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Siegfried Kracauer
Film Teorisi
Fiziksel Gergekligin Kurtulusu

Siegfried Kracauer (1889-1966) Alman yazar, gazeteci, sosyolog, film
kuramaisi. Frankfurt'ta dogan Kracauer 1907-13 yillan arasinda mi-
marlik 6grenimi gérda. 1920'de donemin dnde gelen liberal gazetesi
Frankfurter Zeitung'a yazmaya basladi. 1924-33 yillan arasinda da
gazetenin sanat ve kaltur konularinda makaleler ve dizi yazilann ya-
yimlandig Feuilleton bolumana yonetti. Kracauer, yazarlan arasin-
da yakin dostluk kurdugu Benjamin, Adorno ve Bloch’un da oldugu
bu gazetede o dénem igin son derece yeni ve giir agici bir tavir ser-
gilemis; o zamana kadar kultirel inceleme konusu olarak pek ele alin-
mayan sinema, fotograf, radyo, dans, seyahat, goksatar romanlar,
dedektif romanlar, sirkler, pasajlar, spor, is bulma kurumlar, sehir
hayati vb. gibi konularda birgok deneme ve analiz yazisi yayimlamg
ve yazmigtir. Uzun yillar gazete sayfalannda kalan bu dénem yazila-
nnin bir kismi, uzun bir stire sonra, bizzat kendisinin hazirladig: Kitle
Susi (1963) ve Strassen in Berlin und anderswo (1964, Berlin ve Bas-
ka Yerlerde Sokaklar) adl kitaplarda yayimlanmigtir. Yine ilk olarak
bu gazetede tefrika edilen ve 1930'da Die Angestellten (Beyaz Ya-
kalilar) kitabinda yeni beyaz yakah ¢alisanlarin hayat tarzlarini, derin
bir manevi boglugundamgasinivurdugu ve birkag yil sonra onlari Na-
zizmi hararetle benimsemeye itecek kiiltiir ve eglence anlayiglanini
inceler.

Bu yazilardaki kapitalizm elestirisinin dozu, yavas yavas yiikselen
fagizme uyum saBlamaya baslayan gazete yonetiminin tepkisini gek-
meye baglayinca gazeteden ayrlan Kracauer 1933'te Paris'e, 1941’
de de ABD'ye iltica etmigtir. 1941-43 yillari arasinda New York'taki
Modern Sanat Mazesi'nde Alman sinemasi tizerinde ¢aligmig; bu ¢a-
lismasi 1947 yihinda From Caligari to Hitler: A Psychological History
of the German Film (Caligari'den Hitler'e: AlIman Sinemasinin Psiko-
lojik Tarihi) adiyla kitaplagmigtir. Yirminci yazyil sinema kuraminin en
6nemli eserlerinden biri sayilan Film Teorisi: Fiziksel Gergekligin Kur-
tulusu adh eseri ise 1960 yilinda yayimlanmugtir.

1966 yilinda New York'taki Columbia Universitesi'nde uygula-
mal sosyal bilimler arastirmalan alaninda ¢alisirken 6len Kracauer'in
son kitaby, Tarih: Sondan Bir Onceki Seyler (1969) tarih felsefesiyle
ilgili goraslerini gelistirdigi ve zellikle mikrotarihin ve giindelik ola-
nin 6nemi konusunda Frankfurt Okulu'yla arasindaki dagiance fark-
larinin iyice belirginlestigi bir eserdir.
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Sunus

Miriam Bratu Hansen

Yiiziinii fotografa donmek tarihin 6liim kalim oyunudur.

KRACAUER, “Fotograf”, Kitle Siisi*

Film maddi diinyanin tamamini oyuna dahil eder; tiyatro ve
resmin otesine gegerek, ilk defa, varolani harekete gegirir. Yu-
kar1y1, niyeti hedeflemez; siipriintiileri bile toplayip tagimak
icin dibe dogruilerler. Kalintilarla, hemen orada olanla ilgilenir
— insanin hem igindekilerle hem de disindakilerle. Altinda kuru
kafa olmadig: takdirde, yiiziin filmde hig¢bir hiikmii yoktur.
“Qliim dans1”. Ne diye? Heniiz bilmiyoruz.

KRACAUER, film estetigi hakkinda bir kitap igin notlar,
Kasim 1940

Oyleyse sinema bu krizi pekala atlatabilir. Potansiyelleri tiike-
tilmig olmaktan ¢ok uzaktir ve sinemanin yiikselige gegmesine
yarami§ olan toplumsal kogullar kayda deger bir bigimde de-
gismemistir heniiz. ... Tamamen yabanci bir ¢evrede yeni bas-
langiglar siirgiin verebilir.

KRACAUER, Film Teorisi (s. 286 ve 413)

Siegfried Kracauer, bu kitabin ilk basimina yazdig1 6nsozde, filme
dair “maddi estetiginin” altinda yatan baglica varsayim soyle 6zetli-
yor: “Filmin aslen fotografin uzantisi1 oldugu, dolayisiyla tipki fotog-
raf gibi etrafimizdaki goriinen diinyayla bariz bir yakinhiga sahip ol-
dugu varsayimina dayamyor. Film ancak fiziksel gercekligi kaydedip

* Siegfried KracdGee ¥ RGsSAR 5 ihn RINS H5BHEMNOMetis, 2011, . 38.



16 FILM TEORISI

gozler oniine serdiginde gerceklestirir kendini” (s. 65). Kracauer filmi
gergekgilik potansiyeli fotograf teknolojisine dayanan bir temsil mec-
rasi olarak tasavvur eder. Foto-kimyasal siirecte gorsel veriler zama-
nin belli bir 4ninda, pozlama aninda seliiloit bir seride iglenir. Bu gé-
riintiiler, kurgu veya ses miksaji gibi sentaks prosediirleri yoluyla on-
lara ne yapilirsa yapilsin, nihai olarak sabitlenmigtir ve anlamlan an-
cak daha sonra gelen algilama ve okumalarda gergeklesecektir. GOs-
tergebilim terimleriyle ifade edersek, Kracauer’in filmin “fotografik
dogast” iizerinde durarak onun belirtisel boyutunu, temsil edilen diin-
ya ile maddi bir bagin izini vurguladif: sdylenebilir (kamera zamanin
belli bir noktasinda orada bulunmugtur, giines 151nlan saliseler i¢inde
nesneyi foto-kimyasal emiilsiyona baglamigtir). Bu baglanti filmin
ikonikboyutunun, bir benzegim veya benzetim iligkisi yoluyla bir seyi
“gercek” olarak sunma becerisinin anahtaridir; ama aynm1 zamanda bu
boyutu nitelendirir, onun sinirlarini gizer.!

Cagdag medya elestirisinin harcialem iddialarindan biri, filmlerin
artik boyle islemedigi yolundadir; yani filmlerin ¢ekildigi maddi ko-
sullar ~kameranin yaptif1 ig, pelikiil ve mizansen gibi degiskenler—
artik filmlerin nihai goriiniigiinii ve seyirci iizerinde yarattig1 nihai et-
kiyi belirlemede asli bir rol oynamamaktadir. Bilgisayarla iyilestirme,
gorsellestirme, kurgulama gibi dijital teknolojilerle agirhk giderek
postprodiiksiyon agsamasina kaymig, bu nedenle nihai iiriindeki fotog-
rafik, belirtisel olumsalligin izleri iyice silinmigtir. Cekim sirasinda
yapilan “hatalar” “diizeltilebildigi” ve kaydedilmis efektlerin etkisi
azamilestirilebildigi gibi, prodiiksiyon diizeyinde, canli aksiyon go-
riintiileri ve sesleri dig diinyadaki herhangi bir gondergeden bagimsiz
olarak yaratilabilmektedir artik. Kisacasi, geleneksel temsil modelleri
yerine simiilasyon hiikiim siirmektedir. Ister bu olaylarin sinema igin
iyi oldugu, ister bildigimiz anlamda sinemanin sonu oldugu, isterse
de boyle teknolojik yeniliklerin gercekten yeni sinema iisluplarina ve

1. Gostergenin “belirtisel”, “ikonik” ve “sembolik” iglevleri arasindaki aynm
Charles Sanders Peirce’a kadar geri gider; bir 6lgiide indirgenerek yapisalci-semi-
yotik film teorisine uyarlanmis, 6zellikle de Christian Metz’in galiymalannda yer
bulmugtur. Burada s6z konusu terimlere (bilhassa belirtisellik kavramina), Kraca-
uer’in fotografik ve filmsel temsile yaklagiminin gostergebilimin tasansiyla birles-

tirilebilecegi diisipeesivle OpRihOUIEHPIN 2MAGYIA BARYyEIgustor



SUNUS 17

tirlerine ilham verdigi diigiiniilsiin, 1970’lerin sonundan itibaren
Hollywood iiriinlerine damga vuran bu kaymanin etki ve igerimleri
gozardi edilemez.

Bu gelismeler 15181nda, filmin “fotografik dogasi1” iizerinde duran
bir film teorisi nasil bir anlam tagir 6yleyse? Teknolojik ilerleme Kra-
cauer’in diigiincelerini, gegenlerde bir Alman elestirmenin iddia ettigi
gibi, “felsefi manzaranin canim harabeleri” derekesine mi indirmis-
tir?2 Tarihsel film teorisi bize giiniimiiz sinema pratigi hakkinda bir
seyler anlatabilir mi, eger Oyleyse ne anlatir? Bu harabeler arasinda,
giiniimiizde sinema pratigine hitap edebilecek yeni bir “maddi esteti-
§i” yeniden inga etmemizi saglayacak pargalar var midir?

Film Teorisi film teorisi tarihinde 6nemli bir yer tutar. Klasik film
teorisinin, 1920’lerde baglayan film hakkinda teorik metinler gelene-
ginin (Béla Baldzs, Jean Epstein, Rudolf Amheim ve Hans Richter
ilk akla gelenler) kanonik eserlerinden biridir ve her seyden 6nce
mecranin“ozgiilliigii” ile ilgili sorular ele alir — geleneksel sanatlarin
yapamadig1 ama filmin yapabildigi nedir ve ne tiir bir film pratigi si-
nematik mecranin estetik imkénlarindan en iyi sekilde yararlanir? Bu
gelenekle iligkisi bakimindan, Film Teorisi biraz geg gelen bir iiriin-
diir. Ama aym zamanda II. Diinya Savasi sonrasi sinematik gergekgi-
lik teorilerinin, bilhassa da André Bazin’in eserlerinin (yazilar: derle-
nip 1960 dolaylarinda Fransizca olarak basilmig, on sene kadar sonra
da Ingilizceye gevrilmistir) ve Italyan yeni gergekgiligi gibi iislup ha-
reketlerinin beraberinde getirdigi, bu hareketleri destekleyen metin-
lerin ¢agdagidir. Kracauer’e gore filmin ozgiilliigii siiphesiz fotografik
temellere dayanan, “fiziksel gercekligi” (“maddi gerceklik”, “gorii-
nendiinya”, “doga”, “hayat” veya “kamera gercekligi” gibi gesitli se-
killerde adlandirilir; bkz. s. 107) “kaydedip agiga ¢cikarma” becerisin-
den gelir ve yazar bu iddiasini desteklemek i¢in kapsamli bir iglevler,
“biinyevi yakinliklar” ve nesneler (sehir kalabaliklari, sokak; normal-
de goriilmeyen seyler, kiigiik ve biiyiik, siradan ve marjinal, tesadiifi

2. Norbert Bolz, “Die Zukunft der Zeichen: Invasion des Digitalen in die Bil-
derwelt des Films™, Im Spiegelkabinett der Illusionen: Filme iiber sich selbst (Ar-
noldshainer Filmgesprache. 13) iginde, Emst Karpf, Doron Kiesel, Karsten Visarius
(haz.), Marburg: Schiiren, 1996, s. 57. Bolz bu degerlendinnede Walter Benjamin’in

film teorisine de 4gg}giti, pDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



18 FILM TEORISI

ve gelip gegici) listesi sunar. Ancak, Kracauer’in gayet iyi bildigi gibi,
filmin “iginde yasadigimiz gegici diinya”ya “yakinlig1” —Thomas Le-
vin’in kullandig terimle— “segici” bir yakinliktir: Cergeveleme ve
kurgu gibi sinematik teknikler yoluyla bir estetik etkiye terciime edil-
mesi gerekir; bagka bir deyisle, mecranin potansiyelleri ancak iislupla
ilgili tikel tercihlerle uygulamaya gecirilebilir.3

Kracauer’in giindelik hayata dair bir sinematik gergekgilik talebi
igin, Soguk Savag’in en yogun oldugu, ¢esitli sanat ve kiiltiir mecra-
larinda ve apayn toplumsal ve siyasi gruplarda kargi-kamusal hare-
ketlenmelerin yasandigt donem bigilmis kaftandi. Bu baglamda, Film
Teorisi’nin Film Culture dergisiyle ve bagimsiz film prodiiksiyonu ve
dagitimi ile ilgili gelismelerle; felsefede varoluggulukla ve hayat tar-
z1yla, sanat ve miizikte minimalizmle; Susan Sontag’in *““Yoruma Kar-
s1”’s1, Miles Davis’in Kind of Bluesu, Lawrence Ferlinghetti’nin A Co-
ney Island of the Mind (Zihindeki Bir Coney Adast) ve Shadows,
The Hustler gibi filmlerle ayn1 donemin eseri oldugunu hatirlamakta
fayda vardir.# Keza uluslararasi dlgekte, Bazin’in metinleri gibi Kra-
cauer’in kitab1 da Fransa, Almanya, Dogu Avrupa, Hindistan ve diin-
yanin daha pek ¢ok yerinde Yeni Dalga hareketlerini dogurup destek-
lemis sinema sevdalilar ¢evresinin bir pargasi olarak degerlendiril-
melidir.

Kracauer’in kitab, i¢ten ice nelerden etkilemig ve neleri etkilemig
olursa olsun, baglangigtan itibaren elestirinin yikiciliginin nesnesi ha-
line gelmistir; aslina bakilirsa, Film Teorisi dahadijital devrim bagla-
madan harabeye ¢evrilmistir. Kitaba yoneltilen entelektiiel saldirila-
rin aligilmadik derecede kiigiimseyici bir taraf1 vardir: Pauline Kael
yazarin Almanlara has ukalaligindan dem vurdugu bir polemik bas-
latmig (1962), Andrew Tutor kitaba “T6ton destani” yaftas: yapigtir-
mis (1974); Dudley Andrew normatif ontoloji (1976) ve “naif gergek-
¢ilik” (1984) ithaminda bulunmug ve Screen’in sayfalarinda semiyo-
tik perspektiften benzer su¢lamalar yoneltilmig; Alman yeni solu,

3. Thomas Y. Levin, “Iconology at the Movies: Panofsky’s Film Theory”, Yale
loumal of Criticism 9, 1996, s. 35.

4. Film Teorisi’nin 14. Boliim'i, “Buluntu Hikaye ve Epizot”un daha eski bir
versiyonu ilk defa Film Culture 2, 1956, s. 1-5’te, yazarin bir portresiyle birlikte ya-

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



SUNUS 19

agiz birligi etmiggesine, Kracauer’in vurgusunu “fiziksel gergeklige”
kaydirarak eskiden oldugu gibi sinemanin toplumsal ve siyasi ger-
ceklikle iligkisine egilmeyi biraktifini ileri siirmiigtiir.5 Bu elestirile-
rin cogunun hakl bir taraf1 olduguna siiphe yok; okur bunlara bagka
itirazlar da ekleyebilir. Bununla beraber, kitap daha pek ¢ok sey ola-
bilir belki ama kesinlikle Andrew’un iddia ettigi gibi “apagik” veya
“dogrudan” ya da “biiyiik ve homo jen bir gercekgiteori blogu” degil-
dir.¢ Bilakis, Film Teorisi agik ve sistematik olmaya gayret etse de,
inigli ¢ikigh, kaygan ve ara ara tutarsiz kalir; tutarly, agik segik, net bir
konum g¢ikarsamaya yonelik her tiirlii girisime karsi ¢ikar. Ve eserin
yine de sagladig i¢goriiler belki bu inis ¢ikiglarda bulunacaktir; man-
tiken tutarli, “saglam” bir teori olmasina, dolayisiyla da tarihagin ve
kiiltiiragin gegerlilik iddiasina bagh degildir.?

Bugiin Film Teorisi’nin bize sunabilecegi, genel olarak bir film
teorisi degil, tikel bir film deneyimi tipine ve tikel bir tarihsel deneyi-
min estetik matrisi olarak sinemaya dair bir teoridir. Ancak bu teoriyi
yeniden inga etmek ve, Kracauer’in bu kelimeye yiikledigi kendine
has materyalist anlamda, “kurtarmak” i¢in iki yola girmek gerekir:
Weimar donemine kadar geri giden erken dénem yazilan ile bu kita-
bin Marsilya’daki 1940-41’e kadar uzanan baslangici. (Bagkalarinin
izledigi bir diger verimli yol da Kracauer’in oliimiinden sonra,
1969°da yayimlanan, film teorisi kitabinin belli bash felsefi igerimle-
rinden yola ¢gikan ve bunlarn gelistiren kitabi Tarih: Sondan Bir On-
ceki Seyler’den geger.)s

S. Pauline Kael, “Is There a Cure for Film Criticism? Or: Some Unhappy Tho-
ughts on Siegfried Kracauer’s Nature of Film”, Sight and Sound 31, Bahar 1962, s.
56-64; yeniden basim Kael, / Lost It at the Movies iginde, Boston: Little, Brown and
Co., 1965, s.269-92; Andrew Tudor, Theories of Film, Londra: Seeker and Warburg,
1974, 5. 79; J. Dudley Andrew, The Major Film T heories,Londra: Oxford University
Press, 1976, 5. Boliim; J. Dudley Andrew, Concepts in Film Theory, Oxford: Oxford
University Press, 1984, s. 19; Theory of Film’in Almanya’da nasil ahmlandigyla il-
gili olarak bkz. Helmut Lethen, “Sichtbarkeit: Kracauers Liebeslehre”, Siegfried
Kracauer: Neue Inter pretationen iginde, Michael Kessler ve Thomas Y. Levin (haz.),
Tiibingen: Stauffenburg, 1990, s. 196vd.

6. Andrew, Major Film Theories, s. 106.

7. Noel Carroll kitab: bu standarda gore okur; bkz. Carroll, “Kracauer’s Theory

of Film”, Defining Cinema |<f‘3nde Peter Lehman (haz.), New Brunswick: Rutgers
University Press, 19oretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Kracauer 1920’lerin bagindan 1933’te mecburen siirgiine gitme-
sine kadar, neredeyse 2000 makale, inceleme ve elestiri yazmig (bun-
larin 700 kadari film iizerinedir); bu metinlerin hemen hepsi, 1924’te
kiiltiir-sanat editorliigiinii yapmaya bagladig1 liberal giinliik gazete
Frankfurter Zeitung’da yayimlanmugtir. Film ve sinema bu metinler-
de genis bir fenomenler yelpazesinin bir pargasi olarak karsimiza ¢i-
kar: modern metropolisin alelade mekanlan ile kiyida kosede kalmig
mekanlarindan (garlar, barlar, evsiz barinaklari, pasajlar), her giin
kullanilan nesnelere (haritalar, hokkalar, daktilolar, askilar, semsiye-
ler) ve yeni ortaya ¢ikan kitlesel bir bog zaman ve tiiketim kiiltiiriiniin
mecralarina ve ritiiellerine kadar. Ister kafa dagitmanin gelip gegici
cazibesiyle tanimlansin, ister giindelik olanin o kadar da agik segik
goriilmeyen, normallegmis olan sefaletiyle, bu fenomenler, hakim
burjuvakiiltiirii onlar1 gormedigi veya ancak ahlaki ve manevi ¢okii-
slin habercisiilan etmek iizere kabul ettigi dl¢iide, Kracauer’in ilgisini
¢eker. Kracauer modern medeniyete dair kotiimser elegtiriler ve kay-
bedilen degerlere dair idealist savlara karg1 entelektiiellerin, cagdas

8. Siegfricd Kracauer, Tarih: Sondan Bir Onceki §eyler,gev. Tuncay Birkan, Is-
tanbul: Metis. 20 14. Tarih ve Kracauer’in film teorisi arasindaki iligki i¢in bkz. Da-
vid Rodowick, “On Kracauer's History”, New German Critique 41, Giiz 1988, s.
109-39; ve Gertrud Koch, “ ‘Not Yet Accepted Anywhere’: Exile, Memory, and Ima-
ge in Kracauer’s Conception of History™, Ing. cev. Jeremy Gaines, New German Cri-
tique 54, Giiz 1991, s. 95-109.

9. Bu yavilarin agiklamal bir listesi i¢in bkz. Thomas Y. Levin, Siegfried Kra-
cauer: Eine Bibliographie seiner Schriften, Marbach am Neckar: Deutsche Schiller-
gesellschaft. 1989. Kracauer’in ¢cogu mahlaslarla ve hatta isimsiz olarak yayimlanan
Frankfurter Zeitung yazilarimn biiyiik boliimii, bu yazilarin kupiirlerini topladig:
defterlerinde bulunabilir; bkz. Kracauer Papers, Deutsches Literaturarchiv (DLA),
Marbach am Neckar. Bu makalelerin yeniden basimindan olugan kapsamh bir segki
icin bkz. Kracauer, Schriften c. 5, Inka Miilder-Bach (haz.), Frankfurt: Suhrkamp,
1990. Film elestirilerinden olugan bir segki igin bkz. Kracauer, Kino, Karsten Witte
(haz.), Frankfurt: Suhrkamp, 1974 ve Schriften c. 2. Karsten Witte (haz.), Frankfurt:
Suhrkamp, 1979. Kracauer’in erken donem yazilarindan olugan bir segkinin bugiine
kadar yayimlanan tek ingilizce terciimesi igin bkz. The Mass Ornament : Weimar Es-
says, gev., haz. ve sunug Thomas Y. Levin, Cambridge, Mass.: Harvard University
Press, 1995: Tiirkgesi: Kitle Siisii, gev. Orhan Kilig, Istanbul: Metis, 2011; ayrica
bkz. Kracauer, “Loitering: Four Encounters in Berlin”, Qui Farle 5, Bahar/Yaz 1992,
s. 51-60 ve ¢esitli metinlerin gevirileri i¢in bkz. The Weimar Republic Sourcebook,
Anton Kaes. Martin Jay, Edward Dimendberg (haz.), Berkeley ve Los Angeles: Uni-
versity of CalifornigPsgss, PI¥4 Kitap Arsivi - https://rantey.org
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hayatin heniiz ad1 konmamus, teorilestirilmemis gercekleriyle meggul
olmalari, bunlar1 maddi yogunlugu ve ¢okluguyla kayda gecirmeye,
tarihsel doniim noktalarinin belirtileri olarak okumaya ¢aligmalar ge-
rektigini savunur.

Kracauer’in sinemaya ilgisi, felsefi ve teolojik saikleri olan, gim-
dinin “tarihsel siiregte tuttugu yeri belirleme” projesiyle, modernligin
anlamlarina ve istikametlerine dair materyalist bir incelemeyi bera-
berinde getiren bir projeyle baglantilidir.!® Bagka birka¢ Weimar ya-
zan gibi Kracauer de film ve sinemada, “pargalanan” bir diinya dene-
yiminin ayn1 anda hem ifadesi hem de mecrasi olan, 6zgiil bigimde
modem bir epistemenin matrisini gérmiigtiir."! Ciinkii sinema, mo-
dernlesme siirecine (toplumsal iligkilerin mekaniklestirilmesi, stan-
dartlagtirilmasi ve baglamindan koparilmasi) katildig: ve bu siireci
ilerlettigi kadar, modermlesmenin insan deneyimi iizerindeki etkileri-
ni fark etmek, kabul etmek, miizakere etmek ve hatta yeniden big¢im-
lendirip doniigtiirmek i¢in en erisilebilir kurum olarak ortaya ¢ikmis-
tir. Nitekim Kracauer daha iitopyaci ugraklarinda sinemay1 alternatif
—hem burjuva sanat, egitim ve kiiltiir kurumlarina, hem de siyasetin
geleneksel alanlarina alternatif- bir kamusal alan olarak goriir; bu
sOylemsel ufukla, kapitalist temelleri ona ne kadar golge diisiirse de,
kiiltiiriin fiili demokratiklesmesi gibi bir sey sekilleniyor gibi gorii-
niir: “mekaniklegtirme siirecine tabi kitlelerin kendilerini temsil et-
me” imkén1.!2 Sinema sadece yeni ortaya ¢ikan, heterojen bir kitleyi

10. Kracauer, “Kitle Siisii”, Kitle Siisii, s. 49.

11. Michael Schroter, “Weltzerfall und Rekonstruktion: Zur Physiognomik Si-
egfried Kracauers”, Text + Kritik 68, Miinih: Beck, 1980, s. 18-40. Aynca bkz. Mi-
riam Hansen, “Decentric Perspectives: Kracauer’s Early Writings in Film and Mass
Culture”, New German Critique 54, Giiz 1991, 5. 47-76 .

12. Kracauer, “Berliner Nebeneinander: Kara-lki — Scala-Ball im Savoy -
Menschen im Hotel”, Frankfurter Zeitung, 17 Subat 1933; aynca bkz. Kracauer,
“Kafa Dagitma Kiilti”, Kitle Siisii, s. 280-85. Kracauer’in sinemayi “kamusal” kabul
etmesiyle ilgili olarak bkz. Heide Schliipmann, “Der Gang ins Kino — ein Ausgang
aus selbstverschuldeter Unmiindigkeit: Zum Begriff des Publikums in Kracauers
Essayistik der Zwanziger Jahre”, Siegfried Kracauer iginde, Kessler ve Levin (haz.),
s. 267-84; aynica Hansen, “America, Paris, the Alps: Kracauer (and Benjamin) on
Cinema andModemity”, Cinema and the Invention of Modem Life iginde,Leo Char-
ney ve Vanessa SURUNZ fHRE)KBRAGIS) e NERHABHIRY Offiversity of California
Press, 1995, s. 362-402, 6zellikle s. 374 vd.
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(bilyiik boliimii aslen hizla biiyiliyen beyaz yakali ig¢i sinifindan olu-
sur) ¢ekip kendine ve topluma goriiniir kildig1 i¢in boyle bir imkén
ortaya koyuyor degildir; modemligin geligkilerini duyu diizeyinde,
modern teknolojinin insan deneyimi iizerindeki etkisinin gayet somut
ve geri dondiiriillemez oldugu diizeyde ele aldig i¢in de bir alternatif
sunmaktadir. Bagka bir deyisle, sinemanin bir simdiki zaman tarihi
i¢in bulgulama, idrak etme iglevi, duyu algisinin, deneyim ve 6znellik
kosullarinin yeniden yapilandirilmasinda oynadigi 6nemli rolle bag-
lantihdir.

Kracauer sinemanin merkezsizlestirici alimlama tarzinda (“kafa
dagitma”), kendine has mimetik 6zdeslesme ve psiko-algisal hareket-
lilik bigimlerinde (ve bilhassa sinemaya gitmenin 6zgiirlestirici ano-
nimliginde) egemen Oznenin, kisilik, i¢sellik ve dzkimlik gibi hiik-
miinii yitirmig kavramlarin, geleneksel 6zne-nesne ikili karsithginin
bir pratik elestirisini bulur. Ancak Kracauer, Benjamin ve daha basg-
kalarinin sinema yoluyla, sinema i¢inde ve sinema igin teorilestirme-
ye ugrastig1 6zne elestirisi, Nietzsche’nin metinlerini farkli kullanim
ve islevlerle yeniden dolagima sokan postyapisalciliktan agina olduk-
larimizdan daha 6zgiil bir ¢er¢evede anlagilmahidir. Boyle bir elesti-
riyi gerektiren 6zne krizine tikel bir tarihsel deneyim yol agmigtir:
giindelik yagamin temellerini tehdit eden bir facianin esiginde (on yil-
lardir iddia edildigi gibi ilerleme yoriingesinde degil) yasamak anla-
minda modemlik deneyimi. Sanayi savasinin ve I. Diinya Savasi'nda-
ki kitlesel 6liimlerin travmasindan, bagarilamayan devrim ve siyasi
suikastlardan; yiiksek enflasyon, rasyonalizasyon, emek miicadeleleri
ve kitlesel igsizlige; Alman toplumunun yeniden militarizasyonuna
ve Nasyonal Sosyalizmin yiikselise ge¢gmesine kadar (Weimar Cum-
huriyeti’'nin sonu anlamina gelen facialardan bazilaridir bunlar), Wei-
mar modemizminin 6zgiirlestirici, verimli doruk noktalarinin diger
yiizii, yeni ortaya ¢ikan bir kitle toplumunun siyasi agidan kirilganli-
ginin daha da biiyiittiigii yaygin bir siddet, istikrarsizlik ve korku de-
neyimiydi.

Boyle bir ortamda fotografik mecralar, giindelik siyasisavaglar ve
kiiltiirel siper savaslarinin perspektifinden oldugu kadar, bir tarih fel-
sefesinin uzun vadeli bakis agisindan da giderek daha 6nemli bir rol
oynuyordu. Kritatieizdiha H977del fotwiprafrazedinedo muazzam ya-
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zisinda, bu mecraya “Her alanda bu kritik yiizlesmeyi [biling ile do-
ganin yiizlesmesi] kigkirtma” niteligi atfeder: “Yiiziinii fotografa
donmek tarihin 6liim kalim oyunudur 3 Izleyen boliimlerde biraz da-
ha agacagim gibi, Kracauer fotografin toplumsal kullanimlarini ve is-
tismarlarin1 6liim korkusu, 6liimle yiiz yiize gelme ve oliimii inkar et-
me ¢ergevesinde tahlil etmistir. Fotografik mecralar (resimli dergiler,
aktiialite filmleri, “toplum filmleri”’) toplumun maddi temellerinden
deli gibi kaginmasini daha da ilerletebilecekleri gibi (“goriintiilerin
kagis1, devrimden ve 6liimden kagigtir”’!4), mecraya has olumsallik ve
zamansalliga yakinliklarini bilingli bir estetik ve siyasi pratige tercii-
me de edebilirler. Film hiikmii kalmamis duygularin, alicenap sahsi-
yetlerin ve zirhla donanmig bedenlerin dolagimina hala elverisli ola-
bilir (bdylece modernligin korkularini yeni mitlere doniistiiriir); buna
karsilik, fotografik temellere dayanan “doganin 6gelerini yerinden
oynatma” kapasitesini gerceklestirerek “biitiin bicimlenimlerin gegi-
ciligini” de gosterebilir.!® Benjamin gibi Kracauer de kitle iletigim
araglarinin gift tarafh igerimini sagaltic1 veya katartik niyetlerle mo-
dernligin krizine baglar: cagdas gercekligin kamusal ve duyusal ola-
rak taninmasinin veya —Benjamin’in deyisiyle— uyarilip canlandirl-
masinin (innervation) tarihin oliimciil gidisatin1 yolundan saptirabi-
lecegi, boylece bu krizdeki nihai felaketi bertaraf edebilecegi
umudu.'6

Kracauer’in film, kitle kiiltiirii ve modernlik hakkindaki yazilari-
nin altinda yatan tarih kavramu siiphesiz mahgeri bir aciliyet hissinin,

13. Kracauer, “Fotograf”, Kitle Siisii, s. 38-39.

14. Kracauer, Die Angestellten: Aus dem neuesten Deutschland, 1929; yeniden
basim, Schriften c. 1, Karsten Witte (haz.), Frankfurt: Suhrkamp, 1978, s. 289. Kra-
cauer’in beyaz yakalilar hakkindaki ¢181r agic1 sosyo-etnografik ¢aligmasimin bu alin-
tinin gegtigi boliimii “Shelter for the Homeless™in kisaltilmug bir ¢evirisi igin bkz.
Kaes, Jay ve Dimendberg, The Weimar Republic Sourcebook, s. 189-91.

15. Kracauer, “Fotograf”, Kitle Siisii, s. 39; Kracauer’in gagdag film prodiiksi-
1928, Kitle Siisii, s. 250-64 ve 265-79.

16. Benjamin’in innervation kavramu igin bkz. Susan Buck-Morss, “Aesthetics
and Anaesthetics: Walter Benjamin’s Artwork Essay Reconsidered”, October 62,
Giiz 1992, s. 3-41; kitle kiiltiirii katharsisi hakkindaki argiimani i¢in bkz. Hansen,

“Of Mice and Ducks; Befjammir aaehpdosna omibisnauntdgusfeAtlantic Quarterly
92, Ocak 1993, s. 27-61.
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diinyanin hizlanan pargalanma siireci olarak bir modemnlik algisinin
izlerini tagir. Benjamin, Emst Bloch, Leo Lowenthal ve digerleri gibi
Kracauer de Yahudi Mesihgiliginin sekiiler bir yeniden canlanmasi-
nin pargasidir (ger¢i bu gelenege cogundan daha siipheyle yaklagmig
ve agik¢a Gnostik bir bakig agis1 katmustir).!” Herhangi bir gergek de-
gisimi tarihsel agidan igkin olarak tahayyiil etmeyi reddetmis (ister
liberal reform ister bir sosyalist devrim yoluyla gelsin), gergek degi-
simin ancak topyekin bir kopusla ve kopus olarak gelebilecegini dii-
siinmiigtiir. Cagdag hayatin etrafa sagilan parcalarim kegfetme, kay-
detme ve argivlemeye dayanan kurtarma tasarisini ategleyen, modern-
ligin ancak pargalama ve yok etme potansiyeli tamamen gergeklesti-
rilerek agilmasi gerektigi —ve boylece nihayetinde kendisini agsacagi—
yolundaki iitopyaci-nihilist fikirdir: O donemde, biiyiisii bozulan mo-
demnligin tartigmali simgesi olan “Amerika ancak kendini tamamen
kesfedince yok olacaktir”.!8 Paradoksal bir bigimde, metafizikten
miilhem modemligi agma amaci, 6zellikle de 1920’lerin sonunda,
Kracauer -modemligin kaderini belirleyecek savasin yapildigi, “tari-
hin 6liim kalim oyunu’nun oynandig: kritik alan olan— gagdas kitle
kiiltiiriiniin mikropolitik analizine daldik¢a, giderek igkin elestiriye
doniigmiigtiir. Kracauer’in Weimar modemliginin yikici 6zellikleriyle
yiizlesmesi, ne gibi teolojik kokenleri olursa olsun, “toplumsal eles-
tiri” olarak film elegtirisi pratiginde ve ferasetle, bikip usanmadan ge-
rici kiiltiirel iiretimler ile bilyiiyen kriz arasindaki uyusmazliklan tes-
pit etme pratiginde radikal bir siyasi nitelik kazanmistir.!® Kracauer
aym zamanda milliyetgi fantaziler ve simif fantazileriyle ideolojik sug
ortakligina yanagmayan ve sinemanin alternatif imkéanlarin1 hayatta
tutmayi bagarmis olan girisimleri —-Alman, Sovyet, Fransiz ve hatta
Hollywood filmlerinde- tespit etmeyi siirdiirmiistiir.

Film Teorisi tarihin kokten farkli bir noktasinda yayimlanmistir:
Tarihsel siirecin her seyini ortayakoydugu kumar emsalsiz bir 6lgekte
kaybedilmis, kiyamet kopmus ama mesih gelmemistir. Fagizmin za-

17. Bkz. Anson Rabinbach, “Between Enlightenment and Apocalypse: Ben-
jamin, Bloch and Modern German Jewish Messianism”, New German Critique 34,
Kig 1985, s. 78-124.

18. Kracauer, “Der Kiinstler in dieser Zeit”, Der Morgen 1, Nisan 1925; yeniden
basim, Schriften, 3br&t3@5PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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feriyle, Kracauer’in fotograf iizerine denemesinden bir imgeyi kulla-
nacak olursak, “bilincin terk ettigi masadaki bos yere” vahsi doga
gecmistir.20 Ancak fagizm nihayetinde bozguna ugratilmis, (annesi ve
teyzesi dahil) milyonlarca insanin aksine Kracauer siirgiin pahasina
da olsa hayatta kalmistir. Savag sonrasi refahin ve soguk savag istik-
rarinin ardindan, kapitalist endiistriyel modernligin yikic1 6zellikleri
giderek normallestirilmis veya marjinallestirilmis (hem Bat1 toplum-
larinda hem de kiiresel dlgekte) veya, tam da bu nedenle, estetize edi-
lip seyirlik hale getirilmistir (Hollywood ’un felaket filmlerindeki gi-
bi). Film Teorisi’nin sayfalarindan yiikselen tarih goriisii kendini yok
etmekte olan bir modemligin tiikkenen zamaninin tik-taklari degildir
artik, “agik uglu sinirsiz bir diinya”nin, o meshur “zamanin akis1”nin
zamanina uyar.?! Sinema salonuna siginan 6zne Oznenin krizini diga
vurmuyordur artik, sabirli, sogukkanli, mahser sonrasi “hayatta kalan
ozne” haline gelmigtir (Heide Schliipmann’in deyisiyle). Ve Kraca-
uer’in kitaba yazdig1 o bednam sons6zde “modern insanin diigiinsel
manzaras1”’nm taslagini ¢izmeye gall§ma51 (287) rahatlikla postmo-
dern, yeni-muhafazakar “ideolojinin sonu” temasinin ve diger tarih-
sonras: ilanlarinin dnceden sezilmesi olarak yorumlanabilir.

Film Teorisi’nde tarihin iki sekilde bastinlarak gbzden kayboldu-
gu soylenebilir: teorik diizeyde, film ve sinemanin bilhassa modemn
(ist) ugrag fiziksel, digsal veya goriinen gergeklie mecraya has bir
yakinJiga doniismiistiir; diisiinsel biyografi diizeyinde de Kracauer
Weimar personasi ve o donemde kendisine ilham vermig olan radikal
“sinema sevgisi” ile biitiin baglarim1 koparmig gibidir.22 (Ufak tefek
birkag istisna harig¢, boyle bir soykiitiigii cagiran yerlerde, bilhassa da

19. Bkz. Kracauer, “The Task of the Film Critic” (1932), Weimar Republic So-
urcebook, Kaes, Jay ve Dimendberg (haz.), s. 634-35; ayrica bkz. 15. dipnot. Bu ko-
nuda tavri net oldugu igin, 1930-31"de Kracauer’in Frankfurter Zeitung’dak i yetkileri
sinirlandinldy, maag: diigiiriildii ve 1933’te resmen igten ¢ikarildi.

20. Kracauer, “Fotograf”, Kitle Siisii, s. 37.

21. Bkz. s. 164-68. Kracauer'in bu terimleri ““giindelik hayat” ve, Tarih’te, “atalet
bolgesi” (s. 42-43) ile ortiigtiirdiigiine dikkat etmek gerekiyor. Kracauer bir taraftan
kendisini agikga Lebensphilosophie geleneginde “bizatihi hayat nostaljisi”’nden
(s. 289) ayirmakla beraber, 6zellikle Georg Simmel (ama aym zamanda Henri Berg-
son ve Wilhelm Dildreysiyadmra hipmatsryalistipsyinyenigmomantigiyla bu gelene-
ge sii phesiz baghdr.
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fotograf ve “fotografik yaklagim”la ilgili boliimlerde bile evvelki ¢a-
ligmalarina neredeyse hi¢ atifta bulunmaz.)23 Bu ikili bastirma, “Al-
man filmlerinin psikolojik tarihi” olan Caligari’'den Hitler'e (1947)
kitabinin nispeten daha agik bir bigimde etrafinda dondiigii travmays,
Avrupa Yahudilerinin aklahayale sigmayacak sekilde, sistematik, kit-
lesel olarak katledilmesi travmasini neredeyse tamamen digarida bi-
rakmasina dayandirilabilir ve dayandirilmistir. Kracauer Film Teori-
si’'nde Yahudi soykirimina sadece deginir. “Medusa’nin Bag1” bolii-
miinde, Nazilerin 6liim kamplariyla ilgili filmlerin, tipki Perseus’un
kalkan gibi, filmlerin tarifsiz dehsetleri yansitabilecegini ve boylece
“gercekte bakilamayacak kadar korkung seylerin gergek yiiziinii [se-
yircinin] hafizasina dahil edebilecegini” gosterdigini belirtir (306).24
Gertrud Koch ve Heide Schliipmann bu boliimden yola ¢ikarak kitle-
sel oliimii temsil etmenin imkansizliginin, filmin bu dehseti kayda
gecirecek mecra olabilecegini ummakla beraber, Film Teorisi’nin
epistemik ve etik kagignoktasini meydana getirdigini one siirer; kita-

22. “Sinema sevgisi” (love of cinema) tabirini Heide Schliipmann. “felsefe”’nin
(love of wisdom) etimolojisine atifla, Nietzsche’den sonra, Nietzsche 'ye karst ve Ni-
etzsche’ye paralel olarak, sinemay: teorilestirmeye entelektiiel ve erotik yatirun an-
laminda kullanmigtir; bkz. Schliipmann, “Am Leitfaden der Liebe: Philosophic und
Kino”, Literatur- und Kulturwissenschaften: Positionen, T heorien, Modelle iginde,
Hartmut Bohme ve Klaus Scherpe (haz.), Reinbek, Hamburg: Rowohlt, 1996.

23. “Fotograf” denemesine atif, Kracauer’in Tarih’e yazdig1 sunusta yeniden
giin yiiziine ¢ikar: “Tarihe ashnda daha 6nceki ilgi alanlarima digsal kaldig igin degil
de daha onceki diigiincelerimi ¢ok daha genis bir alana uygulamama imkan verdigi
i¢in daldigimu kegfeder kesfetmez de tarih ile fotograf ortamy, tarihsel gergeklik ile
kamera gergekligi arasinda varolan birgok paralelligi bir anda kavrayiverdim. Ge-
¢enlerde ‘Fotograf’ hakkindaki yazima denk geldim ve yirmili yillardan kalma bu
yazida tarihselciligi goktan fotografla kargilagtirmig oldugumu fark edince sagirdim.
Bu ana kadar korliikle mi maluldiim? En nihayet kendini agiga vurdugunda o kadar
bariz ve billur nerlikteki bir geyi sizden saklams olan bilingaltinin o tuhaf giicii. Bu
kesif beni iki nedenle mutlu etti: Tarihin pesine diismemin mesruiyetini ve i¢sel zo-
runlulugunu beklenmedik bigimde teyit etmis oldu; dolayisiyla da Film Teorisi’ne
harcadigim y:llan kendi géziimde ve olaydan sonra hakl ¢ikarmg oldu” (s. 25-26).

24. Kitapta Yahudi soykirimina biraz daha ortiik gondermeler de vardir. Sozge-
limi Kracauer Bufiuel’in “gergekiistiicii allimlarindan gergekligin o canavarca 6zii-
ne dondiigii Las Hurdes’i” igin sunu soyler: *1930’1ann baginda, avangard hareketi
yolun sonuna geldiginde gosterime giren bu dehset belgesel insanin sefaletinin de-
rinligini ginl¢iplak)ertg kP, karaisia debise hvpzdhraplen iy yakin gelecege de-
lalet eder” (s. 366).
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bin atladig: tarihsel nesne bir ge¢ kapitalizm fenomeni olarak film de-
gil, daha spesifik bir bigimde, Auschwitz’den sonra film meselesi-
dir.2s

Tarihin bu boyutunu kitapta ve kitap igin tesis etme girisimi, kita-
bin kendi tarihiyle ilgili ikinci bir yola girerek desteklenir. Proje esa-
sen felaketin ortasinda, yok edilme tehlikesi altinda tasarlanmigtir —
Kracauer daha sonra Adomo’ya yazdig1 bir mektupta “[1940/41°de]
Marsilya’da ac1 ve sefalet icinde gegirdigimiz aylarda” der.26 Daha
pek ¢ok miilteci gibi Kracauer ve esi Lili de Fransa’nin bu liman seh-
rinde tikilip kalmis, Vichy Hiikiimeti tarafindan miilteci statiisiiyle
iade edilmekten kurtulmalarim saglayacak belgeleri beklemektedir.
Kracauer’in 1924’ten beri tanidig1 ve Paris siirgiiniinde diizenli olarak
goriistiigii Benjamin Marsilya’ya agustosun ortalarinda varmis; eylii-
liin sonlarina, Ispanya simirin1 gegemeyip trajik bir bigimde intihar
edinceye kadar da burada kalmigtir.2’ Kracauer o yaz “film estetigi
iizerine bir kitap” igin “bol bol not almaya” baglamis;2® Benjamin bu
durumu, sert olmakla beraber gayet makul bir bigimde, sirf hayatta
kalmaya yonelik bir strate ji olarak yorumlamigtir. Romanci ve Frank-
furter Zeitung’un eski Viyana muhabiri Soma Morgenstern, Benja-
min’le beraber vilayete giderken, bir kafenin Oniine oturmus canla
basla bir seyler yazip ¢izen Kracauer’e rastladiklarini anlatir. Siiresi
dolan transit vizeler ve siirekli ertelenen Fransa ¢ikis vizesi hakkinda
her zamanki gibi limitsiz bir konusmanin sonunda, Morgenstern Kra-
cauer’e “Bize ne olacak Krac?” diye sordugunu hatirlar. Karsisindaki

25. Koch, “ ‘Not Yet Accepted Anywhere’ ; Schliipmann, “The Subject of Sur-
vival”.

26. Kracauer’den Theodor W. Adorno’ya, 12 Subat 1949, Ingrid Belke ve Inna
Renz, Siegfried Kracauer 1889-1966, Marbacher Magazin 47, 1988, s. 107.

27. Sahsen goriigmenin yam sira, Kracauer ve Benjamin birbirlerinin yazilarim
degerlendirmis ve mektuplagmistir; bkz. Kracauer, “Walter Benjamin’in Yazilan
Uzerine”, Kitle Siisii,s. 222-27; Benjamin, “Ein Au enseiter macht sich bemerkbar”,
Die Gesellschaft 7, 1930, s. 473-77 ve “S. Kracauer, Die Angestellten [ ... ], Die Li-
terarische Welt 6, 16 Haziran 1930, s. 5, ayrica Benjamin, Gesammelte Schriften 3
icinde, s. 219-28; Benjamin, Briefe an Siegfried Kracauer, Marbach am Neckar:
DLA, 1987. Miiltecilerin igler acis1 Marsilya deneyimi ve Benjamin’in Fransa-Is-
panya simrim gegememesiyle ilgili olarak bkz. Lisa Fittko, Escape through the Pyre-
nees, ing. gev. DaviddKelliclorivatsspnaldhi Neasvessene Hloiyersity Press, 1991.

28. Adomo’ya mektup, 12 Subat 1949.
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hi¢ tereddiit etmeden “Hepimiz burada kendimizi 6ldiirmek zorunda
kalacagiz Soma,” diye cevap verip hemen notlarina geri donmiigtiir.
Vilayete varmalarina yakin, Benjamin Morgenstern’e doniip “Bize ne
olacagin: tahmin etmek o kadar kolay degil. Ama bir seyden eminim:
Kendini dldiirmeyecek biri varsa, o da dostumuz Kracauer’dir. Niha-
yetinde film ansiklopedisini bitirmesi gerekiyor. Ve bunun i¢in de
uzun bir hayat gerekiyor.”2

Morgenstern’in anlattiklarina gore Benjamin hakliysa ve Kraca-
uer’in bu projeye gomiilmesi inatla kendini korumaya yé6nelik bir nu-
maraysa, soz konusu inkar stratejisi enteresandir. Ciinkii dikkatleri
yok edilme tehdidinden baglica kitaplarindan biri haline gelecek o
kiymetli nesneye gevirme jesti, kendi sinematik deneyim anlayisi ba-
kimindan paradoksal bir bigimde, fetigistik biitiinliik, tamlik, mesafe
ve kontroliin felaketine kucak agar. Kracauer yok edilme, par¢alanma
tehdidini ve 6liimiine korkuyu —asli bir tarihsel modemlik deneyimi
olarak— kendi film estetigine dahil eder. Benjamin’in intiharinin son-
rasina ve Kracauer’in kurtulugunun 6ncesine diisen, 16 Kasim 1940
tarihli ii¢ kalin not defterinden olusan kitabinin ilk taslagina, 6len ar-
kadaginin anisini1 ve mirasim da dahil eder. Bu defterler, tutarli bir me-
tin olarak okunabildigi dl¢iide, Benjamin’in erken donem ¢aligmala-
rindan biri olan Ursprung des deutschen Trauerspiels’e (Alman Tra-
uerspiel’inin Kokeni, 1925) kadar uzanan modernlik tahayyiiliinii en
kasvetli noktasina tasir. Ancak bu tahayyiil sadece film mecrasina de-
gil, mahgerden sonra hayatla karsilagma ihtimaline de uyarlanir.30

29. Sorna Morgenstern’den Gershom Scholem’e, 21 Arahk 1972, Benjaminiana
icinde, Hans Puttnies ve Gary Smith (haz.), Giesen: Anabas,1991, s. 202-3. Aynca
bkz. Klaus Michael, “Vor dem Cafe: Walter Benjamin und Siegfried Kracauer in
Marseille”, “Aber ein Sturm weht vom Paradise her” : Texte zu Walter Benjamin igin-
de, Michael Opitz ve Erdmut Wizisla (haz.), Leipzig: Reclam, 1992, s. 203-21. Kra-
cauer Max Horkheimer’a yazdig1 bir mektupta kendisinin ve esinin intihar planla-
nndan bahseder, 11 Haziran 1941, Kracauer Papers, DLA.

30. Defterlerle beraber, elle ve daktiloyla yazilmig farkli taslak versiyonlar, keza
film ve tiyatroyla ilgili bir boliimiin miisveddeleri vardir. Kracauer’in Film Teorisi
ile ilgili pek ¢ok malzeme, Kracauer'in diger yazilanyla beraber, DLA'da saklan-
maktadir. Bu malzemeyle ilgili daha aynntih bilgi i¢in bkz. Hansen, * *With Skin

and Hair’; Kracauer's Theory of Film, Marseille 1940, Critical Inquiry 19, 1993, s.
437-69: ve MichadePFZRICKHEB ATSvi - RUps:/rartey.org
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Kracauer bu projeye ancak Kasim 1948°de, kil pay1r kurtulup
ABD’ye gittikten, yillar siiren bir miicadelenin ardindan New York’a
yerlestikten, Caligari kitab1 yayimlandiktan sonra geri donmiigtiir.
Projenin bu evresiyle ilgili kaynaklardan bazilar “Bir Film Estetigi
Incelemesi Uzerine On Calisma” (ingilizce, 6 Kasim 1948), Marsilya
defterlerinden alintilar (Ingilizce ve Almanca kansik, 8-12 Mayis
1949) ve kenarlarina Adorno, Rudolf Amheim ve Robert Warshow’
un elestirilerini not aldig: bir “Deneme Taslagi”dir (8 Eyliil 1949).
Kracauer Agustos 1949°da Oxford University Press ile bir avans soz-
lesmesi imzalamugtir. Kitabin ilk tam taslagi, ingilizce 192 daktilo
sayfas1 muhtemelen 1954°te, Kracauer bagka bir fon buldugunda ya-
zilmigtir. Bu uzun metin, zamanla gekillenecek olan kitabin temel
argiimanlarindan bazilarim1 kapsamakla beraber, genellestirilebilir
karsitliklar (mesela “gergekgilik egilimi”’ne karsilik “bi¢imlendirme
egilimi”) haline getinneye ¢aligmaz. Kracauer 1955’¢, film tarihgisi
ArthurKnight ve Oxford University Press’teki editorii Eric Larrabee’
nin okumalarina kadar argiimanlarini boyle sistematize etmeye ¢alig-
mamuigtir. Ancak bu tarihten sonra, elindeki malzemeyi tekrar tekrar
diizenleyerek ii¢ ayn taslag1 ve gesitli 6zet semalar1 olan —kendi deyi-
siyle- “miifredat™ haline getirmistir. Bu son evrede, revizyon siireci
metnin nihai haliyle ulagilmak istenen tarafsiz, iistiin vizyonla ve met-
nin ustaca kullanilan incelikli diliyle ¢elisen, saplantili degilse de
kayg verici bir nitelik kazanmigtir.3!

Kracauer’in film estetigi kitabi tasarisi, baglangicina nispeten da-
ha yakin bir zamanda tamamlanmis olsa, nihai kitapta kaybolup git-
mig gibi goriinen tarihi tesis etme bakimindan bir hayli yol alabilirdi.
Ciinkii yayimlanmayan malzeme, Ozellikle de Marsilya defterleri
(1948 ve 1949 tarihli 6zetler ve tasarilar) Film Teorisi ile Kracauer’in
Weimar yazilan arasinda bir koprii kurar. Boylece paramparga olmus
bir diisiinsel biyografiyi yeniden kurmayi saglar. Dahasi, film estetigi
kitabi tasarisinin Weimar yazilarinin kaybedilen perspektifini hem bir
bakima degistirmesi hem de muhafaza etmesi, yayimlanan nihai ki-
tabin baglica kavramlarini yeniden sekillendirip yeniden tarihselles-

31. Kracauer’in Adomno, Leo Lowenthal, Rudolf Amheim ve Erwin Panofsky

ile yazismalan buiilestisni dogrwaepkeskiadaups Papexs i)
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timmemize imkan tamr. Burada, kitabin argiimanini sekillendiren ve
umuyorum ki yeniden canlandiracak olan baz: gizli kokenlerin izini
siimneye ¢alisacagim.

Ilk bakista, Marsilya defterleri Kracauer’in film ve kitle kiiltiirii
hakkindaki daha onceki yazilarinda ele aldig1 meselelerden agik bir
kopusa isaret ediyor gibi goriiniir: “Film fenomeninin 6ziinii tanimla-
yan boyut, siyasi ve toplumsal olaylarin yer aldig1 boyutun altinda ya-
tar.”’32 Kracauer 1933’ten 6nce Alman demokrasisinin hezimetini ga-
zetecilik gergevesinde (yani kamusal ve yerel baglamda) ideoloji ve
toplum elestirisi diizeyinde onlemeye ¢alistiysa eger, simdi de daha
genel, daha felsefi bir diizleme gekilmektedir. Ilk dénem yazilarinda-
ki eskatolo jik aciliyet yerini farkl1 bir zamansalhiga birakir: Film tari-
hin kagig noktas: olarak kendini yansitan, alikoyarak asan, yok eden
bir modernligin mecrasi degildir artik, postmodern, metafizik- ve in-
sanmerkezcilik-sonrasi bir 6liim evreninin epistemesi olarak kargimi-
za gtkmaktadir. Perspektifteki bu kokten kayma, paradoksal bir bi-
¢imde, Marsilya defterlerini nihai kitaba kiyasla tarih bilinci daha agir
basan bir tasan haline getirir. Birincisi, erken donem film tarihi iize-
rine li¢ boliimde, Kracauer baglica kategorilerini Film Teorisi kitabin-
dakinden ¢ok farkli bir tarzda gelistiriyordu: O bednam “Bagslica Iki
Egilim” (Lumiere’e karsihk Mélies, gergekgilige kargilik bigimlen-
dirme) yerine, erken donem sinemanin gesitli tiirleri ve cazibeleri ile,
daha yakin tarihte bir “atraksiyon sinemasi” ve “estetik hayret”33 cer-
cevesinde teorilestirilen klasik 6ncesi film deneyimi tarzlan iizerinde
duran bir boliim olacakt. Ikincisi, basta aksi iddia edilse de, Marsilya
defterleri Kracauer’in toplumsal iligkilerin geri doniisii olmayan bir
doniisiimiiniin ve yeniden bi¢imleniminin pargasi olarak sinemanin
krizdeki ve 6znenin yeniden yapilandiriimasindaki roliiyle ilgilenme-
ye devam eder. Bagka bir deyisle, kitap tasansinin felsefi perspektifi,
zamanda ileri atlar gibi bagka bir zaman ve zamansallifa kaymakla
beraber, teknolojinin travmatik etkisi, kitle toplumunun ortaya ¢ik-

32. Marsilya defterleri (MN), 1:3.
33. Bkz. Tom Gunning, “The Cinema of Attraction[s]”, Wide Angle 8, 1986, s.

63-70 ve “An Aesthetic of Astonishment: Early Film and the (In)credulous Specta-
tor”, Art & Text 34 BIFIGHY, KiaRATsIVi - tips:irantey.org
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masi ve topyekiin imha tehdidi etrafinda geligen, tarihsel modemlik
deneyimine hala baghdir.

Weimar’la baglayip Marsilya’yla devam eden yoriinge, Kracauer’
in gergekg¢ilik kavraminin —filmin “maddi”, “fiziksel”, “digsal ger-
ceklik”, “varolug” ve “cevre” ile yakinligi iizerinde durmasinin— ki-
tabin yayimlanmig halinde bile —filmin maddi diinyayla géndergesel
iligkisinden ¢ok— 6zne sorunsaliyla yakindan baglantili oldugunu agi-
ga cikarir. Bu ilgi Kracauer’in, defterlerin bastan sona her yerinde go-
riilen, “temel katman”inda filmin “maddi boyut”la hangi tikel sekil-
lerde meggul oldugunu tespit etme girigsimlerini destekler. Maddi bo-
yut, tam anlamiyla kavramsallastinlmamis olmakla beraber, kitabin
yayimlanmug halini yonlendiriyor gibi goriinen “fiziksel gergekgilik”
teriminden ¢ok daha kapsamldir; “etrafimizi saran goriinen diinya”
ya kesinlikle indirgenemez (s. 65). Kracauer “tiyatronun aksine ... fil-
min, ister gergek olsun ister hayali, biitiin diinyay: isin igine kattigim”
ileri siirerken, sadece sinirsiz bir temsil nesnesi dizisini degil, temel
sinematik malzemeleri de kasteder: “Her anlamda biitiin diinya: Film
bastan itibaren sese, soze, renge yonelir” (MN, 1:16). Kracauer sahi-
cilik veya gercege benzerlikten ¢ok filmin maddiligi kesfedip ifade
etme, “maddilesme siirecini” canlandirma becerisiyle ilgilenir (MN,
2:9). Bagka bir deyisle sinema sevgisi filmin, duyusal ve yaratici bir
bigimde, temel bir 20. yiizy1l deneyimini sahnelemeyi saglayan este-
tik imkanlarina dayanir. Bu deneyim gesitli sekillerde, seylesme ve
yabancilagma, par¢alanma ve kayip gergevesinde tanimlanmgtir, an-
cak Kracauer’e gore canlandiran ve 6zgiirlestiren itkiler bakimindan
da son derece 6nemlidir.

Kracauer Marsilya defterlerinde filmin “tarihsel olarak maddilige
doniigii canlandirdigini”, zira diger sanat bigimlerinde pek gormedi-
gimiz bir gekilde, “niyeti varlikla”, varolus, olgusallik ve olumsallikla
kargi kargiya getirme becerisine sahip oldugunu savunur. Kargilagma-
nin yonii asag1 dogrudur (“film masanin altina bakar” [MN, 1:5]) ve
bu da toplumsal gergeklikteki temelini kaybeden —gercgekten de boyle
bir temeli olduysa tabii— mit ve ideallerin, teamiil ve hiyerarsilerin
sonmesine yol agmak gibi bir etki yaratir — Kracauer bu etkiye kisaca
dégonflage der.>* Weimar yazilarinda oldugu gibi, filmin materyalist

kapasitesi burju¥a SR IHRPYeivieN &E1EaNPY2)4flatmanin yam
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Siegfried Kracauer'in Marsilya defterlerinin ilk iki sayfas:.
Fotograf: Deutsches Literaturarchiv, Marbach am Neckar.
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Kracauer'in film estetigi hakkindaki kitap tasaris: igin bir igindekiler taslag:.
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sira, insanile insan olmayan, canli ile mekanik, biricik (biitiinlesmis,
ice yonelimli) birey ile kitle 6znesi, medeniyet ile barbarlik arasindaki
geleneksel ayrimlara giderek meydan okuyan bir diinyaya anlam da-
yatmaya ve bdyle bir diinyay: kontrol altina almaya kalkisan daha
kapsamli bir insanmerkezci diinya goriisiinii de sarsar. Bu nedenle ti-
yatroya (popiiler ve deneysel bigimlerinden ¢ok burjuva dramasina)
ve birey psikolojisi, derinlemesine motivasyon ve kapanim gibi dra-
ma standartlarini uyarlayan filmlere karg1 bir polemik baglatir; bu ne-
denle filmde oyuncuyu (taslagin ilk béliimlerinden biridir) “seylerden
biri”, hayat bulan cansiz nesnelerle ekrani paylasan bir sey olarak ele
alir; bu nedenle sinemanin ilk donemlerine (“Dortnala Atlar”, “Arka-
ik Panorama”), bilimsel diirtiilerine ve envanterleme diirtiilerine, ve-
rili bir nesneler hiyerarsisine kars1 goreli “kayitsizlif1”’na, konularla
iisluplari birbirine katip karigtirmasina ilgi gosterir.

Sinema son derece etkili bir bigimde, idealist ve insanmerkezci
konumlan alimlama diizeyinde, ¢esitli sekillerde seyircinin maddi
gercekligine —*“teniyle ve sagiyla” insana— angaje olarak zayiflatir.
“Tiyatronun gondergesel 6znesi’ne, manevi olarak belirlenmis ve
psikolojik olarak biitiinlesmis bireye, Kracauer’in deyisiyle “genel ¢e-
kimle insan”a karsilik film, seyircisini oncelikle cismani bir varhk
olarak ele alir. “Filmde kendini sunan maddi unsurlar dogrudan insa-
nin maddi katmanlarini uyarir: sinirlerini, duyularini, psikolojik t6-
ziiniin tamamin1.” Geleneksel tiyatro perspektif birligini korurken ve
duygusal karsiliklar: bilingle dolayimlamaya meylederken, sinema
seyirciye duyusal, bedensel algi diizeyinde saldirir, bireysel kimligin
sinirlarini pargalar: “Filme tahsis edilen ‘ben’ daimi ¢éziilmeye tabi-
dir, durmadan maddi fenomenler tarafindan pargalanir” (MN, 1:23).

Sinema seyircisini algisal (hayali, cisimsiz) yetkinlik ve 6zdegles-
menin hazlarn gergevesinde teorilestirmeye yonelik yakin tarihli giri-
simlerden, dolayisiyla film izlemeyi bir “tarama” iglemi, filmin tem-

34. Marsilya defterlerinde, dégonflage (sondiirmek) terimi genelde Kafka’'nm
goziinden Cervantes’in karakterine (“The Truth of Sancho Panza”) igaret eden *“San-
¢o Panza” stenosuyla birlikte kullanmilir: “Maddiligi temsil ederek biiyiiyii bozmay:
tegvik ettigi 6lgiide, filmin ideolojilerin ve maksath ingalarin Don Kigotlugunu ifga
eden Sango Panza oldugu soylenebilir” (MN, 1:42; ayrica bkz. 1:5). Kracauer Kaf-

ka'nm Sango Panzfforizmap Fap it YSRIRR SRR SR 23335



36 FILM TEORISI

sili malzemesinden bir hikdye insa etmeyle baglantih hipotezleri is-
leme islemi olarak ele alan biligselci kavrayislardan son derece uzak-
tir.35 Kracauer film deneyimini Freud’un Haz flkesinin Otesinde
(1920) kitabinda, 6zellikle sok, birincil mazosgizm ve 6liim diirtiisii
kavramlan yoluyla kesfe ¢iktif1 alanlara yakin psisik bolgelere yer-
lestiren alternatif bir gelenege katilir36 Teknolojik modernligin ala-
meti farikasi olarak gsok deneyimini teorilestiren Benjamin, soka gi-
derek daha fazla maruz kalmanin tetikledigi savunma mekanizmasi,
insan bilinci iizerindeki uyusturucu etkileri, ve bununla beraber, boyle
bir koruyucu kalkani delip gececek sekilde tasarlanmig fantazmago-
rik heyecanlarin giderek artmasi iizerinde durur.3? Buna karsilik Kra-
cauer daha ziyade mazosistce kendini teslim etme ve ¢oziilme imkan-
lariyla; sinemanin seyirciyi kurumsal olarak sinirlandirilmig bir oyun
biciminde olumsallik, kontroliin olmamasi ve 6tekilikle kargilagma-
lara tabi tutma becerisiyle ilgileniyor gibi goriinmektedir. Ancak boy-
le bir oyunun amaci, bir 6liim kiiltii g6yle dursun, dehset ve siddetin
estetize edilmesi bile degildir, deneyimin tarihsel krizine denk diisen
bir estetik deneyimdir.

Marsilya defterlerinde, sok ve dégonflage kavramlan, tesadiifilik
kavramiyla tamamlanir; bu terimleri 6rnek tegkil edicek sekilde bir
arayagetiren tiir, Kracauer’in Almanca Groteske terimiyle niteledigi,
Amerikan slapstick komedileridir. Fizikselligi ve kinetik enerjisi, nes-
nelere doniigmiis insanlar ile kendine ait bir hayata sahip olan seyler
arasindaki catismalariyla slapstick, Kracauer’in ilk degerlendirmele-
rinden itibaren, filmi bir modemlik s6ylemi olarak teorilestirme giri-

35. Omegin bkz. Jean-Louis Baudry, Christian Metz, Laura Mulvey, Stephen
Heath’in vd. yeniden basilan metinleri, Narrative, Apparatus, Ideology: A FilmT he-
ory Reader iginde, Philip Rosen (haz.), New York: Columbia University Press, 1986;
ayrica David Bordwell, Narration in the Fiction Film, Madison, Wise.: University
of Wisconsin Press, 1985.

36. Bu gelenegi dahayakinbir gegmigte devam ettirenler igin bkz. Gaylyn Stud-
lar, In the Realm o f Pleasure: Von Sternberg, Dietrich, and T he Masochistic Aesthe-
tic, Urbana, 111.: University of Illinois Press, 1988; Kaja Silverman, Male Subjecti-
vity at the Margins, New York: Routledge, 1992; Linda Williams, “Film Bodies:
Gender, Genre, andExcess”, Film Quarterly 44,Yaz 1991, s. 2-13; ve Steven Shavi-
ro, T he Cinematic Body, Minneapolis: University of Minnesota Press, 1992.

37. Bkz. Buck-Morss, “Aesthetics and Anaesthetics”.
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Kracauer'in “On Gahgma”sindan, 8 Eyliil 1949.
Fotograf: Deutsches Literaturarchiv, Marbach am Neckar.
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siminde 6nemli bir yer tutar. Mack Sennett ve Hal Roach varyetele-
rinden olusan kisa filmleri debdebeli uzun metrajlarin (¢ogu Alman
kokenli) iistiinde tutan Kracauer, slapstick komedide kapitalist rasyo-
nalizasyonun ve Taylor’in ilkelerine gére diizenlenmis ¢alisma siireg-
lerinin disiplininin anarsist bir elestirisini ve bu disiplin iginde bir ne-
fes almanin yolunu bulur.3® Marsilya defterlerinde s/apstick tartigma-
sin1 devam ettirirken, bu diisiiniimsel ve elestirel boyut ortadan kalk-
mis§ gibi goriiniir; 6nemli olan, tiiriin maksatlilik ile “en ham haliyle
maddi hayat1” (“fethedilmemis doganin hiicum kitalar1”) sistematik
olarak kary1 kargiya getirmesidir artik. Slapstick tiiriiniin tek amaci
“maddi boyutta oyunlar icra etmektir” (MN, 1:39-40). Kracauer’in
“makinel: tiifekle ates etmeye” benzettigi “sok gibi”, “siireksiz” saka
sekansiyla slapstick komedi, “teniyle ve sagiyla” seyirciyi etkiledigi,
biitiin ve 6zdes bir 6zneye dair kurgulari gayri iradi kahkaha mekani-
giyle delik desik ettigi gibi, seri oriintiiler ve potansiyel olarak “son-
suz bir aksiyon”la da anlatinin gelisme ve sonug protokollerine kars1
cikar (MN, 2:2-3).

Slapstick komedinin icra ettii oyunlar “u¢urumun kiyisinda”
meydana gelir (MN, 1:39); tiir, oyunsu bir bigimde, yok etme tehdi-
diyle ilgilenir. “Slapstick komedinin laytmotifi tehlikeyle, felaketle
oynama ve bunlarun son anda engellenmesidir” (MN 1:37). Slapstick
komedideki son dakika kurtarigin1 saglayan, Kracauer’in dikkat ¢ek-
tigi gibi, ilahi bir miidahale veya melodramatik bir kesisme degildir;
diipediiz yans, tesadiiftiir —insanlar ile seyler arasindaki anarsik etki-
lesimleri harekete gegiren de her seyden dnce bu ilkedir. Kracauer
i¢in sok gibi tesadiif de tarihsel bir kategori, modemnligin bagka bir
alameti farikasidir: “Kitlelerin tarih sahnesine ¢ikmasiyla”, 6ngorii-
lemez ve ugucu bir kamusal alantn, sehir sokaklar: ve sinemalar gibi

38. Ornegin 1926 tarihli bir film elestirisinde Kracauer gunlan yazar: “Slapstick
komediyle kendi gergekliklerine kars: onu dengeleyecek bir agirlik sunan bir bigim
yarattilar: Eger o gergeklikte diinyay1 gogu zaman katlanilmaz bir disipline tabi ki-
liyorlarsa. film de kendisini dayatan bu diizeni biiyiik bir giigle paramparga eder”
(Frankfurter Zeitung, 29 Ocak 1926). Yirmi beg sene sonra, Kracauer'in kapitaliz-
min rasyosuyla ilgili anarsist elestirisi slapstick komedi okumasinda tamamen yok

olmugtur: bkz. Kracauer, “Silent Film Comedy”, Sight and Sound 21, Agustos/Eyliil
1951, s. 31-32. Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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kamusal alanlarin ortaya ¢ikmasiyla beraber gelir (MN, 2:28-30).
Kracauer’i hem gergekiistiiciilere hem de, daha ileride, John Cage gibi
bir figiire baglayan tesadiif kavram, kader veya kismetin kapal dra-
matiirjisinin (Kracauer bunu Fritz Lang’in yapitlanyla iliskilendirir)
tarihsel-felsefi alternatifi olarak belirir; aslina bakilirsa, biiyiik meta-
fizik meselelerden sonra ayakta kalma ve hayat1 devam ettirme umu-
du ve yiikiimliiliigii kalmayinca, tek basina tesadiifilik kiigiik bir pen-
cere sunar.

Kracauer Chaplin hakkindaki erken donem yazilarinda komedinin
son dakika kurtaris: ile masaldaki kurtarig, kahramanin her seye rag-
men kagmay1 basarmasi, zayif ve giigsiiziin zalim gii¢ kargisindaki
karsi-olgusal galibiyeti (Davut ve Calut) arasinda baglant: kurar. Her
iki tiirde de kurtaris, iitopik bir insanhigin hem cezbediciligini hem de
imkansizligini iceren sous rature bir mutlu sondur, “masalin devam
etmediginin, diinyanin diinya oldugunun ve evin (die Heimat) ev ol-
madiginin” anlagilmasidir.3® Ancak bu kavrayig diinyanin “bagka tiir-
lii de olabilecegi ve héla varolmaya devam edebilecegi” i¢goriisiinii
de beraberinde getirir.4® Kracauer Marsilya defterlerinde Chaplin’in
filmlerinin mutlu sonlarin1 “yagamaya devam etmeliyiz” diyen (MN,
2:33) ve felaketten sonra deneyim, hafiza ve etkilegim kosullarim ye-
niden tahayyiil etmeyi gerektiren emirler olarak okur.

Film Teorisi kitabinin yayimlanan halinde, tesadiifilik kavrami ve
Kracauer’in sous rature mutlu son savunusu (keza Davut ve Calut
motifi) kalmis olsa da, slapstick komedi taslaktaki paradigmatik an-
lami taggmamaktadir artik. Bu kaymanin tek sebebi slapstick kome-
dinin sessiz donemle beraber biiyiik dl¢iide son bulmug olmas: degil-
dir (Kracauer bu noktayi ses meselesiyle iligkili olarak ele alir). Daha
ziyade tiiriin felaketle kumar, tipki “tarihin 6liim kalin oyunu” olarak
fotografik donemeg gibi, artik sonuna kadar diisiiniilemez, hatta este-
tik diizeyinde hayal bile edilemez. Slapstick komediyle beraber, Kra-
cauer’in oliim sorununa, filmin dehget, 6liimliiliik ve 6teki ile kargi-
lagmalar1 sahneleme becerisine evvelce gosterdigi ilgi de bir kenara

39. Kracauer, “Chaplins Triumph”, Neue Rundschau 42, Nisan 1931; yeniden
basim, Kracauer, Kino, s. 179.

40. Kacauer (OBl B SpATAPYT B hger Zetng. 15 5u-

bat 1928; yeniden basim, Kracauer,
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itilir. Filmin “yiiziin alindaki kuru kafay: icerme” arzusu —Benja-
min’in Trauerspiel’inden gelen alegorik itki— Marsilya tasarisinin ba-
sinda bir epigraf olarak yer bulmus, tasarlandif1 gibi “Kermesse fu-
nébre”, “Oliim Dans1” veya “kuru kafa” baghgini tagiyan bir sonug
boliimii haline getirilmemistir.#! Kracauer 1949 tarihli metninde bu
boliimiin. Eisenstein’in Meksika malzemesinden ¢ikardi1 bir kisa
film olan Death Day’in analizi etrafinda donecegini ve “kitabin ta-
mamin dzetleyecegi gibi, birtakim nihai sonuglar da ortaya koyaca-
gin1” belirtir. Kasim 1954 tarihli “genel diizenlemeye yonelik bir de-
neme”de son boliimiin baghg hala “ ‘Death Day’ ve (¢cagdas Ameri-
kan filmi)” olarak okunur; 6 Ocak 1955te ise Kracauer baghgin alina
Jay Leda ile Eisenstein’in bu filmi hakkindaki tartismalarini not diis-
miistiir. Ancak 15 Ocak 1955 tarihli i¢indekiler sayfasinda son bolii-
miin baghginin “Sons6z: Fiziksel Varolugun Kurtulusu” olarak degis-
tirildigi goriiliir.42

Yahudi soykinm gibi bir tarihsel kopus, filmi egemen, 6zdeg ben-
ligin tehlikeye agikligini deneyimlemek ve kabul etmek igin herkese
acik bir mecra olarak tahayyiil etmeye imkan saglayan kosullan geri
doniisii olmayan bir bicimde degistirmistir. 1920’lerde modemistlerin
cesitli sekillerde kullandig1 bir mecazla, 6znenin oliimii hala 19. yiiz-
yildan kalma bir 6zne kavrayigina atifta bulunuyorduysa, Yahudi soy-
kirimi da diinya tarihinde esi benzeri goriilmemis boyutta bir —Edith
Wyschogrod’in tabiriyle- “insan eliyle kitlesel 6lim” sorununu orta-
ya koyuyordu: kolektif bir 6znenin, koca bir biyolojik tiiriin kokiinii
kazima imkanini.#3 Film Teorisi bu tarihin agmazlarini kabul eder,
ama mahser sonrasi manzarasinda kokii kazinan 6znenin izleri bile

41. ingilizce-Almanca ozet, 8-12 Mayis 1949; ilk boliim taslag: 19 Kasim 1940
tarihlidir.

42. Parantez igindeki “cagdas Amerikan filmi” ifadesi biiyiik ihtimalle Kraca-
uer’in savay sonrasi sinemada ayn bir egilim oldugunu saptadig film noir’a atifta
bulunur; mektuplarinda ve yayimlanmamig metinlerinde buna igaret eden pek ¢ok
not vardir. Weimar’in kent modemnligi kavrayislar ile Amerikan fi/m noir arasindaki
baglantilar. dzellikle de sinematik bir motif olarak sokak i¢in bkz. Edward Dimend-
berg, “Down These Seen Streets A Man Must Go: Siegfried Kracauer and Film No-
ir”, Society for Cinema Studies konferansinda yapilan sunum, Dallas, Mart 1996.

43. Edith Wyschogrod, Spirit in Ashes: Hegel, Heidegger,and Man-Made Mass

Death, New Haven: Yale University Press, 1985, dzellikie 4. Bolim.
Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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silinmis gibi goriinmektedir. Utopyaci bir motif olan son dakika kur-
tarig1 (Rertung) —ac1 geken, kokiinii kazimakla tehdit edilen bir halkin
kurtarilmasi— yerini daha miitevaz bir kurtulus (Errertung) tasarisina
birakir; bu kurtulus —Kracauer’in Weimar metinlerindeki gibi~ kri-
tik-alegorik okumalar vadetmez, daha ¢ok seyler diinyasina mimetik
bir bicimde adapte olmay: gerektiriyor gibi goriiniir. Bu geri ¢ekilme-
yi ister Adomo’nun Kracauer hakkindaki muglak metninde oldugu
gibi “seylesmeye ofke”nin eksikligi olarak okuyalim, ister Koch’un
yaptig1 gibi teolojik bir motif olan “dliilerle anamnestik dayanigma”
yla iligkilendirelim, bir yerinden oynamiglik hissi kagimilmazdir.+
Yine de Film Teorisi kesinlikle okumaya degerdir ve kesinlikle
giiniimiizde sinemaya dair bir maddi estetikle alakalidir; bunun sebe-
bi kismen yerinden ¢ikmanin heniiz tamamlanmamig olmasi, kismen
de yayimlanmug kitapta tarihin —hem 6nceki kitap tasarisinin hem de
tarihin— izlerinin olmasi, hatta izlerinden de fazlasinin olmasidir. Bu
durum bilhassa da Kracauer’in genellikle yanls bir bicimde “naif ger-
¢ekei” bir film teorisi ortaya koymak seklinde yorumlanan “fotogra-
fik yaklagim”da israr etmesi igin gecerlidir. Basta belirttigim gibi,
Kracauer’in filmin fotografik temeliyle boylesine ilgilenmesi, en
azindan dar anlamda, kendisiyle 6zdes bir nesne ile bire bir benzerlik
veya analoji anlaminda, fotografik gostergenin ikonikliginden kay-
naklanmaz. Dolayisiyla Kracauer goriintii ile gonderge arasindaki be-
lirtisel, foto-kimyasal bag: pozitivist bir bigimde, temsilin analojik
“hakikat”iyle bag kurmak olarak tasavvur etmez. Asil mesele, fotog-
rafik filmin diinyay: kaydedip sekillendirmesine imkén saglayan be-
lirtiselligin aym zamanda goriintiiye temsili sekilsizlestiren zaman-
sallik ve olumsallik ugraklan naksetmesidir. Kracauer kendi film es-
tetigini fotograf mecrasina dayandirmaya c¢aligiyorsa, bunun nedeni
fotografik temsilin betimledigi diinyayr hem andirma hem de yadir-
gatici kilma, 6zkimlik ve asinalik denilen mutat kurgulan yok etme
gibi sasirtici bir becerisinin olmasidir. Bu anlamda, kaygan bir terim
olan “yakinlik” (mecranin maddi gergeklige yakinligi) filmin bu diin-

) 44. Theodor W. Adomno, “The Curious Realist: On Siegfried Kracauer” (1964),
Ing. gev. Shierry Weber Nicholsen, New German Critique 54, Giiz 1991, s. 177,
Koch, “‘Not Yet AHERaAHY Kl /\§s94 - https://rantey.org
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yayla iligkili olarak hem bir seyi kaydetme becerisini hem de ifsa etrme
potansiyelini kapsar.45

Film Teorisi’nin fotograf hakkindaki boliimii metnin ilk katman-
larindan birine aittir ve Kracauer’in Weimar yazilariyla en giiglii bag-
lantiy1 saglar.46 Kracauer fotografik yaklagim kavraminm anlatirken
Proust’un Guermantes Tarafi’ndan bir alint1 yapar: Anlatici, uzun za-
man sonra, geldiginden haberi olmayan biiyiikannesinin oturma oda-
sina girer. O ¢ok sevdigi insan yerine “kanepenin iizerinde, kirmizi,
hantal ve adi lambanin altinda, tamimadig, hasta, hayallere dalip git-
mis, delimsi gozleri kitabin iizerinde gezinen, bitkin bir yash kadin”
goriir.* Proust’un anlaticisi biiyiikannesinin bu dehset verici goriintii-
siinii bir fotografla, yani asinalik, yakinlk ve anilarla dolu bir goriin-
tiiniin tam tersiyle kiyaslar. Aligkanlik, yorum ve niyeti bir an i¢in as-
kiya alan fotografik aygit yoluyla gelisigiizel, bir anlik pozlama bir
yabancinin. “sevgimizin Oniine ge¢en gozlerin” duygusal agidan ta-
rafsiz goriisiine 6rmektir.4? Kracauer Proust’taki en otomatik fotograf-
lan (bunun simir 6rmegi havadan ¢ekilmis kesif fotograflaridir) bile
kosullayan bilingli ve bilingdis1 faktorler yerine, ayirt edici 4na, me-
kanik kaydin mutat gérme, daha dogrusu gérmeme tarzlarimiz altiist
edip onlara karsi ¢ikan kor noktasina dair i¢goriiyii vurgular. Biiyiik-
annesini seven torundan farkli olarak, fotograf makinesinin gérdiigii
ve Kracauer’in pek adin1 koymadig sey, biiyiikannenin dliime yakin
olmasidir. Kracauer’in fotografik yaklagimi bir “yabancilagma hali”,
psisik bir melankoli ve kendine yabancilagma ile iligskilendirmesi te-
sadiif degildir. Gelgelelim bu durum “her tiirlii nesneyle 6zdeglesme-

* Marcel Proust, Kayip Zamanin Izinde: Guermantes Tarafi, gev. Roza Hakmen,
istanbul: YKY, 1997, s. 124.

45. Kracauer'in fotografik temsil anlayindaki bu 6nemli nokta iizerine diigiin-
memi sagladigiigin Joel Snyder’a ¢ok tesekkiir ederim.

46. Bu boliimiin “The Photographic Approach” baglikli bir versiyonu Magazine
of Art 44, Mart 1951, s. 107-13’te yayimlanmugtur.

47.Buifadesadece, Kracauer’in iizerinde kapsamli bir ¢aligma yaptig1 Almanca
geviride bulunur: “wenn unsere Augen unserer Liebe zuvorkommen” (Theorie des
Films: Die Errettung der Guferen Wirklichkeit, Schriften c. 3 iginde, Karsten Witte
(haz.), gev. Friedrich Walter ve Ruth Zellschan, Frankfurt: Suhrkamp, 1985, s. 286).
Proust alintis1 ilk defa ( Eyliil 1949 tarihli “On Calisma”da karsimiza gikar; Kayip
Zamanin Izinde: \CRIB i@ MEFTHIER é"ﬁ@ﬂ%h&?%'!&ﬁ[ﬁ%ygl}g
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yi” destekler: Boylece birey “muhtemelen gevresinin tesadiifi bi¢im-
lenimlerinde kaybeder kendini, artik evvelki tercihleri tarafindan be-
lirlenmeyen kayitsiz bir yogunlukla 6ziimser bu bigimlenimleri” (s.
92).48

Bu temalar Kracauer’in daha eski metinlerinden birini, Film Teo-
risi’'nde her nedense bahsedilmeyen ama Kracauer’in “fiziksel ger-
ceklik” veya “kamera gercekligi” kavraminin hila esasen tarihsel bir
kategori oldugunu anlamanin anahtari olan “Forograf™ yankilar.
1927 tarihli bu metinde, biiyiikannenin goriintiisii bagka tiir bir go-
riintiiyle, bir resimli derginin kapagindaki yirmi dortliik “vamp diva”
fotografiyla yan yana gelir. Kracauer film yildizinin fotografini, re-
simli dergiler ve aktiialite filmlerinde tiireyen yeni bir endiistriyel go-
riintii iiretimi kiiltiiriiniin bir 6megi olarak okur. Bu fotografik goriin-
tii “tipisi” betimlenen geylerin tikel anlamlarina ve tarihine kayitsiz-
dir; daha ¢ok yanlamasina genigleyerek muazzam, kiiresel boyutlari
varmus gibi bir etki yaratir. Fotograflanabilirlik gercekligi olusturma-
nin ve algilamanin kosulu haline gelmigtir: “Ciinkii diinya zaten ‘fo-
tograflanabilir bir yiiz’ takinmigtir.”4% Kracauer toplumun fotografik
goriintiileri yalayip yutmasim 6liim korkusunun ve, aym anda, bu kor-
kunun bastirilmasinin bir igareti olarak goriir. Ancak nesnelerini bii-
tiin uzamsal boyutlarda ebedilestirmeye ¢alisan fotografik simdiki za-
man, 6liim fikrini defetmek soyle dursun, bu fikrin iyice pengesine
diigmiigtiir.

Aym sekilde yirmi dort yaginda olan biiyiikannenin fotografi bu
elestiriyi hem genigletir hem de karmagiklagtirir. Kracauer biiyiikan-
nenin (muhtemelen kendi biiyiikannesinin) fotografik goriintiisiind,

*Agy,s. 31

48. Rudolf Amheim Kracauer’in bir melankoli estetigini savunmas: (kitabin
Benjamin’in Trauerspiel’ini devam ettirdigini gosteren izlerinden biridir bu) iizerine
bir elestiri kaleme almugtir; Amheim’in Film Teorisi hakkindaki degerlendirmesi igin
bkz. “Melancholy Unshaped”, Journal of Aesthetics 21, Bahar 1963, s. 291-97.

49. Kracauer, “Fotograf”, Kitle Siisi, s. 35. Boyle foriniilasyonlar, ayni igerim-
lerle olmamakla beraber, Heidegger’in 1938 tarihli denemesi “Die Zeit des Weltbil-
des”in baglica i¢ goriisiiniin 6nceden sezilmesi olarak diigiiniilebilir. Bkz. Martin
Heidegger, Holzwege, Frankfurt: Klosternann, 1950; “The Age of the World Pictu-
re”, The Question oS AiRP el ivind e/ E80tOVil&n Lovitt, San Fran-
cisco: Harper and Row, 1977, s. 115-54.
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nihayetinde “‘hatirlanan yagamin monogramina” doniiserek biiyiiyen
“bellek imgesi” ile kargilagtirir.*** Biiyiikanneyi hala taniyanlar igin,
bellek imgesi fotografik goriintiiniin teferruatina girip onu degistirir.
Ancak sonruki nesiller biiyiikannenin fotografinda sadece demode ki-
yafetler icinde bir hayalet, parc¢a parca unsurlarin kétii bir bigimde bir
araya getirilmesini algilarlar. Fotografa bakan kisiyi etkileyen biiyiik-
annenin mevcudiyetinin muhafaza edilmesi degil, bilakis, biiyiikan-
nenin zamanin uzamsallagtinlmis, gelisigiizel bir bicimlenimine in-
dirgenmesidir. “Eski fotograflara bakani iirperten” ve torunlan savun-
ma giidiisiiyle kikirdatan budur. Proust’un biiyiikannesinin gayri iradi
imgesi gibi. Kracauer’in fotografi da hem nesneyi hem de bakam ya-
bancilagtirdigy, yakinlik, hafiza ve yorum agim pargaladigi igin rahat-
siz edicidir. Fotografa bakan kisiyi lirperten nihayetinde kendisinin
maddi olumsallik ve zamansalliginin yarattifi soktur: “Tipki bugiin
iistiimiize yapigan miilklerimiz gibi, vaktiyle bu seyler de derimiz gibi
yapigmustir iistiimiize. Hicbirinde biz yer almayiz; fotograf parcalan
bir higin etrafinda toplar.”’s0 Dolayisiyla fotograf oliimliiliikle anlik
bir kargilaymayi, bizi icermeyen bir tarihe iligkin farkindaligi, onle-
mek soyle dursun, tetikleyebilir bile. Neredeyse fiziksel bir tamima-
dan bahsedebilecegimiz boyle anlarda, Kracauer fotografa kendi po-
zitivist ideolojisinin panzehirini sunma potansiyeli bahgeder.

Bu metnin sonunda, fotografin negatifligi, “bellek imgesi’’ni asin-
dirmada oynadi: rol, insan bilincinin dogayla tarihi karsilagmasinda
onemli bir iglevi yerine getirir. Ciinkii fotograf “anlama yabancilag-
mig doganin son 6gelerini bir araya getiren” bir “ana arsiv”, “genel
envanter” sunar.” “Bugiine kadar fark edilmeyen bu dogal temel” her
seyden Once kapitalist iiretimin yarattig1 bir toplumun gercekligini,
bilincin “ellerinden kayip giden bir gercekligi” icerir.** Fotograf “do-
ganin Ogeleri arasindaki aligilagelmis iligkilerin hepsini askiya alip”
bu gercekligi gelisigiizelligi ve diizensizligiyle yansitirken, bilincin

* Kracauer, “Fotograf”, Kitle Siisii, s. 38. **A.gy. ***Agy,s 39.

50. “Fotograf™, Kitle Siisii, s. 33. Bu alint1 Kracauer’in denemesinin, Barthes’in
Camera Lucida’smi yankilayan pek ¢ok yerinden biridir; bkz. Camera Lucida: Ref-
lections on Photography, Ing. gev. Richard Howard, New York: Hill and Wang, 1981,
64-65,92-93. vd.; Tiirkgesi: Camera Lucida: Fotograf Uzerine Diigiinceler, gev. Re-
ha Akgakaya. [stdd6iatSAARGIRESLRIYEIVI - https://rantey.org



SUNUS 45

verili, muhtemelen dogal biitiin diizenlemelerin gegiciligini goster-
mesine yardim edebilir.*** Kracauer bu imkam Kafka’nin eserlerinde
bulur; “parcalarina ayrilan dogayla” oyunlar oynayan filmin ne sekil-
lerde fotografin radikal potansiyelini estetik ve siyasi bir pratige don-
iistiirebildigine igaret etmek igin —riiyanin par¢ali mantiginin yani si-
ra— bu eserlere bagvurur.s!

Ancak Film Teorisi’ni (keza 6limiinden sonra yayimlanan Ta-
ril’i) yonlendiren edebi sahsiyet Kafka’dan ziyade Proust’tur ve Kra-
cauer ge¢ doneminde siireksizlik, par¢calanma ve olumsuzlama gibi
modemist pratiklerden ¢cok maddi hayatin “siirekliligi” ile ilgilenmig-
tir. 1927 tarihli metninde fotograf1 bir yabancilagtirma ve yadirgatma
mecrasi olarak ele alip, fotografin tikel bir tarihsel deneyimi hem ifa-
de etmeye hem de canlandirmaya imkan sagladigim one siirer.52 Gel-
gelelim Kracauer erken donemlerinde filmin fotografik negatiflik po-
tansiyelini kurulug ve sentaks prosediirlerinde (¢cergeveleme ve kurgu
teknikleri) gordiiyse, simdi de sinematik yabancilagma ilkesini ¢cekim
birimi dahilinde konumlandirmaktadir. Schlipmann’in dikkat gektigi
gibi, tek bir cerceve montajin temeli haline gelir ¢iinkii montajla so-
nuglanan kopma veya farki baslangi¢c agamasinda zaten igerir: “Bii-
yiikannenin kendisini Proust’un anlaticisina sunan yadirgatici resmi
zaten bir kesintiden, normal gérme siirecinin kesintiye ugramasindan
kaynaklanir.”33

Sergei Eisenstein’in aksine (Film Teorisi’nde siirekli tartisma ko-
nusu olur), Kracauer ¢ekim dahilindeki bu montaj ilkesini kompozis-
yonel olugumun bir etkisi olarak (sozgelimi gergevedeki grafik bir ¢a-

51. A.g.y. Bkz. Kracauer’in Kafka’nin §aro’su hakkindaki, bir sene once yazdigi
(Frankfurter Zeitung, 28 Kasim 1926), gnostik-iitopyaci bir film estetigi tasarisini
andiran degerlendirmesi. Kracauer’in dogayla iligkili olarak fotografin tarihsel iglevi
hakkindaki argiimanmnin altinda, Elestirel Teori’nin Georg Lukacs ve Benjamin’e
¢ok sey borglu olan ve Adomo tarafindan gelistirilen (1932°deki “Die Idee der Na-
turgeschichte” seminerinde) baglica kavramlarindan biri olan Naturgeschichte yatar,
bkz. Susan Buck-Morss, The Origin of Negative Dialectics, New York: The Free
Press. 1977, s. 52-57 (“Natural History and Historical Nature”).

52. Tarihsel bir yabancilasma (Entfremdung) halini yadirgatmanin (Verfrem-
dung) estetik araglan yoluyla ifsa etmek iki savag aras1 donemde siiphesiz gok ge-
gerliydi: 6zellikle de Brecht'in eserlerinde, ayrica Rus Bigimcilerinin deneylerinde
ve yazilannda.

53. SchliipmaimnetSubiesk ofidys vivall, shitdss://rantey.org
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tigma) degil.>* kompozisyonun ¢oziilmesinin bir etkisi olarak tasav-
vur eder — fotografik aygitin goriiniir kildig1 ve materyalist bir film
estetiginin feyzaldidi, physis ile psise arasindaki bir yarik olarak. Go-
riintiide patlak veren fark, karsit bir gostergeler sistemi (gostergebilim
alam) dahilindeki minimal birimler arasindaki bir fark degildir; sOy-
lem ile maddi olumsallik alani, dil, anlati, 6zdeglesme ve maksathlik
tarafindan yapilandinlan “gérme ahigkanhklarimiz”in ufku ile boyle
bir yapilandirmaya gelmeyen bir ufuk arasindaki farktir. Fotografik
yabancilagtimnanin mutat goriisii, diyalektik olarak alikoyarak agmak
sOyle dursun, yok ettigi veya bir yana biraktig1 da sdylenemez. Daha
ziyade, Kracauer'in Tarih kitabindaki ilgili boliimde dile getirdigi gi-
bi, Marcel’in sikintili goriigii bir tiir “palimpsest haline gelir, seven
kisinin gegici olarak silinen yazisinin iizerine yabancinmin gézlemleri
bindirilir”.* Kracauer ilerleyen boliimlerde, bu palimpsesti andiran
goriiyii “siirgiin” deneyiminin ve *“eve ait olmamanin” yerinden oy-
namig zamansalligina, bagka bir deyisle bir diaspora hassasiyetine
benzetir.55

Film goriintiisiinde patlak veren yarik, arada nasil bir mesafe olur-
sa olsun, 6zne meselesi etrafinda doner. Dolayisiyla bu kopuglan dev-
reye sokan fotografik nitelikler sadece alimlama diizeyinde, bakan ki-
si lizerindeki bir etki olarak kaydedilir. Daha da ileri gidip Film Teo-
risi’nin bir alimlama estetigi oldugunu iddia etmeyecegim, gerci ki-
tabin dnceki taslaklan kugkusuz bu istikamete igaret ediyor. 1960’ta

* Kracauer, Tarih, s. 103.

54.Bkz. Sergei Eisenstein, “The Cinematographic Principle and the Ideogram”
(1929), Film Form iginde, haz. ve gev. Jay Leyda. New York: Harcourt, Brace, Jova-
novich, 1949, s. 28-44; gozden gegirilmis geviri, “Beyond the Shot”, Writings 1922-
1934 iginde. haz. ve gev. Richard Taylor, Londra: BFI, 1988, s. 138-50.

55. A.g.v., s. 103-4. Kitabin ilerleyen boliimlerinde, bu diaspora hissi, “radikal
bir uzlagma” —zamandisiik ve zamansallik, agkinlik ve igkinlik boyutlarinin *“yan
yanahg” ilkesi- igin felsefi ve estetik hakikatin kesinlik ve safliklanindan vazgegen
—fotografik temsilin muglak yapisinda onceden sezdirilen— bir tarihsel bilgi bigimi
olarak “bekleme odasi” kavramina baglanir (Rodowick, “On Kracauer’s History”,
s. 138). Bunun Kracauer’deki anlami igin bkz. Martin Jay, “The Extraterritorial Life
of Siegfried Kracauer” (1975), Permanent Exiles, New York: Columbia University
Press, 1986. s. 152-97; ve Inka Miilder-Bach, ‘““Mancherlei Fremde’: Paris, Berlin

und die ExtraterriteriglitatSisgfei ?gﬁ}ilerﬁ i Ma $43 i fur Kultur & Politik
(Monchengladbach) 3,1989, s. 61-7 tp@‘ g
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yayimlanan nihai kitapta, Marsilya defterlerindeki filmin “gonderge-
sel dznesi” lizerine sistematik diisiinceler damitilarak “Seyirci” bas-
higim tasryan tek bir boliim haline getirilir ve 1940’larda “teniyle ve
sagiyla” insani kapsayan “temel katman” kavrami ontolojiklestirile-
rek “mecranin temel 6zellikleri”’ne doniistiiriiliir. Yine de Kracauer
ne zaman filmin “fiziksel varolusa” veya “fiziksel gergeklige” yakin-
higina dair mekleri ve bu yakinhgin farkli boyutlarim arka arkaya si-
ralasa, bu ugraklar1 hemen her zaman yarik, “biiziigen” 6znenin de-
neysel 6megi olarak seyirci iizerindeki etkileri bakimindan betimler.

Kracauer sinemanin seyircisini etkileme sekilleri arasindan fil-
min fizyolojik etkisini, s6zgelimi sok, panik, siispans ve kinestetik
refleksleri vurgular. Ister hareketin “zorunlu cezbediciligi” olsun, is-
terdaha 6nce goriilmemis (veya boyle goriilmemis) maddi fenomen-
lerin etkisi, film deneyimi “seyircinin akil yiiriitme giiciinden ziyade
i¢sel organik yetilerini”, “duyu organlarin1” (sadece gorme ve duyma
degil), keza “dogustan gelen merakim”, yani skopofili ve epistemofili
diirtiilerini etkilesime sokar (s. 274 vd). Bu nedenle, Kracauer’in ilgi-
lendigi psiko-algisal siireg tek tek karakterler ve kameranin anlatici
bakisiyla 6zdeslesme siireci degil, farkl bir biling veya bilingalt: diiz-
leminde, seyirciyi filme ¢eken ve seyreden benligi biitiinlestirmek ye-
rine ayrigtiran bir mimetik 6zdeglesme bigimidir. Kracauer Fransiz
bir kadinin “tiyatroda ben her zaman benimdir,” dedigini aktarr,
“ama sinemada ¢0ziiliip her tiirlii sey ve varlik olurum™.56 Aym sekil-
de, maddi bir detay kendine ait bir hayata sahip olunca ve seyircide
¢agrisimlari, “duyumlarin anilarim” ve “belli belirsiz fantaziler ve ol-
gunlagsmamig diisiinceler caglayani”m tetikleyip “namevcut riiyaci”y1
benligin unutulmus katmanlarina dondiiriince, bu kendini terk etme
ve ¢oziilme hali ters yonde, filmden uzaga dogru algisal bir hareketin
kosulu haline gelir (s. 285). Dolayisiyla film izlemek sadece —Kraca-
uer’in tarihg¢inin “gezip gdrme isi” baglaminda s6yledigi gibi— “mobil

56. Film Teorisi, s. 275. Amheim’in Kracauer’in sonsoziindeki gu ciimleleri *“ce-
sur bir non sequitur” diyerek elestirirken gozden kagirdig: sey tam da kamera ger-
¢ekligi kavraminin bu mimetik 6zdeglesme boyutudur: “Sinema seyircisi ekrandaki
goriintiileri rilya haline benzeyen bir durumda izler. Dolayisiyla fiziksel gergekligi

somuluguyla kaverdi BRI A Fegrsanoielancholy Unsha-
ped”,s. :
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bir benligi” gerektirmez, ayn1 zamanda benligi mobilize etmek igin
bir ¢ergeve sunar.

Yabancilagtiric1 ve mimetik etkilerinin etkilesimiyle sinema, “psi-
ko-fiziksel karsiliklariyla maddi diinyay1”, “parcalara ayrildigimiz
i¢in deneyimlemekte 6zgiir” oldugumuz bir diinyay: “kesfetmemize
yardim eder” (s. 518). Kracauer’in negatif bir fizyonomi diyebilece-
gimiz geyle hala ilgilendigini gosteren “psiko-fiziksel karsiliklar”
kavrami Proust’un nesnelerin ge¢mis bakislar, olaylar ve aligkanhk-
lann izlerini nasil koruduguna (dolayisiyla nasil gayri iradi hafiza ug-
raklarini tetikleyebildigine) dair mistik (gnostik) spekiilasyonlarin-
dan, Benjamin’in “optik bilingdis” metaforuna kadar uzanir. Bagka
bir metinde degindigim gibi “optik bilingdis1” mecazi, insanin duyu
merkezinin teknolojiyle iist iiste binmesi (“innervation”) ile aura de-
neyimi modelinin, bir fenomene “bakisi1 iade etme becerisi” atfetme
fikrinin Benjamin’in yazilarinda varhigim siirdiirmesi arasinda gidip
gelir57 Hem Kracauer hem de Benjamin igin, Proust’'un Madlen’inin
biiyiisiinii burjuvazi-sonrasi topluma uyarlamanin tarihsel ve siyasi
agidan tek uygun yolu, aygitin yabancilastirici bir bigimde araya gir-
mesidir. Olii seylerin —mobilyalar, giysiler, binalar— teknik bir bigim-

57. Benjamin, “On Some Motifs in Baudelaire”, /lluminations, ing. gev. Harry
Zohn (New York: Schocken, 1969, s. 188; Tiirkgesi: “Baudelaire’de Bazi Motifler
Uzerine”, Son Bakigta Agk iginde, Nurdan Giirbilek (haz.), gev. Ahmet Dogukan, Is-
tanbul: Metis, 1993; boliim Proust’a bir atifla devameder: “Bu deneyim gayri iradi
hatirlamanin verilerine karsilik gelir”. “Aura” ile “optik bilingdis1” arasindaki iligki
i¢inbkz. Hansen, “Benjamin, Cinema and Experience: ‘The BlueMower in the Land
of Technology' ”, New German Critique 40, Bahar 1987, s. 207vd.

58. Kracauer’in giindelik olanin fizyonomik kesfi yoluyla bu tiir tekinsiz kargi-
lagmalari sahneleyen filmleri boylesine gekici bulmasi, Fransiz sinemasinda, 6zel-
likle de René Clair ve Jacques Feyder'in filmlerinde bu egilimi kegfetmesine kadar
gider (Kracauer’in Feyder'in Thérése Raquin’i lizerine yazisi igin bkz. Frankfurter
Zeitung, 29 Miat 1928; yeniden basim, Kracauer, Kino, 136-37). Cagdas Rus film-
lerindeki, bilhassa da -Benjamin’in optik bilingdigi kavraminin kaynaklarindan biri
olarak degerlendirilmesi gereken— Dziga Vertov'un filmlerindeki aym estetik kuv-
veti methetmesi de enteresandir. Fizyonomik bir film kavrayigimin en bilinen haber-
cisi Béla Balizs’dir (bkz. Gertrud Koch, “Béla Balazs: The Physiognomy of
Things”, New German Critique 40, 1987, s. 167-77); bununla beraber, Schliip-
mann'in Kracauer’in fotografik yabancilagmaya gosterdigi ilgi ile Baldzs’in esasen
Romantik yaklasimi arasinda aynm yapmasi son derece isabetlidir (“Subject of Sur-

vival”, s. 118-20).()¢retsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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de dolayimlanan bakisi seyirciyi “bizzat kendi benliginin sandik oda-
sina” “siirmiig” olabilir (s. 145); ancak burasi, birakin nostaljiye ne-
den olmay, rahat rahat dinlenilecek bir yer bile degildir.5® Benja-
min’den de ¢ok Kracauer i¢in, kameranin yadirgatici lensi yoluyla ba-
ki1 iade eden doga yabanci bir physis’tir ve Benjamin’in “optik bi-
lingdis1” izahina atifta bulunan bir boliimde kargimiza gikar: “Her bii-
yiik yakin ¢ekim maddenin yeni ve beklenmedik bigimlenimlerini
agiga cikanr; tenin dokusu havadan ¢ekilmis fotograflan andirir, goz-
ler birer gol veya krater olup ¢ikar. Boyle goriintiiler gevremizi iki an-
lamda biiyiitiir: Hem kelimenin ger¢ek anlaminda biiyiitiirler, hem de
bu sayede uzlagimsal gerceklik hapishanesini yikip evvelce olsa olsa
riiyalarda kesfe ¢iktifimiz enginliklerin kapilarim agarlar” (s. 134).
Bu béliim, Benjamin’in sanat eseri hakkindaki metninde “optik bi-
lingdigr”’nin yenilikgi, putkinci, 6zgiirlestirici atilimini yankilarken,
filmin kesfetmemize imkén tamdig: riiya aleminin tam bir kabus da
olabilecegine isaret eder.

Ancak Kracauer’in “psiko-fiziksel karsiliklar” kavrami bu tiir kar-
stlasmalarin melankolik, akildan ¢ikmayan, tekinsiz tarafinin ¢ekimi-
ne kapiliyorsa, Weimar yazilarinda ve dolayisiyla Benjamin’in “au-
ra”% hakkindaki spekiilasyonlarinda goriilen kriz hissine, seytani bir
kendiyle yiizlesme hissine artik yol agmiyor demektir. Yabancilagan
physis bakisi iade edebilir ve seyirciyi ¢oktan unutulup gitmis bir ge¢-
misten/ge¢mise dogru/gecmisle sarsabilir, ama yaralayic, altiist edi-
ci etki artik alegorik bir anlama terciime edilmez. Kracauer Proust’un
“ona bir mesaj veriyormus gibi goriinen hayaletimsi agaglar” imge-
sine tekrar tekrar bagvurur;® bu imge nihayetinde filmin gayri iradi
hatiralan tetikleme becerisi ile romanda anilarin dile bagh olarak is-

59. Omegin bkz. Kracauer “Der verbotene Blick”, Frankfurter Zeitung, 9 Nisan
1925; yeniden basim, Schriften 5.1, s. 296-300; “Erinnerung an eine Pariser StraBe”,
Frankfurter Zeitung, 9 Kasim 1930; yeniden basim, Schriften5.2, s. 243-48. Benja-
min’in “aura”sinin daha karanlik. sahsi tarafiigin (sanat eseri hakkindaki denemesi-
nin biraz indirgemeci bir okumasiyla varilabilecek aura kavrayisindan farklh olarak)
bkz. Gershom Scholem. “Walter Benjamin and His Angel” (1972), On Jews and Ju-
daismin Crisis iginde, New York: Schocken, 1976, s. 236; ve Scholem, Walter Ben-
jamin: The Story ofa Friendship, ing. gev. Harry Zohn, Philadelphia: Jewish Publi-
cation Society of America, 1981, s. 186 vd

vda.
60. Kracauer, PEFEISZ FPF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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lenmesi arasinda ayrun yapmaya hizmet eder: “Sinemaya yakinligi
Proust’u gegici izlenimlere, sozgelimi ona tamdik gelen ii¢ agaca du-
yarh kilar; ama bu agaglan ‘beni kendilerini yanmima almaya, hayata
dondiimmeye ¢agiran’, ge¢misin heniiz desifre edilmemis hayaletleri
olarak tanimlayinca, sinemanin diinyasin1 ona yabanci boyutlarla de-
gistirmis olur” (s. 441). Kracauer bu agaglar “rebus” veya desifre edi-
lecek mesaj olacagina, agag kalsin ister. Sinema 6teki ile kargilagma-
lar1 sahneleme giiciine sahipse, maddi fenomenleri —bagka higbir fe-
nomenin yapamadig gibi— otekiligiyle, opak tekilligiyle kaydedebilir
demektir. “Gelip gegici hayattan ¢ekip alinan [bu ideogramlar], se-
yirciyi sirlarina niifuz etmeye davet etmenin yani sira, belki daha da
wsrarla, kendilerini yeri doldurulamaz goriintiiler olarak muhafaza et-
meye ¢agirirlar” (s. 464).

Weimar doneminde, Kracauer’in ¢agdas gergekligin yanardoner
ve celigkili bir ¢oklukla belirdigi alan olarak “yiizey”e gosterdigi dik-
kat hala saydamlik idealiyle (teolojik degil de mantiksal degeri olan
bir terimdir bu) baglantiliyds; dolayisiyla giindelik hayatin yiizeydeki
fenomenlerini kaydetme tasarisi1 genelde alegorik bir okuma tarziyla
ve ideoloji elestirileriyle iligkiliydi.6! Film Teorisi’nde Kracauer yii-
zeydeki gergeklik, “seylerin disindaki deri” (Artaud, s. 261), opaklik
ve belirlenimsizligin mahalli olarak “hayatin akig1” ile ilgilenir — an-
lamlarin ¢oklugu ve degisebilirligiyle degil, anlam ve agikliga karsi
temel bir kayitsizhk imkaniyla. Friedrich Kittler'in deyisiyle “opak
bir haecceitas’a doniig” esasen “bizzat hayata duyulan” romantik bir
“nostal)i” degildir (s. 389), Adomo’nun ifadesiyle bir “masumiyet ha-
lindeki seylere” duyulan 6zlem de degildir.62 Kracauer siiphesiz fil-
min “ham haldeki dogay1” yakalama, “sonluluguyla fiziksel varolu-
su” kesfetme becerisini kasteder ve “sinematik prosediirler ile bilim-
sel prosediirler arasindaki bir benzerligi” tekrar tekrar vurgular (s.
138, 139). Ancak “kamera gergekligi ni ¢ergeveleyen belirlenimsiz-

61. Lethen, “Sichtbarkeit”, s. 218; “saydamlk”idealiyle ilgili olarak, ayrica bkz.
Susan Sontag, “Yoruma Kars1”, Sanat¢i: Ornek Bir Cilekeg iginde, haz. ve gev. Yur-
danur Salman ve Miige Sokmen, s. 19-20.

62. Friedrich Kittler, Discourse Networks 180011900, ing. gev. Michael Metteer
ve Chris Cullens, Stanford: Stanford University Press, 1990, s. 338; Adomo, “The

Curious Realist” 3¢ /dii; PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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lik, az pozlama kadar iistbelirlenimin de bir iiriiniidiir: Tarihin engin
dokiintiisii veya enkazi, mecralarin goriintii ve seslerinin daimi tipisi-
ni yansitan karh hava, “hiper-belirtisellik” sinematik temsili hem
ayirt eder hem de bosa ¢gikarmakla tehdit eder.?

Freud ve Etienne-Jules Marey'nin sinemaya kars1 giivensizligi
hakkindaki denemesinde, Mary Ann Doane, Kracauer’in “fotograf ve
filmin arada hi¢ boslugu olmayan bir uzamsal ve zamansal siirekliligi,
bir goriintii ‘tipisi’ veya selini kaydetmesi” kargisindaki telagini, yeni
teknoloji mecralarinin iirettigi” yaygin “tam temsil kaygilan” ile ilig-
kilendirir. 1927’lerin Kracauer’i i¢in bu dogru olabilir de olmayabilir
de, ama 1960’ta yayimlanan nihai kitapta sinemanin (bastaki) hiper-
belirtisellik egilimi, “tam kayit statiisii i¢in gosterdigi gayret” ve
“acikhig1 saglama alan bir ayrimi reddetmesi” kaygidan bagka bir sey
yaratmaz.®* Kracauer ge¢ doneminde sinemanin maddi olumsalligin
¢ekimine kapilmasini, memnuniyetle degilse de, itidalle kargilar; he-
men hemen ayni1donemlerde Heidegger, baska bir siyasi yoriingeden,
bu egilime “Gelassenheit” diyecektir.55 Helmut Lethen, Kracauer’in
1920’lerden itibaren modemlik hakkindaki avangard entelektiiel sOy-
lemde yaygin olan “sogukluk” (veya “buz devri folkloru”) temalarina
katildigina dikkat ¢eker.% Kracauer’in sonsoziine gore, “soguma sii-
reci tersine ¢evrilemeyecek bir siiregtir” (s. 512) ~tipi hi¢ durmaya-
caktir- ama bu “bizim diinyamiz”dir ve film * ‘habitatimiz olan bu
Diinya ile iligkimizi’ derinlestirme ve yakinlasgtirma giicii’ne sahiptir
(Gabriel Marcel, s. 407). Zaman zaman kar eriyecek veya yeniden se-
killenecek ve “seylerin kor diirtiisii” (Laffay) “gelisigiizel tesadiifler”
ve “kestirilemeyen ihtimaller” haline gelecektir (s. 95, 147, 248, 290).

63. Mary Ann Doane, “Temporality, Storage, Legibility: Freud, Marey, and the
Cinema”, Critical Inquiry 22, Kig 1996, s. 313-43: “"Tehlike, agin mevcudiyet teh-
likesidir, agiklig1 garantiye alacak bir aynm veya farki reddetme tehlikesi. Sinema,
tam kayit igin, duyular ile duyularin herhangi bir seyi ve her seyi kavrama potansi-
yelini tasdik etmek igin ugrastig1 6lgiide, kendini temsilin bir bagansizhgi olarak
meydana getirmigtir” (s. 343).

64.A.gy.

65. Martin Heidegger, Gelassenheit, Tiibingen: Neske, 1959.

66. Lethen, “Sichtbarkeit”, 201-5; Lethen, Verhaltenslehren der Kdlte: Lebens-
versuche zwischen den Kriegen, Frankfurt: Suhrkamp, 1994; ayrica bkz. Lethen,
“Refrigerators of Intelligence”, Qui Parle 5, Bahar/Yaz, 1992, s. 73-101.
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Bu hassasiyet ister Lethen’in ileri siirdiigii gibi Kracauer’i “alttan al-
ta” postmodern teorilere baglasin, ister o kendine has modemizminin
siireksiz mirasi olsun, kameranin tesadiif, dogaglama ve ongoriile-
mezlik anlarim saglamasina vesile olan mekanizmalar, olumsallik,
otekilik ve 0liime fotografik yakinhgiyla iligkilidir. Filmin kiiltiiragin
becerisi, “hayat gailesi”ni kesfetmek hakkindaki “Giindelik hayattan
anlar” boliimiiniin (s. 521-23) hemen ardindan “Medusa’nin Bagi”nin,
filmin sanayilegmis katliam ve kitlesel 6liimiin dehsetini hafizamiza
“dahil etme” becerisi iizerine bir boliimiin gelmesi tesadiif degildir
(s. 524-25).

Kracater’in belirlenimsizlik 1srari irrasyonel olanin romantik bir
savunusu veya tutarlilik ve anlagilirlik ilkelerinden vazge¢mek olarak
anlagilmamalidir. Burada, kesin olarak anlagilmaya ve tam olarak
kapsanmaya direnen bir 6tekiligin vekili anlaminda, bir “anlik anlam
yoklugu” imkén1 s6z konusudur.6’? Aynca tikelin, ayrintinin, vakanin
kendine ait bir hayata sahip olmasi, seyircide belki de tam anlamiyla
filmin kontroliinde olmayan siirecleri hizlandirmasidir. Bu iki mesele
Kracauer’in anlatinin hegemonyasi, diyalog ve soziin ses alanindaki
hegemonyasina dair elestirisinin, yani filmin maddi, duyusal nitelik-
lerini dar ve a priori bir sdylem yapisina tabi kilma girisimlerine yo-
nelttigi elestirinin Oziinii olugturur.58

Kracauer’e gore anlati filmi biinyesi geregi “sorunlu bir tiir’diir,
bir “agmaz” ortaya koyar (s. 430). Fotografin tarihini sinemanin tari-
hine baglayan, “bi¢imlendirme egilimi” ile “gergekgilik egilimi” ara-

67. Kracauer’in filmin “bir anlik anlam yoklugu” oldugu yolundaki goézlemi
8 Eyliil 1949 tarihli “Bir Film Estetigi Incelemesi Uzerine On Galiyma (Baglik heniiz
kesinlesmedi)” metninde yer alir; daha sonra Robert Warshow 'un 6nerisiyle gikaril-
migtir.

68. Bu bakimdan Kracauer'in béte noirer yine Eisenstein’dir (bilhassa da geg
donemindeki, “totaliter” Eisenstein), her goriintiiye anlam dayatmaya iligkin idealist
itkisi (“Anlamli olana ... yonelik diirtiisii”, s. 402) kapal bir ekonomi, “amact olan
bir biitiin” (s. 417-19) olarak sanateserine dair organikgi kavrayigiyla i¢ ice gegmis
olan Eisenstein. Kracauer’in Amheim’la yazigmalarini, keza Amheim’in kitap hak-
kindaki elegtiri yazisim diigiiniince, Kracauer de Amheim’in “anlaml bigim” kavra-
miyla benzer bir sorun yagamig olmahdir. Ancak Kracauer bu meseleyi agikga ortaya
koymamsur. Erwin Panofsky ile yazigmalarinda organik¢i normlan elegtirirken ¢ok
daha agik sozliidiir; 6zellikle bkz. 6 Kasim 1949 tarihli mektup.
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sindaki gerilim basit bir ikili karsithk degildir, hele ki bigemsel bir
alternatif hi¢ degildir — “hakiki bir ¢atigk1”dir. Dramaya (burjuva tra-
jedisinden iyi kurulmus oyuna kadar) dayanan anlati filmi gelenegi
filme dair bir maddi estetikle ¢atigir ¢iinkii heterojen, heteronom, agik
uclu olan hayatin akigina, “sonlu, diizenli bir kozmosun” kapal yapi-
sin1 dayatir (s. 475). Bir tiir “sonsuzluk” hissi ve ugucu ayrintilarla
gelisigiizel olaylara gosterilen dikkat bakimindan, anlati filmleri ro-
man, bilhassa da modern roman (Erich Auerbach’in Mimesis’ine gore
Proust, Virginia Woolf, James Joyce) igin daha kabul edilebilir olan
bir edebi modele sahiptir. “Ancak bu iki mecra farkh diinyalari ku-
caklar” (s. 439): Romanin uyandirdis siireklilik maddi degil de “zi-
hinsel” —duygusal, diisiinsel, sdylemsel- bir siirekliliktir, ve kamera
bu siirekliligin hemen goze carpmayan hareketlerinin pesine diigerse,
bir kere daha fiziksel, duyusal gerceklikle temasini kaybetme tehli-
kesiyle karsilasacaktir.

Ancak bu, filmin anlatidan tamamen vazgegebilecegi ve vazgec-
mesi gerektigi anlamina gelmez (popiilerlik meselesinden ayn ola-
rak). Bir kere, Kracauer’in “sinematik” buldugu filmler bile biitiin
enerjilerini “kiigiik maddi fenomenleri” yakalamaya harcamazlar; da-
hasi Kracauer’e gore ucucu izlenimlerin, karsi konulmaz gériintiilerin
veya agina goriintiilerin yabancilagmasinin “i¢erigi olugturmasi bek-
lenemez” (s. 481). Ayrica mecramn “fiziksel varolusun siirekliligini
tesis etme hayali ve arzusunu” bire bir yorumlayan bir film —Kracauer
Fernand Léger’in “bir kadinla erkegin hayatin1 kesintisiz yirmi dort
saat itinayla kaydedecek devasa bir film” hayalinden bahseder— giin-
delik hayatin “ham varolusa uzanan dalli budaklh koklerini” gozler
oniine serecek, bu nedenle bizi dehset ve panige siiriikleyecektir (s.
155). Kracauer hikaye anlatmaya, zaman ve mekani, eylem ve 6znel-
ligi orgiitleyen yapilara duyulan ihtiyaci kabul eder; hatta “mutlu
son”, daha dogrusu “trajik olmayan son”, denemekabilinden son tea-
miiliine onay1 tamdir (s. 478-80). Asil mesele, bazi anlati tiplerinin
mecranin maddi olumsallig1 yakalamasini, kendi kuruluslarinda rol
oynayan gerilimlere dair bir farkindalik gelistirmeyi saglamaya daha
yatkin olmasidr.

Kracauer sinemanin anlatisal olmayan veghelerini ele alma gele-
neginin, 1920’lerin film teorisinin genelde sanatsal avangard ve de-



54 FILM TEORISI

neysel film pratigiyle i¢ ice olan fenomenolojik ve fizyonomik yakla-
simlarindan, Gilles Deleuze ve Tom Gunning’in eserleri gibi daha ya-
kin tarihli ve sistematik ¢caligmalara kadar uzanan bir gelenegin bas-
lica teorisyenlerinden biridir.%° Yine de Kracauer’in tavrini anti-anla-
tisal olarak nitelendirmek hata olur, ¢iinkii bu olsa olsa anti-klasiktir.
Film Teorisi “’klasik sinema” paradigmasinin, 1917°den 1960’a kadar
ve daha sonrasinda Hollywood’da (ve daha bagka yerlerde) anlati fil-
mi pratigini yonlendiren norm sisteminin, adeta, altinda yatan ¢apraz
ve kars1 akimlan bir araya toplamaya y6nelik en 6nemli girisimlerden
biri olabilir; ashina bakilirsa, iistii kapal bir bicimde bu paradigmanin
dogal, evrensel bir form oldugunu ileri siiren akademik yaklagimlarin
vaktiyle adi1 konmamug bir elestirisi olarak okunabilir.” Tek tek ka-
rakterlere odaklanan tam motivasyon, nedensel tutarlilik ve zaman-
mekan siirekliligi, kompozisyonel uyum, birlik ve kapanim gibi kla-
sik ilkeler —sinematik maddiligi “amaci olan bir biitiin”e zorlayan her
tiirlii bicemsel ve ideolojik girisim— Kracauer’e modemnligin, kitle
toplumunun. seri iiretimin, tiikketim ¢ilginliginin ve tesadiifi geligme-
lerin bir mecrasi olan filmin tarihsel esanlih§ina ters geleneksel (yeni
Aristotles¢i. yani Kantg1) bir estetige doniis gibi geliyordu.

Klasik (*teatral”) anlatinin siki siki oriilmiis anlatisina karsi, Kra-
cauer epizot filmi ve buluntu hikayenin gevsek bir bi¢cimde olugtu-
rulmus, “g6zenekli”, “gecirgen”, agik uglu anlatilarini, “igine gevre-
nin hayatinin akabilecegi yariklar” birakan anlati tiplerini metheder

99,

(s. 462). Sanatsal iiretimlerin “sahte birligi”’ndense “pargal biitiin”ii

69. Gilles Deleuze, Cinema 1.: The Movement Image, ing. gev. Hugh Tomlinson
ve Barbara Habber jam, Minneapolis: University of Minnesota Press, 1986; Tiirkge-
si: Sinema I: Hareket Imge, gev. Soner Ozdemir, Istanbul: Norgunk, 2014; Cinema
2: The Time-Image, ing. ¢ev. Hugh Tomlinson ve Robert Galeta, Minneapolis: Uni-
versity of Minnesota Press, 1989; Gunning, “The Cinema of Attraction[s]” ve “An
Aesthetic of Astonishment”.

70. Ozellikle bkz. David Bordwell, Janet Staiger ve Kristin Thompson, The
Classical Hollvwood Cinema: Film Style and Mode of Production to 1960, New
York: Columbia University Press, 1985. Kitap sanayi orgiitlenmesi ile iislup norm-
lanndaki geligmeleri iligkilendirerek tarihsel bir olusum olarak klasik Hollywood si-
nemasimn etkileyici bir izahim sunarken, “sistem”in esnekligi ve istikrarim vurgu-
layarak klasisizmin benlik imgesini zamandigi, dogal, evrensel bir norm olarak ye-
niden iiretir.
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(s. 262) ve miizikalin dogaglama efektlerini, komedinin tekrar eden
saka yapisini, melodram tiiriiniin “par¢alarinin nispi 6zerkligini” mu-
hafaza etmesine imkan tamyan “duyumsal olaylar: (s. 482) tercih
eder. D. W. Griffith’i “takdire sayan ¢oziimsiizliigiine, bilhassa da
“olay orgiisiinden bagimsizhgim bir dereceye kadar koruyan ve boy-
lece fiziksel varolusu ¢agirmay: basaran goriintiiler” eklemesine 6v-
giiler diizer (s. 431). [Intolerance’ta Mae Marsh’in ellerinin “bize
bunlarin alelade eller oldugunu unutturan” ¢ok yakin ¢ekimini tekrar
tekrar aktarir: “El diye bildigimiz bu seyler bedenin geri kalanindan
yalitihip biiyiitiildiik¢e, kendine ait bir hayati olan mechul organizma-
lar haline gelecektir (s. 133).] Ister gergekgi, ister sanatsal, ister kom-
pozisyonel olsun, iglevselci bir “motivasyon” kavrami bu yar1 6zerk
dataylarin ¢agirdig1 seyi kusatmaya yetmez;” “bas dondiiriicii etkile-
ri” (s. 522) boyle bir motivasyonu agan, aym zamanda bir 6zgiirliik
am olan, olumsallik amdir: “Sokak ve yiiz destekledikleri olay Orgii-
siiniin boyutundan ¢ok daha genis bir boyut agarlar” (s. 522). Bu du-
yusal deneyim asiriig1 anlati uzaminin sinirlarini bulaniklagtirdig: gi-
bi, zamansal bir ayrigimi da igerir (“acayip sekiller ebediyetin dipsiz-
liginden 151k sagar”, s. 437). Doane’1n iddia ettigi gibi anlat1 sinemasi
“bir etki olarak zamani iiretmekle yetinerek” tam depolama ve agiklik
idealleri arasindaki ¢atigkiya karsilik geliyorsa, Kracauer bize bu “se-
killendirilmis zaman”1n sadece bir taviz, onun sayesinde ve ona kars1
bagka bir zamansalligin anlarini, tarihin zamanini, giindelik yagamay1
ve Oliimliiliigii deneyimleyebilecegimiz zorunlu bir kurmaca oldugu-
nu hatirlatir.”

Kracauer’in filmsel metin diizeyinde vurguladigi merkezilikten
uzaklagma egilimi, en 6nemlisi, bagka bir hareketin, filmsel metinden
sinemaya dogru bir hareketin kosuludur — yani alimlamanin toplum-
sal, kamusal alanina dogru. Filmsel metnin olumsallik ve belirlenim-
sizlik anlarina imkén saglayan bosluk ve yariklari, ekrandaki film ile
Alexander Kluge’nin “seyircinin kafasindaki film” dedigi sey arasin-

71.A.gy.,s.19-23.

72. Doane, “Temporality, Storage, Legibility”, s. 343. Aynca bkz. Kracauer’in
Tarik’teki birbiriyle yangan zaman ve zamansallik boyutlari hakkindaki tartigmasi,
ozellikle de 6. Boliim, “Ahasuerus, ya da Zaman Bulmacasi” (s. 158-181).
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daki dolagim i¢in elzemdir.” Kracauer’in seyircinin faaliyetinden an-
ladigy, film izlemeyi bir nevi tarama, “filmin temsilinden bir hikdye
inga etmeyle ilgili islemleri gergeklestirme” olarak ele alan bir biligs-
elci kavrayiga taban tabana zittir.’+ Filmler dikkatimizi bir oyun veya
romana kiyasla ¢ok daha giiglii bir bigcimde yonlendirmeye ¢aligabi-
lir, ama ayn1 zamanda bize ekranda gezme ve ekrandan uzaklagma,
muhayyilemizin, anillarimiz ve riiyalarimizin labirentlerinde dolanma
imkani da saglar. Bu siire¢ seyirciyi anlati uzaminin yaniltici derinli-
ginin Otesinde —veyaaltinda—, hatta “6znelerarasi protokoller” ve an-
lat1 anlayigimizi yonlendiren tikel bilgi tiirlerinin 6tesinde/altinda bir
boyuta, deneyimin kaygan alanina, toplumsal mekanin heterojenligi-
ne, kamusal hayatin 6ngoriilemez dinamiklerine tasir. Kracauer’in
bdyle agikliklara dair imkéani israrla vurgulamasinda, daha evvelki si-
nema vizyonunun, alternatif bir kamusal alan, modernligin ¢atlakla-
rinda bir hayat yagsamaya ¢aligsan insanlar i¢in duyusal ve kolektif bir
ufuk olarak sinema vizyonunun belli belirsiz de olsa bir yankisini du-
yabiliriz.

Merkezilikten kaginma figiirii, nihayetinde, bizi bizzat kitabin
“sorunlu bir tiir” olmasina, palimpsesti andirmasina, inisli ¢ikigh ol-
masina ve giiniimiizde film ve sinema pratigi de dahil olmak iizere
gelecekle iligkisi meselesine geri getirir. Kracauer’in daha dnceki me-
tinlerine ek olarak ve bu metinlerin kokenleriyle beraber, Film Teori-
si'nin hala film mecrasinin belli bagh boyutlarina, hem filmin estetik
imkanlarina hem de ampirik ¢esitliligine dair fevkalade i¢gdriiler ba-
nndirdigin1 gostermeye ¢alistim. Omegin kitaptaki filmde ses iizerine
diisiinceler “akustik bir bilin¢digi”nin yam sira, Lang’dan Clair ve
Pabst’a, 1960 ve 1970’lerin Yeni Dalga ve Yeni Hollywood pratikle-
rine (Jean-Luc Godard, Kluge, Marguerite Duras, Yvonne Rainer,
Robert Altman) kadar uzanan genis bir alanda sesin deneysel kulla-
nimina da igaret eder; tiire dair ve tiiriin 6zgiilliiklerinin klasik anlati
normlarini nasil degistirdigine, bu normlara nasil meydan okuduguna
dair bir farkindalik géze carpar; kitapta ayrica Hitchcock’un “psiko-

73. Omegin bkz. Kluge, “On Film and the Public Sphere”, ¢ev. Thomas Y. Levin
ve Miriam Hansen, New German Critique 24-25, Giiz/Kig, 1981-1982, s. 206-20.
74. Bordwell, Narration in the Fiction Film, s. 30.
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fiziksel karsiliklar’in alacakaranlik kugaginin en yetkin isimlerinden
biri olarak 6ne ¢ikarilmasi gibi sasirtici gézlem ve degerlendirmeler
vardir (s. 488).

Hepsinden 6te, Kracauer’in sous rature mutlu sonlara inanci var-
dir; bu inan¢ onu kitle ve medya kiiltiirii dahilindeki imkanlara,
Frankfurt Okulu’ndan meslektaglarina, bilhassa da Horkheimer ve
Adomo’ya kiyasla ¢ok daha agik biri haline getirir. “Kiiltiirel 6zlem-
ler”in sahteligi, 1920’lerin putkinciligina bagh kalan Kracauer’in ca-
nin1 muhtemelen bizzat sanatin metalagsmasindan daha ¢ok stkmustir:
“Birgok ticari film veya televizyon prodiiksiyonu, meta olmanin yani
sira, sahiden basarili eserlerdir. Tamamen yabanci bir ¢evrede yeni
baglangiglar siirgiin verebilir” (s. 413). Aynca sinemanin “kriz”i,
1950’lerde Hollywood u endiseye sevk eden diizenli olarak sinemaya
gidenlerin sayisindaki diigiis Kracauer’i panikletmez; hem filmlerin
hem de seyircilerin televizyona gogiinii, sinemanin hayatta kalma
kapasitesinin bir gostergesi olarak yorumlar: “Potansiyeller: tiiketil-
mis olmaktan ¢ok uzaktir ve sinemanin yiikselise gegmesine yaramig
olan toplumsal kogullar kayda deger bir bigcimde degismemistir he-
niiz” (s. 286). Sinemay: sekillendiren kogullar, ihtiyaglar ve baskilar,
en azindan Bat1 Avrupa ve ABD’de, modern kitle toplumunun kosul,
ihtiyag ve baskilaridir. Ve Kracauer’in anonimlik, tecrit, yabancilag-
ma ve kopus, dahasi alimlayicilik, esneklik, dogaglama ve yabancila-
ra agikhik gibi kavramlar kullanmaya meyletmesi modern kitle sos-
yolojisine, bilhassa da David Riesman’in T he Lonely Crowd’ina (Yal-
niz Kalabalik, 1950) siiphesiz ¢ok sey bor¢ludur. Zira Riesman’in bu
caligmasi, Kracauer’in Weimar'in emekgi kiiltiiriinde ortaya ¢ikigim
gordiigii yeni 6znellik ve etkilegim bi¢imlerinin genel hatlarini bagka
bir baglamda inceler.”s

Oyleyse, bastaki soruma geri donecek olursam, mecranin “fotog-
rafik dogasi” lizerinde duran bir film teorisi, video ve dijital medya

75. Kracauer’in “banliy6 hiiznii” (s. 366) Riesman'in bu tabirini ¢gagngtinr. Ri-
esman, 1920’lerden itibaren Frankfurt (daha sonra New York) Toplumsal Aragtir-
malar Enstitiisi'ne katki saglayan Marksist iktisat tarihgisi Karl August Wittfo-
gel'den aldigx “radar” veya “x-151m1” metaforu gergevesinde yeni, “teki yonelimli”
bir karakter tipinin ortaya ¢ikisini analiz eder. Bu baglantiigin bkz. Lethen, “Radar-
Typ”, Verhaltenslehren der Kdilte, s. 235-43.
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¢aginda ne igimize yarar? Bu incelemenin hangi béliimleri, bu pa-
limpsestin hangi katmanlan ¢agdas gorsel(-isitsel) kiiltiirde sinema-
min yerini yeniden sekillendirmemize yardim eder? Omegin Kraca-
uer’in serilik. ¢odziilme ve kinetik etki estetiginin televizyon reklam-
lari ve MTV’den miilhem post-klasik film pratiklerini akladig1 6ne sii-
riilebilir. Ancak bunu ileri siirerken, zamansallik ve tarihin i¢inde bir
iz birakabilecegi maddi katman olarak, saydam goriinen, evrensel
olarak ikame edilebilir goriintii ve ses tipilerini ortaya ¢ikaran anlik
olumsallik ve belirlenimsizlik adalan olarak israrla fotografik temsi-
lin muglaklig iizerinde durmasinda rol oynayan felsefi ve siyasi kay-
gillan goézden kagirmamayada dikkat etmek gerekir. Kracauer’in film
teorisindeki fotografik yaklasimin maddi 6zgiilliik kadar estetik et-
kiyle de ilgili bir mesele oldugu, dolayisiyla fotografik yabancilagma
ilkesinin bagka bir mecraya terciime edilmesi veya mecazlastinlmasi
—yani mecranin ontolojisinden ¢ok tikel sinematik teknikleri (¢erge-
veleme, kurgu, ses, mizansen ve numara) gerektiren bicemsel ve re-
torik tercihlerle ilgili bir mesele— olarak anlasildig: da one siiriilebi-
lir.’6 Eger gercekten boyleyse, Film Teorisi’ni yeni mecralarda, sine-
manin biiriinebilecegi her tiirlii hibrit bi¢cim ve formatta, benzer tiir-
den “yabancilagma sansi”’ni tespit ve tahayyiil etmeye yonelik bir itki
olarak okuyabiliriz.

Gelecegimizi sahiplenen teknolojik teleolojiler meselesi bir yana,
Kracauer’in kitab1 ge¢miste kalmigsa da tarihimizin pargasi olan bir
donemde sinemanin nasil bir anlam tasidigin, bilgi ve deneyimin di-
ger yeni bigcimleriyle beraber nasil sevildigini izah eder. Biz dijital
medyanin etkilerini kucaklarken, bunlara maruz kalirken veya dire-
nirken, sinematik olan, bu yiizyilin, kitlesel iiretim, kitlesel tiiketim
ve kitlesel yikimla tanimlanan bir modernligin duyulan iizerindeki
hakimiyetini devam ettirmektedir. Film Teorisi en azindan sinemanin
bir zamanlar nasil bir deneyim oldugunu, bagka tiirlii nasil olmusg ola-
bilecegini ve simdi ne hale gelebilecegini anlamamiza yardim eder.

76. Kracauer filmin fotografik yaklagimi aktif, miidahaleci, retorik bir bigimde
sinema gergevesine terciime etmesini Marsilya defterlerinde daha agik vurgular
(1:19-20, 2:2). Yayimlanan nihai kitapta, kamera gergekligi kavrami retorik ve on-
tolojik varsayimlar (Joel Snyder'in aynmi) arasinda gidip geliyor gibi goriiniir, ne
salt retoriktir ne de salt ontolojik.
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Bu sunusu sekillendirmeme yardim eden okuma ve tartigmalar igin
Bill Brown, Michael Geyer, Joel Snyder, Lesley Stern ve Yuri Tsivi-
an’atesekkiir ederim. Kracauer’i film teorisi ve elestirisinden —ve film

Karsten Witte’ye ¢ok sey bor¢luyum — bu metni ona ithaf ediyorum.






Tesekkiir

Oncelikle, kitabim1 hazirlarken bana yardimci olan kuruluglara siik-
ranlarimi sunmak istiyorum. Bollingen Foundation’in comert destegi
olmasa, yillar yil1 lizerine diisiindiigiim bdyle projeye bu kadar dala-
mazdim. Rockefeller Foundation’dan John Marshall’a ¢aligmama sii-
rekli canli bir ilgi gosterdigi i¢in sonsuza kadar miitesekkir kalaca-
gim; Marshall’in projeyi dikkatine sundugu Chapelbrook Foundation,
Bollingen kadar biiyiik bir comertlikle, bu ¢aligmaya sponsor olmaya
devam etti. Daha ileriki bir asgamada, American Philosophical Soci-
ety’nin sagladigi fon, aragtirmayi1 Avrupa’da tamamlamak gibi bulun-
maz bir firsat sagladi.

Ayrica, minnettar oldugum bazi kurumlara da tesekkiir etmek is-
tiyorum. Museum of Modern Art Film Library’nin kiiratorii Richard
Griffith, ne zaman yardim istesem, departmaninin biitiin imkanlarim
seferber etti; miizenin Kiitiphane gorevlisi Bernard Karpel izini siir-
mekte zorlandigim bilgi ve malzemeyi hi¢ bikmadan sagladi. Bu mii-
ze departmanlarinin personeli devamli taleplerimi hi¢ cevapsiz birak-
mad1. Londra’daki British Film Institute’ta ¢ok sicak karsilandim;
orada, film gosterimleri ve tegvik edici diyaloglarla dolu dolu giinler
gecirdim. Paris’te gegirdigim yillarda tanidigim eski arkadaglarim,
Cinémathéque Frangaise’den Henri Langlois ve ¢alisma arkadaglar
isteyebilecegim her seyi yaptilar; bir bakima, kendimi onlarin yillar
sonra gikip gelen kayip ogullar: gibi hissettim. Venedik Film Festivali
direktorii Dr. Luigi E Ammannati 1958°de beni festivale davet etme
inceligini gosterdi; dinlemek ve konugsmak, bakmak ve 6grenmek igin
harika bir firsatt1 bu.

Tavsiyeleri bu kitabin biiyiimesine katkida bulunanlara da cani-
goniilden tesekkiir etmek istiyorum. Profesor Erwin Panofsky’nin te-
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mel fikirlerimin baglardaki bir taslagi hakkindaki yorumlarimin ¢ok
faydasi oldu — gosterdigi ilgi siiphesiz i¢imi rahatlatti. Fotografla il-
gili boliim, bu alanin Beaumont Newhall ve Edward Steichen gibi yet-
kin isimlerinin onerilerine ¢ok sey bor¢lu. Merhum Erich Auerbach,
Profesor Meyer Schapiro ve Profesor Rudolf Amheim’la tekrar tekrar
yaptifimiz. uzun tartigmalarda, akademik deneyimlerinden ve konuy-
la ilgili pek ¢ok sorun ve tartiymah mesele hakkindaki goriiglerinden
¢ok faydalandim. Tekrar Richard Griffith’e donecek olursam, onun
film ve film tarihi hakkindaki engin bilgisinden de bir hayli yararlan-
dim. Paul Rotha’ya ¢alismama yaptigx katkilardan dolay: nasil tegek-
kiir edebilirim bilmiyorum. Taslag: en ufak ayrintisina kadar piirdik-
kat inceledi; kitabin her yerinde, New York, Wilmington (Vermont)
ve Londra'da yaptigimiz kapsaml konugmalarin —mesleki ilginin ve
duygudasliga dayal anlayisin canlandirdif konugmalarin— yankilan
var. Esimin arka planda kalmay: yegleyecegini gayet iyi bilsem de,
burada onun adin1 anmadan ge¢meme imkén yok: Hiikiimlerinin ke-
sinlifi ve i¢goriisiiniin enginligi benim i¢in ¢ok kiymetli.

