gere-
kir.

“... 13. yiizyilda Ingiltere’de baglayan anayasal siireg,
Avrupa kitasinun geriye kalan boliimlerinde degisik formlar
aldiktan sonra, koca bir okyanus asarak Kuzey Amerika
kitasina ulagt. Burada, 6zellikle Kuzey Avrupa iilkelerinden
go¢ eden ve Avrupa diisiince ve teknolojisine sahip insanlar
arasinda hem giiglendi, hem de degisik bigimler aldi. Bagim-
s1zlik, 6zgiirliik ve esitlik gibi i kavram, Amerikan Devrimi
ile ‘yeni kita’run kuzeydogu koésesindeki ‘13 Koloni'de iyice
yerlesti. 18. ylizyilin sonlarina dogru gerisingeri Bat1 Avru-
pa’ya dondii ve orada Biiyiik Fransiz Devrimi ile biiyiik bir
patlamaya yol agh. O zamana kadar gelisen tiim kavramlar
ve yeni Orgiitlenme bigimleriyle ‘Eski Rejim’in gatigmasi,
ortaya higbir cografi simir tanimadan gelisen, yayilmac ve
patlayia giigler ¢ikardi. Bunlardan milliyetgilik ve demokra-
si, donemin Endiistri Devrimi ve emperyalizmi ile koriikle-
nerek, Bati Avrupa’dan Orta Avrupa’ya, oradan Dogu Av-
rupa’ya ve Osmanl Devleti'nden gegerek diinyanin tiim
bolgelerine yayilmaya bagladi. iste, bu yeni, dirik ve patlayi-
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a degisiklik gliglerinin, 18. yiizy ércelerinden kalma siirek-
lilik giigleriyle catismasi-tiim:19. ve 20, yiizyil tanhmm bir
bakima Gzidur”2 | : o
Akil Gag olarak adlandlrdlglmlz donemd@kl gellsmele
rin sonuglan anayasal diizenden @nce. kendini ekomomik
alanda duyunmaya bagladi, Bilimsel ve telmolojik geligmele-
rin sonuglannin ekonomiye yansimasiyla. birlikte, Endiistri
Devrimi gergeklesmis oldu. Boylelikle liberalizm .ve. milli-
yetcilikle birlesen Endiistri Devrimi, biiyiik 6l¢iide endiistri-
lesmenin iininii sayilabilecek emperyalizm kanahyla yeryii-
ziine yayilmug ve olusan. ekonomik doéniigiim: sonucu top-
lumsal, siyasal ve kiiltiirel alanda g¢ok biiyiik patlamalar
meydana gelmigtir. Amerikan ve Fransiz. Devrimlérinin en
basta gelen nedenlerinden birinin de Endiistri Devrimi ve
onun yaratti1 ekonomik doniislim ‘oldugunu soyleyebiliriz.
Aymi sekilde, 18. yiizyihn sonlarinda rheydana 'gelen:bu
devrimlerin de hayatin tiim alanlarini kapsayan kokten de-
gisimler getirdigini ekleyebiliriz. Kugkusuz, toplumun bir
pargasi olan sanat da bu patlamalardan payi alacakti. '
1776'da gergeklesen Amerikan Devfimi'nin ardindan
hazirlanan anayasalar, ilan edilen ”Baglms'lzl'lk'B'ild'lrge'51
ve 1789 Fransiz Thtilali’'nin getlrdlgi' "Insan ve Yurtta§ Hak-
lan Beyannamesi” ile tim dunya ozgurluk yasa\ar oniinde
esitlik, s6z ve basin ozgurlugu, ozel mulklyetm dokunul-
mazhg), vergilerin toplumda dengeli bir blglmde dagltllma51
gibi temel hak ve ozgiirliiklerle tangti. ”Amerlkan ve Frap-
siz Devrimlerinin doktrinleri rahatlikla Avrupa run her ye-
rine ihrag edilebilecek evrensel bir felsefe blgmunde geh§t1
Giinkii zaman, yer, irk ya da ulus farki gézetmeksizin insan-
lann temel hak ve 6zgiurliiklerinden siiz etmekteydi./». , .,

[FARR IV O BRI YR
12 SANDER Oral, Siyasi Tarih Ilk;aglardan 1918 g, lxpge Knabev; Yayu;qq.n,
Ankara, 1989, a.g.c., s. 98 , )

3 SANDER, age., s. 109 ' '
Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org

Lo REEAREL T P

22



Bu temel hak ve ozgiirliikler gercevesinde kisi 6zgiirlii-
guniin ve hukukunun yasalagmasi Modern Sanati yaratan
etkenlerin baginda gelmektedir. “Bireyin kendi iradesini
kazanmas: olayi Fransiz Thtilali’nin getirdigi en 6nemli yeni-
likti ve bu irade, kendi istegini 6zgiir olarak sanata getire-
cekti.”14

3. Modern Sanata Dogru

Bu devrimler doneminin toplum hayatina soktugu yeni kav-
ramlar oncelikle devrimin genis bir toplumsal destek bula-
rak olustugu Fransa’da yayilmaya bagladi. Endiistri ve Fran-
s1z Devrimleriyle birlikte yasam kogullar1 degisen sanatgila-
rin yagama bakis agilarinin yani sira sanata bakig agilar1 da
degismisti. Bagta Fransiz sanatgillan olmak iizere devrimin
ardindan diinyanin farkh yerlerinden Fransa’ya akin eden
bir¢ok sanatq1 bir yandan yeni sanat kavramlarinin yavag
yavag olusmaya basladigi Montmartre kafelerindeki sanat
tartigmalarina katilirken, diger yandan da devrimden sonra
Fransa'run resmi sanati olma yolunda ilerleyen Neo-
Klasizmin kargisina 6nce Romantizm sonra da Realizm gibi
bazi sanatgilarin eskinin sanat anlayisiru devam ettiren aka-
demilere ve dolayisiyla da geleneksel sanat anlayigina kars:
¢ikisinun ifadesi olan akimlar ortaya gikiyordu.

“... Romantizmin ortaya gkigina kadar sanat, kendine
tanudig) ozgiirliikler ne olursa olsun, bugitin bile bazi gevre-
lerde ‘uygarhigin besigi’ olarak tarumlanan Akdeniz’den
kaynaklanan bir ana gelenekle ilgili olarak ele alimyordu.
Klasik anlayigtan yavag yavas vazgecilmigse de, klasik sana-

14 TURANI Adnan, Gagdag Sanat Felsefesi, Remzi Kitabevi, istanbul, 1990,
s.20
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tin dili gegerliligini koruyordu. Klasikgiligin yerini alabile-
cek daha bagka sanat bigimleri ise, gene yavas yavas ve de-
nenmeye deger segenekler olabildikleri 6lgiide deneniyordu.

.. Uslup konusu iizerinde artan bir titizlikle durulmasi
ve sanatin bir kendini agiklama sorunu oldugu yolundaki
yeni goriig, sanat¢inin kendi i¢ diirtiisiinii bulmasin1 ve bu-
nu sanatin konusu ve iislubuyla agiklamasiru giindeme ge-
tirdi. Bunu bir yandan Romantizm dedigimiz ve Fransiz
Devrimi ile Sanayi Devrimi'ni igeren; o&te yandan
Rousseau'nun uygar toplumun degerlerini reddetmesini,
Beethoven'in geleneksel bigimlerle uyum ve iislup kurallan-
n1 reddetmesini, Wordsworth’iin siir malzemesi olarak hal-
kin konugtugu dil yerine yiiceltilmis bir dili reddetmesini,
Goethe ve bagkalarinin bir sanat yapitinin kaynaginin her-
hangi dis bir etken ya da diirtii degil de bilingalt1 oldugunu
anlamasini igeren bir donem izledi... Gelenekgiler bile gele-
negin saglayabileceginden daha genis bir konu ve anlatim
ortamu ariyorlard;; Romantizmde de, hem bu arayisi hem de
gelenekten kurtulmay: kolaylastiracak bagka davramiglan
hakl kilacak 6zellikler vardi.”1

Romantikler, kendilerine kadar uygulanagelen gelenek-
sel kaliplan sorgulamayi deneyen ilk sanatgilar olmuglardir.
Onlara gelene kadar, kabul goren geleneksel anlayisa gore
sanat eseri dig diinyanin, hayatin, insamin, toplumun bir
aynasi olmak zorundayd, sanat¢inin duygu ve diisiinceleri-
nin esere yansimasi gibi bir durum s6z konusu degildi. Ro-
mantikler bu durumu degistirerek, bir sanat eserinin en
onemli 6zelliginin duygulan yansitmasi oldugu fikrini gelis-
tirdiler. “Ingiltere’”de Wordsworth Lyrical Ballads'in (1800)
onsoziinde siiri, sairin duygularini dile getirmesi olarak
tanimlarken genellikle biitiin Romantik sanat anlayigin

15 LYNTON Norbert, Modern Sanatin Oykﬁsii, (cev. Cevat CAPAN, Sadi

OZIS), Remzi Kitabevi, istanbul, 1982, 5. 13, 14
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belirtmektedir.”® Romantiklerle birlikte, sanat eserinde yer
alan tabiat ve dig diinya artik sanatginin duygulan ile degi-
sime ugramis bir dig diinyadir ve 6nemli olan eserin bu dig
diinyay1 dogru olarak yansitmasi degil, bu dig diinyanin
sanatgida uyandirdigi duygulan ve yasantilan ifade etmesi-
dir. Boylelikle Romantizm, Fransiz Devrimi’'nden sonra sa-
natta yasanan degisim dalgasinun ilk habercisi olarak kargi-
miza gikar. Romantizmin ardindan gelen Realizm ise, sanat-
taki gercek devrim dalgasinin baslangicini olusturur.
Realizmin bir akim olarak ortaya ¢ikis1 Fransiz ressam
Gustave Courbet’ye (1819-1877) dayandinhr. Courbet, 1855
yiinda Paris'te bir barakada aghg: kisisel sergisine Le
Réalisme, G. Courbet (Gergekgilik, G. Courbet) adim1 vererek bu
akimin isim babalgini yapmustr. Bizi ilgilendiren
Courbet'nin Realizmin isim babasi olmasindan ¢ok, onun
eserlerinde gelistirdigi sanatsal tavirdir. “Eserlerinde giizel-
ligin degil, gergegin 6n plana gikmasina galisan, betileri ger-
cekte olduklan gibi resmetmeye ugrasan Courbet, bu yakla-
simiyla bir yandan tablolarinin zamanin gegerli aligkanlikla-
rina kars1 bir bagkaldin niteliginde olmasiru saglarken, bir
yandan da geleneksel kaliplarin ustaca kullanimina karsi
o6diin vermeyen sanatsal igtenligin degerini haykirmasim
istiyordu. Onun 1854 yilinda yaptig1 ve kendisini sirtinda
resim malzemeleriyle kirda yiiriirken resmettigi Giinaydin
Bay Courbet! adh tablosuna baktigimizda ne zarif duruslar,
ne akia gizgiler, ne de etkileyici renkler goriiriiz.”" Gordii-
glimiiz sey tamamen igten, gergekgi bir yaklasimdir. Aslinda
gergekgilik tarihin ¢ogu doneminde yaygin olarak kabul
goren sanatsal anlayis olmugtur. Tarih Oncesinin magara

1 MORAN Bemna, Edebiyat Kuramlari ve Elegtiri, Cem Yaywnevi, Istanbul,
1991, .91
17 GOMBRICH, a.g.e., s. 511
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resimleninde; bile ger¢ekgi bir-gaba oldugu gozlenir. ‘Antik
Yunan ve Rema sanatinda ise, ger¢ek¢i tutum egemen anla-
y15. olarak-kendini gosterir. Ancak, ortagagda. bu anlaysgtan
uzaklagilmig, ekspresyonist bir tutum agirhk- kazanmgtr.
Ronesans’la :bitlikte gerceksi - yaklagimlar tekrar. kendini
hissettirmeye baglamigsa da, Realizmin bir akimi-olarak orta-
ya gtkmasi Fransiz Devrimi'nden sonra Courbet'yle birlikte
ohi\ustur. .Onun akademilerin kaliplarina sirt ¢evirerek ken-
di tarzim yaratma: kararlihg, koy ve kir yasaminu anlatan
.tablolan -bir¢ok sanatgcry1 etkilemis ve onlar. geleneksel ka-
hplan kirarak farkli anlayislar gelistirmeye itmistir.

Eugene Delacroix'mn (1798-1863) akademinin standart-
.lanna ‘uymay1 reddederek basglatug1 devrim dalgasinin
-Courbet’nin Realizmi ‘ile :sonuglanmasiun ardindan, Fran-
'sa’da iigijncii devrim dalgasini Edouard Manet ve arkadas-
lan baglatir. - '

“Manet ve |z.ley1cnlem dogaya baktigimrzda, her nesne-
nin kendine 6zgii tek bir renk yerine, goziimiizde ya da
daha dogrusu beynimizde bir-.araya getirdigimiz bir¢ok renk
‘tonundan olugtugunu kesfettiler. Boylece, Yunanhlarin bi-
:¢cimlerin. betimlenmesinde (perspektif kisaltmi) gergekleg-
:tirdiklerine egdegerde bir devrimi renklerin betimlenmesin-
.de gerceklestirdiler.” 18

Edouard Manet (1832-1883), Claude Monet (1840-1926),
Auguste Renoir (1841-1919) ve anlan izleyen birgok ressam,
daha sonra yaptiklan sanati agagilamak isteyen bir elegtir-
s men tarafindan Bmpresyonistler (izlenimciler) olarak adian-
'dunidr’ Dogamin bilindigi gibi degil de gortindiidii gibi res-
- medilmesi fikrinden yala gikan Empresyonistler, atolyelerini
birakip sokaklara ¢iktilar ve anhk goriintiileri resmetmeye

cahgtlar. Bagta Manet olmak iizere onlar tiim doga resimle-

18 GOMBRICI-!, ag.e,s.513,514
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Ainin - “yapildifa. yerde” bitirilmesini - savuruyorlardi. Doga-
‘un--anlik: bip gorintiddiinii ‘ryakalamaya’ ¢aligan ; essamin
resimleri de bir bitmeniglik' duygusu. tagyor ve bagtan-sav-
ma: bir yontemni izléstimd :veriyordu. : Aynica, bu ressarlarin
resimleriigin segtikleri komular tarmamen: fadklrydici i1 .-
“11,Fransiz Ihtilali/ertesinde zesim' sanatnda- tism bu :gelis-
meéler.-olurken; mimari tain:bir bataga saplanmugt: Bir yan-
dan Sanayi' Devzimi’ nden sonra demir, gelik;:bétun gibi yeni
yap1 ‘malzemeleri eskiye nazaran ok daha fazla ve gabuk
.bina 'yapomna olanak ‘saglarkén, bir yandan /da bir. uslup
karmasas1- yasaniyondu.. Hizla, genigleyen kentlerdeki blok-
‘lar, fabrikalar, kamu binalan iglevleriyle:hi¢ iligkisi olmayan
tarihsel tisluplardamn alinma siislemelerle. bezeniyordu.. 19.
yuzyiin sonumia' gelindiginde ‘ise,’ devrimden. beri .biregel-
mekte olan Neo-Klasik .iishup- yerini yavag yavag eklektisist
bir egilime birakmigh. Ancak:bu.durum daha fazla devam
:edemezdi. Sanayi Devrimi sonrasinda, seri iiretim sonucu ¢l
:samatlarinda gériilen: gerilemeden tahatsiz:olan:baz kimse-
ler; gecmigin- biiyiik eserlerinin: ucaz ve adi: kopyalariun
yapirmuna son . verilerek, el emegine dayandn iicetimir: yeni-
den canlandinlmasin1 ve sanat-zanaat:. ayrtminm . drtadan
kaldinimasini savundn yeni bir anlayg gelistirdiler. Boylece
‘dbnerhim 'gecgerli- sanat !anlayw: eklektisizme!? karga qkarak
102gim bir sanat arayw( iginde oblan /Arts! and iCrafts” akim
19: yiizyihin ikinciiyasisanda Ingiltere'de dogmmug okdu, Hatta
.bu-yoniiyle Arts and’ Crafts hkimi kimilerince Modgérm. Sana-
tih ilk agamasiolarak jabul edilir. El emeginiive tzgin ya-
ratmay: yiceken, 'sanatsal yaratnvada toplumsal sorumiuluk

19 eklektisizm: Farkli sanatsal dizgelerden ahnan 6gelerin yeri bir dizge
/iginde yeniden.kaillamlmiasi eylemi. Sanatta farkl ga§: ve iisluplardan
. segilip: dewgirilen dgelerin yeni bir tasdfuth ya da iirim olugtarmak icin
‘ele alinmasi olgusunu ifade dder 'Bul durum 19. yuzyllda gok ynygm bi-

gimde goriiliir. B N R T o
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ve “halk mimarhg)” gibi kavramlan Endiistri Cagi'nda ilk
kez ortaya atan Arts and Crafts'in bu nitelikleri, daha sonra
Werkbund’u ve Bauhaus’u etkileyecektir.

Onlar gibi donemin eklektisist sanat anlayisindan rahat-
siz olan bir bagka grup ise, yine el emegine dayanan bir sa-
nat anlayis1 gelistirmeyi amaghyordu. Ancak onlann hedefi
bunu Endiistri Devrimi’nin getirdigi yeni yap1 malzemeleri-
ni kullanarak bagarmakti. 19. yiizyihn sonlaninda (1890’lar),
Belgikali mimar Victor Horta’'nin (1861-1947) onderliginde
mimarlar “Art Nouveau” (Yeni Sanat) adiyla anulacak olan
yeni bir tavir gelistirdiler. Dogu, 6zellikle de Japon sanatin-
dan esinlenerek Victor Horta’nin tasarladig bitkisel-egrisel
bezemeler, cam ve demir gibi malzemelerle birlikte yapilar-
da kullanilmaya bagland. Onciiliiniin (eklektisizm) gecmis-
ten bigim ve orge aktarmalarn yapan tutumuna karsit olarak
timiiyle oOzgiin bir bigimlenme anlayisi getiren Art
Nouveau, mimarhktan baglayarak tiim sanat dallannda
egemen olmustur. Ancak tutum ortakhigina karsin, yayildig
her iilkede belirli 6lgiide digerlerinden farklilagan yerel 6zel-
likler gosteren Art Nouveau, bu niteligi yliziinden her iilke-
de farkh bir adla?® anlir.

Mimarlik yiiziinii doguya donerek Japon sanatinda kur-
tulugsunu bulurken, resim sanatinin Empresyonizmle tam bir
zafer kazandig) diigiiniilmektedir. Ne var ki, bu gegici bir
durumdur ve geng sanatgilar arasinda birtakim tedirginlik-
ler vardir. Gombrich’e gore Modern Sanati yaratan baglica
etmenlerin en 6nemlisi onlarn iginde bulunduklan bu du-
rumdur; bugiin topluca Modern Sanat olarak adlandirdig)-

»  Bugiin genel olarak kabul gérmiis adiyla Art Nouveau, yayildigi her
ilkede farkh yerel ozellikler gelistirdigi igin farkh adlarla nitelenir.
Amerika’da “Modemn Style”, italya’da “Stile Liberty”, Germen iilkele-

rinde “Jugendstil”, Fransa’da “Art Nouveau”.
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miz gesitli akimlar, geng sanatgilann duyduklan bu hognut-
suzluk sonucu ortaya gikmustir. Gombrich, Empresyonistleri
ilk modern sanatgilar olarak kabul etmez. Ciinkii aslinda
Empresyonistler de, akademilerde Ogretilen resim yapma
kurallanina karsi ¢ikmalanna ragmen, Ronesans’tan beri
siiregelen dogay1 aslina uygun bigimde resmetme anlayisina
baghydilar. Gombrich’e gore aralarindaki gatigmarun kay-
nagl, amaan kendisinden ¢ok amaca ulagsma yontemi konu-
sundaki fikir aynhgiydi. Onlann yaptig, gorsel izlenimi
daha da miikemmel bir bigimde taklit etmektir. Nitekim,
Empresyonistlerle birlikte doganin fethi tamamlanmugtir.
Gombrich, belki de Empresyonistlerin bu zaferinin bazi
sanatgilar1 onlann yontemini kabullenmekte kuskuya dii-
siirdiiglinii ve bunun sonucunda da yeni sorunlann ve ara-
yislarin ortaya giktiginu soyler.

Norbert Lynton da ayru noktanin altimi gizer. Fakat,
farkh bir vurguyla:

“Empresyonistler dogay1 parlak renkler kullanarak, gor-
diikleri gibi ¢izmekte ustaydilar. Ancak, eskinin ustalanrun
resimlerindeki diizen ve denge onlann resimlerinde olmadig
gibi, kullandiklan renkler de nesnelerin gergek goriiniimlerini
yansitmak gibi bir amaglan olmayan ortagag sanatqlanrun
kullandig1 renkler kadar saf ve parlak degildi. Empresyonist
resimlerde ne ¢izgi, ne kompozisyon, ne insarun hayran olma-
siru gerektiren bir 6zellik, ne de neyin diisiiniilebilecegini belir-
ten bir ipucu vardi. Belki sabirla ve resimlere verilen adlann
yardimu ile bunlardan bazilanrun manzara resimleri oldugu
sonucuna vanlabilirdi, ama sulan ve yapraklan belirtmek icin
kullaulmas: anlagilabilecek olan kaba ve uyumsuz firga darbe-
leri, insanlar ve yapilar gibi kat nesneleri yansitmak igin de
kullarulinca ortaya bir sorun qikiyordu.”

2 LYNTON, age., s. 15
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"1 Ortayaigikansoranu fark eden ve by soruna:goetien yol«
lan arayan sanat{larn ' ilki, 'sortralant “Modern Sanatin Bas
bas1?';olarak:: adlandumlacaks ¢laiv : Paul : Cézanne'cir’ (1839-:
1906).. - -t b ik e et e ey

*..sdnatta ¢dtiilen: her sarurmun yerini: yeni sorunlann-
aldsgiru zaten biltyoruz. Belki' de bu yeni sorunlann 6zellik--
lerini itk .defa agik bir gekilde goren.samatq, Empresyonist!
ustalarla‘aynu kugaktan olan Paul (Cézanne‘d:.”®? Resimde
aqik seciklik ve diizenle birlikte, giiclii vel yogun renkler de-
isteyen:.Cézanne, | “..irié: hadim: yamlsarmas - yaratmak igin
akademik .qzim : ve golgeleme kurallarina, nei-de uyumiu-
cizimler - elde. .etmek .igin ‘iyi - ditzenlermis’: manzaralara
donmek istiyordu“®.. .. 2 on oy '

+Hacim: - ve derinlik .duygusunu - kaybetmeden, .parlak
renkler kullanarak, diizenli bir’ kompozisyon yaratmayi.
bagardiginda Cézanne, kugkusuz yaptigin ileride “Modern
Sanatin Babas1” olarak adlandiriimasina yol acacagiru bilmi--
yordu. Dag ‘hatlann ‘ ahslagelmig- “dogrulugunu’ bozarak
amaana:ulagan:sanatgiun aslimda degay:.carpitmak gibiiBir .
niyeti yokty, améb-istedigi etkiyi elde etmek i¢in baz erynn'a-
lan carpitmak onwrahatstz etmiyordu.i - i e

~:Ayni.. donemde; - gergegin oldugu gibi- resmedilmesini
umursamayan bBagka sanatglar da wvardi. i Bunlardan bin’
Hollandah ressam. Vincent: vart. Gogh (1853-1890), digeti ise:
Paud Gauguin'di (1848:1963):: Vincent ‘'van Gogh- igin resmi-
nin: her gelyden Oonce hissettikberini . yansitmas: .onemdiydi. :
Renddém ve. bigimnleri - kullanarak; - résmini: yaptign seylere
karg hissettigi duygulan bagkalanna aktarmayi- ve .onlann
da aym duygulam ‘hissetmesini: saglamayn. amag:llyordu Bu-
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2 GOMBRICH, a.g.e., s. 536

B GOMBRICH, a.ge., s. 539
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nun icin ‘de, gerektiginde nesnelerin goriiniisiimi abartmakr
tan'ya da degigtirmekten gekirardyordu. « - ' i

-.Gauguin ise, resimde 'yogunluk ve sadelik arzuluyordu
Bunu yakalamak igin 6noe kdyliilerin sanatin incetedi:: Ama
bu ona yetimeyince giiney denizlerindeki adalara gidip, yer- :
liler .arasinda yagayarak onlarm ruhunu yakalamaya ve bu
ruhu resimlerinde yansitmaya galighi Onlann renklerini' ve .
cizim tekniklerini kendi resimlerinde.-uyguladi. :Yerlilerin
tekniklerini kullanmak, resimlerinde  istedigi -sadelije: ve.
ilkellik derecesinde basitlige ulagmasinu sagladi, ama. ne var
ki bu durumun bir bagka sonucu da resimlerinde derinlik -
duygusunun yok olmasidir. Bigimlerin dig hatlaniru basitleg-
tirmesi ve yogun renkleri genis -alanlarda kullanmas: bu
sonucu dogurmustu. Ama, Cézanne ve van Gogh gibi o da,
sanatinda arzulad:g) seyleri yakalamak igin, bagka sanatgila-
rin olmazsa olmaz gordiikleri ya da onemsedngx etkileri gorv .
mezden gelmigtir. b

Bu donemde bir¢ok sanatg; onlar gibi resim sanatmun
saptifn yoldan duyduklan hognutsuziugu-ortaya koydu. Bu
sanatcilar eserlerinde degigik teknikler deniyor:ve resimde
kaybedildigini dugiindiikleri geyi geri kazanmaya ugragiyonr-
lard. :

"“Cézanne'in kaybedilenin diizen ve denge duygusu-ol-:.
dugunu digindiginii biliyoruz. Ona gore Empresyonistler -
cabalanru sadece gegici bir ami yakalamaya yogunlagtirarak, .
dogadaki kahc: bigimleri itenal etmigti. Vincent van Gogh da
sanatm, gorsel izlenimlerin tutsagy olup, sadece 151k ve ren-.
gin optik nitelikleri araghrilirsa, sanatqun oteki insanlara
duygulariu ifade etmesini saglayan sanatm, yogunhigunu:
ve tutkusunu kaybetme tehlikesi ile kars1 kargiya oldugunu
hissediyordu. Gauguin’e gelince, o yagamindan ve yaptig1
sanattan hig hognut degildi. Daha sade ve daha dogrudan

bir ey ariyor ve bunu da ilkellerin arasinda bulmayl umu-
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yordu. Modern Sanat dedigimiz gey, iste bu hognutsuzluk-
lardan dogdu ve iig¢ ressamin da buldugu farkh ¢6ziim, Mo-
dern Sanatin ii¢ akimi igin baslangig noktasi oldu.
Cézanne'in ¢oziimii Fransa’da Kiibizmi ortaya ¢ikardi; van
Gogh'un ¢6ziimii 6zellikle Almanya’da benimsenen Eks-
presyonizme; Gauguin’inki ise Ilkelciligin (Primitivizm)
cesitli bigcimlerine onculik etti.”2

Modern Sanatin sanat hayatina getirdigi en biiyiik yeni-
lik, kugkusuz, sanat anlayisinda yaptig1 degisikliktir. Rone-
sans’tan beri siiregelen sanatin giizel olan1 betimlemesi ge-
rektigi yolundaki anlayis1 kirmis, yine ortagagdan beri siiriip
gelen ve ilk kez (farkh bigimde de olsa) Empresyonizmle
birlikte tarisgma konusu olan, sanatin dogaya baghlig so-
runsalini tamamen ortadan kaldirmighr. “Empresyonizm
sonras! sanati, ilke olarak tiim gergekgilik hayallerini terk
eden ve bunun yagam iizerindeki sonucunu dogal nesnele-
rin deformasyonuyla ifade eden”# bir sanat anlayigini ilk
kez bilingli olarak giindeme getirmistir. Artik bir sanat yapi-
tinin dogay1 en miikemmel gekilde yansitmasinin geregi
yoktur. Ciinkii sanat, sanatginin duygularinin disavurumu-
dur ve sanatta girkin olanin, hatta insanin yagadig) ac1 ve
vahgetin de estetik bir degeri ve 6nemi vardir. Ve sanatgi
artik yagam ya da doga ya da nesne karsisindaki duygulan-
n1 ve diigiincelerini istedigi gibi yansitmakta 6zgiirdiir; bi-
¢imleri ¢arpitabilir, renk ve 1s1kla oynayabilir, betimlemeyi
sanat yapitinin giindeminden ¢ikarabilir, hatta timden sana-
ta bile kars1 gikabilir. Tiim bunlar, 20. ylizyilda Modern Sa-
natla birlikte ortaya gikan degisik akimlarin konusu olacak-
tir. Kiibizm, Ekspresyonizm, Dadaizm, Soyut Sanat, Siirrea-

#  GOMBRICH, a.g.e., s. 554, 555
s HAUSER Amold, Sanatin Toplumsal Tarihi, (sev. Yildiz GOLONU),

Remzi Kitabevi, istanbul, 1984, s. 404
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lizm ve diger akimlar, bundan sonra sanatin neyi nasil be-
timlemesi gerektigini degil, yasam kargisinda sanat ve sa-
nat¢irun iglevini tartisan akimlar olarak kargimiza gikacaktir.

“Modem Sanatin amaci duyularla degil akilla yazmak,
resmetmek ve bestelemektir; gerilimli titresimler bazen ya-
pmnun katiksizhigina, diger zamanlarda da metafizik goriigiin
agin sevincine terk edilmistir; ancak ne pahasina olursa ol-
sun Empresyonist donemin kendini begenmis duyusal este-
tizminden kagis istegi ortadadir. Kugkusuz, Empresyoniz-
min dogrudan kendisi, modemn estetik kiiltiiriin iginde bu-
lundugu kritik durumun farkindadir; ancak bu kiiltiiriin
acayipligini ve yalancihgin ilk kez vurgulayan, Empresyo-
nizm sonrasi sanattir. Kafka, Picasso ve Joyce’un yapitlarin-
da bu nedenle zevke yonelik, sehevi duyularla savagilmakta,
sikinti, eza ve ¢okiinti ile karsilagilmaktadir. Eski sanatin
duyusalligindan kopmak, onun hayallerini yikmak istegi o
denli ileri gitmigtir ki, artik sanatgilar bu eski sanatin ifade,
anlatim yollarin1 kullanmaktan bile kaginmakta ve Rimbaud
gibi kendilerine ait yapay bir dil yaratmay: yeglemektedir-
ler. Schoenberg kendi yirmi-ton’lu sistemini icat etmistir ve
Picasso’nun her resim yapisinda sanki resim yapma sanatini

yeni bastan kegfediyormuggasina bir tutum izledigi soyle-
nir.”2

% HAUSER, ag.e., s. 405, 406
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I
Diinya Sinemasinda
Akimlar

Diinyanin gesitli yerlerinde meydana gelen ekonomik, siya-
sal veya toplumsal birtakim degisme ve gelismeler, olustuk-
lan iilkenin veya tilkelerin kiiltiirel hayatina dogrudan etki
ettikleri gibi, ayn1 zamanda bu degisme ve gelismeler bazen
dogduklan toplumun sinirlarimi agip tiim diinya toplumla-
rin1 da etkisi altina alabilecek giigte olabilir; ipki Endiistri
Devrimi, Amerikan ve Fransiz Devrimleri, Birinci ve ikinci
Diinya Savaslarinda oldugu gibi... Her zaman bu boyutlarda
olmasa da meydana gelen bu degisme ve gelismeler toplum-
lanin kiiltiirel hayatina dogrudan etki eder. Kiiltiirel ve top-
lumsal ortam siirekli birbirleriyle etkilesim igindedir. Kimi
zaman sanatsal ortam toplumsal ve siyasal gelismelere ze-

min hazirlarken, kimi zaman da bu gelismelerden etkilene-
rek sanatsal birtakim akimlar ortaya ¢ikar. Sanat tarihinde
1900’li  yillann baginda Almanya’da ortaya g¢ikan ve
1925’lere kadar devam eden Ekspresyonizm, Rusya’da 1917
Devrimi'nden sonra ortaya ¢ikan ve 1920°li yillarda artik
tamamen kiiltiirel alanda bir devlet politikasi haline gelen
Toplumsal Gergekgilik ve ikinci Diinya Savagi’'ndan sonra
Italya’da 6zellikle sinema alaninda ortaya gikan Yeni Ger-
¢ekgilik gibi akimlar, dogrudan ortaya ¢iktiklar1 toplumun
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sosyal, siyasal ve ekonomik durumundan kaynaklandig
gibi, ozellikle Alman Ekspresyonizmine baktigimizda, bu
akimin gelmekte olan Birinci Diinya Savasi’'min habercisi
oldugunu da gorebiliriz. Bu yiizden, bu béliimde sinema
alaninda ortaya ¢ikan akimlar ele alinirken, onlarin dogduk-
lan ortam ve kogullar da incelenmeye gahsilacak ve bu ko-
sullarin sinema tizerindeki etkisi ortaya konmaya g¢ahsgila-
caktir. Diger yandan, sinemada ortaya ¢ikan akimlar: diger
sanat dallannda ortaya ¢ikan akimlardan ayn olarak dii-
sinmek miimkiin degildir. Ciinkii diger sanat dallarinda
ortaya ¢ikan akimlar agirlikh olarak kendini sinema alanin-
da da hissettirmis, 6zellikle de ilk yillarinda sinema diger
sanat dallarinda meydana gelen gelismelere tamamen agik
olmustur.

1. FUTURIZM

Futiirizm (gelecekgilik), 1909 yilina kadar teolojiyle (tanribi-
lim) ilgili bir kavramdi ve Kutsal Kitap'in olacagimi haber
verdigi olaylarin heniiz gergeklesmedigi inancini igeriyordu.
1909 yilinda ise, bir kiiltiir akiminin ad1 oldu. Kisa bir siire
sonra da sokaktaki insanin sanat ve tasarimda ileri saydig:
her sey igin kullanilan bir gazetecilik deyimi haline geldi.

Bu anlayigin uluslararasi bir sanat akimi haline gelmesi,
ftalyan sair ve oyun yazan Emillio F.T. Marinetti sayesinde
olmugtur. Marinetti, Paris’teki Le Figaro gazetesinin 20 Su-
bat 1909 tarihli sayisinda Fiitiirist bildiriyi yayimlayarak
sanat gevrelerinin ilgisini ¢ekmeyi bagarmigh. Yayimladig
bildiride ge¢misin degerlerine kars: ¢ikip, eskiyle tiim bagla-
rin koparilmasi gerektigini ileri siiren Marinetti, gelecegi
endiistrilesmede goriiyor ve makineleri yiiceltiyordu. Bildi-

risinde yeni ilkeleri hiz ve saldirganlik, savas ve yurtseverlik
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olarak ortaya koyuyor, ge¢misin degerlerinin yiiceltilmesi-
nin gostergesi olarak diisiindiigii miizelerin ve kiitiiphane-
lerin yakilmasindan s6z ediyordu. “Giizelligin yeni bigimi
olarak hizin giizelligini gosteriyordu. En giizel bigimlerden
biri de, bir yarig otomobili olabilirdi. Yagam ve tiim sanatlar,
makinelerin igleyis bi¢imine uygun olarak yeniden diizen-
lenmeli, metropolis kaotik ve giiriiltiilii yagamiyla her an
giindemde olmahlydi. Savaslar gerekliydi, glinkii insanhg:
gecmisin artiklarindan temizleyecekti.”?” Bildirisinde, sanat-
cilar1 bu yeni ilkeler dogrultusunda eserler vermeye cagin-
yordu.

Marinetti'nin gagrisina bir¢ok geng Italyan sanatgi yanit
verdi. Ancak, siiratin ve saldirinin nasil bigimlendirilecegi
gibi bir sorun vardi ortada. Konulariru kentsel ve endiistri-
yel gcevreden se¢meleri gerekiyordu. Ayrica, devinim olarak
yorumladiklan hiz kavrami vardi. Bergson’dan 6grendikle-
rine gore, yagantinin ¢ogaltilmig ve pargalanmig bir bigimde
Betimlenmesi soz konusuydu. Bu da, iist iiste ve saydam bir
betimleme, uzak, yakin, hareket eden, duran, goriinen ve
‘animsanan nesnelerin birbirine karismasi demekti. Ayrica,
bu sanatglarm resimleri canlh ve saldirgan olmak zorun-
dayd1 “Fiitiirist Resim: Teknikle Ilglll Bildiri”de (1910), “Re-
simsel duyuglarimiz minlt gibi gtkmamali, tuvallerimizin
iistiinde gakimaly, birer zafer narasi gibi kulaklan sagir eder-
cesine giirlemeli” diyordu. Sonunda bu sanatgilar, Neo-
Empres-yonistlerin bolme teknigini, saydamhkla canhlk
elde etmek icin kullandilar, bigimi bolmeyi ve pargalamay:
ogrendiler.2

¥ ABISEL Nigiin, Sessiz Sinema, Ankara Universitesi Basin Yayin Yiikse-
kokulu Yayinlan, Ankara, 1989, s. 106
3 LYNTON, at_jg.e., s. 89
cretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
37



F. T. Marinetti

Umberto Boccioni, Carlo Carra, Luigi Russolo gibi bazi
sanatgilar, 1911 yilinda sanatin gelisimini izlemek {izere
Paris’e gittiler. Burada ozellikle Kiibizmi incelediler. Ertesi
yil subat ayinda ise, Paris’te ilk sergilerini agtlar. Bunu
Londra, Berlin, Briiksel, Miinih, Viyana, Chicago, Amster-
dam, Rotterdam, Lahey gibi sehirlerde agilan Fiitiirist sergi-
ler izledi. Bu sergiler Fiitiirist bildiriler ve konferanslar egli-
ginde daha da uzaklara tasindi. Hatta Marinetti, 1914’te St.
Petersburg ve Moskova’da konferanslar verdi. Boylece Fiitii-
rizm hizla Bati diinyasinda yayilarak, siir, roman, oyun,
resim, heykel, miizik ve daha sonra da fotograf ve sinemay1
da kapsayan bir akim haline geldi. Bu sanatgilar, italya’da
kabare gosterilerine ve agin soylevlere yer veren geceler
diizenlediler. Onemli sehirlerdeki tiyatrolarda ve kapali
salonlarda yapitlanni sergiledikleri gibi, bildiriler de okudu-

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
38



lar. Fiitiirist besteciler, giiriiltii makinelerinin gikardig ses-
lerden olugan yeni bir miizik tiiriiyle dinleyicileri irkiltmeyi
denediler. Biitiin bu davraniglarla birlikte atilan siyasal slo-
ganlar, gosterilerin giriltiilii olaylarla sonuglanmasina ne-
den oluyordu. Bu yoniiyle Fiitiirist sanat hem siyasal bir
islev yiikleniyor, hem de yeni bir sanatq tiiriiniin ortaya
¢ikmasin saghyordu. Bu yeni sanatg tiirii daha ¢ok bir sah-
ne oyuncusunu andinyordu.

Fiitiiristler varyete tiyatrosuna 6nem vermigler, ancak
boyle bir sanat bigiminin Fiitiirist devrimi miimkiin kildigin
savunmuglardir. Onlara gore varyete tiyatrosu siirprizlere,
dogaglamalara uygun bir ortam sunabilmekte ve seyirci
basit bir izleyiciden farkh olarak bir oyuncuya doéniigerek
gosteride daha etken bir rol alabilmektedir.

Aslinda Fiitiirizm ilk bagta bir edebiyat akurmu olarak orta-
ya akmugh. Marinetti'nin goriiglerini heykellerinde uygulayan
Boccioni ve resimlerinde uygulayan Balla sayesinde gorsel
sanatlara da yayild1. Buna karsihik Marinetti'nin ilk bildirilerine
baktgimizda, onun, fotografin, yasamin gergeklerini yeniden
tiretim yoluyla degistirmeksizin aktardig icin Fiitiirist baglama
oturtulamayacaginu soyledigini, sinemadan ise hi¢ bahsetme-
digini goriiniz.

Ancak, 1914 yihna gelindiginde, Fiitiiristlerin etkisinde
kalan ama onlardan farkh olarak sinemay: bir sanat olarak
goriip bu konuda tasarilar yapan Aldo Molinari, Mondo
Baldoria adh bir film yapar. Bu filmde Ginna ve Corra gibi
Fiitlirist sanatgilann etkisi agik¢a goriilir. Bu arada Rus-
ya’'da, Fitiiristlerden olugan bir sanatq toplulugu Vladimir
Pavlovic Kasjanov'un yonetiminde 13 Numarali Gelecekgi
Kabarede Dram (A Drama in the Cabaret of the Futurists, 13)
filmini yapar. Uglincii Fiitiirist film 6regi ise, yine ayru yil
Marcel Fabre tarafindan ¢ekilen Amor Pedestre’ dir.
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13 Numaral Gelecekgi Kabarede Dram, Kasjanov, 1913

Marinetti, dogrudan ilgilenmedigi sinemayla ilgili bildi-
risini ise 1916’da yayimlar. Bu bildiriye gore, filmde mantik
ve denge reddediliyor, teknik gosteriler destekleniyor, diin-
yanin igten geldigince pargalara ayrilmasi ve sonra yine aymu
yontemle birlestirilmesi oneriliyordu. Ayn1 yil, daha 6nce
sinemadan uzak duran Fiitiirist sanatgilar bir araya gelerek
Amaldo Ginna yonetiminde Gelecek¢i Yagam (Vita Futurista)
adl filmi yaparlar.

Bu film, Fiitiirist toplulugun yasamlanna belgesel bir
agidan yaklasacak ve Fiitiirist diigiince hakkinda bilgi vere-
cek bir film projesini Marinetti'nin Ginna’ya 6nermesi sonu-
cu ortaya cikar. Ginna, Corra, Balla, Settimelli, Carli ve
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Marinetti s6z konusu film igin birlikte hazirhk yaparlar ve
oncelikle filmin senaryosunu 15 Ekim 1916’da L’Italia
Futurista’da yayimlarlar. Film, ske¢ geklinde boliimlerden
olugsmustur. Senaryoda goriildiigii sekliyle filmin ilk bolii-
mi Fitiirist sinema bildirisine,? ikinci bolumi Futurist sa-
natgilara ayrilmigtir,® daha sonraki boliimlerde ise Fiitiirist
yasam tamitilir.!

Bu filmde amaglanan, ashinda Fiitiirist ilkelerden yola
¢ikarak bir film yapmak degil, daha ¢ok sinemadan yararla-
narak Fiitiirist yasam ve diigiince hakkinda bilgi vermektir.
Marinetti ve arkadaglan sinemayi bir sanat olarak gdrmek-

“ten gok, onu kendi diisiincelerini yaymak igin bir arag olarak
W glerdir. Zaten bildirilerinde de sinemayi, “tiyatro-
nun diger bir alaru” olarak tarumlarlar.

Fiitiirist sanatgilar arasinda yer alan bir diger isim
Anton Giulio Bragaglia’dir. Bragaglia, 1917 yilinda yaptig:
Thais ve 1918’deki Perfido incanto filmlerinde fiitiirist sahne
dekorlan hazirlamigtir.

“Ortam, iginde bulunan kiginin ruh halini yansitmaldir. Sinemay,
yasamin gergeklerinin basit bir yenidensunumcusu olmaktan kurtara-
Iim, onu da resim, heykeltiraghk, mimarhk ve edebiyat gibi bir sanat
haline sokalim. Biz yeni bir sanat yaratmay: amaghyoruz. Bizimle doga-
cak bu ¢oktandigsavurumcu sanat, biitiin sanatlann bir kaynagmasi ola-
cak.”
“Futiiristlerin sunulugu: Marinetti, Settimelli, B. Corra, Remo Chiti, G.
Balla, Amaldo Ginna”
“Fiitiirist Yagam. Bir Fiitiirist nasil uyur? Yorumlayanlar: Marinetti,
Settimelli, Corra, Guilio Spina.”
Daha sonraki béliimlere; “Sabah Sporu, Fiitiirist Kahvalti, ilham Ara-
yislan, Fiitiirist Sdylev, Fiitiirist Gezinti, Fiitiirist Cay, Fitiirist 5" gek-
linde bagliklar verilmigtir ve her béliimde bir skeg yer alir.
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Thais, Anton G. Bragaglia, 1917

Thais, Bragaglia, 1917

1916 yil, bir bakima italyan Fiitiirist sinemasimin hem
dogdugu hem de 6ldiigii y1l olmugtur. Fiitiirist sanatgilar

film yapimi vyerine teorik yazilara agirhk vermisler,
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Marinetti ve arkadaglan daha 6nceden siirdiirdiikleri sanat
¢aligmalarina geri donmiislerdir. Bu suskunluk 1926 yilina
kadar devam eder.

Bu siire igerisinde sinemadan uzak kalan Fiitiirist sanat-
gilar, Fltiirist sinemay: tekrar canlandirmak igin girisimde
bulunurlar. Mario Carli, Emilio Settimelli ve Marinetti gibi
Fiitliristlerden olugan yo6netim konseyine bagh olarak
“Littorio Film” kurulur ve deneysel sinemaya destek veril-
meye cahgilir. Fakat, Italyan sinemasinda o dénemde yasa-
nan kriz, sadece deneysel degil ticari yapimlan da vurmus-
tur. Aynca, Fiitiirist sinemanun gelisimini engelleyen sorun-
lar sadece ekonomik sikintilar degildir, bu dénemde ikti-
darda olan fagist yonetim akim iizerinde yogun baskilar
uygulamaktadir.

Ashnda Fiitiirizm, bir bakima Marinetti'nin kendisini ve
Avrupa sanatimin geligim gizgisini yakalayamamug, italyan
sanatini yeniden on saflara gegirme isteginin sonucu olarak
ortaya ¢ikmustir. italya gegmisteki sanat degerlerinden bir
tiirlii kurtulamamug, 19. yiizyil italyan yarimadasmna gorii-
niigte bir siyasal birlik getirdiyse de, sanat agisindan bir
¢ozim getirmemigti. Bu duruma bir son vermek isteyen
Marinetti, gegmisin sanat anlayislariyla tiim baglan kopar-
may1 amaglayarak, yeni donemin getirdigi teknoloji ve ma-
kineyi 6n plana ¢ikaran yeni bir sanat yaratmay: amaglamis-
t1. Fiitiirizm bu gekilde dogdu ve Marinetti'nin 6nerdigi
¢6ziim, birgok geng italyan sanatgisinin onun peginden git-
mesine neden oldu.

Fiitiirizmin italya’da dogup gelismesinde ve biiyiik ilgi
gormesinde bir bagka etmen ise, bu ililkenin endiistrilegme
siirecine ge¢ girmis olmasi ve bu siireci hizli ve sancih bir
bi¢imde yasamaya baslamasidir. Ekonomisi hala tanma
dayali olan bu iilkede, ekonomik ve toplumsal rahatsizhklar

¢ok daha yogunlasarak giindeme geliyordu ve Fiitiirizm
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dogamun giiciiniin denetlenebilecegine dair umudu artin-
yordu.

Fiitiirizmin 6zel degil de genel bir etkisinden soz edilebilir.
Bu akimin bazi yankilarina Paris Kiibistlerinin yapitlannda
rastlanabilecegi gibi, Sovyet sanatgilan lizerinde de etkisi ol-
mugtur. Rusya’da 1917 yiinda meydana gelen komiinist dev-
rimden sonra Sovyet sanatgilan, burjuva geleneklerini yikma
ve dogaya hiikmetme konusundaki ¢abalarinda Fiitiirizmden
yararlanmak istemigler, Konstriik-tivistlerle birlikte goriislerini
“Nef” ve “Novyi Lef” gibi dergilerde yayinlamuglardir. Ancak
Sovyet sanatinin gelisim ¢izgisine baktigimizda, o yillarda Sov-
yetler Birliginde yaygin olarak kabul goren sanat akimurun
Fiitlirizmden ¢ok Konstriiktivizm oldugunu gériiriz.

2. SOVYET TOPLUMSAL GERCEKCILIiGi

1914 yilinda patlayan Birinci Diinya Savas, savasa fiili ola-
rak katlan iilkelerin yam sira katilmayan tilkeleri de etkile-
mig, ama bu etkiler 6zellikle Avrupa ve Asya kitas: iilkeleri
icin son derece yikici olmustur. Toplumun her alani gibi
sanat hayati da bu yikimdan payini almigtir, ancak burada
ayni zamanda farkl bir etki de s6z konusudur. Denilebilir
ki, savasin, sanat hayatinda yeni ve deneysel birtakim ¢alg-
malan artiric1 etkisi olmugtur. Savagin bitimiyle birlikte,
hatta bazi iilkelerde savas sirasinda yeni sanat hareketleri
olugsmaya baglamis, sanatta yeni akimlar, sinema alaninda
ise avant-garde ya da deneysel diyebilecegimiz birtakim
caligmalar ortaya gikmugtir. Bu sanat hareketlerinin dogusu,
Rusya, Fransa, Almanya gibi savasin farkli sonuglarinin
yasandig) lilkelerde hemen hemen ayn1 donemde gergek-
legmigtir.
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Rusya diger Avrupa iilkelerine nazaran endiistrilesme
slirecine ge¢ girmig ve ekonomisi tarima dayah bir iilkeydi
ve Rus toplumu farkl irk ve uluslara mensup insan toplu-
luklarindan oluguyordu. Bunun yarunda halkin ¢ogunlugu
alt sirufa mensuptu ve heniiz toprak koleliginden kurtulmusg
bu insanlar ekonomik ve sosyal anlamda biiyiik bir karmaga
yasiyorlardi. Carlik rejiminin baskia tutumundan yilmiglar-
d1 ve tabii 18. ve 19. ylizyillarda Avrupa’da gelisen siyasal
olaylardan aydinlar vasitasiyla haberdarlardi. Avrupa’daki
anayasal geligmelerden etkilenerek bu tiir bir siireci Rus
toplumuna tagimak isteyen bazi aydinlar ve dgrenciler, daha
19. yiizyilin ortalarinda liberal goriisler ileri siirmeye basla-
mis ve Rus toplumunda bu tiirde goriislerin yayilmasina
¢aligmiglardi. Ancak, 1917 yilina kadar sosyalistler tarafin-
dan ¢ikarilan ayaklanmalar Carhik rejimi tarafindan basti-
nlmist. Daha sonra 1914 yilinda Rusya’min Birinci Diinya
Savagi'na katilmasiyla birlikte fakir olan halk daha da fakir-
lesmis ve bu donemde iyice giiglenen sosyalistler, 1917 yi-
lindaki ayaklanmayla Carlik rejimini tamamen yikarak Sov-
yet Sosyalist Cumhuriyetleri Birligi'ni kurmuglardi. Gergek-
lesen devrimin ardindan, ¢ok agir ekonomik ve toplumsal
sikintilar iginde bulunan iilke bir yandan diganda ve igeride
diismanlann saldinisini bastirmaya, bir yandan ekonomik
gelismeyi saglamaya, diger yandan da farklh halklardan
olusan bir iilkeye komiinist ideolojiyi kabul ettirerek bir
butiinlilkk olusturmaya gahgiyordu. Boylece, yeni kurulan
sosyalist rejim, ekonomik kalkinmay: gerceklestirmek igin
endiistrilegmeyi hizlandirmaya ve Rus toplumunun gesitli
kesimleri arasinda bir diigiince ve goriig birligi saglamak
amaciyla da Rus sanatgilarindan yararlanmaya karar verdi.
Bu sayede sanatin her kolu, 6zellikle de tiyatro ve sinema,
daha dnce hig olmadig: kadar biiyiik bir 6nem kazanda.
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a. Konstriiktivizmin Sinemaya Yansimasi

Devrimden 6nce Rusya’da olusan ve devrimden sonra da
oncii Rus sanatgilanyla birlikte varligin1 devam ettiren akim-
lardan ilki, Birinci Diinya Savas1 oncesinde gelisen Kiibo-
Fitiirizmdir. Bu akim, Kiibizm ve Fiitiirizmin bir bilegimi
olarak nitelenebilecegi gibi, ayn1 zamanda Suprematizm ve
Konstriiktivizmin soyutlama anlayisina bir gegis de olustu-
rur. En Uinli temsilcisi ise, Kasimir Malevich’tir. Malevich,
Delaunay ve Mondrian ile birlikte soyut sanatin en etkili
temsilcilerinden biriyken, tamamen betimleme dig1 bir sana-
ta yonelmis ve bunu yaparken de Kiibizmden yararlanmig-
tir.

“1913’te Malevich, iki geng besteciyle birlikte Giinege
Kargt Kazamlan Zafer adli bir operanin yazilmasinda igbirligi
yapmistl. Bu operanin temasi, teknolojinin dogaya, modern
insanin giinese karg1 kazandig) zaferdi. Malevich’in bu ope-
ra igin ¢izdigi dekor ve giysi eskizleri, Kiibist 6zellikler tagi-
yordu. Fakat, hazirladig: fon perdelerinden biri, yanlamasi-
na siyah ve beyaz alanlara boliinmiis bir kare bigimindeydi.
Kendi agikladigina gore, onun Suprematism dedigi sanat
anlayigina yonelmesine yol agan etken, bu opera igin yaptigi
¢aligmalardi. Malevich’in Suprematist déneminin ilk olgun
iirtinli, beyaz bir kare igine yerlestirilmis ve onun yaklagik
yan alanin1 Orten siyah bir kareyi gosteren resmiydi
(Suprematist Resim, 1916). Bir imgeden ¢ok bir igareti andiran
bu kare, kesinlikle goriinebilir herhangi bir nesnenin soyut-
lamas1 degildi. Malevich daha sonra yaptg) resimlerde ise,
daha akic1 ve uzay duygusu daha belirgin bir anlayisa yo-
neldi.”3?

32 LYNTON, age.,s. 80
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Rusya’da ortaya ¢ikan bir diger akim olan Konstriikti-
vizm de (insaalik, yapisalalk) kimi &zelliklerini
Malevich’in sanat anlayigindan almigtir: “... bu akimin titop-
yaa yani, Maievidt’m—m—‘mﬁsmm -uzantisidir.
Malevich’e _gire sanat, her-zaman kendini dogrulayan, pra-
tik sonuglardan gok yiice amaglara yonelen, ele aldiga sorun-
lara 6zgiil degil genel ¢6ziimler arayan, bu yiizden de felsefe
ve matematik gibi salt gergegi aragtiran-ugragtar kadar in-
sanliga degerli katkilam olan -bir etkinlilkti”»; ancak Rus
Konstriiktivizminin asil  temsilcisi Vladimir Tatlin’dir.
Picasso’'nun eline gegirdigi her tiir malzemeyi kullanarak
heykel yapma diisiincesinden etkilenen Tatlin, devrimden
6nce tamamiyla soyut, metal heykeller yapmig, ancak dev-
rimle birlikte kullandigi malzemelerde ve eserlerinde bir
degisim meydana gelmisgtir.

Yeni Sovyet toplumunda sanat kurumlarini yeniden or-
gitlendirmekle gorevlendirilen sanatgillardan biri olan
Tatlin, sanatin1 ve kuramsal goriiglerini topluma yararh
kilmaya g¢ahgmugtir. Bu amagla, 1920’li yillarda Tatlin ve
cevresindeki sanatgilar, sanatg1 olarak yaraticihklannin ve
yagantlannn giinliik sorunlan yansitmas: gerektigine karar
vermigler, giraklarina malzemenin ne oldugunu ve nasil
kullanilacagin1 dgretebilecekleri gibi, kendilerinin de fabri-
kalara giderek yeni siireglerle ilgili yeni tasarimlar gergekles-
tirebileceklerini diisiinmiiglerdir. Bu saatten sonra Rus sa-
natgilar igin makine ve makinelegsme, tasarim ve tiretim gibi
konular sanatsal kaygilarin 6niine gegmeye baglamigtir.

Bu diisiince dogrultusunda birgok tasarim gergeklestiri-
lir. Bunlar arasinda ucuz bir sobayla kighk giysilerin ilk tasa-
rim ornekleri, egri arkalikl bir sandalye, insan giiciiyle ¢ali-
san ugan bir makine sayilabilirr Ama en uquk tasarim,

¥ LYNTON, a.ge., s. 121,122
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Tatlin’in 1919-20 yillaninda Ugiincii Enternasyonal igin anit
olarak tasarladig1, 400 metre yiiksekliginde olmasi planlanan
Tatlin Kulesi'dir.

Konstriiktivist sanatgilar bir yandan sanatlarin1 devri-
min hizmetine sunarken, bir yandan da o zamana kadar
burjuvaziye hizmet eden akademik sanati yeni bildirilere
uyarlamaya g¢aligmiglardir. Sanatta kisisellikten uzak top-
lumcu bir yarar anlayisini benimsemis; atélyelerini iglige
doniigtiirerek, fabrikalarda iiretim siireglerine katilarak,
sanat¢inin ayru zamanda bir tasarima ve ig¢i olmas: gerekti-
gi imajin1 olusturmay:r denemisler; hatta aralarindan bir
grup, burjuva degerlerini ve kapitalist sOmiiriiyii temsil
ettigini diigiindiikleri sanati biitiiniiyle yadsima yoluna gi-
derek sadece tasarima yonelmistir. Bu sanatgilardan bazilan
sonralar1 tiyatroya gegerek Konstriiktivist sahne dekorlan
hazirlamig ve iinlii tiyatro yonetmeni Vsevolod Meyerhold
i¢in tasarladiklan bu dekorlar Konstriiktivist sanat anlayigi-
nin tiyatroda yayilmasin saglamgtr.

Tiyatro yénetmenleri, ozellikle de Meyerhold, tiyatroyu
anlatiya ve yanilsamaya dayanan kaliplardan kurtararak
T\'a_raat—diolu ve bildiri aktaran bir halk sanatina doniugtiir-
'—lf_'_lshzordu Bu amagla oyuncularmI sadece yorumcu
olarak degil, ayr1 zamanda sarki sdyleyen, dans eden, soyta-
rihik ve akrobathk yapan, miizikhol komedyeni olabilecek
kigiler olarak yetistirdi. Konstriiktivist sanatgilarin yardimiy-
la Petrograd ve Moskova sokaklarinda tiyatro olaylan sergi-
ledi. Bu gosterilere kalabaliklar ve askeri birlikler oyuncu
olarak katild.

(Konstriiktivisit sanatgilarin makineyi 6ne ¢ikaran tu-
tumlan endiistrilesmenin hizlanmasim sagladig: gibi, tiyat-
roda geligtirdikleri anlatm yontemleri, 1920°li yillarla birlik-
te ataga kalkan Sovyet sinemasimin anlatim tekniklerini de

etkilemigtirf Konstriiktivist sanat anlayisi, 6zellikle de gair
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Vladimir Mayakovsky ve Meyerhold’un etkisiyle sinemaya
taginmugtir. Onlarin etkilerini, sinemadan yanilsamay: kal-
dirmaya ¢ahsan Vertov'da ve once tiyatroda oyunlarini at-
raksiyonlar olarak diizenleyen, daha sonra da geligtirdigi
montaj kavramini sinemada uygulayan Eisenstein’da gor-
mek mimkiindiir.

b. Sovyet Sinemasinda Toplumsal Gergekgilik ve
Deneysel Caligmalar

Sovyet sinemasinda diinya sinemasiu derinden etkileyen
gelismeler asil olarak devrimden sonra meydana gelir. Dev-
rimin gergeklesmesiyle birlikte bir¢ok oyuncu, yonetmen ve
teknisyen Fransa ve Almanya’ya gider. Kalanlardan yeni
olusuma katilanlann sayisi ise gok azdir. Devrimin ilk giin-
lerinde Devlet Egitim Komisyonu sinema iglerinden sorum-
lu kilinir ve bagina yazar Lunacharsky getirilir. Yeni bir si-
nema endiistrisinin temelleri ahlmaya baglanmigtir. Sinema
gercekten de Sovyet Rusya’da devletin ilgilendigi ve gelis-
tirmeye ¢ahghg) bir sanat dal olarak ortaya ¢ikar; bunun
nedeni, Lenin’in ¢ok iyi anladig1 gibi, sinemanin kitlelere
ulasma ve etkileme potansiyeline diger sanatlardan ¢ok
daha fazla sahip olmasidir. Yani sinema, devrimin etkili bir
araci olma potansiyelini iginde tagiyordur.

“Devrimin etkisi ilk bagta filmlerin igeriginde goriiliir.
1918 yilindaki film adlarina bir baktigimizda yilin ilk yari-
sindaki filmler Aski Yaratan Kadin, Dag Kizlari, Geng Harmim,
Sokak Serserisi gibi adlar tagirken; ikinci yarisindaki filmlerin
Ekmek, Yeralti, Ayaklanma, Sinyal, Izdiham gibi adlar tagidiginu
goriiriiz.

1918 yazinda ise, Sovyetlerin en ilging uygulamalarin-

dan biri olan ajitasyon trenleri ilk seferlerine gikar. Bu tren-
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ler bir propaganda merkezi olarak gerekli tiim donanima
sahiptirler ve zamanla iilkenin en uzak kogelerine kadar
uzarurlar. Bilgi ve ajitasyonun yani sira eglenceye de yer
verirler. Trenlerdeki film ekibi bir yandan biitiin iilkeyi go-
rintiilerken, bir yandan da halka film gosterileri diizen-
ler.”

Devrimle birlikte sinema endiistrisini yeniden inga etme
¢abalariun en 6nemli adimi ise, Moskova’da bir Devlet Si-
nema Enstitiisii’'niin kurulmasidir. 1919 yilinda gergeklestiri-
len bu olayy, St. Petersburg’da sinema oyuncular: ve teknis-
yenleri yetigtirecek bir okulun agilmasi izler. Zamanla diger
yerlerde de egitim komiserliklerinin denetiminde sinema
endiistrileri 6rgiitlenmeye baglar.

Sinema alaninda millilestirme 1919 yihinin Agustos
ayinda gergeklesir. Ayn tarihte komiinist hiikiimet filmlerin
igerigiyle ilgili birtakim diizenlemelere de girisir. Sosyolojik
igerikli filmlere agirlik verilmesi gibi bir durum s6z konusu-
dur ve bu tarihten itibaren “Toplumsal Gergekgilik” olarak
niteleyebilecegimiz bir politika Sovyet hiikiimetinin sanatsal
alandaki politikas1 olarak kabul gorir. 1922 yilinda hiikii-
met, daginik durumda olan sinema komitelerini bir yapi
icinde yeniden diizenler. Yeni kurulan sinema orgiitiiniin
ad1 Goskino olur. Goskino, 1925 yilinda Sovkino adiyla ya-
pim, dagitim ve her tiirlii kiralama isini igeride ve digarida
yiiriiten bir trost haline gelir.

Toplumsal Gergekgilik kapsaminda gelisen yeni Sovyet
sinemasi, Avrupa sinemasindan ve Ozellikle de o yillarda
biiyiik 6lglide diinya pazarini ele gegirmis olan Amerikan
sinemasindan birgok agidan farklidir. Avrupa sinemasinda
Amerikan sinemasina oranla sanatsal kaygilar daha fazla
gozetilse de, aslinda her ikisi de ticari bir temele dayanir ve

M ABISEL, age., s. 112
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izleyiciyi eglendirme kaygis1 6n plandadir. Sovyet hiikiimeti
ise sinemay: bir iletisim ve propaganda araci olarak gormiis
ve diislincelerini yaymak amaaiyla sinemadan yararlanmug,
bu da ¢ok farkh temalara, konulara ve anlatim 6zelliklerine
sahip bir sinemanin dogmasina yol agmigtir. Ticari bir kay-
gis1 olmayan Sovyet yonetmenleri, bu avantaja sahip olma-
yan Avrupa ve Amerika’daki meslektaslarinin aksine, 6zel-
likle teknik alanda kendi fikirlerini gelistirme agisindan tam
bir 6zgiirliige sahip olmuglardir. Ancak, onlann sinemas: da
komiinizmin politik ideolojisiyle sinirhdir ve onlar, insanlar:
eglendirmekten 6te, onlarin ruhlarina ve kalplerine seslen-
mek durumundadirlar. Bu kogullarda yapilan filmlerde de
birtakim 6zellikler 6n plana gikacaktir.

“Bir film, komiinist politikaya uygun olarak kitlesel dii-
siinceye zemin hazirlayacak fikirler tasimak zorundadir. ilke
olarak her film, insanlann giindelik yagsantisi ile belirgin bir
sekilde baglantih bir sorun ya da kuramu ortaya koyar. Bir sos-
yolojik 6nem kapsamu tiim yapimlann temelini olugturur ve
bunun etrafinda bir anlatim Sykiisii olugturulur. Buna ek ola-
rak, devrim olaylanru ve Car rejimi alindaki yasantiy1 betimle-
yen ¢ok sayida yapim gergeklestirilmigtir. Bunlann her ikisinde
de hiikiimetin amaa dogrultusunda bir yontem izlenecektir.
Sinema, ticari, estetik ve politik olarak Sovyet ideolojisinin
ortaya konmasi igin ideal bir aragtr. Yillar gegtikge Sovyet film-
leri lilkenin en ilicra kogelerine kadar yayginlagtirilacak, her
mahallede biitiin erkek, kadin ve gocuklar devletin toplumsal,
bilimsel, endiistriyel ve politik ilerlemesinden haberdar edile-
cektir. Kitlelerin ilgisini film endiistrisine ¢ekmek i¢in, senaryo
yazim agsamasindan itibaren yapimlarda onlann yagantisiru
ilgilendiren olgular kullarulacaktir.”3s

3% ROTHA Paul, Sinema Tarihi -Ulke Sinemalari, (cev. ibrahim SENER),
Sistem Yayinclik, istanbul, Nisan 1996, s. 146
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“Ancak, devrimin ilk yillarinda edebiyat ve tiyatroda de-
neycilik, “eski”nin reddi iizerine kurulmus farkh arayislar ya-
sarurken, sinemada geleneksel kurallar gegerliligini korumusg-
tur. Bu ilk yillarda, igerik agisindan farkh bir nitelik tagisalar
bile Sovyet filmleri 6nceki yilann normlanna uygun olarak
yapilmugtir. Sanat agisindan ise Parti’de iki zit goriis vardir; bir
yanda dogalahktan uzaklagarak avant-garde, yenilik¢i akimla-
n destelemekten yana olanlar, 6te yanda ise bunun aksini sa-
vunanlar. Ama, 1924'te devletin sanatsal stillere kangmama
karan almasi ve bunun 1925'te Politbiiro tarafindan politika
olarak benimsenmesi sonucunda sanatglar istedikleri 6zgiirliik
havasina kavugsmuslar ve Sovyet sinemasi diinya sinemasin
etkileyecek diizeyde iiriinler vermeye baglamigtir.”3¢

Paul Rotha’ya gore, Sovyet Rusya’da o donemde yap-
tiklan filmlerle diinya sinemasin sarsan yonetmenleri poli-
tik diisiinceleri bakimindan ikiye ayirmak miimkiindiir:
Eisenstein, Vertov, Pudovkin gibi temel ilgi alanlan igerik
ifadesi ve yapimin teknik yontemleri olan sol kanat yonet-
menleri ile, Abram Room ve Olga Preobrashenskaia gibi
yapimlarinda sosyolojik amaglan 6n planda tutan sag kanat
yonetmenleri.