Bunlara ek olarak, bitmesine yakin taslagin ilizerinden gegen Art-
hur Knight ve Eric Larrabee’ye miitesekkirim. Knight olgusal hatalar
tarama zahmetine girdi, bir¢ok yerde metni gelistirmeye yonelik One-
rilerde bulundu. Larrabee ise onu metni miigfikligin siirekli yumugat-
t1g1 bir sertlikle ele almaya sevk eden digerkam bir dostluk ruhuyla
metnin tamamini elden gegirdi. Oxford University Press’ten Sheldon
Meyer’e, kendisini taslagi yayina hazirlama igine boylesine vakfettigi
igin giikran bor¢luyum.

Son olarak, su alintilan yapmama izin veren yaynevlerine ¢ok te-
sekkiir ederim: Marcel Proust’un Remembrance of Things Past’i i¢in
Random House’a; Erich Auerbach’in Mimesis’i igin Princeton Uni-
versity Press’e; Eisenstein’in Film Form’u ve E. M. Forster'in Aspects
of the Novel' icin Harcourt, Brace & Co.’ya; Wolfgang Wilhelm’in
Die Auftriebswirkung des Films’iigin Arthur Geist Verlag, Bremen’e.

S.K.



Onsoz

Okura bu kitapta muhtemelen aradig: her seyi bulamayacagin1 daha
en bastan sdylemek lazim. Kitap ¢izgi animasyonu gozardi ediyor ve
renkle ilgili dallh budakh sorunlara girmekten kaginiyor. Mecranin
belli bagh yakin donem gelismeleri ve genislemeleri de tartigma dis1
birakiliyor. Siiphesiz bagka konular da atlamiyor; aslina bakarsaniz, si-
nema literatiiriinde 6nemli bir yeri olanpek ¢ok konu ya arka plana iti-
liyor ya da tamamen disarida birakiliyor. Cok ge¢meden okur da fark
edecektir zaten bu bogluklari, ama bunlar gercekten bosluksa tabii.
Bu kitap hangi meseleyi ele aliyor o zaman? Ozel olarak, bildigi-
miz siyah-beyaz filmle, siyah-beyaz filmin fotograftan nasil dogup
gelistigiyle ilgileniyor. Kendimi siyah-beyaz filmle sinirlamamin se-
bebi acik: Film son derece karmagik bir mecra oldugundan, 6ziine
ulagmanin en iyi yolu asli olmayan bilesenlerini ve ¢esitlerini —en azin-
dan bir siireligine— bir yana birakmakmig gibi duruyor. Ben de bu ma-
kul yolu benimsedim. Hem bu haliyle kitabinkonusu okadarda simirh
mu gercekten? Lumiére’in ilk kisa filmlerinden Fellini’nin Le notti di
Cabiria’sina, The Birth of a Nation’dan Aparajito’ya, Bronenosets
Potyomkin’den Paisa’yakadar, neredeyse biitiin 5nemli sinemasal ifa-
deler siyah-beyaz olarak ve geleneksel formatta kargimiza gikar.
Ozetle, kitabimin amaci, fotografik filmin i¢sel dogasina dair ig-
gorii saglamak. Boyle bir amaca az ¢ok hizmet edecekse —nagizane,
Oyle oldugunu umuyorum- bu mecranin biitiin unsurlarin ve tiirev-
lerini ele almali elbette. Biitiinliik adina, teorimi renk, genis ekran,
televizyon vs.’yi de kapsayacak sekilde geligtirmem gerektigi soyle-
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nebilir. Ancak. sézgelimi renk, 0yle bir deginmeyle anlagilamayacak
kadar kapsaml bir meseledir. Mesela, sanilanin aksine deneyimleri-
miz bize gostermektedir ki, dogal renklerin kamerayla kaydedilmis
hali, gercekgiligi artirmak soyle dursun azaltmakta, siyah-beyaz film-
ler ise bunun tam tersi bir etki yaratmaktadir. Veya genis ekran da bas-
L1 bagina bir aragtirma konusudur. Bir taraftan, bu tali unsurlar filmin
bir pargasidir. yani konumuzla siiphesiz ilgilidir; diger taraftan, esa-
sen filmin en temel 6zelliklerine odaklanan bir kitap igin fazla agir
bir yiik olan aragtirmalara davetiye ¢ikarmaktadirlar. Goriiniise baki-
lirsa tam bir agmazdayim o zaman. Daha dogrusu, sindire sindire iler-
lemek gereken meseleleri hizli hizli gegme fikrine kesinlikle karg1 ol-
masaydim, kendimi bdyle bir agmazda bulacaktim. Tipki renk gibi,
filmle ilgili diger konularin da bilahare tartigilmasi gerektigi kanaa-
tindeyim. Her sey ille de bir seferde sdylenecek degil ya?

Bu noktada, bir itiraz daha gelebilir belki. Okur, goriislerimi so-
mut dmeklerle desteklerken, hala hafizasinda belli bir yeri olan giin-
cel filmlerin tanmkligina bagvurmak varken, neden ¢oktan unutup git-
tigi veya adini sanini duymadigi filmlerden bahsedip durdugumu 68-
renmek isteyebilir. Bu eski seyleri bulup izlemenin ¢ok zor oldugunu,
zaten bulsak bile artik pek ¢ok agidan bu filmlerin bir hiikmiiniin kal-
madigin1 One siirebilir. Dolayisiyla, muhtemelen ortaya koydugum
argiimanlarin veya vardigim sonuglarin gegerli olup olmadigini veya
ne 6lgiide gegerli oldugunu sorgulayacaktir. Omeklerinizi iginde ya-
sadigimiz ¢cagin ses getiren filmleri arasindan sec¢seydiniz, dedigini
duyar gibi oluyorum, daha iyi olmaz miydi?

Bu tarz bir akil yiiriitmenin temelsiz olduguna inaniyorum. Mal-
zememin tamamim giincel tutsaydim bile, birka¢ seneye kalmadan,
hiikmiinii yitirmis dmekler kullanmakla itham edilecektim muhteme-
len. Bugiin herkesin dilinde olan, yarin nisyana goémiiliip gidecek; si-
nemanin gozii doymak bilmiyor, kendi ¢ocuklarim goziinii kirpma-
dan harciyor. Ayrica, bir film yapmanin ne anlama geldigi konusunda
son sozii sdyleyenin daima en yeni filmler oldugunu iddia etmek de
pek miimkiin goriinmiiyor. Ne yazik ki, teknik yenilikler her zaman
tasarim ve uygulamada da yenilige yol agmiyor. David Wark Grif-
fith’in 1915 yapimu The Birth of a Nation'indaki savag sahnelerinin,
birakin Otesine ge¢meyi, yanina yaklasan bir film dahi ¢itkmamustir.
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Aynica, Ozellikle cagdas uygulamalar iistiinde durmak amaglarima
daters diiserdi. Bu mecranin kendine has 6zelliklerinin izini siirmeyi
hedefledigimden, goriislerimi destekleyecek kanitlar igin de haliyle
biitiin donemlerden segilmis filmlerden olusan bir 6meklemden ya-
rarlaniyorum. Gelisigiizel bir bicimde bir eski bir yeni filmlerden or-
nek verip durmam bundan. Cogu zaman, yeni goriinen aslinda eski
modellerin bir ¢esitlemesinden bagka bir gsey degildir. Belli bir amag
dogrultusunda yapilmis biitiin yakin ¢ekimlerin kaynagi After Many
Years’dir mesela; D. W. Griffith bu filmde ilk defa dramatik bir etki
yaratmak i¢in yakin ¢ekimi kullanmigtir. Keza 1920’lerin avangard
Fransiz filmlerinde olmayip da giiniimiiziin deneysel filmlerinde olan
¢ok az sey vardir. Her haliikarda, ortaya ¢ikma nedenlerini —haleflerine
kiyasla— dipdiri i¢inde saklayan prototiplerden gitmeyi tercih ettim.

Bu eski filmlerin kaybolup gittigi de yok zaten. New York, Paris,
Londra ve dahanice yerdeki film kiitiiphanelerinden bu filmlere ulas-
mak miimkiin; ayrica ¢esitli yerlerdeki bagimsiz sinema salonlar1 bu
filmleri sik sik yeniden gosterime sokuyor veya ne zaman basi sikigsa
careyi bu filmlerde anyor. Boyle imkénlar daha fazla olsa, insanlar
sirf aslim bilmedikleri i¢in kendilerine yeni gelen her filmi “yeni dal-
ga” sanmazlardi. Ama yeni dalgalarin artik hi¢ ortaya ¢ikmadig an-
lamina gelmiyor elbette bu sézlerim — savagtan sonra italya’da ortaya
cikan yeni-gercekgilik hareketini diigiiniin mesela.

Filmlere nasil yaklagtigima gelince, pesinen bunun genel cergeve-
sini qizmeSle girismek pek akil kir olmaz herhalde. Yine de belli bagh
ozelliklerinden bahsetmeliyim ki miistakbel okurlar kendilerini neyin
bekledigi konusunda kabaca fikir sahibi olsunlar. Kitabimin bu alan-
daki pek ¢ok ¢calismadan ayrildig1 nokta, bi¢cimsel degil de maddi bir
estetik olmasu. igerikle ilgili. Filmin aslen fotografin uzantis1 oldugu,
dolayisiyla tipki fotograf gibi etrafimizi saran goriinen diinyayla bariz
bir yakinhiga sahip oldugu varsayimina dayaniyor. Film ancak fiziksel
gercekligi kaydedip gozler oniine serdiginde gergeklestirir kendini.
Kameranin pek ¢ok fenomeni heniiz ugup gitmeden yakalama bece-
risi sayesinde, fiziksel gerceklik aksi takdirde kolay kolay fark etme-
yecegimiz pek ¢ok fenomeni kapsiyor bugiin. Ve genelde her mecra
sadece kendi donanmimuyla icra edebildigi seylere meylettiginden, si-
nemaya can verenin gelip gegici olan maddi hayati, en ugucu haliyle
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hayati1 resmetme arzusu oldugu diisiiniilebilir. Sokaklardaki kalaba-
liklar, gayri iradi jestler ve diger ugucu izler filmin 6ziidiir. Cagdaslar
Lumiére’in filmlerini tam da *yapraklarin riizgirda dalgalanigim”
gosteren —ilk— filmler olduklan i¢in bu kadar begenmistir.

Oyleyse, goziimiiziin oniindeki diinyaya niifuz ettigi olgiide, film-
ler bu mecrayla bagdasir diye varsayiyorum. Kitabimin dnciilii ve ek-
seni olan bu varsayim pek ¢ok soru uyandiniyor. Mesela bir film nasil
oluyor da bir yandan ge¢mis olaylan canlandinp fantazileri yansitir-
ken, bir yandan da sinemasalli§in1 korumaya devam edebiliyor? Peki
ya sesler? Bizi i¢inde yagsadigimiz goriinen diinyayla karsi karsiya ge-
tiriyorlarsa, filmler biiyiik Ol¢iide sz, ses ve miizik ile goriintiiniin
iligkisine baglh demektir. Ugiincii bir mesele de anlatimin niteligiyle
ilgili: Filme her tiirlii hikdye uyar m1? Yoksa bazi tiirler bu mecraya
daha mi iyi uyum saglar? Boyle sorulara cevap verirken, filmin fo-
tografik dogasiyla ilgili varsayimimin igerimlerini ortaya koyuyorum.

Bir fikri benimsemek ile biitiin icerimlerini —birakin onaylamayi—
fark etmek iki ayn seydir. Okur sinemanin hayatin fiziksel tarafiyla,
bizde viicut bulan ve etrafimizi saran tarafiyla meggul olduguna kati-
lacaktir muhtemelen, ancak digsallarla boyle bir mesguliyetin birta-
kim sonuglarim teslim etmeye yanasmayabilir. Hikaye tiirleri mese-
lesini diigiinelim mesela: Tiyatroda sahnelenen veya romanda anlati-
lan herhangi bir seyin sinema gercevesinde de aktarilabileceginden
en ufak bir gliphesi bile yoktur cogu insanin. Safi bigimsel bir yakla-
sim dogrultusunda, gayet makul bir beklenti bu. Her edebi tiir gibi
tragedyanin da ekrana erigim saglayabilecegi, dahasi bu mecranin en
yiice arayiglarindan, onu bir sanat mecras1 mertebesine ¢ikaran ara-
yislarindan biri oldugu yolundaki yaygin kani da buradan kaynakla-
niyor zaten.

Buna gore, kiiltiire meyleden sinema seyircisi, sdzgelimi Orson
Welles’in The Tragedy of Othello’su veya Renato Castellani’nin Ro-
meo and Juliet’ini sakil bir Hitchcock gerilimine yegleyecektir muh-
temelen. S6z konusu iki uyarlama, Shakespeare’in tragedyalarini si-
nema diline terciime etmeye yonelik usta isi girisimler, buna hig siip-
he yok. Peki sadece sinemanin aktarma ayricaligina sahip oldugu sey-
leri goriip kavramanizi saglamalan bakimindan da birer film olduk-
lan soylenebilir mi? Muhakkak ki hayir. Seyirci bu filmleri begen-
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mekle beraber, anlatilan hikdyelerin filmlerin resmettigi maddi haya-
tin icinden dogup gelmedigini, filmlerin tutarlilik imkanin biinyesin-
de barindiran dokusuna diganidan dayatildigini illa ki hisseder. Bu tam
usta igi 0rneklerde bile, trajedi unsuru biitiiniin ayrilmaz bir pargasin-
dan ziyade ilave bir unsurdur.

Film ile tragedyanin birbiriyle bagdasmadigin1 6ne siiriiyorum.
Bicimsel bir estetik agisindan imkansiz olan bu onerme, bagtaki var-
sayimimdan kaynaklamyor. Film fotografik bir mecraysa, tragedya-
nin kurdugu sonlu ve diizenli kozmosu asip ucu agik, sinirsiz bir diin-
ya olan dig gercekligin enginligine dogru genislemesi lazim. Kaderin
kismeti bosa ¢ikardigy, biitiin 15181n insan etkilesiminin iizerine diig-
tiigli bu kozmosun aksine, film diinyas: hem insanlari hem de cansiz
nesneleri kapsayan gelisigiizel olaylardan olugan bir akigtir. Bu akigin
imgeleri trajik bir etki yaratmaz; trajedi salt zihinsel bir deneyimdir,
kamera gergekliginde herhangi bir kargilif1 yoktur...

Dikkat ¢ekmek istedigim bir diger nokta da, filmin fotografik do-
gas1 vurgumun biitiin igerimlerinin nihayetinde sanat meselesine ge-
lip dayanmasi. Sinemanin fotografin baslica 6zelliklerini devam et-
tirdigi varsayimindan yola ¢ikarsaniz, filmin de geleneksel sanatlar
gibi bir sanat oldugu yolundaki o yaygin inang veya iddiaya kars1 ¢1-
kamazsiniz. Bir sanat eseri meydana getirildigi hammaddeyi tiiketir,
buna karsilik kameranin yaptig isten filizlenen film bu hammaddeyi
mutlaka sergiler. Istedigi kadar bir amag dogrultusunda yonlendiril-
mis olsun‘, kamera goriinen fenomenleri bizzat bu fenomenlerin ken-
disi i¢in kaydetmezse, kamera olmaktan ¢ikar. “Yapraklarin dalgala-
msint” gostererek gerceklestirir kendini. Film sanatsa, farkh bir sa-
nattir. Hammaddesini neredeyse el degmemig bir halde birakan tek
sanat, fotografin yani sira, filmdir. Sonug olarak, filme boyle bir sa-
natin girmesi, yaraticilarinin doga kitabini1 okuma becerisinin bir so-
nucudur. Bir sanatgi olarak sinemaci, hayal giicii zengin okurun ve
bitmek bilmez bir merakla harekete gecen kasifin vasiflarina sahiptir.

Biitiin bunlar, filmlerin geylerin yiizeyine tutundugu anlamina ge-
liyor. Bir film dogrudan i¢ diinyaya, ideolojiye ve manevi meselelere
odaklanmaktan ne kadar uzaksa, o kadar sinematik goriiniir. Daha zi-
yade kiiltiire meyleden pek ¢ok insanin sinemay: kiigiimsemesinin ne-
deni budur. Boyle insanlar, filmin digsallara olan inkar edilemez egi-
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liminin bizi bastan ¢ikarmasindan, gelip gegici digsal goriiniimlerin
meydana getirdigi kaleydoskobik manzaralar kargisinda en yiice 6z-
lemlerimizi boglamamiza yol agmasindan korkarlar. Sinema, diyor
Valéry, seyircinin ilgisini kendi varliginin niivesinden bagka bir yere
gevirir.

Bu kani —ilk bakigta makul gibi goriinse de— tarihdis1 ve yiizeysel
geliyor bana, ¢iinkii insanin giiniimiizdeki halinin hakkini veremiyor.
Asli degilmig gibi goriineni 6ziimsemedigimiz takdirde hayatin kolay
kolay kavranamayan esaslarina erisemeyecegimiz bir halde olabilir
miyiz? Bugiin yolumuz cismani olandan ge¢ip manevi olana ¢ikiyor
olabilir mi? Sinema “agagidan” “yukar1” dogru hareket etmemize yar-
dim ediyor olabilir mi? Cagdasimiz olan filmin igine dogdugu ¢agla
belli bir iligkisi oldugu kanaatindeyim: Sinema en derin ihtiyaglari-
muz1 karsiliyor, iistelik bunu tam da dig gergekligi —adeta ilk defa—
ifsa ederek yapiyor ve boylece —Gabriel Marcel’in ifadesiyle— “habi-
tatimiz olan bu Yeryiizii” ile iligkilerimizi derinlegtiriyor.

Simdilik bu kadar, bu ¢gitlattiklarimiz kadar, ¢iinkii savimin dayan-
dig1 gozlem ve diigiinceleri anlatmanin kestirme bir yolu yok. Kitap
boyunca ortaya konan estetikle ilgili fikirleri hem tamamlayan hem
de asan son boliimde biraz daha agmaya ¢alistyorum bunlari. Bu bo-
liim filmin bayag 6tesine geciyor aslinda. Nasil ki kitap boyuncateo-
rimin ¢esitli vechelerini dmeklemek i¢in pek ¢ok filmi analiz ediyor-
sam, bu boliimde de sinemanin kendisini daha genel bir perspektife
yerlestiriyorum — sinemay1 diinyaya yaklagmanin bir yolu, insan va-
rolusunun bir tarz1 olarak ele aliyorum.

Kigisel bir aniyla bitireyim izin verirseniz. ilk filmimi seyretti-
gimde daha genceciktim. Uzerimde sarhog edici bir etki yaratmig ol-
maly, ¢iinkii o giin oracikta, bu deneyimi yaziya dokmeye karar ver-
dim. Hatirladigim kadariyla ilk yazma projemdi bu. Gergeklestirip
gerceklestirmedigimi hatirlamiyorum bile, ama sinemadan doner
donmez not ettigim o uzun basghgi hi¢ unutmadim: Giindelik Hayatin
Harikalarimn Kdgifi Olan Film. Bu harikalar daha diin gibi akhmda.
Beni bu kadar etkileyen aslinda sehrin alelade bir sokagiydi, ama 151k
ve golgeler onu bambagka bir seye doniistiiriiyordu. Sagda solda
agaclar vardi. hemen On tarafta ise bir su birikintisi goze ¢arpryordu —
evlerin goriinmeyen cepheleriyle gokyiiziiniin bir kismimi yansitiyor-
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du. Sonra, hafif bir esinti gélgeleri oynatiyordu, altta gokyiizii iistte
evlerin cepheleriyle bu tepetaklak yansima dalgalanmaya bashyordu.
Pis su birikintisindeki o titrek iist diinya — bu goriintii hi¢ aklimdan
¢itkmadi.

SIEGFRIED KRACAUER
Haziran 1960
New York City
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1

Fotograf

Bu ¢aligma, her mecranin, kimi iletigim tiirlerine davetiye ¢ikarirken
kimilerini de zora kogan kendine has bir dogas1 oldugu varsayimina
dayaniyor. Biitiin sanatlarin ortak noktalarina yogunlasan sanat felse-
fecileribile bu tiir farkliliklarin varligina ve olasi etkisine deginmeden
edemiyor. Philosophy in a New Key (Baska Telden Felsefe) kitabinda
Susanne Langer ¢ekingen bir ifadeyle “i¢inde fikirlerimizi dogal bir
bicimde tasarladigimiz mecranin, bu fikirleri hem belli bigimlerle
hem de belli alanlarla siirlandirabilecegini” kabul ediyor.!
Fotografik mecranin dogasini nasil kesfedebiliriz peki? Sezgisel
icgoriiye dayanan fenomenolojik bir tanim meselenin 6ziinii 1skalar.
Tarihsel hareketler, ¢evresinden yalitilarak olugturulmug kavramlar
yardimiyla kavranamaz. Analizin daha ziyade fotografin evrim siireci
boyunca benimsenen gesitli goriislerden, dyle veya boyle reel egilim
ve pratikleri yansitan goriiglerden inga edilmesi gerekir. O yiizden 6n-
celikle tarihsel olarak verili fikir ve kavramlari incelemek makul go-
riiniiyor. Bu kitap ne bir fotograf tarihi olarak diigiiniildii, ne de bu an-
lamda bir film tarihi. Dolayisiyla, belirledigimiz amag dogrultusunda,
fotografla ilgili olarak sadece su iki grubu incelememiz yeterli: geli-
siminin ilk agamalarinda benimsenen fikirler ve giiniimiiziin belli bag-
1 yaklagimlari. Bu alanda ¢igir agan dnciilerin, modern fotografcila-
rin ve elestirmenlerin diisiinceleri bir bi¢imde agag1 yukar1 ayn so-
runlara, ayniesaslara odaklaniyorsa eger, fotografin kendine has 6zel-
likleri oldugu énermesi dogrulanmis olur, genel itibariyle medyanin

1. Langer, Philosophy in a New Key, s. 210.
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kendine has bir dogas1 oldugu varsayimi gii¢lenir. B u tiir benzerlikler,
farkli donemlerin goriis ve egilimleri arasinda bile olabilir. Ciinkii ye-
ni bir tarihsel kendiligin ortaya ¢ikmasini saglayan ilkeler ve fikirler
baglangi¢ evresinin son bulmasiyla kaybolup gitmez; bilakis, biiyii-
yiip yayilma siirecinde bu kendilik s6z konusu ilke ve fikirlerin biitiin
icerimlerini ortaya koymaya yazgilidir adeta. Aristoteles’in trajedi
teorisi hala yorum igin gegerli bir baglangi¢ noktasi olarak kullanil-
maktadir. Biiyiik bir fikir, der Whitehead, “insan hayatinin kiyilarim
ardi arkasi kesilmeyen uzmanlagma dalgalariyla doven bir hayalet ok-
yanustur.”2

Asagidaki tarihsel inceleme de, ardindan gelecek sistematik go-
riiglere temel olusturacak saglam bir kavrayis sunmaya yoneliktir.

TARIHSEL INCELEME
lik goriisler ve trendler

Dagerreyotipinin ortaya ¢iktig1 donemde, basiretli insanlar bu yeni
mecranin kendine has 6zellikleri diye tahmin ettikleri seylerin ne ol-
dugunun gayet farkindaydilar; neredeyse hepsi, fotograf makinesinin
goriilebilen —veya potansiyel agidan goriiniir olan— fiziksel gergekligi
kaydetme ve agi8a ¢ikarma becerisi olarak tespit etmisti bunu. Fotog-
rafin “dogaya 6zdes™? olacak kadar sadakatle dogay: yeniden iirettigi
konusunda bir mutabakat vardi. Fransiz hiikiimetinin Daguerre’in ica-
din1 satin almasi Onerisini destekleyen Arago ve Gay-Lussac, fotograf
makinesinin yeniden iirettigi her bir ayrintinin “matematiksel kesin-
ligine”4 ve “inanilmaz hassasiyetine’s hayran kalmigti, ve bu mecra-
dan hem bilimin hem de sanatin bir hayli faydalanacagini tahmin edi-
yordu. New York gazetelerinin Paris muhabirleri dagerreyotipinin
“nehrin kiyisindaki suyun altinda kalan taglar1”6 veya “ugurumun ke-

2. Whitehead, Adventures of Ideas, s. 217.

3. Gay-Lussac’m French House of Peers’ta yaptig1 konusma, 30 Temmuz 1839;
aktaran Eder. History of Photography, s. 242.

4. Akuaran Eder, a.g.y.

5. Arago'nun French Chamber of Deputies’de yapti§1 konugma, 3 Temmuz
1839; aktaran Eder, a.g.y., s. 235.

6. Newhall, The History of Photography from 1839 to the Present Day, s. 17-18.
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narindaki kuru bir yaprag1”? daha 6nce goriilmemis bir kesinlikle
kopyalamasina ovgiiler diizerek lafa girdiler. Venedik manzaralarim
gosteren kiiciik levhalarin “sansasyonel gergekgiligi”nin yarattigi bu
cosku seline Ruskin gibi biiyiik bir isim de katildi; Ruskin’e gore “si-
hirbazin biri, efsunlu bir diyara tagimak igin gergekligi kiigiiltmiigtii
adeta”.® Bu 19. yiizy1l gercekgileri hararetle asli bir noktay: vurgulu-
yordu — fotograf¢i, bir bigimde tam da objektifinin 6niindeki nesneleri
yeniden iiretmeliydi; fotograf¢i, ressam gibi kendi i¢ vizyonu ugruna
mevcut bicimleri ve kargihkli uzamsal iligkileri ihmal etme 6zgiirlii-
giine kesinlikle sahip degildi.

Fotograf makinesinin kaydetme yetisinin taninmasi ile if a giicii-
ne iliskin farkindalik el ele ilerledi. Gay-Lussac “fark edilmeyecek”
kadar kiigiik ayrintilarin bile “bu yeni ressamin géziinden ve fir¢asin-
dan kagmayacagini” vurguluyordu.® Daha 1839°da, New York mer-
kezli Star’in muhabirlerinden biri, biiyiitegle bakildiginda fotograf-
larin ¢iplak gozle asla fark edilemeyecek ayrintilari gosterdigini hay-
ranhkla anlatiyordu.!® Amerikali yazar ve doktor Oliver Wendell Hol-
mes fotograf makinesinin bilimsel potansiyelinden yararlanan ilk
isimlerden biriydi. 1860’larin baginda, yiiriiyen insanlarin hareketle-
rini ressamlarin bagka tiirlii hayal ettigini, enstantane fotograflarin
bagka tiirlii gosterdigini fark etti ve gézlemlerine dayanarak o zaman-
lar I¢ Savag gazileri arasinda yaygin olan bir bacak protezinin kusur-
larini ortaya koydu. Bu 6megi baska biliminsanlari da izledi. Darwin
The Expression of the Emotions in Man and Animals’inda (Insan ve
Hayvanlarda Duygularin Ifadesi, 1872) graviir yerine fotograf, poz-
lama siiresi uzun fotograflar yerine enstantane fotograflar kullanmus;
giizellikten ¢ok hakikatle ilgilendigini, *“en ugucu yiiz ifadelerini”!!

7. Newhall, “Photography and the Development of Kinetic Visualization”, Jo-
urnal of the Warburg and Courtauld Institutes, 1944, c. 7, s. 40. Bu galigma, New-
hall’'un heniiz yazilmadigini s6yledigi (s. 40) enstantane fotograf tarihine nemli bir
katkidir.

8. Ruskin, Praeterita, s. 341.

9. Aktaran Eder, History of Photography, s. 341.

10. Newhall, The History of Photography from 1839 to the Present Day, s.21.

11. Oliver Wendell Holmes ve Darwin atiflari i¢in bkz. Newhall, “Photography
and the Development of Kinetic Visualization”, Journal of the Warburg and Cour-
tauld Institutes, 1944,c.7,s. 41-42,
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bile aktarmak igin enstantane fotograflara itimat edilebilecegini sa-
vunmustur.

Muazzam sonuglar: olan pek ¢ok icat ilk ortaya ¢iktiginda nere-
deyse hig fark edilmemigtir. Ama fotograf dogustan sansliydi, ¢linkii
ortamin gayet uygun oldugu bir zamanda ortaya ¢ikti. Bu “hafizasi
olan ayna”nin 2 kaydetme ve ifsa etme islevlerinin —yani biinyevi ola-
rak gercekgilige meyletmesinin— ne kadar 6nemli oldugunun anlasil-
masinda, o dénemde gergekgiligin kuvvetlerinin dort bir koldan ro-
mantizm hareketinin iizerine dogru ilerlemesinin biiyiik pay1 vardi.
19. yiizy1l Fransasi’'nda fotografin yiikselise gegmesiyle pozitivizmin
yayilmas! yakindan iligkilidir — felsefi bir ekolden ziyade birgok dii-
sliniiriin paylagtig1 entelektiiel bir tutum olan pozitivizm metafizik
spekiilasyona karg1 ¢ikip bilimsel yaklagimi savunuyordu, dolayisiyla
devam etmekte olan sanayilesme siireciyle son derece uyumluydu.!3

Bu baglamda, s6z konusu tutumun sadece estetik i¢erimleri ilgi-
lendiriyor bizi. Bu pozitivist zihniyetin gergekligin sadik, tamamen
gayri sahsi bir yeniden iiretimine yonelik hevesi, Taine’in su radikal
siariyla ifade edilebilir: “Nesneleri olduklar1 gibi, veya ben olmasam
bile olacaklan gibi yeniden iiretmek istiyorum.” Sanat¢inin konusu
veya kolaylikla aldatic1 olabilen imgeleminden ziyade, goriinen diin-
yay! temsil ederkenki yansiz nesnelligine 6nem veriliyordu; buna
bagh olarak, romantik ¢agrigimlardan yoksun olan en plein-air resim-
ler de yine ayn1 donemde ortaya ¢ikti.'4 (Yine de, 1srarla gergeklige
sadakati vurgulamasina ragmen, entelektiiel bohem!s gerceklige boy-
le bir sadakatin 1848°de bir siireligine savusturulan devrim davasina
hizmet etmesini bekleyecekti; birka¢ sene sonra, Courbet hem bir
“devrim partizam” hem de “asil hakikatin samimi bir dostu” oldugu-
nu soyleyecekti.’®) Sanat alaninda —Courbet’nin Un enterrement a

12. Newhall, The History of Photography from 1839 to the Present Day, s. 217.

13. Krs. 6megin Ueberweg/Heinze, Grundriss der Geschichte der Philosophie,
c.5,s.27.

14. Freund. La Photographie en France au dix-neuviéme siécle, s. 102-7. Taine
alintist igin bkz. a.g.y., s. 103. Gisele Freund bu muazzam ¢alismasinda fotografin
gelisimiyle ilgili toplumsal ve ideolojik egilimlerin izini siirer. Kitap basmakalip ma-
teryalizme kaymaktan kurtulamaz ama bu ufak kusuru kaynak malzemesinin zen-
ginligiyle telafi eder.

15.A.gy., 5. 49, 53-57.
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Ornans’1(1850) ile ivme kazanan, Madam Bovary'nin (1857) tam an-
lamiyla bir skandal yaratmasindan sonra altin ¢agini1 yasayan— ger-
cekcilige doniigiin fotografi odak noktasina tagimasi kaginilmazdi.!?
Fotograf makinesi hi¢ ¢carpitmadan dogayi yeniden iiretmenin, doga-
ya niifuz etmenin ideal bir yolu degil miydi? Onde gelen biliminsan-
lari, sanatgilar ve elestirmenler ortaya ¢ikan bu yeni mecranin kendine
has meziyetlerini kavramaya ve kabul etmeye zaten meyilliydi.

Ancak gercekgilerin goriisleri hem sanatgilarin muhalefetiyle hem
de bizzat fotograf¢ilar arasindan bir muhalefetle kargilagti. Muhalif-
lere gore sanat gercekligin resim veya fotograf bigcimindeki kayitla-
rindanibaret degildi; cok daha fazlasiyds; sanatginin verili malzemeyi
sekillendirirken yaraticiligimi bilfiil ige katmasim1 gerektiriyordu.
1853’te Sor William Newton fotograf goriintiisiiniin degistirilebile-
cegini, hatta degistirilmesi gerektigini, sonugta ortaya ¢ikan iiriiniin
ancak bu sayede “Giizel Sanatlarin kabul goren ilkeleri”’ne!® uygun
hale gelecegini one siirdii. Bu oneri ciddiye alindi. Sadece dogay:
kopyalamaktan ibaret gordiikleri bir pratikten hognut olmayan birgok
fotografg, bir Ingiliz elestirmenin iddiasina gore, salt Hakikati temsil
etmek yerine Giizelligin ne oldugunu resmeden fotograflara yonel-
di.!® Ayrica, boyle 6zlemleri dillendiren ve hayata gegirenler esasen
fotografci saflarindaki ¢ok sayida ressam degildi.

Onemli istisnalarla beraber, o zamanlarin “sanatgi-fotografci”la-
nnin izledigi egilim i¢in “bigimlendirme” egilimi denilebilir, ¢iinki
bu egilir}l dogay1 ham haliyle yakalamaktan ziyade 6zgiirce giizel re-
simler yaratma itkisinden ileri geliyordu. Fakat yaraticiliklar1 deger
verilen resimsel iislup ve tercihleri yansitan fotograflarla kendini disa
vurdu hep; bilingli veya degil, kanl canl bir gergeklikten ziyade ge-
leneksel sanati taklit ettiler.20 Portreleriyle 6ne ¢ikan, en taninan sa-
natgi-fotografcilardan biri olan heykeltirag Adam-Salomon’un port-

16. Hauser, T he Social History of Art, c. 11, gev. Stanley Godman, s. 775.

17. A.gy., s. 775, 779; Freund, La Photographie en France au dix-neuviéme si-
écle, s. 106-7.

18. Newhall, T he History of Photography from 1839 to the Present Day,s. 71.

19.A.gy.,s.71.

20. Weston, “Seeing Photographically”, The Complete Photographer, 1943,
c. 9,n0.49:3200.



78 GIRIS

relerindeki “Rembrant 15181” ve kadife kivrimlan nedeniyle, sair La-
martine fotograflarin “doganin intihali”’nden?! bagka bir sey olmadigi
yoniindeki ilk diisiincesinden vazgecti. Lamartine bu fotograflan gor-
diikten sonra fotografin da sanatin doruklarina ulagabileceginden
emindi. Nispeten iist diizeyde olanlarticari fotograf gibi alt diizeyler-
de de epey yerlesik hale geldi: Pek ¢ok miistakbel sanat¢i-fotografci,
gergeklige diisman olan, romantik resim iislubu ile Ingres ve ekolii-
niin akademik idealizmini benimseyen juste milieu zevklerine hitap
etti.22 Tarihsel veya degil, giindelik hayattan sahnelerin cazibesinden
faydalanan baskilarin ardi arkasi kesilmiyordu.23 Fotograf karlh bir
endiistri haline geldi, bilhassa da Disdéri’nin ortaya koydugu portre
modelinin yaygin olarak benimsendigi portre alaninda.2¢ 1852°de,
Disdéri’nin portre-kartvizitleri, diisiik fiyata kendi suretine sahip ol-
ma imkanin sevingle karsilayan kiiciik burjuvalara hemen sevdirdi
kendini — o zamana kadar sadece aristokrasinin ve hali vakti yerinde
iist orta siniflarin nail olabildigi bir ayricalikt1 bu.s Beklenecegi lize-
re, Disdéri de giizellik hakkinda vaaz veriyordu.26 Piyasanin ihtiyag-
larim kargihyordu. ikinci Imparatorlukta, popiiler ressamlar kadar
profesyonel fotografcilar da pek de cekici oldugu sdylenemeyecek
miigterilerinin yiiz hatlarim rotuglayarak hakikati geleneksel resim-
sellige feda etti.2?

Biitiin bunlar, sanatla boyle bir istigalin sanatgi-fotograf¢ilar ger-
¢ekgilerin anladigi anlamda mecralarinin 6zelliklerine bile bile mey-
dan okumaya degilse de bu 6zellikleri ihmal etmeye sevk ettigi anla-
mina geliyor. Daha 1843’te, dagerreyotipiciler yumusak odakl lens-
lerle ¢ekilen fotograflar ugruna fotograf makinesiyle gercekligi kes-
fetmekten vazgectiler.22 Adam-Salomon sanatsal bir etki yaratmak

21. Newhall, The History of Photography from 1839 to the Present Day, s. 75-
76; Freund, L«: Photographie en France au dix-neuviéme siécle, s. 113.

22. Hauser. The Social History of Art, c. 11, s. 778.

23. Freund, La Photographie en France au dix-neuviéme siécle, s. 96.

24. A.gy., s. 12; Newhall, T he History of Photography from 1839 to the Present
Day, s. 43.

25. Freund, La Photographie en France au dix-neuviéme siécle, s. 78-79.

26.A.gy.,s.92. 27.A.gy., s. 83, 85, 90.

28. Newhall, T he History of Photography from 1839 to the Present Day, s. 71-
72.
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icin fotografi rétuglama yoluna gitti,2 Julia Margaret Cameron “tesa-
diifi” ayrintilarin rahatsiz edici miidahalesi olmaksizin portresi ¢eki-
len sahsin “ruhunu” yakalamak i¢in kotii yapilmig lensler kullandi.30
Keza Henry Peach Robinson da her tiirlii “aldatmaca, hile ve sihir”i
tegvik etti, ¢iinkii resimsel giizellik “gercgek ile yapayin bdylesi bir
harmani”ndan ortaya ¢ikabilirdi.3!

Tahmin edilecegi iizere, gercekciligi savunanlarla muhalifleri ha-
raretli bir tartigmaya girigti.32 19. yiizyilin ikinci yansinda iyice alev-
lenen ve asla kesin bir sonuca ulagmayan bu meshur ihtilaf iki diigiin-
ce ekoliiniin ortak bir inancina, fotograflarin doganin kopyalari oldu-
gu inancina dayaniyordu. Ama mutabakat burada bitiyordu. Ropro-
diiksiyonlarin bizzat 151k yaratiyormug gibi goriinen estetik anlaminin
degerlendirilmesi s6z konusu oldugunda goriisler ¢atigiyordu.

Gergekgiler fotograf1 bagh basina bir sanat saymaya yanagmiyor-
du gerg¢i —hatta aralarindaki kimi radikaller bu alandaki sanatsal ¢a-
balan toptan itibarsizlagtirma egilimindeydi— ama fotograf makine-
sinin sarsilmaz nesnelliginin sanatgi i¢in ¢ok degerli bir arag oldugu-
nu savunuyordu. Gergekgi goriisten bir elestirmenin tabiriyle fotog-
raf, sanatgiya dogay: hatirlatir ve boylelikle ona bitmek tiikenmek bil-
mez birilham kaynagi olarak hizmet eder.33 Taine ve hatta Delacroix
da kendini benzer terimlerle ifade etmis; Delacroix dagerreyotipiyi
doga “sozliigii”’ne benzetip ressamlara bikip usanmadan fotografa da-
nigmalarini tavsiye etmistir.34

Muhalifler, kendini mekanik taklitle sinirlandiran bir mecranin sa-
natsal duyumlar yaratabilecegi veya buna katki saglayabilecegi dii-
stincesini haliyle reddediyordu. Bu agag1 mecraya yonelik agagilama-
lar1 mecranin etkisinin artmasiyla ilgili aci1 sitemleriyle karigiyor, bu
durumun gergekgilik kiiltiiniin ekmegine yag siirdiigiinii, dolayisiyla
dayiiksek addettikleri sanata zarar verdigini iddia ediyorlardi.35 Bau-
delaire Daguerre’e adeta tapan sanatgilar kiigiimsiiyordu. Hayallerini
yansitmak dururken, gordiiklerini oldugu gibi resmetmekten bagka

29.A.gy.,s.76. 30.A.gy., s. 81. 31.A.gy,s.75.

32. A.gy.,s. 71-72; Freund, La Photographie en France au dix-neuviéme siécle,
s.69, 101.

33.Freund, a.g.y.,s.107-8, 110-12.

34.Agy.,s. 117-9. 35.A.gy., s. 108-9.
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bir sey yapmadiklarin 6ne siiriiyordu.36 Sanat¢i-fotograf¢ilar da aym
fikirdeydi ama bir farkla: Fotografin ille de sadece roprodiiksiyonla
sinirh kalmasi gerekmedigine inamiyorlardi. Fotografin yaratici sa-
natgiya resim veya edebiyat kadar ¢ok imkan taniyan bir mecra oldu-
gunu diisiiniiyorlard1 —sanatg1 fotograf makinesinin kendine has ko-
sullan tarafindan kisitlanmasina izin vermeyip fotografik hammad-
deden giizelligi ortaya ¢ikarmak igin her tiirlii “aldatmaca, hile ve si-
hir”e bagvurma imkanina sahipti.

Biitiin bu 19. yiizy1l argiimanlar ve kars1 argiimanlar biraz yoldan
¢ikmus gibi goriiniiyor artik. Altlarinda yatan naif gergekgiligin yanhs
yonlendirmesi yiiziinden, iki taraf da fotografik bir kaydin aslinda na-
sil ve ne kadar yaratici olabilecegini anlamakta basarisiz olmustur.
Bakis agilarindaki ortaklik, ne taklit ne de geleneksel anlamda sanat
olan bu mecranin dziine niifuz etmelerini engellemistir. Bu eski kani-
lar ne kadar bayatlamis olsa da, gii¢lerini aldiklan iki iraksak egilim
varhigini iddiah bigimde siirdiirmeye devam ediyor.

Giincel goriisler ve trendler

Modem fotograf¢ilik iki kampa ayrilir ve bunlardan biri gergekgilik
gelenegini izler. Taine’in nesneleri nasilsa 6yle yeniden iiretme amaci
kesinlikle tarih olmustur; donemin gergekgileri gergekligin biz nasil
goriiyorsak dyle oldugunu 6grenmis, daha dogrusu yeniden 6gren-
mistir. Bunun farkinda olmakla beraber, fotograf makinesinin kay-
detme ve ifsa becerilerini gelistirmeleri, dolayisiyla fotograf¢i olarak
kendilerine diisenin “olgularin en iyi ifadesi”ni ortaya koymak oldu-
gunu diisiinmeleri bakimindan 19. yiizyil ger¢ekgilerine benzerler.3?
Ormegin merhum Edward Weston, enstantane fotografin en ince ay-
rintilan ve “siyahla beyaz arasindaki sonsuz tondan olusan kesintisiz
renk yelpazesini” mekanik olarak kayda gegirirkenki egsiz kesinligine
biiyiik onem atfediyordu3® — ¢ogunlukla dogadan soyut kompozisyon-

36.A.gy.,s. 116-7.

37. Bkz. ressam ve fotografg1 Charles Sheeler, 1914; aktaran Newhall, The His-
tory of Photography from 1839 to the Present Day, s. 152.

38. Weston, “Seeing Photographically”, The Complete Photographer, 1943, c.
9, no. 49:3202. Aynca bkz. Moholy-Nagy, Malerei, Photographie, Film, s.22.
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lar ¢ikardigi goz oniinde bulundurulursa, Weston’in bu beyam daha
bir agirhik kazamyor. Weston’in burada fotograf makinesinin agina ol-
dugumuz goriintiileri yeniden iiretmesinden ¢ok ortaya ¢ikarma be-
cerisini kastettigi acik. Zaten bugiin bizi bu kadar heyecanlandiran da
bu mecranin gergekligin yeni, simdiye kadar aklimizin ucundan geg-
meyen boyutlarim1 —teknik yenilikler ve bilimsel kesiflerle bir hayli
artan— agma giicii. Merhum Ldszl6 Moholy-Nagy’'nin gergekgilikle
uzaktan yakindan alakasi yoktu belki ama nesneleri siradig1 agilardan
yakalayan veya hig bir arada goriilmemis fenomenleri birlestiren ka-
yitlar; yiiksek hiz, mikro ve makro fotograf¢ilifin muazzam kesifle-
rini; infrared emiilsiyonlar sayesinde seylerin iglerine niifuz etmeyi
vb. goklere ¢ikariyordu. Fotograf, der Moholy-Nagy, “disimizdaki ev-
renin harikalarina kapilar agan altin anahtardir” .39 Sairane bir abarti
m1 bu? Alman fotografci Gustav Schenk Schopfung aus dem Wasser-
tropfen (Bir Su Damlasindan Yarati) adli kitabinda, bir milimetre ka-
relik bir alanda hareket eden saf sudaki minyatiir diinyay: gézler 6nii-
ne serer — ardi arkasi kesilmeyen sekiller o kadar sahanedir ki bulun-
mus degil de hayal edilmis izlenimi yaratir.

Boylece, “disimizdaki evrenin harikalarini gosteren” gergekgi fo-
tograf, geligiminin ilk agamalarinda tahmin edilemeyen iki dnemli ig-
lev kazanmgtir. (S6zgelimi Moholy-Nagy’nin bu ¢agdas ¢aligmasi-
nin, ayni alandaki 19. yiizyil caligmalarinda olmayan bir sicaklik yay-
mas, bir istirak hissi vermesi bununla agiklanabilir belki.)

Birincisi, modemn fotograf vizyonumuzu bir hayli genigletmekle
kalmadi, bu sayede insanin teknolojik bir ¢agdaki durumuna da
uyumlu hale getirdi. Bu durumun en bariz 6zelliklerinden biri, geg-
miste uzun donemler boyunca doga imgelerimizi gergeveleyen bakig
agilar1 ve perspektiflerin goreli hale gelmesi. Artik, kabaca fiziksel
anlamda, o kadar kolay ve o kadar hizli hareket ediyoruz ki kararli iz-
lenimler yerini siirekli degisen izlenimlere birakiyor: Yeryiiziiniin
kugbakis1 goriiniimleri iyice yayginlagty; sabit, kesin olarak teshis edi-
lebilecek bir goriiniigii koruyan tek bir nesne bile yok artik.

Bu durum ideolojik diizlemdeki fenomenler i¢in de gegerli. Ana-
lize diigkiin oldugumuzdan, bize inanglar, fikirler veya kiiltiirler bigi-

39. Moholy-Nagy, Vision in Motion, s. 206-7, 210.
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minde gelen biitiin karmagik deger sistemlerini gbzden gegirip karsi-
lagtirilabilir unsurlara ayiririz; bu yolla mutlakiyet iddialarim zayif-
latiriz kugkusuz. Boylelikle, istedigimiz gibi yorumlamakta serbest
oldugumuz zihinsel bigimlenimlerle giderek daha fazla ¢evrelenmis
bir halde buluruz kendimizi. Bunlarin her biri yanardoner 1giklar sa-
¢an parlak anlamlara biiriiniirken, onlar1 doguran biiyiik inanglar veya
fikirler sararip solmaktadir. Keza fotograf geleneksel perspektiflerin
dagilip gittigini giiglii bir sekilde isledi zihnimize. Gergekligin sira-
dis1 boyutlarin1 gosteren ¢ok sayidaki fotografi diigiiniin mesela —
uzamsal derinlik ve diizliik tuhaf bir bi¢imde i¢ ige ge¢mistir, gayet
iyi bilinen nesneler akil sir ermez oriintiiler olup ¢ikmugtir. Sonug ola-
rak, modem fotograf¢ilar arasindaki gergekgiler, vizyonumuzun bag-
ka alanlardaki giincel deneyimlerle uyumlu hale gelmesine biiyiik
katki yapmustir. Yani bilfiil iginde yagsadigimiz diinyayi algilamamiz
saglamiglardir — gorme aligkanhklarinin ne kadardirengen olabilece-
gini diigiiniirsek eger, hi¢ de azimsanacak bir bagan degildir bu. Bu
ahgkanliklardan bazilar inatla ayakta kalmigtir. Omegin bugiin pek
¢ok insanin genis manzaralan ve panoramik goriiniimleri tercih et-
mesinin kokenleri, bizimki kadar dinamik olmayan bir ¢aga dek uza-
niyor olabilir.

Ikincisi, tam da geleneksel algilama tarzlarim tahrip ederek, mo-
dem fotograf bagka bir igslev kazanmigtir: sanati etkileme iglevi. Mar-
cel Duchamp 1912°de, yani Nu descendant un escalier (Merdivenden
Inen Ciplak) resmini yaptigi dénemde, Paris sanat gevrelerinin stro-
boskopik fotograflarla ve ¢oklu pozlamayla yiiksek hizda ¢ekilmis
fotograflarla ¢alkalandigini anlatir.40 Fotografla resim arasindaki ilig-
kilerde ne biiyiik bir degisiklik ama! Dogaya—hala geleneksellesmis
gorsel teamiiller ¢ercevesinde anlagilan dogaya— sadik kalma derdin-
deki sanatcilara derman olan 19. yiizy1l fotograf¢iligindan farkl ola-
rak, 20. yiizyilin ilk on-yirmi yilinda fotograf makinesiyle yapilan bi-
limsel kesifler sanatgilara ilham verdi, ¢cok gegmeden bu teamiillere
meydan okumalarina olanak sagladi.4' Soyut sanatin yiikseligine, on-

40. Newhall, T he History of Photography from 1839 to the Present Day,s. 218.
Moholy-Nagy, Malerei, Photographie, Film,s. 27.
41. Moholy-Nagy, Vision in Motion, s. 178.
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ca sey dururken gergekgi fotografciliin katki saglamis olmasi ne ka-
dar paradoksal goriiniiyor, degil mi? Ancak fotograflarin vizyonumu-
zu tabiri caizse daha giincel hale getirmesine olanak saglayan bu tek-
nolojik gelisme, ressamlarda derin bir iz birakt1 ve onlar1 artik hiik-
miinii yitirmig gibi goriinen gorsel semayla yollarim1 ayirmaya sevk
etti. Ayrica, iki mecradameydana gelen gelismelerin bir noktada ke-
sismesi son tahlilde hi¢ de sasirtici degil. Cagdas fotografik kayitlarla
ressamlarin soyutlamalarinin ortak bir tarafi var: Teknik agidan daha
ilkel bir cagda gerceklikten yola ¢ikarak olusturabildigimiz goriintii-
lerden ¢ok uzaklar. Zaten bu fotografik kayitlarin “soyut” karakteri
ve bazi modern resimlerle aralarindaki yiizeysel benzerlik de buradan
geliyor.

Yine de, bigcimlendirme itkileri eskiden oldugu gibi bugiin de ger-
cekgi niyetlerle ¢ekigiyor. Moholy-Nagy gercekgci fotograflarin gorsel
zaferlerinden hoslanmis ve sanat iizerindeki etkilerini kabul etmis ol-
sa da, bu mecray: ozgiirlestirip “doganin kisith bir bicimde yeniden
iiretilmesi”’nden ¢ok daha fazlasi haline getirmekle her haliikdrda da-
ha fazla ilgilenmistir. Moholy-Nagy’nin izledigi fikir, resim kadar fo-
tograf1 da “ideal bir gorsel ifade arac1” olarak ele almay:1 grenmemiz
gerektigi fikridir.42 “Yaratmak istiyoruz,” diye haykirr.#3 Sonug ola-
rak, Man Ray gibi Moholy-Nagy de fotograf levhasinin 1s18a duyar-
hiligindan yararlanarak, malzemeyi belli bir amag dogrultusunda kon-
trol altina alp siyah-beyaz kompozisyonlar yaratmstir. Modern de-
neysel fotografcilarin hepsi esasen bu yolu izler. Ham haldeki dogaya
kars1 yiikiimliiliiklerinden muzdarip gibi, sanatgi olmak igin verili
hammaddeyi yeniden iiretmekten ziyade ifade etmeye yonelik bir ya-
rat1 haline getirmek zorundaymis gibidirler. Bu nedenle gesitli hile ve
teknikleri birlestirip —negatifler, fotogramlar, ¢oklu pozlama, solari-
zasyon, retikulasyon vb.— deneysel bir fotograf¢i olan Leo Katz’in
“Oznel deneyimlerimiz, sahsi vizyonlarimiz ve imgelemimizin dina-
mikleri”’# dedigi seyleri diga vurmak igin tasarlanmg fotograflar iire-
tirler.

42.Agy.,s. 178.

43. Moholy-Nagy, Malerei, Photographie, Film, s. 22.

44. Katz, “Dimensions in Photography”, The Complete Photographer, 1942, c.
4,no. 21:1354.
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Bu sanat egilimli deneyciler siiphesiz fotografik degerlere yonelir;
disaridan bir miidahaleyle laboratuvar iglemlerinin s6ziimona safli-
gim1 bozmak olarak gordiikleri rotuglamadan uzak durmalari bu bag-
lamda 6nemlidir.*5 Yine de 19. yiizyil sanatgi-fotografcilarinin torun-
lar1 olduklan asikardir. Selefleri gibi resim iisluplarin1 veya motifle-
rini taklit etmeye yanagmasalar da, geleneksel anlamda sanat yapma
pesindedirler; iiriinleri soyut veya siirrealist resimleri de ek almig
olabilirdi pekala. Dahas, tipki resimselligin ilk savunucular gibi on-
lar da bu mecranin 6zgiil 6zelliklerini ihmal etmeye meyletmistir.
1925’te, Moholy-Nagy fotogramlarina model olarak astronomik fo-
tograflarla x-151n1 fotograflara bagvuruyordu héla;*6 ama aradan gecen
zamanda, gergekgi fotograf ile deneysel fotograf arasindaki —her ha-
likarda zayiflamig olan— gobek bagi tamamen kopmus gibi goriinii-
yor. Andreas Feininger “liizumsuz ve rahatsiz edici ayrintilar”in “sa-
natsal sadelestirme” ugruna hasiralti edilmesi gerektigini one siirer;
Feininger’e gore bir sanat mecrasi olan fotografin amaci “konu edilen
seyi miimkiin oldugunca gercegine ‘benzetmek’ degil, soyut bir sanat
eseri yaratmaktir, bir seyi belgelemekten ¢cok kompozisyona 6nem
vermektir”.4? Kendini ifade etme ugruna “disimizdaki evrenin hari-
kalar”ni kiigtimseyen bir tek Feininger degildi elbette; Alman deney-
sel fotograf¢i Otto Steinert hakkindaki bir yayinda, Steinert’in “6z-
nel” denilen fotograf¢ilifi gergekgi bakis agisindan bilingli bir kopus
olarak nitelendirilir.*8

Biitiin bunlar, fotografin anlaminin hala tartigmal oldugunu gos-
teriyor. 19. yiizyilin fotograf bir sanat mecrasi midir yoksa degil midir
veya bir sanat mecrasi haline getirilebilir mi sorusu, giincelligini ol-
dugu gibi koruyor. Modemn gergekgiler, bu uzun dmiirlii meseleyi ele
alirken bocaliyor. Fotograf mecrasinin sanatsal potansiyellerini vur-
gulamak icin genelde fotografcinin segiciligine dikkat ¢ekiyorlar, ki
gercekten de fotograf¢inin sahsi vizyonuna isaret eden ve estetik tat-

45. Newhall, The History of Photography from 1839 to the Present Day, s. 131.

46. Moholy-Nagy, Malerei, Photographie, Film, s. 24.

47. Feininger, “Photographic Control Processes”, T he Complete Photographer,
1942, c. 8. no. 43:2802.

48. Sehmoll, “Vom Sinn der Photographie”, Subjective fotografié 2 iginde, Stei-
nert (haz.), s. 38.
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min bakimindan zengin olan fotograf baskilari segicilige baglanabilir.
Peki fotografci sirf bu nedenle ressam veya sairle aym kefeye kona-
bilir mi? Ve ortaya koydugu iiriin, kelimenin tam anlamiyla bir sanat
eseri midir? Gergekci kampta bu kritik meselelerle ilgili olarak ciddi
bir arayig soz konusudur; yeri gelir boyle sorulara olumlu cevaplar
verir, yeri gelir bu mecranin iistatlarina dayattigi kisitlamalara boyun
egmekten bahsederler. Deneysel fotografcilarda boyle bir kararsizlik
yoktur. Ne kadar giizel olursa olsun, tesadiifi gercekligin yeniden iire-
tilmesinin sanattan sayilamayacagini 6ne siirerek bu kordiigiimii ke-
sip atarlar. Sanatin ancak kontrol edilemeyen kosullara baghiligin bit-
tigi noktada bagladigin1 savunurlar. Ve fotograf makinesinin kaydet-
me vazifesini kasten ihmal ederek, Feininger ve digerleri fotografi id-
dia ettikleri gibi bir sanat mecrasina doniistiirmeye ¢aligirlar.

Lisette Model 1951’in sonlarinda New York Times’da yayimlanan
bir makalesinde deneysel fotografa sirt ¢evirip “hayata dogrudan bir
yaklagim”dan yana oldugunu duyuruyordu. Model'in agiklamalarina
gosterilen ve yine aym gazetenin sayfalarinda yer alan tepkiler, en
ufak bir kigkirtmanin bile gergekgilik taraftarlan ile dizginsiz yarati-
cilig1 savunanlar arasindaki diigmanlig1 yeniden canlandirmaya yetti-
gini ¢arpici bir bigimde gozler oniine serer. Kendisini “agik agik de-
neysel fotograf¢i” olarak tamimlayan bir okur, mektubunda, Model1
sanatginin bu mecray: istedigi gibi kullanma 6zgiirliigiinii keyfi bir
bi¢imde kjsitlamakla sugluyordu. Bagka bir okur, “fotograf¢ilar en iyi
islerini bu mecranin kisitlamalan dahilinde ortaya koyar” argiimanina
dayanarak Model'in makalesini destekliyordu. Ugiincii bir okur ise
bu konuda goriis bildirmemeyi tercih ediyordu, ¢iinkii “sanatimizin
islevini kesin olarak belirleyip tanimlamaya yonelik ... her girisim
bu alanda olsa olsa durgunluga yol agar” diye diisiiniiyordu.4® Bu ve
benzeri atigmalar, taraflarin daha 6nce hig¢ olmadigi kadar birbirinden
ayn diistiigiinii kanithyor.

Ozetle, ilk donemlerine damgasini vuran goriis ve trendler, fotog-
rafin evrim siirecinde de pek degismedi. (Fotograf teknikleri ve ige-
rikleri degisti kuskusuz, ama bunun su anda konumuzla ilgisi yok.)
Fotografin tarihi boyunca, bir tarafta doga kayitlarinda doruk nokta-

49. “Reaction to ‘Creative Photography’”, The New York Times, 16 Aralhk 1951.
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sina ulasan bir gergekgilik egilimi, diger tarafta da sanatsal yaratimi
hedefleyen bir bi¢cimlendirme egilimi olmustur. Cogu zaman, bigim-
lendirici/yaratici talepler gercekligi yeniden iiretme arzusuyla cgatig-
mig ve zamanla dahaagir basmigtir. Oyleyse fotograf birbiriyle peka-
12 catigabilen iki egilimin miicadele alamidir. Bu durumda, agilmasi
gereken estetik meseleler giindeme gelir.

SISTEMATIK YAKLASIMLAR
Temel estetik ilke

Belli bir mecra dahilinde iiretilenlerin, o mecranin kendine has 6zel-
liklerinden meydana geliyorlarsa, sanatsal bakimdan daha tatmin edi-
ci olacaklari varsayilabilir. Ayni seyi bir de tersten sdyleyecek olur-
sak, bir bicimde —diyelim ki bagka bir mecra i¢in daha “dogal” olan
etkileri taklit ederek— kendi mecrasina aykir diigen bir iiriin kolay ko-
lay kabul gérmez; mesela iislubunu Gotik tag mimariden alan eski de-
mir yapilar bugiin takdire sayan oldugu kadar kasvetli bir etki de ya-
ratir. Giiglii bir bigimde resme meyleden baz1 fotografgilarin tutarsiz
tutum ve icraatlari, fotografin kendine has karakterine atfedilebilir
belki. Ilk sanatgi-fotografgilardan Robinson bir taraftan hakikati gii-
zellige feda etmek gerektigini soylemis, diger taraftan da —adeta i¢sel
bir zorunlulukla— fotograf mecrasinin gergeklige o emsalsiz sadaka-
tini 6vmiistiir.5 Edward Weston’in islerinin ikili dogasindan da bah-
sedebiliriz burada: Kendini hem soyutlamaya hem de gergekgilige
adamis olan Weston, ancak bu iki temsil tarzinin bagdasmazhiginin
ve kendi ikili yiikiimliiliiklerinin bilincine vardiktan sonra, gergekgi-
ligin stiinliigiinii teslim etmigtir.5?

Yine de, bir mecranin kendine has 6zelliklerinin bdyle vurgulan-
masi birtakim itirazlarla da kargilagmigtir. Bunlardan biri soyle der:
Bir mecranin 6zellikleri tam olarak tanimlanmaya gelmez. Dolayi-
styla boyle ozellikler koyutlamak ve bunlarn estetik analiz i¢in bag-

50. S. Robmson, Pictorial Effect in Photography, 1869, s. 109; aktaran Newhall,
T he History of Photography from 1839 to the Present Day, s. 78.
51. Newhall, a.g.y., s. 157-8.
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langi¢ noktasi olarak kullanmak s6z konusu olamaz. Bir mecraya ne-
yin uygun oldugu dogmatik bir bigcimde pesinen belirlenemez. Dev-
rimcibir sanatgl, caligmalarinin ait oldugu mecranin “dogasi” ile ilgili
evvelki spekiilasyonlarin hepsini altiist edebilir mesela.

Ama diger taraftan deneyimlerimiz, her mecranin, dogasina ilig-
kin bir tammdan ayni kesinlikle uzak durmadigini gosterir bize. Do-
layisiyla, farkll mecralan niteliklerini tarif etmenin giigliigiine gore
siralayabiliriz. Siranin bir ucuna, farkh ifade bigimleri verili malze-
meye ve teknik etkenlere en az baglhiymis gibi goriinen resmi yerles-
tirelim mesela. Lessing’in Laokoon’daki resim ile siir arasindaki si-
nirlari tayin etmeye yonelik o muazzam girigiminin, bu iki sanatin po-
tansiyellerini pek kestirememesi gibi bir kusuru vardir. Ama bu kusur
Lessing’in girigimini hiikiimsiiz kilmaz elbette. Neredeyse kavrana-
maz olsalar da, ne zaman bir ressam veya sair bagka bir mecrada ge-
listirilmis ifadeleri kendi mecrasinatagimak istese, bu sinirlar kendini
gosterir. Lessing’i bir bakima 6nceleyerek “kelimeler birbirinden gii-
zel seyler banindirir,” diyor Benvenuto Cellini, “ama bir sanatgi tara-
findan icra edildiklerinde ... o kadar da giizel olmuyor”.52 Eisenste-
in'1n bir deneyimi, tiyatronun resimden daha kisitlayici oldugunu ¢ar-
pic bir bicimde ortaya koyar. Eisenstein hala tiyatro yonetmenligi
yaptig1 donemde, deneme yanilma yoluyla, sahne kosullarinin sonsu-
za kadar esnetilemeyecegini gordii — tiyatronun amansiz dogasi Ei-
senstein’in sanatsal hedeflerini gergeklestirmesine engel oluyordu, o
donemde bu hedeflere uygun tek ifade araci sinema gibi goriiniiyor-
du. Bu yiizden Eisenstein da tiyatroyu birakip sinemaya gegti.5? Ro-
man da —en azindan i¢inde yasadigimiz ¢cagda— her tiirlii kullanima
uygun goriinmiiyor, zaten asli unsurlarinin tekrar tekrar bir arayisa
konu olmasi da bu yiizdendir. Ortega y Gasset roman “engin ama
sonlu bir tag ocagina” benzetir.54

Siranin diger ucuna, resmin karsi kutbuna yerlestirilecek bir mec-
ra varsa o da fotograftir. Gay-Lussac ve Arago tarafindan daha bagtan
tanimlandig iizere, fotografin 6zellikleri gayet 6zgiildiir, ve tarih bo-

52. Cellini, T he Autobiography of Benvenuto Cellini, s. 285.

53. Eisenstein, Film Form, s. 16.

54. Gasset, T he Dehumanization of Art and Other Writings on Art and Culture,
s. 54 (cevirmeni bilinmiyor).
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yunca agirlifindan higbir gey kaybetmemigtir. Boyle diisiiniince, te-
mel estetik ilkeyi bu 6zel mecraya uygulamak daha da makul gorii-
niiyor. (Ciinkii pratikte varligin1 fotografa bor¢lu olan melez tiir diye
bir sey yoktur. dolayisiyla bdyle bir tiiriin estetik agidan gecerliligi
gibi bir sorun da s6z konusu degildir.)

Temel estetik ilkeye riayetin (1) fotograf¢inin kendi mecrasina
yaklagimi, (2) fotografin yakinliklari ve (3) 6zgiil cazibeleri gibi ige-
rimleri vardir.

Fotografik yaklagim

Fotograf¢inin yaklagimina “fotografik” diyebilmemiz i¢in, temel es-
tetik ilkeye uygun olmasi gerekir. Yani fotografci, estetik bir ilgiyle,
her kosulda gercekgilige meyletmelidir. Elbette bu yalnizca asgari ge-
rekliliktir. Yine de bu geregi yerine getirdiginde, en azindan fotogra-
fik yaklagima uygun fotograflar iiretmis olacaktir. Ciinkii gayri sahsi,
tamamen sanatsiz bir fotograf makinesi kayd estetik agidan tartigma
gotiirmezdir; buna kargilik giizel, hatta anlamli bir kompozisyonun
fotografik bir nitelifi olmayabilir. Temel ilkeye boyle sanatsiz bir
uyumnun kendine gore artilan vardir, bilhassa da vizyonumuzu fiili
durumumuza uygun hale getiren fotograflar s6z konusu oldugunda.
Bu tiir fotograflar ille de fotograf¢cinin bilerek ve isteyerek sanatsal
bir yarati izlenimi yaratma ¢abasinin sonucu degildir. S6zgelimi Be-
aumont Newhall, otomatik fotograf makineleriyle ve son savasta, sirf
askeri amagclarla cekilen seri hava fotograflarinin aslinda ne kadar
“giizel” oldugundan bahseder.55 Bu tiir bir giizellik, boylesi mekanik
doga kegsiflerinin estetik agidan mesruiyetine higbir katki saglamayan,
ister istemez ortaya ¢ikan bir yan iiriin olarak anlagilir.

Habersiz yapilan ¢cekimler bu mecrayla bagdasiyorsa eger, fotog-
raf¢iy bir “kamera-goz”, bicimlendirme itkilerinden yoksun, gercek-
cilerin 1856 manifestosuyla deklare ettigi tiirden bir sanat¢inin tami
tamina muadili biri olarak tahayyiil etmek de gayet tabiidir. Bu mani-
festoya gore, sanatginin gerceklige karg: tutumu Oylesine gayri sahsi
olmalidir ki, ayn1 nesneyi kopyalarinin arasinda en ufak bir fark ol-

55. Newhall. The History of Photography from 1839 to the Present Day, s. 218.
Krs. Moholy-Nagy, VisioninMotion,s. 177.



FOTOGRAF 89

maksizin misal on kere yeniden iiretsin.5¢ Proust Guermantes Tara-
fi’nda, uzun siiredir orada olmayan anlaticinin, biiyiikannesinden ha-
bersiz onun oturma odasina giriginin anlatildig1 boliimde fotograf¢iy:
boyle tasavvur eder:

Ben orada duruyordum, dahadogrusu o bilmedigine gére heniiz orada de-
gildim. ... Oradaki ben ... seyahat paltosu ve sapkasiyla bir sahitten, bir g6z-
lemciden, evden birisi olmayan bir yabancidan, bir daha hi¢ gérmeyecegimiz
yerlerin kligesini almaya gelen bir fotografcidan ibarettim. O anda, biiyiikan-
nemi gordiigiimde, gozlerimde mekanik anlamda olan sey, gercekten bir fo-
tografti. Sevdiklerimizi daima kesintisiz sevgimizin canli sistemi, siirekli ha-
reketiicinde goriiriiz; sevgimiz, aziz varligin ¢cehresinin sundugu goriintiilerin
bize ulagmasina izin vermeden 6nce onlar kasirgasinin igine alir, sonra, te-
den beri o insan hakkinda sahip oldugumuz fikrin iizerine atar, ona yapistirir,
onunla iist iiste bindirir. Biiyiikannemin alnina ve yanaklarina, zihninin en in-
ce, en yerlesik diislincelerinin anlamini yiikledigime gore, her aligkin bakig
bir ruh ¢cagirma, sevdigimiz her ¢ehre de ge¢gmisin aynasi olduguna gore, bii-
yiikannemde agirlasan, degisen seyleri diglamamam miimkiin miiydii? Haya-
tin en ilgisiz goriintiilerinde bile, diigiinceyle yiiklii olan g6ziimiiz, tipki klasik
bir trajedi gibi, olaya katkis1 olmayan biitiin goriintiileri eler ve sadece hedefi
anlagilir kilabilecek olan goriintiileri tutar. ... biiyiikannemi kendi benligim-
den ayirmayan, onu sadece kendi ruhumda, hep ge¢misin ayn1 yerinde, ben-
zeri tist iiste binmis saydam amilann ardindan gérmiis olan ben de, birdenbire,
yeni bir diinyanin, zamanin diinyasinin, “iyi yaslaniyor,” diye soz ettigimiz
yabancilarin yagadigi diinyanin bir parcasi olan salonumuzda, hayatta ilk kez
ve sadece bir an (¢ok ¢abuk kayboldu ¢iinkii), kanepenin iizerinde, kirmizi,
hantal ve adilambanin altinda, tanimadigim, hasta, hayallere dalip gitmis, de-
limsi gozleri kitabin lizerinde gezinen, bitkin bir yash kadin gordiim.5”

Proust sevginin bizi sevdigimiz kisinin zamanla gegirdigi degisi-
me kor ettigi varsayimindan yola ¢ikar burada. O yiizden fotografci-
nin her seyden 6nce gelen meziyeti olarak duygusal kopusu vurgula-
masi1 gayet makuldiir. Proust fotograf¢iy sahit, gézlemci ve yabanci-
ya, yani bir bigimde izlemis bulundugu olaylara miidahil olmamasi
beklenen ii¢ tipe benzeterek bu diisiinceleri daha da somutlastirir. Bu
tipler ne olsa algilayabilir ¢iinkii gordiikleri hi¢bir sey onlar biiyiile-

56. Freund, La Photographie en Fra(lce au dix-neuviéme siécle, s. 105-6.
57. Marcel Proust, Kayip Zamanin Izinde: Guermantes Tarafi, gev. Roza Hak-
men, [stanbul: YKY, 1997, s. 1234.
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yip vizyonlarini kisitlayacak hatiralara gebe degildir. Ideal fotografei,
agkindan gozii bir sey gormez olmug sevgilinin tam tersidir. Segici
olmayan, hi¢ ayrim yapmayan aynay: andirir; fotograf makinesinin
lensiyle 6zdestir. Proust’a gore fotograf tamamen yabancilagmanin
iiriintidiir.

Bu tanimin ne kadar tek tarafli oldugu ortada. Yine de biitiin bag-
lam Proust’un 6ncelikle, gayriiradi hatiralarin yarattig etkinin bu ha-
tiralan tetikleyen digsal fenomenleri bulaniklagtirdig: bir haleti ruhi-
yeyi betimlemekle ilgilendigini gosteriyor. Ve berraklik ugruna bu ha-
leti ruhiyeyi fotografcinin haleti ruhiyesiyle kiyaslama arzusu, Pro-
ust’u 19. yiizyil gergekgilerinin giarim1 benimsemeye sevk etmis ola-
bilir: Fotograf¢i —hatta her tiirlii sanatgi— dogaya ayna tutar.

Aslinda ayna falan yoktur ortada. Fotograflar dogay: oldugu gibi
kopyalamaz; ii¢ boyutlu fenomenleri bir diizleme aktararak, bu feno-
menlerin ¢evreleriyle baglarini kopararak ve mevcut renk diizenlerini
siyah, gri ve beyazla ikame ederek dogay doniistiiriir. Ancak bu ayna
fikrini 1skartaya ¢ikaran bir gey varsa eger, o da bdylesine kaginilmaz
doniisiimlerden ziyade —iinkii fotograf bunlara ragmen mecburi ye-
niden iiretim niteligini muhafaza eder— bizim goriinen gergekligi al-
gilama bi¢imimizdir. Proust’un yabancilasmig fotografcisi bile ice
akan izlenimleri spontane yapilandirir; aym anda diger duyulariyla
algiladiklar, sinir sistemi biinyesindeki belli bagh alg: bi¢imi kate-
gorileri, hatta genel egilimleri onu gérme edimi sirasinda gérsel ham-
maddeyi diizenlemeye sevk eder.5® Yani farkinda olmadan istigal et-
tigi faaliyetler ¢ektigi fotograflan kosullandirir mutlaka.

Bu durumda, yukarida bahsi gegen habersiz ¢ekilen fotograflar,
neredeyse otomatikman elde edilen baskilar i¢in ne sdyleyebiliriz pe-
ki? Boyle fotograflarda, yapilandirma igi fotografa bakan kisiye dii-
ser. (Newhall'un bahsettigi havadan ¢ekilmis kesif fotograflan her za-
manki yapilandirma siireglerini sekteye ugratir, ¢iinkii bu fotograflar-
daki ne oldugu tam olarak kestirilemeyen gekiller fotografa bakam
estetik boyuta geri ¢ekilmeye zorlar.) Gergekgilerin manifestosunda

58. Serif ve Cantril, T he Psychology of Ego-Involvements, 5megin s. 30, 33, 34.
Ambheim, “Perceptual Abstraction and Art”, Psychological Review, Mart 1947,
c. 54,no. 2.
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kastedilen anlamda bir nesnellige ulagmak miimkiin degildir. Boyle
oldugu icin de, neden fotografcinin ister istemez nafile olan bu nes-
nellige ulagma girigimi ugruna bigimlendirme yetilerini bastirmasi
gerektigi sorusunun makul bir cevabi yoktur. Fotografcinin tercihle-
rini yonlendiren, dogay1 kaydedip gozler Oniine serme kararliligiysa,
motif, cergeve, lens, filtre, emiilsiyon ve greni kendi hassasiyetlerine
gore se¢gmesi tamamen mesrudur. Daha dogrusu, asgari gerekleri ag-
mak igin segici olmalidir. Ciinkii biitiin duyularin agip dogayi 6ziim-
semez ve biitiin varligiyla siirece katilmazsa, doga kolay kolay teslim
olmaz ona. Oyleyse bicimlendirme egilimi gercekgilik egilimiyle ille
de catigacak diye bir sey yoktur. Bilakis gercekgilik egilimini somut-
lagtirip gerceklestirmeye yarayabilir — 19. yiizyil gercekgilerinin boy-
le bir etkilesimden haberdar olmasina pek imkan yok. Proust ne derse
desin, fotografc seyleri “kendi ruhuyla” goriir.

Ancak Proust fotografik yaklagimu bir tiir yabancilagma haliyle
iligkilendirmekte hakhdir. Kendi mecrasinin 6zelliklerini kabul eden
fotografci Proust’un ona atfettigi duygusal kopusu —nadiren de olsa—
gosterse bile, igsel vizyonunu da 6zgiirce digsallagiramaz. Onemli
olan, gercek¢i baghliklan ile bigimlendirme gayretlerini “dogru”
harmanlamasidir — ama bu harmanda, bi¢imlendirme gayretleri ne ka-
dar giiclii olursa olsun, bagimsizliklarim gergekg¢i baghliklarina tes-
lim ederler. Lewis Mumford’un tabiriyle, fotografcinin “iginden ge-
len itki, kendisini 6znel fantazide yaymak yerine, her zaman dig ko-
sullarla uyumlu olmali”.5% Nadar, David Octavius Hill ve Robert
Adamson gibi ilk sanatgi-fotografcilar bu hassas dengeyi nasil sagla-
yacaklarini biliyorlardi. Resimden etkilenmig olsalar da, 6ncelikli he-
defleri sunduklari insanin asli niteliklerini ortaya koymakt1;60 portre-
lerinin fotografik niteliklerinin izini, diyor Newhall, “algilarimin va-
kar ve derinliginde” aramak gerekir.6!

Oyleyse fotograf¢imin segiciligi bagibog bir kendiligindenlikten
¢ok empatiye yakin durur. Fotograf¢i herkesten ¢ok, kavramasi zor
bir metin iizerinde ¢aligip onu ¢dzmeye kararli, hayal giicii zengin bir

59. Mumford, Technics and Civilization, s. 339.
60. Freund, La Photographie en France au dix-neuviéme siécle, s. 59.
61. Newhall, The History of Photography from 1839 to the Present Day, s. 47.
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okura benzer belki de. Tipk: okur gibi, fotograf¢i da doga kitabina
gomiilmiistiir. Paul Strand’e gore, fotograf¢inin “vizyonunun yogun-
lugu”’nun kokeninde, “gdziiniin Oniindeki seylere gergekten saygi
duymasr” olmalidir.62 Veya Weston'in ifadesiyle, fotograf makinesi
“fotografcinin seylerin dogasinin en derinlerine bakmasina ve konu-
larin1 temel gergeklikleri gercevesinde sunmasina vesile olur”.63 Fo-
tograf makinesinin ortaya ¢ikarma giiciine bagh olarak, fotograf¢inin
bir kasif yonii de vardir; doymak bilmez bir merak, fotograf¢iy: heniiz
fethedilmemis enginliklerde gezinip buralardaki en tuhaf oriintiileri
yakalamaya sevk eder. Fotograf¢i varliginin tiim gii¢lerini ¢agirir ama
otonom yaratilann igine bosaltmak i¢in degil, etrafim kugatan nesne-
lerin toziinde ¢oziindiirmek igin. Proust bu konuda da hakhdir: bu
mecra dahilinde segicilik, yabancilagsma siireclerinin ayrilmaz bir par-
¢asidir.

Bu noktada, melankolinin fotografik vizyondaki olasi roliiyle il-
gili bir gozleme yer vermekte fayda var. Newhall’un History of Pho-
tography’sinde (Fotografciligin Tarihi), iki farkl vesileyle, melanko-
liyi fotograf ruhu tasiyan resimsel eserlerle baglantili olarak ele al-
mas! tesadiif degil kuskusuz. Marville’in ¢ektigi, III. Napoléon dev-
rinde kaderine terk edilen Paris sokaklarina ve evlerine ait fotografla-
rin, “kaybolup giden bir ge¢misin melankolik giizelligine” sahip ol-
duguna dikkat ¢eker Newhall;% ayrnica Atget’nin Paris sokaklarindan
manzaralarinin, “iyi bir fotografin uyandiracag: giiglii bir melanko-
li”ye gebe oldugundan bahsederés [1. Resim]. I¢sel bir egilim olarak
melankolinin hiiziin verici nesneleri daha ¢ekici gostermekten bagka,
daha 6nemli bir igerimi de vardir: Kendince her tiirlii nesneyle 6zdes-
lesmeyi beraberinde getiren kendine yabancilagmay: destekler. Hii-
ziinlii birey muhtemelen ¢evresinin tesadiifi bicimlenimlerinde kay-
beder kendini, artik evvelki tercihleri tarafindan belirlenmeyen kayit-
s1z bir yogunlukla 6ziimser bu bi¢imlenimleri. Proust’un yabanci ro-
liine biiriinen fotografcisininkini animsatan tiirden bir alimlayiciliktir

62.A.gy..s. 150.

63. Weston, “Seeing Photographically”, The Complete Photographer, 1943, c.
9, no. 49:3205.

64. Newhall, T he History of Photography from 1839 to the Present Day,s.91.

65.A.gy.,s.139.
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onunki. Sinemacilar melankoli ile fotografik yaklasim arasindaki ya-
kin iligkiyi, boyle bir haleti ruhiyeyi goriiniir kilmak igin sik sik kul-
lanir. Miikerrer bir film sekansi goyledir: Melankolik karakter amag-
sizca gezinmektedir: O ilerledikge, ¢evresi degiserek ev cephelerinin,
neon 1giklarinin, gelen gecenlerin vb. yan yana gelmis ¢esitli cekim-
leri bi¢iminde belirir. Seyirci bu ¢ekimlerin goriiniisteki nedensiz be-
liriglerini ister istemez karakterin keyifsizligi ve bunun yol agtif1 ya-
bancilagmayla iligkilendirir.

Bi¢imlendirme egilimi nihayetinde asgari geregi gii¢ bela karsila-
yan fotograflarin ortaya ¢ikmasina yol agacak kadar zayif olabilecegi
gibi, gercekgcilik egilimini ezip gegme tehlikesi olugturacak boyutlara
da ulagabilir. Son on-yirmi yilda pek ¢ok taninmg fotograf¢i ya verili
hammaddeyi kesfetme, ya yaraticisinin igsel imgelerini yansitma ya
da bunlarin ikisini birden yapma niyetine hizmet eden fotograflar ¢cek-
meye meyletmistir. Kabugunda gozii andiran oyuklar bulunan agag
govdelerinin bir fotografim nitelerken, Moholy-Nagy su gozlemde
bulunuyordu: “Siirrealist, dogada genelde kendi duygularim ifade
eden imgeler bulur.’% Moholy-Nagy’'nin Berlin Radyo Kulesi’nden
fotografim diigiiniin mesela [2. Resim] veya daha yakindan bakinca
kaya ve toprak olusumlari, nesnelerin alisiilmadik kombinasyonlari,
¢ok yakin yiiz ¢ekimleri vb. oldugu anlagilan birtakim soyut ya da ne-
redeyse soyut kompozisyonlar: [3. Resim].

Bu tiir fotograflarda, empati ile kendiligindenlik arasinda hassas
bir denée vardir. Boyle fotograflar iireten fotografci, bicimlendirme
itkilerini gergekgilik egilimlerine tabi kilmaz, bunlarin ikisini de esit
derecede gozler Oniine sermek istiyor gibi goriiniir. Belki farkinda bi-
le degildir ama birbiriyle ¢atigan iki arzu, i¢sel imgelerini digsallag-
tirmaarzusu ile digsal bigimleri yeniden iiretme arzusu onu yonlendi-
rir. Ancak, bu ikisinin arasim1 bulmak igin, sekiller ile imgeler arasin-
da zaman zaman meydana gelen tesadiiflere bel baglar. Zoru bagaran
bu fotograflarin muglakhg: da bundan kaynaklamir. Mary Ann Dorr’
un Giines Isiginda Sandalyeler fotografi buna iyi bir 6mektir®” [4. Re-

66. Moholy-Nagy, ““Surrealism and the Photographer”, The Complete Photog-
rapher, 1943, c. 9, no. 52:3338.
67. Bu fotografa dikkatimi gektigi i¢in Edward Steichen’a tegekkiir ederim.
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sim). Bir taraftan, bu mecramin 6zelliklerine hakkin verir: Ferforje
sandalyeler ve sandalyelerin golgesi zaten mevcuttur. Diger taraftan,
bunun sanatsal bir yaratim olarak tasarlandig1 da asikardir: Golgeler
ve sandalyeler dogal nesnelerden ziyade serbest bir kompozisyonun
unsurlari gibi gelir bize.

Boyle tam sinirda bir 6rmek, eger yaraticisinin kendini doganin
metnine vakfettigini diisiindiiriiyorsa, fotografik bir niteligi kesinlikle
koruyor demektir. Ancak eger fotografcinin “bulgular’”nin, fotograf
makinesiyle dig diinya iizerinde pratik yapmadan once zaten bilfiil
bulmug olduklarim yansittiim diisiindiiriiyorsa sadece, fotograf bu
niteligi kaybeimenin esigindedir; ¢iinkii fotograf¢1 dogayi, kegfet-
mekten ziyade kendi vizyonuna dair giiya gercekgci bir beyan igin kul-
lanir. Fotograt¢i spontane imgeleri ile fiili varolusun istenen kesig-
mesini, gergekligi hafifce tahrif ederek bile iiretebilir.

Deneysel fotograf¢i iraksak amagclarin boyle karigimlarinin nite-
ledigi simir bolgesini ihlal etme egilimindedir. Uriinleri fotografik mi-
dir hala? Fotogram ve rayograf fotograf makinesi kullanmaz; ancak
bdyle olmayan “yaratic1” iiriinler, biinyelerine dahil olmasi muhtemel
kaydedilmis hammaddeyi —bigimlendirerek— toptan tiiketir. Aynisi
fotomontaj igin de gecerlidir.68 Bu tiir kompozisyonlar1 fotograftan
¢ok grafik sanatlarin 6zel bir tiirii olarak siniflandirmak daha uygun
diisebilir. Fotografla aralarindaki asikar baglantilara ragmen, fotog-
raftan uzaktirlar aslinda. Deneysel fotograf¢ilar fotograflarinin 6zgiil
bir mecraya ait oldugunu ve sanatsal yaratilar olan, dolayisiyla estetik
acidan da bir o kadar goz alic1 olan bu fotograflarin gergekligin yari-
soyut kayitlariyla kanstirilmamasi gerektigini 6ne siirerler.6 Ama bu
yaratilar kayit degilse ne resimlerin ne de ¢izimlerin boyutuna denk
diigerler. James Thrall Soby vaktiyle boyle fotograflar i¢in, “resim
olarak duvara asmaya uygun” degildir demistir.”® Fotografin salt sa-
natsal amaglar dogrultusunda kullanimi, yeniden iiretim ile ifade ara-
sinda bir tiir tampon bolgeye varmistir adeta.

68. Krs. Murnford, Technics and Civilization, s. 339.

69.Krs. Hajek-Halke, Experimentelle Fotografie, 6nsoz, s. 14. Ayncabkz. Katz,
Feininger ve Schmoll'un yukarida aktarilan yazilari.

70. Aktaran Newhall, The History of Photography from 1839 to the Present Day,
s.213.
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Yakinliklar

Fotografik yaklasimla bagdasan fotograflar —yanlis anlagilmasi pek
miimkiin olmadigina gore, sadece fotograf desek de olur herhalde—
ait olduklar1 mecranin 6zellikleri kadar sabit oldugu varsayilabilecek
belli yakinliklar gosterir. Bunlardan bilhassa dordiiniin iizerinde dur-
makta fayda var.

Birincisi, fotografin “sahnelenmemis” gerceklikle bariz bir yakin-
lig1 vardir. Biinyesi itibariyle bize fotografik gelen kayitlar genelde
dogay: bizden bagimsiz olarak var oldugu ham haliyle yeniden iiret-
me niyetinden dogmus gibi goriiniir. Doga sadece fotograf makinesi-
nin yakalayabildigi ugucu bigimlerde zuhur ediyorsa, sahnelenmesi
pek miimkiin degildir.” Ilk fotografcilarin “bos bir kalipta biriken toz
y181n1”"72 veya “tesadiifi giines 1518172 gibi konulardan neden boylesi-
ne keyif aldigimi agiklar bu. (Yeri gelmigsken, o zamanlar Fox Tal-
bot’un —bir 6nceki ciimlede aktardigimiz ifadenin sahibi, hani su gii-
nes 1s181indan coskuyla bahseden kisidir kendisi— tercihlerinin mes-
ruiyetinden emin olamadigin, tercihlerini “Hollanda ekolii” gibi bir
emsali amimsatarak dogrulamaya g¢aligtigim1 sdylemeden ge¢meye-
lim.) Portre alaninda, fotograf¢ilar verili kogullara siklikla miidahale
eder. Ancak bu alanda, sahnelenen gerceklik ile sahnelenmemis ger-
¢eklik arasindaki sinirlar cok degiskendir; 6zel bir ortam hazirlayan
veya modelinden bagini hafifce 6ne egmesini isteyen bir portreci, len-
sinin hemen kargisinda duran miisterisinin tipik 6zelliklerini ortaya
¢ikarmaya c¢alisiyor olabilir. Burada 6nemli olan portrelerinin tesadii-
fen kendi kendilerini ifsa eden, “hayat illiizyonuyla dolup tagan” sey-
ler gibi goriinecek sekilde dogayi en karakteristik haliyle resmetmeyi
arzulamasidir.”* Diger taraftan, igindeki disavurumcu sanatgi hayal
giicli zengin okur ve merakh kasiften agir basmaya baslarsa eger,

71. Mumford, Technics and Civilization, s. 340.

72. Newhall, “Photography and the Development of Kinetic Visualization”, Jo-
urnal of the Warburg and Courtauld Institutes, 1944, c. 7, s. 40.

73. H. Fox Talbot, The Pencil of Nature, Londra, 1844, s. 40; aktaran Newhall,
T he History of Photography from 1839 to the Present Day, s. 40.

74. John A. Tennant'in New York’ta diizenlenen Stieglitz sergisi hakkindaki
1921 tarihli yazisi; aktaran Newhall, a.g.y. s. 144.
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portreleri hemen yukarida bahsettigimiz o muglak, iki arada bir dere-
de omeklere doner kaginilmaz olarak. Isik ve/veya konu bakimindan
fazlasiyla hesapli kitapl izlenimi verirler; gercekligi akig halinde ya-
kaladiklar1 soylenemez artik, gergekligin unsurlarini resmi andiran
bir Oriintii halinde diizenlerler.

Ikincisi, sahnelenmemis gergeklige bu ilgisi vesilesiyle, fotograf
genelde tesadiifi olani vurgular. Rastlantisal olaylar enstantane fotog-
raflarin 6ziidiir. Enstantane fotografgilikla ilgili olarak, “beklenmedik
bir bi¢cimde kendisini goriisiimiize sunma ihtimali olan ve bizi her-
hangi bir bakimdan ilgilendiren her seyi tesadiifen yakalamak istiyo-
ruz,” diyordu bir Fransiz, ilk filmler ¢cikmadan on sene kadar 6nce.”s
Sokaklardaki kalabaliklarin cezbediciligi de buradan gelir. 1859 do-
laylarinda, New Yorklu stereograflar tagitlarla yayalarin o kaleydos-
kobik g i¢eligine kaptirmigti kendini,’¢ ¢ok gegmeden Viktoryen ens-
tantane fotograflar da ayni tesadiifi yiginlarla mest oldu. Marville,
Stieglitz, Atget — hepsi de gehir hayatin1 baglica ¢agdas ve fotojenik
konularindan biri ilan etti.’” Dolayisiyla, biiyiik sehirlerin besledigi
hayaller tesadiifi kargilagmalarin, tuhaf denk gelislerin ve muazzam
rastlantilarin resimsel kayitlar olarak maddilegti. Portrecilikte de en
tipik portreler bile tesadiifi bir niteligi korumaldir — sanki gegerken
¢ekilmis ve hdla ham varolugla titresiyormus gibi. Tesadiifi olana ya-
kinlik burada da bu mecramn “agikar bir kompozisyon oriintiisii”” da-
yatilmig gibi goriinen fotograflan yeglemedigine isaret eder.”® (Kom-
pozisyonel dogaicatlar1 veya insan eliyle yapilmis gergeklik bambag-
ka meselelerdir tabii.)

Ugiinciisii, fotograf sonsuzlugu ¢agristirma egilimindedir. Bu da
biitiinlerden ¢ok fragmanlar temsil eden tesadiifi bileskeleri vurgu-
lamasindan kaynaklanir. Ister portre olsun ister bir eylemin resmi, fo-

75. Albert Londe, La Photographie instantanée, Paris, 1886, s. 139. Bu atf1, ens-
tantane fotograf hakkindaki notlarim benimle paylagma nezaketi gosteren Beaumont
Newhall’a borgluyum.

76. Newhall, “Photography and the Development of Kinetic Visualization”, Jo-
urnal of the Warburg and Courtauld Institutes, 1944, c. 7,s. 41.

77. McCausland, “Alfred Stieglitz”, The Complete Photographer, 1943, c. 9,
no.51:3321.

78. Newhall, The History of Photography from 1839 to the Present Day,s. 126.
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tograf ancak biitiinliik kavramini sekteye ugratiyorsa karakteristik
olarak fotografur. Cergevesi gegici bir sinira igaret eder, igerigi o ger-
¢evenin disinda bagka igeriklere gonderme yapar, yapisi da kusgatila-
mayacak bir seyi gosterir — fiziksel varolusu. 19. yiizyil yazarlar bu
seye doga veya hayat dediler, fotografin her seyden 6nce bizde bir
sonsuzluk izlenimi yaratmasi gerektigine kanaat getirdiler. Kamera-
nin en gozde motiflerinden biri addettikleri yapraklar *“sahnelene-
mez” ama sonsuz kereler gerceklesir. Bu baglamda, fotografik yakla-
sim ile bilimsel aragtirma arasinda bir benzerlik vardir: ikisi de bii-
tiinliigiinii siirekli elinden kagirdig: ugsuz bucaksiz bir evreni irdeler.

Dordiincii ve sonuncusu, bu mecra ile belirlenimsizlik arasinda —
Proust’un gayet iyi bildigi— bir yakinhk vardir. S6ziinii etti§imiz pa-
sajin aktarmadigimiz kisminda, Proust Enstitii’den ¢ikan bir akade-
misyen fotografi hayal eder. Proust’a gore, “olaya bakan bizim gozii-
miiz yerine tamamen maddi bir mercek, bir fotograf levhasi olsa, o
zaman mesela Fransiz Enstitiisii’'niin bahgesinde gorecegimiz sey,
fayton ¢cagirmaya yeltenen bir akademisyenin digari ¢ikigi yerine, san-
ki sarhogmus ya da yerler buzla kapliymig gibi sendelemesi, arkaya
devrilmemek igin gayretleri, diiserken ¢izdigi parabol olacaktir”.”
Proust’un aklindaki fotograf akademisyenin beg para etmez biri ol-
dugunu diisiinmemiz gerektigini ima etmez; sadece bize akademis-
yenin genel itibariyle davramglan veya tipik tutumlar hakkinda hig-
bir ey anlatmamaktadir. Akademisyenin anlik bir pozunu baglamdan
tamamen kopardigindan, kisilik yapisinin tamami dahilinde bu pozun
islevi hakkinda olsa olsa tahminde bulunabiliriz. Poz bizzat verili ol-
mayan bir baglamla iligkilidir. Proust fotograflarin hammaddeyi ta-
nmimlamaksizin aktardigina igaret eder.

Proust’un fotograflarin gayri sahsilestirme 6zelligi konusunda ol-
dugu kadar belirlenimsizligi konusunda da miibalaga ettigi agik. As-
linda fotograf¢i, diigiiniip taginarak tercihte bulundugu 6l¢iide, fotog-
raflarina yapi ve anlam kazandirir. Fotograflan dogay: kaydettigi gibi,
fotografginin dogay: 6ziimseyip desifre etme girisimini de yansitir.
Ancak fotograf¢inin yabancilagmasina dikkat ¢ekerken, Proust yine

79. Marcel Proust, Kayip Zamanin Izinde: Guermantes Tarafi, gev. Roza Hak-
men, istanbul: YKY, 1997, s. 123.
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hakhdir aslinda; ¢iinkii fotograflar —ne kadar segici olurlarsa olsun-
lar— birer kayit addedilmelerinde etkisi biiyiik olan diizensizlik ve da-
giniklik egilimini inkdr edemezler. Dolayisiyla fotograflarin belli be-
lirsiz anlamlarla ¢evrili olmasi kaginilmazdir. (Geleneksel sanat eseri
de bircok anlam tasir elbette. Ancak insanin yorumlanabilecek olan
amag ve kosullarindan dogdugu i¢in, biinyesindeki anlamlar az ¢ok
saptanabilir. Buna karsilik fotografin anlamlari ister istemez belirsiz-
dir, ¢iinkii dogay:1 herhangi bir kaliba sokmadan, tam bir muamma
olarak aktanir. Fotografa kiyasla, resmin anlami daha belirlidir. Bu ne-
denle, birden ¢ok anlamdan, muglak bir anlamliliktan vb. bahsetmek
ancak kameranin isi s6z konusu oldugunda makuldiir.)

Cazibeler

Bu kadar agik yakinliklari olan bir mecranin iiriinlerinin, sanat mec-
rasinin cezbedici taraflarindan farkli, kendine has gekicilikleri olabilir
pekala. Bunlardan iigii hemen goze carpar.

Konunun “carpitilabilecegini veya saptirilabilecegini” biliriz, der
Newhall, “‘hatta zaman zaman bundan zevk aldi§imiz bile olur, ama
bunu bilmek fotografik bir kaydin dogruluguna duydugumuz kati
inanc1 biraz olsun sarsmaz bile”.8¢ Fotograflara verilen ortak bir tep-
kiyi agiklar bu: Daguerre’in zamanindan beri, su gotiirmez bir sahici-
ligin belgeleri olarak fotograflara kiymet verilmistir. Hem sanatin fo-
tograf derekesine diistiigiinii hem de fotografin sanatmig gibi yaptigi-
n1 diisiinen Baudelaire hi¢ olmazsa fotograflarin “hafizamizin arsiv-
lerinde” bir yer tutmaya nail olan biitiin o ugucu seyleri yeniden iiret-
me, dolayisiyla da muhafaza etme meziyetine sahip oldugunu kabul
etmistir.8! Fotograf ilk zamanlarinda bir hatira olarak o kadar ragbet
gordii ki, bunu abartmak bile zor. Hemen her ailenin, farkh farkli arka
planlarda. farkl farkli nesillerden o ¢ok sevgili akrabalarin, eg-dostun
fotograflariyla dolu bir fotograf albiimii vardir, herkese gururla gos-

80. Newhall, The Htslory of Photography from 1839 to the Present Day, s. 91.

81. Benjamin, “Uber einige Motive bei Baudelaire”, Zeitschrift fuer Sozial-
forschung, 1939, c. VIII, no. 1-2:82; Tiirkgesi: ‘ Baudelalre de Bazi Motifler Uzeri-
ne”, Son Bakigta Ask iginde, Nurdan Giirbilek (haz.), gev. Ahmet Dogukan, Istanbul:
Metis, s. 116-54.
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terdigi. Bu hatiralar zamanla 6nemli bir anlam degisikligine ugrar.
Cisimlestirdikleri anilar solup gittikce, daha ¢ok belgesel bir islev ka-
zanirlar; fotografik kayitlar olarak etkileri asil cezbedici taraflarini,
gecmiste yasananlar hatirlamaya yardim eden seyler olduklan ger-
cegini golgeler. Aile albiimiine bakarken, biiyilkkanne balayin1 yeni-
den yagsamis kadar olacak, ¢gocuklar merakla o acayip gondollari, Nuh
Nebi’den kalma modalari, hi¢ gérmedikleri eski geng simalar ince-
leyecektir.

Ve siiphesiz yeni seyler kesfedip bundan zevk alacak, s6zgelimi
biiyiikannenin vaktiyle fark etmedigi 1vir zivir1 gostereceklerdir ona.
Insanlarin biiyiitiilmiis bir fotografi, orijinal baskida, hatta gergekli-
gin kendisinde hemen goze ¢carpmayan seylerin teker teker ortaya ¢i-
kisini incelemekten ne kadar hoglandigin diisiiniin mesela. Fotografa
gosterilen tipik tepkilerden biri de budur. Genelde fotograflara yeni
ve beklenmedik bir ey bulma umuduyla bakariz - fotograf makine-
sinin ifsa etme yetisine giikranlarini sunan bir giivendir bu.

Son olarak, fotograf her zaman bir giizellik kaynag1 addedilmigtir.
Giizellik bagka bagka sekillerde deneyimlenebilir. Fotografin insam
resim kadar etkilemedigini diisiinenlerin ¢oguna gore, s6zgelimi Na-
dar’in portrelerinin, Brady’nin Amerikan I¢ Savagi sahnelerinin veya
Atget’nin Paris sokaklarinin giizelligi, bunlarin otonom yaratilardan
cok duyarh ve teknik agidan hatasiz olmasindan ileri gelir.82 Genel
itibariyle fotografin giizel olma sansi, fotografik yaklagima uydugu
6lgiidé vardir. Sik gézlemlenen bir durumu agiklar bu: vizyonumuzu
genisleten fotograflarin neden hem fotograf makinesinin ifgalari ola-
rak hosumuza gittigini hem de estetik agidan bize ¢ekici geldigini —
s0z konusu fotograflar ister fazlasiyla secici olsun, ister havadan ge-
kilmis kesif fotograflan gibi salt mekanik iiriinlerden ibaret olsun.

Fox Talbot’a gore fotografin “albenisi” fotografi yaratanin biha-
ber oldugu, fotografin icinde kesfetmesi gereken seyleriicermesinden
de gelir.83 Keza, I. Diinya Savas1 sonras1 donemde Fransiz sinemasi-
nin en 6nemli isimlerinden biri olan Louis Delluc, Kodak fotografla-

82. Krs. Newhall, The History of Photography from 1839 to the Present Day,
s. 140, 143.

83. H. Fox Talbot, The Pencil of Nature, Londra, 1844, s. 52; aktaran Newhall,
T he History of Photography from 1839 to the Present Day, s. 182.
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nnin gagirtici ifsalarindan biiyiik zevk —estetik bir zevk— almagtir:
“Beni biiyiileyen bu igte: Bir filmde veya fotograf kligsesinde, oradan
gecmekte olan, fotograf makinesinin lensinin tesadiifen kadraja dahil
ettigi birinin miistesna bir ifadesi oldugunu fark etmenin ger¢ekten
siradigi bir deneyim oldugunu; bilmemkim Hanim’in ... klasik poz-
larin bilingdis1 stmni fragmanlar halinde muhafaza ettigini; agaglarin,
sularin, dokularin, yaratiklarin kendilerine has oldugunubildigimiz o
agina ritmi ancak gozler 6niine serilince aklimizi basimizdan alan par-
¢a par¢a hareketler sayesinde tutturdugunu siz de kabul edersiniz her-
halde.”84 Fotograflarin estetik degeri bir dereceye kadar kesfetme
giiclerinin bir iglevi gibi goriinmektedir.*

Oyleyse, fotograflara verdigimiz karsilikta, bilme arzusu ve gii-
zellik anlayigi i¢ ige ge¢migstir. Fotograflar genelde bu arzuyu tatmin
ettigi icin giizellik yayar. Dahasi, mec¢hul semavi uzamlara ve mad-
denin derinliklerine niifuz ederek bu arzuyu tatmin ederken, bash ba-
sina giizel tasarimlara anhk bakiglar atmaya da olanak saglayabilirler.

Sanat meselesi

Bu noktada, fotografin sanat olup olmadig: tartigmasi bir kere daha
giindeme gelir. Tartismanin mevcut halini tayin eden biiyiik dlgiide,
yaraticilig1 savunanlarin fotograf siirecinin onlarin bigimlendirme it-
kilerine dayattig1 kisitlamalara katlanmaya raziolmamalaridir. Fotog-
rafik yaklagimi izleyen fotografciy: fotografcidan saymaz ve bu fo-
tograf¢inin halihazirda benimsedigi kaydetme gorevlerine bas kaldi-
rirlar. Moholy-Nagy’nin bir sanat¢i olarak deneysel fotograf¢iya dair
su tanimi, meseleye nasil baktiklarim1 gayet iyi anlatir: Deneysel fo-
tograf¢i “sadece bulduklari arasindan se¢im yapmaz... ayn1 zamanda
durumlar yaratir; ona gore fotografik ifadenin gerekli niteliklerini ige-
ren, nicedir kullanilmayan veya ihmal edilen araglan takdim eder .85

84. Delluc, “Photographie”, Anthologie du cinéma iginde, Lapierre (haz.), s. 135.

* Valéry. Degas, dance, dessin, s. 73 'te, ugan kuslar sz konusu oldugunda, ens-
tantane fotograflann Japon sanatgilarn baskilarini dogruladigini séyler. Enstantane
fotografcilik ile Japon sanat1 arasindaki benzerlikler igin bkz. Wolf-Czapek, Die Ki-
nematograplie, s. 112-3.

85. Moholy-Nagy, Vision in Motion, s. 209.
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Tesadiifi gercekligin sanat ugruna iskartaya ¢ikarilmasi vurgulan-
maktadir burada. Senkronize flaglar ve hizli lambalar yardimiyla ken-
di evrenini inga eden Barbara Morgan “insan yapimu 1s18a ve bu 15181n
sagladig yaratma ozgiirliigiine miitesekkir oldugunu” soyler.86

Bu beyanatin altinda yatan sanat veya yaraticilik kavrami gele-
neksel sanatlarda da gecerlidir; bununla beraber, fotografik kayitlarin
bir hayli duyarli oldugu secicilik meselesini hakkiyla ele almaktan
uzaktir. Daha agik bir ifadeyle soyleyecek olursak, fotograf¢inin fi-
ziksel gercekligin belli bagh vechelerini bu gergekligi alt etmeye ca-
ligmaksizin temsil etmek icin gosterdigi —dolayisiyla odaklanilan
hammaddeyi hem neredeyse el degmemis bir halde birakan hem de
adeta saydam hale getiren— kendine has ve tamamen bigimlendirmeye
yonelik gayretini golgeler. Bu gayretin estetik icerimleri vardir elbet-
te. Stieglitz’in 6bek dbek agaglan sonbahar hiizniiniin unutulmaz im-
gelerinden biridir. Cartier-Bresson’un enstantane fotograflar, yiiz ifa-
delerini ve tuhaf bir bigimde insani1 derinden etkileyen insan figiirleri
ile mimari arasindaki iligkileri yakalar [5. Resim]. Brassai ise duvar-
larla 1slak kaldirim taglarini nasil dokunakh kilacagini iyi bilir.

Oyleyse “sanat” terimini neden sadece deneysel fotografgilarin
bir bakima fotografin diginda kalan serbest kompozisyonlari i¢in ayi-
ralim ki? Dikkatimizi fotograf mecrasinin gercekten karakteristik
ozelliklerinin neler oldugu meselesinden bagka bir tarafa kaydirma
tehlikesi tagiyor bu. “Sanat” terimini daha esnek bir bigimde, tam an-
lamiyla fotografik bir yaklagimin basardiklarim —yetersiz bir bigimde
de olsa— kapsayacak sekilde, yani ne geleneksel agidan sanat eserleri
ne de estetik acgidan kayitsiz iiriinler olan fotograflar anlaminda kul-
lanmak daha faydali olabilir. Bu fotograflara niifuz eden duyarlilik ve
muhtemelen yaydiklan giizellik nedeniyle, terimi boyle genis anla-
miyla kullanmanin lehine sdylenebilecek bazi seyler de olmalidir.

86. Morgan ve Lester (haz.), Graphic Graflex Photography, 1948, s. 218; akta-
ran Newhall, The History of Photography from 1839 to the Present Day, s. 198.
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Temel Kavramlar

Rahimdeki embriyo gibi fotografik film de apayn bilesenlerin bir ara-
ya gelmesiyle olusmustur. Fotografik film, Muybridge ve Marey’nin
kullandig: sekliyle enstantane fotograf ile laterna magica ve fenakis-
tiskopun kombinasyonundan dogmustur.! Sonradan bu kombinasyo-
na kurgu ve ses gibi fotografik olmayan unsurlarin katkilan eklen-
mistir. Her haliikdrda fotografin —bilhassa da enstantane fotografin—
bu unsurlarin en 6nemlisi oldugu iddias1 gayet megrudur, ¢iinkii film
iceriginin tesis edilmesinde belirleyici olan etken hep fotograf olmus-
tur ve hala da dyledir. Fotografin dogasi filmin dogasinda yasar.
Bagslarda, filmin fotografin evriminin sonu, seyleri hareketli res-
metmeye duyulan kim bilir kag asirlik arzunun nihayetinde tatmin
edilmesi oldugu diisiiniiliiyordu. Bizzat fotograf mecrasi dahilindeki
belli bagh gelismelerin miisebbibi de bu arzuydu zaten. Daha 1839’
da, dagerreyotipiler ve talbotipiler ilk ortaya ¢iktiginda, bunlara du-
yulan hayranlik, ortaya koyduklari 1ss1z sokaklarin ve flu manzarala-
rin yarattig hayal kirikligina kangt1.2 1850’lerde, elde taginabilen fo-
tograf makinesi icat edilmeden ¢ok once, seyleri hareket halinde fo-

1. Sadoul, L’ Invention du cinéma, s. 8, 49 vd., 61-81 (Marey hakkinda). Lumie-
re’e kadar varan karnmnagik gelismelerle ilgilenen herkesin mutlaka okumasi gereken
bir kitap. Muybridge i¢in aynica bkz. Newhall, “Photography and the Development
of Kinetic Visualization”, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, 1944, c.
7,s.42-43. T. Ra., “Motion Pictures”. Encyclopedia Britannica, 1932, c. 15, s. 854-
6, donemle ilgili kisa bir inceleme sunuyor.

2. Newhall, “Photography and the Development of Kinetic Visualization”, s. 40.
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tograflamaya yonelik bagarili girisimlerde bulunuldu.? Belli bir poz-
lama siiresinden enstantane fotografa uzanan yolu agan itkiler, aym
istikamette fotografin bagka bir uzantisinin hayallerini kurduruyordu
— film hayalini. 1860 dolaylarinda, fotobiyoskop denen bir cihaz ge-
ligtiren Cook ve Bonnelli “fotograf sanatinda tam bir devrim” olaca-
gindan bahsediyorlards; “agaglarinriizgann kaprislerine boyun egdi-
8i, yapraklarin hafif hafif dalgalanip giines 15181nda parildadif1 man-
zaralar gorecegiz.”*

Asina oldugumuz bu yaprak laytmotifi, keza dalgalar, hareket ha-
lindeki bulutlar, siirekli degisen yiiz ifadeleri ilk kehanetlerin baginda
geliyordu. Bunlarin hepsi, etrafimizi saran diinyanin en ince hadise-
lerini; genelde, 6nceden hesap edemedigimiz hareketleri bir bigcimde
dalgalan veya yapraklarn andiran kalabaliklar: iceren sahneleri bile
yakalayacak olan bir araca duyulan 6zlemi anlatir. Enstantane fotog-
rafin ortaya ¢ikisindan evvel yayimlanan unutulmaz bir beyaninda,
Sor John Herschel film kamerasinin en temel 6zelliklerini tahmin et-
mekle kalmamig, kameraya o zamandan beri hi¢ birakmadig bir go-
rev de yiiklemigtir: “canli, capcanh bir yeniden iiretim ve gergek ha-
yattaki her tiirlii etkilesimin —bir miicadele, tartigma, resmi toren, girt-
lak girtlaga bir kavga— en son nesle miras birakilmasi”.5 Ducos du
Hauron ve daha niceleri, bugiin artik aktiialite filmi veya belgesel de-
digimiz seylerin, gercek hayattan olaylarin icra edilmesine adanmig
filmlerin ortaya ¢ikmasim iple ¢ekiyordu.6 Bu kaydetme vurgusu,
filmler sayesinde normalde algilayamadigimiz seylerden veya tekrar-
layamadigimiz anlardan —maddenin goz agip kapayincaya kadar ger-
¢eklesen doniisiimleri, bitkilerin yavag yavas bilyiimesi vb.— haberdar
olabilecegimiz yolundaki beklentiyle basa bag ilerledi.” Neticede fil-
min fotograf dogrultusunda ilerlemeye devam edecegine kesin go-
ziiyle bakiliyordu.*

3.A.gy. 4.Sadoul, L'Inventiondu cinéma, s. 38.

S. Herschel. “Instantaneous Photography”, Photographic News, 1860, c. 4, no.
88:13. Bu alintiya atifta bulunan Beaumont Newhall’a tegekkiir ederim.

6. Sadoul, [ Invention du cinéma, s. 36-37, 86, 241-2.

7. Ducos du Hauron daha 1864’te bu gelismeleri 6ngormiigtiir; bkz. Sadoul,
a.g.y.s.37.

* Georges Sadoul, L'lnvention du cinéma, s. 298’de isabetli bir tespitte bulunarak
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Ozetle, fotografla ilgili biitiin bu agiklamalar sinema mecrasi igin
de dogrudur amamekanik agidan gecerli degildir veyasinemanin im-
kénlanni tamamen kugatmaya yetmez. Detaylandirmaya ve kapsami
genisletmeye ihtiyag vardir. Takip eden ii¢ boliim bunlan yapmaya,
bdyle bir mecranin genel 6zelliklerini agiklamaya yoneliktir. Bu bo-
liim, miiteakip analizlerin altinda yatan temel kavramlar iizerinde du-
ruyor. Sonraki boliim, filmin kaydetme ve ortaya ¢ikarma iglevlerini
daha aynintili olarak ele ahiyor. Ugiincii b6liim filmin kendine has ya-
kinliklanyla ilgili. Bu kavramsal ¢ergevenin ici, filmin belli bagh
alanlan ve unsurlanyla, filmin meydana getirilmesine dair sorunlarla
ilgili incelemelerle doldurulacak.

MECRANIN OZELLIKLERI

Filmin ozellikleri basit ve teknik 6zellikler olmak iizere ikiye ayrila-
bilir.

Temel Ozellikler fotografin dzellikleriyle aymdir. Bagka bir deyis-
le, film fiziksel gercekligi kaydedip gozler Oniine seren essiz bir do-
nanima sahiptir ve bu nedenle de fiziksel gergekligin ¢cekim kuvveti-
nin etkisindedir.

Birbirinden farkli goriiniir diinyalar s6z konusudur. Bir sahne per-
formansin1 veya resmi diigiiniin mesela: Bunlar da gayet gercektir ve
algilanabilir. Ancak bizim ilgilendigimiz tek gergeklik fiilen var olan
fiziksel gergekliktir — icinde yasadigimiz bu fani diinyadir. (Fiziksel
gerceklikten bahsederken doniigiimlii olarak “maddi gerceklik”, “fi-
ziksel varolus”, “fiili varolusg” veya daha esnek bir bigimde “doga”
terimleri de kullanilacaktir. Buna cuk oturan bagka bir terim de “ka-
mera-gergekligi” olabilir. Son olarak, “hayat” terimi de alternatif bir
ifade bigimi olarak oniimiizde durmaktadir — bunun gerekgelerini 4.

arkaik film kameralarina verilen adlarin o donemlerde ne gibi egilimlerin agir basti-
gina dair ipuglar sundugunu belirtir. Vitaskop (vita+scope=hayata+bakmak), vita-
graf (vita+graph=hayati+resmetmek, kaydetmek), biyoskop, biyograf (bio-, yani ha-
yat) gibi isimler giiphesiz kameranin “hayata” yakinligini aktarmak igin tasarlanmg-
tir; kinetoskop, kinetograf (kineto-, yani hareket, hareket eden) ve sinematograf (ki-
nema-+graph) gibi isimler de harekete gosterilen ilginin kamtidir.
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Boliim’de ele alacagiz.) Ancak diger goriinen diinyalar, gercekten bir
pargasini olugturmaksizin bu diinyaya ulagir. Mesela bir tiyatro oyunu
bagli basina bir evren sunar ama gergek hayatta onu kusatan gevre-
siyle iligkilendirilecek olsa pargalanip gidecek bir evrendir bu.

Unutulmaz bir baleyi, operay: vb. yeniden iiretmek, roprodiiktif
bir mecra olarak film i¢gin elbette mesrudur. Ancak ekranin belli bagh
gereklerini yerine getirmeye calistiklarini varsaysak bile, boyle yeni-
den iiretimler esasen kayda gecirip muhafaza etmekten bagka bir sey
degildir, dolayisiyla konumuzla da pek ilgili degildir. Fiziksel gercek-
ligin disinda kalan performanslarin muhafazasi, bu gergekligi kesfet-
mek i¢in gayet uygun bir mecranin olsa olsa ek isidir. Ancak sozgeli-
mi sahne rutinlerinin belli uzun metraj filmlerde ve film tiirlerinde si-
nematik agidan gayet iyi bir bigcimde kullanilabilecegini reddetmek
anlamina gelmez bu.*

Filmin biitiin teknik 6zellikleri arasinda en genel ve en olmazsa
olmaz 6zelligi kurgudur. Cekimlerin anlaml bir siirekliligini tesis et-
meye yarar, dolayisiyla fotograf icin s6z konusu degildir. (Fotomontaj
fotografin 6zel bir tiiriinden ziyade grafik sanatlardan biridir.) Daha
Ozel sinema tekniklerinden bazilari fotograftan devralinmigtir — yakin
¢ekim, yumusak odakl lensle ¢ekim, negatif kullanimy, ¢ift veya cok-
lu pozlama vb. Digerleri, sozgelimi gegisler, agir ve hizlh ¢ekimler,
zamanda geri doniigler, birtakim “6zel efektler” vb. ise malum neden-
lerden dolay: sadece filme 6zgiidiir.

Bu teknik meselelere yeterince degindik. Bugiine kadar film lize-
rine yapilmig pek ¢ok teorik ¢aligmada uzun uzadiya ele alinmig tek-
nik meseleleri daha derinlemesine incelemek gereksiz goriiniiyor.8
Kurgu araglarn. 1g1klandirma tarzlari, yakin ¢ekimin cesitli etkileri vb.
meselelere hep genis yer ayiran ¢caligsmalardan farkli olarak elinizdeki
kitap, sinema tekniklerini ancak filmin temel 6zellikleri ve gesitli ige-
rimleri ¢ercevesinde tanimlanan dogasiyla iligkili oldugu olgiide ele

* Bkz. s. 167-68.

8. Omnegin bkz. Balazs, Der Geist des Films; Amheim, Film; Eisenstein, The
Film Sense and Film Form;, Pudovkin, Film Technique and Film Acting; Rotha, T he
Film Till Now;, Spottiswoode, A Grammar of the Film and Basic Film Techniques,
University of California Syllabus Series No. 303; Karel Reisz, T he Technique of Film
Editing vb.
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almaktadir. Odagimizda, hangi amaca hizmet ederse etsin bizzat kur-
gunun kendisi degil, film mecrasinin asli dzellikleriyle uyumlu olan
potansiyellerini uygulamanin —veya bunlara meydan okumanin, ki
ikisi de aym kapiya gikar— bir yolu olarak kurgu bulunuyor. Bagka bir
deyisle, iistlenilen gorev, kurgu igin kurgunun biitiin olasi yontemle-
rini incelemek degil, kurgunun sinematik agidan anlaml basarilara
yapabilecegi katkilar tespit etmektir. Film teknigiyle ilgili sorunlar
gozardi edilmeyecektir ama ancak teknik unsurlarin 6tesine gegen
meseleler bu sorunlarin incelenmesini gerektirdigi takdirde ele alina-
caklardr.

Aslinda malumun ilamidir bu: Temel dzellikler ile teknik 6zellik-
ler birbirinden bir hayli farklidir. Genelde temel 6zellikler teknik
olanlardan 6nce gelir ¢iinkii bir filmin sinematik niteliginden onlar
sorumludur. Bir film diigiiniin ki temel 6zelliklere uygun olarak fizik-
sel gercekligin enteresan taraflarin1 kaydetsin ama teknik agidan ku-
surlu bir bigimde kaydetsin, mesela 1g1kta bir terslik olsun veya kurgu
¢ok yavan kalsin. Yine de boyle bir film, sinematik araglarin ve nu-
maralarin hepsini kamera-gercekligini gdzardi eden bir beyan iiret-
mek lizere ustaca ise kogan bir filmden daha 6zgiil anlamda bir film-
dir. Ancak buna dayanarak teknik 6zelliklerin etkisini hafife alama-
yiz. Ele alacagimiz bazi1 6rneklerde, cesitli tekniklerin nasil kullani-
lacagim bilmenin, belki de aksi takdirde hi¢ de gercek¢i olmayacak
filmlere bir sinema tad kattigim gorecegiz.”

BASLICA IKI EGILIM

Film fotograftan dogup biiyiiyorsa eger, gercekgilik ve bicimlendirme
egilimleri filmde de is baginda olmali. S6z konusu iki egilimin yan
yana boy gdstermesinin, bu mecranin ortaya ¢ikisinin hemen sonra-
sina denk gelmesi sadece bir tesadiif mii dersiniz? Adeta daha en bag-
tan her tiirlii sinematik gayreti kusatmak istercesine, ikisi de kendi
olanaklarim tiiketmek konusunda en ug noktaya kadar gitmistir. Ilk
ornekleri, tam bir gercek¢i olan Lumieére ile sanatsal imgelemini diz-

* Bkz. s. 151-52, 184-85.
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ginlerinden kurtaran Méliés’tir. Ete kemige biiriindiirdiikleri filmler
tabiri caizse ~Hegel’in kullandig1 anlamda—tez ve antitez gibidir.?

Lumiére ve Méliés

Zoetroplara veya Edison’in kinetoskopuna kiyasla, Lumiére’in film-
lerinin hakikaten yenilikg¢i bir tarafi vardir: 10 Giindelik hayat1 fotog-
rafin yaptigina benzer sekilde goriintiilerler.!! Lumiére’in Le Déjeu-
ner de bébé veya La Partie d’écarté gibi ilk filmleri, amator fotograf-
cinin aile iginde olup bitenlerden ve giindelik hayati tasvir eden re-
simlerden nasil zevk aldiginin kanitidir.!2 Bir de L’Arroseur arrosé
vardir tabii; ¢cok popiiler olmug bir filmdir ¢iinkii giindelik hayatin
akigindan doruk noktasi ¢ok eglenceli olan uygun bir hikdye cikar-
mustir. Bir bahgivan bahgeyi sulamaktadir; o sirada, afacan bir gocuk
peyda olur, hortumun iistiine basar ve tam da suyun neden kesildigini
anlamayan kurbani sagkin sagkin hortumun agzinmi yoklarken, ayagim
ceker. Su tazyikle figkirir ve bahgivanin suratinin tam ortasina gelir.
Coziim boliimii tarza sadiktir; bahgivan kovaladigi ¢ocugu yakalayip
pataklar biraz. Kendinden sonraki biitiin komedi filmlerinin gameti
ve arketipi olan bu film, Lumiére’in fotografi bir hikdye anlatma araci
haline getirmeye yonelik yaratici bir girigimini temsil eder.!3> Ancak
hikdye gergek hayattan bir olaydir. Maxim Gorki’ye sarsic1 bir dene-
yim yasatip L' Arroseur arrosé hakkinda su satirlari yazdiran tam da
bu filmin fotografik gercekligi olmustur: “Hortum kendi yiiziiniize
figkiracak sanip i¢giidiisel olarak geri ¢ekiliyorsunuz.”!4

9. Caveing, “Dialectique du concept du cinéma”, Revue internationale de filmo-
logie (1. Bolim: Temmuz-Agustos 1947, no. 1; II. B6lim: Ekim 1948, no. 3-4), biraz
keyfibir bigcimde. Hegel'in diyalektiginin ilkelerini sinemanin evrimine uygular. Ca-
veing’e gore, diyalektigin ilk agamas:1 Lumiére’in gergeklik ile antitezini yeniden
iretmesidir— tam bir yanilsamacilik; Méliés buna dmektir (6zellikle bkz. I. Bolim,
s.74-78). Keza Morin, Le Cinéma ou I’ homme imaginaire, s. 58, Hegel'in kullandig1
anlamda, Mélies’in “mutlak ger¢ekdigiciligini” Lumiere’in “mutlak gergekgiliginin”
antitezi olarak tasavvur eder. Ayrica bkz. Sadoul, Histoire d'unart,s. 31.

10. Sadoul, L Invention du cinéma,s.21-22, 241, 246.

11. Langlois. “Notes sur I'histoire du cinéma”, La Revue du cinéma, Temmuz
1948, c. III, no. 15:3.

12. Sadoul, L'Inventiondu cinéma, s. 247.

13.A.gy.,s. 249, 252, 300; ve Sadoul, Histoire d’'unart,s. 21.
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Genel itibariyle, Lumiére hikaye anlatmanin kendi isi olmadigni,
bunun belli ki pek de ugrasmak istemedigi sorunlar1 beraberinde ge-
tirdigini fark etmig gibi goriiniiyor. Kendisinin veya firmasinin yaptig
hikdye anlatan filmler —ilki gibi birka¢ komedi, ufak tefek tarihsel
sahneler vb.— Lumiere’in tipik iiretimleri degildir.!5 Filmlerinin ¢ogu,
etrafimiz1 saran diinyay: salt onu sunma amaciyla kaydetmistir. En
azindan Lumiere’lerin “iginin ehli” kameramanlarindan Mesguich
filmlerin mesajinin bu oldugunu diisiinmiistiir. Sesli filmlerin en civ-
civli zamaninda, usta isi filmleri sdyle 6zetlemistir: “Lumiere Kar-
desler sinemanin asil konusunu dogru olarak tesis etmistir. Roman,
tiyatro vb. yeterde artar insanin kalbinden gegenleri anlatmaya. Buna
karsihik sinema hayatin, doganin ve tezahiirlerinin, kalabalhigin ve
anaforlarimin dinamizmidir. Kendini hareketle ortaya koyan her sey
ona baghdir. Kameranin lensi diinyaya agilir.”’16

Bu bakimdan Lumiére’in lensi gercekten de diinyaya agilmigtir.
La sortie de l'usine Lumiére a Lyon, L’ Arrivée d’un train veya La Pla-
cedes Cordeliers a Lyon gibi 6liimsiiz ilk filmlerini diigiinelim mese-
la:'7 Temasy, bir yerden bir yere gidip gelen insan kalabalklariyla do-
lu kamusal mekanlar olan filmlerdi bunlar. 1850’lerin sonlarinda ste-
reografik fotograflarin kaydettigi sokak kalabaliklan ilkel ekranda
yeniden belirdi. En kontrol edilemeyen ve en bilin¢dig1 anlanyla ha-
yatt1 bu; bu gelip gegici, siirekli birbirinin i¢inde eriyip giden Oriintii-
ler karmasasina sadece kamerayla erisilebiliyordu. Sonradan ¢ok tak-
lit edilen o tren istasyonu ¢ekimi, inenlerle binenlerin yarattig1 karga-
say1 vurgulayarak, bu oriintiilerin tesadiifiligini etkili bir bigimde res-
meder; usul usul goge yiikselen duman bulutlan bu Griintiilerin par-
caliligim gosterir. Lumiére duman motifini pek ¢ok vesileyle kullan-
mugtir. Oniindeki veriye sahsi bir miidahaleden kesinlikle kaginmak

14. Gorki, “You Don’t Believe Your Eyes”, World Film News,Mart 1938, s. 16.

15. Bessy ve Duca, Louis Lumiére, inventeur, s. 88. Sadoul, L’ Invention d u ci-
néma, s. 23-24.

16. Aktaran Sadoul, L’ Invention du cinéma, s. 208. Aynca bkz.s. 253.

17. A.gy. s. 242-4, 248. Vardac, Stage to Screen, s. 166-7. Vardac gergekgilige
gosterilen ilginin giderek artmasinin 19. yiizyilda tiyatroyu 6zel araglari daha ince-
likli bigimlerde kullanmaya sevk ettigini vurgular. Omegin vitaskopun ortaya ¢ik-
masindan kisa siire once hayatinikaybeden tiyatro produktorii Steele MacKaye, agil-
ma, kararma ve erime efektlerini vermek igin bir “151k perdesi” icat etmigtir (s. 143).
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istiyor gibidir. Tarafsiz kayitlar olan ¢ekimleri, Proust’un kendi hati-
rinda kalan imgesiyle kiyasladig1 biiyiik annesinin hayali ¢cekimlerine
benzer.

Cagdaslari bu filmleri, tam da kahinlerle miijdecilerin kendi film
mecrasi vizyonlarinda on plana ¢ikardiklan nitelikler nedeniyle met-
hediyordu. Lumiére hakkinda yorum yaparken, coskuyla “yapraklarin
riizgirda dalgalamsi”’ndan bahsetmek adeta kagimilmazdi. Dalgala-
nan yapraklar imgesini kullanan Parisli gazeteci Henri de Parville,
Lumiere’lerin genel temasini da “is iistiinde yakalanan doga” olarak
tanimliyordu.!8 Kimileri de bilimin Lumiere’in icadindan nasil fay-
dalanabilecegine dikkat ¢ekiyordu.!® Amerika’da, Lumieére’in kame-
ra-gercekciligi Edison’in sahnelenen 6zneleriyle kinetoskopunu alt
edecekti.20

Lumiere ancak bir siireligine kitleleri pesinden siiriikleyebildi.
1897°de, yani film yapmaya baglamasindan hepi topu iki sene sonra
popiilerligini biiyiik olgiide kaybetti. Sansasyon soniip gitmis, altin
cag bitmigti. Ilgisizlik, Lumiére’in iiretimini azaltmasina yol agt1.?!

Mecranin yiten cazibesini yenileyip giiclendirerek, Lumiére’in bi-
raktig1 yerden Méliés devraldi bayragi. Kimi zaman Mélies de Lu-
miere’in yolundan gitti. Baglarda, Méliés de sehir turuna gikarir gibi
giizel manzaralar gosterdi seyirciye veya donemin modasina uygun
olarak, giincel olaylan gercekg¢i bir bigcimde sahneledi.22 Ancak Mé-
lies’in sinemaya asil katkisi sahnelenmis olmayan gergekligi sahne-
lenen illiizyonla, giindelik olaylan tasarlanmus olay orgiileriyle ikame
etmesi oldu.2?

Iki oncii, yaklagimlarinda kokten farkhihklar oldugunun gayet far-
kindaydi. Lumiére Méliés’e filmin “bilimsel bir merak™tan ibaret ol-
dugunu diiiindiigiinii anlatiyor,?* dolayisiyla kendi sinematografisi-

18. Sadoul. L’ Invention du cinéma, s. 246.

19. Bessy ve Duca, Louis Lumiére, inventeur, s.49-50.Sadoul, Histoired'unart,
s.23.

20. Sadoul. L' Invention du cinéma, s. 222-4,227.

21.Sadoul. a.gy., s. 332, ve Sadoul, Histoire d’'unart, s. 24.

22.Sadoul. L’ Invention du cinéma, s. 322, 328.

23. A.gy., s. 332. Langlois, “Notes sur I'histoire du cinéma”, La Revue du cine-
ma, Temmuz 1948, c. III, no. 15:10.

24. Aktaran Bardéehe ve Brasillaeh, The History of Motion Pictures, s. 10.
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nin sanatsal amagclara hizmet etmesinin miimkiin olmadigini ima edi-
yordu. 1897°de Méliés Lumiere’in bu konudaki fikirlerine katilmadi-
g1 belirten bir biilten yayinladi: “Méliés ve Reulos bilhassa fantastik
veya sanatsal sahneler, tiyatro sahnelerinin yeniden iiretimleri vb. ile
ilgileniyor ... dolayisiyla sinematografin sagladig1 mutat goriintiiler-
den —sokak sahneleri veya giindelik hayattan sahnelerden— tamamen
farkh 6zel bir tiir yaratiyorlar.”2s

Méliés’in bu kadar biiyiik bir bagar1 yakalamig olmasi, Lumiére’in
fotografik gergekciliginde karsilik bulamayan talepleri kargiladiginin
bir gostergesidir. Lumiére gézlemleme duyusuna, “is iistiinde yaka-
lanan doga”ya duyulan meraka hitap etmigtir; Mélies ise sanatginin
salt fantaziden aldig1 haz ugruna doganin igleyisine bog vermistir.
L’Arrivée d'un train’daki tren gergektir, buna karsilik Méliés’in Voya-
ge a travers I'impossible’sindeki tren, iginde hareket ettigi dekor ka-
dar gerceklikten uzak bir oyuncaktir [6 ve 7. Resim]. Fenomenlerin
gelisigiizel hareketlerini goriintiilemek yerine, Méliés hayali olaylan
cezbedici masalsi olay Orgiilerinin gereklerine uygun olarak serbestce
birbirine baglamigtir. Filme bir hayli yakin baska mecralar da bu tiir
bir tatmin saglamiyor muydu peki? Sanatgi-fotograf¢ilar, estetik agi-
dan cezbedici kompozisyonlar dedikleri seyleri doga kesiflerinin pe-
sine diismeye tercih ediyorlardi. Kameranin ortaya ¢ikmasindan he-
men Once, laterna magica performanslarinda dinsel temalar, Walter
Scott romanlar ve Shakespeare dramalar1 gosteriliyordu.26

Mélies kameranin fiziksel diinyay: kaydedip gozler 6niine serme
becerisinden faydalanmadiysa da, illiizyonlarim giderek daha ziyade
bu mecraya 6zgii teknikler sayesinde yaratmigtir. Méliés bu teknik-
lerden bazilarini tesadiifen bulmugstur. Paris’teki Place de I’ Opéra’nin
cekimlerini yaptig: sirada, seliiloit film seridi olmas1 gerektigi gibi
hareket etmedigi i¢in ¢ekimi kesmek zorunda kalmgtir; bunun bek-
lenmedik sonucu ise filmde bir otobiisiin durduk yere cenaze arabasi-
na doniigmesi olmugtur.2’ Geriye dogru ¢oziilen bir olaylar sekansina
Lumiere de meyletmiyor degildi ama sinematik araglari ilk defa sis-
tematik bir bicimde kullanan Méliés oldu. Hem fotograftan hem de

25. Sadoul, L’ Invention du cinéma, s. 332.
26. A.gy., s. 102, 201 ve ozellikle s. 205. 27.A.gy., s. 324-6.
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tiyatro sahnesinden yararlanan Méliés, gelecekte muazzam bir rol oy-
nayacak olan pek ¢ok teknik gelistirdi — maske kullanmak, ¢oklu poz-
lama, hayaletleri ¢cagirmanin bir yolu olarak iist iiste bindirme, gegis-
ler vb. bunlardan birkag1.22 Ve bu teknikleri kullanmadaki hiineri,
oyuncul anlatilarina ve sihirbazlik numaralarina bir sinema dokunugu
katti. Sahne tuzaklar kagimlmaz degildi artik, el ¢cabuklugunun yerini
sadece filmin bagarabilecegi inamlmaz metamorfozlar aldi. Boyle bir
ortamda yaratilan illiizyon sihirbazinkinden farklh bir zanaatkarhgin
eseriydi. Sinematik bir illiizyondu bu ve teatral kandirmacanin ¢ok
otesine geciyordu. Bu ilkel donemin en 6nemli uzmanlarindan biri
olan Henri Langlois’ya gore, Méliés’in Le Manoir du diable’si “sa-
dece sinemada ve sinemanin sayesinde tasavvur edilebilir’di.2?
Filmi kavrayigina kargin, Méliés 6nceden oldugu gibi bir tiyatro
yonetmeni olarak kalmigtir. Fotograf1 fotograf dncesi bir ruhla, sahne
geleneklerinden miilhem mukavva bir evren roprodiiksiyonu igin kul-
lanmigtir. En 6nemli filmlerinden biri olan Le Voyage dans la lune’de
“ayin yiiziinde suratini1 burusturan bir erkek vardir” ve yildizlarin tam
ortasinda miizikhol kizlarinin giizel yiizleri goriiniir. Ayrica Mélies’in
oyunculan tipki tiyatro sahnesinde oldugu gibi seyircileri selamlar.
Teknik diizlemde tiyatrodan farkli olsalar da, Mélieés’in filmlerinin
sahiden sinematik konular: biinyelerine dahil edip tiyatronun kapsa-
mini agtiklar1 séylenemez. Méliés’in o kadar yaratici olmasina rag-
men kamerasini hareket ettirmeyi neden hi¢ aklindan gegirmedigini
de acgiklar bu;30 sabit kamera seyircinin tiyatro sahnesiyle iligkisini
devam ettirir. Méliés’in ideal seyircisi, ister geng ister yasli olsun, mu-
tat tiyatro seyircisidir. Insanlarin yaglandik¢a ugruna miicadele edip
fethetmek iizere yola ¢iktiklan konumlardan iggiidiisel olarak geri ce-
kildikleri sdylenir: Mélies s6z konusu oldugunda, bunda hakikat pay:
var gibi goriiniiyor. Méliés son yillarinda giderek teatral filmlerden
ziyade filme gekilen tiyatrolara yonelmis, Paris’teki Chatelet Tiyat-
rosu’nda sahnelenen gosterileri andiran féerieler liretmigtir.3!

28. Meélies'in getirdigi teknik yenilikler iin bkz. Sadoul, Les Pionniers du ciné-
ma,s. 52-70.

29. Langlois, “Notes sur I’histoire du cinéma”, La Revue du cinéma, Temmuz
1948, c. III, no. 15:5.

30. Sadoul, Les Pionniers du cinéma, s. 154, 166.



TEMEL KAVRAMLAR 115

Gergekgilik egilimi

Gergekgilik egilimini izlerken, filmler iki agidan fotografin 6tesine
gecer. Birincisi, hareketin su veya bu evresini degil, bizzat hareketin
kendisini goriintiilerler. Peki ne tiir hareketleri goriintiilerler? Kame-
ranin yere sabitlendigi ilkel donemde, sinemacilarin hareket eden
maddi fenomenlere odaklanmasi gayet dogald; ekrandaki hayat an-
cak digsal, “nesnel” hareket yoluyla tezahiir ediyorsa hayatti. Sine-
matik teknikler gelistikge, filmler mesajlarin1 aktarmak igin kamera-
nin hareketliliginden ve kurgu araglarindan giderek daha fazla yarar-
lanmaya basladilar. Asil giicleri difer mecralarin erisiminde olmayan
hareketleri yeniden iiretebilmelerinden gelse de hala, bu hareketler il-
le de nesnel degildi artik. Teknik agidan olgun bir filmde, “6znel” ha-
reketler —yani, seyircinin gergeklestirmeye/uygulamaya davet edil-
digi hareketler— siirekli nesnel hareketlerle agik atar. Seyirci, 1srarla
hareket eden nesneler kadar etmeyenleri de dikkatine sunan tilt, pan
veya kayma hareketi yapan bir kamerayla 6zdeslesmek zorunda ka-
labilir.32 Veya ¢ekimlerin gayet uygun bir aranjmani, muazzam zaman
ve/veya mekan periyotlan arasinda seyirciyi o kadar hizl hizh gezdi-
rir ki, seyirci farkli donem ve mekanlarin olaylarina adeta aym anda
tanik olur.

Ancak gecmiste oldugu gibi bugiin de vurgu nesnel hareketin iize-
rindedir; film mecrasi nesnel harekete meyilli gibi goriinmektedir.
René Clair’in sozleriyle: “Sinema estetigi diye bir sey varsa ... tek
kelimeyle ozetlenebilir: ‘hareket’. Nesnelerin goz tarafindan algila-
nan, bugiin bizim eylemin igsel hareketini de ekledigimiz digsal ha-
reketi.”’33 Clair’in digsal harekete bu kadar basat bir rol bigmesi, teorik
diizlemde, ilk filmlerinin dikkat ¢ekici bir 6zelligine igaret eder — ka-
rakterlerinin baleyi andiran evrimlerine.

Ikincisi, filmler, ok cesitli hareketleriyle fiziksel gergekligi, fo-
tograf agisindan o kadar da vazgecilmez olmayan bir ara prosediirle,
yani sahnelemeyle yakalayabilir. Ilgi ve merak uyandiran bir olay 6r-

31. Sadoul, L' Invention du cinéma, s. 330-1.
32. Krs. Meyerhoff, Tonfilm und Wirklichkeit,s. 13, 22.
33. Clair, Réflexion faite, s. 96; bu agiklamay: 1924’te yapmugtir.



116 GENEL OZELLIKLER

giisii igin, sinemaci genelde eylem kadar ¢evreyi de sahnelemek du-
rumundadir. Sahnelenen diinyanin gergek diinyanin sadik bir ropro-
diiksiyonu gibi goriinmesi saglamyorsa, sahnelemeye bagvurmak
siiphesiz megrudur. Onemli olan platonun fiili varolus izlenimi ver-
mesidir ki seyirci gercek hayatta da olmus ve tam yerinde kameraya
alinmig olabilecek olaylar izledigini hissetsin.34

Ilging bir yanl anlamaya kurban giden Emile Vuillermoz, “ger-
cekeilik” ugruna, gercekligi ferasetli bir ressamin gordiigii haliyle
temsil eden setleri savunur. Vuillermoz’a gore bunlar gercek hayat
cekimlerinden daha gergektir ciinkii boyle ¢cekimlerin gosterdigi se-
yin Oziinii ortaya koyar. Ancak sinematik bir bakig agisindan, gergekgi
oldugu sdylenen bu setler kiibist veya soyut bir kompozisyondan daha
az sahnelenmis degildir. Verili hammaddenin kendisini sahnelemek
yerine, onun tabiri caizse hiilasasini sunarlar. Bagka bir deyisle, tam
da filmin biinyesine dahil etmeyi amagladigi kamera gercekligini bas-
tirip gizlerler. Bu nedenle, duyarl sinema seyircisi bdyle setlerden ra-
hatsiz olacaktir.3s (Fiziksel gerceklikle pek ilgilenmeyen fantazi film-
lerinin ortaya koydugu sorunlara daha ileride deginecegiz.) Isin tuha-
f1, gergek hayattan bir olayin sahnelenmis halinin ekranda asil olayin
kendisinin dogrudan kamerayla kaydedilmis halinden daha giiglii bir
gerceklik yanilsamas yaratmasi gayet miimkiindiir. Pabst’in Kame-
radschaft'induki —ok sahici bir havasi olan— maden faciasi i¢in seti
hazirlayan merhum Emé Metzner, gercek bir maden faciasinin ha-
bersiz yapilan bir ¢cekiminin muhtemelen boyle bir etki yaratamaya-
cagini, bu kadar ikna edici olamayacagim savunur.36

Diger taraftan, gerceklik, kamera-goziin orijinal ile kopya arasin-
da herhangi bir fark bulamayacag kadar aslina sadik bir bi¢cimde sah-
nelenebilir mi diye de sorulabilir. Blaise Cendrars farazi bir deneyle
bu meseleye deginir. Cendrars iki film sahnesi tahayyiil eder, bunlar
birbirinin tipanp aynmisidir ama tek bir farkla: Birisi —Avrupa’nin en
yiiksek dagi— Mont Blanc’ta ¢ekilmistir, digeri de bir stiidyoda sah-

34.Agy.,s. 150.

35. Vuilleninoz, “Réalisme et expressionisme”. Cinéma (Les cahiers du mois,
16/17), 1925, s. 78-79.

36. Bkz. Kracauer, From Caligari to Hitler, s. 240; Tiirkgesi: Caligari'den Hit-
ler’e, gev. Ertan Y1lmaz, Istanbul: De Ki, 2011.
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nelenmigtir. Cendrars gercekten dagda g¢ekilen sahnenin, digerinde
olmayan bir 6zellige sahip oldugu kanaatindedir. Dagda “etrafa yayi-
lan, hatta kimi zaman 151k sacan bir sey vardir, ve bu sey filmi etkile-
yip ona bir ruh verir,” der.3” Dogal veya insan yapimi ¢evremizin bii-
yiik boliimii kopyalanmaya direnecektir muhtemelen.

Bigimlendirme egilimi

Sinemacinin bigimlendirme yetilerine sunulan imkanlar, fotograf¢i-
ninkilere sunulanlar: kat kat agar. Bunun sebebi filmin fotografin ku-
satmadig birtakim boyutlar1 kapsamasidir. Bunlar alan ve kompozis-
yona gore birbirinden ayrilir. Alanlar bakimindan, sinemacilar asla
kendilerini sadece kameranin oniindeki fiziksel gercekligi kesfetmek-
le simirlandirmamus, daha bastan beri sebatla tarih ve fantazi gibi alan-
lara niifuz etmeye ¢aligmiglardir. Méliés’i hatirlayalim. Gergekgilige
meyleden Lumiére bile popiiler olan tarihsel sahne talebine boyun eg-
mistir. Kompozisyona gelince, genel itibariyle, hikayeli film ve hika-
yesiz film seklinde bir simiflandirma yapilabilir. Hikayesiz film de de-
neysel film ve olgusal film seklinde ikiye ayrilabilir; sanat filmi, ak-
tiialite filmi veya belgesel gibi alt tiirler kismen veya tamamen bu
gruplara girer.

Bu boyutlardan bazilarinin sinemaciy gercgekgilik egilimi paha-
sina bicimlendirme isteklerini ifade etmeye daha fazla sevk ettigi
agiktir. Alanlardan da fantaziyi diisiinelim mesela: Yonetmenler ha-
yalleri veya riiyalar1 her zaman gercekgi setler yardimiyla icra etmis-
tir. S6zgelimi Red Shoes’da Moira Shearer, uyurgezerligi andiran bir
trans halinde, agik¢a bilingdiginin bir yansimas: olarak tasarlanmig
fantastik diinyalarda—doga manzaralarini andiran bigimlerden olugan
kiimeler, neredeyse soyut sekiller, sahne imgelerinin biitiin 6zellikle-
rini taglyan ve insanin goz zevkini oksayan renk semalari— dans eder
[8. Resim]. Bagibos bir yaraticilik bu mecranin en temel meselelerin-
den uzaklasip gider. Kompozisyonun birka¢ boyutu aymi tercihlere

37. Berge, “Interview de Biaise Cendrars sur le cinéma”, Cinéma (Les cahiers
du mois, 16/17), 1925, s. 141. Aktiialitenin sahnelenmesine iligkin sorunlar igin ay-
nica bkz. Mauriae, L’ Amour du cinéma, s. 36; Obraszow, “Film und Theater”, Von
der Filmidee zum Drehbuchiginde, s. 54.
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yonelir. Deneysel filmlerin ¢ogu fiziksel varolusa yogunlagmak iizere
tasarlanmamuistir; teatral bir hikaye dogrultusunda ilerleyen filmlerin
neredeyse hepsinde, anlatinin geligimi filmlerin gergeklestirilmesi
icin kullanilan doga hammaddesini golgede birakir. Bunlardan bagka,
sinemacinin bigimlendirme gayretleri gergekgilige baghligini, fizik-
sel gerceklik vurgulari nedeniyle, normalde bdyle ihlallere davetiye
¢ikarmayan boyutlarda da etkileyebilir; kendine yeten sozlii yorum-
lar1 gorsellestirmek igin gercek hayattan ¢ekimler kullanan pek ¢ok
belgesel vardir.

Iki egilimin gatismasi

Bu farkli boyutlardan ikisini veya daha fazlasini harmanlayan filmle-
re sik rastlanir; dmegin bir giindelik hayat hadisesi sunan pek ¢ok
filmde bir riiya sekansi veya dokiimanter bir boliim de vardir. Boyle
kombinasyonlar gercekgilik egilimi ile bicimlendirme egilimi arasin-
da apacik catigmalara yol acabilir. Serbestce sahnelenen malzemeden
hayali bir evren yaratmaya meyleden bir sinemaci kamera gergekli-
gine bagvurmay da bir yiikiimliiliik olarak goriiyorsa bu tiir bir ¢atig-
ma ortaya ¢ikar. Laurence Olivier Hamlet filminde kasti, bir stiidyoda
kurulmus, sahnelenmis oldugu gayet belli bir Helsinggr’da oynatir;
mekanin labirenti andiran mimarisi, tam bir dipsiz kuyu olan Ham-
let’in benligini yansitmak i¢in boyle tasarlanmig gibi goriinmektedir.
Gergek hayattaki ¢evreden tecrit edilen bu acayip yap1 filmin tama-
mint istila eder ama bir istisnayla: Aksi takdirde pek de 6nemsenme-
yecek bu sahnede, riiya yoriingesinin diginda kalan gercek okyanusu
goriiriiz. Okyanus ekranda belirir belirmez seyircide adeta ok etkisi
yaratir. Bu ufacik sahnenin diipediiz bir ihlal oldugunu, filme birden
diger imgelerle zerre bagdagsmayan bir unsur soktugunu fark etme-
mesi miimkiin degildir. Seyircinin bu duruma nasil tepki gosterecegi
duyarhliklarina baghdir. Mecranin kendine has 6zelliklerine kars1 ka-
yitsiz olanlar. yani Helsinggr platosunu sorgusuz sualsiz kabul eden-
ler, ham doganin bu hi¢ beklenmedik tezahiiriinii tam bir hayal kirik-
l1g1 addedip duruma igerleyecektir muhtemelen, filmin 6zelliklerine
duyarli olanlarsa birden satonun o mitik ihtisaminin hayali oldugunu
fark edecektir. Bagka bir dmek de Renato Castellani’'nin Romeo and
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Julier’idir. Shakespeare’i dogal ¢evrelerde sahnelemeye yonelik bu
girisim siiphesiz kamera gergekligi ile Shakespeare’in eserlerinin si-
irsel gergekliginin kaynastirilabilecegi inancina dayanir. Ancak diya-
loglar ve olay orgiisii gercek Verona sokaklarinin ve surlarinin tesa-
diifi diinyasina o kadaruzak bir evren inga eder ki bu iki ayn diinyanin
birlesir gibi goriindiigii biitiin sahneler genelde ¢atisan kuvvetlerin hig
de dogal olmayan bir ittifaki gibi gelir insana.

Bu tiir catigmalar kesinlikle kaide degildir. Bilakis, mecray: belli
bir tarafa ¢ceken bu iki egilim arasinda daha pek ¢ok farkli sekilde bag-
lant1 kurulabilecegini gosteren bir dolu kamit vardir. Gergekgi gayret-
ler ile bicimlendirme gayretleri arasindaki bu iligkilerden bazilarinin
digerlerine kiyasla daha tatmin edici oldugunun varsayilabilecegini
diisiinerek bir sonraki adimda bunlar1 tammlamaya ¢ahsacagiz.

SINEMATIK YAKLASIM

Bir dnceki boliimde sdylenenlerden yola ¢ikarak diyebiliriz ki filmler
temel 6zellikleri iizerinde yiikseliyorsa estetik agidan mesruiyet id-
diasindabulunabilir; yani tipki fotograflar gibi filmler de fiziksel ger-
cekligi kaydedip gozler oniine sermelidir. Farkli mecralarin kendine
has 6zelliklerinin genelde bir 6lgiit olarak is géremeyecek kadar ele
avuca gelmez oldugu yolunda bir itirazla karsilagabilecegimizden
bahsetmigtik;* malum nedenlerden dolay: bu itiraz sinema mecrasi
i¢in de uygun degildir. Ancak bu baglamda bagka bir itirazla karsila-
sabiliriz. Miinhasiran bu mecranin 6ncelikle fiziksel gerceklikle ilig-
kisini vurgulamanin genelde filmin elini kolunu bagladig 6ne siirii-
lebilir. Doganin temsilini mesele etmeyen pek ¢ok film bu iddiay:
destekler. Soyut deneysel film vardir mesela. Sonu olmayan bir filme
¢ekilmig tiyatro oyunu silsilesi veya gercek hayattan aldigi malzeme-
yi sirf o malzemenin kendisi i¢in resmetmeyen, tiyatro mantigiyla bir
olay orgiisii gelistirmek icin kullanan teatral filmler s6z konusudur.
Ayrica dig diinyaya aldirig etmeyen, serbest bir kompozisyon biinye-
sinde riiya veya vizyonlar bir araya getiren fantazi filmleri vardir. Es-
ki Alman disavurumcu filmler bu yonde ¢ok ileri gitmigtir; boyle

* Bkz. s. 86-88.
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filmleri savunanlardan Alman sanat elestirmeni Herman G. Scheffa-
uer, fotografik hayattan uzak olmasi nedeniyle, sinemada disavurum-
culugu metheder.38

Peki bu filmlerin fiziksel varolusa yogunlasan filmler kadar “si-
nematik” olmadig1 neden sdylenebilir? Sorunun cevabi fiziksel varo-
lusa yogunlasan filmlerin aksi takdirde elde edilemeyecek bir i¢gorii
ve haz sunmasinda yatar kugkusuz. Dig gercekligi islemeyen, yine de
kalici veya yerlesik hale gelmis olan pek ¢ok tiir oldugu goz oniinde
bulundurulursa, bu cevap bir dlciide dogmatik gibi gelebilir. Ancak
su iki husus dogrultusunda, insanin daha ¢ok aklina yatabilir bu:

Birincisi, herhangi bir tiire verilen olumlu bir tepkinin ille de o tii-
riin bizzat kendisinin kaynaklandig1 mecraya uygunluguna bagh ol-
masi1 gerekmez. Aslina bakarsaniz, pek ¢ok tiiriin seyirciyi kendisine
bu kadar baglamasinin sebebi, yaygin toplumsal ve kiiltiirel taleplere
hitap etmesidir; ragbet gormesinin ve popiilerligini korumasinin es-
tetik megruiyet meselesiyle alakasi yoktur. Nitekim filme ¢ekilen ti-
yatro oyunu, en giivenilir elestirmenler filmin dogasina aykir oldugu
noktasinda birlegse de, varligim siirdiirmeyi bagsarmigtir. Kimilerinin
sOzgelimi Death of a Salesman’in film versiyonuna bayilmasinin ne-
deni tam da Broadway oyununu da liste basi yapan meziyetleridir;
bilhassa sinematik agidan birtakim meziyetlerinin olup olmamasiyla
zerre alakasi yoktur.

Ikincisi, diyelim ki estetik agidan gegerlilik tamimim gergekten de
tek tarafli, onemli olmakla beraber tek bir sinema faaliyetine meylet-
mekten kaynaklamyor, bu nedenle de s6zgelimi melez tiir imkanini
veya mecranin fotografik olmayan bilegenlerinin etkisini hesaba kat-
miyor. Tamimin dogruluguna golge diisiirmez bu. Stratejik bir hamle
dogrultusunda, sinirlar pek net ¢izilmemis Onciillerden baglayip bun-
lar1 sonradan daha spesifik hale getirmeye ¢aligmaktansa, bastaki —
saglam bir temele dayanan— tek taraflilig1 biraz torpiilemek genelde
daha makbuldiir. Sonradan spesifik hale getirmeye ¢calismak, mecra-
lar arasindaki farklarn bulaniklagtirma riski barindirir, ¢iinkii en basta
koyutlanan genellemelerden pek uzaklagamaz; sanatlarin birbirine

38. Scheffauer, “The Vivifying of Space”, The Freeman, 24 Kasim ve | Aralik
1920.
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kangmasina yol agma tehlikesi tagir. Teorisyen Eisenstein sinema ile
geleneksel sanat mecralan arasindaki benzerlikleri vurgulayip filmi
bu mecralarin nihai kendini gergeklestirmesi olarak tanimladikga, sa-
natg1 Eisenstein da film ile sofistike teatral gosteriler arasindaki si-
nirlan giderek daha fazla ihlal etmistir: Aleksandr Nevskiy’i diisiiniin
mesela veya /van Groznyy'nin operaya kagan taraflarini.3® “Fotogra-
fik yaklagim” tabirini birebir uyarlayarak, temel estetik ilkeyi kabul
etmis sinemacinin yaklagimi igin “sinematik yaklasim” terimini kul-
lanabiliriz. Sinematik yaklagimin gercekgilik egilimini izleyen biitiin
filmlerde somutluk kazandig: asikardir. Yani yaratici girisimlerden
neredeyse yoksun filmler, 6rmegin aktiialite filmleri, bilimsel filmler
veya egitim filmleri, sanatsiz belgeseller vb. estetik bir bakis agisin-
dan —sanatin1 konugturmakla beraber mevcut dig diinyayi pek dikkate
almayan filmlerden daha— makul 6nermelerdir. Ancak foto-roportaj-
lar, aktiialite filmleri vb. sadece minimum gerekleri karsilar.

Fotograf kadar, sinemacinin bigimlendirme gayretinin bu mecra-
nin kusattig: biitiin boyutlardaki miidahalesi de filmin 6ziinii olugtu-
rur. Sinemaci fiziksel varolusun su veya bu kesitini belgesel tarzinda
betimleyebilir, haliisinasyonlan ve zihinsel imgeleri ekrana aktarabi-
lir, ritmik Oriintiileri yeniden iiretebilir, miitevazi bir basan dykiisii
anlatabilir vs. Mecranin aslen goriinen diinyamiza gosterdigi ilgiye
su veya bu bigcimde faydasi dokundugu siirece, bu yaratici girisimlerin
hepsi sinematik yaklagima uygundur. Fotografta oldugu gibi filmde
de her §e3' gercekgeilik egilimi ile bigimlendirme egilimi arasinda bir
“denge tutturmaya” bakar; boyle bir denge i¢in de bi¢cimlendirmenin,
alt etmek yerine gercekgiligin yolunu izlemesi gerekir.

SANAT MESELESI

Sinemanin bir sanat mecrasi oldugunu soylerken, genellikle doganin
kesfinden ziyade serbest¢e meydana getirilmis yaratilar olmalan ba-
kimindan geleneksel sanat eserlerini andiran filmler vardir insanin

aklinda. Bu filmler bagvurduklan hammaddeyi, basl bagina bir unsur

39, Eisenstein, Film Form, s. 181-2.
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olarak kabul etmek yerine diizenleyerek kendine yeten bir biitiin olus-
turan bir kompozisyon haline getirirler. Bagka bir deyisle, altlarinda
yatan bi¢cimlendirme itkileri Oylesine giicliidiir ki kamera gergekli-
giyle ilgilenen sinematik yaklasimi alt ederler. Genelde sanat olarak
degerlendirilen film tiplerinden biri, s6zgelimi I. Diinya Savagi’'ndan
sonraki yillarin —yukarida so6zii edilen— Alman digavurumcu filmleri-
dir; resim muamelesi goren, boyle tasavvur edilen bu filmler, Das Ca-
binet des Dr. Caligari setini tasarlayanlardan biri olan Hermann
Warm’in formiiliinii uyguluyor gibi goriinmektedir: Warm’a gore
“filmler hayat verilen ¢izimler olmali”dir.20 Pek ¢ok deneysel film de
bu gruba girer; neticede bu tip filmler hem otonom biitiinler olarak
tasarlanmiglardir hem de ¢cogunlukla fiziksel gerceklige aldirmaz ve-
ya fiziksel gercekligi fotografik dogruculuga yabanci amaglar dog-
rultusunda kullanirlar.* Bunlara ilaveten, giiglii bir sanatsal kompo-
zisyonu kendini anlamli konu ve degerlere hasretmekle birlestiren
uzun metrajli filmleri sanat eseri olarak siniflandirmaya yonelik bir
egilim vardir. Biiyiik tiyatro oyunlarinin ve diger edebi eserlerin uyar-
lamalarinin ¢ogu i¢in gegerlidir bu.

Ancak “sanat” teriminin boyle geleneksel bir anlamda kullanil-
mas1 yanilticidir. Sanatsal niteliklerin giizel sanatlar, tiyatro veya ede-
biyat alanindakilerle boy 6l¢iisecek basarilaraimza atmak ugruna tam
da mecranin kaydetme yiikiimliiliiklerini yok sayan filmlere atfedil-
mesi gerektigi inancini destekler. Sonugta, terimin bdyle kullanilmasi
bu mecraya gergekten sadik filmlerin estetik degerine golge diisiiriir.
“Sanat” terimi sadece Hamlet veya Death of a Salesman gibi yapim-
lara tahsis edilirse, maddi fenomenleri bizzat bu fenomenlerin kendisi
icin yakalayan pek c¢ok belgeseldeki muazzam yaraticiligi hakkiyla
degerlendirmek, kiymetini takdir etmek bir hayli zor olacaktir. Bigim-
lendirme niyetleriyle dolup tagan belgeselleri, Ivens’in Regen’in1 veya
Flaherty’nin Nanook’unu diisiinelim mesela: Segici bir fotograf¢ gibi
bu yapimlarn ortaya koyanlar da hayal giicii zengin okur ve merakh
kasifin ozelliklerine sahiptir; okumalar ve kesifleri verili malzeme-
nin ve anlamli1 segeneklerin tam anlamiyla 6ziimsenmesinin bir sonu-

40. Bkz. Kracauer, From Caligari to Hitler, s. 68.
* Deneysel filmigin bkz. 10. B6lim.
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cudur. Ayrica, sinema siirecinde ihtiya¢ duyulan bazi beceriler —bil-
hassa da kurgu— fotografcinin karg1 kargiya kalmadig: birtakim go-
revlere tekabiil eder. Bunlar da sinemacinin yaratici giiglerini talep
eder.

Tiim bunlar terminolojik bir agmaza siiriikler bizi. Sabit anlam
yiiziinden, sanat kavrami tam anlamiyla “sinematik” filmleri, yani fi-
ziksel gercekligin farkl1 veghelerini, onlar1 deneyimlememizi sagla-
yan bir bakis agisiyla biinyesine dahil eden filmleri kusatmaz, kusa-
tamaz. Ve estetik agidan gecerli olan, geleneksel sanat eserlerini an-
diran filmler degil boyle sinematik filmlerdir. Film de sanatsa bile,
yerlesik sanatlarla karistirilmamasi gerektigi agiktir.* Bu hassas kav-
ramin Nanook, Paisa veya Potyomkin gibi kamera hayati dolup tasan
filmlere esnek bir bicimde uygulanmasi bazi bakimlardan anlagilabi-
lir. Ancak bunlari sanat olarak tanimlarken, en yaratici sinemacinin
bile bir ressam veya sair kadar 6zgiir olmadigini, doganin ham haline
onlardan daha fazla bagiml oldugunu; yaraticilifinin doganin igeri
girmesine izin veriginde ve dogaya niifuz edisinde tezahiir ettigini
unutmamak gerekir.

* Bunu fark eden az sayida kigiden biri de Amold Hauser’dir. The Philosophy of
Art History, s. 363 te $6yle soyler: “Film, gercekligin kayda deger pargalarin degis-
tirmeden devralan tek sanattir; bu pargalan yorumlar elbette, ama yorumu fotografik
bir yorum olarak kalir.” Ancak Hauser bu i¢goriisiine ragmen, boylesine temel bir
olgunun igerimlerinin farkinda degilmis gibi goriiniir.
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Fiziksel Varolusun Tesisi

“Yerine getimeye ¢aligtifim gorev
her seyden once gormenizi saglamak.”

D. W. GRIFFITH, 1913’te yapilan bir sdylesiden!

Fiziksel varolusu tesis ederken, film iki agidan fotograftan ayrilir:
Gergekligi zaman i¢inde evrilirken sunar ve bunu da sinematik teknik
ve araglarin yardimiyla yapar.

Dolayisiyla bu iki akraba mecranin kaydetme ve ifsa etme gorev-
leri sadece kismen kesisir. Film 6zelinde bu gorevler ne anlama gelir
ozaman? Film kamerasinin av sahasi prensipte sinirsizdir; her yonde
genisleyen dig diinyadir. Ancak bu diinya dahilinde, mecra iizerinde
ozel bir ¢ekim kuvvetine sahip gibi goriindiigii icin, “sinematik” diye
adlandirilabilecek belli konular vardir. Mecra bunlan sergilemeye
yazgilidir (ve can atmaktadir) adeta. izleyen sayfalar, bu sinematik
konulan yakindan incelemeye ayrildi. Bunlarin bazilari, tabiri caizse,
yiizeyde yatiyor; bunlar “kaydetme islevleri” baglig: altinda ele ali-
nacak. Digerleri, film kamerasi ve/veya sinema tekniklerinin miida-
halesi olmasa dikkatimizi pek ¢cekmeyecek veya algilanmayacak tiir-
dendir; bunlar da “ifsa etme iglevleri” bagligi altinda incelenecek. Her
kamera ifgas1 kaydetmeyi gerektirir giiphesiz, ama kaydin ifsa edici
olmasi gerekmez.

1. Aktaran Jacobs, T he Rise of the American Film, s. 119.
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KAYDETME ISLEVLERI
Hareket

Bir hayli yaygin digsal fenomenlerden en az iki grup, ekran i¢in do-
galdir. Beklenecegi iizere, gruplardan biri her tiirlii hareketten olusur;
hareketlerin sinematik olmasinin nedeni sadece film kamerasi tara-
findan kaydedilebilmesidir. Bunlarin arasinda sinematik konulara
miikemmel 6rnek olusturan iig tip vardir.

KOVALAMACA

“Kovalamaca,” diyor Hitchcock, “film mecrasinin nihai ifadesi gibi
geliyor bana”.2 Birbiriyle iligkili hareketlerden olusan bu bilesik, ha-
reketi en ug diizeyde temsil eder, hattaneredeyse hareketin ta kendi-
sidir bile denebilir - ve elbette siispans yiiklii fiziksel faaliyetlerin sii-
rekliligini tesis etmek icin bir hayli elveriglidir. Yiizyilin bagindan be-
ri kovalamacanin seyirciyi cezbetmis olmasi da bu nedenledir.3 lkel
Fransiz komedileri, mekani hizla tiikketen maceralarini gercevelemek
icin kovalamacadan yararlanmigtir. Polislerin bir kopegi kovalamasi,
nihayetinde kopegin gidisat1 tepetaklak edip polisleri kovalamaya
baglamasi (La course des sergents de ville), manavin, esegin ve yol-
dan gecenlerin at arabasindan diisen balkabaklarini dere tepe kovala-
masi (La course des potirons, 1907). Keystone yapimi bir komedinin
kovalamacaya yer vermemesi affedilmez bir sug sayilirdi. Kovalama-
ca biitiiniin doruk noktasi, mest edici finaliydi — son siirat giden tren-
lerle otomobillerin birbirine girdigi, bir aslan yuvasina dogru sarkan
halatlardan kil pay: kurtuldugunuz tam bir curcuna.

Hizdaki bu cezbediciligin sinematik anlamin, biitiin biiyiik film-
lerinin sonunda mutlaka aksiyonu ideolojik diizlemden o meghur “son
dakika kurtaris1” diizlemine aktaran D. W. Griffith’ten daha garpici
bir bi¢cimde ortaya koyan olmamustir belki de. Bu kurtarig tam anla-

2. “*Core of the Movie — the Chase”, The New York Times Magazine, Ekim 1950
(Alfred Hitchcock ile sdylesi).

3. Bkz. Langlois, “Notes sur I'histoire du cinéma”, La Revue du cinéma, Tem-
muz 1948, c. III, no. 15:6. Sadoul, Les Pionniers du cinéma, s. 264-5.
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miyla bir kovalamacadir. Yoksa “yarig” m1 demeli? Her haliikarda,
kurtancilar son dakikada kotii adamlan alt etmek veya kurbanlarim
serbest birakmak igin kosusturup dururken, dramatik ¢atigmanin
uyandirdigi igsel duygular, bolca fiziksel devinimin ve dolaysiz so-
nuglarinin yol agtifi yogun bir fizyolojik siispans haline birakir yerini.
Sozgelimi hakiki bir Westernin olmazsa olmazlarindan biri de at sir-
tinda bir takip veya yarnigtir. Flaherty’den aktaracak olursak, Western-
lerin popiiler olmasinin nedeni “insanlarin dag bayir dortnala kogan
bir at1 izlemekten hi¢ bikmamasidir” 4 Uzaklardaki ufkun engin din-
ginligiyle yarattify tezatta, dortnala giden at daha da hizlamyor gibi-
dir.

DANS

Bilhassa sinematik olan ikinci hareket tipi danstir. Fiili varolusun
epey disinda kalan bir mekan-zamanda evrilen bale i¢in bu elbette ge-
cerli degildir. Enteresan bir bigimde, dansi layikiyla kayda gegirip
muhafaza etmeye yonelik biitiin girisimler simdiye kadar hep bagari-
sizlikla sonuglanmigtir. Teatral dansin ekranda yeniden iiretimleri ya
sikici bir biitiinliige meyleder ya da orijinalini muhafaza etmekten
cok paramparga ettikleri igin kafa karigtiric olan bir dizi cazip ayrinti
sunar. Dans ancak fiziksel gercekligin temel bir parcasiysa sinematik
bir etki kazamr. René Clair’in ilk sesli filmlerinin bale olarak adlan-
dirilmasinin anlagilmayacak bir tarafi yoktur. Ciinkii bunlar gergekten
de birer baledir ama bu performanslari icra edenler bir goniil macera-
sina atilirken veya havadan sudan tartigmalara girerken dans hareket-
leri yapmadan edemeyen gercek hayattan Parislilerdir. Sonsuz bir in-
celikle, Clair gercek ile gercekdigi arasindaki sinirboyuncaonlara ki-
lavuzluk eder. Bazen, kuryeler, taksi soforleri, kizlar, tezgéhtarlar, kii-
clik esnaf ve diger figiirler, dantel gibi iglenmis tasarimlara gore bir
birlesip bir ayrilan kuklalar gibi goriiniir; sonra bu figiirler yine Paris
sokaklar1 ve lokantalarindaki siradan insanlar gibi gosterilir, boyle
davranmalan saglanir. Ve bu figiirlerin giindelik hayattan siradan in-
sanlar oldugu izlenimi nihayetinde baskin gelir. Ciinkii hayali bir ev-

4. Rosenheimer, “They Make Documentaries”, Film News, Nisan 1946, c. 7,
no. 6:10 (Robert J. Flaherty ile soylesi).
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rende konumlandirildiklan kabul edilse bile, bu hayali evrenin stilize
edip yansittigi sey bastan sona bizim gercek diinyamizdir. Dans deni-
len sey spontane gergeklesiyor gibidir; bu baleler hayatin inig ¢ikigla-
rindan dogmaktadir.

Fred Astaire de emprovize oldugu asikar performanslari sahne ko-
reografisine yegler; emprovize performanslarin bu mecraya uygun ol-
dugunun gayet farkindadir. “Her dans,” der Astaire, “bir bigimde ka-
rakter veya durumun 6tesine sigramaldir, aksi takdirde basit bir vod-
vilden farki kalmaz”.5 Astaire’in tiyatro rutinlerinden vazgectigi an-
lamina gelmez bu. Ancak vodvil tarzinda performansini sergiledikten
hemen sonra, 6nceden tasarlanip diizenlenmis sahne Oriintiileri hapis-
hanesinden kagip dahice bir emprovizasyonla masalarin iizerinde ve
giindelik hayat diinyasina uzanan ¢akilli yollarda dans etmeye baglar.
Ramp 1s1klarindan ¢ikip daima kamera gercekliginin can evine ¢ikan
tek yonlii bir yoldur bu. Astaire’in muazzam dansinin, miizikallerinde
oyuncak gibi oynadig1 gercek hayat olaylarina dahil olmasi amaclan-
mustir; bu dans, hi¢ fark ettirmeden olan bitenin akigindan dogacak
ve akigin igcinde kaybolup gidecek tarzda orgiitlenmistir

Bu akisin en olmazsa olmazi “dogal” dans degil de nedir? Sine-
macilar, hayatin kendisinden dogup gelisen hareketlerin sinematik
dogasinin karsi konulmaz cazibesine kapilmig gibi, kameralarim dans
eden ciftlere ve sosyal dans sahnelerine tekrar tekrar dogrultmuslar-
dir. Jezebel ve Pygmalion’daki o giizel balo boliimlerini diigiiniin me-
sela, veya Moulin Rouge’daki o muazzam kankan sekansini. Veya Ro-
ger Tilton’in caz miiptelalarinin miisterek vecdini aktaran habersiz ce-
kimleri ustalikla montajlayan belgeseli Jazz Dance’ini. Sinema me-
raklilarinin aklina boyle bir siirii 6mek gelecektir hemen. Dans kayit-
lar1 zaman zaman dansg¢inin mahremiyetinin ihlali noktasina varir.
Kendinden gegen dansgi, bizzat dansa katildig icin zaten izleyeme-
yecek olanlar harig, bagka birileri tarafindan izlensin diye tasarlanmig
olmayan queer jestler ve tuhaf yiiz ifadeleri sergileyebilir. Bunlara
bakmak birini gozetlemeye benzer; bir seylerin olup bittigi, sahit
olunmasi degil de deneyimlenmesi gereken yasak bir aleme girdiginiz

S. Knight, “Dancing in Films”, Dance Index, 1947, c. VI, no. 8:195; aynca
bkz.185-6, 193. Top Hat ve Swing Time Astaire’in en bilinen filmlerindendir.
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icin mahcup olursunuz. Ancak kameranin en iistiin meziyeti tam da
dikizci roliinii icra etmekten ibarettir.

OLUSMAKTA OLAN HAREKET

Bilhassa sinematik olan iigiincii hareket tipi, birbiriyle iligkili hare-
ketlerden olusan baska bir hareketler grubu degil, hareketsizlikle te-
zat olusturan harekettir. Filmler bu tezata odaklanarak nesnel hareke-
tin —hatta her tiirlii hareketin—en sevdikleri konulardan biri oldugunu
carpic1 bir bicimde ortaya koyarlar. Aleksandr Dovzhenko hem Arse-
nal’de hem de Zemlya’da aksiyonu sik sik kesip kisa bir aradan sonra
devam ettirir. Bu prosediiriin ilk evresi —karakterlerin veya karakter-
lerin bir parcasinin aniden hareket etmeyi birakmasi— sok etkisi yara-
tir, adeta birdenbire bir hava boglugunda buluruz kendimizi. Bunun
dolaysiz sonucu, film kadar dig diinyanin da ayrilmaz bir pargasi olan
hareketin anlamin iyice idrak etmemizdir.

Hikayenin sadece bir kismi bu tabii. Ekrandaki hareketli goriintii-
ler hareketsizlegse bile, hareketlerinin etki giicii eszamanli olarak ke-
sintiye ugramayacak kadar yiiksektir. Dolayisiyla, Arsenal veya Zeml-
ya'da insanlar hareketsiz, fotograf karesi biciminde gosterildiginde,
askiya alinan hareket dig devinimden i¢ devinime doniiserek kendini
yine de devam ettirir [9. Resim]. Dovzhenko gerceklige niifuz ederken
bu metamorfozdan nasil faydalanacagini iyi bilir. Zeml/ya’daki hare-
ketsiz agiklar seffaflagir; agiklan harekete geciren derin mutluluk ters
yiiz edilir. Seyirci karakterlerin igindeki c¢alkantiy1 gayet iyi kavrar,
¢linkii digsal hareketin durmasi seyirciyi onlarla daha yogun bir bag
kurmaya sevk eder.® Ancak bu zenginlestirici deneyimlere ragmen,
nihayetinde karakterler tekrar canlandiginda seyirci belli bir rahatlama
hissetmeden edemez— prosediiriin ikinci ve son evresine isaret eden
bir olaydir bu. Sadece biinyevi devinimi bile devinimsizligin girdabina
dogru bu tiir gezintilere ¢ikmay1 miimkiin kilan bir diinyaya, film diin-
yasina doniistiir.

Dovzhenko gibi hareketli hayat1 yasayan hareketsizlige doniistiir-
mek yerine. sinemaci hareket ile hareketi kapsayan sayisiz evreden
biri arasinda tezat olugturrnayi da tercih edebilir. 1929 tarihli muaz-

6.Rotha. The FilmTillNow,s. 370. Krs. Dard, Valeur humaine du cinéma, s. 17.



FIZIKSEL VAROLUSUN TESIsI 129

zam bir yan-belgesel olan sessiz Alman filmi Menschen am Sonn-
tag’1n plaj sahnesinde ara ara,denize girenlerin oradaki bir fotograf¢i
tarafindan ¢ekilmis enstantane fotograflan karsimiza ¢ikar; bu ens-
tantane fotograflarin hareketin akigindan ¢ekip aldiklari tam da be-
denlerin tuhaf ve bir bakima hi¢ de dogal olmayan duruslandir.” Ha-
yat dolup tasan hareketli bedenler ile aralara giren kesmelerde biiriin-
diikleri pozlar arasindaki tezat bundan daha giiclii olamazdi herhalde.
Bu kat1 ve giiliing pozlar goren seyirci ister istemez devinimsizligi
cansizlikla ve dolayisiyla canliligi, hayati da hareketle 6zdeslestirir;
ve hala o 6nceki kargasanin etkisi altinda oldugundan, aniden anlamh
temps durée’den mekanik remps espace’a gegmeye muhtemelen ken-
diliginden bir kahkahayla tepki verir. Dovzhenko’nun seyirciyi gide-
rek yoriingesinin daha derinlerine ¢ceken hareketsiz goriintiilerinin ak-
sine, bu plaj fotograflan hayati absiird bir pozda dondurdugu ig¢in se-
yirciye komik gelir. Yeri gelmigken, bu fotograflarin donemin alt orta
sinif insanlarinin ideolojik boglugunu ifsa etmek gibi sosyolojik bir
islevi de oldugunu belirtmekte fayda var.?

Cansiz nesneler

Birgok tabloda boy gosterdikleri igin cansiz nesneleri sinematik 6z-
neler olarak nitelendirmenin ne kadar yerinde oldugu sorgulanabilir.
Ama ¢ok yakin ¢ekimler aracilifiyla bizi bir sapka, koltuk, el veya
ayakta 6ylece yatan potansiyellere daha duyarh hale getirecek kadar
donanimli tek seyin film oldugunu ferasetle ileri siiren de yine bir res-
sam, Fernand Léger olmustur.? Keza Cohen-Séat sunlari yazar: “Peki
ya ben? dedi diisen yaprak. Ya ben? dedi portakal kabugu, hafif bir
esinti. ... Film, farkinda olsun olmasin, onlarin agz, dilidir.”1? Ka-
meranin portakal kabugu veya eli secip kaydetme yetisinin, bazi ba-
kimlardan birbirine ¢ok yakin olan ekran ile sahne arasindaki belirle-
yici bir aynimi ortaya koydugunu da unutmamak lazim. Sahne imge-
leri kaginilmaz olarak oyuncuya odaklanir, buna karsilik film oyun-

7. Krs. Amheim, Film, s. 121.
8. Kracauer, From Caligari to Hitler, s. 189.
9. Léger, “A New Realism — The Object”, The Little Review, 1926,s. 7.
10. Cohen-Séat, Essai sur les principes d’une philosophie du cinéma, s. 100.
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cunun goriiniisiiniin istedigi kismina yogunlagmakta, oyuncuyla ilgili
nesneleri istedigi gibi detaylandirmakta serbesttir. Cansiz olan1 6n
plana cikarip aksiyonun tagiyicisi haline getirirken, film kendine 6zgii
olan, begeri veya degil tiim fiziksel varolusu kesfetme geregini yerine
getirir sadece. Bu baglamda, Fransiz sinemasinin tiyatro uyarlamala-
rindan ve tiyatro gibi diisiiniiliip liretilmig dramlardan ge¢ilmedigi
1920’lerin baginda, Louis Delluc nesnelerin muazzam 6nemini vur-
gulayarak mecranin kendi ayaklan iistiinde durmasim saglamaya ¢a-
ligmigtir. Eger nesnelere uygun bir rol atfedilirse, der Delluc, aktorde
“diinya malzemesinin bir detayindan, bir fragmanindan ibaret” hale
gelir.!1*

Ashina bakilirsa, sapkalar1 veya koltuklan yetkin birer oyuncu
mertebesine ¢ikarma itkisi higbir zaman tiimiiyle korelmemistir. Ses-
siz komedilerin habis yiirilyen merdivenleri, zapt edilmez gbmme ya-
taklan veya gemi aziya almig otomobillerinden tutun da Potyomkin
zirhhisy, Louisiana Story’deki petrol sondaj kulesi veya Umberto D.’
deki dokiintii mutfaga kadar, bagkarakter olarak on plana ¢ikan ve
kastin kalanini gélgede birakan nice unutulmaz nesne gegip gitmigtir
ekrandan [10. Resim]. Veya The Grapes of Wrath’ta cevresel etkilerin
giiclii varhigin hatirlayalim; Little Fugitive’de Coney Island’in oyna-
d181 rolii; Paisa’nin son boliimiinde bataklik ile gerillalar arasindaki
etkilesimi. Bunun tam tersi de gecerlidir tabii: Cansiz nesnelerin ken-
dine yeten bir diyalogun veya kapalidevre insan iligkilerinin fonu ola-
rak kullanildig1 filmler aslen sinematik degildir.

IFSA ISLEVLERI

“Bir filmden beklentim, benim igin bir seyler kegfetmesi,” der, sine-
mada g1gir agan biiyiik isimlerden biri olan Luis Buiiuel.?2 Filmler ge-
nelde neyi kesfeder peki? Mevcut veriler esasen iig tiir ifa iglevi iist-

11. Aktaran Henry, “Le film frangais”, Cinéma (Les cahiers du mois, 16/17),
1925,s.197-8.

* Bkz.s. 197-98.

12. Doniol-Valcroze ve Bazin, “Conversation with Bufiuel”, Sight and Sound,
Bahar 1955, c. 24, no. 4:185.



FIZIKSEL VAROLUSUN TESIsI 131

lendiklerini gosteriyor. Filmler genelde norrnalde goriilmeyen seyleri,
bilinci afallatan fenomenleri, dis diinyanin “gergekligin 6zel tarzlar”
da denebilecek birtakim vechelerini gozler 6niine serer.

Normalde gériilmeyen seyler

Nornal sartlarda gézleme imkan vermeyen pek ¢cok maddi fenomen
ii¢ gruba ayrilabilir. ilk grup, ¢iplak gozle hemen fark edilmeyecek,
hatta algilanmayacak kadar kiiciik nesneler ile tamami idrak edileme-
yecek kadar biiyiik nesnelerden olusur.

KUCUK VE BUYUK

Kiigiik: Kiigiik, yakin ¢ekimler bi¢ciminde aktarilir. Yakin ¢ekimlerin
sinematik anlati i¢in vazgecilmez oldugunu ilk fark eden isimlerden
biri de D. W. Griffith’tir. Bildigimiz kadanyla, Griffith yakim ¢ekimin
kullanimini Tennyson’in Enoch Arden’inin bir uyarlamasi olan After
Many Years (1908) ile baglatmigtir. Griffith’in o unutulmaz ilk yakin
¢ekimini nasil bir baglamda kullandigini, Lewis Jacobs su sozlerle
anlatir: “Daha once ciiret ettiginden daha da ileri giderek, Annie
Lee’yi kocasinin ne zaman donecegini kara kara diigiiniirken gordii-
giimiiz bir sahnede, Griffith Annie’nin yiiziiniin ¢ok yakindan biiyiik
bir cekimini yapmuigtir... Griffith’in bir siirprizi daha vardir bize, iis-
telik daha radikal bir siirpriz. Yiiziiniin yakin ¢cekiminden hemen son-
ra, Annie’nin diisiincelerinin nesnesinin bir goriintiisiinii sokar araya
—1ss1z bir adada tek bagina olan kocasinin resmini.”!3

Yiizeysel bakildiginda, birbirini izleyen bu ¢ekimler seyirciyi An-
nie’nin mahrem diigiinceleri boyutuna ¢ekmek igin tasarlanmig gibi
goriinmektedir. Once uzaktan izler Annie’yi, sonra da sadece yiiziinii
gorebilecek kadar yaklasir; filmin onu davet ettigi istikamette ilerler-
se, mantiken ulagsacagi sonug Annie’nin dig goriiniisiinii delip gegmek
ve zihninin topraklarina inmek olacaktir. Bu yorumun gegerli oldu-
gunu kabul edersek, Annie’nin yiiziiniin yakin ¢ekimi bagh basina bir

13. Jacobs, The Rise of the American Film, s. 103. Sadoul, Les Pionniers du ci-
néma, s. 555-57°de Annie Lee’nin yakin ¢ekimine atifta bulunarak, Griffith’in yak-
lagimi ile Mélies’inkini kargilagtinr.
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amag degil demektir; hemen arkasindan gelen ¢ekimlerle birlikte, o
yiiziin arkasinda neler oldugunu, Annie’nin kocasina yeniden kavusg-
may1 nasil 6zlemle bekledigini gostermeye yarar. Oyleyse Annie’nin
fiziginin bilingli olarak segilen bir detayi, varliginin biitiiniinii drama-
tik olarak tesis etmeye yardim edecektir.

Griffith’in meshur bir bagka yakin ¢ekimi i¢in de siiphesiz aym
sey gecerlidir: Mae Marsh’in /ntolerance’in durugma béliimiinde bir-
birine kenetleyip siktif1 elleri. Kasilip kalmig gibi hareket ettirdigi
parmaklariyla o koca koca elleri, oraya sirf durugsmanin en kritik anin-
da Mae’nin elemini insanin igine igleyecek kadar etkili bir bigimde
gostermek igin yerlestirilmistir adeta; boyle bir detayin islevi, genel
itibariyle, bir biitiin olarak duruma istirakimizi yogunlastirmaktir ade-
ta.!4 Eisenstein’in yakin ¢ekimden anladig tam da budur iste. Eisens-
tein’a gore yakin ¢ekimin baslica islevi “gdstermek veya sunmaktan
ziyade igaret etmek, anlam vermek, tayin etmektir”. Neyi tayin etmek-
tir peki? Hig siiphe yok ki anlat1 agisindan 6nem tasiyan bir unsuru.
Montaj yonelimli Eisenstein, bu agiklamasinin hemen ardindan ekler:
Yakin ¢ekimin olay orgiisii agisindan 6nemi, kendi igeriginden degil,
kendisini kusatan ¢ekimlerle bir araya getirilme tarzindan tiirer.!5 Ei-
senstein’a gore yakin ¢ekim her seyden dnce bir montaj birimidir.

Bu gergekten de tek iglevi midir peki? Diger ¢ekimler ile Annie’
nin yiiziiniin yakin ¢ekiminin kombinasyonunu diisiinelim yine: Bu
sekansta Annie’nin yiiziine ayrilan yer, Griffith’in Annie’nin yiiziiniin
icinden Otesine gegmemizi degil, bu yiizii sirf kendisi ugruna 6ziim-
sememizi istedigine igaret eder; yiiz, atifta bulundugu arzu ve duygu-
lar tamamen tamimlanmadan once belirir ve bizi muamma dolu belir-
lenemezliginde kaybolmaya cagirir. Annie’nin yiizii ayn1 zamanda
bash basina bir amactir. Keza Mae Mars’in elleri de [11. Resim]. Bu
¢ekim bizde Mae ' nin i¢sel durumu hakkinda bir izlenim yaratacaktir
kuskusuz, ama bu yakin ¢ekim, s6z konusu karakterlere aginaligimiz
sayesinde zaten bir dl¢iide deneyimlemis oldugumuz seyi deneyim-
lememizi saglamanin 6tesinde, cok dnemli ve egsiz bir seye katkida

14. Bkz. Jacobs, T he Rise of the American Film, s. 197; Pudovkin, Film Techni-
que and Film Acting, 1. Boliim, s. 118-19.

15. Eisenstein, Film Form, s. 238. Keza Pudovkin, Film Technique and Film Ac-
ting, 1. Bolim. s. 65.



FIZIKSEL VAROLUSUN TESISsI 133

bulunur — umudunu tamamen kaybettiginde, ellerinin nasil hareket
ettigini gozler Oniine serer.*

Eisenstein Griffith filmlerindeki yakim ¢ekimleri tam da iginde
gerceklestikleri baglamlardan gorece bagimsiz olmalar1 nedeniyle
elestirir. Bu yakin ¢ekimlerin “g6stermeye veya temsil etmeye” mey-
leden izole birimler oldugunu sdyler; baglamdan yalhtildiklari lgiide,
montajin i¢ ice gecirme siireglerinin onlardan temin edebilecegi an-
lami saglayamayacaklarim vurgular.!¢ Kendini montajin biiyiisiine bu
kadar kaptirmis olmasayd, Griffith’in yakin ¢cekiminin sinematik iis-
tiinliigiinii elbette Eisenstein da teslim ederdi. Griffith’e gore, kiigiik
maddi fenomenlerin biiyiik goriintiileri hem anlatinin olmazsa olmaz-
laridir, hem de fiziksel gergekligin yeni veghelerinin gozler 6niine se-
rilmesidir. Griffith bu fenomenleri boyle sunarken, bizi olay orgiisiinii
meydana getiren biitiin duygusal ve diigiinsel olaylarin fiziksel ko-
kenlerinden, baglantilarindan ve ¢agrisimlarindan haberdar ederse si-
nemanin daha sinematik olacags; bu i¢ gelismelerin ortaya ¢iktig: ve
yerlesik hale geldigi maddi hayatin sik ¢aliliklarinda bize kilavuzluk
etmedigi siirece, sinemanin boyle i¢ gelismeleri layigiyla agiklaya-
mayacagi kanisi ona yol gostermis gibi goriiniiyor.

Simdi bir ¢ok yakin ¢ekime, sézgelimi Mae Marsh’in ellerine ba-
kiyoruz diyelim. Biz bu elleri izlerken tuhaf bir sey olacaktir: Alelade
eller oldugunu unuturuz bunlarin. El diye bildigimiz bu seyler bede-
nin geri kalanindan yalitilip biiyiitiildiik¢e, kendine ait bir hayati olan
megchul organizmalar haline gelecektir. Cok yakin ¢ekimler nesnele-
rini biiyiiterek doniistiiriir. Proust’un anlaticis1 bir betimlemesinde,
tam bir asik gibi olmasa da Albertine’i Optiigiinii, nihayetinde yana-
g1na o opiiciigii nasil kondurdugunu anlatirken bu metamorfozun ha-
berini verir: “Bakiglarimin 6pmesini teklif ettigi yanaklara agzim yak-
lastik¢a, yer degistiren bakiglarim, yeni yanaklar goriir oldu; yakin-

* Baldzs, Der sichtbare Mensch, s. 73’te yakin ¢ekimin anlamim benzer gekilde
tanunlar. Bosley Crowther, George Stevens'm A Place in the Sunyla ilgili deger-
lendirmesinde, bu filmdeki tipik yakin ¢ekimin “gen¢ damarlarda kaynayan kanin
kalp atiglanni, basingtan kurtulan tenin 1s1sin1, tedirgin gozlerdeki anlik korku veya
iimitsizligi yakalamak icin tasarlandigim soyler (Crowther, “Seen in Close-up”, The
New York Times, 23 Eyliil 1951).

16. Eisenstein, Film Form, s. 238.
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dan, adeta biiyiite¢ ardindan goriindiigiinde, boyundaki iri piirtiikler,
cehrenin kisiligini degistiren bir giirbiizliik sergiliyordu.”? Her bii-
yiik yakin ¢ekim maddenin yeni ve beklenmedik bi¢imlenimlerini
agiga cikarir; tenin dokusu havadan ¢ekilmis fotograflari andirir, goz-
ler birer gol veyakrater olup cikar. Boyle goriintiiler cevremiziiki an-
lamda biiyiitiir: Hem kelimenin gercek anlaminda biiyiitiirler, hem de
bu sayede uzlagimsal gerceklik hapishanesini yikip evvelce olsa olsa
rilyalarda kesfe ¢iktigimiz enginliklerin kapilarini agarlar.18

Asina oldugumuz goriintiileri siradis1 oOriintiilere doniistiiren sa-
dece ¢ok yakin ¢cekim degildir. Fiziksel gercekligin cekimlerinden ya-
rarlanarak bu gergekligin uzlagimsal imgesinden sapan goriintiiler ve-
ya goriintii kombinasyonlar1 gelistiren bir¢ok sinema teknigi ve araci
vardur. Ilging 6rmeklerden biri Kuleshov’un mevcut karsilikli uzamsal
iligkileri ¢6zen bir arag olan “yaratici cografya”sidir.!® Bu arag, maddi
fenomenlerin farkh yerlerde ¢ekilmis goriintiilerini 6yle yan yana ge-
tirir ki goriintiilerin kombinasyonlari1 doganin higbir yerinde bulun-
madig siiphe gotiirmez bir uzamsal siireklilik yanilsamasi yaratir.
Boylece yaratilan yapay uzam genelde fantazi alemine bir yolculuk
olarak tasarlanmig olur (ancak pekala fiziksel gercekligin biinyevi po-
tansiyellerini ortaya ¢ikarmak igin de tasarlanmis olabilir elbette).
Mesela René Clair’in Entr’acte’inda kamera dnce balerinin belden al-
tin1 agagidan gosterir, ardindan da balerinin yiiziinii goriiriiz: Sakall
bir erkek figiiriidiir. Boylece, oyuncul bigimde, apayr pargalardan
olusan imkénsz bir figiir meydana getirilmistir adeta. Maya Deren’in
Study in Choreography for Camera’sindaerkek bir dansgi ayagini ha-
vaya kaldirirken ormanda, indirirkense bir odadadir, ve boylece ger-
¢ekdis1 degisimleri riiya imgelerinin kavranamaz gegislerini animsa-
tan bir manzaranin pargasi haline gelir.2® Veya negatiflerin devreye

17. Marcel Proust, Kayip Zamanin Izinde: Guermantes Tarafi, gev. Roza Hak-
men, istanbul: YKY, 1997, s. 328.

18. Benjamin, “L’Oeuvre d’art a I'époque de sa reproduction méecanisée”, Ze-
itschrift fuer Sozialforschung, 1936, c. V, no. 1:59-60; Tiirkgesi: “Teknigin Olanak-
lartyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapitt”, Pasajlar iginde, gev. Ahmet Ce-
mal, Istanbul: YKY, 1994,

19. Pudovkin, Film Technique and Film Acting, 1. Boliim, s. 60-61.

20. Bkz. Tyler, “The Film Sense and the Painting Sense”, Art Digest, 15 Subat
1954, s. 27.
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girmesini ve zamanin tersine ¢evrilmesini diigiiniin: Gorme aligkan-
liklarimiza nasil da meydan okurlar. Bu tuhaf imgelerin diger tipleri-
ne ileride deginecegiz. Bunlarin hepsi “bagka bir boyutun gercekligi”
veya “yapay olarak doniistiiriilmiis gerceklik” diyebilecegimiz bir
alaniiggal eder.

Bu siradig1 imgeler muazzam bir meseleyi giindeme getirir: Fizik-
sel varolus ile iligkileri tam olarak nedir? Sinemay1 geleneksel sanat-
larla ayni kefeye koyan elestirmenler, bagka bir boyutun gergekligine
dair drmekleri sirf su goriisii desteklemek igin ortaya atarlar: Filmler
her seyden 6nce mevcut dig diinyanin yeniden iiretilmesiyle ilgili de-
gildir, en azindan 6ncelikle bununla ilgili olmalar1 gerekmez; dolay:-
siyla yonetmen, aktarmak istedigi vizyon veya fantaziler adina dig
diinyanin temsilini ihmal etme 6zgiirliigiine sahiptir.

Ancak bu iistiinkorii bir yaklagimdir. Yapay olarak doniistiiriilmiis
gerceklik goriintiileri, sozgelimi Mae Marsh’in ellerinin ¢ok yakin ge-
kimi esasen muglaktir; genelde algiladigimiz haliyle fiziksel gercek-
likle ilgili olabilirler de olmayabilirler de. Gergekgi bir filmin bir par-
casini olusturuyorlarsa eger, bizi filmin geri kalanina can veren ger-
cekgilikten dogan bir ey olarak etkilemeleri muhtemeldir; yani etra-
fimiz1 saran diinyanin gizli vechelerinin ortaya ¢ikarilmasi olarak ta-
savvur edileceklerdir. Mae Marsh’in elleri varolugunun biitiiniiniin be-
densel bilesenlerine dair i¢goriimiizii derinlestirir. Keza Jazz Dance’
tekibaglamindan koparilmig, bildigimiz gergek hayat nesnelerini pek
hatirlatmayan baz1 gekimler, dansgilarin kendilerinden gegip atege
verdikleri bir maddi evrenin sirlarina gotiiriirler bizi [ 12. Resim]. Di-
ger taraftan, baska bir boyutun gercekligini inga eden goriintiiler, fi-
ziksel gerceklige kayitsiz yaratici kompozisyonlarin unsurlar: olarak
kullanildiginda gergekgiliklerini kaybeder ve genelde serbestce olug-
turulmus sekiller olduklari izlenimi yaratirlar. Pek cok deneysel film,
goriintilyii gozlerimizin 6niinde gercekligin temsillerinden gerceklik-
le baglarin1 tamamen koparmig oriintiilere doniistiirerek siradis1 go-
riintiilerin bu muglakligiyla oynar. Mesela La marche des machines’
deki basta ne oldugu anlagilan makine pargalarinin ¢ok yakin ¢ekim-
leri artik kokenlerine gonderme yapmayan ritmik formlara doniigiir.

Ancak makine parcalarinin bu yakin ¢ekimleri serbestge salinan
soyutlamalara bu kadar kolay cevrilebiliyor diye, bunlarin esasen ka-
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mera gercekliginden tiiredigini gbzardi edemeyiz. Ve elbette, bu go-
riintiiler i¢in gegerli olan, bagka bir boyutun gergekligine aitimge tip-
lerinin hepsi igin gegerlidir. Sonug olarak, bu siradigi imgeler koken-
lerini olusturan ger¢ek hayat malzemesine yakin olurlarsa daha da an-
laml1 hale gelirler; ancak o zaman bu mecraya dzgii agi18a ¢ikarma is-
levlerini yerine getirmeleri beklenebilir.

Kiiciikle mesgul olmas1 bakimindan, sinema bilime benzer. Tipki
bilim gibi sinema da maddi fenomenleri ufacik pargalara ayirir ve
boylece bizi maddenin mikroskobik bi¢cimlenimlerinde biriken mu-
azzam enerjilere duyarh hale getirir. Bu analojiler pekala filmin do-
gasiyla da iligkili olabilir. Hareketin ¢ok kiigiik evrelerinin ¢ekimle-
rinden film imgesi inga etmenin karg1 egilimi, verili biitiinliiklerin
parcalanmasini desteklemesi de pekala miimkiindiir. 19. yiizyilin bi-
lime ilgi duymasina ¢ok sey borg¢lu olan bir mecranin, bilimsel yakla-
simin biinyevi dzelliklerini sergilemesi sasirtict mi1 sahiden? Yeri gel-
misken, filmin yiikseliginin miisebbibi olan fikirler ve itkiler Pro-
ust’un romaninda da izlerini birakmigtir. Romanin filmle paralellik-
lerini, bilhassa da Proust’un romaninda yakin ¢ekimi siirekli ve uzun
uzun kullanigim agiklar bu. Tam anlamiyla sinematik bir tarzda, ger-
¢ekligin en kiigiik unsurlarini veya hiicrelerini biiyiitiir; Proust’u ha-
rekete geciren, bunlari hayati olugturan patlayici kuvvetlerin kaynagi
ve besigi addetme arzusudur adeta.

Biiyiik: Engin diizliikler veya panoramalar gibi biiyiik nesneler ara-
sinda biri var ki 6zel ilgiyi hak ediyor: kitleler. Vaktiyle Roma impa-
ratorlugu’nun da kitlelerle dolup tastigina siiphe yok. Ancak modemn
anlamiyla insan kitleleri tarih sahnesine ancak sanayi devriminin he-
men ardindan girmistir. Ve ¢ok gegcmeden de en 6nemli toplumsal
kuvvetlerden biri haline gelmistir. Savas halindeki milletler esi ben-
zeri goriilmedik 6l¢eklerde asker alimi yapmig, tanimlanabilen grup-
lar biiyiik sehirleri amorf yi1ginlar bi¢iminde dolduran anonim kala-
baliklara birakmugtir yerini. Walter Benjamin fotografin yiikselisinin
damgasin1 vurdugu dénemde, hareket eden kalabaliklarin giindelik
goriintiisiiniin, insanin hala gozlerini ve sinirlerini aligtirmasini ge-
rektiren bir manzara oldugunu ifade ediyor. O dénemde yasayan du-
yarli insanlarin tanikliklan da bu ferasetli gézlemi dogrular gibi go-
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riiniiyor: Baudelaire’in Les Fleurs du mal’inde bastan sona varligim
hissettiren Paris kalabaliklari, rahatsiz edici derecede kaleydoskobik
duyumlara yol acan bir uyarici iglevi goriir; Poe’nun “Kalabalklarin
Insan1”nda itisip kakisarak gelip gegenler, gaz lambalariyla aydinla-
tilan Londra’y: dolduranlar bir dizi elektrogoka neden olur.2!

Ortaya ¢iktig: sirada kitle, bu devasa yaratik yeni ve insani altiist
eden bir deneyimdi. Beklenecegi iizere, geleneksel sanatlarin kitleyi
kusatip yeniden iiretemeyecegi anlagilmigti. Geleneksel sanatlarin ye-
tersiz kaldig1 noktada fotograf rahatlikla bagariya ulagti; fotograf ka-
labaliklarin portresini oldugu gibi, tesadiifi yiginlar olarak ¢izmek
icin gerekli teknik donanima sahipti. Yine de kitleleri hareketli olarak
yakalama gorevini ancak —bir bakima fotografin kendini gergekles-
tirmesi olan— film yerine getirebilirdi. Yeniden iiretim araci, baghca
konularindan biriyle neredeyse ayni zamanda ortaya ¢ikmig oluyordu
boylece. Kitlelerin fotograf makinesi ile kameraya daha bagtan cez-
bedici gelmesinin nedeni de buydu.22 Ilk Lumiére filmlerinde bir iggi
kitlesini ve tren istasyonundaki gelen yolcularla gidenlerin yarattig1
kesmekesi gormemizi de sadece basit bir tesadiif diyerek agiklaya-
mayiz elbette. ilk italyan filmleri bu temanin gesitlemeleri gibidir;23
bu filmlerden esinlenen D. W. Griffith kitlelerin sinema baglaminda
nasil temsil edilebilecegini gostermistir. Ruslar Griffith’in derslerini
oziimsemis, kendilerine has sekillerde uygulamiglardir.

Tipki kiigiik nesneler gibi sahnenin erigimine agik olmamalari, bii-
yiik nesneleri sinematik nesneler arasinda saymak i¢in gegerli bir se-
beptir. Her tiirlii biiyiik nesne —genis bir manzara mesela—uzaktan ge-
nel cekimle kaydedilebilir belki; gelgelelim, Griffith filmlerinde
onemli bir rol oynamig olmalarina ragmen bu tiir cekimler biiyiik bir
fenomeni nadiren tam olarak inga etmeye yeter.2* Boyle nesnelerin
gozler oOniine serilmesi gereken, biitiiniin goriintiisiiniin hemen ele
vermedigi bir vechesi vardir. Biiyiik, ancak farkli uzakliklardan ge-

21. Benjamin, “Uber einige Motive bei Baudelaire”, Zeitschrift fuer Sozial-
forschung, 1939, c. VIII, no. 1-2: 59-60, 64-7, 68n.

22. Krs. Faure, “Cinema”, Le Réle intellectuel du cinémaiginde, s. 220-21.

23. Sadoul, Les Pionniers du cinéma, s. 414-15.

24. Krs. Benjamin, “L’Oeuvre d’art a ’époque de sa reproduction mécanisée”,
Zeitschrift fuer Sozialforschung, 1936, c. V, no. 1:65n.
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kilmis goriintiilerin bir kombinasyonuyla kusatilabilmesi bakimindan
kiiciikten farkhidir. Genis bir manzaranin aslin1 yakalama goreviyle
kars1 karsiya olan film tipki bir turist gibi ilerlemeli, manzarada gezi-
nirken etrafina goz gezdirmelidir ki nihayetinde elde edecegi imge
farkli detaylar ve goriiniimlerden olugacaktir.2> Diyelim ki sokakta bir
protesto gosterisi var. “Gosteri hakkinda agik ve net bir fikir edinmek
icin,” der Pudovkin, “gdzlemci sunlar1 yapmalidir: Birincisi, bir evin
catisina gikip kalabaliga tepeden bakmaly, kitlenin tamamini gormeli
ve boyutlarini 6l¢melidir; ardindan asagi inip giris kat bir evin pence-
re hizasindan gostericilerin pankartlarina bakmalidir; son olarak da,
kalabaliga kansip gosteriye katilanlarin dig goriiniisii hakkinda bir fi-
kir edinmelidir.”26

Bileske ile onu meydana getiren cesitli bilesenleri arka arkaya
gosteren tek bir kaydirmali ¢ekim, biitiin bu yiikiimliiliikleri yerine
getirebilir. Ancak enilkel, en yaygin prosediir genel ¢cekimlerle yakin
¢ekimlerin pes pese dizilmesidir. Ne bu kombinasyonun genel ¢cekim-
le mi yoksa yakin ¢ekimle mi bagladigi, ne de siirecte kullanilan ge-
kimlerin sayis1 6nemlidir. Onemli olan, degisen ¢ekimlerin, sokaktaki
protesto gosterisini veya biiyiik boyutlariyla aklim bagindan almaya
meyilli ne varsa onu gercekten kavrama imkani saglayacak bir hare-
keti seyircide baglatmasidir. Biiyiik nesnelere uygulandiginda bilhas-
sa keskin bir iglev yiiklenen bu kurgu birimi, normal boyutlarda fe-
nomenlere niifuzetmek i¢in, uzlagimsal gercekligi kopyalamakla ye-
tinmeyen betimlemeler i¢in de gereklidir. Griffith Annie’nin biitiin
bedenini sunduktan sonra yiiziine yaklagir, ki Annie imgesi de boyle
birkag¢ ¢ekimin kombinasyonundan dogar. Genel ¢cekim-yakin ¢ekim-
genel ¢ekim vs. en temel kurgu sekanslarindan biridir.

Bu sekansin genel kullanimi, sinematik prosediirler ile bilimsel
prosediirler arasindaki bir benzerlige daha isaret eder. Bilim evrenin
dogasi veya belli bir boyutuyla ilgili ilkeler koyutlar, bunlardan hare-
ketle birtakim ¢ikarimlarda bulunur ve deney ve gézlem yoluyla bun-
lar1 dogrulamaya ¢aligir. Fiziksel evren tanimlanamaz oldugundan,

25. Bkz. Epstein, Cinéma, Paris, 1921, s. 99-100.
26. Pudovkin, Film Technique and Film Acting, 1. Bolim, s. 53-54. Ayrica bkz.
Wright, “Handling the Camera”, Footnotes to the Film, Davy (haz.), s. 49.
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her zaman yeni hipotezlerin, yeni dogrulamalarin devreye girdigi so-
nu olmayan bir siiregtir bu. Ortaya ¢ikan olgular bastaki 6nermelere
uymaz, dolayisiyla daha uygun 6nermeler gelistirmek, keza bunlar
tekrar sinamak vs. gerekir. Karmagik kendiliklerin varsayilan nitelik-
leri ile onlar1 meydana getiren unsurlarin gézlemlenen nitelikleri
(gerci bunlar tam anlamiyla gozlemlenemeyebilir) arasinda siirekli
bir ileri bir geri bir hareket olarak tanimlanabilir bu. Bu hareket ile
genel cekim-yakin ¢ekim-genel ¢ekim vb. sekansi arasindaki benzer-
lik tam da ikisinin de biiyiik bileskeleri ve nihayetinde bizzat dogay:
kendine 6zgii bir yolla kavrama arzusudur.?’

GELIP GECIct

Normalde goriilmeyen bir bagka sey de gecici olandir. Bir kere, ¢ok
kisa omiirlii izler bu gruba girer — “ovanin iizerinden gecip giden bir
bulutun golgesi, riizgarariayet eden bir yaprak”.28 Riiya unsurlari gibi
ucucu olan bu izler, yeniden tesis etmek i¢in ¢agrildiklar1 hikaye nis-
yana gomiildiikten ¢ok sonra bile sinema seyircisine musallat olabilir.
Fred Niblo’nun Ben-Hur’unda, iki tekerli at arabasi yaris1 boliimiin-
deki dortnala atlarin yeleleri —yelelerden ziyade, ugusan piiskiiller ve-
ya 151k huzmeleri— de, Desert Victory’de geceyi yirtan roketlerin ya-
kici izleri de unutulmazdir [13. Resim]. Film kameras! ¢evremizin
gelip gegici bilesenlerine daha yatkin gibidir. Sokagin en genis anla-
muyla bu tiir izlerin dyle veya bdyle meydana geldigi bir yer oldugu
sOylenebilir. Enstantane fotograflar gibi sinemanin da gegici olam
yeglemesinden zevk alan Aragon’a gore, “sinema sadece birkag yil
icinde, resmin asirlar boyu 6grettiklerinden daha fazlasini 6gretmistir
bize: ugucu ifadeler, inanilir gibi degilse de gayet gercek tutumlar, ca-
zibe ve iticilik.”?

Ikincisi, baz1 hareketler dogas: itibariyle o kadar gegicidir ki su
iki sinema teknigi olmasa muhtemelen fark edilmezler bile: bitkilerin
biiyiimesi gibi, agir1 yavas olan, dolayisiyla da gézlemlenemeyen ge-

27. Cohen-Séat, Essai sur les principes d’une philosophie du cinéma, s. 117,
123-4, genel gekim-yakin ¢cekim-genel ¢ekim vb. sekanst tipik bir bilimsel prosediir
olarak nitelendirir.

28. Bkz. Alexandre Amoux; aktaran Clair, Réflexion faite, s. 103.

29. Aragon, “Painting and Reality: A Discussion”, transition, 1936, no. 25:98.
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lismeleri yogunlagtiran hizli ¢cekim ile kayda gecirilemeyecek kadar
hizli hareketleri genlestiren agir cekim. Cok yakin ¢ekim gibi bu ba-
gintil teknikler de dosdogru “bagka bir boyutun gercekligi”’ne cikar.
Biiyiiyen filizlerin toprag: delip ¢ikarkenki goriintiileri hayal alemle-
rine kapi aralar; yarigan atlarin bacaklarinin agir ¢ekimi hareketi ya-
vaslatmakla kalmaz, ayn1 zamanda goriiniisii degistirip tuhaf bicim-
lerde evrilmesine yol acar — bildigimiz haliyle gerceklikten bir hayli
uzak Oriintiilerdir bunlar. Agir ¢cekimler muntazam yakin ¢ekimlere
benzer; tabiri caizse, yakin ¢ekimin uzamda yaptigin1 zaman iginde
yapan, zamansal yakin ¢ekimlerdir bunlar. Yakin ¢ekimin aksine agir
¢ekimin nadiren kullamilmasinin nedeni, yakin ¢ekimle biiyiitiilen
uzamsal fenomenin bize belli bir zaman diliminin genlestirmesinden
daha “dogal” gelmesi olabilir. (Diger taraftan, yonetmenler agir geki-
mi kullanmaya daha istekli gibidirler — belki de sirf uzun uzun hazir-
lanmayi gerektirmedigi igindir.)

Soziinii ettigimiz iki teknikle, 6zellikle de agir cekimle elde edilen
bu yapay olarak doniistiiriilmiis gerceklik goriintiileri, bu siradis1 im-
geler gercekci olmayan deneysel filmlerde de kullanilabilir pekala.
Yine de ancak fiziksel varolusa odaklanan baglamlar dahilinde bir
agiga vurma iglevi yerine getirmeleri saglanirsa sinematik yaklasima
uygun hale gelirler. “Bagka bir boyutun gergekligine” ¢ok yogun ilgi
duyan Jean Epstein kariyerininilerleyen donemlerinde boyle imgele-
rin asil istikameti olarak degerlendirmistir bunu. Dalgalarin agir ce-
kimiyle bulutlarin hizli gekiminden bahseden Epstein, “o afallatici fi-
ziklerine ve tuhaf mekaniklerine ragmen, i¢inde yagadigimiz diinya-
nin —belli bir perspektiften— portresidir onlar,” der.30

ZIHNIN KOR NOKTALARI

Normalde goriilmeyen seylerden olusan iiciincii ve son grup, zihnin
kor noktalarina diisen fenomenlerden olusur; aligkanlik ve 6nyargi bu
fenomenleri fark etmemizi engeller.3!* Afrika yerlilerinin gercek or-

30. Epstein. “The Reality of Fairyland”, Cinemages, no.2:44. Agir cekim filmler
i¢in ayrica bkz. Rotha, The Film Till Now, s. 370; Pudovkin, Film Technique and
Film Acting, 1. Boliim, s. 153; Deren, An Anagram of Ideas on Art, Form, and Film,
s. 47.
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taminda cekilen bir filme verdikleri tepki, kiiltiirel standartlar ile ge-
leneklerin bu eleme siireclerinde nasil bir rol oynadigini ¢arpici bir
bicimde ortaya koyar. Film gosteriminin ardindan, bu mecraya hala
pek asina olmayan seyirciler camurun iginden bir seyler secip yedigi-
ni gordiikleri bir tavuk hakkinda konugurlar. Halbuki filminde boyle
bir tavuk oldugundan yonetmenin haberi yoktur, cesitli gosterimle-
rinde filmi izlemis olmasina ragmen tavugu hig fark etmemistir. Yer-
liler mi uyduruyordu tavugu yoksa? Filmini didik didik eden yonet-
men nihayet tavugun izini bulur: Filmin bir yerinde goriintiiniin bir
kosesinde kisa bir an beliriyor ve sonra da sonsuza kadar kaybolup
gidiyordur.32
Giindelik hayatta inatla dikkatimizden kagtiklar: i¢in sinematik

olarak nitelendirebilecegimiz nesne tiirleri sunlardir:

Alisilmadik bilegikler: Filmler, aligkin oldugumuz figiir-zemin 6riin-
tiillerinin genelde gérmemizi engelledigi gercek hayat bilesiklerini
gozler oniine serebilir. Bir odanin iginde bir insan hayal edelim: Insan
figiiriinii bir biitiin olarak gorsellestirmeye aligik oldugumuzdan, ada-
mu bir biitiin olarak degil de s6zgelimi sag omzu ve kolu, birkag par¢a
mobilya ve duvarin bir kismindan olugan bir resim birimi olarak algi-
layabilmek i¢in ¢ok ugragsmamiz gerekir. Ancak fotografin ve daha
giiclii bir bigimde filmin gérmemizi sagladig sey tam da budur. Film
kamerasi, agina oldugumuz nesneleri parc¢alarina ayirip bu pargalar
arasindaki evvelce goriinmez kargilikl iliskileri —genelde sadece et-
raflarinda hareket ederek— goriis alanimiza sokar. Yeni ortaya ¢ikan
bu bilesikler bilinen seylerin arkasinda gizlenir ve kolaylikla teshis
edilebilen baglamlarinin 6tesine gegerler. Mesela Jazz Dance insan
govdelerinden, giysilerinden, bacaklarinda vb., yani neredeyse ano-
nim sekillerden insa edilen bileskelerin goriintiileriyle dolup tasar.
Film fiziksel varolusu yeniden iiretirken genelde yari-soyut fenomen-
lerin bigimlenimlerini agiga ¢ikarir. Bu dokular bazen siisleme niteli-

31. Krs. Epstein, Le cinématographe vu de I’ Etna, s. 18; Deren, An Anagram of
ldeas on Art, Form, and Film, s. 46.

* Ayncakrs. Proust alintisy, s. 89.

32. Maddison, “Le cinéma et I'information mentale des peuples primitifs”, Re-
vue internationale de filmologie, 1948, c. I, no. 3-4:307-8.
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gine biiriiniir. Nazi propaganda filmi Triumph des Willens’te hareket
halindeki bayraklar ekram1 doldurmaya basladiklar1 anda iyice kay-
nasip ¢ok giizel bir oriintii meydana getirir.

Ret: Bir¢ok nesneyi fark etmeyisimizin nedeni aslinda sadece bakis-
larimiz1 onlara yoneltmememizdir. Insanlarin ¢ogu ¢6p kovalarina,
ayakkabisinin altindaki kire, arkasinda biraktigi ¢ope sirt gevirir.
Filmlerin boyle ketleri yoktur; bilakis, genelde aldirmayip gectigimiz
seyler tam da hepimizin bu ihmali yiiziinden filmlere cezbedici gelir.
Ruttmann’in Berlin’inde ¢ok sayida kanalizasyon 1zgarasi, su olugu
ve cer ¢Op dolu sokak bulunur; keza Rien que les heures’inde Caval-
canti de ¢oOplerle bir o kadarilgilidir. Aksiyon bu tiir cekimleri gerek-
tiriyor olabilir tabii, ama bu mecraya 6zgii bir duyarhiliktan miilhem
filmler genelde kameranin dogustan gelen merakinidoyurmasi ve bir
¢Opcii olarak iglevini yerine getirmesi igin bol imkan sunacak bigimde
tasarlamir; eski sessiz komedileri diigiiniin mesela —Chaplin, A Dog’s
Life— veya sugun, savasin, sefaletin dahil oldugu filmleri. Yagama se-
vinciyle dolup tasan goriintiilerden sonra gelen ret goriintiileri bilhas-
sa etkileyici oldugundan, sinemacilar ciimbiisiin biiyiileyiciligiile eg-
lence sonrasinin hiiznii arasindaki tezat1 tekrar tekrar kullanmistir.
Ekranda bir ziyafet goriirsiiniiz ve ardindan, herkes gittikten sonra,
orada biraz daha oyalanip burug burus masa ortiisiine, yarirn birakil-
mis ickilere ve tabaklardaki yemek artiklarina bakmaniz saglamr.
Klasik Amerikan gangster filmleri bu efekti kullanmaya bayilir. Scar-
face, safak vakti bir restoranmin goriintiileriyle acilir; onceki gece ya-
pilan dlemin kalintilar1 masalardan dogemeye kadar her yere yayil-
mustir; Stemberg’in Underworld’linde, gangsterlerin balosundan son-
ra Bancroft bir konfeti ve serpantin labirentinde ilerler [14. Resim].

Asina: Asinaoldugumuz seyleri de algilamayiz. Rette oldugu gibi on-
lardan hoglanmadigimiz igin degil, iistiine hi¢ kafa yormadan ¢antada
keklik goziiyle baktigimiz i¢in. Siki fiki oldugumuz simalar, her giin
gectigimiz sokaklar, yasadigimiz ev — bunlarin hepsi tenimiz gibi bi-
zim par¢amizdir; ve biitiin bunlan yiirekten bildigimiz igin, goziimiiz-
le de bilmemize gerek yoktur sanki. Varolusumuza entegre oldular mi
algi nesneleri, ulagilacak hedefler olmaktan ¢ikarlar. Onlara yogunla-
sacak olsak. kimildayamaz olurduk herhalde. Ortak bir deneyim bunu
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dogrular. Birisi odasina giriyor diyelim; yoklugunda odasinda bir gey-
ler degistiyse eger, hemen huzursuz olacaktir. Fakat huzursuzlugunun
sebebini bulmak i¢in rutininin digina ¢ikmalidir; ancak bilincini top-
layip dikkat kesildiginde, yani yabancilastifinda oda ona aslinda ne-
yin degistigini bulma imkani tanir. Proust’un anlaticis1 bu yabanci-
lasmanin gayet farkindadir, 6zellikle de biiyiikannesini birden her za-
man oldugunu sandig1 kisi olarak degil de gercekten kimse o olarak
veya en azindan bir yabanciya nasil goriiniiyorsa 6yle gormeye bagla-
dig1 anda —riiyalarindan ve hatiralarindan kopanlip alinmis enstanta-
ne bir surettir bu.

Filmler benzer deneyimleri defalarca yasatir bize. Cevremizi ifsa
ederek yadirgatici hale getirir. Miikerrer bir film sahnesi sdyledir me-
sela: Iki ya da daha fazla kisi sohbet etmektedir. Sohbetin ortasinda,
kamera adeta tam bir kayitsizlikla odada yavasca pan yapar, bizi din-
leyicilerin yiizlerini ve gesit ¢esit mobilyay tam bir kayitsizlikla izle-
meye davet eder. Belli bir baglamda ne anlama gelirse gelsin, bu ha-
reket daima gayet iyi bilinen bir biitiinii ¢oziip, seyirciyi o durumun
olagan bir bileseni oldugu igin evvelce gozden kagirdig: veya hafife
aldig1 izole fenomenlerle kars1 karsiya getirir. Kamera pan yaptikea,
perdeler dile gelir, gozler kendi hikayesini anlatmaya baslar. Asina
olandan gecip yadirgatici olana uzanan bir yoldur bu. Hayatimiz bo-
yunca agina oldugumuz sokak kdéselerinin, binalarin ve manzaralarin
cekimleriyle sik sik karsilagmayiz; tabii fark ederiz onlar, yine de ya-
kinlik u¢urumundan dogan bakir izlenimler gibidirler. Vigo’nun Zero
de conduite’inin agilig sekansinda trenle okula giden iki erkek ¢ocuk
goriiriiz. Siradan bir gece yolculugu mudur bu? Vigo asina oldugu-
muz bir tren kompartimanini, palavralarindan ve esek sakalarindan
sarhos olup havada yiizen iki kafadarin o biyiilii Kizilderili ¢adirina
doniistiiriir.3

Bu doniigiimiin gergeklesmesinde rol oynayan —hem fotografik
hem de sinematik— araglardan biri de kamera agilarinin siradisi bir bi-
¢imde kullanilmasidir. Vigo zaman zaman kompartimani verevleme-
sine ve asagidan bir agiyla gosterir. Solgun yiizlerinin oniinde oyun-

33. Bkz. Kracauer, “Jean Vigo”, Hollywood Quarterly, Nisan 1947, c. I, no.
3:262.
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cak balonlar bir ileri bir geri salinirken kompartiman sanki okul ¢a-
gindaki bu iki asabi oglanin sigara dumaniyla siiriiklenip gidiyormus
gibi goriiniir bdylece. Proust bu aracin yabancilagtirma etkisini iyi bi-
lir. Baz1 manzara ve sehir fotograflarinin “harikulade” oldugunu be-
lirttikten sonra soyle devam eder: “Meraklilarin bu 6mekte bu sifatla
neyi kastettiklerini agiklamak gerekirse, goriilecektir ki, genellikle ta-
nidik bir seyin degisik bir goriiniimii i¢in kullamilir; gérmeye ahsik
oldugumuz goriiniimlerinden farkli, degisik olmakla birlikte gercek
olan bu goriiniim, bu sebeple iki misli ¢carpicidir bizim igin; ¢iinkii bi-
zi sagirtip aliskanliklarimizdan siyirir ve aym zamanda bir izlenimi
hatirlatarak benligimize niifuz etmemize sebep olur.” Bu tanimi so-
mutlastirmak igin, bir katedralin her zamankinden farkl1 goriindiigii
bir fotografini 6rmek verir: Fotograf “sehrin ortasinda gormeye algti-
gimiz bir katedrali, 6zel olarak segilmis bir noktadan ¢ekildigi igin,
evlerden otuz kat daha yiiksek” gosterir.> Birazcik makyajin bir in-
san1 bambagka biri yapmaya yettigi goriiliir; her zamanki perspektif-
ten birazcik sapmak da genelde benzer bir sonuca yol acgar. René
Clair, Jean Epstein’in kameray: siradist bir bigimde kullandig1 Ceeur
fidéle’i hakkindaki degerlendirmesinde, “kameralarinin agisiyla bi-
razcik oynayarak o kadarmerak uyandirabilecekken”, bir siirii yonet-
men neden tiirlii tiirlii fotograf numarasina bagvurup duruyor ki diye
sormadan edemez.35 Doniigtiirme giicleri nedeniyle, siradist agilardan
yapilan ¢cekimler genelde propaganda amaciyla kullamlir. Boyle ce-
kimlerin yapay olarak doniistiiriilmiis gergeklik goriintiileri haline
gelmesi her zaman imkan dahilindedir.

Gecmiste hayatimizin bir pargasi oldugu i¢in asina oldugumuz
nesnelerle yiizlesmek bilhassa uyaricidir. Bu donemleri canlandiran
filmlerin cogu zaman travmatik olan o kendine has etkisi de buradan
kaynaklanir. Bu donemin ille de ¢ocuklugumuz olmasi gerekmez,
¢iinkii cocuk gercek-hayal demeden fiili deneyimleri ile resimli ki-
taplara ve bilyilkanne masallarina dayanan hayali deneyimlerini bir-

34. Proust, Cicek Acmig Geng Kizlarin Gélgesinde, gev.Roza Hakmen, Istanbul:
YKY, 1996, s. 365.

35. Clair, Réflexionfaite,s.77 (alintimin tarihi 1924’tiir). Aynca bkz. Rotha, The
Film Till Now, s. 367-8.
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birine karistirir. The Golden Twenties, S0 Years Before Your Eyes ve
Paris 1900 gibi —1950°de aktiialite filmleri, giincel uzun metraj film-
ler ve fotograflardan devsirilen— retrospektif belgeseller, vaktiyle sor-
gusuz sualsiz benimsedigimiz adetler ve moda oriintiilerini kesfe ¢1-
kar. Ekranda yeniden canlandiklarinda, ger¢ege sadik kameranin ge-
tirip Oniine koydugu o komik sapkalara, agzina kadar dolu odalara,
abartil jestlere giilmekten alikoyamaz kendini. Ancak giilerken, iir-
pererek sunu fark etmesi adeta kaginilmazdir: Seyirci bizzat kendi
benliginin sandik odasina siiriilmiistiir. Bilmeden bu mekénlarda bu-
lunmus, artik kendisine safhik gibi gelen veya kisitlayici buldugu uz-
lagimlar vaktiyle bizzat kendisi de korii koriine benimsemistir. Ka-
mera bir anda evvelki varolusumuzun aksesuarlarim teshir eder, on-
lar1 esasen doniistiirmiis olan anlamu iizerlerinden soyup alir ve boy-
lece kendi baslarina seyler olmaktan ¢ikip goriinmez kanallar haline
gelirler.

Resimlerden farkli olarak film imgeleri, bilhassa heniiz tiiketil-
memis hammaddeyle ilgilendikleri igin, bu tiir bir par¢alarina ayirma
islemini tegvik ederler. Bu eski filmlerin heyecan verici tarafi, bizi
vaktiyle iginden ¢iktigimiz, gelisimini heniiz tamamlamamis, koza
misali diinyayla; krizalit evresinde bize eslik eden biitiin nesnelerle,
daha dogrusu nesnelerin kalintilariyla yiizlestirmeleridir. Bdylece en
¢ok asina oldugumuz, gayri iradi tepkilerimizi ve spontane itkileri-
mizi kogullamaya hala devam eden sey, bize en yabanci sey gibi go-
riinmeye baglar. Bu modasi ge¢mis goriintiileri komik bulsak da, mah-
rem varligimizin bir anda kargimiza dikilmesinin yarattifi korkudan
tutun da zamanin amansiz gegip gidisinin yarattig1 nostaljik melan-
koliye kadar envai ¢esit duyguyla karsilik veririz onlara. Aralarinda
René Clair’in Un chapeau de paille d’ [talie ve Les deux timides’i ile
Viktoryen donemde gecen ¢ok sayida gizem-dramanin da yer aldig:
pek cok film, simdi ile gegmis zaman arasindaki sinir bolgesini olusg-
turan bu yakin ve uzak giinlerin egsiz biiyiisiine bagvurur. Bu sinirin
hemen Otesinde, tarih dlemi uzanir.
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Bilinci afallatan fenomenler

Biiyiik felaketler, savag mezalimi, siddet, terdr, cinsel sefahat dlemleri
ve 6liim bilinci afallatan olaylardir. Her haliikarda, uyandirdiklar: he-
yecanlar ve yol agtiklar iiziintiiler tarafsiz bir gézlemi mutlaka garpi-
tir. Birakin fiilen bir pargasi olmayi, boyle bir olaya taniklik etmis bi-
rinden bile gordiiklerini dogru diiriist anlatmasi beklenemez.3¢ Ama
insan veya degil, ham doganin bu tezahiirleri fiziksel ger¢ekligin ala-
nina girdigi igin, sinematik konular arasinda yer alir. Onlar ¢arpit-
madan ancak kamera sunabilir.

Aslina bakilirsa, film boyle olaylar yeglemistir hep. Sel olsa, ka-
sirga kopsa, ucak kazasi veya bagka bir felaket meydana gelse, aktiia-
lite filmlerinin bu konuyu iglememesi miimkiin mii? Aym sey uzun
metraj filmler igin de gegcerli. Sinema tarihindeki ilk filmlerden biri
olan T he Execution of Mary, Queen of Scots’ta (1895) cellat kraligenin
kafasim kestikten sonra yerden alip havaya kaldirir, dolayisiyla bu
korkung teshir kargisinda seyircinin gozlerini kagirmasina imkén kal-
maz. Pormnografik motifler de ¢ok erken tarihlerde ortaya ¢ikmistir.
Sinemanin yolu, felaketlerin ve kabus gibi olaylarin i¢cinde mest olan
filmlerle kaphdir: Dovzhenko’nun Arsenal’i ve Pabst'in Westfront
1918’inde savasin dehgeti, Eisenstein’in Meksika malzemesine daya-
nan Thunder over Mexico’nun sonundaki o korkung infaz sekansi,
San Francisco’da deprem, Rossellini’'nin Roma citta aperta’sindaki
iskence epizodu, Ostatni etap’taki Nazi toplama kampi betimlemesi,
Buriuel'in Los Olvidados’unda serserilerin bacaklari olmayan bir ada-
ma sebepsiz yere saldirdigi sahne [15. Resim].

Feci ve zivanadan ¢ikmig olana duydugu daimi ilgi yiiziinden,
film mecrasi sik sik ucuz sansasyon pesinde kogmakla su¢lanmistir.
Bu iddiay: gii¢lendiren tartismasiz bir gercek vardir: Filmler sansas-
yonel olana o kadar ¢ok vakit ayirir ki bu durumu herhangi bir ahlaki
amaca dayandirarak agiklamaya imkan kalmaz; bu ahlaki amag ¢ogu
zaman vahgice bir cinayeti veya benzer bir olay1 canlandirmanin ba-
hanesinden bagka bir sey degilmis gibi goriiniir.

36. Kry. 6megin Balazs, Der sichtbare Mensch, s. 120.
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Buna karsilik, boylesine sansasyon yaratmasaydi, bu mecramn bir
kitle iletigim arac1 olamayacag; ayrica, seyirciye bunu sunarak aslin-
da sadece saygin bir gelenegi takip etmis oldugu 6ne siiriilebilir. Ezel-
den beri insanlar korkung yanginlarin gazabini, vahset ve 1zdirabin
agirihiini ve tarifsiz bir gehveti dolayli olarak deneyimlemelerine ola-
nak veren, sarsilan ve kendinden gegen seyirciyi sok edip kor bir ka-
tilimciya doniistiiren gosteriler igin can atmstir.

Ancak bu argiiman bir noktayi iskaliyor. Sinema antik zamanlarin
gladyator doviislerini veya Grand-Guignol’ii taklit veya devam ettir-
mekten ibaret degildir, yeni ve miihim bir sey ekler: Genellikle i¢ ¢al-
kantilarin i¢inde bogulup giden seyi goriiniir kilmak konusunda 1s-
rarcidir. Gergek felaket ve dehsetlerle ilgili oldugu siirece, bdyle bir
gozler oniine serme sinematik yaklasima daha uygun diisecektir el-
bette. Rossellini ve Buiiuel, filmlerinde sadizmin marifetlerini kasten
detaylandirarak hem seyirciyi bu dehget verici manzaralar igine al-
maya zorlar hem de seyircinin bunlar1 sogukkanh kameranin kaydet-
tigi gercek hayattan olaylar gibi gérmesini saglar.3” Keza 1920’lerin
Rus filmleri, propaganda mesajlarim iletmeye ¢caligmanin 6tesinde,
duygusal ve uzamsal muazzamhklari nedeniyle, algilanabilmeleri i¢in
sinematik muameleye iki misli ihtiya¢ duyan gergek kitlelerin kriz
yiiklii ayaklanmalarin bize iletir.

Oyleyse sinema altiist olan tamg bilingli bir gozlemciye doéniis-
tirmeyi amaglar. Dolayisiyla sinemanin zihni altiist eden olaylar
gosterirken kisitlamalardan azade olmasindan daha mesru bir sey ola-
maz. Ciinkii bu sayede sinema “seylerin kor diirtiisiine” gozlerimizi
kapamaktan alikoyar bizi.38

37. Krs. Bachmann, “The Films of Luis Bufiuel”, Cinemages, no. 1.

38. Aktaran Laffay, “Les grands themes de I’écran”, La Revue du cinéma, Nisan
1948, c. I, no. 12:13. Krs. Fransiz filmi Nous sommestous des assassins hakkindaki
degerlendinne yazilan, The New York Times, 9 Ocak 1957; New York Post, 9 Ocak
1957; Cue, 12 Ocak 1957. Yazarlarin hepsi Fransa’da idam cezasi hakkindaki filmi
sert gergekgiligi ve “amansiz agik sozliiliigi”nden (N. Y. Times) dolayi metheder, do-
layisiyla hepsi agikga dehget verici olaylar1 gergekte oldugu gibi gosternenin sine-
maya diistiigiinii sGyler.
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Gergekligin ozel tarzlan

Son olarak. film, fiziksel gercekligi, bahsettigimiz tiirden olaylarn,
zihinsel rahatsizliklarin veya baska herhangi bir i¢sel ya da digsal ne-
denin yol a¢tig1 ekstrem ruh hallerindeki bireylere goriindiigii sekliyle
ifsa edebilir. Boyle bir haleti ruhiyeye bir siddet ediminin yol agtiini
farz edersek, kamera ¢ogunlukla duygusal agidan altiist olmug bir ta-
nik veya katilimecinin bu edimden ¢ikaracagi imgeleri yeniden iiret-
meye yonelir. Bu imgeler de sinematik konular arasinda yer alir. Ta-
rafsiz bir gozlemcinin bakig agisina gore ¢arpiktirlar; onlara yol agan
ruh hallerinin ¢esitliligi 6l¢iisiinde de birbirlerinden farklidirlar.

Mesela Eisenstein Oktyabr filminde vecdi yansitan bir fiziksel ev-
ren kompozisyonu olusturur. Bu epizot goyledir: Ekim Devrimi’nin
basinda, isci delegeleri bir grup Kazag kendi tarafina cekmeyi basa-
rir; topuz siislemeli kiliglarini yan ¢cekmis olan Kazaklar, kili¢larini
kinina geri sokar ve iki grup bagiris ¢agiris dostga bir iligki kurarken
adeta kendinden geger. Bunun hemen arkasindan gelen dans sahnesi,
keyfi fazlasiyla yerinde olaninsanlarin diinyayi nasil deneyimledigini
gosteren hizlandirlmig bir montaj sekansi bigiminde sunulur. Biiyiik
seving icinde, dansgilar ve onlan izleyenler siirekli birbirine karigir-
ken hareket halindeki yakin ¢evreleriyle bagdasmayan unsurlar algi-
lamadan edemezler. Fildir fildir donen bir pargalar yigimdir onlar
cevreleyen. Ve Eisenstein, krakowiak yapan Kazaklarin ¢izmeleriyle
bir su birikintisine bata ¢ika dans eden isgilerin bacaklarini, kahkaha
atarken agz kulaklarina varan yiizleri —insanlarin vecdi 6lgiisiinde ar-
tan bir hizla— arka arkaya getirerek bu karmasay1 miikemmel bi¢imde
yakalar.

Panige kapilmig bir bireyin diinyasinda kahkaha yerini surat as-
maya, goz kamastiric1 kargasa yerini korkutucu bir katihga birakir.
En azindan Emo6 Metzner Polizeibericht Uberfall’inda bu diinyay:
boyle algilar. Filmin “kahramani” kendi halinde bir zavallidir; bir giin
yerde bir demir para bulur, bu paray: barbuta yatirir ve sansi doner.
Cebini doldurup barbut oynadig1 yerden ayrilirken, haydutun biri pe-
sine takilir ve kahramanimiza yaklastik¢a yaklagir [16. Resim]. Adam
korkar. Tabana kuvvet kagmaya bagladig1 andan itibaren, etrafindaki
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biitiin nesneler pesindeki haydutla igbirligi yapmug gibidir. Karanlk
altgecit ugursuz bir tuzaga doner; kimiltisiz tehditler, harap gecekon-
dular yan yana dikilip gézlerini adama diker. (Bu etkinin biiyiik 6l¢ii-
de fotograf konusundaki ustaliga dayandigini 6zellikle belirtmekte
fayda var.) Yolda karsilastigi bir kadinin onu odasina ¢ikarmasiyla
beraber basindakibeladan bir siireligine kurtulmus olsa da, haydutun
hala sokakta bekledigini gayet iyi bilmektedir. Perde kimildar ve
“kahraman” bu odanin da tehlikelere gebe oldugunu hisseder. Nereye
bakarsa baksin bir ¢ikis bulamaz. Kendisine bakar: Maskeyi andiran
yiiz hatlarinin egri biigrii yansimalarindan bagka bir sey degildir gor-
diigii.»®

39. Bkz. Kracauer, From Caligari to Hitler, s. 194-6. Gergekligin boyle ozel
tarzlarini uygun bir bicimde gostermek igin, sinemacilar *bagka bir boyutun gergek-
ligi”’ne ait goriintiilerden de yararlanmak zorunda kalabilir.



4

Biinyevi Yakinliklar

Fotograf filmde yasiyorsa, film onunla aymi yakinlhklar1 paylasiyor
demektir. Filmin karakteristik ozelligi gibi goriinen bes yakinlktan
dordii, fotografin yakinliklariyla 6zdestir. Yine de, kapsamlarinin ge-
nigligi ve 6zellikle sinematik igerimleri nedeniyle, bu yakinliklar: ye-
niden ele almak gerekir. Incelenecek son yakinlik —“hayatin akis1”—
sadece filme hastir ¢iinkii fotograf hayat1 hareket halindeyken yaka-
layamaz.

SAHNELENMEMIS OLAN

Daha once de belirttigimiz gibi, kamera bakimindan yeniden iiretile-
bilir olan her sey ekranda temsil edilebilir — yani prensipte, s6zgeli-
mi bir tiyatro performansinin kayda gegirilerek muhafaza edilmesi-
ne herhangi bir itiraz yoneltilemez. Bununla beraber, filmlerin an-
cak fiili fiziksel varolusa yogunlasarak gercekgilik egilimini kabul
ettigi siirece sinematik yaklagima uygun oldugunu da vurgulamigtik:
“Agaclar arasinda hareket eden riizgann giizelligi” — D. W. Griffith
1947°de yaptif1 bir sdyleside bu sozleri sdylerken, donemin Holly-
wood sinemasindan ve onun bu giizellikten bihaber olmasindan duy-
dugu rahatsizhif ifade ediyordu.! Bagka bir deyisle film, istisnasiz
her tiirlii goriiniir veriyi yeniden iiretme becerisine ragmen, sahne-
lenmemis olan gergeklige yonelir. Bu durum da sahneleme konusun-

1. Stern, “D. W. Griffith and the Movies”, T he American Mercury, Mart 1944, c.
LXVIII, no. 303: 318-19.
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da birbiriyle iligkili iki 6nermenin ortaya ¢ikmasina neden olur: Bi-
rincisi, sahneleme ancak fiili varolus yanilsamasi yarattig 6l¢iide es-
tetik agidan mesrudur. ikincisi, yine ayn1 mantikla, sahnelenen her-
hangi bir sey film mecrasinin temel 6zelliklerini 1skaladig: siirece si-
nematik degildir.

Sahneleme hakkindaki ikinci 6nerme disinda, bunlara pek bir sey
eklemeye gerek yok. Teatral set veya kompozisyonlarin yapayliginin
film mecrasinin ham haldeki dogaya yonelik tercihine aykir1 oldugu
yolundaki genel ifade gayet isabetlidir. Yine de bunu biraz daha a¢-
makta fayda var. Deneyimlerimiz, sahnelemenin hi¢ olmazsa iki du-
rumda sinematikligi daha az zayiflattigim gosteriyor bize.

Once, Das Cabinet des Dr. Caligari’den Jigokumon’a kadar re-
simleri model aldig1 asikar olan biitiin filmleri diisiinelim: Katigiksiz
gercekligi, heniiz resimsel bir igleme tabi tutulmamig gercekligi go-
zard ettikleri dogrudur; ama aym zamanda, filmler “hayat verilen ¢i-
zimler olmali” diyen Hermann Warm’in bu talebini karsiladiklar1 da
dogrudur.* Filmlerin bu talebe uygunlugunun sinematiklik bakimin-
dan da birtakim sonuglan vardir. Hatirlayacak olursaniz bir 6nceki
boliimde, hareketsizlikle tezat olusturan hareketin sinematik konular-
dan biri oldugundan bahsetmistik. “Cizimlere hayat veren” filmleri
de bu gruba ekleyebiliriz, ¢iinkii hareketi bir duraganlik haliyle tezat
olusturacak sekilde kullanmiyorlarsa da, bu duraganlik halinden ha-
reketin dogusunu gosterirler. Aslinda ne zaman ¢izim oldugu asikar
figiir ve nesneler biinyevi hareketsizliklerine ragmen canhlik kazansa,
olugsmakta olan hareket hissini deneyimleriz. Heyecan verici bir de-
neyimdir bu, ¢iinkii boyle figiir ve nesnelerin birer ¢izim olma niteli-
gini muhafaza etmemesi pek miimkiin degildir. Das Cabinet des Dr.
Caligari’nin protagonistleri —Dr. Caligari ve Cesare— digavurumcu
setlerde hareket ederken, hareketsiz golgeler ile tuhaf tasarimlara ka-
nisip giderler.2 Jigokumon’un bazi sahneleri sihirli bir degnegin hare-
ket ettirdigi kayan resimlerden ibarettir adeta. Bu filmlerin bizi cez-
beden taraf), bizatihi hareket mucizesidir. Hareket boyle filmlere si-
nematik bir hava katar.

* Bkz.s. 122.
2. Bkz. Kracauer, From Caligari to Hitler, s. 69-70.
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Diger taraftan, sinemaya 6zgii teknik ve araglar sayesinde benzer
bir etki yaratilabilir. 2. Boliim’de filmin temel 6zellikleri ile teknik
ozellikleri arasindaki iligkilerden bahsederken soylediklerimizle de
uyumludur bu. Bu boliimde iizerinde durdugumuz kurala gére, dekor
icinde —teatralligin sadece bu yoniinii ele alacak olursak— gecen bir
film bile, eger teknik uygulamasi bu mecraya 6zgii bir duyuyu des-
tekliyorsa, sinematik bir nitelik kazanabilir; yine de boyle bir filmin
her haliikarda kamera gercekligine adanmis bir film kadar sinematik
olmayacag acgiktir. Olivier'nin Hamlet’inde kamera siirekli hareket
halindedir, kaydirmalar1 ve panlarnyla dolastigi i¢ mekanlarin digsal
olana dair bir sey sdylemekten ziyade oyunun haleti ruhiyesini dig-
sallagtirmaya yonelik oldugunu seyirciye neredeyse unutturur; daha
dogrusu, seyircidikkatini ayn1 andaiki ayn diinyaya vermek zorunda
kalir; bu ¢atisan diinyalarin birbirine karigarak bir biitiin olusturmasi
beklenir, ama gercekten de iyi harmanlandiklan sdylenemez: Bir ta-
rafta kameranin hareketinin igaret ettigi sinematik diinya vardir, diger
tarafta da sahne tasarimcisinin tesis ettigi gercekdis1 diinya. Keza
Fritz Lang, teatralligi pek ¢cok a¢idan agilamamis bir film olan Metro-
polis’inin sel epizoduna sinematik bir hayat goriiniimii agilamayi ba-
sarir. Bu boliimde, kitlelerin selden kagisi gercege sadik bigimde sah-
nelenmis ve genel ¢cekimlerle yakin ¢cekimlerin kombinasyonu kulla-
nilarak bu manzaraya gergekte tanik olsak edinecegimiz sekilde geli-
sigiizel izlenimler edinmemiz saglanmistir. Ancak kitle goriintiileri-
nin sinematik etkisi, sahnenin son derece stilize mimari ¢evrelerde
gecmesi nedeniyle azalir.*

TESADUFI

Tesadiifilik kamera gercgekliginin karakteristik bir 6zelligi oldugun-
dan, fotograf kadar film i¢in de cezbedicidir. Tam anlamiyla sinema-
tik bir tiirde, s6zgelimi sessiz Amerikan komedilerinde tesadiifilik
onemli bir rol oynar. Buster Keaton’in veya Charlie Chaplin’in “ser-
seri”’sinin (The Tramp) yikic1 dogal gii¢ler, diigman nesneler ve zalim

*Krs. s. 118.
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insanlar kargisindaki kiigiik zaferleri kimi zaman akrobatik hiinerler
sayesinde gergeklesir. Ancak pek ¢ok sirk prodiiksiyonunun aksine,
komedi filmi oyuncunun 6liime meydan okuma ve imkansiz zorluk-
lar1 agma maharetini vurgulamamugtir; bilakis, oyuncunun becerileri-
ni hafife almig, bagariya ulagan kurtariglar: sadece tesadiif gibi gos-
termeye gayret etmigtir siirekli. Kaderin yerini tesadiifler alir, kor ta-
lihin habercisi goziiyle bakilan beklenmedik kogullar durup dururken
hayirl: vesileler haline gelir. Harold Lloyd’un gokdelenin tepesindeki
halini diigliniin mesela: Diisiip 6lmediyse eger, bunun sebebi kendi
marifeti degil, digsal ve tamamen tutarsiz olan bir gelisigiizel olaylar
kombinasyonudur; 6zellikle Lloyd’a bir yardimi dokunsun diye mey-
dana gelmeyen bu olaylar o kadar uyumlu bir bi¢imde birlesir ki
Lloyd gerg¢ekten de diismeyi isteyecek olsa bile diigemez diye diigiin-
meye baglar insan. Tesadiifler s/apstick komedilerin ruhudur.?

Filmin rasgele olumsalliklara yakinligi, en ¢arpici bigimiyle so-
kagakarsi besledigi degismez hassasiyette belirir (“sokak” terimini
burada dar anlamiyla, bildigimiz sehir sokagi anlaminda degil de tren
istasyonlarindan dans ve toplanti salonlarini, barlari, otel lobilerini,
havaalanlarin1 vb. kapsayacak sekilde kullaniyorum). Filmin fotog-
raftan geldigini, fotografin akrabasi oldugunu dogrulamak i¢in hala
kanit gerekiyorsa, ikisi i¢in miigterek olan bu ¢ok ozel tercih ig gore-
cektir. Bu baglamda, ugucu izlerin merkezi diye nitelenen sokak, te-
sadiifinin alnimiza yazilana baskin ¢iktig1, beklenmedik olaylarin
adeta kaide oldugu bir alan olarak ilgi ¢ekicidir. Kulaga ne kadar sa-
sirtici gelse de, Lumiere’lerden beri ucundan kiyisindan bile olsa bir
sokag1 gostermeyen filmlerin sayis1 ¢ok azdir, hatta pek ¢ok filmde
bagkarakterlerden biri de bir sokak figiiriidiir.

Bu gelenegi baglatan D. W. Griffith’tir. Sinematik agidan kayda
deger olan ilk 6rekler i¢in her zaman mutlaka Griffith’e bakmak ge-
rekir. Griffith’in ¢ekimleri, sokag: tesadiiflerin hiikiim siirdiigii bir
alan olarak ele almas1 bakimindan, Lumiére’in kalabalik kamusal
alanlarda yaptig1 ¢cekimleri andirir. Griffith’in ilk filmlerinden biri
olan, ad1 filmin kendisi hakkinda ¢ok sey anlatan The Musketeers of

3. Krs. Kracauer, “Silent Film Comedy”, Sight and Sound, Agustos - Eyliil 1951,
c.21,no. 1:31.
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Pig Alley’de, aksiyon biiyiik 6l¢giide kasvetli evlerde, New York’un
Dogu Yakasrndaki ne idiigii belirsiz insanlarla dolu bir sokakta, bir
batakhanede ve dokiintii evlerin arasindaki, genclerin sabah aksam
aylakhk ettigi kiiciik bir avluda gecer {17. Resim]. Daha da 6nemlisi,
bir hirsizlik etrafinda dénen ve kovalamacayla biten aksiyonun ken-
disi tam da bu mahallerden dogar. S6z konusu mekénlar, hirsizin
mensup oldugu sug ¢etesine birtakim imkanlar sunar; entrikanin ol-
mazsa olmazi tesadiifi kargilagmalarla insanlarin gelisigiizel toplan-
malanim saglar. Griffith’in /ntolerance’indaki “modemligin hikayesi”
bir bakima daha genis bir 6lcekte biitiin bunlari kaldig yerden devam
ettirir. Burada sokagin bir iglevi daha vardir: Grevdeki isgiler ile on-
lar1 bastirmakla gorevlendirilen askerler arasindaki kanh ¢atigmalara
sahne olur. (Kagisan is¢ilerle yere serilen bedenlerin goriintiileri, Rus
Devrim filmlerinin onciistidiir.)

Ancak “modemligin hikdyesi”’ndeki sokak epizotlan, kitlesel sid-
deti tarif ediyorsa da tiimiiyle kusatmaktan uzaktir. Eisenstein bu epi-
zotlari daha az g6z kamastirici bir nedenle 6ver - sokaklarin onlardan
ayn diisiiniilemeyecek goriiniis ve oluglarim seyirci iizerinde belli bir
etki yaratacak sekilde ortaya koyma tarzi. Eisenstein’in 1944°te bu
epizotlardan tek hatirladig: tesadiifen oradan gecen biridir. Bu kisiyi
tarif ettikten sonra Eisenstein sozlerini soyle siirdiiriir: “Oradan ge-
cerken aci i¢indeki oglanla kizin diyalogunun en dokunakli aninda
sahneye daldi. Geng cift hakkinda neredeyse higbir sey hatirlamiyo-
rum, ama ¢ekimin belki de bir saniyelik bir yerinde goriiniip kaybolan
bu adam daha diin gibi aklimda — iistelik filmi de yirmi senedir izle-
digim yok! Ara sira,” diye devam eder, “bu unutulmaz figiirler Grif-
fith’in filmlerine gercekten dalarlar, bildiginiz sokaktan yiiriiyiip ge-
lirler: Oradan gegen, muhtemelen bir daha hi¢ kameraya ¢ekilmeye-
cek olan biri, Griffith’in ellerinde biiyiik bir yildiza doniigiir.”4

4. Eisenstein, Film Form, s. 199.
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SONSUZLUK

Fotograf gibi film de esasen kameranin erigimi dahilindeki maddi fe-
nomenlerin hepsini kapsama egilimindedir. Bagka bir deyisle, bu
mecraya fiziksel varolusun siirekliligini tesis etme hayali ve arzusu
hayat vermistir adeta.

Kesintisiz 24 saat

Femand Léger’in bir fikri bu arzuyu etkileyici bir bigimde ortaya ko-
yar. Léger bir kadinla bir erkegin hayatini kesintisiz yirmi dort saat
itinayla kaydedecek devasa bir film hayal etmistir: ¢alisirken, susmug
otururken, en mahrem anlarinda. Higbir sey atlanmamalidir; ayrica
kadinla erkek kameranin varlifini asla bilmemelidir. Léger’e gore,
“bu korkung bir film olurdu. Insanlar dehset i¢inde kagisir, sanki diin-
ya baslarina yikilmis gibi feryat ederlerdi”.s Léger haklidir. Boyle bir
film giindelik hayattan bir kesit sunmakla kalmaz, bunu yaparken
giindelik hayatin agina oldugumuz konturlarini da siler ve bu hayata
dair uzlasimsal tasarimlarimizin iizerini orttiigii bir seyi, giindelik ha-
yatin ham varolusa uzanan dalli budakli koklerini gézler oniine serer.
Bu yabanci oriintiiler kargisinda panikleyip korkuyla geri ¢ekilebili-
riz, ¢iinkii dogayla baglarimizi gosterirler ve iginde yasadigimiz diin-
yanin, bizlerden olusan diinyanin bir pargasi olarak kabul gérmeyi ta-
lep ederler.

Gegis hatlan

Fiziksel varolusun siirekliligini katederken, yonetmen farkli yollar se-
cebilir. (Siireklilik sonsuzoldugu i¢in, yonetmenin siirekliligi —tek bir
istikamette bile olsa— tam olarak saglamasi elbette miimkiin degildir.
Bu durumda y6netmen agilma, kararma, zincirleme gibi birtakim
araglar kullanarak, siirekliligin temsili agisindan gerekli kesintileri
isaretler ve/veya siirekliligin farkl kesimlerini yumusakga birbirine
baglar.)

S. Léger, “A propos du cinéma”, Intelligence du cinématographe iginde, L’Her-
bier (haz.), s. 340.
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Belli basli beg gecis hatti1 vardir.

Birincisi. filmler fiziksel ger¢ekligi muazzam olgiilerde kapsaya-
bilir. Yol belgesellerini diigiiniin mesela veya icinde seyahat gegen
uzun metraj filmleri: Seyahat izlenimini siirdiirmeleri ve bu siirecte
ekrana yansittiklar1 uzak diyarlara gergekten alaka gostermeleri do-
layisiyla siiphesiz sinematik bir tad1 vardir bu filmlerin. Kovalama-
calar da bir bakima bu gruba dahildir. Sinematik seyahat filmlerinde
tezahiir eden “‘yersiz yurtsuzlugun saf siirini” 6ven Laffay’ye gore ko-
valamaca “evreni her yonde agar ve onun sonsuz birligini kestirme-
mizi saglar.”®

Evrenin birligi ya kovalamacalarda oldugu gibi farkl1 yerlerdeki
fenomenler bir zaman sekansi i¢inde arka arkaya dizilerek ya da bu
fenomenlerin aym anda zuhur ettigi izlenimi yaratilarak gozler 6niine
serilebilir. Fenomenlerin biraradaligini 6n plana ¢ikaran bu ikinci al-
ternatif “bagka bir boyutun gercekligi”’ne ormek teskil ettigi gibi, yer-
lesik zaman kavrayigina sinematik bir miidahale olarak da diisiiniile-
bilir; sirf kurgu araciligiyla seyirci ayn1 anda ¢ok bagka yerlerdeki
olaylara taniklik etmeye ¢agrilir, boylece aynmi anda her yerde oldugu
hissine kapilacaktir. Kugkusuz olaylarin bdyle bir kombinasyonu bu
amaca ancak yonetmen s6z konusu olaylar vasitasiyla uzamsal bir sii-
reklilik izlenimi yaratmay: basarirsa hizmet eder. Ruttmann, Berlin’
de giindelik hayattan bir kesit sunan belgeseli Berlin’de, bu gorevi ye-
rine getirmek icin, aralarindaki birtakim benzerlik ve tezatlara bagh
olarak anlagilir 6riintiiler olusturan eszamanl fenomenleri yakalama-
ya ¢aligir. Vertov gibi Ruttmann da sokakta yiiriiyen insanlarin bacak-
larindan bir inegin bacaklarina gecer, liiks restoranlarin leziz yemek-
leri ile en yoksullarin berbat yiyeceklerini yan yana getirir.”

Ancak bu baglantilar salt dekoratif ve bir hayli barizdir. Room’un
muazzam yetkinlikteki Tretya meshchanskaya’sinda, donemin Mos-
kova’sindaki kotii barinma kosullarini dramatize eden 1926 yapimi
bu Sovyet filminde, uzamin farkli kesimlerinin igine dokundugu siki
kumag daha anlamlidir. Filmin siiregiden ayn1 anda her yerde olma

6. Laffay, “Les grands themes de I’écran”, La Revue du cinéma, Nisan 1948, c.
11, no. 12:7,9-10.

7. Kracauer, From Caligari to Hitler, s. 185. Vertov igin aynca bkz. Rotha, The
Film Till Now, s. 246.
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vurgusu, seyirciye adeta tek bir bakigla tiklim tikis odalardan ferah
sehir manzaralarina kadar genis bir alam1 kugsatma imkéni verir ve boy-
lece seyirci bunlarin anlagilmaz birlikteligine merak duymaya tegvik
edilir.8 Eszamanlili3a bir bagka onemli 6rmek Laffay’nin dikkat ¢ekti-
§i9 Marx Kardesler’in A Night at the Opera’sidir. Bu filmde Marx Kar-
desler verili bir evrenin birligini o evreni siddetle yok ederek olumlar;
evreni dolduran nesnelerin hepsi kendilerine tayin edilen yerden ali-
nip birbirine katilip karigtirllmaya zorlaninca, tiim evren ¢oker.*

Ikincisi, filmler belli bir olay1 meydana getiren sebep-sonug zin-
cirini izleyebilir. Bu hat da fiziksel gercekligin siireklilifine veya en
azindan bu gergekligi bilyiik dl¢iide kapsayan bir siireklilik one siir-
meye yonelik bir girisime igaret eder. Cohen-Séat’in ifadesiyle “en
ufak tesadiifi kosullarin kaderlerin adim adim gergeklesmesi” iizerin-
deki etkisini gozler oniine serdigi olciide film mecrasina sadik bir gi-
risimdir bu.!® Cohen-Séat’in ifadesi, tesadiifi olana yakinlik ile kargi-
likli nedensel iligkilerin el ele gittigini vurgular. Belli bir fiziksel veya
psikolojik fenomenin nedenlerinin adim adim izini siiren bilim film-
lerinin yani sira, bdyle bir merakin kendini belli ettigi pek ¢ok uzun
metraj film de vardir. D. W. Griffith, son dakika kurtaris1 epizotlarin-
da, kurtaricinin kahramanca girisimini engelleyen veya kolaylagtiran
biitiin etkenleri mutlaka en ince ayrintisina kadar verir. Catigma ve
miidahaleler, kagirilan veya ucu ucuna yakalanan trenler, yola ¢ikan
atlar ve sulari kaplayan buzlarla inatlagan bacaklar — nihai sonuca bir
bigimde katkida bulunan her sey incelemeye sunulur.

Kag¢inilmaz mutlu sonu miimkiin oldugunca ertelemesinin sebe-
binin siispans: artirmak oldugunu farz etsek bile, Griffith’in bunu
yapma tarzi, aksiyonun ilk evresi ile tamamlanmasi arasindaki bag-
lantilar1 kurmakla sahiden ilgilendigini ortaya koyar. Minor saikleri
ve tali ugraklar1 gosterme sevkinin kasifin merakini andiran bir yani
vardir. Ve bu bulagic1 merak bizzat siispans yaratir — sézgelimi Pabst’

8. Krs. Rotha, a.gy., s. 364-5.
9. Laffay, “Les grands themes de I’écran”, s. 10-11.

* Uzamsal siirekliligin ekrandaki temsili yazar ve sanatgilarin hayal giiciinii te-
tiklemistir. John Dos Passos kimi romanlarinda diinyanin farklh noktalarindaki egza-
manli olaylar1 yan yana getirirken siiphesiz sinemanin yolundan gitmektedir.

10. Cohen-Séat, Essai sur les principes d’'une philosophie du cinéma, s. 100.
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1n sessiz filmi Geheimnisse einer Seele’deki gibi bir siispans. Bu film-
de dramatik ilgi kahramanin bigak korkusunun nedenlerinin psikana-
litik olarak aragtirilmasi iizerindedir. Kismen bilimsel, kismen kur-
maca olan bu gorsel analiz, gegmise ait bir psiko-fiziksel diinyanin
sik ¢aliliklarina dalar, duygulamimlarla yiiklii bir dizi ¢cevre ve nesneyi
kapsar. Kargilikli nedensel iligkilerin gelisimi lizerindeki vurgu, “ka-
derlerin adim adim gergeklesmesine” hasredilen anlatilarin genellikle
izledigi yolu tersine ¢evirmeyi talep ediyor gibidir. Boyle anlatilar za-
manla birlikte ilerler, Geheimnisse einer Seele ise bugiinden ge¢mise
gider. Bunu Pabst’in filminden daha korkusuzca yapan hem Citizen
Kane hem de Rashémon olup bitmis bir olayla baslar ve olayn izini
bu noktadan geriye dogru giderek siirer. Rashémon’da, en basta sozii
edilen cinayetin nasil islendigini bilebilecek pozisyonda olan ii¢-dort
kisi, olup biteni kendi goziinden anlatir. Her biri olaylar zincirini ye-
niden kurar ama anlatilanlarin biri birini tutmaz. Rashémon, baska
seylerin yani sira, nedensel siirekliligin tiiketilemezligini aklimiza ka-
zimaya yonelik sinematik bir girigimdir.

Ugiinciisii, filmler, tek bir nesneyi bize vechelerinin sinirsiz oldu-
gunu diisiindiirmeye yetecek kadar uzun siire, tabiri caizse, oksayabi-
lir. Dramatik eylem bakimindan, cografi ve nedensel sonsuzluga isa-
ret eden hatlar kadar ¢ok imkan sunmadigi igin, bu hat simdiye kadar
nadiren izlenmigstir. S6zgelimi The Titan’in Michelangelo’nun hey-
kellerini betimlemeye vakfedilen boliimlerinde Oertel bu hattan ya-
rarlanir. Filmde, siirekli degisen 151k altinda, kamera heykellerden bi-
rinin uzuvlarina ve gévdesine yakin mesafeden tekrar tekrar pan ya-
par veya bunlar iizerinde gezer ve boylelikle orijinal heykelden bir
siirii iki boyutlu oriintii cikanr. Kesfe ciktiklari heykelle siirdiirdiikleri
iligki ne olursa olsun, bu oriintiiler, bizi atil halde baska herhangi bir
heykelde de bulunan sekillerin sonsuzluguna daldirmaya yoneldigi
oOlciide sinematiktir.!! Journal d’'un curé de campagne’sinde Robert
Bresson boyle bir sonsuzlugun pesinde gibi goriinmektedir. Geng pa-
paza her bakiginizda yiizii bagka goriiniir; yiiziiniin her yeni ¢izgisi
bu filmi olusturan bir ilmektir.

11. Krg. Tyler, “The Film Sense and the Painting Sense”, Art Digest, 15 Subat
1954, s. 12.
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Dordiinciisii, filmler, bireyin muhtemelen hayatinin ancak tek bir
can alic1 aninda yasayabilecegi tiirden deneyimlerin onlarcasini ¢ag-
nistirabilir. Karsihikl nedensel iligkilerin ¢ogunda oldugu gibi, bu
imkan maddi gergekligi kapsamakla beraber onunla sinirh degildir.
Eisenstein, /nsanltk Sucu romanindan uyarladigi senaryosuna dahil
etmeyi planladif1 i¢ monologla tam da bunu yapmay: tasarlamistir.
Monolog dramatik bir anda, Clyde’m yiizme bilmeyen Roberta’y1 bi-
lerek kurtarmayip olay1 bir kaza gibi gostermeye hazir oldugu sirada
baglayacaktir. Daha sonra gerceklesecek durugma siirecini anlamak
i¢in bu noktada Clydein aklindan neler gegtigini anlamak gerektigi
agiktir. O yiizden Eisenstein kahramanin zihninin i¢ isleyisini filmles-
tirmeye karar verir — 1932 tarihli bir denemesinde, bu fikirle Joyce’
un da yogun bir bigimde ilgilendigini anlatir. Yine ayn1 denemesinde
Eisenstein “montaj listeleri”’nden, bu i¢ monologun cergevesini ¢iz-
meye ¢aligirken aldig1 notlardan da bahseder; boylece sekans Clyde’
1n diisiinme siiregleri kadar, bu siirecler ile anin digsal olaylar arasin-
daki —nedensel olsun ya da olmasin— etkilesimin tamamin da yansi-
tacaktir:

Ne harika taslaklardi o montaj listeleri!

Tipki diisiince gibi, ara ara gorsel imgelerle ilerleyeceklerdi...

Sonra birden, diigiiniip taginarak formiile edilmis belli sozler ¢ikacakti
sahneye — dikkat ¢eken sozler gibi “entelektiiel” ve sogukkanli. Siyah bir ek-
randa, akip giden goriintiisiiz bir gorsellik.

Ardindan, ihtirash, boliik porgiik sozler. Sadece isimler. Veya sadece fi-
iller. Sonra da iinlemler. Bunlarin egliginde amagsizca doniip duran gekillerin
¢izdigi zikzaklar. Ardindan, tam bir sessizlikte, hizla akan gorsel imgeler.

Ardindan baglanan polifonik sesler. Bunlar izleyen polifonik imgeler.
Ardindan, polifonik sesler ve imgeler aynt anda.

Ardindan, aksiyonun dig akigina baglanilir ve ardindan, dig aksiyonun
unsurlar1 i¢ monologa baglanir.

Eisenstein bir noktada Clyde 'in psikolojik durumuna dair bir ig-
goriiniin anlatinin olmazsa olmaz: haline geldigi sonucuna varmig
olabilir; ancak, kabul etmek istemese bile, tasarladig1 i¢ monologun
yalnizca hikdyenin geregini yerine getirmeye hizmet ettigini diigiin-
miis olamaz. Bu “montaj listeleri” “harikadir” ¢iinkii bunlarin cogku-
lu dilleri, her tiirlii sinir1, digsal sebeplerden kaynaklanan her tiirlii ki-
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sitlamay1 reddeden bir goriintii ve ses akiginin beraberinde getirdigi
bir vecd haline isaret eder. Eisenstein’in genel hatlarini ¢izdigi haliyle
monolog, hikdyeye agilan yer konusunda ne kadar comert olunursa
olunsun. hikdyenin gergevesini agik¢a asar; hatta bizzat Clyde’in var-
ligim agar; aktarmaya yoneldigi sey daha ziyade tam o 6zgiil anda
Clyde’1 saran kosullarin ve duyumlarin sonsuz dizisidir.

Soylediklerine bakilirsa, Eisenstein bunlar listelerken hikayenin
gereklerini fazla 6nemsememis, dahasi bu gereklerden kurtulmus ol-
maktan, bir dolu duyu verisini, hikdyenin toplam etkisine katkilarim
¢ok dikkate almadan kaydetme, daha dogrusu kaydeder gibi gériinme
imkanina sahip olmaktan keyif almigtir. Vardigi sonug da dogrular
bunu: “Sesli filmin malzemesi diyalog degildir. Sesli filmin asil mal-
zemesi hig giiphesiz monologdur.”? Demek ki asil malzeme agik se-
¢ik anlamlar boyutundaki hayat degildir, bunun altindaki hayattir —
fiziksel varolusun en derinlerine uzanan bir izlenimler ve ifadeler do-
kusudur.

Besinci ve son olarak, filmler sayisiz maddi fenomeni —mesela
dalgalari, makine pargalarini, agaglan, vs.— bu fenomenlerin bigim-
leri, harcketleri ve 151k degerleri kavranabilir ritmik Oriintiiler halinde
yogunlasacak sekilde sunabilir. Ritim ugruna igerigi geri plana itme
meselesini 10. Boliim’de daha ayrintili olarak ele alacagiz.” Simdilik,
bu hattin Fransiz avangard filmleriyle, Germaine Dulac ve digerleri-
nin cinéma pur’u (saf sinema), bir senfoninin esdegeri olarak tasarla-
nan kompozisyonlar yaratma gayesi tasiyan bir sinemay1 savunduk-
lar1 zamanlarda ortaya ¢iktigimi soylemekle yetinelim.

BELIRSIZ OLAN
Psiko-fiziksel karsiliklar

Uzantist oldugu fotograf gibi film de ham haldeki dogayla ilgilenir.
Dogal nesneler nispeten yapilandirilmamis, dolayisiyla da anlam ba-
kimindan belirlenmemis olsa da bu belirlenmemisligin farkl: derece-

12. Eisenstein, Film Form,s. 99, 103-5, 106.
* Bkz. 6zellikle s. 369-74.
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leri vardir. Kasvetli bir manzara veya gozlerinin igi giilen bir yiiz, nis-
peten yapidan yoksun olmasina kargin, her kiiltiirde belli bir anlama
sahip gibi goriiniir; bu durum birtakim renkler ve 151k efektleri i¢in de
gecerlidir. Ancak bu nispeten bariz fenomenler bile esasen héla belir-
sizdir, sabit gibi goriinen anlamlarinin baglamdan baglama degisme-
ye yatkinligi bize bunu gosterir. Filmlerden bir 5mek verecek olursak,
Aleksandr Nevskiy’deki Toton Sovalyelerinin beyaz kukuletalan var-
dir; genelde masumiyeti ¢cagristiran beyaz, burada sinsi bir insafsizli-
ga isaret eder. Ayn sekilde, baglama bagh olarak, kasvetli bir man-
zarameydan okuma cesareti veya giilen bir yiiz isterik korku anlami-
na gelebilir.

Oyleyse dogal nesneler tiirlii tiirlii ruh halini, duyguyu, agikga ifa-
de edilmemigs diisiince seyrini tetikleyebilecek bir cokanlamlilikla ku-
satilmugtir; bagka bir deyisle, teorik olarak sinirsiz sayida psikolojik
ve zihinsel kargihklar vardir. Bu karsihklarin bazilarimn, zihnin ha-
yatinin ¢ogu zaman maddi fenomenler iizerinde biraktig: izlerde ger-
¢ek bir temeli olabilir; insan yiizleri i¢ deneyimler tarafindan sekil-
lendirilir, eski evlerin kiifii-pasi vaktiyle o evlerde olan bitenin kalin-
tisidir. Iki yonlii bir siirece isaret eder bu. Uyaric islevi goren yalmz-
ca verili nesneler degildir; psikolojik olaylar da niive olusturur ve el-
bette bunlarin da fiziksel kargiliklar1 vardir. Madlen kurabiyesini ¢aya
batirip yerken yasadigi sokun etkisi altinda, Proust’un anlaticisi be-
deniyle, ruhuyla, gegmis mekanlara, sahnelere ve bircogu digsal sey-
lerin baskin imgelerine baglanan isimlerin ¢ekirdegine geri gider.
“Psiko-fiziksel kargiliklar” genel ifadesi, fiziksel diinya ile en genig
anlamiyla psikolojik boyut —fiziksel evrenle hemhudut ve yine de de-
rinden baglantili olan bir boyut—arasindaki az ¢ok akigkan bu karsi-
likl1 iligkilerin hepsini kapsamaktadir.

Onceki sayfalarda iizerinde durdugumuz sebeplerden dolayi, ek-
ran imgeleri dogal nesnelerin belirsizligini yansitma egilimindedir.
Ne kadar segici olursa olsun, bir film ¢ekimi ancak hammaddeyi ¢ok-
anlamhligiyla veya Lucien Seve’in “gercekligin anonim hali” dedigi
seyle birlestirdigi takdirde kendini gerceklestirebilir. Yeri gelmisken,
en parlak geng Fransiz elestirmenlerden biri olan Séve, sinema ¢eki-
minin bu karakteristigini ¢ok iyi kavramugtir. Cekimin “tamimlamak-
s1zin sinir ¢izdigini” ve “diger sanatlarda esi benzeri bulunmayan” bir



162 GENEL OZELLIKLER

ozellige sahip oldugunu, “gercekligin kendisinden daha fazla agikla-
ma sunmadigin1” dile getirir.!3
Ve buda son derece énemli bir kurgu sorununu giindeme getirir.

Temel kurgu ilkesi

Bir anlat gelistirmeye ¢alisanher sinemaci, birbiriyle bagdasmasi zor
goriinen iki yiikiimliiliigii aym anda yerine getirme goreviyle kars
karsiya kalir.

Bir taraftan, her ¢ekime olay orgiisiine uygun bir anlam tayin ede-
rek aksiyonu ilerletmesi gerekir. Kuleshov, Pudovkin ile yaptig1 bir
deneyle, anlamlan bdyle indirgeme iginin kurguya diistiigiinii goste-
rir. Kurgunun ¢ekimlerin anlamu iizerindeki etkisini kanitlamak igin,
Mozzhukhin’in nétrbir yiiz ifadesini ¢ekip farkl hikdye baglamlarina
yerlestirir; sonug olarak, aktoriin yiizii ac1 bir olay baglaminda iiziintii
ifade ediyor gibi goriiniir, hos bir ortamda ise aktor halinden memnun
giiliimsiiyor gibidir.!4 Kuleshov deneyi ¢ercevesinde sunu sdyleyebi-
liriz 6yleyse: Yonetmen Mozzhukhin’in yiiziinii filme Oyle yerlegtir-
melidir ki tam o noktada hikayenin gerektirdigi anlami kazansin, (ile-
ride gorecegimiz lizere,* bazi hikaye tiplerinin gerceklestirilmesi hi-
kadyeye “ait” olmayan biitiin anlamlarin ortadan kaldirilmasina diger
hikayelerden daha ¢ok baghdir.)

Diger taraftan, sinemaci fiziksel gercekligi sirf fiziksel gercgekli-
gin kendisi i¢in sergilemek, fiziksel gerceklige fiziksel gergeklik igin
niifuz etmek isteyecektir. Ve bu da heniiz ¢cokanlamliligindan soyun-
mamiy olan, hala psikolojik karsiliklar uyandirabilen ¢ekimleri ge-
rektirir. Dolayisiyla sinemaci, Mozzhukhin’in yiiziiniin bagtaki belir-
sizligini bir 6l¢iide korudugundan emin olmalidir.

Peki bu son gereksinim talepkar bir anlat cer¢evesinde nasil kar-
silanabilir? Jean Epstein 1920’lerin ortalarinda yapilan Amerikan
filmlerindeki standart tabanca sahnesine karsi zaafindan dert yanar —-
tabanca yar1 agik ¢ekmeceden yavasca ¢ikarilir ve ardindan ekrani
kaplayacak kadar bilyiitiiliir; hayati bir am belli belirsiz haber veren

13. Séve, “Cinéma et méthode”, Revue internationale de filmologie, Temmuz-
Agustos 1947, c. 1, no. 1:45; aynica bkz. 30-31.
14. Pudovkin, Film Technique and Film Acting, 1. B6liim, s. 140.
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biiyiik bir tehdittir bu: “O tabancaya bayilirdim. Binlerce olasiliin
simgesi gibiydi. Temsil ettigi arzular ve hayal kirikliklari;; hakkinda
bir ipucu sundugu bir y1gin kombinasyon.”!5 Bu tabanca sahnesini
farkli kilan hi¢ kugkusuz kurgusudur. Sahneyi olusturan ¢ekimler 6y-
le diizenlenir ki en azindan iglerinden biri —tabanca ¢ekimi- olay oOr-
giisiinden bagimsizligim korur. Iste Epstein da bundan zevk alir, giin-
kii silah ¢ekimi ileride meydana gelecek bir seye isaret etmekten faz-
lasini yapar, birgok anlamla oynayan bir imge olarak one ¢ikar. Yine
de, bu ¢ekim aksiyona faydali da olabilir pekala. Belirli bir anlami ol-
mayan ¢ekimleri bir anlatiya dahil etmek miimkiindiir dyleyse.

Bu imkan okura sagirtict gelmis olamaz, ¢iinkii Griffith’in After
Many Years’deki ilk yakin ¢ekimi hakkindaki analizden buna zaten
asina. Orada su da gosterilebilirdi: Griffith, Annie ’nin yiiziiniin 6zgiil
anlamin gegici olarak alikoyarak ifadesinin belirlenmemisgligini siir-
diirmeyi basanr. Hepsi bir kurgu meselesidir.

Bu kurgu prosediiriiniin 6meklerine epey sik rastlamir. The Third
Man’deki art niyetli oglan ilk karsimiza ¢iktiginda hayal giiclimiizii
harekete geciren belirsiz bir figiirdiir; ancak ikinci seferde, gayet be-
lirli bir rolle karsimiza ¢iktiginda kisiligine dair evvelki spekiilasyon-
larimiz otomatikman ortadan kalkar. Konets Sankt-Peterburga’nin
acihis sekansinda, geng bir koyliiyii topragini birakip biiyiik sehre gi-
derken gordiigiimiiz yel degirmeni buraya dylesine eklenmis gibidir.
Yel degirmeninin belli bir anlami yoktur, dolayisiyla her anlama gelir.
Koylii ise girmeye ¢alisacag devasa fabrikaya yaklagirken, yel degir-
meninin goriintiisii tekrar araya girer ve bu sefer elbette gen¢ adamin
koyiine duydugu 6zleme isaret eder. Veya Potyomkin’deki, hikdyenin
gelisimiyle pek baglantili olmayan, seyirciyi farkli farkli cagrigimla-
rin1 8ziimsemeye davet eden imgeleri hatirlayin — limandaki gemile-
rin siluetlerini, demir merdivenlerde 6len yoldaslarinin bedenini tagi-
yan denizcilerin golgelerini, vs.!6*

* Bkz. 6zellikle s. 417-19.

15. Epstein, Le Cinématographe vude I’ Etna, s. 13.

16. Eisenstein, Film Form, s. 64-8.

* 1929'da teorisyen Eisenstein, bir film ¢ekiminin yaygin —hakim— anlamu ile,

bir aymn yapmugtir. Ve hikim anlamda digerlerini gozardi etmemeye kararh oldu-
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Ait olduklari anlatiyla iligkileri ister ortiik ister bariz olsun, biitiin
bu ¢ekimler maddi gercekligin az ¢ok serbestge salinan imgeleridir.
Bu halleriyle, onlara bagvurarak tesis edilen olaylarla alakasiz bag-
lamlar da amstirirlar. Sinematik nitelikleri tam da biitiin psikolojik
karsiliklarin1 vermelerini saglayan bu agik ugluluktan ileri gelir. Du-
yarl sinemacilarin veya sinema elestirmenlerinin saf anigtirici nite-
likteki gorsel malzeme sevdas: da buradan gelir. “Bir kulenin surat
asmasi,” der Herman G. Scheffauer, “ugursuz bir ara sokagin kaglari-
ni ¢atip ters ters bakmasi, ... ufukta bir noktada yitip giden diiz bir
yolun hipnotize edici ¢ekimi — biitiin bunlar kendi etkilerini kullana-
rak kendi dogasin ifade eder; Ozleri sahneye akip aksiyona karisir.
Organik diinya ile inorganik diinya arasinda bir senfoni yiikselir ve
objektif, esrarengiz perdelerin arkasina diker goézlerini.”"?

Temel bir kurgu ilkesinin formiilasyonu ¢ikar buradan: Her film
anlatis1 olay Orgiisiiniin gerceklestirilmesinden ibaret kalmayacak,
yiiziinii olay oOrgiisiinden temsil edilen nesnelere ¢evirecek, boylece
nesnelerin anigtirici belirsizlikleriyle zuhur etmesine imkan saglaya-
cak gekilde kurgulanmalidir.

“HAYATIN AKISI”

Demin sdylenenlerden, sinematik filmlerin bilfiil gosterdikleri ger-
ceklikten daha kapsaml bir gerceklik uyandirdiklan sonucu gikar. in-
sa edildikleri ¢cekimlerin veya ¢ekim kombinasyonlarnnin tasidig cok-
anlamlilik dlgiisiinde sinematik filmler fiziksel diinyanin Gtesine iga-
reteder. Cekimlerle uyandirilan psiko-fiziksel karsiliklarin daimi aki-
mu1 sayesinde, yerinde bir ifadeyle “hayat” denebilecek bir gercekligi

gunu agiklamigtir. Ancak Eisenstein’da gogu zaman oldugu gibi, teorik i¢gorii baki-
mindan bu kazanim, onu bir sanatgi olarak 6zbilingli yapar. Sonraki filmlerinde kas-
ten yaptig1 armonik ses montaji dogalliktan uzaklig1 goze batan sahne ve epizotlara
yol agmustir; bunlar, Poryomkin ve Oktyabr’da kendiliginden aralara ekledigi ger-
¢ekten belirlenimsiz gekimlere nazaran gok daha az ikna edicidir.

17. Scheffauer, “The Vivifying of Space”, The Freeman, 24 Kasim ve 1 Aralik
1920. Aynca bkz. Clair, Réflexion faite, s. 106. Rotha, The Film Till Now, s. 365,
Feyder'in Thérése Raquin’ini igerigi “incelikle dolaylh ¢agngimlar” yaratan goriin-
tiilerden dogup biiyiiyen bir film olarak niteler.
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akla getirirler. Burada kullanildig1 anlamiyla hayat, duygusal ve dii-
siinsel iceriklerinin kaynagi olan maddi fenomenlere adeta gobek ba-
giyla hala igten bagh bir hayat demektir. Filmler fiziksel varolusu
sonsuzlugu iginde yakalama egilimindedir. Dolayisiyla —fotograf
acik¢a bundan mahrumdur ama- filmlerin hayatin siirekliligiyle veya
“hayatin akigiyla” —ki agik uglu hayatla 6zdestir siiphesiz— bir yakin-
l1§1 oldugu da sdylenebilir. “Hayatin akis1” kavrami, duygular, deger-
ler, diisiinceler bakimindan ima ettikleri her seyle beraber, maddi du-
rumlarin ve oluglarin akigini kapsar. Bu da hayatin akiginin, tanim ge-
regi zihinsel boyuta uzansa da, zihinsel bir siireklilikten ziyade maddi
bir siireklilik oldugu anlamina gelir. (Filmlerin giindelik hayat bigi-
mindeki hayat1 yegledigi sdylenebilir — mecranin ilk zamanlarindan
beri fiili varolugla ilgilenmesi, bu varsayim bir ol¢iide destekler.)