Ama ilk olarak Lev Kuleshov ve onun igliginde gergek-
lestirdigi deneylere dayanarak olusturdugu kurgu kura-
mindan bahsetmek gerekir. 1920°de Devlet Sinema Oku-
lu'ndaki gorevine baglayan Lev Kuleshov, temel materyal
olarak seliiloit geritleri kullanarak film yapiminda ilk deney-
leri gergeklestiren kisi olmustur.

“Kuleshov’a gore film, 6nceden belirlenmis bir bigime
gore gekimlerin bir araya getirilmesiydi ve filmsel malzeme-
nin bilingli drgiitlenmesi, anlam1 yaratiyordu. Filmi yapan
kisi, malzemesinden ciimleler kurarak seyircisine ulasiyor-
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du. Ayrica her ¢ekim bir yandan anlaml bir simge olurken,
ote yandan ¢ekimin sunulusu ya da bigimi de simgenin an-
lamina katkida bulunmaktayds; alt ve iist agidan yapilan
¢ekimler gibi. Yonetmen montajla bu simgeleri daha genis
bir anlam yapis1 iginde bir araya getirmekteydi. Kuleshov
fikirlerini ileten yonetmeni, duvara ustasiyla saire benzeti-
yordu. Tim dramatik doku iginde birer fikir ya da oykii
parcacig) igeren gekimler, tuglalar gibi iist iiste yerlestiril-
mekteydi. Boylece filmin ritmi de, sairin sozciikleri kullan-
masi gibi, cekimlerin siralanigiyla elde ediliyordu. igerik
¢ekimlerden dogar; ¢ekimlerin montaji, biitiin climlelerin
filmi inga etmesi olanagini yaratird1.

Kuleshov’la sinemaya yansiyan montaj yontemi aslinda
bir sistemi kiigiik pargalara bolmek ve bunlan yeni bagtan,
farkh bir sistem kurmak amaciyla birlestirmekti.”3?

Kuleshov gesitli kurgu deneylerinin yaru sira, giildiiri tar-
zinda deneysel ¢aligmalar olan Bay Bati'min Bolgevikler Ulkesin-
deki Olaganiistii Servivenleri (Neobychainiye Priklucheniya Mistera
Vesta v Stranye Bolshevikov, 1924) ve Oliim Isint (Luch Sferti, 1925)
adli filmleri yapmugtir. Ik filmindeki cevre diizenlemesi
Pudovkin’e aittir. Bu filmleri begenilmesine kargin daha sonra
partinin politik ¢izgisinden ayrildig igin igliginin tahsisat ke-
silmis ve Kuleshov gérevinden aynlmak zorunda kalmugtr.
1926 yihinda Kanun Adina (Dura lex) filmini yapmug, ancak yine
filmin igerigi politik ideolojiye aykin bulunmus, Kuleshov da
film yapmaktan vazgegerek sinema yazilanna yonelmistir.

¥ ABISEL, age., s. 117
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Bay Bati'nin Bolgevikler Ulkesindeki
Olaganiistii Seriivenleri

Sol kanat yonetmenleri arasinda yer alan Eisenstein'in
ilk filmi olan Grev (Stachka, 1924), onun kurgu yonteminin
gelisimindeki ilk basamak oldugu gibi, ayn1 zamanda ilk
kitle filmidir. 1925 yilinda, 1905 yilinda yasanan olaylarin
tiimiinii icermesi planlanan, ama sonra sadece tiim ayak-
lanmay1 simgeleyecek bir boliimde karar kilinan Potemkin
Zirhlis1 (Bronenosets Potyomkin) filmini yapar. 1926 yilinda
Genel Cizgi olarak da bilinen Eski ve Yeni (Staroye i Novoye)
filminin ¢aligmalarina baglamigken, devrimin onuncu yil
kutlamalan igin Ekim (Oktiabr, 1927) filmini yapmasi istenir.
Bu filmden sonra Eski ve Yeni filmine geri doner ve 1929
yilinda tamamlar.
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Sergei Eisenstein

Eisenstein ilk ii¢ filminde kitle diisiincesinin temsili ve 6zel-
likle de mevcut otoriteye bagkaldirmasi ile ilgilidir. Bireyin
degil, halkin diigiincesini ifade etmenin arayis:1 igindedir ve
bu nedenle ¢alismalan epik bir diizlem iginde yer alir.

Potemkin Zirhhsi, Eisenstein, 1925
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Ne Grev'de, ne Potemkin Zirhlisi'nda ne de Ekim’de hig-
bir soyutlanmig karakter, higbir bireysel tutum ya da kigisel
gelisim yer almaz. Bagkaldin konusunu merkez alarak ¢ok
genis bir bakis agisiyla ¢ahgmaktadir. Ancak, Eski ve Yeni
filminde tutumunu degistirerek, kitle igerigiyle birlikte bir
karakter gelistirir. Tarimsal toplulugun egitim amac igin
gerceklestirilmis Eski ve Yeni filminde, bir koyli kiz1 olan
Lapkina ile temanin sosyolojik igerigi arasinda bir boliinme
vardir. Eisenstein’in bu yeni tutumu daha sonraki filmlerin-
de artarak devam eder. Hatta Alexandr Nevsky (1938) ve Kor-
kung Ivan (Ivan Grozny 1, 1944; Ivan Grozny 11, 1946), tek bir
karakteri merkez alan epik filmler olarak karsimiza gikar.
Sosyolojik igerik ve kitle diigiincesi bu filmlerde de vardir,
ancak karakterlerin golgesi alinda kalmigtir. Bunun yanin-
da, Korkung Ivan’da Stalin’e yapilan gonderme ve iistii kapal
politik elestiri de dikkati ¢eker. Eisenstein’in filmlerinin bir
diger ozelligi de, son derece sembolik bir anlatima sahip
olmalanidir. Eisenstein, vermek istegi anlami genigletmek,
onu daha giiglii kilmak veya yeni bir diigiince olugturmak
i¢in filmlerinde nesnelerden, hayvanlardan, farkli eylem ve
durumlardan yogun olarak yararlanir. Aslinda sembolik
anlatim onun gelistirdigi kurgu yontemlerinin ayrilmaz bir
pargasidir. Ancak bu durum onun bigimcilik suglamalariyla
karg: karsiya kalmasina da yol agmigtir. Eisenstein’in sine-
maya en biiyiik katkisi ise, gelistirdigi ve filmlerine uygula-
dig1 kurgu kuramlandir.
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Korkung Ivan 1

“Yakin ¢ekim Griffith'in bulugu degildir. Edwin S.
Porter, teknik bir ara¢ olarak onu kullanmigtir, fakat bu,
anlik bir dikkat ¢ekmekten ote bir gey degildir. Ancak
Griffith yakin ¢ekimi, bir kadinin sinirli bir sekilde kocasin
beklemesini gostermesi igin kullanmigtr. Bunu, beklenen
adamin yakin ¢ekimi izleyecektir. O, bir elegtiri bombardi-
manu ile kars1 kargiya kalacaktir. Elestirilere yanit verdiginde
hizh bir sekilde bir sahneden digerine gegilir. Griffith’in
yakin gekimi kullanmasi yalruzca nesne ya da karakterlere
bakmaktan ibaretken, Eisenstein onu resimsel etkiden ¢ok
sembolik etki i¢in kullanmaktadir. Diger bir deyisle, onun
yakin g¢ekiminin amac, yalruzca bir yara ya da bagka bir
nesnenin ayrintil bir sekilde gosterilmesi degil, onun araa-
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higiyla bir diiglincenin ifade edilmesidir, boylece yeni bir
anlam yaratilacaktir.

Griffith’in iki ardigik eylemi bir araya getirmek igin ilk
olarak kullandig1 paralel kurguya benzer olarak, kurgunun
ifade gizil gligleri kegfedilmektedir. Eisenstein yeniden bir
adim ileri giderek, yeni bir kavram olugturmak igin birlegik
iki goriintiiyii kullanmaktadir. Oregin, Grev filminde grev-
cilerin gorintiisiinii mezbahada kasaplar tarafindan kesilen
hayvanlara keser. Birbiriyle ilgisi olmayan iki eylem, Car
polislerinin zalimligi tek fikrini gostermek igin kullanilmig-
tir. Griffith’in filmlerinde bulunan paralel montaj egimi,
Eisenstein tarafindan genigletilmistir. Boylece, yeni degerler
yaratilmasi olanag1 saglanmugtir.”38

Grev, Eisenstein, 1924

¥ ROTHA, age., s. 320, 321 (Kitabin sonunda EK 2 bashginda yer alan
bilgiler, Yon Barna’nin Eisenstein, Yagamoykiisii ve Yapitlar: kitabinin
genis bir 6zetidir.)
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Grev

“Pudovkin’e gore, sinemanin bir sanat olmas:1 dogru-
dan filmin malzemesiyle (seliiloit) ilgilidir. Bu malzeme, film
yonetmenine seliiloit iizerine kaydedilmis goriintiiyli degi-
sik bigimlerde bir araya getirerek (kurgu) yeni bir gergeklik
yaratma imkani saglar. Eisenstein’e gore ise, ‘cekim ve kur-
gu, sinemanin temel Ogeleridir’ ve sinemayi sanat yapan
kurgudur. Eisenstein da, Kuleshov ve Pudovkin gibi monta-
jin filmsel yaratinin temelinde yatan sey oldugu goriisiin-
deydi. Ancak onun montaj kavrami farkh bir felsefi gergeve-
de yer aldigindan, gekimlerin, bir biitiin olusturacak ‘tugla’
ve ‘yap1 blogu’ olarak ele alinmasina katilmiyor, bu goriigii
elestiriyordu. Kurgu tekniklerinin anlatimsal iglerinden ¢ok
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entelektiiel iglevleri {izerinde duruyor, goriintiiden duygu-
ya, duygudan teze gegilmesini savunuyordu.”¥

Eisenstein kurguyu, “bagimsiz ¢ekimlerin ¢arpismasin-
dan olugan bir fikir” olarak tanimlar. Bu ¢ekimler birbirine
kargit yapidadir. Yaptig1 ¢alismalarda bir¢ok kurgu yontemi
gelistirmistir. Carpicar kurgu, metaforik kurgu, anliksal kur-
gu, tonal (titremsel) kurgu... bunlardan birkagqdir. Aynca
Eisenstein, Potemkin Zirhlisi adhh filminde, zaman1 dramatik
bir sekilde ele almigtir. Bu, bagh oldugu sekanslara dina-
mizm katar. Bazen hareketin ger¢ek zamani, eylemin yalniz-
ca baglangicinin gosterilmesi seklinde ifade edilir. Bazen bu
sikishrma daha zor olur. Potemkin Zirhhisi'nda, gozliikli
kadinin yakin gekimini, onun korunan gozliigii ve kan figki-
ran goziiniin ¢ekimleri izleyecektir. Boylece katliam sekansi
genigletilir.

Potemkin Zirhhisi

»  ABISEL, a.ge. s. 135
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Potemkin Zirhlisi

Kuleshov’un yaninda yetisen yonetmenlerden biri olan
Pudovkin’e gore de kurgu sinema sanatinin temeli, bu yeni
gergekligin yaratic1 6gesidir. Sinemasal zaman ve sinemasal
mekan, gergek zaman ve mekanla ¢ok az iligkisi olan kav-
ramlardir ve bunlar ¢ekimler ve kurgu tarafindan belirlenir.
Bir film, imajlar kullanlarak inga edilir. Bir gekim, bir olayin
belirli ve segilmig bir bigim araciligiyla temsil edilmesi ya da
yeniden yaratilmasidir. Boylece olayin kendisi ile perdede
gordiigiimiiz temsil edilme bigimi arasinda temel bir fark
vardir. Iste sinemay: bir sanat katina yiikselten de bu farktir.
Kurgu galigmasinun gegsitli 6geleri veya ilkeleri olabilir. Te-
melde, 6omegin geligkili goriintiilerin kullanilmasina, kogut
anlatima, ayn1 zamanlamaya dayal bir kurguya veya degi-
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sik Ogelerin birlestirilmesine bagvurulabilir. Son tahlilde
filmin yapisin1 kurgu belirleyecektir.4

Pudovkin, 1925-26 yillan arasinda ilk filmi Beynin Mekani-
gi'ni geker. Unlii ruhbilimci Pavlov’un sarth refleks bulusu
izerine yaptig1 bu film bir belgeseldir. Ardindan 1926 yiinda,
bir Maksim Gorki uyarlamasi olan Ana (Mat) filmi gelir. Ana’da
yagh bir kadirun siyasal bilinglenme siireci anlatilir. Pudovkin
daha sonraki filmlerinde de bu temaya bagh kalacak, 1927'de
yaptg1 St. Petersburg’un Sonu (Konyets Sankt-Peterburga) filmini,
1929'da Asya Uzerinde Bir Firtina/Cengiz Han'in Torunu (Potomok
Chingis Khan) adh filmi izleyecektir. St Petersburg’un Sonu’'nda,
filmin kahramaru olan geng koyliiniin, savasta ve daha sonra
geldigi biiyiik kentteki sagkinhig) ve yabancilasmasi anlatilir.
Sonraki filmi Asya Uzerindeki Bir Firtma/Cengiz Hanin Toru-
nu’'nda ise, Mogolistan’daki Ingiliz isgalcilere karg1 devrimcile-
rin miicadelesi sirasinda bir koylii gencinin bilinglenme siireci
anlatilir.

“Pudovkin, 6zsel olarak Konstriiktivist bir yonetmen-
dir, konunun kendinden ¢ok temanin ifade edilme yonte-
miyle ilgilidir. Onun filmleri Eisenstein’in filmlerine oranla
daha gok ¢aligma, diisiinme ve hesaplama gerektirir. Nasil ki
Eisenstein konusunu halkin ve geylerin kolektif ruhu aracili-
giyla ortaya koyuyorsa, Pudovkin de bireysel karakterler
aracihgiyla temasin1 olusturur. Bakis agisinda bilimsel ve
analitiktir; psikolojik olarak dramatik bir yapiya sahip olan
kiigiik pargaciklardan bir film kompozisyonu olusturur.
Eisenstein'dan daha az tinsel ve daha az fizikseldir. Daha
yontemsel ve daha sezgisel bir yapiya sahiptir.”4

%  bkz. Vsevolod PUDOVKIN, Sinemanin Temel ilkeleri, (gev. Nijat OZON),
Bilgi Yayinevi, istanbul, 1966, s. 10
4 ROTHA, a.ge., s. 160
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Asya Uzerinde Bir Firtina

St. Petersburg'un Sonu, 1927, Pudovkin
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Haber filmleri yOnetmeni olan Vertov, 0Ozellikle
Mayakovsky ve onun Konstriiktivist sanat anlayigindan
etkilenmigtir. Vertov sinemay: ona yabanci tiim 6gelerden,
ozellikle de tiyatro ogelerinden temizlemek istiyor, ayrica
sinemadan yanilsamay: kaldirmaya g¢alistyordu. Ayn1 du-
rumu aslinda Mayakovsky'nin yazdigi1 siirlerde ve
Meyerhold'un tiyatrosunda da gormek miimkiindiir.
Mayakovsky siirde daha nesnel bir anlahma kaymaya ¢ali-
styor ve Meyerhold da tiyatroda seyircilerin katilimin sag-
layan gergek olaylar (atraksiyonlar) diizenliyordu. Vertov
bu yontemlerden etkilenerek ayni geyi sinemada yapmaya
caligt. Sinema-goz (kino-glaz) ve sinema-gergek (kino-
pravda) gibi anlayislar gelistirdi.

Sine-Goz, Vertov, 1924



Vertov, sinemanin en 6nemli ve temel yoniinii, “diinya-
nin duyumu olugu” seklinde agiklar. Ona gore, sinema-goz
olarak kullarulan alici, bir uzay duygusu vererek, goriinen
olaylarin karmasasinu ¢6ziimlemekte insan goéziinden daha
kusursuzdur. Izlenimleri algilamada ve saptamada sinema-
g0z, insan goziinden ¢ok daha miikkemmeldir. Insan, gézlem
aninda, birtakim fiziksel ya da ruhsal durumlar yiiziinden
goriliir olan algilamada sorun yasayabilir, oysa alic1 bunu
daha ¢ok ve daha iyi algilar. Gozlerimizi kusursuzlagtira-
mayiz, “... ama aliciyla gozlerimizi sirursiz olarak kusursuz-
lagtirabiliriz.”

Vertov'a gore, simdiye kadar goziimiiziin ¢aligmasin
kopya etmeye zorlanan alic1 artik 6zgiir kalacak ve bundan
sonra goz, aliciy: takip edecektir.

“Seyirciyi, su ya da bu gorsel olayy, su tarzda gormeye,
benim en elverigli buldugum tarzda benimsemeye zorluyo-
rum. Goz, aliciin iradesine boyun egiyor, alic1 gézii olgu-
nun birbirini izleyen anlarina yoneltiyor ve sinema ciimlesi-
ni en kisa ve en agik yoldan, ¢6ziimiin doruguna ya da ete-
gine gotiiniiyor.”42

Vertov, alicinin gézden daha miikemmel bir g6z oldu-
gunu ve goziin gorigiinii yonlendirebildigini, onun gore-
medigi anlan daha iyi saptadigini agiklamak igin bir 6rmek
verir: “Bir boks kargilasmasinun gevrilisi, karsilasmay: sey-
reden seyircilerin goriis noktasindan yapilmaz. Cevirim,
birbirine kars: ¢ikan boksoérlerin birbirini izleyen davranigla-
rinin saptanmasidir.”

Vertov'un, sinema-gozii bir yapici, bir yaraticidir. Ona
gore, dinyanin degisik yerlerinde ¢ekilmis goriintiileri bir-

2 VERTOV Dziga, “Sinema-Goz”ciilerin Devrimi, (Lef, Sayr: 3, 1923), (gev.
Nijat OZON), Tiirk Dili Dergisi, Sinema Ozel Sayisi, Sayr: 196, Ocak
1968, s. 296
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biriyle bir biitiin olusturacak, bir anlam yaratacak sekilde bir
araya getirme igini en miikemmel olarak, kurgu sayesinde
sinema-goz yapar. Sinema-g6z, farkli yerlerden aldigy go-
riintiileri bir araya getirerek miikemmel ve binlerce degisik
goruntii olusturabilme yetenegine sahiptir. Hatta sinema-
g0z ona gore, “Adem’den daha kusursuz” insani, “birbirin-
den farkh binlerce insan1” yaratir. Bunu, degisik yerlerden
ve kigilerden aldig1 goriintiileri bir araya getirerek (kurguy-
la) yapar.

Sinema-g6z mekanik bir goézdiir ve bu mekanik goz
diinyay1 yalniz kendisinin gosterebilecegi sekilde bize goste-
rebilir. Bu mekanik sinema-goz, insarin sahip olmadig: bir
hareket kesintisizligine sahiptir. Mekanik sinema-goz, “ke-
sintisiz bir harekettir”.

Onun “sinema-go6z” diisiincesi, aslinda goriiniir diinya-
nin bilimsel ve deneysel bir ¢alismasidir. Sinema-g6z her
yerde dolanir, uydurma dykiiler yerine yasantinin her anini
oldugu gibi, hi¢bir 6n hazirhk yapmadan kaydeder. Elde
edilen bu gergek malzeme ise daha sonra laboratuarda belli
bir igleve gore kurgulanir. Vertov'un filmin yanilsama gii-
cunii etkisiz kilmak igin yaptig1 ¢alisgmalardan en iyisi, 1929
yihnda ¢ektigi Film Kamerali Adam’dir (Chelovek s
Kinoapparaton). Bu ¢alismada Vertov, izleyiciye siirekli neyi
seyrettigini ve bunlarin nasil bir araya getirildigini hatirlatir.
Filmde kendisini, kurgu odasinda filmin kurgusunu yapar-
ken; kameramani, biraz 6nce seyredilen goriintiileri geker-
ken; ayni filmi, bagka bir sinemada oynatilirken perde ve
izleyicilerle birlikte gosterir. Vertov bunu yaparken,
Meyerhold ve Alman oyun yazar: Bertold Brecht gibi, seyir-
cinin olaya bilingli ve etkin bir sekilde katilmasini saglamay1
amaglar. Bu davramgi onun Konstriiktivist sanat anlayiginin
bir uzantisidir. Zaten 1922 yilinda yaymnladig: “Biz” baghkh
bildirisinde, insanla makine arasinda olumlu bir iligki olus-
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turulmasimui amagladigim séyleyerek, Konstriiktivist sanat
anlayigin1 benimsedigini agiklamigtir.

Film Kamerali Adam

Film Kamerali Adam, Vertov, 1929
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Ukrayna’daki Vutku-Kino stiidyosunun baginda bulunan
Vertov, belgesel ¢aligmalara agirhk vermigti. O ve birlikte
cahstiga kisiler, sinema-goz ve sinema-gergek diisiincesi ger-
cevesinde bir¢ok yapim gergeklestirdiler. Bunlar arasinda On
Birinci Yil, Oncii Gergek (1924), Lenin-Kino-Pravda (1924), Sine-
ma-Goz (1924), Radio-Kino-Pravda (1925) ve Sovyet, Uzun Adim
Ileri (Shagai, Soviet, 1926) sayilabilir. Filme ses girdikten sonra
da ¢aliymalanna devam etmigler ve sinema-goz diigiincesini
genisleterek radyo-kulak kuramin olusturmuglardir.

Sinema-géz “gorilyorum”un kurgusuysa; radyo-kulak
“igitiyorum”un kurgusudur. Kulak-radyo-telefon, her yerde
her seyi dinleyen mekanik kulaktir ve isitilen yasami kurgu-
lar. Bunlar, sinema-haber ve radyo-haberi olugturur.

Sinema-haber ve radyo-haber, Pathe'nin ya da
Gaumont’un haber filmleri degildir; hatta sinema-gergek de
degildir. Bunlar sinema-gozciilerin gergek haber filmleridir.
Bunlar, “... aliarun sifresini ¢6zdiigii gorsel olaylan bas don-
diiriicii bir hizla agga vuran bir goriis olacaktir; sahici bir
enerjinin (tiyatronunkinden ayrilan enerjinin), biiyiik kurgu
sanatinuin akiimiilatoriiyle bir biitiin iginde birlegtirilen parga-
lan olacaktir.”4

Vertov, “sinema-yapitin” bdyle bir kurulusunun, ister
glliing, ister trajik, ister hileli, ister bagka bir sey olsun, her-
hangi bir temay1 gelistirmeyi sagladigiru séyler. Kurgu yapi-
sinun olaganiistii esnekligi, bir sinema aragtrmasina herhangi
bir siyasal, ekonomik ya da bagka bir motifi sokmay: sagla-
maktadir. Bundan dolayidir ki, bugiinden sonra sinemada
artik ne filme alinmig tiyatro diizenlemelerine, ne edebiyat
uyarlamalanna, ne dramlara, ne de polis dykiilerine ihtiyag
yoktur. Bunlarin hepsi, sinema-haber’in yeni anlayiginun igin-
dedir.

¢ VERTOV, a.g.m, s. 297
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Sinemanin ilk kuramcilarindan olan Vertov'un goriisleri
gerek Sovyetler Birligi'nde, gerekse diger iilkelerde biiyiik
etki yapmugtir. Tam olarak uygulanamasa da, onun gelistir-
digi kuramlar, biitiin ger¢ek¢i sinema okullarinda agirhigin
duyurmus ve Fransa’da baglayip diger iilkelere de yayilan
cinéma-vérité (sinema-gergek) akiminin temelini olugtur-
mustur. Vertov, aym yillarda belgesel ¢aligmalar yapan
Robert Flaherty ile birlikte belgesel sinemanin kuruculann-
dan sayilr.

Sag kanat yonetmenlerden biri olan Abram Room, kisi-
ler arasindaki duygusal etkilesimleri sergileyen psikolojik
filmler yapmigtir. Film kahramanlarirun igsel diigiincelerini
dikkatli bir goriintii segimi ile izleyicilerin oniine sermeye
cahisir. Psikolojik bakis agisindan hareketle, erkeklerin psiko-
lojik ve fiziksel tutumlanndan yola ¢ikarak kadinlarin bu
yondeki 6zelliklerini de vurgular. Bu tutumu ayru zamanda
gugli bir sosyolojik igerigi yansitmasina ragmen, Room sol
kanat yonetmenleriyle bu anlamda dogrudan dogruya bir
karsithga sahiptir. Sol kanat yonetmenlerinde kitle diigiince-
si, bilinglenme ve bagkaldir1 temasi 6ne ¢ikarken, onun film-
lerinde yogun olarak karakterler, kisilerin psikolojik geligimi
ve bireysel tutum 6n plandadir. En 6nemli filmi ise Yatak ve
Divan’dir (Tretya Meshchanskaya, 1926).

Sag kanattan bir bagka isim olan Olga Preobrashens-
kaia ise, sosyolojik propaganda amagh filmler yapar. Onun
Rizan’in Kéylii Kadinlar: filmi buna iyi bir rmektir.

Sovyet sinemasinin diger bir ilgi ¢ekici yonetmeni
Alexander Dovzhenko’dir. Sol kanat grubundan bireysel
bakig agis1 ile ayrilan Dovzhenko, genellikle Ukrayna’ya
ozgl efsaneleri ve folkloru isledigi filmlerinden Zvenigora
(1928), Cephanelik (Arsenal, 1929) ve Toprak (Zemlya, 1930) ile
dikkati geker. Bu filmlerinde estetik ve tinsel bir mistisizm
s6z konusudur.
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“Dovzhenko’nun filmleri zaman zaman Ukraynal ol-
mayanlarin anlayamayacag: simgelerin yer aldig1 metaforik
bir anlatim igerir. Bu yanmiyla Dovzhenko, Eisenstein’in da
otesindedir.  Fiitiirizmden ve  Suprematist sanatgl
Malevich’ten ¢ok etkilenmis olan Dovzhenko, geleneksel
anlatim bigimlerine, her tiirlii tutuculuga siddetle karg: ¢i-
kar. Filmlerinde tarih ve folklorik 6geler, ansal gergekgi par-
calarla; siirsel gekimler, agik bir siyasal propagandayla, gizli
bir mizah igerecek bigimde hep birlikte yer alir. Dovzhenko
bir oykii ¢izgisini degil genis temalar: iglediginden, filmleri
izlenmesi gii¢ ve tuhaf bulunur. Onun filmlerinde atlar ko-
nugabilir, duvardaki kahraman resimleri gergeveleri i¢inden
goz kirpabilir, hayvanlar havada devrim kokusu alirlar.
Filmleri, yonetmene zamanda devamlihg) siirdiiriirken,
mekanda bilyiik sigramalar yapma olanag: veren gorsel
metaforlardir.”#

Bu donemde, Esther Shup Romanov Hanedani’'min Cokiigii
(Padeniye dinasti Romanovikh, 1926); Sergei Yutkevich Tiil
(Kruzheva, 1928); deneysel tiyatrodan gelen Trauberg'le
Kozintsev Yeni Babil (Novyi Vavilon, 1929); Turin ise unli
belgeseli Turksib (1929) ile dikkati geken diger yonetmenler-
dendir.

“Sovyet sinemasinda devrimden sonra baglayan bu ya-
ratia Ozgiirliik havasi, sesli film doneminde devam etmez.
Politik hiyerarside 1920'lerin sonlarina dogru ortaya ¢ikan
degisiklikler, Eisenstein’in ‘bigimcilikle’ suglanmasiyla etki-
sini hissettirmeye baglamugtir. Stalin ve politikasinin Parti'ye
hakim olmaya baglamasiyla birlikte, sinemada gozlenen
‘bigimci’ egilimlere ve burjuva kalintilara dikkat gekilerek
bir bildiri yayinlanmig ve bir filmin sanat kalitesinin kriteri
olarak ‘milyonlar tarafindan anlagilabilir bir bigim iginde
sunulmast’ gosterilmistir. Boylece farkh egilimlere bir ihtar-

4 ABISEL,a.ge. s. 137
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da bulunuldugu gibi, resmi sanat politikasinda da Sosyalist
Gergekgilik agirhk kazanmaya baglamigtir. 1929'daki bir
yasayla, tiim film birimleri, film biitgelerinin yiizde 30’'unu
belgesellere ayirmakla yiikiimlii kilinir. Bu fondan, Stalin
yonetiminin 1930’'da yiiriirlige girecek ilk bes yillik planiun
tanimi ve propagandasina yonelik filmler yapilmasi ongo-
riiliir. 1930 yilinda ise Sovkino’nun yerine, dogrudan Ulusal
Ekonomi Yiiksek Komiserligi'nce denetlenen Soyuzkino
kurularak siireg tamamlanir.”4

Sovyet sinemasinin 1920°'li yillarda yaptg atihm, Par-
ti'nin Toplumsal Gergekgilik gergevesinde yapilmasina izin
verdigi filmlerin temasal 6zelliklerinden ok, Sovyet yonet-
menlerinin sinemanin anlatim olanaklanna yaptiklan katki-
lar sayesinde olmugtur. Bu yonetmenlerin gelistirdikleri
kurgu teknikleri ve kuramlar, sinemanun kesinlikle bir sanat
olarak kabul edilmesini sagladig gibi, Sovyet sinemasim da
diinya sinemasina yon veren bir seviyeye tagimigtir. Onlara
gelinceye kadar fotografin ve tiyatronun yoriingesinden
kurtulamayan sinemanin, onlar sayesinde aslinda kendi
anlatim dili oldugu ve bu dilin daha 6nce higbir sanat dah-
nin sahip olmadig1 anlahm olanaklarina sahip oldugu anla-
silmig ve bu durum tiim diinyada sinemaya farkl bir goézle
bakilmasina neden olmustur.

Sovyet sinema okullarinda yetigen sanatgillardan
Kuleshov, Pudovkin ve Eisenstein, film yapim olanaklarnin
ekonomik nedenlerle kisith olmasi sonucu laboratuarlarda
film kurgusuyla ilgili deneyler yapmuglar, David W.
Griffith'in Hoggériisiizliik (1916) filminde kullandig1 temaya
dayali kesme teknigini gelistirerek, sinema sanatinin temeli

©  ABISEL,age., s. 115
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olarak kabul edilen montaji* yaratmiglar; onu duygu ve
fikirlerin iletilmesinde bir ara¢ olarak kullanmiglardir.

Tim Sovyet sinema tarihi bir yana, tiim diinya sinema
tarihinde Sovyet yonetmenlerinin o donem yaptiklan film-
lerde gerek igerik, gerek bigim ve hatta teknik anlamda ger-
ceklestirdiklerini diinya sinemas: hala bagaramamustir.
Eisenstein’in gelistirdigi kurgu yontemlerinden ancak birkag
tanesi filmlerde yaygin olarak kullanilmakla birlikte, gelis-
tirdigi diger yontemler halen bir aragtirma ve tartisma konu-
sudur. Ve, daha 6nce de belirttigimiz gibi, tim gergekgi si-
nema okullar, Vertov'un bu konuda gelistirdigi ¢aligma ve
kuramlardan yola gikmigtir. Sovyet sinemasinin bu dénemi
degerlendirilirken, yapilan filmlerin toplumsal igerigi ve
sinemanin bir propaganda araa olarak etkin bigimde kulla-
nimu gézden kagirilmamalidir.

3. EKSPRESYONiZM

Ekspresyonizm (disavurumculuk), expression kelimesinden
gelir ve “sanatgiya ait zihinsel nitelikteki gergekliklerin bir
sanat yapitinda somutlagtirilmasi iglemi”4’ olarak ifade edi-
lebilir. Ekspresyonizm aymi zamanda 20. yiizyiin basinda
ozellikle Almanya’da gelisen bir Modemn Sanat akimudir.
Empresyonizme ve Natiiralizme bir tepki olarak dogdugu

% Montaj, 1914 yilindan itibaren kullanilmaya baglanan Fransizca bir
terimdir. Ancak, Rus Okulu tarafindan kabul gordiikten sonra yogun
sekilde kullanilmaya baglanmigtir. Montaj (Griffith'in kesfettigi, temaya
dayal kesme yontemiyle), zaman ve mekandaki devamhhg tiimiiyle
bir yana birakarak, fikirlerin birlikteligini ya da zithgin1 vurgulayan bir
kurgu teknigidir. Kurgu, mantiga ya da psikolojik ve duygusal neden-
lere degil, iletilmek istenen temaya dayanmaktadir.

¢  SOZEN; TANYELI, a.ge. s. 67
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soylenebilir. Ik dnceleri resim, heykel ve mimarlikta etkili
olmus, daha sonra da diger sanat dallarina yayilmugtir.

Ekspresyonizmin mimarlhktaki gelismesi resim ve hey-
keldekinden farkhdir. Resim ve heykelde, dis gergekligi
sadakatle yansitmay1 yadsiyarak, sanat¢inin ruhsal duru-
muna, amaglarina, hatta politik tercihlerine gore isledigi
betileri deformasyona ugratmasi s6z konusudur. Mimarhkta
goriilen sekli ise daha gok bi¢im yaratma sorunsal: {izerine
yogunlagsmigtir. Akimin tiim triinleri bi¢im yaratma soru-
nuna tek defaya 6zgii tasarimlarla ¢6ziim getirmeye gahgir-
lar. Bu “tek defaya 6zgii” bigimin niteligi ise biiyiik oranda
bireyseldir. Temelde Ekspresyonistlerin ana 6zelligi, hi¢bir
bigimsel onyarg: tasimamalan ve daima “yaratma” sorunsa-
lin1 6n plana ¢ikarmalandir.

Ekspresyonizmin 20. yiizyilin baglarinda bir akim ola-
rak ortaya ¢itkmasinda ve yayilmasinda birgok sanatginin,
grubun ve yaym organimn katkis1 olmugtur. Ashnda sanat
tarihine baktigimizda bigimleri garpitmanin yeni bir olgu
olmadig), sanat tarihinin ilk donemlerinden beri kullanildig:
goriilmektedir. Yerlilerin maskelerinde, Misir sanatinda,
Gotik donemde, ortagag sanatinda, Romantizmde bu vardur.
Ancak, 20. ylizyilda bir akim olarak ortaya ¢ikmasi, kendin-
den onceki sanat ve yagam geleneklerine duyulan giddetli
tepkinin bir sonucu olmustur. Bir yanda Empresyonizm ve
Natiiralizmin dogay: sadakatle yansitma gabasina, bir yanda
da toplumsal kogullara bir bagkaldiri olarak ortaya gikmugtir.
Bu gesit bilingli bir bagkaldiri, 6nce resim sanatinda ortaya
¢ikmig daha sonra da diger sanat dallarina yayilmugtir.

Bu akimin sadece sanatsal degil, ayn1 zamanda diisiin-
sel agidan da kendine 6zgii temelleri vardir. Ekspresyonizm,
bir yandan kéhne kurumlann yonlendirdigi bir kiiltiire kars
bagkaldirma, bir yandan da topluma yoneltilmis bir sugla-
madir. Bu ¢agin insaru yalnizdir, kendine yabancilagmis, her
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tirlii iligkiden kopmus, umutsuz bir varolus korkusuna
kapilmigtir. Daha ¢ok onceden van Gogh'un canl renkleri,
Ensor'un korkung hayaletleri andiran maske gibi yiizleri ve
iskeletleri, hepsinden ¢ok da Munch’un -evrensel giiglerin
yol agtig1 panik dolu korkuyu dile getiren- Ciglik adh resmi,
hep bu insan1 haber veren ipuglandir. Ekspresyonist resim,
bir i¢ diinya goriisiiniin anlatimidir, boylece bir dig goriin-
tiiye bagh olan Empresyonizmin tam karsitidir. Tipki Ro-
mantiklerin yaptig1 gibi dolayl anlatimlara, simgesel deger-
lere yonelir. Runge ve Goethe renklerin simgesel degerleri
tizerine yazilar yazmiglardir. Daha sonralan Gauguin ve van
Gogh, farkh bigimde olmakla birlikte, aym geyleri yeniden
fark ederler ve motiflerinde sert dig gizgiler kullanirlar.

Ekspresyonist resimde renkler genis yiizeyler halinde
boyanur, artik ince firga vuruslan ya da noktalamalar yoktur.
Ayni dogrultuda, resimdeki bigimler de garpitilir, ruhsal
durumlarin anlatilmasinda kullanilir. Bu ise, o giinlerin in-
saninin geligki i¢indeki durumundan ve Ekspresyonist sa-
nat¢inin hemen hemen biitiiniiyle trajik varhgindan kaynak-
lanan duygu ¢arpikliklarina da uygun diigmektedir. Bu tiir
sanatgilar maddesel degil ruhsal gereksinmeler yiiziinden
proleter gevreye yonelirler, iligki kurarlar. Burjuva sanat
geleneklerinden oldugu gibi burjuva yasam bigiminden de
koparlar. Anlatimlarinda gogunlukla goriilen saldirgan hal,
inandirma isteginden kaynaklanmaktadir.

Ekspresyonizmin tarihsel gelisimi daha ok iki merkez-
de olusur. Bunlardan biri “Die Briicke” (Koprii) adh grupla
Dresden kentiyken; digeri “Der Blaue Reiter” (Mavi Binici)
adl grupla Miinih kentidir.

Dresden’de 1905 yilinda kurulan Die Briicke, onceleri
Emst Ludwig Kirchner, Erich Heckel, Karl Schmidt-Rottluf

®  bkz. Sanat Tarihi Ansiklopedisi, Gorsel Yayinlar, 1983, cilt 4, s. 658
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ve Fritz Bleyl gibi dort mimarlik 6grencisinden olusurken,
daha sonra bunlara Emil Nolde, Max Pechstein, Otto
Miieller gibi sanatgilar da katilir. Kirchner'in kaleme aldig:
sarulan ve bir tahta kalip bi¢iminde ortaya koydugu bildiri,
Ekspresyonist akimin temelini olugturur. Bildiride, gelenek-
sel degerlere ve kaliplara karg: ¢ikilarak olusturulacak yeni
bir sanat ve yeni bir yasgam bigimini isteyen herkes, onlara
katilmaya davet edilmektedir:

“Ilerlemeye, sezgili ve yaratic1 bir yeni kugaga inandi-
gimuz igin, biitlin gengleri birlesmeye ¢agiriyoruz. Gelecegin
kurucusu olan biz gengler, eski yerlesmis giiglere kars1 ya-
sama ve ¢alisma Ozgiirliigii istiyoruz. Dogrudan dogruya ve
ikiylizliilige kapilmadan igindeki yaratma giiciinii duyan
herkes aramiza katlabilir.”

Bildiriden de anlagilacag) tizere, Ekspresyonist sanatg-
lanin temel istegi, yeni kusak igin yaratma 6zgirliigiinii sag-
lamak iizere devrimci ve yenilikgi 6geleri kendilerine ¢ek-
mektir. Onlar ge¢misin degerlerini reddediyor ve yeni bir
sanatq ve yeni bir insan yaratmanin yollanin anyorlardi. Bu
amaglarinin eserlerine yansimasi, rengin bagimsiz kilinarak
katisiksiz bir bi¢imde disavurum igin kullanilmas:i oldu.
Renkler genis yiizeyler halinde boyaniyor, resimdeki bigim-
ler ¢arpitilarak, ruhsal durumlarin anlatilmasi igin kullanih-
yordu.

Ekspresyonizmin Miinih'te, 1911 yiinda Vassilly
Kandinsky'nin onderliginde kurulan ikinci merkezi “Der
Blaue Reiter” (Mavi Binici) adl1 grup, aslinda Kandinsky ve
Jawlensky tarafindan Miinih'te daha 6nce kurulmug olan
“Yeni Sanatgilar Birligi”nin boéliinmesinin sonucu olugmug-
tu. Bu grupta, Kandinsky’'nin yaru srra Franz Marc ve
August Macke yer aliyordu. Ekspresyonizmi biraz daha
ileriye gotiiren yeni itki, resmin nesneden kokten koparil-
masini amaglayan bu sanatgilardan kaynaklandi. Ozellikle
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Kandinsky renkte miizige kosut olan bir uyum yaratmay:
amaghyordu ve 1912’de bunu basardi. “Bozulmamis renk
bigimleri artik bir uyanyla harekete gegirilen duygularin
disavurumu degildir, tam tersine sanat¢inin ruhunun iginde
algilanmig nesnelerin kendi igindeki uyumudur, bu izleyici-
ye bir gesit diisiinmeden yapilan devinimle iletilir. Klee bu
isleme ‘ruhsal dogagtan yaratma’ demigtir.”4?

Ekspresyonist akimi yaratan bu sanatgilar, her yil dii-
zenli bir sekilde yayimladiklan kataloglarla, Miinih ve Ber-
lin'de aghklan gesitli sergilerle bir yandan eserlerini tanitir-
ken, bir yandan Ekspresyonizmin taninmasin ve yayilmasi-
n1 saglarlar. O donemde ¢ikmakta olan “Der Sturm” (Firtina)
ve Die Aktion” (Eylem) gibi dergiler de ayn iglevi yerine
getirir. Ancak, Die Briicke grubunun 1912’ye gelindiginde
¢ogu sanatgisi ayrilmigtir ve 1913’te de grup tiimiiyle dagilir.
Arkasindan Der Blaue Reiter da 1914'te Birinci Diinya Sava-
si'nin etkisiyle dagildiktan sonra, Ekspresyonizm etkisini
giderek yitirmeye baslar. Savagtan sonra ise, tiyatro ve 6ze-
likle de sinemada eskinin zayif bir yansimasi olarak devam
eder. Ama, bu da ¢ok uzun siirmez ve 1920’lerin ortalanina
gelindiginde artik bagka arayiglar Ekspresyonizmin yerini
almaya baglamugtir. Lionel Richard da, Ekspresyonizmin
sonunu tarihsel kogullarin saptadigindan, ancak bu akimin
hemen 6lmediginden, son kivilcimlarinin savagtan sonra
Ozellikle tiyatro ve sinema alaninda siirdiigiinden bahseder.

“Alman Ekspresyonizminin sonunu kugkusuz tarihsel
kosullar saptamigtir. Artik giiciinii tiiketmigken, bagka bir
bunalim bu akimin 6liimiini hazirlad:: Savas sonrasi1 done-
min para bunalimi (yani enflasyon) ve yoksulluk. Sanatgilar
ve halk arasindaki baglar kopmustu. Almanya aghk igin-

¢ DUBE Wolf Dieter, “Resim ve Grafik Sanatlar”, Ekspresyonizm Sanat
Ansiklopedisi, (gev. Beral MADRA), Remzi Kitabevi, istanbul, 1984, s. 34
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deydi ve sarsilmigh. Tiyatro oyunculan grevdeydi, ¢iinkii
aldiklan ticret ancak iki ¢ift ayakkabi almalanna yetiyordu.
Ayni kugak, insancil 6zlemlerin ¢6kmesinden sonra, ekono-
mik baskilar yiiziinden yaratialik yeteneginin de yok edil-
mesine tanik oldu. Bagka bir dénem baghiyordu; diizene
doniig. Bu doniig, edebiyat ve resim alaninda Yeni Nesnellik
adim1 almigh. Savag sonrasinun iinlii gazetecisi Felix Berteaux
bu egilime 1srarla ‘Kat1 Diizen’ adiru vermistir.

...Ancak, Ekspresyonizm hemen 6lmedi. Son kivilcim-
lar, 6zellikle Leopold Jessner’in sahneye koydugu oyunlarla
ve Carl Mayer’in sinema igin yazdig1 senaryolarla birkag yil
daha siirdii. Ne var ki, temel amaglar artik gegmisin mali
olmugtu. Yalmiz ilkeleri ve sanatsal teknikleri,
Kandinsky'nin s6ziinii ettigi o iinlii igsel yaraticiik gereksi-
nimiyle ilgisi kalmayan bir moda olana degin varhigimi ko-
ruyabildi ve en sonunda saldirgan bir kendini begenmislige
doniigti. Kirilmig ¢izgi ve bigimler, uyumsuzluklar, ayarsiz-
liklar, saldinci renkler, ilkellige dogru yapay yonelisler,
sadece, halkta 6nceden tasarlanmig duygusal soklar yarat-
mak igin kullanilmig yontemlerdir.”50

a. Alman Ekspresyonist Sinemasi

Ekspresyonizmin savagtan sonra Almanya’da ozellikle si-
nema alaninda devam etmesinin nedeni, kugskusuz bu aki-
min neyi ifade ettigiyle yakindan ilgilidir. Ekspresyonist
sanatgilar, “insanlarnn gektigi aciyi, sefaleti, vahseti ve tutku-
lan dyle derinden hissediyorlardi ki, sanatta uyum ve glizel-
lik iizerine diretmenin diiriist olmay1 reddetmekten bagka

% RICHARD Lionel, “Ekspresyonist Akim”, Ekspresyonizm Sanat Ansiklope-
disi, (cev. Beral MADRA), Remzi Kitabevi, istanbul, 1984, s. 20, 21
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bir sey olmadigina inaniyorlardi.”5! Sanat1 anlayis ve uygu-
lay1s bigimleri, yani sanatta sadece giizel olani ifade etmenin
ikiyiizliliikk oldugu ve sanatin aci, sefalet, vahset gibi ger-
cekleri ifade etmesi gerektigi yoniindeki diigiinceleri, 6zel-
likle savasta yenilmis ve bu sefalet ve acilan yasayan insan-
lara ok sey ifade ediyordu. Savagtan sonra Alman sinema-
sinin Ekspresyonist anlayisa yonelmesi, toplumun her kesi-
minin yani sira sanatgilarin da tiim giddetiyle yagadig1 bu
duygulan sanat araciligiyla dile getirme ihtiyacindan dog-
mugtu.

Max Reinhardt kumpanyasinda yer alan taninmug aktor-
lerden biri olan ve sinema sanatina kars1 ilgi duyan Paul
Wegener, Danimarka sinemasinin estetik oOlgiilerinden ve
Reinhardt'in tiyatro yapitlarindan etkilenerek 1913 yilinda
Prag’li Ogrenci (Der Student von Prag) adli filmi tasarlar. Y6-
netmenligini Danimarkali Stellan Rye’nin iistlendigi bu film,
o zaman tiyatro ve edebiyatta ok tutulan bir tema olan
“cift” ya da “iki” kigilikli olma fikrini geligtirerek, Alman
hayali dykiilerini ve bunlardaki romantik kader atmosferini
yeniden ortaya ¢ikarmaya galigmaktadir.

Filmde, aynadaki yansisin1 (ruhunu) seytana satip karsi-
liginda sevdigi zengin kadina ulagarak yiikselmeyi arzula-
yan geng bir 6grencinin dykiisii anlatilir. Benzeri korku film-
lerinde oldugu gibi, filmin amaci seyirciyi tirpertici bir hava
igine gekmektir. Ancak, seytanla yapilan anlagma karsihgin-
da dileklerini gergeklestirme; bir karabasan diinyasinda
seytani, dogaiistii giliglerin, kararsiz, garesiz insanlar tizerin-
de kullanilmasi, 1920’lerin pek ¢ok filminin konusunu olug-
turacaktir. Aynadaki goriintiiniin ikinci bir kisi haline do-
niigmesiyle 6grencinin iyimser beklentileri gergeklesmeye-
cek; kotiiliigiin, kisiligi tizerinde egemen olmasiyla seytani
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egilimlerinin giidiimiinde kalan bir yaratik haline gelen
ogrenci sonunda, aynadaki yansisini (yani kendini) vurmak
zorunda kalacaktir. Aynadaki yansima, ashinda gencin ag-
gozlii ikinci yonii, egosudur. Bize Dorian Grey’i, Faustu, Dr.
Jeckyll ve Mr. Hayde’i animsatan bu filmin, Alman sinema-
sinda “ben”in derinliklerine yonelik bir ilginin yerlesmesine
katkis1 oldu. Film bir anlamda, o giinlerde kullanilan “iki
Almanya” deyimine de uymaktadir. Yoneticilerle, orta sif
arasindaki geligkileri vurgulayan bu terimin bir tiir fantastik
actklamasinin yapildig da iddia edilebilir.s2

“Gergek yasamdan sahneler -eski bir mezarlik, fakir bir
mabhallenin tozlu yollar1 ve iirkiitiicii kirlar- kullanan bu
film, doganin tuhafliklarindan az ¢ok bir anlatim gikartma
¢abasindaydi. Bazi sahneler veya 1sikla karanhgin kullanil-
masl, Danimarka filmlerinde oldugu gibi, oyunun log atmos-
feri lizerinde durulmasini ve uygun ruhsal ortamin yaratil-
masini sagliyordu. Burada heniiz kelimenin tam anlamiyla
Ekspresyonizmden s6z edilemez; ancak canli gériintiiniin
resimsel ve plastik olanaklarindan kaynaklanan bir digavu-
rum arayig1 goze garpar.”>

Ertesi y1l, Henrik Galeen’in de yardimiyla yine Prag’dan
kaynaklanan eski bir efsaneden yola ¢ikilarak Golem (1914)
adh film yapilir. Filmde, eski bir sinegogun yikintisinda bir
antikaci tarafindan bulunarak yazmalar araciligiyla canlan-
dirilan Golem, daha sonra antikacinin kizina agik olur ve
onun kendisini reddetmesiyle kontrol disina gikarak oniine
gelen her seyi yakip yikar, ama kaginilmaz sonu 6liimdiir.
1920 yihinda ise, Wegener kendi Golem’ini yonetir. “Bu film-
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de Prag’daki Yahudi gettosu, binalar1 ve egik duvarlariyla
mimari agidan baganyla gergeklestirilmistir. Film, disavu-
rumcu egilimin tipik 6rmeklerinden biridir.”¢ Bunlann di-
sinda Paul Wegener; Alders Kralimn Kizi, Hamelin'in Kavalci-
s, Golgesini Kaybeden Adam gibi daha bagka bir diizine kadar
“romantik-fantastik” tarzda film yapar. Ayrica, 1916 yilinda
Otto Rippert tarafindan yapilan alti boliimliik Homunculus
da benzer bir temay: igleyen, disavurumcu egilimde bir
filmdir. Biiyiik ilgi ¢eken bu dizi filmde, bir bilim adam
tarafindan yapilmig robot Homunculus'un maceralar: anlat-
lir.

Wegener gibi Reinhardt’a bagh gesitli tiyatro gruplanndan
gelen ve sonralan sinemaya gegerek Alman sinemasinin dog-
masina katkida bulunan aktérler, yapimalar ve dekorcular
biiyiik 6l¢lide Reinhardtin tiyatro anlayisindan etkilendikleri
igdn yaptiklan filmler de onun izlerini tagimaktadir. Alman
sinemasirun ilk sanatsal 6rneklerini olugturan bu filmler, sine-
mada Ekspresyonizmle sonuglanan akimi baglatmigtir. Bu aki-
min sinema sanatinda tam anlamyla ortaya cikisi, 1919°da
gevrilen Dr. Caligari'nin Muayenehanesi (Das Kabinett des Dr.
Caligari) ile olur.

“Gilgin bir adamin ¢ilgin bir kadina anlattiklarin1 konu
edinen bu filmde, dekorlar bir geyi stilize etmez; filmin kah-
ramaninin ruhsal dengesizligini vurgulayan ¢arpik bir evren
yaratir. Bigimsiz yollar, yamrn-yumru evler, golgeler, arka
plandaki kaba siyah ve beyaz boyalarla giiglii birer kontrast
olugturan aydinlik ve karanhk lekeler ve ¢ok sayida kesik
gizgiler kullanilarak yapilan dekor, siirekli bir kopuklugu
gosterir. Ancak Ekspresyonist tutum yalnizca resimsel ola-
rak kalmamugtir; dikey gizgiler, kogegenler ve diger ¢izgi
ogeleriyle adeta simgelerden olusan bir ag da goze ¢arpmak-
tadir.” s

8 ABISEL, a.ge. s. 80
55 MITRY, a.g.e., s. 219

80



Dr. Caligari'nin Muayenehanesi, Robert Wiene, 1919

Carl Mayer ve Hans Jonowitz’in senaryosunu yazdig;,
yonetmenligini Robert Wiene'nin yaptig bu filmde, geng bir
adam, Caligari adli ipnotizmacinin Cesare adli medyumu
araciligiyla birkag insan oldiirttiigiinden siiphelenmektedir.
Olaylar gelisirken Caligari'nin bu iglerin sorumlusu oldugu
gosterilir. Ancak filmin sonunda Francis’in bir akil hastane-
sinde oldugu ve Caligari'nin de oranin miidiirii oldugu or-
taya ¢ikar. Yani anlatilanlann tiimii, Francis’in hastalikh
beyninin iirliniidiir. Filmde kullanilan dekorlar ve kamera
yonetimi, daha sonraki sessiz Alman filmlerinin stiline 6ncii-
liikk etmigtir. Geometrik sekillerle deforme edilmis perspek-
tifler, sivri agilar ve koyu goélgeler, dis diinyay: bir delinin
kabusu gibi gosterir. Siegfried Kracauer bu yapiti, otoritenin
methiyesi olarak yorumlamig ve burada Alman Nasyonal
Sosyalizminin ilk igaretlerini gordiigiinii ileri siirmdistiir.
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Dr. Caligari'nin Muayenehanesi

Ashnda Mayer, baglangigta senaryoda cergeve oykiiye
yer vermemisti. Filmdeki son sahneler, filmi yonetmesi di-
suniildiigii sirada Fritz Lang tarafindan onerilmis ve senar-
yoya sonradan eklenmisti. Bu degisiklik, asil dykiiniin hasta
bir zihnin yarattig1 hayaller olarak algilanmasi sonucunu
dogurmustu. Boylece, filmin birbirleriyle olanaksiz iligkiler
icinde olan boyali duvarlar, tavanlari, egri biigrii sokaklar,
ugurtma bigimi pencereleri, oyuncularin boyal yiizleri, ya-
pay ve ¢ig bir aydinlatmayla elde edilen iki boyutlu atmos-
feri, kargimiza Francis’'in hasta beyninin {iiriinleri olarak
¢ikmaktadir. Eger bu eklenti olmasaydi Caligari'yi, masum-
lar1 kandirarak sug islemeye iten egemen bir gii¢, “Alman
Otoriteryanizmi” nin bir simgesi olarak gormek miimkiin-
dii. Haksiz, ¢ilgin otoritenin akil tarafindan yenilmesi, do-
nemin gergeklerine dayah korkularindan yola ¢ikan filmin
umutla sona ermesini saglayabilirdi. Ayrica, kitlelerin yeni
icinden ¢iktig1 savasin yoneticilerine kargi anti-militarist bir
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tepki olarak da kabul edilebilirdi. Ama gergeve 6ykii, filmin,
otoriteye bas kaldirmanin ¢ilginlik oldugu iletisine ulagma-
stna neden olmugtu. Alman Sosyal Demokratlar, filmdeki bu
otorite temasin1 goz ardi edip, filmi, canla bagla ¢aligan dok-
torlara bir 6vgii olarak degerlendirdiler. Her sey bir yana
Dr. Caligari'nin Muayenehanesi, yaklasan Hitler doneminin
bir habercisi niteligini tagiyor gibidir.5

Hakiki, Robert Wiene, 1920

Robert Wiene, Dr. Caligari’nin Muayenehanesi’'nden son-
ra, Ekspresyonist tutumunu devam ettirdigi Hakiki (Genuine,
1920) ve Dostoyevski'nin “Sug ve Ceza”sindan uyarladigy
Raskolnikov  (Rasholnikoff, 1923) filmlerini yapmig, ama
Caligari’deki bagarisina ulagamamustir. Caligari, Hakiki ve
Raskolnikov, Ekspresyonist tutumun en bagarili olarak ortaya
¢iktig filmler ve yonetmen Wiene de, Ekspresyonist sanatin
Alman sinemasindaki en onemli temsilcisi olarak kabul
edilmektedir. Wiene'nin Caligari’si gosteriminin ardindan,
Ozellikle Fransiz elestirmenlerinden biiyiik dvgiiler almig ve
“Caligarism” Fransa’da bu tiir filmleri tanimlayan bir terim
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haline gelmistir. Dr. Caligari'nin Muayenehanesi’nin bagansi,
filmin bigimsel 6zellikleri kadar igeriginden de kaynaklanir.
Ekspresyonizmin ve bu anlayis dogrultusunda yapilan film-
lerin en biiyiik 6zelligi kuskusuz, insan duygu ve diigiince-
lerinin disavurumu oluglaridir ve Wiene'nin bu filmlerinde
kullandig) 151k-golge kontrastlan, bozulmus perspektifler ve
kaba, geometrik gekiller bu i¢ diinyanin gorsellestirilmesine
aracihik etmigtir. Aslinda ekspresyonist resim ve mimari
sinemada bu tiir bir kullanimla yoluna devam etmigtir. Bu
bakimdan Ekspresyonist sinemayi, ekspresyonist resmin ve
mimarinin gorsellestirilmesi olarak diigiinmek de miimkiin-
diir.

“Aslinda bir tiir olarak Ekspresyonizmin sinemaya etki-
si yok denecek kadar azdir, bu agidan bakilirsa tiim sinema
tarihinde 10’dan fazla Ekspresyonist film bulunmaz. Ancak
Ekspresyonizm, Almanlarn diinya goriisiiyle birlikte disi-
niildiigiinde bir anlam kazanmaktadir. Su agiktir ki, burada
konu edilen belli edebi veya resimsel ilkelerin, bir kamera
vasitasiyla kaydedilmesi degil, sinema tekniginin kendine
ozgili olanaklarina bagh olarak gelisen Ekspresyonizmdir.
Oysa olaganiistii bir estetigin bageseri Caligari, sinema Eks-
presyonizmine degil, filme uygulanmis resimsel Ekspresyo-
nizme dayalidir.”%”

Aslinda, Ekspresyonizmin dogrudan dogruya resim sana-
tindan uyarlanan ve “Caligarism” olarak adlandinlan bu bas-
langig sekli, icinden ¢ikilmaz bir duruma yol agmigtir. Yalruzca
¢gin, deli insanlarla ilgili 6ykiilerle ve yalruzca cisimlerin gar-
piilmasindaki aginliklarla yetinmek yeterli olmayacagindan,
bu gesit filmlerin biiyiik bir boliimii sadece acayip yapitlar
olmaktan 6teye gecememistir.
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Ekspresyonizmin ve Caligarismin 6ne ¢iktig1 diger film-
ler arasinda; yonetmenligini Robert Neppach'in yaptig1 Karl
Heinz Martin’in Sabahtan Geceyarisina (Von Morgens bis
Mitternacht, 1920), Fritz Lang’in Yorgun Oliim (Der Miide Tod,
1921) ve Kumarbaz Dr. Mabuse (Dr. Mabuse der Spieler, 1922),
Arthur von Gerlach'in Vanina (1922), Paul Leni'nin Mumya-
lar Miizesi (Wachsfigurencabinett, 1924) ve Hans Kobe'nin
Targus adh filmlerini sayabiliriz. Aynca Langin Yorgun
Oliim’ii ve Paul Leni’'nin Mumyalar Miizesi, Ekspresyonist bir
anlayigla yapilmig “tiran”li filmlerin en tipik 6mekleri ara-
sindadir. 1921 yihinda yaptg Yorgun Oliim’de Lang, Eks-
presyonist ve fantastik 6geleri metafizik bir diinya yaratmak
i¢in kullanirken Reinhardt'in “oda tiyatrosu” geleneginden
ve aydinlatma yontemlerinden yararlanmigtir.

“Sevgilisinin hayat1 ugruna oliimle pazarhiga girisen
geng bir kadmmun 6ykiisiinii anlatan bu film, Lang'in mimari
tasarimlannin etkinligini kanitlarken; Ekspresyonist aydin-
latma ve Ozellikle 6liimiin canlandirihigindaki yansiz, soguk
ve mesafeli tutumuyla iirpertici bir atmosfer yaratmay: ba-
sarmgti. Donemin tim filmlerinde hissedilen
‘claustrophobic’ hava, burada ¢ok etkileyici bigimde gergek-
lestirilmis ve ‘kaginilmaz son’ temasinin iletilmesinde en
biiyiik destek olmustur. Geng kadin, ii¢ korkung deneyden
gecerek, sevgiye olan inanciyla sevgilisini kurtarmaya ¢a-
lismig ama sonugta elde edebildigi, ona ‘Oteki diinya’da
kavugsma sans1 olmugtur. Zalimlerin kol gezdigi bir diinya-
da, 6liim bile, saf sevginin yaninda yer almasina karsin ka-
deri degistiremez. Zaten 6liim de bu nedenle ‘yorgun’dur.”s

Lang’in Ekspresyonist 6gelerin agir bastig1 diger filmi
Kumarbaz Dr. Mabuse, yine caniler iizerinedir. Yonettigi katil
sebekesi araaligiyla kotli amaglanna gergeklestirmeye ¢ali-
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san bir caniyi ele alan film, bagarili bir polisiye-gerilim 6me-
gidir. Bu tiir filmlerin en tipik olan ise Paul Leni’'nin Mum-
yalar Miizesi’dir. Filmde, panayirdaki mumyalara bakarak
uyuyakalan geng bir adam, riiyasinda sevdigi kizin agki igin
i¢ tinlii tiranla miicadeleye girer. Benzerleri gibi iirkiitiicii
ve karanlik bir atmosfere sahip olan film, Ekspresyonist
Ogelerin yogun bigimde kullanuldig son filmdir.

b. Kammerspiel Tiirii ve Sokak Filmleri

“Ashnda Ekspresyonizm sembolik ve metafizik iddialan
nedeniyle oncelikle edebi, daha sonra da resimsel bir akim-
dir. Tiyatroda gelismesi ise, George Fuchs’'un savundugu
kuramlarinin benimsenmesi sayesinde olmustur. Fuchs, saf
tiyatroculuga bir donilis yapilmasi gerektigini savunmak-
tayd1. Oyun ¢aligmalarinin tiimii, klasik birlige (klasik traje-
diden alinan iig birlik kurah -zaman, olay ve mekén-) saygi-
y1 6ngormekteydi. Eger dekorlar, anlatimin anlam kazanma-
sina yardim edecekse, bu sikic1 bir mimariden ¢ok resim
yoluyla yapilmaliydi. S6z konusu olan, Ekspresyonist resim
sanatinin basamaklarinu izleyerek ve oyunu anlatmaya en
uygun bigimleri bilingli bir sekilde vurgulayarak, oyun igin
anlatimh bir ortam yaratmakti. Ekspresyonist resim sanah
gercekten de, bu ortami diger herhangi bir akimdan ¢ok
daha iyi bir sekilde aktarabilir, ifade edebilir ve yaratabilir-
di. Bunu gergek anlamda bagarabilen ilk dekorator, 1907-12
yillarinda Reinhardt ile ¢alismis olan Ekspresyonist ressam
Kokoschka'dir.”s

Isvegli dekorator ve kuramci Adolphe Appia ile elegtir-
men Fritz Elder, hareketin basariya ulagsmasina katkida bu-
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lunmuglardir. Bundan kisa zaman sonra Berlin’de Friedrich
Hollander, Viyana’da von Gerlach ve Miinih’te de Leopold
Jessner, Ekspresyonist tiyatronun kokenini belirleyen oyun-
lar sahneye koymuslardir.

“Ekspresyonizmin etkisi 1920’lerin ortalarina dogru
kaybolduysa da, natiiralist etkiler tasiyan adiru Reinhardt'in
tiyatro geleneginden alan ‘kammerspiel’ tiiriine giren film-
lerdeki gorsel diizenlemelerde kendini hissettirmeye devam
etti. Az sayida karakterlerin yer aldig1 bu filmlerde, yalin
dekorlar kullanihyor ve daha ok karakterlerin i¢ diinyalari-
nin irdelendigi basit oykiiler anlathyordu. Kammerspiel
filmleri, eylem, zaman ve mekin.birlikteligine 1srarla uyu-
yor,kurguda garpialiga yer vermiyarlardi. Dekorlar az ol-
makla birlikte, heybetli ve mimari olarak etkileyiciydi. Bu
filmlerin hepsinde Ekspresyonist sinema etkisi altinda, ka-
derci bir hava egemendi, kapalilik duygusu ve karamsarhk
basariyla yansitilmigti. Bu tiire giren filmlerin en tipik 6zel-
liklerinden biri de ara yaz1 kullanmama, duygu ve diisiince-
leri davranisla agiklama gabasiydi. Karakterler isimlendiril-
meden ‘anne’, ‘ogul’, ‘kadin’ gibi sozciiklerle tarumlariyor
ve bir anlamda evrensel nitelikler kazariyorlardi.”s

Ekspresyonist sinemanin en 6nemli senaristlerinden biri
olan Carl Mayer, tiyatroculann agtig1 yoldan giderek, onla-
rnn diigiincelerini sinemada uygulayan kisi olmustur.
Kammerspiel etkisi altinda Mayer, artik hayaletleri ve tiran-
lan bir yana birakip, giinliikk hayattaki yalin karakterlere
yonelmistir. Senaryolarini iig birlik kuralina gére kurmakta-
dir. Her ne kadar zaman birimi yirmi dort saatle sinirh ol-
masa da, olayin gelisiminde bir gizgisellik s6z konusudur.
Mayer, Arthur von Gerlach’in yonettigi Vanina ya da Dara-
gacindaki Diigiin (1922) ve Grieshuus'un Giinliigii (1924) film-
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lerinin senaryolarinda, kaynagini1 Reinhardt tiyatrosundan
alan kammerspiel tiiriine yaklagmakta ve bir bakima sine-
mada bu tiiriin kuramcisi haline gelmektedir.

Belirgin bir sekilde kammerspiel etkisinin ortaya ¢iktig:
ve bu turin manifestosu olarak kabul edilebilecek film,
Leopold Jessner’in yonettigi ve senaryosunu Mayer’in yaz-
dig1 Arka Merdiven (Die Hintertreppe, 1921) filmidir. Bu film-
den sonra Jessner, yine Mayer’le birlikte Erdgeist (1922) ve
Loulou (1928) filmlerini yapmugtir.