Bir kere daha sokak

Eisenstein’in Griffith’in filmlerindeki “unutulmaz figiirler” i¢in kimi
zaman “neredeyse dogrudan sokaktan yiiriiyiip gelirler” dedigini ak-
tarmistik. Yine aym baglamda, Eisenstein sdyle bir yorum da yapar:
“Griffith’in benzersiz yan figiirleri ... dogrudan hayatin i¢inden ¢ikip
ekrana gelmis gibi goriiniir.”'#* Eisenstein farkinda olmadan hayati
sokaga esitlemektedir. Kelimenin genig anlamiyla sokak, sadece ugu-
cu izlenimler ve tesadiifi karsilagmalar arenasi degildir, hayatin aki-
sinin mutlaka kendini ortayakoyacagi bir mekan da demektir. Burada
yine esasen siirekli hareket halindeki anonim kalabaliklarla dolu gehir
sokaklarimi diigiinmek gerekir. Kaleydoskobik goriiniimler tanimsiz
sekillerle ve pargah gorsel bilesiklerle karigir, birbirlerini fesheder ve
boylelikle bakan kisinin sunduklan sayisiz ¢agrigim takip etmesinin
oniinii keserler. Bakan kisi, tanimlanabilir su veya bu hedefe yonel-
mis, konturlan keskin bireylerden ziyade eskiz gibi belirsiz figiirler-
den olusan gevsek kalabaliklar goriir. Hepsinin bir hikayesi vardir
ama hikaye belli degildir. Hikdye yerine, ardi arkasi kesilmeyen bir
olasiliklar ve neredeyse kavranamaz anlamlar akig1 belirir. Bu akig

18. Eisenstein, Film Form, s. 199.
*Krs. s. 154.
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fldneurii biiyiiler, hatta flaneur’ii yaratan bu akigtir. Sokaktaki hayatla
kendinden geger — tam olugmak iizere olan oriintiileri durmadan ¢6-
ziip dagitan hayatla.!?

Mecranin hayatin akigina yakinligi, sokagin bastan beri ekran iize-
rinde sahip oldugu cezbedici giicii agiklamaya yeterlidir. [lk defa so-
kagu bilingli bir bigimde hayatin sahnesi olarak niteleyen, ismiyle mii-
semma yari disavurumcu yari gergekg¢i uzun metraj filmi Die Strafle
ile Karl Grune olabilir. Filmin kahramani ahi gitmig vahi kalmais esi-
nin ilgisinden ve samimiyetle mahremiyetin 6liimciil bir rutin haline
geldigi bir evden kagip kurtulma arzusuyla yanip tutusan orta yasl
bir kiiciik burjuvadir. Sokak onu ¢agirir. Hayat orada kabarip tagmak-
ta, maceralar onu orada beklemektedir. Pencereden baktiginda gor-
diigii sokagin kendisi degil bir sokak haliisinasyonudur. “Vizir vizir
arabalarin, havai figseklerin ve kalabaliklarin ¢ekimleri bir lunapark-
taki hiz treninden yapilan g¢ekimlerle birlikte olusan kafa karigtiric
biitiin, ¢oklu pozlamalarin kullanimi ve bir sirk palyacosunun, kadi-
nin ve latermacinin iist iiste binen yakin ¢ekimleriyle daha da kafa ka-
ristirict hale gelir.”20 Bir aksam, kahramanimiz —aslinda stiidyo yapi-
mu1 olan— gergek sokaga ¢ikar ve duyularinin kaldirabileceginden ¢ok
daha fazlasinm yasar: iickagit¢i kumarbazlar, fahigeler ve iistiine bir de
cinayet. Hayat, firtinali bir deniz gibi kabarir, onu derinliklerinde bog-
makla tehdit eder. Bu tarz filmlerin sonu yoktur. Sokag1 degilse bile
uzantilarindan birini, bir bari, trenistasyonunu vb. ekranatagirlar. Ha-
yatin karakteri de farkli olabilir, ille de Grune’nin filmindeki gibi vah-
si ve anarsik olmak zorunda degildir. Delluc’iin Fiévre’inde veya Ca-
valcanti‘'nin En rade’inda, denizcilerin takildig1 kalabalik mekéanlar-
da, yiizy1l sonunda diinyanin biiyiisiiniin bozulmasinin yol ag¢tig1 bir
haleti ruhiye ve uzak diyarlara duyulan nostaljik bir 6zlem adeta var-
dir. Vittorio De Sica’nin Ladri di biciclette ve Umberto D.’sinde, her
zaman her yerde olan sokaklar agir bir keder yayar; bu keder hig siip-
hesiz berbat toplumsal kosullarin sonucudur [18. Resim]. Ancak han-
gi 6zellikleri One ¢ikarsa ¢iksin, soziinii ettifimiz filmlerde sokak ha-

19. Benjamin, “Uber einige Motive bei Baudelaire”, Zeitschrift fuer Sozial-
forschung 1939, c. VIII, no. 1-2:60 n., 67, 88.
20. Bkz. Kracauer, From Caligari to Hitler, s. 121.
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yatini belirleyen bastan sona bu 6zellikler degildir. Sokak hayati kor-
kung kesinsizlikler ve biiyiileyici heyecanlar tagiyan sabitlenemez bir
akis olarak kalir.

Sahne interliidleri

Sahne epizotlan The Birth of a Nation veya La grande illusion gibi
bir¢ok normal uzun metraj filmde karsimiza ¢ikmakla kalmaz, alela-
de miizikallerin cogunun da belkemigini olusturur. Chaplin, komedi-
lerinde serseri roliinii canlandirirken arada bir teatral performanslari
kesintiye ugratmay pek sever; E. A. Dupont Varieté filminde sahne-
nin giivenli kusursuzlugu ile sahne arkasinin kestirilemez ihtirasini
carpici bir bigcimde kargi karsiya getirir.

Esasen gercekgi olan filmlerdeki sahne interliidleri, hayatin, ken-
dilerini soyutladiklan akigini goriiniir kildiklar1 dlgiide sinematik bir
islev iistlenirler. Belki paradoksal gibi gelecek ama, sahne sanatlarina
6zgii olan, normalde film mecrasina aykir olsa da, sahnelenmemisi
gelistirmek igin yapildig1 takdirde pozitif bir estetik islev iistlenir. Do-
layisiyla, araya giren bir tiyatro rutini ne kadar stilize olursa, kamera
gercekliginin ondan farkini belirginlestirmeye o kadar iyi hizmet
eder. Yer yer opera sahnesiigeren pek ¢ok film, aslinda bu boliimlerin
yapayligini abartarak, tezat yoluyla bizi bu opera adacigimi déven te-
sadiifi olaylar akigina daha duyarli hale getirmeye ¢aligir. Germaine
Dulac’in 1922 tarihli avangard bir Fransiz filmi olan La souriante
Madame Beudet’sinde, Faust ve Mephistopheles rollerindeki solist-
lerin goriintiilerini iist iiste bindirmenin amaci agik¢a operanin ken-
dini kii¢iik kasabalarin sokaklarinin sikiciligindan, sevgiyi tatmamig
insanlardan ve bos hiilyalardan -Madam Beudet’nin hiiziinlii varolu-
sunu hem olugturan hem de ¢6ziip dagitan tiim bu asindirici etkiler-
den- iistte tutmasindan kaynaklanan sasaasini hicvetmektir. Gelmig
gecmis en iyi opera hicvi, René Clair’in Le million’undaki o egsiz sah-
ne sekansidir belki de. Bu sekansta, iki sisman opera solisti bir agk
sarkisinda diiet yaparken, onlarin arkasinda, dekorun seyircilerden
sakladig iki kisinin oturdugunu goriiriiz. Geng asiklar birbirlerine 6y-
le abay1 yakmugtir ki ait olmadiklan bir yerde bulunduklarinin farkin-
da bile degil gibidirler [19. Resim]. Bu mekéina yabancidirlar; kame-
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ranin, her harcketi dikkatle tasarlanmig sarkicilar ile geng asiklar ki-
yaslamasiyla. gergek hayattan karakterler olarak hakikilikleri iyice
ortaya cikar.*

Hepsi bu da degildir. Clair, asik ¢ifte ve diinyalarina aslinda opera
sahnesinin yaymasi beklenen bir biiyii katmay bilmistir. Orkestra gu-
kurundaki adamun goriis agisindan sisman solistlere bakinca onlari ne
kadar etkileyici olsa da seslerinden etkilenmeyen ve herhangi bir ya-
nilsama yaratamayan bir dekorun i¢inde goriiriiz. Neyse odur: boyali
bir dekor. Sahnenin sunumu i¢in kullanillan yakin palanlar her seyin
sahteligini agik¢a ortaya koysa da geng asiklarodaga alinmaya basla-
di1g1 andanitibaren sahne mucizevi bir degisim gecirir. Agacin ¢igek-
lerinin iizerinden siiziilen bir par¢akarton narin bir bulut haline, tepe-
den dokiilen kagit parcalan da giiliin 1tirh tag yapraklan haline geli-
verir. Boylece bir taraftan sahne yanilsamasinin maskesi diisiiriiliir-
ken, diger taraftan da katigiksiz hayatin pariltisim ve ihtisamini ak-
tarmak i¢in yine sahnenin yarattig1 yanilsamadan yararlanilir.

Bugiin etrafimizi ¢evreledigi haliyle goriinen diinya, film iizerinde
essiz bir cazibeye sahip olsa da, sinemacilarin mecranin en eski za-
manlarindan beri kesfe ¢iktig1 alanlardan yalnizca biridir. Diger alan-
lara, bilhassa da tarih ve fantazi alanlarina giren filmler veya film se-
kanslan da ¢ok yaygindir. Bunlar birtakim estetik meseleleri giinde-
me getirirler.

* Bkz. s. 264-65.
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Tarih ve Fantazi

Su ¢ok agik: Bir sinemaci ne zaman ilgisini tarihsel bir konuya y6-
neltse veya fantazi dlemine adim atsa, film mecrasinin en temel 6zel-
liklerine aykin hareket etme riskine girmis olur. Kabaca sdyleyecek
olursak, artik fiziksel gergeklikle ilgilenmiyormusg, goriiniiste fiili va-
rolusun yoriingesi diginda kalan diinyalar kurmaya ¢aligiyormus gibi
gortiniir.

llerleyen sayfalarda, gegmisin veya “gercekdisi” bir evrenin beyaz
perdeye ilhak edilmesinden kaynaklanan belli bagh zorluklari, bu cii-
retkdr gorsel girigsimler ile sinematik yaklasimin taleplerinin arasim
bulmaya yonelik anlamh girisimleri ele alacagiz.

TARIH
Zorluklar

Yakin ge¢misten farkli olarak, tarihin daha eski sayfalari bugiin artik
tamamen yadirgatici olan kostiim ve dekorlarla sahnelenmek zorun-
dadir. Dolayisiyla, mecraya duyarh bir sinema seyircisinin, bu zorun-
lu teatrallikten rahatsizlik duymasi kaginilmazdir. Sinemanin sahne-
lenmemis olana yonelik egilimi seyircinin hassasiyetlerini dyle ko-
sullayabilir ki, seyirci olay Orgiisiiniin yonlendirmelerine kayitsiz ka-
lip ekrandaki hayali diinyay1 gayri ihtiyari bigimde katigiksiz dogayla
ikame edebilir. Yani kamerayla 6zdeslesen seyirci yeniden yakalan-
dig1 soylenen ge¢misin biiyiisiine saf¢a kaptirmaz kendini, bu ge¢mi-
sin ingasi i¢in harcanan ¢abanin hep bilincindedir. “Aslinda kamera-
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nin kafasi biraz diiz ¢aligir,” der Cavalcanti, “kameraya kostiimleri
icinde oyuncular gosterirseniz, kamera da kostiimleri i¢inde oyuncu-
lar goriir, giysileri i¢inde karakterler degil”.! Donem kostiimleri ti-
yatroyu veya bir maskeli baloyu animsatir.

Tarihsel filmlerin, sahnelenmigligin yam sira, katlanmasi zor bir
karakteristigi daha vardir: Sonludurlar, mecranin sonsuzluga yakinli-
g1ina engel olugtururlar. Bize gosterdikleri diinya, mazi olmusg bir d6-
nemin roprodiiksiyonu olarak, canhligin uzay-zaman siirekliliginden
kokten koparilip ayrilmig yapay bir yaratim, genislemelere imkan
vermeyen kapali bir kozmostur. Boyle bir filmi izlerken, seyircinin
klostrofobi hissine kapilmasi isten bile degildir. Seyirci potansiyel go-
riis alani ile fiili goriis alaninin tami tamina Ortiistiigiinii fark eder, do-
layisiyla fiili goriis alaninin sinirlarini bir milim bile agamaz. Giincel
konulara egilen filmler de sahnelenmis mekanlarda gecebilir kugku-
suz, ancak bu mekanlar gergek hayattaki ¢evrelerin kopyasi oldugun-
dan, seyirci kameranin kesfetmekten alikonmadan bizzat gercekligi
gezdigini hayal etmekte serbesttir. Tarihsel filmler sonsuzluk kavra-
mum imkéansizlagtinirlar giinkii diriltmeye ¢alistiklar1 gegmis artik
mevcut degildir. Laffay tarihsel filmlerin tam da bu yoniine itiraz
eder: “1871 Paris kugatmasinin bir filmini diisiinelim mesela. Hari-
kulade bir kompozisyon, miikemmel bir zevk ... Gezici muhafizlarin
higbiri daha birka¢ dakika 6nce kostiimciiden ¢ikmig gibi falan go-
riinmiiyor. Her sey kusursuz. Buna neden hayran kalmayayim ki? ...
Yine de insan su histen kurtulamiyor: Kamera yerinden oynasa, azicik
saga-sola kaysa, muhtemelen bogluga veya stiidyodaki acayip arag
gereclerden birine denk gelecek ... Ama sinemanin bilakis kameraya
alinan mekanin alelade bir yer oldugu, bunun yerine pekala baska bir
yerin de se¢ilmis olabilecegi, kamera-goziin higbir seye zarar verme-
den her yone hareket edebilecegi izlenimini devam ettirerek tiiketile-
mez olan1 One ¢ikarmasi gerekir.””2

Bu noktada, Elie Faure’iin bir bilimkurgu fantazisi geliyor akla.
Faure uzak bir y1ldizdan Isa’nin gilesinin o zaman bir belgeselinin ya-

1. Cavalcanti, “Sound in Films”, films, Kasim 1939, c. I, no. 1:37.
2. Laffay, “Les grands themes de I’éeran”, La Revue du cinéma, Nisan 1948, c.
11, no. 12:8.
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pilmis oldugunu ve bir roketle diinyaya gonderildigini veya gezegen-
ler arasi yansitma yoluyla bize gosterildigini hayal eder.? Bu hayal
gerceklesseydi, Isa’nin son yemegine, carmiha gerilisine, Getsema-
ni’de gektigi acilara kendi gozlerimizle tanik olurduk. Ayrica film
film oldugundan, bu miihim olaylara eslik eden 6nemsiz gibi goriinen
seyleri de —kartlan kanigtiran askerler, atlarin kaldirdig: toz bulutu,
gecip giden bulutlar, 1ss1z bir sokaktaki 1s1iklar ve golgeler— gozleye-
bilirdik. Faure’iin bu muhtesem tasavvuru biraz 6nce aktardigimiz
gozlemi de destekler. Diyelim ki Isa’min ¢ilesiyle ilgili, Faure’iin ha-
yali belgeseliyle her agidan ortiisen bir tarihsel film yapildi. Agiktir
ki bu ideal prodiiksiyonun Faure’iin hayalinden her haliikarda bir far-
ki olacak, yonetmenin 6zgiir tasarrufuna agik bir evreni katediyormu-
suz izlenimi yaratmayacaktir. Gizil bir sonsuzluk olmayacaktir bu
filmde. Seyirci seyleri olmus olabilecegi gibi gosterdigi igin filmi tak-
dir edecek ama Faure’iin belgeselini izlerken olacag gibi, seylerin
gercekten de boyle olduguna ikna olmayacaktir. Bu takdir hissi, gor-
diigii her seyin —toz bulutlarinin, bulutlarin, igiklarin, golgelerin— bi-
lin¢li bir bigimde oraya yerlestirildigini ve her bir karenin sinirlarinin
goziiniin oniindeki diinyanin sinirlarim ¢izdigini icten ige bilmenin
yol agtig1 kaginilmaz bir kisitlanmiglik hissine karigacaktir. Sonsuz
gerceklik telkin eden olaganiistii belgeselle karsilastirnldiginda, ku-
sursuz oldugu farz edilen bu tarihsel film parlak bir yeniden ingsadan
ibaret oldugunu ve bdyle oldugu i¢in de sinematik hayattan yoksun
oldugunu ele verir.

Bir tarihsel film gercekten de boylesine kusursuz olabilir mi peki?
Giydikleri kostiimlerin giiniimiiz oyunculari iizerinde egreti durma-
masinin neredeyse imkansiz olusu tam bir sahiciligi engeller. Uzun
donem cevresel etkilerle kosullanan incelikli yiiz ifadelerini ve jest-
lerini uyarlayamazlar. Kostiimleri tam anlamiyla ge¢mise aittir ama
oyuncularin bir ayag: héla bugiindedir. Kaginilmaz olarak bu da dig
diinyanin gergege sadik temsiline meyleden bir mecrayla pek bagdas-
mayan uzlagimlara yol agar.

3. Faure, L'Arbre d’Eden, 1922; aktaran Mauriac, L'Amour du cinéma, s. 213.
Morin, Le Cinéma ou I'homme imaginaire, s. 68 de Faure'iin fikrine atifta bulunur.
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Uzlagimlar

Konusunu giiniimiizden alan filmler gibi, tarihsel filmler de sinematik
olarak ele almaya gelmeyen, bu yiizden de duyarli sinemaciyi anlati-
st bir bigimde ekrana uygun hale getirmek i¢in elinden geleni yap-
maya mecbur eden hikayeler anlatabilir. Bunlar arasinda 6ne ¢ikan
bir hikaye tiiriinii ve bu tiiriin gerektirdigi ayarlamalan 12. Boliim’de
ele alacagiz. Simdilik, dikkatimizi yalnizca, ge¢misi dirilten filmle-
rin, biinyesi geregi sinematik olmayan karakterini yumusatan uzla-
simlara yoneltecegiz.

KAMERA GERCEKLIGINE KAYMA

Cikis yollarindan biri, vurguyu tarihten kamera gercekligine kaydir-
maktir. Boyle bir ¢oziime yonelik en kararh girigimlerden biri, Carl
Dreyer’nin “insan yiiziiniin” belgesel tarzinda “arastirilmasi” olarak
nitelenen filmi La passion de Jeanne d’Arc’tir* [20. Resim]. Dreyer
Jeanne’in hayat hikayesini anlatirken ya da anlatmaya caligirken, si-
kica birbirine ilmeklenmis bir dizi yakin yiiz ¢cekiminden yararlanir;
ve boylece, bir kural olarak tarihsel filmlerin ayrilmaz pargasi olan
sahnelenmislik ve sinirhilik etkilerini biiyiik 6l¢iide bertaraf eder. Top-
luluk sahnelerinden tiimiiyle kagamaz elbet, ve ne zaman araya boyle
bir sahne girse, stilize aksesuarlarin yer aldig1 bu sahneler ile yakin
cekimlerin canli dokusu arasindaki bariz tezat, kaginilmaz sekilde bu
sahnelerin daha da cansiz ingalar olarak goriinmesine yol agar. Yine
de bizi ilgilendiren asil mesele bu degil. Bu fizyonomik belgeselin si-
nematik niteligi pahaliya mal olmugtur. Dreyer’nin tarihsel bir tema-
dan kamera gercekligi damittigi dogrudur, ama bu gergeklik gergek-
disithigin1 bizzat kendisi ortaya koyar. Yaliilmis kendilikler olarak
Dreyer’nin bolca sergiledigi yiizler zaman i¢inde konumlandiriimaya
oOyle inatla direnirler ki sahici olup olmadiklar meselesini giindeme
getirmezler bile; Dreyer’nin yiizlere gosterdigi bitmez tiikkenmez ilgi,
drama en az yiizler kadar ait olan maddi fenomenlerin biiyiik bir bo-

4. Dreville, “Documentation: the Basis of Cinematography”, Close Up, Eyliil
1930, c. VII, no. 3:206.
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limiiniin bastirilmasini beraberinde getirir. Jeanne d’Arc tarihsel
filmlerle baglantili zorluklan ancak tarihi ihmal ederek savusturabil-
mistir — bu ihmal, yakin ¢cekimlerin fotografik giizelligiyle destekle-
nir.’ Ne gecmise ne de bugiine ait bir ara bolgede gecer film.

Dreyer Jeanne d’Arc filminde biitiin tarihsel gercekligi kamera
gercgekligine doniistiirmeyi hedefler. Filmi, bu yondeki radikal bir
“coziim”iin bilinen tek 6rmegidir. Evet, ama Dreyer'nin tasavvur ettigi
amaca ulasmanin tek yoluna mi isaret eder? En az bunun kadar radi-
kal bagka bir yol da su olabilir: bildigimiz kadaryla tarihsel olaylan
birbirine baglayan sonsuz sebep-sonug zincirine igaret eden bir film.
Nedenselsiirekliligi tesis etmeye yonelik —bir 6nceki boliimde belirt-
tigimiz nedenlerden dolay: sinematik yaklasimla uyumlu— boyle bir
girisim, “kaderin adim adim gergeklesmesi’nde etkili olan sayisiz
olay1 6ne ¢ikaracak ve boylelikle seyirciyi poster gibi “canl tablola-
rin” kapali kozmosundan ¢ikip agik bir evrene girmeye ¢agiracaktir.
Ancak, kutsal efsaneleri elestirel bir yaklasimla degerlendirmeyi ge-
rektiren bu imkan kayda deger dlgekte hayata gecirilmemistir heniiz.*
Gayet anlagilir bir sebeple: Boyle bir film aykirhk tohumlar1 ekecek
ve eglenceyi aydinlanmayla ikame etme tehlikesi tasiyacaktir. Tarih-
¢inin arayis: ile beyaz perdedeki tarih farkli amaglara hizmet eder de-
mek ki.

Dreyer'nin kapsaml deneyi tekrarlanmadiysa bile, gergekgilik
egilimini en azindan geleneksel tarihsel filmlerin verili ¢cercevesinde
izlemeye yonelik denemeler de hig eksik olmamistir. Bu denemelerin
¢ogunda, kameranin neredeyse o giiniin gergekligine niifuz ediyor-
mug gibi goriindiigii (ki bir bakima gercekten de ederler kuskusuz)
epizotlar vardir. Kalabaliklar, siddet olaylar, kovalamacalar gibi si-
nematik konulan ekrana tagir, bu konulan veya odagaaldiklar mesele
neyse onu film mecrasimin yakinhklarina hakkini vererek ele alir, ve
sinemaya 6zgii tekniklerden korkusuzca yararlanirlar. /ntolerance’in

5.Krs. Rotha, The Film Till Now, s. 377.

* Paris’te, I1. Diinya Savag: patlak vermeden kisa siire 6nce yonetmen Slatan
Dudow bana bir projesinden bahsetmisti: Savaslarla ilgili bir tarih filmi yapmayi,
savastaki degisikliklerin izini teknolojik degisikliklere ve degisen ekonomik kosul-
lara kadar siirmeyi planhiyordu. Manidar bir bigimde, metinde so6zii edilen imkana
uyan bu film nihayetinde bir belgeselle sonuglanacakti.
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tarihsel kisimlanindaki kitle hareketlerini ve kovalamacalan diisiiniin
mesela, veya Fred Niblo’nun Ben-Hur’undaki o muazzam iki tekerli
at arabas1 yang1 sekansini. Seyirci bu yansla kendinden gegip fiili du-
yumlan i¢inde tarihi unutabilir. Biitiin bu epizotlar agik¢a gorsel ye-
niden ingalarin yapaylifim1 golgeleyip dolaysiz bir fiziksel varolugu
en iist diizeyde yeniden tesis etmek i¢in tasarlanmigtir.

SAHICILIK KAYGISI

Tarihi kamera hayatiyla doldurmak yerine, sinemaci ge¢mis ile sine-
ma arasinda aracilik etmek igin tam aksi istikamete de yonelebilir;
yani biitiin giiciinii belli bir tarihsel doneme 6zgii varolus tarzlanm
tasviretmek i¢in kullanabilir. Boyle biramag o doneme tam anlamiy-
la dalmay: gerektireceginden, sinematik yaklagima daha bastan ters
diiser. Ancak bu ¢izgideki filmler canlandinlacak doneme ait gorsel
malzemeden yararlanirsa, yine de bir dlgiide sinematik dzellikler gos-
terebilir.

Dreyer’nin bagka bir filmini, Vredens dag’1 diisiinelim mesela [21.
Resim]. Bu kayda deger film siiphesiz hassas bir 6nciile, uzamsal ve
zamansal sonsuzluk deneyiminin nispeten modem bir deneyim oldu-
gu ve dolayisiyla sona ermekte olan ortagag bir 19. yiizy1l mecrasiyla
yeniden iiretmeye yOnelik bir girigsimin tarihsel hakikatin ihlali anla-
mina gelecegi fikrine dayanir. Engizisyonun insanlan cadiliktan yar-
gilayip yaktig1 donemde diinya dinamik degil duragandir, kalabalik
degil tenhadir; bag dondiiriicii fiziksel hareket hissi ve amorf kalaba-
liklar daha ileride ortaya ¢ikacaktir. Esasen sonlu bir kozmostur bu,
bizim sonsuz diinyamiz degildir.

Dreyer ge¢ ortagag zihniyetini biitiin boyutlariyla aktarmaya karar
vermis gibi goriiniir ama sinematik hayati filmine agilamaya ¢alismaz
bile. Bunun tek istisnasi, sevgililerin ormanda gezdigi boliimdiir belki
de. Gergek agaclar1 donem kostiimleriyle sorunlu bir bigimde har-
manlayan bu epizot, 2. Boliim’de ele aldigimiz gergekgilik egilimleri
ile bigcimlendirme egilimleri arasindaki ¢atismayi miikemmelen 6r-
nekler. Agaclar kameranin miitemadiyen kaydedebilecegi sonsuz ger-
cekligin bir pargasini olustururken, asiklar biinyesi geregi yapay bir
evrenin yoriingesine aittir, Asiklar bu yoriingeyi terk edip ham halde-
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ki dogaya carpar ¢carpmaz, agaglarin mevcudiyeti iki 181 kostiimlii
oyuncular haline getirir. Ancak genel itibariyle, Dreyer imgelerini do-
nemin tablolarinin tarzinda sekillendirir ve ham fiili varolusu digarida
birakmay: gergekten de basarir. (Hikdyeye modem psikolojiden do-
kunuslar eklemesi de basli bagina bir seydir.) Danimarka’nin eski
efendileri ete kemige biiriinmiistiir adeta. Goriiniigleriyle uyumlu ola-
rak, karakterler monadlar gibidir; yavas hareket ederler, aralarinda
uzamsal bir mesafe vardir ki bu da gelisigiizel bir bigimde birbirlerine
kanigmaya direndiklerini gosterir.

Vredens dag’in film mecrasinin aleni tercihlerine aykin diistiigii
goriilmekle beraber s6z konusu film iki bakimdan belli bir sinematik
ilgi uyandirmay1 da basariyor. Birincisi bu film, tablolarin muadille-
rine hayat vererek, olugsmakta olan hareket yanilsamasi yaratir ki bu
hareket de her haliikirda sinematik bir konudur. Ikincisi, Vredens
dag’in cezbediciligi inkar edilemez bir sahicilik hissi vermesinden de
gelir; boylece yarattig1 sinematik etki, dikkatleri bu filmin daha sine-
manin ortaya ¢cikmadig bir tarihsel donemde gectigi gerceginden bag-
ka yone ¢ekmeye yetecek kadar yogun bir etkidir. Filme dramatize
edilmis bir gorsel kayit bile denebilir belki, ger¢i artik kaydedileme-
yecek, ancak inga edilebilecek bir evrenle ilgilidir. Oyleyse hem La
passion de Jeanne d’Arc’in hem de Vredens dag’in bir belgeselin iz-
lerini tagidig soylenebilir: I1ki gegmisle baglarim tamamen kopardig1
icin, ikincisi ge¢gmise tamamen bagl kaldigi igin.

Ikinci gruba giren altemnatiflere nadiren rastlamir. Mesela La ker-
messe héroique’inde Feyder de betimledigi tarihsel donemin sanatin-
dan yola ¢ikar. Castellani’nin Romeo and Juliet’i ve Jigokumon da ay-
1 modeli izler. Cek yapimi Cisaruv pekar - Pekaruv cisar hakkindaki
1955 tarihli bir degerlendirmede su ifade geger: “Her sahne adeta bir
donem tablosunun canlanmasi gibi.”®

6. T., HH.,“The Screen: ‘Emperor and Golem’ ”, The New York Times, 10 Ocak
1955.
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FANTAZI

Sinematik bakis agisina gore belki de en iyisi, “fantazi” terimini gor-
sel deneyim taraf1 agir basan, hayali oldugu asikar veya aslina sadik
oldugu diisiiniilen, kamera gercekliginin 6tesindeki diinyalara ait olan
her seyi —dogaiistii, her tiirlii gorii, siirsel imgeler, haliisinasyonlar,
rilyalar vb.— kapsayacak sekilde kullanmaktir. Bugiinkii fiili varolusg
niteliginden yoksun oldugu i¢in sinematik agidan sorunlu tarihin ak-
sine, fantastik, bugiin burada kendini gosterebilir, gercek hayat izle-
nimleriyle kaynasabilir. Ancak fiziksel varolusun diginda kaldig igin,
sinematik yaklagim bakimindan idaresi en az ge¢misinki kadar zor-
dur.

Yine de, mecranin tarihi boyunca fantazi hep en ¢ok ragbet géren
temalardan biri olmustur. Bi¢imlendirme itkisinin etkisindeki sine-
macilar, Méli¢s zamanindan beri, hayaletleri, melekleri, seytanlar1 ve
kaleydoskobik riiya imgeleriyle fantazi dlemini beyaz perdeye ilhak
etmeye ¢aligmistir. Bu minvalde sayisiz film vardir: Nosferatu, The
Four Horsemen of the Apocalypse, The Thief of Bagdad, La fille
d’eau, La petite marchande d’allumettes, Vampyr, Peter Pan, Peter Ib-
betson, Dead of Night, vs. vs.

Yaygin pratik, teoriyle desteklenir. Filmler hakkinda yazip ¢izen-
lerin ¢cogu, gergekdisi ile gercek arasinda bir ayrim yapmak igin her-
hangi bir sebep gormez, dolayisiyla da kamera gercekligine 6ncelikli
bir alan muamelesi gostermeyi reddederler. S6zgelimi René Clair
gergekeiligi film mecrasinin potansiyellerine getirilen temelsiz bir ki-
sitlama oldugu gerekgesiyle reddeder: “Sinematik ifadenin esnekligi,
bir anda nesnelden dznele gegmesi ve aym anda hem soyutu hem de
somutu ¢agristirmast, filmin kendisini gergekgiliginki kadar dar bir
estetigi [takip etmekle] simirladig: [iddiasini] hakh ¢ikarmaz.”” Hatta
kimi elestirmenler daha da ileri giderek “sinemanin asil anlaminin rii-

7. Clair, Réflexion faite, s. 79. Lindgren, T he Art of the Film, s. 45'te kendisini
benzer sekilde ifade eder. Gergi istisnalar da vardir. S6zgelimi Obraszow, “Film and
Theater”, Von der Filmidee zum Drehbuch iginde, s. 57-8, fantaziyi bu mecraylabag-
dagmamakla suglar.
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yalar dleminden geldigini” ileri siirer.! Boyle ekstremistlerin goriisii-
nii destekleyen seylerden biri, kendine has teknikleri dolayisiyla si-
nemanin hayal edilen seyleri goriiniir kilma bakimindan diger temsil
mecralarindan daha donanimli olmasidir. Buna bir de i¢sel hayatabii-
yiik 6nem verilmesini ve filmin genelde geleneksel sanatlarla karigti-
rilmasini ekleyin. Ayrica, bir¢ok sinemacinin yaratici bir sanatgi ola-
rak ozgiirliigiinii koruma 1srari, mecranin kendine has 6zelliklerinin
bicimlendirme egilimine getirdigi kisitlamalar1 gormesini engelleye-
bilir.

Analiz semasi

Fantazinin ekrandaki temsili sinematik yaklagima uyabilir de uyma-
yabilir de. S6z konusu ihtimallerin neler oldugunu bulmak ve bu al-
ternatifleri hakkiyla degerlendirmek istiyorsak eger, fantastigin icra-
sinda 6nemli rol oynayan iki etmeni incelememiz gerekecek. Bunlar-
dan ilki, fantazinin hangi yollardan tesis edildigiyle ilgili: sahneleme
tarzinda mi, tam anlamiyla sinematik araglar yardimiyla mi, yoksa bi-
zatihi fiziksel gergekligin malzemesinin i¢inde mi? Teknik meseleleri
giindeme getirdigi i¢in, buna “teknik etmen” diyecegiz.

Ikinci etmen, ekrana yansiyan verili bir ig gergevesinde fantazi ile
fiziksel gerceklik arasindaki iligkilerle ilgilidir. Aralarindaki iligkile-
rin hangisine ne kadar agirlik verildigine gore degistigi aciktir. Bu
noktada-iki alternatif dikkat ¢ekiyor. Mecraylailgisi bakimindan fan-
tazi goriiniir fiili varolus ile es tutulabilir veya tutulmayabilir. Doga-
iistii bir olayi diisiinelim: Ilk durumda bu olaya, sinematik bir olay
muamelesi gormeye en az gergek hayattan bir olay kadar yatkin oldu-
guna isaret eden bir rol verilebilir; ikinci durumda ise sinemaya ham
haldeki doga kadar uygun olmayan bir dleme ait bir olay gibi gosteri-
lebilir. Dolayisiyla buna da “iligkisel etmen” diyecegiz.

Ekrana yansiyan fantazilerin sinematik olup olmamasi siiphesiz
bu iki etmenin etkilesiminin bir sonucudur. Omegin sahnelenmis bir
haliisinasyon fiziksel varoluga bagli baglamlardan kaynaklaniyor ve

8. Pierre-Quint, “Signification du cinéma”, L’ Art cinématographique, 1927, c.
IL. 5. 24. Bu doktrinin yakin donem bir savunusu igin bkz. Kyrou, Le Surréalisme au
cinéma.
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bdyle baglamlara tabi kaliyorsa, sinematik olmayan etkisi giiciinii yi-
tirebilir. Bu 6mek izlenecek analitik prosediirleri de gosterir. Dolayi-
styla fantaziyi teknik olarak tesis etmenin ii¢ yolunu incelemekte ve
bu incelemenin her bir evresinde iki “iligkisel” alternatifin etkisini
tespit etmekte fayda var gibi goriiniiyor.*

Sahneleme tarzinda fantazi

“Teknik” etmene dair incelemenin ilk evresi, fantastigi tuhaf ortam-
lar, dekorlar, siradigi makyaj vb. yoluyla temsil eden filmlere odakla-
niyor. Boyle filmlerdeki bariz sahnelenmisgligin filmleri sinematik ol-
mayan yaratilar haline getirip getirmedigi ise “iligkisel” etmenin s6z
konusu temsillerde kendini belli etme tarzina gore degisiyor.

BIRINCI ALTERNATIF (Fantazinin estetik agidan fiili varolug kadar megru
oldugu iddias1)

Das Cabinet des Dr. Caligari’den itibaren, filmler veya film sekans-
lan, stiidyo kokenli oldugunu gizlemeyen hayali bir diinya ugruna do-
gal diinyadan vazgegmistir. Fritz Lang’in Der miide Tod’u veya T he
Red Shoes gibi filmlerde, teatral bicimde sahnelenen fantastik goériin-
tiillerle geryek hayat malzemesinin ¢ekimlerinin birbirine kangtig1 or-
tadadir; ancak bu kangim, sinemacinin temelde doganin ayncalikl
muamele gérmeyi hak etmedigine, teatralligin de kamera gercekligi
kadar gegerli olduguna duydugu inanca isaret eden bir tarzda etkilen-
mistir. Yeri gelmisken, kimi zaman Griffith bile naif bir hayalperest
olup cikar: /ntolerance’inin son ¢ekimlerinden biri tiim agikligiyla,
diinyevi bir ayaklanmaya miidahale eden bir melekler korosuyla bir-
likte cenneti tasvir eder.?

Hem teatrallige itimat eden hem de film mecrasinin gegerli bir te-
zahiirii oldugunu iddia eden ekran fantazilerinin temel estetik ilkeye

* Takip eden inceleme, ilkesel olarak, biitiin film tiirlerinde fantaziyi ele aliyor.
Ancak bir¢ok deneysel filmin rilyams: imgelerinin 6zel olarak yorumlanmay: ge-
rektirdigini belirtmekte fayda var. Genelde igsel hayat siireglerini, 6zellikle de bi-
lingaltinin igeriklerini yansitmaya yarayan bu imgeler 10. Boliim’de ele alinacak.

9. Krs. Johnson, “The Tenth Muse in San Francisco”, Sight and Sound, Ocak-
Mart 1955, c. 24, no. 3:154.
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aykin diistiigii agiktir; bu fantaziler mecranin 6zgiil potansiyellerini
sinemanin esasen uygun olmadig1 amaglar ugruna gézardi eder. Grif-
fith’in melekleri bir dini resimde gayet dogal duracaktir; Der miide
Tod veya A Matter of Life and Death’teki fantastik diinyalar esasen
sahne illiizyonundan ibaret olan gosteriyi alanini genisleterek sine-
malagtirmaya yonelik girisimlerdir. Bunun ekranda Sanat gormeyi ar-
zu edenlerin goniil telini titrettigine siiphe yok. Caligari, Monk Gib-
bon’in Red Shoes balesine dvgiiler diizdiigii bir yazisinda kullandig
tabirle, “sanat diinyasina bir sigrayis” olan fantazi filmlerinin prototi-
pidir.10

Caligari birgok agidan takdiri hak eden bir yapim olsa bile,!! bu
agilardan biri geleneksel anlamdaki sanata 6ykiinmesi degildir. “Sa-
nat diinyasina bir sigrayis” olan bu essiz film, digavurumcu resmi ne
kadar biiyiileyici bigimde kullanmig olursa olsun, daha ziyade bir ge-
rilemedir. Yarattig1 tartigma beklenecegi iizere kamera gercekgiligi-
ni kokten reddetmesi etrafinda doner. 1920’lerin basinda René Clair
Caligari ve Der miide Tod’u tam da film yapiminda olmasi gereken
oznelligin hakkini teslim ettifi i¢in 6vmiistiir; dekorlarinin, 1giklari-
nin ve oyunculuklarinin yapayligi Clair’e zekanin verili hammadde
karsisindaki zaferi gibi gelmistir. Ama goriiniise bakilirsa Clair o do-
nemde yaygin olan fazla mekanik bir “gercekgilik dogmasi” kavrayi-
sindan rahatsizdir, bu yiizden diisiindiiklerini abartarak anlatmstir;
hem zeka dahil olmak iizere 6znellige hakkini veren hem de fiziksel
gercekligin iistiinliigiini kabul eden filmler —6rmegin kendisinin son-
raki Paris komedileri— yapma imkanin1 o donemde tasavvur edeme-
mistir. 12

Eisenstein’in Caligari hakkindaki yargisinin sert tonu —film igin
“sanatimizin saglikli ve insani ¢ocuklugunun mahvedildigi barbarca
bir kamaval” der—13 belki de bu hiikkme Nazi Almanyasi’na kars1 sa-
vagin sonlarina dogru varmig olmasindan kaynaklanir. Caligarizm
hakkindaki dikkat ¢eken diger yorumlar bu kitabin onermeleriyle
uyumludur. Cavalcanti’ye gore, disgavurumcu Alman filmleri “yonet-

10. Gibbon, The Red Shoes Ballet,s. 12.

11. Bkz. Kracauer, From Caligari to Hitler,s. 61-76.

12. Clair, Réflexion faite, s. 38 (bu agiklamanin tarihi 1922°dir).
13. Eisenstein, Film Form, s. 203.
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menler kameray1 kameraya uygun olmayan bir bigimde kullanmaya
calistig1 icin gozden diigmiistiir. Ciinkii onlar bunu yaptik¢a goriintii-
ler gergeklikten uzaklastik¢a uzaklagmigtir”.14 Carl Dreyer'mn Vam-
pyr’de fantaziyi ele alig bigimi ile Caligari’de izlenen prosediirleri
kargilagtiran Neergaard, Caligari’nin “kameraya alinmis tiyatro”dan
basgka bir sey olmadig1 sonucuna varir.! Muhtemelen Fransiz avan-
gardinin atmosferinin etkisiyle, Jean Cocteau bile Caligari’yi dehset
verici etkisini kameranin faaliyetinden ziyade eksantrik setinden al-
dig1 gerekgesiyle yermistir'é — ki ileride bizzat kendisi de boyle iti-
razlara karg1 epey savunmasiz filmler yapacaktir.

Teatral bigcimde sahnelenen fantazi genel anlamda sahnelenmigli-
gin 6zel bir durumu oldugundan, sahnelenmigslik gibi o da sinematik-
likten uzak karakterinin zayiflatiimasina olanak verir.* Ayrica, s6z
konusu tantazi tiirii bagka agilardan gercekgilige meyilli olarak nite-
lendirilebilecek uzun metraj filmlerde riiya biciminde vb. ortaya ¢iki-
yorsa, kaginilmaz olarak basatlik talep eden ve dolayisiyla araya ek-
lenen fantazi sahnelerinin sinematiklikten uzak niteligine baskin ge-
len gercek hayattan olaylarla ¢evrelenmis demektir. Ancak teatralligi
asikar olan malzemeden insa edilen riiyalarda bu hep boyle degildir;
omegin Lady in the Dark’taki riiya sekanslar, filmin kalaninin ger-
cekciliginin hafifletemeyecegi kadar keskindir.

IKINC! ALTERNATIF (Fantaziye fiziksel gergeklik kadar gegerli bir roliin
atfedilmemesi)

Sahnelenen fantazi iki durumda sinematik yaklagimin 6niine gegmek
yerine onu destekler. Birincisi, gergekgi filmlerde sahne interliidii is-
levi iistlendiginde. Boyle bir durumda, tezat olusturarak, kendisini
cevreleven kamera gergekligine, rakibi olarak tasarlanmadigi bir ger-

14. Cavalcanti, “Sound in Films”, films, Kasim 1939, c. I, no. 1:38.

15. Neergaard. Carl Dreyer, ¢ev. Marianne Helweg, s. 29.

16. Bkz. Clair, Réflexion faite, s. 24.

* Bkz. s. 150-52. Omegin Alman yapim Das Wachs figurenkabinett'in Kannde-
sen Jack epizodu digavurumcu ortamlarda gegen bir fantazi olsa da, teknik agidan
hayranlik verici bir ustalikla uygulamaya gegirildigi igin sinematik hayati andinr.
Bu fantazi “montaji”, kamera gergekliginden uzak oldugunu unutturur size (krs.
Kracauer, From Caligari to Hitler, s. 86-87).
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ceklige seyirciyi daha duyarh hale getirmek i¢in yapildiginda sine-
matik agidan kabul edilebilir hale gelir. Sahne arkasindakihayati ige-
ren pek ¢ok filmde, s6zgelimi Red Shoes’un ilk boliimiinde, fantastik
Ogeler tasiyan teatral performanslar goze ¢arpar. Ve bu interliidler her
zaman bitisikteki sahnelerin dogalligindan yararlanir.

Ikincisi, fantazi ilk alternatifteki, kendisiyle baglantih istekleri
bosa ¢ikaran oyuncul bir muamele goriirse, ne kadar teatral olursa ol-
sun, mecranin ruhuna uyar. Chaplin tekrar tekrar aragtirmistir bu yolu.
Sunnyside filminde orman perileriyle — bir masal diyarina ait Yunan
kostiimleri igindeki hayalet kizlarla — beraber sergiledigi bir dans per-
formansiyla Rus balesini tiye alir'? [22. Resim]. Bir diger 6mek The
Kid’deki burlesk cennet sahnesidir: kir pas igindeki varog sokagi, be-
yazlar igindeki melekleri canlandiran sakinleriyle, ilahi bir mutlulu-
gun mekanina doniisiir; kiiglik kopegin bile kanatlar1 vardir; zorba,
ciceklerle siislii cephelerin arasinda digerleriyle birlikte ugarken arp
calmaktadir.® Siiphesiz iki epizot da riiyadir ve tam da riiya olduklarn
i¢in, saptiklan ve sonra gene ona ¢iktiklar gergek hayat aksiyonu ka-
dar 6nemli olsunlar diye diisiiniilmemistir. Bununla beraber, riiya ola-
rak iglevleriyle alakasi olmayan bir sebepten dolay1 da sinematiktirler.
Chaplin bu epizotlari, teatralliklerini gizlemeye ¢aligmak soyle dur-
sun, acik agik abartir; boylece ¢ok da ciddiye alinmamalar: gerektigi-
ne igaret eder. Epizotlar oyunsu veya ironik tarzda fantazilerdir, ve bu
da etrafimizi saran diinya kadar gercek olan hayali bir diinyay: ekrana
tagimak igin tasarlandiklar: izlenimini onler. Teatrallikleri, 6ncelikle
fiziksel gerceklige yonelik bir ilgiden kaynaklandiklarinin altini gizer.
Griffith’in meleklerinden farkh olarak, Chaplin’in melekleri birer pa-
rodidir. Bunun ille de riiyalar yoluyla yapilmas: gerekmez. Pek ¢cok
miizikal -mesela The Band Wagon— set ve dekorlarindaki kasti agiri-
ligin itimat edilirlik iddiasim1 yalanladigi fantazilere meyleder. Elbette
her sey teatrallik ile oyunsulugun olgiisiine baghdir. A Marter of Life
and Death’te dekorun teatrallifi Gylesine goze batar ve dylesine de-
tayla doldurulmustur ki hem ardindaki (dogrusu zaten zayif kalan)
eglendirme amacini hem de filmin biitiiniiniin riiya karakterini etkisiz
hale getirir.

17. Krs. Huff, Charlie Chaplin, s. 112. 18.A.gy.,s. 133.
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Filmlerde kendilerini gergekgi figiirler olarak kabul ettirmeye ¢a-
lisan fantastik yaratiklar —Frankenstein’in canavari mesela, King
Kong, Kurt Adam vb.— tartigmali bir meseleyi giindeme getirir. Ge-
cerli bir film temasi olarak takdim edildikleri i¢in sinematik olmayan
sahnelenmisligi kapsayan ilk altemnatifin alanina girerler. Yine de 0y-
lesine ustaca sahnelenip kullanilabilirler ki gergek hayattan bir ¢ev-
reyle i¢ ice gecip fiilen gercek izlenimi yaratabilirler. Doganin cana-
varlar doguracak kudreti yok mudur? Kamera ger¢ekligine hiirmet et-
mek anlamina gelen olasi gercege benzerlikleri, nihayetinde sinema-
nin yoriingesine geri getirir onlari. Ayrica en azindan bazi canavarla-
rin bagislayici bir goz kirpisla temsil edildigi de unutulmamali.

Sinematik araglarla kurulan fantazi

Burada bu araglarin, gercekligi yaygin olarak algiladigimiz haliyle
sunan malzemeye uygulanmasiyla ilgileniyoruz. Nosferatu’dan The
Ghost Goes West’e veya Moulin Rouge’a kadar sayisiz film, gercek
hayat ¢ekimlerinden fantastigi olusturmak igin sinematik (ve fotog-
rafik) tekniklerin doniistiiriicii giiciine yaslamr. Nosferatu’da bu amag
icin negatifler ve tek ¢evrim tek kare (one-turn-one-picture) teknigi
kullanilir; diger filmlerde dogaiistii, ger¢ekdisi yanilsamasi yaratmak
icin ¢oklu pozlama, iist iiste bindirme, aynalarla oynama, 6zel kurgu
araclan gibi her tiirlii aragtan yararlanilir. Bu yolla her tiirlii fantazinin
yaratilamayacagini unutmamak lazim yine de. Mesela kanath melek-
ler teatral olmak zorundadir, zira dogal goriiniislerine eklenen bir ¢ift
kanat yiiziinden kaginilmaz olarak teatral goriiniirler.

Fantazinin bu tiiriiniin film mecrasina uygun olup olmadigina
bakmak igin, yine iki alternatifiyle birlikte “iliskisel” etmeni goz onii-
ne almak gerekir. Asil mesele, 6biir diinyalara 6zgii olanin fiziksel
gerceklikle ayni oranda gegerli tutulup tutulmadigidir.

BIRINCI ALTERNATIF

Esine az rastlanir bir alt tiiriin ilk dmegi olan ve tipik 6mek niteligini
bugiin de siirdiiren Nosferatu’yu diisiinelim: Filmin bagkahramam
musallat oldugu herkese ve her yere yikimdan bagka bir sey getirme-
yen kan emici bir vampirdir.!® Film, bastan sona sinematik araglarla
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yaratilmig, hayaletlerin gercekten var oldugunu ve giindelik hayatin
akigina miidahale ettigini varsayan bir korku fantazidir [23. Resim].
Gergek hayat malzemesinden dogaiistii gizemler insa edip bunlarin
gergek oldugu savinda diretirken, bizzat maddenin kendisindeki gi-
zemleri gozardi eder. Ancak bu tarz filmler veya film epizotlan —La
chute de la maison Usher’deki, belli araglarin yogun bi¢cimde kulla-
nildig1 sahneleri diigiiniin mesela- bir dl¢iide sinematiktir, ¢iinkii sey-
tanlarini ve hayaletlerini yaratmak i¢in film mecrasinin teknik 6zel-
liklerinden yararlanirlar. Tam bir gii¢ gosterisidirler desek ileri gitmig
olmayiz. Sadece belli fasillarla ortaya ¢ikmalari da tesadiif degildir.
Biiyiileri etkisini ¢abuk yitirir ¢iinkii kullandiklari araglar her ne kadar
sinemaya 0zgii olsa da bu araglar1 sinemanin asli meseleleri diginda
kalan amaglar i¢in kullanirlar. Seyirci, sirf hileden ibaret olduklarin
hemen anlar ve bu yiizden onlara itibar etmez.20

IKINCI ALTERNATIF

Sinematik araclarla yaratilan fantaziler, fiziksel gergekligin gegerlili-
ginin iistiinliigiinii teslim ediyor, buna bagli olarak oyunsu bir bigim-
de ele aliniyor ya da riiya roliine ataniyorsa sinematik bir nitelik ka-
zanir. Ilk durumda, vurgu her seyden once fiziksel varolugla oynamak
iizerinde olabilir. Fantastigin bu tiiriiniin prototipi dogal hareketleri
agir cekim, hizh ¢ekim ve diger teknik numaralarla abartmaktan ayn
bir zevk alan eski sessiz komedi filmleridir. Kovalamacalar astrono-
mik hizlarda seyreder, sigramalar havada donar kalir, carpigmalar mu-
cizevi sekilde tam son salisede atlatilir. Biitiin bu imkéinsiz seyler,
giindelik hayattan, gayet normal ¢evrelerde vuku bulur. Ekrandaki in-
sanlarsiradaninsanlardir; yollar, barlar tanidik tir. Eski komedilerdeki
kurmaca gergekligin manidar fotograflardan ziyade sanatsiz kayitlar
olarak nitelendirebilecegimiz,?! hep fiziksel ¢carpigmalara ve tesadiif-
lere yogunlasan gorsellerle siirdiiriilen belirgin bir olgusal karakteri

19. Krs. Kracauer, From Caligari to Hitler, s. 77-79.

20.Krs. Lindgren, T he Art of the Film, s. 28.

21. Cavalcanti, “Comedies and Cartoons”, Footnotes to the Film iginde, Davy
(haz.), s. 77-78, sessizkomedi filmlerinin neredeyse belgesel niteligine ve adim adim
kesmeye pek bagh olmadigina dikkat geker.
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vardir — kameranin goz bebegi ham maddi hayattir bu. Ne var ki ger-
¢ek hayattan olaylar ile aralara serpistirilen numaralar arasindaki te-
zat bundan daha gii¢lii olamaz. Boyle numaralar biitiin doga kanun-
larina agik¢a karsi geldigi igin, gergek hayat anlarinin doganin komik
yonlerini —cinler ve koruyucu meleklerle dolu bir doga— giiglendirdigi
izlenimini derinlestirir. Boylece, aslinda diipediiz illiizyon olan sey
sinematik hayati vurgulamaya baglar. Sunu da eklemekte fayda var:
Fiziksel diinyamizin bilinen kosullariyla yapilan bir oyun olan illiiz-
yon basl basina harika bir deneyimdir. Chaplin’in riiya interliidleri
serserinin gergek sefaletinin altin1 ¢izdigi gibi, kisitlamalardan kur-
tulma ve pozitif mutluluk miijdesi de verir. Uzaya, zamana ve yerge-
kimine béyle meydan okunmasinda iitopik bir tat vardir.

Ikinci durumda fantazinin bizzat kendisiyle oynanan oyunlar
vurgulanabilir. Bu durumda, fantastik olaylar gercek gibi gosterilir.
Le Voyage imaginaire, The [nvisible Man, The Ghost Goes West, Top-
per, Here Comes Mr. Jordan, Blithe Spirit, The Ghost and Mrs. Muir
ve It's a Wonderful Life’taki hayaletlerin ve ruhlarin hepsi tipki biz
faniler gibi davranir. Komsularinizdan biri gibidirler, insani iligkilere
girerler, mucizelerini sanki bunlar gayet siradan seylermis gibi ger-
ceklestirirler ve boylece, aksi takdirde akliselimin besleyebilecegi
siipheleri yatigtirirlar. Araglarin hepsi bagka alemlerinolaylarini sey-
lerin alisilmig isleyisine asimile etme egilimindedir. Allardyce Ni-
coll The Ghost Goes West’ten bahsederken fantastikteki bu gercekgi-
lige dikkat ¢eker: “Rasyonel olarak biitiin bu olaylarin ger¢ekten vu-
ku bulamayacag hiikmiine varsak da, onlar1 miimkiin kilan kosullar
saglanirsa tam da ekranda aldiklar1 bigimleri alacaklarini da kabul et-
memiz gerekir. Hayalet bu yiizden ‘gergekgi’ydi.”22 Demek ki boyle
filmler dogal olam1 yadirgatici hale getirmek yerine dogaiistiiyii do-
gal olana uydurur. Hig tekin olmayan bilesenleri, ilk defa Lumiere’in
yakaladig1 anlardan, “maddi hayatin kiiciik anlari”’ndan neredeyse
ayirt edilemez.23 Capra’nin /t's a Wonderful Life’1 gergek olaylar ka-
dar gercekdisi olaylara da atifta bulunan yan-belgesel ¢cekimlerle do-
ludur.

22. Nicoll, Film and Theatre, s. 169; aynca bkz. s. 93.
23. Aktaran Baldzs, Der sichtbare Mensch, s. 46-7.
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Seyirci fantaziyi oyunsu bi¢imde sunan araglardan er ya da geg
bikacak olsa da, fantaziyi gegerli bir film temas: olarak kuran hileler-
dense bu araglar1 kabullenmeye daha goniilliidiir. Goriiniise bakilirsa,
oyunsu yaklagim mecraya daha uygun oldugundan, daha az i¢ direng
uyandirmaktadir.

Gergekgi filmlerde sinematik araglarla yaratilan riiyalar, hem riiya
kapasitesi agisindan gergek diinyanin iistiinliigiinii teslim ettikleri i¢in
hem de esasen gercek diinyayi sunan ¢ekimlerden tiiredikleri igin, te-
atral bigcimde sahnelenen riiyalari agarlar. Ger¢ekgi olmayan imgeler
olusturmak yerine, ne kadar manipiile edilmis olursa olsun, verili
maddi fenomenlerin imgelerini sunarlar. Geheimnisse einer Seele’de-
ki nesnelerin ve karakterlerin ¢ogu filmin gercek hayat epizotlarinda
zaten karsimiza ¢ikmugtir ve bu epizotlardaki koklerini inkar etmez.
Veya Toulouse-Lautrec’in Moulin Rouge’daki o rilyamsi goriisiinii dii-
siiniin: Chocolat, La Goulue ve digerleri, Toulouse-Lautrec’in i¢ go-
ziiniin 6niinde, havada siiziilen, karanlik duvardan 1s1klar sagarak ¢1-
kan, Offenbach’in boguk sesleri esliginde, dans ederek higlige karigan
ruhlardir artik bu figiirler, Toulouse-Lautrec’in hayattayken bir¢cok
kez sanatlarini icra ederken gordiigii figiirlerdir. Biitiin bu goriintiiler
stiphesiz riiyamsi niteliklerini giiglendirecek tarzda iglenmis ve/veya
kurgulanmistir; ancak kamera gergekligini asla, ondan tiiretilen im-
geler olduklan artik anlagilmayacak kadarihlal etmezler. Aralarinda-
ki “Bagka bir boyutun gergekligini” temsil eden pek ¢cok muglak ge-
kim —agir ¢ekim goriintiiler, alisilmadik agilardan yapilan ¢ekimler
vb.— genelde Oyle islenmistir ki, nihayetinde baglamindan kopuk se-
killer olup ¢ikmaktan ziyade, koklerinin uzandig1 dogal verileri hatir-
latacak hale gelirler. Gergekgilik egiliminin etkisi zapt etmektedir
adeta onlar1.

Fotografik film i¢in gegerli olan, animasyon igin gegerli degildir
elbette. Fotografik filmden farkli olarak, animasyonlara gercekdist
olani, asla vuku bulmayani resmetmek icin bagvurulur. Bu varsayim
dogrultusunda, Walt Disney’in fantaziyi gercekgilik cercevesinde ifa-
de etmeye yonelik artan girigimleri sinematik yaklagimla uyumlu ol-
dugu icin estetik acidan tartigmaya agiktir. Disney ilk Mickey Mouse
filmlerinden Cinderella’ya ve daha nice animasyona kadar, bir teknik
ressamin hayal giiciiyle imkansiz1 ¢izmistir, ama igindeki bu teknik
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ressam kamera konusunda giderek daha bilingli hale gelmistir. Son
donem uzun metraj filmlerinde, kamera gercekligine yonelik giderek
artan bir egilim vardir. Gergcek cografyalarin ve gercek insanlarin
muadilleriyle dolu olan bu animasyonlar, “hayat verilen ¢izimler”
den* ziyade hayatin ¢izimlerde yeniden iiretilmis halidir. Disney’in
ilk ¢izgi filmlerinde kalemden dogduklan asikar olan fiziksel ayrin-
tilar, sonraki ¢izgi filmlerde hayatin tam bir kopyasi haline gelir. Vak-
tiyle zanaatinin varolug nedeni gibi goriinen imkansiz-olan, artik do-
gal bir nesne gibi goriinmektedir. Snow White, Bambi ve Cinderella’
da karsimiza ¢ikan yine dogadir. Bu izlenimi giiglendirmek i¢in, Dis-
ney yalanci dogasim gercek doga gibi ¢eker; kamera bir bakarsiniz
biiyiik bir kalabaligin iizerinde pan yapar, bir bakarsiniz asag inip ka-
labaligin icindeki tek bir yiizii yakalar. Boylece yaratilan etki bu ka-
labaligin ve igindeki yiiziin bir ¢izim masasinda tasarlandigim ¢ogu
kez unutturur bize. Bunlar pekila fotografik kamerayla da ¢ekilmig
olabilirdi. Boyle ¢izgi filmlerde, sinematik yaklagima gosterilen yan-
lig baglilik ¢izerin hayal giiciinii merhametsizce bogar.

Fiziksel gergeklik gercevesinde kurulan fantazi

Teknik etmen iizerine incelememizin iigiincii ve son evresi, Vampyr
filmi iizerinde ¢aligtig1 sirada Carl Dreyer’nin s6yledigi su sozlerden
daha iyi tammlanamayacak bir fantazi tipi hakkinda: “Alelade bir
odada oturdugumuzu hayal edin. Derken kapinin arkasinda bir ceset
oldugu séylensin. Iginde oturdugumuz oda bir anda tepeden tirnaga
degisir: Icindeki her sey bagka tiirlii gériinmeye baslar; 151k, atmosfer
fiziksel olarak aymdir belki ama bir bakima da degismistir. Ciinkii
biz degismisizdir, nesneleri tasavvur edisimiz, dolayisiyla nesneler
degismistir. Filmimde igte boyle bir etki yaratmak istiyorum.’’4 Dre-
yer bunun i¢in gergekten de ¢ok ugragmistir. Vampyr filmi bir kismi
amator oyunculardan olusan bir kastla, dogal ¢evrelerde ¢ekilmistir
ve “miiphem dogaiistii imalarinin”?s istedigi etkiyi yaratabilmesi i¢in
hilelerden sadece simirli bir olgiide yararlanir.26 “Bu son derece fan-

* Bkz.s. 122.
24.Neergaard, Carl Dreyer, s. 27.
25. Griffith, “TheFilm Since Then”, Rotha, The Film Till Now iginde, s. 604.
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tastik filmin en tuhaf tarafi,” der Neergaard, “Dreyer'nin daha once
hi¢ bu kadar gergekgi bir malzemeyle ¢caligmamis olmasidir”?7 [24.
Resim].

Ancak, fantastik 0ge esas itibariyle “gercek¢i malzeme”den inga
edilirse, “iligkisel etmen” belirleyici olmaktan ¢ikar. Bagka bir deyis-
le, fantazilerin fiziksel gergeklik kadar gecerlilik iddiasinda bulunup
bulunmad:g1 6nemli degildir artik; gercek hayat ¢gekimlerine yogun-
lagtiklari takdirde, film mecrasinin temel 6zellikleriyle uyumludur-
lar.

Bununla birlikte, dogal sebepleri ne dl¢giide devreye soktuklarina
bagh olarak, farkli derecelerde yaparlar bunu. Ne kadar 6biir diinya-
larla meggul goriiniirlerse, temeldeki kamera gercekligine sadik kal-
ma niyetinden de o kadar uzaklasirlar. Gergek hayat malzemesinden
faydalanarak yaratilan fantazilerin dogaiistii olaylar oldugunu ve agik-
¢a boyle olmasinin amaglandigini farz edersek, bu fantazilerin tem-
silleri ister istemez miiphem bir etki yaratacaktir. Bu durum Dreyer’
nin Vampyr’i kadar, acayip aga¢ govdeleri, havada siiziilen pus, te-
kinsiz kurbagalar ¢ekimleriyle Epstein’in La chute de la maison U's-
her’i icin de gegerlidir. Epstein Dreyer gibi ilerler; ara ara sinematik
araglara, ozellikle de agir ¢cekime bagvurmasina ragmen, Epstein da
dogaiistii etkilerin varligina dogrudan maddi fenomenlerin kayitlan
olan gorseller yoluyla isaret eder.

Ancak bu iki filmin olay orgiisii de dogaiistiiniin varlifin1 zaten
az ¢cok kabul ettigi i¢in, dogaiistiiniin var oldugu sonucu dogrudan bu
gorsellerden ¢ikmaz. Gorseller daha ziyade dogaiistiiniin varligini
destekleyen kanitlar gibi ig goriirler; kendilerinden bagimsiz olarak
zaten ima edileni, yani bagka dlemlere 6zgii giiclerin gergekgi karak-
terini desteklemek igin segilir ve diizenlenirler. Demek ki, iki film de
fiziksel verileri bu verilerin anlamlarin indirgeyen bir amag igin be-
timlediklerinden, sinematik nitelikleri azalmistir. Seyirci, agag gov-
desi, pus, kurbaga imgelerine gonliince dalip gitmek yerine, bunlari
daha en bagtan dogaiistiiniin alametleri olarak tasavvur etmelidir.
Kendilerine dayatilan, ger¢ekdisini gercek gosterme gorevi, bu ger-

26. Neergaard, Carl Dreyer, s. 30.
27.A.gy., s.27-28.
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cek¢i imgelere sahiden de gercekdisi bir sey goriiniimii verir. Boyle
filmlerin uyandirdigi o cansiz yapaylik izlenimi de buradan gelir.

Bunun ilging 6rmeklerinden biri de Dovzhenko’nun Arsenal’inin
finalidir; Sadoul ilgili boliim hakkinda sunlari soyler: “Film mecazi
bir yiikseligle [envolée] son bulur. Isyanci is¢iler kursuna dizilir. Ama
asil kahraman, onlarca kursun yiyip 6lmesine ragmen, yiiriimeye de-
vam eder.”28 Salt gorsel agidan, bu yiiriiyen is¢i ¢cekimi katigiksiz ger-
cekligi tasvir ettigi icin sinematiktir. Ancak is¢inin 6lii oldugunu, 6lii
iscilerin yiiriilyemeyecegini bildigimiz i¢in, yiiriilyen kahramanin bir
serap oldugunu hemen anlariz. Sanki higbir sey olmamig gibi yasa-
maya devam etmesi, gergek bir varliktan propaganda mesaji tagiyan
bir simgeye doniigtiiriir onu; siiregiden devrimi simgelemektedir ar-
tik. Bu yiizden, ig¢inin ¢cekimi héla gercekgi goriinmekle beraber ger-
cekgi niteligini yitirir. Ona digaridan yiiklenen bir anlami gosterten
simgesel islevi, fiziksel varolusun bir vechesini gozler oniine serme
sinematik iglevini engeller.

Dolayisiyla, inceledigimiz tipteki fantaziler hem kamera gercek-
ligi cercevesinde gorsellestirilir hem de bu gergeklige bir bicimde
baglh fenomenler olarak karakterize edilirse, sinematik yaklagima
upuygun olur. Boylelikle, onlara bagh olan anlam, sayelerinde cisim-
lestikleri cekimlerin gergekgi niteligini destekler. Dead of Night’ta bu
yolu izleyen epizotlar vardir. Bunlardan birinde, uyku tutmayan bir
hasta, gecenin bir yans1 hastanedeki 6zel odasinin penceresinden di-
sar1 baktifinda, aydinlik bir sokakta siyah bir cenaze arabasi goriir;
arabaci hastay: asagi davet eder: “Bir kisilik yer var.” Iyilesen adam
taburcu edildikten sonra otobiise binip gidecek olur ama son anda
vazgecer ¢iinkii otobiisiin muavini gece gordiigii hayalet arabacinin
adeta ikizidir ve onun agzindan da birebir ayn1 kelimeler dokiiliir.
Otobiis kaza yapar tabii. Filmin bagka bir epizodu, tam bir kisilik bo-
liinmesi vakasiyla ilgilidir: Bagimsiz bir bireyin biitiin dzelliklerini
biinyesinde toplayan bir kukla, epizot boyunca psikolojik sorunlari
olan biri gibi tanimlanan vantrilok efendisine bagkaldirir. Iki fantazi
de iki sebepten dolay1 sinematiktir. Birincisi, giindelik hayat ¢ekim-
lerindenneredeyse ayirt edilemeyecek ¢cekimler yoluyla insa edilirler;

28. Sadoul, Histoire d’'un art, s. 180.
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gecenin bir yansi goriilen aydinlik sokak, filmde ona ozel bir yer ve-
rilmis olmasa, gergek bir aydinlik sokak gibidir. Ikincisi, iki fantaziye
de zihnin tuhaf veya marazi hallerinden kaynaklanan bir haliisinasyon
rolii verilmistir. Bu nedenle, evvelce “gercekligin 6zel tarzlar1” dedi-
gimiz seyi temsil ettikleri soylenebilir. Hayalet arabaci ve isyankar
kukla, sirasiyla goniil gozii agik bir adama ve bir sizofrene goriinen
haliyle gercekliktir.

Cildirmig birine gerceklik nasil goriiniir peki? Luis Buiiuel E/ fil-
mindeki o muhtegem kilise epizodunda mahirane bir cevap verir. Fil-
min, ¢ilginca bir kiskangligin ele gegirdigi bagkahramani Francisco,
kansi ve onun 45181 zannettigi bir ¢ifti, katedralin icine kadar takip
eder ve icerde tam onlar vuracakken miistakbel kurbanlarini bagka-
lanyla karigtirdigini fark eder. Oldugu yere ¢oker; ayin baglamigtir,
insanlar dua etmektedir. Bagini yukari kaldirdiginda hayatinin sokunu
yasar: Gitgide daha ¢ok insan gozlerini ona dikip aptalligiyla adama-
kill1 eglenir. Rahip bile ayine ara verir; Francisco’ya dogru bakarken,
giilerek parmagiyla sakagina vurmaktadir. Tiim katedral kahkahalarla
yankilanirken Francisco bu kahkahalarin konusu ve hedefi olur. Sonra
yine dini bir ugultu duyulmaya baglar, bu sirada insanlar 6nlerine egil-
mis dualarini ediyordur. Sadakat sahneleriyle kahkaha patlamalar: yer
degistirerek boyle siirer gider. Kilise miidavimlerinin gerceklikte de
bir yandan giilerken bir yandan dua ettigini, dolayisiyla da filmdeki
¢ildirmis kisinin haliisinasyonunun ¢ekimlerinin hi¢bir hileye bagvur-
madan gergekligi —¢ildirmis kisinin 6zgiil gercekligi— tasvir ettigini
belirtmekte fayda var. Bir miktar kurgu yetiyor. Kuskusuz, fantastik-
teki bu ug gergekgilik dini ayinler sirasinda kimsenin giilmedigini
herkes bildigi i¢in miimkiin olmustur.



6

Oyuncu Uzerine Notlar

Film oyuncusu sahnelenmis hayat ile sahnelenmemis hayatin kesisi-
minde egsiz bir yeri iggal eder. Tiyatro oyuncusundan epeyce farkli
oldugu daha Réjane ve Sarah Bermmhardt'in kamera oOniinde tiyatro
yaptiklar o ilk giinlerden belli olmugtu; kamera gozlerinin yagina
bakmamus, biiyiik bir hayal kirikligina ugratmisti onlari. Tiyatro se-
yircisinin deli oldugu oyunculuklarinin nesi vardi, kamera karsisinda
niye boyle oluyordu?

Tiyatro oyuncusu ile film oyuncusu iki agidan farklidir. ilk fark,
s0z konusu mecralarin taleplerini kargilayabilmek i¢in sahip olmalari
gercken niteliklerle ilgilidir. Ikinci fark tiyatro oyunlari ile filmlerde
iistlenmeleri gereken iglevlere dayanir.

NITELIKLER

Tiyatro oyuncusunun roliine katkisi sinema ¢ergevesinde nasil tanim-
lanabilir? Temsil etmesi beklenen karakteri icra etmek igin, film
oyuncusu gibi tiyatro oyuncusu da kelimenin en genis anlamiyla ken-
di dogasindan yararlanmalidir kugkusuz; sahip oldugu yansitma ye-
tenckleri nadiren sinirsiz oldugundan, oyuncunun tipinin roliiyle bir
6l¢iide uyusmasu tiyatro sahnesi igin de kagimlmazdir. Ama benzer-
likler burada biter. Tiyatronun kogullarindan dolayi, sahnedeki oyun-
cu canlandirdig karakterin fiziksel tarafini olugturan ama genelde al-
gilanamayan pek ¢ok ayrintiy1 dogrudan aktaracak konumda degildir;
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bu ayrintilar sahne ile seyirci arasindaki kapanmaz mesafeyi katede-
mez. Sahne sanatgisinin fiziksel varolusu nakledilemez. O yiizden
sahne oyuncusu seyircide karakterine dair zihinsel bir imge uyandir-
mak zorundadir. Bunu da erisimindeki teatral araglar yoluyla —uygun
bir makyaj, yerinde jestler, ses oyunlari— gergeklestirir.

Anlamh bir sekilde, film elestirmenleri film oyuncusu ile tiyatro
oyuncusunu kargilagtirirken genellikle tiyatro oyuncusunun abartila-
rindan, agir1 vurgularindan ve sisirmelerinden bahsederler.! Aslinda,
maskesi de davranig1 kadar “dogalliktan uzak”tir, aksi takdirde do-
gallik yanilsamasi yaratamaz ciinkii. Hayata sadik kalip sahnede et-
kisiz olacak bir portre ¢izmek yerine, seyirci oyuncunun degil de can-
landirdig1 karakterin karsisinda olduguna inansin diye tasarlanmg
cagrisimlarla calisir. Bu ¢agrisimlarin etkisi altinda, kendilerine bilfiil
verilmemis olan1 gorsellestirirler. Elbette oyunun kendisi de oyuncu-
nun bu biiyiileme gayretlerini destekler. Iginde belirdigi durumlar, sa-
iklerine, korkularina ve arzularina dair sozlii imalar, seyircinin kendi
tanimlarimi tamamlamasina yardim ederek oyuncunun yansittigi im-
geye kapsam ve derinlik kazandirir. Boylelikle oyuncu biiyiilii bir ha-
yatabenzerlik edinebilir. Yine de hayatin kendisi, varligin hemen géze
carpmayan incelikli farklara sahip tarzlarinin bu akisi, sahnenin elle-
rinden kagar gider. Hakiki tiyatro onu yakalamay1 hi¢ arzuladi mi ki?

Varlik vurgusu

Leonard Lyons gazetedeki kosesinde soyle bir olay anlatir: Meshur
film ve tiyatro oyuncusu Fredric March’in bir film sahnesi ¢ekilirken
yonetmen araya girer. “Kusuruma bakmayin,” der March, “yine ayni
seyi yaptim. Bunun bir film oldugunu ve rol yapmamam gerektigini
unutup duruyorum.”?

Film oyunculugu bundan ibaret degilse de, burada asli bir parca-
sina isaret edilmektedir. New York’taki Museum of Modern Art’ta ne
zaman eskilerden bir film gosterilse, teatralligi hemen géze ¢arpan

1. Omegin bkz. Lindgren, The Art of the Film, s. 156-7; Barbaro, “ Le cinema
sans acteurs”, Le Role intellectuel du cinéma iginde, s. 227; Barjavel, Cinéma total,
s. 81.

2. Aktaran Lyons, “The Lyons Den”, New York Post, S Haziran 1950.
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ifadeler ve pozlar seyirciyi giiliimsetir. Bu giiliimseme, seyircinin film
karakterlerinin dogal davranmasim bekledigini gosterir. Seyircinin
hassasiyetleri ¢ok uzun zamandir kameranin ham haldeki doga terci-
hine kosullanmaktadir. Yakin ¢ekimlerin genel kullanimi seyirciyi bir
karakterin goriiniisiindeki, halindeki, tavrindaki en ufak degisikligi
bile yakalamaya davet etti§inden, oyuncu sahnede canlandirdig: ka-
rakteri digsallagtinrken ihtiya¢ duydugu “dogalliktan uzak” hareket
ve stilizasyon fazlasindan vazge¢gmek zorundadir. “Bu mekanizma,”
der René Clair, “jestler ve kendini ifade etme bigimlerindeki en ufak
abartiy1 bile affetmez, hemen yakalar ve ekranda iyice biiyiitiir”.3
Oyuncunun aktarmak istedigi sey —bir karakterin fiziksel varolugu—
ekranda fazlasiyla mevcuttur zaten. Kamera kagcamak bir bakisi, gayri
ihtiyari bir omuz silkmeyi gergekten de segip ayirir. Hitchcock’un 1s-
rarla “negatifoyunculugu, kelimeleri higbir sey yapmadan ifade ede-
bilme becerisini” vurgulamasimi da agiklar bu.* Oyuncu, Fredric
March’in tabiriyle, “rol yapmamalidir”. Daha dogrusu film oyuncusu
Oyle bir oyunculuk sergilemeli ki rol yapmiyor havasi vermeli, kame-
ranin ig iistiinde yakaladig gergek hayattan biri gibi olmalidir. Oldu-
gu karakter gibi goriinmelidir.5 Oyuncu bir bakima fotograf¢inin mo-
deli gibidir.

Kendiligindenlik

Bu ifade son derece incelikli bir meseleye isaret eder. Sahiden fotog-
rafik olan her portre genelde sahnelenmemis gerceklik izlenimini siir-
diirmeye caligir; her ne kadar bir yiiziin tipik 6zelliklerine yogunlagsa
da, bu 6zellikler kendiliginden ifsa olmug 6zellikler olarak etkiler bi-
zi. Fotografik portrelerin pargali ve tesadiifi bir tarafi vardir ve olma-
lidir da. Buna paralelolarak, film oyuncusu 6yle bir bigcimde karakteri
gibi goriinmelidir ki biitiin ifadeleri, jestleri ve pozlar kendilerinden
oteye yonelip icinden dogduklari engin baglamlara igaret etmelidir.
Ugsuz bucaksiz bir dokunun pargalan olarak tanimlanmalarina ola-
nak saglayacak bir kendiligindenlik havasi1 yaymalar gerekir.

3. Clair. Réflexion faite, s. 187.
4. “Film Crasher Hitchcock”, Cue, 19 Mayis 1951.
5. Krs. Barjavel, Cinéma total, s. 84-85.
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Biiyiik sinemacilarin ¢ogu, bu dokunun zihnin en derin katmanla-
rina kadar ulastiginin farkindadir. Mesela René Clair film oyuncularn
icin kendiligindenligin ¢ok daha agir bastigini, ¢iinkii oyunculuk sii-
recinde rollerini iyice atomize etmeleri gerektigini gézlemler;® Pu-
dovkin oyuncularla ¢aligirken “insanin i¢ psikolojisini yansitan... en
ufak ayrintilari ve ifade izlerini aradigini” sdyler.” Ikisi de bilingdigi-
nin yansittiklarina deger verir. Ulagmaya ¢alistiklan seyi, Freud’un
film mantigina yatkin 6grencilerinden biri olan Hanns Sachs psika-
naliz ¢ergevesinde §0yle ifade eder: Film oyuncusundan, “psisik olay-
lar1 s6zden Once gelen ve soziin 6tesinde olaylar olarak, her seyden
once davraniglarin hemen goze ¢arpmayan aksakliklari, Freud’un ta-
biriyle semptomatik olaylar olarak ete kemige biiriindiiriip” anlatiy1
gelistirmesini talep eder.?

Oyleyse film oyuncusunun performansi ancak, bagli bagina bir ba-
sar1 havasina biiriinmek yerine, bizi karakterin sahnelenmemis maddi
varolusunun yasadig1 bir olay —miimkiin olan pek ¢ok seyden biri—
olarak etkiledigi takdirde film mecrasina sadiktir. Oyuncunun icra et-
tigi hayat iste ancak o zaman sahiden sinematik hale gelir. Bir aktor
roliinii abartili oynamakla elegtiriliyorsa eger, kastedilen oyunculu-
gunun teatralligi degildir; elestirmenler bir bakima aktoriin oyuncu-
lugunun fazlasiyla amaca yonelik oldugu hissini verdigini, fotografin
ayirt edici niteligi olan belirlenimsizlik veya tamimlanmamiglik his-
sinden yoksun kaldigini dile getirmektedir.

Fizik

Bu nedenle film oyuncusu, yiizii asla goriis alaninin tamamim kapla-
mayacak olan tiyatro oyuncusu kadar fiziginden bagimsiz degildir.
Kamera teatral makyaji ortaya gikardig: gibi, fiziksel ozellikler ile
psikolojik ozellikler, digsal hareketler ile i¢sel degisiklikler arasindaki
incelikli etkilesimi de gozler oniine serer. Bu miitekabiliyetlerin ¢ogu
farkinda olmadan cisimlestiginden, ilgili gorsel verinin tamamini

6. Clair, Réflexion faite, s. 187.

7. Pudovkin, “Acting — The Cinema v. the Theatre”, The Criterion, c. VI, no.
I; aktaran Rotha, Documentary Film, s. 143.

8. Sachs, “Film Psychology”, Close Up, Kasim 1928, c. 111, no. 5:9.
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kontrol edebilecek konumda oldugu i¢in bir karakterin dogalligini1 bo-
zan en ufak seyi bile hemen fark edebilen bir seyirciyi memnun ede-
cek sekilde oyuncunun bunlan sahnelemesi ¢ok zordur. Eisenstein
1939°da “milimlik bir hareket bile... oyuncunun kendi kontroliinde
olmalidir,” der ama bir 6lgiide asilsiz bir iddiadir bu; Eisenstein’in
verili hammaddeyi tamamen tiiketen geleneksel anlamda sanata gi-
derek daha fazla ve esasen sinematik olmayan bir ilgi duydugunun
kanitidir. Bigimlendirme arzusunun etkisiyle, en gii¢lii “otokontrol”
iin bile istemsiz reflekslerin yarattig: etkiyi yaratamayacagini unut-
mustur. Dolayisiyla genellikle ekrandaki fiziksel goriintiisii olay or-
giisiine uyan oyunculara bagvurulur — boylelikle oyuncunun goriintii-
siiniin bir 6l¢iide dogasinin, varolus tarzinin biitiiniiniin bir semptomu
oldugu anlagilir. “Ben oyunculan bilhassa fizigine gore segerim,” der
Rossellini.!10 Bu ifade, film yapimlarinin, fotografa olan bagimhliklar
yiiziinden, fiziksel 6zelliklerine gore oyuncu se¢meye tiyatro yapim-
larina kiyasla ¢ok daha bagh oldugunu agikga belirtir.

ISLEVLER

Sinemanin bakig agisindan, tiyatro oyuncusunun iglevlerini, tiyatro-
nun biitiin enerjisini insanlararasi iligkileri temsil etmeye harcamasi
belirler. Tiyatro oyununun aksiyonu karakterler sayesinde akar; ka-
rakterlerin s6yledikleri ve yaptiklari oyunun igerigini olusturur — as-
lina bakilirsa, bunlar oyunun ta kendisidir. Teatral bir olay orgiisiiniin
icerdigi biitiin anlamlarin tagiyicisi sahnedeki karakterlerdir. Cevre-
lerini olugturan diinya bunun kanmitidir: Gergekgi ortamlar bile sahne
kosullarina uyarlanmak zorundadir, dolayisiyla yanilsama yaratma
giicli bakimindan da kisith kalirlar. Kendi anlamlariyla yiiklii seyler
olarak gergeklik hissi yaratmak igin tasarlanip tasarlanmadiklar bile
siiphelidir. Genelde, tiyatro stilizasyon ihtiyacini kabul eder.* Gergek-
¢i olsun veya olmasin, dekor oncelikle karakterleri ve etkilesimlerini

9. Eisenstein, Film Form,s. 192.
10. Rossellini. “Dix ans de cinéma (1), Cahiers du cinéma, Agustos-Eyliil 1955,
c. IX, no. 50:9. Ayrnica bkz. Balazs, Der sichtbare Mensch, s. 55-6.
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desteklemek icin tasarlanir; asil mesele sahici goriinmelerini sagla-
mak degil —tiyatro sahnesinde boyle bir sahicilik yakalamak pek
miimkiin degildir- rol ve diyalogla aktarilan insan iligkileri agini yan-
kilamak ve vurgulamaktir. Sahnedeki imgeler, sahne oyunculuguna
folyo olarak hizmet eder. Insan, etrafinda dénen bu evrenin mutlak
ol¢iitiidiir. En kiigiik birimidir ayn1 zamanda. Tiyatro sahnesinde her
karakter daha kiigiik parcalara ayrilmayan bir kendiligi temsil eder;
hem fiziksel hem de psikolojik bir biitiin olarak goriiniisiiyle iligki-
lendirmeden sadece yiiziinii veya sadece ellerini izleyemezsiniz.

Nesnelerin arasindaki nesneler

Bu anlamda sinema sadece insanla ilgili degildir.** Konusu, goriinen
fenomenlerin sonsuz akigidir — akigi kimi zaman insan tezahiirlerini
kapsayan ama doruk noktasina ille de boyle tezahiirlerde ulagsmayan
fiziksel varolugun her daim degisen Oriintiileridir.

Sonug olarak, film oyuncusunun anlatinin merkezi, biitiin anlam-
larin tasiyicisi olmasi zorunlu degildir. Sinematik aksiyon, insanlan
icerse bile onlarla ikincil, 6zgiil olmayan bir bigimde iligkilenen alan-
larda gegebilir. Bir¢ok film terk edilmis bir evdeki mobilyalarin tuhaf
varligina bagvurur; birinin igeri girdigini gordiigiiniizde veya duydu-
gunuzda genellikle bir anlifina sizi en ¢ok etkileyen sey insan miida-
halesinin yarattig1 histir. Boyle durumlarda oyuncu iyi tanimlanmig
bir bireyden ziyade tiirii temsil eder. Biitiin varligi dokunulmaz degil-
dir artik. Bedeninin pargalan ¢evresinin pargalariyla kaynasip gegip
giden fiziksel hayatimgelerinin arasinda aniden kendini gosteren an-
laml bir bigimlenim olusturabilir. Neon 1s1klarinin, uzayip giden gol-
gelerin ve birkag insan yiiziiniin olusturdugu bir birligi gosteren ce-
kimleri kim hatirlamaz?

Oyuncunun biitiinliigiiniin dagilmasi, nihayetinde roliinii olugtu-
ran unsurlarin parga parga bir araya getirilmesine tekabiil eder. “Film

* Vardac Stage to Screen’inde (Sahneden Ekrana) 19. yiizyil tiyatrosunun ger-
¢ekgilik fazlasimin sinemanin habercisi oldugunu ileri siirer. Donemin tiyatrosunun,
sahne kosullarina meydan okudugu igin, yeni, heniiz dogmamig bir mecraya zaten
gebe oldugunu savunur.

** Bkz. s. 129-30.
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oyuncusu,” der Pudovkin, “isini yaparken aksiyonun kesintisiz olarak
nasil gelistigini bilmez. Yaptig1 isin ardigik parcalari arasindaki orga-
nik baglanti, ki bu da yonetmenin kurguyla yaratti§1 6ne ¢ikan biitiin-
liiklii imgenin bir sonucudur, oyuncunun kendisi igin degildir. Oyun-
cunun imgesinin biitiinii ancak kurgudan sonraekrana gelecek miis-
takbel bir goriiniim olarak tasavvur edilebilir”.1!

“Rol yapmamam lazim” - Fredric March belki de hi¢ diisiinmedi-
gi bir anlamda haklidir. Film oyunculan hammaddedir;!2? ve cogu za-
man onlar birer kisilik, birer oyuncu olarak indirgeyen baglamlara
yerlestirilirler. Boyle kullanildiklar1 durumlarda baglica meziyetleri
kendilerini tamamen geri ¢ekebilmeleridir. Nesneler arasindaki nes-
neler olarak, kendi dogalarin1 sergilememeli, Barjavel’in deyisiyle
“miimkiin oldugunca dogalin altinda kalmalidirlar.”13

TIPLER
Oyuncu olmayan oyuncu

Film karakterinin sahnelenmemis dogasinin ve hammadde olarak is-
levinin 6nemi g6z oniinde bulunduruldugunda, neden pek ¢ok sine-
macinin anlatisi igin profesyonel anlamda oyuncu olmayan kisilere
bel bagladig1 daha rahat anlagilabilir. Flaherty, kendiliginden eylem-
leri nedeniyle, ¢cocuklarin ve hayvanlarin en iyi film malzemesi oldu-
gunu soyler.! Epstein’a gore “Higbir set, hi¢bir kostiim hakiki gibi
goriinmez, hakikat havasi yaratmaz. Higbir profesyonel oyunculuk,
gercek bir gabyacinin veya balik¢inin teknik jestleri kadar hayranlik
uyandirmaz. Sevecen bir giilimsemeyi, nefret dolu bir haykirisi taklit
etmek gokkusagini veya azgin bir okyanusu taklit etmek kadar zor-
dur”.15 Sessiz bir film olan Die Liebe der Jeanne Ney’deki Bolsevik
karsit1 askerlerin icki dlemi sahnesinde G. W. Pabst aradig: sahici gii-

11. Pudovkin, Film Technique and Film Acting, 1. B6liim, s. 109.

12. Krs. Cooke, Douglas Fairbanks, s. 6.

13. Barjavel, Cinématotal,s. 81.

14. Aktaran Rotha, Documentary Film,s. 149. Aynca bkz. Rotha, The Film Till
Now, s. 363.

15. Aktaran Marie Epstein, “Biographical Notes”, Cinemages, no. 2:8.
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liimsemeleri ve haykiriglari yapay olarak yaratmistir: Yiiz kiisur eski
Rus askerini bir araya toplayip votka ve kadin getirtmis, ardindan da
dlemi kameraya almistur. 16

Bir iilke sinemasinin son soziinii oyuncu olmayan oyuncularin
soyledigi donemler vardir. Omegin Ruslar devrimci donemlerinde,
Italyanlar Fasizmin tahakkiimiinden kurtulduktan sonra boyle oyun-
cular1 yeglemistir. II. Diinya Savasi’nin hemen sonrasinda yeni-ger-
cekgiligin izlerini siiren Chiaromonte su gozlemde bulunur: “Herkes
gibi yonetmenler de sokaklarda, yollarda yasiyordu. Herkes ne gorii-
yorsa onlar da onu goriiyordu. Gordiiklerini aktarirken yararlanabile-
cekleri koca stiidyolar veya setler yoktu ellerinin altinda, zaten para-
lart da yoktu. Bu yiizden dogag¢lama yapmak zorunda kaldilar, dig
mekanlari¢in gercek sokaklari ve star olarak da gercek insanlari kul-
landilar.”7 Tarih sokaklarda yapildig: sirada, sokaklar ekrana nakle-
diliyordu.* Ideolojik ve teknik bakimdan biitiin farkliliklarina rag-
men Potyomkin ve Paisa’mn ortak bir noktasi vardir: sokak. Bu film-
ler sahsi meselelerden ziyade ¢evresel sartlan betimler, bireysel bir
catismaya odaklanan hikiyeler yerine toplumun genelini kapsayan
epizotlara yer verirler. Bagka bir deyisle, belgesele dogru bir egilim
gosterirler.

Oyuncu olmayan oyunculardan yararlanan anlati filmlerinin he-
men hepsi bu 6megi izler. Istisnasiz hepsinde bir belgesel havas var-
dir. The Quiet One’\, Los Olvidados’u veya Ladri di biciclette ve Um-
berto D. gibi de Sica filmlerini diisiinelim mesela: Bu filmlerin hep-
sinde bizim etrafimiz1 saran diinya 6n plandadir; baskahramanlar nevi
sahsina miinhasir bireylerden ziyade biiyiik insan gruplarini temsil
eden tiplerdir. Bu anlatilar genel olarak toplumsal kosullarn dramatize
eder. Ekran i¢in gergek insanlarin tercih edilmesi ile belgesel tarzi bir
yaklagimin benimsenmesi birbiriyle yakindan iligkili gibi goriinmek-
tedir.

16. Bkz. Kracauer, From Caligari to Hitler, s. 175.

17. Chiaromonte, “Rome Letter: Italian Movies”, Partisan Review, Haziran
1944, c. XVI, no. 6:628.

* Bunun kayda deger istisnalarindan biri, I. Diinya Savas1 sonrasi1 Alman sine-
masidir: Digsal gergeklikten sakinipkabugunacgekilmistir. Bkz. Kracauer, From Ca-
ligari to Hitler, s. 58-60.
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Bunun sebebi su: Toplumsal olsun veya olmasin, fiili ger¢ekligin
genis alanlarini betimleme gorevi “tipleme”yi, bu gergekligin ayril-
maz bir pargasi olan ve bu gerceklige 6zgii olarak nitelendirilebilecek
insanlara bagvurmay1 gerektirir. Rotha’nin deyisiyle “‘tipleme’...
gercekligin yapayliktan en uzak drgiitlenmesini temsil eder”.!8 Ken-
dini fiili hayatin genis kesimlerini ekrana tagimaya adamig yonetmen-
lerin genelde profesyonel oyunculan “taklit¢ilik’le su¢glamas: bir te-
sadiif degildir. Tipki Epstein gibi “profesyonel taklitgilige” itiraz eden
Rossellini de profesyonel oyuncularin “duygularn taklit ettigini” soy-
ler.!® Profesyonel anlamda oyuncu olmayan oyunculara yonelik bu
tercih, bireylerin kaderlerine degil toplumsal driintiilere gosterilen il-
giyle el ele gider. Builuel Los Olvidados’ta iimitsiz genglerin akil al-
maz kayitsizligin ele alir; de Sica’nin muhtesem filmleri issizlerin
ahvaline ve ihtiyaglarini yeterince karsilayamayan yasli insanlarin se-
faletine odaklanir [25. Resim]. Oyuncu olmayan oyuncular goriiniig
ve davraniglarinin sahiciligi nedeniyle segilir. Baglica meziyetleri, in-
sa etmeye yardimci olduklari amakendi hayatlariyla tiikkenmeyen ger-
cekligi aragtiran bir anlatida goriinmeleridir.

Hollywood stan

Hollywood, starlan kurumsallastirarak dogal ¢ekiciligi adeta petrol
gibi somiiriip kurutmak i¢in bir yol bulmusgtur. Star sistemi, ekonomik
acidan tatminkar olmasinin yani sira, bu iilkedeki pek ¢ok insanda or-
tak olan igsel ihtiyaglar1 da pekala karsilayabilir. Bu sistem cesit ¢esit
davranig modeli saglayarak, gokkubbesini teselli veren veya miiteca-
vizlere korku salan yildizlarla ~Hollywood yildizlariyla karigtirma-
yalim— dolduracak kadar eski olmayan bir kiiltiirde insan iligkilerinin,
carpik bir bicimde de olsa, diizenlenmesini saglar.

Tipik Hollywood stan siirekli kendi karakteriyle az ¢ok dzdes ve-
ya biraz makyajin ve birka¢ halkla iligkiler uzmaninin yardimiyla
kendi karakterinden tiiretilmis bir karakteri canlandirmas: bakimin-
dan oyuncu olmayan oyuncuya benzer. Ekrandaki her gergek hayat

18. Rotha, Documentary Film, s. 148. Aynca bkz. Nicoll, Film and Theatre, s.
172.
19. Reynolds, Leave It to the People, s. 147.
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figiirii gibi, bir filmdeki mevcudiyeti o filmin 6tesine igaret eder. Se-
yirciyi bdylesine etkilemesinin sebebi esasen su veya bu role cuk
oturmast degildir, canlandirdig1 herhangi bir rolden bagimsiz olarak
sinemanin diginda bir evrende, seyircinin gergeklik olduguna inandig1
veya seve seve gerceklik yerine koyacag bir evrende var olan biri ol-
masl! veya bdyle biri gibi goriinmesidir. Hollywood stari fiziginin ek-
randaki —gercek veya stilize— imgesini, yarattig1 her rolde bu fizigin
ima veyaisaretettigi her seyi zorlar. Ve oyunculuk konusunda bir ye-
tenegi varsa eger, bu yetenegi sirf “onun gibi goriindiigii” bireyi can-
landirmak igin kullanir — bu otoportrenin birkag stereotipik karakte-
ristikle bitip tilkkenmesi veya altinda yatan dogamin ¢esitli potansiyel-
lerini ag18a ¢ikarip ¢itkarmamasi 6nemli degildir. Merhum Humphrey
Bogart, ister bir denizciyi canlandirsin, isterse bir 6zel dedektifi veya
gece kuliibii sahibini, her zaman belirgin bigimde Humphrey Bogart
olmustur.

Peki neden biri degil de obiirii starliga secilir? Elbette yiiriiyiisii,
yiiziiniin bigimi, tepki verme ve konugma tarzi film seyreden kitlelere
kendini 6yle sevdirir ki kitleler genellikle uzun bir zaman zarfinda
star1 tekrar tekrar gormek ister. O yiizden bir stara yazilan rollerin 1s-
marlama olmasi makuldiir. Starin ekranda gériinmesinin, temsil ettigi
veya akla getirdigi hayat tarzlariyla bir bicimde baglantili olan done-
min yaygin arzularini tatmin ettigini kabul etmezsek, nasil olup da
seyirciyi boylesine biiyiiledigini a¢iklayamayiz.*

Profesyonel oyuncu

Profesyonel oyuncularin kullanilmasiyla oyuncu olmayanlarin kulla-
nilmasini tartisirken, kendisi de oyuncu olan Bermard Miles oyuncu
olmayanlarin ancak belgesellerde tatmin edici oldugunu sdyler. Mi-
les’a gore belgesellerde “oyuncu olmayanlar, en az veya neredeyse,
ayni sartlar altinda en iyi profesyonel oyuncularin ulasabilecegi kadar
iyi bir sonuca ulagir. Ancak bunun sebebi ¢ogu belgeselin insan eyle-
minin icerimlerinden uzak durmasi; bir bigimde bu igerimleri sunacak
olursa da, oyuncu ile oyuncu olmayani birbirinden ayiran egitim ve

* Bkz. s. 281-82.
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dogal nitelikler gibi unsurlari sinamaya imkan vermeyecek kadar par-
¢ali bir bigcimde sunmasidir”. Miles belgeselde “asla karakterden ¢ik-
ma gibi bir sorunla karsilagilmadigini” da soyleyerek konuyu bag-
lar.20

Kuskusuz uzun metraj filmlerin ¢ogu giindeme getirir bu sorunu.
Ve bu sorunu ¢6zmeye yardim etmek gibi bir giigliikle karsilasan pro-
fesyonel olmayan oyuncu, muhtemelen dogalliginm kaybeder. Rossel-
lini’nin gozlemledigi gibi, kameranin kargisinda donup kalir;2! ve onu
eski haline getirmek ¢ogu zaman imkansizdir. Ama istisnalar da yok
degildir tabii. Hem Ladri di biciclette’de hem de Umberto D.’de, Vit-
torio de Sica —ki Italya’da de Sica igin “bir guval patatesi bile, aklim
celip oyunculuga ikna edebilir” derler—22 daha 6nce hi¢ oyunculuk
yapmamis kisileri kendi icinde tutarh insan portreleri sergileyebile-
cek hale getirir. Envai gesit duygusu ve tepkisiyle dort dortliik bir ka-
rakter olan yagh Umberto D, insanin igine isleyen mevcudiyetinde
sanki biitiin gegmisi canlaniyormus gibi goriindiigii i¢in de unutul-
mazdir. Ama Italyanlara bir taklit yetenegi bahsedildigini ve kendile-
rini jestlerle ifade etmede ¢ok marifetli olduklarim da unutmamak ge-
rekir. Yeri gelmigken sunu da sdylemeden gegcmeyelim: Fred Zinne-
mann, felcli gazilerleilgili bir film olan The Men’i ¢ekerken, ¢ok giic-
lii bir duygusal deneyim yasamis olan insanlarin kendilerini canlan-
dirmaya ¢ok uygun oldugunu gormiistiir.23

Ama genelde, karakterden ¢itkmamak igin profesyonel oyuncu ol-
mak gerekir. Starlarin ¢ogu da aslinda profesyonel oyuncudur. Para-
doksal bigimde, kameranin kargisinda kaskati kesilen profesyonel ol-
mayan kisi genelde kotii bir oyuncu gibi davranirken, verili varligin-
dan faydalanan profesyonel bir oyuncu biitiin samimiyetiyle profes-
yonel olmayan biri gibi goriinmeyi becerebilir, bdylece ikinci bir ma-
sumiyet haline ulasmay: basarabilir. Hem enstriimani ¢alan kisidir

20. Miles, "*Are Actors Necessary?”, Documentary News Letter, Nisan 1941, c.
2,no.4:71.

21. Rossellini, “Dix ans de cinéma (1), Cahiers du cinéma, Agustos-Eyliil 1955,
c. IX, no. 50:9.

22. Chiaromonte, “Rome Letter: Italian Movies”, s. 623.

23. Zinnemann, “On Using Non-Actors in Pictures”, The New York Times, 8
Ocak 1950.
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hem de enstriimanin kendisi; ve enstriimanin niteligi —gergek hayatta
filizlenen haliyle kendi dogal benligi— de onu ¢alan yetenek kadar
o6nemlidir. Raimu’yu diisiiniin mesela. Film oyuncusunun, i¢indeki
profesyonel olmayan kigiye bagh oldugunu fark eden ferasetli bir film
elestirmeni vaktiyle James Cagney hakkinda sunu sdylemistir: “Rii-
yamsi bir metni, Cagney’nin hatirladig1 haliyle gercek hayattan bir
sahne haline getirmeye 6yle veya boyle ikna edebilir yonetmeni.””24

Kendi dogasini, sinematik hayatin esas1 olan tesadiifi dalgalan-
malar da dahil olmak iizere doniistiirmeyi basarabilen oyuncularin sa-
yis1 ¢cok azdir. Bu baglamda akla gelen ilk isimlerden biri Paul Muni
oluyor — Lon Chaney ve Walter Huston’1 da unutmamak lazim. Char-
les Laughton veya Wemer Krauss’u farkli rollerde izlerken, rolleriyle
beraber boylar bile degisiyor, uzayip kisaliyormus gibi gelir insana.
Bin bir karaktere biiriinebilen bdyle oyuncular, gercekte nasilsa ek-
randa da Oyle gostermez kendini, higbir ortak paydasi yok gibi gorii-
nen ekran karakterlerinin iginde kaybolup gider.

24. Ferguson, “Life Goes to the Pictures”, films, Giiz 1940, c. 1, no. 2:22.
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Diyalog ve Ses

“Ses” terimi genelde iki anlamda kullanilir. Birincisi bildigimiz an-
lamda ses, yani duydugumuz her tiirlii sey. Ikincisi ise daha serbest
bir anlamdir; ilk anlamin kapsamina girenlerin yanu sira, ozellikle so-
ze veya diyaloga isaret eder. Ne anlama geldigi her zaman baglamdan
rahatca anlagildigindan, makul degilse de geleneksel olan bu kullani-
mu bir yana birakmaya pek de gerek yok gibi goriiniiyor.

GIRIS
lik kuskular

Ses filmde miimkiin hale gelince, ferasetli sinemacilar ve film eles-
tirmenleri bilhassa soze, i¢lerinden birinin tabiriyle bu “cok eskiler-
den kalma esarete” kuskuyla yaklagmigtir.! S6ziin kamera hareketinin
sonu olmasindan korkmuglardir mesela — neyse ki bu korkularinin ne
kadar yersiz oldugunu ¢ok gegmeden anlamiglardir.2 Konusan bir ser-
seri Chaplin i¢in o kadar tasavvur edilemez bir seydir ki hem City
Lights’ta hem de Modern Times’da uzlagimsal diyalogu hicveder. Da-
ha 1928’de —yani Rus filmlerinin daha sesli olmadig1 zamanlarda—
Eisenstein, Pudovkin ve Alexandrov sesli film hakkinda ortak bir bil-
diri yayimlar. Bildiride, belli belirsizkaygilarin yerini yapici 6nerile-
rin aldig: goriiliir. Hala biiyiik bir 6nem tasiyan bu ortak bildiriyi akil

1. Clair, Réflexion faite, s. 141 (1928 tarihli bir beyan).
2. Krs. Kracauer, From Caligari to Hitler, s. 205.
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eden de kaleme alan da muhtemelen Eisenstein’dir. Materyalist diya-
lektigi benimsemis olan Eisenstein sesi tarihsel bir zorunluluk olarak
kabul eder, zira ses tam da film mecrasinin ileriki evriminin ona bagh
oldugu bir tarihsel ugrakta ortaya ¢cikmistir. Ciinkii olay 6rgiileri daha
sofistike ve komplike hale geldikge, olup bitenler anlasilsin diye ara-
lara eklenen agiklayici yazili ve gorsel materyalin sayisi da artmigti
ve sessiz filmi bu yiikten ancak s6z kurtarabilirdi. Diger taraftan, Ei-
senstein ve ortak bildirinin diger imzacilari, diyalogun filme dahil
edilmesinin sahne illiizyonu arzusunu daha baskin hale getirecegini
diisiinmiistiir. Bildiride, “‘yiiksek kiiltiir dramalar’ ve kameraya ali-
nan diger teatral performanslara” meyleden sesli filmlerin sayisinin
hizla artacagim 6ngoriiliir.? Eisenstein diyalogun sonucu olarak de-
gerlendigi bu durumun aslinda diyalogun icadindan ¢ok daha 6nce
ortaya ¢iktifinin farkinda degil gibidir. Sessiz ekran “yiiksek kiiltiir
dramalar”ndan gegilmez. 1927'de Clair “Oliimciil bir ‘uyarlama’
modasinin etkisiyle dramatik film yolunu sagirmis, sadece sozlii ifa-
deye aliskin zihinlerce teatral veya edebi eserler model alinarak insa
edilmigtir,” der.# Bununla beraber, bu sinemacilarin ve elestirmenlerin
hepsinin ileriki zamanlarda kayitsiz sartsiz olmasa da sesi benimse-
digini de eklemek lazim.

Temel gereklilik

Sese gecis doneminde karsimiza ¢ikan bu giiglii siiphelerin izi, sesli
filmlerin ancak gorsellerin 6ne ge¢gmesi kaydiyla bu mecranin ruhunu
yakalayacag konusundaki farkindaligin artmasina kadar siiriilebilir.
Film gorsel bir mecradir.s Yine René Clair’den aktaracak olursak: Si-
nema tarihini pek bilmeyen kimi tamidiklarinin, gerisini ¢ok iyi hatir-
ladiklar1 kimi sessiz filmlerin ashnda sesli oldugunda 1srar ettigini
soyler Clair, ve ardindan su zekice ¢ikarimda bulunur: Goriintiiniin
iistiinliigiinii kabul etmeye yanagmayanlar, bu insanlarin hafizasinda-

3. Eisenstein, Film Form, s. 257-9.

4. Clair, Réflexionfaite, s. 116.

5. Omegin bkz. Charensol, “Le cinémaparlant”, Intelligence du cinématographe
iginde, L’Herbier (haz.), s. 170; Adler, Art and Prudence,s. 541; Lindgren, T he Art
of the Film, s. 106.
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kibu yanilgi iizerine bir durup diisiinmeli.6 Bu gerekliligin mesruiyeti
tam da sinemanin en 6zgiil katkilarinin miisebbibinin, ses kayd ya-
pan kamera degil, sadece goriintii kaydeden film kamerasi olmasin-
dan gelir; ne sesler ne de diyaloglar sadece filme 6zgiidiir. Bu nokta-
da, eklenmesinin, s6z ile goriintii arasinda bir denge tutturmaya yo-
nelik girigimleri haklh ¢ikardig: 6ne siiriilebilir, ancak ¢ok gegmeden
anlagilacaktir ki bu tiir girigimler basarisizlifa mahkiimdur. Ciinkii
sesli filmin temel estetik ilkeye sadik olmasi i¢in, anlaml iletimleri
goriintiiden dogmalidur.

Ses mesclesini degerlendirirken, diyalog —hatta séz— ile sesi ayn
ayn ele almak en iyisidir. Ozellikle sozde, ses ile goriintii arasindaki
iki tiir iligki g6z 6niinde bulundurulmalidir. Bunlardan ilki, onlara na-
sil bir rol verildigiyle, yani filmin iletilerinin esasen sesle mi yoksa
goriintiiyle mi aktanildigiyla ilgilidir. ikincisiyse ses ile goriintiiniin
verili bir anda nasil eglendigiyle ilgilidir. Eglemede bir¢ok imkan s6z
konusudur. Ve bu imkénlarin hepsi de soziin mecraya uygunluguyla
ilgilidir.

DIYALOG
Sdziin rolii

SORUNLU KULLANIMLAR

“Yiiksek kiiltiir dramalan”nin sayisinin hizla artacagini1 6ngoriirken
Eisenstein’t kaygilandiran neydi? S6ziin biitiin anlamli ifadelerin ta-
styicisi olarak kullanilmasindan, boylece aksiyonun baglica itici giicii
haline gelmesinden korkuyordu siiphesiz. Hi¢ de yersiz degildi bu
korkular. Sesin gelmesiyle beraber ekranda bir “soz deliligi” bagla-
misti, bir¢ok sinemaci “sesli film yapmak i¢in tek gerekenin bir oyu-
nu kamerayla kaydetmek oldugu gibi abes bir varsayimdan” yola ¢i-
kiyordu.” Sadece gelip gegici bir heves de degildi bu. Nitekim mevcut

sesli filmlerin ¢ogu héla diyalog odakhidir.

6. Clair, Réflexion faite, s. 43.
7. Cavalcanti, “Sound in Films”, films, Kasitm 1939, c. I, no. 1:29.
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Diyalog énde: Filmde sozlii ifadelere bel baglamak dogal olarak mec-
ranin tiyatroya yakinhigim artirir. Diyalog filmleri ya tiyatro oyunla-
rin1 yeniden iiretir ya da olay orgiilerini tiyatro tarzinda aktarir. Bu da
spot 1s1klarinin otomatikman oyuncuya ¢evrilmesi, oyuncunun daha
kiiciik parcalara ayrilamayacak bir kendilik gibi sunulmasi ve keza
cansiz doganin geri plana itilmesi anlamina gelir® Ama en dnemlisi,
soze yaslanma kamera gercekliginden uzaklagma egilimini gii¢len-
dirdigi gibi, bu egilime yeni ve oldukga tehlikeli bir sey ekler. Soy-
lemsel akil yiiriitme alanini agar; mecranin sofistike diisiincenin do-
lambaglarini, gorsellestirmeye bagli olmayan biitiin rasyonel veya si-
irsel iletimleri biinyesine dahil etmesinin 6niinii agar. En teatral sessiz
filmin bile biinyesine dahil edemedigi sey —atesli tartigmalar, Bernard
Shaw tarzi ince espriler, Hamlet’in monologlari— ekrana ilhak edil-
mistir artik.

Ancak bu hat takip edildiginde, sozden belirli anlam ve imge
oriintiilerinin dogmasi kaginilmazdir. Proust’un anlaticisinin biiyiik-
annesiyle ilgili aklinda kalan ve biiyiikannesinin fotografta beliren
ham fizigini fark etmesini engelleyen o tath amilara benzer bunlar.
Dille uyandirilan bu oriintiiler 6zerk bir gerceklik, filmde yer alir al-
maz kameranin peginde oldugu fotografik gerceklige miidahale eden
bagli bagina bir zihinsel gerceklik edinir.* S6zlii argiimantasyonun,
soOzlii siirin anlami, ona eslik eden goriintiilerin anlamin1 bogma teh-
likesi tagir, goriintiileri belli belirsiz illiistrasyonlar derekesine
indirir.? Erwin Panofsky edebi film yaklagimina yonelttigi keskin
elestirisinde tam da bu noktaya yiiklenir: “Eric Russell Bentley’nin

8. Bkz. Eisler, Composing for the Films, s. 77. Leech, “Dialogue for Stage and
Screen”, The Penguin Film Review, Nisan 1948, no. 6: 100, aym sekilde tiyatro diya-
logunu reddeder, ¢iinkii “epigramlar, belli bir modeli izleyen cevaplar, set konugma-
lart igin tiyatro salonunun torensel ambiyans: ve oyuncunun canli mevcudiyeti gere-
kir”.

* Frank Capra ve Preston Sturges’in komedileri bunun sinir rnekleridir; sofis-
tike diyaloglanny, ilgi bakimindan bunlara bagl olmayan gorsellerle; niiktedan ha-
zircevaphig tamamlayan, ve telafi eden, yepyeni slapstick olaylartyla dengelemeyi
iyi becerirler.

9. Barjavel, Cinéma total, s. 29, bir diyalog filmi izleyen seyircinin hayal giicii-
niin “saganak olup iizerine yagan kelimelerden inga edildigini ve ekrandaki goriin-
tillerin yerine diyalogun seyirciye ¢agristirdiklarini getirdigini” belirtir. Aynca bkz.
Clair, Réflexion faite, s. 146, 150, 158, 188.
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Kenyon Review’un 1945 Bahar sayisindaki degerlendirmesinden da-
ha yaniltici bir agiklama yok hatirladigim: ‘Diyalog boyutunu —ki siir
de olabilir bu— dahil etmesi sesli filmin potansiyellerini sessiz filmin-
kilerden ayirir.” Bana sorarsaniz: ‘Sesli filmin potansiyellerini sessiz
filminkilerden ayiran, goriinen hareketi diyalogla birlestirmesidir —
ki tam da bu nedenle siir olmasa daha iyi olur.’”10

Denge: Hem diyalog filminin teatral etkilerinin farkinda olup hem de
sozlii iletimlerin roliinii azaltmaya kars1 ¢ikanlar genelde yukarida
bahsi gegen soz ile goriintii arasinda bir denge tutturma imkanin de-
gerlendirilebilir bir ¢6ziim olarak goriir. Allardyce Nicoll, Max Rein-
hardt’in A Midsummer Night's Dream’ini tam da boyle bir film olarak
goriir; filmin “gorsel simgeler” ile “dil”’e esit agirhik vermesini ilging
bir argiimana dayanarak savunur. Shakespeare’in diyalogu, der Ni-
coll, heniiz biiyiime agamasinda bir dille karsi kargiyaolan ve okuya-
rak bilgi edinmeye agina olmayan, haliyle s6ze modem seyirciden
¢ok daha fazla dikkat kesilen bir seyirci kitlesine hitap eder. Sozii
Shakespeare’in zamanindaki gibi kavramiyoruz artik. O yiizden Re-
inhardt diyalogu zengin imgelerle destekleyerek canlandirmaya ¢a-
ligmakta gayet haklidir. Bu imgeler, diye devam eder Nicoll, gorsel
tahayyiiliimiizii harekete gegirir, boylece uyarici giicii ¢oktan zayif-
layan sozlii iletimleri gii¢lendirir.!!

Nicoll’lin argiimaninin temelsizligi ortadadir. Hatta inandiriciligi
konusunda kendisi bile giipheye diigmiis olmali ki ¢ok gegmeden A
Midsummer Night's Dream’in, ekrandaki goriintiilere, seyircinin dik-
katini Shakespeare’in dilinin cazibesinden uzaklastirmaya meyleden
bir rol vermekle de pekala elestirilebilecegini kabul eder. Ki gercek-
ten de oyledir. Ciinkii Reinhardt’in bagvurdugu satafatli imgelerin,
baskin varliklan dolayisiyla, seyircinin koéreldigi sdylenen diyalog
hassasiyetini canlandirmasi beklenemez; seyirciyi dinleyiciye doniis-
tiirmek bir yana, biitiin ilgiyi kendilerine isterler. Seyircinezdinde ke-
limelerin anlamlan daha da yiter. Filmin aradig1 denge erisilemez olur

10. Panofsky, “Style and Medium in the Motion Pictures”, Critique, Ocak-Subat
1947, c. 1, no. 3:9.
11. Nicoll. Film and Theatre, s. 178-80.
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cikar. (Bunun disinda, A Midsummer Night's Dream, teatral ortamlari
ve pek hareket etmeyen kamerasiyla, birbirini fesheden cezbedici se-
yirliklerden olusan cansiz bir y1gindir.)

Sozlii ifadeler ile gorsel ifadeler arasinda denge kurmaya yonelik
en anlamli girisim, Laurence Olivier’nin, biiyiik 6l¢iide yonetmenin-
den kaynaklanan bir huzursuzluk yayan filmi Hamlet’tir belki de. Oli-
vier Shakespeare’in diyalogunun biitiin giizelliklerini bozmadan ek-
rana aktarmak ister. Ancak keskin bir film duyarliligiyla donandigi
icin, kameraya alinmig tiyatroya kaymaktan da kaginir; bunun igin
gorsellerin roliinii ve sinematik araglarin agirligini artirir. Boylece zor
olani basarir; sonug, sinir bozucu oldugu kadar da biiyiileyici bir film-
dir. Olivier bir taraftan diyalogu one ¢ikarir ve diyalogun o ¢agrisim-
larla dolu siirinden zevk almaya ¢agirir bizi; diger taraftan, diyalogu
anlamli ¢ekimlerden olusan bir dokuyla biitiinler ki kendimizi okunan
musraiara kaptirip gitmemize engel olsun [26. Resim].

Hamlet’in muazzam monologu sirasinda kamera, biiyiisiine karg1
bagisikmis gibi yogun sekilde Hamlet’in fizigini kesfe dalar — gayet
odiillendirici olabilirdi bu kesif ama ayn1 zamanda monologun ken-
disini, dil ile diisiincenin bu egsiz kumagini da sindirmeyi gerektir-
meseydi tabii. Seyircinin kapasitesi sinirli oldugundan, fotografik go-
riintiiler ile dilin imgeleri kaginilmaz olarak birbirini fesheder;!2 Bu-
rian’in esegi paradoksundaki gibi 6nce karnim mi1 doyursun, yoksa
susuzlugunu mu gidersin bilemediginden nihayetinde a¢ susuz kala-
kalir. Hamlet saf bir diyalog filmine sinematik hayat agilamaya yone-
lik kayda deger, hatta Don Kisotvari bir girisimdir.

SINEMATIK KULLANIMLAR

Sozii filme dahil etmeye yonelik biitiin basarili girigsimlerin ortak bir
noktast vardir: gorsellerin hakkini vermek igin diyalogun roliinii
azaltmak. Bu ¢ok ¢esitli sekillerde yapilabilir.

Soz geride: Hemen her akli baginda elestirmen, soziin agirhgini ve

yiiksekligini azaltmanin sinematikligi artirdig1 ve boylelikle teatral

12. Krs. Baldzs, “Das Drehbuch oder Filmszenarium”, Von der Filmidee zum
Drehbuch iginde, s. 77.
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diyalogun, yerini dogal, gercek hayattakine benzer bir konugmaya ver-
meye meylettigi konusunda hemfikirdir.!3 Bu kabul “temel gereklili-
ge” uyar; ¢iinkii film mecrasinin, gorsel iletimlerin seyrini belirleyen
degil, gorsel iletimlerden dogan sozlii ifadeleri gerektirdigi kanaatine
dayanir. Birgok sinemaci buna uygun olarak sozii geri plana ¢ekmistir.
Cavalcanti 1939°da sunlan soyler: “Sinemacilar su son on yilda s6z
kullaniminin ekonomik olmasi ve filmin diger unsurlariyla dengelen-
mesi gerektigini, diyalog yazarlarinin aslina uygun, konusma dilinde,
edebi olmayan bir tarzbenimsemesi gerektigini 6grendiler: Konugma
hafif, hizli ve hazirliksiz gibi olmal ki aksiyonun hizli hareketlerine
ve kesmelerle konugmacidan konugmaciya gegislere uysun.”'¢

Mesela René Clair’in Paris komedileri bu talebi harfiyen kargilar;
bu filmlerde diyalog o kadar alelade, o kadar aleladedir ki kimi zaman
karakterler konusa konusa barda kaybolup gider. Bir anligina, camin
arkasinda yiirityiip giderken uygun jestlerle dudaklarim kimildattik-
larin héla gorebilirsiniz — diyalog filminin hedeflerini ve iddialarim
kesinlikle reddeden usta isi bir aragtir bu. Clair, mesajlan kavrayisi-
mizdan kagtify, bilfiil kavranabilecek tek sey konusanlarin goriintiisii
oldugu takdirde soziin en sinematik haline ulastigim ad oculos gos-
termek istemigtir sanki.

Gorsel baglamlara diyalog yerlestirme egilimini belki de en ¢ar-
pic1 bicimde gosteren dmeklerden biri de Ruggles of Red Gap’te
Ruggles’t canlandiran Charles Laughton’in Lincoln’iin Gettysburg
Nutku’'nu ezberden okudugu sahnedir. Ilk bakista bu epizot, uygun
bir ek degil de karsi1 6mek gibi goriiniir; ¢iinkii Ruggles konugma-
y1 aktarirken hem konugmanin 6neminin tamamen bilincindedir hem
de bardaki dinleyicilerini bu konugsmayla etkilemek ister. Ancak ez-
berden okumasi bir amaca daha hizmet eder — bu dylesine dnemli bir
amagtir ki Lincoln’iin sdzlerinin etkisinden bile agir basar. Ruggles’in
konugmay bastan sona ezbere bilmesi, Ingiliz bir usaktan ayaklar
iizerinde duran bir Amerikaliya dogru yasadif i¢sel doniisiimii seyir-
cinin gozleri Oniine serer.

13. (")megin Baldzs, a.gy., s. 76-77; Amheim, Film, s. 213; Leech, “Dialogue for
Stage and Screen”, s. 99-101.
14. Cavalcanti, “Sound in Films”, films, Kasim 1939,c.I, no. 1:31.
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Bu baslica amagla tam uyum i¢inde, Ruggles hala kendi kendine
konusup konugmanin ilk ciimlelerini mirildanirken kamera yiiziine
yaklagir; daha sonra da Ruggles’1 ayaga kalkip kendinden emin bir
tavirla sesini yiikseltirken goriiriiz. Demek ki kamera en biiyiik arzu-
muzun ne oldugunu bilmektedir. Sahiden de ezbere okudugu metin-
den ¢cok Ruggles’in gegirdigi doniisiimle ilgilendigimiz i¢in bu donii-
siimiin digsal igaretlerini gormek adina Ruggles’in her bir yiiz ifade-
sini ve bir biitiin olarak tavrini incelemekten bagka bir sey istemeyiz.
Bu epizot gorsellere miidahale etmeyen, bilakis 151l 151l 6ne ¢ikmala-
rin1 saglayan bir konugsma sunmasi bakimindan esine az rastlanir bir
basarndir. Her sey Oyle bir diizenlenmigtir ki konusmaninigerigine da-
ir farkindalifimiz, konusmacinin goriiniigiiniin anlamlarina dair me-
rakimizi koriikler. Bu ancak Lincoln’iinkii gibi, seyircinin agina ol-
dugu bir konugmayla miimkiindiir siiphesiz. Ciinkii en degerli anila-
rindan birini hatirlamasi i¢in seyircinin konugmaya dikkat kesilmesi
gerekmez, sozlerianladig: gibi, konugmayaeslik eden goriintiilere de
rahat rahat yogunlasabilir. Ruggles’in Gettysburg Nutku’nu okumaya
devam etmek yerine ¢ok 6nemli ve yepyeni bir diigiinceye gectigini
diigiiniin mesela: Seyircinin eg zamanl sozel ve gorsel ifadeleri ayni
yogunlukta dziimsemesi epeyce zor olurdu.

I¢eriden zayiflatilan soz: Chaplin filmde ilk kez kullandiginda, sézii
yipratmay1 hedeflemistir. Normal icra edilse dile bagh anlam oriintii-
leri iletmesi kaginilmaz olan konugmalari hicvetmigtir. Ama o, konus-
malar1 normal bir bigimde icra etmemistir. City Lights’1in agilig sekan-
sinda, bir heykelin agilig torenindeki konugmacilar, durumun gerek-
tirdigi tumturakl tonlamalarla anlamsiz sesler ¢ikarir. Bu sekans téren
konugmalarinin anlamsizlifiyla alay ettigi gibi 6ziimsenmesini de bil-
fiillengellerveboylelikle seyirciyidaha da yogun bigimde goriintiiler-
leilgilenmeye davet eder. Modern Times’in beslenme makinesi epizo-
dunda, gecikmig saatli bomba gibi isleyen bir gag kullanarak, Chaplin
hemen hemen ayni sonuglara ulasir. Mucit makinesini tanmitmaya bas-
ladig1 andan itibaren, performansi bizi konuganin bizzat mucidin ken-
disi olduguna inandirip gafil avlamak iizere tasarlanmistir; ancak bir
siire sonra gelen hafif bir kamera hareketi, bu satig konugmasinin as-
linda fonograftan yiikselen bir ses kaydi oldugunu birdenbire fark et-
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memizi saglar. Safligimiz iizerine bir saka olarak, bu geciktirilmis agi-
ga vurma iki misli eglencelidir. Konugsmaci sandigimiz adamin bir
kukla, mekanizasyondan arta kalan bir sey oldugu anlasilinca, fono-
graftan yiikselen seslere dikkat kesilmeyi birakiriz haliyle, boylece
naif dinleyiciler olmaktan ¢ikip kendimizi seyircilige veririz. (Geg do-
nem filmlerinden Monsieur Verdoux ve Limelight’ta Chaplin tiyatro
tarzi diyaloga doner. Sinema agisindan kesinlikle bir gerilemedir bu.
Yine de mecrasinin kisitlarindan muzdarip olan tek biiyiik sanatgi
Chaplin degildir. Insan yaslandikga, genellikle tehlikeli yollardan edi-
nip sakladig i¢goriileri iletme itkisi pek ¢ok seyin Oniine geger. Ayn-
ca, Chaplin’in aklindan gegeni s6yleme arzusu bir pantomim sanatgisi
olarak hayati boyunca sessiz kalmig olmasiyla da ilgili olabilir.)

Groucho Marx da sozii igeriden zayiflatir. Konugmaya bayildigi
dogrudur, ama hem su gibi akan hem de sel olup tasan imkénsiz ko-
nugma tarz soziin aligilagelmis iglevlerini engelleme egilimindedir.
Ayrica, devam eden bir diyaloga ona gergekten katilmaksizin katkida
bulunur. ster aptalca ister zekice, ister laf olsun diye s6ylenmis ister
diipediiz yikici olsun, Groucho’nun hazir cevaplan birer cevap veya
hiikiimden ziyade tagkinlikla kendini ortaya koymalardir. Groucho
azgin, sorumsuz, diga doniik, partnerleriyle uyusamayan biridir. S6y-
lediklerinin ¢apragikligi buradan gelir. Siiregiden diyalogu dylesine
altiist ederler ki dile getirilen mesaj veya goriislerin higbiri hedefine
ulasamaz. Groucho’nun agzindan ¢ikan her sey gevresindeki konus-
malar1 parampargaeder. Kendi kendini yaratan bir anarsinin ortasinda
patlayici bir monad gibidir. Buna paralel olarak, Groucho’nun sézel
bosalmalari Harpo’nun sessiz donemden kalma slapstick muziplikle-
riyle gayet iyi gider. Cokiis doneminin ardindan birer kukladan farki
kalmayan, iciiye, umaciya donen ve onlara inanmayan yiizyillara mu-
sallat olan antik donem tanrilar1 gibi Harpo da ge¢misin kalintilarin-
dan biri, hagan bir gulyabani roliinii canlandirmaya mahkidm edilen
veya canlandirmasina izin verilen siirgiin bir komedi tanrisidir. Ancak
Harpo’nun ortaya ¢iktigi diinya diyalogla dylesine doludur ki Harpo
hala kaybolup gitmediyse eger, bu ancak hayaletin yikici planlarini
destekleyen Groucho sayesinde miimkiin olmustur. Groucho’nun ses-
siz carpigmalar gibi bag dondiiren sozii dili harap eder; geriye kalan
enkazin ortasinda, Harpo rahatca biiyiimeye devam edebilir.
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Vurgunun soziin anlamindan maddi 6zelliklerine kaymasi: Sinemaci-
lar spot 1s1klarini bir iletim araci olarak s6zden doganin bir tezahiirii
olarak s6ze dogru da gevirebilirler. Omegin Pygmalion’da Eliza’min
sozlerinden ¢ok Dogu Londra aksanina odaklanmaya davet ediliriz.
Vurgudaki bu kayma sinematiktir ¢iinkii kelimeleri yadirgatici hale
getirir ve boylelikle maddi 6zelliklerini agifa vurur.!5 Ses diinyasinda
yaratilan bu etki goriinen diinyadaki fotografin etkisiyle paraleldir.
Proust’un anlaticisinin biiyiikannesine bir yabancinin gézleriyle bak-
tif1 pasaji hatirlayalim: Biiyiikannesine yabancilagtiginda, onu —ka-
baca soyleyecek olursak— hayal ettigi gibi degil de gercekten nasilsa
oyle goriir. Ayni gekilde,diyalog herkesin iizerinde uzlastigi gibi belli
bir mesaji aktarma amacindan ne zaman sapsa, tipki Proust’un anlati-
cist gibi biz de yadirgatici seslerle karsi karsiya kaliriz; normalde verili
dogalarina yiiklenen biitiin ¢cagrisim ve anlamlardan artik soyunmusg
olduklan i¢in, ilk defa nispeten saf halleriyle goriiniirler bize. Boyle
sunulan sdzlerfilm kamerasinin yakaladig gériinen fenomenlerle ay-
n1 boyutta yer alir. Sinema seyircisini fiziksel nitelikleri yoluyla etki-
leyen ses fenomenleridir bunlar. Dolayisiyla, baskin bir diyalog gibi
kendisine eslik eden gorselleriboglamaya sevk etmez seyirciyi, bilakis
bir bakima tamamladig gorsellere yakin durmaya tegvik eder.
Bunun 6mekleri az degildir. Tekrar Pygmalion’a donecek olursak,
burada 6nemli olan Eliza’nin konugma tarzidir. Sesli kameranin kay-
dettjgi haliyle kendini ifade etme tarzi, ilgimizi kendisi ugruna ken-
disine yoneltmemizi talep eden 6zgiin bir varolus tarzi sunar. Ayni
durum Marty’de italyan-Amerikan cevreleri karakterize etmeyi sag-
layan diyaloglar, /van Groznyy’nin tag giyme torenindeki bas ses, Bu-
fiuel'in Aventuras de Robinson Crusoe’sundaki eko sahnesi, Les va-
cances de Monsieur Hulot'da bir ileri bir geri salinip duran diyalog
pargalan i¢in de gecerlidir. Tati nin, sessiz slapstick zamanlarindan
beri yapilan en orijinal komedilerden biri olan Les vacances de Mon-
sieur Hulot’sunda, Hulot deniz kiyisindaki bir otelin resepsiyonunda
otele girisini yaptirirken, agzinda pipo oldugundan adim anlasilir bir
bicimde telaffuz edemez. Gorevlinin ricasi iizerine adini, bu kez ag-
zinda pipo olmadan, tekrar sdylerken her bir heceyi o kadar anlagilir

15. Krs. Meyerhoff, Tonfilm und Wirklichkeit, s. 75-76; Amheim, Film, s. 213.
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bicimde telaffuz eder ki ilk defa soylerkenki duydugumuz homurtu
gibi bu telaffuz da konugsmanin fiziksel tarafina iter bizi; “Hulot” bir
iletim olarak degil de seslerin 6zgiil bir bi¢imlenimi olarak bizimle
kalir.

“Konusulanlarin tek kelimesini bile anlamadan yabancisi oldugu-
nuz bir sehrin sokaklarindan gecip gitmenin,” der Ruskin, “cok hog
bir taraf1 var! Kulaklariniz her insan sesine kargi tamamen tarafsizla-
sir; anlam yiiziinden dikkatiniz dagilmadigindan, her bir hece girt-
laktan mi geliyor, biitiin berrakligiyla mi ¢ikiyor, yoksa ballandira bal-
landira mi s6yleniyor hemen fark edersiniz: Bedenin jesti ile yiiziin
ifadesi, sizin i¢in pantomimdekiyle ayn1 degere sahiptir; her sahne,
ahenkli bir opera haline gelir sizin i¢in veya anlasilmaz, pitoresk bir
kukla tiyatrosu”.1¢ Modern Times’da Chaplin’in dans eden bir garson
roliindeyken uydurup soyledigi sarki bunu dogrular mesela: Kulaga
hos gelen, dahasi herhangi bir anlami olmayan kelimelerirasgele bir
araya getirir Chaplin; hem bagli bagina cezbedici bir ses kompozisyo-
nudur bu, hem de Chaplin gayri ihtiyari bir rapsodi sdylemeye basla-
dig1 sirada seyirciyi pantomime rahatlikla uyum saglayacak hale ge-
tiren ustaca bir arag.

Ruskin’in goézlemi ¢okdilli filmlerin sinematik etkisini de agiklar
siiphesiz. Bir kismu1 yar1 belgesel olan boyle filmlerden bazilar II.
Diinya Savasr’'ndan sonra ¢ekilmistir. G. W. Pabst’in Kameradschaft’1
tinden koparilan milyonlarca insan Avrupa’nin dort bir yanina dagilip
kanigmigken savasin ¢alkantilarindan dogan bu egilimin habercisidir.
Rossellini’nin anadil karmasasini etkileyici bir bigimde takip eden
Paisa’sinda, Amerikali bir asker Sicilyal bir koylii kiziyla konusmaya
calisir; cok gegmeden uydurdugu sagma sapan kelimeleri giiglii jest-
lerle desteklemeye bagslar, boylece bir bakima anlagirlar. Ancak bu il-
kel yaklasma denemesi fiilen diyalog yoluyla gerceklesmedigi igin,
diyalogu meydana getiren sesler basli basina bir hayat edinir. Panto-
mimle birlikte, kelimelerin ses olarak 6ne ¢ikan mevcudiyeti seyirciyi
empati kurup bu iki karakterin konusmadan sezebildigi seyi sezmeye,
kelimeler sadece anlamlarin tasiyicisi olsa seyirci igin belki de iyice

16. Ruskin, Praeterita, s. 106.
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kaybolup gidecek ortiik icerigine karsilik vermeye zorlar. Diyaloga
dayanan tiyatro yabanci dilden uzak durur, sinema ise sozsiiz aksiyona
yarar1 dokundugu i¢in yabanci dili kabul ve hatta tercih eder.

Insan sesinin sadece ses olarak vurgulanmasi s6z diinyasinin mad-
di bolgelerini bizzat bu bolgelerin kendisine dikkat ¢cekmek igin ag-
maya da hizmet edebilir. Bu noktada diyaloglarin veya diger iletimle-
rin kirpintilarindan dokunan, seyirciyi oncelikle tutarl bir ses oriin-
tiisii olarak etkileyen bir gesit s6z halisindan bahsediyoruz. Grierson
boyle oriintiileri tanimlamak i¢in “koro” terimini kullanir ve iki 6rne-
ge dikkat ¢ceker: Three Cornered Moon’da bu koro veya hali, yemek
kuyrugundaki igsizler arasinda gegen konugmalarin pargalarindan
olugur; Chicago yeralti diinyasiyla ilgili bir Hollywood filmi olan T he
Beast of the City'de de emniyetten gegilen monoton telsiz anonslarini
igeren bir epizotta karsimiza gikar. “Anonslar asag1 yukan soyledir:
324 no.lu devriyenin dikkatine, 324; 528 no.lu devriyenin dikkatine,
528; 18 no.lu devriyenin dikkatine, 18 vb.”!” Demek ki bazen dyle
yerlestirilebilirler ki seyirciyi eszamanli gorsellerden ziyade bu “ko-
rolar” biiyiiler— bu durumda seyirci degil de dinleyici mi demek lazim
yoksa? Zira kulaklarin1 dort agmig koroyu dinlemekte, gorsellerin ne
anlatmaya ¢aligtigini pek 6nemsememektedir.

Soziin boyle kullanilmasi gorsel katkilan ihmal ettigi icin ilk ba-
kista film mecrasina aykir1 gibi goriiniir. Halbuki tam da bu nedenle
sinematiktir. Goriinen bilesenleri kadar, odaga alinan insan sesi Oriin-
tiileri de etrafimizi saran fiziksel diinyanin bir pargasidir; ve oyle ko-
lay dikkatimizden kagarlar ki onlar1 sadakatle kaydeden sesli kamera
olmasa kolay kolay fark edilmezler. Bu gelge¢ soz kiimelerini ancak
goriinen bir fenomen gibi kameraya alarak —ve tabii sinema digindaki
diger mekanik yeniden iiretim siirecleriyle— yakalayabiliriz. A¢ik¢a
hayatin tesadiifi akiginin bir boliimiinii olugturmalari, film mecrasiyla
yakinliklarin1 daha da artirir. Bunun en iyi dmeklerinden biri, Yeni
Gine’deki Amerikan savag pilotlariyla ilgili Hollywood yapimi bir
B filmi olan Jungle Patrol’dur. Filmin doruk noktasina ulastig: se-
kansta korkung hava saldirilari olur ama bunlar1 gérmeyiz bile. Film
havadaki miicadelenin yerine ugaklarin interkomuna bagli operasyon

17. Hardy (haz.), Grierson on Documentary, s. 115-6.
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merkezindeki bir hoparlorii gosterir bize. Berbat bir savag devam
ederken, hiclikten geliyormug gibi farkli farkl sesler yiikselir telsiz-
den, ve sonsuz bir ses geridi olugturur.!8 Bu seslerin bulanik mesajla-
rinin trajik igerimlerini kavrariz siiphesiz. Ama bize anlattiklari bun-
dan ibaret degildir. Esas anlam siiregiden ugultunun kendisinde, bir-
birini izleyen insan seslerinin dokudugu kumagta yatar. Kumas seril-
dik¢e bizi mekanin ve maddenin etkilerine, bunlarinbireylerin kader-
lerinde oynadig1 role daha duyarh hale getirir.

Senkronizasyon tarzi
ILGILI KAVRAMLAR

A. Senkronizm-asenkronizm: Ses dogal kaynaginin goriintiileriyle
senkronize olabilir ya da olmayabilir.

Birinci alternatife 6rnek:
1. Konusan birini ayn1 anda hem dinler hem de izleriz.

Ikinci alternatife 6rnekler:

2. Gozlerimizi konugmacidan bagka bir tarafa ceviririz; sonugta konugmaci-
nin sozleri, 6rmegin odada bulunan bagka birinin veya bir mobilyanin ¢e-
kimiyle senkronize hale gelir.

3. Sokaktan gelen bir yardim ¢1glig1 duyanz, hemen pencereye firlariz, hare-
ket halindeki arabalarla otobiisleri goriiriiz ama seslerini duymayiz, ¢iinkii
kulaklarunizda yankilanan tek sey hala pencereye firlamamiza yol agan o
ilk yardim ¢ighdir. (Bu 6megin kaynag Pudovkin'dir.!?)

4. Mesela belgesel izlerken, ekranda asla gériinmeyen anlaticinin sesini din-
leriz.

ilerlemeye baglamadan 6nce bazi teknik kavramlan agiklamakta fay-
da var. “Senkronizm” dendiginde genelde ekranda g¢akisan seslerle
goriintiilerin gercek hayatta da senkronize olmasi anlagilir; dolayisiy-
la bu seslerle goriintiiler, ilke olarak ayni anda hem ses hem de go-
riintii kaydeden kameralarla kaydedilebilir demektir.* ““ Asenkronizm”
dendiginde ise gergekte ayn1 anda ortaya ¢itkmayan seslerle goriintii-

18. Bu filme dikkatimi gektigi i¢in Arthur Knight'a tegekkiir ederim.
19. Pudovkin, Film Technique and Film Acting, 1. Bolim, s. 157-8.
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lerin ekranda ¢akigtirilmasi anlagilir. Peki bu kavramlarla s6z konusu
alternatifler arasinda nasil bir iligki var? Ilk alternatif —dogal kayna-
ginin goriintiileriyle sesin senkronizasyonu— senkronizmin en agikar
ve belki de en ¢ok rastlanan 6rmegidir, dolayisiyla bdyle adlandirila-
bilir. Ikinci alternatif — sesin kendi kaynaginin goriintiilerinden farkli
goriintiilerle senkronizasyonu— 2. 6rmekteki durumlari, yani belli ko-
sullarda senkronizm baghg altinda yer alan durumlari kapsar. Ama
kosullar degisecek olursa asenkronizmi 6reklerler. Tam sinirda du-
ran durumlardir. Bunlar haricinde, 3. ve 4. 6rmeklerden rahatlikla an-
lagilacag gibi, ikinci alternatif sadece agikga asenkronik ses drnekle-
rini kapsar. Dolayisiyla bu alternatifi asenkronizm olarak tanimla-
makta herhangi bir sakinca yok gibi goriinmektedir.

Coziimleme igin, fiilen ekranda sunulan diinyaya ait olan ses (1-3.
omekler) ile ait olmayan ses (4. 6rnek) arasinda da aynm yapmak ge-
rekecektir. Karel Reisz’in 6nerisi dogrultusunda, bu iki olasilik sira-
siyla fiili ses ve yorumsal ses olarak adlandirilabilir.20 Senkronizm
kaginilmaz olarak sadece fiili sesi igerirken asenkronizm iki ses ¢esi-
dini de kapsar.

B. Paralelizm-kontrpuan: Isterseniz bu alternatifleri bir siireligine bir
kenara birakip bir taraftan sesin, diger taraftan sesle senkronize go-
riintiilerin bize ne anlattif1 iizerinde duralim. Kelimeler ve gorseller
kimi zaman Oyle bir bigimde birlestirilir ki iletimin agirlig1 ikisinden
sadece birinin iizerine biner; bu durumda, kabaca, paralel anlamlan
ifade ettikleri soylenebilir. Veya farkli anlamlar da tasiyabilirler tabii;
bu durumda, ikisi de senkronizasyonlarindan kaynaklanan mesaja
katkida bulunur.

Birinci alternatife 6rmek:

5. Mesela 1. 6megi, yani konugsmacinin ¢ekimleriyle senkronize olan bir s6z-
lii iletimi diigiinelim. Belli bir anda tek meselenin konugmacinin sézlerinin
igerigi oldugunu varsayarsak. eslik eden gekimler konugmaya kayda deger
bir katkida bulunmayacak demektir. Tek kelimeyle gereksizdirler. Bunun

* Salt bigimsel anlamda kullamilan “senkronizasyon” terimi ile “senkronizm”
teriminin birbiriyle karigtirlilmamasi igin, yanlis anlamaya agik yerlerde ikinci terim
timak iginde kullamlacaktir.

20. Reisz, The Technique of Film Editing, s. 278-9.
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tam tersi de olabilir tabii: Konugsmacinin etkileyici goriintiilerle i¢cimize
isleyen jestleri veya fiziksel 6zellikleri niyetini 0yle ¢arpici bir bigimde
ortaya koyar ki aymi anda agzindan dokiilen sozler bu goriintiilerin bize
zaten anlattiklarinin tekrarindan ibaret kalir.

Bu tip diizenlemelere paralelizm denir.

Ikinci alternatife 6mek:

6. Bu senkronik ses 6megi ikinci alternatifi, yani farkli seylere isaret eden
ses ve gorselleri izah etmek i¢in de kullanilabilir. Bu durumda gorseller
konugmacinin sozlii ifadelerine paralel degildir, kapsamadig1 meselelerle
ilgilidir. Konugmacinin yiiziiniin yakin ¢ekimi aslinda ikiyiizliiniin teki ol-
dugunu, soylediklerinin gercek olmadigim gosterebilir. Veya ekranda icra
edilen haliyle goriiniigii sozlerini tamamlar, bizi bu sozleri su veya bu ta-
rafa gekmeye sevk eder. Bunun haricinde, senkronize gorsel ve sozlii ifa-
delerin birbirinden ne 6l¢iide farkl1 oldugu konumuzla pek ilgili degildir.
Asil mesele, birbirlerinden farkh olmalar ve olusturduklar sahnenin an-
laminin ikisinin igbirliginin bir sonucu olmasidir.

Ses ile gorseller arasindaki bu iligkiye film literatiiriinde kontrpuan de-
nir.

Oyleyse iki alternatif ifti vardir: senkronizm ve asenkronizm, para-
lelizm ve kontrpuan. Ancak bu ¢iftler birbirinden bagimsiz olarak or-
taya ¢cikmaz. Her zaman birbirleriyle baglantilidirlar, her bir ¢iftin her
bir alternatifi, digeriyle kaynasip gider. Bunlar bir tabloyla goster-
mek, sonugta ortaya ¢ikan dort senlaronizasyon tipinin karakteristigini
daha iyi anlamamizi saglayabilir.

SENKRONIZASYONUN DORT TiPi

Actklama
SENKRONIZM
1. Tip: Paralelizm (s6z ve goriintii paralel anlamlar tagir). Bkz. 5. 6mek.
II. Tip: Kontrpuan (s6z ve goriintii farkli anlamlar tagir). Bkz. 6. 6mek.
ASENKRONIZM

1L Tip: Paralelizm (Illa fiili sesi, IlIb yorumlayan sesi kapsar). ileride or-
neklendirecegiz.

IV. Tip: Kontrpuan (IVa ve IVb igin bkz. hemen yukaridaki béliim). fleride
omeklendirecegiz.
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SENKRONIZM ASENKRONIZM
lv Fiili ses Fiili ses
_§ IIla
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s \ I Yorumiayan ses
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1IIb
__________ L
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2 IVa
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% 1I Yorumlayan ses
<y T |
IVb
RS
MEVCUT TEORILER

I1gili kavramlarin hepsini tanimladigimiza gore, ana diigiince hattina
kaldigimiz yerden devam edebiliriz. Sorumuz gu: Goriintii ile s6z ara-
sindaki degisik iliskiler, soziin film mecrasi agisindan yeterliligine ve-
ya yetersizligine dair ne soyler?

Once mevcut teorilere bir géz atmak en uygunu gibi goriiniiyor.
Pek ¢ok elestirmen sesin filme entegrasyonunun, tamamen degilse de
biiyiik ol¢iide senkronizasyon metotlarina bagh oldugunu savunur.
Soze atfedilen roliin onemini gozardi ettikleri anlamina gelmez bu
sOyledigimiz; yukarida da dikkat ¢ektigimiz gibi, genelde diyalogun
iistiinliigiinii reddedip soziin sinirh tutuldugu filmleri tercih etmekte-
dirler. Ancak soziin rolii ile sozlerle gorsellerin senkronizasyon tarzi
arasinda anlaml bir baglant: kurmayi neredeyse hi¢ diisiinmemigler-
dir. Nitekim senkronizasyon tekniklerini vurgulamalari, bu teknikleri
belirleyici etmen kabul ettiklerini gosterir.
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Bu egilim teorik metinlerde yine bir o kadar yaygin olan bagka bir
egilimle, Ruslarin agtif1 yolu izleme egilimiyle basa bag gider. Filmde
ses miimkiin hale geldiginde, Ruslar kontrpuani ve asenkronizmi des-
teklemekle kalmamusg, bu iki prosediiriin birbirinden ayrilamayacag-
n1 da varsaymigtir. 1928 tarihli ortak bildirilerinde, Eisenstein, Pu-
dovkin ve Alexandrov gdyle der: “Ses gorsel montaj pargasi ile ancak
kontrpuan olarak kullanildig takdirde montaja yeni bir gelisme ve
tamamlanma potansiyeli kazandirir.”2 Bir siire sonra da Pudovkin
sunlan soyler: “Sesli filmdeki baghca unsurlarin senkronik degil de
asenkronik oldugu genelde fark edilmez.”22 Pudovkin ve Eisenstein
asenkronizmin, kontrpuan tarzi ses kullanimini, tersten sdyleyecek
olursak da konwrpuan tarzi ses kullaniminin asenkronizmi gerektirdigi
varsayimini kabul eder. Bir o kadar tatminkar diger imkanlara kulak-
larin1 tikayip bu 6zel kombinasyonun iistiin meziyetleri olduguna
inanmalarina yol agan muhtemelen montaj takintilaridir. Rus doktri-
ninin bir o kadar temelsiz bir argiimani, paralelizm ile “senkronizm”
in 6zdes oldugu fikrini beraberinde getirdigini, en azindan destekle-
digini tekrar belirtmeye gerek yok sanirim.23

Sesli filmin otuz senelik ge¢misi sayesinde, meslekten modemn ya-
zarlar bu fazla basitlestirici doktrini ortaya koyanlardan daha isabetli
hiikiimlerde bulunuyor olsalar da,2 asenkronik ses ve kontrpuanin
kullaniminin sinematik agidan faydali oldugu iddiasini hala bir 6lgii-
de savunmaya devam ederler. Pudovkin’in dnermesinin dayandig:
baglica argiimanin da hala arkasinda dururlar. Pudovkin asenkronizmi
—veya bu baglamda kontrpuani— gergek hayat kosullarina en ¢ok uya-
nin o oldugunu sdyleyerek savunur, buna karsilik paralelizmin sandi-
gimiz kadar sik gergeklesmedigini sdyler. Tezini ispatlamak i¢in yu-
karidaki 3. dmegi verir: Sokaktan yiikselen bir yardim ¢iglig1 bir pen-
cereden bakarken kulaklarimizda yankilanmaya devam eder, gozleri-
mizin dniindeki vizir vizir arabalarla otobiislerin giiriiltiisiinii bogar.
Peki ya dinleyici olarak dogal davranigimiz? Pudovkin bir diyalogu

21. Eisenstein, Film Form, s. 258. Ayrica krs. Pudovkin, Film Technique and
Film Acting, s. 143.

22. Pudovkin, a.g.y.,s. 157.

23. Amheim. Film, s. 251, bu karisikhiga kargi, daha 1930’da uyarr.

24. Omegin Reisz, The Technique of Film Editing.
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takip ederken gozlerimizin gezdigi yollan tarif eder. Konugmasini bi-
tirip partinin bir iiyesini dinlemeye baglayan bir adami izlemeye de-
vam edebiliriz; konusan kisiye cevap vermek iizere olan birine, daha
konugmaya baglamamigken bakabiliriz; bir konugsmanin insanlar
nasil etkiledigi konusundaki merakimiz1 gidermek igin, o ortamdaki
insanlarin yiizlerini tek tek inceleyip nasil tepkiler verdiklerine baka-
biliriz.2s Bu alternatiflerin ii¢ii de —2. drmekle bagdastiklar: rahatlik-
la goriiliir— giindelik hayattan alinmustir; soz ile goriintiiniin iligkisi
kontrpuan tarzinda oldugu igin, hepsi de asenkronizmin en azindan
tam sinirda duran durumlarini sunar. Pudovkin’in argiimaninin 6zii
sudur: Bu tip senkronizasyon sinematiktir ¢iinkii algilama aligkanlk-
larimiza tekabiil eder, dolayisiyla gergekligi bilfiil deneyimledigimiz
haliyle sunar.

YENI BIR ONERME

Burada sunulan teorilerin ¢ok 6nemli oldugu tartigmasiz bir gergektir.
Yine de, bu kitabin bakis agisina gore iki kusurlar var. Birincisi, atifta
bulunduklar: senkronizasyon metotlar: sinematik olsun veya olmasin
herhangi bir amaca hizmet edebilecek birer teknikten ibaret oldugu
halde, bu metotlara bagimsiz bir anlam atfediyorlar. Ikincisi, kontr-
puan tarzi asenkronizmi, gercekligi algilama tarzimizi sadik bir bi-
¢imde yansittig1 gerekgesiyle savunuyorlar. Ancak filmlerin sinema-
tik niteliginin kaynagi, gergeklik deneyimimize, hatta genel anlamda
gercekligin kendisine sadik kalmalarindan ziyade, kamera gergekli-
gine niifuz etmeleridir — goriinen fiziksel varolustur.

Bu kusurlardan nasil kurtulacagiz? Su gozlemle baglamak yerinde
goriiniiyor: Her sinemaci, dogal olarak seyircinin dikkatini belli bir
noktaya kanalize etmek ve dramatik bir siispans yaratmak ister. Bu
nedenle, her bir durumda, en uygun oldugunu diisiindiigii senkroni-
zasyon metotlarina bagvuracaktir. Sinemacinin marifetli bir sanatgi
oldugunu varsayarsak, yaptigi segimler, bir anlatiy: verili kosullarda
miimkiin oldugunca etkili bigimde kurmasi bakimindan, “iyi”dir.

Peki bu sinematik agidan da mutlaka “iyi” olduklar1 anlamina ge-
lir mi? Mecraya uygun olup olmadiklar1 uygulamaya gegirilmesine

25. Pudovkin, a.g.y., I. Boliim, s. 159-60; 11. B6lim, s. 86-87.
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katki sagladiklar anlatinin “iyiligi”ne baghdir. Anlati sdzel katkilar-
dan mi1 dogup biiyiiyor, yoksa gorsel katkilardan m1? — sorulmasi ge-
reken soru budur. Oyleyse belirleyici etmen, soziin ele aldigimz bag-
lamlarda oynadig: roldiir. Eger s6z 6n plandaysa, isini en iyi bilen si-
nemaci bile soz ile gorselleri senkronize ederken gorseli bir iletim
kaynag olarak iglevsizlestiren yollardan kagamaz. Tersine, gorselda-
ha agir basiyorsa, sinematik yaklagimi koruyarak aksiyonugorsel ifa-
delerle ilerleten senkronizasyon tarzlarindan yararlanmakta 6zgiirdiir.

Tam bu noktada ilging bir mesele giindeme gelir. Evvelce bahset-
migtik: Mevcut teoriler genelde asenkronik sesin kontrpuan tarzinda
uygulanmasini tavsiye ederken, paralel senkronizasyona karsi uyari-
larda bulunur. Benim yeni 6nermem bu teorileri bir dereceye kadar
destekliyor. Sozlii iletimler agir basiyorsa, muhtemelen imgeler s6ze
paralel olacaktir. Buna kargilik, eger soz geri plandaysa, gorselleri da-
ha etkili hale getiren kontrpuan biiyiik fayda saglar. Eisenstein ve Pu-
dovkin’in sesin kontrpuan tarzinda kullanimini savunmalarinin elbet-
te yanlig bir tarafi yok. Ancak bu kitabin bakig agisina gore savunma-
lar1 yanli gerekgelere dayaniyor.

Sonug olarak, 6nermemiz 151g1nda, diyalogun baskin olmasinin
sorunlu senkronizasyon metotlarini beraberinde getirirken, gorsel ile-
timlerin baskin olmasinin sinematik metotlari usta ydnetmenin erigi-
mine agtifini sdyleyebiliriz. Yonetmenin tasarrufundaki senkronizas-
yon metotlar1 hangileridir peki? Tablomuzda gosterilendort tiptir el-
bette. Oyleyse simdi bize diisen, yonetmenin miimkiin olan bu iki du-
rumda elindeki degiskenlerle ne yapmasi gerektigini veya ne yapabi-
lecegini anlamak. Tabloya tekrar bakalim ama bu sefer (1) kelimele-
rin anlamlan 6ne ¢iktiginda ve (2) biitiin anlam yiikiinii goriintiiler ta-
sidiginda senkronizasyonun dort tipine neler olduguna yogunlagsalim.

SOZUN BASKINLIGININ SORUNLU KULLANIMLARI
BERABERINDE GETiRMESI
Senkronizm

1. Tip — Paralelizm: Senkronizasyonun bu yaygin tarzina —konus-
macinin goriintiisiiniin sdylediklerine hi¢bir sey katmamasi— yukari-
da deginmistik (5. 6rnek). Boyle bir durumda goriintiiler manasiz il-
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liistrasyonlar derekesine indirgenir. Ayrica, kendimizi konugmacinin
iletimine kaptirdifimiz igin goriintiilere pek dikkat etmeyiz bile. Ka-
meranin baglica ilgisini olusturan goriinen maddi gergeklik, seyirci-
nin gérmeyen gozlerinin 6niinde buharlagir gider.

I1. Tip — Sahte kontrpuan: Soziin 6n planda oldugu sahnelerde ge-
nelde konugmacinin senkronize soze kendinden bir seyler katsin diye
tasarlanmug gibi goriinen bir ¢ekim olur; sinemaci, konugsmacinin soz-
lerinin asikar igerigini Ortiik bir bi¢cimde nitelemek i¢in, konugsmaci-
nin yiiziiniin yakin ¢ekimini eklemis olabilir mesela araya. Ancak bu
onciile gore su an igin en 6nemli mesele soziin kendisi oldugundan,
elimizden geldigince sdylenenleri anlamaya ¢alisiriz, dolayisiyla ayni
anda yiiziin bagka bir tarafa isaret eden igerimlerini de kavramaya pek
halimiz kalmaz. Biiyiik ihtimalle konugmacinin yiiziinii fark etmeyiz
bile. Fark edecek olursak, olsa olsa nasil goriindiigiine sasirip gegeriz,
iistiine daha fazlakafa yormayiz. Bu durumda paralelizmin yerini bir
kontrpuan uygulamas: girisimine birakacagi dogrudur ama bu girigim
daha dogmadan 6lmeye mahkimdur ¢iinkii soziin hi¢ de hafiflemis
olmayan etkisi kendisine eslik eden goriintiiyii zayiflatip farkh farkl
anlamlarin bulaniklagtirir.

Asenkronizm

Rus yonetmenlerin asenkronik ses tercihi film literatiiriinde yay-
ginbir kargilik bulduysa da, aslinda asenkronizm ile paralelizm ara-
sinda sinematik potansiyel bakimindan en ufak fark yoktur. Birazdan
asenkronizmin en az paralelizm kadar “kotii” (veya paralelizmin
asenkronizm kadar “iyi”’) olabilecegini gérecegiz.

11 Tip — Paralelizm Fiili: Sesle baglayalim (Ila). Omegin birgok
filmde, oyuncu savagtan bahseder bahsetmez kendi goriintiisii gider,
yerine bir savag sahnesi, hava saldiris1 vb., ugursuz atfina renk katsin
diye tasarlandi1 asikar olan kisa bir ara sahne gelir. Bagka bir drmek:
Birgok yonetmen sdzgelimi bir yurtdis1 seyahatinden daha yeni don-
miis olan konugmacinin agzindan o sihirli Paris veya Londra kelime-
leri dokiiliir dokiilmez araya bir Eyfel Kulesi veya Big Ben ¢ekimi
eklemenin uygun bir fikir oldugunu diisiiniir. Boyle eklemeler, biraz
iyi niyetle, yonetmenin soziin baskinligini telafi etmeye yonelik bir
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girisimi, mecranin gorsel iletimlere yakinligina ddedigi bir borg ola-
rak yorumlanabilir. Ancak s6z konusu girisimler beyhudedir, ¢iinkii
savagin ve Eyfel Kulesi’'nin asenkronik goriintiileri kendilerine eglik
eden sozel ifadelerin tekrarindan ibarettir. Daha da kétiisii, eslik eden
sOzleri gereksiz yere gorsellestirerek anlam imkanlarini daraltir. Paris
kelimesi, Eyfel Kulesi’nin ¢ekimiyle birlikte bizi fevkalade anilara
dalmaya davet etmez artik, bilakis hayal giiciimiizii kisitlayan klige-
leri akla getirir. Aynica Eyfel Kulesi’nin goriintiisiinii bizzat kendisi
olarak algilama 6zgiirliigiimiiz de elimizden alinmis olur; verili bag-
lam iginde bir isaretten, bir gostergeden bagka bir sey degildir artik.
Bu tiir gorsel siislemelere ne kadar sik rastladiimiz diisiiniince,
Fellini’'nin La strada’daki ihtiyat1 daha da anlam kazamyor. Filmde,
gezici sirktekiler sehrin kasvetli dis mahallelerinden birinde kamp
kurmustur; i¢lerinden biri “Roma’dayiz” mealinde bir sey soyler. Bu
noktada Roma’nin alameti farikasi sayilan yerlerden birinin ¢ekimi
araya girse, hem goriintii yer ismine paralel olurdu, hem de daha genis
bir gevreyi goriiniir kilmak gibi mesru bir iglev iistlenmis olurdu.
Ama boyle bir sey olmaz; sadece Roma kelimesini duyariz, hepsi bu.
Goriiniige gore Fellini gorselin seyircinin dikkatini dagitmas: tehli-
kesine kars tedbiri elden birakmamus ve nihayetinde deger yiiklii bu
kelimeyi, sirk sanatgilarinin igler acisi halini ve kayitsizligim tezat
yoluyla anlamamizi saglayacak kadar ¢agrisimla dolu bulmugtur.
Yorumlayvan ses (I1Ib) —gosterilen diinyaya ait olmayan konugma-
c1— iki tiir paralelizme imkan verir; Amerikan belgesellerinde bunla-
rin ikisi de yaygindir. Birinci durumda, imgeler az ¢ok anlagilir bir
stireklilik haline gelir: Bunun iizerine yorumcu, goriintiiniin ona muh-
ta¢ olmadan kendini anlatma becerisini kiskanmiggasina, goriintiiyii
acgiklamalara ve ayrintilara bogar. Haber veya spor filmi yorumculari
genelde apacik gorsel baglamlar tam bir s6z tufani altinda birakirlar.
Mississippi Havzasi’'mn verimli topraklarinin gegmisteki bilingsiz uy-
gulamalar yiiziinden nasil heba oldugunu ve dogal felaketlere yol ag-
tigin1, buna kargihk Tennessee Valley Authority’nin 1slah ¢aligmala-
rinin nasil bagarili sonuglar verdigini anlatan, Pare Lorentz’in The Ri-
ver’1 Oylesine canli bir gorsel anlatidir ki bosluklan doldurmak igin
asgari diizeyde soz yeter de artardi bile. Yine de Lorentz gorsel anla-
tinin iizerine bitmek bilmeyen lirik tiratlar bindirmeyi gerekli gor-
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miistiir. Burada s6z biiyiik ol¢giide goriintiiyii ikilemekten bagka bir
sey yapmaz; bilhassa da dillendirilen yer isimleri, gorselleri dikkati-
mizin odagindan daha da uzaklastiran ¢agrigimlar ve siirsel imgeler
uyandirir.

Ikinci durumda, biitiin 6nemli iletimler daha en bastan yorumcuya
emanet edilir ki sozlii ifadeleri tutarh ve anlagilir bir biitiin olustursun:
Boylece sozle eslenen goriintiilerin ikincil bir rol oynamas: kaginil-
maz hale gelir. Goriintiiler arasinda organik bir bag yoktur; gevsek
gevsek birbirlerini takip ederek konugsmacinin tek basina yeterli olan
agiklamasini bir bigimde tamamlarlar. Boyle belgesellere epeyce sik
rastlanir. Prototipleri, esasinda araya serpistirilmis gorsellerle seslen-
dirilmis makalelerden ibaret olan The March of Time’dir muhteme-
len.26 Peki bu gorsellerin geriye ne iglevi kaldi? Bu meseleye ileride
donecegiz.

IV. Tip —Sahte kontrpuan: S6z agir bastigi siirece senkronik sesleri
kontrpuan tarzinda kullanma girigimlerinin bagarisizlifa mahk{im ol-
dugunu gormiistiik (II. Tip). Asenkronizm sdz konusu oldugunda da
boyle girisimlerin daha basaril olma ihtimali artmaz kugkusuz. Once
fiili asenkronik sesi ele alahm (IVa). Pudovkin’in konugmayi takip et-
memize imkan taniyan su ii¢ alternatifli 6megini hatirlayalim. Burada
bizi esasen iigiincii alternatif ilgilendiriyor— konugmaciya verdikleri
tepkilerin farkinda olalim diye dinleyicilerin yiizlerine odaklanan
“tepkr ¢ekimleri”. Bu goriintiiler verili kosullarda bize nafile yere el
eder. Kendimizi kulaklarimiza hiicum eden kelimelerin ydriingesine
kaptirinca, goziimiiziin 6niinde salinan seyleri ister istemez gbzden
yitiririz. S6ziin etkisi, dinleyicilerin yiizlerinin i¢ini bosaltarak kontr-
puanin etkilerini ziyan eder.

Laurence Olivier’nin Hamlet uyarlamasindaki o muazzam mono-
log, yorumlayan sesi i¢eren sahte kontrpuana (IVb) gayet iyi bir 6r-
nektir. Bu sekansi daha 6nce, sozlerle goriintiilerin hemen hemen aym
agirhiga sahip oldugu bir denge durumunun —boyle bir sey miimkiinse
tabii— genelde ikisinden birinin pekistirilmesinden ¢ok ikisinin de bir-

26. Griffith, “Documentary Film Since 1939”, Rotha, Documentary Film iginde,
s. 332’de Kanada’nin World in Action film serisinin “March of Time’in bigiminde
halihazirda olan” bir oriintiiyii izledigini ileri siirer.
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birini feshetmesiyle sonuglanmasina émek olarak vermistik. Simdi
buna iki sey daha eklemek gerekiyor. Birincisi, bu monologu yorum-
layan soz olarak nitelendirmek gerekir ¢iinkii Olivier, yank: gibi bir
arag¢ yoluyla, konusmay: yapanin Hamlet’ten ziyade Hamlet’in ruhu
oldugu izlenimini aktarr. Bizim gordiigiimiiz Hamlet konugmaci de-
gil dinleyicidir; temsil edilen diinyanin 6tesindeki derinliklerden yiik-
selen kendi “i¢” sesini dinleyip tepki verir. Ikincisi, Olivier monolog
boyunca Hamlet'in yiiz hatlarin1 vurgulayip bunlara kendi anlamlari-
n1 agilayarak, sozler ile senkronize imgeler arasinda kontrpuan tarzi
iligkiler kurmak istemektedir. Ama yukarida sdylediklerimiz burada
da gecerlidir: Hamlet’in dig goriiniisiinden gelen kontrpuan etkisi,
monologun sozel imgelerine dalip gitmis birine ulasmaz.

GORSELLERIN BASKINLIGININ SINEMATIK
KULLANIMLARI DESTEKLEMESI

Senkronizm

1. Tip - Paralelizm: Konusan bir karakteri izledigimizi hayal ede-
lim, ama bu sefer iletimin baglica kaynag s6zler degil de goriintiiler
olsun. Diyelim ki konugmacinin sdzleri senkronize goriintiilerine hig-
bir sey katmiyor, sadece goriintiilerine paralel seyrediyor, iletilerini
ikiliyor (5. dregin son boliimii). Hi¢ s6z olmasaydi ne anlatmaya ¢a-
ligt1gim goriiniisiinden yine de anlardik. Bu paralelizm tiirii, soze bi-
cilen roliin ne kadar 6nemli oldugunu agik¢a gosterir. Hatirlayacak
olursaniz, soz baskin geldiginde, soze eslik eden goriintiiler onu iki-
lemekten 6teye gegemiyor, goriinmez oluyordu — ki bu da sinematik
yaklagimin Oniinii keser. Ancak goriintiiler baskin geldiginde, filmin
bu boliimii sadece goriintiileri ikileyen s6zlerin varlifina ragmen si-
nematikligini korur. Bu s6zler gergekten liizumsuz olsa bile, en kotii
ihtimalle ikinci dereceden sikintilara yol agar. Oyleyse bunlar igin her
kosulda sirf yiik diyebilir miyiz? Goriintiileri ikilemeleri bakimindan
liizumsuz olsalar da, bir sahnenin gergekgilik etkisini artirabilirler. Ve
bu da durumu biiyiik ol¢iide telafi edip onlar liizumsuz birer ek ol-
maktan kurtarabilir.

I1. Tip — Kontrpuan: 6. brmekte gordiigiimiiz gibi, konugan birinin
yiizii, ona eslik eden sozlii ifadelerle ¢atisan veya bu ifadeleri tamam-



DIYALOG VE SES 227

layan anlamlar tagiyabilir. Bunun goriintiiler ile s6zlerin kontrpuan
tarzinda iligkilendirildigi “senkronizm” oldugu agiktir. Boyle iligki-
lendirilebilmeleri ancak soziin biitiin dikkati talep etmemesi —bu al-
ternatif, diger kosullar egit oldugu takdirde, sahte kontrpuan da bera-
berinde getirir— daha ziyade goriintiiler diyecegini desin diye s6ziin
yeterince geri ¢ekilmesidir. Ekranda hakiki bir kontrpuan yaratmak
icin gorsellerin baskin olmasi gerekir; her haliikarda, bu 6zgiil bag-
lantinin sinematik niteligi gorsellerin katkilarindan dogar.

Laughton’in Ruggles of Red Gap’teki Gettysburg Nutku’nu akta-
ris1 bu noktayr miikkemmelen 6mekler.* Konugma boyunca, Ruggles
canlandiran Laughton’in yakin ve orta ¢ekimleriyle, giderek ilgileri
artan bar miisterilerinin “tepki ¢ekimleri” birbirini izler. Lincoln’iin
tamidik sozleri igimize damlarken, akiglariyla yakindan iligkili olan
ama ima etmedikleri bir seyi deneyimleriz — Ruggles’in toplulugun
bir pargasi olmaktan duydugu mutlulugu ve miisterilerin Ruggles’in
artik “ait” oldugunu kabul etmelerini. Hikayenin bu kismi sadece go-
riintiiler tarafindan anlatilmigtir. Hi¢ kugkusuz, kontrpuan tarzi ¢agri-
simlar uyandirabilen senkronize sdzler olmasa goriintiiler bunu baga-
ramazdi; ama burada s6z kendini geri ¢gekmis ve kataliz bir eslik ola-
rak miitevazi bir rol iistlenmistir.

Orson Welles’in Othello’su agir sartlar altinda zoru basardig igin
kayda deger bir senkronik kontrpuan 6megidir. Othello ve Iago sur-
larin iistiinde orta ¢ekimde yiiriimektedir; gokyiizii ve denize karsi,
bedenlerinin iist kesimi birer siluete doniigiir. Onlar yiiriidiikge mes-
hur diyalog ilerler; Iago nifak tohumlar1 ekmekte, Othello da yavag
yavas bu zehre yenik diismektedir. Ilk bakigta bu sekans, kontrpuana
kendisini gostermesi igin en ufak firsat vermiyormus gibi goriiniir.
Tiim dramatik ilgi diyaloga yogunlastig1 i¢in, diyalogun kendisine es-
lik eden goriintiilerden hayati ¢ekip almasi beklenir. Ancak Orson
Welles o yogun sdz kumagini ¢ézerek goriintiileri diriltmeyi basarir.
Iago’nun imalarimin Magribi’nin zihnine iglemesi zaman alir; Othello
sonunda tepki verince, lago saldirisina magdurun verdigi karsilig 61-
¢iip bigtikten sonra devam eder. Boylece diyalogun aralarina sessizlik
girer ama tam bir sessizlik degildir bu, ritmik ayak sesleriyle kesilir.

* Bkz. s. 210-11.
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Bu sesler tekrardan sozlii tartigsmaya atifta bulunmak yerine kaynak-
larinin, yiiriiyen iki adamun fiziksel goriiniisiine daha duyarl hale ge-
tirir bizi. Kendilerini ¢evreleyen deniz ve gokyiizii ile kaynasan go-
riintiileri canliligini1 geri kazanir ve sdylenmeden kalani ima eder.
Ayak sesleriyle beraber, sozlerin ifsa etmek yerine iistiinii orttiigii sii-
reglere sirdag ederler bizi. Oyleyse Welles bu araliklar yoluyla diya-
logu iistiin konumundan almig ve goriintiilere kontrpuan tarzinda an-
lamlar agilamigtir.

Asenkronizm

11.Tip - Paralelizm: Bu tiirii daha ayrintih ele almaya gerek yok
gibi goriiniiyor ¢iinkii her agidan I. Tip’i andiriyor. Ekran karla kaph
zirveleri gosteriyorsa ve gegici olarak gormedigimiz bir turistin sesini
duyuyorsak (Illa: fiili ses) veya bir yorumcu (IIIb: yorumlayan ses)
su anda zaten gordiigiimiiz daglarin karlarla kapli oldugunu soylii-
yorsa, goriintiiniin iletimini ikileyen boyle bir ifadeyi gereksiz bula-
biliriz; ancak bu, tesadiifi bir tarzda yapildig: takdirde, goriintiilere
gosterilen ilgiyi kesinlikle azaltmayacaktir. En azindan fiili sesle bir-
likte, boyle tesadiifi bir paralelizm s6zgelimi ¢ok konusan bir konus-
maciy1 karakterize etmeye, dramatik siispans1 devam ettirmeye, dil
boyutunda siirekliligi saglamaya vb. yardimci olmasi bakimindan ge-
rekli bile olabilir.

IV. Tip — Kontrpuan: Goriintiiler 6n planda oldugunda, bu senkro-
nizasyon tiirii sinematiklik bakimindan literatiirde kendisine atfedilen
meziyetlerin hepsini sergiler. Fiili ses durumunda (IVa) soziin kayna-
ginin bastan sona hi¢ goriilmemesi pek rastlanan bir durum degildir.
Kompozisyonla ilgili sebeplerden dolayi, konusan kisinin goriintiisii
sesi duyulduktan hemen sonra ortaya ¢ikabilir veya konugsmaya bas-
ladiginda belirip sonra yine sesiyle senkronize olan diger goriintiilere
birakir yerini. Mesela Jean Epstein’in Le tempestaire’indeki bir epizot
bu ilk altemnatife dmektir: Kargimizdaki vahsi okyanus goriintiisiine
pekala yorumlayan ses olarak tanimlayabilecegimiz bir sarki eslik et-
mektedir; ama sarki devam ederken, nihayetinde sarkiy: sdyleyen kiz-
la yiiz ylize geliriz. Daha yaygin olan ikinci alternatifin en tipik 6megi
tepki gekimleridir; soz asli bir rol oynamayi birakinca, if sa etme kud-
reti tamamen onlarakalir. ki altemnatif de seyirciyi esasen sinematik
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bir evreni kesfetmeye ¢agirdigindan, yarattiklar1 6zgiin etkileri bu
noktada gozardi edebiliriz.

M’deki Elsie epizodunu diisiinelim. Lang burada kiigiik kiz1 okul-
dan donmemig bir annenin garesizligini gosterir bize. Pencereden di-
sar1 bakan kadinin sabn tiikenmistir artik, bir imit kizinin adim hay-
kinir. Hava, kadinin haykingiyla dolar. Cok gegmeden kadin gbzden
kaybolur; hayking1 hala kulaklarimizdayken, kadinin yerine bog bir
merdiveni ve bog bir tavanarasini goriiriiz —ardindan, mutfak masa-
sinda Elsie’nin el siiriilmemig tabagini, filmin baginda oynadig: topu
ve giivenini kazanmak i¢in katilin ¢gocuga aldig1 balonu.?” Asenkronik
Elsie feryadi ile merdiven ve tavanarasi ¢ekimlerinin iist iiste gelmesi
bizi muhtemelen iki sekilde etkiler: Bizi bu ¢ekimlerin o tarifsiz
iiziintiisiine duyarl hale getirir; ve iiziintiilerini bu feryadin altinda
yatan caresizlikle iligkilendirmemize neden olur. Bagka bir deyisle,
merdiven ve tavanarasinin iglevi Elsie’nin annesinin ruh halini res-
metmekten ibaret degildir; bilakis, sirf kendileri igin igimize islerler,
iglerler ki ekrana bakinca —ister dogustan ister degil— kimi 6zellikle-
rini fark etmeden ge¢meyelim; dolayisiyla deneyimledigimiz sey as-
linda bu goriintiilerle annenin feryadinin sebebi olan ruh halleri ve
diirtiiler arasindaki etkilesimdir. Elsie epizodu biitiin bunlara hassasi-
yet gosteren seyirciyi psiko-fiziksel kargiliklar boyutunun derinlikle-
rine geker.

Bagka bir mek: Alfred Hitchcock’un Blackmail filminin geng ka-
din kahramani, kendisine saldiran adam 6ldiirdiikten sonra ailesinin
islettigi diikkkana gittiginde, dedikoducu bir kadin miisterinin geveze-
ligine kulak misafiri olur. Kamera geng kadina odaklanir, miisgterinin
agzindan “bigak” kelimesi ¢ikiverir. Tam o anda zaman durmus gibi-
dir: “Bigak” kelimesi adeta havada asili kalir, siirekli tekrar eden bir
tehdit gibidir; geng kadinin yiizii de donup kalir —sadece geng kadinin
yakin ¢ekimi ve o megum kelimeyle dolu olan ve uzadik¢a uzayan bir
epizot. Sonra biiyii bozulur. Kadin gevezeligine devam eder ve aslin-
da hig ara vermedigini fark ederiz.2® Hem bu meshur “bigak” sahnesi

27. Bkz. Kracauer, From Caligari to Hitler, s. 220.

28. Knight. The Liveliest Art, s. 178, Hitchcock’un tam bir“siirpriz olan ses kay-
di1 efektlerinin ... sézgelimi The 39 Steps’te bir kadimin gighgini lokomotif diidiigii
icinde eritmesinin bu alanda klasik haline geldigini” gozlemler.
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hem de Elsie epizodu, fiziksel ve psikolojik etkiler gibi niifuz edile-
mez baglamlara igaret ederken, film mecrasinin nedensel siireklilige
yakinligini dogrular. Bu kesitler, aksiyonun dogdugu alacakaranlk
bolgeleri incelemek igin aksiyonun seyrini askiya alir. Olay orgiisiinii
siirdiirmek yerine tam tersi istikamette, sondan dnciillere ve kokenlere
dogru ilerlerler. Boylece hikayeyi biitiinler, arkasinda biraktigi sonsuz
isaretlerden olusan yola dair ipuglar: sunarlar.

“Bir film diigiiniin ki sozlii metin aralara eklenen yazili materyalin
yerini alsin, goriintiiye hizmet etmeye devam etsin, sadece ‘yardimcr’
bir ifade araci olarak araya girsin — gorsel ifade arayigini kendine kur-
ban etmeyecek, 6zlii, notr bir metin. Biraz iyi niyet biraz da akil boyle
bir uzlagmaya varmak icin yeter de artar bile.”’?

René Clair’in yorumlayan sesle (IVb) ilgili bu sozleri daha 1929’
da, sozii sinematik olarak iyi kullanma imkanlarim el yordamiyla bul-
maya ¢aligtig1 siralarda yayimlanmigtir. Clair’in onermesinin 6zii,
kendisini olmazsa olmaz bilgi saglamakla sinirlandiran aralara ser-
pistirilmis sozlii ifadenin, kontrpuan olarak iligkilendirildigi goriin-
tilleri engellemedigi, ille de engellemeyecegidir. Cok ge¢meden bir-
¢ok yonetmen bu tarz deneyler yapmugtir. Lang’in M’sinde, komiser
telefonda amirine sorugturmanin ne gibi zorluklarla karg: karsiya ol-
dugunu agiklarken, tiniformal ve sivil polislerin komiserin sozlii ra-
poruna paralel hareket ettiklerini goriiriiz.30 Sacha Guitry Le roman
d’'un tricheur’siinde bu kadar mekanik olmayan, daha entegre bir
oriintii sunar: Anlatici roliindeki eski dolandirici, kinizme yaklagan
bir tavirla, genglik maceralarimi yad eder; ama hatirladiklarini enine
boyuna anlatmak yerine, aralaraeklenen yazili materyaller araciligiy-
la birkag ipucu verir, asil isi gorsellere birakir. Sonug olarak, esas an-
lat1 agiklayici sozler tarafindan harekete gegirilip gercevelenen uzun
sessiz film pargalarindan olusur.3!

Bastirilmig agiklayici soz ile gorsellerin hakiki bir akigi arasinda-
ki bu kontrpuan tarzi iligki, yalnizca sinirli sayida belgeselde karsi-
miuza gikar, ve bunlarin ¢ogu Ingiliz veya Alman yapimudir. Belki de

29. Cluir, Réflexion faite, s. 159. 30. Krs. Amheim, Film, s. 267.
31. Krs. Panofsky, “Style and Medium in the Motion Pictures”, Critique, Ocak-
Subat 1947, c. 1, no. 3:16.
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Ingilizlerin abartmama egilimine ve/veya Almanlarin ¢oksesli arag-
sallagtirma anlayigina bir seyler borglu olan bu filmlerde, anlatic1 gor-
selleri takdim veya takviye etmenin tesine gegip dolayl olarak go-
riintiiler iizerine yorum yapar. Seyircilerin arasinda oturuyormus da
kimi zaman izledigi goriintiiler hakkinda rasgele bir yorum yapmaya
kigkirtiliyormus gibidir adeta. Gelisigiizel sozleri, gorsel siirekliligi
aksatmak sdyle dursun, yeni diigiince hatlarina kapi aralar; bu diigiin-
ce hatlan da, kendilerinden hi¢ beklenmeyecek sekilde, imgelerin
coklu anlamlarina duyarhiigimz artirabilir.

SES
Seslerin dogasi hakkinda

Sesler —terimi burada 6zellikle giiriiltii anlaminda kullamyorum- ta-
nimsiz seslerden tanimlanabilir seslere uzanan bir yelpazede sirala-
nabilir. Tanimsiz seslere 6rmek olarak, geceleyin duyulan birtakim
sesleri diigiinebiliriz: Tabiri caizse anonim seslerdir bunlar; nereden
geldikleri bilinmez.32 Yelpazenin diger ucunda kaynagin gorsek de
gormesek de tanidigimiz sesler yer alir. Giindelik hayatta ne zaman
bir havlama duysak, yakinlarda bir kopek olmali diye diisiiniiriiz; ¢an
seslerini hemen kiliseye baglariz.

Gecenin gebe oldugu tanimsiz sesler, duyan kisinin fiziksel ¢ev-
resinin herhangi bir bolgesinden kaynaklandiklar igin, duyan kisiyi
oncelikle bu ¢evreye aligtirirlar. Peki ya yelpazenin diger ucundaki
tanimlanabilir sesler? Yine ¢an sesini diigiinelim: Can sesi duyan bi-
rinin goziiniin Oniine, belli belirsiz de olsa, sesin kaynagi kilise veya
saat kulesi gelir; ve buradan zihni en giizel giysilerini giyip pazar ayi-
ni i¢in kilise yoluna diigmiis insanlarla dolu bir kasaba meydani hati-
rasina kayabilir usulca. Genelde, tanimlanabilir bir ses, hem kaynagi-
na dair hem de bu sesle veya en azindan duyan kiginin hatiralariyla
baglantili faaliyetlere, davrams tarzlarina vb. dair i¢sel imgeler uyan-
dirir. Bagka bir deyisle, konumlandirilabilir sesler genelde kavramsal
akil yiiriitmeyi, dile bagh diisiinceyi tetiklemez; daha ziyade, gergek-

32. Bkz. Cavalcanti, “Sound in Films”, films, Kasim 1939, c. I, no. 1:36-7.
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ligin maddi boyutlanni odaga tagimak gibi, tanimsiz seslerle ortak bir
ozellikleri vardir. Sozle birlikte kullanildiklari sahnelerde bu agik¢a
ortaya ¢ikar. Orson Welles’in bahsi gegen Othello’sunda, Iago ile
Magribi’nin sozle birlikte fasila veren ayak sesleri, diyalogun etkisini
artirmak soyle dursun, seyircinin dikkatini kahramanlann fiziksel
mevcudiyetine yoneltir.

Sonug olarak, vaktiyle Cavalcanti’nin soyledigi gibi, “ses akh es
gecip ¢ok derinlerde yatan ve dogustan gelen bir seye hitap ediyormus
gibi goriiniiyor”.33 Sese gegis evresinde sessiz film miiptelalarinin son
umutlarini neden sozii degil de sesi 6ne ¢ikaran filmlere bagladikla-
nin1 agiklar bu34 Eisenstein 1930’da Sorbonne’da yaptig1 bir konus-
mada sunlari soyler: “‘%100 bastan-sona-diyalog filmi’ bence aptal-
ca... Sesli film daha ilging. Gelecek onda.”?5 René Clair’e gore (Ei-
senstein’in sinemanin gelecegi konusundaki yanilsamalanna Clair’in
kapilmadigini belirtelim yeri gelmigken), sesten yana aldigi bu tercih,
maddi fenomenler olarak seslerin, ekrandaki goriintiiler agisindan di-
yalog filminin aktardig gergeklik kadar tehlikeli olmayan bir gergek-
lik uyandirdigina inanmasina dayanir.3¢ Boyle diigiinmesinin anlagil-
mayacak bir taraf1 yoktur. Maddi 6zellikleri 6ne ¢ikan sesler gorsel-
lerle aym diinyaya aittir, dolayisiyla seyircinin gorsellere gosterdigi
ilginin 6niinde bir engel degildir.

Peki yonetmen her haliikarda filme ekledigi sesin maddi 6zellik-
lerini 6ne ¢ikarmak zorunda midir? Ashinda birtakim sesleri dogal
tozlerinden soymakta dzgiirdiir, boylece bu sesler kaynaklandiklan
fiziksel evrene atifta bulunmayi birakirlar; cisimsiz kendilikler olarak
bagka iglevler iistlenirler. Bu imkan, haliyle sadece konumlandirla-
bilen sesleri igerir.

Simgesel anlamlara yaslanmak

Konumlandinlabilen sesler genelde asina oldugumuz simgesel an-
lamlar tagir. Sinemaci anlatis1 ugruna bu anlamlardan yararlanirsa,

33.A.g.y..s. 37.

34. S6zgelimi 1929°da Clair; bkz. Réflexion faite, s. 145.

35. Aktaran MacDonald, “The Soviet Cinema: 1930-1938", Partisan Review,
Temmuz 1938, c. V, no. 2:46.

36. Clair. Réflexionfaite, s. 145.
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yerini anlama birakan sesler, maddi fenomenlerden —tipki sozlii ifa-
deler gibi- diisiinsel siireglerin bilesenleri olarak ig goren birimlere
doniigiir.

René Clair Le million filminde bagkarakterleri o ¢ok arzulanan
kazanan bileti sakladigim diigiindiikleri bir ceketi kapmak igin birbi-
riyle yanigirken gosterdigi epizotta sesi oyunsu bir bigimde bdyle
kullanir. “Senkronik” sesten yararlanmak yerine, bu hengameyi bir
rugby oyununun sesleriyle esler. Bu yorumlayan sesler gercek kav-
gaya neredeyse bire bir denk gelir, ayn1 zamanda da kavgayla kontr-
puan tarzi bir iligki igindedir. Goriinen kavga ile hayali bir oyun ara-
sinda bir analoji kurmak igin tasarlandiklar1 agiktir; kullanilma
amaglar, hengameye katilanlari ceketi top misali oradan oraya firla-
tan rugby oyuncular1 gibi gostererek bu kargasanin ciddiyetini alaya
almaktir. Asenkronik rugby seslerinin Clair’in niyetlerini gercekles-
tirdigini varsayarsak, bizi maddi niteliklerinden ziyade, bir rugby
oyununu -bu durumda herhangi bir rugby oyununu— imleme islevle-
ri yoluyla etkilediklerini soyleyebiliriz. Burada 6nemli olan simgesel
degerleridir. Sonugta seyirciyi goriintiileri dikkatle izlemeye degil,
edebi bir apercu’nun her tiirlii 6zelligine sahip komik bir analojinin
keyfini ¢ikarmaya davet ederler. Seslerin anlatmaya ¢aligti1 sey as-
linda sozlerle de anlatilabilirdi. Sinematik agidan sahnenin tamami
sorunludur ¢iinkii doruk noktasina saka yollu bir kiyaslamayla ulagir
ve bu kiyaslama kargasa goriintiilerine disaridan dayatldigi igin, ka-
¢inilmaz olarak biinyevi anlamlarinin iistiinii 6rter. Ayrica yorumla-
yan sesler Clair’in onlara yiikledigi iglevi yerine getirmeyebilir bile;
bir oyunu akla getirecek kadar spesifik olduklar siiphelidir. Tanim-
lanabilir seslerin hepsini herkes tamimayabilir; ayrica, bu seslerin
hepsini herkes konumlandiramayabilir de. Anlamin1 kavrayamayan
birgok seyirci, rugby seslerini sadece tuhaf bulabilir.*

Burada bir parantez agacak olursak, bu tiir analojiler seslerden zi-
yade goriintiilerin yardimiyla da sahnelenebilir. Chaplin’in Modern
Times"inn agihig sahnesinde, kogusturan koyunlarin hemen arkasin-

* Eski slapstick komediler sik sik, Clair’in bu ses esprisini andiran sekillerde,
sonradan seslerle senkronize edilmigtir. Sessiz bir karakteri konusurken goriiriiz me-
sela, ama duydugumuz gey bangir bangir bir korna sesi olur. Efekt kaba olsa da ko-
miktir.



234 ALANLAR VE UNSURLAR

dan hizli hizli hareket eden isgilerin bir cekimi gelir. Le million’daki
rugby sesleri, bu baglamda koyunlarin goriintiisii ile ayn1 iglevi yerine
getirir: Sirf kendisi i¢in degil, hemen arkasindan gelen ¢ekimle bir-
likte, iscilerle koyunlar arasindaki benzerlige isaret etsin diye goste-
rilir. Isgiler de koyunlarkadar safdil degil midir? Kargimiza giktikla-
rinda, safligindan siiphe edilmez bu iki belgesel cekimden beklenme-
dik bir anda dogan bu magrur tesbihe giilmeden edemeyiz. Tegbihin
otomatikman gorsel bilesenlerinin maddi toziinii tiikketen ideolojik
icerimleri vardir. Zaten Chaplin de Modern Times’1n “soyut bir fikre”,
mekaniklesen hayat tarzimiz iizerine yorum yapma fikrine dayandi-
gin1 anlatir.3

Kimi zaman, bilhassa da tiyatrodan uyarlama drama filmleri s6z
konusu oldugunda, asina seslerin simgesel potansiyelleri, eski tiyatro
geleneklerinden miilhem oldugu asikar ham bir tarzda kullanilir. Tra-
jedinin ¢atigmasi doruk noktasina yaklastik¢a, insani tutkulardaki ka-
barma disarida kopan bir firtinanin mesum sesleriyle eslenir. Boylece
asenkronik fiili seslerin 6fkeden kopiirdiigiine igaret ettigi doga, se-
yircinin katithmim yogunlagtirma amaciyla, kasvetli i¢ mekanlarda gi-
derek yaklasan felakete paralel hale getirilir. Sesin bu tarz kullanim
duyarh sinema seyircisini tatmin edemez. Bir kere bu kullanim, doga
olaylarinin insanlarin yazgilarina kargilik geldigi kapali bir evren 6n-
ciiliine, fiziksel varolusun sonsuz bir siirekliligi oldugu 6nvarsayimi-
na dayanan kamera gergekligiyle bagdagsmayan bir anlayiga dayanir.
Ustelik, seyircinin firtina seslerinin simgesel anlamina yoneltmek du-
rumunda kaldig ilgi, bu seslerin maddi 6zelliklerinin anlamlarina
gosterecegi dikkatin oniine geger. Zihinsel gercekligi 6ne ¢ikarmasi
nedeniyle, bir biitiin olarak bu diizenlemenin goriintiilere pek yaran
dokunmaz.*

37.Huff, Charlie Chaplin, s. 256, 258.

* Bu tarz sembolik paralelizm, sinemayi yerlesik sanatlar gergevesinde tasavvur
eden zihinlere gekici geliyor gibi goriiniir. 1930’da Fondane sesi sanatsal olarak kul-
lanma imkani iizerine spekiilasyon yaparken, “kinlan cam sesini, kaybettigi mutlu-
lugunu yad eden birinin goriintiisiiyle” eslestirmeyi onerir (“Du muet au parlant”,
Intelligence du cinématographe iginde, s. 157). Ancak seyircinin pek iyi tammlan-
mamig ses ve goriintiilerin yan yana getirilmesinden yola ¢ikarak egine az rastlanir
bir benzetmeye ulagmasi beklenemeyecegi igin, bu 6neri amacina ters diiger.
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Bu tarz bagka birimkén da so6yledir: Doganin kabarmasina isaret
eden firtina ugultusu, kontrpuan tarzinda, huzur dolu bir aile hayatina
iligkin ¢ekimlerle eslenebilir; bdylece seyirciyi bu huzurlu diinyanin
habis giiclerce isgal edilmek iizere oldugu konusunda ikaz etmek
amaglanabilir. Ancak firtina sesleri, az 6nce ele aldigimiz dmekte ko-
layca anlagilan bir anlami aktarir, iyice tirmanan insani tutkularin ba-
riz anlamina paralel seyrederken, anlami seslerinkinden bir hayli
farkli olan goriintiilerle kontrpuan tarz: bir iligkiye girdiginde nere-
deyse anlagilmaz hale gelir. Bunun nedeni, tanimlanabilir seslerin
simgesel igeriginin, analoji veya tesbihlerin ingasi i¢in bir zemin igle-
vi goremeyecek kadar muglak olmasidir. Ekrandaki huzur dolu go-
riintiilere dalip giden bir seyircinin yeri gégii inleten firtinayi ger ala-
meti olarak anlamasi pek ihtimal dahilinde degildir. Seyirci belki de
uyumsuz firtina seslerinin sadece bir tesadiif oldugunu diisiinecektir
- hi¢ olmazsa mecranin tercihlerine hakkini veren bir agiklamadir bu.
Ama dyle de olsa, o ¢cok arzulanan simgesel kontrpuanin basarisiz ol-
dugu agiktir. Kontrpuan tarzinda kullanilan ses senkronize goriintii-
lerle anlagilir bir iliski kurmaly, kavranabilir bir seye isaret etmelidir.

Ses simgeciligi hakkinda bu kadan yeterli goriiniiyor. Sinemacilar
bu yola nadiren bagvurmustur. Tanimlanabilir seslerin simgesel an-
lamlarindan ziyade —tanimlanabilir ya da degil — seslerin maddi 6zel-
liklerini 6ne ¢ikarmiglardir. Dolayisiyla analizimize simdi de seslerin
maddi 6zellikleriyle devam edelim isterseniz.

Oynadig rol

Maddi fenomenler olarak sesler eslendikleri goriintiilerin etkisini za-
yiflatmaz. Bu apagik varsayim, bir filmde sese verilen roliin gozardi
edilebilecek bir etmen oldugunu fikrini igerir. S6ziin baskin olmasi-
nin gorselleri bulaniklagtirmasi, buna karsilik sesin arada bir baskin
olmasinin kayda deger bir sonuca yol agmamasi, sz ile sesi birbirin-
den kokten ayirir. Tiz ¢igliklarin veya patlama seslerinin kaynaklari-
nin ve/veya gevrelerinin goriintiileriyle senkronize edildigini diisiine-
lim: Her ne kadar seyircinin zihninde iz biraksalar da, seyircinin go-
riintiileri 6ziimsemesini engellemeleri pek miimkiin degildir; daha zi-
yade, seyirciyi goriintiileri coklu anlamlarina hassasiyetini artiran bir
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ruh haliyle incelemeye sevk edebilir— ¢igliklar ve patlama sesleri de
belirsiz degil midir?

Elbet daha da ileri gidilebilir. Ciinkii seslerin goriinen fenomen-
lerle ortak iki karakteristigi vardir: Kamera tarafindan kaydedilebi-
lirler ve genel anlamiyla maddi gergeklige aittirler. Dolayisiyla ka-
meranin ses diinyasinda giristigi aragtirmalarin sinematik bir yaran
oldugu sdylenebilir. Onemli bir iletiyi soze emanet etmeye yanasma-
yan Flaherty, “karakteristik” seslerin katkilarini 6vmiistiir: “Nanook’u
cekerken ses de kullanabilseydim kegke. ... Riizgarin 1shig1 ve kdpek
ulumalari, Kuzey hissini tam anlamiyla vermeyi saglardi.”38 Sinema-
cilar kamera gercekligini olusturan sayisiz fenomeni gozler oniine
sermek i¢in yakin ¢ekimleri ve daha nice araci her daim kullanmugtir.
Dolayisiyla Jean Epstein’in dogal sesler evrenine aym sekilde niifuz
etme Onerisi gayet makul goriinmektedir.

Epstein'in aklindaki genel olarak, karmasik ses oriintiilerini ya-
vaslatilmig ses yoluyla unsurlarina ayirmaktir. Le tempestaire’de sid-
detli bir firtinay olugturan gesitli sesleri detaylandirir, muazzam ok-
yanus ¢ekimleriyle senkronize eder. Biiyiileyici oldugu kadar da us-
taca bir deneme olan bu film, sinematik yaklagimi ses dlemine oyle
genisletir ki sesin if sa ettikleri ve gorsel iletimler birbirini etkisiz hale
getirmek yerine pekistirir. Bu filmde nasil bir prosediir izledigini biz-
zat Epstein sdyle anlatir: “Goz gibi kulagin da ayirt etme giicii sinir-
lidir. Gz igin, gordiiklerinin daha yavag olmasi gerekir. ... Keza ku-
lak i¢in de sesin zamanda genigletilmesi, yani sesin yavaslatilmasi ge-
rekir; kulak sozgelimi kafa karigtirici bir firtina ugultusunun —daha
ince ayrimlarin yiiriirliikte oldugu bir gergeklikte— insan kulagina ya-
banci tiirlii tiirlii sesten, biiyiik 6lciide hala adi konmamig bagirs ¢a-
ginig, civilt. sinlti, giimbiirtii, patirty, tinlama ve vurgulardan olusan
bir kiyamet oldugunu ancak bu yolla kesfedebilir.”3?

38. Rosenheimer, “They Make Documentaries”, Film News, Nisan 1946, c. 7,
no. 6:10, 23. Sesli donemin baglarinda, Walter Ruttmann Melody of the World’iinde
trafik giiriiltiisinii, testere sesini seve seve kaydetmistir. Bu roprodiiksiyonlarin her
biri adeta yeni bir kesiftir.

39. Epstein, “Sound in Slow Motion”, Cinemages, no. 2:44.
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Senkronizasyon tarzi

PARALELIZM

Bir sesin akla getirebilecegi her tiirlii kavram az veya ¢ok sesin kay-
nagyla ilgilidir. S6z ile ses arasindaki farklardan biri de budur. Hem
“senkronik” s6z hem de asenkronik s6z kendisiyle eslenen goriintii-
lerin anlamlarina paralel anlamlar tagiyabilir, buna kargilik ses ancak
“senkronik” oldugunda boyle anlamlara olanak saglar (bkz. s. 219°da-
ki tablo, I. Tip). Bu durumun bazi istisnalari var gibi goriiniir; asen-
kronik seslerin simgesel anlamlan ile egzamanl goriintiilerin anlam-
lan arasindaki paralelligi gosteren dmekleri hatirlayalim mesela (I11.
Tip, a ve b). Ancak boyle 6mekler kaideyi bozmaz ¢iinkii ses burada
neredeyse-sozel iletimleri aktarmak iizere tasarlanmig simgesel bir
kendilikten ibarettir. Burada ses bir dereceye kadar dil yerine geger.
(Ayrnica yorumlayan sesler, komedi etkisi yaratmak igin, kendilerine
atifta bulunan sozlii ifadelere paralel seyredebilirler. Mesela ekran-
daki bir karakter firtinadan bahseder bahsetmez bir firtina sesi duya-
riz. Firtina sesleri bu 6rekte sozii ikileyen goriintiiler gibi ig goriir;
nasil ki Eyfel Kulesi’nin bir ¢ekimi Paris kelimesine yapilan bir gon-
dermeyi ortaya koyuyorsa, firtina sesleri de firtinaya yapilan sozlii
atf1 gosterir.)

Oyleyse ses sOz konusu oldugunda, paralelizmin 6nkosullarindan
biri de “senkronizm”dir. Bir kopek goriiriiz ve kopek havlar. Clair pa-
ralelizmin etkilerin ikilenmesini beraberinde getirdigini diigiindiigii
i¢in sanatsal agidan ekonomiklik adina paralelizme kargi ¢ikar: “Al-
kislayan elleri gordiikten sonra, alkis sesini duyup duymamak o kadar
da nemli degildir.”# Ayrica, paralelizm sesleri bilfiil algilayisimizla
her zaman uyumlu da degildir. Bir kisinin akustik izlenimlerinin ara-
lig1 psikolojik durumuna gore degisir. Pudovkin’in gozlemi, sokaktan
yiikselen bir yardim ¢i1gliginin etkisiyle gdziimiiziin oniindeki araba-
larla otobiislerin seslerini duymaz olusumuz buna iyi bir mektir. Pe-
ki boyle bir durumda trafik giiriiltiisii yine de filme eklenirse? Bu tiir-
den ses fazlaliklar1 pek ¢ok filmde bulunur. Boyle mekanik bigimde

40. Clair, Réflexion faite, s. 152.
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ele alinan paralelizm, deneyimledigimiz haliyle gercekligi tahrif etme
riski tagir.

Ancak. genel olarak, gorsellerin bagi ¢ektigi filmlerde, paralel
senkronik ses estetik agidan paralel senkronik s6z kadar kabul edile-
bilirdir. Clair’in ikileyen paralelizm elestirisi tamamen hakl bir eleg-
tiri degildir. Bir kere, sesli filmi destekler ama bu film tiiriinde ikile-
yen seslerin kaginilmaz oldugunu gozden kagirir. Ayrica itirazi abar-
tiya kagar; bizzat kendisinin verdigi 6mekten bile anlagilir bu: Alkig
sesi onemli olmayabilir ama seyircinin alkiglayan ellere gosterdigi il-
giyi azaltmadig agiktir. ikileyen sesler gayet uygun bir miizikal eslik
gibi bile igleyebilir, bdylece goriintiilerle daha igli digh olmamiza im-
kan saglayabilir.

KONTRPUAN

Senkronizm: Kaynaginin goriintiileriyle kontrpuan tarzi bir iligkisi
olan “senkronik” sesler (II. Tip) maddi gergekligin bizzat goriintiile-
rin isaret etmedigi vechelerini agiga vurur. Othello’daki diyalog sah-
nesinde, Iago ile Magribi’nin ayak seslerinin yaptif1 sey her haliikarda
gordiiklerimizi ikilemekten ibaret degildir, dahasi gercekten gérme-
mize bir hayli katkida bulunurlar. Ayni sekilde, Paisa’nin son epizo-
dunda, cesetlerin arasinda aglaya aglaya dolanan kiigiiciik ¢ocugun
¢igliklan da goriintiisiine bir seyler katar. Ham bir caresizlik, dehset
ve limitsizlik ifadesi olan bu ¢i1glik, Flaherty’nin “riizgann 1shig1”’ndan
bahsederken kastettigi “karakteristik” seslerden biridir. Ayrica, do-
gasinin en derinlerinin dogrudan bir ifadesi olan bu korkung ¢18lik,
cocugun di§ goriiniisiine de 151k tutar. Boylece goriintiisii derinlik ka-
zanir. Seyirci buna daha kolay karsilik verecektir ¢iinkii cocugun ¢13-
liklar1 duygusal agidan o kadar altiist edicidir ki ¢cocugun biitiin varli-
gin1 6ne gikarir.

Asenkronizm: 1929’da, Londra’da ilk sozlii Amerikan filmlerini gor-
diikten sonra, René Clair Broadway Melody’nin su sahnesini 6ne ¢1-
karip metheder: Bir arabanin kapisinin ¢arpildigim1 duydugumuz si-
rada, Bessie Love’in 1zdirap igindeki yiiziinii goriiriiz; Love’in pen-
cereden neye baktigin1 gormesek de sesler sayesinde bir arabanin ha-
reket edip oradan ayrildifim anlariz. Clair’e gore bu kisa sahnenin
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giizelligi aym anda hem oyuncunun yiiziine odaklanmasindan, hem
de eger filmde ses olmasaydi birden ¢ok goriintiiyle aktarmak gere-
kecek bir hikdyeyi anlatmasindan gelir. Clair su ¢ikarimda bulunur:
“Ses goriintiiniin yerini tam zamaninda almigtir. Sesin bu ifade yollan
ekonomisinde, sesli film orijinal etkilerini bulma sansina sahip gibi
goriinmektedir.”# Clair’in savundugu, saptanabilen bir kaynaktan
dogan ve senkronize goriintiilerle kontrpuan tarzinda iligki kuran
asenkronik fiili sestir (IVa tipi). Clair’in argiimanin1 genellestirip ta-
mamlamak i¢in, bu senkronizasyon tarzinin bilhassa ii¢ sebepten do-
lay1 sinematik oldugunu sdyleyebiliriz:

(1) Verili gorselleri 6ziimsememize, davetiye ¢ikarmiyorsa da,
olanak tanir.

(2) Asli islevlere sahip olmayan goriintiilerden, evvelce “aralara
eklenen agiklayici gorsel materyal” olarak nitelendirdigimiz goriin-
tillerden kurtulmamizi saglar.”* Arabanin hareket ettigini anlatmak igin
aralara yapilacak hantal eklemeler yerine, carpip kapatilan araba ka-
pist sesi kullanilir. Ayni Clair gibi Flaherty de, kamera gercekligi sev-
dasina ragmen, goriintiiler yerine o goriintiileri cagrigtiran seslere bas-
vurma imkanin gayet hos kargilamgtir: “Ses de basgh bagina bir go-
riintiidiir; ne sesi oldugu teshis edildi mi, kendisini destekleyecek bir
gorsel olmadan da, seyleri gostermeksizin anlatabilir.”42

(3) Son olarak, asenkronik kontrpuan bi¢imindeki ses, hayal gii-
climiizii harekete gecirerek gergekligi film mecrasinin yakinliklarina
uygun bicimde kesfetmesini saglar. Bu durumda izleyecegimiz yol-
lardan biri, Clair’in Broadway Melody 6meginde ortaya koydugu gi-
bi, daha genis bir maddi cevreye cikar. Hareket eden arabanin sesi
Bessie Love’in yiiziiyle daha yakindan ilgilenmemizi sagladig gibi —
ki bu meseleye Clair bizzat dikkat ¢ekmistir zaten— bizi ondan uzak-
lagtirip arabalarla insanlarin her zamanki gibi yoluna devam ettigi so-
kaga da yoneltir. Bu tarz gecisler cok yaygindir. King Vidor’un Hal-
lelujah filmindeki o muazzam bataklik sekansi, batakliktaki hayatin
goriinmez mevcudiyetini seyircinin igine igleyen karigik ses oriintii-

41.A.gy.,s. 152.
*Bkz.s. 204-5.
42. Rosenheimer, “They Make Documentaries™, s. 23.
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leriyle yankilanir — bir bakima Jungle Patrol’daki ugak interkomla-
rindan gelen mesaj akigina benzer. Veya Un carnet de bal’deki Mar-
silya epizodunu diigiinelim: Durmak bilmeyen ving seslerinin ¢agrig-
tirdig: liman, aksiyonun gergeklestigi derme ¢catma oday iggal eder.
Back Street'te de hemen hemen ayni arag kullanilir. Clair’in Sous les
toits de Paris’sinde essiz bir haydut epizodu vardir. Haydutlar gaz
lambalariyla aydinlatilmig bir banliy6 sokaginda kurbanlarim soyar-
ken, sade demiryolu sesleri —lokomotif diidiigii, hareket eden vagon-
larin tangirtisi-beklenmedik bir bicimde geceyi delip geger. Tama-
men nedensiz gibi goriiniirler; yine de, bize ulastiklarinda asli bir kat-
kida bulunduklarini hissederiz. Irrasyonel varliklar gevreyi tiimiiyle
one cikarir, cevrenin tam katilimini gii¢lendirir; ve seslerin agikga te-
sadiifi dogasi bizi soygunun yalnizca bir boliimiinii olugturdugu bag-
lamlarin ¢ok parcgali karakterine duyarh hale getirir. Bu demiryolu
sesleri kamera gercekligini biitiiniiyle artirir.

Boyle kullanilan asenkronik sesler bizi bazen psiko-fiziksel kar-
siliklar Alemine ¢eker. Paisa’da ¢cocugu gérmeden, aglamasini duya-
riz; sesi, bataklikta sinsice ilerleyen gerilla savasgilarinin ¢ekimle-
riyle senkronize edilmigtir. Cocugun aglamasi kuskusuz buna yol
acan korkung seyleri bize 6nceden haber vermek i¢indir. Ancak kay-
nag acikga belirtilmedigi icin, kendiliginden bu sesi, dostu diigmani
yutan manzarayla iligkilendiririz. G6k kursunidir, bataklik 6liim ko-
kar. Adeta doga o tarifsiz hiizniinii agiga vurmakta, bu bigimsiz agla-
ma sesleri doganin ruhunun derinliklerinden yiikselmektedir. Reno-
ir'in La béte humaine’inde, yakin bir dans salonundan yiikselen sarki
—bu ornekte ses iglevi goriir— Séverine’in odasim doldurur. Jacques
kadini oldiiriirken sessizlik ¢oker; ardindan, her sey olup bittikten
sonra, dans salonundaki sesler tekrar duyulmaya baglar.43 Bu seslerin
kaybolup tekrar ortaya ¢ikmasi yoluyla, Renoir katilin degigsen ruh
hallerini gayri iradi duyu reaksiyonlar1 boyutuyla gosterir — bu boyu-
tu karakterize eden, maddi gevreyle ozmotik yakinliklaridir. Ses ile
sessizligin iistii kapali yer degistirmelerinin sinematik tadi buradan
gelir.

43. Krs. Lindgren, T he Art of the Film, s. 104-5.
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Sonolarak, Elia Kazan’in On the Waterfront’unda bu tiir bir senk-
ronizasyonun son derece karmagik bir 6megi vardir. Bu sahnede,
Marlon Brando sevdigi kadina abisinin 6ldiiriilmesinde kendisinin de
payroldugunuitirafeder. Sahne agik havada ¢ekilmistir, arkada liman
goriiniir. En can alic1 tarafi, zaten tanik oldugumuz cinayetin nasil
meydana geldigini anlatirken Brando’yu duymamamizdir: Bir gemi-
nin sireninden yiikselen o keskin ses hem Brando’nun itirafim1 hem
de kadinin buna verdigi cevabi bogar. Gemi arkada goriindiigii i¢in
bu ses siiphesiz senkronik paralelizm kategorisine girer. Ancak goz-
lerimiz gemiden ¢ok Brando’nun ve kadinin iizerinde oldugundan, si-
ren sesi asenkronik kontrpuana da 6mektir. Bu bakimdan, siiriip giden
sesin iki sinematik iglevi vardir: Cevresel etkileri one ¢ikarir ve seyir-
cinin goriintiilere ilgisini canli tutar. Ayrnica sevgililer arasinda olup
bitenleri tiim agikligiyla ortaya koyduklari da asikardir.

Yorumlayan kontrpuan (IVb tipi), seslerin simgesel anlamlarinin

maddi 6zellikleri pahasina 6ne ¢ikarildigi durumlar diginda, neredey-
se hi¢ goriilmez.*

* Bkz. s. 234-35’teki omek.



Miizik

Film miiziginin estetik boyutlarina gegmeden 6nce, psikolojik iglev-
lerini ele almak gerekiyor. Bu iglevler olmasa, neden filmlerin nere-
deyse hi¢bir zaman miiziksiz gosterilmedigini agiklayamazdik.

PSIKOLOJIK ISLEVLER
Arkaik donem

Daha ilk zamanlarinda bile sinemayi biinyevi sessizliginden kurtar-
maya yonelik siirekli girisimlerde bulunulmustur.! Kanli canli bir
“anlatic1” seyirciyi memnun etmeye ¢aligmistir; fonograf kayitlan
bunlara kargilik gelen goriintiilerle az ¢ok basarili bir bigimde sen-
kronize edilmig, boylece miisfik seyirci bir horozun 6tiigiinii, aryayu,
hatta konusma pargalarmn: dinledigi yanilsamasin1 besleyebilmistir,
ve miizikal eglik giiphesiz daha en bagta ortaya ¢ikmigtir. Vaktinden
evvel ortaya ¢ikan bu ses ve soz girisimleri basarisizlikla sonuglands;
anlatic1 yerini aralara eklenen yazili materyale birakti, fonograf ka-
yitlar: bir siire sonra kaybolup gitti.2 Sesli filmin vakti daha gelme-
misti. Ama miizik, mekanik bir mekanizma veyabirpiyanistle, ayakta
kald. ilk zamanlarinda filmleri gosterenlerin, projektériin rahatsiz

1. Lindgren, The Art of the Film, s. 141’de suna dikkat ¢eker: “Subat 1896’da,
Lumiére filmleri bu iilkede [Ingiltere] ilk defa gosterilirken, goriintiilere popiiler me-
lodilerin piyano emprovizasyonlan eslik ediyordu.” Aynca bkz. Cavalcanti, “Sound
in Films™, films, Kasim 1939, c. I, no. 1:25.

2. Sadoul, Les Pionniers du cinéma, s. 485.



MOZIK 243

edici sesini bastirmak i¢in miizikten yararlandig1 sdylenir.? Ancak bu
acgiklama savunulamaz; aslina bakilirsa, giiriiltiilii projektor ¢ok geg-
medensalondan gikarilmigti, bunakargihik miizik 1srarla kalmigti. Oy-
leyse miizigin yiikselisinin dahazorlayici bir gerekgesi olmali. Bu ge-
rekgenin bilhassa estetik bir itkiyle zdes olmamasi, baglarda miizik-
lerinigerik ve anlamlarina pek aldirig edilmeden se¢ilmis olmasindan
kaynaklanir — sirf miizik oldugu ve bir dl¢iide popiiler oldugu siirece,
her tiirlii miizik insanlarin kabuliiydii. Asil mesele bizzat miizikal es-
ligin kendisiydi. Miizigin salt mevcudiyetinin sessiz goriintiilerin et-
kisini kaydadeger 6l¢giide artirdigini insanlar daha en bastan hissetmis
gibi goriinmektedir. Film miizigi esasen bizzat filmin kendisinin degil
film gosterimlerinin bir pargasiydi. Asil iglevi seyirciyi psikolojik
olarak ayarlayip ekrandaki goriintii akigina uyumlu hale getirmekti.

Miizik, imgeler, seyirci
SESSiZ DONEM

Sessiz gergeklik: Bu ayarlama gereklidir ¢iinkii gercek hayatta ¢evre-
miz seslerle doludur. Seslerin varligini uzun siire fark etmedigimiz
zamanlar olur olmasina ama goziimiiz, siirece kulaklarimiz dahil ol-
madan tek bir nesne bile kaydedemez. Giindelik gergeklik gorsel ve
isitsel izlenimlerin siirekli i¢ ige ge¢mesinden dogar. Sessizlik diye
bir gey hemen hemen yoktur. El ayak iyice ¢ekildiginde bile gece bin-
lerce sesle doludur; bunlarin hepsini sustursaniz bile, soluma sesleri-
nizden kagamazsiniz. Ses, hayatin ayrilmaz bir pargasidir. Dolayisiy-
la sesin eksikligi diinyay1 Araf’a ¢evirir —bir anda sagir olan insanla-
rin ortak hislerinden biridir bu. iglerinden birinin ifadesiyle, “hayatin
somut gergekligi birden koca bir bogluga doner — en temel fenomen-
leri askiya alinir. Oliim sessizligi gibi bir sessizlik ¢oker diinyaya”.4
Gergek insanlar gibi hareket edip ¢it ¢ikarmayan karakterleri, sesi du-
yulmayan bir riizgirda sessiz sessiz dalgalanan agaglar1 ve dalgala-
riyla sessiz ekran igin de gegerlidir bu ifadeler. Miizikal esligin olma-
dig1 eski sessiz filmlere veya sesleri birden kesilen filmlere denk gel-

3. London, Film Music, s. 27-28. Cavalcanti, “Sound in Films”, s. 27.
4. Landis ve Bolles, Textbook of Abnormal Psychology, s. 68.
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mis olan sinema meraklilan bunun nasil bir deneyim oldugunu hatir-
layacaklardir: Korkutucu bir deneyimdir bu; golgeler cismani hayati
arzular, hayat elle tutulamaz golgelerin i¢inde kaybolup gider.

Koken itibariyle fotograf olduklan ig¢in, film ¢ekimlerinin fotog-
rafin yarattig1 etkinin aynisim yaratmasi beklenebilir. Ancak fotog-
raflar esasen kendi iginde kapali, kendine yeten bigimlenimlerdir. Bu-
nun sebebi, potansiyellerinin sinirli oldugunun farkinda olmamizdir.
Goriinen gergekligin sadece bu tiir bigcimlenimlerini ¢ok kisa bir za-
man dilimi i¢inde goriindiikleri halleriyle kaydedebildiklerini bildi-
gimiz icin, fotograflan biitiin bir ger¢ekligin mukabili yerine koyma-
yiz, veya fotograflann salt gorsel izlenimlere yakinligindan rahatsiz
olmayiz. Ama fotograflar yerini diinyay: hareket halinde gosteren
film gekimlerine biraktiginda isler degisir. Her ne kadar film ¢ekim-
leri aym zamanda fotograf olsa da, gergekligi fotografin yoksun ol-
dugu bir kapsayicilikla resmederler. Igimizde uyandirdiklan yanilsa-
maya bu yiizden inaninz: Fotograftan ibaret olmadiklanna, biitiin do-
luluguyla hayatin roprodiiksiyonlan olduklarna inaninz.

Dahadogrusu, ekrandan 6liim sessizligiyle ge¢ip gitmeseler, boy-
le olduklarina inanirdik. Ancak uyandirdiklan tam gergeklik yanilsa-
masi Oyle giigliidiir ki yerine tersi bir yanilsama koyup onu yine de
siirdiirmeye ¢alisinz — tipki sevginin bazen nefrete doniiserek ayakta
kalmay bagarmasi gibi. Sessiz film ¢ekimlerinin fotografik nitelikle-
rini kabul etmek yerine, bu ¢ekimleri goniilsiizce, bariz bir memnuni-
yetsizlik hissiyle, ger¢ek nesnelerin, gergek insanlarin muadillerinin
bulunmasi gereken yerlere dadanan soluk goriiniimler olarak tasavvur
ederiz.5 Bu goriintiiler, i¢inde yasadigimiz diinyanin hayaletvari rep-
likalan, sagirlanin iginde hareket ettigi o Araf olarak etkiler bizi. Ama
birer hayalet olduklarini anlar anlamaz, biitiin hayaletler gibi onlar da
gdziimiiziin 6niinde solup gitmeye meyleder.

Fotografik hayatakavugan gorseller: Bu noktada miizik devreye girer.
Ses gibi —hatta sesten de ¢ok— miizik de dinleyicinin duyarliligini ge-
nel olarak artirmaya meyleder. Yapilan deneyler, zil sesi isitilirken,
bir lambanin daha parlak 151k sagtifini gdstermektedir;¢ bu “duyular-

5. Krs. Eisler, Composing for the Films,s. 75.
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arasi” etkiden yararlanan miizik, ekrandaki soluk sessiz goriintiileri
canlandirir ve boylelikle goriintiiler bizim taraftaki diinyada kalirlar.
Miizik elbette sesten ibaret degildir; ritmik ve melodik bir harekettir—
zamanda anlaml bir siirekliliktir. Bu hareket duyu organlarimiz iize-
rinde etkili oldugu, onlarin siirece katilimini sagladigi gibi, kendisini
biitiin eszamanl izlenimlerimize de iletir.” Dolayisiyla, miizik miida-
hil olur olmaz, ¢ok kisa bir zaman dncesine kadar orada olmayan ya-
pilandirilmig driintiileri algilariz. Karmagik konum degistirmelerin an-
lagilir jestler oldugu ortaya cikar; daginik gorsel veri toparlanip belli
bir hatizlemeye baglar. Miizik, sessiz goriintiileri kendi siirekliliginin
bir parcasi haline getirir. Sessiz goriintiileri bize yakin tutan parlakligi
yaratmanin yam stra, bu goriintiileri, icinde anlaml baglanilari kavra-
digimiz i¢sel zamanla biitiinlegtirir. Boylece, bulut gibi ugucu olan ha-
yaletvari golgeler giiven telkin eden sekiller haline gelir.

Miizikal eslik hig siiphesiz sessiz goriintiilere hayat verir. Ama bu
goriintiileri neyseler 0yle —fotograf olarak— goriinecek kadar diriltir.
Bu nokta ¢ok onemlidir. Genelde diisiiniilenin aksine, miizik ses ek-
leyerek dilsiz goriintiileri tam gergeklik haline getirmez. Bunun tam
tersini yapar: Seyirciyi sessiz goriintiilerin merkezine ¢ekmek ve bu
goriintiilerin fotografik hayatim1 deneyimlemesini saglamak igin kul-
lanilir. Iglevi, ses ihtiyacini kargilamak degil ortadan kaldirmakur.
Miizik sessizlige son vermek yerine onu olumlar ve mesrulastirir. Pek
duyulmaz oldugunda,® duyularimiz1 film ¢ekimlerine tamamen uy-
durup bu ¢ekimleri fotograf gibi kendi i¢inde kapali, kendine yeten
varliklar olarak iizerimizde iz birakacak hale getirdiginde, kendini
gerceklestirmis olur.

Siispans yiiklii sessizlik: Sasirtici bir bicimde bu efekt, agir1 siispans
miiziginin aniden durup bizi sessiz goriintiilerle bag basa biraktig1 an-
larda yogunlagir. Sirklerde de ayni efekt heyecan verici akrobasi gos-
terilerinin etkisini artirmak i¢in kullanilir. Byle bir durumda ilgi gor-

6. Murphy, Personality, s. 115n. Aynca bkz. Meyerhoff, Tonfilm und Wirklich-
keit, s. 63 vd.

7. Eisler, a.gy., s. 78. Krs. Vuillermoz, “La musique des images”, L’Art cinéma-
tographique, c. 111, s. 47-48; Lindgren, The Art of the Film,s. 144-5.

8. Epstein, Cinéma, s. 106; Balazs, Der sichtbare Mensch, s. 143.
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meyecekleri diigiiniilebilir ama gergekte tam tersi gergeklesir: Tek ba-
sina kalan goriintiiler miizikle desteklenen 6nceki goriintiilerden ¢ok
daha gii¢lii bir bigimde kendilerine ¢ekerler bizi. ABD Donanmasr’'nin
IL. Diinya Savagi sirasindaki sualti tahrip timleriyle ilgili bir yan-bel-
gesel olan Frogmen’i ele alalim mesela: Film doruk noktasina bu tim-
lerin denizaltindaki muazzam bagarilarim gosteren, miizikal esligin
olmamasiyla dikkat ¢eken epizotlarda ulagir. Bu amfibi insanlar1 ku-
satan sessizlik, onlar1 boslukta yiizen hayaletlere ¢evirmez; bilakis,
seyircinin onlarin gergekligine giivenini, sualtindaki evrimlerine il-
gisini artirr.

Bu tiir goriintiilerin biiyiisii nasil agiklanabilir? Bizi boylesine bii-
yiilemelerinde gosterdikleri nefes kesen maceralarin darolii vardir el-
bette; yine de sessizlikten onceki miizik olmasa, bu goriintiiler bize
¢ekici degil huzursuz edici gelirdi. Goriintiileri bu kadar ¢ekincesizce
kabul etmemizin altinda, miizigin duyu merkezimizi duygudashk
vyandiran enerjilerle doldurmasi yatiyor olmali. Miizik o belirleyici
an gelmeden geri ¢ekilse bile, ardinda biraktigi is1lt1 sessiz doruk nok-
tasin1 devam etmesi durumunda olacagindan daha etkili bigimde ay-
dinlatir. Dovzhenko’nun Arsenal ve Zemlya’sinda hareketin askiya
alindig boliimler de ayni sekilde onlar1 kugatan digsal hareketten ya-
rarlanir.* Ayrica, tanik olan herkese sessizligi dayatan bir sahne veya
olay: one ¢ikardiklarinda, miizikal egligin olmadig goriintiiler de et-
kileyici olabilir. Cavalcanti’ye gore Walter Ruttmann Melodie der
Welt filminde “bir savas sekansinda iyice yiikselttigi silah seslerini
delici bir ¢1glik atan bir kadinin yakin¢ekimiyle doruk noktasina tagir
ve bir kesmeyle sira sira beyaz haglari gostermeye gecer —ekran sep-
sessizdir”. Cavalcanti sdyle devam eder: “Ruttmann ¢apinda bir sa-
nat¢inin ellerinde, sessizlik seslerin en yiiksegi olabilir.”®

Arasoz: Tinting: Sessiz donem, film ¢ekimlerinin dziinii ortaya gikar-
maya miizik yetmiyormus gibi, ¢ekimleri gorsel diizlemde de canlan-
dirmaya yonelik bir aragla miizigi takviye etti — filmlerin baz1 b6liim-
lerini tek renkle renklendirerek (tinting). Kirmizinin tonlar: biiyiik bir

*Krs. s. 128.
9. Cavalcanti, “Sound in Films”, s. 39.
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yangini veya en temel arzularin patlak verigini daha da gii¢lendirmeyi
saglamigtir, maviler suglularin ve sevgililerin gizli igler ¢evirdigi gece
sahneleri igin gayet dogal addedilmistir. Farkli renkler agikga seyir-
cide konu ve aksiyonla uyumlu ruh halleri yaratmaya yaramustir. izle-
yicinin duygularini kanalize etmenin yani sira, pek fark edilmedigi
i¢in aslinda daha 6nemli olan bir etki de yaratmiglardir; bu etki, belli
birrenkten ¢ok bizzat renk kullanmanin kendisinden kaynaklanir.
Her renk, bir biitiin olarak gercekligin siyah-beyaz temsillerinde
verilmeyen bir boyutuna isaret eder. Oyleyse rengin eklenmesi, ses-
sizlige kurban gidip kolayca hayaletvari bir nitelige biiriiniiveren go-
riintiilerin canlanmasina katkida bulunacakti. Tek renk renklendirme
bir hayalet kovma araciydi. Ustelik birbirini izleyen gekimlerden olu-
san biiyiik birimlerde ayni rengin uygulanmasi, ¢ekimlerin tam bir
sessizligin yol agtig1 tutarliliktan yoksunluguna kars1 da etkiliydi. (Bu
ancak tekdiize kirmiz1 veya mavinin, kapladiklar1 ¢ekimlerin gesitli
anlamlarini ortaya ¢ikaracak kadar ihtiyatl kullanilmasi durumunda
bir nimettir.) Bunun diginda, renk miizige paralelse, onun yerini al-
mas1 miimkiin degildir. Diger filmler gibi renkli filmlerin de miizigin
destegine bagl oldugunu gosteren yeterince kamit vardir. Tek renk
renklendirme, miizigi bizzat gorseller boyutunun iginde yankilar.

Sarhog piyanist: Daha diin gibi hatirhyorum; ¢ok eski giinlerde sik
sik ugradigim eski bir sinema salonu vardi. Onceden gosterisli bir re-
vilydii ve simdi de mekanin bu yeni kullanimiyla tezat olusturan bir
151lt1 yayan sira sira siislii localariyla iinliiydii. Miizigi, kir sagli, soluk
peliis koltuklar ve yaldizh plaster Eroslar kadar yipranmuig bir piyanist
yapiyordu. Onun da giizel giinleri olmugtu. Gengken yetenekli bir sa-
natgiydi, gelecek vadediyordu, ama sonra igkiye basladi; simdiyse,
umut vadedici giinlerinden geriye bir tek o gevsek boyunbagi kalmigt:
elinde, san gohret riiyasiyla 6grencilik hayatindan bir kalinti. Nadiren
ayik denecek bir halde olurdu. Ve ne zaman miizik icra etse, kendisini
Oyle kaptirirdi ki tek bir bakigini bile ekrana harcamazdi. Miizigi kes-
tirilemeyen, kendine has bir yol izliyordu.

Bazen, belki de miizigin o tath esrikliginin etkisiyle, adeta alkoliin
icinde uyandirdig1 bulanik hatiralar: ve siirekli degisen ruh hallerini
ifade etme arzusunun harekete gegirmesiyle, istedigi gibi dogaglama
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yapardi; bagka zamanlar o kadar sersemlemis olurdu ki birkag popii-
ler melodiyi tekrar tekrar ¢alar, mekanik bir bigimde sasaal kivrak
gecisler ve sekizliklerle siislerdi. O yiizden, izledigim bir filmde 6r-
negin 6fkeli Kont kendisini aldatan karisini evden kovdugu sirada ne-
seli melodilerin yiikselmesi veya ¢iftin sonunda tekrar birlegtigi ma-
viye boyalisahnede bir cenaze mars1 ¢almasi pek de ender bir durum
degildi. Miizigin temalar: ile bu temalarin desteklemesi beklenen ak-
siyon arasindaki bu iligkisizlik bana ¢ok giizel gelirdi, ¢iinkii hikdyeyi
yeni ve beklenmedik bir agidan gérmemi saglardi veya, daha da 6nem-
lisi, pek ¢cok sey ¢agrigtiran ¢ekimlerin 6niimde agtig: bilinmeyen top-
raklarda kendimi kaybetmemi tegvik ediyordu.

Yash piyanist tam da ekrandaki goriintiileri hige sayarak onlarin
pek ¢ok simni ele vermesine neden oluyordu. Ancak varliklarinin far-
kinda olmamasi, umulmadik paralelliklere engel degildi: Arada sira-
da miizigi dramatik olaylara 6yle uyardi ki kasith yapilmg bir ey ol-
madigim bildigimden bu bana daha da mucizevi gelirdi. Bir giin so-
kakta yiiriirken, bir saat¢inin dig tarafina boyanmig olan saatintam da
oradan gegtigim saati gosterdigini fark ettigim zaman deneyimledi-
gim tiirden bir heyecand: bu. Bu tesadiiflerle olagan uyusmazliklarin
uyarici etkileri bende goyle bir izlenim birakiyordu: Sarhos piyanistin
miizikal monologlari ile gdziimiin 6niindeki dramalar arasinda kav-
ranmast zor da olsa bir iligki vardi; tesadiifi dogasi ve belirlenimsiz-
ligi dolayisiyla miikemmel oldugunu diiiindiigiim bir iligki. Bundan
daha iyi bir miizikal eglik duymadim.

SESLI DONEM

Ses gelince, miizisyenler sinemalardan kayboldu, ama katkida bulun-
duklar1 miizik tiirii film miiziginin bir pargasi olarak ayakta kaldi.
Sozlii filmler de miizige bagvurur; Aaron Copland bu baglamda mii-
zigi “dinlenilmesi gerekmeyen, bir diyalogun eslerindeki bogluklar:
doldurmaya yarayan” miizik diye ifade eder.!0 Ancak bu miizigin sa-
dece bosluklar1 doldurmasi gerekmez. Stravinsky’ye gore “bir resto-
ran miiziginin orada bulunan yemek masalarindan birindeki diyalogla

10. Copland, “Tip to Moviegoers™, The New York Times Magazine, 6 Kasim
1949.
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nasil bir iligkisi varsa”, bu miizigin de “dramayla dyle bir iligkisi var-
dir”. (Sozlerini sertge “bunu miizik olarak kabul edemem,” diye bitirir
Stravinsky.)!!

Her haliikarda, miizikal eglik —yani “yorumlayan” miizik— sesli
filmde de kurumsallagsmgtir. Burada hayati bir iglevi yerine getirmeye
devam mu eder, yoksa sadece sessiz film giinlerinden kalma bir sey
midir? Ikinci alternatifi destekleyen bir argiiman olarak, vaktiyle
mecburi sessizlik igin gerekli bir ¢are olan yorumlayan miizigin hiik-
miinii yitirdigi, ¢iinkii artik onun yerine gergek hayattan sesler koya-
bilecek bir konumda oldugumuz 6ne siiriilebilir. Bu sesler fiilen her
zaman her yerde olduklarindan, goriintiileri tek basina birakmalar gi-
bi bir tehlike pek yoktur. O zaman distan miizik eklemeye ne gerek
var? Yapay bir bilesen olarak dogal seslerle nasilsa bagdagsmaz; mev-
cut seslerin bollugundan yararlanan filmlerin safligini kesinlikle bo-
zar. Sonug olarak miizikal eslik hiikmiinii yitirmigtir artik, o yiizden
tamamen ortadan kaldirilmasi daha iyi olur.?

Kulaga gayet makul geliyor. Ancak bu énerme reddedilmelidir,
¢iinkii simdiye kadar bagvurdugumuz teorik anlayiglara aykir1 bir 6n-
ciile dayanmiyor: Filmlerin tam dogallik pesinde olduklar, ancak ses
ve goriintiiye esit vurgu yaparak gercekligin tamamim sunduklari tak-
dirde basarili olacaklar: dnciiliine.” Ama siipheli olan tam da budur.
Bastan sona kadar, yorumlayan miizigin yerini dogal seslerin doku-
sunun aldig bir film diisiinelim. Boyle bir film ger¢ekligin tamamini
kaydetmeyi amaglar; ulastig1 dogallik goriinen fenomenleri arada bir
boslamamiza yol agacak kadar giiglii bir etki yaratabilir lizerimizde.
Ashina bakilirsa, gergeklikle bir biitiin olarak kargilagtigimizda, gorsel
boyutlarina her zaman 6zel bir dikkat gostermeyiz. (Filmlerdeki ses-
lerin seyircinin senkronize goriintiilere gosterdigi ilgiyi genelde azalt-
mak yerine artirmasiyla ¢elismez bu. Bu noktada asil mesele 6zgiil
seslerin etkisinden ziyade bir filmin dogalligidir.) Oyleyse goriintiiler
nasil yeniden odaga alinacak? Bu ig elbette yorumlayan miizige diiger.

11. Dahl, “Igor Stravinsky on Film Music”, Cinema, Haziran 1947, c. 1, no. 1:8.

12. Paul Rotha bu deneme kabilinden varsayimiyiiz yiize bir tartiymamizda ileri
sirmiigtii.

* Mesela Anatomy of a Murder’da tam dogallik kamera gergekligiyle karigtinli-
yor gibi goriiniir.



250 ALANLAR VE UNSURLAR

Meselenin iki boyutu daha var. Birincisi dogal sesler, her zaman
her yerde olmalarina ragmen, fasilah olarak algilanirlar.* Dolayisiyla
gercekligi deneyimledigimiz haliyle yeniden iiretmek igin tasarlan-
mis filmlerde muhtemelen sessiz yerler de olur; veya mevcut seslerin
hepsini sunmakta israr ederlerse, cesitli sebeplerle bu seslere duyarsiz
hale geliriz. Sonug olarak, seslerin kaydedilmedigi veya psikolojik
nedenlerle duyulmadan kaldig araliklarda goriintiileri bize yakin tut-
mak i¢in miizikal eglige ihtiyag vardir. Ikincisi miizik, kelimelerin
baskin oldugu noktada goriintiileri destekleyebilir. Omegin A Hatful
of Rain birgok diyalog sahnesinde yorumlayan miizikten sakinarak
sinematik etkisini zayiflatir. (Siiphesiz, bu filmin en basta gelen soru-
nu tam da diyaloglar fazla 6ne ¢tkarmasidir.) Ne var ki boyle durum-
larda miizikal eslik olsa olsa idareten bir ¢garedir.

ESTETIK iSLEVLER

Sarhos piyanist bir anakronizm gibi goriinmiistiir, ¢iinkii “neseli bir
miizigin dokunakl bir filme uymadig1 o zamanlarda da agikardir”.13
Daha genel birifadeyle, gorsel ve miizikal iletimlerin bir bicimde bir-
biriyle iligkili olmasinin estetik agidan iyi oldugu daha en baglarda
hissedilmigtir. Veya Hanns Eisler’in ifadesiyle: “Goriintii ve miizik
dolayli, hatta birbiriyle tezat olusturacak bir bigimde de olsa, birbirine
tekabiil etmelidir.”!4 Peki bunlar hangi sekillerde karsilikl1 hale geti-
rilir? Miizik, yorumlayan miizik veya eslik islevi gormenin yan sira,
fiili miizik ve filmlerin niivesi olarak da kullanilir.

Yorumlayan miizik
PARALELiZM

Paralel yorumlayan miizik, eslik ettigi goriintiilerin birtakim ruh hal-
lerini, egilimlerini veya anlamlarin1 kendine has bir dille yeniden ifa-
de eder. Hizl1 bir galop kovalamay: betimler, gii¢lii bir rinforzando

* Bkz. Pudovkin 6megi, s. 216.
13. Lindgren, The Art of the Film, s. 141.
14. Eisler, Composing for the Films, s. 69.



MOzIK 251

ekranda gelisimini izledigimiz doruk noktasinin yaklagtigini goste-
rir.!5 Bu tarz miizik, seyirciyi film ¢ekimlerinin fotografik dogasina
psikolojik olarak kosullamanin yani sira, bazi i¢erimlerini dikkatlice
vurgulamak gibi sinematik bir iglev de iistlenebilir.

Miizikal esligi ¢esitlerine ayirip bir siireklilik olusturacak sekilde
diizenlemek miimkiindiir. Bu siirekliligin bir ucunda, belli bir sekansi
desteklemek yerine anlatinin tamaminin 6zgiil ruh halini aktarmay:
amaglayan miizik yer alir. Omegin Carol Reed’in The Third Man’inde
veya Chaplin’in Limelight’inda bir laytmotif bi¢iminde kargimiza ¢1-
kan miizik bu gruba girer. Bu miizikler ait olduklar filmlerin duygu-
sal icerigini ozetledikleri gibi, film boyunca —Copland’in tabiriyle—
bir “arka plan doldurucu” olarak kalirlar.!¢ Filmi renklendirmenin
miizigi gorsel boyutta yankiladigi gibi, bu tekrar eden melodiler de
miizigin kendi boyutunda yerel birer renktir. Dolayisiyla The Third
Man’deki zither melodisi baz1 sahnelere paraleldir —heykelleri ve
meydanlariyla gecelerin Viyanasi— baz1 sahnelerle iligkisi ise daha
dolambagl, hatta kontrpuan tarzindadir [27. Resim]. Buradaki zither
calan kisi sarhos piyanisti andirir.

Limelight’ta, keza The Third Man’de, sabit arka plan miizigi ile
degisen gorseller arasinda, goriintiilerin belirlenimsizliklerini yok ye-
re kisitlamadan hikdye agisindan 6nemlerini 6ne ¢ikaran dalgal bir
iligki vardir. Bagka bir deyisle, her iki laytmotif de goriintiilere niifuz
etmemizi talep eder. Yine de gorsel iletilerin arkasinda kaybolup git-
mezler. Gozlerimizidortagtigimiz gibi, zither melodisi ile Chaplin’in
ezgisine de kulak kesiliriz. Paradoksal bir bigimde, bu iki miizik hem
salt esliktir hem de bagimsiz birer katki. Herhangi bir “restoran mii-
zigi” gibiarkaplan sesi iglevi goriir ve bagh basina giizel seyler olarak
ilgimizi talep ederler.

Peki ayn1 anda nasil hem bir sey hem de onun zidd: olabilirler?
Birbiriyle ¢atisan iki rol arasinda gidip gelmeleri ¢6ziim olabilir. Bizi
ekrandaki goriintiilere duyarh kildiklari siirece onlar1 gozardi ederiz;
ancak goriintiilerin biinyesindeki ¢iiriime ve yaglanma gibi ruh halle-

15. Milano, “Music in the Film”, T he Journal of Aesthetics and Art Criticism,
Bahar 1941, no. 1:91.
16. Copland, “Tip to Moviegoers”.
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rine dalar dalmaz, 6nceden duymadigimiz miizigin bu ruh hallerini
hayranlik verecek bigimde kendi basina uyandirdigim fark ederiz.
Saskinlikla miizigin bastan beri orada oldugunu kegfetmemiz, iizeri-
mizdeki cazibesini daha da gii¢lendirir. Derken siire¢ bagsa doner; me-
lodiler yine igitilmez olup bizi goriintiilere geri génderir.

Siirekliligin diger ucunda, genel bir ruh halini degil de ¢ogu za-
man filmin su veya bu epizodunda 6ne ¢ikarilan 6zgiil bir gorsel te-
may1 betimleyen miizik yer alir. Kovalamaca goriintiileriyle senkro-
nize edilen hizli galop buna bir 6rnektir. Boyle eglikler “arka plam
doldurma™ roliiyle sinirlandirildiklan siirece en azindan psikolojik
uyaricilar olarak ig goriirler. Ve eslik ettikleri gorsel temalarin maddi
tarafini ikiliyor, dolayisiyla pekistiriyorlarsa, sinematik agidan arzu-
lanan miiziklerdir bunlar. Tekrar galopu diigiinelim: Kovalamacanin
amacindan ziyade kargasasina igaret eder.

Ancak gorsel bir temay: desteklemek bagka bir seydir, asirt vur-
gulamak bagka. Paralel yorumlayan miizik kimi zaman 6yle barizdir,
Oyle goze batar ki bir eslik iglevi gormekten ¢ikip yol gosterici bir ko-
num kazanir.!” Boyle bir durumda kendisini asip seyirciyi baslica te-
masint ikiledigi epizodun o kadar da asikar olmayan taraflarim gore-
meyecek hale getirir. Bilhassa sabit anlamlan olan melodilerden aran-
je edilen miizikler genelde boylesine korlestirici bir etki yaratir. Ali-
silageldigi iizere sirk gosterileri, cenazeler ve tekrar eden diger gergek
hayat olaylarnyla iligkilendirdigimiz popiiler melodiler vardir; ne za-
man ¢oktan klise haline gelmis bu melodileri onlara karsilik gelen go-
riintiilerle senkronize etsek, otomatikman basmakalip bir tepkiye yol
agarlar. Omegin Mendelssohn’un Diigiin Margi’ndan birkag 6lg¢ii, se-
yirciye bir diigiin izledigini bildirmeye ve seyircinin dogrudan bu t6-
renle ilgili olmayan veya yerlesik diigiin kavrayigiyla ¢atigan biitiin
gorsel veriyi bilincinden uzaklagtirmasina yeter.

Disney doga filmlerinde daha da ileri gidip hayvanlar aleminin
gercekeicekimlerini 6yle kurgular ki, bagta buna pek ihtimal verme-
seniz de, sahneler nihayetinde goriintiilere eslik eden agina melodile-
rin bizde uyandirdig: beklentileri kargilayacak hale gelir. Hayvanlar,
melodilerin yarattif1 cagrigimlarla tam bir uyum iginde dans eder ve-

17. Krs. Lindgren, T he Art of the Film, s. 147.
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yatipki sporcular gibi yamaglardan kayarlar. Miizik kliseleri ve sine-
matik araglar yardimiyla kotarilmug bir eglencedir bu. Ancak kamera
gercekliginin malzemesiyle yapilan bu zekice doga tahrifi siirekli bir
prosediir haline geldi mi, numara anlasilir ve eglenceli olmaktan ¢i1-
kar. Bu arada, gorsel kligeler de miizikal kligeler kadar yaygindir. Pek
¢ok Hollywood filminin sonundaki uzun 6piigsme sahnesi dikkate de-
ger bir opiismeden ¢ok standart bir mutluluk alametidir.8

KONTRPUAN

Paralel yorumlayan miizik hakkinda sdylenenlerin ¢ogu kontrpuan
tarz1 eslik i¢in de gegerlidir. Arka planda kalmaya meylediyorsa bu
tarz egligin goriintiileri giiglendirmesi beklenebilir. Uyuyan birinin
yiiziiniin yakin ¢ekiminin kabus gibi bir miizigin ritimleriyle beraber
goriindiigiinii diisiiniin:!® Bu sesler ile huzurlu bir goriintii arasindaki
enteresan uyumsuzlugun bizi sasirtmasi kaginilmazdir. Buna bir ¢6-
ziim bulmak igin yiizii —psikolojik karsiliklarini, potansiyel degisik-
liklerini— incelememiz gerektigini diisiinebiliriz. Diger taraftan,
kontrpuan tarzi miizik 6n plandaysa, aksiyonun seyrini belirleyen her-
hangi bir sozlii iletim gibi islev goriir. “Iyi yerlestirilmis uyumsuz bir
akor,” der Copland, “seyircinin duygusal bir sahnenin tam ortasinda
buz kesmesine yol agabilir veya iyi planlanmis bir nefesli ¢alg: pasaji
ciddi bir an1 kahkahalarla giiliinecek hale getirebilir.”20 Her iki 6rmek-
te de miizikal motifin etkisi goriintii drgiisiiniin etkisini muhtemelen
azaltacaktir.

Ancak, biitiin bu benzerliklere ragmen, 6nemli bir farklar da var-
dir. Sinemaci, paralelizm durumunda goriintiilerin zaten aktardigin
miizige ikiletmek zorundakalacak, kontrpuan durumunda ise miizige
miimkiin olan her tiirlii islev ve gorevi yiiklemekte serbest olacaktir.

18. Bkz. Deren, AnAnagram of Ideas on Art, Form, and Film, s. 40. Boyle bildik
melodiler veya gorsel kligeler, onlarin miidahalesi olmasa, aksiyonu ilerletmek igin
dahahantal seyler tasarlamay gerektirecek durumlarda, kisa kesmeler olarak hakh
goriilebilir.

19. Alare Blitzstein, “Music in Films: A Symposium of Composers”, films,
1940, c. 1, no. 4:10°da sundugu 6mek.

20. Copland, “Tip to Moviegoers”, The New York Times Magazine, 6 Kasim
1949.
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Sozgelimi miizige simgesel anlamlar yiikleyebilir. Pudovkin’in tam
da bunu yapmasi asenkronik kontrpuanin ayricaliklh oldugu ényargi-
sinin dogrudan bir sonucuydu ki bu da bu sefer “miizik kendi ¢izgisi-
ni korumali” diye 1srar etmesine yol agiyordu. ilk sesli filmiDezertir’
in ikinci boliimiinde, miizigi fiili durumla alakasiz bir iletinin tagiy1-
cisi olarak kullanir. Yenilgiye ugrayan is¢ilerin bir gosterisinin kas-
vetli goriintiilerini cogkulu bir miizikle senkronize etmis, boylece is-
¢ilerin miicadele ruhunun kirilmadigini agik¢a ortaya koyacagini, da-
hasi seyircinin ig¢ilerin nihai zaferine katilmasini saglayacagin dii-
stinmiistiir.2!

Aslinda, ekrandakilere sempatiyle yaklagacak Komiinistler soz
konusu oldugunda bile, seyircinin bu mesaji rahatlikla kavrayacagina
inanmak zor. Cogkulu miizik pekala simdilik zafer kazananlarin duy-
gularini da ifade ediyorolabilirdi. Burada yine, huzurlu aile riiyasinin
bozulacaginm haber vermesi amaglanan firtina ugultusu 6rmegindeki
durumla karg1 kargiyayiz.* Ses gibi miizik de, kavramlar: bize zaten
verildikleri halleriyle nitelendirme konusunda epey faydal olabilir,
ama s0z konusu kavramlan kendi bagina tammlayamaz veya simge-
leyemez. Dezertir’in miizigi hedefini iskalar — ve siiphesiz, bu 6zgiil
hedef maddi gergeklik ve uzantilarindan ziyade ideoloji boyutunu
icerdigi Ol¢iide de sorunludur.

ANLATIYLA iLiSKI

Sinematik agidan, yorumlayan miizigin senkronize goriintiilerle ilig-
kisi kadar —simdiye kadar sadece bu mesele iizerinde durduk— anla-
tiyla iligkisi de 6nemlidir. {1k bakista, miizikal esligin aksiyona uydu-
rulmas: gerektigi varsayimi gayet agikar goriinecektir. Bu geregi bil-
hassa kontrpuan tarzi miizigin yerine getirmek zorunda kalacag or-
tada degil midir? Miizigin —bizzat goriintiilerin aktardig1 seye— ya-
banci olan motifleri, olay orgiisiiniin gelisimine katkida bulunmadig:
takdirde, anlamsiz goriiniir.

Bu tiir degerlendirmeler hakim teorinin bel kemigini olugturur. Ta
1936’da Kurt London sesli filmlerde miizigin “aksiyonun psikolojik

21. Pudovkin, Film Technique and Film Acting, 1. Bolim, s. 162, 164-5.
* Bkz.s. 234,
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ilerleyigine” hizmet etmesi gerektigini ileri siirmiigtiir. London sdyle
devam eder: “Miizik diyalog boliimlerini hi¢cbir uyusmazlik olmaya-
cak bicimde baglamaly; fikir birligi saglayip diigiincenin geligimini
devam ettirmeli; ve hepsinden 6nemlisi, doruk noktasini yogunlagti-
rip sonraki dramatik aksiyona hazirlamalidir.”22 Emest Lindgren,
London’in dnermesini topyekiin benimseyip miizik zaman zaman
“duygusal rahatlama saglamali” diyerek genisletir.23 Eisler ise ozel-
likle kontrpuan tarz1 esligi dahil ederek soze girer: “Ug 6meklerde —
mesela bir korku filmindeki cinayet sahnesine kasten alakasiz bir mii-
zigin eklendigi durumlarda- bile, eglik eden miizigin alakasizlig bii-
tiiniin anlam tarafindan 6zel bir iligki tiirii olarak mesrulastiriimali-
dir. Miizik bir tezat olarak kullanildifinda bile yapisal biitiinliik mu-
hafaza edilmelidir.”24 Miizigin yapisal islevleri meselesine Copland
da kayitsiz kalmaz; yoksa “dogasi geregi siirekli par¢alanma tehdidi
altinda olan gorsel bir mecray: bir arada tutmanin” bir yolu olarak
miizigin faydasindan bahsetmezdi.?s

Anlatiy1 bu gekilde kurmaya katki saglayan miizik giiphesiz dra-
matiir jik agidan etkilidir. Ama bu, sinematik agidan da “iyi” oldugu
anlamina gelmez. Anlatiya biiyiik fayda saglayabilir,ancak filmin ya-
kinliklarina aykir diiger. S6ziin senkronizasyon tarzlarinda oldugu
gibi, mecraya uygunlugu, destekledigi anlatinin “iyiligine” baghdur.*
Neredeyse biitiin elestirmenlerin film miiziginin dramatiirjik niteligi-
ni sinematik niteligiyle karigtirmasi, geleneksel teorinin sinematik
olan ve olmayan anlatilar1 birbirinden ayiramamasindan kaynaklani-
yor olmali. Bu farklar1 gézardi ederseniz, haliyle miizikal esligin dra-
matik siirekliligi devam ettirdigi ve/veya siispans yaratmaya yardim
ettigi takdirde ¢ok daha iyi oldugunu varsaymak zorunda kalirsiniz.

Hakim teori ¢ok bigimseldir. Her tiirlii hikdyenin ekranda temsil
edilmeye esit derecede uygun oldugunu kabul etme yanilgisina diiger.
Ancak her tiirlii hikdye ekrana uygun degildir. 12. B6liim’de daha ay-
rintili ele alacagimiz bir meseleye burada biraz deginebiliriz — yaygin

22. London, Film Music, s. 135.
23.Lindgren, The Art of the Film,s. 146.
24.Eisler, Composing for the Films, s. 70.
25. Copland, “Tip to Moviegoers”.

* Bkz. s. 216.
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hikaye tiirlerinden en azindan biri vardir ki sinematik muameleye
inatla direnir: “teatral” hikdye. Bu hikdye bi¢iminin sinematik yakla-
sima uymamasinin nedenlerinden biri, tabiri caizse, ideolojik bir mer-
kezinin olmasidir; bu tiir bir hikdye ne zaman gergeklestirilse, zihinsel
gerceklik fiziksel gerceklige baskin gelir. Boyle bir hikdye anlatan bir
filmin, yapisal zorunluluklarina tiimiiyle uyan, dolayisiyla hikdyenin
teatralligini artiran bir miizigi oldugunu diisiinelim; nasil ki hikdye
mecraya uymuyorsa, tam da dramatiir jik mikkemmelligi nedeniyle bu
miizik de uymaz. Hikdyeye hakkini verirken, kamera gergekliginden
uzak icerik ve anlamlan kaginilmaz olarak 6ne ¢ikarir. Hikdye bigi-
minin karakteri, onu sadik bir bigimde uygulayan miizigin karakterini
belirler. Bu yiizden, yukarida miizikal esligin paralel ve kontrpuan
tarzi kullanimlar1 hakkinda soylenenleri paranteze almak gerekiyor.
Kabus gibi bir miizik bizi eglik ettigi uyuyan yiiz goriintiisiinii incele-
meye davet etmez ille de;” teatral bir anlatiy1 desteklemeye hizmet
ediyorsa, biziuyuyan yiizden, fiziksel varolusun ¢ok da 6nemli olma-
di181 bagka boyutlara dogru ¢ekecektir.

Her seyden 6nemlisi miizikal eslik, goriintiileri gergekligin daha
maddi vechelerini uyandirarak canlandirir. Mecranin ruhunu yakala-
yan anlatilar, yapilarina dahil ettikleri miizigin bu amaca ulagmasina
imkan saglarken, teatral hikayeler buna engel olur. Dolayisiyla, teat-
ral hikayeye hizmet etmesi igin tasarlanan miizik, hikayeye uymadig
oOl¢giide sinematiktir. Bagka bir deyisle, sinematik olmayan anlatilarda
miizigin dramatiirjik uyumsuzlugu pekala meziyete doniigebilir. Hi-
kiyenin mevcut amaglarim1 degil de bu amaglarin gézden kagirdig:
maddi fenomenleri One ¢ikarirsa, sinematik bir nitelik kazanma im-
kani artar. Bu noktada miizigin meziyeti, aksiyonu ilerletmekten ¢ok
gozard: etmekten ileri gelir. Demek ki ekrana bakmadan miizik yapan
sarhos piyanist ¢ok da yanlig diigiinmiiyormus.

Fiili miizik
ARIZIMUZiK

Keman ¢alan bir dilenci veya islik ¢alan bir ¢irak diigiiniin mesela.26
Bu rasgele 6rekler arizi miizigin esasen hayatin akigi i¢ine yerlesmis

*Bkz. s. 253.
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rastlantisal bir icra oldugunu gosterir. Sinematikligi de buradan gelir.
Dikkati sadece kendisi i¢in kendine talep etmekten ziyade, adindan
da anlagildig iizere, ilgimizi talep eden total bir durumun arzi bir
pargasidir. Dikkat ¢cekmeyen miizikal eslik gibi, arizi miizik de arka
planda kalan bir rol oynar. Ve bu da gorsellerle nasil senkronize edil-
mis olursa olsun, onlar1 desteklemesinin saglanabilecegi anlamina ge-
lir. Ses 6meginde senkronizasyon tarzlari konusunda soylediklerimi-
zin ¢ogu anzi miizik igin de gegerlidir. Bunun sebebi, arizi miizigin
cevreyle olan gii¢lii yakinliklar1 bakimindan dogal sesi andirmasidr.
Ciragin 1slig1 nereye gidersek gidelim kulagimiza ¢alinan pek ¢ok
sesten biridir; bir laterna melodisi, i¢inde yankilanip durdugu sokagi
canlandirir. Asil mesele melodinin icerigi degil konumudur.

Burada, anzi miizik ile sesler arasindaki benzerlikleri ortaya koy-
mak i¢in, asenkronik kontrpuan tarzi miizigin sinematik iglevlerinden
birine agiklik getirirken bagvurdugumuz bir 6mege deginmekle yeti-
nelim: La béte humaine’de yakin bir dans salonundan yiikselen sarki-
y1 ele alalim.* Orada ses olarak ele aldigimiz bu sarki, evvelce iize-
rinde durdugumuzdan bagka bir amaca daha hizmet eder: Hallelujah’
daki bataklik sesleri gibi, icinden dogdugu daha genis maddi ¢evreyi
isaret eder. Daha kesin bir ifadeyle sarki, araara ortaya ¢ikarak katilin
i¢gsel durumunu yansitmanin tesinde, 15181n yansimalariyla 1s1] 1511
olan kalabalik dans salonunu, dahas: tesadiifi karsilagmalarin ve gel-
gec temaslarin hakimiyeti altindaki bolgeleriakla getirir. Séverine’in
odas! cinayetin hayatin olumsalliklarindan biri oldugu bu bolgeleri
kapsayacak kadar genisler. (Winthrop Sargeant “cinayeti onemsiz bir
miizikal eglikle betimleme numarasinin bazen operada da goriildiigii-
ne” dikkat ¢eker. Rigoletto ve Carmen baglaminda su gozlemde bu-
lunur: “Miizigin 6nemsizligi ... bunun kahramanca bir 6liim olmadi-
gin1, melodinin uyandirdig1 yanardoner ve ucuz mutluluk riiyasindan
biraz daha fazlasini istemis zavalli bir insanin yok olmasindan ibaret
oldugunu gosterir.”)??

26. Milano, “Music in the Film”, The Journal of Aesthetics and Art Criticism,
Bahar 1941, no. 1:90.

* Bkz. s. 240.

27. Sargeant, “Music for Murder”, The New Yorker, 30 Ekim 1954.
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Bunun diginda, s6z ve ses gibi fon miiziginin de doniisiimlii olarak
kaynaginin goriintiileriyle ve bagka goriintiilerle senkronize edilebi-
lecegi agiktir. Bu doniisiimlii senkronizm ve asenkronizm defalarca
cok iyi bigimlerde kullanilmistir. Omegin René Clair’in Sous les toits
de Faris’de film boyunca duyulan popiiler sarkiy1 ayn1 apartmanda
yasayan farkl farkh kiracilar soyler, minldanir veya ¢alar; ancak ki-
racilar sadece apartmanin 6n tarafinda bir yerlerde pan veya tilt yapan
kamera yasadiklan odalara odaklandigi zaman goriiniirler [28. Re-
sim]. Miizikal niteligi bu baglamda konu dig1 olan melodi, kamera ha-
reketini tetikledigi gibi, tekbicimliligi yoluyla bizi de melodiyi icra
edenlerin, melodinin bulagiciiginin komik etkisini pekistiren farklh
farkli davramglarimi yakindan izlemeye sevk eder. M filminde Land
da bu aragtan yararlanmir. Cocuk katilinin kompulsif 1slik ¢alma alig-
kanhgini, Grieg’in Peer Gynt?® suitlerinden popiiler bir temayla kurar;
ardindan, bu aligkanliga asinaligimizdan yararlanarak, Grieg’in mo-
tifini 1shik ¢alanin kim oldugunu gostermeksizin ekler. Bunun yerine
vitrinleri, kalabalik sokaklar1 ve o ugursuz 1shig1 duydugunu ¢ok iyi
hatirlayan kor bir dilenciyi goriiriiz. Ve goziimiiziin oniindeki sokak
hayatina daha yogun bir bigimde katiliriz, ¢iinkii dilenci gibi biz de
katilin kasabada kol gezdigini biliyoruzdur artik.

GOSTER! RUTINI OLARAK MUZ{K: SORUNLU KULLANIMLAR

Ekran, ses geldiginden beri kulagin zevklerini goziinkilerle birlegtir-
meye yonelik siirekli bir ¢abayla, opera sahneleri, konser pargalar,
solo resitaller, sarkilar vb. ile dolup tagmustir. Burada da asil mesele
bdyle icralarn filme uygunlugu meselesidir. Kullanilma bigimlerine
gore, sorunlu veya sinematik olabilirler.

Miizigi sirf miizik i¢in one ¢ikaran filmlerin bu mecrayla bagdas-
madigini vurgulamaya artik gerek yok. Ekrandaki bir miizikal rutinini
dinlerken, digsal izlenimler boyutunu, i¢imize akan ritimler ve ses
oriintiilerinin uyandirdif1 igsel duyumlar boyutuyla degistirmeden
edemeyiz - ve bu agik¢a film mecrasina aykir bir vurgu kaymasidir.
Bir konser salonunda oturuyor olabiliriz. Ama gergekten de konsere
gidenlerden birine doniisiir miiyiiz? Ilging bir bicimde, adeta sinema

28. Cavalcanti, “Sound in Films”, films, Kasim 1939, c. I, no. 1:36.
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bu doniisiime engel olur. Bir film diisiiniin ki bir kongertonun yeniden
iiretimine hasredilmis olsun; dahasi icrasinin etkisini artirmak igin
hersey yapilmis, sozgelimi kamera faaliyetleri asgari diizeye indiril-
mis ve gorsellerilgiyi baska tarafa cekmeye ¢aligmiyor olsun. Bu mii-
sait kogullarda, ilke olarak, rahat rahat konserin giizelliginin ve 6zgiil
anlaminin tadin ¢ikarabilecek bir konumda olmamiz gerekir. Ancak
gercekte olan bu degildir.

Filmdeki bir miizikal performans sirasinda kamera hareket etmeyi
birakirsa —tipki partisyona daldig i¢in nefes almay: unutan konser
dinleyicisi gibi— bunun sonucunda gorsel hayatta meydana gelen ka-
yip genelde dinleyiciler olarak bizim hassasiyetimize fayda saglamaz,
bilakis bizi performansin tamaminin ardindaki tasarun konusunda hu-
zursuz eder; adeta hayat miizigi de terk etmigtir. Kamera gergekligi
ona tabi kilindig: siirece miizik, ne kadar kusursuzca icra edilirse edil-
sin, bizi “ait” olmayan bir ey olarak, parlak bir basaridan ¢ok siiriin-
cemeli bir ihlal olarak etkiler. igimizdeki sinema seyircisi kendi ira-
desiyle konser dinleyicisine teslim olmadig: takdirde, sonug can si-
kintisidir. Ama bu da bir vazgecis edimi olacaktir.

GOSTER! RUTINI OLARAK MUZiK: SINEMATIK KULLANIMLAR

Miizikal rutinleri sinemayla bagdasmasalar da iyi gekillerde kullani-
labilirler. Bu imkanlardan biri miizikal filmdir; sarkilar1 ve benzerle-
rini mecranin kendine has 6zelliklerini bir bigimde kabul eden bir
tarzda one ¢ikarir. Sinemaci igin bir diger imkan da miizigi miizigin
kendisi i¢in sinematik hayatin akisiyla kaynagtirmaya ¢aligmaktir.

Miizikal Film

Vodvili andiran miizikal, operet tarzi pargalardan, miizikholden 6diing
alinan renkli balelerden, komedi diyalogu parcalarindan, sahne inter-
liidlerinden ve her tiirlii solo performanstan olusan imkansiz bir bile-
siktir. Birlik ve biitiinliik iddiasi tagir ama pargalanma tehlikesi altin-
dadir. Kimse agikyiireklilikle miizikalin anlaml bir sey oldugunu
sOyleyemez. Yine de biiyiik bir eglence, hem de sinematik bir eglence
olabilir.

Miizikal film sesli donemin baslarinda, ilk donemlerdeki tiyatro
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esareti agilinca sekillenmigtir. Avrupa’da Thiele’nin Drei von der
Tankstelle’si (1930) ve René Clair’in komedi ile miizikalin muhtesem
bir harmani olan ilk diyalog filmleri buna isarettir. Hollywood Biiyiik
Buhran’in yarattigi karamsarligin panzehiri ve New Deal iyimserligi-
ne bir katki olarak miizikale sarilmigtir. Emst Lubitsch sarki sézlerini
dikkat cekmeyecek sekilde yerlestirmenin giizel sanatlar alanindaki
uygulamal dersleri mahiyetindeki The Love Parade (1929), Monte
Carlo (1930) ve The Smiling Lieutenant (1931) gibi filmleriyle buna
zemin hazirlamistir. 42nd Street (1933), eglence sektoriindeki kigiler-
den olusan kastiyla sahne gosterileri i¢in gayet hos bir bahane sagla-
yan sahne arkasinda olup bitenleri canlandirir. Her yil diizenlenen
Broadway Melodies ve Big Broadcasts, satafatli bacak gosterileri, de-
korlar ve 6zel yetenekleriyle biitiin reviileri gecti. Asil doniim nokta-
lan, Fred Astaire’in Ginger Rogers’la birlikte rol aldig1 miizikallerdi;
hiiner ile cezbedici tasarilari sinemaya fayda saglayacak sekillerde
birlestiriyorlard1.2® Vesaire, vesaire.30 Hasili bir tiir olarak miizikal iyi-
ce oturdu.

Genel oriintiisii ilk bakigta ¢ok basit goriiniir. Miizikaller, revii ve-
ya varyete haline gelmelerini engelleyecek kadar agik, muhtelif ko-
nulara giren bir komedi veya operetin tutarliligindan yoksun kalacak
kadar kapal bir hikayenin hatlar1 dogrultusunda geligir. Ve bu hikaye
—f16rt veya kiskanglhikla ¢cesnilenmis bir agk catismasi— genelde bir tiir
gergek hayat hikdyesidir. George Stevens’in Swing Time'indaki veya
Vincente Minnelli’nin The Band Wagon’indaki New York sokaklarin-
dan sahneler giindelik hayata René Clair’in Parisi kadar yaklasir [29.
Resim]. Ayrica, bir miizikalin sarkilar kural olarak olaylar silsilesine
baghdir. Clair’in Sous les toits de Paris’si ayni ad1 tagiyan bir sarki et-
rafinda doner. Sarki gayet dogal bir bigimde takdim edilir: Kamera
baca hizasindan sokak seviyesine iner; sokak sarkicisi Albert’i civar-
da yasayanlar ve gelip gecenlerden olusan kalabaligin ortasinda yeni
sarkisini soylerken goriiriiz. Miizikallerde, sarkilar genelde alelade

29. Krs. Griffith, “The Film Since Then”, Rotha, The Film Till Now iginde, s.
443-4,478.

30. On the Town, Seven Brides for Seven Brothers, Les Girls vb. miizikalleri
diigtiniin.
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bir kelimeden yola ¢ikar veya gelismekte olan aksiyonu detaylandi-
TIr.

Yine de, aksiyonun gercgek oldugu sdylenebilir mi? Aslina baki-
lirsa, normal filmlerin ciddiyeti yoktur miizikallerde; ne zaman giin-
delik hayati betimleyecek olsalar, goz kirpip yaparlar bunu. Pek de
saglam olmayan olay oOrgiileri kimi zaman danslan ve sarki sozleri
kadar uyduruk olup ¢ikar. Le million’daki servis elemanlan bir ba-
karsimiz normal insanlar gibi davranmaktadir, bir bakarsiniz her aci-
dan baleyi andiran bir seyle mesguldiir; nereye ait olduklarini kestir-
mek gercekten zordur.” Keza sarkilar anlatinin ima ettigi gercekligi
istila etme egilimi tasidig igin, oldugu haliyle hayat izlenimi vermeyi
amaclayan bir epizot sarkilarin yapayligini da paylasir. Boyle kafa
kangtiric ¢akigmalar miizikallerin ¢ogunda bolca bulunur.

Ayrica miizikaller bariz bir teatralligi tercih eder. Fotografik dog-
rulugu o kadar az 6nemserler ki giindelik hayattan sahneleri ¢ogu za-
man teatral bigimlerde sunarlar. Ve siiphesiz, her gosteri rutini seyir-
lik goriintiileri iyice parlatmak igin bir bahane olur. Baleler goz ka-
mastirict i¢ mekénlardan akil almaz yerlere gecer, sarkilar stiidyoda
inga edilmig hayali diyarlarda isitilir. The Band Wagon uzamsal de-
rinlik yanilgisi bile yaratmaya ¢aligmayan stilize resimlerden olusan
hayal iiriinii dekorlarla doludur. Bir tiir olarak miizikal filmi teatral
fantazi kendine dogru ceker, kamera gercekligi degil.

Boyle diisiiniince miizikallerin birer film olarak neden g¢ekici gel-
digini anlamak zordur. Gergekgilikten uzak dekorlan ve kendinden
menkul sarkilan ekrandan ¢ok sahneye yakisiyor gibidir. Sarkilar ve
dekorlar miizikallerin biinyevi teatrallifini yumusatan oyunsu bir
tarzda sunulur kuskusuz,*™ ama bu tek basina tiiriin sinemaya yakin-
liklarin1 agiklamaya yetmez. Yine de miizikal su sebeplerden dolay:
bir 6l¢iide ekrana ait bir tiirdiir:

Birincisi, gesitli gosteri rutinlerini baglatmak igin her zaman giin-
delik olaylardan yararlanirlar. Miizikallerde anlamli kompozisyon ye-
rini dogaglamaya birakmig gibidir. Astaire miizikallerinde, bir eleg-
tirmenin ifadesiyle, “en mutlu ekran danslarninin, bir sahne gosterisi-
nin pargasiymis gibi goriinenler olmadig kesfedilmistir; bunlar daha

*Bkz.s.126-27.  **Krs.s. 182-83.
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ziyade o anin aksiyonundan kaynaklanan, neredeyse tek bahanesi
dansg¢inin o anda yerinde duramamasi olan, samimi, hazirliksiz yapi-
liyorinusg gibi goriinen seylerdir”.3! Haliyle bunlar miizikal icralar igin
de gecerlidir. Ancak kamera gercekliginin en karakteristik tarafi, fe-
nomenlerin ve onu meydana getiren olaylarin tesadiifiligidir. Dolayi-
styla bu tiir, sarkilarim1 hayatin olumsalliklarindan dogup biiyiiyen
seyler olarak gostermesi bakimindan, her ne kadar dolayimli da olsa,
sinematik mecraya bir yakinlik sergiler.

Ikincisi, miizikaller sinemanin merkezindeki, gergekgilik egilimi
ile bigimlendirme egilimi arasinda ortaya ¢ikmasi her zaman olasi
olan ¢atismadan kaynaklanan gerilimleri yansitir. Gergekgilik egili-
mi, miizikalin cam goniilden degilse de inatla, gergek hayatta olan-
larla gevsek bir bicimde baglantili bir olay orgiisiinii dayatmasinda
tezahiir eder; siirekli sarkilarin ve diger gosteri rutinlerinin ortaya ¢i-
ki1 ise bigimlendirime egilimiyle agiklanabilir. “Sinematik yaklagim”
dedigim gey bu iki egilimin arasinda “dogru” dengeyi tutturmanin bir
sonucudur. Miizikalin boyle bir denge tutturmaya ¢aligmadigt dogru-
dur, ama bir o kadar 6nemli bagka bir sey yapar. Tam da kendine has
yapisi sayesinde, banal olay Orgiisiiniin igaret ettigi gercekg¢ilik egili-
mi ile sarkilarda dogal ¢ikigini bulan bigimlendirme egilimi arasin-
dakiezeli iistiinliik miicadelesini betimler. Peki ama miizikal film oto-
nom gosteri rutinlerini kayirmaz m1? Miizikal performanslarin ken-
disi i¢in boyle performanslara yogunlagsa da, bunlarin 6ne ¢ikip ger-
¢ek hayatta olan biteni bastirrasina izin vermez. Performanslan ya-
litilmig kendilikler olarak ayn tutar, bdylece miizik ile filmi sinematik
olmayan bir bigimde, yani yaraticiligin goriinen diinyamiza gosterilen
ilgiye baskin gelecegi sekilde kaynastirnaktan kaginmis olur. Opera-
lar1 icra eden filmlerin aksine miizikaller, sahte bir birlik yerine par-
¢ali bir biitiinii tercih eder. Eisler’in miizikal tiirii savunmasinin nede-
ni budur: “Bir miizikal komedide, konulu sarkilar ve sahne rutinleri
... iki mecranin birlik oldugu yanilsamasi yaratmaya hizmet etmemig
... uyarict iglevi gormiistiir, ¢linkii bunlar dramatik baglami kesintiye
ugratan yabanci unsurlardir.”32

31. Knight, “Dancing in Films”, Dance Index, 1947, c. VI, no. 8:193.
32. Eisler, Composing for the Films, s. 73-4.
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Sonug olarak, miizikal, salt hog¢a vakit gegirme boyutundaki si-
nematik degerleri oyunsu bir bigimde olumlar. Meylettigi sarkilarin
ve balelerin bagatlik iddiasin1 dolayli olarak reddeder; ve biitiin o te-
atralligi, kamera hayatina giikranlarin1 sunmasina engel degildir.

Biitiinlegtirme

Miizikal performanslan gergekg¢i baglamlarla biitiinlestirmeye yone-
lik bagarih girisimler eksik olmamugtir. Bunlarin hepsinin ortak bir
taraf1 vardir: Miizigi saflig1 adina tecrit etmek yerine, ilgi odag ol-
maktan ¢ikarirlar, boylece miizik filmin bir unsuru olmaya olabildi-
gince yaklagir.

Cevrenin veya bir interliidiin parg¢asi olarak miizik: Bunun en iyi Or-
neklerinden biri, Hitchcock’un eski bir korku filminin 1956 versiyo-
nu olan The Man Who Knew Too Much’tir. Film, Londra’daki Albert
Hall’daki bir kantat performansi sirasinda gegen uzatilmig bir sekans-
la doruguna ulagir. Ancak performans burada sadece siispans yiiklii
aksiyonu One ¢ikarimaya hizmet eder. Seyircilerin arasindaki yabanci
devlet adamina miizigin tam doruk noktasina ulastig1 anda suikast
diizenlemek i¢in hazirlik yapildigini biliriz; kiralik katilin locasindan
silahiyla kurbana nisan aligini izleriz, ve bir siirii merdiveni ve kori-
doru olan kalabalik binada ilerleyen kahramanin ge¢ kalip cinayeti
onleyememesinden korkariz. Cinayet, partisyonun daha once agik¢a
belirtilen bir boliimiiyle ¢akigsacaktir — performans: odak noktasina
yerlestirmeye yonelikmig gibi goriinen zekice bir numaradir bu; an-
cak miizigi ona yabanci bir ama¢ dogrultusunda dinledigimiz igin,
biinyevi anlamlarini biiyiik ihtimalle gézden kaybederiz. iste size
¢evrenin bir pargasi —bir siireligine dnemli bir gereklilik—- olarak igle-
yerek mecraya uygun hale gelen bir miizikal rutin.

Ama ayn1 zamanda, konser baglh basina ¢ekici bir performans ola-
rak bizi etkilemeye devameder. Peki bu durum, gergek hayattan olay-
lara tabi olmasinin etkisini engeller mi? Aksine, kantat, miistakil bir
performans sifatiyla, herhangi bir sahne interliidiiniin iglevini goriir:
Tam da kendinden menkul bir kompozisyon olmasi dolayisiyla, olup
bitenlerin daha da rastlantisal goriinmesini saglayarak ¢evresindeki
tesadiifi hayatin etkisini gii¢lendirir. Hitchcock’un filmindeki kantat
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hem ¢evrenin bir pargasi hem de miizikal bir interliid olarak tasavvur
edilebilir. Bunun diginda, boyle interliidler —¢alan bir orkestranin ve-
ya solo bir resitalin kisa kisa ¢ekimleri— ¢evreleriyle ne kadar i¢ ice
gecmis olsalar da, kendilerini kusatan sekansin gercekgi niteligini ar-
tirdiklan ol¢iide, sinematik agidan keyif vericidirler.*

Anlatinin bir bilegeni olarak miizik: Yaygin prosediirlerden biri, mii-
zikal rutinleri ortaya ¢ikiglarini gercekgi bir bigcimde agiklayip gerek-
celendirmek icin tasarlanmig olay orgiilerine yerlestirmektir. Sozlii
filmlerin unutulmaz onciilerinden biri olan The Jazz Singer’s model
alan pek ¢ok film, biitiin kariyerini miizige adamug bir virtiiz, besteci
veya sovmenin hayatin1 anlatir. Dolayisiyla herhangi bir miizikal kat-
ki bagh bagina bir amagtan ziyade o hayati inga etmenin bir aracidir;
anlaminin en azindan bir kismim, tamamladig: hikayeye borg¢ludur.
Henry Koster’in igsiz miizisyenlerden olusan bir orkestra ve Deanna
Durbin’in getin miicadelesi hakkindaki biiyiileyici filmi One Hundred
Men and a Girl'de, aralara yapilan her miizikal ekleme gercek hayat-
tan olaylan ilerletir, pekistirir veya genigletir ve boylece miizik icra
edildigi sirada olaylarin akigi devam eder. Deanna’nin soyledigi sar-
kilar1 veya Stokowski’nin yonettigi orkestra miiziklerini dinlerken,
geng kizin amacina ulagmak i¢in orkestra gefinin destegini almaya ¢a-
hismasina ilgi gostermeyi hi¢ birakmayiz; bu yolla i¢inde tutuldugu-
muz siispans, bizi salt estetik hazzin 6tesine gecirmese bile bu hazzi
stnirlar [30. Resim]. Aksiyon bilyiik dlciide sinematik yaklasimdan
yararlanan giindelik olaylardan olustugu icin, bu sdylediklerimiz da-
ha da gecerlilik kazanir; birgok sey sessiz komedi filmlerini andiran
ince esprilerle anlatilir.

Bir filmin i¢erdigi herhangi bir miizigi sinematik ger¢ekligin biin-
yesine dahil etme itkisi o kadar giigliidiir ki miizikal eserleri yeniden
iiretme amacina hizmet eden filmlerde bile kendini belli eder. Arthur
Rubinstein, Jascha Heifetz ve Dimitri Mitropoulos gibi starlari tanitan
bir belgesel olan Of Men and Music adinin hakkini verir; bu miizis-
yenlerin performanslarini aktarmakla yetinmez —ki nihayetinde bu ig
i¢in iiretilmigtir— mahrem varoluslarina, daha 6zel anlarina soyle bir

*Bkz. s. 167-68.
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bakis atmarmz1 da saglar. Omegin Rubinstein’in sololari sanatgiyla
yapilan sdylesiyle sarmalanmugtir; sanat¢i kendi istegiyle hayat hika-
yesinin ayrintilarini1 paylagir, oturup biraz piyano ¢alar, tekrar sohbete
devam eder. Aslen bir televizyon yapimi olan A Conversation with
Pablo Casals da bu tarz bir belgeseldir; iistadin ne ¢alacag goriigleri-
nin sunuldugu veya enstriimaninin adeta bedeninin bir pargasi oldu-
gunun gosterildigi sOylesinin gidisati i¢inde belirir. Goriiniise gore,
bir filmde miizigin katlanilabilir olmasi igin tali bir unsur olmasi ge-
rekiyor.

Gergek hayat siireglerinin bir iiriinii olarak miizik: Baz1 filmler, mii-
zigi miistakil olmaktan gikarmak icin, dogumundan 6nceki yaratim
siirecleri lizerinde durur; eserin bitmig halini, devsirildigi zamanki ha-
yat kosullarina geri goétiiriir. Julien Duvivier, Johann Strauss hakkin-
daki filmi The Great Waltz’da Geschichten aus dem Wienerwald'n
(Viyana Ormanlarindan Masallar) tam da bu ormanlardan arabayla
gectigi sirada Strauss’u cevreleyen izlenimlerden dogdugunu gosterir
— arabaci 1slik ¢alarken kuslar civildamaktadir, ve voila, vals sekille-
nir. Keza Walzerkrieg de Radetzky Mars’'nin yaratim siirecini goste-
rir. Of Men and Music’teki Mitropoulos epizodu da bu gruba girer.
Epizodun biiyiik boliimii, orkestra sefinin tekrar tekrar araya girdigi
bir provadan olusur; giindelik giysileri i¢indeki miizisyenlerin yapiti
icra etmek i¢in nasil ugragtiklarim gordiikten sonra —ki bu eserin po-
tansiyel olarak ne gibi imkanlar sundugunu da gosterir— kostiimlii
performansin tadina bakmamiza nihayet izin verilir. Vaadin kendisi
vaadin gerceklestirilmesine yeglenir, tercih etme ediminin kendisi be-
lirli bir tercihe yeglenir.

Bu da az ¢ok ayni hatta ilerleyen bagka bir alternatife ¢ikar — mii-
zigin kendisinden ¢ok icrasina gosterilen ilgi. Kamera gercekligine
meyleden filmlerde, bir miizikal performansi dinlerken, dikkatimizin
miizigin esinledikleri ile miizigi icra edenler—elleri, yiizleri—arasinda
boliinmedigi pek olmaz. Kamera, adeta performansin miizikal bir
olay oldugunu gozard: etmeye kararl bir halde, sira sira piring ens-
triimanlar ve viyolonseller boyuncailerler, solisti veya orkestra sefini
daha yakindan incelemek igin 6ne ¢ikarir. (Veya okulu kiran bir gocuk
gibi, orkestraya tamamen bog verip seyirciler arasindaki bir kadinin
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insanin aklini bagindan alan hatlarina yogunlagir.) Haliyle biz de onun
yolunu izleriz. Boylece bos merak, yersiz bir bigimde asli olmayanla
ilgilenme gibi goriinen ey, yogun bir dinleme edimini alt eder —higbir
seyin gelip gecici olandan daha asli olmadig: film mecrasi, boyle bir
denge kaymasim gerektirir.

Yeniden bulunan miizik: Mecraya boylesi bir sadakat son derece tat-
minkar olabilir. Tam da seyirciyi gorsel arayiglara sevk etigi igin, ni-
hayetinde miizigin kaginilmaz olarak gozard ettigi 6ziine ¢ikabilir;
bubakimdan, sadakatini ve azmini 6lcen bir dizi sinav verdikten son-
ra sevgilisini en ummadig: yerde bulan prense benzer. Le million’in
opera epizodunda kamera gigsman solistlere ve agk diietlerine 6nem
vermez, kelimenin tam anlamiyla onlara sirtin1 doner ve boyali sahne
diinyasini1 dolanarak bu diinyanin i¢inde egreti duran dargin sevgili-
lere odaklanir. Yeniden barigmalariny, diiet sesine karsilik gelen, atesli
bir kucaklagmayla biten bir pantomim izleriz; sevgililerin biiyiileyici
sesler ve armonilerin etkisiyle kendinden gegip birbirinin kucagina
dogrusiiriiklendigini farkederiz. Derken, mucizevi bir sey olur: Ken-
dimiziagiklarin goriiniigiine kaptirip 6yle i¢lerine gireriz ki adeta var-
liklarini unuturuz; sanki o asiklar bizmisiz gibi, kendimizi diietin kol-
larina birakinz. Goriintiilere iyice niifuz edince, bunlarin en 6ziinde,
terk etmeye zorlandigimiz miizigin bizi bekledigini goriiriiz.*

Filmin niivesi olarak miizik

GORSELLESTIRILEN MUZIK

“Gorsellestirilen miizik” terimi, miizigin ruh hallerini su veya bu se-
kilde yansitmak iizere tasarlanmig gorsellerin se¢ilimini ve ritmik bi-
¢imlenimlerini yine miizigin —ister yorumlayan ister fiili— belirledigi
filmler i¢in gegerlidir.