Ayn tiiriin 6zelliklerini tagiyan diger filmler ise, yine
senaryolarim1 Mayer’in yazdigr ve Lupu Pick’in yoOnettigi
Paramparca (Scherben, 1921) ve Sylvester (1923), F. W.
Murnau’nun Son Kahkaha ya da Son Adam (Der Letzte Mann,
1924), Ewald Andre Dupont'un Varyete (Variete, 1925) ve
Walter Ruttmann’in Berlin, Biiyiik Bir Kentin Senfonisi (Die
Symphonie einer Grosstadt, 1927) filmleridir.

Son Adam, FW. Mumau, 1924

Murnau'nun Son Kahkaha filminde, gorkemli giysisi ve
yaptig1 isle gurur duyan bir otel kapicisinin artik yaglandig
i¢in gorevinden alinarak tuvalet bekgiligine atanmasi iizeri-
ne yasadig1 hayal kiriklig1 ve utang konu edilir. Donemin en
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tinli Alman oyuncusu Emil Jannings'in canlandirdig) otel
kapiaisy, giysisiyle 6zdeslesmis, bu giysi sayesinde yillarca
herkese tepeden bakmugtir. Giysi elinden alininca ise varlik
nedenini kaybeder. Yeni halinden utanir, komgulannin bu-
nu bilmesini istemez. Oyle ki bir aksam gizlice giysiyi ala-
rak otele gidis geliste onu giymeye devam eder. Fakat, so-
nunda korktugu bagina gelir. Nitekim, onun otel kapicili-
gindan alindigini 6grenen komsulan onunla alay etmeye
baslar ve onu diglarlar. Filmde giysi, toplumun deger yarg)-
larinin bir simgesi olarak sunulmugtur. Kamera ise, adamin
icinde bulundugu psikolojik durumu anlatmak igin degisik
agilarda adamin gevresinde dolagip durur. Bu tiir bir kamera
kullamimi, adim adim otel kapicisinin psikanalizini gergek-
legtirir.

Dupont’un Varyete filminde ise, ¢ok sevdigi karisinin
yakisikl yardimaisi ile bir agk seriiveni yasadiginu 6grenen
bir trapezcinin cinayet ve hapisle sonuglanan trajedisi anlati-
lir. Bu filmin en 6nemli yani, kameranin goriintii yonetmeni-
Freund’un elinde agir1 hareketlenmesidir.

“Ashnda ‘hareketli kamera’ fikrini ilk ortaya atan ve bir
bakima sonradan ortaya ¢ikacak olan ‘sokak filmleri’ akimi-
na giden yolu baglatan Carl Mayer'di. Mayer, isgilerin ve
orta smifin glinliik yasamina iligkin filmler yapilmasin isti-
yordu. Bu nedenle kamera oldugu yerde kalmamali, her
yerde dolagsmaliydi, dyle ki terleyen bir alin, rahat bir soluk
kamerayla tespit edilmeli, insana yaklagilarak onun nesesi
ve iiziintiisii izlenmeliydi. Mayer, yapilan giinlikk yasam
¢ekimlerinin bir araya geldiginde yalnizca bir olaylar, olgu-
lar demeti halinde kalabileceginin ve kuru bir roportaj hava-
s1 tagiyabileceginin farkindaydi. Uzun siire kentleri, binalar,
sokaklan stiidyolarda inga ederek, siradan insanin gerginlik-
lerini, ruh halini ve dramin1 bu yapay ortamlarda ashna
uygun kalmaya c¢alisarak dramatize etmeyi uygun bulan
Mayer, 1925'te kamerayi sokaga indirme fikrine geri dondii.
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Bu fikirlerini Mayer, yonetmen Walter Ruttman ile birlikte
Berlin’in yasamini safaktan gece yansina kadar sergileyen ve
klasik ritmik montajin en iyi gozlenebildigi sayil filmlerden
biri kabul edilen Berlin: Biiyiik Bir Sehrin Senfonisi'nde (1927)
uygulama olanag buldu.”¢!

Film, belgesel tiirin en garpici 6meklerinden biri olarak
sinema tarihine gegerken, “sokak filmleri” denilen tiiriin de
¢ikis noktas1 olmustur. Bu donemde yapilan ve ¢ogunlukla
stildyoda ¢ekilmis olmasina ragmen, tiim dogalligi, siradanh-
g1 ve yoksulluguyla sokaktaki insani, nesnel olmaya galigarak
sergilemeye ¢alisan filmlere “sokak filmleri” (strassenfilme)
denilmektedir. Bu tiiriin yonetmenleri filmlerine Ekspresyo-
nist bir bakis agis1 da katmig, zamanin Almanya’sinda yasa-
nan ekonomik ve ruhsal ¢okiintiiyii ve biitiin bunlara tepki
olarak bireyin ige doniisiinii sergilemiglerdir. Georg Wilhelm
Pabst'in 1925 yilinda yaptg Hiiziin Sokag: (Die Freudlose
Gasse) bu tiiriin en iyi 6rneklerinden biridir.

“Igsizlik ve pahalihigin alip bagiru gittigi Viyana'da aym
sokakta oturan bir dizi insanin giinliikk yagamini anlattig1 bu
filminde Pabst, kamerasin1 sahnenin ve filmin genel atmosfe-
rine en uygun, en agiklayia pozisyona yerlestirmig, konuyla
kamera arasindaki iliskiyi belirleyen psikolojik ogeleri goéz
oniine alarak agilarin ve olgeklerini saptamigtir. Boylece yo-
netmen olarak seyircisinde, sahneye, karakterlere ve eylemle-
re yonelik bilingsiz bir egilim ve tavir saglayabilmistir. Aynca
Pabst, filmin kurgusunu hareketten kesme ilkesine dayan-
dirmig, bu gekilde bir hareketin ortasindan Gtekine keserek,
bir kol, bir ayak, dogrulan bir govde, agilan bir kapi, kurgu
araciligiyla filme dinamizm ve ritm kazandirmugtir.”¢2

¢ ABISEL, a.g.e., s. 86, 87
62 ABISEL, age.,s. 99,100
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Karl Griine'nin Sokak (1923) filmi de, bu tiir filmler ara-
sinda 6n plana ¢ikan diger bir filmdir. Kammerspiel 6zellik-
leri, daha sonra yapilan birgok filmde oldugu gibi, bu filmde
de kendini hissettirir. Sokak’ta kendi evinin konforundan ve
guvenliginden sikilan orta yagh bir adamin, evinden ayrnla-
rak kentin sokaklarinda dolagsmasi ve bir siirii ac1 olay yaga-
diktan sonra tekrar evine dontisii anlatilmaktadir. Bu filmde,
bir yandan sokaklarin gergek yiizii ortaya konarken, ote
yandan alisilmig diizenlerini degistirmeye galigmalar1 halin-
de insanlarin bagina gelebilecek kotii olaylar gosterilerek
izleyiciye bir mesaj verilmektedir. Bu durum, ashnda Lionel
Richard’in bahsettigi ve “diizene doniis” olarak niteligi yeni
bir donemi isaret ediyordur. Felix Berteaux'nun “kati di-
zen"i ¢ok yakinda baslayacaktr.

1920°li yillann ortalarina kadar, farklh yaklagimlara
ragmen Ekspresyonizmin etkisinde kalan Alman sinemasi,
ozellikle “sokak filmleri“nden sonra, Kammerspiel ve Eks-
presyonizmin etkisinden kurtulmaya baglamigtir. 1930'lara
dogru da bagka bir akim “Yeni Nesnelcilik” Ekspresyoniz-
min tiim kalintilann siipiiriir. Bu siireg igerisinde ancak iki
yonetmen, Friedrich W. Murnau ve Fritz Lang, bu egilimle-
rin etkisini gosteren kimi filmlerine karsin, genellikle farkl
bir tavir sergileyerek bireysel iisluplarimi gelistirmis ve ken-
di stillerinde filmler yapmiglardir.

Ekspresyonizmin diinya sinemasina etkisi ise, Alman
sinemasinda etkili oldugu doéneme nazaran uzun yillara
yayilmgtir. Ozellikle Orson Welles'in gahigmalarinda gorii-
len Ekspresyonist ogelerin yam sira, John Ford ve Marcel
Carmne’nin filmleri de kammerspiel 6zellikler tagimaktadir.

Ekspresyonizm, aslinda genel anlamda tiim sanat tari-
hine damgasin1 vurmug bir anlayis1 yansitir. 19. ylizyihin
sonlarinda bir akim olarak ortaya gikmas: ise, kendinden
onceki donemin sanatina ve degerlerine duyulan tepki so-
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nucu olmustur. Burada s6z konusu olan, 20. yiizyilldan 6n-
ceki tiim sanat anlayiginin, bu sanat anlayisim1 doguran her
tiir deger yargisinin ve bu deger yargilarini koruyan kurum-
lanin ve diizenin toptan reddedilmesidir. Oziinde her an-
lamda biiyiik bir degisim istegini haykiran Ekspresyonizmin
Almanya’ya 6zgii bir akim olarak diigiiniilmesi ise, bu iilke-
nin iginde bulundugu ekonomik, toplumsal ve siyasal kosul-
lann bu akim igin en uygun ortami saglamasiyla ilgilidir.
Ciinkii Ekspresyonizm, o6zellikle de Ekspresyonist sinema,
Alman insaninin iginde bulundugu psikolojik atmosferden
beslenmistir. Bu yiizden de, diger sanat dallarinda olmasa
da, sinema alaninda, Ekspresyonizm, gergekten de Alman
sinemasiyla 6zdeglestirilebilir.

4. FRANSIZ AVANT-GARDE SINEMASI

Avant-garde (6ncii) terimi, herhangi bir sanat dalinda ortaya
¢ikan yeni, deneysel bir hareketi adandirmak igin kullanilir
ve “kabul edilen formlann disinda kalan veya bunlara kargi
¢ikan; genel geger, giinliik, standartlara ters diisen ya da
uygun olmadig iddia edilen konularla ilgilenen ve 6zellikle
ticari hesaplara diisman olan sanatsal yaklagim”® olarak
tanimlanabilir.

Fransa’da 1920'lerde baglayan ve 30’lara kadar devam
eden donemi nitelemek igin avant-garde teriminin kullanil-
masinin nedeni de, tam olarak terimin ne ifade ettigiyle ilgi-
lidir. Bu donemde yapilan filmlere baktigimizda, her seyden
once deneysel tarzda, yenilikgi, ticari kaygidan ¢ok sanatsal
kaygiun 6n plana ¢iktig: filmler olduklarninu goriiriiz. Zaten
Fransiz avant-garde sinemasimi yaratan etki de ilk basta

& ABISEL, a.ge. s. 152
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sinemacilardan degil, diger sanat dallariyla 6zellikle de re-
sim ve edebiyatla ugrasan sanatglardan gelmistir. Bunun
sonucu olarak Fransiz avant-garde sinemasi, biiyiik olgiide
resim ve edebiyat alaninda ortaya ¢ikan akimlardan etki-
lenmis, hatta degisik akimlarnn bir yansimas: olmugtur. Ya-
pilan filmlerin hemen hepsi Kiibizm, Dadaizm, Soyut Sanat,
Empresyonizm ve Siirrealizm gibi akimlardan izler tasir.
Ustelik bu filmleri yapan sanatgilarin tek bir akimdan degil,
bir¢ok akimdan etkilenmeleri gibi bir durum da s6z konu-
sudur. Mesela Germaine Dulac'in filmlerinde Dada’nin,
Soyut Sanatin ve Siirrealizmin izlerini ayri anda gormek
mimkiindiir, ya da baz filmleri Dada’dan izler tagirken
bazilan Siirrealist kabul edilebilmektedir. Ayni sekilde, 6n-
celeri Dada hareketinde bulunmug olan Man Ray, daha son-
ralan Siirrealizme kaymugtir. Jean Renoir'in degisik donem-
lerde yaptig1 baz: filmleri Empresyonist ozellikler tagirken,
bazi filmleri Siirsel Gergekgilik iginde yer alir. Bu yiizden,
Fransa’da bu dénem yapilan filmleri ve bu filmleri yapan
sanatgilar belli bir akima dahil ederek ele almak oldukga zor
goriinmektedir. Sanatgilar degisik akimlardan etkilenmigler
ve bazen tek bir filmde etkilendikleri tiim akimlarin 6zellik-
lerini bir arada kullanmiglardir. Mesela Rene Clair'in Perde
Arast (Entr’acte, 1924) filmine, hem Dadaistler hem de Siirre-
alistler sahip ¢ikmuglardir.

Ama su da bir gergektir ki, bu donem Fransiz sinema-
sinda yapilan filmler hangi akim iginde yer alirsa alsinlar,
her seyden 6nce yenilikgi ve deneysel galigmalardir. Oncii
yonetmenler filmlerinde daha 6nce denenmemis teknik ve
anlatimsal yontemlere bagvurmuglar, sinemanin olanaklarni
arastirmislardir. Uglii bindirme, kaydirma, erime, yavas ve
hizlandinlmis hareket, boliinmiis perde gibi teknik deney-
lerle filmlerini gorsel miikemmellige ulastirmaya; geleneksel
anlatim kaliplanni ve dramaturji anlayigim bir yana biraka-
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rak sinemanin anlatim olanaklarini genigletmeye; kullarulan
nesneler ve hareket aracihgiyla anlahmda devamhilig sag-
lamaya ¢aligmiglardir.

Fransa’da 1920’li yillarda baglayan avant-garde hareket,
daha once bahsettigimiz gibi itici giiclinii sinema disindan
gelen sanatgilardan almigti. Bu sanatgilarin bir araya gelerek
Fransa’da boyle bir hareket baglatmalarinin nedeni ise, Fran-
siz sinema endiistrisinin o donemde iginde bulundugu ko-
sullar ve Paris’teki sanatsal ortamla yakindan ilgiliydi.

Fransiz sinema endiistrisi 1910'lu yillanin ortalarnna
dogru diinya film pazarinda tek rakibi olan ABD kargisinda
gerilemeye baglamigti. Birinci Diinya Savasi, digsatimi zor-
lagtirdig) gibi, askere alinan teknisyen ve sanatgilar nedeniy-
le yapimcilar1 da gii¢ duruma sokmus ve Fransiz sinema
salonlar1 giderek ABD filmlerine agilmisti. Savag sirasinda
ise, gligli Amerikan film endistrisi karsisinda gittikge geri-
lemeye baslayan Fransiz sinemasi, ekonomik sarsintinin da
etkisiyle tamamen Amerikan sinemasinin egemenligi altina
girmisti. Durmadan yiikselen enflasyon, artan gegim masraf-
lan, diistik ticret gibi ekonomik nedenler toplumsal buna-
limlan koriikler ve tilke grev dalgalariyla galkalanirken,
sinema endiistrisinin de bundan etkilenmemesi diigiiniile-
mezdi. Savasin neden oldugu ekonomik bunalim sonucu
artan yapim maliyetleri, film yapim sayisinin hizla diigmesi
sonucunu dogurmustu. Oyle ki, Pathe ve Gaumont gibi
Fransa’nin sinematografla tanigmasindan itibaren Fransa’da
gliclenmeye baglayan ve savas oncesinde Amerikan sinema-
styla yarisan iki biiyiik girket, yatinmlarin1 azaltarak film
ithalatgilig1 yapmaya baglamiglardi.

Ancak, Fransa’da yaganan ekonomik sikinti sonucu bii-
yiik yapim sirketlerinin iglerinin bozulmas1 ve bir¢ogunun
piyasadan gekilmesi ya da film ithalatgiigina agirhk vermesi
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bagka bir agidan Fransiz sinemasinn gelismesine zemin
hazirlamugtir. Bu zor kosullar, sanatsal filmlerin yapimu igin
uygun bir ortam saglayarak yeni birtakim hareketlerin
olugmasina neden olmustur. Sinemaya ilgi duyan birgok
kimse, Ozellikle de diger sanat dallanyla ilgilenen kigiler
sinema alaninda denemelere girismigslerdir.

Bu kisilerin yaptig1 deneysel tarzda filmler, ticari sine-
manin disinda ayrica bir yapinin olusmasina neden olmus-
tur. Sanat filmlerine duyulan ilginin artmasi, bir yandan
sadece bu tiir film gosteren 6zel sinema salonlarinin (Vieux
Colombier, Studio des Ursulines, Pavillon du Cinema,
Montmartre Studio 28 gibi...) agilmasiyla sonuglanirken, bir
yandan da bu salonlara devam eden seyirci kitlesi sayesinde
bu tiir filmler i¢in gerekli finansmani saglamak da miimkiin
olmustur.

Ayrica, savag sonrasinda sinemayla ilgilenmeye basla-
yan aydinlar, ¢ikardiklar ilk ciddi sinema dergileri, yazdik-
lan yazilar, kurduklar1 sinema kuliipleri ve yaptiklan film-
lerle, sinemanin bir sanat olarak kabul edilmesini sagladik-
lann gibi, Fransiz sinemasinin geligmesine ve canlanmasina
da onciiliik etmiglerdir.

Sinemayi, daha 1911 yilinda yazdig bir yazida ilk ola-
rak “Yedinci Sanat” olarak adlandiran Ricciotto Canudo ve
yine sinemanin ilk elestirmenleri arasinda yer alan Louis
Delluc bu kisiler arasindadir. Fransa’da sinemaya bir sanat
olarak bakilmasinda ve sanatsal filmlerin yapiminda ve ¢o-
galmasinda onlann 6nemli katkilan olmustur. Birlikte kur-
duklan “Yedinci Sanatin Dostlan Kuliibii” (Clup des Amis
du Septieme Art), sinema iizerine tartigmalarin yapildig1 bu
tiir kuliiplerin ve sadece sanatsal film gosteren sinema sa-
lonlarinin agilmasinda Onciiliik etmigtir.



Tiim bunlardan da anlagilabilecegi gibi 1920°li yillann
Paris’i, sanatgilara (edebiyatgilar, ressamlar, miizisyenler,
mimarlar, sinemacilar...) bir araya gelerek tartigabilecekleri,
yeni iiriinler verebilecekleri, yeni hareketlere onciiliik edebi-
lecekleri bir ortam sunmaktadir. Bu ortamda sanatgilar, bir
yandan toplumlan bunaltan ve savasa siiriikleyen sebepleri
sorgular ve diiniin sanatina olan tepkileri artarken, bir yan-
dan da yeni bir sanata giden yollan agmak igin gareler ara-
maktadirlar. Kugkusuz sinema da, 6zellikle yeni ve her tiir
denemeye agik bir sanat olmas1 bakimindan Paris’te topla-
nan sanatgilan etkilemekte ve onlan bu alanda iriinler ver-
meye tesvik etmektedir.

Fransiz sinemasinda- Birinci Diinya Savasi’'ndan sonra
ortaya ¢itkan olugumlarin deneysel tarzda olduklarini, avant-
garde (6ncii) olarak adlandirldigini ve aslinda bunlarin
diger sanat dallarinda ortaya ¢ikan akimlann sinemadaki
yansimalar1 oldugunu daha once sdylemistik. Bu yuzden,
yani Fransiz avant-garde sinemasinun diger sanat dallarinda
ortaya ¢ikan akimlarin bir yansimasi olmasindan dolayi, bu
doénem yapilan filmleri 6zelliklerini tasidiklar1 akimlann
adlan altinda incelemek dogru olacaktir. Ancak, bu inceleme
yapilirken de, sinema alaninda kendini gosteren bu akimla-
rin filmlerinin kesin gizgilerle birbirinden ayrilamayacaginin
da unutulmamas: gerekir. Ciinkii, bir filmin birkag akimin
o6zelligini birden tagimasi gibi bir durum s6z konusudur.

Fransiz sinemasinda yankisim1 bulan akimlardan biri
Empresyonizmdir. Soyut Sanat ve Dadaizm etkisi altinda
filmler de yapilmigtir. Ama 6zellikle Siirrealizm, diger sanat
dallaniyla aynu zamanda sinema alarunda kendisini goster-
mesi ve belki de en 6nemli liriinlerini resim sanatindan son-
ra sinema alaninda vermesi bakimindan 6nemlidir.
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a. Empresyonizm

Empresyonizm (izlenimcilik), 19. ytlizyilin ikinci yansindan
itibaren resim alaninda ortaya qkmig bir akimdir ve 19.
yuizyilin sonlarinda bu akimin getirdigi kurallara karg: gikan
sanatqilar tarafindan olusturulan ve bir¢ok farkh akimi biin-
yesinde barindiran Modern Sanatin ¢ikisina kadar varhgin
siirdlirmiigtiir. Bu akimin nasil ortaya ¢ikhgindan ve sanat
alanina ne gibi yenilikler getirdiginden ilk béliimde bahset-
tigimiz igin, burada tekrar bahsetmemize gerek yok. Ancak
hatirlatmak gerekirse, Empresyonizm, kendinden o6nceki
geleneksel iisluplarin dogay1 betimleme konusunda gelistir-
dikleri anlayislara kars: gikiyor; dogaya sadakat kaygisini1 6n
plana ¢ikararak, betilerin oldugu gibi degil, insan goziine
gorindiigii gibi resmedilmesi fikrini savunuyordu. Resmi,
kirlardan kentlere kaydinyor, anhk goriintiilerin ortaya
¢iktiklar1 anda ve yerde tuvale gegirilmesi fikrini gelistiri-
yordu. Empresyonizm, kendinden 6nceki higbir iislup ve
akimin yapamadig sekilde, betileri aslina uygun bigimde
resmetmeyi basarmigh. Sadece resimle smnirli kalmamus,
edebiyat ve miizik alaninda da temsilciler bulmugtu. Edebi-
yat alaninda Andre Gide ve Marcel Proust da, miizikte
Debussy ve Gabriel Faure de Empresyonizmin izlerini gor-
mek miimkiindiir.

19. yuzyilin sonlarinda yerini Modern Sanata birakan
bu akim, Fransa’da, 1920’li yillarda, bu sefer sinema alanin-
da tekrar ortaya gikmugtir. Yazdig) yazilar ve yaptig filmler-
le bu hareketi baglatan Delluc’iin diginda, Germaine Dulac,
Abel Gance, Marcel L'Herbier, Jean Epstein ve Jean Renoir
gibi sanatgilar, “Fransiz Empresyonizmi” olarak nitelenen
bu akim iginde yer alan filmler yapmiglardir. .

Louis Delluc’iin sinemayla ilgilenmgye baglamasi Ame-
rikan filmleri, 6zellikle de Cecil B. De Mille’in Aldatma (The
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Cheat,1915) adl filmini gordiikten sonra olmugtu. Bu filmin
dinamik yapisindan ve anlatimsalhgindan etkilenerek sine-
ma alanina gegmis, kendisi de birtakim kuramlar gelistirme-
ye baglamus ve gelistirdigi bu kuramlar filmlerinde uygu-
lamaya ¢aligmigti. Onun kuramsal ¢aligmalarindan en 6nem-
lisi, Daguerre’in kullandig1 “photogenie” kavramu ile ilgili-
dir. Ona gore sinemada, siradan nesneler giinliikk hayatta
oldugundan farkh anlamlar ifade edebilirdi. Teknik olanak-
lar ve goriintiiniin anlatisallig) sayesinde nesne, giinliik
anlamindan soyutlanabilir ve duygularin ya da psikolojinin
ifadesi olarak kullanilabilirdi. Photogenie, fotografin, sira-
dan nesnelere igsel hakikate tamiklik etme olanagim veren
potansiyeliydi. Iste fotografin bu potansiyeli degerlendirile-
rek duygular, duyumsamalar, diisiinceler ve hakikat krista-
lize edilebilirdi. Sinemanin sanat olabilmesinde yonetmenle-
rin en degerli hazinesi 151k, golge, insan yiizii ve tiim cansiz
nesnelerdi.#

Delluc gelistirdigi kuramlar, ilk filminden itibaren uy-
gulama alanina soktu. 1920 yilinda yaptig1 Sessizlik (Le Silen-
ce) filminde, nesneler araciligiyla karakterlerin psikolojik
durumlarin1 gorsellestirmeye ¢aligh. Nesneler her zamanki
anlamlarindan soyutlanarak duygular, diigiinceleri ifade
etmenin bir araci olarak kullanildi. Filmde, bir cinayet isle-
yen geng bir adamin sug ortagi olan kadinin gelmesini bek-
lerken cinayeti hatirlamasi s6z konusudur. Bu animsamalar
ve yapilan gevre tasvirleri sayesinde gen¢ adamin psikolojik
durumu gorsel olarak ifade edilmeye ¢ahigilir. Aslinda bura-
da sembolizm de ¢ok agiktir. Nesneler ve ¢evre diizenleme-
leri, insanin psikolojik olarak betimlenmesi amacina yonelik
olarak kullanildigindan Delluc’iin filmlerinin sadece emp-
resyonist degil, sembolik bir yan oldugu gozden kagmama-

& ABISEL, ag.e.,s. 146
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lidir. Yine Delluc, “animsama teknigi“ni bilingli olarak ilk
kez bu filminde kullanmigtir. Yalniz bu teknigin kullanim
bigimi, filmdeki gizemi artirmaya ve zamani garpitmaya
yoneliktir. Kadini bekleyen adam animsamalarla gegmige
donerken, adamin animsamalarinin gergek bir olaya dair mi,
yoksa diig tiriinii mii oldugu karanhkta kalmakta, gegmis
simdiyle ig ice gegerek zaman belirsizlesmektedir.

Sonraki filmleri Ates (Fievre,1921) ve Higbir Yerin Kadi-
ni’'nda da (La Femme de Nulle Part, 1922), yine gorsellik ve
psikolojik ¢6ziimlemeler ©ne ¢ikmaktadir. Su Baskim
(L’Inondation,1923) filminde de, Sessizlik’'te oldugu gibi, ola-
yin gergek mi yoksa hayal {iriinii mii oldugunu karanhkta
birakmugtir. “Filmdeki gorkemli ve garpici nehir tagkini ve
sel altinda kalan koy goriintiileri, bir yandan kendi baslarina
o6nem kazanirlarken 6te yandan da kadin kahramanin bir
toprak sahibiyle yasadig agk iligkisinin metaforu olmakta-
dir.”es

”Amerikan sinemasindan etkilenmesine ve popiiler si-
nemaya olan ilgisine ragmen Delluc, filmlerinde olay cesitli-
ligine, fiziksel eyleme ¢ok az yer ve 6nem verdi. Filmleri, tek
bir olayin dallanip budaklanmasi, ¢aprazlagsmasi ve az say1-
daki karakterin yogun etkilesimi {lizerine odaklaniyordu.
Delluc, aynntlh olarak hazirlanmis senaryolara karsiydi.
Ona gore film, siirsel bir etkiyle, siradan nesneler aracihigiyla
parildayan igsel yasamin bir hareketiyle baglamahydi.
Delluc’iin aradig), yaraticaisinin dogru ve sadik ifadesi olan,
karakterlerin igsel yagsantilarin1 vurgulayan bir sinemaydi.”

Delluc’iin gosterdigi yoldan giden bir bagka avant-
garde sinemaci, ilk 6nemli kadin yonetmen olarak da kabul

8 ABISEL, ag.e. s. 147
% SADOUL George, Historie General du Cinema Vol. 5: L’ Art Muet 1919-
1929, Paris: Editions Denoel, 1975, s. 100 (akt. ABISEL, a.g.e., s. 146)
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edebilecegimiz Germaine Dulac’dir. ilk 6nemli filmi Ispanya
Senligi'nden (La Fete Espagnol, 1919) sonra, 1923 yilinda yap-
tig1 Giiliimseyen Bayan Beudet (La Souriante Madame Beudet) ve
1927 yapimu Deniz Kabugu ve Din Adami (La Coquille et la
Clergyman) filmleri, onu avant-garde sinemacilar arasina
sokmustur. Ancak, Dulac’in Empresyonist akim iginde yer
alan bu filmlerinde Siirrealist 6geler de goze garpar. Ozellik-
le Deniz Kabugu ve Din Adam filmi, Siirrealist bir film olarak
kabul edilmektedir.

Senaryosunu Delluciin yazdig Ispanya Senligi, savag
sonrasl ispanya’smda ¢llginhik ve tutku gergevesinde gelisen
bir hikayeyi anlatir. Bu filmin ardindan yaptg Giiliimseyen
Bayan Beudet filminde ise Dulac, pek ok film hilesi kullana-
rak giinlitk ev yasamini gorsel yolla anlatmaya ¢aligir. Film-
de, kocasiyla birlikte kiigiik bir kasabada yasayan bir kadi-
nin siradan yasamu igersinde kurdugu erotik diislerin gorsel
olarak ifade edilmesi s6z konusudur.

Once Dada hareketi iginde yer alan, sonra ise Siirrea-
lizmi benimseyen bir sanat¢1 olan Antonin Artaud’nun se-
naryosundan yola ¢ikarak yaptigi1 Deniz Kabugu ve Din Ada-
mi filminde ise Dulac, bastirmaya ¢alistig1 cinsel arzularim
bir tirlii dizginleyemeyen bir din adamini Siirrealist bir
anlayisla ele alir. Siirrealist filmler arasinda incelenecek olan
bu filmde, aslinda biiyiik bir toplumsal elestiri ve psikolojik
inceleme de vardir. Diis benzeri ortamina, anlamsiz gibi
goriinen olaylarin ve nesnelerin birbirini izlemesine ragmen
Dulac filminde, kilise ve rahiplik kurumuna kars: bir elestiri
oku gondermis ve insanlann bilingaltinda yatan istekleri ve
bu isteklerin agirhg: altinda nasil ezildiklerini Freudien bir
anlayisgla mercek altina almigtir. Film, Siirrealist filmler ara-
sinda incelenmesine ragmen, Dulac’in sinema anlayis: dii-
siiniildiigiinde neden Empresyonist filmler arasinda yer
aldig1 da anlagilmaktadir. Filmde, din adaminin bilingaltina
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ittigi duygu ve tutkularinin nesneler aracihgiyla gorsellegti-
rilmesi s6z konusudur.

irrasyonel durumlann vurgulanip gergekgi egilimlerin
reddedildigi bir sanat ortamindan etkilenen Dulac, tiim
avant-garde sanatgilar gibi, dykii anlatmanin pesinde degildi.
Gorsel deneyimi ve sinemanin bu alandaki olanaklann arag-
tinyordu. Golgelerin, 1g1g1n, ritmin, yiiz anlahmlannun duy-
gusuna, armoni ve akorlarina erismek, duygulara ve akla
seslenmek igin “gorsel” bigimler yaratmak gerektigini savu-
nuyordu. Cizgiler, yiizler, hacimler, kendi bigimlerinin man-
tig1 iginde kalhnarak higbir 6zel diizenlemeye gitmeksizin
kullanilacak, boylece bunlar betimleyici anlamlanndan siyn-
larak soyutlanacak, duygulara ve diiglere daha ¢ok yer vere-
cek sekilde degerlendirilecekti. Dulac bunu gergeklestirecek
sinemaya “Eksiksiz Sinema” (Cinema Intagral) diyordu. Go-
riuntiiniin plastikligi ve kurgunun ritmik, zamanagimsal ola-
naklan sonuna dek degerlendirilmeliydi. Andre Breton, 1924
yilindaki ilk Siirrealist manifestosunda birgok romanun anla-
timsalligina, anlats mantigina kargt gitkmigti. Dulac da bu
noktadan hareket etti. Ona gore bir yiiz, geometrik bir bigim,
uzayip giden bir ¢izgi, her ne olursa olsun, dramay: yaratan,
kavislerin ve uygun agilann ritmince sergilenen tiim zenginli-
gi icindeki hareketti: bir bugday tanesinin agihs), bir atin atla-
yis1, benzer gizgilerin gorsel hareketi gibi. “Oykii drgiisiinden
ne denli uzaklasirsak, ondan ne denli koparsak, o kadar fazla
7. sanat igin galigmig oluruz” diyen Dulac, artik “saf” sinema
doneminin yasandiginu ileri siiriiyordu. Evrenin kesinlikle
kisisel olan ifadesini sunabilme amaciyla saf sinemanin, dog-
rudan gonintilden dogana sanldifimi ama duyarhhg ve
dramay1 da reddetmedigini s6ylilyordu. Saf sinema, dramay1
saf gorsel 6gelerle gerceklestirecekti.¢’
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Sembolik anlatima filmlerinde yogun olarak bagvuran
Jean Epstein, avant-garde sanatgilar arasinda yer alan bir
bagka isimdir. 1922 yilinda yaptig1 Pasteur adl filmiyle si-
nemaya gegen Epstein, bu filmde bilim adami kimligini 6n
plana gikarmug ve belgesel bir anlatimi tercih etmisti. Perde-
de biiyiik merceklerle sunulan mikroplar ve kiigiik yaratik-
lar herkesin ilgisini ¢ekmis, film ticari bakimdan da bagaril
olmustu. Arkasindan Kanli Han (L’Auberge Rouge, 1922) fil-
mini yapan Epstein’in avant-garde sinemacilar arasinda yer
almasin saglayan filmleri ise daha sonra gelir; Sadik Goniil
(Coeur Fidele, 1923), U Yiizlii Ayna (La Glace a Trois Faces,
1927) ve Usherlar'in Cokiigii (La Chute de la Maison Usher,
1928).

1923 yapimu Sadik Goniil, kocasi tarafindan eziyet edilen
bir kadinin dykiisiinii anlatir. Kullandig) teknik hilelerle, her
yerde gezinen kamerayla, kurgusuyla ¢arpia bir film olan
Sadik Goniil'de “deniz, suda kirillan igiklar ve balikgilarin
goriintiileri, duygulann gorsellestirilmesinde araci olurlar.
Epstein bindirme tekniginin kendine 6zgii kullaniminn ilk
omeklerini de bu filminde vererek, kadin kahramanin yii-
ziinli deniz goriintisiiyle bindirmeli olarak sunarken, aym
goriintiiye {iglincii bir 6ge olarak rihtimda bekleyen sevgili-
nin elini de yerlestirir.”

Epstein, daha 6nce yazdig yazilarda kuramsal goriisle-
rini ve sinema anlayigini dile getirmigti. Bu yazilarinda, “Ni-
ye, belirli bir diizenlenmis olaylar kalibini, kronolojiyi, olgu-
larin ve duygularin 6rgiitlenmis ardilligin1 varsayan oykiiler
anlatmali? Boylesi perspektifler sadece géz yanilmalandir.
Hayat, diizgiin bigimde yan yana dizilmis irili ufakl tablolar
gibi kurulmamugtir. Oykiiler yoktur. Oykiiler asla olmamig-
tir. Yalnizca bag1 ve sonu, 6nii ve arkas1 olmayan durumlar
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vardir”’®® demisti. Dulac gibi dramatik anlatimin sirurlamala-
rin1 reddeden, yasamda bag1 ve sonu olmayan durumlar
oldugu soyleyen Epstein, dolayisiyla filmlerinde de kesin bir
sona yer vermiyordu. Agk uglu sonuyla Ug Yiizli Ayna bu
anlayisinun tipik bir 6regidir.

Usherlar'in Cokiigii (La Chute de la Maison Usher, 1928),
Epstein’in liglincii 6nemli filmidir. Edgar Allan Poe’nun aym
adli eserinden sinemaya uyarlanmigs bu filmde Epstein,
Delluc gibi simgeci bir anlayisla hareket etmis; gorsel diizen-
lemeler ve nesneler bir yandan karakterlerin deliligini vur-
gulamak i¢in kullanihirken, bir yandan da oldukga iirkiitiicii,
karanlik bir atmosfer yaratilmasina olanak saglamuglardur.
Filmde kullanulan yavaglatilmig hareket, ¢oklu bindirme ve
yakin ¢ekim gibi teknik hileler de yine gorsel metaforlar
yaratma amacina hizmet etmistir. Film bu yoniiyle oldukga
etkileyici oldugu gibi, sembolizm agisindan da yetkin 6rmek-
lerden biri sayilmaktadir.

Fransiz avant-garde sinemacilan arasinda yer alan bir
bagka isim Marcel L'Herbier'dir. Kazandig1 sanatsal ve ticari
basariyla Enginlerin Adami (L'Homme du Large, 1920) ve EIl
Dorado (1921) filmleri L'Herbier’'in adinin duyulmasin sag-
ladiysa da onu Fransiz avant-garde sinemacilan arasina
sokan filmleri daha sonra gelir.

Diger Fransiz Empresyonistleri gibi sembolizmi yogun
olarak filmlerinde kullanan L'Herbier’in bu tiir filmlerinden
ilki Insanlik Digt’ dir (L’Inhumaine, 1924). Italyan sanatg1 Luigi
Pirandello’dan yaptig1 bir uyarlama olan sonraki filmi Rah-
metli Mathias Pascal (Feu Mathias Pascal, 1925) karmagik anlati
yapisi ve dig mekan ¢ekimlerinin gorsel zenginligiyle dikkati
¢ekerken, L'Herbier'in bagyapiti kabul edilen Para (L’Argent,

® akt. Oguz MAKAL, Fransiz Sinemas:, Kitle Yayinlan, Ankara, Nisan
1996, s. 36
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1929) ise, Natiiralizmin edebiyattaki temsilcisi Emile
Zola’dan yapilmis bir uyarlamadir.

Film, biiylik dekorlar o6niinde Gance’in gelistirdigi
“polyvision” yontemiyle ¢ekilmigtir. Tim avant-garde si-
nemacilar gibi, oykiiniin devamliliginin getirdigi zorunlu-
luklan gorsel stilinden sonra ele alan L’Herbier’in ifade bi-
¢imi, anlatiyla degil 6teki filmsel olanaklarla seyirciyi etki-
lemeye yonelikti. Bu nedenle de filminde, maskeleme, bin-
dirme, simgesel aydinlatma, sistematik yumusak odaklama
ve yavaglatilmis hareket gibi teknikleri kullanarak elde ettigi
kigisel stiliyle, paranin giiciine olan nefretini dile getirmigti.
Boylece, Zola’'nin romanindan yola ¢ikmasina karsin 6zgiin
bir uyarlama yapmig, konuyu 1920’lere yerlestirip modern-
lestirmigtir. Filmin 6zelliklerinden biri de, Paskalya tatilin-
den yararlanilarak Paris borsasinda yapilan ii¢ giinliik ger-
¢ek mekan gekimleridir.”

Abel Gance, bir avukat yazihanesinde galisirken edebi-
yatla ilgilenmig ve Romantizmden etkilenmigti. Once tiyatro
oyunculugu yapan Gance, 1909'da senaryo yazarlhigina bas-
lamig, daha sonra da bir dizi ticari film ¢ekmigti. Bu ilk film-
leri, ticari olmasi bir yana deneysel tarzlariyla dikkat geker.
Ozellikle Dr. Tube'iin Gilginhigi’'nda (La Folie du Docteur Tube,
1916) mercekler vasitasiyla goriintiiyli bozup ¢arpitarak
psikolojik bir atmosfer yaratmay:1 basaran Gance, sonraki
filmlerinde yogun olarak yer verecegi teknik yeniliklerin
ilkini gergeklestirmis bulunuyordu. Abel Gance’a Fransiz
Empresyonistleri i¢inde 6zel bir yer veren de, onun digerle-
rine gore ok daha yenilik¢i ve deneysel olan bu tutumudur.
Abel Gance, gektigi tim filmlerde sinemanin olanaklarm
sonuna dek zorlamigtir. Onemli filmlerinden ilki 1918 yilin-
da ¢ektigi Suc¢luyorum’dur (J’Accuse). Bu filminde savasa
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karg1 ¢ikan Gance, savas yoluyla insanlarin iginde tagidiklan
hayvani diirtiileri gostermeye ¢ahsir. Filmin 6nemli yan,
savagin ve insanhgin ilkel diirtiilerinin elegtirilmesi bir yana,
Gance’in kullandig teknik yeniliklerdir. Daha sonra Abel
Gance’a Gore Napoléon filminde ¢ok daha basanl olarak kul-
lanacag) perdeyi bolme teknigini ilk kez bu filminde kulla-
nan Gance, yine bu filminde dramatik etkiyi arhrmak ama-
ayla is1k-golge zithgina bagvurmustur.

Abel Gance'a Gore Napoleon, Abel Gance, 1927

1920°li yillar boyunca Gance sadece ii¢ film yapmugtir.
Bu filmlerden Tekerlek (La Roue, 1922) ve Abel Gance’'a Gore
Napoléon (Napoléon vu par Abel Gance, 1927) sessiz sinemanin
bagyapitlan arasinda yer alir.

flk filmlerindeki uzun gekimlerden vazgegerek ritmik
kurguya 6nem vermeye baglamig olan Gance’in Amerika
yolculugu ve Griffith’le tanigmasi, onu bu konuda daha da
keskinlestirmisti. Fransa’ya dondiikten sonra yarim kalmig
olan Tekerlek adhi filmini yeni bir anlayigla tamamladi.
Gance’in makinelere hayranligini da sergileyen, bugiin sey-
redildiginde bile insanda higbir tedirginlik uyandirmayan az
sayidaki sessiz filmden biri olan Tekerlek, kaba saba bir tren
makinistiyle onun iyi yiirekli oglunun, makinistin evlat
edinmis oldugu kiza yonelik agklanni anlatiyor, bu basit ve
melodramatik dykiiniin sonunda tutkusu makinisti mahve-
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diyordu. Filmde tren, yikici ama heyecan verici bir giice
ulagan bu tutkunun gorsel olarak yorumlanmasinda bagariy-
la kullanilmigtir. Filmin mekan bir tren istasyonu ve gevre-
sidir. Gergek mekanda ¢ekilmis goriintiiler, Gance tarafin-
dan uzun sekanslar olusturacak bigimde hizh kurguyla,
ritmik olarak birlestirilmistir. Bu ritm, filmin dramatik etki-
sinde 6nemli rol oynar. Filmin tiim enerjisini saglayan hizh
kesmeler araciligiyla perdeden ritmik olarak yansiyan igik
pariltilan seyirciyi etkiler. Oyle ki, Hollywood yénetmenleri
bu yontemi fazla saldirgan bulup reddetmislerdir. Ancak,
avant-garde sanatglar igin bu 6mek ¢ok cazip bulunmusg ve
Tekerlek, biitiin yenilikgi sinemacilara 6rmek olmustur. Ome-
gin Dulac, bu filmle birlikte nihayet, hareketin sanatinin
anlagildigini ve goriintiilere dayali muhtegem bir senfonik
siire ulagilabileceginin ortaya ¢iktigin1 séylemigtir.”

Napoleon, Abel Gance, 1927

Bu filmden sonra Gance, 1925-26 yillannda Abel Gance’a
Gore Napoléon’u yapar. Filmde binlerce figiiran, bir diizine
asistan, en az sekiz kameraman ve goriintii yonetmeniyle
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calisan Gance, donemin en pahali Fransiz filmini gergekles-
tirmigtir. Gance'in kullandig1 perdeyi bolme teknigi, 151k ve
golgenin dramatik etkiyi artirmak igin ustaca kullarumi, son
derece hareketlenen kamera, filmi gorsel ve anlatimsal agidan
miikemmel bir bagyapit yapar. Abel Gance’a Gore Napoléon,
sinema tarihinin en aynntilh genis ekran projesi olarak kabul
edilmektedir. Gance bu filminde sinemanin olanaklanru so-
nuna dek zorlamigtir. Baglangigta alts boliim olarak tasarlanan
filmin ancak bir kismi tamamlanabilmistir. Napoléon'un ¢o-
cukluguyla baglayan ilk alt saatlik kopya, onun italya’ya
girisiyle noktalanir. Filmde 6zellikle li¢ sahne izleyicinin akh-
na kazinir. Bunlardan biri Napoléon’un italya’ya girdigi sah-
nedir. Perde, Gance’in kendisinin gelistirdigi “polyvision”
teknigiyle ilice boliinmiis; ortada yakin g¢ekimde Napoléon
verilirken, yanlarda Napoléon'un hareket halindeki ordulan
genel ¢ekimle verilmistir. Bu filmde Napoléon'u Albert
Dieudonné canlandirmisgtir. Bir diger kullarum, merkez bir
goriintiiniin sag ve sol yanina farkh agilardan ¢ekilmis aym
goriintiilerin yerlestirilmesidir. Gance'in 151k-golge zithgin,
dramatik etkiyi ve sembolik anlatmi giiglendirmek igin kul-
landig) sahnelerden en biiyiik etki yaratar ise, Napoléon'un
golgesinin Avrupa haritasina diigtiigii sahnedir. Gance bu
sekilde, bu Fransiz’in Avrupa’da baglatacag) savas ¢ilginhig-
nun ve elde edecegi zaferlerin altiru gizer.

Sinemaya ilgisi Amerikan filmleriyle baglayan Jean
Renoir, kendi sirketini kurarak ilk filmini 1924 yiinda geker.
Oldukga siradan sayilabilecek bu filmden sonra Renoir,
melodramatik bir yaklagimla 6ksiiz bir geng kizin dykiisiinii
anlatan Su Kizi'mu (La Fille de L’Eau, 1925) yapar. Bu film,
iinlii rilya sahnesinin yaru sira yonetmenin sonraki filmleri-
nin Ozelliklerini tagimasi bakimindan 6nemlidir.

Renoir 1926’da Zola’nin romanindan uyarladigi Nana’y:
yapar. Almanlarla ortaklasa gergeklestirilen bu film igin
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daha sonra “insanin dogay1 yeniden inga edercesine taklit
etmemesi gerektigini 6grendigim ilk film” diyen Renoir,
Natiiralist egilimlerini bir sonraki filminde sinirlayarak fan-
tastik denebilecek bir diinya yaratir. Bu kez Andersen’den
unlii bir masah uyarlamgtir; Kiigiik Kibrit¢i Kiz (La Petite
Marchande d’Allumettes, 1928).

Kiigiik Kibritgi Kiz'in karlarla kaph soguk kentini Emp-
resyonist bir yaklasimla sunan Renoir, filminde agir, 6liim-
cil bir hava yaratmigtir. Bu soguk diinya, abartih siyah-
beyaz zithklar ve tuhaf golgelerle doludur. Gergek diinya
zaman zaman gergekiistii bir karabasan ya da sanrilar diin-
yasina doniigiir. Cok giiglii spot 151k kaynaklanyla yaptgi
aydinlatma Renoir’a bu konuda en biiyiik yardimc1 olmus-
tur. Filmin ikinci boliimii, umudunu yitiren yoksul kizin
diiglerini gorsellestirir. Bindirmeler, netligi bozulmus goriin-
tiller aracihgiyla oyuncakginin vitrininde bile agir ve karan-
lik bir hava elde edilmistir. Oyuncaklar kiz1 tehdit eder,
saldirganlagirlar. Oliimiin elinden kagan kiz ve oyuncak
asker, birlikte bulutlara dogru yiikselirler. Ugus, kizin riiya-
sindaki liimiiyle sona erer. Govdesi lizerine dokiilen gigek
yapraklan zincirlemeyle kar taneleri haline geldiginde, kizin
bir kar yigim1 altinda yattigi anlagilir. Ondan kalan izler,
etrafa dagilmig birkag kibrit kutusudur.”

“Fransiz Empresyonistleri” olarak nitelenen bu sinema-
cilar, filmlerinde gorsel ritme 6nem vermisler, insanin duy-
gu ve diistincelerinin, bilingaltirun betimlemesine yonelmis-
lerdir. Sinemanin geleneksel anlatim kaliplarini bir yana
birakarak oykiiniin gerektirdigi devamhhg gorsel diizenle-
melerle saglamaya ¢alismiglar, nesneyi ifade ettigi anlamdan
soyutlayarak ona farkli anlamlar yiiklemek i¢in ugragmug-
lardir. Onlarin filmlerinde bir yiiz, bir el, bir deniz hep bir-
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likte duygularnn ifade edilmesinin bir arac1 olarak kullanihr.
Bunu yaparken bir yandan da teknik olanaklann sinirlarini
denerler. Cesitli kurgu tekniklerini, degisik kamera hilelerini
goriintiiniin anlatisalhgin1 artirmak igin deneysel bir tarzda
kullanurlar. Insanin bilingaltinda yatan diirtiilerle ilgilenerek
psikolojik ¢6ziimlemelere girigirler.

Aynca “Fransiz Empresyonizmi”, Fransiz edebiyat ge-
lenegine, belki de Delluc’iin edebiyata olan tutkusu nedeniy-
le agin bagh kalmug, hatta sinemay1 zaman zaman edebiyatin
etki alanuna sokmustur. Bu sanatgilann filmlerine baktig:-
mizda, ¢ogunun edebiyat uyarlamalar yaptigin1 ama bunla-
n ozgln ve deneysel bir tarzda ortaya koyduklarin gorii-
riiz.

b. Dadaizm ve Soyut Sanat

5 Subat 1916’'da Hugo Ball''ln Emmy Henings’'le birlikte
Ziirih'te kurdugu “Cabaret Voltaire”, Dadaist akimin dog-
dugu yerdir. Ball'in, bir gazeteye ilan vererek geng sanatgila-
n Ziirih’e davet etmesi sonucu gesitli iilkelerden gelen sol
egilimli gengler, Tristan Tzara’nin onciiligiinde Dada hare-
ketini baglatirlar. Tristan Tzara, Marcel ve Georges Janco,
Richard Huelsenbeck, Hans Arp, Marcel Slodki, Max
Oppenheimer gibi sanatgilardan olusan grup, gesitli siir ve
edebiyat gosterileri diizenleyerek, kabare igin afig, gosteriler
icin dekor hazirlayarak kisa zamanda tarunirlar.

Birinci Diinya Savasi’'min yarathg umutsuzluktan ve
kentsoylu degerler karsisinda duyulan tiksintiden kaynak-
lanan ve ahgilmig estetige kars: gikan bir hareket olarak do-
gan Dadanin en 6nemli temsilcileri ise, Marcel Duchamp,
Hans Arp, Francis Picabia, Kurt Schwitters ve Max Ernst'tir.
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“Geleneksel anlatim yollarina kars: agilan sistematik sa-
vag ve bunun sonucu olarak da 19. yiizyila ait sanatsal egi-
limlerin, geleneklerin yikilmasi, 1916 yihinda Dadaizmle
baglamigtir. Savas sirasinda ortaya ¢ikan ve insanlig1 savasa
siiriiklemekle sugladig1 uygarhga kars: bir protesto niteligi
tastyan Dadaizm, tiim bu nedenlerden 6tiirii bir tiir bozgun-
culuktur. Dadaist akimin tiim amaci, hazir-yapilmig bigimle-
rin gekiciligine ve geleneksel- ancak aginmig oldugu igin
degersiz kalan ve anlatimi yapilacak objeyi sahtelestirerek
tiim anlatm kendiligindenligini yikan lengiiistik kaliplara
kars1 gosterilen direnigten ibarettir. Dadaizm, bu bakimdan
kendisiyle tam bir goriis birliginde olan Siirrealizmle birlik-
te, anlahmin dogrudanhgina yonelik bir gabadir; diger bir
deyimle temelde Romantik 6zellik tasiyan bir akimdir. Bu
¢aba bildigimiz gibi, Goethe'nin de farkinda oldugu dene-
yimlerin, bigimlerle sahtelestiriimesine kargsidir. Roman-
tizmde yazin alaninda kaydedilen tiim gelisme, dilin gele-
neksel bigimlerine kars1 ¢ikmak oldugundan son yiizyilin
edebiyat tarihi bir bakima, dogruca dilin yenilenme tarihge-
sidir. Ancak 19. yiizyilda eski ile yeni; geleneksel bigimlerle
bireyin kendilikgiligi arasinda bir denge kurulmasina galii-
lirken, Dadaizm; giiniin gegerli ve tiikenmis tiim anlatim
yollarin1 tam olarak ortadan kaldirmak istegindedir. Dada-
izm tiimiiyle kendiligindenci bir anlatim pegindedir ve bu
nedenle de kendi sanat kuramini bir gelisme iizerine kur-
mugtur. Siirrealizmin de yaptg gibi bir kimseye bir seyi
anlatmak, ancak ayn1 zamanda tiim iletisim yollarim1 da
yikmak ve yadsimak acaba nasil miimkiin olacaktir?”72

Giniiniin gegerli tiim egilimlerine giiglii bir kars:1 ¢ikig
olarak beliren Dada, aslinda yeni bir sanat yaratmaktan ¢ok,
onaylanmig tiim sanat anlayiglanini yikmayr amaglamstir.
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Dadaistler, geleneksel resim ve heykelin yerine “collage” ve
“ready-made”i getirmigler, betimleme sorununu sanat yapi-
tinin giindeminden tiimiiyle ¢ikarmay1 denemislerdir. Hem
collage hem de ready-made, sanatsal nitelikte olmayan nes-
neleri yeni bir dizge igine yerlestirmeyi 6ngoriir. Boylelikle,
sanat eylemi yalmzca bir dizge degistirme ugragina indir-
genmis olmaktadir. Dadacilarin betimlemeyi sanat alanin-
dan uzaklagtirma gabasi en yetkin bigimiyle siirlerinde gorii-
liir. Dadaa siirler, anlamh s6zciik ve climleleri kullanmaksi-
zin, tiimilyle uydurma bir sozciik hazinesi ve sdzdizimiyle
yazilmugtir. Ayrica, gesitli glindelik egyanin birbirine birlegti-
rilmesiyle olugturulan sanat yapitlar1 s6z konusudur. Rast-
lant;, miizik bestelerinde bir yaratialik ilkesi olarak kabul
edilir ve elektrikli miizik araglan olusturularak bunlarla
“guriilti miizigi” yapihr. Dadanin anlatimlari, ¢ogunlukla
anlik etkilenmelerden kaynaklanir. Dolayisiyla Dadac sanat
yapiti, hi¢bir sey “anlatmayan”, buna kargilik siiregelmis
anlayiglan tartigma zorunlulugunu hatirlatan bir iiriin ola-
rak belirir.

Isvigre’deki Dada hareketi iginde belli bir olgunluga
ulagsmug ¢ok az sanat yapit1 vardir. Siradan iiriinlerin 6tesine
pek gecilememistir. Arp’in yapistirma resimleri de bu tiir-
den yapitlardir. Marcel Duchamp sagma “ready-
made”leriyle Amerikan uygarliginin ticaret mitosunu alaya
alir. Bir bisiklet tekerlegini bir iskemlenin tizerine yerlegtirir,
genel tuvaletlere “su kaynag1” adin takar, sise kurutmaya
yarayan bir makineyi bir siitun tabani lizerine oturtur. Man
Ray, sagma sapan makineler, fotomontajlar yapar. Francis
Picabia ¢ok karmagik ama biitiiniiyle anlamsiz araglar igin
modeller gelistirir. Max Emnst, ¢oplerle “collage” ¢aligmalan
yapar. Kurt Schwitters kullarulip burusturulmus mektup
zarflanndan, tramvay bileti koganlanindan, eski gazeteler-
den ve buna benzer bagka artiklardan tablolar olusturur.
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Schwitters, yayinladig) “Merz” adlh bildiriden dolay: resim-
lerine Merz Resimleri adiru verir. Duyarh renk bilegimleriyle
ve yiizlerindeki ritimle bu resimler, sanat bakimindan yiik-
sek bir diizeye erigmigtir. Dadacilarin yaptig1 ve sanat yapiti
olarak niteledikleri biitiin bu ¢alismalar, ashinda her tiirli
uygarhk iyimserligine kars: yiiriitiilen alaylardir.”

Savag bittikten sonra Paris’e gelen Dada hareketi, bura-
da bir yandan Soyut Sanatin ve Siirrealizmin 6nciisii olur-
ken, diger yandan da sinemay: etkileyerek, deneysel tarzda
bir sinemanin olugsmasina katkida bulunmusgtur. Bu sinema,
Dadaistlerin diger sanat dallarinda yapmaya ¢alistigi gibi
hem sosyal gelenekleri, hem de geleneksel filmlerin manti-
gn1 ve normlarin kirmayi amaglayan bir sinemadir. Dadaci-
lar, geleneksel sinemanin yanilsamaya dayandigini goster-
meye calismiglar ve yaptiklan filmlerde bu yanilsamay:
kirmak igin ugragmiglardir. Hans Richter, Viking Eggeling,
Marcel Duchamp, Man Ray, Walter Ruttmann, Fernand
Léger, Dudley Murphey ve René Clair gibi sanatgilar, de-
neysel tarzda yaptiklari filmlerle bu amaci gergeklegtirmenin
yollarin ararlar.

Fransa’da bu sekilde ortaya ¢ikan Dadaist sinema iginde
soyutlamay1 da barindirir. Aslinda Soyut Sanatin temelleri
¢ok onceden atilmigtir, ama sinemada ortaya gikist bu do-
nemde Dadaist filmlerle birlikte olur. Onlarin sinemada
anlatiy1 ortadan kaldirma gabalari, nesnelerin aligilmig kod-
lanyla oynamalari, toplumsal normlan yikmak igin ugras-
malan kaginilmaz bir sekilde soyutlamaya yodnelmelerine
yol agmugtir.

Resim ve heykelde, yapitin, dogada rastlanan gergek
varliklan betimlememesi anlayis1 olarak agiklayabilecegimiz
Soyut Sanat, sanat-dis1 gercekliklere gonderme yapmakta,

7 bkz. Sanat Tarihi Ansiklopedisi, Gorsel Yayinlar, 1983, Cilt 4, s. 664
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dolayisiyla da yapitin igerdigi betiler gergek varliklar olarak
“taninabilir” nitelikte olmamaktadir. Modern Sanat biiytik
oranda soyut anlayiga yoneliktir. Sanatta soyut egilimler ise,
aslinda tarih boyunca hep var olmugtur, ama yine de sanatta
soyutlamanin baslangic1 olarak Kandinsky'nin 1910'larda
yaptig1 Dogaglama adli suluboya yapiti ilk soyut resim olarak
kabul edilir. Kandinsky, ozgiirce bir araya getirilmis bigim
ve renklerle, sanatgirun bir duygusunu ya da bir biling du-
rumunu gosteren kompozisyonlar diizenler. Boylece gergek-
likle ya da somut resimle olan her gesit baglanti ortadan
kalkar. Fransa’da Robert Delaunay Kiibizmden yola gikarak
giirsel yanlan da bulunan soyut bigimlere ulagir. Bohemyali
Frank Kupka, 1911-12 yillarinda “cisimsiz resimler”ini olus-
turur. Rus Kasimir Malevich “Suprematizm” adini verdigi
tislubuyla soyut resimde o giinlerin doruguna erigir. Onun
tinlii Beyaz Fon Ustiinde Siyah Dértgen ve Beyaz Fon Ustiinde
Beyaz Dortgen adll yapitlan resim sanatinda figiiratif olan
her geyin bir yana itilmesi, yadsinmasidur.

Soyut filmlerin temelleri ise, Léopold Survage’in Le
Rhytme Coloré adli projesiyle atilir. Bu film, Walter
Ruttmann, Viking Eggeling, Hans Richter ve Henri
Chomette’in soyut filmlerinin habercisidir. Gorsel ritme ve
soyuta verilen 6nem, Richter'in Rhytmus 21, 23, 25 ve
Eggeling’in Diagonal Symphony adh filmlerinde agikga go-
rilmektedir.

Goriildiigii gibi ilk soyut filmlerin yapimina yol agan
etkiler, sinemanin kendisinden degil, miizik ve resimden
gelmigtir. Belki de Blaue Reiter adli yilhigin bir resim kura-
minin olugturulmas: gagnsindan esinlenmis olan Isvegli
ressam Eggeling, miizik kuraminin 6nemli 6gelerinden biri
olan kontrpuan ¢oziimlemelerinin karsihig olabilecek gorsel
bir kontrpuan arastirmasina girisir. Eggeling ayr1 ayr kagt
parcalar lizerine bir tek bigimsel temanin degisik evrelerini
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gelistiren ve birbirini izleyen goriintiilerini ¢izer. 1919'un
sonlarinda Richter’le birlikte bu konu iizerinde ¢alisip uzun
kagit tomarlarina, bu birbirini izleyen bigimleri gizerler.
Bunlann ¢ogunun Diagonal Symphony (Eggeling, 1920),
Preliid ve Fiig (Richter, 1919-20) gibi miizikle ilgili adlar
vardir. 1921'de ise film yapmaya baglarlar. Ayn yil iginde
van Doesburg, De Stijl dergisinde bu galigmalarla ilgili bilgi
vererek, “film sanatrun dinamizmiyle, resim sanatinin du-
raganhgiu alt etme yolundaki katkilarin1 6verek, birgok
modern sanat¢inin boyle bir amaca oldugunu” agiklar. An-
cak Richter, kagit tomarina yapilan bu gizimlerle Eggeling’in
tek tabaka kagida yaptigy gizimleri, film sanatina dogru
atilmig bilingli adimlar saymamak gerektigini One siirer.
Siireklilik diigiincesi ise ancak zamanla ortaya gikar ve kagit
tomarlar1 kendi baslarina bagimsiz yapitlar olarak goriiliir.
Bunlardan bazilan ise, bu goriintiileri filme doniigtiirme
diisiincesinden once, uzun tuvaller iizerinde yaghboya ola-
rak tekrar resmedilir.”

Richter ve Eggeling’in deneyleri, geometrik formlar ara-
sindaki kontrast iligkisinin dilini bulmaya g¢aligmaktan bagka
bir sey degildir. Marcel Duchamp ise bu doénemde, optik ve
hareketle ilgili deneyler yaparak resme hareket kazandirmaya
¢ahgmustir. 1920-26 yillan arasinda Amerikali sanatg Man Ray
ile birlikte, tabaklar ve diskler iizerinde yaptig1 deneyler, {igiin-
cli boyut araghrmalandir. 1925 yiinda yaptigy Anemic Cinema
filminde, yuvarlanan diskler araciigiyla bir iiglincii boyut ya-
rulsamas! yaratmugtr.

Man Rayin 1923 yilinda Dadaist bir anlayigla yaptg
Akla Doniig (Retour a la Raison, 1923) filmi, sadece bes daki-
kadir ve Tzara’'un son Dadaist manifestosu igin bir gecede
hazirlanmigtir. Richter'in Rhytmus 21 adh filmiyle birlikte

7 bkz. LYNTON, a.ge., s. 121
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gosterilen filmin bazi boliimleri rayograph teknigiyle, kame-
ra kullanilmadan gergeklestirmistir.

Akla Déniig, Man Ray, 1923

Filmde, Ray'in diger ¢aligmalarinda oldugu gibi birbir-
leriyle alakasi olmayan, rasgele segilmis nesneler vardir.
Ray, geleneksel anlatimi kirmak i¢in, Dadac anlayisa uygun
olarak kameray: hareket ettirecegine bu rastgele secilmis
nesneleri sabit bir kameranin dniinde hareket ettirir. Ray’in
1924 yilinda yaptig1 Emak Bakia adlh galigmas ise, bu filmle-
rine gore Siirrealist 6zellikler tagiyan bir galigmadir.
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Emak Bakia, Man Ray, 1924

Fermnand Léger, 1924 yilinda Amerikal1 goriintii yonet-
meni Dudley Murphy’nin 6nerisi ve yardimiyla Mekanik Bale
(Le Ballet Mécanique) filmini yapar. “Filmde, hasir sapka,
sayilar, sarap siseleri, bir sarkag, giiliimseyen dudaklar, dai-
re ve liggen, digli garklar, gozler, pasta tabaklari, manken
bacaklariyla insan bacaklar1 kisa bir siire igin, ama tekrar
tekrar goriiniirler. Léger bu filminde, goriintiilerin ritmik
hareketlerini ve birbirlerini ritmik bir bigimde izlemelerini
vurguluyordu. Film tiimiiyle, insan elinden ¢tkma ve dogal,
cansiz ve canli nesnelerin tiirdegligi izerinde durur. Bu 6zel-
lik, Léger'nin figiiratif sanatla soyut sanat arasindaki siurda
dolagmasini bir bunalim olarak gormememiz gerektigini
bize hatirlatir.”7¢

% LYNTON, a.ge., s. 102
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Yillardan beri sinema kuliiplerinin programlannda yer
alan bu film, Legerin “mekanik donem” olarak adlandinlan
1919-24 yillannda yaptig) tablolann sinemadaki uzantisi say1-
labilir. Film, sinemada anlatiyi, 6ykiiyii ortadan kaldinp bi-
¢imlerin ve ritmin pesinde kosan deneysel bir omektir.
Legerin Kiibizm ve Fiitiirizmden etkilenerek olusturdugu
kisisel stili, bigimi pargalay1p kendi estetik goriigleri dogrultu-
sunda yeniden kurmak yerine nesneleri mekanik olarak temel
ozelliklerine indirgeyen bir yalinlagtirma ilkesine dayaniyor-
du. Leger, yapitlarinda endiistrilesmis kentsel ¢evrenin parga-
st olan, onun iginde dogan nesneleri ve 6zellikle, insarun do-
gal ve yararh bir uzantis1 olduguna inandig) makine bigimle-
rini ele aliyordu. Dadaclann “mekanik nesnelerin kisiligi”
kavramindan da etkilenen Leger, 1920'lerde makinelerin bii-
tiiniinii ya da ayrintilannu, hareketlerinin ritmini resmetmeye
bagladi. insan figiirlerinin her tiirlii duygudan uzak, nesnel-
lestirilerek sunulmasi, geometrik diizenlemelere verilen 6nem
onun stilinin 6zelligiydi. Resimlerinde sergiledigi soyut kom-
pozisyonlann sorunlarini, yine ayru formiillere dayah olarak
Mekanik Bale'ye yansith.”

Mekanik Bale, genis bir seyirci kitlesine degil sanatgilara,
diisiiniirlere ve aydinlara yonelik bir nitelik tagir. Makineyle
insan1 birbirine baglayan karmagik bir biitiiniin sinemasal
yolla ifade edilis denemesi olarak kabul edilen bu film, son
derece esprili, zekice diizenlenmig canli ve negeli bir havaya
sahiptir. Ug yiiz civarinda ¢ekimden olusan filmin siiresi on
dort dakikadur.

Yaptig) filmlerde Siirrealist Ozelliklere yer veren ve
1930’lardan sonra Fransa’da ortaya ¢ikan $iirsel Gergekgilik
akimi iginde yer alan 6nemli yonetmenlerden biri olan Rene
Clair, 1924 yiinda yaptigy Perde Arasi (Entr’acte) filmiyle

7 ABISEL, a.ge. s. 147, 148
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Dadaist sinemanin Orneklerinden birini verir. Sonradan
Siirrealistlerin de sahip ¢iktig1 film Clair'e, Dadac1 dostla-
rindan biri tarafindan bir balenin perde arasinda gosteril-
mek lizere 1ismarlanmigtir. Picabia’run yazdig) ve yirmi iki
dakika siiren film, panayirda gegirdigi geceden sonra hala
aksamdan kalma olan bir adamin karabasanini anlatir gibi
goriinse de, aslinda sasirtici metaforlara bagvuran, Dadaci
giir gelenegine uygun, amagsiz goriintillerden ve gorsel
“gag”lardan olugan bir ¢calismadir.”