Boyle filmlerin bazilari ham haliyle dogadan yararlanir. Alexan-
drov ile Eisenstein’in Romance sentimentale filminin bir boliimii,
sonbaharin hiizniinii ve ilkbaharin cogkusunu digsavuran gergek hayat
cekimlerinden olusur. Songs without Words belgeseli Venedik’ten —

* Bkz. s. 167-68.
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suyun aksinden kilise pencerelerine, golgelerden tasg maskelere kadar
cesitli— izlenimler sunarken, bunlari Mendelssohn’un miiziginin pro-
jeksiyonlar gibi gostermeye ¢alisir. Gergekligin kendisi degilse bile,
bir sureti olabilir; Cavalcanti’nin dogrudan popiiler Fransiz sarkisi La
Barriére’den ortaya gikan son derece stilize isi La p’tite Lili’yi diisii-
niin mesela. Veya Germaine Dulac’in gergek hayattan ¢ekimlerle so-
yut formlar1 harmanlayan Disque 957 filmini. Bu tarz ¢izgi animas-
yonlar da vardir; bunlarin ¢ogu, gercekligin taklitleriyle soyutlama-
larin bir harmanindan veya tercihen sadece soyutlamalardan yararla-
narak miizigi gorsel ifadelere terciime eder. Bu trend —gercekten de
bir trendse tabii—Oskar Fischinger’in eserlerinde en parlak haline ula-
sir. Fischinger’in inatla pesine diistiigii seylerden biri de, biiziilme ve
geniglemeleri, yavaglama ve hizlanmalarn Liszt’in veya Brahms’in
eserlerine birebir senkronize edilmis tam bir hareketli geometridir.
Bu alanda uzman olan Fischinger bir siireligine Disney’in Fanta-
sia’sinda da galismgtir.

Bu kompozisyonlarin hemen hepsi, 10. Boliim’de ayrintili olarak
ele alacagimiz bir tiir olan deneysel filmin niteliklerine sahiptir. Yine
de bu noktada, konumuzla ilgili oldugu igin, sozii edilen filmlerde
miizigin roliiyle ilgili bir gézleme deginmekte fayda var. Goriintiile-
rin sesten once gelmesi gibi temel bir gereklilige uygun olarak, bu
filmlerde miizik Oncii roliinii birakmaya meyleder, eslik roliine geri
doner. Beethoven’in Pastoral Senfoni’si, Schubert’in Ave Maria’s1 vb.
“illiistrasyonlar”1yla Fantasia’da olan budur mesela. Miizik goriintii-
lere babalik etse de her zaman onlara boyun egmistir; ve gidisati biz-
zat belirledigi halde, gidisati belirleyen unsur olarak gériinmek yerine
bizi kelimenin her zamanki anlamiyla bir eslik olarak etkiler. Mecra
miizigin 6nemli bir rol oynamas: fikrini benimsemez, oncelik iddia-
larim otomatikman reddeder adeta. Fischinger veya Disney siiphesiz
¢izgi animasyonlarina miizigin ruhunu aktaracak kadar yetkin kigi-
lerdir. Sadece, kural olarak, miizik iistiinliikten feragat edecektir.

Oyleyse kafa kanstirici bir durum ortaya gikiyor. Onciile gére gor-
seller, neye bagvururlarsa bagvursunlar, senkronize miizikal eseri dig-
sallagtirmaya hizmet eder veya en azindan ona paralel giderler. Ancak
goriintiilerin ortaya ¢ikisindan ve diizenlenmesinden sorumlu olan
miizik arka plana gekilince, goriintiilerneredeyse var olmayan bir seyi
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uygular. Boyle filmlerde seyirci agmazdadir. Oziimsemek istedigi e-
kimler seyirciyi ¢ekimlere ilham veren miizige sevk eder, ancak biz-
zat miizigin kendisi de sahneden ¢ekilmistir.

OPERA PERFORMANSLARI

Opera izlerken, bu absiird alagimin imkansizliklarimn iistiinde dur-
mamay! bastan kabul ederiz. Ciinkii bunlar operanin 6ziine aittir.
Bunlar olmadan, miizik nefes alamazdi muhtemelen. Uslup bakimin-
dan ne kadar degisken olursa olsun, bir sanat formu olarak opera ta-
mamen miizikle kapl, hatta bazen bu miizikten yiikselen bir diinya
acar — geri doniigii olmayan bir bigimde giindelik gergeklige en uzak
duran sahne diinyasinu.

Opera diinyasi, daha pek ¢ok seyin yan sira, biiyiilere bagvurulan
bir diinyadir. Aryalar1 zamam durdurur, manzaralar1 melodiler iize-
rinde yiikselir, sark: olarak sdylenen tutkularn fiziksel hayata niifuz
etmek yerine onu bagka bir sekle sokar. Opera diinyasi, sinematik
yaklagimin onciillerine kokten kars1 onciiller iizerine insa edilmistir.

Merhum Franz Werfel, Reinhardt’in (bir opera filminin her tiirlii
ozelligine sahip) A Midsummer Night's Dream’ini metheden bir ya-
zisindaki iddiasina gore, “bugiine kadar, filmin sanat alanindaki geli-
simini engelleyen hig siiphesiz dis diinyanin, sokaklari, i¢ mekanlari,
tren istasyonlar, lokantalari, arabalan ve kumsallanyla kisir bir bi-
¢imde yeniden iiretilmesi olmustur.”’3 Hakikat bundan daha isabetle
tersten ifade edilemezdi. Film ancak kokeninin fotografa uzandigim
inkar etmedigi, bilakis Werfel’in kii¢iimsedigi digsal boyutu derinle-
mesine inceleyerek kokenini onayladig: takdirde sanata yaklasacak,
hatta belki sanat olacaktir. Ekranin mesrulagtirmaya belki daha mii-
sait onceliklerinden biri, sahnenin biiyiisiinii bozup operanin ¢agris-
tirdig: alemlerin fiziksel vechelerinin izini siirmektir. Puslu bir tren
istasyonunun biiyiileyici taraflarin biiyiilii bir ormanin boyanmus ih-

33. Franz Werfel’in Neues Wiener Journal’da yayimlanan yazisi “Ein Sommer-
nachtstraum: Ein Film von Shakespeare und Reinhardt”m 15 Kasim 1935’te Lu'da
(Paris) yayimlanan 6zetinden aktaran Benjamin, “L’Oeuvre d’art a I’époque de sa
reproduction mécanisée”, Zeitschrift fuer Sozialforschung, 1936-7, c. V, no. 1:50-
51. Eisler, Composing for the Films, s. 72-73, Benjamin’den bu pasaji aktarir.
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tisamina yeglemesi filmi¢in gayet dogal, o yiizden de sanatsal agidan
umut vadedicidir.

Ekrandaki opera, birbirine zararh iki diinyanin ¢arpismasidir.
Ama bu, bir opera performansini miimkiin oldugunca sadakatle yeni-
den iiretmeyi amaglayan filmlerin nispi faydasini gegersizlestirmez.
Bu “konserve” operalarin tek gayesi, boyle performanslar: kaydetmek
ve pek asina olmayanlarin bu gosterilerin en azindan gercekte nasil
olduguna dair belli belirsiz bir fikir edinmesini saglamaktir. Bununla
beraber, Sanat adina, ¢atisan iki diinyay1 kaynastirip yeni ve daha iis-
tiin bir biitiin olusturmaya ¢alisan daha hirsh filmler de vardir. Ancak,
beklenecegi iizere, daha iistiin oldugu iddia edilen bu biitiin, uzlagsmaz
kendilikler arasindaki eklektik bir uzlagim, ya operayi ya filmi ya da
her ikisini birden ¢arpitan sahte bir biitiin oldugunu ister istemez goz-
ler 6niine serer.

Abel Gance, Charpentier’nin ayn1 ad1 tagtyan operasinin film ver-
siyonu olan Louise’inde, orijinal yapit1 sinemanin gerekliliklerine
uyarlamaya galigirken sinirlan zorlar. Isinin ehillerinden biri olan
Gance, resitatifleri diyaloga gevirir ve muhafaza ettigi opera unsurla-
rin1 da yogun bir kamera ¢alismasiyla dengelemeye ¢alisir.34 Hatta,
Louise’in babasinin Je suis ton pére’i (Ben Senin Babanim) soyleyip
kadin kahramam sanki héla kiigiik bir kiz ¢ocuguymus gibi dizinde
salladig1 sahnede, miizik ile goriintiiler arasinda hassas bir denge tut-
turtnay! bile basarir. Bu sarkida, kamera ikisine iyice yaklagir, yiizle-
rini yalitir, daha sonra asag1 dogru siiziiliip giysilerinin dokusunu ve
ellerinin hayatim ¢ok yakin ¢ekimlerle sergiler; boylece bizi sarkinin
anisini uyandirdiga dilsiz ¢ocuklugun girdabina geker. Ancak bunun
disinda, Gance’in sinematik anlati 1srar1 operayi sakatlar, opera mii-
ziginin (ve Grace Moore’un) siirekli araya girmesi de sinematik anla-
tiya zarar verir.

Gian-Carlo Menotti'nin The Medium’u ise daha da kirilgan bir
melezdir, ¢iinkii sadece bir operayi filme ¢ekmek isteyen Gance’tan
farkl olarak bu besteci-yonetmen, iki mecranin kusursuz birligine,
tavizin ve kaybin olmadig: bir birligin pesine diismiistiir. The Medi-

34. Krs. Erskine, “On Tuming an Opera into a Film”, The New York Times, 4
Subat 1940.
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um’un hem hakiki bir opera hem de hakiki bir film, yani hakiki bir
ekran operasi olmasi tasarlanmigtir. Bir taraftan, Menotti’'nin kame-
rasi sokak sahnelerini, mobilyalan ve yiiz ifadelerini dyle bir merakla
kesfe ¢ikar ki seyircinin hayal giiciinii maddi gergekligin enginlikle-
rinde dolagmaya sevk eder; diger taraftan, karakterleri en siradan ile-
timlerini bile resitatif bigciminde yapar, bunun sonucunda da seyirci
gozlerini kapatmak isteyen bir dinleyici haline gelir [31. Resim]. Ug
miigterisi sessizce medyumun iist kattaki odasina ¢ikar — fotografik
dogrulukla kaydedilmis gercek hayattan bir aksiyondur bu. Miisteri-
ler ve medyum sarki s6yleyerek diyaloga girerler — bu da salt sinema-
tik goriintiilerle tanimlanmaya devam eden bir opera sahnesidir.

Bizirahatsiz eden sadece bu resitatiflerin yadirgatici yapaylig: ve-
ya goriintiiler iizerindeki felg¢ edici etkisi degildir sanki. Aslinda bize
olan sudur: Sinematik gergekgilik ile operatik biiyiiniin korkung bir
carpismasina yakalaninz. Menotti’nin filmi tarihsel, toplumsal ve es-
tetik nedenlerle birbirini diglayan iki yaklagim tarzim birlestirmeye
yonelik basansiz bir girisimdir. Ve bu iki yaklasimin zorla kaynagti-
rnilmasiyla ortaya ¢ikan manzara, hassas bir seyircide veya dinleyicide
adeta ikiye aynliyormus hissi yaratabilir.

Tales of Hoffmann’da boyle aleni bir catigma yasanmaz. Yine de
bu ekstravaganzanin sanat delisi yaraticilan Michael Powell ve Eme-
ric Pressburger hepsinin iginde en sorunlu “¢6ziim”ii sunar: Gance
gibi operalarin1 ekrana uygun hale getirmek veya Menotti gibi iki
mecray! hazmi zor bir kangim olusturacak sekilde harmanlamaya kal-
kismak yerine, opera atmosferi ugruna fotografik hayati tamamen
bastinirlar. Bir 6l¢iide, filmleri kameraya alinmig tiyatrodan bagka bir
sey degildir. Ogrenciler tiyatroda nasil hareket edilirse dyle hareket
ederler, antik Yunan manzaralan boya kokar, Rounseville’in Hoff-
mann’ina heba edilen yakin ¢ekimler onun bir film karakteri degil de
opera solisti oldugunu iyice belli eder. Sadece yapitin 6rnek bir per-
formansini icra etmeye yoOnelik bir arzudan miilhem olsaydi ne kadar
sikintili da olsa savunulabilir bir girigim olabilirdi. Ancak Powell ve
Pressburger daha fazlasinin pesindedir — belki de konserve operaya
en ¢cok yaklasan ve bu nedenle film olarak son derece yavan kalan son
epizot hari¢. Bize orijinali tathrmakla yetinmeyip onu siisleyip zen-
ginlestirmek i¢in kullanabilecekleri ne kadar sinematik numara ve il-



MOZIK 271

liizyon varsa kullanirlar. Tales of Hoffmann baleler, renkler, kostiimler
ve siislemelerle dolu bir tiir siiper-sahnede gelisir.

Gergi bu fantastik gegit toreni lehine bir sey de sdylenebilir. Bu
kadar gosterigten ve iisluplarin rahatsiz edici bir karigimindan zarar
gormiis olsa da, sahnenin imkénlarini agan ve kimi zamanlar insan
biiyiileyen —6zellikle de Moira Shearer’in yanardoner bir boslukta sii-
ziildiigii sahne— bir seyirliktir. Siiphesiz sinemadir bu. Ama operanin
degerlerine ve anlamlarina teslim oldugu i¢in kendine yabancilagmig
bir sinema. Gegit téreninin tamami Offenbach’in operasinin biiyiisii-
nii yiiceltmek i¢in tasarlanmugtir. Powell ve Pressburger, gercek hayati
yakalamanin bir yolu olarak 1skartaya ¢ikardiklar sinemaysi, tiyatroda
sahnelenemez olsa da esasen sahne imgelerinden ibaret bir imge or-
giisii geligtirmek iizere yeniden kargimiza ¢ikarir. Lumiere’in biitiin o
yeniliklerinden Méli¢s’in teatral peri dlemlerine ¢ekilmislerdir. Amag-
lart muhtemelen gekirdegi operaolan bir Gesamtkunstwerk, Werfel’in
filmin sanat alemine yiikselisine dair aldatici riiyasina cevap veren bir
ekran eseri yaratmakt.

Ancak sinema kendisini terk edenlerden intikamini alir. Disney’in
Fantasia’daki animasyonlar1 gibi bu gorsel orjiler de beslendikleri
miizigi tiiketirler. Opera zayiflar ve geriye, gozleri kamastirarak zihni
bulaniklagtiran parazitik bir mizansen kalir. Mucizevi stiidyo efektle-
rinden inga edildigi i¢in, kameranin ortaya ¢ikarabilecegi herhangi bir
mucizeye izin vermez. Biiyiisiiniin ne kadar aldatici oldugunun anla-
§1lm551 icin, tek bir yapragin dalgalanisi yeter de artar.



9

Seyirci

ETKILER

Sessiz donemde, elestirmenlerin hemen hepsi filmlerin seyirciyi 0z-
giil bigcimlerde etkiledigi konusunda hemfikirdi. Mesela 1926’da Re-
né Clair ekrandaki goriintiileri uykumuzu istila eden goriilere, seyir-
ciyi de bu goriilerin ¢agrisimsal giiciintin etkisi altinda riiya goren bi-
rine benzetiyordu.! Imgelerle isleyen sessiz filmler hi¢ kugkusuz si-
nemaya ozgii etkiler yaratiyordu. (Mecradan rahatlikla ayn tutulabi-
lecek, kamerayla gorsellestirilmis olay orgiilerinden ibaret pek ¢ok
tiyatro oyunu ve uyarlamasi vardi muhakkak, ama ¢ogu zaman bun-
larda bile tekil etkileri dogrudan desteklemeleri gereken olay oOrgiisii-
niin anlamindan kaynaklanmayan ¢ekimler veya sahneler olurdu.)
Sessiz filmler i¢in gegerli olan seylerin, sozlii filmlerle artik hiik-
miinii yitirdigi one siiriilebilir. Seyircinin tepkisini 6l¢gen aragtirmalar
bu alanda daha yeni basladi1 igin, konu hakkinda bilgi edinmek igin
az ¢ok izlenimlere dayanan gozlemlere itimat etmemiz gerekecek.
Son on-yirmi yilin literatiirii bu bakimdan zengindir. Ekseriyetle
hemfikir olduklar konu, sesin geliginin sinemayi kayda deger 6l¢iide
degistirmedigidir: Giiniimiiz sinema seyircisinin, sessiz donemin se-
yircisiyle esasen hemen hemen ayn1 deneyimleri yasadigini one siir-
mektedirler.2 Ger¢i René Clair 1950°de s6z ve sesin sinemaya seyir-

1. Clair, Réflexion faite, s. 111-2.

2. Omegin Cohen-Séat, Essai sur les principes d’une philosophie du cinéma, s.
92’de etkide bir siireklilik varsayimina dayanir; iyimserlikle, kelimelerin goriintiileri
kismen “sterilize” edebildigini ama bogmadigin savunur.
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cinin riiyalara dalmasin1 —ki 1926’da sinemaya atfettigi etki tam da
budur-3 engelleyen bir gergeklik unsuru ekledigini belirtir. Ancak
1950’de soyledikleri biiyiik ihtimalle, kendi Paris komedileri gibi gor-
selleri vurgulamaya devam eden ve dolayisiyla sinematik yaklagimla
pekala uyumlu olan sozlii filmlerden ziyade, diyalogun agirlig: altin-
da ezilen filmlerle ilgilidir. Sesli veya degil, filmin, daha dogrusu si-
nematik filmin seyircinin iizerinde diger mecralarin mahrum oldugu
tarzda bir etki yaratmasi beklenebilir.

Duyular iizerindeki etkiler

Farkli goriintiiler farkli reaksiyonlar yaratir; kimileri dogrudan akla
hitap eder, kimileri sirf simge iglevi goriir, vs. Diger goriintii gesitle-
rinin aksine, film goriintiilerinin 6ncelikle seyircinin duyularin etki-
ledigini; daha akliyla kargilik verecek hale gelmeden, seyirciyi psi-
kolojik olarak yakaladigini varsayalim. Bu varsayimi destekleyen ar-
giimanlar sunlardir:

Birincisi, filmler fiziksel gercekligi fiziksel gergekligin kendisi
icin kaydeder. Sonugta ortaya ¢ikan goriintiilerin gercekgi niteligin-
den etkilenen seyirci, ham haldeki doganin boyle fotografik goriintii-
lerin yeniden iirettigi maddi vechelerine nasil tepki verecekse bu go-
riintiilere de Oyle tepki verir. Goriintiilerin seyircinin hassasiyetine hi-
tap etmesi buradan kaynaklanir. Salt varliklanyla, seyirciyi belirle-
nimsiz ve ¢cogu zaman amorf Oriintiilerini diiglinmeksizin 6ziimleme-
ye sevk ederler adeta.

Ikincisi, kaydetme yiikiimliiliiklerine uygun olarak, filmler diin-
yay1 hareket halinde sunarlar. Herhangi bir filmi diigiiniin: Tam da do-
gasi itibariyle, hep birlikte bir akis, siirekli bir hareket izlenimi veren
siirekli degisen goriintiilerden olusan bir ardigikliktir. Ve hi¢ kusku-
suz, hareketli seyleri sunmayan —ya da daha dogrusu one ¢ikarma-
yan- bir film yoktur. Hareket bu mecranin baglangici ve sonudur. Ha-
reketin goriiniigiiniin, seyircide kas refleksleri, motor itkiler vb. ki-
nestetik tepkileri tetikleyen bir “rezonans etkisi” var gibidir. Her ha-
lilkdrda, nesnel hareket psikolojik bir uyaran olarak ig goriir. Henri

3. Clair, Réflexion faite, s. 112.
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Wallon hareketin iizerimizdeki cazibesini §0yle aciklar: “Goriintiileri
degisip duran filmden gozlerimizi alamayiz — sadece hikayenin ucunu
kagirmayalim veya bundan sonra ne olacagini anlayalim diye degil;
birbirini izleyen goriintiilerden olusan bu akista, bize, dikkatimize,
duyularimiza, vizyonumuza [bu akigin] higbir seyini kagirmamamizi
empoze eden bir tiir gekim, bir tiir tahrik [tetikleme] oldugu igin. Oy-
leyse hareket basli bagina gekici ve bilyiileyici bir seydir.”4 Peki hare-
ketin bu cebri gekiciligini nasil agiklayabiliriz? Omegin Copei, birgok
hayvanin kendisini ilgilendiren bir seyi —avini, diigmanini— hareket
etmedigi takdirde fark etmedigini belirterek, bunun kokenlerini biyo-
lojik mirasimiza kadar gotiiriir.5 Oyle bile olsa, etkinin kendisi epeyce
yerlesik goriinmektedir: Hareketin temsilleri bedenimizin en derin
katmanlarinda bir kipirtiya yol agar. Oyuna ¢agrilan, duyu organlari-
muzdur.

Ugiinciisii, film fiziksel gergekligi sadece kaydetmez, aksi takdir-
de gizli kalacak taraflarini, sozgelimi sinematik teknik ve araglarin
yardimiyla mevcut verilerden tiiretilebilecek uzamsal ve zamansal bi-
¢imlenimleri de ortaya cikarir. Burada 6ne ¢ikan nokta, (6nceki bag-
lamlarda etraflica ele aldigimiz) boyle kesiflerin seyircinin psikolojik
tertibinden giderek daha fazla talepte bulunmak anlamina gelmesidir.
Karsilastig1 mechul sekiller akil yiiriitme giiciinden ziyade igsel or-
ganik yetilerini gerektirir. Dogustan gelen merakini1 uyandirarak se-
yirciyi duyu izlenimlerinin agir bastig1 boyutlara ¢ekerler.

Azalan biling

Biitiin bunlarorganik gerilimleri, me¢hul heyecanlan 6ne ¢ikarir. Co-
hen-Seat seyirciyle ilgili olarak “insanin zihinsel ve iistiin becerilerini
kullanmaya ¢aligmay: birakmasina yol agan esasen halinden az ¢ok
belli bir memnuniyet duymasi degildir; daha ziyade, refleksiyona ga-
yet yatkin bir zihnin bile, sok gibi duygularin ¢alkantisinda diisiince-
nin gii¢siiz kalacagim anlayacak olmasidir,” der. Cohen-Séat ayni

4. Wallon, “L’acte perceptif et le cinéma”, Revue internationale de filmologie,
Nisan-Haziran 1953, c. IV, no. 13:107.

5. Fr. Copei, “Psychologische Fragen zur Filmgestaltung”, Film und Bild, 1944,
Jahrgang 10, no. 9-12; aktaran Meyerhoff, Tonfilm und Wirklichkeit, s. 39.
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baglamda seyircinin ve i¢inde kopan “psikolojik firtinalarin” bagina
gelen “zihinsel vertigo”dan da bahseder.6

Sinema seyircisi s6z konusu oldugunda, diisiince ve kararlarin ana
kaynag olarak benlik kontrol giiciinii birakir. Avrupali gozlemci ve
elestirmenlerin tekrar tekrar dikkat ¢cektigi sinema seyircisi ile tiyatro
seyircisi arasindaki ¢arpici fark bununla agiklanabilir. Sezgileri kuv-
vetli bir Fransiz kadin vaktiyle, “tiyatroda ben her zaman benimdir,”
demistir bu yazara, “ama sinemada ¢oziiliip her tiirlii sey ve varlik
olurum”.” Wallon kadinin bahsettigi ¢oziilme siirecini biraz daha
acar: “Sinema kendine has bir etki yaratiyorsa, kendimi goriintiileriy-
le 6zdeslestirdigim, ekranda gosterilen seyin iginde kendimi az ¢ok
unuttugum igin yaratiyordur. Kendi hayatimin iginde degilimdir artik,
karsimda yanstyan filmin i¢indeyimdir.”8

Demek ki filmler seyircinin bilincini zayiflatmaya meyleder. Si-
nemalarin karanlk olmasi, bilincin geri ¢ekilisine katkida bulunuyor
olabilir. Karanlik otomatikman fiili varolusla temasimizi azaltir, bizi
yerinde hiikiimler ve diger zihinsel faaliyetler igin gerekli olan pek
cok cevresel veriden yoksun birakir. Zihni uyusturur.® 1920’lerden
bugiine kadar, film merakhlan kadar kargitlarinin da mecrayi hep bir
tiir uyusturucuya benzetmis ve sersemletici etkilerine dikkat ¢ekmis
olmasinin nedeni budur!® — bu ayrica sinemada soziin ¢ok sey degis-

6. Cohen-Séat, Essai sur les principes d'une philosophie du cinéma, s. 154-5.

7. Barjavel, Cinéma total, s. 68’de kendini benzer gekilde ifade eder: “Tiyatroda.
seyirci seyirlige dikkat kesilir, sinemada ise onun bir parcasi haline gelir.” Aynca
bkz. Licart, Thédtre et cinéma: Psychologie du spectateur, 6zellikle s. 19, 20, 57.
Licart tiyatro ile sinemanin farkli psikolojik etkilerini uzun uzadiya tartigir, grafik
olarak iki pitoresk diyagram seklinde 6zetler. Bu kiiciik kitap keskin ve acayip goz-
lemlerin bir harmamdir. Licart sinemanin duyular iizerindeki egsiz etkisini bir taraf-
tan tamamen kabul eder, bir taraftan da zihni “zenginlestiremedigi” iddiasindan do-
lay: buna kars:1 ¢ikar (s. 57). Bu hiikiim, kendisini sadece tiyatro ve geleneksel kiil-
tiire adamig olmasiyla gayet uyumludur.

8. Wallon, “L’acte perceptif et le cinéma”, s, 110.

9. Karanhgn etkileri i¢in bkz. Mauerhofer, “Psychology of Film Experience”,
The Penguin Film Review, Ocak 1949, no. 8:103; Clair, Réflexion faite, s. 111; Bar ja-
vel, Cinéma total, s. 68.

10. Sinemanin uyusturucu etkisi i¢in bkz. Maugé, “Qu’avez-vous appris au ci-
néma?”, Du cinéma,Mayis 1929, Série [, no. 3; Cranston, “The Prefabricated Dayd-
ream”, The Penguin Film Review, 1949, no. 9:27; Epstein, Cinéma, s. 103; Wallon,
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tirmediginin de agik bir gostergesidir. Uyusturucu, miiptelalarim ya-
ratir. Sinemanin salt psikolojik bir itkiyle sik sik ziyaretine gelen mii-
davimleri oldugu sOylenebilir.!' Bu insanlar1 harekete gegiren belli
bir filmi seyretme veya hosca vakit gegirme arzusu degildir; asil 6z-
lemini duyduklar sey bir siireligine bilincin kiskacindan kurtulmak,
karanlikta kendi kimliklerini kaybetmek ve duyulariyla 6ziimsemeye
hazir bir halde, ekranda birbirini takip eden goriintiilere dalmaktir.*

Arasdz: Propaganda ve film

Sinema seyircisi hipnotize edilmis kisiyle cok benzer bir durumdadir.
Gozlerinin oniindeki 1g11til1 dikdortgenle —hipnozcunun elindeki pa-
riltili nesneyi andirir— biiyiilenmis bir halde, zihninin boglugunu istila
eden ¢agrisimlara kargi1 koyamaz.'2 Film emsalsiz bir propaganda ara-
cidir.!3 Lenin’in su s6zii de buna dayamir: “Sinema bizim igin biitiin
sanatlar i¢indeki en 6nemli aragtir.”14

Belgesel filmin propaganda mesajlari i¢in hizir gibi yetistigini dii-
stinen Grierson bir keresinde “belgesel cekerken sadece kafanizi degil
karin kaslarinizi da kullanirsiniz” demistir. !5 Reformlar: halka anlatip

“De quelques problémes psycho-physiologiques que pose le cinéma”, Revue inter-
nationale de tilmologie, Temmuz-Agustos 1947, c. I, no. 1:16.

11. Epstein, Cinéma, s. 107; Wallon, “De quelques problemes psycho-physi-
ologiques que pose le cinéma”, s. 16.

* Unlii Ingiliz karikatiirist David Low bir keresinde —bu anekdotu aktarma ne-
zaketini gosteren— Paul Rotha’ya bir sinemaya gidip goriintiilerin hareketinin iizeri-
ne akin etmesine izin vermekten keyif almak gibi bir aligkanligi oldugunu anlatmis.
Seyrettigi filmin ne oldugunu bilmez, ama ekrana boyle dalarak igiyle ilgili muaz-
zam bir rahatlama yagarmus.

12. Filmlerin hipnotik giiciine sik sik dikkat gekilmis, bu konuda gesitli yorumlar
yapilmigtir. Omegin bkz. Meyer Levin, “The Charge of the Light Brigade”, Garbo
and the Night Watchman iginde, Cooke (haz.), s. 124-6; L’Herbier, “Puissance de
I’écran”, Bréviaire du cinéma iginde, Ford (haz.), s. 76; Epstein, Cinéma, s. 107; Co-
hen-Séat, Essai sur les principes d'une philosophie du cinéma, s. 28: Ouesnoy, Lit-
térature et cinéma (Le Rouge et le Noir: Les essais, no. 9), s. 31.

13. Krg. L’Herbier, “Puissance de I’écran”, s. 76.

14. Bkz. MacDonald, “The Soviet Cinema: 1930-1938”, Partisan Review, Tem-
muz 1938, c. V. no. 2:40; Pudovkin, Film Technique and Film Acting, I1. B6liim, s.
4,

15. Hardy (haz.), Grierson on Documentary,s. 77.
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sevdiren filmlerin Hindistan’in okuma yazma bilmeyen koyliilerine
fayda saglama imkan1 hakkindaki fikri soruldugunda, Pudovkin de
sasirtic1 derecede benzer bir cevap vermigtir: “Film en iyi 6gretmen-
dir ¢iinkii sadece beyinle degil biitiin bedenle dgretir.”!6

Bir fikrin satmasi i¢in sadece zekay: degil duyulan da cezbetmesi
gerekir. Her fikrin pek ¢ok igerimi vardir, bunlarin ¢ogu —bilhassa da
ortiik, fikrin kendisine nispeten uzak olanlar- genelde davrams alig-
kanliklarni, psikosomatik tercihleri vs. kapsayanderin psikolojik kat-
manlarda reaksiyona yol agar. Miistakbel inanan, bir fikri diisiinsel
acgidan reddetmekle beraber, (¢ogunlukla akla hiirmetini gostermeye
calisirken rasyonellestirdigi) bilingdisi diirtiilerin baskisiyla, duygu-
sal agidan kabul edebilir. Veya bunun tam tersi olur: Bir fikre duygu-
sal direnci o fikrin zekasi iizerindeki etkisinden daha giiglii ¢iktig1igin
onu reddeder. Propaganda etkili olacaksa, akil yiiriitme giiciinii “bag”
tan ¢ok “karin kaslarm etkilemeye meyilli ima ve tegviklerle takviye
etmelidir.

Filmler tam da bunu yapar — goriintiilii pazarlamalardan ibaret
kalmadiklan, hem Grierson'in hem de Pudovkin’in dikkat ¢ektigi gibi
gorsel iletimleri One ¢ikaran hakiki filmler olduklan takdirde tabii.
Film goriintiileri seyircinin elestirel yetilerini azalttigindan, bu goriin-
tiileri seyircinin duyularini pazarlanan fikre uygun hale getirecek ge-
kilde secip diizenlemek her zaman miimkiindiir. Goriintiilerin dogru-
dan bu fikre atifta bulunmasi gerekmez; bilakis, ne kadar dolayl iler-
lerlerse —verdikleri mesajla baglantili degilmis gibi goriinen olay ve
durumlan gosterirlerse—savunulan amaglauzaktan da olsa bir alakasi
olabilecek bilingdis: saplantilara ve bedensel egilimlere ulagma ihti-
malleri de o kadar artar.

Belgesel olsun veya olmasin, pek ¢ok propaganda filmi igsel egi-
limleri kanalize etmeye ¢aligir. 1920’lerin Ruslarindan 6grendikleri-
ni* i¢giidiilerine duyduklan giivenle birlestiren Nazi sinemacilar, ak-
lin alacakaranlik kusaklarim harekete gegirme sanatinda ustaydilar.

16. Waddington, “Two Conversations with Pudovkin”, Sight and Sound, Kig
1948-9, c. 17,no. 68:161.

* Goebbels Poryomkin’ibir model olarak methedmis ve Alman sinemacilara Nazi
“devrim”ini boyle filmlerle yiiceltmelerini soylemistir. Bkz. Kracauer, From Cali-
gari to Hitler, s. 289.
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Sumuzaffer savas belgeseli Sieg im Westen’deki flesbek sahnesini ele
alalim. Burada Fransiz askerler Zencilerle i¢ i¢e, Majino Hatti’'nda
dans ederken goriiliir: Nazilerin Fransiz filmlerinden alip bir araya
getirdigi malzemelerden olugan bu boliimler agikga, seyirci izleyince
Fransizlarin kiistah ve yoz oldugu sonucuna varsin diye, dolayisiyla
da ayn1 zamanda seyircinin —pek de farkinda olmadig1 psikolojik me-
kanizmalar yoluyla— aklini gelip faziletli ve dinamik fatihlerin tarafi-
na ¢ekmek i¢in tasarlanmigti.1? Bir bakima maskelerini diigiiriiyordu,
daha dogrusu sahte bir maske diigiirmeydi bu; ve boyle bir yola bag-
vurmak muhtemelen seyircinin zihnini manipiile etmede bir rol oy-
nuyordu. Sozlii yorumlarin hi¢ olmamasi goriintiilerin kigkirtici gii-
ciinii daha da artiriyor, bu da goriintiileri seyircinin i¢inde organik an-
tipatiler ve sempatiler, karigik korkular ve bulanik beklentiler uyan-
dirmaya daha da muktedir hale getiriyordu. Goriintiilerin sahi oldu-
gunu bilmesi, seyirciyi belki de baslangigta yasadigi dogru olup ol-
madiklari honusundaki tereddiitten kurtariyordu.

Bu, film propagandasinin boylesine etkili olmasinin bagka bir ne-
denine gotiiriir bizi; ger¢i bu neden sadece belgesel filmlerde s6z ko-
nusudur. Olgulara sadik olduklarn diisiiniiliir—en iyi propaganda silahi
hakikat degil midir? Ne zaman ki bir belgesel zihinleri sarsmay1 ba-
sarsa, bu basarinin bir boliimii seyircinin su gotiirmez gergeklerle kar-
st karsiya oldugunu diisiinmesinden kaynaklamr. Herkes o anda ¢eki-
len goriintiilerin yalan soyleyemeyecegine inanmaya egilimlidir. Ama
yalan soyleyebildikleri asikardir. Omegin, tarafsiz geginen bir belge-
sel film bu amag dogrultusunda hazirlanmig sahneler icermese, tam
da olmas: gerektigi gibi kendisini gergekligi oldugu gibi sunmakla si-
nirlasa bile —ki seyircinin bekledigini aldigindan emin olmasi miim-
kiin degildir— verili bir nesnenin baz1 vecghelerini digerleri pahasina
one ¢ikarabilir ve bdylece o nesneye yaklagimimizi etkileyebilir. Ek-
rana gelen ¢ekimler miimkiin ¢ekimler arasindan yapilan bir segme
olmak zorundadir.

Bagka etmenler de is bagindadir. Isikta yapilan bir degisiklikle ay-
n1 yiiz yeni bir kisveye biiriinmiis olarak kargimiza gikar. (Alman fo-

17. Bkz. Kracauer, From Caligari to Hitler, s. 284 ve “The Conquest of Europe
on the Screen”, Social Research, Eyliil 1943, c. 10, no. 3.
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tografci Helmar Lerski'nin 1930’larda Filistin’de yaptig1 muazzam
bir deney bunu dogrular. Paris’teyken, kendisine bir evin gatisinda
poz veren modelinin alelade bir surati oldugunu anlatmigt1 bana.
Lerski perdeler kullanarak 15181 her seferinde biraz degistirip ¢ok ya-
kin mesafeden bu suratin yiizden fazla fotografim1 ¢ekmisti. Cok ya-
kin ¢ekim olan bu fotograflar tenin dokusunun ayrintilarina iniyor,
bdylece yanaklar ve kaslar ugaktan goriildiigii haliyle toprak olusum-
larin1 andiran esrarengiz isaretlerden olusan bir labirente doniiyordu.
Sonug inanilmazdi. Fotograflarin higbiri modeli andirmiyordu; ve
hepsi birbirinden farkliydi. Orijinal surattan, degigen 15181n uyandir-
digy, yiiz farkl surat ¢ikiyordu — bir kahramanin surati, bir peygam-
berin, koyliiniin, son nefesini veren bir askerin, yagh bir kadinin, bir
kesisin surati. Bu portreler —gercekten portreyse tabii— gen¢ adamin
gelecekte gegirecegi metamorfozlan mi haber veriyordu? Yoksa sa-
dece 151k oyunlariyla ona ebediyen yabanci hayalleri ve deneyimleri
siirekli degistirerek suratina m1 yansitiyordu? Proust, Lerski’nin dip-
siz igerimleri olan bu deneyine bayilirdi muhtemelen.)

Kamera agis1 gesitlemeleri de benzer bir sonug verir. Eisenstein
ve Pudovkin, Rus Devrimi giizellemelerinde, simif miicadelesini bii-
yiitmek ve seyircinin is¢ilere katilmasini saglamak igin siradigi agi-
lardan yararlanmugtir. Bir ¢arlik yandasina veya burjuvazi mensubuna
ayagina yakin bir noktadan odaklanilmig, boylece devasa goriinmesi
saglanmigtir — kibrine ve insafsizligina igaret eden bir kiigiik goster-
medir aslinda [32. Resim]. (Bagka baglamlarda, ayni prosediir kahra-
manlia da isaret edebilir.)

Bazen, senkronize edildigi ¢ekimlere ve sahnelere normalde on-
lara atfetmeyecegimiz bir anlam katmak icin miizik goreve ¢agrilir.
Omegin Sieg im Westen'de klise anlamlan olan miizik temalar1 asker-
lerin solgun yiizlerini canlandirir, bir Ingiliz tankim oyuncaga cevirir;
diger taraftan, hareket halindeki birka¢ Nazi tankina Alman ordusu-
nun kars1 konulamaz ilerleyisini ima etmek gibi 6nemli bir rol veri-
lir.!8 Disney doga filmlerinde sade bir bigimde duygulara hitap eden
birtakim melodileri baglica uyaran olarak kullanan veya ¢arpitan bu
prosediire bagvururken sinirlan zorlar.*

18. Kracauer, From Caligari to Hitler, s. 280. * Bkz. s. 252-53.
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Ancak bir belgesel sinemaci bizzat goriintiileri renklendirmekten
uzak durup bunun yerine gercek hayattan olgulari tarafsiz bir bigimde
vermeye girigse bile —nesnel aktarimin 6mek modellerinden biri olan
Ingiliz belgeseli Housing Problems" diisiiniin mesela—!® propaganda
mesajlarini salt kurgu yoluyla aktarmasi hala miimkiindiir. Kuleshov’
un meshur deneyi bu imkani kesin bir bigcimde ortaya koyar.* Bunun
klasik dmeklerinden biri, 1928’de Berlin’de skandal yaratan solcu bir
aktiialite filmidir. Sosyalist egilimleri olan Alman entelektiiellerinden
olusan bir birligin yayinladig: bu film, daha 6nce gosterildiginde kim-
senin canini stkmamig olan UFA filmlerinden alinan ¢ekimlerden olu-
sur sadece. Yalnizca ¢ekimlerin sirasi degistirilmigtir.20 Biitiin bunlar,
belgesel filmlerin dogruluguna duydugumuz giivenin dayandig ze-
minin saibeli oldugunu ortaya koyar. Oyleyse sunduklari kanitlara ne-
den bu kadar kolay teslim oluruz? Cok da yersiz bir giiven degildir
bu, ¢iinkii belgeseller nihayetinde gergek seyleri ve olaylan gosterir;
ekrana bakarken kendimizi i¢inde buldugumuz trans hali de bunu
destekleyip giiclendirir.

Biitiinliik igin, son olarak su eklenebilir: Ekran propagandasinin
etkililigi filmin ¢ogaltilabilirligiyle de baglantihdir. Sinema, der Rot-
ha, “mekanik yollar sayesinde milyonlarca kisiye ulagabilir, ama bir
kere degil, bugiin, yarin ve yeterince kaliteliyse on yil sonra, sayisiz
defa ulasabilir.”2!

Rilya gérmek

Bilincin azalmasi riiyaya davetiye ¢ikanr. Sozgelimi Gabriel Marcel
sinema seyircisinin kendisini uykuyla uyaniklik arasi fantazileri des-
tekleyen bir durumda buldugunu 6ne siirmiigtiir.22 Seyircinin bu hali-
nin, kargisindaki seyirligin tiiriiyle alakalioldugu gayet agiktir. Lebo-

19. Krs. Rotha, Documentary Film, s. 176, 195-6.

* Bkz. s. 161.

20. Kracauer, From Caligari to Hitler,s.297.

21. Rotha, Documentary Film, s. 58.

22. Marcel, “Possibilités et limites de I’art cinématographique”, Revue inter-
nationale de filmologie, Temmuz-Arahk 1954, c. V, no. 18-19:171. Aynca bkz. Me-
yerhoff, Tonfilm und Wirklichkeit, s. 81-2.
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vici’nin sozleriyle “film, riiya gordiirten ... bir riiyadir”.23 Bu da fil-
min hangi unsurlannin seyirciyi hiilyalara daldiracak, hatta bunlarin
seyrini etkileyecek kadarriiyamsi olabilecegi sorusunu giindeme ge-
tirir.

FILMLERIN RUYA NITELIGI OZERINE

Imal edilen riiyalar: Filmler, kitle eglencesi olduklan lgiide, genis
kitlelere aitoldugu sdylenen arzulara ve hayallere hitap etmek zorun-
dadir.2¢ Hollywood’a “riiya fabrikas1” denmesi anlamlidir.25 En ticari
filmler kitlesel tiiketim igin iiretildiginden, bu filmlerin olay orgiileri
ile alicilan arasinda yaygin gibi goriinen hayaller arasinda belli bir
iligki oldugunu varsaymak hakkimizdir; bagka bir deyisle, ekrandaki
olaylann fiili riiya Oriintiileriyle bir bigcimde iliskili oldugu, dolayisty-
la 6zdeslesmeyi tesvik ettigi diisiiniilebilir.

Yeri gelmigken, bunun muhakkak yakalamasi zor bir iligki oldu-
guna da deginmek gerekir. Kitlesel istekler muglakliklar1 nedeniyle
¢ogu zaman farkh yorumlara agiktir. Insanlar katilmadiklan seyleri
hemenreddederler, buna kargilik egilim ve 6zlemlerinin asil amaglan
konusunda o kadar da emin degildirler. Dolayisiyla mevcut kitlesel
arzular tatmin etmeyi amaglayan film yapimcilan i¢in geriye bog bir
alan kalir. Mesela bastirilmig kagma ihtiyaci ¢ok farkh sekillerde din-
dirilebilir. Kitlesel riiyalar ile film igerigi arasindaki daimi etkilesim
de buradan kaynaklanir. Her popiiler film popiileristeklere uygundur;
ancak bu isteklere uyarak onlann biinyevi muglaklhigin1 kaginilmaz
olarak ortadan kaldirmis olur. Boyle bir film bu istekleri belli bir dog-
rultuda gelistirir, pek ¢ok anlamdan biriyle kargilar. Boylece filmler,

23. Lebovici, “Psychanalyse et cinéma”, Revue internationale de filmologie, c.
I, no. 5:54.

24. Mauerhofer, “Psychology of Film Experience”, The Penguin Film Review,
Ocak 1949, no. 8:107: “Film deneyimi sayisiz insana hiilyalar igin kabul edilebilir
malzeme saglar.” Wolfenstein ve Leites Movies: A Psychological Study’de filmlerin
hiilya nitelegini vurgular.

25. Film prodiiksiyonunun kugkusuz biitiin merkezleri i¢in gegerli olan bu terim,
iki kitabin adinda da karsimiza gikar: Ilja Ehrenburg’un akillica olmakla beraber ta-
rafli bir gazetecilik 6megi olan kitab1 Die Traumfabrik: Chronik des Films (Berlin,
1931) ve Hortense Powdermaker’'in Hollywood: The Dream Factory’si (Boston,
1950).
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tam da belirlilikleri yoluyla, i¢inde ortaya ¢iktiklar belirsizligin do-
gasini tammlar.26

Ancak Hollywood’un —sadece Hollywood’un degil tabii— tertip-
leyip pazarladigi hayaller bu baglamda konu digidir. Bunlar filmin
biitiiniinde degil, esasen olay orgiisiinde zuhur ederler; ¢ogunlukla
mecraya disaridan dayatihirlar. Ortiik toplumsal egilimlerin isaretleri
olarak 6nem tagimalari ¢ok miimkiinse de estetik agidan pek faydalan
yoktur. Bu baglamda dnemli olan, kitlesel bir eglence araci olarak
mecranin sosyolojik iglevleri ve icerimleri degildir; asil mesele daha
ziyade film olarak filmin, seyirciyi riilya gormeye sevk eden riiyamsi
unsurlar igerip igermedigidir.

Ciplak gergeklik: Sinematik filmlerin yer yer riiyalar1 andirdifa soy-
lenebilir — tekrar tekrar fantazi ve zihinsel imge alemlerine sapmala-
rindan tamamen bagimsiz bir niteliktir bu, dyle ki en agik haliyle
filmlerin gergek hayat fenomenlerine yogunlastigi yerlerde kargimiza
¢ikar. Sidney Meyers’in The Quiet One’indaki Harlem evleriyle so-
kaklarinin belgesel ¢ekimleri, 6zellikle de son boliim boyle bir niteli-
ge sahip gibi goriinmektedir [33. Resim]. Kadinlar ayakta, neredeyse
hareketsiz, evlerin kapilarinda durmaktadir; meghul karakterlerin et-
rafta dolandig goriiliir. Evlerin kasvetli cepheleriyle beraber, anlati-
nin kigkirtt131 imgelemimizin iiriinleri de olabilirler pekala. Siiphesiz
tasarlanmug bir etkidir bu, ama ¢iplak gercekligin keskin bir kaydiyla
elde edilmistir. Filmler belki de en ¢ok dogal nesnelerin ham ve pa-
zarliksiz mevcudiyetiyle bizi afallattiklarinda riiyalara benzerler —ka-
mera onlar fiziksel gercekligin rahminden daha gimdi ¢ikarmig, go-
riintii ile fiili varolug arasindaki gobekbagi daha kesilmemistir adeta.
Boyle goriintiilerin ani dolaysizliginin ve sok edici dogrulugunun, rii-
ya imgeleriyle 6zdeslestirilmelerini hakh ¢ikaran bir tarafi vardir.
Mecraya has bagka birtakim iletimler de neredeyse aym etkiye sahip-
tir; sozgelimi zaman ve mekandaki ani yer degistirmelerle, “baska bir
boyutun gercekligi’ni kapsayan gekimlerle ve gercekligin ozel tarz-
larini sunan boliimlerle aktarilan riiyamsi izlenimler bunlardan sade-
ce birkagidir.

26. Bkz. Kracauer, “National Types as Hollywood Presents Them”. T he Public
Opinion Quarterly, Bahar 1949, c. 13, no. 1:72.
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RUYANIN iKI iISTIKAMET1

Nesneye dogru: Bilincin kontroliinden kurtulan seyirci, oniindeki fe-
nomenlerin ¢ekimine karsi koyamaz. Daha da yaklagmasi igin el eder-
ler ona. Kesinlikten ¢ok, Séve 'nin dedigi gibi, huzursuzluk yaratirlar,
dolayisiyla seyirciyi kaydettikleri nesnelerin varhgini, onlarn agikla-
mak icin degil, sirlarin agiga ¢ikarmak igin incelemeye girismeye
sevk ederler.2” Boylece nesnelere dogru ve nesnelerin igine siiriiklenir
—tipk1 yarattig1 manzaranin huzurunun 6zlemiyle o manzaranin igine
girip, fircadarbelerinin igaret ettigi uzak daglaradogru yiiriiyen ve bu
daglann iginde kaybolup bir daha hi¢ goriinmeyen o efsanevi Cinli
ressam gibi.

Ancak seyirci bir nesnenin ¢oklu anlamlarinin ve psikolojik kar-
stliklarinin labirentinde adeta bir riiyadaymig gibi dolasmadig: tak-
dirde, onu yoriingesine ¢eken nesnenin varlifini yanm yamalak da
olsa anlamayi iimit edemez. Filmde tezahiir ettigi haliyle maddi va-
rolus, sinema seyircisini sonsuz arayislara sevk eder. Seyircinin bu
ozgiil hassasiyetini ilk fark eden muhtemelen Fransiz Michel Dard
olmugtur. Sessiz filmlerin doruk noktasina ulagtig1 1928 de, Dard si-
nema miidavimi genglerde yeni bir hassasiyetin varligini gormiistiir;
bu hassasiyeti, ne kadar cogkulu da olsa, hakiki bir ilk elden deneyi-
min biitiin 6zelliklerine sahip sozlerle dile getirmistir: “Bugiine kadar
Fransa’da boyle bir hassasiyet goriilmemistir sahiden: pasif, sahsi,
miimkiin oldugunca az hiimanist veya hiimaniter; daginik, diizensiz
ve amip gibi kendisinin bilincinde olmayan; bir nesneden yoksun, ya
da daha dogrusu [nesnelerin] hepsine sis gibi iligik, [ve] yagmur gibi
ice isleyen; tagimasi zor, memnun etmesi kolay, zapt edilmesi imkan-
s1z; her yerde, tetiklenmis bir riiya gibi, Dostoyevski nin bahsettigi ve
hi¢bir sey vermeden siirekli toplayan o tefekkiire dalgin”.28 Seyirci,
tefekkiire daldig: nesneleri kusatmayi hi¢ basarir mi1? Bu gezintileri-
nin bir sonu yoktur. Gerg¢i bazen, binlerce ihtimali derinlemesine in-
celedikten sonra, biitiin duyularini sonuna kadar agms, karmasik bir

27. Seve, “Cinéma et méthode”, Revue internationale de filmologie, Temmuz-
Agustos 1947, c. I, no. 1:45-6.
28. Dard. Valeur humaine du cinéma, s. 10.



284 ALANLAR VE UNSURLAR

muriltiyr dinliyormug gibi hissedebilir. Bu belirsiz miriltimin —varolu-
sun minltisi— ona ulagtig1 an, ulagilamaz amaca en ¢ok yaklastig1 an
olabilir.

Leopara benzeyen sapka: Diger istikametteki riiya siirecleri psikolo-
jik etkilerin bir iiriiniidiir. Seyircinin orgiitlii benligi teslim oldu mu,
bilingalt1 veya bilingdis1 deneyimleri, kaygilan ve umutlan ortaya ¢i-
kipipleriele gecirmeye meyleder. Film ¢ekimleri belirlenimsizlikleri
nedeniyle atesleyici bir kivilcim olarak ig gormeye bilhassa uygundur.
Boyle herhangi bir ¢cekim sinema seyircisinde bir reaksiyonlar zinci-
rini, artik asil kaynag etrafinda ddnmeyen, seyircinin ¢alkantili i¢sel
cevresinden kaynaklanan bir ¢agrigimlar siiriisiinii ategleyebilir. Bu
hareket seyirciyi verili goriintiiden 6znel hiilyalara gotiiriir; seyircinin
daha 6nce bastirdig: korkularini harekete gegirdikten veya onu bir is-
tegin gelecekteki gerceklesmesinin hazzina dalmaya sevk ettikten
sonra, goriintii geri ¢ekilir. Blaise Cendrars eski bir filmi hatirlayarak
sunlari anlatir: “Ekranda bir kalabalik goriiniiyordu ve kalabaligin
iginde sapkasini kolunun altina sikigtirmig bir delikanh vardr: Birden,
digerlerinden farki olmayan bu sapka, hareket etmeksizin, hayatla
dolmaya baglads; tipki bir leopar gibi iizerinize atlamaya hazir oldu-
gunu hissedebiliyordunuz! Neden? Bilmiyorum.”?® Sapkanin leopara
doniismesinin nedeni belki de goriinmesinin anlaticida gayri iradi ani-
lar uyandirmig olmasidir (Proust’ta Madlen’in yaptig1 gibi) — kolunun
altindaki kiigiik gapkanin, resimli kitabindaki benekli yirticthayvanin
esrarengiz bir bigimde dahil oldugu koskocaman duygularin tagiyicisi
oldugu, dilsiz ¢ocukluk giinlerini dirilten duyumlarin anilan.?

Iki hareket arasindaki baglanti: Birbirine ters oldugu asikar bu iki rii-
ya hareketi pratikte neredeyse birbirinden ayrilamaz. Transa gecer gi-
bi bir cekime veya bir dizi ¢ekime dalmak, yerini her an, kendisine
vesile olan goriintiilerden giderek ayrilan hiilyaya birakabilir. Bu ne
zaman gergeklesse, basta hayal giiciinii az ¢ok algilanabilir bir bigim-

29. Berge, “Interview de Blaise Cendrars sur le cinema”, Cinéma (Les cahiers
du mois, 16/17), 1925, s. 140.

30. Krs. Schachtel, “On Memory and Childhood Amnesia”, Psychiatry, Subat
1947, c. X, no. 1.
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de carpan bir goriintiiniin psikolojik kargiliklarina yogunlasan riiya
goren seyirci, goriintiiden ¢ikip bu goriintiiniin yoriingesinin otesin-
deki kavramlara dogru ilerler — kavramlar goriintiiniin igaret ettigi se-
ye o kadar uzaktir ki onlar1 hala goriintiiniin kargiliklan arasinda say-
mak anlamsiz olacaktir. Diger taraftan, seyirci siirekli ekrandaki 1s1-
nimlara maruz kaldigi i¢in, namevcut riiyacinin tekrar tekrar, arka-
sinda biraktifi goriintiilerin cazibesine yenik diigmesi ve onlarn kes-
fetmeye azimle devam etmesi beklenebilir. Kendi igine gomiilmekle
kendini terk etmek arasinda gidip gelmektedir.

I¢ ice ge¢mis bu iki riiya siireci, igerigi —belli belirsiz fantaziler ve
olgunlagmamis diigiinceler ¢aglayani— hala icinden kaynaklandiklarn
bedensel duyumlarin izini tasiyan hakiki bir biling akigi meydana ge-
tirir. Bu biling akigi, mecranin ilgilendigi baglica seylerden biri olan
“hayatin akig1”na bir 6l¢giide paraleldir. Dolayisiyla, bu akig1 gosteren
filmler biiyiik ihtimalle iki riiya hareketini de baglatir.

DOYUM
Film ve televizyon

Bunoktada, seyircinin tatmini meselesi giindeme gelir. Televizyonun
popiilerliginin artmasina bagl olarak sinemaya gitme oraninin gide-
rek azaldig1 bir zamanda, bu meseleyle ilgilenmenin asil konuyla pek
ilgisi olmadig1 yolunda bir itiraz gelebilir. Ancak bu itiraz birgok ne-
denden dolay:1 savunulamaz. Birincisi, iki mecranin birtakim asli
ozelliklerinin ortak olmasi, televizyonun, pek ¢ok insanin film izle-
meye can atmasina yol acan veya agmus olan tatminlerin hi¢ olmazsa
birazini sagladig1 sonucuna varmay: hakl gosterecektir. Dolayisiyla,
sinemanin kesinlikle sOniip gittigini farz etsek bile, sinema seyircisi-
nin hosuna giden seylere dair bir inceleme, televizyonun kitleleri ken-
disine nasil ¢ektigini agiklamaya yonelik herhangi bir girisim igin ge-
rekli bir referans gercevesi sunacaktir. Ikincisi, filmler kesinlikle mazi
olmamustir. Seyircileriyle beraber akin akin televizyon setlerine gog-
miiglerdir. Tipki fethedilenin kiiltiiriine teslim olan fatih gibi, televi-
zyon giderek sinema salonlarinin sagladiklarindan beslenir hale gel-
mektedir; aslinda yeni mecranin gekiciligi bir bakima eskisinin ¢eki-
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ciliginin devam etmesiyle agiklanabilir. Ugiinciisii, mevcut egilimin
televizyondan yana olmasinin geleneksel sinemanin ¢oktiigiinii gos-
terdigi diigiincesi tamamen mesnetsizdir. Sinemalar moda oldugu za-
man tiyatronun 6ldiigii soyleniyordu; ancak tiyatro, sinemanin hiicu-
mundan yara almadan kurtuldugu gibi, sinemadan pek ¢ok sekilde
faydalandi. Ayni sekilde, bu iilkedeki yakin donem geligmeler, biiyiik
radyo aglarinin televizyonun etkileri hakkindaki siiphelerinin genelde
abartili oldugunu gosteriyor. Televizyonun yiikselisi iki mecranin is-
levlerinin birbirinden ayrilmasina yol agmig, bu durum radyoya da
birtakim avantajlar saglamis gibi goriiniiyor. Oyleyse sinema bu krizi
pekala atlatabilir. Potansiyelleri tiiketilmis olmaktan ¢ok uzaktir ve
sinemanin yiikselise gegmesine yaramig olan toplumsal kosullar kay-
da deger bir bi¢cimde degismemistir heniiz. (Ayrnica, mecranin ayakta
kalma sansini giiglendiren kesinlikle biiyiik ekran degildir.)

Hayata aghk

Hugo von Hofmannsthal 1921°de Der Ersat: fiir Trdume (Riiyalarin
Ikamesi) baglikh bir makale yayimlamsg; burada, sinemaya giden ka-
labaliklar biiyiik endiistriyel merkezlerin ve sehirlerin insanlari, fab-
rika ig¢ileri, alt kademelerde ¢alisanlar vb. olarak tanimlamstir. Top-
lumun onlara dayattig1 hayat yiiziinden, der Hofmannsthal, zihinleri
bostur. Bu insanlar dilin toplumun onlar: kontrol etme araglarindan
biri oldugundan siiphelenirler, dolayisiyla dilden korkarlar; gazeteler
tarafindan veya parti mitinglerinde aktarilan bilginin, kendilerini, du-
yularinin onlara hayat oldugunu s6yledigi seyden daha da uzaga go-
tiirmesinden korkarlar. Bu yiizden, sessiz oldugu i¢in onlara daha da
cazip gelen filmleri olan sinemaya kacarlar. Sinema seyircisi orada
toplumun kendisine ¢ok gordiigii dolu dolu hayati bulur. Cocukluk
giinlerinde bu hayatin hayalini kurmustur ve sinema boyle hayallerin
ikamesidir.3!

Hofmannsthal, ¢alisan kitlelerin, basar1 hikayeleri anlatan veya
zenginlerin aylakligina bakig atan bir¢ok filmden alabilecegi hayali

31. Hugo von Hofmannsthal, “Der Ersatz fiir Traume”, Die Beriihrung der
Sphdren.
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zevklere igaret ediyor gibidir.32 Ancak ne is¢i sinifinin veya alt orta
sinifin ekonomik ve toplumsal ihtiyaglariyla, ne de bu ihtiyaglar igin
emniyet supabi iglevi goren klige hikaye Oriintiileriyle ilgilenmekte-
dir. Uzerinde durdugu mesele daha ziyade filmin, Hofmannsthal’in
kendi sinifsal konumu ve o donemde kendi iizerinde etkili olan ¢ev-
resel faktorlerle ilgili nedenlerden dolay: ¢alisan siniflara atfettigi
koklii, neredeyse metafizik bir arzuyu tatmin etme kabiliyetidir. Ciin-
kii kitlelerin sinema salonunda oturup ekram seyretmesi, Hofmanns-
thal’a gore, “biitiin ¢atilan ugurup sirlan ortaya ¢ikaran iblisler kral
Asmodeus’la beraber ugmak” gibidir. Bagka bir deyisle, sinemanin
ondan mahrum olanlara sundugu bitmez tiikkenmez hayattir bu. Hof-
mannsthal bunu ¢ok acik dile getirir. Riiya goren seyircinin hayal gii-
ciinii dolduran goriintiilerde yogunlagan “hayat 6zii”nden bahseder.
Ekrandan gegip giden riiyalar: ¢arpici bir bigimde “hayatin ebediyen
donen 1g1lt1l1 carki”na benzetir.

“Hayat”a ac¢ligin yaygin oldugu ve filmin tam da bu susuzlugu
dindirecek donanima sahip oldugu yolundaki iki varsayimla uyumlu
aciklamalar mecranin tarihini kateder. Daha 1919°da, Viyanali bir ya-
zar sinemada “hayatin nabzin1” hissettigimizi ve “kendimizi sinema-
nin hayal giiciimiizden kat kat iistiin olan ezici bereketine teslim etti-
gimizi” ifade eder.33 1930’da Fransiz yazar Beucler, tipki bir riiya gibi
evreni bize erisilir kildig1 i¢in filmi 6vdiikten sonra, bir keresinde si-
nemada yanina yanasan birinin soyle dedigini anlatir: “Benim igin si-
nema hayat kadar kiymetlidir.”* Bu s6z, Wolfgang Wilhelm’in Al-
man sinema seyircileri iizerinde yaptig1 ve 1940’ta doktora tezi Die
Auftriebswirkung des Films’e (Filmin Canlandirici Etkisi) dahil ettigi
bir arastirmanin diisturu olarak da kullanilabilirdi pekala. Wilhelm’in
aragtirmasi, yirmi liniversite 6grencisi ve 6gretim gorevlisiyle yapilan
bir anket ile farkli meslek ve yag gruplarindan kisilerle yapilan yirmi
ii¢ miilakata dayamr.3s Omeklem, kapsaminin darligi nedeniyle bag-

32. 1920’lerin sonunda Almanya’da seyircinin arzulan ile film igerigi arasindaki
iligkiler i¢in bkz. Kracauer, “Der heutige Film und sein Publikum”, Frankfurter Zei-
tung, 30 Kasim ve 1 Aralik 1928.

33. Pordes. Das Lichtspiel: Wesen-Dramaturgie-Regie, s. 22.

34. Beucler, “L’homme cinéma”, La Revue du cinéma, 1 Kasim 1930, c. II, no.
10:20.
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layici olmaktan uzaksa da, Hof mannsthal’in dikkat ¢ektigi hususlarla
ilgili olmasi bakimindan 6nemlidir. Verilen cevaplardan bazilari soy-
ledir:

“Film, tiyatrodan dahafazlahayatdemek. Tiyatrodaizledigimsanateseri
bir sekilde tasarlanip igslenmig gibi goriiniiyor. Ama bir film gosteriminden
sonra, az 6nce hayatin tam ortasindaydim gibi hissediyorum.” (ev hanimi)*

“Nihayetinde insan hayattan bir gey almak istiyor.” (geng bir ig¢i)

“lyi bir film insanlarla ve ‘hayat’la temas etmeme yardimediyor.” (hem-
sire)

“Tamd1gim insanlar ne kadar az ilgi gekiciyse o kadar sik sinemaya gidi-
yorum.” (igadami)

*“Bazi giinler, bir tiir ‘insana aglik’ (Menschenhunger) beni sinemaya sii-
riikliiyor.” (6grenci)

“Beni sinemaya siiriikleyen, siradigt durumlann, kavganin, heyecan ve-
rici garpigmalarin, agk sahnelerinin, kalabaliklann goriintiilerinin, mechul
diinyalarin, yeraltinin, ... savagin, toplumun uyandirdig1 duyuma, bir sinir gi-
diklamasina duydugum aghktir.” ilgingtir,ayni kisi 6yle devam ediyor: “Bir
biitiin olarak film kotii olabilir, ama atmosferi iyiyse, bahsettigimtiirden ay-

rintilar beklentilerimi kargiladig takdirde beni genelolaraktatmineder.” (6g-
renci)36

Araytirma gosteriyor ki, Hofmannsthal’'in varsayimlarinin aksine,
sik sik sinemaya gitme itkisi ¢calisan kitleler arasinda yaygin olan ko-
sullardan, daha dogrusu sadece bu kosullardan kaynaklanmiyor. Film
miiptelalarinin arasinda baska toplumsal kesimlerden insanlar da var.
I¢sel motivasyonlan goz oniinde bulunduruldugunda, yukaridaki bii-
tiin cevap ve agiklamalar sinema miidavimlerinin yabancilagmadan,
yalmzliktan muzdarip oldugunu gosterir. Aynca, boyle kisilerin top-
lum tarafindan bastirilmis veya reddedilmis hissetmedigini de ortaya
koyar. Sinema miidavimi kederini bir tecrit haline; yeterli ve tatmin
edici insani iligkileri olmamasindan degil, etrafindaki nefes alan diin-

35. Aragtinnanin nasil tasarlandigina dair daha ayrintili bilgi i¢in bkz. Wilhelm,
Die Auftiiebswirkung des Films, s. 6-9.

* Bu agiklama, bir Fransizkadinin s. 275’te aktardigimiz agiklamasiyla paralel-
lik gosteriyor.

36.A.gy.,s. 19, 33, 34, 35.
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yayla, yaniiginden akip gecse varolusunu daha heyecan vericive daha
anlaml kilacak seylerin ve olaylarin akigtyla temasim kaybetmis ol-
masindan kaynaklanan bir tecride baglar. “Hayati” 6zler. Sinema, do-
lu dolu hayata temsili olarak katildig1 yanilsamasi yarattig: i¢in onu
ceker.

Bizatihi hayat kavrami

Giiglii bir kendilik olarak —6megin Walt Whitman’in ve hatta Emile
Verhaeren’in siirlerinde kendini ortaya koydugu haliyle— hayat kav-
raminin kokeni nispeten yakin bir tarihe dayanir. Kavramin s6zgelimi
Romantiklerden Nietzsche’ye, Bergson’a ve oradan da giiniimiize ka-
dar uzanan evrimini inceleme fikn bastan ¢ikaricidir; ancak boyle bir
inceleme, bash bagina genis kapsaml bir 6nerme oldugundan, bu ki-
tabin kapsamini asar. Dolayisiyla, belki de bizzat hayata duyulan nos-
taljiyi yaratmaya yardim etmis olan iki gelismeyi ele almak yeterlidir.
Birincisi, modemn kitle toplumunun yiikselisi ve bununla beraber
inanglar ve kiiltiirel geleneklerin ¢oziilmesi, bireyin birlikte yasaya-
cag bir dizi norm, yakinlik ve deger tesis etmistir. Normatif saiklerin
korozyonunun bizi bu saiklerin matrisi, altlarindaki taban olarak ha-
yata yogunlagmaya sevk etmesi miimkiindiir.

Ikincisi, bir “tahlil cagi”’nda yasiyoruz ve bu da, daha pek gok se-
yin yan1 sira, modem insanla beraber soyut diigiincenin somut dene-
yim kargisinda iistiinliik kazandifi anlamina geliyor. Mesela White-
head bilimsel bilginin estetik i¢goriiden ¢ok daha az kapsayici oldu-
gunu, ve teknolojik agidan hidkim oldugumuz diinyanin gercekligin
sadece duyularin, kalbin erisimindeki bir pargasi oldugunun gayet
farkindaydi. Hayat kavram, bilimin anemik uzay-zaman diinyasini
asan bu gercekligi de tamimlayabilir. Wilhelm, miilakatlardan elde et-
tigi malzemeden yola ¢ikarak, filmin en canlandirici etkilerinden bi-
rinin, teknoloji ve analitik diisiincenin basathigt duyarhliklarint ko-
reltmis olan kisilerin “hayat”la “duyumsal ve dolaysiz” temas kurma-
ya devam etmelerine imkan tanimasi oldugu sonucuna varir.3” Boyle-
ce benimsenen tam da dlgmeye gelmeyen bir gerceklik olur.

37.A.gy.,s. 47.
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Film - “hayatin igiltili garki”

Peki filmler tecrit edilmis bireyin 6zlemlerini nasil tatmin eder? Bas-
ka pek ortak taraflar1 yok belki ama, sinema seyircisi ekrana iigiigen
ucucu gergek hayat fenomenlerine duyarhilii bakimindan 19. yiizyil
flanewriinii andirir. Mevcut tamkliklara gore, iizerinde en giiclii etki-
yi yaratan gey bu fenomenlerin akigidir. Boyle fenomenler —taksiler,
binalar, gelip gegenler, yiizler— tesadiifi olan pargal olaylarla birlik-
te, muhtemelen seyircinin duyularini uyariyor ve ona riiya malzeme-
si saghyor. Barlar acayip maceralara isaret ediyor, hazirliksiz toplan-
malar taze insani temaslar vadediyor, ani sahne degisiklikleri kestiri-
lemeyen ihtimallere gebe oluyor. Film, tam da kamera gercekligine
gosterdigi ilgi yoluyla, bilhassa yalniz seyirciye, —seylerin ¢iplak se-
masinin, bizzat seyleri yerlerini almakla tehdit ettigi bir ortamda— gi-
derek biiziigen benligini bizzat hayatin kendisinin goriintiileriyle,
goz alici, amigtirmalarla dolu, sonsuz hayatin goriintiileriyle doldur-
masina imkan verir. Bircok farkl sekilde i¢ ice gegcirebilecegi bu
baglantilar1 gevsek goriintiilerin riiya goren seyirci agisindan ¢ok tat-
min edici oldugu agiktir, ¢iinkii goriintiiler ona somut nesnelerin, ¢ar-
pict duyumlarin ve siradig1 imkénlarin serap misali diinyasina kagig
yollari sunar. Simdiye kadar soylenenler seyircinin filmlerden aldig
keyfin olay orgiilerinden kaynaklanmadiginy, ille de onlardan kay-
naklanmasi gerekmedigini gostermektedir. Chaperot’nun sozleriyle,
“bazen, olay orgiisiiniin tamamim bildigimiz ve icler acis1 gidisatin
tahmin edebildigimiz bir filmin tam ortasinda, aniden, goriintiiniin
daha iist bir diizleme yiikseldigi ve ‘hikaye’nin olsa olsa ikincil bir
oneme sahip oldugu hissine kapilmaz miy1z?”’38* Film miiptelasin
tecritten kurtaran, onu tekrar tecrit edebilecek olan bireysel bir ka-
derden ziyade, siirekli degigen oOriintiilere gore bir araya gelip kayna-
san insanlarin goriintiisiidiir. Seyirci dramanin kendisinden ¢ok dra-
ma firsati pesindedir.

38. Chaperot, “Henri Chomette: Le poéme d’images et le film parlé”, La Revue
du cinéma, 1 Agustos 1930, c. II, no. 13:28.
* Bkz. s. 166.
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CGocuksu kadiri mutlaklik

Seyirci bu firsattan yararlanirken, bagka bir arzuyu da tatmin eder.
Yukarida degindigimiz gibi, Hof mannsthal seyircinin, riiyalarinin bi-
lingcdigina gomiilen cocukluk giinlerini canlandirdigini varsayar.
“Gozler 1s1ltili ekrandan hayatin bin kath imgesini edinirken,” der
Hofmannsthal, “yeraltindaki bu bitki ortiisiiniin tiimii en karanlik
koklerine kadar titrer”.3 Hofmannsthal hakliysa, inat¢1 gerceklikten
tasan riiyalar sayesinde mucizevi bir bigimde diinyay1 yonetmesi ba-
kimindan, sinema seyircisi yeniden ¢ocuk olur. Alman sinema seyir-
cileriyle ilgili aragtirmada da bu sav dile gelir. “Her yerde, bu diinya-
nin tannst gibi her geyin iistiinde olabilirim,” diyor bir psikoloji 6g-
rencisi. Kadin bir 6gretim gorevlisinin sdzleriyse soyle: “Her seyi go-
ren tann gibisiniz ve higbir sey sizden kagmazmas, her seyi kavnyor-
mugsunuz gibi hissediyorsunuz.”#

Miilakata katilan 6grencinin ve 6gretim gorevlisinin hayali kadiri
mutlakligindan duydugu tatmin belki de bizim bugiinkii durumumu-
zun bir semptomudur. Bu durumu niteleyen sadece baglayici norm ve
inanglarnn kaybolup gitmesi ve bir somutluk kaybi —hayata duyulan
achg aciklamay: saglayan iki gelisme— degildir, iigiincii bir etmen
daha vardir: bireyin kendi kaderi de dahil olmak iizere modem diin-
yay1 sekillendiren gii¢, mekanizma ve siireglere bir agiklama getir-
mesinin giderek zorlagmasi. Diinya siyasi ve diger bakimlardan o ka-
dar karmasiklagmustir ki artik basitlestirilemez. Her etki pek ¢ok yiizii
olan muhtemel nedenlerinden ayn goriiniir; bir senteze, birlestirici bir
imgeye yonelik her girigim yetersiz kalir. Dolayisiyla, etkiler karst-
sindaki yaygin cizlik hissi, tammlanmaktan kagtig1 i¢in kontrol edi-
lemez hale gelir. Siiphesiz bir¢ogumuz, ¢aresizce bu etkilere maruz
kaldigimiz igin, bilingli veya bilingsiz, ac1 ¢ekeriz. Boylece bu duru-
mu telafi edecek seyler aramaya baslariz. Ve goriiniise gore film, ge-
gici olarak bizi rahatlatmaya yatkindir. Ogretim gérevlisinin sozleriy-
le, sinemada “her seyi kavrarsimiz”. Burada, hayal kirikligina ugramis
olanlar, yaratiligin hiakimlerine doniisebilir.

39. Hofmannsthal. “Der Ersatz fiir Trdume”, s. 267.
40. Wilhelm, Die Aufrriebswirkung des Films, s. 22.



292 ALANLAR VE UNSURLAR

Riiya dleminden doniis

Ancak seyirci siirekliriiya gormez. Her sinema seyircisi, transa geger
gibi dalma nobetleri ile mecranin uyusturucu etkisinin azalir gibi go-
riindiigii anlarin birbirini izledigini gorecektir. Bir bakarsiniz goriin-
tiillerin akiginda ve mahrem hiilyalarda kaybolup gider, bir bakarsiniz
tekrar kiyiya siiriiklendigini hisseder. Bilinci biraz yerine geldi mi,
gayet dogal bir bigimde, iizerine akin eden duyu izlenimlerinin etkisi
altinda deneyimledigi seyin hesabini ¢ikarmaya calisir. Bu noktada
cok onemli bir mesele, simdilik ¢6ziimsiiz kalacak olan, film deneyi-
minin anlam meselesi giindeme gelir.*

* Bkz. s. 499.
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Deneysel Film

GIRIS: BASLICA IKI FILM TIPI

En genel iki film tipi hikayeli film ve hikayesiz filmdir; ikincisi, pek
cok deneysel filmi ve gesit gesit olgusal filmi kapsar. Mecrasinin 6z-
giil 6zelliklerine duyarh bir sinemacinin hikayeli film ile hikayesiz
film arasinda serbestce secim yapabilecegini varsayalim. Hemen iki-
sindenbirini mi segecektir, yoksa ikisinin de esit derecede tatmin edi-
ci ¢oziimlere imkén verdigi inanciyla boyle bir se¢cim yapma fikrini
toptan ret mi edecektir?

Bu apagcik bir mesele gibi goriinse de, literatiirde bilhassa da ilk
alternatiften yana olanlar tarafindan ¢ok tartigtlmigtir. S6z konusu
grup hikdye anlatmanin sinematik yaklagimla catigtigin1 savunur.
Avangardin hikdyeli filme isyanina gecmeden Once, birbirinden ta-
mamen bagimsiz bagka taraflarin meselenin anlam ve 6nemine isaret
eden ayn1 minvaldeki iki yorumu iizerinde durabiliriz.

Bunlardan ilki, André Maurois’nin bir gézlemidir ve bu duyarh
yazarn gercek bir deneyiminden kaynaklandig igin son derece car-
picidir: “Gittigim bir sinemada Larmes de clown’un reklamim gos-
terdiler; biiyiik bir topu yuvarlayan palyacgolari, dansgiy: tehdit eden
aslaniyla bir sirkin ¢ok giizel goriintiileriydi bunlar; hepsi muazzam-
di, muglakti, Saint-John Perse’in baz siirleri gibi ¢agrisgimlarla do-
luydu. Ertesi hafta filmi gormeye gittim. Dogru, tutarl,, duygusal ve
diimdiiz bir hikayeydi. Siirsel cazibesi sadece gelisigiizel kesilmis ol-
masindan kaynaklamyordu. Olaylarin akliselim fazlalig: siyrilip ¢i-
karilinca, seyirci hiikiimlerde bulunma zorunlulugundan kurtarilip si-
irsel duyguya yaklagtirilmig oluyor. Sonug olarak, filmde olay orgiisii
ile siirsellik arasinda bir ¢catigma vardir. Olay Orgiisii cok enteresansa,
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her sey bir romandaki gibi gecer; betimlemeyi atlamak istersiniz.
Film bize ahlaki bir hakikati 6gretmek igin tasarlandiysa, didaktik bir
siir kadar kétii olur.” Maurois sozlerinin devaminda, uzun metraj bir
filmin “siirselligini” korumak igin, goriintiilerin, Balzac’taki veya
Chaplin’in A Woman of Paris’indeki gibi bir atmosfer yaratacak ge-
kilde, aksiyondan 6nce gelmesi gerektigine isaret eder. Ayrica bir se-
cenek olarak ¢atismanin daha radikal bir ¢6ziimiinii goriir — “belli bir
ritme gore diizenlenmig goriintiilerden olugan, olay orgiisii olmayan”
cinéma pur.! “Saf sinema” imkanim tasavvur etmesi pek de sasirtici
bir durum degil; zira Maurois 1927'de bunu yayimlarken, Fransiz
avangard altin ¢agini yasiyordu.

Ikincisi, bundan yirmi sene sonra Lucien Séve de ayni temaya
odaklanan bir teori gelistirmigtir. Maurois’'nin soziinii ettigi “siir” ile
“olay oOrgiisii” arasindaki kargitlik, Seve’de “cekim”in [plan] 6zellik-
leri ile “sekans”in 6zellikleri arasindaki ¢atigmaya doniigiir. “Sinema
muglaktir,” der Séve. “Kendilerini yalitmaya meyleden ve dikkatli bir
inceleme talep eden* ayn ayn cekimlere dayandig: kadar, ¢ekimler
arasinda belli bir anlam birligi yaratan ve seyircide yogun bir siirekli-
lik arzusu uyandiran sekansa da dayanir. Seyircinin bakis agisindan,
ciftilgi kanunu olarak nitelendirilebilir bu; seyirci genelde filmi ¢ok
uzun, ¢ekimleri ¢ok kisa bulur, ¢iinkii ayni anda iki kargit egilime sa-
hiptir: cekimi zenginligini kusatmak icin tutmak ve merakin tatmin
edip dramanin tadin1 almasina yetecek kadar ¢ézer ¢ozmez de birak-
mak ister.”(Bu terminolojinin yaniltici oldugunu belirtmeye gerek
yok herhalde. Seéve’in “cekim” dedigi sey, klasik Eisenstein filmle-
rindeki gibi, pekala bir ¢ekimler “montaji” ile ayn1 kapiya ¢ikabilir;
“sekans” dedigi sey ise agik¢a bir uzun metraj filmde, ¢ekimlerin veya
kendisini meydana getiren ¢cekim birimlerinin ¢oklu anlami genel an-
lamini belirsizlestirecek sekilde kurgulanms bir epizottur.)

Seve sekansin ¢ekimin giiciinii azaltmasiyla ilgili endiselerini 6r-
neklendirerek devam eder; hikaye anlatma gayesindeki bir ekranin si-
nemaya Ozgii iletileri aktarma imkanin1 otomatikman kaybettigini

1. Maurois. “La poésie du cinéma”, L'art cinématographique, 1927, c. I11, s. 34-
35.
* Krs. Séve referansi, s. 283.
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sOyler: “Bir Amerikan gangster filmini seyrediyorum; ekran bana
banka ¢aliganinin arabasina atlayip aceleyle evine donmesini anlati-
yor. Arabasini evinin oniine ¢ektigi anda, pekala daha az dikkat ede-
bilecegimi biliyorum: Koridoru gegip iist kata yiiriiyecek, anahtarini
cikaracak, 15181 yakacak. O andan itibaren tekrar yakindan takip ede-
bilirim, ¢iinkii belki de bir bakacak, koltugunda oturan biri var. ... Bir
Chaplin jesti asin bir dikkat ister benden, ¢iinkii her an hi¢ beklenme-
dik bir yone sapabilir ama burada jesti daha onu gérmeden bilirim ve
ileride ne olacagini tahmin ettigim icin gelisimine pek dikkat etmem.”

Peki sinematik anlati bakimindan bunun igerimi nedir? Anlati
“gozden ziyade kavramlagtiran ve sozellestiren zihni zenginlestirir.
Bu yiizden,” diye devam eder Séve, “seyirci bir roman okuru gibidir
ve okurunkine benzer faaliyetlerle, bir bigim arayisindan ziyade niyet
arayisiyla ve jest arzusundan ziyade yogun bir drama arzusuyla ta-
nimlanabilir. ... Filmde ister bir drama, bir dedektif hikayesi, bir mit,
giindelik bir olay [haber] veya isterse bir risale s6z konusu olsun, so-
nug¢ hep aynidir”. Tipki1 Maurois gibi Seve’in de cinéma pur imkani-
na; hikaye anlatmayan, sekans yerine ¢ekime dayanan filmlere isaret
ettigi soylenebilir. Ancak Séve saf sinemanin 6yle ya da boyle bir ide-
al olarak kaldigin, ¢iinkii edebiyat estetigini reddettigini, dolayisiyla
da “bir eser tesis etme problemini ¢dzemedigini” savunur.2

KOKENLER
Avangard hareketi

Tarihsel olarak, deneysel filmin kaynagi 1920’ lerin Avrupa avangard
hareketidir, bu hareketin esin kaynag: da biiyiik l¢iide cagdas sanat-
tir. Avangardcilarin yarisindan ¢ogu yazar ve ressamlardan olusur® ki
bu grubun ¢ogu da esasen ressamdir. 1921’de, Almanya’da ¢alisan iki

2. Seve, “Cinéma et méthode”, Revue internationale de filmologie, Eyliil-Ekim
1947, c. I, no. 2:172-3 ve a.g.y., Ekim 1948, c. I, no. 3-4:352-3. Ayncabkz. Caveing,
“Dialectique du concept du cincma”, a.g.y., Ekim 1948, c. I, no. 3-4:348. Valéry, “Le
cinéma”. Les techniques au servicede la pensée iginde, s. 161-2’de kurmaca ile goz-
lemin tuhaf bir karigimi olarak gordiigi hikayeli film konusunda huzursuzdur.

* Modemn deneyler yapanlar, filmi dogrudan kendi sanat mecrasi olarak segenler
i¢in bu dogru degildir.
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ressam arkadas, Viking Eggeling ve Hans Richter tuval iizerinde ge-
ligtirdikleri geometrik kompozisyonlari duragan varoluglarindan kur-
tardilar. Eggeling spirallerden ve taragi andiran sekillerden olusan
Symphonie diagonale’yi yaratti, Richter ise siyah, gri ve beyaz dort-
genleri biiyiileyici ritmik egzersizlere doniistiirdiigii Rhythmus 21°1.3
Bunlar hareketli resimlerdi, “hayat verilen ¢izimler”di.* Ancak Rich-
ter-Eggeling’in soyutlamalar avangardi olugturan trendlerden yalniz-
ca birisiydi. Paris merkezli bu son derece karmagik hareket edebiyat
ve resim alanindaki gergekiistiiciiliikten de oldukca etkilenmistir; ve
stiphesiz, kendisini genel olarak ulusal sinemalarin, sézgelimi disa-
vurumcu Alman filmlerinin, Amerikankomedilerinin, riiyalari ve iist
iiste bindirmeleriyle Isveg filmlerinin ve “montaj” tekniklerini usta-
likla kullanan Rus filmlerinin etkilerine de agmisgtir.

Avangardin paradigmatik niteligi

Deneysel film gegcici bir durgunluktan sonra, II. Diinya Savagi’'ndan
itibaren geri donmiigtiir. Bugiin bu iilkede (ABD) bilhassa geng sanat-
cilar deneysel filme bariz bir ilgi gostermektedir — Whitney Kardes-
ler’i, Maya Deren, Sidney Peterson, Curtis Harrington’1 vb. diigiiniin
mesela. Ancak tiirii besleyenler sadece sanatgilar degildir. Yeniden
canlanmasi —bu gergekten de bir yeniden dogugsa tabii— bakimindan
belki daha da semptomatik olan, film topluluklarinin istikrarl biiyii-
mesinin gosterdigi gibi, giderek artan bir tiiketici talebidir.* Burada
asil dikkat ¢eken nokta, giincel iiriinlerin neticede 1920’lerde geligti-
rilen modellere baglh kalmasi; yani ¢agdas sahneye uygun olarak ya-
pilanufak tefek ayarlamalarin ve sanatiizerine filmlerin dahil olma-
sinin diginda, saikler, tercihler ve amaglar bakimindan aslinda pek bir
seyin degismemis olmasidir. Eskiden oldugu gibi, baz1 deneysel si-
nemacilar soyut bi¢imlerin canlandirilmasinda uzmanlasiyor; bazilar
da siirsel goriilerini, 6zlemlerini, hiisranlarin1 yansitirken gergekiis-
tiicii gelenege harfiyen bagl kaliyor.

3. Bkz. Kracauer, From Caligari to Hitler, s. 68n.

* Bkz. s. 122-23.

4. Bkz. Mekas, “The Experimental Filmin America”, Film Culture, Mayis-Ha-
ziran 1955, c. I, no. 3:16; Knight, T he Liveliest Art, s. 278-85.
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Dolayisiyla deneysel filmi kaynaginda inceleme imkanina sahi-
biz. 1920’lerin sanatgilari fikirlerini ve 6zlemlerini agik¢a ifade etme
firsatin1 kolay kolay kagirmadig: iin daha da biiyiik bir sans bu. Yine
de, sadece bir biitiin olarak deneysel filmin karakteristik 6zelliklerini
vansitiyor gibi goriinen avangard niyetlerin ve film trendlerinin ele
alinacagini belirtmek gerekiyor.

AVANGARD NIYETLER

Tartigmal hikaye
“CINEMA PUR”

Avangardin ticari sinemadan kopmasinin nedeni, ekrana dolugan bir-
¢ok oyun ve roman uyarlamasinin kalitesizligi; daha da 6nemlisi, hi-
kayenin uzun metraj filmin baglica unsuru oldugu fikrinin bu mecraya
vabanci oldugu, disaridan yapilan bir dayatma oldugu kanaatiydi.
Bizzat hikayeli filme karg1 bir isyand1 bu; saf bir sinema i¢in, olay or-
giisii denilen prangadan kurtulmak i¢in tasarlanmus bir girigimdi. D6-
nemin film literatiirii boyle itirazlarla doludur. Jean Epstein 1921°de
hikayenin koca bir “yalan” oldugunu s6ylemis ve kategorik olarak su-
nu ilan etmistir: “Hikaye diye bir sey yoktur. Higbir zaman da olma-
mustir. Sadece durumlar vardir; basi, ortasi, sonu olmayan durumlar.”s
Avangardin 6nde gelen sanat¢ilarindan Germaine Dulac’in 1927°de
yaptig1 bir agiklama, cinéma pur’u Lumiére e kadar dayandirmasi ve
Lumiére’in “anlatilamaz” olan L’Arrivée d’un train’inda yatan ders-
lere pek aldirmadigimiz gibi iiziicii bir gergek lizerinde durmasi baki-
mindan bilhassa 6nemlidir. Dulac, Lumiére Kardesler’in kamerasin-
daki yeni estetigin fark edilmedigini, geleneksel estetige tabi kilmakla
yetinildigini savunur: “Vahsi ve mekanik gorsel siirekliligiyle hareket
anlayigim kendisi i¢in incelemek dururken... canl fotograflar digsal
bir eylemin etrafinda toplanirsa... sinema tiyatroya asimile edilir.”
Sonug olarak Dulac sinematik aksiyonu bir anlatiya hapsedenleri
“korkung bir sug” islemekle itham eder 6 IIk film d’art ve ilerideki bii-

S. Epstein, “Le sens 1 bis”, Intelligence du cinématographe iginde, L'Herbier
(haz.), s. 259.
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tiin teatral filmlerin arketipi olan L’assassinat du duc de Guise’in
avangard tarafindan kegfedilmesi ve alayci bir miizik esliginde avan-
gardcilarin sinemalarinda gosterilmesi gayet makul bir durumdur.”

HIKAYENIN SINIRLI KABULU

Hikayeli filme yoneltilen itirazlararagmen, bir¢ok avangard film yo-
netmeni hikayeyle yollarim1 tamamen ayirmayi reddetmigtir — bunun
gayet basit nedenlerinden biri de, hatir1 sayilir bir gise hasilat1 igin
gereklioldugundan endiistrinin hikdyede 1srar etmis olmasidir.* Abel
Gance, Marcel L’Herbier ve Jean Epstein ticari film ¢ercevesinde de-
neyler yapmistir. Bir grup avangard film vardir ki 6zel bir ilgi gorme-
yi hak eder: Delluciin Fiévre’i, Germaine Dulac’in La souriante Ma-
dame Beudet’si, Cavalcanti’nin En rade’1 ve Kirsanoff’un Ménilmon-
tant’1. Bu filmlerin, onlari digerlerinden ayiran ortak bir karakteristigi
vardir: Cagdas ekranin suni olay orgiilerinin aksine, bu filmlerin belli
belirsiz olay orgiisii gercek hayat epizotlarinin karakterine sahiptir.
Hareketin kendini ona adamig bu temsilcilerinin epizodu onaylama-
lar, epizodun cinéma pur dedikleri seye asgari diizeyde engel oldu-
guna inandiklarim agikga gosterir.** Ancak hikdye anlatimina dogru
bu sapmalara deginmek simdilik yeterlidir. Zira i¢inde bulundugu-
muz baglamda bizi ilgilendiren bu sapmalardan ziyade avangardin
baslica ilgisini olusturan hikayesiz filmdir.

Sinematik dil

Filmi t6ziiniin iistiinii 6rtme tehdidi tasiyan teatral ve edebi unsurlar-
dan arindirmaya kararli 1920’lerin sanatgilari, haliyle, mecralarim ig-

6. Dulac, “La cinégraphie intégrale”, Anthologie du cinéma iginde, Lapierre
(haz.). s. 159-60.

7. Bkz. Sadoul, Les Pionniers du cinéma, s. 541.

* 1925°te, saf sinemay: asla tam anlamiyla desteklemis olmayan René Clair, ti-
cari smemanin uzlagmalarindan yana oldugunu gosteren agiklamalar yapmustir.
Avangard film yonetmeninin “bir yolunu bulup, miimkiin oldugunca gok salt gorsel
temay: herkesi memnun etmek i¢in senaryoya” sokmas: gerektigini one siirer. (Clair,
Réflexion faite, s. 104. Aynca bkz. Brunius, “Experimental Film in France”, Expe-
riment in the Film,Manvell (haz.), s. 89-90.)

** Epizot filmi i¢in bkz. 14. Boliim.
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kin 6zelliklerinden inga etme itkisini hissetmiglerdir. Ne anlatmak is-
tiyorlarsa sinemaya has bir dilde anlatmayi amaclamiglardir. Yakin
cekimler, kaydirmali ¢ekimler, aligilmadik kamera agilari, hizli kes-
me, agir ¢cekim, tahrif, yumusak odakli fotograf, yayindirici ortii gibi
sinema teknikleri ve araglariyla yogun sekilde meggul olmalar bu-
nunla agiklanabilir.? Biitiin igerikler ayni ifade tarzlariyla aktarilmaya
esit Ol¢iide uygun degildir. Bu nedenle sanatgilar sinemaya has konu-
larin temsili igin kendi gelistirdikleri dili kullanmiglardir; adeta bu dil
tek bagina, geleneksel sanatin bir bigimde erigsemedigi temalar ken-
dine ¢cekmistir. Avangard ekran, kendisini, ticari sinema tarzindaki in-
san etkilesimiyle sinirlamamuis, cansiz nesnelerin yakin ¢cekimleriyle
dolmugtur; alisilmadik goriintiilerden ve ¢ok kiigiik olandan yana ba-
riz bir tercih yapmustir.?

Fiziksel gerceklik

Beklenecegi iizere, avangardin hem hikdye anlatmaktan hazzetme-
mesi hem de bununla iligkili olarak sinema araglarina ve konularina
meyletmesi bir olgiide gercekgilik egilimine yaramigtir. Film kame-
rasi ve tasarrufundaki teknikler gercekgilige egilimli sanat¢inin fizik-
sel gerceklikten en iyi sekilde yararlanmasina imkan tanimugtir; yara-
tic1 fotograf¢i gibi o da verili malzemede tamamen gercekdist gorii-
nen bigimler ve hareketler saptamaktan belli bir tatmin duymustur.
Belgesele, doganin normalde gizli kalan vechelerini 6ne ¢ikaran gor-
sel anlatimlara bir doniis s6z konusudur. René Clair 1923’te Gance’
1n, sagma duygusalligini neyse ki demiryoludiinyasina sinematik agi-
dan muazzam bigimlerde niifuz etmesiyle telafi eden debdebeli dra-
masi La roue hakkinda yaptigi degerlendirmede soyle soyler: “Ah!
Abel Gance bir de lokomotiflere ‘evet’ ve ‘hayir’ dedirtmekten, ma-
kiniste bir antik kahramanin diisiincelerini atfetmekten vazgecse!..
Bir makinenin, elin, dalin, dumanin detaylarina hayat vermeyi bu ka-
dar iyi bilen Gance bir de saf bir belgesel yapsa.”10 (Clair gengliginde

8. Krs. Brunius, “Experimental Film in France”, Experiment in the Film iginde,
Manvell (haz.), s. 68, 84-85.

9. Bkz. Dulac, “Le cinéma d’avant-garde”, Intelligence du cinématographe igin-
de. L’Herbier (haz.), s. 346-7.
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hikayeli filme isyan edip s6yledigi bu s6zlerden daha sonra dénecek-
tir.) Germaine Dulac da gegmise doniik olarak sunlar sdyler: “Belli
basl bilimsel belgesellerde ... mesela kristallerin olugumu, bir mer-
minin yolu ... mikroplarin evrimi, ifadeleri ve hayatlari1 bakimindan
bocekler ile ilgili belgesellerde cinéma purun konularina rastlayabi-
lirsiniz.”!

Paris sokaklarinin ifadelerinin ve bu sokaklardaki hayatin tadim
¢ikaran bir¢ok avangard belgesel vardir; Lacombe La zone’unda—Da-
vid Riesman’in tabirini, ama bagka bir anlamda kullanacak olursak—
“banliyd hiiznii”niin hallerini gosterir; Clair La tour’unda Eyfel Ku-
lesi izlenimlerini bir araya getirir; Cavalcanti Rien que les heures’iiy-
le, Ruttmann’in Berlin’inden Sucksdorff’un savas sonrasi filmi Mdn-
niskor i stad’a kadar bir dizi sehir “senfonisi’ne onciiliik eder. Veya
Ivens’in tekdiize bir yagmurun o olaganiistii spektrumunu gozler 6nii-
ne seren Regen’i; Jean Vigo’nun tam olgunlasmamigsa da ¢ok parlak
olan, devrim atesini ve siirekli bir 6liim farkindalifini ¢ok iyi ifade
eden A propos de Nice’i; ve elbette Bufiuel’in gergekiistiicii atilimla-
rindan gercekligin o canavarca oziine dondiigii Las Hurdes’i gibi ya-
ratict okumalan hatirlayalim. 1930’larin baginda, avangard hareketi
yolun sonuna geldiginde gosterime giren bu dehset belgesel insanin
sefaletinin derinligini ¢irilgiplak ortaya koyar, tarifsiz dehset ve 1zdi-
raplariyla yakin gelecege delalet eder.

“Sanatlanin en az gergekgi olan”

Ancak belgesel, epizot filminden ¢ok da farkli bir sinir¢izgisidegildi.
Dadaistler, kiibistler ve gergekiistiiciilerle iligkileri olan avangard si-
nemacilar hikdyenin hegemonyasini, onun yerine yine kisitlayici olan
baska bir dayatmayi, doganin hammaddesini koymak i¢in reddetme-
mislerdi. Filmi daha ziyade yerlesik anlamiyla bir sanat mecrasi ola-

10. Clair, Réflexion faite, s. 53.

11. Dulac. “Le cinéma d’avant-garde”, s. 348. Brunius, “Experimental Film in
France”, s. 97 ye gore, 1924’te Paris’in meshur avangard sinemas1 Vieux Colombi-
er'de diizenlenen bir unutulmus, eski bilim filmleri gosterimi bu trendi tercihini bel-
gesellerden yana kullanarak canlandirmgtir. Krs. also Dulac, “L’essence du cinéma:
L’idée visuelle”, Cinéma (Les cahiers du mois, 16/17), 1925, s. 62.
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rak tasavvur ediyor, dolayisiyla dis ger¢ekligin niifuzunu sanatginin
yaraticiliina, bigimlendirme itkilerine getirilen yersiz bir kisitlama
addedip reddediyorlardi. Imgeleri bir olay 6rgiisiiniin gereklerine tabi
kilanlara kars1 imgelerin iistiinliigiinii savunduklari, goriinen hareketi
filmin asli unsurlarindan biri kabul ettikleri ve mevcut fiziksel feno-
menleri filmin biinyesine dahil etmeye tenezziil ettikleri dogrudur,
ama biitiin bunlar dig kisitlamalardan tam bagimsizligin pesine diis-
melerine ve saf sinemayiotonom sanatsal ifadenin bir araci olarak ta-
mmlamalarina engel olmamigtir. Bir zamanlar avangard bir sanatgi
olan Brunius genel bakis agilarini su sozleriyle ¢arpici bir bigimde
ortaya koyar: “Yeni bir iddia ortaya atiliyordu — tipki siir veya resim
gibi filmin de hem gergekg¢ilik hem de didaktizm, hem belgesel hem
kurimacayla baglarinikopariphikdye anlatmayi reddetmeye ... ve hat-
ta bi¢cim ve hareketleri dogadan kopyalamak yerine kendisinin yarat-
maya hakki vardi.”’12 Bu iddiay: destekleyen Brunius sinema igin “sa-
natlarin en az gergekgi olan1” der.!3

Oyleyse avangard sinemaciy1 yonlendiren niyetler soyle siralana-
bilir:

(1) Uzerinde ¢alismay: sectigi malzemeyi dogada bulunan oriin-
tilleri taklit ederek degil, i¢ itkilerinin bir iiriinii olan ritimlere gore
diizenlemek ister.

(2) Sekilleri kaydetmek veya kesfetmek yerine icat etmek ister.

(3) Imgeleri yoluyla, bu imgelerin bir igeriminden ziyade kendi
tahayyiillerinin diga dogru bir yansitmasi olan igerikleri aktarmak is-
ter.

AVANGARD TRENDLER

Boyle niyetlerden ne tiir deneysel filmler ortaya ¢ikmistir? Bazilan
son derece bireysel iiriinlerdir. Omegin Alexandrov’un Romance sen-
timentale’i, akla gelebilecek biitiin avangard yeniliklerin ve dzlemle-
rin ham bir karigimi, daha dogrusu envanteri oldugu igin kolay kolay
simflandinlamaz. Hans Richter’in sapkalarla kap kacagin giindelik

12. Brunius, “Experimental Film in France”, s. 69.
13.A.gy.,s. 95.
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kullanimlarina nasil bas kaldirdigin1 gostermek i¢in numara iistiine
numaraya bagvurdugu Vormittagsspuk’u da bir kategoriye sokmak
zordur. Ve elbette Clair’in Entr’acte’inin kendine ait bir yeri vardur.

Entr'acte

Bu “klasik absiirtliik’4, hikdye icermeyen ve belgesel olmayan, ka-
mera gercekligiyle belli bir baga sahip tek avangard deneyi sifatiyla
aynca yorumlanmay: hak ediyor. Entr’acte kabacaiki kisma ayrilabi-
lir; birinci boliim, ritmik icerikten ziyade (ge¢en aksam lunaparka git-
tigi soylenen birinin gordiigii) bir riiyanin igerigini 6ne ¢ikarir. Riiya
imgeleri—Paris semalarinda ¢atilardan olugan bir manzara iistiinde sii-
ziilen ince bir kagit gemi bunlardan biridir— serbest ¢agrigim tarzinda
gevsek bir bigimde birbirine baglanmugtir; analojilerden, tezatlardan
yararlanir veya taninabilir herhangi bir iligkilendirme ilkesi yoktur.
Ust iiste y1g1lmus sigaralar bir Yunan tapinaginin siitunlarina doniisiir,
dans eden bir balerinin etegi agan bir ¢icek olur; kamera balerinin vii-
cudunun geri kalan pargalarini gostermek iizere eteginden yukari dog-
ru tilt yapinca, sakalli bir erkegin basiyla karsilagiriz. Méliés’in sihir-
bazinin bir performans: gibidir. Bazi kisimlarin sahnelenmisligini hig
cekinmedcen agikga ortaya koymasi, Mélies ile benzerligi pekistirir.
Burada dikkat ¢eken nokta, biitiin bunlarin bir mesaj vermek igin ta-
sarlanmis olmamasidir. Sigaralarin Yunan tapinaginin siitunlarina do-
niigmesi, uzak benzerliklerle oynamaktan bagka bir sey degildir; bel-
den alt1 balerin, iistii sakall1 bir erkek olan hayali beden diipediiz da-
daist bir istihzadir. Kisacasi, fantazi oyunsu bir bigimde ele alinir ve
boylece bu mecranin ruhunu kosteklemek yerine destekler.”

Filmde, Clair’in fantaziyi kamera gercekliginin iizerine ¢ikarmayi
diigiinmedigini, riiyalar1 oyunsu bir bigimde ele almasinin sinematik
yaklagima sadakatinden kaynaklandigini gosteren kanitlar vardur. Fil-
min, ilkinden farkli olarak ritmi 6ne ¢ikaran ikinci kismini diigiinelim
mesela. Buradariiya bir bakima devam eder; tutarsiz iceriklerin narin
kumasindan, bir cenaze alayina dada tarzinda odaklanan bir burleske

14. Bardeche ve Brasillach, The History of Motion Pictures, gev. Iris Barry,
s. 243.
*Krs. s. 138-39.
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doniigiir. Cenaze alay: 6nce agir cekimde bir lunaparktan geger, sonra
ivme kazanir ve nihayetinde cenaze arabasinin arkasindan kogsmaya
baslar; artik bagibos kalmis olan araba sokaklarda bodoslama ilerle-
mekte, agaclik bir yolda yokus asag1 gitmektedir [34. Resim]. Bu bag
dondiiriicii h1z izlenimi, lunaparktaki hiz treninin araya giren ¢ekim-
leri ve agaclarin tepeleriyle yolun pargalarim birlestiren ustaca bir
“montaj”1n sonucudur — bu sekans olsa olsa Epstein’'m (Entr’acte’tan
kisa bir siire once gosterime giren) Coeur fidéle’indeki atlikarinca
epizodunun o “giizel gorsel ¢ilginlig1” ile karsilastinlabilir.!s Bir kere
daha belirtecek olursak, burada asil ilgilenilen mesele, sinematik
araclar yoluyla yavas ve hizli hareketler ve bu hareketlerin sagladig
ritmik duyumlar yaratmaktir.

Peki Clair bu ritimleri nasil aktarmay dener? Onemli olan, onlar1
temsil etmek igin, avangardm yaygin taleplerine uygun olarak soyut
bi¢imleri kullanmamasi, bilfiil ger¢ek hayat malzemesinden yarar-
lanmasidir; bagka bir deyisle, bicimlendirme itkilerini gergekgilik
egiliminin gerekliliklerine tabi kilmasidir. Fransiz ve Amerikansessiz
komedileri ammsatan bu kos kos cenaze alay1 sekansi, fiziksel ger-
cekligi kabul edip onunla 6yle oynar. Bu sekansin 6zel bir gergeklik
tarzini betimledigi de sdylenebilir — agir1 hizda hareket edenlerin al-
giladig: haliyle gercekligi. Oyleyse filmin birinci kisminin oyunsulu-
gu ile ikinci kisminin gergekgiligi bir elmanin iki yansi gibidir.

Bunu disinda, Entr’acte bir egzersizin biitiin 6zelliklerine sahiptir.
Clair mecra dahilinde fantazi ve teknik bakimindan yapilabilecek ne
varsa bu filmde bilingli olarak denemistir adeta. Bu sayede kazandigi
deneyimden ileride bir hayli faydalanacaktir.

Ritim vurgusu

GORSEL MUZiK

Eggeling, Richter ve Ruttmann’in ilk soyut iiriinlerine sirasiyla Sym-
phonie diagonale, Rhythmus 21 ve Opus I isimlerini vermis olmalari,
bir tiir gorsel miizigin pesine diistiiklerini gosterir. Fransiz avangard
sanat¢ilannin ¢ogunda ortak olan bir 6zlemdi bu. Daha 1920°de, Eg-

15. Clair, Réflexion faite, s. 78.
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geling-Richter filmlerinden de once, Louis Delluc sunlari soyler:
“Hayranlik uyandiran bir teknik fenomen ... gérdiim. Kadans: gor-
diim.”'6¢ Henri Chomette goriintiileri “birbirini bir anlatinin ciimleleri
gibi degil de bir miizik siiitinin ciimleleri gibi izleyen” yeni bir film
tiirinden bahseder.!? “i§(e senfoni, saf miizik,” der Germaine Dulac
ve sorar: “Neden sinemanin da kendi senfonisi olmasin ki?”'8 Cinéma
purun yilmaz bir savunucusu olarak, gorsel ve miizikal ritimlerin mii-
tekabiliyetinde 1srar eder.!9

Donemin gorsel “senfoniler”inin iki orgiitsel karakteristigi olmus-
tur. Birincisi, bu filmleri iireten sanatgilarin en azindan bazilari, gor-
sel sekanslarim gelistirirken bir miizik pargasimin onciiliigiinde hare-
ket etmenin gayet uygun oldugunu diisiinmiistiir. Dulac Disque 957
inde Chopin’in 6. Preliid’iinii gbzler igin bir siireklilige terciime et-
misti veya ettigine inaniyordu; Oskar Fischinger ritmik soyutlamala-
rin1 verili bir miizige, s6zgelimi bir klasik miizik pargasina gore mo-
dellemeye ¢ok diigkiindii. Miizik ile filmin bu tiir kaynagsmalarinin bu
fiili gergeklesimine deginmek bu noktada yeterli olacaktir; giindeme
getirdikleri estetik meseleye onceki baglamlarda zaten deginmigtik.*

Ikinci karakteristik ise ritmiklestirilen malzemeyle ilgilidir. Ger-
maine Dulac sinemay: “hareketin, hayatin gorsel ritimlerinin ve hayal
giiciiniin sanat1” olarak tammlarken buna dikkat ¢ekmektedir.20 Du-
lac’in tanimi1 dénemin mutat pratigini onaylar; bu pratikte gorsel ri-
timler hem hayal edilen seylerle hem de ger¢ek hayattan fenomenlerle
verilmigstir. Icat edilmis sekillere diiskiinliik, kendini salt soyutlama-
larla simirlayan pek ¢ok filmin ortaya ¢ikmasiyla sonuglanmigtir;
Marcel Duchamp’in esmerkezli ¢gemberleri ve donen spiralleriyle
Anémic cinéma’s1 bu bakimdan bayaguileri gider. Digerritmik filmler
ise nispeten daha az piiristtir. Disque 957’1 diisiinelim mesela veya

16. Akiaran Brunius, “Experimental Film in France”, s. 71.

17. Chaperot, “Henri Chomette: Le poeme d’images et le film parl€”, La Revue
du cinéma, 1 Agustos 1930, c. 2, no. 13:29.

18. Dulac, “L’essence du cincma: L’idée visuelle”, Cinéma (Les cahiers du mo-
is, 16/17), 1925, s. 65-6.

19. Dulac, “La cinégraphie intégrale”, Anthologie du cinéma iginde, Lapierre
(haz.), s. 165.

*Bkz.s.266-67. Ayrica krs. s. 263.

20. Dulac, “La cinégraphie intégrale”, s. 165.
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Richter’in Filmstudie’sini: Bu filmlerdeki tasarlanip bi¢cimlendirilmisg
hareketler soyut oriintiiler kadar dogal nesneleri de icerir. Hatta boyle
bilesik yaratilarin bazilar fiziksel gergeklige bariz bir ilgi gosterir;
omegin Léger’in Ballet mécanique’inde ¢izilmis veya resmedilmis
geometrik formlar asgari diizeydedir.2!

KAMERA GERCEGINE TECAVUZ

Gorsel miizigi 6ne ¢ikaran avangard filmlerde aralara eklenen gergek
hayattan malzemenin iglevi tam olarak nedir? Bir taraftan, bu filmleri
yapanlar, hakiki sinematik tekniklerin yardimiyla, seyirciyi etrafimizi
saran diinyaya duyarlh hale getirmeye uygun enteresan detaylari ve
siradig1 goriintiileri yakalamaya merakliydi. Omegin Disque 957’te
bir pencereden asag siiziilen su damlalar goriiliir ve havadaki sis bir
vadiyi esrarengiz gosterir. Diger taraftan, bu sanatgilar s6z konusu
maddi fenomenleri fiziksel gergekligi tesis etmek igin degil bir kom-
pozisyon olusturmak i¢in kaydetmistir: Fenomenlerden, kendine ye-
ten bir ritmik hareketler sekansi inga etmek istemislerdir.

Ballet mécanique’in adeta gercekgi bir epizodu bunu ¢arpici bir
bicimde ortaya koyar: Bir gamasirci kadin merdiven ¢ikmaktadir ama
merdivenin tepesine asla varamaz, tam varmak iizereyken kendisini
yeniden merdivenin dibinde bulur ve merdiveni ¢ikmaya devam eder
[35. Resim]. Basit bir kurgu numarasiyla kadinin merdivenleri tekrar
tekrar ¢ikmasi saglamr. Kadinin performansinin israrla yinelenmesi-
nin, merdivenleri ¢ikma edimini gergeklestiren bu kadinin iizerimizde
iz birakmasini saglamaya yonelik olmadig: agiktir; 6yle olsaydi, ka-
din hep aym sekilde davranmaz, 6megin bir siire sonra yavaslayip
yorgunluk belirtileri gostermeye baslardi. Bu ¢ekimler kadinin varhi-
g1 1skaladig igin, olasi anlamlarin1 da deneyimlemeyiz. Ayni hare-
keti tekrar edip duran kadina bakarken, bu nafile tirmaniginin Sisyp-
hos’un gayretini yansitabilecegini diisiinmeyiz. Aslina bakilirsa, iz-
ledigimiz sey kabus gibi bir merdiveni ¢ikan gercek hayattan bir fi-
giirden ziyade bizzat ¢ikma hareketinin kendisidir. Hareketin ritmine
yapilan vurgu hareketi gerceklestiren kadinin gergekligini sildigi igin,
kadin somut bir kisiden 6zgiil bir hareket tiiriiniin soluk tasiyicisina

21. Inis Barry, Film Notes-Part I: The Silent Film, s. 47.
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doniigiir.* Aym sekilde, kadinin goriintiileriyle karigan22 tava kapak-
lar1 ve yumurta ¢irpicilar da, yaptiklar hareketler ¢ok dikkat gektigi
icin, neredeyse soyut sekiller derekesine diiser. Tabiri caizse gbzden
kaybolduklarinda, onlardan geriye kalan da Alice Harikalar Diyarin-
da’ki Cheshire kedisinin siritig1 gibi kavranamazdir. Léger Ballet mé-
canique’ini bizzat “yaygin nesnelerin ritmini uzay ve zamanda yarat-
ma, onlan plastik giizellikleriyle sunma” arzusuna dayandinr.? Fil-
mini yanls yorumlamiyor mu? Belki de filminde sundugu boyle bir
“plastik giizellik” ritimlerin gélgeledigi nesnelerden ziyade bizzat ri-
timlerin biinyesinde bulunuyordur. Nesnelerin biinyevi giizelligi bir
yerlerde bulunacaksa, olsa olsa Dovzhenko’nun Zemlya’sinda bulu-
nur, Léger’in filminde degil; ve Dovzhenko bu giizelligi nesnelerine
etkileyici hareketler yaptirarak degil, bilakis onlar1 tam bir hareket-
sizlik icinde gostererek ortaya ¢ikarir.

Sonug olarak biitiin bunlar, ritmik avangard filmlerdeki ger¢ek ha-
yat ¢ekimlerinin kuvvetten diisiiriildiigii anlamina gelir. Ortaya ¢ik-
tiklar fiziksel varolugun siirekliligine isaret etmek yerine —neredeyse
tanim geregi— ham haldeki dogaya kapilarin1 kapatan kompozisyon-
larin unsurlan gibi ig goriirler. Gorsel miizik meraklilarinin kamera-
larim dogal nesnelere dogrulttugu dogrudur, ancak bigimsel degerler
ve muhtelif hareketlerle siirekli mesgul olmalariyla kendini belli eden
bicimlendirme 6zlemleri, mecranin sahnelenmemis, tesadiifi, heniiz
sekillenmemis olana yakinligina dair kavrayislarini koreltir. Iclerin-
deki “sanat¢1”, “okur”a galip gelir.

Filmlerinde, ritimlerin akig1 —bir akigsa eger— hayatin akigin sii-
rekli kesintiye ugratir; ve hayata ait fenomenler hayatin akigindan tec-
rit edildiklerinde belagatli olamaz. Disque 957’teki su damlalarinin
ve gizemli vadinin goriintiileri —bu onlarin sugu olmasa da— hemen
geri alinan bir vaatte bulunur.

* Hans Richter Vormittagsspuk’unda Léger’in filmindeki bu motifi 6diing alir;
aradaki tek fark, oniindeki merdivenleri agmaya galigan bir kadin yerine, portatif
merdivene ¢ikan bir adam gostermesidir.

22. Krs. Film Notes-Part I The Silent Film,s. 47.

23. Aktaran Richter, Avantgarde: History and Dates of the Only Independent
Artistic Film Movement, 1921-1931, s. 5. Bana bu yayimlanmamig elyazmasinin bir
kopyasini sagladig i¢in Hans Richter’e tegekkiir ederim.
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SOYUTLAMALARA YONELIK EGILIM

Ritmik kurguya 6zel ilgi gosterilmesinin hem sunulan gergek hayat
malzemesinin i¢ini bosalttigini, hem de bu malzemeden uzaklasip so-
yuta yonelme egilimini beraberinde getirdigini varsaymak i¢in hakli
gerekgelerimiz var. Ilgili avangard filmlerde, “bagka bir boyutun ger-
¢ekligi’ni, sunduklar gergek nesneler soyut oriintiilere doniigecek se-
kilde gosteren ¢ekimlere sik sik bagvurulmasi bu varsayimi dogrular.
3. Boliim’de bu sinir bolgesini igeren goriintiilerin esasen muglak ol-
duklarina, iginde ortaya ¢iktiklar1 baglamlara gore hakiki soyutlama-
lar olarak tamimlanabileceklerine veya gergek hayat goriintiileri ola-
rak bizi etkilemeye devam edebileceklerine dikkat ¢cekmistik.* Ayni
sekilde, Deslaw’in 1928 tarihli deneyi La marche des machines ize-
rinde durup buradamakine pargalarinin ¢ok yakin ¢ekimlerinin ritmik
evrimlere daldigina, bunun bir sonucu olarak orijinal gercekg¢i nite-
liklerini tamamen terk ettigine deginmigtik. Gergekdigi bigimlere bag-
langi¢ noktasi hizmeti géren, makine pargalan degilse eger, 15181n
yansimalan veyabiiyiiyen kristallerdir. Varolug nedeni ritim olan her
film i¢in, dogal nesnelerden gayri nesnel sekillere dogru geri doniisii
olmayan bir hareketten bahsedebiliriz. (Ayrnca, bu egilim artiyormusg
gibi goriiniiyor: Amerika’'nin ritme en diiskiin deneycileri —mesela
Whitney Kardegler, Douglas Crockwell, Francis Lee, James E. Davis
vb.— verili dogadan tamamen kagmaya ¢aligiyor.)24

Oyleyse, ritimden yana olan trend, Rhythmus 2 1, Fischinger’in ga-
lismalan veya daha yakin tarihli bir émek verecek olursak Crock-
well’in Glens Fall Sequence’1 gibi otonom soyutlamalari 6ne ¢gikaran
filmlerle doruk noktasina ulagiyor gibi goriinmektedir. Teknik agidan,
bu filmlerin ¢izgi animasyonlar olmalar veya en azindan 6zel olarak
hazirlanmis malzemelerle yaratilan sekil ve hareketleri yeniden iiret-
meleri nedeniyle ¢izgi animasyonu andirmalari nadir rastlanan bir du-

= 9

rum degildir. “Plastik giizellige” erigiyorlarsa, kesinlikle bagh bagina

* Bkz.s. 135.

24. Bkz. Mekas, “The Experimental Film in America”, Film Culture, Mayis-
Haziran 1955, c. I, no. 3:18; Knight, “Self-Expression”, T he Saturday Review of Li-
terature, 27 Mayis 1950.
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zevk alinacak yaratilardir bunlar. Kimileri neseli ve eglenceli ifadele-
re varir, kimileri ne yazik ki bir hayli sikicidir. (Ancak sikicilik ile saf
bicimsel giizelligin ille de birbirini diglamasi gerekmez.)

CAGDAS SANATIN BiR UZANTISI

Asil soru—tam anlamiyla soyut olsun veya olmasin—ritmik “senfoni-
ler”in sinemaolarak degerlendirilip degerlendirilemeyecegidir. Cizgi
animasyon olduklar siirece, fotografik filmin diginda bir tiir olugtu-
rurlar, dolayisiyla rahatlikla gozardi edilebilirler. Digerlerine gelince,
onlari yaratanlarin filme fotografik bir mecra olarak degil, hayali, ter-
cihen nesnel olmayan tasarimlar1 hareketli hale getirmenin bir yolu
olarak bagvurdugu gayet agiktir. Genel itibariyle bu filmler film ola-
rak bile tasarlanmamugtir; ¢cagdas sanatin hareket ve zaman boyutuna
dogru bir uzantisi olarak tasarlanmigtir. Yine de altlarinda yatan ni-
yetleri filme has tekniklerin yardimiyla hayata gegirdikleri 6lgiide si-
nematik olduklari savunulabilir. Ancak bunu yaparken, mecranin tek-
nik ozelliklerinden kesinlikle 6nce gelen temel 6zelliklerini gozard:
ederler. Boyle kompozisyonlarin —ozellikle de soyutlamalari kame-
ranin kesiflerine tercih ediyorlarsa— zaman boyutu eklenmis fotograf
kayd resim izlenimi vermeleri tesadiif degildir. Hafif kiibist tonuyla
Ballet mécanique Léger’'in tuvalinden firlamig gibi goriiniir. Ritmi
vurgulayan filmleri, deneysel fotografcilarin fotograflan gibi, yerle-
sik sanatlarin yeni bir dali olarak siniflandirmak daha uygundur.

igerik vurgusu

GERCEKUSTUCU FILMLER

1920’lerin ikinci yarisinda, vurgu giderek ritimden igerige kaydi.
Gergekiistiiciiliik hareketi ivme kazandi ve bunun etkisiyle avangard
da riiya sekanslarini, psikolojik gelismeleri, bilingdisi veya bilingalta
siireclerini vb. ekrana aktarmaya girigti — bunlarin ¢ogu Freud’dan,
biraz da Marksizmden esinlenmisti. Germaine Dulac’in yasak seks
arzulariyla cebellesen bir din adamina odaklanan La coquille et le
clergyman’i ve Man Ray’in ¢arpitilan ve yapay yollardan flulagtinlan
goriintiilerle Robert Desnos’un bir agk siirini gorsellestiren L’ étoile
de mer’i, soyutlamalara ve sinematik dile dalan ritmik cinéma purdan
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“gercekiistiiciiliik” trendi denebilecek bir egilime gegise isaret edi-
yordu. Donemin en orijinal ve temsil edici gergekiistiicii ¢aligmasi
Buriuel ile Dali’nin Un chien andalou’suydu; filmin seyirciyi dada
tarzi bir gok tedavisine tabi tutmak i¢in tasarlandig: agik olan degis-
ken ve irrasyonel goriintiileri, derin psikolo jik katmanlardaki muhtelif
itkilerin bir oyunundan kaynaklanmiyor ve yine boyle bir oyuna atifta
bulunuyor gibi goriiniiyordu. Cocteau’nun goriintiilii bir fantazi olan
Le sang d’un poéte’i de, kendisi aksini iddia etse de, bu gruba girer.*
Modasi pek ge¢meyen bu trend, II. Diinya Savagi’'ndan itibaren Ame-
rika’da iyice canlanmigtir. Maya Deren’in, Curtis Harrington, Ken-
neth Anger, Gregory Markopoulos’un vb. yakin tarihli deneysel film-
leri, muhtelif hiisran, ketleme ve 6zlemleri, escinsel olsun veya olma-
sin agik¢a genglerin dolambagh duygusal deneyimlerinden yana bir
tercihle digsallagtirir.2s Eski avangard filmlere kiyaslabu yeni iiriinler,
yabancilasma duygularin1 daha yogun vurgularken, toplumsal ve si-
yasi anlamlar1 bakimindan daha zay:f kalirlar. Yeri gelmisken, Dre-
ams that Money Can Buy’1 ile Richter’in de gergekiistiiciiliige adim
attif1 soylenebilir.

Gergekiistiicii tarzda yapilmig bazi 6nemli filmler hakkinda yo-
rum yapmak ne kadar cezbedici olsa da, bu noktada asil gorev bir bii-
tiin olarak tiiriin ortak ozelliklerini saptamaktir; temel varsayimlan-
miz dogrultusunda tiiriin mecraya uygunlugunu degerlendirmek an-
cak boyle miimkiin olabilir. Gergekiistiiciiliik trendinde belki de bas-
tan beri ima edilen sey agik¢aifade edilir— boyle bir degerlendirmenin
ille de filmlerininsana dair belgeler ve miisterek korku veya arzularin
tezahiirleri olarak degeriyle dogrudan ilgili olmas: gerekmez.

* 1939’un basinda, Paris’te Ami's des Soules ¢evresinin bir toplantisina katildim;
burada, The Blood of a Poet gosteriminden 6nce, Cocteau’niin yazdig bir mektup
okundu. Cocteau mektubunda, daha pek ¢ok seyin yam: sira, bu filmin gergekiistii-
ciiliikle uzaktan yakindan alakasi olmadigim soyliiyordu.

25. Krs. Mekas, “The Experimental Film in America”; Knight, “Self-Expressi-
on” ve The Liveliest Art, s. 280-85; Jacobs, “Avant-Garde Production in America”,
Experiment in the Film iginde, Manvell (haz.).
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ORTAK OZELLIKLER

Soyutlamaya kar g1 gergekiistiiciiliik: 1920’lerin sonlarindaki gercek-
iistiiciiler bigimden ¢ok igerikle mesgul olduklarinin, tek tarafli bir ri-
tim vurgusunu ve bunun beraberinde getirdigi gayri nesnel malzeme
kullanimin: reddetme 1srarindan birgok sonug ¢ikarilabileceginin ga-
yet farkindaydilar. Omegin Michel Dard kendisini “her tiirlii film hi-
lesine bagvurarak biiyiik ugraslarla gesitlenen birtakim geometrik ¢iz-
giler”le sinirlayan filmlerin inkar edilemeyecek bigimde saf oldugu-
nu, ama burada “saf” teriminin “pihtilagmus, tiknefes, ¢orak ile esan-
laml1” oldugunu soyler.26 La coquille et le clergyman’in senaryosunu
yazan avangard sair Antonin Artaud’ya gore ise, “kendi bagina higbir
anlama gelmeyen saf geometrik sekillere duyarsiz kaliyorduk”.2?
Kendini ifade etme arayigindaki modern sinema sanatgilari da soyut
bicimciligi tereddiitsiiz reddediyordu. Maya Deren’in kendi ifadesiy-
le: “Mutat soyut filmin altinda yatan anlayisa yonelik baglica elesti-
rim, filmin gergek unsurlar1 gerceklikler olarak igletmek gibi 6zel bir
becerisini reddedip bunlari istisnasiz yapint1 unsurlarla (resmin yon-
temiyle) ikame etmesidir.”28 Soyut trendin yan: sira, anlaml igerik-
lerle dolu ifadelere yonelik bir talep vardi, hala da var.

Igsel gercekligin hdkimiyeti: Bu igerikler fantazi alanina girer kusku-
suz. Daha agik sdylemek gerekirse, duyularimizin diinyasindan daha
gercek ve daha onemli oldugu, ortiik olarak, fantazinin iddiasidir. Bu-
nabirde gergekiistiiciilerin, U n chien andalou’daki kuyruklu piyano-
larin iizerindeki esek Oliileri veya Le sang d’un poéte’teki karlarla
kapl avlu 6meklerinde goriildiigii gibi sahnelenmiglik konusundaki
anlasilir kayitsizliklar eklenir. Ancak 5. Boliim 'de gordiigiimiiz gibi,
boyle bir film tipi —gegerliligi tartigmasiz kabul edilen sahnelenmis
fantazi— kaginilmaz gekilde sinematik olmayan bir etki yaratir.*

26. Dard, Valeur humaine du cinema, s. 11.

27. Artaud, “The Shell and the Clergyman: Film Scenario”, transition, Haziran
1930, no. 19-20:63.

28.Deren, An Anagram of Ideas on Art, Form, and Film, s. 46.

* Bkz.s. 180-81.



DENEYSEL FILM 377

Mesele bu kadarla kalabilirdi, ama gergekiistiicii filmlerin onlarn
diger fantazi filmlerinden ayiran ortak bir 6zelligi olmasaydi tabii.
Fantazi filmlerinin ¢cogunun aksine, gergekiistiicii filmler igsel ger-
cekligin digsal gergeklikten ¢ok iistiin oldugu inancina dayanir. Dola-
yisiyla amaglari her seyden dnce, bir hikayenin veya baska bir rasyo-
nel aracin yardimi olmaksizin, i¢sel hayatin akisi ile bu akigin tagidig
icgiidiileri, rityalari, vizyonlan vb.’ni goriiniir kilmaktir. Gergekiistii-
ciiler “seylerin digindaki derinin, ger¢ekligin epidermisinin ... sine-
manin hammaddesi oldugunu” reddetmiyor gibidir;2® ama hepsi bu
belli belirsiz ve fani malzemenin ancak insanin igsel diirtiilerini ve
kaygilarini bilingdig1 kokenlerine aktaracak hale getirildigi takdirde
anlam kazanacagini savunur.

Dali sanat¢inin “kargasayi sistematiklestirme ve boylece gergek-
ligin diinyasini toptan itibarsizlagtirma” imkanindan zevk alir (nasil
almasin?).30 1920’lerin psikanalizden yola ¢ikan bu film merakllari,
“ruhumuzun en derin mekanizmalarin ifade etmenin”3!* ve “algila-
nan goriintiilerin, cagrigtirdiklar biitiin fikirlerle beraber, kendilerini
simflandirdiklan bilingdiginin bosluklarina niifuz etmenin” sinema-
nin kaderi oldugundan emindi elbette.3? (Avangard zamaninda bu fi-
kirler Dada’nin koklii uzlasimlara saldirisindan anarsist patlamalara
ve devrimci protestolara kadar gesitlilik gosteriyordu.) Oyleyse ger-
cekiistiicii sinemacilara gore kamera gergekligi bir tiir araftir; digsal
gerceklikten sirf i¢sel diinyay: kendi siirekliligi iginde temsil etmek
igin yararlanirlar. Onlar i¢in 6nemli olan tek gercgeklik icsel gercgek-
liktir.

29. Artaud, “The Shell and the Clergyman: Film Scenario”, s. 65.

30. Aktaran “Sang d’un pocete (Le)”, Film Society Programmes, 2 Nisan 1933.

31. Allendy, “La valeur psychologique de I'image”, Intelligence du cinématog-
raphe iginde, L’Herbier (haz.), s. 318 (ilk defa 1926’da yayimlanmigtir). Ayni sene
Pabst’in, Dr. Allendy’nin fikirlerini hayata gegiriyor gibi goriinen riiya sekanslaryla,
Geheimnisse einer Seele’si gosterime girmigtir. Ancak bu sekanslarin gergekiistiicii
goriiniigi, sirf daha ger¢ekg¢i olamayacak bir hikdye olugturmalari nedeniyle bile, ya-
mlticidir.

* Krs. s. 157-58.

32. Poisson, “Cinema et psychanalyse”, Cinema (Les cahiers du mois, 16/17),
1925, s. 175.
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SORUNLU SIMGECILIK

Ancak dogal nesnelerin veya sahnelenmis diizenlemelerin ¢ekimleri,
gercekiistiicii filmin etrafinda dondiigii i¢sel hayat olaylarina delalet
edeceklerse. ister istemez gosterge, simge islevi iistlenmeleri gerekir.
Ve bu olaylan gosterme yiikii sadece onlara kalir — onlara yaslanacak
bir seyin verildigi, goriintiiler ile bu goriintiilerin seffaf hale getirmesi
beklenen riiyalar veya vizyonlar arasinda araci iglevi gérmek iizere
tasarlanmus siir bigiminde bir dayanagin verildigi ender durumlar ha-
ri¢. (Bu ne zaman olsa —Desnos "un siirinin yazili malzeme olarak ara-
lara eklendigi L’ étoile de mer’i diisiinelim mesela— siir biiyiik ihti-
malle iki sekilde amacindan sapar: Ya gorsellestirilen miizigin kade-
rini paylasir, yani aldirig edilmeyen bir eslige doniisiir;* ya da 6n plan-
da kalir ama bu sefer de goriintiiler salt illiistrasyon derekesine diiger.)
Gergekiistiicii filmlerde gorsellerin, her zaman simge islevi gorecek
sekilde tasarlanmig olsun veya olmasin, seyirci tarafindan boyle algi-
lanmalar1 kaginilmazdr.

Mevcut literatiir bdyle yorumlarla doludur. Jacques Brunius Un
chien andalou hakkinda yorum yaparken *“‘gen¢ adamin geng kadina
sehvetle saldirmaya hazirlandig1 sahnede, pesinden siiriikledigi ... ip-
lerin ucundakiler ... —plakalar, kavunlar, rahipler, esek oliileri yiiklii
piyanolar- ¢ocukluk ve yetistirilme amlaridir” der33 [36. Resim]. Bek-
lenecegi iizere, Le sang d’un poéte debdebeli tefsirleri tetiklemistir.
Omegin George Morrison filmin gorsel sifrelerine dalar: “Sairin ha-
pishanesinden kagtif1 ayna Hakikattir, canlanan agiz Yanilsamadir,
sahte intihar ugruna dliinmeye degmeyecek sahte bir idealdir vb.”34
Sinemacidan ziyade edebiyatgi olan Cocteau boyle tumturaklh tah-
minleri bizzat tegvik etmistir. Cocteau’nun kendi ifadesine gore “sai-
rin yalmzlif1 6ylesine biiyiiktiir, yarattig1 seyi Oylesine yasar ki yara-

* Bkz. s. 266-67.

33. Brunius, “Experimental Film in France”, Experiment in the Film iginde,
Manvell (haz.), s. 100.

34. Morrison, “The French Avant-Garde: The Last Stage”, Sequence, Kig 1948/9,
no. 6:33. Wallis, “The Blood of a Poet”, Kenyon Review, Kig 1944, c. 6, no. 1’de
Cocteau filmlerinde simgesel anlamlan okumasi bakimindan Morrison’dan ¢ok da-
ha ileri gider.
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tilarindan birinin agz1 tipki bir yara gibi elinde yasar, sair bu agzi se-
ver, kisacasi kendisini sever, adeta tek gecelik bir iliskinin ertesi sa-
bahi iistiine yapisan bu agizla uyanir, ondan kurtulmaya ¢aligir,ve bu
agizdan olii bir heykel sayesinde kurtulur.”35

Hans Richter de kendi kendisinin yorumcusu olmaya ¢agrildigim
hisseder; Dreams That Money Can Buy’in “Narkissos” epizodu igin
“Narkissos’un Narkissos’a agki birden bittigi ve gercek benligiyle
yiizlesmek zorunda kaldig1 zaman, Jung’dan ziyade Freud’u izler”
der36Kimi zamanilk elden agiklamalara hig gerek yoktur ¢iinkii bariz
gorsel icerik sinemacinin tam o noktada tahayyiil ettigi i¢sel durumu
¢ok net yansitir. Maya Deren’in Meshes of the Afternoon’daki riiya
goren kadin kahramaninin gézlerinden, yiizii bildigimiz yiiz degil de
ayna olan siyahlar i¢inde bir kadim goriince, bu kadinin —belki de rii-
ya goren kadinin kendisidir— bir ruh degil de simge oldugunu, hem-
cinslerinden zorunlu olarak tecrit edilmesinin akabinde rilya géren
kisinin kendi kendini yansitmasim simgeledigini hemen anlarnz.

Gergekiistiicii filmler agikar nedenlerden dolayi ritmik kompozis-
yonlardan ziyade ger¢ek hayat malzemesinden yararlanir. Bunun en
bilindik 6meklerinden biri, Un chien andalou’daki ¢ok yukaridan go-
riilen sokaktaki kiigiik kalabaligin o harikulade ve tam anlamiyla ger-
¢ekei ¢cekimidir. Bu ¢cekim kamera gergekligini ve hayatin akigini akla
getiren baglamlarla birlestirilseydi, bizi adeta bir riiyadaymisiz gibi
belirlenmemis anlamlarini aragtirmaya davet ederdi. Ancak onu
Oziimlememize izin verilmez ashinda, ¢iinkii gergekiistiicii gériintiile-
re tayin edilen simgeleme iglevi, goriintiilerin biinyevi potansiyelleri-
ni gozler 6niine sermesini otomatikman engeller. i¢sel gercekligin en-
gin anlamina inanan avangard gergekiistiiciiler —sadece trendi basla-
tanlardan s6z edecek olursak— bu trendi digsal gerceklige dogal bir
yakinlhig1 olan bir mecrada gelistirmis, kameradan sinematik degil de
edebi bir ilgi dogrultusunda yararlanmiglardir. Bir gairin yaratisinin
yara misali sairin elinde yasayan agzi gibi bir sdz-imge ¢ok siirsel
olabilir; ancak sinema agisindan, bu tuhaf elin fotografik goriintiisii,

35. Cocteau, The Blood of a Poet: A Filmby Jean Cocteau, gev.Lily Pons, s. 51.
36. Richter, “The Avant-Garde Film Seen from Within”, Hollywood Ouarterly,
Giiz 1949, c. 1V, s. 38.
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icinde agza benzeyen gergek bir yara olan gergek bir elden bagka bir
sey gostermez — agitklanamaz olsa da dogal, s6z-imgenin giirsel nite-
ligine sahip olmayan bir fenomendir bu.* Daha 1925°te, isiyle ilgili
keskin duyulara sahip René Clair gergekiistiicii goriintiilerin zoraki
anlamliliin1 ve mecburi sahnelenmigligini kaginilmaz olarak fark et-
mis, “sinemanin gergekiistiiciiliigiin ifadesi i¢in en iyiara¢” oldugunu
diisiinmeyi agik¢a reddetmistir. Yine de ihtiyatla filmin “seyircinin
zihni i¢in emsalsiz bir gergekiistiicii faaliyet alan1 olarak kaldigim”
da eklemistir.3?

Boylece gergekiistiiciiliigii ekrandan seyirciye havale eden Clair
muhtemelen fiziksel gerceklige hasredilmis filmlerin —sinematik
filmlerin— igsel hayat bi¢imlenimlerini temsil etme tarzina igaret et-
mek istemistir. Gergekiistiicii filmler kadar bu filmler de igsel hayati
temsil etmeye muktedirdir, ancak fiziksel gergeklife hasredilmis
filmler i¢sel gerceklige yapmis olmalari muhtemel atiflar1 anlamlan-
dirma igini seyirciye birakir. Sinematik filmlerde simgeler, gergekiis-
tiicii bir tarzda, sirf onlar1 resmetme amaciyla segilen veya imal edilen
gorsellere disaridan dayatilmaz; bu simgeler daha ziyade asil islevi
dig diinyaya niifuz etmek olan goriintiilerin bir yan iiriiniidiir, bagka
bir deyigle boyle goriintiilerden dogup gelisir. Simgeleri ele alma tar-
zindaki bu tark, sinematik filmlerin aksine gercekiistiicii filmlerin ge-
leneksel anlamda sanat olarak tasarlanmasindan kaynaklanir. Dola-
yisiyla gergekiistiicii filmler, dogalar itibariyle, 6yle veya boyle ka-
pal1 birer kompozisyondur. Bu da biitiin enerjisini yaraticisinin onun
icine koyduguna inandif1 seyi yansitmaya harcayan bir goriintii or-
giisiinii beraberinde getirir. Sinematik filmler, fiziksel gergekligi ta-
mamen tiiketmeksizin kegfe ¢iktig1 igin, simgesel anlamlar1 6ne ¢1-
karmaktan ziyade serbest birakir. Mecraya sadik simgeler hep ima
edilir. Omcgin Citizen Kane’in sonunda, bir anligina, koca bir dokiin-
til yigimin ortasinda beliren, iizerinde giil goncasi yazisi ve resmi olan

* Benzer sekilde, Séve, “Cinéma et methode”, Revue internationale de filmolo-
gie, Temmuz-Agustos 1947, c. I, no. 1:45’te “bir kap: resminin veya tiyatro sahne-
sindeki bir kap: dekorunun aksine, sinemada bir kapinin iglevi dengelemek, ayirmak
ve simgelemek degildir, sadece agip kapamaya yarar” yazar.

37. Clair. Réflexion faite, s. 107.
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kizak; Roma citta aperta’daki infaz sahnesinden sonraki anigtirma-
larla dolu uzaktan Roma ¢ekimi; La strada’da safak vakti goriilen yal-
niz at; Le notti di Cabiria’nin gdzyaslariyla miizigi, yasamanin iiziin-
tiisiiyle sevincini kaynastiran efsunlu ormaniyla o giizel finali: Biitiin
bu goriintiiler siiphesiz simgesel yoruma imkan verir, tipk1 sadik bir
bigimde resmettikleri, her vechesikendisinden 6teye isaret eden hayat
gibi.

Sonuglar

Deneysel sinemacilar, ister ritmik soyutlamalardan yana olsunlar ister
i¢sel gercekligin gergekiistiicii yansitmalarindan, sinemaya onu ham
haldeki dogaya, kendine has giiciiniin pinarina yabancilastiran kavra-
yislarla yaklagirlar. Bigcimlendirme egilimleri modern resim veya ede-
biyat ruhu tagiyan iiriinlere yonelir — 6zgiir yaraticiliktan yana olan
bu tercih, kamera kesiflerine ilgilerini veya genel olarak gerceklige
gosterdikleri meraki bogar. Filmi hikayenin tiranligindan kurtarip ge-
leneksel sanatin tiranligina tabi kilarlar. Aslinda sanati sinemaya dog-
ru genigletirler. New York Creative Film Foundation’in 1957 tarihli
bir brogiiriinde “Filmin bir giizel sanat bi¢imi olarak gelismesine yar-
dim edin” yazilidir. Ancak sanatginin 6zgiirliigii sinemacinin kisiti-
dir.

Bununla beraber, sinematik dil, ritmik kurgu ve neredeyse biling-
dig1 siireglerin temsiliyle ilgili avangard deneylerin genel olarak filme
biiyiik katki sagladigini unutmamak gerekiyor. Aynica Bufiuel gibi
bir¢cok avangard sanatgisinin gercekgilige yatkin hale gelip digariya
yoneldigini; mesela Joris Ivens ve Cavalcanti’nin toplumsal belgesel-
lere dondiigiinii unutmamakta fayda var.38

38. Krg. Brunius, “Experimental Film in France”, s. 102-5; Knight, T he Liveliest
Art,s. 108-9.
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Olgusal Film

GIRIS
Tirler

Hikayesiz filmin diger tipi olgusal filmdir; bu tipin boyle adlandiril-
masinin nedeni, manipiile edilmemis malzeme adina kurmacadan
uzak durmasidir. Her haliikarda bir ¢dziimii olmayan siniflandirma
problemleriyle uzun uzadiya ugragmaktan kaginmak igin, belki de en
iyisi ilgili biitiin bicimleri kapsadig: diisiiniilebilecek su iig tiirii bu
baslik altina almaktir: (1) aktiialite filmi, (2) seyahat filmleri, bilim-
sel filmler, egitici filmler vb. alt tiirler de dahil olmak iizere belgesel,
(3) sanatiizerine filmlerin nispeten yeni bi¢imleri. Bu son tiiriin kap-
sadig1 iiriinlerin deneysel filmlerin biitiin 6zelliklerine sahip oldugu
dogrudur, ama bunlarin ¢ogu sanat filmleri yapan gen¢ sinemaci
John Read'in su sézleriyle ok iyi tammladig filmlerden olusur: “In-
sanin sanat ve sanatgilar hakkinda filmler yapmasinin sebepleri ile
gemiler ve gemi yapimcilari veyadiinyanin iicra kdselerindeki vahsi
kabileler hakkinda filmler yapmasinin sebepleri aymdir.”* Bagka bir
deyisle, bu filmlerin ¢ogu belgesel niteligi tasir. Dolayisiyla bu bo-
liimde tiiriin tamamin ele almak makul goriinmektedir.

1. Read. “The Film on Art as Documentary”, Film Culture, Ekim 1957, c. IlI,
no. 3:6.

* Read Henry Moore hakkinda bir film yonetmigtir. BBC Television Service’te
yaptigi Walter Sickert, John Piper ve Stanley Spencer hakkindaki filmlerin siipervi-
z0orii, 1953-5 aras1 BBC’nin Televizyon Belgeselleri Departmani’nin baginda bulunan
Paul Rotha’dir (Paul Rotha ile gahsi iletigim). Bu, Read’in neden 1srarla sanat film-
lerinin sanat ve sanatgilar hakkinda olmasi gerektigini savundugunu agiklayabilir.
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Karakteristik ozellikler

Sanat filmlerinin sanat eserlerini —yani tamamen ona ait olmamakla
beraber sahnelenmemis gergeklik boyutuna uzanan eserleri—* goste-
ren sekanslarn harig, olgusal filmler fiziksel varolusa yogunlagir. El-
bette, boyle bir ihtiyacin ortaya ¢ikmasi halinde, sahnelemeyi ve ye-
niden canlandirmay1 veya ara ara tablo veya grafik kullanmayi disla-
maz bu. Hem belgesel hem de aktiialite filmi gercek diinyay: yansi-
tir ama bu diinyaya yaklagimlar1 bakimindan ikisi birbirinden farkh-
dir. Aktiialite filmi, kisaca ve tarafsizca, herkesi ilgilendirdigi diisii-
niilen giincel olaylan gosterir; belgeseller ise ¢ok ¢esitli amaglarla
dogal malzemeyi isler, sonug olarak da miistakil gorsel raporlardan
coskulu toplumsal mesajlara uzanan genis bir yelpaze olusturur.2 Bu
iki tiir, mecranin mazisinde ¢ocukluk giinleri kadar eskilere tekabiil
eder; ve Mesguich’in bir keresinde Lumiére’i kastederek s6yledigi su
sOze, farkli derecelerde olmakla beraber, uyar: “Objektifi diinyaya
agiliyor.™*

Ancak olgusal film s6z konusu oldugunda, diinyanin sadece bir
kismina agilir. Aktiialite filmleri gibi belgeseller de birey ve i¢ ¢atis-
malarindanziyade bireyin iginde yagadig1 diinyayi gosterir. Rotha’nin
ifadesiyle, belgesel “bireyin etrafindaki diinyaya gosterdigi ilgiye da-
yanir”. Bunu ikna edici bir bigimde ortaya koymak isteyen Rotha s6y-
le devam eder: “Insanlar varsa, asil temaya gore ikincildir. Sahsi tut-
kulan ve hassasiyetleri pek ilgi gormez.”3 Cok 6nemlidir bu, ¢iinkii
olgusal filmlerin fiziksel gercekligin biitiin vechelerini kesfetmedigi;
mesela bir olay orgiisii tarafindan aktarildigi haliyle “sahsi tutkulara”
bagh olan boyutlarini atladig1 anlamina gelir. “Gergekligin 6zel tarz-
lar” onlarin imkénlarinin disinda goriiniir. Kapsamdaki bu kisithilik
boliimiin sonunda daha agikar hale gelecek.

* Bkz.s. 107.

2. Krs. Rotha, Documentary Film, s. 88, 117.
** Bkz. s. 110.

3. Rotha, Documentary Film, s. 123.
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Arastirmanin kapsami

Aktiialite filmi bu baglamlarda yorum yapmaya vesile olan sorunlar
yaratmaz. Gergekgilik egilimi bi¢im inga etme egilimine iistiin geldigi
icin aktiialite filmi sinematik yaklagimin asgari gereklerini dogal ola-
rak karsilamis olur.* Ashina bakilirsa belirgin bigimlendirme girisim-
leri aktiialite filminin tiire bicilen kaydetme gorevini bile yerine geti-
rememesine neden olur. Aktialite filmi ¢ekimleri, dolambagh bir
kompozisyonla ilgilenmek yerine o an orada kendiliginden olanlara
taniklik eden dosdogru enstantaneler olma 6zelligini koruyorsa, tiiriin
biitiin 6zelliklerini tagiyor demektir. Ancak bu elbette aktiialite mal-
zemesinin ¢ekimi ve kurgusundaki akillica segiciligin 6nemini asga-
riye indirmez.*

Egitici filmi de goz 6niinde bulundurmak gerekmez. Egitici fil-
min amaci faydal bilgiler ile 6zel becerileri aktarmaktir ve sinema-
tik yaklagim ile bu amaca ulagma arasinda belli bir kargihikli iligki
yoktur. National Film Board of Canada’nin zihinsel bozukluklar ko-
nusunda farkindalik yaratmak igin gosterdigi psikolojik filmlerin ba-
z1lan kotii sinemaya ve iyi derse birer mektir. Kusursuz endoktri-
nasyonun yiiksek bir sinematiklikle el ele gittigi durumlarda soz ko-
nusudur elbette; Sor Arthur Elton’in Shell Film Unit igin hazirladig
filmler —Transfer of Power mesela— hem takdire sayan egitici mater-
yaller hem de harika filmlerdir. Ancak pek ¢ok durumda ele alinan
konu mecranin yakinliklarinin gézardi edilmesine neden olur. Hatta
sinematik etkililigin genelde seyircinin dikkatini dagitip onu 6gren-
me siirecinden uzaklastirdig: bile 6ne siiriilebilir. Bi¢gimsel agidan
belgeselin bir alt tiirii olan egitici film daha ziyade gorsel-isitsel egi-
tim araglari ailesine aittir.

* Krs. s. 119-20.

4. ABD’de tipik aktiialite filmine dair sosyolojik yorumlar igin bkz. Kracauer ve
Lyford, “A Duck Crosses Main Street”, The New Republic, 13 Aralik 1948; Meltzer,
“Are Newsreels News?”, Hollywood Quarterly, Nisan 1947, c. I1, no. 3.
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SANAT UZERINE FiLM

Sanat iizerine filmler II. Diinya Savagr'ndan sonra one ¢ikti. Boyle
filmleri incelemeye baglamadan 6nce, ne zaman yan gercekgi resim-
ler ve ¢izimler, daha dogrusu bunlarin detaylan ekrana aktarilsa so-
mutluk kazamyor gibi goriinen bir fenomene deginmek istiyorum. Sa-
bit kamera degil de hareketli kamera tarafindan kaydedildikleri tak-
dirde, bu manzara veya portrelerin ekrandaki roprodiiksiyonlar: ii¢
boyutlu hayat: orijinallerinden daha canli bir bigimde ¢agnstiryor.

Ug boyutlu dogallik kazanma

Bu rahatlikla gézlemlenebilen etkiyi belki de su ii¢ etmene dayandir-
may1 deneyebiliriz. Birincisi, sinema seyircisi verili gergekligin go-
riintiileriyle kargilagsmay: bekler. Ve bu beklentiye baglh olarak, ger-
cekei bir tabloyu detaylandiran gekimleri tablo iizerinde temsil edilen
ii¢ boyutlu nesnelerin fotografik kayitlar olarak diisiinmeye kendili-
ginden egilimlidir. Omegin bir Rubens portresindeki kadinin goriin-
tiisiinii, canli modelin bir ¢ekimiyle 6zdeslestirmeye meyledebilir.
Sonugta, goriintiiler uzamsal derinlik kazanmig gibi goriiniir.
Ikincisi, 6zellikle deneysel sanat filmleri yapan sinemacilar ara-
sinda mutat olan, bir resmi tamamini géstermeden boliimlere ayirma
pratigi —hicbir sanat elestirmeni goniil rahatlifiyla onaylamaz boyle
bir pratigi—* muhtemelen bu yamlsamayi ayakta tutar. Seyirci bir res-
min gergevesi i¢inde nasil goriindiigiinii 6grenmezse, kendisine o res-
min yakin ¢ekimlerinin nereye ait oldugunu sdyleyecek referans ger-
cevesinden yoksun kalir; sonug olarak yakin ¢ekimler de havada yii-
zen kendilikler niteligine biiriiniir. Rubens’in resmindeki kadinin ya-
kin bir ¢ekimini diisiiniin mesela: Yakin ¢ekimin portredeki konumu
tanimlanmadan birakildiginda, hayal giiciimiiz yakin ¢cekimin pargali
varolusunu tercih ettigimiz baglamlara dahil ederek tamamlamaya ¢a-

* Bolen, “Films and the Visual Arts”, Films on Art: Panorama 1953 iginde, Bo-
lan (haz.) (Fransizca basim: s. 7n.), Uluslararasi Sanat Filmleri Federasyonu’nun
Amsterdam Kongresi’'nde bir sanat elestirmeninin sanat filmi yonetmenlerini bir sa-
nat eseri hakkindaki her filmde o eseri filmin bagindakendi biitiinliigii iginde yeni-
den iiretmeye ¢agirdigini belirtir.
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ginlir kaginilmaz olarak. Sinema seyircisinin beklentileri de bu nok-
tada devreye girer. Beklentiler biiyiik 6l¢iide, seyircinin yalitilmis ba-
sin gercek hayat fenomenlerinin belirlenimsizligine sahip oldugu iz-
lenimi edinmesine yol agar; boylece seyirciyi portredeki bastan, bagin
islevlerini ve anlamlarim belirleyen bir sanatsal kompozisyonun ay-
rilmaz bir pargasi oldugu konumdan daha da uzak tutarlar. Sinemaci
tam da boyle bir biitiinii ¢ozerek estetik boyutun diginda geligen go-
riintiilere bir hayat sureti bahseder.

Ugiincisii, bir resmin detaylarinin slayt projeksiyonlarinin bu ba-
kimdan aym detaylarin film ¢ekimlerine denk olup olmadig: sorula-
bilir.5 Birkag tesadiifi gdzlem, diger kosullar esit oldugunda, film go-
riintiilerinin dogallik bakimindan slaytlar gectigini 6ne siirme egilimi
dogurmaktadir. Bunun sebebi muhtemelen filme eklenen harekettir.
Sanat iizerine filmler arasinda, kameranin bir¢ok pan, kaydirma ve
tilt yapmadig tek bir film yoktur. Ve bu hareketler istisnasiz kineste-
tik tepkileri, seyircinin deneyimledigi uzamsal duyumlar1 ¢ok geg-
meden eszamanl algilara yansitmasina neden olan bir “‘rezonans et-
kisi” uyandirir. Boylece seyirci bir grup diiz figiire dogal doygunluk
atfedecek veya kendisini resmedilmis bir vadide gezinirken hayal
edecektir.

Ug boyuttan yana olan bu egilim, kamera bazen 6nemli bir detay
iizerinde durmak igin dolagmaya ara verdiginde bile devam eder; so-
nugcta ortaya ¢ikan “film kareleri” bizi mutat slayt projeksiyonlarin-
dan ¢ok bir ugtan bir uca hareketin gegici fasilalar olarak etkiler, do-
layisiyla hareketli kamerayla ¢ekilen goriintii niteligini korurlar. Bazi
hareketler bir resme hayat vermeye bilhassa uygundur. Kamera hare-
ketsiz bir nesneye yaklaginca veya dogru agilarla ondan uzaklasinca,
yerini degistiren seyin o nesne oldugunu saniriz. Sanat filmlerinde
boyle araglarin kullanilmasi, resmi yapilan insanlarin gergek insanlar
gibi hareket etmek iizere oldugu veya bir canli tablo olusturmak igin
daha demin durdugu yanilsamasi yaratmaya yarar.

S. Amheim, Art and Visual Perception, s. 202'de tam da bunu kasteder; ancak
sadece. ekranda gosterildigi takdirde, bir resme ne olduguyla ilgilenir. “Goriintiileri
iist iiste bindirmek bir projeksiyon ekraninda kagit veya tuval iizerinde oldugundan
daha etkilidir, giinkii bir resim veya eskizde yatay diizlemin bariz tek boyutlulugu
oriintiiniin ii¢ boyutlulugunu etkisizlegtirecektir.”
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Deneyselcilik trendi

Deneysel filmler yapan sinemaci bir resme onu su veya bu sekilde su-
narak biinyevi degerlerini ortaya ¢ikarma niyetiyle degil, yeni yarati-
lar igin bir ¢ikis noktasi olarak kullanma arzusuyla yaklasir. Tipki do-
gay1 kesfetmekle yetinmeyen avangard gibi, verili sanat eserini kutsal
bir metin kabul eden bir “okur” roliine atanmay reddeder. Ona gore
sanat eseri, kendi vizyonlarina gore sekillendirecegi bir hammadde-
den® bagka bir sey degildir. Bu hammaddeyi de ancak eseri “atomize
ederek” ve boylece yalitilan atomlar veya elementleri orijinale atifta
bulunan veya bulunmayan bir filmde birlestirerek sekillendirebilir.
Read’e gore boyle filmler “sanati sirf kendi filmsel amaci igin kulla-
nir. Kullandigi eserin ruhuyla pek alakasi olmayan etkiler yaratmaya
calisabilir”.” Deneysel sanat filmine yoneltilen bir itiraz olarak bu
aciklama baglayici olmaktan uzaktir, ¢iinkii bizzat geleneksel sanatlar
icinde, sanat eserlerinin kendi mecralarindan basgka bir mecraya akta-
riminin son derece sik oldugu ve gayet mesru addedildigi gercegini
gozardi eder. Piranesi, graviirlerinde barok manzaralarim ve opera
sahnelerini olusturmak i¢in antik mimari eserlerden yararlanmgtir;
Watteau Féte champétre’lerinde Fransiz ve italyan gesmelerindeki
heykelleri eglenen kalabaliklarin i¢ine ¢ekip insanlarla kaynagtirmig-
tir. Neden sinemanin da boyle aktarimlan gerceklestirmeye hakki ol-
masin?

Mevcut kanitlara bakilacak olursa, deneysel filmler yapan sine-
macilar bir dl¢iide sinematik olan bigimlerde ilerlemigtir. Yukarida
bahsedildigi gibi, kameray: siirekli hareketli tutmus, boylece sunulan
malzemenin biinyevi hareketsizligini dengelemislerdir. Buna ek ola-
rak, kurgu imkanlarin1 ve gesitli sinematik araglar sistematik olarak
aragtirmiglardir. Bu filmlerde sanat eserlerinin isaret ettigi haliyle ger-
ceklikten “baska bir boyutun gergekligi’ne gegisler, sozgelimi res-
medilmis bir yiiziin anlamlarindan maddi 6zelliklerine vb. vurgu kay-

6. Krsg. 6megin Tyler, “The Film Sense and the Painting Sense”, Art Digest, Su-
bat 15,1954, s. 10.

7. Read, “The Film on Art as Documentary”, Film Culture, Ekim 1957, c. III,
no. 3:7.
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malan vardir. Deneysel sanat filmlerinin ¢ogu, mecranin teknik 6zel-
liklerini bilingli olarak icerme bakimindan, uzun metraj filmlerin ¢o-
gunu geride birakmig gibidir neredeyse.

Peki sinematik dil ne i¢in kullanilir? Sanat filmi yapan sinemaci
bazen ¢agdas resimlerin ve ¢izimlerin yardimiyla bir tarihsel donemi
yeniden inga etmeyi amaglar; bu ne zaman olsa, sinemacinin bi¢im-
lendirme arzusu hemen hemen gergek¢i amaglarin hizmetine kosulur
agik¢a. Luciano Emmer’in 18. yiizyil Ispanyasi’'nda hayat1 ressam
Goya’nin bi¢imlendirdigi haliyle gosteren filmi Goya buna iyi bir 6r-
nektir. Bu film teknik ag¢idan konuyla ilgilidir ¢iinkii Emmer Goya fi-
giirlerini sabit varoluglarindan kurtarmak igin biiyiik gayret gosterir.
Emmer bu figiirleri adeta eylem halinde gergek hayattan insanlar gibi
ele alir. Geng kizlarin uglarindan tuttuklar bir ortiiyle bir palyagoyu
ziplatip tuttuklarim gosteren bir sahne, hizli hizl birbirini takip eden
farkl agilardan ¢ekimlerle sunulur; bdylece sahne dylesine canlanir
ki palyagonun ziplatiligini izliyor ve her an tekrar Ortiiniin iistiine diig-
mesini bekliyor gibi olursunuz. Boga giiresi graviirlerinin detaylari-
nin hizlandinlmis montaji gergek olayin ayrilmaz bir pargasi olan
dramatik siispansi yaratmaya ¢ok yaklasir. Ve gergek kalabaliklarda
oldugu gibi. resmi yapilan kalabaliklar1 yakalamak i¢in de genel ¢e-
kimler ve yakin ¢ekimler birlikte kullanilir. Bagka bir 6mek olarak
Moulin Rouge’un Parker Tyler’in su sozlerle betimledigi sekansini
hatirlayalim mesela: “Lautrec’nin dans salonu figiirleri goziimiiziin
oniinden hizlica geger ve o meshur kafede gecen gergek bir aksiyon
izlenimi yaratacak sekilde diger ¢ekimlerin arasina girer.”8 Biitiin bu
teknikler ekranda fiziksel gercekligi tesis etmede kullamigh araglar ol-
duklarindan. bu tekniklerin normal kullanimina zaten aligkin olan se-
yirci, resimlere uygulanmalariyla ima edilen seyi, yani gordiigii nes-
nelerin “hayat verilen ¢izimler” oldugunu ve sahnelenmemis gergek-
ligin bir pargasin olusturdugunu kaniksamaya epeyce egilimli ola-
caktir. Goya tarz1 sanat filmlerinin, Dreyer'nin Vredens dag’1 gibi do-
nem resimlerini model alan tarihsel filmlerle bir¢ok ortak noktas var-
dir. Dolayisiyla, Dreyer’nin filminin sinematik niteligi hakkinda s6y-
lenen her sey* bu filmler igin de gegerlidir: (Gergek hayatin biitiin bii-

8. Tyler, “The Film Sense and the Painting Sense”, s. 12.
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yiisiiniin cansiz malzemeden geldigini dogal olarak bilen) seyirciye
olugmakta olan hareketi deneyimletirler ve sahici bir nitelikleri vardir.
Bu sanat filmleri bir bakima tarihsel belgeseller olarak diisiiniilebilir.
Mercanton’un /848’1, The Titan’in biyografik sekanslar veya Lewis
Jacob ve Paul Falkenberg’in Lincoln Speaks at Gettysburg’ii de az
¢ok boyledir: Ge¢miste kalan bir ddnemin ruhunu sanatsal ve diger
kalintilariyla canlandirir, kameranin objektifin dniindeki her geyi sa-
dik bir bi¢cimde yeniden iiretme yetisinden faydalanirlar.

Diger deneysel sanat filmleri iki iraksak arayigtan kaynaklandik-
lan izlenimi verirler. Yaraticilari1 hem 6zgiir sanatsal kompozisyonlar
yaratmayi gaye edinmis hem de endoktrinasyon arayigina girmis gibi
goriinmektedir. Bir taraftan, yaratma itkilerine teslim olur, genellikle
sanat eserini o kendine has yapisim pek gozetmeden pargalara ayirir-
lar (ki sinematiklik i¢in yapilmig bir sey olabilir bu); diger taraftan
sanat elegtirmeni veya sanat tarihgisi rolii oynar, malzemeyi buna go-
re diizenlemeye ¢ahgirlar (ki bu da egitim amagh olabilir). Omegin
Storck ve Haesaerts Rubens’te kamerayla ressamin diinyasina zekice
niifuz ederken, ressamin sarmal hareketten yana tercihini de gozler
oniine sermeye ¢aligir. Dikkat ederseniz bu film ne saf sinemadir ne
de sadece egitici bir arag. Biiyiileyici bir hibrittir. Egiticilik agisindan
bdyle hibritler sorunludur, ¢iinkii biitiin ilgili veriyi dogrudan ortaya
koyan egitici filmin yerine getirmek icin daha iyi bir donanima sahip
oldugu islevleri goniilsiizce iistlenirler.

Yaraticisi, biitiin digsal amaglan bir yana birakip, resimlerin un-
surlarindan, sanatsal agidan orijinaller kadar megru olan kendine ye-
ten bir biitiin inga etmeyi amagladiginda, deneysel sanat filmi kendini
tam anlamiyla gergeklestirir. Genel olarak deneysel filmler gibi bu
yaratilar daritmi veya igerigi vurgulayabilir. Ritimle baglayacak olur-
sak, The Titan’in Michelangelo’nun heykellerine odaklanan sekans-
lanim diigiinebiliriz mesela: Cok yakin mesafeden heykeller boyunca
kayan kamera, yiizeylerindeki ritmik 151k-g6lge oriintiilerini damitir.?
Calder’in soyutlama i¢in bigilmis kaftan olan kinetik heykelleri defa-
larca benzer egzersizlerin dogmasina sebebiyet vermistir.!0 ierigi

* Bkz. s. 176.
9. Tyler. “The Film Sense and the Painting Sense”, s. 12.



390 KOMPOZISYON

one cikaran kompozisyonlar genelde bir tiir manevi gerceklik uyan-
dirir; Bolen'in ifadesiyle, sanat malzemesine “metafizik, ezoterik ve
felsefi kaygilara” gore sekil verirler.!! Pictura: An Advanture in Art’in
Carpaccio’nun The Legend of St. Ursula’s1yla aym adi tasiyan ikinci
boliimiinde. Emmer resimlerin daginik detaylarini yan yana getirerek
goriinmez bir anlaticinin anlattify efsaneyi desteklemelerini saglar.
(Meseleyi yalinlagtirmak adina, burada sanat filmlerinde ses ile gor-
seller arasindaki iliskilere girmeyecegiz.) Bolen /l demoniaco nell’ar-
te’den (Sanatta Seytan Uzerine) bahsederken, yaraticis1 Enrico Cas-
telli Gattinara i¢in “kendi diinya kavrayisini ifade ederken Bosch,
Memling veya James Ensor’dan aldig1 malzemelerden yararlanmak-
tan hi¢ ¢cekinmiyor” derken haklidir.'2 Bu trend doruk noktasina muh-
temelen Stock ve Micha’'nin Le Monde de Paul Delvaux’suyla ulasir;
bu filmde, Paul Eluard’in bir siiri esliginde, Paul Delvaux’nun eserle-
rinden figiirler, nesneler ve fragmanlar riiyamsi bir evren yaratir. Del-
vaux’nun evreni midir bu, igeriden deneyimlenen? Her haliikarda re-
simleri degildir. Resimlerindeki neredeyse tanimlanamaz fenomen-
lerin bigimlenimleri ekrandan digan tasar ve seyirciyi anlamlarini tah-
min etme gibi bir meydan okumayla bas basa birakirlar; kamera ha-
reketleriyse ressamin hig fark etmemis olabilecegi baglamlar tesis
eder. Bu son gruptaki filmler sinematik dile, sanat eserini giizel sa-
natlarin yoriingesinden sinemaninkine aktarmak igin degil, yine Sa-
nat oldugu iddiasi tagiyan otonom bir ekran eserine doniistiirmek igin
basvururlar. Ister soyutlama olsunlar, ister gergekiistiicii bir havas
olan kompozisyonlar, bu filmler hakiki filmden ¢ok ¢cagdas sanatin
bir uzantisidir. Mecranin merkezi bagka bir yerdedir.

Belgesel trendi

Read’in tanimiyla, “gemiler ve gemi yapimcilari veya vahsi kabileler
hakkindaki filmlerin yapilma sebepleriyle ayni sebeplerden dolay:”

10. Omegin Herbert Matter'in filmi Works of Calder ve Hans Richter’in Dreams
That Money Can Buyinin Calder epizodu.

11. Bolen. “Films and the Visual Ans”, Films on Art: Panorama 1953, Bolen
(haz.), s. 6 (bu UNESCO yayimimin Fransizca edisyonundan terciime edilmigtir).

12.A.gy..
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yapilan sanat filmleri merkeze daha yakindir. Peki hangi sebeplerdir
bunlar? Sirf gemileri —veya ilkel maskeleri— sunmak i¢in degil, bu
nesneleri iginde ortaya ¢giktiklari gercek hayattaki gelismelerle birles-
tirmek igin yapilirlar. Aym sekilde, belgesel trendini izleyen sanat
iizerine filmler de sanat eserini yalitip otonom bir kendilik gibi gos-
termez; daha ziyade, mecranin dogal malzemeye yakinligina uygun
olarak, sanat eserinin fiili varolusun bir unsuru olarak gériinmesini
saglamaya galigirlar. Resimler, kamerayi ¢eken mutat giindelik diin-
yaya esasen ait olmamalar1 bakimindan, miizikal rutinlerine benzer-
ler; onlar giindelik diinyayla —nihayetinde bir ayaklan da buradadir—
yeniden biitiinlestirme ihtiyaci bundan kaynaklanir. Oyleyse miizikal
performanslar1 kamera hayatina uygun hale getirmek i¢in bagvurulan
metotlarin sanat belgesellerinde de kullanilmasi sagirtic1 degildir.*
Bunlardan ikisi standart uygulama haline gelmistir; bunlar ¢cogu
zaman bir filmde birlikte goriiliirler. Birincisi, resimlerin sunumlari
yaraticilarina —hayat sartlarina, fikirlerine vb.— hasredilmis bir anlati-
nin i¢ine gdmiiliir. Muhterem hamimefendinin eserlerinden goriintii-
lerle tagradaki hayatindan sahneleri harmanlayan Grandma Moses
boyle filmlerin tipik bir 5regidir. Kameramn nefes alabildigi gergek
hayat atmosferini yogunlastirmak igin, biyografik agiklamalar kimi
zaman sanat¢inin ilham aldig1 insanlarin ve manzaralarin ¢gekimleriy-
le takviye edilir. Van Gogh hakkinda bir uzun metraj film olan Lust
for Life sanat ile gercgekligin boyle kargilasmalarina dalar. Toulouse-
Lautrec hakkindaki Moulin Rouge filmiyle birlikte bu ekran biyogra-
fisi, konser pargalarini vb. icralar bir virtiiéz veya solistin romantize
edilmis hayatindan organik bir bigimde dogup gelisiyormus gibi go-
riinen pek ¢ok miizik filminin muadili olarak degerlendirilebilir. Ille
de biyografik bir anlat1 olmasi gerekmez; kimi zaman sanatg1 kendi
anlaticis1 olarak takdim edilir, diisiinceleri, bir biitiin olarak hayata
bakis1 vurgulanir. Pek ¢ok sanat belgeseli John Read’in Henry Moore’
unda, Walter Sickert’inda vb. riayet ettigi diistura uyar — “sanat iizeri-
ne film sanat ve sanatgilar hakkinda olmalidir”.}? Bu filmlerde sergi-
lenen sanat eserleri ya sahne interliidleri gibi i gorerek, tezat yoluyla

* Krs. s. 263-66.
13. Read, “The Film on Art as Documentary”, s. 7.
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seyircinin etrafindaki siradan olaylara hassasiyetini artirir, ya da ig
ice gectikleri insan odakl hikayeyi gerceklestirmeye yardimci olurlar.
(Sinematik nitelikteki bu kazanmimin her zaman sanat1 takdir etme
amacina hizmet edip etmedigi ayn bir meseledir.)

ikincisi, Johann Strauss’un Geschichten aus dem Wienerwald'ini
bestelemesini gosteren Duvivier’nin The Great Waltz’inda oldugu gi-
bi, diger sanat belgeselleri eserin kendisinden ¢ok dogusuna yogun-
lagir. Prensip bu filmlerde de aynidir: Bitmis eser ekranda sunulmaya
ancak sinema bir yeniden iiretim teknigi oldugu 6l¢iide uygun diistii-
giinden, sinemaci oldugu gibi eseri degil eserin olusumunu sunmay1
yegler; bagka bir deyisle, eserin dogdugu yaratma siireglerine tamklik
etmemizi saglar. Bir resmin dogum Oncesi evrelerini gostererek, o
resmi kameranin av sahasini olusturan boyuta geri ¢ceker. Henri-Ge-
orges Clouzot’nun Le mystére Picasso’su bu prosediirii ¢arpici bir bi-
¢imde sergiler; filmin ¢ogu kisminda ressamin iizerine resim yaptigi
yan saydam “tuval”in arkasina yerlestirilmis olan kamera ressamin
faaliyetlerini sadik bir bigimde kaydeder [37. Resim]. Boylelikle ya-
ratma edimini izlememize olanak verilir. Heyecan verici bir manza-
radir bu. Picasso aklindakini kabaca tuvale doktiikten hemen sonra,
bu ilk taslagin iizerine ¢ogunlukla onunla ancak dolayl olarak iligkili
olan ikinci taslag bindirir. Bu boyle siiriip gider, her yeni ¢izgi veya
renk lekesi sistemi kendinden 6ncekini adeta gézardi eder. Picasso
yaratim siirecinde bir niyet ve/veya itki ¢caglayaninin altinda kaliyor
gibidir, dolayisiyla nihai iiriin artik goriiniiste baglantisiz bir yapilar
y1gininin altinda kalan ilk taslaktan bambagka bir ey olabilir.

Bir sanat¢inin yaratirken harcadigi emek dogrudan gézlemlene-
miyorsa da, vizyonunu gergeklestirmeye yonelik arka arkaya girigim-
lerinin bir “montaji”’yla buna dair bir izlenim aktarma imkani hala
saklidir. “Matisse hakkinda bir belgeselde,” der Tyler, “sanat¢inin bir
bas konseptini nasil gelistirdigi yar1 dogalci bir versiyondan nihai bi-
¢ime uzanan bir dizi taslakla gosterilir. Bitmig taslaklar saydam bir
sekilde iist iiste bindirilir, bdylece organik evrimin bir illiizyonu ya-
ratilir.”’14

14. Tyler. “The Film Sense and the Painting Sense”, s. 12.
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BELGESEL

Amaglan ne olursa olsun, belgesellerin fiili varoluga bir meyli vardir.
Oyuncu olmayan oyunculara bel baglamazlar m1 mesela? ilk bakista,
mecraya kagimilmaz olarak sadik gibi goriiniirler. Ancak biraz daha
yakindan bakildiginda, lehlerindeki bu tarafgirligin yersiz oldugu an-
lagilir. Ileride ele alacagimiz iizere goriinen diinyay: tam anlamiyla
incelememeleri bir yana birakilirsa, belgeseller fiziksel gerceklige
yaklagim bakimindan biiyiik farkliliklar gosterirler. Siiphesiz bir kis-
mi1 ham haldeki dogaya yakin ilgi gosterir; agik¢a kamera ¢aligmala-
rindan, goriintii 6rgiilerinden dogan iletiler tagirlar. Ancak pek ¢ok
belgeseli de bagka kaygilar harekete gecirmig gibi goriinmektedir.
Haliyle bu belgesellerin yaraticilan da dogal malzemeye basvurur,
ancak amaglarim gergeklestirmek igin dogal malzemeyi kullanmakla
pek ilgilenmezler. Boyle filmlerde, ger¢ekgilik egiliminden ayrilan
bicimlendirme itkileri gercekgilik egilimi pahasina 6ne ¢ikarlar.

Maddi gergeklik ilgisi
ROPORTA]J

Oyleyse kabaca iki gruptan bahsedilebilir: sinematik yaklagima uyan-
lar ile ona kayitsiz kalanlar. Ilk gruptaki —gorsellerin iletimin baslica
kaynag olarak ig gordiigii— filmlerin ¢ogu etrafimizi saran diinyanin
su veya bu kesiminin dosdogru gorsel kayitlan olmaktan 6teye pek
gecemez. “Nesnellikleri” kuskusuz yogunluga mal olmugtur. Ancak
ne kadar gayri sahsi olsalar da—Proust’un anlaticisinin bir yabancinin
gozleriyle biiyiikannesini izlerken olusturdugu imgeyi hatirlayalim—
mecranin asgari geregini kargilamazlar.

Bunun en iyi 6rmeklerinden biri, Londra varoslarindaki ev kadin-
lariyla kamera oniinde yapilan roportajlar yoluyla daha iyi barinma
kosullar: talebini dillendiren eski bir belgesel olan Housing Prob-
lems’tir. Bu rapor sinematik agidan heyecan verici olmaktan uzaktir,
¢iinkii kendisini daha yalin olamayacak fotografik ifadelerle sinirlar
[38. Resim]. Yalinliklar: filmin biitiin karakteriyle uyum igindedir.
Housing Problems agik¢a varoglarda hayatin neye benzedigini gos-
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termediginiz siirece s6z konusu meselelere olgun insanlarin ilgisini
¢cekemeyeceginiz kanaatine dayanir. Bu nedenle belgeselin yonet-
menleri Edgar Anstey ve Arthur Elton seyirciyi biiyiik bir duyarlilikla
gercekten varoglarda yasayan insanlarla karsi kargiya getirir ve seyir-
ciye bu insanlarin fareler, akitan tavanlar ve bozuk tesisatla ilgili gi-
kayetlerini dinletirler.!s (Filmde sozlii katkilara biiyiik bir rol veril-
mesini bunoktada gormezden gelebiliriz; gorsellerle de ciddi bir bilgi
akist saglandigi igin, bu daha da miimkiindiir.) Asil mesele dogruluk-
tur, ve goriintiilerin sahici belgeler olarak goriinmesini saglayan da
onlarin enstantane niteligidir. Varoglarin estetik agidan daha etkileyici
bir betimlemesi, seyircinin filmi tarafsiz birrapordan ziyade 6znel bir
yorum olarak kavramasina yol agarak amaglanan etkinin yaratilmasi-
n1 engelleyebilirdi. Housing Problems’taki mutat fotografcilik, yo-
netmenlerinin bilingli olarak kendilerini kisitlamasinin bir iiriiniidiir.
Graham Greene, Anstey’i “estetik arzusunu dert etmemeyi miithig bir
bicimde basardig i¢in” 6ver.!6 Filmin boyle bir arzudan azadeliginin
bir nedeni de temasi olabilir. Joris Ivens, Henri Storck’la beraber, Bel-
¢ika’nin Borinage diye bilinen maden bolgesindeki madenciler hak-
kinda bir belgesel olan Misére au Borinage’1 ¢ekerken, ele aldiklar
konunun estetik incelikten fotografik “basitlige” donmeyi gerektirdi-
gini fark ettiklerini anlatir [39. Resim]. “Boylesine zor kogullarda ya-
sayan insanlarin acisim seyirciye dogrudan ve diiriist bir sekilde ilet-
meyi engelleyecek bir fotograf tarzi kullanmanin bu insanlara biiyiik
hakaret olacagini hissettik.”” Insanin 1zdirabi tarafsiz bildirime ola-
nak sagliyor gibi goriinmektedir; sanat¢inin bilinci kendini sanatsiz
fotograflarda gostermektedir.

HAYALI OKUMALAR

Ancak kendini kisitlamak her zaman bir meziyet degildir. Belgesel
sinemaci, tam bir dogrulugu tercih etmekle beraber, objektifinin

15. Krs. Iris Barry, “The Film of Fact”, Town & Country, Eyliil 1946, c. 100, no.
4288:253-4.

16. Greene, “Nutrition”, Garbo and the Night Watchman iginde, Cooke (haz.),
s. 228.

17. Ivens. “Borinage-A Documentary Experience”, Film Culture, 1956, c. I1, no.
1:9.
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oniindeki mekanlara bastirilamaz bir katihim hissiyle yaklasabilir.
Dosdogru kayaitlar ile daha sahsi okumalar arasinda bir gegise isaret
eden belgeseller vardir. Omegin New York City hakkinda bir belgesel
olan In the Street’in Housing Problems’ta olmayan veya en azindan
bastirilmig olan duygusal bir niteligi vardir. Bir taraftan, bu film ro-
portajdan baska bir sey degildir; Harlem sahnelerinin ¢ekimleri oyle-
sine gevsek bir bigimde yan yana getirilmistir ki neredeyse gelisigii-
zel secilmis 6rmek izlenimi yaratirlar. Pencerede cami yalayan bir ¢o-
cuk, berbat bir yiiz ifadesiyle ge¢ip giden bir kadin, sokakta olup bi-
tenleri ilgisizce izleyen bir geng; Cadilar Bayrami kostiimleri iginde
dans eden, hoplayip ziplarken kendinden gegen cocuklar. Diger ta-
raftan bu bildirim isi betimlenen insanlara duyulan asikar bir seve-
cenlikle yapilir: Kamera onlarin iizerinde sefkatle durur; kendilerin-
den bagka bir seyi temsil etmeleri amaglanmamistir. (O an orada goz-
lemlenenleri bir deftere not alircasina bir araya getiren bu film, so-
kakta olup bitenlere bariz, son derece sinematik bir hassasiyeti de disa
vurur. Ancak biitiin bu artilarin yan sira bir eksik de yok degildir; so-
nug olarak ortaya ¢ikan yapi eksikligi filmin duygusal yogunluguyla
bagdasmaz ve onu zayiflatir.)

In the Street gibi belgeseller olgulara dayanan anlatim bigimine
bagh kalmaya devam eder. Ama ille de boyle olmasi gerekmez. Sine-
macinin (diiz fotografciligi kaginilmaz olarak beraberinde getiren) ta-
rafsiz bildirim kaygisi yerini gercekligi kendi goriisleri ve vizyonlan
1s1g1nda gostermeye yonelik bir itkiye birakabilir. Boyle bir durumda,
bigimlendirme itkileri onu dogal malzemeyi i¢sel imgelerine gore
se¢meye, hali hazirdaki tekniklerin yardimiyla sekillendirmeye ve bu
malzemeye bir roportaja uygun olmayan oriintiiler dayatmaya sevk
edecektir. Hayal giicii verili nesneler tarafindan tetiklendigi siirece,
filmi biiyiik ihtimalle mecranin potansiyellerini gergeklestirecektir.
Boylelikle dogru roprodiiksiyonlarin yerini goriinen diinyaya niifuz
eden goriintiiler veya bu diinyanin gorsel yorumlan alir.

Bu tiir belgeseller —bir kismi1 1920’lerin avangardina kadar gider—
nadir degildir. Omegin Ivens’in, temasi bu sinemaci igin fotografik
“basitlige” donme yiikiimliiliigiinden ziyade “estetik arzusuna” bir
meydan okuma anlamina gelen Regen’i, Painlevé’nin suyun altindaki
evrenin harikalarim1 gozler oniine seren L’ hippocampe, ou ‘Cheval
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marin’i, Basil Wright ve Harry Watt’in Londra’dan Edinburgh’ya gi-
den bir posta treninin aksam seferini olsa olsa yol sevdalilarinin de-
neyimleyecegi sekilde sunan Night Mail’i bu gruba girer. Ug filmde
de yonetmenlerin siirsel ifade arayiglari, nesnelerin kendisine duy-
duklar ilgiye tabi kilinmigtir. Night M ail’in siiri, sonunda kendisini
gorsellerden kurtarip Auden’in aym adi tasiyan siirindeki gibi bir tiir
bagimsizlik kazansa da, hala gercek posta treninin ve onu bir zarf gibi
icine alan gecenin siiridir. Bu filmlerin karakteristik dzelligi, kendi-
lerini tren hiverogliflerine, deniz atina ve yagmura adamig olmalaridir
— Rossellini 'nin bir keresinde, ¢gekmek iizere olduklan alani kaplayan
siyah kayalarla uyumsuz buldugu tek bir beyaz kayay: yerinden kal-
dirdig igin bir kameramana ¢ikigmasina neden olan tam da boyle bir
adanmighktir.

Rossellini kameramana bu alanin yiiz, hatta belki bin yildir oldu-
gunu; doganin bu alam gekillendirmesinin ve kayalar1 renklendirme-
sinin bu kadar uzun siirdiigiinii sdyleyip kameramanin ne hakla do-
gayi gelistirebilecegini diisiindiigiinii sorar.!® (Rossellini’nin dogaya
kars1 tavrini Eisenstein'inkiyle kiyaslayalim: Eisenstein Bezhin lug’
un yol sahnelerini ¢ekerken iki kilometre boyunca telefon direklerinin
kaldinlmasim istemis, ¢iinkii direklerin manzaray1 bozdugunu dii-
stinmiistiir. Burada, filmin bir epizodunun Sovyetlerin ¢iftliklerin ko-
lektiflestirilmesi kampanyasini gosterdigini ve telefon direklerinin ait
olduklar1 manzarayla 6zgiin bir bicimde kaynagtigini belirtmek gere-
kiyor. Eisenstein verili ¢evreyi, biyografisini yazan Marie Seton’in Ei-
senstein’in “yaratici vizyonu”!? dedigi seye uygun hale getirmek igin
hig¢ tereddiitsiiz yeniden sekillendirir; buna kargilik Rossellini sine-
manin objektifini fiziksel diinyaya ve belki de ancak bu yolla man-
eviyata agtifi varsayimindan hareketeder. Eisenstein’a gére doga 6z-
giirce yaratilmig bir teatral tasarima kiyasla kusurluyken, Rosselli-
ni’de doganin tasarimi biitiin vizyonlarin kaynagidir.)

Flaherty'nin “genis diinya”ya20 niifuz eden, arazide yolunu sasir-
mig kayaya saygilarin sunan filmleri egsiz bir basaridir. Nanook of

18. Reynolds, Leave It o the People, s. 144.

19. Seton, Sergei M. Eisenstein, s. 357. Pudovkin, Film Technique and Film Ac-
ting, I. Boliim. s. 133-34’te doganin sinemacinin kompozisyonel tasanlarina uydu-
rulmasi, daha dogrusu tabi tutulmas: gerektigini one siirer.
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the North’tan Louisiana Story’ye kadar, var olan1 sevgiyle kabul eder-
ler — kendilerini ilkel kiiltiirlere kaptirdiklarini diisiiniince, hala var
olani diye eklemek gerekiyor. Bu filmlerin miistesna giizelligi, seyler
konugmaya baslayana dek sabirla beklemenin bir 6diiliidiir. Bu film-
lere ¢ok zaman adanmugtir, ve sabir ile insanin dogayla ve insanla ara-
sindaki yavas etkilesime hassasiyet kugkusuz el ele gider.

Buraya kadar ele alinan filmlerde, havay: belirleyen dogal diinya-
ya adanmighktir. §imdi de, ifade etmek istedigi sey sinematik agidan
ele alinmaya dirense bile, belgesel sinemacinin vizyonlarim ve fikir-
lerini ifade etme arzusunun giderek gii¢ kazandigim diigiinelim: Bu
arzu belli bir noktaya ulaginca giicii diger gergekgilik egilimlerine ne-
redeyse es hale gelir. Ancak onciiliimiize gore, bu noktada gergekgilik
egilimleri az bir farkla da olsa hila serbest bigcimlendirme niyetlerin-
den daha giiglii olacagindan, iki kargit egilim arasinda kurulan denge
mecranin tercihlerine ters diigmez. Gergi son derece hassas bir den-
gedir by; i¢inde somutlastig: filmler de sinirda duran 6rmeklerdir.

Song of Ceylon buna 6mek gosterilebilir belki. Sri Lanka hayati
hakkindaki bu giizel belgeselde Ruslardan esinlendigi asikar olan bir
“montaj” sekansi vardir; sekans, Bat1 uygarliginin yerlilerin adetleri
iizerindeki etkisini gostermeye c¢alisir. Londra Borsasi’'ndan, gemi
acentelerinden ve igyerlerinden gelen Avrupal insan seslerinin olus-
turdugu bir ses Oriintiisii, sanayilesmenin bilfiil yayiligini ve sanayi-
oncesi bir toplum i¢in sonuglarim gosteren ¢ekimlerle senkronize
edilmi'§tir. Sanayinin ilkel bir toplumu istila edigini salt sinematik bir
cercevede gosteren Louisiana Story’ye kiyasla bu sekans bir inga ni-
teligi tagir; entelektiiel argiiman gorsel gézleme baskin ¢ikar. Ancak
sekansin tamami kamera gergekligini 6ne ¢ikaran pasajlarin igine yer-
lestirilmigtir. Boylece bir interliid 6zelligi kazanir. Ve bir interliid ola-
rak etrafindaki sinematik hayat izlenimini gii¢lendirir.

Bagka bir ek de Paul Rotha’nin Meksika’da ve Basil Wright’in
Tayland’da ¢ekimlerini yaptifi UNESCO filmi World Without End’dir.
Film bu az geligmis iilkelerdeki siradan insanlari, giindelik hayatlari-

20. Grierson, Flaherty'nin “ekraninin tiyatro duvarina agilan mucizevi bir gedik,
buradan engin diinyaya bakabileceginiz bir gedik” oldugunu soyler; aktaran Hardy
(haz.), Grierson on Documentary, s. 60.
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ni, ayricadamismanlardan ve saglik gorevlilerinden aldiklar1 UNESCO
yardimlarini gosterir. Rotha’nin ifadesiyle, World Without End “tek
bir diinya var ve hepimiz komsuyuz” gibi son derece temel bir temayi
ele alir.2! Ideolojik bir temadir bu; ve yorumcu, birgok agiklama yap-
manin yani sira, iyi niyet mesa jini 6zlii bir bigimde ortaya koyar. Do-
layisiyla bu talepleri seyirciyi maddi fenomenlerin artik pek dnemli
sayllmadig alanlara gekmetehlikesitasir. Ancak maneviolana dogru
bu egilim ¢ok farkl sekillerde dengelenir. Birincisi, iki yonetmen tek
bir diinya fikrini, gorsel boyutta, birbirinden 15 bin kilometre uzakta-
ki iki yeri anlamli benzerlikler ve ortak konu bagliklariyla birbirine
baglayarak gerceklestirir. Meksikalilar da Taylandlilar da hayatlarini
idame ettirmek icin balik avlar ve renkli pazarlar1 doldururlar; BM uz-
manlari tekrar tekrar Meksika’da kurakliga, Tayland’da cilt hastalik-
larina ve her yerde cehalete savas agar. Ancak benzerliklere, temel ih-
tiyaglara ve insani yardimlara dayanan bu kesigme, biitiin egzotik ve
kiiltiirel farklihklarin esitlemez: Comelmis bir Buda otobandaki
kamyonlar sineye ¢eker; bir Meksika koyiindeki dokiintii kilise adeta
ebediyetle tag kesmig gibi parildar sert 1g1kta.

ikincisi. s6ziin yerini sik sik fiili ses alir; maytaplar giiriiltiiyle pat-
lar, insanlar bog zamanlarinda sarki sdyleyip dans eder: Bu manzara-
lar, konudan sapmak soyle dursun, temel temay: destekler; maksath
konusma yokken meydana geldikleri igin daha da dikkat ¢ekerler.
Ugiinciisii, Wright ve Rotha gosterdikleri insanlara asik olmus gibi
goriiniirler. Kameralar1 mutluluk 1s1ltis1 sagan tedavi gormiis Tay-
landli ¢ocuklar iizerinde uzun uzun durur ve yashsiyla genciyle bir
grup yerlinin simalarindan bagka tarafa donmekte agik¢a tereddiit
eder. Boyle ¢ekimler bizzat filmin altinda yatan fikri ¢agrigtiran bir
sicaklik yayar. World Without End fiziksel diinyaya ince géndermeler
yapmadan da kabul ettirilebilecek bir mesaj yayar, ama yonetmenler
bu diinyada aktarmalar1 beklenen seyin ¢ogunu kesfetmeyi basarir.
“Insan Ailesi” idealinin propagandasini yapmaya yonelik bigimlen-
dirme niyetleri gergekgi tavirlariyla, kamera hayatiisrarlariyla biiyiik
Olgiide bagdasir.*

21.Rotha.“Presenting the World to the World”, Films and Filming, Nisan 1954,
c.2,no.7:17.
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Bu sinir bolgesinde, vurgudaki ¢ok hafif bir kayma, gergekgilik
ve bigimlendirme egilimleri arasindaki hassas “dogru” dengeyi boz-
maya yeter. Willard Van Dyke’in Valley Town’inda iki egilim agik¢a
iistiinliik igin birbiriyle yanisir. Biiyilk Buhran doneminde Ameri-
ka’nin bir sanayi kasabasi hakkindaki bu belgesel, ge¢misi inceledigi
siirece —fabrikalardaki is, refah yillari, makinelerin gelismesiyle is-
sizligin artmasi— az yorum igeren birinci sinif bir gorsel bildirimdir.
Ancak Van Dyke sefalet ve 1zdirap dolu ¢okiis donemine geldiginde,
icindeki sanatgi, seylerin epidermisine tutunmasini gerektiren bir
mecranin kisitlamalarina bagkaldiriyor gibi goriiniir. Film sekillenir-
ken, kendisini ve ¢alisma arkadaslarini yaklagimlarim degistirmeye
sevk eden deneyimleri anlatir: “Bir sey eksikti. Bir bigcimde insanlarin
zihinlerine girmemiz gerektigini hissettik. ... Bir is¢i, becerisi korel-
meye baslayinca ne diisiiniir? Is¢inin ne diyecegini gayet iyi biliyor-
duk. Diisiincelerini onun adina konugturmanin bir yolunu bulmamiz
gerekiyordu.”2 Bir yolunu buldular da. Valley Town’in ikinci ve ana
kismi doruk noktasina buhran déneminin bir ig¢i ile esi etrafinda, da-
ha dogrusu, i¢ diinyalar etrafinda donen epizotlarinda ulagir — ¢iinkii
bu iki insanin ¢ekimleri, diisiince ve duygularini dillendirmek iizere
tasarlanmig yanki odasi sesleriyle senkronize edilir. iglerinde bir ge-
yin sesini yiikselttigine ve ¢iglik attifina, hatta sarki soyledigine inan-
mamiz istenir. Ancak Van Dyke zihinlerini ifsa ederken ig¢giyle esinin
dis goriiniigiiniin anlamini soyar; sik sik ekranin tamamin yiizleriyle
doldurdugu i¢in bu durum daha da kafakarigtiricidir. Kendi baslarina
birakilsa gereken konusmayi gayet iyi yapabilecek olan bu yakin ve
¢ok yakin ¢ekimler, hayaletvari monologlarin ister istemez zihin oku-
yan birine doniistiirdiigii bir seyirci nezdinde siiphesiz yok olup gide-
cektir.

* Daha ziyade deneysel filme yaklagan, daha yakin tarihli, hayal giicii zengin
okumalar da vardir. Omegin Shirley Clarke’in bir bakima 1920’lerin avangard bel-
gesel gelenegini siirdiiren filmi Skyscraper buna iyi bir 6mektir (bkz. s. 365-66).

22.Dyke, “How ‘Valley Town’ Was Made”, Program Notes of Cinema, 16 Ocak
1950 (ilk basim US. Camera, Kig 1940).
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Maddi gerceklige kayitsizhk

Valley Town bu belgesel grubu iginde bir yol ayrimina igaret eder. Bu
yollardan biri de dosdogru goriinen diinyaya kayitsiz filmlere ¢ikar.
Bu filmlerin kayitsizlifinin olasi sebepleri arasindan bizi ikisi ilgi-
lendiriyor: sudece kullanilan goriintiiler arasindaki bigimsel iligkilere
gosterilen tek tarafli ilgi ve bundan daha sik olarak da fiziksel ger-
¢eklikten ziyade zihinsel gergeklikle mesgul olma.

BIGIMSEL ILISKILERIN BASKINLIGI

Walter Ruttmann’in klasiklesmis filmi Berlin bigimsel bir yaklagimin
icerimlerini kesin olarak ortaya koyar. Bu “Biiyiik Bir Sehrin Senfo-
nisi” oldukca ilgi ¢ekicidir ¢iinkii her geyiyle tam bir sinematik bel-
geseldir: Sokaklarin ve uzantilarinin hazirliksiz yapilan ¢ekimleri, fo-
tografik degerlere ve gegici izlenimlere karg1 hayranlik uyandiran bir
yaklagimla segilip diizenlenmistir. Yine de film vaadini yerine getir-
mez. Ruttmann Berlin’de giindelik hayat kesitlerini bigim ve hareket
bakimindan birbirine benzeyen ¢ekimleri bir araya getirerek olugtu-
rur; veya kaba toplumsal tezatlar1 baglant olarak kullanir; veya La
Marche des machines gibi, hareketli makinelerin pargalarini neredey-
se soyut ritmik Oriintiilere doniigtiiriir.

Analojilere, agin farkliliklara ve ritimlere dayanan bdyle bir kur-
gunun seyircinin ilgisini goriintiilerin tdziinden bigimsel 6zelliklerine
¢ekmesi ka¢imlmazdir. Rotha’nin Berlin’in “yiizeysel yaklagimli” bir
film oldugunu sdylemesinin nedeni bu olabilir.22 Ruttmann’in belki
sanat anlayigindan belki de kendini adama korkusundan kaynaklanan
bi¢imsel yaklagimindan dolayi, goriintiilenen nesneler esasen su veya
bu iligkinin bilegenleri iglevi goriir, bu nedenle igerik buharlagma teh-
likesi altindadir. Bu iligkiler Berlin’in “temposunu” vermek igin ta-
sarlanmug gibi goriiniir, ancak kendisini somutlagtiran nesnelerin ni-
teliklerine atifla tanimlanmadig: siirece tempo da bigimsel bir kavra-
yistir.2* Berlin’i Entr’acte ile kiyaslayalim: Ruttmann gibi Clair de

23. Rotha. “It’s in the Script”, World Film News, Eyliil 1938, c. III, no. 5:205.
24. Bkz. Kracauer, From Caligari to Hitler,s. 182-8.
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birbirinden farkli nesneleri yiizeysel benzerliklerine gore birbirine
baglar, ancak Clair Ruttmann’dan farkli olarak bunu oyunsu bir bi-
¢imde yapar. Entr’acte gercek hayat fenomenleriyle oyun oynar, do-
layisiyla onlar1 kendi biitiinliikleriyle kabul ederken, oyunsuluktan
tamamen uzak olan Berlin fenomenlerin benzerlik ve tezatlarim vur-
gular ve boylelikle bu fenomenlerin iizerine i¢inden kaynaklandiklan
seylerin yerini alma egiliminde olan siis niteliginde bir iligkiler ag:
bindirir.

ZIHINSEL GERCEKLIGIN BASKINLIGI

Belgesel sinemacilar ¢cogu zaman entelektiiel veya ideolojik karak-
terli 6nermelere dyle ozel ilgi gosterirler ki, bu 6nermeleri sergiledik-
leri gorsel malzemeden ortaya ¢ikarmay: denemezler bile. Bu durum-
da zihinsel gergeklik fiziksel gerceklik iizerinde hakimiyet kazanir.
Ses ortaya ¢ikmadan 6nce bile, ekran iizerinden goriintiilerin igerigine
tamamen kayitsiz iletiler aktarilmigtir; o donemde mesaj yayma go-
revi haliyle altyazilara ve bizzat gorsellere kalmistir. 1920’lerde,
Marx’in Kapital’inin uyarlamasiyla doruk noktasina ulasan bir “en-
telektiiel sinema” fikrini benimsemis olan Eisenstein, diisiince siireg-
lerini ve tavirlar1 diyalektik materyalizm ruhuyla harekete gecirmek
icin biiyiik 6l¢iide goriintiilere yaslanmigtir. Eisenstein Griffith’in /n-
tolerance’indan alinacak dersi gayet iyi anlamistir: Hayranlik uyan-
diran “montaj” metotlarinin yani sira, rmek nitelii az olan gorsel
simgeselcilige kaymasini da almigtir. /ntolerance’ta zamanin veya ta-
rihin esrarengiz dogumlarin1 veya yeniden doguslarini simgelemek
i¢in kullanilan o giiliing sallanan besik imgesini hatirlayalim: Eisens-
tein’in Oktyabr ve Staroye i novoye gibi filmlerindeki birgok ¢ekim
tam da bu besikten dogup ¢ikar. Bu ¢ekimlerden biri, Kerensky’yi ti-
pik bir kibir simgesi olan tiiylerini kabartan tavus kusuyla beraber
gosterir; arp calan eller Menseviklerin barig teminatinin boglugunu
hicveder; yaz1 yazan biri, insanlikdis1 biirokrasi anlayisini akla geti-
recek sekilde devasa daktilonun arkasinda kaybolup gider. Ancak bu
nesnelerin gosterge veya simge olarak kullanilmasi, ¢ekimlerini
biinyevi anlamlarindan yoksun birakir. Kendileri disinda bir seyi tem-
sil ederler, tipki tavus kusu gibi. Ancak tavus kusu asina bir simgey-
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ken, Eisenstein’in gorsel dilinin diger unsurlar1 neredeyse anlagilmaz-
dir. Oktyabr’da gesitli halklarin, sorgulamadan kabul ettigimiz barok
bir Isa figiiriinden egzotik bir Eskimo idoliine kadar, farkl1 ilahlarin
gosteren bir sekans vardir. Bu sekans neye dikkat ¢gekmek igin tasar-
lanmigtir? Eisenstein bu goriintii zincirinin “bir pesin hiikiim ile bu
hiikkmiin belli bir amag dogrultusunda adim adim hiikiimsiizlegtiril-
mesi arasindaki bir ¢catismanin sonucunda saf diisiinsel bir ¢oziime
ulagmaya ¢aligtigini” sdyler.2

Bagka bir deyisle, Eisenstein serinin sonunda beliren ilkel idoliin
seyirciyi en basta gordiigii Isa’ya yabancilastiracagina inamir. Ancak,
en azindan demokratik iilkelerde, sekansin amaci seyircinin kavrayi-
sindan kagar; seyircide dine yonelik bir saldiridan ziyade amagsizca
bir araya getirilmis dinsel imgeler izlenimi birakir. Eisenstein goriin-
tiilerin isaret etme giiciinii oldugundan biiyiik goriir, bu nedenle go-
riintiilerin biinyevi anlamlarinin iistiinii onlara uygun gordiigii anlam-
larla kaplama konusunda sinirlan zorlar. Pudovkin de simgecilikle il-
gilenir. Donemin Rusyasi’nda devrimci gergeklik, Marksizm Ogreti-
sinden dogup biiyiiyen bir sey olarak yorumlanamadig; siirece, gergek
goriinmiiyordu. Bu nedenle Rus yonetmenler gorselleri yanlg bigim-
de hakim ideolojiye atifla kullanmaya meyletmigtir. Bunun diginda,
Eisenstein filmlerinin zamana en dayaniksiz kisimlar1 tam da boyle
simgesel ¢ekimler ve sahnelerdir. Bugiin bizi birer yapinti, ¢oziildii
mii biitiin biiyiisiinii kaybeden resimli bilmeceler olarak etkilerler.
(Eisenstein daha sonra “toplumsal gergekgiligin™ etkisiyle “entelek-
tiiel sinema” riiyasindan vazgececektir;26 ger¢i bu durum Eisenstein’y
goriintiilere daha bagka simgesel islevler yiiklemekten alikoymamus-
tir. Anlamli olana —sinematik veya degil— yonelik diirtiisii bastinla-
mazdir.)

Sesin gelisiyle, zihinsel gerceklikle ugrasan belgesel sinemacilar
kavramsal akil yiiriitme ve ideolojik iletimler i¢in kesinlikle en uygun
arag olan sozden yararlanabilecekleri bir konumda buldular kendile-
rini. En kolay yol buydu. Boylece gorsel sembolizm yerini biiyiik 6l-
ciide agin yoruma birakt1 — iisluptaki bu degisiklik bir yanhs anlama-

25. Eisenstein, Film Form, s. 62.
26. Bkz. Rotha, Documentary Film, s. 175; Eisenstein, Film Form, s. 58.
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y1, gorsellerin sinematiklige aykin bir bicimde gozardi edilmesinin
nedeninin soziin hakimiyeti oldugu fikrini dogurdu. Halbuki 6yle de-
gildir. Sessiz Rus filmleri, s6ziin hakimiyetinin bizzat dncelikle ente-
lektiiel ve ideolojik meselelerle ilgilenmekten ve goriintiilerin ihmal
edilmesinin de esasen bu meselelere dalmaktan kaynaklandigini ke-
sin bir bigimde ortaya koyar.

9. Boliim’de sz yardimiyla zihinsel gergekligi arastiran belgesel-
lerden bahsetmis, ayrica genelde March of Time serisinin ortayakoy-
dugu modeli izlediklerini belirtmistik.* Simdi de bu belgesellerin go-
riintiilerinin hazin kaderinden bahsedelim. Gorseller bu filmlerin bel-
kemigi olan kendine yeten sozlii anlatiy1 gorsellestirir mi bari? Kana-
da yapimu World in Action serisinin, Grierson’in prodiiktorliigiinii ve
siipervizorliigiinii yaptigy, II. Diinya Savagi sirasinda giincel mesele-
lerle ilgili propaganda yapmaya yonelik bir girigsim olan Our Russian
Ally’yi ele alalim. Bu filmin bir yerinde Rus askerleri ve tanklarinin
birkag ¢ekimi vardir; ekranda karlarin iginde takatsiz takatsiz ilerler-
lerken, yorumcu sunlar sdyler:

Leningrad siperlerinden Rostov kapilarina kadar, 1941’in o sert kig ko-
sullarinda silahlarini hi¢ birakmadilar. Biitiin kig boyunca, kanlakapli karlara
tarihin en biiyiik ordularinin gurur duyacag tiirden bir kahramanlk destan
yazdilar. Ve ne olursa olsun, svastika ile kizil cesaret niganinin muazzam giig-
lerinin diinya yiizeyinin altida biri iizerinde hakimiyet i¢cin miicadele ettigi
bu ii¢ bin kilometrelik cephede, Rusya asil savag giiciiniin sadece silah ve
ekipmanlarindan degil, bir halkin ruhundan geldigini biliyor.2”

Richard Griffith’in World in Action serisinin pek ¢ok filmi igin
verdigi hilkkme bakarak adeta mezardan gelen sesle bu sahnenin son
derece tipik oldugu sonucunu ¢ikarabiliriz. “Bu ugursuz, gok giiriil-
tiisii gibi ses,” der Griffith, filmlerin gorsellerine “ylesine anlamsiz
bir bicimde eklenmistir ki seyirci neye baktigini ne bilir ne 6nemser,
adeta evinde radyo dinler gibidir”.2® Griffith’in elestirisi son derece
yerindedir. Rus askerleri ve tanklarinin s6zii edilen birkag ¢ekimi ile

* Bkz. s. 225.

27. Aktaran Kracauer, “The Conquest of Europe on the Screen”, Social Rese-
arch, Eyliil 1943, c. 10, no. 3:347-8.

28. Griffith, “Documentary Film Since 1939”, Rotha, Documentary Film iginde,
s. 335.
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onlarla senkronize edilen, Rus kahramanliginin s6zlii methiyesinin
herhangi bir alakasi yoktur. Yorumcunun hitabetinin etkisi kendi ba-
sina belli bir etki yaratabilecek diger biitiin iletimleri otomatikman
bogdugu gibi, yorumcunun ifadesi de gorsel temsilden kagan konu ve
fikirler icerir. Dolayisiyla kardaki aralikli asker ve tank siralan gor-
sellestirme bile degildir; ii¢ bin kilometrelik cepheyi veya muazzam
miicadeleyi gorsellestirmez, hatta gorsellestiremezler.

Cogskulu bir simgesel dilin varlig da simge iglevi gormelerini sag-
lamaz. Oyleyse islevleri nedir? Bunlar idareten ¢oziimlerdir. Boyle
idareten ¢oziimlere bagvurmak, kesinlikle belgesel sinemacinin sik
sik zaten kaydedilmis olan malzemeye bagvurmak durumunda kal-
masinin bir sonucu degildir; bu zorunluluk ciddi bir handikap olus-
tursa da, sinemaci hila elinin altindaki kamera goriintiilerinin anlam-
larindan yararlanabilecek konumdadir. Bu fiyaskonun sebebi, sine-
macinin iginde yeterince usta olmamasi da degildir. Rotha’nin mecra-
ya iligkin kavrayis: tartigmasizdir, ancak II. Diinya Savasi’nin ortala-
rinda hazirladig1 gida hakkindaki belgeseli World of Plenty'de o bile
akan sozlii argiimantasyonu 6zgiil olmadig1 kadar da anlamsiz olan
kalabalik ve musir tarlasi goriintiileriyle birlestirmek zorunda kalmig-
tir. Hikim s6z resmedilemez boyutlara atildiginda, egreti gorsel ¢6-
ziimler kaginilmaz hale gelir. Bunun sebebi agiktir: Konugmaci ko-
nusmaya devam ettikce ekrana bir seyler koymak gerekir, ancak go-
riinen higbir sey sozlerine tekabiil etmez.

Soze boylesine bel baglamak ve bunun beraberinde gorsellere ka-
yitsizlik, Grierson’in belgesele dair fikrinde de destek bulur. Ingiliz
belgesel hareketini baglatan ve bu harekete sinif atlatan Grierson bir
yandan tiire yeni bir hayat verirken bir yandan da tiirii sinematik ko-
kenlerine yabancilastirir. Film olarak filme nispeten ilgisiz kaldigini
bizzat kabul eder. Kendi sozleriyle “belgesel fikri”, yani kendisininki,
“basitge bir film fikrinden ibaret degildi, esinledigi film yaklagim
onun sadece kiigiik bir boyutuydu. Bu mecra elimizdeki mecralarin
enuygunu, en heyecan vericisiydi. Ancak fikrin kendisi, kamusal egi-
tim bakimindan yeniydi: Altinda yatan anlayis, diinyanin, her diisiin-
ce ve pratik tarzim etkileyen olaganiistii bir degisim evresinde bulun-
dugu ve kamunun bu degisimi kavramasinin hayati olduguydu.”2
Oyleyse Grierson ve ¢alisma arkadaglarina gore film, 6zel olarak da
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belgesel, gazete veya radyo gibi bir kitle iletisim aracidir, demokrasi-
nin giiciiniin daha 6nce hi¢ olmadig1 kadar bilginin yayilmasina ve
evrensel iyi niyete bagh oldugu bir donemde ve diinyada yurttaghk
egitimini yayginlagtirmanin en elverigli yollarindan biridir.
Grierson'in yaklagimi agisindan, Rotha’nin “cok sesli anlatimi™30
ile “argiiman filmi”3 World of Plenty siiphesiz kusursuz bir ekran
propagandasidir. Bu zekice entelektiiel roportajda, Anglo-Sakson
diinyanin dort bir yanindan siradan insanlar, giftgiler, siyasetgiler ve
gida uzmanlar gida iiretimi ve paylagimin tartisirken goriiliir, daha
dogrusu duyulurlar — belli bir diizeni izleyen bu argiimanlar dizisi,
savas bitince bir “diinya gida plan1” hazirlamak gibi insanca ve tutku-
lu bir taleple doruk noktasina ulasir. Film sinematik bir arag olan “ya-
ratic1 cografya”dan* bir hayli yararlamir ama hakiki bir film olmaz.
Zaten Oyle olmasi da amaglanmamigtir; daha ziyade, New Deal d6-
neminin hayati meselelerini dramatize eden stilize sahne prodiiksi-
yonlari olan 1930’larin Amerikan “Canli Gazete”lerinin bilingli bir
uzantisidir. Hakiki filmlerin dile bagh iletileri World in Action filmleri
veya World of Plenty tarzinda aktaramayacag: ¢ok dogrudur, peki bu
filmlere dayatilan kisitlamalarin, filmlerin gorsel cazibelerinin ve
cagrisimlarinin emsalsiz giiciinii telafi etmekten fazlasim yaptigi da
bir o kadar dogru degil midir? Grierson bunun farkindadir, zira goz-
lemlerinden daha 6nce de aktardigimiz su sonuca varir: “Belgeselde
sadece basinizla degil, karin kaslarinizla da ¢ekim yaparsiniz.”**
Grierson’in diisturunun sozlii iletilerle dolup tasan belgesellerden
ziyade fiziksel gergeklige doymus propaganda filmleri, sozgelimi
Potyomkin veya World Without End igin gegerli oldugu agiktir. Belki
de Grierson'in en biiyiik meziyeti, sinematik olmayan belgesel fikri-
nin, izlenimci veya “estet” addettigi yonetmenlerin katkilarim gor-
mesini engellememis olmasidir; Night Mail ve Song of Ceylon’a des-
tegini esirgememigtir. O giinler igin sunlan sdyler: “Cok ge¢gmeden
Flaherty ve Cavalcanti gibi insanlarla beraber ¢caligmaya basladik. ...
Aktiialite filminden daha derinlere inen film Oriintiileriyle ilgileniyor-

29. Hardy (haz.), Grierson on Documentary, s. 215.
30. Rotha, Documentary Film,s. 106n. 31. A.g.y., s. 166n.
* Bkz.s. 134. ** Bkz. s. 276.
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lard: ... ve belki de idile ve epige vardilar. Egitimciler o giinden beri
belgesel alanindaki estetleri toptan deli gédmlegine hapsedemedi; ya-
pabilseler biiyiik kayip olurdu.”32

Hikayenin yeniden yiikselisi

Hem bir dnceki boliimde hem de bu bdliimde, baslica iki hikayesiz
film tiiriinii —deneysel film ve olgusal film— en basta farazi olarak or-
taya attigimiz , hikdye anlatmanin sinematik yaklagima aykiri oldugu
hipotezini sinama amaciyla inceledik. Buraya kadar elde edilen so-
nuglar soyle 6zetlenebilir:

(1) Deneysel film hikaye anlatmaktan kaginan ama bunu mecranin
yakinliklarim pek dikkate almadan yapan eserlere yonelir. Kamera
gergekligini es gegerler. Ister soyut kompozisyonlar olsunlar ister rii-
ya hayatinin projeksiyonlari, filmden ziyade cagdas resmin veya ede-
bi tasarimlarin bir uzantisidirlar. Hikaye ilkesini tahtindan devirip ye-
rine sanat ilkesini getirirler. Bu darbe muhtemelen Sanata yarar. Si-
nemaya yaramaz, yararsa bile dolayli olarak yarar.

(2) Sanat iizerine film formundaki olgusal film de, deneysel film
modeline dayandig) takdirde, benzer sekilde sorunlu bir hibrittir. An-
cak sanat filmleri, sanat eserlerini gercek hayat siireglerinin i¢ine yer-
lestiren mutat belgesellerin karakterine biiriiniirse, pekald sinematik
bir nitelik kazanabilir.

(3) Ve geriye kaliyor belgeselin kendisi, olgusal filmin baglica tii-
rii. Burada, goriinen diinyaya ilgi gosteren belgesellerin hepsinin
mecraninruhunu yakaladigini tekrar etmekle yetinelim. Boyle belge-
seller gorselleri neredeyse sadece bir dolgu malzemesi olarak kullan-
mak yerine, iletilerini verili dogal malzemeyle aktarirlar. Ayrica olay
oOrgiisiinii ilerletme yiikiinden kurtulduklar i¢in, fiziksel varolusun
stirekliligini kegfetmekte 6zgiirdiirler. Hikdyenin bastirilmasi kame-
ranin hi¢bir kisitlama olmaksizin kendi yolunu izlemesine ve aksi tak-
dirde erisilemeyen fenomenleri kaydetmesine olanak tanir.

32. Hardy (haz.), Grierson on Documentary, s. 261.
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Belgesel, menzilinin kisithilifindan muzdarip olmasaydi eger,
sOyleyeceklerimizin hepsi bu kadarla kalirdi. Tanim geregi ¢cevremi-
zin sunumuyla sinirh olan belgesel, goériinme potansiyelli gergekligin
ancak kigisel iligkinin ortaya ¢gikarmaya yatkin oldugu boyutlarini 1s-
kalar. Bunlarin ortaya ¢ikisi, bir olay orgiisiiniin aktardig insani dra-
min ayrilmaz bir pargasidir. Oyleyse hikayenin dislanmasi belgesele
yarar sagladigi gibi onu dezavantajli bir konuma da sokar. “Belgesel
filmin en ciddi noksanlarindan biri,” der Rotha, “insandan siirekli ka-
¢inmasidir””.33 Bu noksan nasil giderilebilir? Paradoksal bir bigimde,
hikaye anlatma arzusu, hikyeyi sinematik olmayan bir unsur addedip
reddeden bir tiiriin iginde gelisir.

Belgeselci bir taraftan, olay orgiisiinii diglayarak objektifini diin-
yaya agabilecek hale gelmeyi amaglar; diger taraftan, yine ayn1 amag-
la, dramatik aksiyonu yeniden isin igine sokmasi gerektigini hisseder.
Rotha bu noktada da belgeselin “bireyleri kucaklamasini’34 ve “insa-
na atiflarim1 genigletmesini’’3s talep eder. Benzer sekilde Bernard Mi-
les, “ekran agisindan” belgeselin amaglarina “belki de en iyi hizmet
edecek seyin, bildigimiz haliyle belgesel ile daha fazla ... insan hika-
yesine has degerin evliligi” oldugunu one siirer.36 René Clair’in tav-
rindaki degisikligi de diisiinelim: 1950’lerin Clair’i, 1923’te moda
olan belgesel tarzinda gorsel egzersizler yapma hevesiyle her tiirlii
“Ozne” veya olay oOrgiisiinii kiigiimsedigi i¢in o donemin Clair’ini
elestirir.3”

Hikayeden uzaklagip tekrar ona donen bu diyalektik hareketin iz-
leri, ikisi de gayet yerlesik olan ve birbiriyle ¢atisan iki ilkeye kadar
geri siiriilebilir. Ik hareket —hikayenin bastirilmasi— Proust’un ifsa
eden kamera ifadeleri igin fotograf¢inin duygusal agidan tarafsiz ol-
mas1 gerektigi yolundaki derin gozlemine uyar. Proust fotografi ya-
bancilagmanin bir iiriinii olarak goriir,” bu da iyi sinemanin bir olay

33.Rotha, Documentary Film, s. 142. 34.Agy,s. 147.

35.A.gy., s. 185. Road, “Documentary Film Since 1939”, Rotha, Documentary
Film iginde, s. 218°de ayni gekilde “belki de tek tek insanlarin hikayesine hak etti-
ginden ¢ok diigiik bir deger bigilmistir,” der.

36. Miles, “Are Actors Necessary?”’, Documentary News Letter, Nisan 1941, c.
2, no. 4:73.

37. Clair, Réflexionfaite, s. 53. * Bkz. s. 89.
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orgiisiiniin cazibeleriyle bagdasmadigina isaret eder. Ikinci hareket —
hikayenin kabul edilmesi— Ortega y Gasset’in bir olaya duygusal ka-
tilimimizin o olay: algilama ve dziimleme becerimize katki sagladigi
yolundaki su makul ifadesinde kendisine destek bulur: “Saf tefekkiire
zarar veriyor gibi goriinen unsurlar —ilgiler, duyarliliklar, zorlanimlar,
duygulanimsal tercihler— onun tam da en vazgeg¢ilmez araglaridir.”38

Sirasiyla gergekgilik ve bigimlendirme egilimlerinin dogal ¢ikis
yollar olan bu iki antinomik hareket arasindaki ¢atisma tam da mii-
zikalin formunda somutlagir. Bir miizikalin gergek hayattan olay or-
giisii bir derece tutarli hale gelir gelmez, dogum 6ncesi bir evrede se-
killendirilmis olan, dolayisiyla olay orgiisiinii igeriden agindiran mii-
zikal rutini ugruna kesintiye ugratiir. Miizikaller hikayeli film ile hi-
kayesiz film arasindaki diyalektik iligkiyi hi¢ ¢c6zmeye ¢aligmadan
yansitir. Bu da onlara sinema havasi verir. Penelope misali, sonsuza
dek olay orgiisiinii 6riip sokerler. Icra ettikleri sarkilar ve danslar olay
Orgiisiiniin hem bir pargasini olusturur hem de biitiin 1g1ltilariyla onu
¢Oziip dagitmaya katkida bulunurlar.*

Oyleyse hikaye talebi hikayesiz filmin rahminde tekrar ortaya ¢1-
kar. Aslinda mevcut belgesellerin yapisi daimi bir dramatizasyon egi-
limi oldugunu gosterir. Peki sinemacinin bir taraftan bu egilimi takip
etmeye —yani bir hikaye anlatmaya— devam edip, bir yandan da haya-
tin akigim yakalamaya ¢aligmasi nasil miimkiin olabilir? Veya soyle
diyelim: Hikdyenin kamera kesiflerini engelledigi ve tetikledigi yo-
lundaki iki ¢atigan ilkenin ikisinin de hakkim nasil verebilir? Etrafi-
muzi1 saran diinyay: sunarken, ya yabanciligini ya da biitiinliigiinii feda
etmek zorunda olmak gibi bir ikilemle kars1 karsiyayms gibi goriin-
mektedir.

Dikkat ederseniz iki karsit ilke, ikisine de ayna tutan miizikal bi-
¢iminin gosterdigi lizere, o kadar da bagdagsmaz degil. Bu elbette be-
raberlerinde getirdikleri ikilem igin de gegerli. Gergekten iginden ¢i1-
kilmazbir durum olmasi igin, bizzat hikdyenin mecraya aykiri oldugu
yolundaki farazi hipotezin desteklenebilir olmas: gerekirdi. Bu du-

38. Gasset. The Dehumanization of Art and Other Writings on Art and Culture,
s. 80.
* Bu boliim igin bkz. s. 260-63.
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rumda bir hikdyeye —herhangi birine— bagvurmak sinematik hayati
gostermeyi otomatikman engellerdi ve sinemaci hakiki bir ikilemle
karg1 karsiya kalirdi. Ancak biraz daha yakindan incelendiginde, hi-
potezin ilgili biitiin durumlan kapsamak i¢in fazla genis oldugu anla-
silir. Oyleyse daha spesifik hale getirmek gerekir. Bunun igin de farkli
farkl hikaye tiplerinin oldugu, bunlarin kimilerinin hipoteze uygun
olarak sinematik yaklagima direnirken, kimilerinin de olumlu karsilik
verdigi one siiriilebilir. Hikayeli filmi reddeden Maurois ve Séve bile
kabul eder bu kadarnini; Balzac hikayelerini ve Chaplin filmlerini is-
tisna sayarak, hikaye karsiti tavirlarim sehven bir diizeyde degistir-
mislerdir.*

* Bkz. s. 360.
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Teatral Hikaye

GIRIS
Bigim ve icerik

Sanat eserlerinin bigimi ile igerigi arasindaki geleneksellesmis ayrim,
hikaye tiplerinin analizi i¢in elverisli bir baglangi¢ noktasi saglar. Ve-
rili her bir durumda, sanat eserinin bu iki bileseninin birbirinden ay-
rilamayacak kadar birbirinin i¢gine isledigi dogrudur: Her igerik bigi-
min unsurlarin igerir, her bigim ayn1 zamanda igeriktir. (“Komedi”,
“melodram” ve “trajedi” gibi terimlerin mesru muglaklig1 da buradan
gelir; 6zgiil igeriklere veya tiirlerin bigimsel boyutlarina isaret ettik-
leri gibi, aynm yapmaksizin ikisini de gosterdikleri veya kapsadiklan
da olur.) Bununla beraber, “bigim” ve “igerik” kavramlarinin sanat
eserinin kendisinin 6zelliklerine dayandig: da bir o kadar dogrudur.
Bukavramlan malzemede sorunsuzca gegerli kilmanin neredeyse im-
kansiz olmasi, daha ziyade lehlerine bir durumdur. Karmagik canli
kendilikler s6z konusu oldugunda, muglak anlam sagaklan tagiyor ol-
malar1 tanimlarin dogruluklarini olumsuz etkilemez. Bilakis, azami
kesinlige ulagmalarn i¢in, yakalanmalarinin zor olmasi gerekir — bu
da onlar1 semantik agidan daha yanina yaklasilir kilmak ugruna gorii-
niisteki muglakliklarin1 gidermeye yonelik her girisimin amacindan
tamamen saptig1 anlamina gelir.

Bu boliimii ve sonraki iki boliimii hikdye tiplerinin bi¢im baki-
mindan farklarinin analizine ayiracagiz. Bu tipler sinematiklik ile
baglantili olacagindan, filmin biinyevi yakinlklar1 baglaminda tanim-
lanabilir olmalar gerekir. Ancak sinemanin bakis agisindan boyle ol-
duklarini ortaya koyduklari takdirde tipler olusturabilirler.
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Sinematik olmayan bir hikaye bigimi

Sinematik olmayan hikaye bigimleriyle baslayacak olursak, bunlar
arasinda en ¢ok One ¢ikan “teatral hikaye”dir; boyle adlandirilmasinin
nedeni, prototipinin tiyatro oyunu olmasidir. Oyleyse sinematik ol-
mayan hikayeler geleneksel bir edebi tiire gore modellenmistir; tiyat-
ronun usullerini izlemeye meylederler. Film hakkindaki literatiir film
ile tiyatronun bagdasmazligim vurgulayan ifadelerle doludur, buna
kargilik iki mecra arasindaki bariz benzerliklere pek, hatta hi¢ dikkat
edilmez. Nitekim Eisenstein, Pudovkin ve Alexandrov’un 1928 ma-
nifestosu, sesin icadinin bir “yiiksek kiiltiir dramalar1” ve kameraya
alinms teatral performans akinina yol agmasindan duyulan kaygilan
dile getirir.* Proust’ta anlatic1 uzun zamandir goriilmeyen biiyiikan-
nenin kendisinde biraktigi iz ile onu oldugu gibi, hasta ve yasl bir ka-
din olarak gosteren bir fotografi kargilagtirir. Ama diinyayi, dzellikle
de el iistiinde tuttugumuz seyleri genelde boyle algilamayiz, diye de-
vam eder. “Diigiinceyle yiiklii olan goziimiiz, tipki klasik bir trajedi
gibi, oyunun aksiyonunakatkisi olmayan her goriintiiyii eler ve sade-
ce amacim anlagilir kilmamiza yardim edebilecek goriintiileri aliko-
yar.” Sonug olarak, fotografik algiya gegisini, gézlerimiz sevgimizin
oniine gecip “kendi baslarina film gibi mekanik olarak islemeye ko-
yuldugunda” gerceklesen tesadiifi bir olay olarak nitelendirir.** Bu
pasaj sinematik yaklagima hi¢ uymayan tiyatro tiiriinii agik¢a ortaya
koydugu i¢in dnemlidir. Proust bu tiirii klasik trajedi olarak tanimlar.
Klasik trajedinin, sik1 ve amaca yonelik kompozisyonu nedeniyle, fo-
tografik mecraya direnme bakimindan sinirlan zorlayan bir hikdye
bigimi oldugu kanaatindedir. Ayrica, 1928’in Stalinizmin baskilarina
heniiz boyun egmemis olan Eisenstein’y, sesin gelisiyle “yiiksek kiil-
tiir dramalan’nin artacagini tahmin ettigini soylerken tam da bu kom-
pozisyonel kendilige atifta bulunuyor olabilir.

* Bkz. 5. 204. ** Bkz. s. 89.
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KOKENLER VE KAYNAKLAR

Teatral hikdyeden yana bu egilim daha 1908’de film d’art ile basla-
mustir. Bu yeni Fransiz film girketinin o ¢ok methedilen ve bir o ka-
dar da yerilen* ilk prodiiksiyonu L’assassinat du duc de Guise sine-
may1 geleneksel edebiyat mecrasinin dengi bir sanat mecrasina don-
iistirmeye yonelik bilingli bir girigimi temsil ediyordu [40. Resim].
Bunun altinda yatan fikir, tiyatro veya roman gibi filmin de kendi di-
linde anlaml hikayeler anlatabilecegini gostermekti. Bir akademis-
yen bu ihtirash filmin senaryosunu yazdi; Comédie-Frangaise oyun-
culan tarihsel karakterlerini canlandirds; saygin drama elestirmenleri
coskulu degerlendirmeler kaleme aldi. Boylece sinema asagilardan
yukariya, edebiyat ve teatral sanatin alanlarina yiikseldi. Kiiltiirlii in-
sanlar bdyle soylu arayislar i¢inde olan bir mecrayi kiigiik géremezdi
artik.

Duc de Guise Sanat adina sinemay iyilestirmeyi amaghyordu.
Filmin yaraticilari, sahne geleneklerinin iyice i¢ine gomiildiiklerin-
den, sinemanin sanat olmasi igin asag1 yukar tiyatro hattinda evril-
mesi gerektigini diigiiniiyorlardi. Duc de Guise’in olay Orgiisii tiyatro
sahnesinde gecen tarihsel dramalan epeyce animsatir. Ayni sey mi-
zansen igin de gegerlidir. Méliés’in anlatiy1 sinemaya has araglarla
ilerletme konusundaki israr1 unutulmus gibidir; hareketsiz bir kamera
dramay1 sahnenin 6niindeki seyircinin bakig agisindan kaydeder daha
ziyade. Kamera seyircidir. Ve karakterler ne kadar gergek¢i goriiniirse
goriinsiin aslinda boyanmig dekor oldugunu unutmaniza asla izin ver-
meyen ortamlarda, sinema seyircisini degil de tiyatro seyircisini ger-
cek bir sey olarak etkilesin diye tasarlanmig bir Chateau de Blois’da
hareket eder.!

Teatralligine ragmen, duc de Guise’in iki mecra arasindaki fark-
lara dair belli bir farkindalik ortaya koydugunu da gozden kagirma-
mak gerekir. Diik’e kurulan komplo ve nihai olarak tasfiye edilmesi,
teatral sanat1 ekranin iklimine aligtirma niyetiyle sekillendirilmis gibi

* Bkz. s. 364.
1. Krs. Sadoul, Les Pionniers du cinéma, s. 540.
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goriiniir. Her haliikarda burada, o ddnemde adet oldugu iizere yahtil-
mug canl tablolan sarsak bir bigimde arka arkaya dizmek yerine, an-
lagilmas: aralara eklenen uzun yazilara bagh olmayan bir tiir gorsel
stireklilik saglanmigtir. Ayrica oyuncular rollerini ayrintih bir karak-
terizasyon anlayigt ve asgari jestle oynar, dolayisiyla tiyatro teamiil-
lerinden aynlirlar.2

Muazzam bir basan olan duc de Guise Fransa’da birgok donem
filmine ve “yiiksek kiiltiir dramas1”na 6nayak olmustur. Amerika’da
da ayni ey olur. D. W. Griffith bu ilk film d’art filminden ilham alir;
Adolph Zukor “iinlii oyunlarda iinlii oyuncular1” oynatmaya baglar.
Prodiiktorler, dagitimcilar ve salon sahipleri ¢ok gegcmeden Sanatin
karh bir i oldugunu fark etmigtir. Sermayesini edebi eserlerin say-
ginhigina dayandiran veya edebi eserleri taklit eden filmler, dnceden
sinema salonlarindan uzak duran kiiltiire yatkin burjuvaziyi kendine
cekmigtir. Bu siirecte sinema salonlan daha da satafatl hale gelmis-
tir.3 Sinema salonlarinin ucuz gekiciligi, bu kiiltiirel 6zlemlerin yan-
lighgin agiga vurdugu 6l¢iide mazur goriilebilecek bir etmendi. (An-
cak ferasetli elestirmen, sanatin ticarilesmesini kinarken ticarilesme-
nin sanat ille de tasfiye etmesi gerekmedigini kabul etmek zorunda
kalacaktir. Birgok tican film veya televizyon prodiiksiyonu, meta ol-
manin yani sira, sahiden basarih eserlerdir. Tamamen yabanci bir ¢ev-
rede yeni baglangiglar siirgiin verebilir.)

Film d’art hareketi bugiine kadar kesintisiz siirmiigtiir. Beklene-
cegilizere, bu tip pek ¢ok film, s6zgelimi Pygmalion, Death of a Sa-
lesman vb. esasen tiyatro uyarlamalaridir. Broadway’de hit olan bir
oyunun ileride Hollywood tarafindan kullanilmadigi neredeyse go-
riilmemistir. Veya Julius Caesar, Macbeth ve Richard I11 gibi bir dizi
Shakespeare filmini diigiinelim. Ne kadar zekice uygulamaya gegiril-
mis olursa olsunlar, bdyle ekran dramalarinin hepsi ruh ve yap1 baki-
mindan duc de Guise’e dayandinlabilir. Ille tiyatro uyarlamalar ol-
malan da gerekmez. The Informer, The Heiress, Great Expectations
ve Rouge et Noir gibi filmler romanlardan esinlenir, yine de ekrana
uyarlanmig herhangi bir oyun kadar canli bir bi¢imde sahneyi anim-

2. Bkz. a.gy., s. 540, 542; Langlois, “Notes sur I’histoire du cinéma”, La Revue
du cinéma, Temmuz 1948, c. I11, no. 15:13-14.
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satir. Ayn1 sey Moby Dick i¢in de gegerlidir; sinematik ayrintilarina
ragmen, Melville’in romanini tiyatro i¢in dogal olan bir dramatik ak-
siyon gergevesinde sunar. Bizzat duc de Guise’in gosterdigi gibi, di-
ger teatral filmler edebi kaynaklardan pek bir sey almaz. Ayni gekil-
de, Eisenstein’in son filmleri Aleksandr Nevskiy ve Ivan Groznyy esa-
sen ekran eserleridir; buna ragmen, namevcut oyunlar veya operalar
omek alinarak tasarlanmig gibi goriiniirler [41. Resim]. Eisenstein’in,
6liimiinden kisa bir siire 6nce Wagner’in Die Walkiire operasin1 yo-
netmis olmasi bir tesadiif degildir. Vaktiyle tiyatroya bag kaldirmig,
sonunda yine tiyatroya donmiistiir.

KARAKTERISTIK OZELLIKLER
Insan etkilegimi vurgusu

Hem fotograf hem de film agisindan, teatral hikdye bi¢iminin baglica
ozelliklerinden biri insan karakterlere ve insan iligkilerine yogun ilgi
gostermesidir. Bu durum sahne kosullarinin bir geregidir. Daha 6nce
sOylenenleri tekrar edecek olursak, teatral mizansen fiziksel gercek-
ligi biitiin olay ve tesadiifleriyle birlikte yeniden yaratamaz. Biiyiik
kalabaliklar verili ¢ergeveyi asar, kiiciik nesneler yarattif biitiinsel
izlenim iginde kaybolup gider. Birgok sey ihmal edilmek zorundadir,
bir ¢cok sey gercek seyin kendisinden ziyade onu amigtiran bir ikame-
dir. Sahne evreni, i¢inde yasadigimiz diinyanin siliietvari replikasidir;
diyalogu ve oyunculugu ve bunlar sayesinde de kaginilmaz olarak salt
insani olaylara ve deneyimlere yogunlasan bir olay orgiisiinii destek-
lemeye yarayan parcalarini temsil eder yalnizca.4* Ancak biitiin bun-
larin film iizerinde kisitlayici bir etkisi vardir. Teatral hikdye, insan-
larla cansiz nesneler arasinda aynin gozetmeyen bir mecranin uygun
kullanimin sinirlar.

3. Bu boliim igin bkz. Jacobs, The Rise of the American Film,s. 9; Sadoul, Les
Pionniers du cinéma, s. 541-3, 573; Clair, “Le cinématographe contre I'esprit”, Ant-
hologie du cinémaiginde, Lapierre (haz.), s. 175-6.

4. Krs. Cohen-Séat, Essai sur les principes d'une philosophie du cinéma, s. 94-
S.

* Bkz. s. 129-30, 137, 196.
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Bilesik birimler

Tiyatro oyununun —ve dolayistyla teatral hikdyenin— en kiigiik unsur-
lar1, kameranin erigebildigi unsurlara kiyasla bilegik birimlerdir. Ciin-
kii teatral oyun, sahne kosullarina bagh oldugundan ve bunun dogal
bir sonucu olarak kendini insani agidan anlaml eylemle sinirladigin-
dan, sinirsiz ayrigtirmalara imkan vermez. Elbette daha kiigiik birim-
leri kimi zaman gesitli derecelerde ¢agristirabilir. S6zgelimi Shakes-
peare’in oyunlar1 sahnelenmemig/diizenlenmemis dogaya kars: nis-
peten saydamdir; sunduklarn karakter ve durumlar, kat1 bir kompozis-
yon anlayistyla oyundan pekala ¢ikarilabilecek tiirdendir; sapma veya
ayrilik gibi goriinen bu seyler de, bir bigcimde, ham haldeki dogay: —
tesadiifi olaylarini, sonsuz kombinasyonlarini— ¢agrigtinr. Ayrica,
bir Kammerspiel kimi zaman karakterlerine dyle yaklagir ki seyirciyi
karakterin altinda yatan psikolojiye ve fizyolojik karsiliklarina kars:
hassaslagtirir. Ancak en incelikli, en agik uglu tiyatro oyunu bile pek
de ¢cagrigimlarini uygulayacak ve analizi belli bir noktanin 6tesine ta-
styacak konumda degildir.

Oyunu meydana getiren unsurlarin —davrams Oriintiileri, tutkular,
catigmalar, inanglar— ¢ok karmagik bilegikler olduklarn rahatlikla go-
riilebilir. Modern romam: diigiinelim: Joyce, Proust ve Virginia Woolf
romanin —kronolojik zamanda meydana gelen bir dizi olay1 kapsa-
yan- eski tiplerinin en kii¢iik birimlerini ayrigtirmalar bakimindan
birbirleriyle kesigirler. Erich Auerbach’a gore, “birkag saati ve giinii
kapsayan gelisigiizel giindelik olaylarn kullanmayu, biitiin bir digsal
siirekliligin tam ve kronolojik temsiline yegleyen bu modern yazarla-
ra kilavuzluk eden diisiince ... ger¢ekten biitiinciil bir digsal siireklilik
ortayakoymaya ¢alismanin nafile bir ¢caba oldugu, hal boyleyken asli
olanin one ¢ikarilabilecegidir. O zaman da, konu edindikleri hayata
onda olmayan bir diizeni dayatmaya gekinirler”.6 Ancak tiyatro, biitiin
doluluguyla hayata boyle bir diizeni dayatma bakimindan herhangi
bir epik tiiriiniin ¢ok dtesine geger. Mesela Proust’un romaninin mik-
roskobik unsurlarina goyle bir bakmak, tiyatro oyununun azaltilama-

5. Bkz. Auerbach, Mimesis, s. 321-3. 6.A.gy.,s. 548.
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yacak hiicrelerini veya diigiim noktalarint meydana getiren unsurlarin
kaba dogasini agi8a cikarir.

Film insan etkilegimini agtig1 gibi, tiyatronun mahrum oldugu ge-
¢ici izlenim ve iligkileri sunmaya meyletmesi bakimindan da —mo-
demn olsun olmasin— romana benzer. Filmin bakig agisindan, tiyatro
oyunu kamera hayatinin kaba bir sadelesmesini temsil eden birimler-
den olusur. Ayni seyi sinema terimleriyle ifade edecek olursak, teatral
hikdye “genel ¢ekimler” yoluyla ilerler. Zaten baska nasil olabilir ki?
Teatral hikaye tiyatro i¢in inga edilmistir, dolayisiyla dramatik aksi-
yon ugruna analizin kisa kesilmesi ve sahne iistiindeki diinyanin de-
gismez, oldukca uzak bir mesafeden goriilebilmesi gerekir. Geng Ei-
senstein’in bir tiyatro yonetmeni olarak sinemaya uygun bir gercekli-
gi sahneleme itkisini giderek daha yogun hissettiginde deneyimledigi
sey buydu Bir giires miisabakasini sahneden alip salonun ortasina
yerlestirerck gercek hayattan bir olaya doniistiirmeye ¢alisty; imkénsiz
bir manevra yapip elleri, siitunlari, bacaklan, evlerin cephelerini ya-
litarak yakin ¢ekim izlenimi yaratmaya bile ¢aligti. Ama ige yaramadi.
O da ekran i¢in hem sahneyi birakti hem de o donem bireysel kaderi
sergilemeye yazgili oldugunu diisiindiigii teatral hikdyeye sirtin1 don-
dii. Sinematik bir amaci vardi — kolektif aksiyonu, asil kahramani olan
kitlelerle betimlemek.?

Bilesik birimler sinematik anlatiy: sekteye ugratir. Teatral bir olay
orgiisii gelistiren filmlerin sarsakligi bundan kaynaklanir. Bir birim-
dendigerine athyor, aradaki bosluklan kesfetmeden birakiyor gibidir
— bu nedenle filmin sessiz olmasinin veya oncelikle diyalogu takip
etmesinin pek bir 6nemi yoktur. Her sigrama seyirciyi keyfi bir isti-
kamet degisikligi olarak etkiler, ¢iinkii olay orgiisiiniin birlesme nok-
talarin1 gosteren birimler sinematik analizin varip varabilecegi en son
birimler degildir. Romeo ve Juliet oyununda Rahip’in Juliet’in mek-
tubunu zamaninda yerine ulagtiramamasi kabul edilebilirdir, ¢iinkii
Kaderin aglarini ordiigiinii gosterir. Ama Castellani’nin filmi Romeo
and Juliet te bu durum higbir anlama gelmez; daha ziyade, kendisin-
den Once olanlarin tetiklemedigi digsal bir miidahale, hikayenin orta-
da hicbir sebep yokken aksiyonun gidisatin1 degistiriveren bir kirilma

7. Bkz. Eisenstein, Film Form,s.7, 14, 17.
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noktasi gibi goriiniir. Mektupla iligki olsa olsa ideolojik bir siireklilige
aittir, filmin talip oldugu maddi siireklilige degil. Kamera gercekligi-
nin bir pargasi olmasi i¢in psiko-fiziksel bilesenlerine ayrigtiriimasi
gereken sahte bir kendiliktir. Boyle olmasi, sinemanin tabiri caizse
sadece genel ¢cekimlerle verilen birimleri tiimiiyle gormezden gelme-
yi kaldirabilecegi anlamina gelmez elbette. Girift yapilart olan mole-
kiilleri andiran bu birimler yaygin diigiinceleri, duygulan, vizyonlar:
aktarir. Film anlatis1 ara sira varnig veya kalkis noktalar: olarak onlar-
dan yararlanmadiysa, seyirci birbirini izleyen kamera ifgalarini nasil
oziimleyecegini bilemez.

Aynlabilen anlam ériintiileri

Teatral hikdye bilesik bir birimden digerine ilerlerken ayrnayn anlam
oriintiileri gelistirir. Filmin bakig agisindan, bu oriintiiler onceden dii-
zenlenmig izlenimi verir ¢iinkii kendilerini gorsellerin akigindan ba-
gimsiz olarak gosterirler; bu akigtan dogup biiyiiyor gibi gériinmez-
ler, akigin —~bu hala bir akigsa tabii— istikametini belirleyen bizzat bu
oriintiilerdir. Romeo and Juliet ile Umberto D.’yi kargilagtiralim me-
sela: Shakespeare filmi kendine yeten, bagh bagina anlamli olan bir
hikaye anlatir; buna kargilik De Sica filminin anlami, ona yagsama im-
kani vermeyen bir emekli maagiyla yagamaya mahkim yagh bir ada-
min giindelik varolugunu buna niifuz ederek gostermesinden gelir;
burada hikdye kameranin gérmemizi sagladig1 seylerden meydana
gelir. Bu hakikaten sinematik hikdyenin aksine teatral olay oOrgiisii
mecradan ayrilabilir; buna uygun olarak, teatral olay orgiisiinii akta-
ran goriintiiler onun anlamlarinm sergilemek yerine ayirir. Teatral bir
filmi seyrederken hayal giiciimiizii harekete geciren ve ¢agrigim giic-
leri sayesinde bizi anlaml hikaye baglamlarina yonlendiren oncelikle
fiziksel gercekligin goriintiileri degildir; tam tersi, hayal giiclimiiz an-
cak bu baglamlar kendisini cezbettikten sonra onlar: destekleyen gor-
sel malzemeyi dikkate alir.

Amaci olan bir biitiin

Teatral olay orgiileri sik sik dolambagh yollar izleseler, boylece nere-
deyse epik niteligi kazansalar da, filmle kiyaslandiginda, Proust’a go-
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re “oyunun aksiyonuna katkisi olmayan her goriintiiyii” gézardi eden
“ve sadece amacim anlagilir kilmamiza yardim edebilecek goriintiileri
ahikoyan” klasik trajediye gore modellenmig gibi goriiniirler.* Pro-
ust’un akhndaki hikdye bigimi sadece bir biitiin degildir —ki her sanat
eseri az ¢ok boyledir— amaci olan bir biitiindiir; yani her unsurunun
yegane iglevi bu amaca hizmet etmektir. Proust’un “amag” kelime-
siyle hikayenin anlamini kastettigi agiktir. Filmin bakig agisina gore,
teatral olay Orgiisiiniin, biitiin anlam oriintiilerinin yakinsayip kesisti-
i bir ideolojik merkez etrafinda dondiigii séylenebilir. Bagka bir de-
yisle, teatral olay orgiisii sik1 sikiya diizenlenmis olmahdir; esasen
kapali bir hikayedir.

1930’]ann bagindan itibaren, Sovyet ekranlarinda kahraman kit-
lelerin yerini tek bir kahramanin almaya baglamasiyla, terorist totali-
tarizmin baskisi altindaki Eisenstein bu hikaye tipini ve kompozisyon
bakimindan igerimlerini agik¢a savunmugtur. Bir filmin her pargasi-
nin “organik olarak tasarlanan bir biitiiniin organik bir pargas1” olma-
sin1 temenni etmistir.8 Ve hayatinin sonlarina dogru sunlari sdylemis-
tir: “Montaj bizim i¢in film ¢aligmasinin her unsurunu, pargasini, de-
tayin1 kapsayantek bir fikir telakkisini organik olarak somutlagtirma-
nin ... bir yolu haline gelmigti.”® Eisenstein gengliginde bu kadar idea-
list, bu kadar totaliter degildir. Gayet anlagilir bir durumdur bu, ¢iinkii
tek varolug nedeni biitiiniin merkezindeki (6nceden tesis edilmis) “fi-
kir telakkisi”’ni uygulamaya gegirmekten ibaret olan unsurlardan inga
edilen bir film, “yapraklarnn riizgarda dalgalaniginm1” yakalama ayn-
caligina sahip bir mecranin ruhuna ters diiser.** Béla Baldzs giizel bir
gozlemini aktararak biiyiik bir tasanim s6z konusu oldugunda g¢ocuk-
larindetaylara takildigini, bunakargihik yetiskinlerin detaylan gbzar-
di1 etmeye meylettigini soyler. Ama ¢ocuklar diinyay: yakin ¢ekim-
lerle gordiigiinden, diye devam eder, filmin atmosferinde kendilerini
tiyatronun genel ¢ekim evreninde oldugundan daha rahat hisseder-
ler.!0 Baldzs bizzat bir sonuca varmig olmasa da, buradan teatral fil-

* Bkz. s. 411. 8.A.gy.,s.92.

9. A.g.y., s. 254. Dikkat edilirse Pudovkin, Film Technique and Film Acting, 1.
Boliim, s. 90°'da benzer bir goriis ileri siirer: “Bir film ancak tek tek her unsuru bir
biitiin icinde kaynadiginda gergekten anlamlidir.”

** Bkz.s. 111.
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min i¢indeki ¢ocugu bastirmis olan yetigkinlere cazip geldigi sonucu
¢ikarilabilir.

UYARLAMA GIRiSIMLERI

“En harika seyler”

FEYDER'IN SIARI

Fransiz yonetmen Jacques Feyder “her sey, bir goriintii yoluyla ifade
edilen her sey ekrana aktanlabilir,” der, “Montesquieu’nun K anunla-
rin Ruhu Uzerine’sinin onuncu béliimiinden ... keza Nietzsche’nin
Bdyle Buyurdu Zerdiigt’iiniin bir paragrafindan ¢ekici ve insani bir
film ¢ikarmak miimkiindiir”. Ancak ihtiyatlaekler: Bunu yapmak igin
“sinema duyarlilig1 olmazsa olmazdir”.!t

Feyder’in hakli oldugunu varsayarsak, teatral hikdye sinematik
muameleye kesinlikle mukavemet etmeyecektir. Peki teatral hikaye
nasil sahici sinemaya doniistiiriilebilir? Boyle bir hikaye anlatirken,
mecray1 kavramig, ona has bir duyarhiliga sahip her sinemaci, bag-
dasmaz degilse de birbirinden farkl iki gorevle kars1 kargiya kalr.
Hikayeyi amaci olan bir biitiin olarak agik kilmalidir — bu gorev, hi-
kayenin, bilesik birimlerini ve anlam Oriintiilerini dolambagsiz yan-
sitmasini gerektirir. Ayni1 zamanda, gergekgilik egilimini izlemek zo-
runda kalacaktir — bu gorev de onu hikayeyi fiziksel varolug boyutu-
nun 6tesine dogru genisgletmeye sevk eder.

OLAY ORGUSUNUN DOGRUDAN SUNULMASI

Tam bir ustalik 6megi olanlar da dahil pek ¢ok teatral film ilk gorevi
yerine getirirken, ikincisini gerceklestirmeyi denemez bile. Olay 6r-
giisiinii layigiyla, biitiin biinyevi anlamlariyla aktarirlar; ancak ken-
dilerini tamamen olay Orgiisiiniin dogrudan sunumuna vermiggesine,
etrafimizi saran diinyay: kesfetmede yetersiz kalirlar. The Informer,
The Glass Menagerie, Mourning Becomes Electra, Death of a Sales-

10. Balazs, Der sichtbare Mensch, s. 115.
11. Feyder, “Transposition visuelle”, Cinéma (Les cahiers du mois, 16/17),
1925,s.71.
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man, Rouge et Noir vb. filmler sik1 bir kompozisyon gergevesinde dii-
zenlenmis, mecradan ayrilabilecek hikayelerin ismarlama uyarlama-
lar1 olmanin 6tesine gegemez; 1smarlama bir takim elbise gibi, hika-
yenin iistiine tam otururlar. O yiizden seyircide klostrof obi yaratan bir
atmosferleri vardir. Bu durum, gorsel malzemelerinin islenme bigi-
minden kaynaklanir.

Griffith’in Broken Blossoms’inda, Thames’i ve East End sokakla-
rin1 saran sisin muhtegsem c¢ekimlerinin aksiyonun meydana geldigi
¢evreyi gostermekten bagka bir iglevi yokmug gibi goriiniir. Aksiyonu
tesis etmeye katkilar ne olursa olsun, kendilerini aksiyonu destekle-
mekle tiiketmezler. Sehrin dogasin1 gergekten kaydederler. Bu dogal
sis ile Ford’un The Informerinda dikkat ¢ekici bir rol oynayan sis
arasinda tam bir tezat vardir! Ikincisi agik¢a kendisinin 6tesine, olay
orgiisiiniin “fikir telakkisi”’ne igaret edecek sekilde se¢ilmis veya ter-
tiplenmis simgesel bir sistir.!2 Griffith’in objektifi diinyaya agilirken,
Ford teatral kompozisyonu gozeterek objektifini disariya kapatir. Yi-
ne de The Informer en azindan kendine kamera gergekligi siisii ver-
mez. Bu tarz diger filmler verir. Kazan On the Waterfront'unu yari-
belgesel gibi gdstermek igin ¢ok ugrasir mesela. Hakiki bir yetenek
gosterisi olan film ger¢ek mekanlarda ¢ekilmigtir ve olgusal bir filme
uygun tekniklerden yararlanir. Aslinda olgusal filmin neredeyse tam
aittidir. Her ¢ekim, uydurma bir olay orgiisiiniin dramatik etkisini ar-
tiracak sekilde hesaplanmigtir. Cekimlerin nefes alabilecegi bir bos-
luk yoktur. Maddi gergekligi igeri aldiklar1 dogrudur ama bunu sadece
maddi gergekligin 6ziinii kurutmak i¢in yaparlar. Burada gergekligin
kendisi T he Informer’inki kadar hava gegirmez bir kapali evren inga
etmek i¢in kullanihr.

Velhasil bir teatral hikdyeyi dogrudan uygulamaya gecirmeyi
amagclayan filmlerin hemen fark edilen ortak ozellikleri sunlardir:
Oyunculari1 ve oyuncularin etkilesimini vurgularlar. Bu ana ilgilerine
uygun olarak, cansiz nesnelere ve cevresel faktorlere ikincil bir rol
verirler. Son olarak ve en 6nemlisi, hikdyenin ingasina hizmet etme-

12. Griffith, “The Film Since Then”, Rotha, The Film Till Now iginde, s. 485'te
The Informer’1 “yiiksek telden ¢alan, yeniyetme simgeciligi film boyunca devam
eden” bir melodram olarak niteler.
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yen hemen higbir goriintii icermezler. Bu da goriintiilerin gergekligin
coklu anlamlaramahal verebilecek bir pargasi olarak tesis edilmedik-
leri anlamina gelir; her goriintii mecraya yabanci, ideolojik bir mer-
keze dogru gekilen baglamlardan tiiretilen bir anlam iistlenmelidir.

OLAY ORGUSUNUN GENISLEMESH

Lumiére ve Mélies’in ¢agdas1 olan Zecca, bir senaryo taslagim dii-
zelttigi sirada gelen bir arkadagina “Shakespeare’i yeniden yaziyo-
rum,” demis, “senaryoyu yazan zavalli en harika seyleri digarida bi-
rakmig”.13 Zecca bu mecraya has bir duyarlihga sahipti; teatral hika-
yeyi kamera hayati dogrultusunda genisletmeye adamist1 kendisini
“En harika geyler”inin 3. Boliim’de ele aldigimiz sinemaya has ko-
nularla, hareket halindeki nesneler, kiigiik, biiyiik, asina olanla vb.
6zdes olduguna pek siiphe yok. Senaryo onlar1 hesaba katmasa bile
boyle konulan filme dahil etme geregi modem sinemacilar ve aym
sekilde elestirmenler tarafindan —canigoniilden olmasada—kabul gor-
miistiir. “Tiyatro malzemesinin igerigi,” der Hitchcock bir s6ylesisin-
de, “filmlerinkinden ¢ok daha azdur. Iyi bir film igin dort oyunluk
malzeme gerekebilir”.14 Panofsky’ye gore “sahnenin bir mekandan
bagka bir mekéana degismesi —psikolojik agidan ne kadar anlamsiz ol-
sa da— yogun trafikte araba kullanarak, gece motorla limandan ayri-
larak, at sirtinda dort nala ilerleyerek vb. bilfiil bir yerden bir yere git-
me seklinde betimleniyorsa, aksiyonu kesintiye ugratmaz, bilakis
giiclendirir.”!5

Gelgelelim bir teatral olay orgiisiiniin her genislemesi, “gergekli-
gin kendisinin aksiyona katilmasina” neden olan bir genisleme degil-
dir.16 Omegin bir oyun II. Diinya Savagi'na —oyunun anlagilmas: agi-
sindan zaruri olan— sozlii bir atif igeriyorsa ve oyunun film versiyonu
birkag tipik savag sahnesi gosteriyorsa, bu ilave ¢ekimlerin fark edilir

13. Aktaran Bardéche ve Brasillach, The History of Motion Pictures, s. 46; Sa-
doul, Les Pionniers du cinéma, s. 530n.

14. Turner, “On Suspense and Other Film Matters: An Interview with Alfred
Hitchcock”, Films in Review, Nisan 1950, c. I, no. 3:22, 47.

15. Panofsky, ““Style and Medium in the Moving Pictures”, transition, 1937, no.
26:125.

16. Aktaran Eisenstein, Film Form, s. 182.
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bir etki yaratmasi pek muhtemel degildir; sozlii referansi geniglet-
mekten ziyade gostermektedir.* Merhum Norbert Lusk anilarinda bu
meseleyi zekice ifade eder. O’Neill’in Anna Christie’sinin 1923 ta-
rihli sessiz uyarlamasin yad ederken, filmin oyunda bulunmayan iki
epizot igerdiginden bahseder: memleketi Isveg’teki ¢ocuk Anna ve
tecaviize ugrayan Anna. Bu eklemeler dogalar itibariyle genigleme
midir?

Lusk Oyle olmadiklarina dikkat ¢eker. Sadece oyunun sozle ak-
tardifin1 goriintiilerle anlatmaya hizmet ettiklerini diigiiniir — Anna
“yabanciyd1 ama faziletliydi” ve “eski hayati onun sugu degildi”. Biz-
zatoyun yazari da ayni goriisteydi. “Kendisi igin yeniolan bu mecray:
¢abuk kavrayan O’Neill usulca,” diye baglar Lusk, “eklenen gorsel
malzemenin, kamera kaydi aksiyona gore hikayeyi tamamlamak i¢in
zorunlu oldugunu soyledi. Filmi sadik bir transkripsiyon olarak kabul
etti”.)7 Oyleyse bu iki epizot sirf oyunun amaglarim onlari aslina sa-
dik bir bigimde bagka tiirlii ifade edemeyecek olan bir mecraya aktar-
mak igin eklenmigtir. Ses olmadigindan, goriintiiler oyunu yeniden
iiretmek igin gerekmistir, genigletmek igin degil. Fazla goriintiilerin
kaynag sinematik konulara gosterilen bir ilgi degildir.

Ancak teatral filmler bircok durumda bdyle bir ilgi gosterir. Yara-
ticilan hikayeyi gergekten de “en harika seyleri” kapsayacak sekilde
genigletir. Bunu yapmanin yiizlerce yolu vardir. Panofsky’nin atifta
bulundugu gibi olagan prosediirlerden biri, ana karakterler siirekli i¢
mekanlarda goriilse olay orgiisii tamamen anlagilir kalacak filmlere
sokak sahnelerinin eklenmesidir. Sinemacilar ne zaman “aksiyonu
(ne kadar etkili olursa olsun) stilize sunumun digina ¢ikarsa ve bunu
tamamen dogal bir gekilde yapsalar”,!8 sokagin ve uzantilarinin karg
konulmaz ¢ekiciligine kapilirlar. Bu yaygin tercihin nedeni muhte-
melen teatral olmayan sokak hayati ile amaca yonelik sahne aksiyonu
arasindaki keskin tezattir.

Bu kadar tipik olmayan benzer 6reklerden birkagina daha degi-
necek olursak, mesela Laurence Olivier Hamler’inde kameraya sii-

* Bkz. s. 223-24.
17. Lusk, “I Love Actresses!”, New Movies, Ocak 1947, c. XXII, no. 1:28, 30.
18. Ferguson, “Life Goes to the Pictures”, films, Bahar 1940, c. I, no. 2:21.
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rekli pan yaptirarak ve kamerayi akildig1 merdivenleri, kaba duvarlar
ve Romanesk siislemeleriyle bir labirenti andiran, stiidyo yapimi El-
sinore Satosu’nda dolastirarak, oyunu psiko-fiziksel karsiliklarin ala-
cakaranhk kusagina dogru genigletmeye c¢alisir. Veya Eisenstein’in
agikca bir “fikirtelakkisi” lizerinde yogunlasan American Tragedy’si-
nin senaryosunu hatirlayalim: Clyde’in i¢sel miicadelesini i¢ monolog
biciminde digsallagtirma arzusu, senaryonun en belirleyici bilesik bi-
rimlerinden birini hikdyenin ingasinda gerekli olmayan neredeyse si-
nirsiz bir dizi sinematik unsura ayrigtirmaya yonelik bir girigime iga-
ret eder. Kimi zaman bu geniglemeler hikayenin kendisinden daha asli
addediliyor gibidir. Stroheim bir soylesisinde “ayrint1 delisi”’ oldugu-
nu itiraf eder.' Béla Baldzs bir sessiz Amerikan filmini iki vesileyle
hikayeyi birakip “maddi hayatin... ufak anlarinin ince yagmuruna”
daldig1 i¢in metheder.20

Bu sinematik diizenlemelerin iglevi siiphesiz teatral olay orgiisiinii
mecraya uygun hale getirmektir. Peki olay orgiisiiyle nasil bir iligkisi
var bunlarin? Hikaye agisindan, boyle diizenlemeler daha ziyade ge-
reksiz gezintilerdir. Hikdyenin seyirciyi biiyiilemek i¢in onlara ihti-
yaciyoktur.2! O zaman bdyle geniglemeler, bir taraftan, sinematik agi-
dan zorunlu degilse de arzu edilen geniglemelerdir; diger taraftan, et-
kisini tam anlamiyla yaratmak i¢in dogrudan sunum gerektiren bir hi-
kaye bi¢imiyle bagdagmazlar. Geniglemelere gosterilen ilgi ve hikaye
motiflerinin kumasgina riayet genelde ¢atigir.* Bu ¢atigma bir ¢6ziim
bulmanin zorlugunu agikga ortaya koyan iki bigimde gosterir kendini.

19. Lewis, “Erich von Stroheim of the Movies Now is a Vicious Brewster of
Chicago’s ‘Arsenic and Old Lace’ ”, The New York Times, Haziran 22, 1941.

20. Balazs, Der sichtbare Mensch, s. 46-7. Aynica My iz Kronshtadta'da tesadiifi
hayatla ilgili olarak krs. Greene, “Subjects and Stories”, Footnotesto the Film iginde,
Davy (haz.), s. 69. Aym sekilde Ferguson, “Life Goes to the Pictures”da fiziksel ha-
yatin ugucu anlarin filmlerin biinyesine dahil etmenin 6nemini vurgular.

21. Krs. Caveing, “Dialectique du concept du cinéma”, Revue internationale de
filmologie, Ekim 1948, c. I, no. 3-4:349-50.

* Bkz. Seve alintisy, s. 360.
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Iki alternatif

SINEMATIK DUZENLEMELERI GOLGELEYEN
HIKAYE KOMPOZiSYONU

“Nevskiy’yi fazlastilize, fazla hesapli buluyorum,” der bir yerde Rot-
ha. Ve Eisenstein’in Potyomkin ve Oktyabr gibi daha eski filmleriyle
kiyaslarak sunlan ekler: “O meshur Buz Ustiinde Savas epizodu ben-
de higbir zaman Odessa Merdivenleri veya Kislik Saraya Hiicum ka-
dar biiyiik bir etki yaratmadi.”?2 Rotha’nin bu epizotlara verdigi tep-
kilerdeki farklilig1, Nevskiy ile diger iki filmin hikdye bigimlerindeki
farka dayandirmak gerekir — Eisenstein daha sonra bu fark: flulagtir-
maya ¢alismigtir. Nevskiy’i cektigi zaman Potyomkin’in bir kronik ve-
ya aktiialite filmi gibi goriindiigiinii kabul etmig, ama daha sonra bu-
nun gercekte “kanonun en 6zgiil bigiminde bir trajik kompozisyon,
bes perdelik bir trajedi” oldugunu savunmustur.23

Filmin higbir tanimi1 bundan daha yaniltic1 olamaz. Potyomkin tra-
jik siispans anlarinda doruk noktasina ulagsa da, neticede hesaph ki-
tapli yogun bir kurgu saheseri olsa da, Proust’un kastettigi anlamda
trajediden, yani fotografik veya sinematik yaklagimi temelden engel-
leyen teatral bir kompozisyondan basgka her seye benzer. Eisenstein’in
tarihi Odessa Merdivenleri’ni goriir gormez senaryosunu degistirme-
ye karar vermesi bunun bir kanit1 olarak degerlendirilebilir. Merdi-
venlerin goriintiisii Eisenstein’ o zamana kadar yapilanlar 1skartaya
¢ikarmaya ve Potyomkin’in denizcilerinin bagkaldinsina —klasik bir
dramadan ziyade teatral olmayan bir epizottur— odaklanmaya sevk et-
mistir.24

Gozlerinin tanik oldugu sey, Eisenstein’1 sinemanin ham haldeki
hayatla titresen epizotlara 6zel bir yakinlig1 olduguna ikna etmis gi-
bidir. Potyomkin goriintiilerle anlatilan bir gercek hayat epizodudur.
Aksiyonu kavramak igin denizcilerin isyanini1 veya Odessa Merdiven-
leri sekansini gérmiis olmak gerekir. Bu goriintiilerin olay orgiisiinii

22.Rotha, “A Foreword”, Eisenstein, 1898-1948.
23. Eisenstein, Film Form,s. 162-3.
24. Seton, Sergei M. Eisenstein, s. 74-75.
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sadece gostermek yerine cisimlegtirmesi, bir¢ok ¢ekimin belirlenim-
sizligine dayandirilabilir. Hikdyenin verili hatlarini renklendirmeye
zorlanmayan unsurlar, limandan yiikselen sis, derin bir uykuya dalan
denizciler ve mehtabin aydinlattif1 dalgalar sadece kendilerini temsil
ederler. S6z konusu edilen engin gergekligin ayrilmaz birer pargasi-
dirlar; 6zlerini etkileyecek digsal bir amaca hizmet etmek gibi bir zo-
runluluklan yoktur. Biiyiik 6l¢iide amagsizdirlar; aksiyon bizzat on-
lardan ve biinyevi anlamlarindan meydana gelir.

Ayni sey doktorun kiskag gozliiklerini geminin halatindan sarkar-
ken gosteren o meshur yakin ¢ekim igin de gegerlidir [42. Resim].
Potyomkin’den bir on y1l kadar sonra, Eisenstein pargayla biitiinii tem-
sil etme yonteminin sanatsal agidan iistiinliiklerine 6mek olarak bu
yakin ¢ekime atifta bulunacaktir. Bir nesnenin veya insan figiiriiniin
sadece bir pargasin1 gostererek, der Eisenstein, sanat¢i seyirciyi ilkel
diigiinme tarzlarina, par¢anin ayni zamanda biitiin oldugu bir haleti
ruhiyeye geri gitmeye zorlar. “Kiskag gozliik bir biitiin olan dokto-
run yerine gecerek onun roliinii ve yerini tamamen doldurur, iistelik
bunu izlenimin yogunlugunda duyumsal-duygusal agidan muazzam
bir artiga yol agarak yapar.”?5 Eisenstein biitiiniin 6nemini burada da,
parca ve fragmanlar pahasina, biraz fazla vurgulamaktadir. Halatta
sallanan kiskag gozliik siiphesiz sahibinin dldiigiine igaret eder. Kon-
trast bakimindan zengin olan gelisigiizel -kismen kaba, kismen rafi-
ne— malzemeler yumag: da bagh bagina 6nemlidir; gesitli icerimleri
vardir ve bunlardan yalniz biri Eisenstein’in aklindaki istikamete iga-
ret eder.

Nevskiy'deki Buz Ustiinde Savas’1 diigiinelim. Odessa Merdiven-
leri'nden farkli olarak, Potyomkin’e Eisenstein’in yanhs yorumundan
—Potyomkin bir “kronik”ten ziyade “en kanonik bi¢imiyle bir kompo-
zisyon”dur—daha ¢ok uyan bir olay orgiisiiniin gorsel doruk noktasina
isaret eder. Nevskiytam olarak bes perdelik bir trajedi degildir ama ti-
yatro cergevesinde tasarlanmug bir tarihsel dramadir. Amaci olan bir
biitiindiir. Karakterleri kapal bir yoriinge olugturur; birbiriyle bag-
lantili motiflerinin hepsi ideolojik bir merkezden yayilir. Nevskiy bir
gercek hayat epizodu olmaktan ¢ok uzaktir. Gosterigli bir sinematik

25. Eisenstein, Film Form, s. 132.
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sekans olan Peipus G6lii Savag: kendine yeten bu evrende gerceklesir.
Bu sekans kesinlikle olay orgiisiiniin bir geniglemesidir; ancak biitiin-
liigiine ragmen hikayenin gelisimine asli bir katkis1 yoktur. Yapisal
islevi bakimindan, Shakespeare oyunlarindaki, dramatik bir etki ya-
ratmasi igin goriilmesi gerekmeyen savaglar andirir; bu ig igin gorgii
taniklarinin kisa aktarimlari gayet yeterlidir. Bu genislemenin tama-
mi, esasen teatral olan bir anlatiy1 kamera gercekliginin bolgesinden
stiriikleyerek gecirmek igin tasarlanmigtir agik¢a. Aslinda hayat dolu
degildir.

Gelip gegici hayat1 yansitmaktan uzak goriintiiler hayat anlamina
gelmesi amaglanmig bir (yeniden) inga olarak etkiler insani; her bir
¢ekim 6nceden belirlenmis gibi goriiniir; hi¢birisi Potyomkin’in anig-
tirmalarla dolu belirlenimsizligini yaymaz. (Bu durum sekansin ba-
sindaki diizliigiin genel ¢ekiminin emsalsiz giizelligini azaltmaz.) An-
cak asil mesele sudur: Nevskiy’'nin hikayesini olugturan motif ve tema
oriintiileri o kadar barizdir ki yoluna ¢ikan her seyi kendisine tabi ki-
lar. Bu nedenle, Buz Ustiinde Savas’in sinematik agidan Odessa Mer-
divenleri epizoduna denk oldugunu varsaysak bile, ahtapot gibi her
tarafa yayilan bu oriintiiler sekansin t6ziinii her haliikarda agindirr,
onu fiziksel olaylarin ¢agrigimlara agik bir sunumundan, satafatl bir
siislemeye doniigtiiriir. Verili kompozisyonel diizenlemeler nedeniyle
Savag sekansinin Odessa Merdivenleri’nin yarattif etkiyi yaratmasi
ve iistiine diisen teatralligi yok etme gorevini yerine getirmesi miim-
kiin degildir. Mecraya dayatilan bir olay orgiisiiniin bedenindeki ur-
dan bagkabir gey degildir. (Boyle “gereksiz”26 genislemelere sik rast-
lanir. Omegin Henry V'teki savas sadece dekoratif bir gegit torenidir.
Moby Dick’teki son balina avi neredeyse iistiinii tamamen ortecek bir
simgesel referanslar bulutu altinda kalir; gergekgiligi heba edilir.)

HIKAYE INSASINI GOLGELEYEN SINEMATIK DUZENLEMELER

Griffith kovalamacasi: Diger alternatifin —sinematik geniglemelerin
hikdyenin anlamlarim golgelemesinin— klasik 6meklerinden biri D.

26. Marcel, “Possibilités et limites de I'art cinématographique”, Revue inter-
nationale de filmologie, Temmuz-Aralik 1954, c. V, no. 18-9:170’da terimi bu an-
lamda kullanir. Aynca bkz. Bluestone, Novels into Film, s. 206’daki Moby Dick ile
ilgili bolim.
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W. Griffith filmlerindeki tipik kovalamaca sekansidir. Griffith teatral
olay orgiilerine girer; uzun zaman boyunca, sinematik bakis agisina
gore epeyce karmasgik bilesik birimler olan dramatik aksiyonlar: ve
durumlari bir bir sunmakla yetinir. Ancak The Lonely Villa’dan?’ bas-
layarak istisnasiz biitiin 6nemli filmleri, kendine has gerilimini gide-
rek hizlanan paralel kesme aracina borglu olan uzadikga uzayan bir
kovalamacayla son bulur. Bir taraftan 6liime mahkdm masum bir ka-
rakterin 1zdirabina taniklik ederken, bir taraftan da bu karakteri kur-
taracak olan kisilerin ilerleyisini seyrederiz; ve birbirini takip eden
bu sahneler, giderek daha kisa araliklarla birbirinin yerini alir ve ni-
hayetinde kurbanin kurtarilmasiyla birlegirler. Griffith kovalamacasi
biinyevi olarak sinematik bir konuyu dramatize eder: nesnel fiziksel
hareket.

Daha da 6nemlisi, tiyatroyu maddi fenomenin her sey demek ol-
dugu boyutlara dogru genisletmesinin yani sira, genislemenin kendi-
sini hikdyenin ideolojik doruk noktasinin bir ifadesi gibi gdstermesi
bakimindan da ustaca bir girisimdir. Griffith’in pesinde oldugu sey,
tiyatronun gerekleri ile sinemanin fiziksel gergeklikten ve hayatin
akisindan yana tercihinden kaynaklanan gereklerinin arasini bulmak-
tir. Gergi girisimi basarisizlikla sonuglanir. Teatral anlat1 ile sinema
anlatis1 arasindaki bosluga koprii kurmay: bagsaramaz. Kovalamaca-
lannin, ideolojik siispansi herhangi bir siirtiisme olmaksizin fiziksel
siispansa doniigtiiriiyor gibi goriindiigii dogrudur; ancak biraz daha
yakindan bakildiginda, asin miktarda fiziksel siispansi temsil ettikleri
anlagilir. Dolayisiyla /ntolerance’in “modemn hikaye”’sindeki “son da-
kika kurtarig1” hikayenin vardi1 sonucun sinematik ifadelere tercii-
mesi degildir kesinlikle; bu final seyirciyi daha ziyade karsit giigler
arasindaki fiziksel bir yaris olarak cezbeder ve heyecanlandirir. As-
linda hikayenin “fikir telakkisi” —adaletin hoggoriisiizliik musibeti
kargisindaki zaferi- ile ilgisi olmayan ve onu ortaya ¢ikarmayan du-
yumlar saglar. Griffith kovalamacasi hikdyenin tamamlanmasindan
ziyade sinematik agidan etkili bir hikiyeden sapmadir. Ideolojik siis-
pansi fiziksel heyecanda bogar.28

27. Krs. Jacobs, T he Rise of the American Film, s. 105-6.
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Pygmalion: Pygmalion’un beyaz perde uyarlamasi da bu altemnatife
omektir. Bu film Shaw’in komedisine ses kayit cihazlarinin yakin ge-
kimlerinden olugan bir montaji, Eliza’nin fonetik egitiminin —keza bu
egitimin sertligi yiiziinden nasil kivrandiginin— ve eglenceli 1vir z1-
virlarla dolu elgilik balosu epizodunun —bu sekanslarin hepsi fiziksel
hayati ve sahne karakterlerinin ¢evresini gosterir— ayrintili bir betim-
lemesini ekler. Peki bu eklemeler neye yarar? Shaw oyununda soyle-
mek istedigi her seyi sOyledigine gore, yazarin niyetlerini netlegtir-
mek i¢in boyle eklemelere gerek olmadig: agiktir. Ama bu eklemeler
yapilmistir. Elgilikteki balo ve Higgings’in Eliza’nin iistiine atildig1
sekans filmin giiphesiz en etkileyici boliimleridir. Erwin Panofsky’ye
gore “oyunda olmayan ve esasen sahnede gergeklestirilemeyecek
olan bu iki sekans filmin en parlak boliimleridir; buna karsilik ne ka-
dar ¢ok kirpilsa da Shaw’m diyaloglari kimi yerlerde biraz yavan ka-
liyor”.29

Oyleyse orta sinif degerlerinin bu enfes hicvi ekranda etkisinin
biiyiik boliimiinii kaybediyor, geriye kalan ise bizi hakiki sinemadan
ziyade tiyatronun kalintilari olarak etkiliyor. Ya da daha genel bir ifa-
deyle, bir oyunun filme doniismesi, diisiinsel iletiler boyutundan fo-
tograflanabilir nesneler boyutuna dogru bir vurgu kaymasini berabe-
rinde getirir. Sosyolojik kavramlar ¢evresel olgularin altinda ezilir;
kavramsal akil yiiriitme, doganin muglak tezahiirleri kargisinda care-
siz kalir. Tiyatro oyunu fiziksel varolus diizeyinin adeta istiinde geli-
sirken, film fiziksel varolusu tiimiiyle kusatarak kaydetmeye yonelik
bir girisimle onun tam i¢inden geger. Elcilikteki merdiveni, Eliza’nin
kabuslarin ve Higgins’in aletlerini odaga tasiyan filmin aksine oyun,
bunlar1 incelikli diyalogun dogal arka plam kabul eder. Ekran versi-
yonu adeta Shaw’in komedisini olustururken kullandigi hammaddeyi
geri kazanmaya yonelik bir arzudan kaynaklaniyor, bu arzu da kome-
diyi ayakta tutan konulara ve argiimanlara gosterilen ilgiyi otomatik-

28. Pudovkin, Film Technique and Film Acting, 1. Boliim, s. 19°da, Griffith ko-
valamacasinin, doruk noktasini gosterdigi aksiyonun anlamina tam olarak ulagtigim
one siirer. Eisenstein’in bu standartlagmig kovalamaca sekansi hakkindaki dolam-
bagli yorumu igin bkz. Film Form, s. 234-5.

29. Panofsky, “Style and Medium in the Motion Pictures”, Critigue, Ocak-Subat
1947, c. 1, no. 3:11.
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man zayiflatiyor gibidir. Zecca’nin Shakespeare’e agilamaya ¢aligtig1
o “en harika seyler” agikc¢a en gelip gecici olanlardir. Ve bunlarin ek-
lenmesi siiphesiz baska seyleri gozden ¢ikarmay: gerektirir.

Siiregiden intilaf: Bu ikinci tip genislemeler siirekli ya kategorik ola-
rak reddedilmis ya da coskuyla kargilanmistir — bu igten ige siiren ih-
tilaf, teatral ve sinematik tasarimlar arasindaki ¢atigmanin ne kadar
derin oldugunu gosterir. Olay orgiisiiniin dogrudan sunumunu her ge-
yin iistiinde tutan teatral zihniyetliler kampinda, Pygmalion’daki gibi
orijinalin amaglarin sisle kaplayan diizenlemeler kolay kolay hog go-
rillmez. Bu elestirmenler biitiinii tamamlayici unsurlar gibi goriinme-
yen Onemsiz unsurlarin yayilmasina kargi ¢ikar. S6zgelimi bir eleg-
tirmen kizginlikla “Uzmanlarin hikiye anlatma tarzi bu mudur?” diye
sorar ve su cevabi verir: “Yasayan hikdye, insanlarla, insanlarin soy-
ledikleri seylerle ve hikayenin ilerlemesi i¢in bazen gerekli olan temel
dekor unsurlariyla anlatilir.”30

Sinematik zihniyete sahip olanlar ise hikdyenin kompozisyonun-
dan ¢ok “maddi hayatin ufak anlari”nin tesadiifi oluguyla ilgilenir.
Aksiyonun o6nceden belirlenmis gidisatina harfiyen uymay: gorev
saydigi icin kendisini bununla sinirlayan filmlerin katiligina karsilik,
bu gidigattan saparak kamera gercekligine yonelmeyi tercih ederler.
Lang’in Fury’sinin, der Otis Ferguson, “asil yaratici dehasi, filmin te-
lakkisiyle ilgisi olmayan, ama goriir gormez hayatin ta kendisine ait
goriintiiler oldugunu anladigimiz ufak tefek seyleri filme dahil etme-
sinden gelir.”3!

Bu daimi ihtilaf tek bir filmin biinyesinde a¢iga ¢iktiginda belli
bir keskinlik kazanir. Vincente Minelli’nin 1945 yapimu filmi The
Clockh diisiinelim mesela: “Ve erkek kizla karsilagir” tarzindaki hi-
kayesi bir teatral hikaye olsun veya olmasin, sinematikligi gézeten
sapmalar o donemde kendini iyice hissettirmig ve film hakkinda taban
tabana z1t goriislerin ortaya ¢ikmasina neden olmustur. Teatral zihni-
yetli Stephen Longstreet, diipediiz amagsizca New York sokaklarin-

30. Rawnsley, “Design by Inference”, The Penguin Film Review, 1949, no. 9:34.
Lindgren, The Art of the Film, s. 38’de benzer bir goriisii ifade eder.

31. Ferguson, “Hollywood’s Halfa Loaf", Garbo and the Night Watchman igin-
de, Cooke (haz.), s. 257.
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daki hayata daldig i¢in kizdig1 yonetmenden, ileride “diiriist, yogun
ve derin” senaryolari filme ¢ekmesini, ve “aligilagelmis setlerle, biraz
151k ve golgeyle ve aptal bir kameramanla” ¢ekmesini ister.32 Ama
Louis Kronenberger ayni goriiste degildir. Daha ziyade sinematik zih-
niyetli olan Kronenberger, Minelli’'nin “tesadiif ve detay” konusun-
daki yetenegine ve “The Clock’a formiiliinii asan bir sey katma” be-
cerisine hayran kalir.33

SONUCLAR
Agmaz

Sonug olarak, Feyder her seyin sinematik bir ruhla ekrana aktarilabi-
lecegini ileri siirerken yamlmaktadir. Iddiasi, her seyden ve herkesten
zevk alan birinin rahat havasim yaymaktadir. Teatral hikaye gergek-
cilik egilimiyle kaginilmaz olarak ¢atigan bigimlendirme arzularina
dayanir. Dolayisiyla teatral hikayeyi, kapsamini kameranin evi olan
alanlara dogru genisleterek sinemaya uygun hale getirmeye yonelik
biitiin girigimler olsa olsa bir tiir uzlasmadir. Uygun hale getirmek
icin gerekli genislemeler ya olay Orgiisiinii pargalar —Pygmalion— ya
da olay orgiisiiniin siiregiden ¢agrisimlan tarafindan etkisiz hale ge-
tirilirler — temalar1 Buz Ustiinde Savas’1 kaplayan Nevskiy hikayesi.
Bu giicliiklere ragmen, film d’art gelenegini izleyen filmlerin ardi
arkasi kesilmez. Ancak bu filmlerin su gétiinnez popiilerlikleri ke-
sinlikle estetik gegerliliklerine delalet degildir. Film gibi bir kitle
mecrasinin toplumsal ve kiiltiirel uzlagimlarin, miisterek tercihlerin
ve yerlesik algilama aligkanliklarinin muazzam baskilarina teslim ol-
maya mecbur kaldigim gosterir sadece; bu etkenlerin bilesimi, muh-
temelen yiiksek diizeyde eglence sunan ama filmlerle pek alakasi ol-
mayan seyirlikleri tegvik eder. Taninmig Fransiz senarist Pierre Bost’

32. Longstreet, “Setting Back the Clock”, The Screen Writer, Agustos 1945, c.
I, no. 3:12.

33. Kronenberger, “Meet One Day, Mate the Next”, PM, 4 Mayis 1945. Mur-
nau’nun Sunrise’1 (1927) konusunda da benzer bir goriig ayrlhig1 vardir; kimi elegtir-
menler filmin gevgek kompozisyonunu begenirken, kimileri de tutarliliktan yoksun
olmasindan sikayet eder.
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un bu baglamdaki bir argiimani deginilmeyi hak ediyor.

Bost sinematiklik bakimindan birbirinden kokten farkl iki senar-
yoda Jean Aurenche’la beraber ¢aligmis ~ Zola’nin Meyhane’sinden
uyarlanan muazzam bir film olan Gervaise’in senaryosunda ve tiyatro
oldugu giin gibi ortada bir Stendhal uyarlamasi olan Rouge et Noir'in
senaryosunda. Bost’la konusurken 6grendigim bir seye ¢ok sasirdim:
Stendhal’i kullanmaya basta karg1 ¢ikmis ve o da Rouge et Noir'in
sozgelimi La strada veya Umberto D. gibi hakiki sinema oldugunu
diisiinmiiyormus. Ancak daha ilging olan, Stendhal filmini savunmak
icin soyledikleri. Bost edebiyat klasiklerinden uyarlamalarin kamu-
nun daimi bir talebini karsiladigin1 savunuyor; uyarlamalar her halii-
karda yerlesik bir Fransiz filmi tiiriidiir. Ve bu da, sahnenin yollarina
basvursalar bile, nispeten mesru olduklarini gosterir. Onlar1 degerlen-
dirme olgiitii 6ncelikle mecraya uygunluklar1 degil, orijinalin 6ziine
yakinliklari (ve elbette icralarinin niteligi) olmalidir.