Perde Arasi, Rene Clair, 1924

Bir damda Marcel Duchamp ve Man Ray satrang oynar-
lar, bir balerinin alttan gekilmis dansi, devekusu yumurtasi-
n1 vuran avcl, bir deve tarafindan ¢ekilen cenaze arabasi ve
cenazeden sonra kosusan olii yakinlar ve son olarak sihir-
baz kiliginda tabuttan ¢ikan ava, filmin bazi1 sahneleridir.

™ ABISEL,age. s. 162
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Clair, bu mantik dis1 sahneleri sinemaya 6zgii tempo degis-
tirmeler, ani kararma ve agilmalar, bindirmeler kullanarak
verir ve bu uygulamalar geleneksel filmlerin mantgiru kir-
maya calisan Dadaca1 anlayiga da uygundur.

Fransiz Empresyonizmi iginde yer alan Germaine
Dulac’in yaptig1 bazi1 ¢alismalar da Soyut filmler arasinda
yer alir. Aldig miizik egitimi nedeniyle miizik ve sinema
arasinda paralellik kurmaya galisarak yaptig1 Tema ve Cesit-
lemeler (Themes et Variations, 1928) ve Disque 927 (1929) film-
leri, Dulac’in tamamiyla soyut ve deneysel galigmalardir.
Dulac, bu filmlerinde baz1 bestecilerin miiziklerine paralel
olarak goriintii oyunlarina yer vermistir.

Bu donemde Henry Chomette, Piir Sinemayla Bes Dakika
(Cing Minutes de Cinema Pure, 1926); Jean Gremillion
Photogenic Mecanique (1925); Eugene Deslaw La Marche des
Machines (1928) adhh deneysel galismalanyla soyut sinema
icinde degerlendirilebilecek filmler yapmuglardir.

c. Siirrealizm

Amold Hauser, 20. ylizy1l sanatinda iig temel egilim bulun-
dugunu ve bu egilimlerin koklerinin aslinda bir 6nceki do-
nemde ortaya ¢tkmig oldugunu ifade eder. Bu ii¢ temel egi-
lim Kiibizm, Ekspresyonizm ve Siirrealizmdir. Ona gore,
Cézanne ve Neo-Klasikler Kiibizmin; van Gogh ve
Strindberg Ekspresyonizmin; Rimbaud ve Lautreamont ise
Siirrealizmin onciileridir.

Siirrealizm, Dadaizmin bir devami olarak ortaya ¢ikmug-
tir. Ilk ortaya ¢iktig1 andan itibaren Dadaizm gibi onun da
en biiyiik ¢abasi dil sorunu iizerine olmugtur. Hauser, anla-
timin kendiligindenligini savunan Dadaizmin bu bakimdan
Siirrealizmle ortak bir gaba iginde oldugunu ifade eder. Ona
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gore, “Dadaist ve Siirrealistler nesnel, disarida, bigimsel,
akila olarak diizenlenmis herhangi bir seyin insan1 anlatip
anlatamayacag) konusunda kugku duymaktadirlar, ancak
ayni1 zamanda bu tiir bir anlatimin tagidig1 deger konusunda
da kusku duyarlar. Bunlanin diigiincelerine gore kisinin
ardinda bir iz birakmasi, gergekten ‘kabul edilmesi olanak-
s1z’ bir seydir.”” Bu yiizden onlar, ortaya attiklar1 diisiince
etrafindan en ¢ok dil sorunu tizerinde dururlar. Hem bir
seyler anlatmak, hem de bunu anlatimin geleneksel kalipla-
rina karsi gelerek yapmak zorundadirlar. Bu yiizden Siirrea-
lizm, “Andre Breton'un da belirttigi gibi, 6nceleri tamamen
dil sorunu gevresinde ortaya ¢itkmug olan bir akimdir. Yani
burada ilk kez siirsel anlatim iizerinde durulmug ve
Paulhan'in dedigi gibi sanatin; anlama yollarindan yarar-
lanmaksizin anlatilmasina ¢alisilmig; boylece insanhgin tiim
varolus bigimleri ve akil almazliklanyla geliskilere diisen bir
akim ortaya ¢ikmugtir.”%0

Dada hareketi 1921 yilhinda son bulurken, Aragon,
Eluard, Soupolt, Desnos, Ernst ve Breton'un onciiliik ettigi
Siirrealizm dogar. 1917’de Dadaya ilgi duyan Breton,
1922°de Tzara’dan fikir olarak ayrilir ve Dadanin 6ldigiinii
soyleyerek, bu akimin “gegici isteklerini” elestirir. Siirrealist
hareket tam anlamiyla, “Littérature” diye adlandirilan ve
1919°da kurulan dergiyle baglar. Akimin 6nderi Andre
Breton, 1924 yilinda ilk Siirrealist bildiriyi yayimlar. 1929'da
ise ikinci Stirrealist bildiri kaleme alinir. Bunu diger bildiri-
ler izler. Cikanlan dergiler ve agilan sergiler sayesinde Siir-
realizm gittikce yayilirken, bir yandan da akima katilan
sanatgllardan bazilarinin devrimci kisilikleri 6n plana ¢ik-
maya baglar.

» HAUSER, a.g.e., s. 407
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Breton kaleme aldig) ilk bildiride, “Her seyi birakin.
Daday1 birakin. Kannizi da sevgilinizi de birakin. Umutlan-
niz1 da, korkularinuzi da birakin. Cocuklariruzi bir ormarun
kosesine atin. Elde ettiginizi karanhga birakin. Gerekiyorsa
rahat bir yasam ve parlak gelecek diye sunularu da birakin.
Ve yollara diigiin!” demektedir.

Bu ilk bildiride Siirrealizmi, diisiincenin gergek igleyigi-
ni ortaya koyarak insani iginde bulundugu uyusukluktan
kurtaracak “saf psigik otomatizm” olarak tanimlar. Bildiride,
aklin denetiminden siyrilmaktan, etik ya da estetik higbir
kaygi duymaksizin diisiincenin yonlendirilmesinden s6z
edilmektedir. Siirrealizm, kisiligin Ozgiirlestirilmesini sag-
lamaya ¢alismaktadir. Bunun kosulu, dilin 6zgiirlestirilme-
sidir ve dilin 6zgiirlegtirilmesinin kogulu ise, hayal giiciiniin
ozgiirlegtirilmesidir. En giiglii imge, en keyfi olandir. Bu
hedeflere varmak igin, Siirrealizmin alsilagelmis edebiyat
yontemlerini bir yana birakmasi gerekmektedir. Yayimlanan
ikinci bildiride ise, bagkaldiri daha da sertlesir. Artik diis ile
gergeklik yerine siir ile eylemi uzlagtirmak isteyen Siirrea-
listler, Marksist topluluklara ve ozellikle “Clairté” (Aydin-
lik) dergisini gikaranlara yakinlagir.

Siirrealizm, yoneldigi amaglar dogrultusunda kendini
bir sanat akimi olarak degil de bir devrim hareketi olarak
goriir. Amag, varolan nesnel gergekligi yikmaktir. Zaten
Breton’un, Fransiz Komiinist Partisi'ne katilmasi da Siirrea-
lizmin devrimci bir hareket oldugu goriisiinii yayginlastirir.
Ancak bu durum topluluk iginde sorunlar gikmasina da yol
acar. Siirrealizmin siyasal bir baglama girmesine kars1 ¢ikan-
lar akimdan ayrilirken, Salvador Dali, Luis Bufiuel gibi daha
sonra ¢ok iinlenecek sanatgilar bu akima katilirlar.

Il bagta edebiyat alaninda ortaya ¢ikan Siirrealizm gi-
derek resim, heykel, tiyatro ve sinema alanlarina yayilr.
Stirrealizm, resim ve heykelde betileri gercek diinyadaki
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iligkilerine gore ele almaz. Aksine, bunlar asla varolmayacak
diigsel bir ortam yaratacak bir kompozisyon iginde sunulur.
Bazen, betiler tek tek ele alindiklarinda tiimiiyle gergekgi bir
teknikle yaratildiklan goriiliir. Bu durumda yapiti Siirrealist
kilan sey, sadece kompozisyonun olas1 bir diinyay: betim-
lememesi olacaktir. Bazen de, hem betiler diigsel yaratik ve
nesnelere aittirler, hem de bunlar diigsel bir kompozisyon
icinde sunulurlar. Siirrealizmin  kullandigy  teknikler
Duplessis tarafindan, mizah, olaganiistiilikk, diis, ¢ilginlik,
gergekiistiicli nesneler ve otomatik yazi olarak siralanmugtir.
Otomatik yazi, sanat¢inin diisle uyaniklik arasinda, bilincini
geri plana itip, bilingaltindaki imgeleri yiizeye ¢ikararak,
bunlar1 yaziya ya da tuvale gegirmesidir.

Freud, Siirrealistlerin aslinda birer gergekgi olduklarini
sOylemigtir. Norbert Lynton da ayni seyi soyler. Ona gore,
“amaglan insanin dogal diinyas1 olduguna inandiklan fan-
tezi, diis ve imgelemin {iist gergekligini agarak, sanat uygar-
hgin diizenli ve kisith kurallarina kars1 kullanmak olan”#
Siirrealistler, aslinda kendilerine 6zgii tekniklerle galisan ve
derinlerdeki gergekligi aragtiran birer gergekgidirler.

Siirrealizm, 1919-39 yillan arasinda giiciiniin doruguna
ulagsmig ve uluslararas: bir nitelik kazanmigtir. Akim, 6zel-
likle sinemada kendini gostermistir. Hauser, Siirrealizmin
zaman kavramiyla en ¢ok uyusan sanatin sinema oldugunu
soyler. Ona gore bu yeni zaman kavraminda “Modern Sana-
tin temelini olusturan tiim doku seritleri birlesmektedir.
Konudan cayilmasi, kahramanin uzaklagtirilmasi, psikoloji-
nin terk edilmesi, ‘otomatik yaz1 yontemi’ ve hepsinin tize-
rinde filmin uzaysal ve diinyasal bigimlerinin montaj teknigi
ve birbiri igine girmesi”, bu yeni zaman kavraminin 6zellik-
lerini olugturmaktadir. “Temel Ogesi eszamanhlik, dogal

1 LYNTON, a.ge., s. 172
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ilkesi ise diinyasal 6genin uzaysallaghrilmas: olan yeni za-
man kavrami; Bergson’un zaman felsefesiyle ayr tarihlerde
ortaya ¢ikan bu en geng sanat bigimiyle en iyi sekilde anlati-
labilmektedir. Teknik film yontemleriyle yeni zaman kav-
raminin karakteristikleri arasindaki uyum o denli miikem-
meldir ki; Modern Sanattaki zaman kategorilerinin sinema-
sal olgunun ruhundan dogdugu sanilabilir. Yine ayni sekil-
de, sinemanin temel yaklagim yoniinden zaman kategorile-
rinin en iyi temsilcisi oldugu diigiiniilebilir.”# Siirrealizmin,
bu bakimdan en iyi 6rmeklerini sinemada verdigi soylenebi-
lir. Konunun reddedildigi bu akimin filmlerinde goriilen
temel Ozellikler, akilsal olanin digina ¢ikma, diislerin biiyii-
siine geri donme ve ruhun bilingalt ifadelerini ortaya koy-
maktr.

Siirrealizmin sinemadaki en Onemli temsilcisi olan
Buriuel’e gore de sinema, riiyalari, duygulan, diirtiileri ifade
etmede en iistiin araghir. O, sinemanin, “psikolojik, kiiltiirel
ve mantiksal hicbir agiklamaya meydan vermeyecek diigiin-
ce ve goriintiileri benimseme, usa aykin her diislinceye agik
olma, nedeni aragtiriimaksizin ilgi gekici ve sagirha goriin-
tiileri kullanma”# konusunda sagladig1 olanaklarla, belki de
Siirrealizme diger sanat dallarindan daha yatkin oldugunu
digtinmektedir.

Rene Clair'in 1924 yiinda yaphg Perde Arkasi’na
(Entr’acte), Dadaistlerin yani1 sira Siirrealistlerin de sahip
¢ciktigr digiiniilirse, bu filmi ilk Siirrealist film saymak
mimkiindiir. Clair filminde, geleneksel anlahm kaliplanm
kirmaya ¢alismus, betileri gergekte olduklarindan farkl ilig-
kiler iginde sergileyerek ve sagmalik ve diis giiciinii birlegti-

82 HAUSER, a.ge., s. 412
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rerek bir anlamda hem Dadaist hem de Siirrealist 6zelliklere
yer vermisti. '

Ashnda Empresyonist sanatgillar arasinda yer alan
Germaine Dulac’in 1927 yiinda yaptig1 Deniz Kabugu ve Din
Adami (La Coquille et le Clergymen) filmi de, Stirrealist filmler
arasinda sayilmaktadir.  Siirrealist sanatgi  Antonin
Artaud’'nun senaryosundan yola ¢ikilarak yapilan film, kili-
se kargit1 bir igerige sahiptir ve bir rahibin dykiisiinii anlatir.
Filmi, “cinsel baskinin gergekiistii bir anlatim1” olarak yo-
rumlamak miimkiindiir.

Artaud ile aralarinda ¢ikan anlagsmazlik nedeniyle
Dulac'in “Antonin Artaud’nun Riiyas1” diye sundugu film,
ozellikle Artaud'nun tepkisi nedeniyle Siirrealistlerin salonu
terk etmelerine yol agar. Kirk bes dakika siiren filmde, “bir
resmi gorevlinin bagi ortasindan ikiye boliiniir, cinsel istek-
lerinin etkisi altinda kivranan rahibin clippesinin etekleri bir
kuyruk gibi uzayip gider, bir kadirun yanag) balon gibi siser,
rahip Paris sokaklarinda dizleri iizerinde siiriiniir ve biitiin
bunlar diig benzeri bir ortamda birbirini izler.”84

Diger bir Siirrealist film, 1928 yili yapimi Deniz Yild:-
zi'dir (L’Etoile du Mer). Bu film, Man Ray tarafindan
Desnos’un bir siirinden esinlenerek yapilmigtir. Filmde
diinyanin belirsiz ve ¢ok anlamli formlara donistiigii ve
insanlarin bu diinya iginde akvaryumda gibi hareket ettigi
anlatilir. Man Ray tiim filmlerinde, ama 6zellikle de Zarlar
Satosu'nun Sirlar1 (Les Mysteres de Chateau du De, 1929) fil-
minde, sayisiz nesneleri ve 6nde gelen ozanlarin yapitlarn-
dan alinmis pargalari, beklenmedik, sagma, aligilmis ya da
tutarh sayilan anlatim bigimlerinin higbirine yer vermeksizin
bir araya getirmigtir. Man Ray’in diger 6nemli filmleri, Akla
Doniig (Retour a la Raison, 1923) ve Emak Bakia (1924) ise, Siir-

8 ABISEL, a.ge., s. 154
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realist 6zellikler de tasimalanina ragmen Dadaist sayilmak-
tadir.

Biri Siirrealist resmin, digeri de Siirrealist sinemanin
olmak uizere, Siirrealizmin en 6nemli temsilcileri olan Salva-
dor Dali ve Luis Buniuel, 1928 yilinda Endiiliis Kopegi (Un
Chien Andalou) filmini yaparlar. “Bu film, iki riiyanin bir
araya gelmesinden ortaya ¢ikti... Dali'ye gittigimde, kisa bir
siire 6nce ay1 kesen ince uzun bir bulutla, bir gozii yaran
usturanin rilyama girdigini anlattm. O da bana, bir gece
rilyasinda karincalarla dolu bir el gordiigiini anlatt1 ve bu
diislerden yola gikarak bir film yapmak nasil olur? dedi.”%

Endiiliis Kopegi, 1928

Filmin ilk boliimiiniin senaryosu soyledir: Gece bir bal-
konda. Bir adam usturasini biler. Camdan gokyiiziine bakar
ve... Ince bir bulutun dolunaya katilmakta oldugunu goriir.

8  BUNUEL, ag.e. s. 129
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Sonra gozleri iyice agilmig bir geng kizin bagini goriir. Ustu-
ra kizin gozlerinden birine dogru yaklagir. O anda dar bir
bulut dolunayin 6niinden geger. Ustura kizin goziinii keser.

“Buniuel-Dali ikilisinin biitiin anlam baglantilariru red-
dederek bir “otomatik yaz1” deneyimi gergeklestirdikleri
Endiiliis Kdpegi, daha ilk goriintiilerinde seyirciyi korkung
bir soka hazirhyordu. Balkona ¢ikan bir adam (Bufiuel) ve
kars1 balkonda beliren bir kadin, ayin dniinden gegen giimiisg
bir bulut, adamin elindeki usturayla kadinin bas ve gozleri-
nin oniinde belirisi ve apansiz (yakin gekim) usturayla orta-
dan ikiye boliinen goz, gozden akan sivilar...

Endiiliis Kopegi, Dali-Bunuel, 1928
Goz aslinda bir dananin gozleriydi, ama kurgu gorevini

kusursuz bir bigimde yerine getiriyor ve kizin goziiniin dog-
randig) izlenimini biitiiniiyle veriyordu. Endiiliis Kopegi,
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bundan sonraki boliimlerde bir trafik kazasin, bir irza geg-
me sahnesini, sehvetin en cogkulu aninda kanncalann ku-
durgancasina kapladig bir eli, Siirrealizme 6zgii taglama,
diis, olaganistiiliik, gilginlik gibi tekniklerden yararlanarak
akila higbir baglantiya yer vermeksizin siraliyordu.”s

Filmin anlati yapisina bakildiginda, devamlihgin 6nce-
likle aynu oyuncularin film boyunca goériinmesi yoluyla elde
edildigi anlagilir. Ancak olaylar arasindaki ilinti karanhkta-
dir. Kullanilan ara yazilar da kronolojik zaman yaratmayip
devamh olarak filmin zamansal diizenini degistirir; “bir
zamanlar”, “sekiz yil sonra”, “saat 15:00’e dogru” gibi. Go6-
riintiisel agidan da anlatimdaki sapmalar desteklenir, bakis
acilan siirekli olarak degisir ve bunlar iliskisi belirsiz me-
kanlar1 birlegtiren kesmelerle birbirlerini izler. Omegin,
filmin sonuna dogru kadin karakter kentteki apartman dai-
resini terk ederken bir riizgar saglarin1 ugurur, kadin giiliim-
ser ve gercevenin digindaki birine el sallar. Sonraki ¢ekimde
onun bir deniz kiyisinda oldugu goriliir.

Filmde, gergekgi imgeler gergekdis: bir tavirla bir araya
getirilmigtir. Haber filmlerinde rastlanabilecek kadar siradan
¢ekimler, sannlh bir diinyanin dokusunu 6rmiis, anlamsiz
eylemler, belirsizlikler, birbirlerini ¢agnsimlarla izliyor duy-
gusu veren goriintiilerle sergilenmistir. (Papazlar, esek lesle-
ri, kesilen gozbebegi, balkabaklar, iginde karincalarin kay-
nashg el gibi...)?”

Buniuel’in ikinci filmi, 1930 yapimi Altin Cag’dir (L'Age
d’Or). Bu filmde Bunuel'in toplumsal saldirganhk istegi, ilk
filminden daha giiglii bir bigimde aqiga gikar. Altin Cag,
Bunuel’in karsilanina ¢ikan gelenekgi ve tutucu tepkilere

% GEVGILILI Ali, Gagim Sorgulayan Sinema, Baglam Yayinlari, istanbul,
Mayis 1989, s. 35
% ABISEL, a.ge., s.151
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acik ve kesin yanutidir. Bu filmde de, her tiirlii gelenek sid-
detli bir bigimde reddedilmektedir. Filmde Dali’ye ait tek bir
sahne vardir: Bir adam baginda bir tasla parkta yiiriir, bir
heykelin 6niinden geger, heykelin de basinda bir tag vardir.
Buniuel’e gore film, hicbir sekilde birlesmeyen bir erkekle bir
kadimin, kars1 konulamaz bir diirtiiyle, birini digerine iten
cilginca agkinin ykisiidiir.

Altin Cag, Luis Bunuel, 1930

“Karincalan bir bakima insan yasantisiyla eglestirerek
anlatan belgesel bir giris boliimiiniin ardindan Altin Cag’da
cagdas yasam iistiine genis bir sorgulamaya doniik goriintii-
ler arka arkaya siralanmaya baglar:

Bir toren sirasinda oradaki bir kadinin irzina gegmeye
¢alisan bir adam ve yeni yuvalarin temeli atilirken, yuvay:
yaratan cinsel iligkinin maddesel goriiniimiine belirli bir
ikiytizliilikle gosterilen kentsoylu hognutsuzlugu. Tutukla-
nan adam evinde diisleyip duran kadin; polislerden kurtu-
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luncaya kadar yollarda kargilagtig) her seyde istedigi kadin
goren erkek. Sonra kadinin evinde verilen golen... Erkegin
yeniden gelisi. Diglarinda olan higbir seye fazla aldirmayan
varhkllarnn, kendi iglerindeki minicik olaylar iistiine bile
titizlenen duyarhklari. Sonra, bir orkestradan dinlenen kon-
ser... Ve artik baglarini atan kadinin 6nce kendisini isteyen
erkekle sevismesi, erkek bir siire i¢in uzaklaginca sevigmesi-
ni yanindaki bir aziz heykelinin bag parmaklarin1 gehvetle
Opiip yalayarak siirdiirmesi ‘ve erkek geldikten sonra da, bu
kez yash orkestra sefine yonelip onunla 6piigmesi...

Altin Cag’'da yer alan bu Siirrealist bogalig, aligilagelen
tutucu torenin degerlerini bir daha altiist etmekle kalmiyor;
bir noktadan sonra ona kars: direnisin ipuglarin1 da ortaya
koyuyordu. Altin Cag, bir i¢ ¢6kiisiin, yabancilagmanin, cin-
sel, torel ve en sonda yer alan béliimde, son kurbanini da
oldiiren Isa’y1 ¢agnigtiran goriintiilerde somutlagan dinsel
bozulmalarin, simir tammaz bir giirbiizlikle haykinhsiy-
d1.”88

Anlagilacag tizere filmde, sik sik cinselligin 6n plana
¢iktigr sahneler vardir. Buniuel bu sahneleri, Endiiliis Kdpe-
gi'ndeki kadar olmasa da simgesel bir yaklagimla ele almig-
tir. Filmde, Endiiliis Kopegi'nde oldugu gibi Burniuel ve Dali,
yozlagmis kentsoylu yasantisina ve geleneksel degerlere
saldirmakta, hatta bu saldin dinsel yozlasmay: da kapsa-
maktadir. O giine kadar yapilmis filmlerden ¢ok daha agik
bir bigimde yapilan bu saldir, filmin gosterimi sirasinda
saga protestoculanin salona saldirmalarina ve Fransa'da
filmin elli y1l siireyle yasaklanmasina neden olmustur.

%  GEVGILILI, ag.e., s. 36, 37
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Altin Cag, 1930

Jean Cocteau’nun 1930 yilinda yaptig1 Bir Sairin Kani (Le
Sang d’un Poete), Siirrealizm iginde yer alan diger bir ¢ahs-
madir. Filmde, her tiirlii mantiga aykiri olaylar birbirini izler
ve ilging bir gekilde birbirine baglanir. Cocteau filmde, ger-
cekdisi olaylari gergekgi bir bigimde ve simgeci bir yaklagim-
la ele almigtir. Ashinda film, Cocteau’nun bir otoportresidir.
Canlanan heykel, otel koridorundaki gegis, intihar ve 6liim-
siizliik, sairin elinde agilan agiz ve karda iskambil oyunu,
hep sairin kendisine yonelik gondermelerdir. Cocteau filmi
i¢in, “Bu film ige inigten bagka bir sey degil, diislerin isleyi-
sini uyumadan kullanmanin bir big¢imi, insan goévdesinin
gecesinde dolanirken sik sik en ufak bir nefeste sonen sakar
bir mumdur. Olaylar istedikleri gibi zincirlenirler ve iizerle-
rindeki denetim higbir diiglincenin iiriinii olamayacak kadar
gugstizdiir. Yani, bir tiir yari-uyku halinde, anilarin tomur-
cuklanmasina yardim ederek, birlesmelerinde, diigiimlen-
melerinde ve bigimsizlesmelerinde 6zgiir kilarak bilgimiz
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disinda bir seyin olusup bir bilmeceye doniigmesidir”® de-
migtir.

Bu ige doniik ve estetik Siirrealizm sesli film dénemini
de etkiler. Bu etkiler, ikinci Diinya Savasi’'ndan sonra Ame-
rika’da Maya Deren, Curtis Harrington ve Kenneth Anger'in
deneysel ¢caligmalarinda tekrar ortaya ¢ikacaktir. Bu isimler
de deneysel ¢aligmalarinda cinsellik ve Siirrealist ogeleri
birlikte kullanarak, toplumun tabu olarak kabul ettigi deger-
lere saldiracaklardir. Bu filmlerin diginda Siirrealizmin etki-
sini, Prévert ve Marcel Camné'nin filmlerinde de goérmek
mimkiindiir.

1945'den itibaren Siirrealizm etkisini yitirmeye baslar.
Yayimlanan iigiincii bildiride (1942) Breton, “Altin Post'u
bulmaya herkes tek basina gidecek” diye yazar. Ne var ki,
Siirrealizmin en 6nemli iki temsilcisi, Bufiuel ve Dali yagam-
lar1 boyunca yaptiklan ¢aligmalarda Siirrealizmden ayril-
mayacaklardir.

Dali’nin resimlerinde ve Buinuel’in tam anlamiyla Siir-
realist olan ilk iki filminden sonra yaptig: filmlerde, Siirrea-
lizm etkisi gliglii bir sekilde devam etmistir. Buriuel, 1932'de
Ekmeksiz Toprak (Las Hurdes) filmini; 1950'de Meksika’'da
Yitikler'i (Los Olvidados); 1961'de Viridiana’yy; 1962'de Kiyamet
Melegi'ni (El Angel Exterminador); 1973'te Burjuvazinin Gizli
Cekiciligi'ni (Le Charme Discret de la Bourgeoisie) yapar. Bu
filmlerinde genellikle kentsoylu degerlere ya da Hiristiyan-
hga saldirmaktadir. Ozgiirliigiin Hayaleti (Le Fontome de la
Liberté, 1974) ve Arzunun O Belirsiz Nesnesi (Cet Obscur Objet
du Désir, 1977) ise, Siirrealist tavrinin tekrar giiglii bir bigim-
de 6ne giktig) filmleridir.

® akt. MAKAL, age., s. 78
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5. SIIRSEL GERGEKGILIK -/

6 Ekim 1927 tarihinde gisterime giren Al Jolson’un Caz Sar-
kicis: (The Jazz Singer) filmi ile sinema tarihinde yeni bir do-
nem bagliyordu. Ne tiir olursa olsun sessiz filmlerin sonunu
getiren bir yenilik, yani “ses” sinemaya girmisti. Bu gelisme,
sinemada o giine kadar olusturulan tiim degerlerin yerine
yenilerinin tretilmesi anlamini tagiyordu. Kamera bir siire
igin tekrar hareketsizlige mahkiim oldu, sesi uygun olma-
yan, giizel konugamayan oyuncular piyasadan silindi, dil
sorunu ortaya ¢ikt1, sessiz donemdeki abartih oyunculugun
devam edemeyecegi anlasildi, hareketlerin sese gore ayar-
lanmasi gibi durumlar s6z konusu oldu... Kisacasi ses, tiim
sinema degerlerini altiist etmisti.

Sesli filme gegis, 1929 diinya ekonomik bunalimi ve tek-
rar baglayan toplumsal gerilimler, 1930’lara dogru Fransa’da
yeni bir akimin dogmasina neden oldu. Bu dénemde yasa-
nan toplumsal ve ekonomik kargasalar, Birinci Diinya Sava-
si'nin ardindan oldugu gibi sinema alarunda biiyiik film
sirketlerinin iflasina yol agmig, bu durum da bagimsiz yo-
netmen ve yapimcilarin daha rahat hareket etmelerini sag-
lamigti. Bagimsiz sinemacilar yaptiklan filmlerde, toplumsal
ve politik konulan gergek¢i ve ayn1 zamanda lirik bir dille
ele almaya basladilar. Dig yoniiyle yani gevre se¢imi, bu
gevreyi isleyis bakimindan lirik veya siirsel diyebilecegimiz,
oziinde ise toplumdaki birtakim ¢arpikliklar1 bireylerin
icinde bulundugu psikolojik ve sosyolojik durumlar vasita-
styla ifade eden filmler, $iirsel Gergekgilik veya Sairane Ger-
cekgilik (Réalisme Poétique) olarak nitelenen bir akim iginde
degerlendirilmeye baglad:.

1930°lu yillarda Fransa’da ortaya gikan bu akimin en
iinlii temsilcisi, Siirsel Gergekgilik yerine “Topiumsal Fantas-

tik” tanimlamasini tercih ettigini soyleyen Marcel Carne’dir.
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Camné'nin 1938 yilinda yaptigr Sisler Rihtimi (Quai des
Brumes) ve 1939 yapimu Giin " (Le Jour se Leve) filmle-
ri, Siirsel ozelliklerinin yaru sira, yaklagsan
savasin yol a¢tig1 sikint ve bunalimlarin izlerini de tagiyan
karamsar, hatta karamsarhigini nihilizme kadar vardiran
filmlerdir.

Marcel Came kadar ismi Siirsel Gergekgilikle 6zdegles-
mis bir diger kisi ise, bu tarzda ogu filmin senaryo yazarl-
g yapmig olan Jacques Prevert'dir. Yine Prevert ve
Camé’nin oyuncusu vardir:
Jean Gabin. Bu akim iginde yer alan bir bagka yonetmen
T Duvivier'in filmleriyle sinemada kendini gosteren
Gabin, bu iki yonetmenin disinda Jean Renoir’in yine bu
akim iginde degerlendirilen filmlerinde de oyunculuk yap-
mugtir. Yani ona, Siirsel Gergekgi filmlerin degismez oyuncu-
su demek de miimkiindyiir.

Giin Dogarken, Marcel Carne, 1939
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MARCEL CARNE'S
" RD-WI NI G-

LE JOUR
SE LEVE

(DAYBREAK)

Giin Dogarken

Gabin, Sisler Rihtim’'nda olanaksiz bir sevginin pesinde
kosan asker kagagi, kotii adam canlandinr. Giin Dogarken’de
ise, sevdigi kadin i¢in adam o6ldiiren, bulundugu ev polisler
tarafindan sanlinca da bir miiddet direndikten sonra bu direni-
sin yararsizhgiru anlayarak intihan segen bir adamin melodra-
ma kagan 6ykiisiinii aktarr.

Ashnda intihar olgusu Camé'nin filmlerinin karamsar ve
umutsuz havasiun bir pargasidir. Ancak bu intiharlar ackh
degil, hiiziinlii ve siirseldir. Sisler Rihtim’'nda mutsuz bir sanat-
¢1 olan adamun, goriiniigte asker kagagina kimlik ve giysi sag-
lamak i¢in intihan segisinde hiiziin, intihar seklinde ise siirsel-
lik vardir. Came’nin filmlerinde gokyiiziinde higbir zaman
glines goninmez, hava daima kursuni renkte, yagmurlu ya da
sislidir ve sanki havamn bu kiiskiin goriiniimiine kosut olarak
karakterler de suskun, negesiz ve hiiziinliidiir. Mekan segimleri
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genellikle kir kahveleri, deniz kenarlan, limanlar, 1ss1z yollar-
dir. Ig mekan gekimleri ise, aama duygusu degil ama hiiziin
yaratacak kadar sefil mekanlar, insan1 umutsuzluga diisiirecek
kadar durgun, kohne evlerde gergeklestirilmistir. Log 1§1k kul-
larumu da yine ayru etkiyi, yani siirselligi ve hiiznii vurgulamak
amaayla tercih edilir. Carne, filmlerindeki gerek ig, gerekse dig
mekan diizenlemeleriyle umutsuzlugu vurgular, insan intiha-
ra davet eder. Bu intihar, yasgamin umutsuzlugundan, gikigsiz-
hgindan kaynaklanir. Ne sanatq igin, ne asker kagag igin, ne
kadin i¢in qikig yoktur. Her gey, tiim umutlar kurguni bir go-
giin alinda sonsuza dek yitirilmigtir.

Savagin baglamasiyla birlikte birgok yonetmen gibi kagis
filmlerine yonelen Marcel Carné, 1943 yilinda yaptig) Cennetteki
Gocuklar (Les Enfants du Paradis) filmiyle tekrar siirsel anlahma
doner. Yine Prevert-Camé igbirliginin bir sonucu olan bu fil-
minde Camné, “gegen ylizyiin Paris’indeki tiyatro gevresini;
edebiyat, pantomim, tiyatro diinyasiuin igindeki insanlan,
birbirleriyle siiren canli-renkli bazen hiiziinlii iligkilerini giirsel
bir anlatmla aktanr.”%

Savag sonrasinda ise, 1946’da Gecenin Kapilar‘'mi (Le
Portes de la Nuit), 1949'da Liman Kizi'ra (La Marie de Port,
1949) yapar. Bu filmlerinde yeniden Siirsel Gergekgi filmle-
rinin atmosferine donmiistiir. Juliette ya da Diiglerin Anahta-
ri'yla (Juliette ou la Clef de Songes, 1951) diislere yonelir,
Therese Raquin (1953) bir Zola uyarlamasidir. Paris Havast
(L’Air de Paris, 1954), Aylaklar (Les Tricheurs, 1958) ve Bogs
Arsa (Terrain Vaque, 1960) filmlerinde, “bagindan beri siir-
diirdiigl siirselligi korumaya ¢aligsa da, onun da belirttigi
gibi ‘Yeni Dalga ortaya gikhginda herkesin gozii kamagtigy’
i¢in, bu filmlerin tizerinde fazla durulmayacaktir.”%

% MAKAL, age.,s. 62
1 MAKAL, age., s 63
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Hal ve Gidis Sifir, Jean Vigo

Jean Siirsel Gergekgilik kapsaminda ele alinan

u akimin ozelliklerini tagiyan ilk film olarak
kabul edilen filmi, 1933 yapimu Hal ve Gidig Sifir'dir (Zero de
Conduite).

Hal ve Gidis Sifir, Jean Vigo, 1933
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Kisa yagami boyunca ancak dort tane film yapabilen
Vigo'nun belgesel tarzdaki ilk filmlerinde, sonraki galigma-
laninin ipuglan vardir. Nice Ustiine (A Propos de Nice, 1930) ve
Jean Taris, Yiizme Samptyonu ( ]ean Taris, Champion de Natation,
1931) filmlerinde, hem lirik hem de gergekgi bir yaklasxm
gorulmektedir. Her ikisi de belgesel olan bu filmlerin tar-
zinda, Vertov'un kardesi ve goriintii yonetmeni Boris’
Kaufman'in biiyiik etkisi olmugtur. Hal ve Gidis Sifrr da dahil
olmak iizere birlikte yaptiklan filmlerde, Vertov'un sinema-
gercek ve sinema-goz kuramlan dogrultusunda gergekles-
tirdigi belgesel tarzin izlerini siirmek olanakhdir.

Vigo, Nice Ustiine adli ilk belgesel calismasinda, gergek-
leri nesnel bir tutumla yansitmaya ¢aligir. Ik basta kara ve'
deniz arasindaki kargithg: anlatan lirik bir belgesel olmas1
diigiiniilen filmde, ¢aligmalar devam ettlkge toplumsal ko-
nular 6n plana gikmaya baglar. Gizli kamera ile goriintiile-
nen sik zengin kadinlarin goriintiisii, kentin eski boliimiiyle,
hayvanat bahgesi goriintiileri kurgu asgamasinda arka arkaya
birlestirilince, sefalet ve ihtisam goriintiileri yan yana gel-
mis, bu zithk filme gergekgi bir havanin yani sira siirsel bir
hava da katmigtir. Ayni zamanda, s6zciiklere gerek duyma-
yan bu sembolik anlatim iginde biiyiik bir toplumsal elestiri
vardir. Bu tarz bir anlatim ise, kuskusuz Vigo’nun oldugu
kadar Kaufman’'indir da.

Daha ilk filmlerinde gosterdigi gerceklere lirik ama ayr
zamanda elestirel bir tavirla yaklasimim Hal ve Gidis Sifir’ da
daha da ileri gotiiren Vigo, filminde o siralar Fransa’da bag
gosteren bagnazhgin elestirisini yapar. Aslinda biiyiik oran-
da Vigo'nun kendi hayatindan izler tasiyan film, “sik sik
yerlesik torel degerlerin disina gtkmalarina ragmen, iglerin-
deki saflikla ahlakin doruklarina ulasan bir ¢ocuk diinyasi-
nin sinemaya yansimasidir. Yatih 6grenciler agisindan ‘ah-
lak’ ya da ‘hal ve gidis’ notu, sadece pazar giinleri disariya
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izinli qikabilmenin bir aracidir. Ancak Vigo'nun gocuklan,
tipk: yaratiasinin kisisel yasantisiyla 6grendigi gibi, ahlakin
bir not sorunu olamayacagin ¢oktan algilamiglardir. Kent-
soylu toresinin kendilerine derslikte, okul bahgesinde, ya-
takhanede ya da sokakta vurmaya gabaladig1 kimligi, yu-
murcaklar her firsatta igten bir tagkinhkla olumsuzlayacak-
tir.

Okul agilirken bir trenin ayn1 kompartimaninda bulu-
san iki 6grencinin, ilk ig olarak birbirlerine tatil siiresince
ogrendikleri maskaraliklan anlatmalariyla baglayan Hal ve
Gidis Sifirda, Vigo bu hinzircasina alaya tavn okulun son
guniine dek siirdiiriir. Bir yerde her gey ‘cocukga’dir. Oku-
lun ciice miidiirii, simifta aklina estikge tiikiiriik ¢ikaran ya
da dislerini kiirdanla kanstiran sisko 6gretmeni, gocuklan
ahlak dis1 davraniglariyla yakalamak tutkusuyla durmadan
tilkice gozetleyen okul gorevlisi, soylu goriinen bazi kav-
ramlann arkasina siginarak yaptiklan tiim davraniglanyla
gercekte minik 6grencilerden de ‘gocukga’dirlar. Okuldaki
tek sevimli 6gretmenin, biitiin bu yiizeysel egitim anlayigin
ve toresini kokiinden yadsiyan $arlo tipli birisi olmas: bile
bir rastlant: degildir.”*2

Gosterime girisinden kisa bir siire sonra, tutuculugun
bas gosterdigi Fransa’da sansiir filmi, iilke igin “sakincal”
gorerek yasaklamigtir. Ancak Vigo, 1934 yilinda yaptg
L’Atalante filmiyle tutuculugun, bagnazhgin elestirisine de-
vam eder. Bir nehir teknesinin adi1 olan L’Atalente’de, yeni
evli kaptanla kansinin dykiisii diigsel bir atmosfer yaratila-
rak anlatilir. Diigsel 6gelerin bu tiir bir kullammu filmin ger-
cekligine zarar vermez. Aksine Vigo, Siirrealist 6geleri siirsel
bir tarz ve gergekgi bir tabanda birlestirerek, toplumsal bir
elestiri gergeklestirmektedir.

% GEVGILILI, a.ge. s. 58
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L'Atalante, Jean Vigo, 1934

L’Atalante
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Kiigiik yagta yetim kalan, yatil okullarda biiyiiyen, ok
geng yasta vereme yakalanan Vigo'nun bu filmlerinde go6z-
lenen anarsist tavr, bir bakima kendisinin ve ailesinin ya-
saminin bir tirtintidiir. Agir toplumsal elestiri yiiklii filmleri,
bizzat iginde yagadig) topluma kars1 onun bagkaldinsidir.

Yaptig: ilk filmlerden
itibaren Fransiz avant-
garde sinemasinin 6nemli
yonetmenleri arasinda yer
alan Rene Clairin sesli
sinema déneminde yaptigi
kimi filmleri Siirsel Ger-
¢ekgilik akimi iginde ele
alinir. 1923’te yaptigy Uyu-
yan Paris (Paris qui Dort) ve

1924 yapimi Perde Arasi
(Entr'acte), hem Dadaist
hem de Siirrealist 6zellik-
ler tasiyordu. Hem Dada-

Uyuyan Paris, Rene Clair. 1923 cilarin hem de Siirrealistle-

rin sahip ¢iktig1 Perde Ara-
s1, avant-garde sinemanin 6nemli filmlerinden biri olarak
kabul edilmisti. 1925 yapimu Diigsel Yolculuk (Voyage
Imaginaire), 1927 yapimu italyan Hasir Sapka (Un Chapeau de
Paille d’Italie), 1928 yapimu Iki Sikilgan (Les Deux Timides)
filmleri, onun avant-garde sinema iginde yer alan filmleridir.
Yine de bu filmlerinde, daha sonraki yoneliminin ipuglarim
bulmak da miimkiindiir.

1930 yilinda yaptigy Paris Damlar: Altinda_(Sous les Toits
de yeni yoneliminin ilk 6rnegi olarak kabul
edilebilir. “1930'lu yillara genel bir karigikhik iginde giren
Bat1 toplumunun yapisiny, filmlerinde elestirel bir tavirla ele
alan Clair, tutuculuklarnn, ikiyiizliiliiklerin arasinda, yoksul
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Parislilerin diinyasimi cogkuyla sergiler. Baz1 toplumsal nite-
likleri karikatiirlestirerek diigsii dekorlarda yansitir.”% Kara
bir mizahla birlikte sundugu elegtirel bakigi, Bizlere Ozgiir-
liik'te insan mutlulugunu gozetmeyen bir makinelesmeye,
Milyon’da kentsoylu yasamirun kutsal tapinag) paraya yone-
lir.

Clair, Paris Damlar1 Altinda filminde, bir sokak sarkicisi
ile onun bir kiza tutkun arkadaginin agk ve kiskanglik serii-
venini Oykiiler. “Ara sokaklar, kenar mahalleler, ‘bohe-
me’lerin yagadig gat1 katlari, herkesin ugradig ‘bistrot’larla,
sarkilarin, miizigin kanstig1 ve konusmalarin ancak gerekti-
gi kadar oldugu bir diinyay siirsel bir dille anlatir.”% Milyon
(Le Million, 1931) filmi ise, piyangodan aldig bilete bir mil-
yon ¢ikan meteliksiz ressam Michel’in, sevgilisinin polis
tarafindan aranan bir hirsiza armagan ettigi ceketinin cebin-
de kayiplara karigan biletinin pegindeki seriivenidir.

“Konusunu bir vodvilden alan, baglangigta bu nedenle
Clair'i umutsuzluga diisiiren bu proje, Clair'in miizigin si-
nemada kullanihgina yeni bir bakis agis1 getirmesiyle asil-
mugtir. Clair konugmalar yerine, goriilmeyen, yalnizca sesi
duyulan bir koro yardimiyla miizikli konugmalan, sarkilar
koymus, anlatiy1 gelistirmis, yeni bir miizikal film bigimi
yaratmgtir.” %

1931'de yaptifis-Bizlere-Ozgiizliik (A Nous la Liberté) fil-
minde, hapishanede mahkiimlarin ¢aligmasiyla seri iiretim-
de ¢aligan insanlan paralel kurgu ile vermigtir. Hapishane-
den kacan mahk{imun kurdugu fabrikada, mahkiimlara
uygulanan yontemleri isgilere yansitmas: ve bir arkadaginun
uyarist ile her seyi terk edip kendini dzgiirlestirmesi anlat-
lir. Toplumsal elestiri yiiklii olan bu filmde, konugmalar
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yerine genellikle sarkilar ya da sarki gibi konugmalar vardur.
Chaplin’in Asri Zamanlarinda oldugu gibi yabancilasma-
otomasyon konusunu dogrudan igermese de, Clair filmiyle
“insamin mutluluguna katkida bulunmak yerine onu kolesi
haline getiren makinelesmeye kars1 giktigini” belirtir.%

Clair, 14 Temmuz (14 Juillet, 1932) filmiyle bir kez daha
kamerasiyla Paris sokaklan iginde, ¢atilarin iistiindedir ve
bu iinlii bayram genlikleri iginde sonu mutlu biten bir agk
oykisiinii anlatir. Keskin yergisi ise, Son Milyarder (Le
Dernier Millardaire, 1934) filminde tekrar ortaya ¢ikar ve bu
anti-fagist film, bagta Almanya olmak iizere birkag tilkede
yasaklanur. Ikinci Diinya Savagin sonunda, 1947 yilinda yap-
tig1 Sessizlik Altindir (Le Silence est d’Or) filmi, Clair'in “sa-
natsal vasiyeti”dir ve Paris’teki gocukluk giinlerini anlatir.
1952 yilinda, tagrali utangag bir gen¢ adamin diiglerindeki
kadinlarla gegen Oykiilerini anlatan Gece Giizelleri'ni (Les
Belles de Nuit) yapar. Ardindan, 1914 yilinda askeri birlikle-
rin bulundugu kiigiik bir tagra kasabasinda yapilan térenden
sonra, bir iddia lizerine baglayan ve giderek trajik bir agka
doniigen bastan gikarma olayini dykiiledigi Biiyiik Manevra-
lar (Les Grandes Manoeuvres, 1956) gelir.

Gerek Fransiz toplum yagamindan elestirel ve yarn alay-
a kesitler sundugu Son Milyarder ve Sessizlik Altindir gibi
yapitlarinda, gerek Gerard Philipe gibi bir oyuncuyla sevgi
fantezileri anlathg) Gece Giizelleri ya da kentsoylu agk ince-
liklerini tagladigy Seytanin Giizelligi (La Beaute du Diable, 1949)
ve Biiyiik Manevralar gibi filmlerinde olsun Clair’in sinemasi
ayni ince, kusursuz, titizlikle diizenlenmis, fantastik insan
manzaralannin yansimalar olacaktir.””

% MAKAL, age,s. 4
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Sinemaya sesin girmesiyle birlikte baglayan bu yeni do-
nemde yaptig filmlerde Clair, tipki bir 6nceki dénemde
filmin goriintilye dayali anlahm olanaklarini aragtirdig gibi,
“ses”in filmsel anlahma kazandirabilecegi yenilikleri aragt-
ran, bu konuda deneyler yapan bir sanatg: olarak kargimiza
¢ikar. Hem sessiz hem de sesli donemde yaptig filmlere
baktigimizda, Clair'in her zaman ashnda avant-garde bir
sanatg1 oldugunu soyleyebiliriz.

“Sesli film salgininda o ana kadar diigstiniilmemis sayi-
siz olanag), Clair yapitlarninda olaganiistii bagariyla gergek-
lestirecektir. Sozgelisi, birbirleriyle konusan iki sevgiliden
birisinin yalniz dedikleri duyulurken, goriintiide 6teki sev-
gilinin o andaki psikolojik durumunun yansitilmasi ya da
bir odadaki hirsizin, yine salt distan duyulan gesitli seslere
gore korku, saklanma, kagma ya da rahatlama gibi degisik
duygusal tepkilerinin verilmesi, sinemasal anlatimda koklii
bir agamaydi. Clair bunlann yani1 sira konugmalar kadar,
sarki ya da miiziklerden, dogal ya da yapay cesitli ses etkile-
rinden yararlanarak ilk kez her tiir ses 6gesini, vurgulayici,
agiklayici, degistirici ya da biitiinlestirici bigimlerde anlati-
ma katar. Ozellikle de dis ve i¢ goriniimler arasindaki gelis-
kileri ustaca kullanarak, insanin giiliing ve trajik yanlanni
duyuran René Clair, boylece ‘gorsel isitsel karsistiriim’ii
doruklarina erigtirir.”%
<. Julien Duvivier, Siirsel Gergekgilik akimi igerisinde yer
alan bir bagka yonetmendir. Ayn1 zamanda Siirsel Gergekgi
olarak nitelenen filmlerin degismez oyuncusu Jean Gabin'i
kesfederek filmlerinde ona rol vermis ve ikisinin iinlii ol-
Tmasi aym1 zamanda gergeklegmigtir. Cezayir Batakhanelerx
(Pepe le Moko, 1937), Jean Gabin'le yaptig1 ve Siirsel Gergekgi-
lik kapsaminda degerlendirilen en 6nemli filmidir. Cezayir
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Batakhaneleri, “haydut Pepe le Moko'nun Cezayir'in Arap
mabhallesinde getesiyle giivenlik iginde yasadigimi sandig
giinlerde, miifettis Simane’in onu izlemesi ve asik oldugu
kadinla kagacag) sirada Pepe’yi 6ldiirmesinin dykiisudiir.”%
Dikkati ¢eken bir diger filmi Giizel Cag (La Belle Epoque, 1936)
ise, zor kogullarda hayatlarin1 devam ettiren bes arkadasin
kurdugu bir hayal iizerine gelisir. Bu bes arkadas, piyango-
dan para kazanarak bir kir meyhanesi agmanin diisiinii ku-
rar.

Duvivierin bu donem vyaptig, Kizii Sag¢li (Poil de
Carotte,1932), Maria Chapdelaine (1934), Giizel Cag (La Belle
Epoque, 1936) ve Balo Defteri (Un Carnet de Bal, 1937) filmleri,
aym kapsamda degerlendirilebilecek, Siirsel Gergekgilikten
izler tagiyan filmlerdir. Oguz Makal, Duvivier'in bu dénem
yaptig1 filmlerde, aslinda bir anlamda Halk Cephesi giinle-
rinin insanlar iizerinde yaratti§1 umut ve umutsuzlugu an-
lattigim soyler.

Renoir i¢in, Empresyonizmin sinemadaki temsilcisi de-
mek Thumkundiir. Ancak, 1930'lu yillarda yaptig1 baz: film-
ler Siirsel Gergekgilik akimi iginde yer alir. Siirsel Gergekgi-
lerin filmlerinde goriilen karamsar hava, toplumsal gergek-
lere siirsel ama ayn1 zamanda elestirel bir tarzda yaklagim
Renoir'in bu donem yaptig) filmlerde de vardir: M. Lange’in
Sucu (Le Crime de M. Lange, 1935), Hayat Bizimdir (La Vie est a
Nous,1936), Ayaktakimi (Les Bas-Fonds, 1936), nguk Aldarﬂ§
(La Grande Illusion, 1937) ve Oyunun Kurali (La Regle du Jeu,
1939) filmleri, Siirsel Gergekgilik iginde yer alan ¢aligmalari-
dir.

Renoir’in bu tarz filmler yapmasinda belki de en biiyiik
etkiyi senaryo yazan Jacques Prevert yapmistir. Senaryosu-
nu yazdig1 M. Lange’in Sugu, Renoir'in oldugu kadar onun
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da izlerini tagir. Bu filmde, bir patronla iggileri arasindaki
iligkiler giirsel bir anlahmla aktanhr, cinayet ve 6liim konu-
su karamsar bir havada iglenir.

Oykﬁ, Paris’in bir kenar mahallesinde, eski bir binanin
genis avlusunda geger. Ve binadaki halk, iitiicii kizlar, bir
yaymevinin isgileri, cekingen yazar Lange, kadin avas: da-
lavereci yayinevi patronu bir yerden sonra ayru olayin kah-
ramanlari olurlar. Yayinevi sahibi igreng bir insandir, isgile-
rin sirindan geginir, bir geng kiz1 igfal eder, sikisginca da
kurtulusu kagmakta bulur. Patron kaginca iggiler yayinevini
kooperatiflestirirler. Ve yaymnevinin yeni umudu halk tipi
romanlar yazan Lange olacak, gergekten de onun kitaplan
yogun ilgi gorecektir. Yayinevinin eski sahibi, bir siire sonra
donecek ve yaymnevini yeniden almak isteyecek, bir tartis-
mada Langein kaza kursunuyla olecektir. Film gevrildigi
yillarin, 6zellikle Halk Cephesi’'nin damgasin tasir, patron-
lan yeren, is¢ilerin yaninda bir 6ykiidiir anlatilan.10

“Ashinda Renoir’in 6ne ¢ikmasi, 6zgiirliik ve baris yan-
lis1 siyasal gligleri yan yana getiren iinlii Fransiz Halk Cep-
hesi ya da Front Populaire igbirligiyle gergeklesir. Renoir gok
erken donemlerden baglayarak bir siyasal sinema siirecine
girmigtir. ftalya’da Mussolini ve karagémleklilerin Roma’ya
yiridiikleri, Almanya’da fagizmin, sokak gosterileri, teror
ve meclis darbeleri arasinda iktidara el koydugu bir diinya
yol aynmindadir: Ozgiirliiklerle baskilar, bansla savag ara-
sindaki keskin bir déniim noktasinda...”10

Boyle bir donemde Renoirin filmleri, Avrupa’nin sarsi-
lan siyasal ve ekonomik kurumlarina elegtirel bir bakis a¢1-
sidir. Bu tiir filmlerinin bir digeri Hayat Bizimdir filmidir.

10 MAKAL, a.g.e.,s. 51
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Hayat Bizimdir, o yillarda etkin olarak siyasete karigan
Renoir tarafindan, Fransiz Komiinist Partisi'nin istegi lizeri-
ne Halk Cephesi hiikiimetini savunmak amaciyla gergekles-
tirilen kisa bir tanitim filmidir. Militanca yapilmis bu propa-
ganda filminde, Fransa'nin sosyal, ekonomik, siyasal yagan-
tisindan giinliik gorintiiler belgesel bir anlatimla verilir.

Renoir’in bir sonraki filmi bir uyarlamadir. Gorki'nin
eserinden uyarlanan Ayaktakimi'nda, hirsiz yataklig: da ya-
pan tefeci Kostylev'in siginagindaki, mutsuz ve diiglerinden
bagka bir seyleri olmayan yoksul insanlarin diinyas: anlati-
lir. Ama Renoir bu dénemdeki asil gikigini, Tiirkiye’de Harp
Esirleri adiyla gosterilen Biiyiik Aldanms (La Grande Illusion,
1937) filmiyle yapar.

Biiyiik Aldarug

Birinci Diinya Savagi doneminde, Almanya’ya tutsak
diismiig bir avug Fransiz’in dykiisiiniin anlatildig) film, as-
linda, savag ve bang kavramlan iizerinde durarak aralarin-
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daki geligkileri vurgulamakta ve evrensel bir syleme ulas-
maktadir. Renoir filminde, birbirine diigman olduklan sdy-
lenen insanlarn bir tutsak kampinda bir araya getirerek, on-
larin “ditgman” degil, insan olduklarim gostermeye ¢alismig
ve bu insanlan birbirine diiyman eden politik gerekliliklerin
sagmaligin1 vurgulamigtir. Biiyiik Aldarug, bir barig filmidir
ve savas kargitdir. Bu yilizden de Nazi Almanya’sinin pro-
paganda bakani1 Goebbels tarafindan film, “sinema alaninda
bir numarali diigman” ilan edilmigtir.

Biiyiik Aldang, Jean Renoir, 1937

“Biiyiik Aldamg, tim savag mekanizmalarinin ortak sim-
gesini olugturan diigmanlik kavrami iizerine bir sorgulama-
dir.

Kim, kime diigman olmaktadir ve neden?

Tutsak Fransizlar, tutsak yasantisinin ince ayrintilan
arasinda bu sorunun yanutlanyla yiiz yiize gelirler. Insanog-
lu, son ¢6ziimde, her yerde ve her kosulda birdir. Alman,
Fransiz ya da Italyan olmak, 6z'deki ortakhig kaldirmaz
ortadan...
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...Biiyiik Aldanis, genelde savasin yanilsamasidir. Bir o
kadar da kendilerini meslekleri geregi, ister istemez savagla
O0zdeslestirmiglerin aldanisi... Renoir insan iligkilerini, daha
karmagik bir bigimde, militer orgiitlenis diizeyinde de tarti-
sir. Iki biiyiik oyuncu Erich von Stroheim ve Pierre Fresnay,
bu savag ve bang senfonisine, aristokrasi ve militarizmin
perspektiflerini ekler. Prusya militarizmi ve onun kisla di-
siplini, von Stroheim’in kimligini ¢izdigi Alman komutanda,
dipten doruga kendisine damgasin1 vuran bir yasam bige-
midir de... Prusya subay: savag! ve barigi, bir téton sovalyesi
gibi, yasaminin oyun alani tarzinda ele alr. Fresnay'in giz-
digi aristokrat Fransiz komutan da, soyluluktan gelen ince-
liklerin eklendigi militer tutumuyla, savas: benzer bir bagka
oyun alani olarak gormekten kurtulamayacaktir. Her iki
komutan, diigman olmalarina karsin, en iyi birbirlerini anlar.

Gorecegi karsihgin, kendisini ¢ok iyi taniyan Alman
komutan tarafindan 6ldirtiillmek olacagini ¢ok iyi anlama-
sina kargin tutsaklarin kagmasina yardim eden hasta Fransiz
aristokratinin durumu, savas-barig ikileminde militarizm
seceneginin ¢ikmazlarini da sergiler.

Biiyiik Aldanig, Jean Renoir, 1937
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Onlar, kisa siirede baz1 giigler elde etseler bile, uzun sii-
rede -zamanin yiiriiyligiinii engelleyebilecek higbir sey ya-
pamayacaklardir.-"102

Fransa’da Halk Cephesi hiikiimetinin diigsmesi, Nazi ve
fagistlerin yiikselisi, savagin ayak seslerinin iyice duyulmasi
Renoir1, karamsar duygularla Hayvanlagan Insan (Le Béte
Humaine, 1938) filmine gotiiriir. Zola’dan uyarladig: bu film,
“dogalc1” gelenege uygun bir tutumla demiryollanrun, gar-
larin gergeklikle ¢izilen fonu oniinde, cinayete mahkim iig
insanla birlikte onlardan birinin (Jean Gabin) yasadig1 agk
dramin: anlatir.103

Renoir’in ertesi yil gevirdigi Oyunun Kural: (La Regle du
Jeu, 1939), Siirsel Gergekgiligin doruga qiktig), diinya sine-
masinin bagyapitlarindan biridir.

Zengin sato sahibi Marki de la Chenaye, Sologne’daki
topraklarinda bir hafta sonu eglencesi diizenler. Dostlarini
¢agirmig oldugu toplantidan bir olanak bulup metresi
Genevieve ile sivigmak ister. Markiz Christine ise, bir pilot
olan ve markinin evinde asalak olarak yagayan Octave tara-
findan sevilmektedir. Ava gidildigi giin hizmetlilerin gizli
agklan1 da ortaya gikar. Markinin maiyetindeki Marceau,
karisi Lisette’i kiskanmakta ve onu bastan ¢ikaranin Octave
oldugunu sanmaktadir. intikam igin kaza siisii vererek
Octave’1 dldiirmeyi planlar. Oldiirdiigii kigi, Octave'in pal-
tosunu giymis pilot Jurieux ise, oyunun kuralina katilmayan
tek dirist kigidir.

Renoir filmi igin, “Filmde, kigilerin romantizmini miim-
kiin oldugunca ortaya koymaya galistim. Bir¢ok insan sevgi-
lerini, tutkularin yitiriyor zaman zaman. Oyunun Kurali bu
gibi insanlara alan1 birakmaktadir. Agik diisiinceli olanlar,

12 GEVGILILI, a.g.e., s. 62, 63
18 MAKAL, a.g.e., s. 54

149



duygulannu gizleyemeyenler ezilirler toplumda. Her sey
ayni kurallara dayanir. Christine’in burjuvaziye girisi gibi.
Diiriist ve igten olmayan bir topluma gergegi getirmek onu
yok etmek demektir. Onyargilar her yerde, her sinifta bulu-
nur. Mutfaklardan zengin salonlarina degin 6nyargilar var-
dir. Bu film, 6nyargilara karg: bir filmdir. Biitiin istedigim,
efsaneleri ve ayn1 zamanda aldatmacalan yok etmektir”104
demigtir.

Film, kurallara ve bicimlere bagh bir toplulukta yer alan
insanlann kendilerine bigilen rolleri oynamay: kabullenmeyisi
ve oyunun kurallanna kars1 gikislanyla olusan gelismeyi akta-
nr. Omegin, geng havaa pilot Jurieux, Atlantik’i agtiktan sonra
radyoda yaymnlanan konusmada, basansindan mutlu olmadi-
gy, ¢linkii yere indiginde kendisini kargilayanlar arasinda
sevdigi kadiun bulunmadigini soyler ve gergekte bagkasirun
esi olan kadinin (Christine) adini verir. Filmin ilging bir nokta-
stysa, Jean Renoir'in filmde 6nemli bir rolii olan Octave1 oy-
namasidir. Octave zengin Markinin evinde bir asalak gibi ya-
samaktadir. Renoir o kisi ile birlesebilecek bir oyuncu bulama-
yinca rolii kendisinin oynadiginu belirtir... Jean Mitry’ye gore
filmin bir yeniligi “kurulan dramin dogrusal gelisimi yerine
Renoir'n kink ¢izgili bir gelisime, konusunun gerektirdigi
kesigmelere” 6nem vermesidir. Olaylann ig ice gecmesi diye
adlandinlan sey diizensizlik degil, bilingli, karmagik, uyumlu,
kat1 kuralh bir diizendir.1%

Renoir’dan sonra Siirsel Gergekgilik kapsamina sokula-
bilecek bir bagka yonetmen Jacques Feyder'dir. Avant-garde
sinemanun Onemli sanatgillarindan biri olan Feyder'in
1920’lerde yaptig1 birkag filmi, aslinda Siirsel Gergekgiligi
haber veren ilk filmler olarak degerlendirmek miimkiindiir.
Anatol Francein bir Oykiisiinden yola ¢ikarak yaptig:

14 akt. MAKAL, a.g.c, s. 55
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Crainquebille (1922), Zola’'min ayn1 adl1 eserinden uyarladign
Therese Raquin (1928) ve 1929 yih yapimu Yeni Beyler (Les
Nouveaux) Siirsel Gergekgiligin izlerini tagiyan ilk filmler
olarak kargimiza ¢gikar.

1922'de Crainquebille ile adliyeyi, dolayisiyla da adalet
sistemini yeren Feyder, 1928'de Therese Raquin ile, bir yan-
dan Zola'nin dogalligina sadik kalirken bir yandan da katil
oldugu igin yargilanan, toplumun deger yargilaninca horla-
nan kadinin iginde bulundugu kosullan, onu bu cinayete
iten nedenleri aragtiriyor, toplumun kadin1 anlamasini, ko-
sullarim1 goérmesini istiyor ve yine bir yandan da tekrar
Fransiz adalet sistemini elestiriyordu. Yeni Beyler'de ise, bu
sefer kentsoylu politikacilar onun elegtiri oklannin hedefi
oluyordu. Film, kentsoylu demokrasisiyle alayr nedeniyle
bagta Fransa olmak iizere birgok iilkede sansiire takilmig ve
yasaklanmigtir.

Filmde, eski bir elektrikgi bir siire sonra sendika lideri,
ardindan milletvekili ve bakan olur. Bu adamin bir danséze
olan agki yiiziinden kont unvan tagiyan bir bakanla arasi
agilir. Bu olay birtakim karigikhiklarin ¢itkmasina, bakanhgin
altiist olmasina neden olur. Filmde Fransiz parlamentosu,
politikacilarin metresleri olan ¢ok sayida revii kizinca isgal
edilir.

Aslinda Marcel Camné disinda, Siirsel Gergekgilik i¢inde
yer alan yonetmenlerin hemen hepsinin filmlerinde gergek-
lere kars1 alaya bir tutum vardir. Onlar bu tutumlanyla
gerceklerin degil, ama onlan yaratan kigi ve kurumlarn
sa¢ma tutumlarim gozler oniine sermeye ¢aligirlar. Dénemin
toplumsal, siyasal olaylanna yaklagimlar belki iirsel ama
ylne de—'a'laT'cx ve yergxcxdxr’!‘aptﬂil’érx filmlerin gogu karam-
sar, hiiziinlii bir atmosfere sahiptir. Ama bazilar1 negelidir,
elestiriyle mizahi birlestirmeyi bagarmuglardir. Bu filmlerde
gergekler kargisinda ac1 bir giiliis goze garpar. Aynca onlar-
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da toplumsal elestiri, siyasal bir diisiince ile birlikte yiirir.
Ama yine de, Siirsel Gergekgilik denince en ¢ok Marcel
Camé ve filmleri akla gelir.

Carné, Sisler Rithtimi ve Giin Dogarken’de, digsarida kalan-
larin, diinyayla iligkisi kesilenlerin, kurban olanlann oykiile-
rini anlatmigtir. Karamsar bir hava biitiin filmlerinde goze
garpar; onun kahramanlar1 umutsuzdur, igine kapaniktir ve
ne kadar ¢abalarsa gabalasinlar higbir gikiglan yoktur.

Siirsel Gergekgilik, diinya ekonomik krizinin sonucunda
ortaya ¢ikmug, toplumdaki ¢arpikhklan elegtirel ve kimi
zaman alaya bir tavirla sergilemis, 1srarla bireyin mutsuzlu-
gu ve umutsuzlugunun altin1 ¢izmis, yaklagan savagin geti-
recegi yikim ve acilar1 6nceden gorerek ayn1 zamanda savas
karsith bir rol de yiiklenmis bir akimdir. Sadece sinemayla
sinirh kalmayarak diger sanat dallarinda da temsilciler bul-
mustur. Edebiyatta Bernanos, Celine ve Andre Malraux gibi
sanatgilar, 30'lu yillarin toplumsal elegtirisini yapan, bu
akim iginde yer alan iiriinler vermiglerdir. Siirsel Gergekgi
filmlerin gogu yonetmeni bir dnceki donemin avant-garde
sinemasindan geldigi igin, Siirsel Gergekgiligin deneyci bir
yani da vardir. Ozellikle Clair'in “ses” konusunda yaptig
deneyler, filmlerdeki diigsel hatta siirrealist ogeler, avant-
garde donemin deneyci tutumunun Siirsel Gergekgilik igin-
de devam ettiginin gostergesidir.

6. INGILiZ BELGE OKULU

“Belgesel” kelimesini ilk olarak kullanan John Grierson’a
gore belgesel film; “olarun yaratica bir uygulamadan gegi-
rilmesi”dir. Philip Dunne ise belgesel filmi, “dogas1 geregi
deneysel ve yaratia olan” olarak tamimlar. Dunne, genel
karunin aksine, belgeselde oyunculann da kullanilabilecegi-
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ni soyler: “Belgesel, diis ya da gergekle ilgilenebilir. Metni
olur ya da olmaz. Fakat belgesellerin bir tek ortak yaru var-
dir, kesin bir gereksinimden dogarlar. Belgeseller, bir diigiin
silahudirlar ve hemen her zaman propaganda aracidirlar.”

Andrew Sarris’e gore ise “her film, herhangi bir yerin,
bir zamann, bir geyin, bir kisinin belgeleri olarak ele alindi-
ginda, tim filmlerin belgesel oldugunu séylemek miimkiin-
diir." 106

Sinemanin gergeklikle olan iligkisi, Lumieré’den beri
tarigma konusudur. Bu konuda degisik goriisler ileri siiren
birok yonetmen kendi goriiglerini uyguladiklan filmler
yapmig, hatta kimi zaman bu goériisler bir okul olusturacak
denli giiglii olmustur. Robert Flaherty, Dziga Vertov, John
Grierson, Paul Rotha, Vittorio de Sica, Andre Bazin gibi y6-
netmen ve kuramcilar sinemada gergek¢i okulun temsilcisi
olarak kabul edilir. Bu yonetmen ve kuramcilardan bazilari
gercekligi belgesel filmlerde ararken, bazilan da oykiili
filmin de gergekligi yansitabilecegini, gercekligin sinemada
estetik degerin yitirilmesine yol agmayacagini, aksine kedine
Ozgii bir estetik degeri oldugunu ileri siirmiiglerdir.

Sinemada Robert Flaherty ve Dziga Vertov'un galisma-
lan, sinema-gergek iliskisinde ilk caligmalar olarak deger-
lendirilmis ve onlarin agtiklan yoldan ilerleyen birgok ger-
¢ekgi sinema okulu ortaya ¢ikmugtir. Flaherty, Grierson'un
nitelemesiyle “belgesel” sinemanin onciiliigiinii yaparken,
¢ogu gercek¢i sinema okulu gerek belgesel filmler gerekse
oykiili filmlerde Vertov'un sinema-gercek kuramindan
yararlanmugtir.

Robert Flaherty'nin Kuzeyli Nanook (Nanook of the North)
adh filmi, belgesel tiiriin ilk 6megi olarak kabul edilir. Bu

16 akt. Nilgiin ABISEL, Ladik Belgeseli, Bir Uygulama Ornegi, AUSBF Basin
Yayin Yiiksekokulu Yilhik, 1974 -1976, AUSBF Yayinlan, Ankara, s. 355

153



konuda 1915-16 yillannda yaptig: ilk ¢alismalann bir yan-
ginla yok olmasi iizerine 1920°li yillarda tekrar Alaska’ya
giderek Eskimolann da yardimiyla Kuzeyli Nanook filmini
¢eken Flaherty bu filminde, bir Eskimo olan Nanook vasita-
styla Alaska’daki yasam sartlanni ve Eskimolarnn gelenekle-
rine incelemektedir. Film, tiim diinyada ilgiyle kargilanmig
ve biiylik bir bagar1 kazanmigtir. Hatta Nanook’un iki yil
sonra agliktan 6liimiiyle tiim diinya basini ilgilenmistir.

Kuzeyli Nanook, Robert Flaherty, 1920

Bu ilk belgesel filminden sonra Flaherty, giderek tii-
kenmekte olan ilkel topluluklarin yasantlariru, 6zellikle
doga-insan savasimiru gergek olarak sergilemeye galigtg
bagka belgeseller de yapmustir. Bu belgesellerinde, 6ncelikle
insan ve yoreden baglayip bunlarda var olan 6ykiiyu ¢ikar-
maya ¢aligmig, kamerasini ansal (spontane) bir bigimde kul-
lanarak draminu, kisilerin fiziksel varhg gergegi ilizerine
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kurmustur. Bu yoniiyle Faherty, belli bir durumla ise basla-
y1p, bunu uygun bigimde cevreye uyarlamaya ¢aligan pek
¢ok oykiili film yonetmeninden ayrihir. Flaherty'nin sinema
diinyasina diger bir onemli katkis ise, var olan ticari iligkiler
icinde Hollywood’a karg: bir sinema big¢imi olugturmas: ve
bu yeni bigime evrensel bir seyirci kitlesi kazandirmasidir.1?

1917 yihnda gergeklesen komiinist devrimle birlikte
Sovyet sinemasinda, devrimci igerikle birlikte gergekgilik,
cesitli egilimler iginde zamanla tek kabul goren egilim ol-
mustu. Gergekgi ve deneysel ¢alismalarda Vertov ve
Eisenstein Sovyet sinemasinda diger yonetmenler iginde
ozellikle 6ne gikan isimlerdi. Ancak Eisenstein'in gergeklik
cabalan deneysel ¢aligmalanyla birlikte 6ykiilii film iginde
gelisiyordu, Vertov ise Sovyet Rusya’min dort bir yanina
dagilan goriintii yonetmenleriyle birlikte belgesel tiir tizeri-
ne yogunlagsmigti. Her iki yonetmenin ¢aligymalanna ve ku-
ramlarina Sovyet sinemasi kapsaminda degindigimiz igin
burada tekrar ele almaya gerek yok. Ancak Vertov, gelistir-
digi sinema-ger¢ek kuraminun temelini, sinema alicisiun
insan goziinden ¢ok daha iyi bir saptayia oldugu ve sine-
mada artik filmsel drama ve yazinsal metne gerek olmadig:
tizerine kurmugtu. Ona gore bunlar, sinemadan kesinlikle
atilmasi gereken eski birer burjuva kalintistydilar.

Vertov'un sinema-gergek kurami dogrultusunda yaptig:
cahgmalar, Ingiliz Belge Okulunu, italyan Yeni Gergekgi
sinemasini, Frank Capra’'min Ikinci Diinya Savagi sirasinda
cektigi belgesel filmleri, Fransa’da Jean Rouch’'un onciiliik
ettigi Cinéma-Vérité’yi ve yine Fransiz Yeni Dalgaclanmn
etkilemistir. Hatta, Yeni Dalgaalardan Jean-Luc Godard
1968’lerde Jean-Pierre Gorin ve Jean-Henry Roger’la birlikte
Dziga Vertov grubunu olugturmustur.

1 ABISEL, a.g.e., s. 356,357
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Flaherty ve Vertov'un gergekgilik ¢abalarn 1930’lara ge-
lindiginde, John Grierson'un &nciiliigiinde ingiliz Belge
Okulunun kurulmasiyla sonuglanmigtir. Grierson'u en gok
etkileyen bu iki isim olmugtur. Oykiilii filmleri diglayan
Vertov'un kamerasi, ger¢cek yasamin gozlenmesi ve doniis-
tiiriilmesi igin sokaga, yasamin igine; Flaherty’nin kamerasi
ise, belgesel yagsamin 6nemli 6rneklerini yakalayabilmek igin
kiiltiirlerin igine girmisti. Grierson’a gore Flaherty belgesel
filme, dykiiniin gegtigi cevre iginde ele alinan gergek Oykii
olmasi kesinligini getirmisti.

a. Grierson’un Belgesel Sinemaya Yaklagimi

Grierson, Cinema Quarterly’nin 1932 kig sayisinda yayimla-
dig1 “Belgesel Sinemanin Temel ilkeleri” (First Principles of
Documentary) baghkli yazisinda, goriislerini bir araya geti-
rerek “Kiigiik Manifesto” (Minor Manifest) ad1 altinda top-
lar. Yazisinda, belge filmin gergekligi, bu gergekligin estetik
degeri lizerinde durmakta ve stiidyo yapimlarindan farkh
yanlarin ortaya koymaktadir.

“Sinemanin, ¢evrede dolagsma, yagamin kendisini goz-
leme, yasamdan segme yetisi, yeni, canh bir sanat bigiminde
deger kazanabilir. Stiidyo filmleri gogunlukla, perdeyi ger-
¢ek diinya lizerine agmak olanagim1 gormezden gelirler.
Yapay bir arka plan oniinde, uydurma oykiiler gekerler.
Belge film ise, yasayan sahneyi, yagayan oykiiyii geker. Oz-
gln (ya da yerli) oyuncunun, 6zgiin (ya da yerli) sahnenin,
¢agdas diinyanin perdedeki yorumuna daha iyi kilavuzluk
edebilecegine inaniyoruz biz. Bunlar, daha biiyiik bir gereg-
ler yigin1 saglar sinemaya. Milyonlarca goriintiiye egemen
olacak bir gii¢ saglar. Gergek diinyanin, stiidyo kafasimin
kavrayabileceginden, stiidyo mekanikgisinin yaratabilece-
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ginden daha karmasik, daha sagirtia olaylanm yorumlama
yetisini saglar. Ham geregler arasindan alinma boyle gereg-
ler, Oykiiler, uydurma konulardan daha incelikli (felsefi
anlamda daha gergek) olabilir. Kendiliginden eylemin per-
dede 6zel bir degeri vardir. Sinemanin, gelenegin yogurdu-
gu ya da zamanla aginmig akigi yenilemekte olaganiistii bir
yetisi vardir. Oynak dortgeni, eylemi 6zellikle agar; uzay ile
zaman iginde en yiiksek goriiniisii kazandirir ona. Buna,
belge filmin, stiidyonun iistiinkorii isleyisiyle, zambak elli
biiyiik bagkent oyunculannin yorumlariyla vanlamayacak
bir bilgi igtenligini gergeklestirebilecegini de ekleyin.” 1

Grierson, belge filmle ilgili goriislerini agiklarken, stiid-
yolarn gergekten sanatsal degeri olan kaliteli yapimlar ger-
ceklestirebilecegini yadsimadigini sdyler. Ona gore, stiidyo-
larin, tiyatro bigiminde ya da peri masali bigiminde, gergek-
ten istiin bir gelisme saglamasimi onleyecek higbir neden
yoktur. Ama onun belge filmle ilgili olarak ayrica ileri siir-
digii sey, gergeklikte var olan yaratiailik ve estetik degerdir.
“Benim belge film igin aynca ileri siirdiigim sey, yasayan
gereci se¢mesiyle ilgilidir ancak, yaratiaa baganlar saglamasi
icin de bir olanak vardir. Belge film gereci segiminin, diiz
oykii yerine siir segimi gibi apayn bir sey oldugunu da soy-
lemek istiyorum ayn1 zamanda. Belge film, degisik geregle
cahisirken, o gereci stiildyonunkilerden apayn estetik iglem-
lerle ele alir ya da almalidir. Bu aynimi, geng yonetmenin
hem belge filmi hem de stiidyoyu bir arada yiiriitemeyece-
gini sOyleyecek odlglide ileri gotiirliyorum.”10

10 bkz. John GRIERSON, Belge Film Ustiine, (Forsyth HARDY, Grierson on
Documentary, London: Collins, 1966), (gev. Aksit GOKTURK), Tiirk Dili
Dergisi, Sinema Ozel Sayisi, Say:: 196, Ocak 1968, s. 345

19 GRIERSON, a.g.m, s. 345, 346
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Grierson’a gore, sinema aygit1 fiziksel niteliklerinden
dolay1 gordiigii her seyi oldugu gibi yansitir. Tipki Vertov
gibi sinemanin ancak kendine 6zgii gergekligiyle bir sanat
olarak var olabilecegine inanan Grierson, sinemanin gergek
tizerine kurulmasi gerektigini savunur.

“Sinemay1 gergek olanin iistiine kurmalyiz. Paramiz
yalnizca gergekle ilgilenen kigilerden geliyor. iletisim araci-
mizin kendisi de gergekte israr ediyor. Flaherty'nin soruna
yaklagimindaki en 6nemli husus doganmin giizelligi konu-
sundaki 1srandir... Kamera-goz biiyiilii bir aygittir... Gergek-
¢i belgesel, sokaklari, kentleri, kenar mahalleleri, pazarlar,
borsalan ve fabrikalariyla kendisinden 6nce higbir ozanin
girmedigi bir alanda siir liretme gorevini {istlenmistir... Do-
gal yasami goriintiileyebilirsiniz ama 6te yandan ayrintilan
bir araya getirerek ayn1 yasamin bir yorumunu yapabilirsi-
niz... Dogal sinemanin bagaris1 ayrintilarin iist tiste y1gilma-
sinda yatar.”110

Grierson’un belgesel film kavrami, “olanin yaratici bir
uygulamadan gegirilmesi"ne dayamyordu. Aym gruptan
olan Paul Rotha ise, dogrudan propagandaa bir yaklagim
tagimaktaydi. Fakat her ikisi de bu tiiriin, oykiilii filmler
kadar hatta onlardan daha fazla sanatsal nitelik tagidigina
inaniyorlardl. Rotha’ya gore, bir belgesel film yapimcisi,
hem bir toplumbilimci hem de bir kameraman ve hatta ola-
nakhysa bir ozan olmahyda.1

Grierson’dan sonra Ingiliz Belge Okulunun énemli kisi-
lerinden biri olan Paul Rotha, belge filmlerin, ¢agin toplum-
sal ve siyasal yagaminun etkisiyle ortaya giktigin1 ve kendine
6zgii bir film tiirii oldugunu soéyler.

1o HARDY Forsyth, Grierson on Documentary, London: Collins, 1966, s. 148,
157
m  ABISEL, a.g.e., s. 358
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“Sinemada her egilim, ¢aginin toplumsal ve siyasal
ozelliklerini yansitir. Ote yandan, sizin goriigiiniize gore,
gegerlikteki ekonomik kogullann bir yansimasi olabilir ya da
olamaz. Belgecilik yontemi, kendine 6zgii bir film tiirii, 6y-
kili filmin eglence motiflerinden hem amag, hem de bigim
bakimindan apayn olan toplumsal duygu ve felsefi diigtin-
cenin bir yorumu olarak, genellikle, toplumbilimsel, siyasal
ve egitimle ilgili kogullar sonucu varlik kazanmugtir.”112

Rotha belgesel filmlerin, ¢aginin sorunlanmn ve gergek-
lerini yansitmasi gerektigini savunur. Ona gore belgeci film,
insan ¢agrigimlan gergevesi iginde ortaya ¢ikmig, ¢agdas
gercek ve olaydir. Ve Rotha, propaganda amaciyla birlesen
belge film yontemini, ¢cagdas diigincenin her yoniinii anlagi-
labilir kilmak ve diizene sokmak i¢in bagvurulabilecek essiz
bir yontem olarak degerlendirir. Belge filmlerdeki propa-
ganda amaci, “gagdas yasantinin iizerinde derin izler bira-
kan inandiria bildiriler ve igermeler gerektirdigi i¢in”, o
giine kadar betimsel filmlerde denenmis olandan daha genig
bir algilama alanina girmemizi saglar.

Rotha, dogaya yonelmis bir belgecinin, “oncelikle insa-
nin kendi amaglarina uydurabilmek igin dogal nesneleri
egemenligi altina almasiyla ilgili” oldugunu sdyler. Oysa
ona gore bunlar, ¢agdas toplumla birlikte diigiiniildiigiinde
daha genis ve daha 6nemli sorunlarin yaninda ikinci dere-
cede 6nemli konulardir. Asil 6nemli olan, belge filmcinin
dikkatini toplumdaki iiretim iligkilerine, sosyal sartlara yo-
neltmesidir. Ona gore bugiin temel sorun, “kisinin gereksi-
nimlerini iliretimle denklestirmek, en doyurucu ekonomik
dizgeyi tartigmak, en ussal ve ¢agdas diizeni iginde insanl-

12 bkz. Paul ROTHA, Belge Filmciliginin Baz: llkeleri, (Documentary Film),
(cev. Arsal SOLEY), Tiirk Dili Dergisi, Sinema Ozel Sayis), Say:: 196,
Ocak 1968, s. 341
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gin toplumsal iligkilerini g6z oniine sermektir.” Belge filmi
yonetmeninden, en azindan bu sorunlarin varhgin onayla-
mas!1 beklenmektedir. “Kugkusuz, biitiin film tiirlerinin en
gugliisii olarak, belge filmciligi yonteminin, su bolluk yilimin
canh toplumsal olaylanna aldirmazhk etmemesi, simdiki
iiretim dizgesini yoneten ve dolayisiyla toplumun kiiltiirel,
toplumsal ve estetik davramiglanimi belirleyen ekonomik
iligkilerden kaginmamas1 gerektigine inanmaya hakkimiz
vardir.”113

Rotha, belgecinin en basta gelen gorevinin, “halki ve
onun sorunlarini, iglerini ve hizmetlerini yine halkin gézleri
oniine sermek igin, kitleyi inandirma sanatindaki ustaligim
gosterebilecegi durumlar bulmak” olarak koyar. “Onun isi,
halkin bir yarisin1 6biir yansina tanitmak, ¢agdas toplumun
biitiin karsit yanlarinu kapsayan daha derin ve daha anlayish
bir toplumsal ¢6ziimleme getirmek, gligsiizliiklerini aragtir-
mak, olaylanni bildirmek, deneylerini dramatize etmek ve
toplumun egemen sinifi arasinda daha genis ve daha igten
bir anlayis yaymaktir. Bence, o, birtakim sonuglar aramaz,
fakat sonuglarin g¢ikarilabilecegi bir durumun bildirisini
yapar. Onun diinyasy, istedigini dile getirebilmesi igin, ona
su olay1 ya da bu yasantiy1 sunan, caddeler, evler, fabrikalar
ve halkin ig yerleridir. Ve belge filmciligi yontemi, bugiin iki
yonlii bir yolda kullaniliyorsa, anlam igindeki anlami dile
getirmekte uygulaniyorsa, bu belgecinin degil, iginde yasa-
dig1 ¢agin hatasidir.” 114

13 ROTHA, a.g.m, s. 342
14 ROTHA, a.g.m, s. 342, 343
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b. ingiliz Belge Okulu Galigmalan

1924 yiinda Amerika’ya giden John Grierson, ii¢ y1l boyun-
ca Chicago Universitesi'nde basin, sinema ve kitle iletisim
alanlannda, kitle iletisim araglannin insanlar iizerindeki etki
gicliniin kaynaklan iizerine araghrmalar yapar. Bu sirada,
bu alanin 6nde gelen kuramcilarindan biri olan Walter
Lippmann’in goriislerinden etkilenir.

Walter Lippmann, demokrasinin igleyisi agisindan mo-
demn toplumu elestirir ve toplumun hizh bir degisme siireci
icinde bulunmas1 nedeniyle, sokaktaki insanin her olguyu
ayni anda izleme olanagindan yoksun oldugunu ileri siirer.
Yurttagin, kendisine ve topluma en ¢ok yarar saglayacak
olguyu segip izleyebilecek bir yolda egitilmesi gerektigini
savunur. Ona gore, bu gergeklestirilmedigi siirece ¢agdas
demokrasilerin igleyisi, klasik demokrasilerin isleyisinden
¢ok daha degisik olacak ve demokrasi istenen yaramn sagla-
yamayacaktir. Sokaktaki insanin kafasin her tiirlii gergekle
doldurmayi amaglayan klasik 6gretim, yurttagin kendi gikar-
lan dogrultusunda davranmasini saglamaya yeterli degildir.
Lippmann, klasik egitim yonteminin yalnizca diis kirikhig
getirecegini belirterek, modem diinyanin sorunlarinin 6g-
retmenlerin bir girpida yetisip kavrayamayacaklar1 kadar
hizh degistigini ileri siirer. Cagdas demokrasinin on milyon
amator diigtiniirden bekledigi, toplumun yarar1 ve gelecegi
i¢in en dogru yolu degerlendirip segerek oy kullanmasidir
ve ona gore bu da ¢agdas demokrasilerin mistisizm diizeyi-
ne varan bir yanilgisidir.11

Grierson da, sokaktaki adamdan her konuda bilgi sahibi
olmasin beklemenin, ondan ¢ok gey istemek oldugu diisiin-
cesindedir. Dolayisiyla yapilmasi gereken, modern diinya-

15 ADALI Bilgin, Belgesel Sinema, Hil Yayin, istanbul, 1986, s. 45
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nin karmagikhgina uygun ve demokrasinin gereklerini kar-
silayabilecek yeni bir egitim sistemi gelistirmektir. Grierson,
insanlan modern diinyarun hizh degisimi ve karmagikhg:
karsisinda duyduklan sagkinhk ve karmagsadan kurtarabil-
mek igin, onlara nasil diigiiniilecegini 6gretmek gerektigini
ve insanlarin, uzmanlarn segtigi belirli konularda bilgilen-
dirilmesi gerektigini one siirer. Grierson, modern egitim
yontemi derken, aslinda pratik bir bilgilendirme y6ntemi
olan “propaganda”dan bahsetmektedir.

Kugkusuz propaganda, filmle birlikte diigiiniildiigiinde
oldukga etkili bir yontem ve silah olmaktadir. Sinema ve
propaganda yan yana geldiklerinde, ilk 6nce 1917 devri-
minden sonra Sovyetlerin, daha sonra ise Almanlarin kul-
landig) etkili bir bilgilendirme ve yonlendirme araci olmus-
tur. Grierson da propagandarun bu yoniine deginerek, iist-
lenebilecegi islevi; “propaganda ile okullardaki insanlarin
ufkunu genigletebilir, her bireye yasaminda ve isinde hizmet
etme onuruna sahip oldugu topluma iligkin yasayan bir
kavram verebiliriz ve etkin bir yurttas olmasini saglayarak
yasamini aydinlatabiliriz” olarak agiklar.

Grierson’un belgesel film kavraminda ilk 6nceleri sine-
manin propaganda araci olarak kullanilmas: fikri yoktur.
Ama, 1927 yilinda Ingiltere’'ye donerken sinemay, yeni egi-
tim yontemi (propaganda araci) olarak kullanmaya karar
vermigtir. Ayn1 y1l, Ingiltere’de “Imparatorluk Pazarlama
Kurulu”nun (Empire Marketing Board) film boliimiine kati-
larak, Stephen Tallents yonetiminde hiikiimet adina kitle
iletisimle ilgili aragtirmalar yapmaya baglar.

EMB'nin amaci, Ingiliz Imparatorlugu’nun etkinligini
artirmaktir. Grierson’da bundan yola ¢ikarak, endiistrileri,
tiretimleri, aragtirmalari, ig yagsamini filmlerle giindeme ge-
tirmeyi diigiiniir. Bu sirada Tallents’in ¢abalariyla hiikiimet-
ten iki film i¢in 6denek saglanir. Creighton Tek Aile (One
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Family), Grierson ise Balik¢t Tekneleri (The Drifters) adh film-
lerinin ¢ekimlerine baglar.

Tek Aile filminin konusu, imparatorlugun pargalarinin
ekonomik yonden birbirlerine bagimlihgidir. Creighton,
gergegi, stiidyo olanaklarindan ve oyunculardan yararlana-
rak yeniden canlandirma yéntemiyle aktarmaya galigir. Oy-
kiili anlahmin bagarili olmasina ragmen film, asil iglevi
olmas1 gereken propaganda amaci bakimindan yetersizdir.
Ayrica ticari bakimdan da bagari saglayamaz.

Balik¢1 Tekneleri, John Grierson, 1929

Balikgt Tekneleri'nde ise Grierson, Kuzey Denizi'nde rin-
ga balig) avlayan balikgilann yagamlarim konu alir. Ve ger-
¢egi, yalin bir bigimde, ¢arpic1 goriintiilerle, kendi gergekligi
ve dogal yapisi iginde yansitir.
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“Balik¢1 Tekneleri, balikgilan ve denizi konu alir. Picadily
oyuncularinin bu filmde yeri yoktur. Herkes ger¢ek yagsam
oynar, deniz bile... Deniz, Jennings'ten, Nikitin'den ya da
herhangi bir bagkasindan daha biiyiik bir oyuncudur... Firti-
nanin pengesinde tiim giigleriyle ¢abalayan insan kaslarin-
dan daha dramatik bir dykii diisiinebiliyor musunuz?” Film,
Grierson’un bir toplumbilimci olarak kendi goriiglerini yan-
sitabilmek igin Flaherty’den edindigi estetik bilgileri uyarla-
digy, Eisenstein ve Pudovkin tarafindan gelistirilen senkro-
nik yap1 ve dinamik kurgu ilkelerini kullandigi, yalinligina
kargin igerigi ve teknigi agisindan heyecan verici olan ve
caligan Ingiltere’yi anlattig) bir calismadir.11

1929 yilinda Londra Film Demegi'nde gosterilen Balik¢:
Tekneleri, biiylik bir bagar1 kazanir. Bu durum, Grierson’un
kuramlarinin ve yontemlerinin gegerliligini kanitlar. S6z
konusu olan Grierson'un yontemi ve Creighton’in yontemi-
dir. Creighton’in stiidyoda insa etmeye calistig1 gercek ve
Grierson’un dogal yasam iginde yakaladig1 gergek arasinda
izleyiciler Griersonunkini tercih etmigtir.

Grierson, EMB film biriminde kendi segtigi genglerden
olusan bir ekip olusturmustur. Yaptig1 caligmalardan biri de
bu genglerin egitimiyle ilgilenmektir. Onlara film alaninda
nelerin yapildigin1 ve nelerin yapilabilecegini gostermek
amaayla film gosterileri diizenler. Kuramsal goriislerini
onlarla paylagir ve bir yonetmen olarak yetismelerini amag-
lar. Bu grup iginde Basil Wright, Stuart Legg, Arthur Elton,
Harry Watt, Edgar Anstey, Robert Flaherty, Paul Rotha gibi
isimler vardir. Boylece Sovyetler Birligi disinda ilk kez bir
sinema grubu olusturulmus olur. EMB, propaganda ama-
cindan sapmamak iizere geng yonetmenleri ¢aligmalarinda
Ozgiir birakir.

ne HARDY, a.g.e. s. 135
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Bu donemde EMB film birimi birgok film iiretir. Basil
Wright'in Kéy Kente Geliyor (The Country Comes to Town,
1931) ve Kereste (Lumber, 1932), Arthur Elton’in Dagdaki Gélge
(Shadow on the Mountain, 1931) ve Nehir Yukar: (Upstream,
1931), Robert Flaherty’nin Endiistri Ulkesi Britanya (Industrial
Britain, 1932), Stuart Legg’in Geng Kugak (The New Generation,
1931) adh filmleri, ingiliz Belge Okulu tarafindan yapilan ilk
¢alismalaridir.

Endiistri Ulkesi Britanya, Grierson-Flaherty, 1933

Bu filmler, Vertov'un sinema-gergek kuramin
Flaherty'nin lirizmi ile birlegtirerek, oykiilii filmlerin drama-
tik gliciinii belge filme uygulayarak, kuru bir ders filmi ol-
maktan kurtulmaktadirlar. Aynca yine bu filmlerle birlikte,
bir yandan o giine kadar Amerikan sinemasina dykiinmek-
ten ileri gidemeyen Ingiliz sinemasina yeni bir soluk gelir-
ken, bir yandan da ingiliz Belge Okulu kendine genis bir
yandas kitlesi edinmeye baslar.
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EMB film birimi, 1933 yilina gelindiginde otuz kisilik
bir kadroya ulagmig ve iki yilize yakin film tiretmigtir. Film
tiretmenin yaninda, Kraliyet Film Argivi olusturulmasina
yonelik ¢alismalan da vardir. Fakat 1933 yilinin ortalarinda
tiim faaliyetleri durdurularak EMB kapatilir. Bu olumsuz
gelismelere ragmen, kendini kanitlamus, etkili bir okul haline
gelmis olan Ingiliz Belge Okuluna birgok yerden teklif gelir.
Ve Okul da bundan sonraki ¢alismalarina Genel Posta Idare-
si (General Post Office) biinyesinde devam eder. Ayrica,
1933 yihinda konuk yonetmen olarak davet edilen Brezilyal
Alberto Cavalcanti de ekibe tiimiiyle katilir. Cavalcanti,
ozellikle ses konusundaki deneysel galigmalarn ve farkh ba-
kis agistyla harekete katkida bulunacaktir.

Kendisinden Genel Posta Idaresi'ni diriltmesi istenen
ingiliz Belge Okulu, bdyle bir durum konu kisitlamas: yarat-
sa da en onemli filmlerini bu dénemde gergeklestirir. Basil
Wright'in Seylan Tiirkiisii (Song of Ceylon, 1934) ve Harry
Watt ile birlikte gergeklestirdigi Gece Postas: (Night Mail,
1936), Edgar Anstey ve Arthur Elton'in Konut Sorunlar:
(Housing Problems, 1935), Cavalcanti'nin Pett ve Pott'u (Pett
and Pott, 1934), Evelyne Spice’in Yilin Takvimi (Calendar of the
Year, 1937) gibi filmleri, Posta Idaresi doneminde gergekles-
tirilen ¢aligmalardir.

Basil Wright'in 1934 tarihli Seylan Tiirkiisii ve Harry
Watt ile birlikte 1936 yilinda gergeklestirdigi Gece Postast,
sadece Ingiliz belgesel sinemasinin degil genel olarak belge-
sel sinemanin 6nemli ¢aligmalar arasinda yer alir.
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Seylan Tiirkiisii, Basil Wright, 1934

Seylan Tiirkiisii, Seylan Cay Taruttm Kurulu hesabina ge-
kilmig kirk dakikahk bir belgeseldir. Senaryo ve kamera ¢als-
mas1 Wright'in kendisine aittir. Lirik bir anlahma sahip filmin
en ilging yam, gorintiilerle ¢arpia bir kontrast yaratan ve agk
bir gekilde Cavalcanti'nin izlerini tagiyan ses kullarumidir. Ola-
ganustii glzellikte tropik manzaralar izlerken duyulan ¢ay
tacirlerinin ve gemidilerin konusmalan, konsimento 6mekleri
ve is mektuplanndan pasajlar, gesitli mallann fiyatlan, Londra
borsasindan sesler; perdedeki uzak giizelliklerin Bab'run giin-
delik hayatiyla tuhaf bir baglanti olusturmasina neden olur.1?

Gece Postast ise, bir posta treninin Londra - Edinburg ara-
sindaki gece yolculugunu anlatan yirmi bes dakikalik bir film-
dir. Ses yonetmenligini Cavalcanti’nin yaptig filmde, Gezici
Posta Idaresi ve LMS Demiryolu iggileri kendilerini oynamuglar.
Filmin / trenin ritmini yakalayan ve kugkusuz filme ¢ok sey
katan siir-metin W.H. Auden’in. Miizik de Benjamin Britten'in.
Bu iislup denemesi, ozellikle Stuart Legg'in Auden’in siirini

W USTEL Ozer, Bir Sinema Adamimin Ardindan, ..Ve Sinema, Hil Yaymn,
Istanbul, Kitap 6, s. 88
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okudugu béliimiiyle, yaraticr belgeselciligin ince bir érmegi
sayihyor.1

Gece Postasi, Harry Watt-Basil Wright, 1936

Paul Rotha ise bu donemde, Yiikselen Gelgit (Rising Tide,
1934), Temas (Contact, 1935), Tersane (Shipyard, 1935),
Biritanya’min Yiizii (The Face of Britain, 1935) filmlerini yap-
mugtir. )

Belgesel film yapiminda temel amaglarin1 halka ulas-
mak olarak koyan Grierson, sanatsal gelisimin de deneylerle
olugacagini diigiinmektedir. Bu nedenle, Genel Posta Idaresi
doneminde Len Lye gibi bazi yonetmenlerle Renk Kutusu
(Color Box) ve Gokkusagr Danst (Rainbow Dance) gibi renk
soyutlamasi deneylerine girigir. Ayrica gelisen sesli ¢aligma

s (JSTEL, ag.e.,s. 88
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olanaklanindan da faydalarulir. Grierson, sesin sinemaya gok
biiyiik katkida bulunacagina inanmaktadir.

1936 yilina gelindiginde, ingiliz Belge Okulu filmlerinde
bigim ve igerik agisindan farklilagmalar goriilmeye baslar.
Daha once filmlerde egemen olan nesnel goézlemcilikten,
kisisel bir bakis agisina ve anlatiya dogru bir kayma olur.
Harry Watt'in 1936 yilinda gektigi Bill Blewitt'in Tasarrufu
(The Saving of Bill Blewitt) filminde bu degisikligi gérmek
miimkiindiir. Ayn1 yonetmenin Kuzey Denizi (North Sea,
1938) adh filminde farklihk daha da belirginlesir. Watt fil-
minde, yagsanmug olaylar ve gergek kisilerden yararlanarak
Oykiilii anlatimi1 denemektedir.

1937 yilinda Grierson, Cavalcanti ile birlikte iki Ayn
Diinyada Yagiyoruz (We Live in two Worlds) filmini yapar.
Aynu yil, Posta Idaresinden aynlarak Basil Wright, Arthur
Elton ve Stuart Legg ile birlikte “Film Merkezi”ni (Film
Center) kurar.

Boylelikle Ingiliz Belge Okulu dagilmig olur. Ancak bu
okul, Ingiltere’de belge filmciligin gelismesine &nayak ol-
mus, sadece devlet kurumlarirun degil, pek ¢ok kurulusun
belgesel sinemaya destegini saglamigtir. Bunun nedeni, ya-
pilan ¢aligmalann belgesel sinemanin 6nemini ortaya koy-
masidir. Halki bilgilendirme ve bir propaganda araa olarak
belgesel filmin oldukga genis bir etki alan1 oldugu anlasil-
mustir. Cesitli kurumlann maddi destegi saglanarak yapilan
bu ¢aligmalar, ne yazik ki zamanla gergegi yansitmak olan
asil amaglarindan sapmaya baglamugtir.

“Bu akimin diinya sinemasina katkisi, yeni orgiitlenme
bigimleri olusturmasi ve yeni parasal kaynaklar yaratabil-
mesidir. Bu yonetmenler, daha gok devlet kurumlanna ve
biiyiik kuruluglara bagvurarak, hizmet 6nermislerdir. Ancak
kamu kuruluglar: ve biiyiik endiistrilerin destegiyle yapilan
bu filmler sonugta; igsizlik, sendikacihk gibi gergekleri ve
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toplumsal sorunlar bir yana birakarak, orgiitlenmis emegin
roliinii degil, kisisel ugraslar lizerine odaklanarak endiistri-
lesme siirecinin romantik bir goriintiistinii yansitmisgtir.

Bir karg: tepki olarak, Elton ve Anstey’ce gelistirilen ye-
ni bir belgeselci akim iginde, deneysel ¢aligmalarla yitirilen
gindelik sorunlar ansal olarak aktaﬁlmaya baglanmig ve
bdylece Ingiliz sinemasina yeniden belgesel ve gergekgi film-
ler kazandirilmigtir.”119

7. ITALYAN YENIi GERCEKCILiGi
a. italyan Fagizminin Yiikseligi

Birinci Diinya Savagi’min bitiminden ¢ok kisa bir siire sonra
1919 yihnda italya’da fagist hareket, “Fascio di
Combattimento” adh bir 6rgiit kurarak orgiitlenmeye basla-
di. Bu orgiit, bir yil sonra Ulusal Fagist Partisi adiyla bir
parti haline geldi ve o yil yapilan segimlerde meclise 35 mil-
letvekili soktu. 1922 yilina kadar siirekli giiglendi. Ayni yil
iki yliz bin fagistin Roma’ya dogru yiiriiyiige gegmesi tizeri-
ne Kral Vittorio Emmanuelle, partinin bagkani olan eskinin
sosyalisti ama gimdinin fagisti Benito Mussolini’ye bagba-
kanhg vermek zorunda kaldi. italya’daki sol partiler ara-
sindaki boliinme, megru giiglere direnme olanagi vermedi.
Daha sonra meclisten olaganiistii yetkiler alan Mussolini ve

onun Fagist Partisi, 1943 yilina kadar italya’da tek egemen
_guig olarak kaldi 1

19 ABISEL, a.g.», s. 358
120 SANDER Oral, Siyasi Tarih, 1918-1994, imge Kitabevi Yayinlan, Ankara,
1996, s. 23, 24
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Birinci Diinya Savagi’'min hemen ardindan Italya’da fa-
sizmin yiikselmesinin pek ¢ok nedeni vardir. Ekonomik
¢okiintii, siyasal partilerin zayifhg), doyumsuz gruplann
etkinligi ve sol kanat igindeki bolinme bunlardan
baglicalandir.

_Ital i iligi (Neo Realismo), ikinci Diinya
Savagi'un sonlannda ortaya gkt 1920°li yillardan itibaren

Benito Mussolini énderligindeki fagist yonetim iktidara yii-
rimiig, Almanya’da Hitler'in Nazileri ile birlikte diinyay:
savaga siiriikklemigti. Almanya, italya ve Japonya’run saldir-
gan tutumlan ve genisleme politikalann sonucunda
1930’lann sonlarinda baslayan savas, tiim diinyaya yayilan
topyekiin bir savas haline gelmis, diinyanin dort bir koge-
sindeki insanlar 1945 yilinin _sonlarina kadar sii ina-
nilmaz yikim ve acimasizlifa maruz kalmiglardi. Savagin
sonlarina dogru 1945 Nisan'inda Duce’nin halk tarafindan
ling edilmesiyle Italya’da fagist yonetimle birlikte Biiyiik
Roma Imparatorlugu’'nu yeniden yaratma iilkiisii bitmisg
goriiniiyordu. Geriye sadece aa_ ¢eken milyonlarca_igsiz,
fakir, yikilmus insan kalmigt. Boyle bir ortamda Italyan si-

nemas! yeni bir atillim igine girdi

b. Fagist Dénem italyan Sinemas: ve
Gergekgilik Cabalan

Italya’da faist iktidanin ilk yillarinda sinema ile fazla ilgile-
nilmemigti. Bu donemde Italyan sinemasinda daha ¢ok
Hollywood filmlerinin basit bir taklidi olan ve “beyaz tele-
fon” olarak adlandinlan miizikal ve komedi tarzinda filmler
iiretildi. Hiikiimet sadece tarihsel filmleri ve fagist donemin

ahramanlannu konu alan filmleri destekliyor, sinema ile
MIa ilgilenmiyordu.
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Ancak Mussolini'nin yiikseligi ile birlikte fagist hiikii-
met sinemayla ilgilenmeye baglad:. Mussolini'nin Italyan
imparatorlugu ‘ilkiisiinin _propa ropagandasini yapmak igin
sinemay bir arag olarak kullanmakta karar kilind1. Bu anla-
yigla hiikkiimet sinema alanina el att1 ve film stiidyolan kura-
rak, sinema okullarl agarak parasal destek ~saglayarak, diga-
ndan gelen filmlere karg: birtakim koruyucu onlemler alarak
sinema endustrisini gehstxrmeye 've denetlemeye baglad1.
Fagist hiikiimet, ulusal bir sinema olugturarak, Almanlarn
Azmin Zaferi (Triumph des Willens) filmi gibi bir italyan sine-
ma klasigi yaratmak igin ¢abaliyordu. Ancak, sinema ala-
nindaki tiim yatirimlara ve korumalara karsin yapilan film-
ler “beyaz telefon” filmlerinin diizeyini pek agamadi. Mese-
la, talyan stiidyolarinda yapilan pahali yapimlardan biri,
yiiz milyon lirete mal olan Afrikal: Scipio (Scipio Africanus)
filmidir. Ancak, bu tiir filmler ne kadar pahaliya mal alursa
olsun belli bir sanatsal diizeyi yakalayamamigtr.

Bunun en onemli nedenlerinden biri, fasEt hiikiimetin
sagl;dlgl olanaklardan yararlanarak yetisen geng sinemaci-
lanin resmi ideolojiye kars1 olmalan ve bu ideoloji dogrultu-
sunda yai)imnna izin verilen filmleri yapmak istememeleriy-
di. Yeni yetigen bu geng sinemacilanin yani sira ayn1 dénem-
de film yapimini siirdiiren ve ileride Yeni. Gergekgilik aki-
mina onciilitk edecek yonetmenler de, fagist iktidann istedi-

7gindeiq fa:kl_i bir dogrultuda gelisme gosteriyorlardi.

Sinemanin 6nemli kuramcilarindan Andre Bazin, ital-
yan Yeni Gergekgiligini agiklarken, Italya’daki gergekgilik
¢abalarinin aslinda fagist donemden itibaren gelismeye bag-
ladigini, 1940'lann ortalarinda ise doruguna ulagtigin soy-
ler. Fagist hiikiimet doneminde zor da olsa gelismeye basla-
yan lItalyan gergekgiligi ilk drneklerini Blasetti, Mario
Soldati, Lattuada, Rossellini, de Sica, VMl _yonet-
‘menlerin yaptig1 filmlerle coktan vermeye baglamigti.
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“Fagizm, sanat gokgulugunun belli bir 6lgiide de olsa
siiriip gitmesine goz yumdu, ozellikle sinemayla ilgilendi...
Fagistlerin kapitalizmi ve sémiirgeciligi hig olmazsa italya'y1
modern stiidyolarla donatti. Bu stiidyolar italya’ya budala-
ca, melodramatik ve bagibos filmlerin yapimina mal olduysa
da, baz1 zeki adamlann, simdiki yapitlarinin 6nciisii olan
degerli yapitlar ¢cevirmelerine de engel olmadi. Savas sira-
sinda onyargilara kapilmasaydik, Rossellini'nin Deniz Altin-
da Insanlar (Uomini sul Fondo) ya da Beyaz Gemi (La Nave
Bianca) gibi filmleri biraz daha dikkatimizi ¢ekecekti.”12!

Bazin’in de belirttigi gibi, o yillarda fagist hiikiimetin
kurdugu stiidyolarda ¢ekilen pahah yapimlarin yary sira
stiidyo_olanaklarmun diginda, kiigiik biitcelerle yapilmig, o
ylllar icinde pek dikkat ¢ekmemis ama belirli bir sanatsal
diizeyi de yakalamg filmler, ilk gergeksilik gabalan olarak
ortaya clkmaktadlr Blasetti'nin yaptig1 Bulutlarda Dort Adim
(Quattro passi fra le nuvole), Salvator Rosa’min Bir Seriiveni
(Un’avventura di Salvator Rosa), Yagsamda Bir Giin (Un Giorno
nella Vita) gibi filmler, toplumsal gergekgilik ¢abasiun goze
carpti, estetik agidan begeni toplayan filmler olarak kargi-
miza ¢ikar. De Sica’da ayru donemde son derece insancil,
duyarh ve gergekgi giildiiriller yapmaktadir. 1942 yilinda
yaptig1 Cocuklar Bize Bakiyor (I Bambini ci Guardano) bunlar-
dandir. Camerini'nin Erkekler Ne Kabadir (Gli uomini che
mascalzoni) filmi, Roma, Acik Jehir filmi gibi bagkent sokakla-
rinda geger. Kiigiik Eski Diinya (Piccolo Mondo Antico) filmi de
ayni 6zelliklere sahiptir.

“Gergekgi egilim, yergili ve toplumsal igtenlilik, duyarh
ve ozanca dogruculuk, savasin baglangicina kadar, yoneti-
min dev sekoyalannin dibinde biten ufak tefek menekseler-

1 BAZIN Andre, Sinema Nedir?, (gev. ibrahim SENER), izdiigiim Yayinla-
n, Istanbul, Eyliil 2000, s. 196
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den, kiigiik gapta yapitlardan bagka bir sey degildi. Bununla
birlikte, savagin baglangiandan beri bu kartonpiyerden or-
manin seyrelmeye bagladig1 goriilmektedir. Demir Tag¢ (La
Corona di ferro) filminde bu tiir kendi kendini alaya alr gibi-
dir. Rossellini, Lattuada, Blasetti daha o zamanlar uluslara-
ras1 gapta bir gergekgilige erisme ¢abasindadirlar. Bununla
birlikte bu estetik niyetleri biitiiniiyle kurtarmak, yeni kosul-
lar iginde serpilmelerini saglamak ‘Ozgiirliigiin’ isiydi; ote
yandan bu yeni kogullar bu estetik niyetlerin anlam ve 6ne-

mini duyulur dlgiide degistirmekten de geri kalmayacak-
f."12

c. Yeni Gergekgi Sinema

Italya’da Yeni Gergekgiligi olugturan temel egilimler, daha
once soyledigimiz gibi fagist donemde ve savas sirasinda
mevcuttu. Fakat, fagist yonetimin yillarca siiren diktatorlii-
gu, daha sonra ise iilkenin Nazilerce iggali bu egilimlerin
ozgiirce serpilip gelismesine izin vermemisti. Savagla birlik-
te fagizmin de son bulmasi ise, istenilen bigimde bir 6zgiir-
liik saglamadi. Ozgiirliik Italya igin farkli bir anlama geldi.
Nazi iggaline direnig, miittefiklerin italya’y: iggali, ekonomik
ve toplumsal sarsintilar tam anlamiyla ozgiirliigii giden
yolu biraz daha ertelemisti. Boyle bir siirecin elbette toplum-
sal, siyasal ve sanatsal birtakim sonuglan olacakt._ italyan
halkinin giinliik gercegini, acilanm_ve sefaletini perdeye
tagryan Yeni Gergekgilik bu gartlarda olgunlagti.

“Rossellini Hemgeri'yi (Paisa), senaryosunun hentiiz giin-
lik gergek oldugﬁ bir gé_g‘aqevirmisti. Lattuada’nin Haydut
Istirabi (1l Bandito) fuhug ve karaborsanin ordunun gerilerin-

12 BAZIN, a.g.e., s. 198

174



de nasil gelistigini, diis kirkhig1 ve igsizligin, 6zgiirligiine
kavugmus bir savas tutsagiru gangsterlige nasil yonelttigini
gosterir. Yagama Arzusu (Vivere in Pace) ya da Giines Yine
Dogar (Il Sole Sorge Ancora) gibi ‘direnig’ filmi olduklan su
gotiirmez birkag yapitin diginda Italyan sinemas: ozellikle
gunun gergeklerine baglihfiyla nitelenir... Senaryonun teme-
li glindelik gergekten agmu kopardigi zaman bile italyan
filmleri her seyden once yeniden kurulmus roportajlardir.
ftalyan filmlerinin olgusu, Amerikan, Fransiz ya da Ingiliz
sinemalarinin sik sik gesitli derecelerde oldugu gibi tarih
yoniinden yansiz, tragedya dekorlan gibi hemen hemen
soyut herhangi bir toplumsal gercevede ge¢mez... Y__a_gij_ita_l-_
_yan filmleri olaganiistii bir belge degeri tasir; senaryonun
kok saldig: biitiin toplumsal alani da birlikte siiriiklemeden
senaryoyu bundan ayirmak miimkiin degildir... Giinliik
gercege bu tam ve dogal kenetlenme, i¢ yap1 bakimindan
¢aga tinsel bir kenetlenme ile agiklanir ve kendini hakh ki-
lar... italyan sinemasinin hayranlik uyandirmaktan geri kal-
mamasinin ve ona Bati uluslarinda gok genis bir seyirci kit-
lesi saglayan sey, gunluk gergegin cizilmesinin bu sinemada
kazéndxgg anlamdjr. Kendisini hala yilg: ve kine kaptirmig
T)l;'dhnyada Italyan sinemas! hi¢ kugkusuz, dogrudan dog-
ruya kendi cizdigi cagin icinde devrimci bir hiimanizmay1
_kurtaran tek sinemadir.”'%
ital);a'ri Yeni Gergekgi filmlerinin ozelliklerinden_biri,
profesyonel olmayan oyuncularnn bu filmlerde rol almasidir.
Kuskusuz bu yeni bir durum degildir. Sinemarun baglangi-
cindan beri 6zellikle de gergekgilik ¢abalarinin iginde bu
vardir. Sovyet sinemasinda Eisenstein gibi yonetmenler
filmlerindeki gerceklik etkisini artirmak, anlami kuvvetlen-
dirmek igin higbir oyunculuk tecriibesi olmayan siradan

13 BAZIN, a.g.e., s. 199, 200
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insanlar1 oynatmiglardir. Ancak, Yeni Gergekgi filmlerde bu
durum daha farkh bir anlam ifade eder. Oyuncu se¢imi rol-
lere uygunlukla ilgilidir. Mesela, Anna Magnani gergekte bir
sarkicidir. Onun gibi Yeni Gergekgi filmlerin ¢ogu oyuncusu,
oynayacaklari rollere uygun mesleklerden gelen kimselerdir.
Bu durum, oyuncudan ¢ok az rol ister, onlardan beklenen
rol yapmaktan ¢ok kendilerini canlandirmalaridir. Yine Yeni
Gergekgi filmlerin senaryolarina baktigimizda, olay orgiisii
ve entrika agisindan zayif olduklarini, hatta ¢ogu zaman
melodrama kagtiklarini goriiriiz. Bu filmlerde dnemli olan,
kisiler ve onlarn iginde bulunduklan toplumsal ortamdir.
Italyan Yeni Gergekgi filmlerinde baglangigta sosyolojik bir-
takim saptamalar 6ne ¢ikar, sonralarn ise siyasal bir igerige
biiriinmiiglerdir. o

“Roma, Agik Sehir'deki rahip yann eski komiinist direnme
hareketi liyesiyle artik bu kadar iyi anlagamayabilir. Dogrudan
dogruya italyan sinemasi da yakinda siyasal ve partizan nitelik
kazanabilir. Cok ustaca Amerikan yanhsi olan Paisa, Hiristiyan
demokratlarla komiinistler tarafindan meydana getirilmistir.
Ama bu yapitta bulunan almak, aldatmak degil, akillica dav-
ranmaktr. Simdilik Italyan sinemas: siyasal olmaktan gok top-
lumbilimseldir. Yoksulluk, karaborsa, yonetim, fuhus, issizlik
kadar somut gergeklerin, seyircinin bilincinde heniiz 6nsel
siyasal degerlere yerini birakmadigin séylemek istiyorum... Bu
durum kugkusuz etkin yaradihstan ileri geliyor, ama ayn za-
manda italyan siyasal durumunun ve yanmadadaki komiinist
partinin niteliginin de bunda rolii var.”12¢

124 BAZIN, a.ge., s. 201
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Roma, Agik Sehir, Rossellini, 1944

Roma, Agik Sehir, Rossellini
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Roma, Agik Sehir

Genelde, Roberto Rossellini'nin 1944 yilinin sonlarinda
yapmaya Roma, fil-
mi, Yeni sinemasinin filmi olarak
kabul edilir. Roma, Agik Sehir filmi ilk gosterime girdiginde,
ne seyirciden ne de Italyan elegtirmenlerinden ilgi gorme-
migtir. Bu ilgisizlik sirasinda Rossellini 1946 yilinda
(Paisa) filmini yapar. Iki filmin birden iinlenmesi ise, Fran-
sa’da gosterime girdikten sonra olur ve bir anda tiim diin-
yanin gozleri Italyan Yeni Gergekgi sinemasina gevrilir. Bu-
nu izleyen yillarda, Roma, Agik Sehir filminin agtig1 yoldan
ilerleyen birgok film yapihir. Bu filmler arasinda
Rossellini’nin_/_l_lmanyq, Sifir Yili (Germania Anno Zero, 1947);
Vittorio de Sica'min Kaldirim (Sciuscia, 1946),
Hirsizlar: (Ladri di Biciclette, 1949), Milano’da Mucize (Miracolo
a Milano, 1951) ve Umberto D (1952); Luchino Visconti'nin
}’er Sarsiliyor (La Terra Trama, 1947), Rocco ve Kardegleri (Rocco
e i suoi 1960); Cesare Zavattini'nin Sehirde Ask (Amore
in Citta, 1954) filmleri sayilabilir.

Roberto Rossellini, Roma, A¢tk Sehir filminin yapimi si1-
rasinda [talya’nin iginde bulundugu kogullan gdyle anlatir:

“1944'te, savagtan hemen sonra, italya’da her gey yikik-
t1. Bagka alanlarda oldugu gibi sinemada da, film yapanlarin
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hemen hemen topu ortadan silinmisti. Gergi surada burada
baz1 denemeler vardi, ama bu gibilerin davraruslan da pek
sinurhydi. Diizenli bir sanayiinin yoklugu, gorenege ¢ok az
bagh girisimlere yol agtigindan, ugsuz bucaksiz bir 6zgiirliik
bag gostermisti. Atilan her adim iyiydi. Bizi, deneysel iglere
atilmaya iten de bu durum oldu. Zaten ¢abukga anlagild: ki,
bu filmler goriiniiglerine kargin, kiiltiir alarunda oldugu
kadar ticaret alaninda da ¢ok 6nemli yapitlardir.

Roma, Ak Sehir’i gevirmeye iste bu kosullarda bagla-
dim. Filmin senaryosunu birkag¢ arkadasimla birlikte daha
Almanlann yurdumuzu ellerinde tuttuklan siralarda yaz-
migtim. Roma, A¢ik Sehir’i gok az parayla, zaman zaman eli-
me gecgen bes on kurusla g¢evirdim. Negatif alacak kadar
param ya oluyor, ya olmuyordu. Laboratuvarlann iicretini
karsilayacak bir durumda bulunmadigim igin de negatiflerin
yikanmas1 ve basilmasi diye bir sey yoktu. Demek filmin
¢ekilmesi bitmeden once giinlikk gekimlerin yikanmasi da
s6z konusu olmadi. Bir siire sonra biraz para bulunca, filmin
kurgusunu yaptim ve bir iki filmciye, etestirmene ve dosta
gosterdim.”128

Rossellini'nin Roma, Ag¢ik Sehir filmi, 1946 yapimi Hemge-
ri ve 1947 yapim Almanya Sifir Yili filmiyle birlikte tamam-
lanan savas tiglemesinin ilk filmidir. Film, ideolojik farklilik-
larina ragmen bir rahip ile bir komiinist partizanin direnigle-
rini konu alir ve olaylar, Roma’nin hala Almanlann isgali
altinda oldugu bir zamanda geger.

Alt bolimden olugan Hemgeri (Paisa -adim1 Amerikalla-
rin italyanlan selamlama geklinden alir), Roma, Agtk Sehir’le

birlikte Yeni Gergekciligin en_agik drmeklerinden biri sayil-

123 ROSSELLINI Roberto, Yeni Gergekgilik, (Cahiers du Cinéma, Say:: 50,
Agustos-Eyliil 1955), (cev. Salah BIRSEL), Tiirk Dili Dergisi, Sinema Ozel
Sayisi, Sayi: 196, Ocak 1968, s. 450
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maktadir. Italya’nin miittefiklerce iggalini konu alan filmde-
ki alt epizod, haftalik haber goriintiileriyle ve subay olan bir
konusmacinun sozleriyle desteklenmis ve belgesel film tar-
zinda

Hemgeri, Roberto Rossellini, 1946

Rossellini, Almanya Sifir Y1l filminde, Berlin’in yikintila-
n arasinda kalmig on iki yasindaki bir ¢ocugun trajik 6ykii-
siinii anlatir. Filmde, aldig1 Nazi egitimi ¢ocugun hastalikh
babasini 6ldiirmesine yol agacak, ancak tiim g¢ocukluguna
karsin yaptiginin bilincine varan ¢ocuk, vicdan azab: duya-
rak intihar edecektir.

Rossellini'nin savas tiglemesinin son filmi olan

Yil, Yeni
yer alan son filmi olma ozelligini de tasir. 1950°li yillarla
birlikte psikolojik ¢6ziimlemelere giristigi, melodramatik
tarzda filmler yapmaya baglayan Rossellini, Yeni Gergekgi
sinemaya ihanet etmekle suglanacaktir.
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Roma, Acik Sehir filminde Rossellini ve senaryo yazan
Zavattini'nin yaratici ¢6ziimleri yeni bir sinema akiminin
temellerini de atmigtir. Kugkusuz, bu filmde kullanilan kimi
yontemlere sinema tarihinde ilk kez bagvurulmuyordu.
Rossellini’den 6nce Fransiz ve Sovyet yonetmenler de film-
lerinde profesyonel olmayan oyuncular ve gergek mekanlar
kullanmiglardi. Fakat Rossellini’nin kullanimindaki yenilik,
onun bu yontemleri gérsel anlahminin temeli yapmasidir.

Roma, Agik Sehir filmi, Yeni Gergek¢i akimin anahtar
filmi olarak genel bir kabul gérmekle birlikte, baz1 sinema
tarihgileri Luchino Visconti’'nin Tutku (Ossessione, 1942) fil-
mini béélanglq noktas: olarak alirlar. Tutku, Roma, Agik Se-
hir'den 6nce yapilmis, ancak sansiir tarafindan uzun siire
yasaklandig1 igin gosterime girmesi 1944 yilinda olmustur.
Visconti’'nin, Amerikali yazar James M. Cain’in Postact Kapiy:
Iki Kere Calar (The Postman Always Ring Twice) adl polisiye
romanindan sinemaya uyarladigy Tutku, tutkularnin esiri
olan bir kadin ve erkegin birlikte olabilmek igin kadinin
kocasini 6ldiirmeyi planlamalarini anlatir. Bu sekilde hem
birbirlerine, hem de paraya kavusacaklardir. Burada s6z
konusu olan sadece ask degildir, 6ykii agk-nefret iligkisiyle
birlikte yiirir. Kadinun ve adamin sug ortakhigi ve tutkusu
sonunda birbirlerine ac1 g¢ektirme diizeyine ulagir. Uzun
zaman Jean Renoir'in yamnda asistanhk yapan Visconti,
onun Sfirsel Gergekgilik tarzindan biiyiik olgiide etkilenmis-
tir. Filmine mekan olarak segtigi Romagna bolgesinin kas-
vetli bir havasi vardir ve bu atmosfer filmin yapisi igin de
oldukga uygundur.

ftalyan Yeni Gergekgiligi iginde yer alan bir bagka
6nemli film, Visconti’'nin Yer Sarsilor filmidir. Bisiklet Hir-
sizlar1 filminden daha once yapilmasina kargin gosterime
ancak 1952 yilinda girebilen film, kiigiik bir Sicilya kdytinde
yagayan bir balikgirun balik tiiccarlarina karsi yaptigi eko-
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nomik miicadeleyi konu alir. Visconti bu filmin, Aziz
Trezza’daki balikgilarla yapilan goriismelerin bir sonucu
olarak ortaya ¢iktigin1 sdyler. Filmin kahramaniru limanda
tarumis ve ondan sonra da onun yagamu ile ilgili bir film
yapmaya karar vermistir.

Bazin, Yer Sarsiliyor filminin yapisiun, Farrebique filmi-
nin belgesel gergekgiligi ve Yurttas Kane (Citizen Kane) filmi-
nin estetik gergekgiliginden 6diing alinan bir yapiyla olugtu-
ruldugunu soyler. Visconti'nin filminde her goriintiiniin
kendi i¢inde bir ifade biitiinliigli vardir. Filmde gergekligi
soyut olar_aliglggljﬁg_ Bunun nedeni, goruntusel kaliteye
verdigi onemdir.

“Yer Sarsiliyor filminde ilk kez olarak odaklanma derin-
ligi stidyonun diginda ge@}l@§ﬁglﬂ§gr. Yagmur yagar-
ken ve gecenin l{dfanllglnda balikgilarin evinin disinda ger-
¢ek hayatin dekoru ile bu g¢ekimler saglanmugtir. Visconti
tarafindan kullanilan bu teknik, montaj teknigini reddet-
memekte, yalnizca ona yeni bir ¢ekim teknigi eklemektedir.
Onun ¢ekimleri normalin diginda bir uzunluga sahiptir -
bazilan {i¢ ya da dort dakika siirmektedir. Her birinde bir-
kag hareket ayn1 anda meydana gelir. Visconti, bu sistematik
igerisinde olaymn goriintiisiiniin kendi yapisi lizerinde bigim-
lenmesini amag edinmigtir. Eger balik¢1 bir sigara sanyorsa
bizimle higbir sey paylasmamaktadir. Biz sadece tiim olay:
goriiriiz. Montajin sebep oldugu dramatik veya sembolik
anlamda herhangi bir azalma olmaz. Cekimler genellikle
sabit ¢ergeve iginde olmaktadir. Boylece insanlar ve nesneler
gergeve igine girerek kendi yerlerini alabilmektedirler. An-
cak Visconti ¢ok yavag ve gok genis bir acidan yapilan hare-
ketli gekimleri de uygulamaktan geri kalmamugtir.

Bu yapidaki duraganhk plastik dengenin olusturulmasini

olas1 kilmaktadir. Isik ve gekim konusundaki zorluklar gergek
i¢ mekan gekimlerine izin vermez. Dy gekimlerde olugturulan
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kurgu filmin belli bir denge noktasi iizerinde yapilanmasin
saglar. Burada ilk kez olarak tiim film boyunca ig ve dis mekan
cekimler arasinda ¢ekim kalitesi olarak biiyiik bir farkhlik yok-
tur. Bunun baganlmas: Visconti'nin yetenegi sayesinde olmus-
tur. Bahkgilann evinin yoksul goriiniimiine karsin usta yonet-
men olaganiistii bir siirsellikle i¢ mekanlann sunmasiru bilmis-
tir.”126

Yer Sarsiliyor, Luchino Visconti, 1947

Bazin, sinirh hareketlerle ¢ekilmis ii¢ saatlik bir film
olan Yer Sarsiliyor filminin halki sikhgini sdyler. Buna bir de
filmde kullanilan Sicilya diyalektiginin anlagilmazhgin ek-
lerseniz ortaya italyanlarin biye anlamakta zorluk gektigi bir
film gqikar. Ancak, bu film bir ‘eglence’ araci1 olmaktan gok
uzak oldugu igin de ticari bir kayg1 s6z konusu degildir. Bu
durumun bir bagka agiklamasi da, Visconti'nin estetik kayg-

126 BAZIN, ag.e. s. 166
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lardan ¢ok kendi komiinist kisiliginin etkisinde kalarak fil-
mini olugturmasidir.

Visconti, 1953 yilinda kendisi gibi Marksist ideolojide
olan Giuseppe de Santis ile birlikte Giinahkar Goniiller (Senso)
filmini yapar. Filmde, agk: i¢in yurduna ihanet eden bir ka-
din, sevdigi adam tarafindan aldatilmaktadir.

Yer Sarsiltyor'un erken gagdas realizminden radikal bir
degisiklik gosteren Senso, Antonio Gramsci'nin Prison
Notebooks adh eserinde yer alan o giiniin revagta Italyan
Marksist disiincesinden ciddi bigimde etkilenmigtir. Fakat
Senso ayn1 zamanda yeni italyan film endiistrisinin tiir bek-
lentilerine de uymaktadir. Bu endiistrinin 6nde gelenleri ve
hatta gogu izleyici Senso’yu, geng bir Avusturyal subayla bir
ftalyan kontesi arasindaki agk hikayesi olarak gérmiigtiir.1”

Visconti'nin bu filmden sonra yaptig) filmler arasinda
Yeni Gergekgilik icinde degerlendirilebilecek tek filmi Rocco
ve Kardegleri’dir. 1957 yihinda yaptig1 Beyaz Geceler (Le Notti
Bianche) ve 1962 yapimu Leopar (Il gattopardo), gerek igerik
gerekse anlatim agisindan Yeni Gergekgilikten uzaktir.

Rocco ve Kardegleri filminde, kocasinin 6liimi {izerine
beg ogluyla birlikte Milano’ya go¢ eden giineyli bir ailenin
biiyilik sehirdeki ¢oziiliig 6yk_ﬁ‘su,q'—_b_‘ir_.BTLine hi¢ benzemeyen
iki erkek kardesin dramiyla birlikte verilir. Film, Atilla
Dorsay’in dedigi gibi, “kuzey-giiney ekonomik esitsizligi,
sinufsal savagim, yiikselme tutkusu ve hayatta kalma i¢gii-
diisii gibi olaylar iizerine ingsa edilmis gorkemli bir biiyiik
aile freskidir.”

Yeni Gergekgi Italyan sinemasinin bir bagka iinlii yo-
netmeni Vittorio de Sica’dir. Onun 6zellikle Bisiklet Hirsizlars

127 BIRYILDIZ Esra, Sinemada Akimlar, Beta Basim, istanbul, Ekim 1998, s.
72
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Yeni ve tarumlayan
en iyi film olarak kabul edilir. ‘

Bisiklet Hirsizlar, de Sica, 1949

1943 yiinda yaptigy Cocuklar Bize Bakiyor (I Bambini ci
Guardano) filmi, De Sica’'run gergekgi yoneliginin ilk basama-
g1 oldugu kadar, senaryo yazar1 Cesare Zavattini ile bundan
sonra geliserek devam edecek olan ortakliklannin da bas-
langicini olusturur. Birlikte 1946 yilinda yaptiklan Kaldirim
Cocuklar - -

biridir. Filmde, arkadaghklar yiiziinden birinin 6l-
digi iki Romah ayakkab: boyacisi gocugun Sykiisii anlatihir.
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Kaldirim Cocuklar, Vittorio de Sica, 1946

De Sica’'min Bisiklet Hirsizlar: filmi, siradan bir igginin
glindelik hayatinda basina gelen bir olay1 konu edinir. Film-
de higbir olagandisi olay yoktur. Bir iggi, biitiin gliniinii og-
luyla birlikte Roma caddelerinde galdirdig bisikletini araya-
rak gegirir. Bisiklet, igginin yeni buldugu isinin bir pargasidir
ve eger bisikleti bulamazsa yeniden igsiz kalacaktir. ital-
ya'nin o giin bulundugu sartlar iginde yeniden bir is bulmak
¢ok zordur ve igsizlik aghk demektir. Sonug vermeyen gaba-
lardan sonra iyice bunalan iggi, gareyi bagka bir bisiklet cal-
makta bulur. Ancak bu denemesi basgarisizlikla sonuglanir
ve oglunun gozii 6niinde gegen olay, onun bir hirsizin dii-
zeyine diigmiis olmasinin utancin1 yagamasina neden olur.

“Filmin senaryosu, yap1 bakimindan ¢ok zekice hazir-
lanmugtir; birbiri pesi sira meydana gelen olaylardan basla-
yarak tim yonlerdeki dramatik uygunlugun sistemlerinin
kullanihgina kadar, Bisiklet Hirsizlar: sosyal goriiniimiinden
soyutlandigl zaman bile anlamindan bir sey kaybetmeyen,
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Ikinci Diinya Savasi sonrasi gegerli tek komiinist filmdir.
Onun sosyal mesaj filme ilistirilmig degildir, olayin tama-
minda her an mevcuttur. Bu 6ylesine belirgindir ki hi¢ kimse
onu gozden kagiramaz. Ortaya atilan tez sagirtici_derecede
basittir; bu iscinin yasadig: diinyada, yoksullar hayatta ka-
labilmek igin birbirlerinden bir seyler ¢almak zorundadur.
Fakat bu sav hi¢bir zaman tam olarak ortaya konmaz. Diger
bir deyisle, bir propaganda filmi ig¢inin bisikletini bulama-
yacagini ispat etmeyi deneyebilirdi, onu yoksullugunun dar
¢emberi igine sikigtirabilirdi. De Sica, ig¢inin bisikletini bu-
lamayacagini ve bunun sonucu olarak yine igsiz kalacagini
gostermede kendini sinirlamigtir.”128

“Antonio’yu'® bir gesit ‘herhangi biri’ ya da bugiinkii
deyimiyle ‘sokaktaki adam’ olarak canlandirmak gibi bir
niyetim hi¢ yoktu. O, benim igin seving ve iiziintiileriyle,
kendi Oykiisiiyle herhangi bir bireydi. Uzun ve degisik ya-
saminin trajik bir pazar giiniinii ortaya koyarken, gergegi
ozans! bir alana aktarmayi diigiinmiigtiim. Bu da bana yapi-
timin gergekten en onemli 6zelliklerinden biri olarak gorii-
niiyordu, ¢iinkii boyle bir ¢aba olmadig takdirde bu gesit
bir film ancak bir haber filmi olacakti. Belge-filmi dram ile
siirden ayiran engelin hakkindan gelemedigi takdirde bizim
Yeni Gergekgiligimizde higbir gelecek goremiyorum. Hig
stiiphesiz mantk her vakit siirin diigmani olmugtur. Bunlar:
birbirleriyle uyusumlu olarak ancak biiyiik bir sanatg birles-
tirebilir, bundan dolay1 da salt mantikgilarin yapitimdaki
kusurlara suglayia parmaklarini uzatmalarina gagmadim.

us BAZIN,a.ge.,s. 174
19 Bisiklet Hirsizlart filminin kahramani
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Bisiklet Hirsizlari, de Sica

Ama, filmin sonunda Antonio’nun kendisini yine bisik-
letsiz olarak buldugundan dolayi beni agir1 kotiimserlikle
suglandiranlara da sunu sormak isterim: Acaba yagamiruzda
kag kez, bir giiniin sonunda kendinizi umutsuz bir durumda
buldunuz? Ben biitiin igtenligimle suna inaniyorum ki, Bisik-
let Hirsizlar'mn perdedeki gergekgiligini filme ‘kara’ ve
‘umutsuz’ sifatlarim1 takacak kadar insafsiz bulanlar higbir
vakit ¢etin bir yagsam gegirmemisler; yani milyonlarca
Antonio’'nun biitiin diinyada her giin siirdiikleri zahmetli
yasami anlatmak istiyorum. Ya da bunlar, olaylan higbir
vakit Kuzeydekiler gibi ciddiye almayan bir italyann zih-
niyetini anlamiyorlar.

Gormek, bir sanatgi igin gok yararhdir. Birgoklan gor-
mek istemez, ¢iinkii ¢ok kez bagkalarinin dertleri onlan te-
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dirgin eder. Biz, tersine, gormek istiyoruz. Amacimizin ken-
dimizi de gérmektir.”130

De Sica, alicillan sokaga ¢ikartarak savag sonrasi ital-
ya’sinin yoksul ve acili yiiziinii filmlerinde qinlgiplak ortaya
koymasindan italyanlann énce hoglanmadigini, ancak son-
radan Yeni Gergekgi filmlerin sanatsal igeriginin ve torel
degerinin farkina vardiklarini soyler.

De Sica bir sonraki filmi Milano’da Mucize’de o giine ka-
dar devam ettirdigi ¢izgisinden ayrilarak farkh bir anlatima
yonelir. Milano’da Mucize, yonetmeninin de dedigi gibi 20.
yiizyila ait bir masaldir ve bunu yaparken “ozansi yapinti-
dan (fiction poetique)” yararlarur. De Sica filmi igin, ¢alisma-
larinin “fantastik” bir boliimii oldugu ve bundan bagka da
bir sey olmadig1 yorumunu yapmugtir. Filmde, siirle gergegi
birlestirmeye ¢aligir. Bir anlamda film, 30’larin Fransa’sinda
ortaya ¢ikan Siirsel Gergekgi filmlerin tarzina dykiinmekte-
dir. Cogu kimse film i¢in bu yorumu yapar, oysa Bazin bunu
reddeder ve Milano’da Mucize'nin bir ara verme filmi oldu-
gunu soyler. Nitekim, sonraki filmi Umberto D'nin gosteri-
minden sonra, de Sica’'min bu filmiyle “Yeni Gergekgilige
geri dondiigii” yorumu yapilmigtir.

De Sica’'min Umberto D filminde, yapayalmz kalmis ve
fakir diigmiis emekli bir adam evinden de atilinca intihar
etmeyi diigiiniir, ama en sadik dostu olan kopegi tarafindan
kurtanlir. Umberto D’nin iiziintiisiiniin asil nedeni onun
yalruzhgidir. Yalnizca birkag insan ile baglantisi bulunan
Umberto D, insanlara karg: giivensizdir. Bir orta sinif iiyesi
olmasina kargin, filmde gizemli bir sefalet sezilmektedir.
Onun, iiyesi oldugu toplumdan yavas yavag koptuguna
taniklik ederiz; Umberto D basamak basamak yalruzhiga

130 DE SICA Vittorio, Sinema Uzerine... (der. ve gev. Nijat OZON), Tiirk Dili
Dergisi, Sinema Ozel Sayisi, Sayi: 196, Ocak 1968, s. 457, 458
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dogru ilerler; ona en yakin olan kisi de onun zayifigini ggs-
termek i¢in vardir; ancak onun kibarhig1 ve iyi niyeti bile
olaylar1 ¢g6zmeye yetmez. Bir zaman sonra, onun arkadaghg,
da bir iiziintii kaynag) olacaktir.

“Buradaki sinema ‘elips (eksilti) sanati'nin tam kargiti
olarak algilanabilir. Eksilti, bir anlatim olusumudur; doga
icindeki mantiksal yapisinin yan sira soyut bir yapis1 da
bulunmaktadir; ¢6ziimleme ve segenek gerektiren dogrular,
genel dramatik yonetim ile bir uyum iginde diizenler. De
Sica ve Zavattini, bunun tersine olarak, olaylar1 daha kiigiik
olaylara bolme ve bu kiigiik olaylar1 da yine daha kiigiik
olaylara bolme girisiminde bulunmaktadir. Bu islemi, za-
man iginde algillama yapabilecegimiz ug sinirlara kadar siir-
diiriirler... Zavattini’'nin higbir sey olmadan, bir adamin
yasantisindaki doksan dakikay: biitiin bir film olarak tasar-
ladigindan bahsetmis miydim? Ona gore ‘Yeni Gergekgilik’
tam olarak budur. Umberto D filmindeki iki ya da ii¢ sekans
bize boyle bir filmdeki goriintiilerin tiimiinden daha fazlasi-
n1 verebilecektir; ¢ekimi yapilan sey onun pargalaridir. De
Sica ve Zavattini sinemayi, gergekgiligin sonusmazi yap-
makla ilgilidirler (sonugmaz: asymtote -sonu olmayan bir
egrinin yakininda ¢izilmis bir dogru olup, uzatildik¢a egriye
yaklagir fakat higbir zaman ona tam olarak kavusamaz).
Ancak yasamin kendisi sonsuz bir sekilde bir goriiniime
ulagmalidir. Boylesine miikemmel bir aynada yasam goriile-
bilir bir giir durumuna ulagabilir.”13

ftalyan Yeni Gergekgiligi, 1950'li yillarla birlikte ital-
ya'da degisen ekonomik, siyasal ve toplumsal kogullarla
‘birlikte eski ¢izgisini devam ettiremez hale gelir. Akimin
“filmlerindeki direnis temasinin yerini zamanla farkh egilim-
ler almaya baglar. “Rossellini’nin Roma, A¢ik Sehir filmi Yeni

131 BAZIN, a.ge.,s. 213
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Gergekgi akimin baslangig filmi olarak kabul edilirse, diger
yonetmenlerin bu filmden farkl bigimlerde etkilenerek ken-
dilerine 6zgii bir bigem gelistirdikleri sdylenebilir. Bu dog-
rultuda, Louis D. Gianetti'nin de belirttigi gibi, de Sica ve
Fellini'nin Roma, A¢ik Sehir’deki Hiristiyan hiimanizminden,
Visconti ve Antonioni gibi yonetmenlerin ise, Marksist gon-
dermelerden etkilendigi ileri siiriilebilir.” 132

De Sica’'min Milano’da Mucize filmi Yeni Gergekgi sine-
maya yeni bir anlayig getirmigti. Onun, Siirsel Gergekgilik
akimindan izler tasiyan bu filminde gelistirdigi giildiirii ve
fantezi anlayisi daha sonra Renato Castellani, Luigi
Comencini ve Federico Fellini gibi yonetmenlerin filmlerin-
de devam edecektir. Marksist etkiler tagiyan Visconti ve
Antonioni ise, Yeni Gergekgi akim iginde olugan politik si-
nema yoneliginin Onciileri olurlar. Visconti'ye gore, Yeni
Gergekgiligin ilk doneminden sonra bir de ikinci donemi
vardir. ilk dénemde yalnizca gergekligi kaydetmek amacin-
da olan Yeni Gergekgilik, daha sonraki doneminde bu tutu-
muna elestirel bir bakis agis1 eklemistir. Visconti ve
Antonioni'nin_politik sinema anlayis1 daha sonraki yillarda
Ermano Olmi, Pier Paolo Pasolini ve Bernardo Bertolucci
gibi ydnetmenlerin tarzlann_etkileyecektir. Yeni Gergeksi
akimin kuramas: olarak degerlendirilen_Cesare Zavattini,
ise, bu dénemde bir bagka egilimin temsilcisi olur. Belgesel
tirde filmler yapmaya baglayan Zavattini, Amore in Citta
(1954) filmiyle belgesel gergekgilik anlayigini sanatsal yarati-
cilikla biitlinlegtirir.

1950°li yillarla birlikte Yeni Gergekgiligin girdigi bu yeni
yol, onun sonunu da hazirlamigtir. Kugskusuz Yeni Gergekgi-

12 KNIGHT Arthur, The Course of Italian Neorealism, The Emergence of Film

Art, Lewis Jacobs (ed.), New York: W. W. Norton and Company, 1979,
s. 282 :
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lik Italya’da daha sonra yapilan filmlerde ve tiim diinyadaki
gergekgi okullarda etkisini hissettirmigtir ve ozellikle ger-
¢ekgi sinema italyan Yeni Gergekgiligine ¢ok sey borgludur.
Ancak degigen toplumsal gartlar, bu akimin aym yolda de-
vam etmesine olanak tanimaz. Ustelik akimin éncii yonet-
menleri de kigisel iisluplarini geligtirme yoluna gitmiglerdir.
Bu durum, daha sonra gelecek yonetmenler igin 6zellikle sz
konusudur. _Yeni Gergeksiligi _devam, ettiren Fellini,
Antonioni, Bertolucci gibi son donem Italyan sinemasinin en
uinlii ve yaratiaa yonetmenleri, kisisel {isluplarin1 6n planda
tutarak filmler yapmig ve her biri Yeni Gergekgiligi kendine
gore yorumlamigtir.

A d. Gergekgi Kuram ve Yeni Gergekgiligin
' Bu Kurama Katkisi

Sinema sanati 1qm gellshrllen kuramlan gerc_kg ve bi glmc1

ve gercekgi kuramlar birbirlerine tam karslt kutupta yer alan
gorusler ileri siirer.

_Bigimci kuramin 6zii, sinemanin gergeklikten uzaklagti-
g1 Olglide sanat olabilecegidir. Bu kuramin savunucularin-
dan Rudolf Amheim, sinema sanatinin teknik birtakim sinir-
lan dolayisiyla gergekligi oldugu gibi yansitamayacagini ve
bu yoldaki ¢abalarin da sinemay: sanat olmaktan uzaklas-
tirdiginu ileri siirer. Ona gore, gercekqilik, estetik degeri yok
ederek sinemay: sanat olmaktan ¢ikarmaktadir.

Andre Bazin ise, sinemada gercekgiligin estetik ile bir-
hkte ylriimeyecegini soyleyenlere karg1 ¢ikar. Ona gore
sinema, gercege yaklagtikga sanat olabllecektlr Senaryonun
‘gunliik gerceklere uymasi, oyuncunun dogrulugu gergekgi
filmlerin estetiginin hammaddesidir. Gergekgi egilim iginde
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bityiik bir estetik incelik tasimaktadir. Sovyet sinemasi bu-
nun en biiyiik kanuitidir. Potemkin Zirhlis: biiytik bir bagan
kazandiysa, bu, igindeki gergekle birlikte var olan estetik
degerindendir. .

" “Potemkin sinemay .altiist etmigse, bu yalnizca siyasal
mesajindan dolay1 degildir. Hatta stiidyonun alg1 dekorlan
yerine gercek dekorlan, yildizin yerine bilinmeyen kitleyi
gesirmesinden de degildir; bunun nedeni Eisenstein'in za-
maninin en biiyilik kurgu kuramcisi olmasi, en iyi goriintii
yonetmeni Tisse ile ¢aligmasi, Rusya’min meydana getirdigi
‘gercekgi’ filmlerin Alman digavurumculugunun en yapma-
cak yapitlanndaki dekor, aydinlatma ve oyundakilerden
daha ¢ok estetik bilim tagimasiyd.” 13

Bazin’e gore sinema tekniginde meydana gelen gelisme-
ler bu sanat daha gok gergekgi yola itmektedir. Ozellikle
sesin sinemaya giriginden sonra bu yoéndeki egilim giiglen-
mistir. Sinema herhangi bir sanat dalindan ¢ok daha fazla
gercegi kaydetme ve yansitma becerisine sahiptir. Sinema-
nin bu potansiyeli onun her gegen giin daha fazla gergeklikle
yakinlagmasini saglamaktadir.

“Disavurumcu sapikligin sona ermesinden, oOzellikle
sesli sinemadan beri denebilir ki sinema, gergekgilige yo-
nelmeye hi¢ ara vermedi. Bununla anlatmak istedigimiz
kabaca sudur. Sinema seyirciye, sinema hikayesinin mantikh
gerekleri ve teknigin simdiki sinirlaniyla bagdasabilecegi
olglide, gergegin elden geldigince tam bir goriintiisiinii ver-
mek ister. Sinema bu noktada siire, resme, tiyatroya agkga
karsittir ve gittikge romana yaklagsmaktadir.”14

Bazin’e gore sanatta gergekligin saglanmasi, ancak
yapmaakhkla miimkiindiir. Sinemada ayni olay, ayni nesne

133 BAZIN, a.g.e., s. 205
1M BAZIN, a.g.e., s. 205
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farkh yollardan ortaya konabilir. Bu yollardan her biri per-
dede nesneyi tanimamizi saglayan niteliklerden birkagin
birakip, birkagin1 kurtarabilir. Sinema sanati, asil nesnenin
tumuyle kalmasma olanak bxrakmayan Ogretici ya da este-

zorunlu JurumW gergegin az gok deéxshnlmesn sonucun-
da ortaya ¢ikan gergegin, ilk gergegin bir yanilsamasi duru-
muna gelmesine yol agar. Sinemada gergekligin dogal olarak
yeniden kaydedilebildigix_{i savunan Bazin, onu gergeklikten
uzaklagtiracak miidahalelere karsi ¢ikar. Bu miidahaleler
seyirclyi sunulan gergeklikten uzaklagirmakta ve seyirci
tizerindeki psikolojik etkiyi yok etmektedir. Seyircinin bu
bilingdig1 sug ortakligy ise, sinemaciy1 gerceklikten daha
fazla uzaklagmaya iter. Bunun sonucunda sinemaci, artik
yalanlarinin nerede baglayip nerede bittigini kendisi de ayirt
edemez hale gelir. Bazin, sinemaciy1 bu durumdan dolay:
suglamaz, onun sanatini meydana getiren sey yalandir. Fa-
kat sinemaci, bu yalana artik hakim olamamasi, bu yalanla
kendi kedini aldatmasi nedeniyle suglanabilir.

Bu goriisler dogrultusunda Bazin, sinemanin teﬂn&n-
surlarinin soyut birtakim simgelerle anlam yaratacak bigim-
de kullarﬁl;\aaglarércl—k;

Gergekgi kuramin bir bagka temsilcisi Siegfried
Kracauer de, sinemanin diger sanatlara nazaran gergekligi
ve yagsami oldugu gibi yansitmaya olanak sagladigini soyler.
Diger sanatlar yasami doniistiirmeye ¢ahgirken, sinema
sanat1 dogas! geregi yasamu oldugu gibi yansitir. Bu durum
sinemanin igerigini de belirler. Ayrica Kracauer, sinema
teknolojisindeki gelismeleri, gergekligi daha miikemmel
yansitmaya olanak verdigi igin destekler.

Kugkusuz, Andre Bazin'in, geligtirdigi kuram cergeve-
sinde Italyan Yeni Gergekgi sinemasini goz ardi etmesi dii-
siiniilemezdi. Sinemanin gergeklige yaklagtig1 olgiide sanat
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olabilecegini sdyleyen Bazin, italyan sinemasinin gercekgili-
ginin hicbir zaman bir estetik gerilemeye yol agmadigi
vurgular. Tam tersine, ona gore bu sinema, anlahmda bir
"1I§i-e;n-gye, sinema dilini fetheden bir evrime, sinema deyi-
sinin geniglemesine yol agmighr. Aynca Italyan Yeni Ger-
cekci akimi da, bigimci ve gergek¢i kuramlar gibi sinema-
gergek iligkisini temel bir sorun olarak gormektedir.

Yeni Gergekgi akimin oncii sanatgilarindan Cesare
Zavattini, Yeni Gergekgiligin gergeklikle iligkisinin, sinema-
da “6ykii” anlatma zorunlulugunu ortadan kaldirdigim
soyler. Ona gore, insanlarin giinliikk gergek kargisindaki ilk
ve listiinkoni tepkisi can sikintisidir ve bu durum sinemaci-
lann, sinemay: heyecanlandiricl, goze garpici kiiga sokmak
amaciyla gergegin igine bir “Oyki” sokusturmak geregini
tamamiyla dogal, hemen hemen kaginilmaz bulmalarina yol
acar. Boylelikle sinemacilar, sanki diis giiciiniin ise karisma-
sina kars1 bir gsey yapilamazmis gibi gergekten hemencecik
kagivermek olanaginu elde etmis olurlar. Bundan dolay: Yeni
Gergekgiligin en onemli niteligi, asil yeniligi Zavattini'ye
gore, gercege bakmay ve onu gérmeyi 6gretmesi ve bu ger-
¢egin aslinda son derece canh ve ilgi gekici oldugudur.

“Kisacasi, gordiik ki, gergek son derece zengindi, sadece
bu gergege bakmasini bilmek gerekiyordu. Sanatginin goérevi
de, birtakim degistirmelere bagvurarak seyirciyi heyecan-
landirmak ya da tiksindirmek degil, onu kendisinin ya da
bagkalannin yaptig1 seyler iizerine, yani katiksiz gergek
iizerine diiglinmeye (isterseniz heyecana, hatta tiksinmeye)
yoneltmekti. Boylelikle ger¢ek karsisinda duyulan derin,
bilingdis1 bir giivesizlikten, yalanci ve belli belirsiz bir kagis-
tan esyaya, olaylara, insanlara sonsuz bir giivene gegildi.

Bu durum alis, gergegi desmek, gercege Yeni Gergekgi-
lige kadar sahip olabilecegine inanilmayan bu anlatim yete-
neginin, bu anlatim giiciiniin verilmesini zorunlu kild.
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Yeni Gergekgiligin bizden istedigi, diis giliclimiizii ‘ye-
rinde’, ‘simdiki’ {izerinde kullanmamizdir. Ciinkii olaylar,
dogal imgesel giiglerini ancak incelendikleri, derinlegtirildik-
leri vakit agiga vurur; ancak o vakit seyirlik nitelik kazanur,
¢linkii artik agiga vurulmus gergeklerdir.”135

Zavattini'ye gore, Yeni Gergekgiligi niteleyen gergegin
bilincine vangin, dogrudan dogruya dramatik yapiyla ilgili
onemli sonuglann olmustur. Ona gore sinema, varliklarin
oziine gitmek, olaylar arasindaki iligkileri ve bu olaylan
doguran siiregleri gostermek durumundadir. Yeni Gergekgi-
lik bunu en kiigiik, siradan bir olaydan yola ¢ikarak yapabi-
lir. Yeni Gergekgilikte bir gift pabucun satin alinmas: olay,
bagh baghna pratik, toplumsal, ekonomik, ruhbilimsel yon-
leri olan bir olaydir. Yeni Gergekgiligin Amerikan sinema-
sinda oldugu gibi bir konu sikintis1 yoktur. Giinliik herhangi
bir gergek Yeni Gergekgi sinemanin konusu olabilir. Ama bu
gercegin nasil anlatilacag), igerigin ifadesi 6nemlidir.

Ona gore, Yeni Gegekgilik terimi, en genis anlaminda,
senaryocununki de dahil olmak iizere, her gesit teknik ve
mesleki igbirliginin ortadan kalkmasini kapsar.

“El kitaplarinin, dilbilgilerinin, ciimle dizinlerinin artik
bir anlami yoktur; gogiis gekimi, karsi ag1 vb. terimlerin artik
anlami kalmayacag) gibi. Herkes senaryosunu kendi bildi-
gince hazirlar. Yeni Gergekgilik biitiin kaliplan kirar, biitiin
dogmalan reddeder. Yeni Gergekgilikte ‘Gnsel’ gogiis cekimi
W’mnu, uyarlama, yonetim ayn galig-
manin {i¢ ayr1 asamas! olmamaldir. Senaryocu ile uyarla-
maca ortadan kalkmaldir. Tek yaraticiya, yonetmene ulas-
malidir; boylelikle yonetmenin tiyatro yonetmeniyle artik

135 ZAVATTINI Cesare, Yeni Gergekgilik Uzerine Goriigler, (Cahiers du
Cinéma, Say1: 33, Mart 1953), (gev. Nijat OZON), Tiirk Dili Dergisi, Si-
nema Ozel Sayisi, Sayr: 196, Ocak 1968, s. 381, 384
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ortak higbir yonii kalmayacaktir. Her insan filmini tek bagi-
na ¢evirmeye koyulsun, her sey agici olur, her sey siirekli bir
olanak kazanir, her sey bu sonsuz olanaklarla dolup tasar;
hem de yalniz gevirim sirasinda degil kurgu, bilestirme vb.
sirasinda da.”1%

Bazin'in Yeni Gergekgiligi tam olarak yansitan tek yo-
netmen olarak gordiigii Roberto Rossellini, bir filmde en
onemli geyin ritm oldugunu sdyler. Ona gore bu ogrenilen
bir sey degil, insanda bulunan bir geydir. Ve ayn1 zamanda,
bir sahnenin kurulugsu da ona gore 6nemlidir. “Bu kendi
kendine bir ¢6ziim bigimine varir ve her zaman bir noktada
sonuglanir. Genel olarak bu noktay: gelistirmeyi sever film-
ciler. Bana sorarsaniz, filmin kurulugsu bakimindan bu, bir
yanhgtir.

Genel olarak, geleneksel filmlerde bir sahneyi su bigim-
lerde ¢ekimlere bolerler: Genel ¢ekim (bununla ¢evre taniti-
lir, bu gevredeki biri iizerinde durulur ve ona dogru yaklasi-
lir), boy ¢ekimi, diz ¢ekimi, omuz gekimi. Béylece 6ykii anla-
tilmaya baglar. Ben tam tersi bir yol izlerim: Bir adam yer
degistirir, bu yer degistirme sayesinde bu adamin iginde
bulundugu gevre ortaya ¢ikar. Ben hep omuz ¢ekimiyle ise
baglanm, sonunda oyuncuyu izleyen alici hareketleriyle
cevre meydana ¢ikar. Demek biitiin sorun oyuncudan uzak-
lagmamaktir, giinkii o ¢ok karigik yollardan gegecektir.”13?

Cogunlukla Yeni Gergekgiligin, igsiz adam roliinii igsiz
adama oynatmaya dayandiginin sanildigini sdyleyen
Rossellini, oyunculan segerken sadece yapilarin1 g6z 6niinde
bulundurdugunu vurgular. Ona gore, sokaktan gegen her-
hangi bir adam bir rol igin segilebilir. Profesyonel olmayan
oyuncu kullanimi ise, bir takim 6n diigiinceleri bulunmama-

16 ZAVATTINI, a.g.m, s. 383, 384
137 ROSSELLINI, a.g.m, s. 453
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s1 bakimindan tercih edilmektedir. Ona gore yonetmenin isi,
profesyonel olmayan kisiler arasindan segilen oyunculan
“kendi gergek yasayisina dondiirmek, onu yeniden yarat-
mak, ona alistig) jestleri kazandirmaktir.”

Luchino Visconti ise, onu sinemaya yonelten seyin ya-
sayan insanlarin dykiilerini anlatma goérevi oldugunu soyler.
O, seylerin arasinda yagayan insanlan anlatmak ister, yoksa
seylerin kendisini degil. Onu ilgilendiren sinema, “insanbi-
¢imci bir sinema”dir. Bundan dolay: sinemada en ¢ok oyun-
cular iizerindeki galigmalara agirhk verir. Ciinkii oyuncu,
“yagamaya ¢agnldiklan yeni gergegi, sanatin gergegini do-
guran yeni insanlann yaratildig1 insan malzemesidir.”

“Tecriibe bana 6zellikle sunu 6gretti ki, insan varhginin
agirhg), ‘bulunug’u, perdeyi gergekten dolduran tek ‘sey’dir;
hava onunla, onun canh varligiyla yaratilir ve insan1 hareket
ettiren tutkularla gergeklik ve derinlik kazanr. Oyle ki, ay-
dinhk dikdortgenden birazcik kaybolusu, her seye bir ‘na-
tiirmort’ goriiniigii getirecektir. Insanin en énemsiz hareketi,
adimi, kararsizliklan, igtepileri, yalmz bunlar bile insam
cevreleyen geylere ve bunlann iginde bulundugu gevreye
giir ve titresim verir.”138

Vittorio de Sica i¢in de filmde insan faktorii 6n planda-
dir. O, filmlerinin gercek anlamirun, insan dayanigsmasinu
;ra‘snrmak, bencillige, adamsendecilige karsi miicadele et-
mek oldugunu sdyler. De Sica ayn1 zamanda, modern sine-
manun gergekgilik yolunda ilerlemesi gereginin altini gizer.
Bu yolu, Chaplin, Donskoy, Flaherty am1§twwna
gergeklikten uzaklagirsa insanal anlami da yoksullagacaktir.
Sinemanuin bu yaru varliginin asil nedenidir ve ona evrensel

138 VISCONTI Luchino, insanbicimci Sinema, (Cinéma, Say: 173-174, 25
Eyliil-25 Ekim 1943), (gev. Nijat OZON), Tiirk Dili Dergisi, Sinema Ozel
Sayisi, Say:: 196, Ocak 1968, s. 456
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degerini verir. De Sica “gercegin

aktarilmas)” olarak tanimlar. Ve ona gore bu ozans: aktans,

bir ¢ikig yoludur. Bu baglamda Yeni Gergekgilik de, bir ¢ikig
noktasindan bagka bir sey degildir.

8. FRANSIZ YENI DALGASI
a. Yeni Dalgay: Hazirlayan Ortam

ikinci Diinya Savagi'nin bitiminde sinema alaninda italya’da
baglayan yeni siireg, diinya sinemasinda bir degisim riizga-
rinin esmesine onciilitkk etti. Savag sirasinda baglayan ve
savagin sonunda Rossellini ile ¢ikis yapan Yeni Gergekgi
Italyan sinemas), tiim diinya iilkelerine sinema alaninda
degisime duyulan ihtiyac1 hatirlath. Ancak bu degisim he-
men gerceklesmedi, 1958 yihinin Fransa’simi  bekledi.
1950'nin sonlannda Fransa’da ortaya ¢ikan ve ilk modemn
sinema hareketi olarak nitelendirilen “Yeni Dalga”nin ¢ikig
noktasl, iste bu degigim ihtiyaa oldu.

Ik kez haftaik L’Express dergisinde Frangois
Giroud'nun “Nouvelle Vogue” olarak adlandirdigi Yeni
Dalga, 1958 yilindan itibaren etkili olmaya basladi. Yeni
Dalgarun tam da bu yil ortaya ¢ikmas: ve giderek giiglenme-
si bir rastlanti degildi. Fransiz sinemasi savag sirasinda ve
savastan sonra siirekli olarak diinya sinemasinda sahip ol-
dugu pazan kaybetmeye, Amerikan sinemasi karsisinda
gerilemeye baslamisti. Hollywood tarzi, starli ve biiyiik
biitgeli filmler yapmay: bu duruma bir gare olarak goren
Fransiz yapimalan ise yarulmiglardi. Claude Autant-Lara,
Rene Clament gibi biiyiik yapimlann yonetmenlerinin film-
leri Fransiz izleyicisinden gereken ilgiyi gormedigi gibi,
Fransiz sinema endiistrisi i¢ pazarda da kan kaybediyordu.
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Bu durum karsisinda pahali yapimlara girerek biiyiik riskler
almak istemeyen yapimcilar, yeni, ¢ogu zaman ilk filmlerini
¢eken yonetmenlerle diisiik biitgeli yapimlara yoneldiler.
Boylece filmin is yapmamasi durumunda alinan risk de
diisiik olacakti. Ayrica bu filmlerin, Fransa’daki geng seyirci
kitlesini Fransiz sinemasina ¢ekme gibi bir durumlan da
olabilirdi. Yapimcilar igin bu seyirci kitlesini kazanmak ol-
dukg¢a 6nemliydi.

Fransiz Yeni Dalgasini baglatan diger bir unsur, iilkenin
o siralarda iginde bulundugu toplumsal ve siyasal durum-
dur. Somiirgelerin bagimsizhigin isteyerek solcularin deste-
gini alan General de Gaulle’iin 1958 yilinda Besinci Cumhu-
riyet'in bagkanlhgina segilmesi oldukg¢a onemlidir. Onun
doneminde Kiltir Bakani olan Andre Malraux, Fransiz
sinemasinin toparlanmasi igin birtakim uygulamalar basg-
latmigtir. Bir “Ulusal Sinema Merkezi”nin (Centre National
de la Cinématographie) kurulmasi ve bu kurum araciligiyla
yeni gekilecek filmleri tesvik amaciyla kabul edilen “Film
Yardim Yasas1” (Loie d’Aide, 1959) sayesinde Yeni Dalga
akiminin dogmasina yardimci olacak ortam saglanmigtir. Bu
yasaya gore, her tiir filme yilizde 13 oraninda parasal yardim
verilmesi kabul edilmigtir. Bunun diginda, belli bir diizeyin
lizerindeki filmlere senaryolarinin gosterilmesinden sonra,
cekime baglamadan once parasal yardim yapilmas: plan-
lanmigtir. Bu durum Fransa’da yapilan film sayisin1 oldukga
artirmagtir. “1958-63 yillan arasinda birgok iilkede sinema-
nin izleyici kaybettigi bir donemde 170 dolayinda Fransiz
yonetmeni ilk filmlerini yapmaya baglamis, yalmizca 1960
yilinda 43 film gekilmigtir.”13® Yeni Dalgacilarin ilk filmlerini
yapmalannda da bu yasanin oynadig) rol yadsinamaz. Alain

139 DERMAN Deniz, Jean-Luc Godard’in Sinemasinda Kadimin Yenidensunumu,
Degisim Ajans, Ankara, s.49
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Resnais’nin birka¢ filminin yan1 sira, Marcel Camus'niin
Mort en Fraude (1956) ve Chabrol'lin Yakigikli Serge (Le Beau
Serge, 1958) gibi filmleri bu yasadan yararlanarak yapilmsg
uzun metrajh filmlerdir.

Yeni Dalganin geligmesini saglayan bir bagka etmen de,
Fransiz-sinemesun uzun-yillara -dayanan-sanat- filmi—gele-
Ragidir. Bu donemde Fransa’da sadece sanat filmleri goste-
ren sinema salonu sayis1 437'dir. Ozellikle bu salonlardan
186’sinin Paris’te bulunmasi, yenilikgi ve yabana filmler igin
yeterli bir pazar olugturmaktadir. Diger bir etmen de, sine-
ma egitimine verden-6nemdir. Hemen her iiniversite de ayn
zamanda film elegtirmenligi de yapan ogretim elemanlarirun
olmasi, aydin bir izleyici kitlesinin yetistirilmesini ve elegti-
rinin bilimsel olarak oOgretilmesini saglamigtir. 1960’dan
sonra film kitaplarinda biiyiik bir arti goriiliir.1#

Fransiz sinemasini iginde bulundugu ¢ikmazdan kurta-
racak yenilenmeyi gergeklestiren asil olay ise, 1951-yihrda
Andre Bazin tarafindan yayimlanmaya baslaran Le Cahiers
du Cinéma (Sinema Defterleri) dergisinin etrafinda toplanan
genglerin Fransa'dali-ortamdan yararlanarak film yapmaya
baglamastdir. Yeni Dalgaalar igin bir baslangia ifade eden
Cahiers du Cinéma dergisi, onlanin daha sonraki ¢aligmala-
rin1 yonlendirmesi bakimindan 6nemlidir. Bu dergi etrafin-
da toplanan sinema tutkunu gengler, Andre Bazin'in de
etkisiyle Italyan Yeni Gergekgilerini ve Amerikan sinemasin
taruyacak, bu sinemalardan Fransiz sinemasinu iginde bu-
lundugu ¢ikmazdan kurtaracak formiiller elde etmede ya-

rarlanacaklardir. Cahiess-du-Cinémma,Parisinsag-yakasmda

~sag-yaka sinemaclan”-denmistir. Bu dergide sinema sana-

tirun sorunlan iizerine yazilar yazan, elestirmeler yapan

1© DERMAN, age., s. 54
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gengler arasinda ileride Fransiz sinemasini topluca ele gegi-
recek olan Frangois- Truffaut, Jean-Luc Goderd; Claude
Chabeol, Eric Rohmer, Pierre Kast, Jacques Rivette, Claude
de Givray, Charles Bitssch, Jacques Doniol-Valeroze gibi
isimler bulunmaktadir.

Yine ayru donemde, ama bu sefer Paris’in Seine nehri ile
ayrilan sol yakasinda kendilerine “sol yaka-sinemacilan”
denen bir bagka grup da, “Arts“dergisinde sinema tizerine
yazilar yazmaktadir. Burada bir araya gelen kisiler arasinda
yer alan Alain Resnais, Georges Franju, Agnes Varda, Jacque
Demy, Chris Marker, Jacques Rozler ve Jean Rouch gibi sa-
natgilar, “sag yaka sinemacilan” ile birlikte Fransiz sinemasin
ele gegirecek diger isimlerdir. Her iki grup da, Fransiz sine-
masini iginde bulundugu bunalimdan kurtarmak igin yeni
formiiller aramaktadir.

-b. Bazin ve Astruc Etkisi,
“Peolitique des Auteuss” Kurami

Bu geng sinemacilar, 6ncelikle sinema yazan ve elegtirmen
Andre Bazin'in fikirlerinden etkilenmiglerdir. Sinemada
gergekgi kurami ortaya atarak, sinemanin gergege yaklastigi
oranda sanat olabilecegini sdyleyen Bazin, sinemanin ger-
cekligin yenidensunumu igin en uygun sanat dal oldugunu
diigiinmektedir. Orson Welles, William Wyler gibi Ameri-
kan sinemasinin ustalarinin yani sira italyan Yeni Gergekgi
sinemasi, Ozellikle de Rossellini—enu—eticlemigtis. Orson
Welles'in Yurttas Kane (Citizen Kane, 1941) ve RosseHiniZnin_
‘Hemgeri—~+Paisa, 1946) filmini, gergekgilik yolunda atimis
6nemli adimlar olarak gdriir Ayrica Bazin, sinemada gerge-
gin daha dolaysiz aktarimini saglayacagini diigiindiigii tek-
nik yenilikleri de (ses, renk, ii¢ boyut...) onaylamaktadir.
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Bazin, Welles’in sinematik yanilsamaya gergegin temel
bir niteligini yeniden kazandirdiginu soyler. Bu nitelik, ger-
cegin surekliligidir. Griffith’den beri gelen Idasik kurgulama
yontemi ge;qeg&aq:k—bmso)mﬂama genmaekteykcn-erson

elles, ahigiimamu,

smdalwnh_-.kamk.hu_hu&yuﬂamaponagmmn
yolunu_gdostesasigtir. Onun,—alan derinligini—ertiran—genis
mercek kullarumi, dramatik alanda bulunan biitiin _ggrsel
alani ayru-segieililde kapsayarak, herhangi hir nesneye-6nsel
bir anlam vererek, gérecegimiz nesneyi-bizim—-igin-secen
kurgulama yontenum—deg-n@hmeyr—b&qamn@m Bazm in
deyimiyle Orson Welles, “mer

gercege, duyulabilir stireldiigini yeniden kazandurmagtir.”

Bazin’e gore,—sinemayt- gergeldige—yaklaghran—ikinci
adim ise, Italyan-Yeni-Gergekgisinemasindan-gelir. Onlarin

maddi zorluklar ya da bagka nedenler yiiziinden kullandik-
lan teknik yontemler sinemay: gergege bir adim daha yak-
lagtirmigtir.

Andre Bazin'in de etkisiyle Amerikan sinemasina ve
ftalyan Yeni Gergekgilerine ilgi duyan, gergekgi bir sinema
anlayigindan yana olan Yeni Dalgaalar, italyan Yeni Ger-
¢ekgilerinden 6grendikleri kimi yontemleri, hem iginde bu-
lunduklan mali krizi agmak, hem de kdhne bulduklan si-
nemay eski geleneklerden kurtarmak igin kullanirlar.

“Yeni Dalganin Godard, Truffaut, Rohmer, Rivette,
Doniol Volcroze, Chabrol gibi yonetmenleri, iinlii oyuncular
yerine, kendine 6zgii goriiniimii ve tazeligi olan kisileri oy-
natarak, diigiik maliyetli ve kolay pazarlanabilen filmler
yaparlar. Is giinlerini kisaltarak, kiigiik ve daginik ekiple
calisarak, gercek mekanlarda, sokaklarda g¢ekim yaparak,
starlar yerine arkadaslarini, diger yonetmenleri ve deneyim-
siz oyunculan kullanarak masraflan azaltirlar. Onlarin dii-
stk maliyetli filmler yapma zorunlulugu, tazelik ve kisisel

203



yaklagim anlayigi-gibi egilimleri, ¢ekim--ySntemlerini de
degistirir. Kameranin elde taginmasi, hareketli-mikzofenlarn
kullanimi gibi kullarumlar bu-egilimlerinin somurcudur.”14

Bazin’in yani sira Yeni Dalgacilan etkileyen bir baska
isim Alexandre Astruc’dur. 1948 yilinda bir dergide yayim-
lanan makalesinde sinemanin diger sanatlar gibi diisiincenin
dogrudan ifade edilebilecegi bir sanat dah olabilecegini soy-
leyen Astruc, “camera-stylo”(kalem-kamera)fikrini-ortaya
atar_Ona gore, sinema, 6zellikle resim ve romanda oldugu
gibi, kendisinden 6nceki biitiin sanatlara benzeyerek tiim bir
anlatim araci olmaya baglamgtir. Birbiri ardindan, bir gezici
gosteri, bulvar tiyatrosuna benzer bir eglence, ya da ¢agin
izlenimlerini koruma araci olduktan sonra yavas yavas bir
dil halini almigtir. Oyle bir dildir ki, bu bigimle ya da bu
bigim iginde sanatgi, en soyut diigiincelerini yansitabilir,
bugiin romanda ve denemede oldugu gibi saplantilarin
ortaya koyabilir. Bundan dolay:1 Astruc, sinemanin bu yeni
¢agin “kalem-kamera ¢ag1” olarak adlandirmaktadir.142

Ona gore bunun anlami, sinema sadece fotograflarin se-
¢im alani haline getirilmedigi zaman, yavag yavas gonintii-
niin tiranhgindan, goriintii i¢in goriintiiden, ani buluglar-
dan, somutluktan kurtulacak, yazih dil kadar derin ve ince
bir anlatim arac1 olacak, her gesit olanaklann bulunan ama
onyargilann esiri olan bu sanat, artik sonsuz elarak gergekgi-
ligin ya da toplumsal fantezinin halk romanlarinin suurtarr
icinde ona uygun goriilen kiigiik alarun digina gikacak de-
mekéir~ En derin anlamlar, tiretim-{izerine bir goriig, ruhbi-

lim, metafizik, diigiinceler, _tu_t!gglf_r_ E;ge_r_xgmn gggge}_ alanl-

41 DERMAN, age., s. 51

12 bkz. Alexandre ASTRUC, Yaratma Giiciimiiziin Katedralleri, (L’Ecran
Frangais, 30 Mart 1948), (cev. Orhan DURU), Tiirk Dili Dergisi, Sinema
Ozel Sayisi, Sayr: 196, Ocak 1968, s. 464
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dir. Hatta Astruc daha da ileri giderek, bu diinya goriisleri
ve imgelerini ancak sinemanin ele alabilecegini soyler.

O, diigiincenin anlatimini sinemarun-temel-soruniy olarak
goriir. Sinemanin, tipki resim ve romanda oldugu gibi her
tiirlii diigiincenin anlatilabilecegi bir sanat olmasi miimkiin-
diir. Sinema dilinin yaratilmasi, Eisenstein’dan bu yana sozlii
sinemanin uygulayicilanina ve senaryocularina kadar herkesi
ugragtirmugtir, ama artik sinemada degisik yollarla yaratilma-
ya galigilan diisiincelerin goriintiiniin iginde zaten var oldugu
anlagilmigtir. Boyle bir dile sahip olan sinema, edebiyatin
biiyiik yapitlaninda oldugu gibi diisiinceyi tam ve derin bir
bigimde yansitabilir.

“Sessiz sinemannsembolik-bir¢agrpumia_yarstmaya
calistigy diisiinceles—en—sommda—antadik ki, goriintiniin
kendisinde—ardyy, filmin akisinda, kisilerin her davranigin-
da, onlarin her s6ziinde, onlar1 esyaya, esyay! onlara bagla-
yan araglarin hareketinde vardir. Her diisiince, her duygu
gibi, bir insanla bagka bir insan ya da onun evrenini kuran
egyalar arasindaki iligkileri gosterir. Bu iligkileri agiklayarak,
bu kirilabilir izi gizerek, sinema gergekten bir diigiinceyi
anlatim yeri olabilir. Bugiin bile sinemada, Faulkner’in,
Malraux’nun, Sartre ve Camus’'niin yapitlarindaki derinligi
ve belirginligi esdegerde vermek miimkiindiir. Ashinda goz-
lerimizin 6niinde dikkati ¢eken bir Ornek vardir. Bu da
Malraux’nun-Espetrrdir34 Burada belki de ilk defa olarak
sinematografik dil, edebi dilin kesin egdegerini vermekte-
dir.”14

1 [ 'Espoir (Umut) filmi, Andre Malraux’nun ayru adh romarundan kendisi
tarafindan sinemaya uyarlanmgtr (1939-1945). Malraux, [spanya i¢ sava-
st sirasinda_ gegen Gykiiyé-fitme-alirken-belgesalsinemadan stkilenmi,
ote WMWW*—WMM

Gergekgi sinemasuun da&mbemsW

W ASTRUC, a.g.m,s. 465
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Jean Renoir, aslinda filmlerinde profesyonel senaryocu-
larla ¢ahgmis olmasina ragmen, filmlerinin hemen hemen
tiimiiniin senaryosuna katilan ve 6zgiin senaryolar da yazan
bir sanatg1 olarak Yeni Dalgacilan etkileyen bir diger sanat-
Gidir. Onun, filmlerinin tiim agamasina katilmasi, filmlerine
kendi kisiliginden bir seyler katmasi, sinemay: daha da kisi-
sellestirecek “auteur” kuramini giden yolu hazirlamistir.
Gengliginde amator filmler de geken Jean-Pi ille’in
Yeni Dalgacilar: etkileyen yani ise, yine_on ilmlerine
damgasini vuran kisiselligidir. Savagtan sonra kendi kurdu-
gu yapim sirketi igin yildiz oyuncular1 olmayan, dogal me-
kanlarda gegen, dar kadrolu ve diisiik biitgeli bagimsiz film-
ler gekerek, filmlerine kisisel damgasin1 vurmugtur. Bu film-
ler iginde Ozellikle Denizin Sessizligi (Le Silence de la Mer,
1949) gibi ilk donem filmleri, Claude Chabrol, Frangois
Truffaut ve Jean-Luc Godard gibi Yeni Dalgacilar i¢in 6nem-
li bir esin kaynag olur.

Astruc’'un, sinemanin edebiyat gibi bagimsiz bir sanat
dali olmasi, roman yazarinun oldugu gibi sinemaciun da fil-
min yaratiast olmast fikrini gelistiren Yeni Dalgacilardan
Frangois Truffaut,  “politique des. auteurs” kuramuu olugtu-
&= Olusturdugu bu kurami Cahiers du Cinéma dergisinin
1954 y1linda yayimlanan bir sayisinda agiklar.

Frangois Truffaut, dergide yayimlanan “Une Certaine
Tendance du Cinema Frangais” (Fransiz Sinemasinin Belli
Bir Egilimi) yazisinda, geleneksel Fransiz sinemasini, sena-
ristlerin ve yerlesmis genre’larin sinemasi olugundan ve
sadece “konfeksiyon”a gerek duymasindan otiirii sugluyor-
du. Bu sinema yerine, yonetmenin yaratici kigiliginin ser-
bestce geligebilecegi . “film—d auteur” -sinemasuun—ortaya
¢ikmasi . gerektigini savunuyordu. Truffaut ve diger
Cahiers’ciler, Renoir, Rossellini, Hitchcock, Ophiils ve Lang
gibi yonetmenleri kendilerine o6rnek alarak, 1srarla
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“politique des auteurs” (auteur politikasi) diigiincesini_siir-
diirdiiler. Cahiers dergisinin elestirmenleri, filmleri kendi
sectikleri “ustalarin” yapitlarina gore degerlendirdiler ve
zaman zaman tek yonlii, 6znel yargilara vardilar. Her seye
kargin ortak yonleri, elestiriyi ve film yapmay, kigisel ve
sanatsal ispatin 6n adimu olarak gormeleriydi. Cahiers’de
toplanan geng film tutkunlarn; Frangois Truffaut, Claude
Chabrol, Jean-Luc Godard, Jacques Rivette, Eric Rohmer ve
digerleri egitimlerini o zamana kadar sinema kuliiplerinde
ve Paris Cinématheque’inde gergeklestirmiglerdi. Bu yonet-
menlerin ilk filmleri biitiin dikkatleri Gizerlerine ¢ekmisti.
"Nouvelle Vague” (Yeni Dalga) adi1 da, Truffaut, Chabrol,
Malle, Resnais gibi yonetmenlerin yapim maliyetlerinin
disiik olmasi ve fikirlerinin “kéhnelegsen” Fransiz sinemasi-
na canhhk getirmesinden dolayi, gazeteciler tarafindan uy-
gun gorilmiigtii. ¥s
Makalenin yazan Truffaut ve Cahiers’de yazan digerleri
“politique des auteurs” sozciigiindi, filmi yaratan yonetmen
icin kullanuyorlar, senaryo yazan icin degil. Auteur yanlsi
elestirmenler yonetmen-senaryo yazar ayrmTlm yadsiyor,
“auteur”-“metteur en scéne” ayruminu getiriyarlar. Auteus
kendi diigtince-ve duygulannt-anlatir, metteur en scéne ise
haskalannun tasarladifiny gérsellestirir. Metteur en scéne gok
yetenekli ve usta olabilir, ama filme yansitti§1 yalnizca yete-
negl ve ustahgldlr kisiligi degil. Auteur ise, gergeklegtirdigi
“mise en scéne” ile (sahne diizenlemesi, alic1 devinimi, alici-
nin yerlestirilmesi vb.) filme kigiligini yansitir. Auteur birey
olarak kendisini filme Koyar. Yaratti bicem ozellikleriyle
Obiir auteur’lerden aynlir.14

15 DERMAN, a.ge., s. 50
1 BUKER Segil, Auteur Kuram Uzerine, ..Ve Sinema, Hil Yayin, istanbul,
Kitap 2, Nisan 1986, s. 68
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Yeni Dalga sinemasirun bagta gelen isimlerinden Jean-
Luc Godard, diger Yeni Dalgacilarla birlikte sinemanin ge-
leneksel anlat ydntemlerine kargi qikiyor.ve ydnetmenin bir
filmde tek yaraha olmas: fikrine katiiyorsa da, filmin ger-
cekligi konusundaki fikirleriyle—onlardan_aynlir. Godard,
Bazin ve diger Yeni Dalgacilar gibi sinemanin gergekligin
.yenidensunumu oldugu fikrine katilmaz. QOna_gore filmin
gercekligi, izleyicinin filmden algiladigidir.

Cahiers’de elegtirmenlik yaptig1 ilk yillarda Godard'in
sinemanin  gergekligi  konusundaki  goriigleri  Eric
Rohmer’den etkilenmigtir. Ancak, 1952’de yazdig1 makalele-
rinde Rohmer'den ayrilir. Rohmer igin sinema saydam,
Godard iginse Siirrealisttir. Rohmer sanatin dogay: degis-
tirmedigini ileri siirer, oysa Godard bunun aksini savunur.
Godard igin film ¢ogaltmadir. Ancak, Truffaut gibi egosant-
rik, 6zel filmler ¢ekmek, kameranin 6niinde durmak yerine,
filmin arkasina saklanmay:1 ve Amerikan filmi ve genelde
film izlemek yoluyla toplumun ahlaki ve mitik 6ziinii anla-
maya1 tercih etmigtir.¥?

Gadard'in diisiincelerinin daha-sonrakij gelisimine bakti-
gimizda ise, Bazin'den gok donemin Hegelyen felsefesinden,
Jean-Paul Sartre ve Maurice Marleau-Ponty“‘;msﬁaﬁr-
lerden etkilendigini goniniz, Marleau-Ponty’den “izleyici
filmi” kavramini, Sartre’dan da * varolugg._lluk” etkisini alan
Godard, Deniz Derman’in deyimiyle, ne ti tumuyle yalrz ne de
tiimiiyle ortak filmler yapmugtir.

Godard iizerindeki Fransiz etkisi Bazin’den degil, Sartre
ve Marleau-Ponty’den kaynaklanmaktadir. Bu doénemde
Sartre ve Ponty sinemayy, algilama durumu olarak gormekte-

7 DERMAN, a.ge., s. 68
8 Maurice Marleau-Ponty: Psikolog, Marksist-goriingiibilimci ve “Sens et
Nonsense”in yazan.
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dir, oysa Yeni Dalga akimunun Cahiers'de toplanan geng si-
nema sanatgllan ve elestirmenleri sinemay: yenidensunum
olarak ele almaktadirlar. Ponty ve Sartre’a-ve dogal-elarak
Bremue_Godaxd-ago:e,-smema_ya;anhsx,.ule)aumn_kendl
zihninde olusturdugu za p1), algila- N
mayuammlar O halde film de, Lzleylmmn,gesnhﬁhn ogeleri-
ni__secip -buntar—birbirine—eldeyerek—olugturdugu—bir
“gestaltedir. Bu yapinin olugturulmasi bir anlamda izleyicinin
benzer seyleri yasamis ya da diigiinmiis olmasindan kaynak-
lanmaktadir. Bu yap: daha sonra gesitli etkilerle kinlarak,
izleyicinin “izleyen” konumunda oldugunun bilincinde ola-
rak yeni bir yap1 kurmas: saglanur. Bu Godard i¢in de gegerli-
dir, o da varlik olarak yapitlarinun disinda da varoldugunun
bilincindedir. Bu bilinglilik yonetmenin ve izleyicinin paylas-
tiklan, yapitin gergegin aynis1 olmadig diisiincesini yaratir.
Aynca izleyiciye 6znel ve nesnel yenidensunumla biling dii-
zeyine ulasan her seyin siniflandinlmasi ogretilir. Boylece,
izleyici “seyler”in iligkilerini ortaya gikarabilmek igin, yapitin
icerik ve bigime ait Ggelerini ayrishrmaya baglar. Aslinda
izleyicinin sinema salonundaki konumu da varhgin iginde
bulundugu zamani saptamasi agisindan Onemlidir, glinki
perde bir ayna islevini gormektedir.Sartrein yapatlannda ve
Nouvelle Vogue'da sikga rastlanan aynadaki yansima, kisinin
zamandaki yerini belirlemesini saglar. Godard da, 1956 yilin-
da “Montage, My Major Concern” adl makalesinde, sinema-
nin mizansen -ve-kurgudanolugtugunu ve bu ikisinin Cio
kutulan gibi-i¢-ige brlundugunu, bu nedenle de birinin dige-
rinden datve-istin . eldugunun digiiniilmesinin gereksiz al-
dugupa—betirtir—ve tim bunlann nedeninin, izleyicinin
,, Weamsr_ her ikisine hiik { oldus belirtir®

9 DERMAN, a.ge., s. 66, 67
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Fransa’da 1960'h yillarda cinéma-verite{sirema-gercek)
olarak nitelenen gergekgi bir-sinema anlayisi ortaya gkt Bu
sinemanin onciiligiini, bliyiik 6lgiide Flaherty’nin aragtirici
belgesel sinemasindan ve Vertov'un sinema-gergek ve sine-
ma-goz kuram ve uygulamalarindan etkilenerek etnografik
sinema olarak disiindiigii belgesel tiirde filmler yapan Jean
Rouch yapmigt1. Vertov gibi kamerasini sokaklarda gezdiri-
yor, gergekligi kaydediyor ve alinan goriintiileri, goriintii-
lerde yer alan kimselere gostererek, onlarin davraruglarini
birlikte incelemek gerektigini one siiriiyordu. Cinéma-verite
akiminin onciilii sayilacak filmler bu gekilde ortaya ¢ikti.
Kisiler bu filmlerde yagantilarini canlandinyor, sorunlarim
anlatiyordu.

Rouch’un bu tiir deneysel ¢alismalan Yeni-Dalga-sine-
macilan lizerinde;-O0zelikle de- filmlerin—daha—ocaza—mal
edilmesini sagladig iin etkili almugtu. Yeni Dalga sinema-
‘sinin en bagta gelen ismi Godard'in da, 1960’larin sonlarinda
belgesel bir tarza yonelmesinde kugkusuz Jean Rouch ve
cinéma-verite’'nin etkisi vardir. Godard, 1968’lerde Jean-
Pierre Gorin ve Jean-Henry Roger’la birlikte Dziga Vertov
grubunu olusturarak, Pravda basta olmak iizere bu tarz film-
ler yapmaya baslar. Aslinda Dziga Vertov grubu igindeki
¢aligmalari, onun “auteur” kuramindan ayrilmas: ve politik
bir sinemaya yonelmesinin bir uzantisidir.

Godard’a gore, giizelligin ve gergekligin iki yonii var-
dir; belgesel ve kurmaca. “Bunlardan herhangi birisiyle bag-
lanabilir. Benim baglangi¢ noktam ise, iginde kurmacanin
gercegini vermeye galistigim belgeseldir” diyerek, filmleri-
nin temelindeki belgesel-kurmaca diyalektigini agiklar.
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c. Yeni Dalga Sinemasi

Yeni Dalga sinemacilan ilk uzun metrajh filmlerini yapma-
dan 6nce uzun bir siire hazirhik devresi gegirirler. Bu hazir-
ik devresinde bir¢ok kisa metrajli film g¢ekerek deneyim
kazanirlar. Bu kisa metrajli filmler, daha sonra Yeni Dalga
filmlerinde goriilecek olan ¢ogu ozelligi tagimalan bakimin-
dan onemlidir. Bunlar arasinda, Jacques Rivette’'nin Le Coup
de Berger (1956); Frangois Truffaut'nun Les Miston (1957) ve
Jean-Luc Godard'in Tous les gar¢ons s’apellent Patrick (1957)
gibi filmleri 6ne ¢ikan filmlerdir.

Yeni Dalga sinemacilar1 heniiz kisa filmlerini ¢ekerken
onlarn etkileyen bir gelisme olur. O zamana kadar adi saru
duyulmamuig biri olan Roger Vadim, 1956 yalinda gektigi ilk
tilmi-Ve ToneiGrtmeYaratttEt Diew—Crea La Femme) ile bi-
yiik bir ticari bagar kazanir. Aslinda hi¢ de Yeni Dalga igin-
de yer almayan Roger Vadim’in bu ilk filminde kazandig
basari, Yeni Dalgacilarin 6niinii agmasi bakimindan 6nemli-
dir. Cinselligini arayan 6zgiir kadin tipini, Vadim'in geng ve
giizel kansi Brigitte Bardot'nun canlandirdig) filmde, dort
erkek arasinda kalmis ve cinsel sorunlarini1 kendi bildigi gibi
¢oziimlemeye ¢alisan kimsesiz bir geng kizin hikayesi anlati-
lir. Vadim filminde, yeni bir kadin tipinin ve alisgsilmams bir
erotik anlayigin kapilarini aralar ve kadin-cinsellik-erotizm
konulan sonraki filmlerinin de ana temalarini olugturur.

Atilla Dorsay, Yeni Dalgay: kimin baglathgi ve nasil
bagladig1 sorularina yanit verirken, Yeni Dalganin belki de
gercekten bazilarinin ileri siirdiigli gibi Vadim’in Ve Tanri
Kadin Yaratt: filmiyle bagladigini séyler.

“Vadim, 1956’da, 28 yasinda ve akl fikri sinemada bir
geng adamken yaptig1 bu filmle, kendi sinemaci yetenekle-
rinden ¢ok Brigitte Bardot’ya borglu oldugu goriilmemis bir
(ticari) bagar1 kazarurken, bilinen yonetmenlerin belli tiirde-

21



ki Oykiileri belli oyuncularla ¢ekme gelenegine, o ¢ok iinlii
‘belli bir kalite diizeyi gelenegi'ne tekmeyi vuruveriyordu.
Film igerdigi ‘sanatsal erotizm’ Ogesi, cinsel iligkilere
goziipekge yaklagim ve serbest anlahmiyla Yeni Dalganin
daha 6nemli ve igten filmlerde yararlanacag baz1 6geleri ilk
kez sinemaya getiriyordu.”150

Yeni Dalganin 6zellikleri tasiyan ilk uzun metrajli film
ise, 1958 yilinda Cahiers elegtirmenlerinden Claude Chabrol
tarafindan gekilen Yakisikli Serge (Le Beau Serge) filmidir. Bir
mirastan elde ettigi paray:1 bu filmi ¢ekmek igin kullanan
Chabrol, diger Yeni Dalga yonetmenlerini de ilk filmlerini
¢ekme konusunda 6zendirecektir.

Yakigikli Serge filminde, verem hastasi Frangois'nin uzun
bir ayrihktan sonra kodyiine donmesi iizerine, gocukluk ar-
kadagi Serge ile aralarinda gegen olaylar anlatilmaktadir.
Serge, hamile biraktig1 Yvonne yiiziinden istedigi okullara
gidemedigi icin koyde kalmigtir. Ustelik dogan gocuk yaga-
mamig ve gelismeler Serge’i alkol ¢ikmazina itmigtir.
Frangois, sevdigi arkadagini kurtarmak igin tiim g¢abasin
gosterirken, beklenmedik iligki ve geligkilerin igine girecek-
tir. Kamera hareketlerinin rahathg) ve hizhh kurgusuyla film,
yeni sinemanin 6rneklerindendir.’® Chabrol sonraki filmi
Kuzenler'de (Les Cousins, 1959), Paris'te Hukuk Fakiiltesi'nde
okuyan ogrenciler arasindaki cinsel yasami ve iglenen cina-
yetleri konu edinir. Xakigtkis-Sergeve-kuaenlorfilmlerini ger-
¢eklik agisindan kargilagtiran Chabrol, Kuzenler'i daha ger-
gekgi bir film olarak yorumlar. Ciinkii, Kuzenler'deki kigiler
yasayan kisilerdir ona gore, Yakigikli Serge’dekiler ise gergek
degillerdir.

159 DORSAY Atilla, Yonetmenler, Filmler, Ulkeler-2, Varlik Yayinlan, istan-
bul, 1988, s. 28, 29
151 MAKAL, age., s. 101, 102
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“Yakigikh Serge’de filmin c¢atis1 gergektir, ama Oykii
yapmaciktir. Kuzenler, yasanmig olaylann daha ¢ok yansitan
bir filmdir. Belki onun da oykiisii yapmacaktr ama bu, be-
nim istedigim bir yapmacikliktir. Ote yandan arkadagini
oldiiren delikanlinin 6ykiisii daha ¢ok gergek geliyor. Kuzen-
ler'in toplumsal o6ziine ilk 6nceleri inanmamislardi. Ama
simdilerde onu dogru buluyorlar. Filmde goriinen delikanh-
lar sonradan bazuka ve patlayict maddelerle oynamaya basg-
ladilar. Hepsi 1947-49 yillaninda, o biiyiik yillarda, Hukuk
Fakiiltesi'nde 6grenciydi. Onlan ¢ok iyi taniyordum.”152

Atilla Dorsay, Claude Chabrol’'u Yeni Dalganin gergek
babasi olarak nitelendirir. Ona gore, Chabrol’un Yakigikli
Serge filmi, Fransiz sinemasinin o doneme dek bilinen tiim
tiretim mekanizmasinin hemen tiimiiyle disginda olan ve
cesitli agilardan dogmakta olan Yeni Dalgay: simgeleyen ilk
filmdir. Chabrol'un, degisik siniflardan genglik gruplarinin
sorunlanni igledigi ilk filmlerinde, daha sonraki filmlerinin
temeli olacak burjuvazi elestirisinin tohumlarini attigin
soyler. Geyikler (Les Biches, 1968), Vefasiz Kadin (La Femme
Infidele, 1968), Kasap (Le Boucher, 1969) ve Kanli Agiklar (Le
Noces Rouges, 1973) gibi filmler Chabrol’un, ¢agdas Fransiz
toplumunun ve bu toplumun 6zellikle burjuva kesiminin
amansiz bir irdelemesi ve elestirisini yaptig1 onemli filmle-
ridir.

Chabrol’un filmlerinde, belirgin bir sekilde-hayramu al-
dugu Alfred-Hiteheockun-etkisi-gérilir. 1957 yilinda Eric
Rohmer ile birlikte Hitchcock kitabini1 yazan Chabrol’iin en
iyi filmleri, Yeni Dalganin ozellikleriyle birlestirdigi

Hitchcock tarzi korku filmleridir. Bu-ask.cmay_enwnato-
_misi—seyrabilecek Vefgsiz _Kadwg filminde, Hitchcock'un

182 CHABROL Claude, Konusma, (Cahiers du Cinema, Say:: 138, Aralik
1962), ( gev. Salah BIiRSEL), Tiirk Dili Dergisi, Sinema Ozel Sayisi, Say:
196, Ocak 1968, s. 485
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Vertigo'suna gonderme yapan sahneler vardir. fhanet ve 6¢
alma ile gelisen bir “tutku” dykiisiinii Chabrol, insan psiko-
lojisinin derinliklerine inerek bagariyla anlatir. Bir bagka
korku &ykiisii - - =
Yeni Dalga - Su —J-Y-'——-ﬁl'
—. terwhir. Kiiglik b1r Fransiz kasabasinda,
kendi halmde bir yasami oldugu sanilan bir kasabin kimli-
ginde gen¢ kadinlan oldiiriip, acimasizca pargalayan bir
seksiiel psikopat gizlidir. Chabrol, onu seven bayan ogret-
menle “acimay1”, diger yanda giderek biiyiiyen “su¢ duygu-
sunu” psikolojik bir incelemeyle kars1 karsiya getirir.153

Chabrol, Yeni Dalganin her yil birkag film yapan verim-
li yonetmenlerinden biridir. Ancak sonraki yillarda Godard
ve Truffaut’nun golgesinde kalmis, filmlerinin ¢ogunun
ticari bagarisizhgi da Chabrol’'u Yeni Dalgadan uzaklagtira-
rak, tecimsel kaygilarla film yapmaya itmisgtir.

Chabrol'un hemen ardindan ilk uzun metrajli filmini
geviren bir diger = - - g 1958
yilinda gevirdigi ilk kisa metrajli filmi Les Mistons (Orta Met-
raj) ile yonetmenlik denemesi yapan Truffaut, ardindan
Jean-Luc Godard - ile--birlikte- (Une Historie
d’eau, 1959) adh ikinci kisa metrajh filmini ¢eker. Bunlarin
ardindan ise, Yeni Dalganin ozelliklerini tagiyan ilk uzun
metrajh - 400 Coups, 1959) gelir. Truffaut,
bu ilk uzun metrajh filmiyle Cannes Film Festivali'ne gide-
rek biiyiik 6diiliin de sahibi olur.

400 Darbe, Frangois Truffaut, 1959

133 MAKAL, a.ge., s.103
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Okul argosunda “okuldan kagmak” anlamina gelen Les
400 Coups, on lig yaslarindaki Paris’li Antoine Doinel'in 6y-
kisiinii anlatir. Orta siniftan bir ailenin oglu olan Antoine
Doinel, Paris’in arka sokaklanndan birindeki kiigiik bir
apartman dairesinde annesi ve livey babasiyla yasamakta-
dir. Evdeki yasami mutsuz sayilmasa da, bir yandan annesi-
nin ilgisizligi ve livey babasiyla yapti§ kavgalar, diger yan-
dan ise kohne okulundaki kohne egitim sistemi ve gelenek-
sel 6gretmenler onu sikmaktadir. Aslinda iyi bir gocuk olan
Doinel, bu ortamlardan kurtulmay: ve 6zgiir olmay: iste-
mektedir. Bu yiizden, hem okuldan hem de evden kagarak
en iyi arkadaginin yanina siginir. Antoine’in arkadagiyla
birlikte giristigi bir hirsizhik eylemi, onun yakalanmasi ve
sonra da bizzat ailesinin onayiyla bir islahevine atilmasi
sonucunu dogurur. Ancak o, dzgiirliikten vazge¢meyecektir.

Pty Jearr-Vigo-veRossellini‘nin-ceenidarnndan-izler ta-
simaktadir. Ashinda Fransa’da ¢ocuklar iizerine yapilan her
filmde ve yazilan her yazida Andre Gide'in “Kalpazan-
lar”indaki, aile ortamindan kopmusg, avare ve amagsiz, suga
meyilli gocuklarin izlerini siirmek olanaklidir. Truffaut’'nun
anlatimi, kimilerince-Vigo'nun ve bir-zaman—yaninda asis-

1 % Rossellini’ni I | imektedi

Oysa, Gide’in anlatim bigiminin bu tarz filmler yapanlarca
takip edildigi soylense daha dogru olacaktir. Truffaut'nun
Gide’den farkh olan tek yani, filmin sonunda olugmaktadir.
Truffaut, filmin sonunda deniz kenannda once keameraya
bakip, sonra da denize dogru kosan Antoine’in gelecegini
belirsiz kilmigtir. Bunun diginda film, birebir olmasa da Gi-
de’in gizdigi masum ama sug igleyen ya da suga itilen gocuk
tiplemelerinden birini vermektedir. Ayn1 sekilde, Sartre’in
“Ogzgiirliigiin Yollan” iiglemesinin ilk kitabi olan “Akil Ga-
g1'nda da, Gide'in kitap galarken akrabasi tarafindan gorii-
len ¢ocugu, bu sefer ona engel olacak kimsenin bulunmama-
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s1 nedeniyle kitabi galacaktir. Antoine ise, arkadagiyla birlik-
te babasinin isyerinden satmak igin ¢aldiklan daktiloyu ye-
rine koyarken yakalanir. Bu masum hirsizlik olayi, onun
“su¢”lu yagaminun baglangicinu olusturur. Filmin devamin-
da, ebeveynleri onun “uslanmas1” igin 1slahevine gonderil-
mesine g6z yumar. Film gosterime girdiginde izleyiciler
yetigkinlere karg1 Antoine’in yanim tutmustur. Truffaut bu
durum igin, “Les 400 Coups’da beni sasirtan nokta, izleyici-
nin, yetiskinlere kargi olan ¢ocugun tarafini tutacagini sezin-
lememis olmamd:. Filmi yeniden gevirseydim, ¢ocugu biraz
sevimsiz, ana ve babay1 da daha sevimli gostermeye galisir-
dim” der.

Filmde, Antoine’in annesini canlandiran kadin tipi, Va-
dim’in Ve Tanr1 Kadimi Yarath filminde baglattigi ve Yeni
Dalga yonetmenlerinin benimsedigi kadin tipine uymakta-
dir. Ozgiir, cinsel tercihlerini istedigi gibi yapan, evde agr-
ligina hissettiren, ¢agdas kadin tipi. Kadin ilk kocasindan
bosanmig ve ikinci kez evlenmigtir. Hatta, ikinci kocasim da
bagka biriyle aldatmaktadir. Bir yandan evin igleriyle ugra-
sirken, diger yandan da Antoine’la ilgilenen adamin bu du-
rumdan haberi olmasa da, Antoine annesini bagka bir adam-
la opiigiirken gormiigtiir. Kagigi, okula annesinin dldiigiinii
bildirdigi ertesi giin baslar.

Truffaut, Antoine’in pesini kolay kolay birakmaz. Her
zaman ayrn aktoriin, Jean-Pierre Leaud'nun, oynadig: ayn
karakteri ele alan dort film daha yapar. Yirmi Yaginda Agk
(L’Amour a Vingt Ans, 1962) filminde bir bolim, Calinmg
Buseler (Baisers Voles, 1968), Aile Yuvast (Domicile Conjugal,
1970) ve Kagan Ask (L’Amour en Fuite, 1980) filmleri
Truffaut’'un, Antoine’in izini siirdiigii filmleridir.

Truffaut'nun 400 Darbe’den sonra gelen filmi Piyanisti
Vurun (Tirez sur le Pianiste, 1960), David Goodis tarafindan
yazilmug bir dedektif romanindan uyarlamadir. Filmde, Pa-
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risteki bir barda piyanist olan Charlie’nin, kiz arkadag1 Lena
yiiziinden baginin gangsterlerle derde girisi anlatilir. Ger-
¢ekte Charlie taninmig bir virtiézdiir, onu menajeriyle alda-
tan kansi bir giin Charlie’ye gohretini kendisine borglu ol-
dugunu soyleyip ardinda da intihar edince, o bu kiigiik bist-
roda siradan bir piyanist olmay1 se¢mistir. Onun gergek
kimligini bilen ve hak etmedigi bu yerden aynlmasi igin
zorlayan Lena, kirli islerle ugrasan patronuyla takisir ve o
sira Charlie kendini savunurken patronunu 6ldiiriince geng
cift kent disina kagar ve seriiven orada devam eder.

“Filmde Truffaut, Amerikan sinemasimin  film
noir’'lagna (kara film) benzer bir 6rmek vermeye ¢ahgsa da,
glldiiriiden melodrama ve trajediye doniisen yapis1 nede-
niyle film, film noir geleneklerini altiist etmektedir. Filmde
Charles Aznavour, giiriiltilii ve kirli bir tavernada ¢alan,
Hollywood'un B filmlerinden ¢ikip gelmis ve yeralti yasa-
minin igine girmis ‘agik’ bir piyanist karakterini canlandi-
nr.”154

Karsitlik ve uyumsuzluklarla dolu, komediden trajediye
gesen yapisi nedeniyle film, Fransiz seyircisi tarafindan
begenilmemistir. Bunu elestirmenler filmdeki tonlarin degi-
sik oluguna baglarlar. Truffaut ise, bu yargiy1 hakh gérmekle
birlikte, filmin eksikliginin sadece bir aylik ¢ahsma eksikligi
oldugunu soyler. Aynca, Amerikal seyircilerin filmi begen-
digini ekler. Ama onlar da filmi bagka bir agidan degerlen-
dirmiglerdir. “Gene de Amerika’da seyirciler Piyanisti Vu-
run’u anladilar. Ama bambagka bir bigimde; boyuna giilii-
yorlardi, aglanacak yerlerde bile giiliiyorlard. ilk sarki giil-
diiriicliydii. Ama ikincisi, genel olarak hi¢ de dyle degildi.
Ama Amerikallar ikincisine de boyuna giildiiler.”

14 MAKAL, a.ge., s. 114
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Film, aslinda Rene Clair tarz: espri anlayigina ve Renoir
tarz1 bir yapiya sahiptir. Zaten Truffaut'nun bir sonraki filmi
Jules ve Jim (Jules et Jim, 1961), Renoir ve Siirsel Gergekgilik
etkisi alhinda yapilmigtir. Filmde, aymi kadina agik iki arka-
dagin oykiisii, Birinci Diinya Savasi Oncesi, savag sirasi ve
sonrasin1 kapsayan bir zaman diliminde anlatilmaktadir.

Truffaut’'nun ayni1 kadina agik iki arkadagi anlattigi bu
ve buna benzer diger filmlerinde goze garpan nokta, bu film-
lerinin oldukga kigisel olmas1 ve ¢ekingen erkek kahraman-
larla, giiglii, bagimsiz kadinlar arasindaki ¢atigma konusun-
da yogunlagmasidir. Bu temalarin disindaki ilk filmi olan
Degisen Diinyanin Insanlar1 (Fahrenheit 451, 1966), Ray
Bradbury’nin ayn1 adli bilimkurgu romanindan uyarlama-
dir. Ashinda bilimkurgu sevmeyen Truffaut, Bradbury’nin
kitabinin dykiisiinii bir arkadaginin anlattigin1 ve dykiiniin
onu ¢ok etkilendigini belirtir. “Betimlenen, kitaplarin yasak-
landig bir toplumdu; itfaiyeciler yangin séndiirmiiyor, an-
cak kitap yakmak igin yanginlar yaratiyorlardi; bu kitaplan
okumak isteyen, kitap metnini bellegine yerlestiriyordu.”

Bu arada, hayran oldugu ve Amerikali elestirmenlerce
hakkinin yenildigini diisiindiigii Hitchcock’la yaptig répor-
taji 1967 yilinda kitaba doniigtiiriir. Bu kitapla, Hitchcock’a
olan tavn degistirmeyi amaglar. Kendi deyisiyle kitap, bir
bakima baganya da ulagsmig ve Hitchcock’la daha ¢ok ilgile-
nilmeye baglanmigtir. Zaten Truffaut’'nun o yillarda gektigi
Siyah Gelinlik (La Mariee etait en noir, 1968) ve Evlenmekten
Korkmuyorum (La Sirene du Mississipi, 1969) filmleri, bariz bir
sekilde Hitchcock etkisi tagir. 1984 yilindaki Oliimiinden
once yaptig: filmler arasinda ise, Giinegte Gece ya da Ameri-
kan Gecesi (La Nuit Americaine, 1973) ve Kadinlar1 Seven Adam
(L’homme qui aimait les Femmes, 1976) 6ne ¢ikan filmlerdir.

Truffaut, ilk filmlerinde yakaladig1 anlatim 6zguinliigii-
nii daha sonralan koruyamamig ve giderek Yeni Dalga ¢iz-
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gisinden uzaklagarak, geleneksel sinemarun anlatim teknik-
lerini benimsemeye
ve Fransiz

Polisiye filmler, agk oykiileri ve
uyarlamalan onun gergek ilgi alanlanidir. Hatta,
kendisi de filmlerinde “yalnizca duygular”in oldugunu séy-
lemistir. Bu yilizden, Godard tarafindan yaratic1 olmamakla
ve kitap uyarlamalarina siginmakla suglanir. 1984'deki 6lii-
miinden sonra Truffaut, hayrani oldugu Jean Renoir'in gag-
dasi olarak nitelendirilmigtir.

Kisa metrajli filmler ¢ekerek yonetmenlige baglayan
Godard, 1959 yilinda yaptg Serseri Agiklar (A Bout de Souffle)
filmiyle, Yeni Dalgamun prototipi sayilacak bir filme de imza
atmug olur. Amerikan sinemasina hayranligindan dolay: bu
ilk uzun metrajli filminde polisiye tarz tercih eden Godard,
karg1 oldugu Amerikan sinemasinin geleneksel anlati tekni-
gini kullanmaz ve polisiye film iskeleti iizerine tamamen
dogaglama bir film geker.

Serseri Agiklar, Godard, 1959

219



Serseri Agiklar

Yeni Dalganin ¢ogu filmi gibi Paris’te gekilen, bagrolle-
rinde Jean-Paul Belmondo ve Jean Seberg gibi oyuncularin
yer aldig Serseri Agiklar, ilk gosteriminde biiyiik bir bagar
kazarur. Godard bu ilk uzun metrajh filminde, daha sonraki
filmlerinde siirekli gelistirecegi ve gesitlendirecegi deneysel
bir anlatim bigimi ortaya koymustur. Ona gore bu anlatim
bi¢imi, uzun uzadiya diisiiniildiikten sonra bir anda ortaya
¢ikmugtir.

“Benim ilk kisa filmlerim uzun uzadiya diigiiniildiikten
sonra gar¢abuk ¢evrilmis filmlerdir. Serseri Asiklar’a da Oyle
bagladim. ilk sahneyi yazmigtim sadece (Seberg’i Champs-
Elysees’de gosteren sahne), gerisi igin ise her sahneyi kargi-
layan bir siirii notum vardi. Kendi kendime, ¢ildirmak igten
degil diyordum. Bunun iizerine her seyi durdurdum. Sonra
da gdyle diisiindiim: Insan igini bilirse, bir giinde, on kadar
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¢ekim gevirebilir. Nereye varacaginiz1 biliyorsaniz, bundan
kolay1 yoktur. Ama bu, tuluat demek degildir. Son dakikada
yapilan diizeltmelerdir bu. Elbette filmin biitiinii lizerine bir
diigiinceniz olmasi, bu diigiinceyi de siirdiirmeniz gerekir.
Bunlan bir siire degistirebilirsiniz, ama filmi ¢gekmeye bagla-
diktan sonra elverdigi kadar az degistirmek gerekir, yoksa
filmi berbat edersiniz.”15

Godard bu ilk filminin, yiizde yiiz sinemaseverlere ses-
lenen bir film olmasim istemigtir. Bu amagla da degisik yon-
temler kullanmig, hatta daha o6nce izledigi filmlerde gordii-
gl sahnelerle benzerlik gosteren sahne diizenlemelere yap-
mig, kimi zaman da bu sahnelerin devami olabilecek sahne-
ler gekmistir. “Preminger’in, Cukor’un ya da daha bagkala-
rinin bildigim kimi ¢ekimlerini géz 6niinde tutarak ¢ekimler
diizenliyordum. Zaten Jean Seberg'in rolii, Giinaydin Hiiziin
filmindeki roliiniin bir devamiydi. Bu filmin son ¢ekimini
alip bir karton iizerine ‘ii¢ y1l sonra’ diye yazilabilir ve filme
oradan baglayabilirdim. Bu, bir tiirlii elden birakamadigim,
bagkalarindan s6zler anma huyuma da uygun diigerdi.” 15

Robert Bresson ve Alain Resnais gibi yonetmenlerin,
ona gelene kadar sinema sanatinda yapilabilecek her seyi
yaptigin soyleyen Godard, bu yiizden Serseri Agiklar filmin-
de, sinemada higbir sinirlama olmadigini gostermek istedi-
gini soyler. Yapmaya calistigl, sinemada kendinden 6nce
yapilan geyleri farkl igimde kurmaktir. Burada s6z konusu
olan, elbette teknik ve bigimsel 6zellikleri bakimindan sine-
may1 yeniden tartigmaktr.

185 bkz. Jean-Luc GODARD, Konugma, (Cahiers du Cinema, Say:: 138,
Aralik 1962), (gev. Salah BIRSEL), Tiirk Dili Dergisi, Sinema Ozel Sayisi,
Say1: 196, Ocak 1968, s. 487, 488

1% GODARD, a.g.m, s. 488
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“Serseri Agiklar, hi¢bir geyin yapilmasinin yasak olmadi-
g1 film tiriindedir. Serseri Agiklar'in temelinde vardir bu.
Kigiler ne yaparsa yapsin, her sey film iginde saglanabili-
yordu. Dahas ¢ikig noktasi olarak bunu almigtim ben. $oyle
diisiiniiyordum: Benden once. i bir
adamu yetigti. Ote yandan Hirogima diye bir film de var. Ya-
ni, belli bir sinema ¢igek agmis durumda. Belki de her sey
yapild artik. O halde biz de buna bir nokta koyup sinemada
akla gelen her seyin yapilabilecegini gosterelim. Yapmak
istedigim sey, beylik bir dykiiden harekete ge¢mek ve o za-
mana kadar yapilmis olan sinemay: yeniden, ama gok degi-
sik bir yolla kurmakti. Ote yandan, sinema tekniginin de ilk
kez bulundugunu, ya da ilk kez ne oldugu anlagildig: duy-
gusunu vermek istiyordum. ‘Noktali agilma’ sinemanin
kaynaklarina doniilebilecegini ortaya koydugu gibi ‘zincir-
lemeler’ de, sanki yeni bulunmus gibi, insanin kargisina tek
bagina gikiveriyordu.”157

157 GODARD, a.g.m, s. 488, 489
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Serseri Agiklar, Jean-Luc Godard, 1959

Godard, Serseri Agiklar filmine bagladiginda elinde bit-
mis bir senaryo yoktur. Kendisinin de soyledigi gibi sadece
Jean Seberg’i Champs-Elysees’de gosteren sahne hazirdir.
Diyaloglar ¢ekimlerin baglayacag sabah, provalar sirasinda,
dinlenme aralarinda yazar. Hatta filmdeki oyunculardan
diyaloglanni kendilerinin bulmasin ister. Senaryosuz ¢alis-
tig1 icin filmde istedigi degisikligi yapabiliyordur.

limlerden hizh atmalar, sert ve ani zaman-
sal <alu bic Slm . Genel-
de zaman ve mekan agimimi gostermek igin kullamilan ve
seyircinin aligik oldugu eritme teknigini dahi kul-
lanmaz. Filmde kimi énemsiz sahneler olduk¢a uzun Hitul-
mugken, kimi 6nemli sahnelere goyle bir deginilir. Bu sekil-
de Godard, bir yandan klasik anlatimin kurallarin1 sorgular-
ken, bir yandan da sinemada her seyin yapilabilecegini gos-
termek istemigtir. veren

) _genig Olglide dogaglamaya dayanan oyun bigi-
miyle, Delannoy,
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netmenlerin temsil ettigi Fransiz sinemasindaki kalite gele-
negine kars1 tavir alir. Godard, bu filmindeki deneysel tarzi-
n1 ve sinemanin kurallanim1 sorgulayan anlatim big¢imini
sonraki filmlerinde giderek gelistirir ve burjuva sinemas
olarak adlandirdigi Hollywood tarzi sinemayla olan sava-
sindan hig vazgegmez.

Serseri Agiklar 40 milyon franka mal olur, ama bir kez
daha film yapamama korkusuyla ardindan gektigi Kiigiik
Asker (Le Petit Soldat, 1960) i¢in Godard, 20 milyon ister. Bu
filmi Serseri Agiklar gosterime ¢ikmadan once bitirmigtir bile.
Politik bir film olan Kiigiik Asker, Fransa’'nin da kangtig: Ce-
zayir savagi lizerine yapilmig bir elegtiridir. Godard’in, sava-
sin beraberinde getirdigi “iskence” sorunsalina ahlaki bir
bakig atarken amagladig), izleyenlerin de iskence iizerine
tartismasini saglamaktir. Sahip oldugu bu igerik nedeniyle
film, resmi makamlarca birkag yil yasaklanir.

“Film, gizli tutulmug bir giinliik gibidir; filmde anlatil-
mak istenenlere kolay yoldan degil, ‘akil karigikhigy’ ile ulagi-
lir. Filmin her yerinde (ve kahramaninda) rastlanir buna.
Ama film, politik olaylardan kaynaklanan seriivenlerin ya-
sandig1 bir polisiye gibi planlandig ve Ispanya I¢ Savagi'mi
anistirdig1 igin yine de izleyicinin ilgisini ¢eker.” 18

Godardin 1960'h yillann ilk yansinda yaptgrcogu-fil-
minde fahigelige (aym1 zamanda toplumsal fahigelige) génder-
me \@_;dlr. Kadin Kadindir (Une Femme est une Femme, 1961),
Hayatim Yagamak (Vivre sa Vie, 1962), Nefret (Le Mepris, 1963),
Evli Bir Kadin (Une Femme Mariée, 1964), Erkek-Disi (Masculine-
Féminine) gibi filmleri Godard'in kadinin toplumsal durumunu
ve fahigeligi tartighg, bedenin ve ruhun satlmasi iizerine-fikir-
ler ileri siirdiigii filmleridir. Ashnda Yeni Dalga sinemasirun
genel oOzelligidir bu. Bu akim iginde yer alan yonetmenlerin

158 MAKAL, a.ge., s. 124
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¢ogu, kadin ve cinsellik konulanru tartisan, 6zgiir ve modemn

filmler ¢ekmi lerdir. Bir bakima bu
durum 60'h yillann 6zgiirliik hareketlerinden de kaynaklarur.
Bu yillar tiim diinyada savagin, bangin ve ozgiirliigiin tartigil-
digy, geng kitlelerin, 6zellikle de 6grencilerin devrim isteklerini
tim diinyaya haykirdigi, diinyanin gesitli yerlerinde, ozellikle
de Ugiincii Diinya iilkelerinde resmi ideoloji ve emperyalizme
karg1 direnigin orgiitlendigi yillardir. Bu yiizden de Godard,
fahigeligi tartistig1 bu filmlerinden sonra siyasal igerikli filmlere
yonelmisgtir.

"

Hayatin1 Yagamak, Jean-Luc Godard, 1962

Godard 1967 yazinda, Alain Resnais, William Klin, Joris
Ivens, Agnes Varda ve Claude Lelouche ile ortaklasa Loin du
Vietnam filminde ¢ahgir. Cektigi boliimde konusmay: tercih
eden Godard, “... biz ¢ok uzaktayiz, bu nedenle yapabilece-
gimiz en iyi sey filmler yapmak, kendi duyarhklarimizla,
Vietnam"1 istila yerine onlarin bizi istila etmesine olanak
saglamal1 ve neler oldugunu goérmeliyiz” diyerek Che’den
alinhlar yapar ve “2... 3... daha fazla Vietnam!” sloganiru
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yineler.®® Bu ¢alisma, Godard'in sonraki donemlerde yapa-
cag politik yapidaki belgesel caligmatarmin-bir-habereisidir.

Godard'in sinemasuu_ii¢ d doneme ag;;g;ak incelemek
olanaklldlr 1960’lardaki ilk donem filmlerinde, Amerikan
kara filmi etkileri, * ‘marjinal” insanlara egilme ve 6zgiir bir
anlatim bi¢imi arama egemendir. Godard, “film denemeleri”
olarak adlandirdig1 bu ilk donem filmlerinden sonra, déne-
min siyasal olaylarinin da etkisiyle politik bir sinemaya yo-
nelir. 1960 sonlarinda, Mayis 1968 eylemlerini ve Mao hay-
ranhgini simgeleyen yapitlar verir. Onun Uzerine Bildigim Iki
ya da U¢ Sey (Deux ou Trois Choses que je sais d’elle, 1967) fil-
minden sonra 1967 yilinda yaptigr Cinli Kiz (La Chinoise),
Hafta Sonu (Weekend, 1967), $en Bilgi ya da Bilmenin Tadi (Le
Gai Savoir, 1968) gibi filmleri, onun yavas yavas “auteur”
diisiincesinden ayrildig1 ve daha sonra birkag arkadasiyla
birlikte olusturduklari Dziga Vertov grubunda yapacag)
yeni sinemasinin ilk yoneligleridir. Dziga Vertov grubu igin-
de, tamamuyla politik yapida, alabildigine “burjuva sinema-
sina tepki” niteligi tasiyan deneysel sinema ornekleri vere-
cektir.

Godard, “auteur” diisiincesinden ayrilmasi ve politik
bir sinemaya kaymasuyla ilgili olarak sunlarn soyler; “Politik
yonden dogru bir film yapmak istiyorsak, politik yonden
dogru olduklarin diisiindiigiimiiz kimselerle birlesmeliyiz.
Yani ezilenlerle, bask: altinda olup bu baskiya kars1 savag
verenlerle. Ve onlarin hizmetine girmeliyiz. Onlara ogretir-
ken, onlardan 6grenmeliyiz. Film yapmayi bir yana birak-
maliyiz. Simdiye dek ele alindig) bigimiyle auteur kavrami-
na sarilmamaliyiz. Bu davranista bir ihanet ve katiksiz bir
revizyonizm goriiniiyor. Auteur kavram biitiiniiyle gerici
bir kavramdir.”160

19 akt. MAKAL, a.g.e, s. 128
190 akt. MAKAL, a.g.e., s. 129

226



_Godard, Dziga Vertov grubuyla-bislikte-ABD, Gekoslo-
vakya, Ingiltere, italya ve Filistin’deki politik durumlarla
ilgili, anlagilmas oldukga giic filmler yapar. Digerleri Gibi Bir
Film (Une Film Comme les Autres) ve Her Sey Yolunda (Tout va
Bien) filmleri ise, Fransa’daki politik durumu ele aldig ¢a-
lismalaridir.

1973 yilinda Dziga Vertov grubu dagilinca_film/video
caligmalarina yonelir. Bu gahismalarin ardindan, 1981 yilinda
yEﬁtiéi Herkes Bagimun Caresine Baksin (Sauve qui peut-la vie)
filmiyle tekrar sinema yapmaya baglar. Kisa boliimlerden
olugan film, her boliimde bir kahramanin “gergegi”ni ortaya
¢ikarmaya galisir.

Gile (Passion, 1981) bir anlamda, filmler ¢ekmeyi siirdii-
ren Godard'in kendisine iligkin bir filmdir. 1983 yilinda
Godard, Venedik Film Festivalinde Adi Carmen (Prenom
Carmen, 1982) filmiyle “Altin Aslan” oédilunii ahr. Sizi Se-
lamlarim Meryem (Je vous salue Marie, 1983), Hiristiyan inan-
cina saldiran bir film olarak goériiliir ve kigkirtici, alayc1 bu-
lunarak birgok gevreden tepki alir.

Godard, sinemay1 sonunu kestiremedigi entelektiiel bir
macera olarak goriir ve tam olarak nereye ulasacagin bile-
mez. Her zaman igin yeni kodlar kesfetmeye gahsir. Jean-
Luc Godard, film dili, anlatimi, konulan ve siirekli gelisi-
miyle Yeni Dalgay: en fazla etkileyen yonetmenlerden biri
olur ve modern sinemaya onciiliik eder. Doneminin iizerin-
de en ¢ok konugulan ve tartisilan yonetmenlerindendir.
Passolini, Godard igin, “Tiim diinyada yeni sinemanin en
azindan yaris1 Godard sinemasidir, ¢iinkiit Godard'in koy-
dugu kurallara ve normlara uymaktadir”’demigtir. Bunuel
ise, “Yeni Dalgada Godard'in yaptiklar1 diginda yeni bir sey
goremiyorum” der.1¢!

Alain Resnais, Yeni Dalga ySnetmenlerinden nce si-
nemaya baglamasina, filmlerinde donemin tarunmis geng

11 DERMAN, age., s. 57
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yazarlanyla ¢ahgmasina ragmen, ozellikle Hirogima Sevgilim
(Hiroshima mon Amour, 1959) ve Gegen Yil Marienbad’da

(L’année Derniére a Marienbad, 1961) filmleriyle Yeni Dalga
icinde yer alir. Ancak Resnais'nin, donemin “Yeni Roman”
anlayigindan etkilenerek olugturdugu sinemasi, Yeni Dalga
sinemasindan bazi yonlerden 6nemli farkhhklar gosterir.

Resnais, ¢agdas Fransiz romancilarindan ve Yeni Ro-
man diiglincesinin kuramcilarindan Alain Robbe-Grillet’den
etkilenmigtir. Grillet ve diger Yeni Romancilar, klasik roma-
nin anlatim teknigini yadsiyarak yeni bir anlatim bi¢imi
olusturmaya ¢alisir. Nesneler ve durumlar aracihgiyla kisi-
nin iginde bulundugu durumun anlatilmasi s6z konusudur.
Yeni Roman ayni1 zamanda klasik romanlarin zaman kulla-
nimi da terk eder. Bu akimin romanlarinda gegmis ve simdi,
bellek ve hatirlama vasitasiyla ig ige girer. Anlatimin siirekli-
ligi nesneler aracihigiyla saglanir. Yazarin varligini hissetti-
recek Oznel higbir diiglince yoktur. Alain Resnais de, Yeni
Roman anlayisinin fikirlerden hareketle, “entrika”y1 terk
ederek, daha aragsiz, daha dolaysiz bir diinya kurmaya,
karakterlerin durumlarini ve gevrelerindeki diinyay: nesne-
ler araciligiyla gostermeye ¢alismistir. Zaten, Hirogima Sevgi-
lim'y Marguerite Duras, Gegen Yil Marienbad’da filmini Alain
Robbe-Grillet, Muriel'i Jean Cayrol, Savas Bitti'yi Jorge
Semprun gibi Yeni Romancnlarla birlikte yapmlstlr Bunun
yan1 da, bagtan itibaren hep politik bir yong_l_l_mw &su-
dur. Bagta Hirogima Sevgilim olmak lizere yapti tiim filml;r,
cogunlukla savag ve sugluluk sorunsali gevresinde ddner.
Resnais'nin sinemasi savag kargiti, bagimsizliktan _yana ve
devrimci bir sinemadir.

Resnais'nin sinema yagami, yine Cahiers’'deki Yeni Dal-
gacilardan farkh olarak sinema Ggrenimiyle baglamig, kisa
ve belge filmler gekerek devam etmisgtir. Ilk kisa filmi 1948
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yiinda ¢ektigi van Gogh filmidir. 1950 yilinda g¢ektigi
Guernica jse, ilk 6nemli filmi olarak gosterilmektedir. Ama
onun Hirogima Sevgilim ile baglayacak sinemasinin 6zellikle-
rini gosteren ilk filmi, Gece ve Sis’dir (Nuit et Brouillard, 1955).

“Ikinci Dﬁnf; Savasi’'min toplama kamplarnin bir bel-
geseli olan filmde, yapildig) giinii anlatan sahneler igin renk-
li, argiv filmleri igin siyah-beyaz goriintiiler kullarulmgtir.
Ve Resnais’'nin daha sonralan sik¢a rastlanacak bellegin .
6nemi/animsama giigliigii yaklagimi burada ilk kez jzleyici-
nin kaiéis‘l;\a gikacaktir.. Filmin son sahneleri oldukga dii-
siindiiriiciidiir. Savastan sonra yapilan durusmada toplama
kampinin yetkilisi oldugunu kimse kabul etmez. Filmde su
soru sorulur: ‘Oyleyse sorumlu kim? Ancak filmden gikan
sonug limitsizdir: ‘Boyle seyler hep olagelmistir, bir kez da-
ha oldu ve yine olacak.’”162

Resnais, Fransiz Ulusal Kitapligini konu edinen Diinya-
mn Tiim Bellegi (Toute la Memoire du Monde, 1956) adh belge-
selin ardindan 15 Sayili Atélyenin Esrari (Le Mystere de
L’Atelier Quinze, 1957) ve Styrene’in Sarkisi (Le Chant du
Styrene, 1958) adl filmleri yapar. Yeni Dalganin yiikselis yil1
olan 1959 yilinda ise, hem diinya sinemasinin hem de Yeni
Dalganin 6nemli filmlerinden biri olacak olan Hirogima Sev-
gilim gelir.

Filmin senaryosunu, “Yeni Roman”calardan Marguerite
Duras yazmughr. Hirogima’da ¢ekilecek barig iizerine bir
filmde rol alan bir Fransiz kadin oyuncu, ¢ekimlerin bitimi-
ne birkag¢ giin kala Japon bir mimarla tamgir ve aralannda
gegmisin sugluluklarinin da karighg bir iligki baglar. Kadin
(she), adamla (he) yasadig) tutku dolu ask sirasinda gegmise
doner ve Ikinci Diinya Savagi zamaninda Fransa’da bir Al-
manla yagadig) ask iligkisini hatirlar. Japon mimarla birlikte
Hirogima’y1 gezerken atilan atom bombasirun izlerine tanik

12 MAKAL, a.ge., s. 137
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olur, yogun bir sugluk duygusuyla birlikte ge¢misle yiiz
ylize gelir. Hatirlama ve diigiincelerin okunmas: iizerine
kurulan filmde, gegmis ve simdi birlikte yiiriimektedir. Ka-
dinin ve adamin birkag giin siiren tutkulu iliskisi, ge¢misin
golgesi alinda kalacak, adamin tiim israrlarina ragmen ka-
din Japonya’da kalmak istemeyecektir.

“Hirogima Sevgilim’de Resnais, sinemanin ana 6gesi olan
kurguyu yeni basgtan ele aliyor, bir gen¢ kadinin bellegi ve
bilinci ile baglantih hale getiriyordu. Savas sonras1 Hirosi-
ma’sinda bir Japon genciyle ask yasarken, savas sirasinda
Fransa’da, Nevers'de bir Alman askeriyle yasadig: ilk agki
arumsayan, siirekli ge¢migle bugiin arasinda gidip gelen bir
kadinin dykiisiiydii bu. Resnais, insan belleginin dur-durak
ve sinir tanimayan 6zgiir temposunu yakalamis, sanki filmine
yansitmisti. Diger yandan gen¢ kadinin bireysel ve ruhsal
dramu ile gevresinde tanik oldugu Hirogima felaketi arasinda
kurulan baglanti, kigisel dramla yaganan toplumsal dramin
sinemada goriilmemis giiglii bir biresimini ortaya koyuyordu.
Resnais'nin belge filmlerinden edinilmis olaganiistii kurgu
teknigi, insan ruhunun bir yansimasi haline gelen sinemasal
gorintiileri, filmin tasidig ig gerilim, ¢ok bagarili bir insan
sesi kullanimi -"Higbir sey géormedin sen Hirogima’da’-, filmi
o yillanin sinemasini her agidan yenileyen, getirdigi yenilikler
agisindan Yurttas Kane (Citizen Kane, 1941) 6neminde bir film
yapiyordu. Ayni basariy1 Gegen Yil Marienbad’da ve Muriel gibi
filmlerle siirdiiren Resnais, aslinda ait olmadig bir akimin en
o6nemli ismi olup gikmigt.”163

Resnais’nin filmi {izerine yapiuan _yorumlardan-biri,
onun Hjrogima Sevgilin’le_birlikte “Eisensteinidan-sonra ilk
kez olarak Joyce, Picasso, Berg, Bartok ve Stravinskxﬁ&bgp-
zetilebilen; hizli, ince, yeni, aymu-zamanda-duygulu-ve-sofis-
‘tike bir sinema” getirdigidir.

168 DORSAY, a.g.e., s. 31,32
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Gegen Yil Marienbad'da, Alain Resnais

Hirogima Seveilin’in ardindan 1961 yvilinda vaptigr Gegen
Y Maricnbad’da tilminde de Resnais, vine Yeni Romanin
Oncili sanatgilarindan Alain Robbe-Grillet ile birlikte ¢ahsir.
Filmde, Hirosima Sevgilim’de oldugu gibi zaman ve bellek ig

ice gegmektedir.

Gegen Yil Marienbad'da, Alain Resnais, 1961
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Film, vyeri belli olmayan (gercekte Bavaria'daki
Nymphenburg Sarayi) biiyiik, barok bir otelin soguk heykel-
lerle dolu koridorlarinda, gorkemli bahgesinde geger. Ya-
runda kimligi belirsiz (belki de kocasi) bir adam bulunan
geng bir kadini, bir bagka erkek, varlig: belirsiz Marienbad
adlh bir yerde, gegen yil tanughklarina ikna etmeye ¢alsir.
Adam, sonugta kadini ikna etmeyi basarir ve onunla birlikte
aynhr. Senaryo yazan Grillet, filmdeki erkekle kadinin bir
onceki yil gergekten Marienbad’da olup olmadiklari yoniin-
deki sorulara, bunlarin higbir 6nemi olmadig seklinde ce-
vap verir. “Bu sorularin aslinda higbir anlami yoktur. Filmin
gectigi evren, siirekli bir simdiki zaman evrenidir ve gegmi-
ge doniisii olanaksiz kilmaktadir. Her an kendine yeten
durmadan silinen gegmissiz evren... Bu kadinla bu erkek
ancak perdede goriiniince varlagsmaya baslamiglardir; daha
once yokturlar. Filmin gosterilmesi bitince yeniden yok olur-
lar. Varoluglan filmin gosterildigi siiredir. izledigimiz go-

riintiilerin-ve -duydugumuz-sdzlerin-disinda—bir—gerceklik
tagirrazlar.” 164

Muriel ya da Bir Déniigiin Zamani (Muriel ou le Temps d’un
Retour, 1963), Resnais’'nin Onceki filmleri gibi zaman-bellek
tizerine kurulu olmasina ragmen, onlardan daha anlasilir bir
yapiya sahiptir.Filmde, oyuncularin adlan ve kim olduklari,
oykiiniin gectigi zaman bellidir.

Savag Bitti'nin (La Guerre est Finie, 1966) Resnais'nin ya-
pitlan arasina nasil girdigi sorulur. Jorge Semprun’un metni,
onceki yazarlarinkinden daha geleneksel ve gergekgidir ve
Resnais'nin Guernica’dan sonra bir kez daha, i¢ savag yasa-
mig devrimcinin politik ve duygusal tavrina iligkin i hesap-
lagmasini irdeleyerek, yeniden Ispanya’ya bakmasina yar-
dim eder. Film, i¢ savastan yaklagik otuz yil sonra, hala re-

14 MAKAL,a.ge.,s. 139
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jime kargi gikan orta yastaki Ispanyol devrimci Diego'nun
(Yves Montand), Paris’e gelisindeki li¢ giiniinii anlatir. Bu-
rada geng ve devrimci bir kiz 6grenciyle tarugir. Diego’nun
kimligi, Ispanya siyasi gergegine bakigi, gegmisin savagimina
baghlig geng kizin siirgiindeki arkadaglarinca sorgulanir.
Diego duygusal agidan bir karmagsa igindedir. Yedi yil birlik-
te oldugu Marianne’a duydugu sevgi ile babasina benzedigi
icin kendisine asik olan Nadine’le yasadig) tutkulu iligki
arasinda bocalar. Diego Ispanya’ya dénmek zorundadir,
Paris’'ten ayrildiktan sonra ispanyol polisinin onun izini
buldugu haberi gelir. Diego film boyunca, Ispanya siniriu
gecerken, Ispanyol gizli polisine yakalanmayacag diigiinii
kurar siirekli. Filmin sonunda bu gergege doniigiir. Bu ne-
denle, filmin ilging yonii geriye doniigler yerine “ileriye
gidis”in kullanilmasidir.165

Ortak bir ¢alisma olan Vietnam’dan Uzakta’dan (Loin du
Vietnam, 1967) sonra, zaman/bellek konusunu, bu sefer bir
tir giliing bilimkurgu diyebilecegimiz Je t'aime, Je t'aime
(1968) adh filmde ele alir Resnais. 70°li yillarda ise yine Jorge
Semprun’un kaleme aldig1, 1934 yilinda Fransiz hiikiimetini
deviren iinlii mali skandal anlatan Stavisky'yi (1974) ve ingi-
liz oyun yazan David Mercer'in Providence’im1 (1977) filme
alir. Her ikisi de Resnais’yi giindemde tutan bu filmlerden
sonra, Amerikali Amcam (Mon Oncle d’Amerique, 1980) filmini
ceker. 1983 yilinda yaptig1 Yagam Bir Romandir (La Vie est un
Roman) filminde, “degisik zamanlarda, degisik kigiler ara-
sinda ama ayn1 mekanda gegen ii¢ 6ykiiyii paralel yiiriiterek
‘mutluluk’ kavramina sinematografik bir yaklagim dener.”1¢¢

Oliimde Ask (L’Amour a Mort, 1984), Mzes'te, esrarli ve
sakin kentte, kapal bir diinyada yasayan iki ¢iftin yalin ve

168 MAKAL, age., s. 140
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olaganiistii seriivenidir. Resnais, Melo’dan (1986) sonra uzun
bir bekleyigin ardindan Eve Dénmek Istiyorum’u (I Want to Go
Home, 1991) yapar. Ardindan 1993 yilinda Smoking/No
Smoking gelir.

Yeni Dalga iginde yer alan diger bir yénetmen, 1960 y1-
Iinda ilk uzun metrajli filmi Paris Bizimdiri (Paris nous
Appartient) ceken Jacques Rivette'tir. O da diger Yeni Dalga-
cilar gibi elegtirmenlikten gelmig, 1963'den sonra Cahiers’in
editorliigiinii yapmig ve yonetmenligi Resnais'nin yaninda
Ogrenmistir.

Paris Bizimdir filmi, bir anlamda Rivette’in bu filmi ¢ekis
oykiisiidiir. Chabrol’dan aldig1 6diing kamera, Truffaut’dan
sagladign bor¢ para ile filme baslamigtir. Filminde,
Shakespeare’in bir Oykiisiinii ¢ekmeye ¢alisan amator bir
tiyatro grubunun yasadig) zorluklan anlatir. Bu filmden
sonraki ¢aligmalarinda yine yogun bir kisisellik goriiliir.

Yeni Dalga sinemasinin bir diger ismi Louis Malle, ¢iki-
sin1 bir agk Oykiisii olan Agtklar (Les Amants, 1958) filmiyle
yapar. 1960 yapimu Zazie Metroda (Zazie dans le metro) filmi
Raymond Queneau’dan bir uyarlamadir. Film, Yeni Dalga
sinemasinin tiim bigimsel 6zelliklerini tagimaktadir. Ancak,
onun basyapiti olarak kabul edilen filmi, Drieu La
Rochelle’in romanindan yaptig1 yine bagka bir uyarlama
olan Le Feu Follet (1963) filmidir. Bu filmde, intihar eden
alkolik bir playboy’un son kirk sekiz saati anlatilir. Ayrica
Malle, Loin du Vietnam filminde Godard ve Resnais ile birlik-
te calisan yonetmenlerden biridir.

Cahiers du Cinéma’nin yazi grubu iginde yer alan Eric
Rohmer de, Yeni Dalganin ¢ikis yih olan 1959 yilinda yaptig:
Aslan Burcu (Le Signe du Lion) filmiyle yonetmenlige bagla-
mugtir. Filmde, Paris’te yagamakta olan bir Amerikali, bekle-
digi mirasi alamaz ve yasam birdenbire degisir. Rohmer’in
filmi, para ve burjuva ahlaki iizerine bir deneme olarak nite-
lenebilir. Bu filmin ardindan gektigi; (Le boulager de Monceau,
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1962), (Le Carrier de Suzanne, 1963), Maud’da Gegen Gecem (Ma
nuit chez Maud, 1967), Koleksiyoncu Kiz (La collectionneuse,
1968), Claire’in Dizi (Le genou de Claire, 1969), Ogleden Sonra
Ask (L'amour, I'apres midi, 1972) adh alt1 filmi, Ahlaksal Oykii-
ler (Contes Moraux) olarak nitelenir. Rohmer, ahlaksal 6ykii-
lerinin temel motiflerinden birinin sadakat sorunu oldugunu
ve bunu dengeleyen ihanet temas: iizerinde durdugunu
soyler.

Rohmer, bu filmlerinden itibaren yabanci sinema eleg-
tirmenlerinin de dikkatini ¢ekmeye baslayacaktr, ama
Balzac’in diinyasina gonderme yaptigi, diigiinceleri agisin-
dan daha sagda kaldig1 yolunda elestiriler aldig1 igin de
Cahiers du Cinéma grubundan ve bu dergiden ayrilacak-
tir.1¢7

Atilla Dorsay, Yeni Dalganin sinemaya getirdigi taze
kan oraninda onemli bir akim, en azindan italyan Yeni Ger-
cekgiligi kadar 6nemli bir akim olmadigini séyler. Ona gore,
Yeni Dalgamn “daha ¢ok bigime doniik yenilikleri, 6z olarak
cok biiyiik igerik” tagimamaktadir. Omegin, Andre Bazin'in
ftalyan Yeni Gergekgiligi icin soyledigi “Yeni Gergekgilik, bir
hiimanizma bigimidir” s6zii, Yeni Dalga igin soylenemez.
Yeni Dalganin getirdigi konu, tema zenginligi Dorsay’a go-
re, diinya sinemasim derinden etkileyecek, yeni insancil
degerler iiretecek giigte ve yapida olmamigtir. “Yagam, daha
once iglenmemis, ele alinmamisg yeni ve garpic1 yonleri, di-
zeyleri ve kesitleriyle sinemaya yansimig, ancak bu kesitler
yine de insan yasaminin en 6nemli kesitleri olmamugtir. Si-
nemaya yeni bigimler, yeni yollar agmig, ama insan gergegini
koktenci bir tutumla yenileyememistir.” 168

12 MAKAL, a.ge., s. 146
16 DORSAY, age., s. 32
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Atilla Dorsay’in Yeni Dalga sinemasi igin yaptigi bu sap-
tama, ¢ogunlukla Yeni Dalgaya kars1 yapilan ortak bir elegti-
ridir. Yeni Dalganin bigimsel yenilikler peginde kogarken
igerigi arka plana itmesi ve insan, yasam ve toplumsal konu-
lar lizerinde durmamasi birgok kisi tarafindan giindeme geti-
rilmigtir. Bu sinemanun en 6nemli sanatgis1 olan Godard'in
kendisi dahi, bagta “auteur” diigiincesi olmak tiizere, Yeni
Dalganin toplumsal olmayan 6ziine kargi ¢ikip, politik bir
sinemaya yonelmigtir. Ama yine de bu durum, Yeni Dalganin
ilk modern akim olarak kabul gordiigii gergegini degistirmez.
Yeni Dalga estetigi, onunla ayru siralarda ortaya cikan Ingiliz
Ozgiir Sinemas: ve Amerikan Underground hareketi olmak
tizerinde bir¢ok sinemay: etkilemis, pek ¢ok sinemacinn,
sinemanin yerlesik kaliplanini sorgulamasina yol agmusgtir.

..9.OZGUR SINEMA

1950'lerin ortalarinda Ingiltere’de ortaya gikan “Ozgiir Si-
nema” (Free Cinema) harekehnmkokenmde&ngﬂmmema-
simn belge film gelenegi vardir. 1947 yilinda gikmaya bagla-
yan “Sequence” (Sekans) adli sinema dergisi etrafinda top-
lanan Lindsay Anderson, Karel Reisz ve Tony Richardson
gibi isimler, 6nce Sequence’da daha sonra da 1951 yilinda
¢ikmaya baglayan “Sight and Sound” (Goriintii ve Ses) der-
gisinde yazdiklan yazlarda, Ingiliz yapimlarina saldiriyor
ve radikal bir degisim istegini dile getiriyorlardi Zamanla
sinema yazilar1 yazmanin ve film elestirisi yapmanin yani
sira kisa belgeseller de ¢ekmeye baglayan bu isimler, 1956
yilinda bir manifesto yayimlayarak “Ozgiir Sinema” hareke-
tini resmen baslatirlar. Yayimladiklan manifestoda, bu dav-
raniglanyla “6zgiirliige inandiklanni gostermeye ¢alhigtikla-
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nn” ifade eden Ozgiir Sinemacilar, “Ozgiir Sinema” baghg)
altindaki ilk toplu gosterilerini de ayru yil diizenlerler.
Londra’da “Ulusal Film ve Tiyatro Merkezi”nde
(National Film Theatre) diizenlenen bu ilk gosteride,
Lindsay Anderson’in Thursday’s Children (1953) ve Diigler
Ulkesi (O Dreamland, 1953) adl belgesel filmlerinin yani sira,
Karel Reisz ve Tony Richardson’in ortak ¢aligmasi olan
Momma Don’t Allow (1955) adl belgesel de yer alir. Ozgiir
Sinemacilar, 1959 yilina kadar aymi sekilde bes program
daha hazirlarlar.
lerini ve Bu
tutumlan, 1960 yilina kadar yaptiklan tiim belgesel ¢aligma-
laninda devam eder. 60’larda ise, yine ayni konulan ele al-
makla = - o=
bireysel bir bakis- : -, Bu tutum degisikligi-
nin altinda, kugkusuz Fransiz Yeni Dalgas: vardir. Nitekim,
Ozgiir Sinemacilarin 1960'larda yaptiklar filmler, bazi ingi-
liz elegtirmenlerince Ingiliz Yeni Dalgas: olarak adlandirilir.

Diigler Ulkesi, Lindsay Anderson, 1953
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Ama, Ogzgiir Sinemaclarin 1959 yilinda Tony
Richardson’in yaptigy Ofke (Look Back in Anger) filmiyle bag-
layan yeni yonelimlerini, Ali Gevgilili'nin de belirttigi gibi,
“Ofke Sinemas1” olarak adlandirmak daha dogru bir yakla-
sim olacaktr.

a. “Ozgiir Sinema” Yolundaki ilk Galigmalar

Lindsay Anderson yonetiminde ¢ikarilan Sequence dergisi-
nin yayin hayati 1952 yilina kadar devam etmis, bu zaman
zarfinda dergi, geleneksel Ingiliz film yapimin elegtirerek,
radikal bazi degisiklik isteklerini dile getirmigti. Ozellikle
Ingiliz belge film gelenegi icinde yer alan kimi &rnekleri
elestirerek, onlan sisteme entegre olmakla suglamigti. 1951
yilinda ise, bir sinema magazin dergisi olan Sight and
Sound’u gikarmaya baglayan Anderson ve arkadaglari, yeni
sinema arayiglarina bu dergide devam etmiglerdir.

Lindsay Anderson, 1948 yilinda aldig: film teklif iizeri-
ne, Wakefield’da bir maden ocag isletmesi hakkinda otuz
ti¢ dakikalik Meet the Pioneers adli belgesel ¢alismay gergek-
lestirir. Bu film ve aym igletme igin gektigi diger belgesel-
ler,# Anderson’in belgesel film kariyerinin ilk basamagim
olusturur.

Belgesel ¢aligmalarina bu gekilde baglayan Anderson,
1953 yihna gelindiginde, sagirlar okulundaki ¢ocuklarin
okuma ve konugmay1 6grenme yolundaki zorlu ¢abalanni
anlathg Thursday’s Children adl kisa belgeseli gergeklestirir.

19 Anderson’in ayni igletme igin yaptig1 diger belgeseller; Idlers that Work
(1949), Three Installations (1952) ve Trank Conveyor'dur (1954). Ayrica,
aynu yerdeki yerel Wakefield Express gazetesi igin de Wakefield Express
(1952) belgeselini gergeklestirir.
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Bu ¢aligma, ayn yil belgesel dalinda Ingiliz Film Akademisi
Odiilii'nii kazanur.

Anderson'in yine ayni yil yaptgi Diigler Ulkesi (O
Dreamland, 1953) adlh belgeseli ise, Ozgiir Sinemanin ilk
onemli yapit olarak kabul edilir. Kiigiik bir lunaparktaki
yasantiy1 ele aldig) filminde Anderson, aslinda bu lunapark-
taki yaganti iginde ig¢i sinifinin kiiltiirel degerlerine egilmek-
tedir.

Anderson’in sonraki ¢aligmas1 Noel Hari¢ Her Giin (Every
Day Except Christmast, 1957) ise, Londra’da, Noel harig her
gin agik olan bir pazar yerinde ¢alisanlarin giindelik yasa-
min1 konu alir. Kamera, gece yansinda pazara mal tagiyan
kamyonlardan baglamak iizere biitiin bir giin pazar yerinde
caliganlarn takip eder. Anderson bu galigmasinda, “salt tepe-
deki insanlara degil, siradan insanlara da kendi diiristliikle-
rini ve onemlerini duyurmak istedigini” soylemistir.

Noel Harig Her Giin, Lindsay Anderson, 1957

Lindsay Anderson’in yaptig1 belgesel filmlerde zellikle
dikkati ¢eken nokta, belgeselin nesnel tutumunu, yakin plan
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ve ayrinti ¢ekimleri vasitasiyla 6znel bakis agisiyla birlestir-
mesidir. Bu tarz bir bigimsel yaklagim diger Ozgiir Sinema-
cilarda da goriiliir.

Nitekim, Tony Richardson ve Karel Reisz'in birlikte
gergeklestirdigi Momma Don’t Allow (1955) adl1 belgeselde de
ayni tutum vardir. Londra’ daki bir jazz kuliibiindeki gengle-
ri konu alan film, Reisz ve Richardson’in sonraki ¢alismala-
rinin ipuglarini vermesi bakimindan 6nemlidir.

Gevzgilili'nin deyimiyle, toplumcu bir 6zle aslinda bii-
tiinlesemeyen bu bireyci ¢aba, Reisz’'in “¢alisgma ya da din-
lenme, mekanik, giderek zorlama bir gey olduktan sonra ne
anlam tasir?” sorununu, bir is¢i kuliibii gercevesinde ortaya
koydugu Biz Lambeth Cocuklariyiz (We are the Lambeth Boys,
1958) filminde son kertesine ulagir.170

Biz Lambeth Cocuklaryiz, Karel Reisz, 1958

Ozgiir Sinemacilarin yaptiklar bu ilk belgesel galigma-
lar, aslinda Ingiliz belge film gelenegine dayanmakla birlik-
te, John Grierson’un belge film anlayigindan ve Ingiliz belge

m GEVGILILI, a.g.e. s. 188
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film geleneginden baz yonlerden farkhiliklar gosterir . Ozel-
li,lsle_ngilLSmemas:xlann_geu;ekhk.a:Wk yakla-
simlan, Grierson 6nciiliigiinde 1930’larda ortaya ¢ikmus olan
mg;ha—adge—ekniumn—gercekhk‘v&estetxk.mlammdan
farkhdur.

Grimson‘ve—ingmrﬁekgtﬁku}unun—eeh;mahn,_daha
once de soz ettifimiz gibi Flaherty belge film
anlayigindan etkilenmisti. Oniar—yaptikdarr—belgesellerde,
dogal mekanlarda;—gercek—kisiterle—cahigipor—ve—her tirlii
Oykiileyici anlatimikesinlikle-dighyeriardr—Cahgmalarinda
halkin bilgilendirilmesi-ve-propagandaanmacr S ptamdayd:.
Ayrnica, ingiliz Belge Okulu galigmalanina genelde resmi
kurumlar biinyesinde devam ettigi igin, bir bakuima konu ve
siyasi_agidan sinurlanmalan siz konusuydu. Oysa, Ozgiir
Sinema hareketi iginde yer alan ydnetmenler, ingiliz Sinema
Enstitiisii'nden destek gormelerine karsin yapimlannda
Ozgir davranmiglardir. Filmlerinde salt goriinen- gergegi
degil, gercegin alinda-yatanolguve olaylari da vermeye
caligan Ozgiir Sinemacilar, bunu yaparken  giirsel bir anlati-
mu, kuru bir nesnellige tercih etmigler, yagsamin siradan go-
riintiilerini gorselhgl on planda tutarak yansitmaya galigmis-
lardir.

“Televizyonu siirekli olarak yayinda kullanan ilk iilke
olarak Ingiltere, bu yeni aracin ve Yeni Gergekgiligin de
etkisiyle, isleyimden bagimsiz bir sinema akimi olan Ozgiir
Sinemay: ortaya ¢ikardi. Bagimsiz, ufak gevirim takimlan-
nin, taginabilir ufak alicilar ve ses aygitlariyla, ¢evirim kogul-
larinin yetersizligine aldirmaksizin, evlerde, sokaklarda,
okullarda, dans salonlarinda, meyhanelerde giinliik yasayisi
kendi dogal akis1 iginde saptamasi Ozgiir Sinemanin baglica
ozelligiydi. Televizyon ile sinema uygulayim ve sanatirun ilk
bagdagtirma denemeleri bu akimla birlikte ortaya gikt1. Bunu,
daha sonra ayrnu o6zellikleri gosteren New York Okulu (ABD)
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izledi. Sesin goriintii denli serbestlikle alinmasi, aliainun elde
taginp biitiin devinimlerini, kendini tagiyanla birlikte yapma-
s1, kurgulamanun biiyiik boliimiiniin ¢evirim sirasinda ger-
ceklestirilmesi ilerdeki ¢aligmalara 6mek oldu.”1

Ozgﬁr Sinemacilann bu ilk ¢alismalarinda benimsedikle-
ri tutum, 1960’lara dogru toplumsal sartlann degismesiyle
birlikte degismeye baglad1. Bu tarihlerde yapmaya bagladikla-

n uzun metrajh filmlerinde, Oykiilii ve-8znel-biranlatim,yine
eskiden oldugu gibi toplumun alt ve-orta suufiri konu-alan
ama kiyasiya iggi siifinin yozlasnug-degerlerini elegtiren-bir
tavirla birlikte O;gijr Sinemacilann filmlerine egemen oldu.
Bu filmler artik sadece belgesel bir tarzla olanlan kaydetmi-
yor, toplumdaki garpikliklan gosterip, elegtiriyordu. “Ofke
Donemi” olarak adlandirilacak bu donemi baglatan film ise,
Tony Richardson’in John Osborne’'un aym adh tiyatro oyu-
nundan uyarladigy Ofke’ydi.

b. Ozgiir Sinemacilann “Ofke” Donemi

“Ingiliz tecimsel sinemasina ilk vurug, Ozgiir Sinemadan
6nce, kendi iglerinden yetigen Jack Clayton’dan gelir. Clayton,
Tepedeki Oda (Room at the Top, 1958) ile, John Braine’in roma-
nindan yola ¢ikarak, bir zamanlar Endiistri Devrimi'ni ger-
ceklestiren Ingiliz kapitalist toplumunun 20. yiizyilin ikinci
yanlaninda diistiigii bunalim ortaminda, emekgi yagsantisinin
kotii kogullarindan varhikh sinifin olanaklarina ya da “tepe-
deki oda”ya ¢ikmaya ugrasan geng bir emekginin seriivenini
anlatir. Film boyunca geng bir adam (Laurence Harvey), olan-
ca varligiyla, kendisine tutulan dul bir kadin (Simone

M OZON Nijat, 100 Soruda Sinema Sanati, Gergek Yayinevi, istanbul, Ekim
1990, s. 165
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Signoret) ve sevmedigi ama parasina dayanamadig giizel bir
sanayici kiz1 (Shirley Ann Field) arasinda, gagdas ingiliz top-
lumunu, giderek biitiin ileri 6lglide sanayilesmis toplumlan
kivrandiran ekonomik ve sosyal geligkileri, sinuf iligkilerini,
varlik ve cinsellik sorununu, kendisini adim adim yenilgiye
gotiirecek olan bir bagkaldirma iginde taniyacak ve tarhsacak-
tir.”172

Clayton'n  bu filminin ardindan gelen Tony
Richardson’in Ofke (Look Back in Anger, 1959) ve Karel Reisz'in
Cumartesi Gecesi ve Pazar Sabah (Saturday Night and Sunday
Morning, 1960) filmleri, o dénemde Ingiltere’de yaganan top-
lumsal degigimle birlikte Ozgiir Sinema hareketinde meydana
gelen yeni yonelimi yansitan ilk filmlerdir.

Tony Richardson'mn, John Osbome’nun 1956 yilinda
Londra’da Royal Court Theatre’da biiyiik bir bagan saglayan
Look Back in Anger adli oyunundan uyarladig ilk uzun metraj-
L filmi Ofke, hem Ozgiir Sinemacilar ve hem de ingiliz sine-
masl igin yeni bir donemin, “6fke doneminin” habercisi olur.

Ofke, Tony Richardson, 1959

m GEVGILILI, a.g.e., s. 188, 189
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“Baglangigta Ofke salt bir tiyatro oyunuydu. Ne varlikli-
lar ne de emekgiler arasinda kendisine bir yer bulabilen,
uiniversite bitirmig, sonra da pagavra gibi bir yana itilip bira-
kilmigin birisi olan Jimmy Porter (Richard Burton) salt
emekgi smfin degil, proleterlesmeye dogru itelenen ara
katlarin da diizenle biitiinlesmis muhafazakar iktidar ile
laborite (iggici) muhalefet kargisindaki ilk patlaginin bir sim-
gesi gibi beliriyordu. Ofke'nin ardindan, diigiinceden elegti-
riye, romandan tiyatroya ya da sinemaya dek biitiin bir kiil-
tiir ve sanat ortamini, durmus oturmuslugu ¢ok seven o
tutucu toplumu utandirircasina tepkiler ve bagirtilar doldu-
racakt. Derin, uzun, belki, bir yerden sonra da anlamsiz
homurtular. ingiltere’yi en az on yil siirecek bir 6fke agamasi
bekliyordu. Toplum bir siire boyunca igini dokiip patlamak
zorundayd.

.... Bir ofkeli yazarlar kusaginin 6niinii agan Osborne’un
Ingiliz toplumunda yarattig1 yankinin en énemli nedeni, bir
tir nihilizmden &teye gitmeyen tiim siyasal, sosyal ya da
ekonomik program’lara bos vermisligiydi belki de. Her se-
yin ve her kesin ‘lilke ve kral(-ige) i¢in” oldugu bir toplumda,
bos vermiglik tarihin belirli bir aninda en biiyiik olumsuz-
lamaydi da...”17

Osborne’un bu Ofke’si, Richardson’in onu sinemaya
uyarlamasiyla birlikte gok daha genis kitlelere yayilma ola-
nag1 buldu. “Toplumsal ve bireysel yabancilagsmasini, ku-
rumlar ve diizen istiindeki hesaplasmasin1i 6nce kansi
(Mary Ure), sonra da metresi olan, kansinin tiyatro oyuncu-
su bir arkadasiyla (Claire Bloom) giristigi iligkilerle yiiriiten
Jimmy Porter’s, bu bagiran, dans yerlerinde ya da sokaklar-
da gece yanlan trampet ¢alan, hi¢cbir kurumu 6nemsemek
istemeyen sdzde bagkaldirmigi, Tony Richardson sinema

73 GEVGILILI, a.ge. s. 185, 186
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yoniinden belirli bir duyarhik ve sevgiyle kapali odalarda
bile kabina sigmayan, patlayan tagsan bir adam olarak ustaca
goriintiileyecektir. Richardson, keskin siyah beyazlarla, dii-
zensizligin diizen oldugu bas dondiinici bir hizla Porter’a
boylece sinemanin olanaklarindan yararlanarak tiyatroda
erigilemeyen genis bir toplumsal ortam da giziyordu. Jimmy
Porter, giinliik gegimini pazarda gseker satarak saglayan,
polisle ve herkesle ¢atismay1 seven bir kisilige kavusuyordu
giderek... Yasantiy1 hizla, giiriiltiisii ve patirtisi ile kavramak
ise, devinimli gorintiilerin yan sira, dinamik bir kurguyu
da gerektiriyordu.”174

Bir Tadim Bal, Tony Richardson, 1961

Richardson’in devam eden dénemde yaptig), Bir Tadim
Bal (A Taste of Honey, 1961), Uzun Mesafe Kogucusunun Yalniz-

17 GEVGILILI, a.ge., s. 189, 190
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ig1 (The Loneliness of the Long Distance Runner, 1962) ve Tom
Jones (1968) gibi filmleri de bu 6fke doneminin bakig agisinin
irtinleri olarak ortaya ¢ikacaktr.

Ozgiir Sinemacilarin Ofke'nin ardindan yaptiklan film-
lerde, daha 6nceki belgesel ¢aligmalarinda goériilen biitiin bir
ig¢i sinifinu birlikte ele alma tutumu bir yana birakilarak, tek
bir ig¢i simif1 kahramani ele alinmaya baglanir. Bu filmlerde
yer alan, “Ofkeli geng¢ adam” olarak tanimlanabilecek isgi
sinifi kahramaninin 6ykiisii etrafinda, yabancilasma, ¢ikis-
sizlik ve yozlagsma gibi konular giindeme getirilir. Genellik-
le, yasadig1 karmagik cinsel iligkileriyle de birlikte ele alinan
bu ig¢i sinifi kahramani ve onun yasami, ashnda Ingilte-
re'nin yozlasmis proleter c¢evresini ve ciiriimiis geleneksel
degerlerini gostermenin bir yoludur.

Aynica, Richardson'in Ofke filminde John Osborne gibi
bir oyun yazariyla galismasi, diger Ozgiir Sinemacilarin da
bu tutumu 6mek almalarina neden olur. Shelagh Delaney,
Alan Sillitoe ve David Storey gibi isimler, Ozgiir Sinemacila-
rin sonraki filmlerinde birlikte ¢alisacaklar: isimler olacaktir.

Cumartesi Gecesi ve Pazar Sabahi, Karel Reisz, 1960
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Karel Reisz’in 1960 yapimi Cumartesi Gecesi ve Pazar Sa-
balm adh filminin kahramani da, bireysel arayis igindeki bu
ofkeli geng adamin diger bir 6rnegidir. ingiliz yazan Alan
Sillitoe’'nun ayni adli romanindan uyarlanan film, bir hafta
sonunda sikia giinliikk hayattan kagan bir fabrika iggisinin
(Albert Finney) yasamindan kesitler sunmaktadir. Reisz bu
filmiyle, gdzlem giicii agisindan italyan Yeni Gergekgi yapit-
larini hatirlatan bir tarzda, isgilerin diinyasini beyazperdeye
yansitir.

1963 yilinda ise Reisz, daha onceki ¢aligmalarindan
farkh olarak, yine Albert Finney’in basrolde oynadig, Night
Must Fall adl filmi yapar. Bu filminde deli, diirtiilerinin esiri
bir katilin 6ykiisiinii perdeye yansitir.

Morgan (Morgan, a Suitable Case for Treatmen, 1965) adh
komedisinde ise Reisz, geng bir ressamla toplum arasindaki
bozuk iliskiyi gozler oniine sermektedir. Gevgilili, Reisz'in
Morgan’inin “tiim bireysel Ofke’nin gergek sonu” oldugunu
sOyler. Ona gore Morgan, Britanya demokrasisinde bireysel
ofkenin varabilecegi en ug noktadir.

Lindsay Anderson’in, 1963 yilinda yaptig: ilk uzun met-
rajli gahgmasi Sporcunun Hayati da (This Sporting Life),
Richardson ve Reisz'in bu doénem yaptiklan filmlerle para-
lellik i¢inde, yine 6fkeli geng adami konu alir.

“Film fabrika is¢iliginden simarik bir futbolcuya donii-
sen iri yapih bir adamin (Richard Harris), kendisini kahra-
manlagtiran toplum tarafindan bir siire sonra, bagislamaz-
likla yerlere diigiiriiliisiiniin 6ykiisiidiir. Bu dykiide, adamin
bir ara kaldig1 evin ¢ocuklu dul kadin1 (Rachel Roberts),
sporcunun sonu bir catastrophe’a varan seriivenine buruk
bir tat katar. Spor, insanin saghgin, dirligini yiicelegtiren bir
ugrag olmaktan ¢ikarak somiiriip ezen bir cendere katina;
kadin-erkek iligkisi doganin en anlamh biitiinleniginden,
nesnel kosullann insami kiyip yok etme aracina doniigiir.
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Sporcuyla seyirci, kadinla erkek boylece, insan1 tiim boyut-
lanyla kavramayan, biitiinciil insan1 gergeklestirmeyi amag-
lamayan bir diizenin, iistiinde bir aralar giinesin batmadig
sOylenen biiyiik Britanya’nin gittikge yabancilagsmug, derin
farkhliklarla siruflasmig diizeninin kurbanlar: olarak tarihsel
goruniimlerini kazarurlar.”7s

If, Lindsay Anderson, 1963

7 GEVGILILI, a.ge., s. 191,192
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Ashinda Reisz’in Morgan’im1 6fke sinemasinun son ¢alig-
masi olarak kabul etmek olanakliysa da, Lindsay
Anderson’in farkh bir toplumsal kesimi ele alan Eger... (If...
1968) adh qalxgma&ﬂz.gu;—Smema-outhen—&ae:—yaﬂ—sen
filmdir. Anderson bu filminde ingiltere’deki devlet okullan-
nu elegtirmektedir. Bu konu degisikliginde kugkusuz biiyiik
olgiide 68 yillannin toplumsal ortaminin etkisi vardir.
Anderson filminde, okuldaki bozuk sisteme bagkaldiran bir
grup 6grencinin ayaklanmasini konu almaktadir. Filmin son
sahnesi oldukga sarsicidir. Ayaklanma onciiliigiinii yapan
Mick (Malcolm McDowell), elindeki silah1 kameraya, bagka
bir deyisle su¢ ortakhgindan dolay: izleyiciye dogrultur.
Anderson bu sahnede, sinemamun ilk yillarinda Edwin S.
Porter’in Biiyiik Tren Soygunu (The Great Train Robbery, 1903)
filminde haydutlarin lideri Barnes'in tiifegini seyirciye dog-
rultarak elde ettigi etkiden gok daha fazlasini elde etmekte-
dir. Onun filminde seyumye dogmltulan silah, toplumun
yozlagmasi ve 60’11 y; degisim
istegini dile getiren Ggrenci ola)danna toplumun biiyiik bir
kWtsxz kalmasi, degisim istefine sirt-gevirmesi
yiiziindendir_

“Reisz, Morgan ile, Ozgﬁr Sinemadan ve ofkeden arta
kalan biitiin anlatim o6zelliklerini, o yar1 belgeci, dinamik,
higbir seye deginmekten korkmayan elestirel tavri, toplum
karsisindaki ‘kara taglama’yl, en giizel kullanig bigimine
ulagtirir. Bundan sonra Lindsay Anderson’a ancak Fransiz
toplumundaki 1968 Mayis/Haziran genglik ve iggi olaylan-
nun arkasindan, ayni yoldan, bu kez bir Ingiliz emekgisinin
siyasal eyleme yonelmeyi denediginde 6fkesinin ne olabile-
cegini aragtirmak kalacaktir; Eger... (If... 1968), boyle bir siya-
sal bagkaldin eylemi de Ingiliz toplumunda gergekten varsa
ya da tasarlanabilirse... Ozgiir Sinemanin siyasal igerigi ko-
nusunda varilabilecek son ¢oziimleme, onun toplumcu bir
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ozle biitiinlesmemis tiirde 6zgiir, anargik ve nihilist bir ‘kla-
sik demokrasi elegtirisi’ oldugudur.”17

Sonraki yillarda bu yonetmenlerden yalruzca Anderson,
O Lucky Man (1973) ve Britania Hospital (1982) gibi filmleriyle
elegtirel tavnn siirdiirmeye devam etmigtir. Karel Reisz ve
Tony Richardson ise, Hollywood’a giderek ticari agidan basa-
nh The French Lieutenant’s Woman (1981) ve Blue Sky (1993)
gibi filmler yapmuslardir.

10. AMERIKAN DENEYSEL SINEMASI

Amerikan deneysel sinemasinin baglangig tarihi.- 1920’lere
kadar uzanir. Sovyetler Birligi, Fransa, Almanya gibi itke-
lerde avant-garde hareketin hiz kazandigi ve tiim diinya
sinemasiu etkisi altina aldig1 yillarda, Amerika’da_da
Hollywood disinda, ticari olmayan ilk deneysel galigmalar
gerceklestirilmeye baglanmugtir.

Amerikan deneysel sinemasinin ilk 6érneklerinden biri,
Charles Sheeler ve Paul Strand’in 1924 yilinda birlikte yap-
tiklar1 Mannahatta (1924) adli ¢aligmadir. Mannahatta, “New
York’un geometrik mimarisi, insanlarin ve gemilerin hareket
bigimleri iizerine yapilmig kisa bir gahigmadir.”177

Belgesel filmin yaraticilannndan Robert Flaherty'nin
1925 yilinda yaptigy 24 Dolar Adasi (24 Dollar Island) adl
filmi de Amerikan deneysel sinemas: iginde degerlendiril-
mektedir. Siirsel bir anlahma sahip ¢alisma hakkinda
Flaherty'nin kendisi, “gokdelenlerin kamera siiri” yorumu-
nu yapmugtir.

7 GEVGILILI, a.ge., s. 194
1w TURHANLI Halil, Psikedelik izdiigiimiin Yaraticisi, ...Ve Sinema, Hil Ya-
ymn, istanbul, Kitap 6, s. 17
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Robert Florey ve Slavko Vorkapich, 1928 yilinda yaptik-
lan 9413iin Hayati ve Oliimii (Life and Death of 9413-
Hollywood Extra) adl1 ¢ahismalarinda, Hollywood'un klige
tiplemelerini, fantastik bir havada hicvederler. Bos karton ve
teneke kutular, mukavvadan kesilmis modeller ile yapilan
film, tek bir bobinden olugmaktadir ve bir mutfakta ¢ok
amator kogullarda gergeklestirilmigtir. Florey’in bir diger
deneysel ¢alismasi Sifirin Agklar1 (Loves of Zero, 1929) ise,
endiistri toplumunda insanlar arasindaki iligkilerin meka-
niklesmesine karsi bir elegtiridir. Ayn1 yillarda Charles
Vidor Casus (The Spy, 1932) adl ¢aligmay: yapar. Vidor'un,
“flash-forward” teknigini denedigi Casus, kendisini o6ldiir-
mek isteyenlerden kurtulmak igin kagan bir adamin bu kagig
boyunca gordiigii/kurdugu diigten olusmugtur. Perdedeki
gorintii adamin sag kalabilme arzusudur. Oysa gergekte
kovalamaca, adamin 6ldiiriilmesiyle sonuglarur.178

Aymn yillarda James Watson, galismalarinda prizmatik
ve yaraticl 151k deneyleri yaparken; Ralph Steiner Su’yu
(H20, 1929); Lewis Jacops Es Zamanlama’y1 (Synchronization,
1934) gergeklestirir. Mary Ellen Bute ise, Anitra’min Dansi
(Anitra’s Dance, 1936), Aksam Yildizi (Evening Star, 1937) ve
Toccato and Fugue (1940) gibi filmlerden olugan deneysel
animasyon ¢aligmalan yapmaktadir.

Ancak, ¢agdas Amerikan deneysel sinemasi esas olara}
1940’'larda Maya Deren ile baglar. Deren’in zaman ve mekan
Kavramlarini sorguladigi deneysel gahgmalan, tamamiyla
Wmmz kesinlikle ticari am
yanlariyla 6ne ¢iktiklan gibi, sonraki yillarda geligecek olan
ve “Alternatif Sinema”, “Underground Sinema”, “Bagimsiz
Sinema” veya “Amerikan Yeni Sinemas1” gibi deglslk—alar-
la anilan deneysEI'sEe-rf\_a hareketine zemin hazxrlamasx

baklmmdan da _Qnemhdu_

7 TURHANLI, a.g.m, s. 17
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Bir Ogle Sonrasi Tuzag), Maya Deren, 1943

Maya Deren'in ilk deneysel calismasi Bir Ogle Sonrasi
Tuzagr' dir (Mephes of an Afternoon, 1943). Bir siir filmi, bir diis
filmi veya bir trans filmi gibi degisik yakishrmalar yapilan
film, Avrupa’daki avant-garde hareketlerin, ozellikle de
Siirrealist filmlerin etkisiyle yapilmistir ve Amerika’da son-
raki yillarda ortaya gikacak olan deneysel sinema hareketine
zemin hazirlar.

Bir Ogle Sonrasi Tuzag, Maya Deren
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14 dakikalik bir film olan Bir Ogle Sonrast Tuzag'm Ma-
ya Deren ve esi Alexander Hammid birlikte gekmisler ve
yine filmde kendileri oynamislardir. Filmde, bir kadin evine
girer, bir sandalyeye oturur ve uykuya dalar. Uykusunda
diis, diigiinde de oliimiinii gormektedir. Riiya sahnesinde
evdeki objeler ugursuz karakterler kazanmaya baglar ve
kadin “kendisi” birbirinin aym iig figilire boliinmiigtiir. Bu
imge kadinlardan biri, sandalyede oturan kadina elinde bir
bigakla yaklagir ve o sirada bir adam goriiniir. Uyandirmak
i¢in kadina dokundugunda kadin gézlerini agar. Tam o anda
gercek ve diis ortiigiir ve kadin uykudan 6liime geger.

Bir Ogle Sonrasi Tuzag), 1943

“Bir psiko-dram olarak nitelenebilecek filmde, yavas fa-
kat kesintisiz gekimle yaklagik bir trans hali yaratilmaya
cahisilmigtir. Bir bakima, ruhsal gergekligi aragtiran, ele ge-
girdiginde sorgulayan bir ruh hali (mood) filmidir. Deren,
bagkalarinin da tanik olabilecekleri bir olay kaydetmemistir;
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film biitiiniiyle bireyin i¢ (interior) deneyimleriyle ilgili-
dir."1®

Maya Deren’in bir sonraki galismasi Karada (At Land,
1944) filmi de bir psiko-dram olarak nitelenebilir. Deren bu
filminde de, ilk filminde oldugu gibi gercek zaman ve me-
kdandan vazgegerek, insanlar ve olaylara yeni iliskiler yiik-
lemeyi amaglamighr. Maya Deren’in sine-dans filmlerinin
ilki ise, Kamera Igin Bir Koreografi Calismasi’dir (A Study in
Choreography for Camera, 1945).

“Film, dans eden kadinin (Talley Beathy) dis mekandaki
¢ok yavas hareketleriyle baglar ve bir odaya adim atmasiyla
noktalanir. Fakat montaj sayesinde, hig kesintiye ugramayan
hareketleriyle kadin, (koruluk, bir miizenin avlusu, oda gibi)
¢ok degisik mekanlarda dans ediyor etkisi yaratlmgtir.
Deren, 1946 yilinda yapmis oldugu Bigimi Degismis Zamanda
Ritiiel (Ritual in Transfigured Time) filminde de, hareket et-
meyen Ogelerden bir dans filmi kotarir. Filmde oynayanlar
gercekte dansq1 olmadiklarn gibi, hareketleri de gergek dans
figtirleri degildir. Ancak, Bigcimi Degismis Zamanda Ritiiel’i bir
dans filmi yapan, tiim bu hareketlerin stilize ve rastlantisal
oluglaridir. Aralarindaki baglant1 sadece aynntilarda kurul-
mugtur.”180

Deren’in Siddet Uzerine Meditasyon'u da (Meditation on
Violence, 1948) kesintisiz hareket deneyleri yaptig1 bir bagka
filmidir. Bu filminden sonra ¢aligmalarina bir miiddet ara
veren Deren, bu siire igerisinde bagka etkinliklere zaman
ayirir. Haiti’de yerlilerin ritiiel ve danslan ve inaniglariyla
ilgili deneysel galigmalarda bulunur ve bununla ilgili bir de
kitap yazar. 1959 yihna gelindiginde, Gecenin Gézbebegi (The
Very Eye of Night) adli deneysel bir film daha geker. Son ¢a-

17 TURHANLI, a.g.m, s. 17
10 TURHANLI, a.g.m, s. 18, 19
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ligmasi ise, 1961 yilinda oliimiiyle yarim kalan Cadinin Begi-
gi'dir (The Witch’s Craddle).

Filmleri ticari sinemanin tamamen diginda kalan Maya
Deren, filmlerini gostermek igin 1946 yilinda Provincetown
tiyatrosunu kiralamig ve galigmalarinin gosterimini burada
yapmistir. Bu yontem de yine Avrupa’dan ithaldir ve bu
sekilde Deren Hollyvood ticari agimin diginda kalir. Sonraki
yillarda Underground sinemacilar da filmlerinin gosterimi
i¢in ayn1 yontemi benimseyeceklerdir.

Eric Rhode, Underground hareketin, Deren ve gevre-
sinde toplanan grubun avant-garde deneylerinden tam ola-
rak ne zaman dogdugunun belirsiz oldugunu soyler. Ama
yine de bu donemde deneysel ¢aliymalara baglayan Kenneth
Anger, Gregory Markopoulos,-Robert -Breer;-Stan-Van Der
Beek, Stan Brakhage gibi. isimler-daha-—sonra-Underground
hmé_t'i’l;a‘;latan sinemacilar arasinda sayilacaktir.
“Filmlerinde genellikle homoseksiiellik, sadomazogizm, fe-
tisizm gibi konularla ilgilenen Kenneth Anger, ilk filmini
cok kiigiik yaslarda gekmistir. Kagig Boliimii (Escape Episode,
1945) adh bu filminde ensest kavramin ele alan Anger'in
oncii sinema gevrelerinde yanki uyandiran asil filmi ise,
1947 yihnda_yaptg . Donanma Figekleri' dir (Fireworks). Do-
nanma Figekleri'nde, escinsel bir geng, bir grup denizcinin
saldinsina ugramayi hayal eder. Sembolik bir anlatimin
goze garptig1 film o yillar i¢in tam anlamiyla tabu sayilan bir
konuya, escinsellige el atmakta ve bu yoniiyle de diger
Underground sinemacilarn yiireklendirmektedir.

Kenneth Anger'in 1960’larda Underground hareketin
hiz kazanmasiyla birlikte bu hareket iginde yer alan 6nemli
caligmas1 ise, 1965 yiinda yaptg: Akrep Ayaklanmast’dir
(Scorpio Rising, 1965). “Film, Brooklyn'li bir motosikletliler
getesinin belgesel benzeri goriintiileriyle baghyor, fakat he-
men ardindan ¢igirindan ¢ikmuig bir hortlaklar gecesine
(halloween’e) doniigiiyordu. Hiz, haz ve 6liim el ele tutus-
muglardi. Hem ilahi okunuyordu, hem de lanet. Ve,
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homoerotik fanteziler izleyiciyi kuvvetli bir elektrik akimi
gibi ¢arpiyordu.

Akrep Ayaklanmasi, Kenneth Anger, 1965

... Genelde, yeni gorme/gosterme bigimleri arayan diger
deneycilerden farkh olarak Anger, sinematik soyutlama arag-
lanyla anlamlan sorgulamistir. Anlamlan yeniden igleyiste
Amerikan popiiler kiiltiir ikonografisi siirsel bigimlerin (rock
sarki sozleri gibi) konvansiyonel retorigi, Commedia dell arte,
(Eski Misir, Antik Yunan gibi) degisik uygarhk ve kiiltiirlerin
mitoloji ve sembolleri, astroloji, simya, kozmoloiji, okiiltizm ve
ozellikle de Aleister Crowley’in seks biiyiisii, Anger’a kaynak
olmugtur.” 18!

Bu donemde ilk deneysel galismalarin1 gergeklestiren
¢ogu isim Anger’dan cesaret alarak, o yillar igin tabu sayilan

1 TURHANLI Halil, Boyun Egmeyen Sapkin Bir Melek, ...Ve Sinema, Hil
Yayn, istanbul, Kitap 6, s. 66,67
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ergenlik ¢ag fantezilerini ve egcinselligi konu alan filmler
yapmuglardir.

Gregory Markopoulos da bu yonetmenlerden birisidir.
1947 yilinda yaptig ilk filmi Ruh’tan (Psyche) itibaren filmlerin-
de, Yunan mitolojisinden yola qkarak erkek egcinselligi tize-
rinde durmustur. 1960’tan sonra yaptg Twice a Man ve Galaksi
(Galaxy, 1966) adh c¢aligmalan Underground filmler iginde
onemli bir yere sahiptir. Pek ¢ok deneysel calisma yapan
Markopoulos, kendisini bir Underground sinema yonetmeni
olarak gormemekte; bunun nedeni olarak da, terimin ilk kulla-
rumundan on besg yil 6nce bu tiir ¢aligmalann baglamasinu gos-
termektedir.182

Stan Brakhage, ilk filmi Vekil'i (Interim) arkadaglanyla
birlikte 1953 yilinda gergeklestirmigtir. ilk 6nemli filmi, Vaz-
gegisin Filmi'ni (Desistfilm) ise 1954 yilinda yapar. ilk kez
1955'te, Cinema 16'da gosterilen Desistfilm, aym zamanda
kendiliginden bir “happening” havasiyla da ilk 6nemli
beatnik filmdir.

Brakhage’in Sabahin Teni (Flesh of Morning, 1957) filmi
de, diger filmleri gibi alhgilmis film yapisinin disindadir ve
Anger gibi o da bu filminde mastiirbasyon fantezilerinden
sO0z eder. Sonraki filmlerinde Brakhage, esi ile nasil sevigtik-
lerini ve gocugunun dogumunu anlatir. Hollywood’un er-
genlik ¢ag1 davraniglarina kars1 tavir aldig bir donemde,
Brakhage ve ekibi, biiyiimenin dogurdugu duygulan top-
lumsal tabulara aldirmadan anlatmiglardir. Aynca iyi go-
riintii elde edebilmek onlar igin 6nemli degildir ve bu konu-
da kabul edilmis yargiy1 kirmaya ¢ahsirlar. Brakhage bu
konuda gbyle yazmistir: “Mercege tiikiirerek veya odag
bozarak, izleniciligin ilk agamalarindaki etki elde edilebilir...

12 KALIG Sabri, Deneysel Sinemanin Kisa Tarihi, Hil Yayn, Istanbul, 1992, s.
73
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Filme az ya da fazla isik verilebilir. Sis, saganak yagis gibi
dogal filtreler, dengesiz 1g1klar, norotik renkli neon igiklan,
kamera i¢in tasarlanmamig camlar kullanilabilir. Ya da 6zel
durumlar igin yapilmig mercekler bu 6zel durumlarin digin-
da kullanilabilir. Gilindiiz 1s1§1na uygun bir filmle gece ge-
kimi ya da bunun tam tersi yapilabilir.”18

Kopek Yildiz1 Adami, Stan Brakhage, 1965

Brakhage, yaptig1 ¢aligmalarda her zaman yeni teknik
deneylere bagvuran bir sinemacidir. Onu Warhol'la kargilas-
tiranlar, bu yonii iizerinde 6zellikle durur. Ikisi de galigma-

183 akt. Eric RHODE, Amerika’da Yeni Dalga, (A History of the Cinema,
Pelican Books, 1984), (cev. Ayse BERKMAN), 25. Kare Sinema Kiiltiir
Dergisi, Say1:28, Temmuz-Eyliil 1999, s. 36
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larinda geleneksel sinemanin kaliplarin1 kirmak igin ugras-
miglardir. Ancak, kullandiklan yontemler birbirinden ta-
mamen farkhdir. Brakhage’in filmleri oldukga hareketli,
teknik aragtirmalarla doluyken, Warhol'un filmleri hareket-
siz ve durgundur. Brakhage gesitli deneylerle sinemanin
ilkel donemlerine donmeye ¢alisirken, Warhol bir zamanlar
Vertov'un yaptig1 ve Zavattini'nin yapmak istedigi gibi ger-
¢egi yakalamaya ve sinemadan yanilsamay: kaldirmaya
caligir.

Brakhage’in Underground sinema iginde yer alan bir
diger 6nemli filmi ise, dort yilda tamamladigy Képek Yildizi
Adamy’'dir (Dog Star Man, 1965). Film, aga¢ kesmek i¢in daga
¢ikan bir adamla kopegini konu alir. “Adam daga tirman-
dikga bilingli bellegindeki anilarla dolup tagar. Kamera dii-
zenli olarak ag1 degistirir ve filmin gergekligi sabit bir gekil-
de degisen bulut, giines, kopek, i¢ organlar, gokyiizii gibi
goriintiilerden olugur.”1 60’larin ikinci yarisinda kendini,
kizin1 ve kopegini anlatan “portre filmleri” yapan Brakhage,
deneysel sinema iizerine dersler ve konferanslar da vermis-
tir.

Stan VanDer Beek’in ilk deneysel ¢alismas1 1955 yilinda
yaptigr Ne, Kim, Nasil (What, Who, How) adh filmdir.
Underground hareket iginde yer alan bir diger 6nemli galis-
mast ise, 1963-64 yillari arasinda yaptig1 Oliimiin Solugu’dur
(Breathdeath). Savasg kargit1 bir film olan Oliimiin Solugu'ndan
sonra Van Der Beek, 1965 yilinda yaptig1 Hareketli Sinema
(Move-Movie) filminden baglayarak, gosterim ve ok perdeli
gosterimle ilgili problemler iizerinde yogunlastig1 deneysel
¢aligmalar yapmuigtir.185

184 KALIG, age., s. 72
18 KALIG, age., s.75
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1960’larda hiz kazanan ve “Yeni Amerikan Sinemasi” ya
da “Underground Sinema” olarak adlandirilan deneysel sine-
ma hareketini asil baglatan film olarak, John Cassavetes’in 1960
yiinda yaptg Golgeler (Shadows) filmi gosterilir. Film, derileri-
nin rengi oldukga agik zenci kardeslerin beyazlann toplumuna
girmeye, kendi kimliklerini yadsimaya galismalannn 6ykiisii-
nii anlatr. Sonunda iki kardes irksal zincirlerini kiramaz gorii-
niirler. Amerikan toplumundaki siyah-beyaz kargithg ve zen-
cilerin kimlik problemleri iizerine kurulu olan film, bir yandan
gercekligi yakalama gabasiyla bir belgesel duyarligi gosterir-
ken, diger yandan da bagimsiz ve ticari kliselerden uzak yapi-
styla Yeni Amerikan Sinemasinun kapilariru agmaktadir.

a. Yeni Amerikan Sinemasi ya da
“Underground Sinema”

Amerika’nin New York kentinde, Jonas Mekas'in editorlii-
guni yaptigi “Film Culture” dergisi etrafinda toplanan bir
grup bagimsiz sinemaci, 1960 yilirun Arahk ayinda 23 kisi-
nin imzas1 olan ortak bir bildiri yayinlarlar. Bildirilerinde,
Hollywood’'un yonetmenin yaraticihgina izin vermeyen,
“torel yonden giirlimii, estetik yonden modas1 geg¢mis,
dramatik yonden sikic ve yiizeysel” olan geleneksel sinema
anlayigina kars1 ¢ikarak, “boliinmez bir bireysel anlatim”
olarak tanimladiklan ve “Yeni Amerikan Sinemasi1” olarak
adlandirdiklari, yeni bir sinema anlayisin1 benimsediklerini
agiklarlar. Ayn1 zamanda, sadece yeni bir sinema anlayigin-
dan degil, “yeni insan”dan da yanadirlar.

“Biz para kazanmak igin degil, film gevirmek igin bir-
lesmeye karar verdik. Yeni Amerikan Sinemasini yaratmak
icin birlesmeye karar verdik. Ve bunu Amerika’yla, kendi
kusagimizla igbirligi yaparak gergeklestirecegiz. Ortak bir
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duygu, ortak bir o6fke ve benzer bir sabirsizlik bizi kendi
aramizda birlestiriyor ve bizi aym1 zamanda biitiin diinya-
daki Yeni Sinema hareketleriyle birlegtiriyor. Fransa, italya,
Rusya, Polonya ya da Ingiltere’deki meslektaglanmiz bizim
kararimiza katilabilirler. Onlar gibi biz de artik ‘yagam ve
sanatlar’ konusundaki ‘biiyiik yalan’dan biktik. Onlar gibi
biz de yalnizca Yeni Sinemadan yana degiliz: Ayn1 zamanda
‘yeni insan’dan yanayiz. Onlar gibi biz de sanattan yanayiz,
ama yasam pahasina degil. Artik cilali ve sahte filmler iste-
miyoruz, kaba ama canl filmleri yegliyoruz; giil suyuna
batinlmig filmleri istemiyoruz artik; istedigimiz kan rengi
filmlerdir.”18

Daha 1959 yilinda bir araya gelen Pennabaker, Richard
Leacock, Shirley Clark ve Williard von Dyke gibi bagimsiz
sinemacilar, onlara kurgu odasi ve gesitli geregleri kullanma
olanag verecek bir kooperatif olan “Film Makers’
Cooperative”i kurarlar. Bu kooperatif, bagimsiz sinemacilar
i¢in, Hollywood karsisinda bagimsizliklanini koruyabilmek,
filmlerinin finansmaniru saglamak ve kendileri gibi bagim-
s1z sinemacilan desteklemek igin atilmig 6nemli bir adimdir.
Diger 6nemli adim da, filmlerinin gosterimi i¢in “New York
Theatre”, “Bleeker Cinema”, “Art Overbrook Theatre” gibi
salonlarla anlagmalaridir. Yine, filmlerini tiim diinyaya ta-
nitmanin bir yolu olarak, film festivalleri diizenlemeyi dii-
suniirler.

Temellerini Amerikan deneysel sinemasindan alan ve
“Yeni Amerikan Sinemas1” olarak adlandinlan bu hareket
¢ogunlukla, “Independent” (Bagimsiz) ya da Amerikan de-

18 Bildiri, Yeni Amerikan Sinemas: Toplulugu, (Film Culture Dergisi, Say::
22-23, Yaz 1961), (gev. Nijat OZON) Tiirk Dili Dergisi, Sinema Ozel Sayi-
s1, Say1: 196, Ocak 1968, s. 492
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neysel sinemasinin bir alttiiri olarak kabul edilen
“Underground” (Yeralt:) terimleriyle anilir.

“Underground” terimi, Renan’a gore ilk kez elestirmen
Manny Farber tarafindan 30'lu ve 40'lh yillarda mago serii-
ven filmlerini anlatmak igin kullamilmigtir. 1959 yilindan
sonra ise bu terim, Amerika’da kisisel olarak ve sanat igin
yapilan her tiirlii filmi i¢ine alan bir terim haline doniigmiis-
tir. “Film Culture” dergisinin Bahar-1959 sayisinda Lewis
Jacops, “Yeralt1 Sinemasinin Giin Igigina Cikigt” baghkl
makalesinde bu terimi, “varliginin 6nemli bir béliimiinii
yeraltinda siirdiiren sinema” anlaminda kullanmstur...
Amerikal yonetmenlerin gogu ise “Yeralt1” terimini, “gizli-
lik ve sinsilik” duygusu vermesi nedeniyle sevmemekte,
onun yerine “Independent” (Bagimsiz) terimini kullanmay:
yeglemektedirler. Bu terim genellikle, Amerika’da belli ya-
pimcilara bagh olmadan, satigtan dnce sanat kaygisiyla geki-
len, kiigiik biitgeli ve “B Tipi” olarak da adlandirlan filmler
i¢in kullanilan bir nitelemedir.#’

Underground sinema ya da New York Okulu’nun tarih-
sel gelisim siireci iginde stiidyo dekoruna hi¢ girmeyip ka-
meray: sirtladigi gibi sokaga ¢ikan oncii isimler arasinda
Sidney Meyer, Morris Engel, Lionel Rogosin, romana ve
sinema yazan James Agee gibi adlar vardir. Ancak, bu isim-
ler 6ncli Underground sinemacilar olarak degil, 6ncli Ba-
gimsiz sinemacilar olarak anilmayi tercih etmektedirler.

Eric Rhode da Underground terimini ilk olarak Manny
Farber’in kullandigiru séyler. Rhode, 6ncii Bagimsiz sinema-
alann Underground terimini kullanmaktan hoglanmamasi-
na ragmen, Farber'in yaptig1 Underground tanimlamasinin
yerinde oldugu kanaatindedir. Ona gore de, kendilerini
Bagimsiz olarak adlandiran Underground’un 6ncii sinema-

87 KALIC, age. s.9-14
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cillarinin yaptig) filmler Farber'in saydig 6zellikleri tagimak-
tadir.

“Bagimsiz sinemacilarin bazilan kendilerini aksiyon
filmcisi olarak gormez ve tekniklerini gizlemezlerdi. Ancak
yine de ¢ogu Farber'in 6vdigii niteliklere sahipti ve duygu-
salliktan uzak dururdu. Lionel Rogosin’in Bowery'de (On the
Bowary, 1957) ve Geri Gel Afrika (Come Back Africa, 1959) film-
leri kent yasaminin acimasizhig) iizerine birer acemi is belge-
seldi. Rokoko tarzi egence yerlerinin ve rutubetli sahil evle-
rinin sezon dig1 Santa Monica atmosferini yakaladig1 Irvin
Kershner’in Stake Out ‘on Dope Street (1958), Alexander
Singer'in A Cold Wind in August (1962) ve Terry ve Dennis
Sander'in Crime and Punishment USA (1958) filmleri ise,
Mickey Spillane stiline olduk¢a yakin dururlar. Joseph
Strick, Vahsi Goz (The Savage Eye, 1959) adli filminde kendine
aclyan bosanmug bir kisinin Los Angeles’ incelemesini akta-
rir. iman giici ile sifa verdigini iddia eden kadinlarin giddet-
le sarsilmalarinin ve kurbanlannin ifadelerinin goriintiileri,
bir striptiz gosterisindeki isteksiz seyirciler, refah toplumu
ile ilgili bir yorum niteligi tagir. Ve Strick’in usta kurgusu,
izlenilen rezilliklerin etkisini iyice artirir.” 188

Yeni Amerikan Sinemasinin  dogdugu ya da
Underground hareketin_hiz kazandrgr-60'h “yillar,” ashrda
diinyanun ¢ogu bolgesinde birgok sinema-sanatqsinin gele-
neksel sinema anlayisina kars+-gtiktrgn ve yeéntbir sinema

“arayig1 iginde oldugu yullardir. Bir bakima bu durum, ikinci
Diinya Savagi'ndan sonra Avrupa sinemalarinda yaganan
bunalimdan kaynaklanmigtir. italya’daki Yeni Gergekgilik
hareketinin start vermesiyle birlikte bir¢ok iilkede, 6zellikle
de Avrupa iilkelerinde yeni sinema hareketleri hiz kazan-
mugti. 1950’lerin sonu ve 60’larin baginda Fransa’da ortaya

18 RHODE, a.g.m, s. 36
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¢ikan Yeni Dalga hareketi—diinya—sinemalarinda—meydana
gelen degisimin bagiru ¢ekiyor ve ilk madern sinema hareke-
ti olma 6zelligini ~Fransiz Yeni Dalgasi; yaratica
yonetmen “auteur” anlaygi, agin derecede bireysel tutumu
ve geleneksel film anlatiminin kaliplarinu ters yiiz eden bi-
¢imsel tavr, ele aldig1 ¢agdas kadin tipi ve cinsellige farkh
yaklagimi ile tiim diinya sinemalarinda yeni bir donemin
baslangicini haber veriyordu. Diinya sinemalar farkh bigim-
lerde de olsa Fransa’da ortaya ¢ikan bu hareketten etkilen-
meden edemediler. 50'li yillarda Ingiltere’de ortaya ¢ikan
Ozgiir Sinema hareketinin giderek Fransiz Yeni Dalgasinin
bireysel anlatimindan ve bigimsel denemelerinden etkilen-
mesi gibi, ya da Polonya, italya ve Sovyet Rusya gibi iilke-
lerde ortaya ¢ikan geng sinema hareketlerinin Yeni_Dalgay:
omek almalan gibi. Ayn gekilde, 1960'larda Amerika’da hiz
kazanan Underground hareket de yavag yavag Fransiz Yeni
Dalgasinun etki alanina girmistir. Underground hareket igin-
de yer alan sinemacilar, bagimsiz, son derece kisisel, ticari
sinemanin islevini ve kligelerini sorgulayan tavirlarin1 Fran-
siz Yeni Dalgasiuin onciiliigiinde edinmiglerdir. Ancak,
Amerika’daki Underground hareketin kendine ézgii i temel-
leri ve birtakim farkhiliklar1 da vardir. Yeni Dalga kadar
entelektiiel bir hareket olmadig1 gibi, siddet ve cmselhgg
verdigi yer ve onem de Yeni Dalgadan farklhidir. Ayrica,
Amerikan Underground hareketinin karsisinda, dinyanin
higbir yerinde olmadig) kadar siki orgiitlenmis bir. sinema
endiistrisi, diinya sinemasina egemen olan- bir- Hollyveed
vardir.

Underground sinema, kigisel anlatimin egemen olduguy,
genellikle teknik ve bicim-denemeteririrryapiidigi dopacla-
maya dayanan bir sinemadir. Underground sinemacilar da
tipki Vertov'un, Dadaalarnn, Siirrealistlerin ve Yeni Dalgaci-
lann yaptg gibi sinemadan yamilsamay: kaldirmaya ¢ahs-
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muglardir. Bu bakimdan Vertov'un sinema-gergek'ini ve Fran-
siz cinéma-verite’sini 6mek olarak aliyorlardi. Ama onlann
filmlerinde goriilen propaganda ve politik sinema anlayisi
Underground sinemaalann ¢ahgmalarinda yoktur. Uyugtu-

rucu bagimhhg), escinsellik, zenci-beyaz karsithgs, belgeseller
ve bunlarla bidikte teknik ve hicimsel denemeler

Undergroundw-m —temelini olugturur.  Ashnda
Underground sinemanin ortaya ¢iktig1 donem, tiim diinyada
siyasal ve toplumsal olaylann tirmandigi ve 1968 yilindaki
ogrenci olaylanyla doruguna ulastg bir donemdir. Buna
ragmen Underground filmlerinde politik konulara rastlamak
pek miimkiin degildir. Onlar daha ¢ok, beat kugagirun uyus-
turucu bagimlsi, cinselligi 6n plana alan, bariggil havasina
sahip, siirsel tarzda film denemeleri yapiyorlardi. Ve onlarn
asil onem verdikleri sey, ticari sinemanin kaliplarini kirabil-
mek, bagimsiz bir sekilde sinema yapabilmekti.

“Yeni Amerikan Sinemasi, bagkalarinin degerlendirme-
lerini umursamaz. Takipgileri filmlerini yalnzca kendilerini
memnun etmek amaciyla gekerler. Her sey yapilabilir; ve
yapilir... Yeni Amerikan Sinemacilarinin biiyiik bir boliimi
sozle anlahlamayan gorsel deneylerle ilgilenirler. Bruce
Baillie ve Ron Rice’in mistikligi bu egilimi ¢ok agik bigimde
yansitir. Baillie'nin Castro Sokag: (Castro Street, 1966) filmin-
de, renkli demiryolu ve sokak ¢ekimlerinin iizerine siyah
beyaz negatif montaj yapilmistir. Tung’da sag, manzara,
glines ve ay goriintiileri birbirini izler. Bu filmlerin sarsia
glicli, uyusturucu bagimhlarinin trajedisi ile yakindan ilgili-
dir. Otuz bir yasinda dlen Ron Rice’in yapitlar1 da zamanla
erimigtir. Rice’in Senseless (1962) adli filmi Meksika’daki
yasayis ile ilgili hiiziinlii goriintiilerden olusur ve film, eger
anlagilmayan bir sey varsa, onun seyircinin yetersizliginden
kaynaklandigin diigiindiirtecek bir kesinlikle tasarlanmigtir.
Diger yandan Rice’in sefahate deginen 1964 yapimu filmi
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Chumlum’da renk kullaniminda gosterilen yaraticalik olaga-
niistidiir.1®

Underground sinemanin adini tiim diinyaya duyuran,
aslinda Pop Art akiminin diinyaca iinlii Amerikah temsilcisi
Andy Warhol’dur. Warhol, sinemarun bilinen anlatim tarz-
lannun tamamen diginda kalan deneysel g¢alismalar yapar.
Asil linlinii ressam olarak yapan Warhol, 60'l1 yillarda sine-
ma ile ilgilenmeye baglar ve ilk filmini 1963 yilinda gergek-
lestirir; Tarzan ve Jane Yeniden Kazamld.... gibi (Tarzan and Jane
Regained... Sort of).

Andy Warhol

1» RHODE, a.g.m, s. 37
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Genellikle gesitli donemlere aynlarak incelenen Warhol si-
nemasimnin ilk donemlerine baktigimizda, onun zaman kavra-
munu sorguladiginu goriiriiz. Bu tiirden ilk filmi olan Uyku'da
(Sleep, 1963), alti saat boyunca uyuyan bir adamin uyuyusu
gosterilmektedir. Al haftada gekilen film, onar dakikalk par-
galardan ve g saatlik iki boliimden olugsmakta, her bir boliim
ikiser defa oynatilmaktadir.

Peter Gidal da, Warhol’un ilk donem filmlerinde zaman
kavramini sorguladigimi soyler: “Andy Warhol'un erken
filmlerinde, 151k-g6lge oynamalarinin yan sira bir bagka 6ge
one ¢ikar: Zaman. Warhol, filmlerindeki duragan ahcil, ¢ok
uzun siireli gekimlerine sdyle bir agiklama getirir: ‘Insanlar
bugiin bir gosteriye gittiginde, artik hig igine giremiyorlar.
Uyku gibi bir film, onlar: yeniden igine katiyor.””1%

1964 yilinda yaptigiy Empire filminde Warhol, zaman
kavraminin yan sira 1s1k-golge oyunlan iizerine bir dene-
meye girigir. Filmde, New York’un en uzun goékdelenlerin-
den Empire State Building, aksam karanhgindan safaga
kadar kesintisiz olarak goriintiilenir.

Warhol, erken donem filmlerinde zaman kavraminm
sorgularken, ayn1 zamanda sinemanin ilk yillarindaki ilkel
kullanimina donmektedir. Hareketsiz, heyecansiz ve sessiz
filmleri, geleneksel sinema anlatiminin kaliplar1 sorgular-
ken, bir yandan da kendisinin de belirttigi gibi, izleyicinin
filme katiimiru saglamaya yoneliktir. Daha sonra yaptif
filmlerde cinsellik 6gesi 6n plana ¢ikmaya baglar.

1% GIDAL Peter, Andy Warhol, (Studio Vista Publishers, Londra, 1973),
(sev. Ihsan KABIL), ...Ve Sinema, Hil Yayin, istanbul, Kitap 6, s. 49
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Andy Warhol - Empire State Building

“Warhol’un ikinci donem filmlerinden Siirtiik (Harlot,
1964), Underground’un (ve Warhol’un) iistiinde dogrudan
optik eslemeli ses kullanilan ilk filmidir. Mutfak’da (Kitchen,
1965) ise, yeni bir ilgi alan1 olarak, beyaz duvarlarla gevrili
durumda birbirleriyle yiiz yiize gelen insanla nesnenin ayni
diizeye gelme siireci 6nemlidir. Bu, Warhol insanlara soguk,
cinsel nesneler olarak davramuyor anlamina gelmez; daha
¢ok, insani ¢evresindekiler ve odadaki nesneler (buharh iti,
kanstina, buzdolab: vb.) ile bir teklige getirir. Warhol’un
Mutfak’a bir fotografq sokmasi, izleyicileri filme kendini
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vermekten alip, farkindahklanni mekéana ydneltmelerine
neden olur. Bu durum, perdedeki fotograf¢ alicrun 6niine
gelip aninda perdeyi kapladiginda, izleyiciler arasindaki
“gercek” insanlar koridorlarda ilerleyip, golgelerini perde-
deki goriintilye diiglirdiiklerindeki durumla ortak olarak
keskinlesir. Her oyun, her zaman oldugu gibi bir egretile-
medir. Warhol’un filmlerinde algilanan dogrulugun nicel
miktan, Warhol sanatinin niteligini dogurur.”1

Kendine 6zgii yagam bigimini bir sanat haline doniistii-
ren, modermn sanatin en taninmig isimlerinden Warhol’'un
60'lh yillarda yaptig) filmlerden en tinliisii Chelsea Kizlary'dir
(The Chelsea Girls, 1966). Bu film, Kamgilar (Whips, 1966) fil-
miyle birlikte ¢oklu perde kullaniminin 6zgiin bir megidir.
Yaklasik ii¢ buguk saat uzunlugundaki Chelsea Kizlan, ikiz
bir perdede gosterilmekte, toplam siiresi yedi saate ¢ikmak-
tadr. Igerikleri birbirleriyle baglantisiz yarim saatlik boliim-
lerle film, iki ayn gostericiden birden gosterildiginde, sesler
aninda eslemeli olmaz. Renkli film sol, siyah-beyaz sag yan-
da sunulur.

Warhol'un son donem filmlerinin  ardindan
Underground hareket hizini yitirerek gittikge Hollywood
tarafindan yutulmaya baglar. Donemin ve sartlarin degisme-
si Underground hareket igindeki sinemacilar1 da etkilemis-
tir. Gergi Cassavetes gibi isimler Hollywood’la biitiinlesme-
den daha sonraki donemlerde de bagimsiz yapimlar gergek-
lestirmeye devam etmiglerdir. Ama, 1968’de doruguna ula-
san Ogrenci hareketlerinin ardindan gelen 70'li yillar, diizene
doniis yillan olmustur. Underground hareket de, seyirci
tarafindan tutulan kimi Ozellikleri Hollywood tarafindan
kopyalanmak suretiyle diisiis slirecine girmigtir.

191 GIDAL, a.g.m, s. 50
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“1966’lardan sonra Underground sinema, Michael
Snow, Hollis Frempton ya da Paul Sharits’in 1950’lerin Fran-
s1z yapimi ‘lettrerist’ filmlerini animsatan ‘yapisalcl’ 6rmek-
lerle kendisini yenilemeye, gelecegini saglama almaya yone-
lerek, isin politik olmaktan ¢ok artistik tarafina 6nem ver-
menin harekete daha uygun diisecegini kegfedecekti.
1950’lerin ilk yillarinda yiizeye vuran belirtilerin ardindan
1960'larin baglarinda ortaya ¢ikan ve New York’tan San
Francisco’ya, Londra’dan Paris’e ve uluslararas: film festi-
vallerine kadar yayilan hareket, dagitim sorununda karsila-
silan engeller ve seyircinin ilgisizligini ya da tepkisini ¢eken
filmler nedeniyle 1970’lerden sonra gittikge coskusunu, he-
yecanuni yitirip, dev sinema endiistrisi tarafindan verimli
filizleri bir bir gekilip alinarak resmen ‘yutuluyordu’. Ba-
gimsiz-Oncii aragtirmaci ve deneyselci yanlariyla Amerikan
sinemasinda birtakim koklii degisikliklere ve gesitliliklere
yol agan Under-ground sinema, sonugta Hollywood’a ve
Hollywood’un uyanik, agik ve paragdz yapima patronlari-
na, gesitli tiirleri yeniden palazlandiracak alternatifler sun-
du. Underground sinemadan, diizeyli diizeysiz bir yigin
belden agagisina yonelik cinsel somiiri filmleri, bayag1 por-
no’lar, sikic1 avant-garde-dehget filmleri, ortaligin kan golii-
ne doniistiigli irkiltici korku-gerilim filmleri gibi derhal
somiiriilmeye baglanan tiirler zamanla tiiredi, ‘gece yarisi
filmleri’ denilen bir ‘kiilt’ boy atip gelisti. 80'lere dogru
Alexandre Jodorowsky'nin El Topo ve David Lynch’in
Eraserhead adli filmleri, 60'larin Mekas, Warhol damgal
Underground filmlerinden etkilenmis giiglii ve kapsamh
boliimler igeriyordu.”1%2

192 CAPAN Sungu, Underground Sinema ve Uzantilari, ..Ve Sinema, Hil
Yayin, istanbul, Kitap 6, s. 64
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11. YENI SINEMA
a. Ugiincii Diinya Ulkelerinde Yeni Sinema

Roy Armees, Ugﬁncﬁ Diinya tilkeleri sinemasini agiklarken,
bu iilkelerde 60’1 ve 70’li yillarda yasanan film patlamasi-
nin, o siralarda baglayan degisik tiplerdeki endiistrilesme
siireci ile birlikte yeni yaratilan kentli proleter sinifin eglence
gereksinimini kargillamaya yonelik olarak ortaya ¢iktigiru
sOyler. Ayrica, ona gore endiistrilesmenin bu diizenli geli-
simi 1960'larda Ugiincii Diinyada artan ulusal bilinglenme
ile birlegince, yeni bir sosyalist devrim ¢aginin Ugiincii Diin-
ya iilkelerinde filizlendigine dair yaygin bir inanca yol ag-
mustir.

“Belirtiler olumluydu: 1960’lar, Afrika'nin kolonizas-
yondan kurtulus siirecinin sonuglanmasi ile baglads; Kiibah-
lar, 1961'deki CIA destekli Domuzlar Korfezi ¢ikartmasina
basariyla kars1 koydular; Cezayirliler sekiz yillik silahli mii-
cadeleden sonra nihayet 1962’'de bagimsizliklarina kavustu-
lar; Vietnamhlar goriiniiste kargi konulmasi imkansiz zor-
luklara ve ABD'nin askeri giiciine karg1 basariyla direndiler.
Bunlarnin sonucunda, Gerard Chaliand’in ‘bir gesit Uciincii
Diinya Oforisi’ olarak adlandirdig1 sey ortaya gikt1.

Chaliand’in gosterdigi gibi, 1960’lardaki bu ‘haletiruhi-
ye'nin birgok etkeni vardi; antikolonyal miicadele, Vietnam
savasina karg1 durug, 6grenci direnisleri, Amerika’daki yeni
siyahi bilinglenme, Latin Amerika’da belirmeye baglayan
silahl1 gerilla gruplari, komiinist blok igerisinde devrimin
stratejisi agisindan Cin ve Sovyetler Birligi'ni kars1 karsiya
getiren gelismeler. Tiim bu etmenlerin bilesiminden, ‘Fanon,
Che Guevera ve Ho Chi Minh sahsinda ii¢ kitaya yayilms
devrim miti’ yiikseldi. Bu mit, 1960’larda sinemaya baglayan
birgok sinemacinin ¢aligmalarini renklendirdi. Bu radikal
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ruhu paylasan sinemacilar, benzer bir kahramanhga kendi
tiriinleriyle soyunma geregi duydular.” 19

Ne var ki, Roy Armees’in de belirttigi gibi, Ugiincii
Diinya iilkelerinde baglayan ve oldukga giiglii bir devrim
siireci olarak diigiiniilen bu hareketlerin sanildig1 kadar
gugli bir devrim dalgasi olmadig1 sonradan anlagilmigt.
Onun da dedigi gibi, “1960’lar Latin Amerika’da sosyalist
devrimi degil, Brezilya'daki 1964 darbesini (ve 1968'de dar-
be i¢inde darbeyi) gordii. Ardindan 1970'lerde arka arkaya,
¢ogu gizlice ABD tarafindan desteklenen, ok daha vahsi sag
ordu darbeleri geldi. 1973'te $ili’de, demokratik bir segimle
iktidar olan ilk Marksist bagskan Salvador Allende’nin dev-
rilmesi ve oldiiriilmesi bir diis doneminin o an igin bittigini
gosteriyordu.”1%

Ancak yine de, 1960’'lardaki bu sosyalist hareketlenme
isinde Uglincii Diinya iilkelerinde film yapan birgok yonet-
men, lilkelerinin somiirgeden kurtulug ve bagimsizhik mii-
cadelesine devrimci sdylemleri 6n plana ¢ikan ve ulusal bir
sinema yaratmay! amaglayan filmleriyle katkida bulunmus,
hatta birok Ugiincii Diinya iilkesinde diinya sinemasina
etki eden sinema akimlari ortaya ¢ikmustir.

Roy Armees, ¢ogu 1930'larda dogan ve 1960’larda film
yapmaya baglayan bir¢ok yonetmenin iiriinlerinde bu do-
nemdeki oforinin ¢ok belirgin oldugunu soyler. Bu yonet-
menler arasinda; Tiirkiye’de Yimaz Giiney; Brezilya’da
Glauber Rocha; Bolivya’da Jorge Sanjines; Senegal’de
Ousmane Sembene; Sili'lde Miguel Littin; Arjantin’de
Fernando Solanas ve Octavio Getino gibi isimleri sayar.
1960’larda ve 1970’lerde aralarinda Brezilya’daki “Cinema

1% ARMEES Roy, Ugiincii Sinema, (ev. Burutay KAYA), Yeni Sinema Dergi-
si, Sayt: 3, Sonbahar 1997, s. 52
1% ARMEES, a.g.m, s. 52
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Novo”, Arjantin’deki “Nueva Ola” ve Sili’deki “Cinema of
Popular Unity”nin de oldugu “Yeni Sinema”lan yaratan
kusak, bu kugaktir.

“[ginde yer alan yonetmenlerin karg: gikacagi bu tanim-
lamalar ¢ogu zaman elegtirmenlerin taktiklan etiketlerdir.
Fakat bu tanimlamalar, 1950 kusaginin aksine bu yonetmen-
lerin ulusal ve uluslararas1 boyutlar1 olan kolektif bir dev-
rimci dontisiim hareketine katildiklanrun da gostergesidir.

Bu yonetmenlerin tiimiinde, sinemanin politik islevine
duyduklan inang temeldir. Islenen tipik konular arasinda,
adaletin islemesi (Littin'den Nahueltoro Cakali -El Chacal de
Nahueltoro- 1969), yeni gelisen siyahi- elit tabakanin yozlas-
mas! (Sembene’den Xala, 1974) ve tasranin az geligmigligi
(Rocha’dan Antonio das Mortes, 1969) vardi. Ulusal 6zgiirliik
miicadelesinin tarihi, Siyah Afrika’da Sembene, Cezayir'de
Mohamed Lakdar-Hamina ve Tunus’da Omar Khlifi tara-
findan kaydedildi. Konunun Kiibali Humberto Solas ve
Manuel Octavio Gomez tarafindan ele alimigi, bu 1960’lar
kusaginin yiizeysel bir gergeklige saplanip kalmamakta
kararh oldugunu gosterdi. Fransa’da siirgiinde gektigi Soleil
O ile Maurituslu Med Hondo, yeni yeni ortaya ¢ikan ulusal
bilinglenmenin bir alegorisini sundu. Benzer bir genellegti-
rilmig soyutlama yaklagimi, Sanjines’'nin ABD emperyaliz-
mine karg1 yonelttigi suglamalarda, Shadi Abdes-Salam’in
kolonilegtirilmis Misir'daki i¢ uyusmazhklar iizerindeki
¢aligmasinda ve Yilmaz Giiney’in kiiltiirler aras1 gatigmayi
verdigi epik senaryosu Siirii’lde (The Herd, 1978) bulunabi-
lir.”195

Armees, bu yonetmenlerin ¢ogunun ayakta kalabilmek
icin filmlerini kurmaca ve diigsel ortamlarla korumalan
gerektigini soyler. Belgesel anlahmin sadece Kiiba'da top-

95 ARMEES, a.g.m, s. 53
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lumu sekillendirmede potansiyel bir rol oynamasi s6z konu-
sudur. Bu yiizden, 1960’larda Latin Amerika’da beliren bel-
gesel hareketler kisa omiirlii ve genellikle yasadis1 olarak
ortaya ¢ikar. Bu hareketlerin olusmasinda Armees’in belirt-
tigine gore, Birri gibi, Kiibal belgeselci Santiago Alvarez’in
de biiyiik etkisi vardir.

“Kisa oOzgiirlik donemleri disinda, elestirel tutum
Ugiincii Diinyada nadir olarak hog gériiliir. Sinemacilarin
kendi endiistrilerini kontrol edebilmesinde Kiiba tektir ve
sadece orada sosyo-elestirel bir sinemanin tegvik edilmesi
rastlant degildir. Ama sinemacilar igin, film endiistrisi dev-
let tarafindan kontrol edilen Kiiba gibi halkinin yagamini
degistirme istegini agik¢a ifade eden bir sosyalist iilkede bile
hassas politik konulara dokunuldugunda zorluklar artar.

Ugiincii Diinyanin bagka yerlerinde ise durum gok fark-
hdir ve degisim istegi, devlete kars: bir faaliyet olarak gorii-
liir. 1970'lerin baginda Ugiincii Diinya sinemacilan igin deg;-
sim isteginin cezasi ¢ok agirdi. Kimisi sansiire ugradi, kimisi
hapse atild1, kimisi siirgiine gonderildi; kisacasi zorla sustu-
ruldular. Sonug olarak, 1950 kusagindaki gibi bag1 sonu belli
olan kariyerler artik imkansizdi.”1%

b. Brezilya Yeni Sinemasi

1960'hh yillarda Brezilya’da ortaya ¢ikan Yeni Sinema
(Cinema Novo) hareketi, diger Ugiincii Diinya iilkelerinde
oldugu gibi, emperyalizme kars:1 gelen devrimci sdylemiyle
ulusal bir film kiltiiri yaratmay: amaglar. Nelson Pereira
dos Santos, Glauber Rocha ve Ruy Guerra gibi yonetmenle-
rin Onciiliik ettigi akimin filmlerinin genel 6zelligi, somiirii-

1%  ARMEES, a.g.m, s. 53, 54
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niin ve toplumsal adaletsizligin egemen oldugu bir {ilkenin
gergeklerini bazen bir belgeselin gergekligiyle, bazen de
Brezilya kiiltiiriiniin izlerini tagiyan simgeleri kullanarak
gozler oniine sermeye galigmaktir. Brezilya Yeni Sinemasi,
bu anlamda diger Yeni Sinemalar gibi biiyiik dlgiide italyan
Yeni Gergekgiliginden ve o yillarda tiim diinyay etkisi alti-
na alan Fransiz Yeni Dalgasinin “auteur” yaklagimindan
etkilenmigtir.

Brezilya'da Yeni Sinema anlayis1 dogrultusunda yapilan
ilk film, Nelson Pereira dos Santos’'un 1954-55 yillarinda
yaptig1 Rio, 40 Derece (Rio, 40 Graus) filmidir. Ardindan da
Rio, Kuzey Bolgesi (Rio, Zona Norte, 1957), Mandacaru Vermelho
(1961) ve Kuru Hayatlar (Vidas Secas, 1963) filmleri gelir.

Firtina, Glauber Rocha, 1961

Giinesli Topraklarda Tann ve Seytan, Rocha, 1964
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Ancak, Yeni Sinema akimurun 6zelliklerini en ¢ok tagi-
yan yonetmen, Nijat Ozon’iin de belirttigi gibi Glauber
Rocha’dir. Gazetecilik ve film elegtirmenligi yaparken 1959
yiinda O Patio adh kisa filmle yonetmenlige baslayan
Rocha, 1961 yilinda Firtina (Barravento) ve 1964’te Giinesli
Topraklarda Tanri ve $Seytan (Deus e o Diwabo na Terra do Sol)
filmleriyle hem ilk uzun metraj ¢aligmalarini gergeklegtirmis
olur, hem de Yeni Sinemanin 6zelliklerini gostermeye baglar.
Bu filmlerde Rocha, Brezilya’nin somiirii, yoksulluk ve sid-
det gibi toplumsal konularin1 devrimci bir sdylemle ele al-
maktadir.

“Rocha, 1967 yilinda Kendinden Gegmis Ulke (Terra em
Transe) filmini yapar. Bu filminde, Eldorado adim1 verdigi
hayali bir iilkedeki siyasi ve toplumsal ¢atigmalar, politika-
cillarn,, gazetecileri, koyliileri, askerleri bir araya getirerek
yeni somiirgeciligin oyunlarini, Latin Amerika’daki fagist
diktatorliiklerin nasil olugtugunu ofke, siddet, yergi ve cos-
ku dolu bir dille anlatir.”1%7

Kendinden Gegmis Ulke, Glauber Rocha, 1967

197 OZON Nijat, Sinema, Uygulayimi, Sanati, Tarihi, Hil Yayinlan, istanbul,
1985, s. 326
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Kendinden Gegmiy Ulke, Rocha, 1967

1969 yilinda yaptig1 Antonio das Mortes ise, Yeni Sinema
akiminin en 6nemli filmlerinden biridir. Antonio das Mortes,
genelde Latin Amerika’ya 6zgii bir figiirdir. Film, bir haydut
olan Antonio das Mortes’in siyasal bilinglenme siirecini anla-
tir. Baglangigta eli silahli bir haydut, bir katil olan Antonio,
kendisini kiralayan arazi sahibinin ve adamlarinin halka yap-
tig1 baskilan gordiikge bilinglenmeye ve taraf degistirmeye
baslar. Bir yanda ag halk, bir yanda onlar somiiren, zengin ve
baskicl toprak agalan ve onlarin yandaslan olan ¢okuluslu
sirketler. Antonio das Mortes, gerek gerek anlatimi ile
Brezilya halkim kendisini karsi. bagkaldiniya

Antiemperyalist ve devrimci sdylem film-
de ¢ok agiktir ve Rocha filmini Brezilya tarihi ve kiiltiiriine
6zgili motiflerle siislemistir. Brezilya sosyal tarihinden, miizi-
ginden, halk danslanndan, edebiyatindan, din kiiltiiriinden
yararlanarak yapilan filmin kendine 6zgii bi¢imi ve anlatimi,
Rocha’'min Fransiz Yeni Dalgasiun “auteur” yaklagiminu be-
nimsemesinden kaynaklamr. Rocha, Brezilya'nin toplumsal
gerceklerini anlatirken bunu sinemasal anlatimda meydana
gelen yeni gelismeleri goz ardi etmeden, ama kendilerine
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6zgii olabilecek bir sinema diliyle yapmak ister. Bu sinemanin
bicimsel ve igeriksel olarak Brezilya halki ve kiiltiiriiyle 6z-
deslesmesi s6z konusudur. Bunun kaynaklan da aslinda Latin
Amerika edebiyatinda zaten vardir. Latin Amerikal: yazarlar,
bagta Marquez ve Isabel Allende gibi isimler olmak iizere,
eserleriyle coktan Latin Amerika’ya 6zgii “Biiyiisel Gergekgi-
lik” olarak adlandinlan bir akimin 6ncliliigiinii yapmuslardir.
Bu tip romanlarin en belirgin 6zelligi, sahip olduklan biiyiilii,
masals1 anlatimin yar sira, toplumsal karakterler, bir biiyiik
aile etrafinda donen olaylar vasitasiyla toplumsal bilinglenme
siireglerini anlatmalandir. Bu durumda, “Biiyiisel Gergekgi-
lik” olarak adlandirilan ve Latin Amerika’ya 6zgii olan bu
edebiyat akiminin, sinema alaminda Yeni Sinemacalarin film-
lerinde kendisini gostermesi s6z konusudur. Zaten Rocha da,
“Brezilyal filmcilerin, Latin Amerika’run kendine 6zgii sosyal
sorunlarini irdelemek igin Avrupali ve Amerikal sinemasal
yontem ve teknikleri kullanmamalar1 gerektigini soyler.
Antonio das Mortes'te de Brezilya sinemasinin 6zgiirlesmesi
bakimindan, yeni sinemasal yontemleri Brezilya gergegiyle
kaynagtirmaya ugrasir. Bunlardan biri, renk kullanimudir.
Renk kodlan Brezilya'ya 6zgiidiir. Binalarin ve kostiimlerin
parlak renkleri dogal ve 6zgiirdiir ve bu Brezilyah izleyici
agisindan kiiltiirel bir 6nem tasir. Cekim mekanlarinda yerli
halkin bilgi ve gorgiisiine dayanilarak g¢ekim yapilmistir.
Antonio-Coiramo ikilisinin miizik ve danslan yerel halktan
alinmigtir.”19

v BIRYILDIZ, a.ge. s. 121, 122
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Antonio das Mortes, Glauber Rocha, 1969

Antonio das Mortes, Rocha, 1969
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Glauber Rocha, Brezilya Yeni Sinemasiu doguran et-
menleri agklarken somiirgecilik ve aghk kiiltiirii tizerinde
durur. Latin Amerika tarihi ashinda bir somiirgecilik tarihi-
dir ve Rocha’ya gore, diiniin somiirgeciligi ile bugiiniin
somiirgeciligi arasindaki ayrilik “yalnizca simdiki somiirge-
cilerin daha ince bigimlerindedir.” Ve bu arada da obiir s6-
miirgeciler daha da ince ve gelismis bigimlerle bunlarin ye-
rini almaya ¢alisir. Yani, Rocha’ya gore Latin Amerika'nin
uluslararas1 sorunu, somiirgecinin degismesi sorunundan
bagka bir sey degildir. Bu yiizden de, Latin Amerika’run
kurtulusu hep yeni bir egemenlige baglanmaktadir.

Glauber Rocha, uzun yillar somiirgelikten kurtulama-
yan Brezilya'nin kiiltiiriinii “bir aghk kiiltiirii” olarak tanim-
lar. Ona gore Latin Amerikalinin aghg), “yalmizca telag
uyandinc toplumsal yoksullugun bir belirtisi” degildir,
toplumun 6ziidiir de. Brezilya Yeni Sinemasinin diinya si-
nemasina oranla trajik yeniligi de buradadir. Rocha, “Yenili-
gimiz, aghgimizdir. A¢hgimiz da, duyulan ama anlagilma-
yan en biiyiik yoksullugumuzdur,” der.

“Bununla birlikte biz bu a¢hg1 anhiyoruz. Biz biliyoruz
ki, bu aghgin ortadan kaldinlmasi teknik yonden hazirlan-
mis programlarla degil, bir aghk kiiltiiriiyle olabilir. Ag¢hk
kiltiirii aghgin yapilarimi yikarak nitelik yoniinden bunu
agabilir. Ve aghigin kiiltiir yoniinden en gergek belirtisi ‘sid-
det’tir. Somiirgeci acomadan dogan bir gelenek olan dilenci-
lik, toplumsal durgunlugun, siyasal aldatmacanin ve goz
kamastina kiiltiirel yalanin nedeni olmustur.”1%

Ag bir insanin olagan davranigin1 “siddet” olarak tespit
eden Rocha, bu siddetin yapisinda ilkellik olmadigim soyler.

1% ROCHA Glauber, A¢lik Kiiltiirii, $iddet Sinemasi, (Positif, Say1: 73, Subat
1966; Cinema 67, Say:: 113, Subat 1967), (der. ve gev. Nijat OZON), Tiirk
Dili Dergisi, Sinema Ozel Sayisi, Say:: 196, Ocak 1968, s. 495
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Ona gore, bu siddetin estetigi ilkel olmaktan 6nce devrimci-
dir. Ve bu devrimci giddet, somiirgecinin, somiiriilenin var-
higin1 goérmesini saglar. Yine de ona gore bu siddet kinle
degil sevgiyle doludur, siddetin kendisi gibi kaba bir sevgi
de olsa. Ciinkii bu, bir hosa gitme ya da hayran hayran sey-
retme sevgisi degil, hareket sevgisi, donilisiim sevgisidir.

Rocha, Yeni Sinemanin, “aghgin zayiflatmadig) ya da
kendinden gegirmedigi bir diigiincenin gergegimizi kavra-
yabilecegi sekilde anlatmak giiciine erigmek i¢in” kendi
kendini Orgiitlemek ihtiyacinda oldugunu soéyler. Kendi
kendini orgiitlemek ihtiyacimi duyan bu sinema, kitanin
ekonomik-kiiltiirel siirecinin sinirlarinda gelisemeyecegi
gibi, ayni zamanda en azindan baslangigta teknik, endiistri
ve sanat yonleri disinda diinya sinemasiyla baglanti da ku-
ramaz.

Tiim bu 6zellikleri tespitleyen Rocha, Brezilya Yeni Si-
nemasini, “bir aghk siyaseti iginde gergeklesen, dolayisiyla
kendine 6zgii varhiginin, biitiin zayifliklarinin acisin1 geken
bir sinema” olarak agiklar.

Santos ve Rocha’dan sonra Brezilya Yeni Sinemasiun
bir diger 6nemli ismi Ruy Guerra’dir. Fransa’da sinema
egitimi alan ve bir miiddet burada asistanlik yaptiktan sonra
Brezilya’ya donerek film yapmaya baslayan Guerra'nin ilk
o6nemli filmi Arzu Plaji’dir (Os Cafajestes, 1962). Guerra, Arzu
Plaji ve bu filminin ardindan yaptif), Kuzeydogu Brezil-
ya'nin toplumsal sorunlanru ele alan Silahlar (Os Fuzis, 1964)
filmiyle Yeni Sinema akimindaki yerini alir.
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Arzu Plaji, Ruy Guerra, 1962

Yeni Sinema hareketinin 1950’lerde ortaya ¢ikmasi ve
diinya ¢apinda iline kavugmasinda, Yeni sinemacilarin kendi
yapimlarini finanse etme giiciine sahip olmalar ve filmlerini
sahip olduklari salon ag) vasitasiyla izleyiciye rahatca ulagti-
rabilmelerinin biiyiik pay1 olmustur. Bu durum onlarn anla-
timda ozgilir ve bagimsiz davranmalarina yol agmustir.
1950’lerde baglayip 60’lann ortalarina kadar devam eden bu
ortam onlara Brezilya Yeni Sinemasini1 yaratmalan igin uy-
gun sartlan saglamigtir. Yaptiklari, emperyalizm kargiti,
Brezilya kiiltiiriine egilen, devrimci igerikli filmler; hareketin
baglangicinda koyduklan yabana etkilerin disinda, ulusal
bir sinema yaratma amacina ulagmalarini saglamstir.

Yeni Sinema hareketi, 1970’lerin bagina dogru son bu-
lur. Bunun nedeni, 1964 ve 1968 yillarinda Brezilya’da iki
kez meydana gelen askeri darbedir. Askeri cuntanin igbagina
gelmesinin hemen ardindan baglayan baski ve sansiir, 6z-
gurliiklerin kisitlanmas: gibi fagist uygulamalar, Yeni Sine-
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macilann etkinliklerine devam etmesine olanak birakmadig:
gibi, pek ¢ok sinemacinin da yurtdisina kagmasina neden
olur. Rocha ve Guerra gibi Yeni Sinema hareketi iginde yer
alan yonetmenler, 1968 darbesinin hemen ardindan siirgiine
gonderilirler.

Ayni olay tiim Latin Amerika’da tekrarlanir; 1971'de
Bolivya (Sanjines siirgiindedir), 1973'te Sili (73’teki askeri
darbede Sosyalist Bagkan Salvador Allende oldiiriilmiigtiir;
Raul Ruiz Fransa’ya, Littin Meksika’ya gitmistir), 1976'da
Arjantin (Solanas ve Getino siirgiine gonderilmigtir) arka
arkaya askeri darbelere sahne olurlar. Bu durum, devrimci
bir 6ze sahip Yeni Sinema hareketlerinin de sonunu getirir.
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Sinema sanatinin diinyadaki gelisimini diger sanat dal-
larinda ve sinemada ortaya ¢ikan akimlardan yola ¢ikarak
incelemeye ¢alistigim bu aragtrma kitabin1 kaleme alirken
Mimar Sinan Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Sinema
Televizyon Boliimii 6gretim iiyelerinin biiyiik katkis1 oldu.
Bagta danigmanim Prof. Alev Idrisoglu olmak iizere, bélii-
miin kurucusu Prof. Sami Sekeroglu’'na, Prof. Giindiiz Gok-
ce'ye, Prof. Tevfik ismailov’a, Prof. Cem Odman’a, Prof.
Asiye Korkmaz’a ve diger aragtirma gorevlisi arkadaglar-
min yan sira her tiirlii kaynaga ulasmamda bana yardima
olan Sinema Televizyon Boliimii kiitiiphanesi ¢alisanlarina
tesekkiir etmek istiyorum. Biitiin bu siire¢te yanimda olan
ve bana maddi ve manevi her tiirlii destegi saglayan aileme
ise ayrica tegekkiir ederim.

Esin Coskun, Eyliil 2003
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