D. W. Griffith'in takdire sayan ¢éziimsiizliigi

Griffith mevcut bir —biiyiik 6l¢iide teatral- hikayeyi sinema gerceve-
sinde anlatan ilk kisi kabul edilir genelde. Ama belki de asil meziyeti,
haleflerinin cogunun aksine, teatral hikaye ile sinematik anlatiy1 bir-
birinden ayiran ugurumun gayet farkinda olmasidir. Birbiriyle bag-
dagmayan bu iki temsil tarzini nafile yere harmanlamaya galigtig1 ko-
valamaca finalleri harig, birbirine ait olmayani hep birbirinden ayn
tutmustur. Filmleri, teknik bakimdan beceriksizliginden ziyade sine-
matik i¢giidiisiine dayandirilabilecek catlaklarla doludur. Bir taraftan,
dramatik siirekliligi miimkiin oldugunca etkileyici bir bigimde sagla-
maya galisir; diger taraftan, gorevi sadece aksiyonu ilerletmekle veya
ilgili ruh hallerini aktarmakla sinirh kalmayan, olay 6rgiisiinden ba-
gimsizligin1 bir dereceye kadar koruyan ve boylece fiziksel varolusu
cagirmay basaran goriintiiler ekler. I1k yakin ¢ekimin 6nemi buradan
gelir.* Cok genel ¢cekimleri,?* kaynayan kalabaliklari, sokak epizotlar:

* Bkz.s. 131-32, 133-34.
34. Krs. Reisz, T he Technique of Film Editing, s. 24-5; Jacobs, The Rise of the
American Film, s. 111, 199.
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ve ¢ok parcali sahneleri3s de bizi onlar yogun sekilde 6ziimlemeye
davet eder. Bu goriintiileri veya gorsel yapilandirmalar izlerken, ke-
sintiye ugrattiklar1 dramay1 bunlarin yaymnik (diffuse) anlamlarinda
unutabiliriz sahiden de. Mesela Eisenstein unutmustu. /ntolerance’
izledikten yillar sonra, filmin “modemn hikaye”’sindeki sokak sekans-
larinda kimin kim oldugunu hatirlamiyordu; ama oradan gegip gider-
ken sadece “bir anligina” goriilen biri o giin bile hala capcanl gozii-
niin 6niindeydi.*

35.Jacobs, a.gy., s. 185, 192.
* Bkz. s. 155.



13

interliid: Film ve Roman

BENZERLIKLER
Film gibi roman da hayati tiim doluluguyla sunmaya meyleder

Madam Bovary, Savag ve Barig ve Kayip Zamann Izinde gibi biiyiik
romanlar gergekligin genis alanlarini kapsarlar. Hayati olay orgiilerini
asan bir 6lgekte gozler oniine sermeyi amaglarlar veya amagliyor gibi
goriiniirler. Film de boyledir. Iki mecra arasindaki goéz kamastirici
benzerlik, hikdyenin roman igin de ¢ift tarafli bir 6nerme oldugu ger-
cegiyle desteklenir.

Hayat labirentinin bir ucundan 6biiriine uzanan bir ip olarak bile
olsa, hikdye roman i¢in kuskusuz vazgecilmezdir. Ancak ne kadar ge-
rekli olursa olsun, hayatin dipsiz olumsalliklarinin yerine belli bir dii-
zeni izleyen bir olaylar dizisini gegirme ve dolayisiyla —E. M. Fors-
ter'in tabiriyle- ortaya ¢ikarmasi beklenen “ince filizleri” flulagtirma
tehlikesi tagir.! Hikdyeyi “atalardan kalma agag bir bigim” addeden
Forster “Abh, tabii canim,” der, “roman bir hikdye anlatir.”2

Dolayisiyla romanci, keza sinemaci, dramatik bir olay orgiisii ya-
ratirken zit degilse de iraksak iki gerekliligin arasin1 bulmak gibi bir
zorlukla kars: karsiyadir. Bu zorluklari tanimlarken, alandaki kendi
pratigi nedeniyle roman yazmanin birbiriyle ¢atisan ddevlerine son
derece duyarli olan Forster’1 izlemeyi siirdiirebiliriz. Birincisi, roman-

1. Forster, Aspects of the Novel, s. 45.
2. A.gy., s. 45. Gasset, The Dehumanization of Art and Other Writings on Art
and Culture, s. 60, 74’te hikdyeyi zorunlu bir kétiiliik olarak goriir.
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c1 hik@yesiz yapamayacagindan, hikdyenin anlaminin yaran igin, hi-
kayeyi anlatirken “hi¢ baglanmadik u¢ birakmamalidir”. “Her aksi-
yon veya kelime hesaba katilmali; ekonomik ve idareli kullanilmali-
dir.”? kincisi, kompozisyona dair bu ¢abalara siirekli yonelmek ro-
mamn tehlikeli bir bigimde teatral hikdyeye yakinlastiracag igin ro-
manci ayni zamanda tam tersi istikamette de hareket etmek zorunda
kalir. Romanci hikdyeden kopmalidir. Hikayeyi agik uglu gergekligi
bastirmayacak ve bu gercgekligin yerine kapali bir evren gegirmeyecek
sekilde inga etmelidir. Hikayenin gelisiminin dokusuna fazla agirhk
vermek yerine (ki bunu tiimiiyle ihmal de edemez elbette), “yipranmig
uglardan™?, sozgelimi “gelismeyle higbir ilgisi olmayan seylerden”s
yararlanacak ve okuyucuyu sasirtmaya meyilli “yuvarlak’¢ karakter-
leri 6ne ¢ikaracaktir. Ancak titizlik isteyen hikdye oriintiilerini geri
plana iterek “hayatin hesaplanamazlifina” isaret edebilir.” Oyleyse
Forster''ln Thomas Hardy’yi Kader’i romanlarindaki karakterlere za-
rar verecek kadar siki bir olay orgiisii yoluyla yansitmakla elestirmesi
yerindedir; karakterler bu yiizden “canliligini kaybetmis, kuruyup in-
celmigtir”.8

Film gibi roman da sonsuzlugun pesindedir

Romanin sonsuzluga yonelimi, hayatin engin alanlarina duydugu
biinyevi 6zlemle baglantilidir. Georg Lukdcs Komiinist olmadan ev-
vel yazdigi Roman Kurami’nda bunun nedeninin kendi tasavvurettigi
haliyle tarihsel siiregte romanin tuttugu yer oldugunu belirtir. Tarih
konusundaki teolojik bakist Lukdcs’t romam epiginkinden farkl1 bir
tarihsel doneme konumlandirmaya sevk eder. Bu déonemi anlamla do-
lu bir donem olarak tanimlar —insanlarin ve nesnelerin hepsi sonsuz-
luga yoneldigi ve neredeyse sonsuzlukla nitelendirildigi i¢in— krono-
lojik zaman kavraminin heniiz giigsiiz oldugu bir donem olarak. Ro-
man artik nihai anlam nedir bilmeyen daha geg¢ bir donemin ifade bi-
¢imidir; dolayisiyla igerdigi hayat —roman tarafindan betimlenen ha-
yatin ta kendisi— ebedi varhklarin gembersel bir dongiisiinde tezahiir

3. Forster, Aspects of the Novel, s. 133.
4.Ag),s.55. S.Agy  6.Agy,s. ll18.
7.A.8). 8.A.gy.,s. 142.
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etmez, basi ve sonu olmayan kronolojik zamanda evrilir.?

Sonsuzluga duyulan bu ilginin hikyenin gidisatini etkileyen yan-
simalar vardir. Romanci dogal olarak hikayesini biitiinliigiine damga
vuracak bir sonuca vardirmak ister. Ama hakiki romanlarda okuru hu-
zursuz eden tam da bu sonugtur; okura keyfi bir miidahale gibi, de-
vam ettirilebilecek, hatta ettirilmesi gereken geligsmeler kisa kesilmis
gibi gelir. Sankiromanin hikayesi tam da kazanmak iizere oldugu bii-
tiinliigii yok etmek igin tasarlanmustir. “Bir roman neden planlanmak
zorundadir?” diye sorar Forster, “Roman biiyilyemez mi? Neden
oyun gibi romanin da bir kapanisi olmasi gerekir?”’t° Ve Gide’in Kal-
pazanlar’indaki o merkezi pasaja, Edouard’'m hikayenin taleplerine
uymak yerine hayatin (sonsuz) akigina dalma arzusunu dile getirdigi
boliime atifta bulunarak, Edouard-Gide ile tamamen uyumlu olarak
sunlan soyler: “Olay orgiisiine gelince — olay orgiisiiniin cani cehen-
neme ... Onceden ayarlanan her gey yanligtir.”!!

Iki mecra arasindaki bu benzerlikler belirleyici olsaydi, roman
esasen sinematik bir hikaye bi¢imi olurdu. Ancak roman ile film ara-
sinda farkliliklar da vardir: Bigimsel 6zellikleri 6zdes olmaktan ¢ok
uzaktir. Ve uzandiklar diinyalar da ortiismez. Bu farklar tam olarak
nasil bir dogaya sahiptir peki? Ve mevcut benzerlikleri etkisiz hale
getirecek kadar giiclii miidiir?

FARKLAR
Bigimsel dzellikler

SOURIAU’NUN ONERMES!

Roman uyarlamasi yapanlar: bekleyen giicliikler cogu zaman roma-
nin sundugu evrenin tiiriine degil, kusattif1 herhangi bir diinyayi ken-
dine has yollardan nasil sekillendirdigine dayanir. Bu diisiince okulu-
nun meselenin 6ziine inip inmedigini anlamak i¢in, savunucularindan

9. Lukécs, Die Theorie des Romans; Tiirkgesi: Roman Kurami, ¢ev. Cem Soy-
demir, istanbul: Metis, 2003.
10. Forster, Aspects of the Novel, s. 145.
11. A.gy,s. 152.
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birinin 6nermesini tartisalim. Fransiz estetik¢i Etienne Souriau “Fil-
mologie et esthétique comparée” (Filmoloji ve Kargilagtirmali Este-
tik) adhi caligmasinda, romanin sinematik dile terciime edilmeye inat-
la direnen dort bigimsel (veya yapisal) 6zelligi oldugunu 6ne siirer;
ve soylediklerinden, bunlar1 sorunun asil kaynag: olarak gordiigii
acikca anlagilmaktadir.!2 Bu 6zellikler romanin su unsurlan ele ali-
sinda kendini gosterir (1) zaman, (2) tempo, (3) mekén ve (4) yakla-
sim agisi (point de vue). Ben sadece yazarin bilhassa onemli addettigi
ilk ve son unsurlar iizerinde duracagim.

ZAMAN

Souriau romanin hayal edilebilen biitiin zaman kiplerini ele aligindaki
esnekligi filmlerin bu konudaki katiligiyla kiyaslar. Romanci herhan-
gi bir aksiyonu aligildik bir aksiyon gibi anlatabilir, ortaya ¢ikig anini
bilerek muglak birakabilir, bugiinkii ve ge¢misteki seyleri ne zaman
isterse birbiriyle iligkilendirebilir vb. Film bunlarin higbirini yapa-
maz. Ekranda beliren sey kaginilmaz olarak fiili bir olayin ayirt edici
ozelliklerine sahiptir. Filmin ge¢misi uyandirmasinin tek yolu fles-
bektir— ki Souriau bunun epeyce hantal bir ara¢ oldugunu sdyler.
Ancak sinema romanin sahip oldugu hakimiyetle zaman kesfet-
me imkénindan yoksun olsa da, Souriau’nun kabul etmeye hazir ol-
dugundan ¢ok daha fazla esnektir. Scarface’teki tetikgilerden birinin
yazi tura atma tarzi biz ona bakmadigimizda da elindeki bozuklukla
oynadigim diigiindiiriir; simdiki aksiyonunu, yapmadan duramadig:
bir aligkanlikla 6zdeslestiririz hemen. Pather Panchali kronolojik ola-
rak siralanmis bir dizi epizodu 6yle sunar ki seyirci siirekli daha 6nce
olanlar yeniden yasamaya zorlandigim hisseder. Hayal giicii bir ileri
bir geri giderken, sekansin zamaniyla ¢ok az ortak tarafi olan bir za-
manin kumasini dokur. Bu i¢sel zamana dalmig haldeyken, ekrandan
gecen olaylan kronolojik zamanda tesis edemez, bununla ilgilenmez
de artik. Ge¢mis ile simdinin ayrismaz bi¢imde kaynastig1 bir zaman
alemi i¢inde konumlandirilamadan siiriip gider olaylar. (Bu filmi
Bresson’un geri dondiiriilemez oldugu kadarda bos olan salt dogrusal

12. Souriau, “Filmologie et esthétique comparée”, Revue internationale de fil-
mologie, Nisan-Haziran 1952, c. III, no. 10:125-8.
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bir kronolojiyle kendisini sinirlandiran Un condamné a mort’uyla
kargilagtinin.)

Eisenstein Oktyabr’inda koca koca boliimleri —mesela agilir ka-
panir koprii epizodu—aksiyon zamaninin digina ¢ikarir ve tipki roman
gibi genisletip bir duyguyu biiyiitiir veya bir diisiincenin altini gizer.
Esasen pek de 6nemli sayilmayacak bir¢ok filmde, siireklilik aniden
kesintiye ugrar ve kisa bir siireligine sanki biitiin saatler durur; bir cok
yakin ¢ekimin veya heterojen fragmanlarin bir ¢cekiminin ortaya ¢1-
kardig1 acayip sekiller ebediyetin dipsizliginden 151k sagar. Gegmisi
canlandirmakla kalmayip fiili varolusla birlestirmeyi basaran flesbek-
ler vardir. Rashémon’da, iddia edilen sugun gorsel yeniden ingalan
Oyle bir gerceklestirilir ve birbirine baglanir ki devam eden hakikat
arayisiyla alakalarini anlamadan bunlar takip edemezsiniz. Bu geg-
mise bakislar simdinin aynlmaz pargasidir.

Filmler sadece romana mahsus gibi goriinen bir seyi bile yapabi-
lir: Bir karakteri hatirladif1 insanlarla birlikte gosterebilir. Ingmar
Bergman'in Smultronstdllet’inde, igindeki ve etrafindaki bosluktan
muzdarip olan yagh doktora onu giderek daha ¢ok kusatan hatiralar
musallat olur. Ancak bu flesbekler aralara sokulan yalitilmig ekleme-
lerden ibaret degildir: Doktor kanlh canl i¢lerine girer, eski arkadas-
lariny, kendi gengligini ve iligkisini nasil devam ettirecegini bileme-
digi, onu seven kizi ¢ok yakindanizler [43. Resim]. Onun varligindan
haberi olmayan hayaletler arasindaki bir hayalet olsaydi sadece, gec-
mis yine belli bir mesafede kalirdi. Ancak bu mesafe de ortadan kal-
dinlir. Riiya goren kisi, gozlemleyen birinden, bu soluk figiirlerin en
azindan biriyle temasin siirdiiren bir katihimciya doniisiir. Artik ka-
pali bir bolge olmayan ge¢mis, kelimenin tam anlamiyla canlanir ve
gelistikge, yasli adamin degismesine neden olur. Zamanin romanda
ve filmde farkl: ele alinmasi, agiktir ki sadece derece bakimindan bir
farktir, 6zsel bir fark degil.

YAKLASIM ACISI

Souriau ayrica romancinin kendisini herhangi bir karakterinin i¢ine
yerlestirme, dolayisiyla dig diinyay1—veya dis diinya gibi goriinen ge-
yi-onun i¢sel varhiginin (intériorité) perspektifinden kurma 6zgiirlii-
giine sahip olduguna dikkat ¢eker. Film ise bu 6zel yaklagim agisim
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kullanamaz. Kamera bir ekran karakteriyle, romanin bir roman ka-
rakteriyle kurdugu gibi, tam bir 6zdeslik kuramaz; tek yapabilecegi
ara ara karakterin ne gordiigiine ve gordiigii sey hakkinda ne hissetti-
gine isaret etmektir. Souriau tezini desteklemek i¢in Sacha Guitry’nin
kendini protagonisti tarafindan anlatilan bir otobiyografi olarak sunan
filmi Le roman d’un tricheur’iine atifta bulunur. Bastaki ve sondaki
cercgeve nitelikli sézliiifadeler ve sadece olay orgiisiiyle ilgili olan ge-
sitli diizenlemeler harig, filmde tickagit¢inin, yani kahramanin anla-
ticiyla 6zdes oldugu iddiasim dogrulayan higbir sey olmadigini sa-
vunmakta kesinlikle hakhdir. Kastin kalan1 gibi iickagit¢i da digtan
goriiliir; goriintiiler de onun igsel durumunun bir izdiigiimiiymiis gibi
etki etmez. Bagka herhangi bir yerde oldugu gibi burada da kamera
bagimsiz, hatta gizli bir tanik roliindedir.!3

Souriau filmin potansiyellerini yine hafife almaktadir. Sinemaci-
nin tercih ettigi bir karakterle 6zdeslesme bakimindan romanciya na-
zaran daha az 6zgiir oldugunu varsaysak bile, bu tiir mimetik donii-
siim izlenimleri yaratmada ¢ok daha ileri gidebilir. Robert Montgo-
mery’nin The Lady in the Lake’i bu baglamda iyi bir 6rek olmaktan
uzaktir siiphesiz. Bu filmde kamera dogrudan ana karakterin gézleri-
nin yerini alir, boylece karakter neredeyse goriinmez kalirken, gevresi
onun durdugu veya hareket halinde bulundugu yerden nasil goriine-
cekse aynen Oyle goriiniir. Boylece kurulan 6zdeslik salt digsaldir; ka-
rakterle gercekten 6zdeslesmemize izin vermez. Ancak Montgomery’
nin filminin ortaya koydugu sorunla basa ¢ikmadaki basanisizlig, bizi
bu sorunun mecranin sinirlarim agtig1 sonucuna gotiirmez.

Bazi filmler bu sorunla basa ¢ikmada bir 6l¢iide basarihdir. Cali-
gari mesela: Caligari hikayesinin anlaticisi bizzat filmin diger karak-
terlerinin arasina karisgir, ama yine de onlarin anlaticinin hayal giicii-
niin iiriinleri oldugunu ve hem anlaticiy1 hem de bu hayaletleri saran
acayip diinyanin anlaticinin benliginin derinliklerinden kaynaklandi-
gin1 hissetmeden edemeyiz. Filmin tamam anlaticinin, kendi saldigi
evren tarafindan geri yansitilan i¢sel hayatindan dogup biiyiiyor gibi
goriiniir. Sinemaya daha yakin resme daha uzak bir ruhla, hemen he-
men aym seyi Uberfall da basarir. Burada da filmi dolduran gergekgi

13.A.g).,s. 129-30.
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pis sokaklar, odalar ve altgecitler panik halindeki bagkahramanin ha-
liisinasyonlar gibidir. Biitiin bu ¢ekimler zihnine dogru yakinsar; zih-
ni adeta bu goriintiileri lireten kameranin durdugu yerdir. Rashémon
da seyirciye cinayet sahnesini sirayla konusan anlaticilarin birbirin-
den ayrilan bakig agilarindan incelettirmez mi? Seyirci farkinda olsun
veya olmasin, bu siiregte anlaticilarin birbirinden farkl tavirlarina
uyum saglar.

Oyleyse ige doniikliik de filmin tamamen erigimi diginda degildir.
Bu da film ile romanin bigimsel 6zellikleri arasindaki farklarin genel
itibariyle sadece derece farki oldugu sonucunu dogrular. Bunlar sa-
dece derece bakimindan farklar olduklan igin, iki mecra arasindaki
asli benzerlikler kadar agirhiklar yoktur. Bunlar ikincil farklardir; me-
sele sadece bunlardan ibaret olsaydiroman sinematik yaklagima uyan
uyarlamalara ¢ok az direng gosterirdi.

Ancak bu iki mecra farkl diinyalan kucaklar. Ve ikisi arasindaki
bu fark sahiden belirleyicidir.

Iki diinya
MADDI VE ZIHINSEL SUREKLILIK

Hem filmin hem de romanin hayatin akigini géstermesi, bu akigin ay-
n1 vecghelerine odaklandiklari anlamina gelmez. Daha 6nce degindi-
gimiz gibi, film “duygusal ve diisiinsel iceriklerinin kaynag: olan
maddi fenomenlere adeta gobekbagiyla hila igten bagl” bir hayata
yonelir.* Yani sinematik filmler, goriinen ve maddi olmayan her seyi
aktarmak igin bu fenomenlerin ¢agrisim giiciinden yararlamr. Ome-
gin Journal d’'un curé de campagne’de, papazin manevi miicadelele-
rini ve acilarini ifade etmeyi bagaran ve bizim anlamamizi saglayan,
papazin giinliigiine yazdig1 acik ifadelerden ziyade ¢agrisimlarla dolu
yiiz ifadeleridir; her sey fiziksel bir kendiligin inang¢larina ve deger-
lerine kars1 seffafliga dayanir. Kameranin yakaladigi hayat agirhkl
olarak maddi bir siirekliliktir.

Siiphesiz roman da sik sik fiziksel varolugla —yiizler, nesneler,
manzaralar vb.— mesgul olur. Ancak fiziksel varolus romanin tasarru-

* Bkz. s. 164-65.
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fundaki diinyanin yalnizca bir pargasidir. S6zlii bir kompozisyon duy-
gulardan fikirlere, psikolojik ¢atigmalardan diisiinsel ihtilaflara kadar
pek cok i¢sel hayat olayinin dogrudan adim1 koymaya ve bunlara nii-
fuz etmeye muktedir, dolayisiyla egilimlidir. Neredeyse biitiin roman-
lar i¢sel gelismelere veya varlik hallerine meyleder. Romanin diinyasi
oncelikle zihinsel bir siirekliliktir. Bu siireklilik cogu zaman, kayda
deger fiziksel karsiliklar1 olmadig igin sinemanin kavrayisindan ka-
can bilesenleri igerir. Tasra papazinin maneviyatinin aksine, yiiz ifa-
deleri vb. ile bunlara igaret etmek miimkiin degildir; kamera gercek-
liginde boyle bilegenlere atifta bulunacak higbir sey yoktur. (Buna
karsilik one siiriilen, bu bilesenlerin diyalogun erigsiminde olduklari,
dolayisiyla ekranin da kolaylikla ulasabilecegi yolundaki argiiman
zayiftir, ¢linkii sozlii ifadelerin 6ne ¢iktig1 sinematik olmayan filmleri
onaylamak anlamina gelir.) Sonug olarak, iki mecranin evrenleri ara-
sindaki farklar benzerliklerine iistiin gelme tehlikesi tagir.

GREGORYEN ILAHILERIN ANISI

Edebi anlatilarda betimlenen hayatin sinematik agidan erigilemez
olan alanlaradogru her zaman genisleyebilecegi, Proust’un romanin-
da carpici bir bigcimde gosterilir. Mahpus’ta Marcel kendisini safak
vakti uyanik halde yatagina uzanmais, sokak saticilarinin, odasina iigii-
sen seslerini dinlerken betimler.!4 Buraya kadar, bu epizot tam da fil-
me ¢ekilmek i¢in yazilmig gibi goriiniir. Ancak Proust seyyar satici-
larin klige nidalarim ve tonlamalarini esasen onda uyandirdiklar ani-
lar ugruna detaylandirir. Ona Gregoryen ilahilerini amimsatirlar. Bu
nedenle epizot, Paris sokaklarindaki seyyar saticilarin sesleri ile kilise
ayinlerinin bu boliimlerinin bir kiyaslamasina varir. Proust, i¢inde ha-
yatimin kendini gergeklestirdigi bu gézlemlerin ve anilarin sonsuz ku-
magim dokuyarak, kameraya kapal bir siireklilik gelistirir.
Sinemanin dolambagh yollara ve yapay araglara bagvurmadan
boyle kiyaslamalara ve bunlarin uyandirdif) diigiincelere isaret etmesi
miimkiin degildir; boyle araglara bagvurdugu anda da sinema olmak-
tan ¢ikacaktir siiphesiz. Sinemanin layigiyla temsil edebilecegi sey,

14. Proust, Remembrance of Things Past, c. 11, gev. C. K. Scott Moncrieff, s. 459
vd.
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biitiinliigii icinde zihinsel siireklilik degil, ona vesile olan fiziksel
olaylardir — sabahin koriinde sokaktan gegen seyyar saticilar, panjur-
lardan ve pencerelerden gegip gelen ahenkli sesleri ve anlaticinin bun-
lara verdigi spontane tepki. Oyleyse bu olaylarin gekimleri seyirciyi
uyarip oniinde agtiklar yollara diigmeye sevk edebilir; ancak seyirci
bu olaylarin anlamlarim ve igerimlerini tasavvur ederken, romanda
s0z konusu edilen zihinsel imgelere ulagmasi pek miimkiin degildir.
Uyarlamay1 yapan kisi agmazdadir. Saticilan ve seslerini 6ne ¢ikarir-
sa, bunlan i¢ ige olduklar1 anilarla organik bir bigimde birlestirme
sans1 pek olmayacaktir; anilar1 vurgulamak isterse, sokagi ve seslerini
zorunluluktan dolay: arka plana atan sinematik olmayan diizenleme-
lere yonelecektir. Romanin zihinsel siirekliligini kamera hayatina
doniistiirmeye yonelik her girisim basarisizlia mahkim goriinmek-
tedir.

Bu epizot Proust’un sinemayla arasindaki muglak iligkinin bir
semptomudur. Bir taraftan, kendi basina 6nemsiz fiziksel ve fizyolo-
jik olaylarin —gaya batirilan bir Madlen kurabiyesi, bir uzvun belli bir
pozisyonu, hafif yamuk kaldirim taglarinin uyandirdig1 duyum- ¢ok
onemli gayri iradi anilan tetikledigini savunur 1srarla; maddi nitelik-
leri ve ufak tefek olmalar1 nedeniyle, bu olaylar siiphesiz tam kame-
raya goredir. Diger taraftan hatiralar kervanini izler, artik goriinen
diinyada bir kargili1 olmayan deneyim ve diisiincelere dalar. Bunlar
dile baghdir; en ustaca kamera isi bile s6zlerin uyandirdig vizyonla-
rin ancak zayif bir ikamesi olabilir. Yeni mecranin yiikseligiyle aym
donemi paylasan Proust, filmi birkag farkli sekilde kabul eder; ayn1
zamanda da, bir yazar olarak, onu tamamen gozardi eder. Sinemaya
yakinhgi Proust’u gegici izlenimlere, sozgelimi ona tamidik gelen ii¢
agacaduyarh kilar; ama bu agaglan “beni kendilerini yanima almaya,
hayata dondiirmeye ¢agiran”,'s ge¢misin heniiz desifre edilmemis ha-
yaletleri olarak tanimlayinca, sinemanin diinyasini ona yabanci bo-
yutlarla degistirmis olur.

Oyleyse roman sinematik bir edebi bigim degildir. Bu sonug dog-
rudan uyarlama meselesini giindeme getirir; ancak mesele ¢ok girift
oldugundan, burada sadece birkag vechesine deginecegim.

15.A.gy.,c. 1, s.543-5.
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ROMAN UYARLAMALARI UZERINE
Sinematik nitelik farki

Birgok uyarlama, yararlandigi edebieserinruhunu pek dikkate almaz.
Sozgelimi Le diable au corps Radiguet’nin romaninda olmayan mo-
tifler ve mesa jlar sunar —ki bir film olarak bu kadar hog olmasinin se-
bebi de pekala bu olabilir.!¢ Ancak biz boyle serbest ¢esitlemeleri en
bastan eleyip nispeten sadik uyarlamalara odaklanalim. Siiphesiz
bunlar da tam birer terciime degildir, ancak orijinalden ne kadar sa-
parlarsa sapsinlar —bunlar orijinalin ekrana aktariminin zorunlu kil-
dig1 sapmalardir kismen—orijinalin asli igeriklerini ve vurgularin ol-
dugu gibi muhafaza etmeye yonelik, basarili olsun olmasin, bir ¢caba
sergilerler. Dar anlamdaki bu uyarlamalari burada tek bir veche iize-
rinden degerlendirelim: Bu uyarlamalar film mecrasinin gereklerini
ne Ol¢iide yerine getiriyorlar? Giizide romanlarin mevcut film versi-
yonlarina goyle bir bakildiginda, sinematik nitelik bakimindan kokten
farkli olduklar: goriiliir. The Grapes of Wrath ve Gervaise olaganiistii
filmlerdir; buna karsilik Jean Renoir’in Madame Bovary’sine, Claude
Autant-Lara’nin Le Rouge et le Noir’ina veya John Huston’in Moby
Dick’ine hakiki sinema demek zordur. Dikkat ederseniz bu ii¢ yonet-
men iistiin nitelikli filmleri olan kalburiistii profesyonellerdir ve Rou-
ge et Noir ile Gervaise’in senaryosunu ayni senaristler yazmigtir.* Do-
layisiyla kimi uyarlamalarin sinematik olmamasinin yaraticilarinin
film kavrayig1 veya yetkinlik bakimindan eksikliklerinden kaynak-
landigim séylemek pek miimkiin degildir. Oyleyse sozgelimi The
Grapes of Wrath ile Madam Bovary arasindaki sinematik nitelik far-
kin1 agiklamanin geriye kalan tek yolu, bunu bizzat uyarlanan roman-
lar arasindaki biinyevi bir farka dayandirmaktir.

16. Krs. Lefranc, “Radiguet et Stendhal a I'écran”, Cinéma et roman iginde, As-
tre (haz.), s. 170-72.
*Bkz.s.433.
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Romanlann igerigi

Hatirlayacak olursak, romanlarin katettigi zihinsel siireklilik kame-
ranin 6ziimleyemeyecegi unsurlar igerebiliyordu. Bu unsurlarin bir
romanda her zaman basat olmasi gerekmez. Mevcut pek ¢cok romanin
hayatin boyle terciime edilemez vechelerini igerdigi, hatta 6ne ¢ikar-
dig1 dogrudur, ama hayatin bagka vechelerini odaga almay: tercih
eden edebi eserlerin sayis1 da az degildir. Fiziksel gerceklige karg1 bir
Olciide saydam olmayan durumlara, olaylara ve iligkilere deginmek-
ten kaginirlar; maddi fenomenlerden olusan bir siireklilik tarafindan
temsil veya isaret edilmeye uygun bir zihinsel siirekliligi betimlerler.
Ilk gruba giren romanlar filme uzak kalirken, ikinci gruptakiler yakin
diiser. Bu iki grubun uyarlanabilirlik bakimindan farkli oldugu agiktir.
Peki romanlarin farkl igerikleri bizzat uyarlamalar agisindan ne an-
lama gelir? Bu soruyu cevaplamaya ¢aligirken, hem uyarlayanin hem
de yonetmenin kalifiye ve duyarl ustalar oldugunu varsayalim.

Sinematik uyarlamalar

Oncelikle, filmin kapsadig1 sinirlar dahilinde kalan romanlarin haliy-
le sinematik uyarlamalara kolaylik saglamasi beklenebilir. Boyle ro-
manlar s6z konusu oldugunda, edebi mecra ile sinematik mecra ara-
sindaki benzerlikler genellikle bu iki evren arasindaki farklara baskin
gelir.

Omegin John Ford’un, hem bir ekran klasigi hem de Steinbeck’in
ayni adi tagtyan romaninin sadik bir uyarlamasi olan The Grapes of
Wrath’i bunu dogrular. George Bluestone’a gore Ford’un romani ona
ihanet etmeden takip edebilmis olmasinin nedenlerinden biri, Stein-
beck’in baglica temalarinin sinematik ifadeye yakinhigidir; karakteri
fiziksel eylem yoluyla aktarma kararhiligi, buna bagh olarak insanla-
rin zihinlerine girmeye pek yanagmamasi ve meditasyonlardan azade,
senaryo tarzi bir lislubu benimsemesidir.!” “Burada,” der Bluestone,
“fiziksel gergekligin goriintiilerine doniistiiriilemeyecek higbir sey
yoktur”.18

17. Bluestone, Novels into Film, s. 152-61, 163.
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Bluestone iki noktada daha da spesifik olabilirdi. Birincisi, Stein-
beck’in roman tek tek insanlardan ziyade insan gruplarini ele alir.
Tecrit edilmis bir insanin miimkiin deneyimlerine kiyasla, grubun de-
neyimleri nispeten ilkeldir; goriiniirliik bakimindan, tek bir insanin
deneyimlerini geride birakirlar, ¢iinkii kendilerini grup davranisi bi-
¢iminde gostermeleri gerekir. Kalabaliklar en miikemmel sinematik
konulardan biri degil midir? Steinbeck miisterek acilan, korku ve
iimitleri vurgulayarak sinemanin gereklerinin yansindan fazlasini
karsilar. [kincisi, romam mevsimlik tarimn iggilerinin miiskiil durumu-
nu gozler 6niine serer, toplumumuzdaki istismarlari ortaya ¢ikarip ki-
nar. Bu da filmin kendine has imkénlariyla uyum igindedir. Sinema
fiziksel gergekligi kaydedip kesfederken, bizi esasen bu gerceklik ile,
onun hakkindaki yaygin tasavvurlarimizla-bizi onu algilamaktan ali-
koyan tasavvurlarla— yiizlesmeye davet eder. Belki de mecranin 6ne-
mi biraz da if$sa giiciinden gelir.

Gervaise’in yonetmeni René Clément Zola’nin Meyhane’sinin bu
film versiyonu i¢in “dogalci bir belgesel” der!® [44. Resim]. Belki bu
niteleme romanin kendisi i¢in daha da dogrudur. Roman alkolizmin
kokenlerini ¢evresel kosullaradayandiran ve saglik ve aile hayati agi-
sindan feci sonuglarini gosteren kurmaca bir incelemedir. Her zaman
oldugu gibi, Zola’min tanitlama igin kullandig1 karakterler karmagik
bireylerden ¢ok bilesik tiplerdir; ve yine her zaman oldugu gibi, Zola
en ham fiziksel etkileri ve izlenimleri vurgular. Roman, uyarlayanlar
icin bir nimettir. Fotograflanabilir seyler, olaylar ve iligkilere oyle
doymustur ki Aurenche-Bost ve Clément, Zola’nin tesis ettigi maddi
siirekliligi terk etmeden, psikolojik boyutta Zola’dan daha ileri git-
meye cesaret edebilmigtir. Diger daha 6nemsiz degisikliklerin yani
sira, Zola’nin —ekrana gayet uygun olan— sosyolojik ifsaat vurgusunu
azaltip etrafindaki yozlugun kendisine de bulagmasina izin vermeme-
ye ugrasan Gervaise’in bu beyhude ¢abasini 6ne ¢ikarirlar.20 Boylece
biraz insani derinligi olan bir kadin kahraman yaratirlar. (Zola’nin,

18.A.2y,s. 164.

19. Aktaran Moskowitz, “ ‘Gervaise’: from Zolato Clément”, The New York Ti-
mes, 8 Aralik 1957.

20. Hem Moskowitz, a.gy. hem de Croce, “Gervaise”, Film Culture, Aralik
1957, c. IlL. no. 5’te buna dikkat gekilir.
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baslica kaygilarindan boyle bir sapmay1 onaylayip onaylamayacagi
bagka bir meseledir.)

Vurgudaki bu kaymaya ragmen Gervaise safi Zola’dir ve iistelik
iyi sinemadir. Filmin mecraya sadakatinin romana bagliligiyla el ele
gitmesi, romanin yok edilemez sinematik toziine dayandirilmalidir.
Hikayenin baglica hatlari, aym sekilde donemin sosyal gevrelerinin
betimlemeleri kapsamh gorsel siireklilikle rahatlikla i¢ ice gecer;
ozellikle de siddet ve hayvani dehset sahneleri hakiki film malzemesi
olarak tezahiir eder. S6zden goriintiiye aktarilmasiyla tiim giiciinii to-
parlamig gibi goriinen bu sahnelerde, hem etkileme giicii hem de es-
tetik yeterlilik bakimindan terciime orijinali asar. Zivanadan ¢ikan
Coupeau 'nun ¢amagirhanenin altini iistiine getirdigi ve sirtina ¢ekilen
kupalarla yere yigildig: o itici sahneyi ancak kamera serinkanlilikla
kaydedebilir. Elbette tiim bunlar yonetmenin s6zgelimi ¢ocuk Nana’
y1 ele ahigindaki incelikle kendini gosteren duyarhligini yabana attir-
mamali. Gegmigsin ilk anilarimizda héla yankilanan, dolayisiyla sine-
matik muameleyi kolaylastiran bir donemine yerlestirilmis olmasinin
da Gervaise’e avantaj sagladigin1 da unutmamak gerekir.*

Sadece gergekgi ve dogalci romanlardan tatmin edici filmler ya-
pilabilecegi izlenimi verselerdi bu iki dmek tamamen yaniltici olurdu.
Ama Oyle degildir. Bir romanin uyarlanabilirligi kendisini sadece
maddi diinyaya adamasindan ziyade hala psiko-fiziksel karsiliklar bo-
yutuna diisen iceriklere yonelmesine baglidir esasen. Gayet gercekgei
bir roman ekranda uygun sekilde temsil edilmeye direnen temalar ve
motifler ugruna digsallara meyledebilir. Tersten sdyleyecek olursak,
bir romanin igsel hayat siireclerini kapsamasi tek basina o romam
uyarlanamaz bir anlati saymaya yetmez.

Robert Bresson’un Bermanos’un ayn ad1 tagtyan romanindan yola
cikarak cektigi Journal d’un curé de campagne’si birtakim dini dene-
yimleri ve maneviyat tarzlarim film diline terciime etme imkam ol-
dugunu ortaya koyar. Ayrica boyle ruh hallerinin tiimiiyle aktarilabilir
olmadigin1 da gosterir. Tasra papazinin filmin her yerinde karsimiza
¢ikan, en 6nemli, en sinematik unsuru olan yiizii, papazin aklinin
mesgul oldugu seylerin yiiceligini yansitir, ama igerigini daha spesi-

* Krs. s. 143-45.
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fik hale getirme bakimindan ister istemez basarisizliga ugrar. Diisiin-
celerinin, giinahlarinin, 6zlemlerinin —romanin varolus nedeninin—
papazin goriiniigiinde bir karsilif1 yoktur [45. Resim]. Bresson bizi
bunlardan haberdar etmek i¢in bir ¢areye bagvurmak zorundadir. Ara
ara, papazin giinliigiine kaydettigi notlar1 yeniden iiretir — pek ¢ok
sessiz filmde aralara eklenen yazili malzemeyi hatirlatir bu da. Ken-
dini fazlasiyla hissettiren mevcudiyetleri,romanin bir kisminin film-
den kagtigina isaret eder, ki bu da sinematik olmayan uyarlamalar me-
selesini giindeme getirir.

Sinematik olmayan uyarlamalar

Orijinali sadik bir bicimde aktarmay1 amaglayan, yetkin ve sinematik
duyarhiliga sahip kisilerce yapilan sinematik olmayan uyarlamalar
Proust’unki gibi sinematik agidan idare edilemez bir evren inga eden
romanlaradayanir daima. Bu nokta tartiymasizdir. Soru daha ziyade,
bu uyarlamalar: yapanlarin, yiiz yiize geldikleri muazzam giigliiklerle
nasil bas ettikleridir. Kendilerini iginde bulduklar1 agmaz onlar1 nere-
deyse tek tip bir hareket hattim benimsemeye itiyor gibi goriinmekte-
dir. Ulagtiklan “¢oziimler” ¢ogunlukla teatral mizagh uyarlamalardir.

Flaubert’in romani tagra hayatinin kasvetine biiyiik yer ayirmanin
yan sira, fiziksel ayrintilara da ¢ok dikkat ettigi i¢in, Jean Renoir’in
Madame Bovary uyarlamasi bu egilime daha da ikna edici bir 6mek
teskil eder. Flaubert ayrica biitiin ¢evresel fenomenleri Emma’nin on-
lar1 deneyimlemis olabilecegi haliyle betimler; bunlar Emma’nin igsel
varligin1 yansitmaya yardim eder. Dolayisiyla bir sinemacinin Flau-
bert’in gergekg¢i betimlemelerini takip ederek bir maddi siireklilik te-
sis etmesi ve bu siireklilik yoluyla romanin baslica igeriklerine igaret
etmesi ilk bakista nispeten kolay goriiniir. (Romandaki ¢esitli digsal
olaylar birbirini kronolojik olarak izleyen gercek olgulardan ziyade
Emma’nin tepkileri iizerinden nitelendirilip iligkilendirilen projeksi-
yonlar olmalarina ragmen, sinematik goriintiilere doniistiiriilmeleri-
nin oniinde ciddi bir engel yoktur.) Ancak bu izlenim yamlticidir. Ciin-
kii Steinbeck ve Zola romanlarinin aksine Flaubert’in romanlari, fi-
ziksel verilerin hi¢bir kombinasyonunun ¢agnistiramayacagi psikolo-
jik olaylarda doruk noktasina ulasir.



INTERLUD: FILM VE ROMAN 447

Bu gevre betimlemeleri, amaci alenen Emma’nin varolugunun *“bi-
¢imi olmayan trajedisi’ni2! —can sikintisini, nafile mutluluga ulagma
gayretini, hayal kirikliklarini, kor talihini— ikna edici bir bigimde or-
taya koymak olan bir anlatiya yerlestirilir. Romanin konusu esasen
bir ruhun tarihidir. Erich Auerbach’in ifade ettigi gibi, “Flaubert esas
itibariyle ... aksiyonu pek ilerletmeyen 6nemsiz olaylar ve giindelik
vaziyetler lizerinde uzun uzadiya duruyorsa da, Madame Bovary’de
... once kismi krizlere ve nihayetinde son felakete dogru yavas yavag
ilerleyen siirekli bir kronolojik yaklasim oldugu sezilir ve bu yaklasim
bir biitiin olarak eserin planina hakimdir”.22 Peki bu bagat gelismeler
nasil bigimlenir? Emma’nm ¢evresinin ayrintili pek ¢ok betimlemesi
ile kamera gercekligine Proust’un Gregoryen ilahileri kadar uzak olan
bir dizi sozel imge ve dile bagh gozlemden olusan olay orgiisiiniin ta-
mamu yoluyla aktanlirlar.

Renoir'in Madame Bovary’sinin neden sinematik olmadigim
agiklar bu. Filmin, romanin Emma’nin kendini yok etmesine yol agan
siireclere dogru “yavag yavag ilerleyen kronolojik yaklasiminr” miim-
kiin oldugunca sadik bir bigimde yeniden iiretmeye yonelik bir giri-
simi temsil ettigi disiiniilebilir. Ancak bu siiregler sinematik bir sii-
reklilige terciime edilmeye direnen bir evren olustururlar. Renoir bu
evreni biitiiniiyle ekrana aktaramaz. Bir biitiin olarak anlatiy: ele al-
maya ¢ahgirken elinde kala kala iskeleti, yani ¢iplak olay orgiisii kalr.
Renoir'in romanin 6ziine ulagma arzusu onu bu 9ziin iginden gecen
olay oOrgiisiine —*“ah, tabii canim” - yogunlagmaya mecbur birakir. Bu-
nuniginolay Orgiisiinii romanda ¢6ziilmeyecek bir bigcimde i¢ ige geg-
tigi hayatin “ince filizleri”’nden ayirmasi ve anlatinin gévdesinin bir
amag dogrultusundaki geligimine gore diizenlemesi gerekir. Bunun
kaginilmaz sonucu, teatral bir filmin biitiin 6zelliklerine sahip bir
uyarlamadir.

Renoir’in filmi baglagikliktan tamamen yoksun bir aksiyonlar ve
epizotlar dizisinden ibarettir. Bu birimler arasinda bogluklar vardir;
ayrica, filmin bakis agisindan, gogu epeyce karmagiktir. Boyle olma-
sinin nedeni, Emma’nin hayatinin esasen uyarlanamaz trajedisini uy-
gulamaya gecirme amaciyla romandan segilmis olmalaridir. Dolayi-

21. Auerbach, Mimesis, s. 488. 22.A.gy.,s.547.
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styla, birsiireklilik olusturuyorlarsa, bu kesinlikle maddi bir siireklilik
degildir. Aktardiklar1 anlam oriintiileri mecradan ayrilabilir. Cevreye
romanda oynadig rolii oynatmaya ¢aligmasa, siiphesiz boyle biiyiik
bir sinemaci olmazdi. Renoir tarim festivalini filme dahil eder ve sii-
rekli kasaba yoluna doner; sokak sarkicisini veya tiyatro ve katedral
toplantilarim1 da unutmaz. Ancak kitaptan ekrana aktarilmalarina bag-
l1 olarak bu ortam ve olaylarin iglevi degisir. Romanda biitiiniin epik
akisiyla tamamen biitiinlestirilirler, uyarlamada ise ya olay orgiisiiniin
birimleri arasindaki bir boglugu doldurmaya ya da olay orgiisiiniin an-
lam Ortintiilerini desteklemeye yararlar. Sirf arka plani dolduran bir
hareketlilik etkisi yaratan festival sahneleri ilk alternatife 6rnektir;
tekrar tekrar gosterilen, anlamh bir hikdye motifi sifatiyla gercekgi
niteligini kaybeden kasaba yolu ise ikinciye. Romandan damitilan
olay orgiisii bagtan sona hiakim konumdadir ve romanin canin siiziip
kurutur.

Ayni sey Great Expectations, The Heiress, Rouge et Noir vb. igin
de soylenebilir [46. Resim]. Gabriel Marcel Rouge et Noir —kahra-
manin diislincelerini s6ze dokecek kadar ileri giden, diipediiz teatral
bir diyalog filmi— hakkindaki yorumunda evreni kameranin menzili-
nin 6tesine uzanan orijinallerden yapilan uyarlamalarin zararh sonug-
larin1 keskin bir bigimde o6zetler. Stendhal’in Le Rouge et le Noir'1,
der Marcel, “tam da ... ekrana taginmamasi gereken tiirde bir roman-
dir”. Neden? Ciinkii romanin bas karakteri Julien Sorel agisindan asil
onemli olan “dogasi geregi sadece ¢ok azi digsallastinlabilecek bir
i¢sel hayattir; hani diyebilirim ki [asil 6nemli olan] karakterin gorii-
niigiiniin gergekliginden sapmasidir. Romanci bu gercekligi gozler
oniine serebilecek bir konumdadir ... oysa sinemaci goriiniislere bagh
kalmalidir; ve ancak metne bir bigimde hile yaparak bagvurursa Julien
Sorel'in i¢ diinyasin1 —kaginilmaz olarak sematik bir tarzda— anlagihir
kilabilir. ... Sonugta Stendhal’in bagyapitinin tozii fena halde zayiflar
ve kitabin asil meselesini olusturan sey esasen korunamamug olur.”23

23. Marcel, “Possibilités et limites de 'art cinématographique”, Revue inter-
nationale de filmologie, Temmuz-Aralik 1954, c. V, no. 18-9:168-9.
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Buluntu Hikaye ve Epizot

Roman gibi kisa hikaye de i¢sel hayatin uyarlanamaz vegheleri iize-
rinde durabilir. Hakikaten sinematik bir edebi bi¢im yoktur.

Ancak bu durum, yerlesik edebi tiirlerden bagimsiz sinematik hi-
kaye bigimlerinin miimkiin olmadig1 anlamina gelmez elbette. Dikkat
ederseniz, film literatiiriinde boyle hikdye tiplerine nadiren atifta bu-
lunulur; gériince taniyacagimz belli bir isimleri bile yoktur. Peki bu-
radan ashnda olmadiklar sonucu gikarilabilir mi? Kesinlikle hayir.
Bu tip hikdyelere gosterilen genel ilgisizligin yaygin ve koklii bir 6n-
yargidan kaynaklandigina dair kamitlar vardir. Elestirmenlerin ¢ogu
filmi geleneksel anlamda bir sanat olarak degerlendirmis, bu nedenle
sinematik hikdye bigimlerinin izini siiriip bunlan tamimlamak igin
ciddi bir ¢aba gostermemigtir. O zaman neden nihayetinde var olduk-
lar1 gibi gayet akla yatkin bir varsayimdan yola ¢gikmayalim? izleyen
sayfalar, bu hikaye bigimlerini hak etmedikleri anonimlikten kurtar-
maya yonelik bir girisimdir. Elbette bu bigimler filmin dnceliklerine
bagli olarak tanimlanabilmelidir. Ve dogalar itibariyle, kamera ger-
¢ekliginin ekranda sunulmasina olanak saglamalari, hatta bunu tesvik
etmeleri gerekir.

BULUNTU HIKAYE
Tanimlar

“Buluntu hikaye” terimi mevcut fiziksel gergekligin malzemesi i¢in-
de bulunan biitiin hikayeleri kapsar. Bir nehrin veya g6liin yiizeyini
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yeterince uzun zaman izlerseniz, hafif bir esintinin veya bir girdabin
yaratabilecegi birtakim Oriintiiler goriirsiiniiz. Buluntu hikayeler de
dogalari itibariyle boyle oOriintiilerdir. Uydurulmus olmaktan ziyade
kesfedilmis olan bu hikayeler, belgesele 6zgii niyetlerin yon verdigi
filmlerin ayrilmaz bir pargasidir. Buna bagh olarak, “hikayesiz filmin
rahminde tekrar ortaya ¢ikan” hikaye talebini kargilamaya en ¢ok on-
lar yaklagir.*

Buluntu hikaye kesfedilmemis halde iginde yatti1 hammaddenin
temel pargasi oldugundan, geliserek kendine yeten bir biitiin haline
gelmesi miimkiin degildir — ki bu da teatral hikayenin neredeyse zitt1
oldugu anlamina gelir. Belgeselle arasindaki ortak yasam iligkisi do-
layisiyla, etrafimizi saran diinyanin tipik olaylarin1 sunmaya meyle-
der. Bu tiir hikayeli filmlerin belki de en eski dmegi, Lumiere’in, ko-
mik olaylarin tesadiifen bir araya gelmesinden olusan aksiyonu dog-
rudan sahnelenmemis giindelik hayattan ¢ikarilmig gibi goriinen
L’Arroseur arrosé’sidir.

Buluntu hikayeler yogunluk ve 6zgiinliik dereceleri bakimindan
birbirinden ayrilir. Bir ucunda embriyo halindeki hikaye oriintiileri,
diger ucunda konturlar1 oldukga belirgin, genellikle dramatik aksi-
yonla dolu hikayeler olan bir siireklilik boyunca siralanabilirler. Bu
iki ucun ortasinda bir yerde de Flaherty’nin “hafif anlati”’s1 vardir.

Tipler

EMBRiYO HALINDEKiI ORUNTULER

Pek ¢ok belgeselde pupa evresinde buluntu hikayeler vardir — kendi-
sini ¢evresel izlenimlerin akigindan pek ayirmayan “hikayeler”dir
bunlar. Ame Sucksdorff’un Stokholm sokaklarindaki hayati belgesel
tarzinda gosteren bir “sehir senfonisi” olan Mdnniskor i stadr boyle
hikaye benzeri ii¢ doku gelistirir: (1) Yagmurda bir kapi girintisine si1-
gnan delikanl, yagmur dindikten sonra, yaninda dikildigi geng kizin
pesinden gider. (2) Kilise orgundan yiikselen miizigin ve mekanin
kutsalliginin etkisiyle husu iginde kalan ¢ocuklar, i¢lerinden birinin
diigtirdiigiine inand1g1 bilyeyi sessiz sessiz aramaya baglarlar. (3) Bir

* Bkz. s. 408.
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balik¢i kiigiik oltasim kiyidan nehre sallayip bagka seylerle meggul
olmayabaslar; sonra birden martilarin bu dikkatsizliginden yararlanip
baliklarla beraber ugup gittigini fark eder [47. Resim]. The New Yor-
ker'in deyisiyle “haftanin bu en biiyiileyici haber hikayeleri” —ancak
edebiyat i¢in yanhs olan genelde film i¢in dogrudur— aralarina eklen-
dikleri belgesel ¢ekimlerine renk katabilecek bir insani ilgi hissi
uyandiracak kadar sekillendirilmistir tam da; iginde tesadiifen kris-
tallestikleri genel sehir hayatinin igine tekrar bulanmip gidecek kadar
iistiinkorii ve alakasizdirlar. Ugucu bigimde goriiniip kaybolmalarinin
seyirci agisindan tam olarak tatmin edici olup olmadig: bagka bir me-
seledir; ima ve vaatlerin hep gerceklesmeden kalmasi seyirciyi hayal
kinkligina ugratabilir.

FLAHERTY'NIN “HAFIF ANLATI”SI

“Hafif anlat1” (slight narrative) teriminin kaynag, Flaherty’nin “kur-
maca olaylan veya aralara eklenen ‘kabartma siislemeli taglarr’ degil,
hafif bir anlatiy, yerli halklarin giindelik rutinini filme dahil etmeyi
tercih ettigini” sdyleyen Rotha’dir.! Rotha’nin gézlemi, bizzat Fla-
herty’nin anahtar niteligindeki 6zlii bir ifadesini agar: “Hikaye birey-
lerin eylemlerinden degil, bir halkin hayatindan ortaya ¢ikmali.”2 Fla-
herty, baglica filmlerinin tam formiiliinii vermek igin, “ilkel bir halkin
hayatindan” diye de eklemeliydi. Bu formiil Flaherty’nin tutku ve viz-
yonlarinin formiiliidiir. Kasif i¢giidiilerini tatmin etmesini saglamasi-
nin yani sira, Rousseau’nun ilkel kiiltiirlerin bozulmamus insan doga-
sinin son kalintilant oldugu yolundaki kanaatine ve “hala miimkiin-
ken, bu insanlarin evvelki gorkemini ve karakterini” gésterme yoniin-
deki bitmeyen arzusuna dayanir3 [48. Resim].

Modem diinyamiz ile acil ihtiyaglarindan uzak durdugu i¢in, Fla-
herty’nin bir romantik ve ger¢eklerden kagmaya egilimli oldugu soy-
lenir.? Siiphesiz, geride kalan alanlarin rapsodicisi idi bir bakima, ama

1. Rotha, Documentary Film,s. 106.

2. Aktaran Rosenheimer, “They Make Documentaries”, Film News, Nisan 1946,
c. 7, no. 6:9.

3. Flaherty’nin s6zleri; aktaran Rosenheimer, a.g.y., s. 23.

4. Omegin bkz. Grierson, “Robert Flaherty: An Appreciation”, The New York
Times, Temmuz 29, 1951; Rotha, Documentary Film, s. 107, Manvell, Film, s. 84.
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bu durum filmlerinin biitiinliigiinii zedelemez. Biinyevi romantizm-
lerine ragmen, en yiiksek diizeyde sinematik belgelerdir bu filmler.
Flaherty’nin formiiliiniin genel 6nemi de buradan gelir. Bu noktada
onemli olan sadece Flaherty’nin, yukarida alintiladigimiz program ni-
teligindeki ifadesinde tanimlanan, sinematik hikaye kavrayis1 degil-
dir. S6z konusu ifadenin dort onemli icerimi vardir.

Birincisi, dogrudan hikdye meselesini giindeme getiren Flaherty
belgesel igin hikayeyi makbul buluyor gibi goriinmektedir. Eserleri
bu inanca isaret eder; empatik bir anlati mizacinda yapilandirilmig se-
kanslanin olmadig tek bir Flaherty filmi bile yoktur. Ayrica filmle-
rinde konturlari belirgin hikaye oriintiilerine yonelik giderek artan bir
egilim vardir. Nanook kendisini Eskimolarin hayat tarzinin tiimiiyle
bagdagsik ve anlayis dolu bir sunumuyla sinirlarken, Louisiana Story,
Kajun bir ¢ocuk ile bir petrol sondaj kulesinin Flaherty’nin programi-
n1 neredeyse asan bir cercevede karsilagmasini anlatir; bu yonde bir
adim daha atsa, belgesel diipediiz hikayeli filme donecektir.

Ikincisi, hikdyenin bir halkin hayatindan ortaya ¢ikmas gerekir,
der Flaherty, ki bununla ilkel bir halki kastettigi anlagilmaktadir. An-
cak ilkel hayat dogal bir ¢evrede gelisir ve beden hareketleri ile doga-
ya yakin olaylan 6ne ¢ikarir; bagka bir deyisle, ilkel hayatin ilgili
ozelliklerinden biri fotografa yakinligidir. Dolayisiyla Flaherty'nin
ifadesinin bu boliimii genisletilirse, fiziksel diinyada anlamli bir bi-
¢imde tezahiir ettigi haliyle insan gergekligini kapsayan hikayelere
de uygulanabilir. O halde anlau ilkel hayattan dogup gelisebilecegi
gibi kalabaliklardan, sokak sahnelerinden vb. de feyz alabilir.

Ugiinciisii, hikaye bireylerin eylemlerinden ortaya ¢ikmamali. Bu-
nunigin son derece 6nemli oldugunu dogrulayan biyografik bir olgu
vardir. Flaherty “Zamanimizin en biiyiik hikaye anlaticilarindan biri”3
olarak bilinse de, bir hikdye anlaticisi olarak harikulade yeteneklerini
ekranda asla gostermemistir. Bu ayartiya —gergekten bir ayartiysa ta-
bii- teslim olmayi reddetmesi ancak bireysel eylemlerin mecranin ru-
huyla bagdasmadigina inandif: varsayildig takdirde anlasilabilir.
Genel itibariyle, geleneksel olarak bireyi one ¢ikaran tipik olay orgii-
siinden uzak durmustur. Bir sinemaci olarak elbette bir hikdye ihtiyaci

5. Bkz. Grierson, “Robert Flaherty: An Appreciation”.
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hissetmigtir, ancak genellikle konturlar ¢ok belirgin anlam oriintiileri
iceren bitirilmis kurmaca hikayelerin kameray: sdziinii soylemekten
alikoymasindan korkmus gibidir. Bu da neden tipik olana bagh kalan
“hafif anlat’”y1 tercih ettigini aciklar.

Dordiinciisii, Flaherty’nin agiklamasinda bilingli olarak “ortaya
¢ikma” ifadesini kullanmasi, hammaddeyi hikdyenin 6nceden tesis
edilmis taleplerine tabi kilmaktan ziyade hikayeyi hayatin hammad-
desinden ¢ikarmay: kararlilikla savundugunu gosterir. “Her halkin
icinde bir izzet ¢ekirdegi vardir,” der, “bunu netlestiren tek olayi, hat-
ta hareketi bulmak ... sinemaciya kalmigtir”.6 “Asli insan hikayesini
iceriden kesfetme’” fikri Flaherty’yi hikayeyi tasvir etmek istedigi
halkin hayatim 6ziimledigi bir kulugka doneminde gelistirmeye sevk
etmistir.8 Hikaye gereklerinin boylece edinilen deneyimlere ve bu si-
radaki kamera kesiflerine karigmasina izin vermeye hi¢ yanagsmamus,
hikdyeyi ¢ekerken ilerledikge her zaman degistirilebilecek bir ¢caligma
taslagi kullanmigtir. Bdyle bir yaklagimi bizzat mecra talep ediyordur
sanki: Her haliikirda, malzemeyle dogrudan temasta dogaglamaya
yaslanan bir tek Flaherty degildir. The Birth of a Nation’1 ¢gekerken D.
W. Griffith de “ilerledikge serbest bir bigimde dogaglama yapmigtir”;
bunu aktaran Lewis Jacobs, filmlerindeki bir¢ok abesligin Griffith’in
sezgilerine duydugu giivenden kaynaklandigini da ekler.® Ayni sekil-
de, Roma citta aperta, Paisa ve Germania, anno zero’nun Rosselli-
ni’si, elinde sadece ona kilavuzluk eden bir hikaye taslagiyla, sahne-
lerini gekim yaptig1 mekanlarda gelistirir. !¢ Iyi yazilmug bir hikaye ta-
rafindan sikigtirilmay: Fellini de istemez: “Her seyi en bastan bilsem,
yapmak bana o kadar da ilgi ¢ekici gelmez. Bu yiizden bir filme bas-
larken, mekanm veya oyunculan kesin olarak kararlagtirmiyorum.
Ciinkii benim igin film ¢gekmek seyahate ¢ikmak gibidir. Ve bir seya-
hatin en ilgi ¢ekici kismu yolda kesfettiklerinizdir.”!'* Odessa Merdi-

6. Aktaran Rosenheimer, “They Make Documentaries”, s. 10.
7. Grierson, “Robert Flaherty: An Appreciation” (onun vurgusu).
8. Goodman, “Pioneer’s Return”, The New York Times, 31 Agustos 1947.
9. Jacobs, T heRise of the American Film,s. 173.
10. Omegin bkz. “Rossellini”, The New Yorker, 19 Subat 1949, s. 25.
11. Bachmann, “Federico Fellini: An Interview”, Film: Book 1, s. 103.
* James Agee, Agee on Film, s. 401°de yonetmen John Huston’in gu s6zlerini ak-
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venleri’ni goriince Eisenstein da fikrini degistirmemis miydi?
Flaherty’nin “hafif anlati”sim giirin sinirina dayanan yorumlayici
bir anlatim olarak tarif edebiliriz. Flaherty’nin ¢6ziimiiniin kaginilmaz
sonucu, seyirciyi hatlar1 daha belirgin hikayeli bir filmde olabilecegi
kadar yogun bir bi¢cimde i¢ine alamamasidir. Filmleri bireyden uzak
durdugu 6l¢iide, birey de bu filmlere teslim olmay: istemeyebilir.

DRAMATIZE EDILEN FiiLt VAROLUS

Etrafimizi saran diinya hakkindaki filmlerin tabi olduklar kisitlar
uzun zamandir belgesel sinemacilar Flaherty’ninriayet ettigi sinirlart
agmaya sevk etmektedir. Daha 1930’larda “bireyleri kucaklayan™
belgeselleri savunan Rotha, yirmi yili agkin bir zaman sonra, kanaa-
tince “hikayeli denen film ile hakiki belgeselin toplumsal ve estetik
acidan giderek birbirine daha da yakinlasarak gelistigini” soyler.’2 Bu
dogru olsa da olmasa da, bugiin “hafif anlat”nin 6tesine gecen hika-
yeli belgesel filmlerin sayis1 hi¢ de az degildir. Siiphesiz hala gercek-
ligin i¢inde bulunurlar ve gercekligin tipik olaylarini vurgularlar, ama
aym1 zamanda neredeyse uydurma bir olay orgiisii kadar keskin kon-
turlu ve sikidirlar. Potyomkin, Mat ve devrimle ilgili diger Rus film-
leri bu gruba girebilir; veya Cavalcanti ve Watt’in aktiialiteyi drama-
tize eden ilk Ingiliz belgesellerinden biri olan North Sea filmi mesela.
Bu filmlerde bigimlendirme arzulart ile temelde yatan belgesel niyet-
ler i¢ ice geger veya birbiriyle yarisir ve kurmaca diizenlemeler verili
olaylan tamamlama ve yogunlastirma egilimindedir. North Sea, Far-
rebique veya Together gibi filmler belgeseli kurmaca filmden, 6zel-
likle de epizot filminden ayiran sinir bolgesine diiger.

Bu filmleri simflandirmanin giicliigii de buradan gelir. “North
Sea’nin diyalogunda ve aksiyonunda kurmaca nerede baslar?..” diye
soran Roger Manvell hemen arkasindan buna karsilik gelen bagka bir

tanr: “Belli bir sahnede ne olmasi gerektigini bilirim ama oyunculara sdylemem.
Haydi yapin, derim. Bazen daha iyisini yaparlar. Bazen de tesadiifen daha etkili ve
daha dogru bir sey yaparlar. Boyle tesadiiflerin hemen iizerine atlarun.”

*Bkz.s. 407.

12. Rotha, “The Last Day of Summer”, Sight and Sound, Giiz 1958, c. 27, no.
6:315.
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soruyla devam eder: “The Grapes of Wrath'te ... belgesel nerede bas-
liyor?”13 Dramatik belgeseller, damitildiklan ¢evrenin ig¢inde siirekli
¢Oziiniiyor gibi goriinen bir buluntu hikdyeyi ekrana getiriyorsa, kus-
kusuz bu tiire sadik kaldiklarim1 diigiinmek gerekir. Rotha North
Sea’yi boyle degerlendirir; “hikayeli film olmasina ramak kalan” bir
belgesel olarak tanimlar.  Georges Rouquier’nin Fransiz bir ¢iftgi ai-
lenin bir sene boyunca nasil yasadigini, ayrica ¢iftligin kendisini ve
doganin mevsimsel degisimlerini sunan Farrebique’i de boyle tanim-
lanabilir. Kendini unuturcasina kaydettigi kirsal hayat dongiisiinii bii-
yiik bir duyarhlikla sekillendirir; uydurulmus olaylan, “degistirilme-
mis gergeklige duydugu derin saygi”nin iistiinii ortmez, bilakis onu
gii¢lendirir. !5

Diger taraftan, sinir bolgesindeki filmlerin buluntu hikayesi, bu
filmlerin hikayesiz film niteligini ve aktiialiteye gosterdikleri once-
likli ilgiyi karartma tehlikesine yol agacak bir sertlige ulasirsa, filmler
belgesel olmasina ramak kalmg epizot filmleri izlenimi verir. Lionel
Rogosin’in filme adini veren New York mahallesindeki ucuz oteller
ve serseriler hakkindahayranlik verici bir haber filmi olan On the Bo-
wery’si buna ornektir [49. Resim]. Filmin hikayesi —ana karakterin
etrafinda donen ve uzun uzadiya anlatilan bir anekdottur— adeta ¢ev-
renin bir pargasi degildir de ¢evreyi kapsamaktadir; filmin kurmaca
cekirdegi haber niteligindeki unsurlarim bir miknatis gibi ¢eker ve
bu unsurlar buna gore gruplanir. Rus devrim filmleri yeniden canlan-
dirdiklan aktiialiteyi benzer bir sekilde dramatize eder, ama bir fark-
la: bu filmlerde hikayenin yerini Marksist argiimantasyon alir.

FINIS TERRAE

Hikayeli film ile belgeseli kaynastirmaya yonelik biitiin bu girisimler,
Flaherty’nin savugturdugu bir sorunla kars: karsiyadir. Flaherty hika-
yesini kamerasinin yardimiyla buldugu veya bdyle bulduguna inan-
dig1 igin, belgesel raporu ve “hafif anlati”s1 daha en bastan birbirinin

13. Manvell, Film,s. 107.

14. Rotha, Documentary Film, s. 195. Aynca krs. Road, “Documentary Film
Since 1939”, Rotha, a.gy. iginde, s. 250.

15.Agee on Film, s. 299. Bkz. Road, “Documentary Film Since 1939”, s. 271.
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icine igler. “Hafif anlat1” yerini bireyleri —veya bir ideolojiyi— kapsa-
yan bir hikayeye biraktiginda boylesi bir i¢ ice ge¢menin ne tiir zor-
luklara yol ag¢tigini ¢arpici bir bigimde ortaya koyan ug bir 6rek var-
dir: Jean Epstein’in Finis terrae’si. Epstein bu filmde Breton balik¢i-
lar1 hakkindaki olgunlagmig bir belgesel ile ele alinan gercekligin
icinde bulunan—en azindan yerel bir gazetenin siitunlarindan alinmasi
bakimindan buluntu olan— yine bir o kadar olgunlagmis bir hikayeyi
harmanlamaya ¢aligir.

Hikaye bir kurtarma eylemini konu alir: Tenha bir adada ii¢ arka-
dagiyla beraber kalan geng bir balik¢i, eger yash bir kdy doktoru yar-
dimina yetigmek igin firtinada yola ¢ikma cesaretini gostermese muh-
temelen hayatim kaybedecektir; belgesel tashk adayi, Breton kdoyii
sakinlerini, deniz fenerini, okyanusu kaydeder. Burada asil mesele,
belgesel ve hikaye farkli temsil tarzlarini gerektirdigi halde ~hikaye-
nin tiikettigi hammaddeyi belgeselin agi1a ¢ikarmasi beklenir— Eps-
teinin agikc¢a bu iki tarzin kendine has iistiinliiklerinden herhangi bi-
rini feda etmeye razi gelmeksizin ikisinin arasin1 bulmayi amaglama-
sidir. Hikayesini siislerken sinirlan zorlar ve belgesel tarzindaki be-
timlemeleri detaylandirmaktan da asla geri durmaz. Boylece iki anla-
tim bicimi arasindaki boslugu kapatamaz elbette. ikisini kaynagtir-
mak soyle dursun, Finis terrae nihayetinde aktiialite ile kurmacanin
mekanik ve hayli sarsak bir karigimidir. Ama tam da boyle olmasi,
konturlari epeyce belirgin buluntu bir hikayeyi olgusal ¢cekimlerin hi-
kayesiz dokusunun i¢gine islemeyi isteyen sinemacilarin nasil bir zor-
lukla karg1 kargiya olduklarin1 gozler dniine sermesi bakimindan ¢ok
ilgi ¢ekicidir. Dramatik bir belgeselin zorunlu bilesenleri olan bu irak-
sak siireklilik tarzlarim kaynastirmak muazzam incelik gerektirir.

Lorenza Mazzetti'nin Together’1 yaklagik ¢oziimlerin miimkiin ol-
dugunu gosteren ormeklerden biridir. Londral iki sagir-dilsiz liman
iscisi hakkindaki bu filmde, is¢ilerin i¢ burkan giindelik hayatlarina
ayrilan uzun boliimler ile kurmaca film tarzindaki sekanslar birbirini
izler [50. Resim]. Is¢ilerden biri sevigme hayaline dalar; sonunda,
oyunoynayangocuklar is¢iyi adeta bir oyuncak gibi Thames Nehri'ne
iter; yakindaki bir mavnanin miirettebati onu gérmez ve is¢i sessizlik
icinde bogulur. Hepsi sagir-dilsizligin potansiyel igerimleri olan hi-
kaye motiflerinin akillica se¢ilmesi sayesinde, drama ile haber filmi
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arasindaki denge neredeyse kusursuz hale gelir. Filmin hikayesi ile
belgesel boliimlerin zaman kavramilan arasindaki fark da olmasaydi
eger, iki siireklilik tiirii birbirine karigip birlesik bir goriintiiler akisi
meydana getirebilirdi. Belgesel boliimlerde sagir-dilsizligi ¢evrele-
yen arafin vurgulanmasi, hikaye epizotlarinin gegtigi kisa ve iyi ta-
nimlanmig zaman dilimleri ile arasinda fark edilir bir uyusmazlik olan
belirsiz bir zaman dilimine isaret eden tekrarlara yol agar.

EPizOT
Tanimlar

Webster sozliigiinde “epizot” terimi “bir kiginin hayat, tarih veya ya-
ratilig gibi daha biiyiik bir dizinin i¢inde yer alan, ayirt edilebilir ve
onemli olaylar takimi” olarak tanimlanmaktadir. Ben de terimi ortak
ozellikleri kameranin ima ettigi haliyle hayatin akisindan ortaya ¢ik-
mak ve yine bu akigin iginde kaybolmak olan hikayelere uygulayaca-
gim. Bu hikayelerin mecraya uygunluklari, kamerahayatiylailgili ol-
malarindan ileri gelir. Bu da epizodik filmlerin, kamera hayati yerine
uyarlanamaz bir i¢sel catismayi veya diisiinceyi one ¢ikardiklar tak-
dirde estetik agidan sorunlu bir hal aldiklar1 anlamina gelir; boyle bir
durumda sinematik olmayan icerikleri sinematik bigimlerini golge-
leme tehlikesi tagir. Birbirine zincirlenmis beyaz bir adam ile zenci
bir adamin Giineydeki bir hapishaneden kagisiny; kagaklarin giivenli
bir yere varmak i¢in harcadiklar: iimitsizce, hatta beyhude gayretleri
ve sonunda da kaginilmaz olarak yakalanmalarimi ekrana getiren The
Defiant Ones tam da boyle bir epizot filmidir 6rmegin.

Mahkidimlarin hayatlarindaki bu epizodun, kagislar sirasinda ge-
cirdikleri zihinsel doniigiimii gostermek i¢in anlatildig1 aciktir: Beyaz
adam Zenciyi arkadaghigina layik bir insan olarak kabul etmeyi 6gre-
nirken, zenci de giivensizligi birakip sadakate giivenle karsilik verir.
Bu noktada filmin arkasindaki ideolojinin betimlenen gerceklikten
dogup gelismedigini, tam tersine, itici gii¢ roliinii listlendigini gos-
termek kolay olacaktir; iki kagagin i¢sel degisimi, izleyen sahnelerin
diizenini ve anlamini 6nceden belirleyen kaginilmaz bir sonugtur. Bu
nedenle film insan haysiyeti hakkinda bir masal, insanlar irklarina
gore yargilama musibetine kars1 bir vaaz izlenimi yaratir. Yine aym
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nedenle filmin epizodik hikdyesi hayatin akigina isaret etmeyi birakip
gercekgiligi diizmece etkisi yaratan, ahlak dersi veren teatral bir oyu-
na doniisiir.

Epizot filmleri ile aktiialiteyi dramatize eden belgeseller arasin-
daki simir bolgesinde gegisler o kadar akigskandir ki kesin ayrimlara
varmaya ¢alismanin anlami yoktur. North Sea veya Together gibi
yiiksek yogunluklu bir buluntu hikdyeye sahip her belgesel bir epizot
filmiolarak da degerlendirilebilir; epizot karakteri bariz olan pek ¢ok
filminde —Menschen am Sonntag, T he Quiet One, Little Fugitive, Ro-
ma citta aperta vb.— belirgin bir belgesel niteligi vardir [S1. Resim].
Bu iki tiir baz1 agilardan ortiigseler de iki bakimdan birbirlerinden ay-
nilirlar. Birincisi, buluntu hikayeden farkl olarak epizot uydurma bir
olay Orgiisii olabilir; Brief Encounter, Cavalcade, Paisa vb. buna 6r-
nektir. Keza Fiévre, En rade ve Ménilmontant gibi eski avangard
filmler de siirsellestirilmis aktiialitenin ig¢ine gomiilii kurmaca olay-
lan anlatir; veya sessiz komedinin 6zgiin epizotlariny, siirekli akis ha-
lindeki altiist olmug bir diinyada belgesel gercekligiyle de 6zdes ol-
mayan kangikliklar hatirlayahm. Ikincisi, buluntu hikayenin aksine
epizot kesinlikle atifta bulundugu ¢evrenin hayatinin tipik olay ve du-
rumlarim1 sunmak durumunda degildir. Dead of Night'in fantastik hi-
kayeleri hakiki epizotlardir; Encore’daki yiiksekten dalig yapan ka-
dinin bulundugu epizot da Le plaisir'deki bir gen¢ maskesi takan yas-
11 dansc1 epizodu kadar sahicidir.

Tipler

Epizot filmleri tek bir epizodik birimden —yani bir monadi veya daha
fazla boliinmeye direnen bir hiicreyi andiran bir epizottan— meydana
gelebilecegi gibi, birden fazla birimden de olusabilir. Ilk alternatif
pek sik gergeklesmez ¢iinkii uzun metraj filmlerden ziyade kisa film-
lerle sonuglanir. Parisli bir afacana arkadaghik eden mucizevi bir ba-
lon hakkindaki 34 dakikalik zayif bir masal olan Le ballon rouge bu-
nun istisnalarindandir. Ancak film endiistrisi bu etkili —ve sinematik
hikaye bigciminden— kazang saglamak i¢in bir¢ok kisa birimi antoloji
tarzinda ortak bir baglik altinda toplama yoluna akin etmigtir. Biraz
once bahsettigimiz Le plaisir ve Encore kendine yeten epizotlardan
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meydana gelen mekanik paketlerden ibarettir. Bu filmlerdeki epizot-
larin hepsinin sirasiyla Maupassant ve Maugham’dan uyarlandig:
dogrudur, ama bu durum paketlerin ikisine de bir birlik goriiniimii
vermez. ikisinde de karsimiza gikan, bir filmden ziyade birbirinden
bagimsiz kisa filmlerin elverigli bir derlemesidir. (Ayrica, pek ¢ok
epizodik birimin kisa hikayelerden aliniyor olmasi, bu edebi bigimin
sinematik agidan notr karakterine kargi bizi korlestirmemeli.)

Ikinci alternatif, bir dizi epizodik birimden inga edilen epizot
filmlerinden olusur. Bu birimler, bir 6l¢iide baglantili olacak sekilde
boncuk gibi dizilen nispeten otonomkendiliklerolabilir. Veya bagim-
sizliklarindan feragat edip tipki canli bir organizmanin hiicreleri gibi
biitiinleserek bir hikayenin neredeyse birbirinden ayirt edilemez par-
¢alan haline gelebilirler.

YAN YANA DiZILEN BIRIMLER

Bazen farkl hikdyeler ayn1 mekana yerlestirilerek mekan iizerinden
asgari bir birlik saglanir. L’oro di Napoli ve Villa Bor ghese’de, esasen
birbirinden ayn birimler arasinda kirilgan bir bag kuran, sirasiyla Na-
poli ve Borghese Bahgeleri’nin genius loci’sidir. Ortak payda bir me-
kan yerine 6zdes bir zaman dilimi de olabilir. Paisa’nin alt1 epizodu-
nun hepsinde de arka planda savas, muglak ve sinematik bir referans
cercevesi vardir.

Birlestirici bag bir tiir hikaye de olabilir. Sessiz komedi filmleri-
nin gelistirdigi boyle hikayelerin iglevi sadece esprilerini veya espri-
lerinin monad gibi birimlerini bir bigimde birbiriyle iligkilendirmek-
tir. Burada 6nemli olan birimlerin kesinti olmadan birbirini izlemesi-
dir, bu silsilenin bir olay 6rgiisiinii uygulamaya gecirmesidegil. Cogu
zaman yan yariya inandirici bir olay Orgiisii meydana getirirler elbet-
te, ancak olay orgiisii asla nemi kendisini olusturan pargalan ezecek
kadartalepkardegildir. The Gold Rush ve City Lights bu tiirii agsa da,
doruk noktalarina ¢atal dansi veya yutulan diidiigiin kabahatleri gibi
epizotlarda; anlam ve etki bakimindan iginde ortaya ¢iktiklar1 anlati-
ya pek baglh olmayan, dolayisiyla anlagilmaz hale gelmeden veya ta-
dindan herhangi bir sey kaybetmeden rahatlikla yalitilabilecek espri
birimlerinde ulasir. Aynca, komedi filmleri adeta hi¢bir eylemin belli
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bir sonuca yol agmak i¢in yapilmadigini kesin surette netlestirmek
icin absiirdliige meyleder. Mack Sennett’in mayolu kizlannin sagma
sapan giiliisiip oynagsmalari, anlamli bir olay orgiisiinii heniiz zay:f
bir riiseym halindeyken bogar.

Bir hikdye epizodik birimleri yan yana dizmek i¢in kullanildi mi,
¢ok ge¢meden ona daha genis bir kapsam verme fikri ortaya ¢ikar.
Bir y181n ile tutarh bir biitiin arasinda bir gegisi imleyen filmler var-
dir. Sessiz komedinin miithis ge¢ donem meyvelerinden biri olan Mr:
Hulor's Holiday’in gergek bir olay orgiisii yoktur, yine de olaylarinin
ve goriiniisteki dogaglamalarinin renkli gesitliligini birlestiren bir
mesaj tagir: Biitiin bunlar bir gevseme halinde orta sinif hayatim istila
eden melankolik boslugu ifsaeder. Dead of Night’in ¢cergeve hikayesi
onukateden farkl1 epizotlara etki bakimindan neredeyse denktir. Ca-
valcade’yi de dmek verebilir miyiz burada? Filmin genel hikayesi
Oyle boyutlara ulasir ki meydana geldigi savas, salon ve sokak epi-
zotlanim birbirine bagladig1 gibi, bunlarinduygusal igeriklerini ve se-
yirlerini de belirler.

BiR HIKAYEYLE BUTUNLESEN BiRIMLER

Cavalcade igin biitiinlesik bir epizot filmi denebilir pekala. Bu tip
kompleks iiriinlere epey sik rastlamir. Kimileri —mesela Cabiria ve
Pather Panchali- epizodik birimlerinin bir yandan belli bir ayirt edi-
lebilirligi muhafaza ederken bir yandan da tam anlamuyla tutarl bir
olaylar dizisi meydana getirmesi bakimindan Cavalcade’yi andirr.
Kimilerindeyse —Ladri di biciclette, Brief Encounter, La régle du
Jeu—birimler kaynagsmaya 6yle meyillidir ki adeta olusturduklan her
film tek bir epizottur. Bu yapisal fark o kadar da miihim degildir. Tiim
mesele birimlerin agik uglu bir anlatinin aynlmaz bir pargasi olmasi-
dir — burada agik ugluluk, anlatinin bir biitiin olarak hayatin akisiyla
iliski kurmasi anlamina gelir. Bu akisa duyarlilik, italyan yeni ger-
cekeiliginin biinyevi bir 6zelligi gibi goriiniir. Rossellini, De Sica ve
Fellini’ye gore, bizi ilgilendiren hayat esasen sadece kameranin ifsa
etmeye muktedir oldugu hayattir. Filmleri bu hayatin 6nemli veche-
lerini tekrartekrar derinlemesine arastinir.
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Yapi
GECIRGENLIK

Bir epizot i¢cinden dogdugu hayatin akisina karg ne kadar gecirgense
tiiriine o kadar uygundur. Yani sinematik niteligi gecirgenlik derece-
siyle dogru orantili olarak degisir; gegirgenligindeki her artis kamera
gercekliginin ice akisim aymi derecede artirir. Brief Encounter’1 ele
alalim: Iyi sinema olmasinin nedenlerinden biri, hikdyesinin neget et-
tigi fiziksel diinyaya referanslarin, hikdyeye bir epizot niteligi kazan-
dirmaya yardim eden referanslarin igine karigmasidir. Ayricaige dog-
ru akan gevrenin kendisi daimi hareKeti nedeniyle sinematik konular
arasinda yer alr. Albert Laffay Brief Encounter igin “hemen hemen
iki veya li¢ setle sinirlidir, o kadar ... Ancak bu setler ‘agik’tir; igle-
rinde insan akimi vardir; her an bagka bir yerle degistirilebilecekleri-
nin hep farkindasinizdir. Sizi uzaklara gotiiriirler ¢iinkii trenlerin ha-
reketleri veya salinimlan bu ortamlara niifuz ediyordur.”!6

Tren istasyonlar “sokagin”,* gelip gegici hayatin en garpici ha-
liyle zuhur ettigi gergeklik bolgesinin yoriingesine aittir. Epizot film-
lerinin tesadiifi, siirekli degisen oriintiilerle dolu mekanlara yakinligy
buradan gelir. Fiévre siirekli bardaki miisterilere doner; sokag1 andi-
ran nehir L’Atalante’in hemen her zaman her yerindedir; tekrar tekrar
gosterilen tenha sokak ve yikik dokiik ev cekimleri olmasa Uberfall
nefes almay: keserdi. Peki ya biiyiik Italyan filmleri? Roma citta
aperta’dan Cabiria’ya, Ladri di biciclette’den La strada’ya kadar
hepsi sokak diinyasinin kelimenin tam anlamiyla derinliklerine dal-
mugtir; bu diinyada bagladiklar: ve bu diinyada bittikleri gibi, bu diin-
yaya karg1 bagtan sona gecirgendirler de. Fellini bir sdylesisinde gece
manzaralarini ve bos sokaklarin tenhaligini tercih ettigini soyler.!?
Baglica temalarindan biri insanin bosg olsun olmasin sokaklarda de-
neyimledigi yalnizliktir. 18

16. Laffay, “Les grands themes de I'écran”, La Revue du cinéma, Nisan 1948, c.
II, no. 12:8.

*Bkz.s. 152-54, 164-67.

17. Krs. Bachmann. “Federico Fellini: An Interview”, Film: Book I iginde, Hug-
hes (haz.),s. 97.



462 KOMPOZISYON

Gegirgenlik gevsek kompozisyonu gerektirir. La régle du jeu veya
La grande illusion’da agikga gosterdigi gibi Renoir’in bu konuda 1s-
rarct olmasi hikayeleri genel itibariyle epizodik nitelige sahip olma-
sma ragmen bitirilmis kurmacaya yaklastig1 igin daha da dikkate de-
gerdir. Hikayesini anlatirken ondan adetakurtulmak ister gibidir; dal-
ginlikla alakasiz olaylarin siirekli araya kansip hikaye oriintiisiinii bu-
laniklagtirmasina olanak veriyordur sanki. Dogrusal bir hikaye inga-
sindan hazzetmemesi elestirel yorumlara yol agmistir. Ancak Henri
Agel'in makul bigimde ifade ettigi gibi, “Renoir’in, hikdyelerinin gi-
disat1 bakimindan sergiledigi asin 6zgiirliige, hatta gidisat1 pek umur-
samamasina gasiran muhafazakar elestirmenler ... Renoir i¢in her ge-
yinharekethalinde oldugunu ... ve tamamen serbest ve genis bir tarz-
da aktarilmasi gerekenin bu deri degistirme siireci oldugunu anlami-
yorlar.”!9 Hakiki film sanatgisi bir hikaye anlatmak iizere yola ¢ikan
ama filmi ¢ekerken fiziksel ger¢ekligin tamamini kapsamaya doniik
dogustan gelen arzusunun —ayrica hikayeyi, herhangi bir hikayeyi si-
nematik olarak anlatmak igin fiziksel gercekligi kapsamak zorunda
oldugu hissinin— agirhigi altinda kalan, 6yle ki goziinii karartip, ayril-
dig1 anayola biiyiik ¢cabalar sayesinde tekrar donmedigi takdirde igin-
de tamamen kaybolma tehlikesiyle kars1 karsiya oldugu maddi feno-
menler cangilinda daha da derinlere dalan biri olarak tahayyiil edile-
bilir. Renoir bu tip bir sanat¢inin 6zelliklerine sahiptir.

Oyleyse epizot filmi, igine ¢evrenin hayatimin akabilecegi yarik-
larla doludur. Bu da epizodik bir birimin unsurlarinin ve kompleks
bir epizotta bizzat birimlerin birbirleriyle iliskisinin nasil oldugu so-
rusunu giindeme getirir. Onceden tesis edilmis hikaye oriintiilerini
uygulamaya gecirmezler kuskusuz, yoksa aralarinda hi¢ bosluk ol-
mazdi. Anlattiklar1 hikaye birbirlerini izleyislerine ickindir. Bu yiiz-
den kaginilmaz olarak, izledikleri yolun tuhaf bir bigimde amag ve is-
tikametten yoksun oldugu izlenimine kapiliriz; agiklanamayan akin-
tilar tarafindan harekete gecirilip siiriikleniyor gibidirler. Geleneksel
estetigin bagrina bastif1 kavrayislara ters olan bu siiriiklenme siireci-

18.A.gy,s. 101.

19. Agel, “Du film en forme de chronicle”, Cinéma et roman, Astre (haz.), s.
151.
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ni, birakin desteklemeyi, fark eden elestirmen bile ¢ok azdir. Bu eles-
tirmenlerin baginda gelen Henri Agel, Fellini’nin / vitelloni’si igin
sunlari séyler: “Filmin tamami tek varolug sebebi enstantaneligi olan
enstantanelerden meydana gelir: giizellik kraligesi segilirken patlak
veren saganak, bilardo, karanlik sokaklardaki kasvetli gezinti. Bunlar
aralarinda kosullardan bagka bir baglanti olmaksizin birbirinin i¢ine
dogru kayarak birbirine katilan olgulardur. ... hepsi birbirine gelisi-
giizel, herhangi bir mantik, herhangi bir zorunluluk olmaksizin bag-
lanmigtir sanki.”20 (Nispeten ayirt edilebilir epizotlardan olusan Fel-
lini filmleri gegirgenlikten ayn diisiinemeyecegimiz gevsek ingayi en
iyi sergileyen filmlerdir belki de; ancak biitiin diger epizot filmleri-
nin, sézgelimi Paisa’nin, Umberto D.’nin veya Jean Vigo'nun o giizel
L’Atalante’inin da benzer gekillerde ilerledigi anlagilmaktadir.) Agel
siiriiklenme ve kayma siireclerine dair betimlemesini, “kronik” de-
digi epizot ile bir trajediyi veya felsefeyi aktaran filmleri kiyaslaya-
rak tamamlar; bu ikinci tip filmlerin aksine kronik, Agel’e gore, “bir
onerme tarzindadir; [gordiigiimiiz seylere dair] aklimizda noksan
kavramlar bulundurmamiza izin verir.”2!

Peki ya epizodik bir hikdyeye niifuz etmesi beklenen hayatin aki-
$1? Epizodik hikdyenin gergevesi dahilinde hem ¢agnstirilir hem de
temsil edilir. Cagnstinlir: Hikayenin unsurlarinin birbirini takip edi-
sindeki gelisigiizellik bizi bu ardisikligin miisebbibi olan, bu akisa
dayandirilmasi icap eden kosullari, ne kadar allak bullak da olsa, ha-
yal etmeye sevk eder. Temsil edilir: Yayinik fiziksel gerceklik genel-
likle sahneye daha genis bir cevreden alinmig olaylar biciminde girer.
Bu olaylar epizodu maddi diinyanin derinliklerine dogru genisletebi-
lir, epizodun istikametini degistiren tesadiifi akiglar arasinda yer ala-
bilir veya epizotla dogrudan higbir alakasi olmayabilir. Yeni-gercekei
Italyan filmlerinde —sadece onlarda degil tabii— kimi zaman bu olay-
lar dyle segilir ve aralara eklenirler ki ideogram islevi goriirler. Ros-
sellini’nin Fellini hakkindaki sozleri bu baglamdadaha 6zel bir anlam
kazanir. Fellini, der Rossellini, “hem kesindir hem de kesinlikten

20.A.gy., s. 150.
21.A.gy.,s. 149. Ayncakrs. Katulla, “Die Antwort des Moenchs: Bemerkungen
zu Federico Fellini”, Film 1958, c. I, no. 2:150.
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uzak "2 - bu gézlem muhtemelen De Sica ve bizzat Rossellini igin de
gecerlidir. Her haliikarda, hepsi de anlatilarinin unsurlarini veya bi-
rimlerini rasyonel bir bi¢imde birbirine baglayamamasi bakimindan
kesinlikten uzaktir veya dyle goriiniir. Diiz bir hat onlar i¢in adeta ha-
yal edilemezdir; filmlerinde higbir sey gercekten birlesmez. Ama ay-
n1 zamanda, sanki hepsinde fiziksel varolug labirentindeki yolculuk-
lar1 sirasinda bizi muazzam onemli seyler olarak etkileyen fenomen
ve oluglar1 bulmalarini saglayan birer su bulma ¢ubugu var gibidir.

Sabaha kars1 tek basina kalan Gelsomina’nin yanindan gegip gi-
den yalmz at ve daha dnce oyugundan hi¢ citkmamsg korkmusg haldeki
kii¢iik bir hayvanin gozlerini andiran gozleriyle hasta ¢ocuk (La stra-
da); pansiyonu istila eden sokak ve hareket halindeki bir tramvaydan
goriindiigii haliyle Roma’daki binalarin sira sira cepheleri (Umberto
D); yagmura yakalanan, Almanca konusan bir grup din adam (Ladri
di biciclette); Amerikan sarhog zenci askerin kuklalan gergek savag-
cilarla karigtirip savasa katildigi Napoli kukla tiyatrosu (Paisa) — hi-
kayeyi kusatan diinyada bulunan bu sahneler ve goriintiiler emsalsiz
bir kesinlikle segilip ¢ikarilmistir. Cevredeki bir dolu olay arasindan
secilen bu olaylar aslinda ¢ok 6zel dmeklerdir. Proust’'un romanin-
daki ii¢ agag gibi, bizi biiyiik bir aciliyetle ¢agirirlar.

Yalniz ata, din adamlarina, kukla gosterisine bakarken, bize nem-
li bir mesaj vermek igin limitsizce ¢irpindiklarini hissederiz. (Sozge-
limi Pather Panchali’deki sekercinin ortaya ¢ikigi veya epizot egilimi
G. W. Pabst’in kamera gergekliginden yana bariz tercihinden dogan
sessiz Die Liebe der Jeanne Ney’deki kalabalik Paris pazari gekimleri
i¢in de aynisi1 soylenebilir.) Desifre edilebilecek bir mesaj midir bu?
Alegorik yoruma yonelik her girisim bu ideogramlar téziinden yok-
sun birakacaktir. Bunlar birerrebustan ziyade dnermedir. Gelip gegici
hayattan ¢ekip alinan bu goriintiiler, seyirciyi sirlarina niifuz etmeye
davet etmenin yamn sira, belki daha da israrla, kendilerini yeri doldu-
rulamaz goriintiiler olarak muhafaza etmeye ¢agirirlar.

22. Aktaran Bluestone, “An Interview with Federico Fellini”, Film Culture,
Ekim 1957, c. III, no. 3:3.
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KENDI ICINDE KAPALIOLMA TEHLIKESH

Bir epizodun sinematik niteligi gecirgenligine bagh oldugundan,
icinde ortaya ¢iktig1 hayatin akigina kendisini kapattigi takdirde, ni-
teliksizlesmeye mahkimdur. Gozenekleri kapanirsa, epizot kendine
yeter hale gelir; safi teatral bir olay Orgiisiine doniismesini engelleye-
cek higbir sey yoktur.

Paisa’min Roma hikdyesi filmin diger epizotlar1 gibi bir savas hi-
kayesidir kugkusuz, ancak kendine has bir tarafi oldugu da ¢ok agik-
tir: Paisa’nin biiyiik boliimiinde 6ne ¢iktig1 gibi kabataslak ve gergin
bir roportaj degil, hayli uydurulmug bir hikayedir. Bir fahisenin miis-
teri olarak aldigi sarhos bir Amerikan askeri, ona bagka bir kadindan,
alt1 ay kadar dnce orduyla Roma’ya geldiginde iginde oldugu tankin
tam evinin Oniinde durmasi vesilesiyle tamstig1 Francesca’dan bah-
seder [52. Resim]. Flesbek: Askeri eve girerken goriiriiz ve bir agk
hikdyesine donecek gibi goriinen biiyiileyici, masum bir baglangig iz-
leriz; ama bu bir agk hikdyesine donmez, ¢iinkii asker tankina geri
cagrilir ve daha sonra evi ve Francesca’y1 bulmaya caligsa da bula-
maz. Bunlan fahiseye Romali kizlarin erdemi konusunda gézii agil-
mug gibi anlatir; Romali kizlar iyi degildir artik. Fahise Francesca’yi
tanidigini ve evi bildigini anlatir; birgok kizin bu hayatta kalma mii-
cadelesinde haysiyetini korumay: basardigini ekler; ve askere yarin
bahsettigi eve gitmesini, Francesca’nin onu orada bekleyecegini soy-
ler. Asker sarhosgluguna yenik diisiip uyuyakalir. Francesca, bir ka-
dina asker gelince ona adresi vermesini tembihleyerek oradan ayri-
lir. Ertesi giin askeri bosuna bekler — zaman gegip gitmektedir ama
askerhala ortalarda yoktur. Diger askerlerle, sehirdenayrilmak iizere,
Kolezyum un yakinlarinda oyalanmaktadir. Birligi savasa dogru yola
cikar.

Hafif bir Maupassant dokunusu hissedilen bu negatif ask hikayesi
bir savas epizodu oldugunu iddia etse de bundan baska her seye ben-
zer. Peki bir savas epizodu olmasini engelleyen nedir? Kurmaca olay-
lara girmesi mi? Kugkusuz hayir. Olay 6rgiisii uydurma olan filmlerin
de pekala epizot ruhu tagiyabilecegini agik¢a gosteren Brief Encoun-
ter’1 hatirlayalim. Roma hikayesinin epizodik olmayan karakteri, go-
zeneklerinin olmamasina dayandirilmalhdir ki hikaye hakiki bir epi-
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zodu taklit ettigi i¢in bu durum daha da garpicidir. Epizot karsiti bir
tavri bagtan sona epizodik malzeme yardimiyla aktardigi icin 6zel il-
giyi hak eder. Amerikan askeri Roma’nin isgalden kurtuldugu done-
min kargasasinda karsilasir Francesca ile, sonra onun izini kaybeder,
beklenmedik bir bi¢imde Francesca’y: tekrar bulur ve onu birakip
cepheye gider — hepsi savas zamanlarinda, kronik istikrarsizlik za-
manlarinda hayatin akiginin karakteristigi olan bu olaylar hikayenin
icinden geger, dolayisiyla ilk bakista bu akis hikdyeye niifuz etmis
gibi goriiniir.

Halbuki gergekte olan bunun tam tersidir. Hayatin serbest akigim
gosteren degil, ondan ¢ekilip alinan bu olaylar, zorla anlaml bir kom-
pozisyon olusturan unsurlar olarak kullanilir. Kapali bir sistem olan
Roma hikayesi pek onermeli bir akig degildir: Olaylan 6nceden ta-
sarlanmustir, igerdigi tesadiifler ince elenip sik dokunmus tercihlerin
iiriiniidiir. Biitiin bu tesadiifi olaylar tesadiifii diglar; savagin cebri al-
tinda, miisfik, insani, giizel hi¢bir seyin dogup gelismesine ve ayakta
kalmasina izin verilmedigi fikrini uygulamaya gecirmek igin bir ara-
ya getirildikleri agiktir.

Bu hikaye acik uglu bir epizot degil kendi i¢inde kapal bir biitiin-
diir. Final sahnesinin inga tarzi ve bununla bize aktarmak istedigi an-
lam bu sonucu kesinlikle dogrular. Amerikal asker Kolezyum’un ya-
kinindaki bir grup askerin arasinda goriiliir. Yagmurun altinda dur-
maktadirlar. Uzerinde Francesca'mn adresinin yazih oldugu kagidi
umursamazca burusturup yere atar, ardindan da onu ve arkadaglarim
almak iizere gelen kamyonete biner. Kagit, camurlu bir birikintisinin
icinde yiizmektedir. Hikdye sahiden epizot olsa, bu muazzam son ¢e-
kimler. onu daha biraz 6nce iginden dogdugu hiiziin dolu hayatin i¢in-
de dagilip giden bir sabun kopiigii gibi gosterirdi. Bir epizodun boyle
dagilip gitmesi tamamen uygun bir sondur. Ancak buradaki son epi-
zodik bir hikdyenin dogal bir bigimde ¢evrenin akiglarn i¢ine karisip
gitmesi olarak degil, bizzat anlatinin yapay sonu ve doruk noktasi ola-
rak etki eder. Roma hikayesi bariz sekilde savag zamam insanhgin
¢Okiisiinli gdstermek igin tasarlanmustir. Dolayisiyla Francesca’nin
adresinin ¢amurlu su birikintisinde yiizerkenki goriintiisiiniin, kendisi
i¢in ¢ekilmis gergek hayattan bir cekim olmaktan ¢ikip her seye sinen
¢okiis fikrinin nihai simgesine doniismesi kaginilmazdir.
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Pek cok yari-belgesel de bu gruba girer. II. Diinya Savagi’'ndan
sonra bu tiiriin yiikselise gegmesinin nedenlerinden biri de muhteme-
len film endiistrisinin savag belgesellerinin ve yeni-gercekgi filmlerin
basarisindan kar saglama arzusudur. Neden bu trendi kendi ¢ikarlar
i¢in sOmiiriip benzer ¢izgide filmler iiretmesinler ki? Yari-belgeseller
ham haldeki hayat1 igine almaya ¢alisan ve tercihen giincel meselele-
re odaklanan kurmaca filmlerdir; biinyeleri geregi aktiialiteyle ilgi-
lendikleri i¢in, epizotla bir yakinliklar vardir, veya olmalidir. Dikkat
ederseniz bu tiir, hibrit karakteri nedeniyle, birbiriyle bagdastiriimasi
zor olan hikaye unsurlan ile hikdye dis1 unsurlari kaynastirmay: ge-
rektirir. Bunun simdiye kadar ki en iyi ¢6ziimlerinden biri, yapimci-
ligim1 Louis de Rochemont’un, yonetmenligini Elia Kazan’in iistlen-
digi Boomerang’dir; epizodik aksiyonile olgusal anlatinin neredeyse
imkansiz bir karigimi olan bu film, kendiliginden dramatik bir sekans
sekillendiren gercek hayattan olaylan aktiialite filmi tarzinda icra
eder. Boomerang iyi sinemadir.

Ancak marifetin ve firsatin bu iiriiniine kiyasla, yan-belgesel de-
nen filmlerin ¢ogu diipediiz g6z boyamadir. Sorunu nedir bu filmle-
rin? Tiiriin olmazsa olmazlarindan birini, epizodik hikaye big¢imini
gozden kagirirlar. Bunun yerine, kamera gergekligine kargi gegirgen
olmadig anlagilan az ¢ok kapali bir kendilik olarak, ekrandan ziyade
tiyatroya uyan, kendine yeten olay orgiilerine bagvururlar. Yari-bel-
geseller kurmaca ile olguyu mekanik bir bigcimde harmanlar; daha
dogrusu, talepkar anlam Oriintiilerine sahip olay orgiileri belgesel un-
surlan kaginilmaz olarak bastirir. Dolayisiyla tipik bir yan-belgesel
olan The Search deyim yerindeyse esantiyon olarak belgesel malze-
me de iceren mutat bir kurmaca filmdir.

Boyle filmler her ne kadar belgesel boliimlerinde sahnelenmemis
gerceklik cekimlerine agirlik verse de, s6z konusu ¢ekimler asla ha-
yati bir iglev iistlenmez. Hikayeye niifuz edip hayatin akiginin kendi-
sini gostermeye baslamasim saglamaktan uzak bir sekilde, en fazla
hikayeyi mecraya uygun hale getirmeye yonelik bir girisimi temsil
eden eklemeler olarak kalirlar. Taze bir esinti ekliyor, dolayisiyla
uyarici gorevi yapiyor gibi goriinebilirler; bununla beraber, yarattik-
lan tezat dolayisiyla, cesni kattiklar1 olay Orgiisiiniin belgesel haki-
kate kayitsiz bir inga olduguna dair farkindaligimizi da artirabilirler.
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Flaherty “stiidyo tarzi-fabrikasyon olay orgiilerini gercek bir ortamin
lizerine bindirirseniz, arka planin gercekliginin hikdyenizin yapaylh-
gin1 iyice ortaya ¢ikarmasi kaginilmazdir” derken bunu kasteder.23

Bir cerceveleme araci

Epizot {ilminin sinematik yaklagima teatral hikdyeli filmden daha uy-
gun oldugunu gosteren bir bagka kanit da teatral hikdyenin sinematik
olmayan karakterini yumugatmak i¢in zaman zaman kullanilan bir
aragtir. Bu arag, teatral filmi, dikkatimizi sahnelenmisliginden bagka
tarafa cekmeye ve epizot diye kabul ettirmeye egilimli sahnelerle cer-
cevelemekten ibarettir. Bu ¢ergeveleyici sahneler genelde gergek ha-
yattan bir durumu Oyle tesis eder ki bu sahneler arasindaki aksiyon
gercek hayattan dogup biiyiimiis gibi gériiniir. Omegin An Ideal Hus-
band Hyde Park’taki Viktoryen hayatin sasaasina bir géz atmamizi
saglayan belgesel tarzi bir preliidle baglar. At arabalarindaki zengin
dullar at sirtindaki baylarla selamlasir, hali vakti yerinde insanlardan
olusan topluluklar aheste aheste laflamaktadir. Derken bu insanlarin
bazilari, kastin i¢inde olduklan zaten belli olanlar, giderek odak nok-
tas1 haline gelir. Cevre geri ¢ekilir ve tam bir salon oyunu olan Wilde
komedisi 6nceden belirlenen yolunu tutturur. Film nasil bagladiysa
Oyle biter: Gegit torenleri, at arabalan ve tesadiifi toplagmalariyla
Hyde Park yeniden belirir. Buradaki amag elbette komedinin teatral
bir isten ziyade ekrana getirilen Viktoryen elitleri iceren bir epizot —
sokagi andiran Hyde Park’ta hayatin piriltih akisindan dogmast ve ni-
hayetinde yine bu akiga katilmasi nedeniyle tam anlamiyla epizot
olan bir epizot— oldugu yanilsamasini yaratmaktir. Peki bu numara
ise yarar m1? Filmin biiyiik boliimiiniin i¢ine isleyen keskin teatrallik,
filmi gerceveleyen belgesel ¢ekimlerin seyircinin iizerine yaydig bii-
yiiyii muhtemelen yok eder.

Ayni sekilde, Olivier’nin Henry V’inin agilig sahneleri Shakespe-
are zamanindaki Londra Globe Tiyatrosu’nu, perdenin agilmasini
bekleyen seyircileriyle beraber gosterir; performans bitince, ilistiril-

23. Aktaran Goodman, “Pioneer’s Return”, The New York Times, 31 Agustos
1947.
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mis bir finalle tekrar baglangi¢ temasina doniiliir. Bu gergeve agik-
¢a oyun o donemin Londrasr’ndaki giindelik hayattan bir epizot gibi
goriinsiin diye tasarlanmigtir. Bu diizenlemenin tamam Olivier’nin
mecraya iligkin kavrayiginin bir gostergesidir. Teatral gosteriyi pa-
ranteze alip stilizasyonlarinin etkisini hafif bir kamera dokunusuyla
dengelemeye yonelik bir girisimdir.24

Napoli’nin kiigiik ve kalabalik bir sokagindaki insanlar: gosteren
ve II. Diinya Savas1 oncesinde, strasinda ve sonrasinda kaderlerini ge-
lisigiizel iligkilendiren bir Italyan filmi olan Napoli milionaria garpici
bir karg1 drektir. Teatral ¢erceve sahneleri olmasa, epizodik birimleri
gevsek bir bigcimde birbirine baglanan bu filmin bir tiyatro oyunun-
dan uyarlandigina kimse inanmazdi. Basta ve sonda, iki bagkarakter
diinyanin kendi kanaatlerince savaglara ve devrimlere ragmen degis-
meden kalan tartismal hali hakkinda konusur [53. Resim]. Bagka bir
deyisle, bize filmin kissadan hissesi olarak degerlendirilmesi gereken
seyi anlatir, dolayisiyla filme bizzat goriintiilerin kendisinin biinyevi
¢oklu anlamlarim golgeleme tehlikesi tasityan bir anlam dayatirlar.
Cergeveleme sahnelerinin sikintis1 da budur: Filmi bir illiistrasyona
indirger, kendi kendine aktarmasini beklediginiz iletiyi gostermeye
zorlarlar. Bu sahneler filmi sinematik bir iletimden, ideolojik merke-
ze sahip bir biitiine doniistiiriir.

24. Bkz. Panofsky. “Style and Medium in the Motion Pictures”, Critique, Ocak-
Subat 1947, c. 1, no. 3:11.
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icerikle ilgili Meseleler

ICERIGIN UG VECHESI

Buraya kadar, bigcimlerine gore hikaye tipleri iizerinde durduk. Simdi
de hikayenin igerigi meselesine gelelim. Bu 6nemli meseleye degin-
dik elbette* ve farkl igerik tiirlerinin mecraya uygunluk bakimindan
farklilik gosterdigi iyice agiklik kazandi. Dolayisiyla ekranin belli
icerik tiplerini cekerken digerlerine kars1 tepkisiz kaldigi kabul edi-
lebilir.

Oncelikle, igerigin ii¢ vechesini belirleyelim. Bunlardan ilki igeri-
gin alamdir. Hikaye fiili gercekligi icerir mi? Yoksa fantazi alanina
mu aittir? Simdiye kadar soyledigimiz onca seyden sonra, malzeme-
sinin ait oldugu alanin fotografik film icin 6nemi artik nispeten asi-
kardir. Igerigin ikinci veghesini hikdyenin konusu olusturur. Insanlar
bir filmin psikolojik bir ¢atigmayi, bir savag macerasini, bir cinayet
davasini vb. ekrana tagidigini soylerken veya filmi bilimkurgu, Wes-
tern, miizikal vb. yerlesik bir tiir gergevesinde tanimlarken bu vegcheye
atiftabulunur. Bu konular veya basghklar degigen toplumsal ve tarihsel
kosullara bagh olduklar igin sistematik siniflandirmaya gelmezler.
Son olarak, igerik kendini motifler, hikdyenin konusunda maddilesen
ama konuyla kesinlikle 6zdes olmayan belirgin 6zellikleri bigiminde
ortaya koyar. Bir savag filminin baglica motifi, savag zaman bireylere
ne olduguna duyulan ilgi; savagin biitiin olarak niifuslar iizerinde yol

* Bkz. s. 403, 439-40, 442 vd.
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ac¢tig1 hasan anlama; kahramanlif: yiiceltme; halklarin kargilikh ola-
rak birbirini anlamasini talep etme vb. olabilir.

Bu boyutlardan ilkini —igerigin alanlan— 5. Boliim’de ele almus,
tarih ve fantazi alanlarina giren igerigin, mecranin fiili fiziksel ger-
ceklige yakinlhigina bagh olarak, sadece belli kogullarda sinematik
muameleye yatkin oldugunu gormiistiik. Dolayisiyla burada sadece
icerigin diger iki boyutuna odaklanmak yeterli olacaktir. Takip eden
sayfalarda, “icerik” terimi bilhassa konulara ve/veya motiflere atifta
bulunmaktadir. Igleri kolaylagtirmak igin, aksi belirtilmedigi takdirde,
fiili gerceklik alanina giren uzun metraj filmlerde ortaya ¢iktiklar dii-
stiniilebilir.

SINEMATIK OLMAYAN IGERIK

Hikaye bicimlerinde oldugu gibi, belki de en iyisi sinematik olmayan
igerige bakarak baglamaktir. Bu istikamete igaret eden bazi temel fi-
kirleri kisaca tekrarlamak, bu tiir igeriklerin izini siirmemizi kolay-
lagtiracaktir. Maddi fenomenlerin ¢ekimlerinin belirlenimsiz bir an-
lam sagagiyla cevirili olduklarini; psikolojik karsiliklar ve zihinsel
cagnigimlar sayesinde, bizi cezbedip zihnin en iicra bolgelerine gotii-
rebildiklerini yol boyunca epeyce vurguladik. Hatirlayacagimz gibi
bu da, i¢ diinyamin temsilinin, bu diinyanin fenomenleri bir bigimde
dig diinyanin goriintiilerinden elde edilebildigi siirece, sinematik yak-
lagima uydugu anlamina gelmektedir. Yine 6nemle vurguladigim gi-
bi, aktiialiteyi meydana getiren bu iki diinya arasindaki iligki tersine
cevrilirse, isler degisir. Zihinsel gercekligi olusturan olaylar, otonom-
mug gibi goriinmeye baglayinca, fiziksel gerceklik ¢cekimlerinin ka-
rakterini ve dizilisini belirlerler; bir goriintiiler akigi tarafindan ¢ag-
ristirilmak yerine, goriintii 6rgiisiinii kendi akiglarini digsallagtirmaya
zorlarlar. Okurun dikkatine sunulan bagka bir nokta da zihinsel ger-
¢ekligin, temsil edilebilmek i¢in 6ncelik talep etmek zorunda olan bi-
lesenler i¢erdigidir. Bunun sebebi bu bilesenlerin fiziksel diinyada
kargiliklarinin olmamasidir.*

* Bkz. 6zellikle s. 271.
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Sinematik olmayan igerik zihinsel siirekliligin bu 6zel bilesenle-
riyle 6zdestir. Kendine has yollarla iletilmedigi takdirde, bu igerigin
kendini bildirme sans:1 yoktur. Boyle bir igerik nerede gerekli olsa,
otomatikman bagrolii isgal eder. Gorseller sdz konusu igerigi su veya
bu gekilde igaret edebilir ama dolaylama yoluyla ¢agristirmaya giic-
leri yetmez. Sinematik olmayan icerigin iki ¢cesidi hemen goze carpar
— kavramsal akil yiiriitme ve trajik.

Kavramsal akil yiiriitme

Trajik gibi bir zihinsel kendilikten ziyade diisiince siireglerini aktar-
manin bir tarzi olan kavramsal akil yiiriitme kendi basina ne konudur
ne de motif. Ama elbette bu ikisini tammlamaya yardim edebilir.
Boyle bir akil yiiriitme ancak gercekten zaruri oldugunu kanitladig
olgiide burada bizi ilgilendirir. Ve ancak anlasilir hale gelmesi igin
tartisilmasi gereken motiflerle ilgili oldugu takdirde zaruridir. Uyar-
lama bir film olan Pygmalion ile uyarlamaya esas olugturan tiyatro
oyununu kargilagtirarak bunu émeklendirebiliriz. Oyunun iletisi ka-
rakterlerinden veya durumlarindan ziyade diyalogla ortaya atilan ar-
giimanlardan ve karg1 argiimanlardan gikar; film versiyonu (uyarla-
yanin film mecrasina dair kavrayigina bagl nedenlerden dolayr) di-
yalogun biiyiik boliimiinii es geger: Iletiyi aktarmakta tamamen baga-
ris1z olur bu yiizden. Ancak, sozgelimi Pygmalion’a kiyasla sinemaya
daha az sadik Shaw’a ise daha sadik olan Major Barbara kavramlas-
tirmalara girer. Monsieur Verdoux ve Limelight’ta Chaplin de bu film-
lerin kissadan hissesini ortaya koyan ve aksi takdirde iletilemeyecek
olan diisiinceler ugruna kavramlastirmalara bagvurur.* Hatirlayacak
olursak. Rotha’nin “argiiman filmi”” World of Plenty gibi pek ¢ok ideo-
lojik belgesel, acik argiimantasyona dayanmasa, savundugu tezi ikna
edici sekilde ortaya koyamazdi.

Kavramsal akil yiiriitme sdze dokiilmek zorundadir kugkusuz,
ama bu sinematik olmayan etkisini agiklamaya tek basina yetmez. 7.
Bo6liim’de goriildiigii gibi, diyalogun yol a¢tig1 giicliikler bir dlgiide
agilabilir. S6zii bagrolden gikarmak yeterlidir. Igeriginin iizerindeki

*Krs. s. 211-12.
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vurgu gorsellerin veya sdziin maddi niteliklerinin i¢erigindeki vurgu
ugruna azaltilirsa, diyalog tam bir engel olmaktan ¢ikar. Asil problem
burada yatmaktadir. Kavramsal akil yiiriitmeyi 0ne ¢ikaran diyalogda
onemli olan tam da igeriktir, yani anlamh bir motife bir onciile gore
aciklik getiren argiimandir. Bu durumda her ey kelimelere ve anlam-
larina baghdir. Sinematiklik ugruna bulaniklastinlirlarsa, tasiyicisi
olduklar belirleyici diisiince ifade edilmeden kalir. Dolayisiyla, bas-
rolii almalar1 zorunludur.

Kavramsal akil yiiriitme ekrana yabanci bir unsurdur. Mecrayla
bagdasmadiginin belki de en ¢ok farkinda olan Gabriel Marcel, bu-
nunla ilgili sunlar1 s6yler: “Diyelim ki bir filmde Sorbonne’dan bir
felsefe tarihi profesoriinii gosteriyorum. Profesérden Kant’in 6greti-
sini tartigmasini isteyebilirim, beni bundan alikoyacak higbir sebep
yoktur tabii. Ancak film estetigi agisindan giiliing bir falso olur bu.
Neden? Ciinkii seyirci sinemaya agitklama dinlemeye gitmez.” Marcel
buna ragmen profesorii sinemaya uygun yollarla kullanma imkamiyla
ilgili yine bir o kadar keskin bir dnermeyle tamamlar yorumunu. “Bir
felsefe tarihgisi elbette bir film karakteri olabilir ama [sadece belli]
kosullarda veya cok siki kontrol edilen bir agidan. Vurgulanmasi ve
dikkat ¢ekilmesi gereken, davranigg bir anlamda hal ve hareketleri,
yiiriime, oturup kalkma tarz1 ve s6z bakimindan da, tonlamalar ve
belki yiiz kaslarinin konusurkenki hareketleridir — asla ve higbir ol-
ciide soylediklerinin igerigi degil.”™

Trajik
GIRIS
“Trajik” terimi burada keskin bir anlamda, en iyi sekilde Shakespea-
re’in Macbeth’i veya Schiller’in Wallenstein’1 gibi sahiden trajik fi-
giirlere atifla agiklanabilecek bir anlamda kullanihyor. Kotii kosulla-
rin ve talihsizliklerin beraberinde getirdigi acilara da genellikle trajik

dendigi dogrudur. Ama sahiden de 6yle midir? Limelight’ta yaslanan
Calvero, Terry de onu sevdigi halde gen¢ kadini reddeder, Terry’yi

1. Marcel, “Possibilités et limites de I’art cinématographique”, Revue inter-
nationale de filmologie, Temmuz-Aralik 1954, c. V, no. 18-19:168-9.
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daha giizel giinlerin bekledigini diisiinerek bu ugurda kendi mutlulu-
gunu feda eder; Calvero’nun feragati, yalnizlig1 ve sonu trajikten zi-
yade melankoliktir. Polis tarafindan yakalanip cezalandirnilmaktansa
6lmeyi yegleyen gangsterin de trajik bir kahramanla alakasi yoktur.

Trajik bir catigmaya hasredilen anlatilar ¢evre ve insan bakimin-
dan ¢ok farkli malzemelerden insa edilmis olabilir. Ancak bdyle an-
latilar, konular1 ne olursa olsun, onu daima ¢atigmayi essiz bir dene-
yim, muazzam Oneme sahip zihinsel bir kendilik olarak gelistirmek
icin kullanirlar. Trajik gergeklesecekse, yol gosterici bir motif bigi-
minde gerceklesir.

Bu haliyle de, Proust’un klasik trajedi tammina —asin doygunlu-
guna—uygun olarak sadece “amacini anlagilir kilmamiza yardim ede-
bilecek” imgeleri alikoyan teatral hikdyeye dogal bir yakinhig: vardir.
Igsel bir olay olarak, trajigin motifi, “amaci olan bir biitiin”* —biiyiik
ihtimalle de ideolojik bir amaci— olan bir hikdye bi¢iminde gercek-
lesmeye yazgilidir. Bu motifin fotograf veya film kadar kavramsal
akil yiiriitmeye de ters diigmesi nihai olarak biinyevi 6zelliklerinden
kaynaklanir.

KARAKTERISTIK OZELLIKLER

Insan etkilegimine gosterilen ézel ilgi: Trajik miinhasiran insani bir
meseledir. Bu nedenle, trajigin yeterli temsili, cansiz nesneleri oyuna
esit partnerler olarak degil, ilerleyen i¢sel dramayi destekleme ve bizi
ona uygun hale getirme islevi géren zaruri sahne araglari olarak dahil
eder. Bu bakimdanhikayeli teatral filmler hakkinda séylenenler** tra-
jik bir temaya sahip filmler i¢in daha da gegerlidir. Biitiin ilgiyi ken-
dine ¢eken zihinsel bir olay etrafinda geligen boyle filmler ister iste-
mez digsal seyleri zihinlerde olup biteni yansitacak sekilde diizenler.
I¢ mekanlar ana karakterlerin igini yansitir; 1g1klan buna uygun ruh
hallerini destekler; ve mesela Wuthering Heights’ta oldugu gibi, in-
sanlarin acilan doruk noktasina ulaginca doganin unsurlan da patlar.
Simgesel bir firtinanin olmadig1 bir beyazperde trajedisi yoktur nere-
deyse.*** Bu tarz filmler hem insan eylemini hem de fiziksel gercek-

*Bkz. 5. 417-19. ** Bkz. s. 414. ***Krs. s. 243.
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ligi etraflica kusatan filmlerle kiyaslandifinda, baslica motifleri ug-
runa kamera gercekliginden —veya ondan arta kalandan— ne olgiide
yararlandiklari hemen anlasilir. Brief Encounter’daki tren yolu sesleri
zihinsel bir ¢alkantiya isaret etmek igin tasarlanmamgtir; Umberto
D.’deki sokaklar kendi hayatim yasar; slapstick komedide mobilya,
merdiven ve arabalar tipki etten kemikten oyuncular gibi rol alr.

Kozmos ve hayatin akigi: Trajik catigma mitsel inanglar, ahlak ilkeleri,
siyasi bir 6greti vb. tarafindan yonetilen kapali bir evrende sekillene-
bilir ancak. Cogu kez tutarsiz olmakla beraber bu baglayici idari ku-
rallar, catismaya yol agmakla kalmaz, ona trajik bir nitelik de verir;
sayesinde ¢atigmay1 hem anlaml hem de kaginilmaz gibi gésteren bu
kurallarin varliidir. Trajedi sonlu, diizenli bir kozmos varsayar. Peki
ya film? Bu meseleyi giindeme getiren birkag elestirmenden biri olan
Roland Caillois ’a gore “ekranda Kozmos yoktur; ama yeryiizii, agac-
lar, gokyiizii, sokaklar ve tren istasyonlari, kisacas1 madde vardir”.2*
Mecranin tercihleri ile trajik kahramanin 6liimii arasindaki ¢atigma
buradan kaynaklanir. Kahramanin sonu mutlak bir sona isaret eder;
kahraman 6liince zamandurur. Bu nihai ¢dziimiin kameranin sinirsiz
gezinme arzusuna aykin oldugu ortadadir. Chaplin Limelight’ta boyle
bir finalden bilerek kaginir. Filmini hayatin akigini tekrar takdim eden
bir ¢cekimle bitirir: Kamera kulisteki 6liim sahnesinden, opera sahne-
sinde dans eden Terry’ye gecer.

Tesadiifi olamin tasfiye edilmesi: Trajik tesadiifi olam1 dislar, ¢iinkii
rasgele etkiler kahramanin kaderini degistirecek olsa yazgisinin basit
bir olaydan farki kalmaz. Trajedi tesadiifi olaylan kabul ederse bunu

2. Caillois, “Le cinéma, le meurtre et la tragédie”, Revue internationale de fil-
mologie, c. 11, no. 5:91.

* Caillois'nin —dolayisiyla benim— bakig agisinin aksine, Parker Tyler filmin, en
azindan “yaratic1t” filmin esasen geleneksel sanatlardan biri oldugunu, bu nedenle
sozgelimi resimle ayni yasalara uymasi gerektigini savunur. Peki bu yasalar neyi ta-
yineder? Tyler, “The Film Sense and the Painting Sense”, Art Digest, 15 Subat 1954,
s. 27-8'de “sanat bir kozmosun karmaga ve gesitliligin biitiin nedensel boyutlan al-
tinda yatan ve tesadiife kargi kaderi, bigimsizlige karsi bigimi temsil eden denetleyici
ilkeleri tarafindan iiretilir”. Elbette. Zaten asil mesele “‘ekranda Kozmosun olmama-
sidir”.
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s06z konusu olaylan kendi amagclarina hizmet edecek hale getirerek
yapar; bu durumda tesadiif bagimsiz bir aktor degil, goniilsiiz bir yar-
dimcidir. Ancak tesadiifi olanin boyle i¢ edilmesi, hatta tasfiye edil-
mesi hi¢ siiphesiz sinemanin biinyesine terstir. Film ile trajedinin
biinyevi belirlenimciligi arasindaki uyusmazligi gozler oniine seren
de yine Caillois’dir: “Sinema ... insan iligkilerinin olumsalli§im vur-
gular. Trajik kahramanlar sadece birbirini katleder; onlar1 vahgsi hay-
vanlar gibi arenaya kapatsaniz, birbirlerini paramparca edebilirler.
Sokakta oldugu gibi ekranda da, gangster yoldan gegen birini tesadii-
fen orada oldugu igin dldiiriir, zira bu diinyanin bir diizeni yoktur, bu
diinya hareketin ve ¢arpigmanin mekanidir.”3

Kahraman ile gangster, arena ile sokak arasindaki farkin sinema-
tik muamele bakimindan igerimlerini Thomton Wilder'in sokag bir
tiir arena gibi gosteren romam T he Bridge of San Luis Rey’e (San Luis
Rey Kopriisii) bakilarak gayet iyi ortaya ¢ikarilabilir. Koprii ¢oker,
kopriiden gegen bes kisi 6liir; bu bes kisinin o giine dek yasadig: ha-
yat, bizi felaketin gercekten de ilahi bir giiciin igi olduguna ikna et-
mek i¢in anlatilir. Boylece felaket yeniden bir kozmosun biinyesine
dahil edilir. (Bu 6zel kozmosun kaderle degil de takdiri ilahiyle bag-
lantili olmasi konumuzla ilgili degildir.) Anlatimin odagindaki olay1
diisiinelim — kopriiniin ¢okmesi. Sinematik seyirligin en miikkemmel
omeklerinden biri degil midir bu? Siiphesiz 6yledir ama sadece fizik-
sel gerceklik boyutunda bir olay olarak tasavvur ve takdim edildigi
takdirde; igte 0 zaman, ¢cekimleri gercekten de vazgecilmez bir enfor-
masyon kaynag ve cesitli anlamlarin niivesi haline gelecektir. Ancak,
Wilder’in romaninin felaketi takdiri ilahinin bir araci olarak 6ne ¢i-
karan sadik bir film uyarlamasinda, bu ¢ekimlerin potansiyel ifsa gii-
cii, kendisini felaketin 6nceden belirlenmis anlaminin biiyiisiine kap-
tiran seyircilerle heba edilir. Ciinkii ¢oken koprii, sinematik konular
bolgesinden ¢ikip pek ¢ok hayaletle birlikte Moby Dick’i de barindi-
ran metafizik bolgeye gecer.

Goriintiilerin diinyasina uzaklik: Tipki kavramsal akil yiiriitme gibi
trajik de, fiziksel diinyada karsihg1 olmayan, bu yiizden de ne kadar

3. Caillois, “Le cinéma, le meurtre et la tragédie™, s. 91.
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¢agngimla dolu olursa olsunlar bu diinyanin temsilleriyle ¢agirllama-
yan bir icerik sunar. Bu igerik kamera hayatindan uzak durur. Miin-
hasiran zihinsel bir olay olarak, bir bicimde goriis alanina girebilmesi
icin dogrudan iletilmelidir. Peki ya Umberto D. gibi hikayesini 6nce-
likle goriintiilerin akigiyla aktaran ve ayn1 zamanda trajik de bir te-
mas! olan filmler i¢in ne demeli? Umberto D. 6meginde bu tema
emekli adamin agagilayici bir fakirlik altinda gektigi ac1 degildir; da-
ha ziyade iginde yasadigi diinyanin tamamina bulasan ve sézgelimi
zavalli geng hizmetgi Maria ile iligkisinde tezahiir eden yabancilagma
olarak tanimlanabilir. Sadece giindelik konugmalarla desteklenen
gorseller Maria ve Umberto’nun, birbirlerine ger¢ekten sempatiyle
yaklagsalar da, onlar1 yutan yalmzligi asamaz halde kendi hayatlan
icinde kapah kaldiklarini ima eder. Umberto’nun kopegine olan sev-
gisinin kaynag bariz bi¢gimde yalmzhigidir.

Ancak yabancilagma temasi asla oncelik talep etmez; bu temayla
ilgili birgok boliim olsa olsa bir trajedi i¢in uygun hammaddedir, tra-
jedinin kendisi degildir. Eger De Sica kendisini sinirladig ilgili ruh
halleri ve olaylardan tam bir trajedi inga etmeyi uygun bulsaydi, Um-
berto D.’si kuskusuz epizodik niteligini kaybeder ve diipediiz teatral
bir film haline gelirdi. Trajedi filmi, sinematik bigimde aktarilamaz
icerigi soz konusu eden bir olay orgiisiinii bu tiiriin bagka herhangi
bir varyasyonundan ¢ok daha fazla gerektirir. Dolayisiyla olay orgii-
siiniin mecradan aynlabilir olmasi; olay orgiisiinii ilerletmeyi sagla-
yan goriintiilerin, Proust’un sozleriyle, sadece “amacini anlasilir kil-
maya” hizmet etmesi; goriintiilerin aciz kaldig1 durumlarda sdziin
baskin gelmesi kagimlmazdir. Ekrandaki trajedi vurgunun goriintii-
lerden dile bagh anlamlara kaymasini gerektirir. Caillois, Corneille’in
Le Cid’'ine atifta bulunarak. tiyatroda “Chimene’in Don Gormas’mn
cesedini goriip gormemesi onun —veya bizim— i¢in 6nemli degildir;
sinemada esas olan ise goriintiiniin seyredeni altiist etmesidir” gozle-
minde bulunur.*

Bir trajedi ¢ergevesinde goriintiiniin altiist edici bir etki yaratma-
sinin saglanip saglanamayacag sorulabilir. Gide’in ayn1 adli yapitin-
dan uyarlanan terbiye edilmis sozde-trajik hikdyeli bir Fransiz filmi

4.Agy.
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olan La symphonie pastorale, belli ki seyircinin dikkatini gorsellere
¢ekme amaciyla, giizel dag manzaralarim gosterip durur. Ancak bu
yontem de dramayi sinematiklestirmez. Bilakis, manzara ¢ekimleri-
nin tiim totojenikliklerine ragmen fazla goze batan giizellikleri, bu
¢ekimlerin kompozisyonun unsurlari olarak dnemsiz olduklarini gos-
terir sadece. Salt dekor iglevi goriirler. Ciinkii La symphonie pastora-
le’in merkezi, goriintii diinyasinin disindadir.

ARASOZ: TRAJIK OLMAYAN SONLAR

Trajik 6liimiin aksine mutlu son insana cennet havasi solutur ve aym
zamanda hayatin devam edecegine isaret eder, boylece kameranin si-
nirsiz gerceklik talebini besler. Unlii sessiz Alman filmi Der letzte
Mann’da bu iki zit final tipini birlegtirmeye yonelik enteresan bir gi-
risimde bulunulmustur. Film makul bir bigimde, otelin eski kap1 go-
revlisinin umudunun tilkenmesiyle ve iyice asagilanmasiyla son bu-
lur; ama aslinda film burada bitmez: Ek bir sekansta, miizmin maz-
lum zengin olmus ve halinden gayet memnun ¢ikar kargimiza. Biitiin
bunlar onun hayali mi? Her haliikarda, bu sekans Hollywood 'un o do-
nemde mutlu son yéniindeki bariz tercihi iizerine ironik bir yorum
olarak tasarlanmig gibi goriinen bir farstir. Bununla ne kastedilirse
kastedilsin, bu “son giiliis” ne kadar kaba olsa da ustaca bir sinematik
sonolarak goze garpar: Gergeklik niteligini karartmadan, bu neredey-
se-trajik sonun Gtesine isaret eder. (Kap1 gorevlisi figiirii elbette ancak
otoriter ve militarist kavramlarla dolu bir diinyada trajiktir —tam da
Hitler 6ncesi Alman filmlerinin saplantilarindan biri olan diinyada.)

Bunun ille de bir mutluluk hayali olmasi gerekmez. Asil mesele
filmin sonunun sona isaret etmemesidir. Boyle finallerin klasik or-
neklerinden biri, Chaplin’in eski komedilerinde siirekli kargimiza ¢i-
kan son ¢ekimdir. Serseriyi paytak paytak yiiriiyiip giderken goriiriiz
ve hicbir sey tarafindan yikilamayacagini biliriz. Benzer sekilde, sa-
vag! tasvir etmeyen biitiin yeni-gercekgi Italyan filmleri sonunda ye-
niden dogan karakterleri gosterir; bu filmlerin sonlar trajediye karsi
gelir ve genellikle teatral hikayeyle bagdagsmaz.

S. Bkz. Kracauer, From Caligarito Hitler, s. 100-1.
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Umberto D’nin son epizodu sanatsal zeka ve insani incelik baki-
mindan hayranhk uyandirici bir 6mektir. De Sica burada, her seye
ragmen, yaklasan kotii sonu hayatta kalmaya dair bir ihtimalle degis-
tirmeyi basarir [54. Resim]. Artik dayanacak giicii kalmayan yasgh
Umberto, canina kiymaktan baska ¢ikis yolu géremez; kendisi gibi
istenmeyen bir canli olan kopegi 1srarla ona yoldag olmay: siirdiirdii-
giinden, parkin digindaki demiryoluna giderken kopegini de yamina
alir. Tren yaklagirken zavalli hayvan da inlemekte, ac1 ac1 havlamak-
tadir. Yagh adamin “hayir” dedigini duyarsimiz. Onu canlilarin diin-
yasina baglayan tek varhk ugruna, yash adam son anda hafifce geri
egilir. Ancak kopegin pesinden parka gittiginde, sahibinin bu anlasil-
maz, hatta diigmanca davranigina giicenen kdpek onunla oynamay:
reddeder ve yash adamin onun dostlugunu yeniden kazanma girigim-
lerine yiiz vermez. Umberto, reddedilmis bir asik gibi, adeta yagama
istemini atesleyen bir aciliyetle kur yapmaya devam eder. Nihayetin-
de yeniden oyun arkadasligina kabul edildiginde, onun i¢in ne kadar
mutlu denebilirse artik, neredeyse mutlu goriiniir. Birbiriyle oynaya
oynaya, yash adam ve kopek arka plana dogru ilerler, giderek kiigii-
liirler. Kotii son sadece ertelenmig midir? Her ne kadar bu koétii sona
gebe olsa da, Umberto’nun ve bizim 6niimiizde agilan gelecek 6ngo-
riilemezdir.

Fellini'nin Cabiria’sinin finali de bir o kadar belirsizdir. Kalbi ki-
nilan Cabiria gece ormanda yiiriirken miizik yapip dans eden, bir Di-
onysos senligindeki gibi kendinden gecen genglerle karsilasir; ona ne
olacagini bilmeyiz; sadece sans eseri yiiz ifadesinden yoluna devam
edecegini ve hikayesinin bir sonu olmadigini 6greniriz. Bizzat Fellini,
filmlerinin asla bitmedigini sdyler; dahas, teatral hikayeden ayrila-
mayacak tiirden bir sondan neden bilerek kagindigini agiklar: “Sonu-
cu olan bir hikdye anlatmayi ... gayri ahlaki buluyorum. Ciinkii ek-
randa bir ¢6ziim sundugunuz anda, seyircinizin dniinii kesmis olur-
sunuz. ... Diger taraftan, seyirciye mutlu sonu altin tabakta sunmaya-
rak, kendi kendisine diigiinmesini saglayabilir, o kendinden emin gii-
venlik anlayisim bir 6l¢iide ortadan kaldirabilirsiniz. Boylece kendi
cevaplarim bulmak zorunda kalrlar.”s

Bu varolusgu argiiman kendi bagina yeterli degildir. Seyirciyi ka-
tilima zorlayan sadece hazir bir sonun olmamasi degildir; seyirciyi
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“angaje” eden daha ziyade, son bulmayan belli nitelikler ve siirecler-
dir: Cabiria’nin sabn ve Umberto’nun metaneti — veya La strada’da
oldugu gibi olgunlagma ve i¢sel uyanma kapasitesi [55. Resim]. Eski
Chaplin komedileri dahil pek ¢cok son olmayan sonun altinda yatan,
zayif gibi goriinmekle beraber kadere tekrartekrar calim atanlarin di-
renme giiciinii yiiceltme arzusudur. Bu tarz epizot filmlerinin sonu ol-
mayan bir miicadelenin silahlan olarak azim, esneklik ve hatta uyum
yetenegini vurgulamasi bundandir. Bu tiir kaygilar sinemanin hayatin
akisina yakinhgiyla uyumludur kugkusuz ve hatta, birazdan iizerinde
duracagimiz gibi, sinematik bir motifle de iligkilidir.

Bu da yine sinematik icerik meselesini giindeme getirir. Aslina
bakilirsa, zihinsel gergekligin biiyiik kismi sinematik temsile olanak
verir; kavramsal akil yiiriitme ve trajikten bile interliid olarak yarar-
lanilabilir.* Ancak sinematik igerik, ekranda gosterilmeye bilhassa
uygun olmasi bakimindan diger konu ve tema yiginindan aynr. Si-
nematik olmayan igerigin aksine, sadece motif boyutunda degil, konu
edindigi malzemenin bigimi bakimindan da gegerliligini gosterir.

SINEMATIK IGERIK

Konu

SINEMATIK KONULAR

Konu mahiyetindeki igerik, fiziksel gergekligin sadece kameranin ya-
kalayabilecegi unsurlanm sergiliyorsa, aciktir ki sinematiktir. Bu
noktada bildik topraklardayiz, ¢iinkii bu unsurlar 3. B6liim’de etraf-
lica ele aldigimiz “sinematik konular”la her bakimdan 6zdestir. Bu
konularla ilgili olup da agikhiga kavusturulmamig bir husus vardir —
ekran anlatisinda iggal edebilecekleri farkli pozisyonlar.

Biitiin sinematik nesneler rol oynadiklari filmlerin konusuna siip-
hesiz katkida bulunur, ancak hepsi konu i¢inde ayni1 paya sahip degil-

6. Aktaran Bachmann, “Federico Fellini: An Interview”, Film: Book 1 iginde,
Hughes (haz.), s. 101-2.
* Interliidler igin bkz. 6zellikle s. 167, 182-83.
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dir. Bilhassa da teknik prosediirler ve kamera araglarina bagh olan
nesnelerin bir filmin igeriginin karakterini belirlemesi pek miimkiin
degildir. Sinematik filmler kii¢iik maddi fenomenlerin ¢agrigim gii-
ciine dayansalar da, biitiin enerjilerini bu fenomenleri betimlemeye
harcamazlar pek. Cansiz nesnelerin, ugucu izlenimlerin veya 6zel ger-
ceklik tarzlarinin da film anlatilarinda igerigi olugturmasi beklene-
mez. Aym sey geleneksel figiir-zemin semalarinin ¢oziilmesi ve nor-
mal bigcimde fark edilmeyecek kadar asina olan seylerin yabancilagti-
rilmast igin de gegerlidir. Bunun istisnalar1 da yok degildir elbette.
Uberfall bagindan sonuna kadar gergekligin 6zel bir tarzim, panige
kapilanlara goriindiigii haliyle gercekligi gosterir. Dreyer’nin sessiz
filmi Jeanne d’Arc esasen yiiz ifadeleriyle anlatilan bir hikayedir. Kii-
¢iik olanin diinyasi, insani olsun olmasin, deneysel filmler yapan pek
¢ok sinemacinin da ilgisini ¢eker; mesela Stan Brakhage 'nin yakin
tarihli filmi Loving neredeyse sadece ¢ok yakin ¢ekimlerden olusur.
Ancak boyle tek tiik 6mekler istisnay1 bozmaz.

Hala hatirlanan geg¢mis veya bilinci afallatan fenomenler* gibi di-
ger sinematik konular farkli hareket eder: Yakin ¢ekim, gelip gegici
olanin vb. aksine, rahatlikla ana temalardan biri haline gelebilirler.
Viktoryen donemi veya 1. Diinya Savagi’nin hemen 6ncesini canlan-
diran filmler oldukga popiilerdir; kitlesel hezeyani ve temel felaketleri
betimlemede doruk noktasina ulasan sayisiz film vardir. Bu gruba gi-
ren bazi konular o kadar sik tekrarlamir ki kendi adini alan kalici tiirler
meydana getirirler. Insanlar bu yiizden dans filmlerinden, kovalamaca
filmlerinden, korku filmlerinden, siddet filmlerinden vb. bahsederler.

Ancak bir filmin sinematik bir konudan yararlanmasi tek bagina
ona sinematik bir nitelik bahsetmez. Bir o kadarasikar olan bagka bir
sey de filmlerin, mecraya sadik olmak igin, gorsel malzemelerinin ta-
biri caizse kendi yollarinin olmasina izin vermeleri gerektigidir. Bir
filmin bu gerekliligi kargilayip karsilamadig1 sadece malzemesinin
uygunluguna degil, hikayesinin bigimine ve altinda yatan motife de
baghdur.

* Bkz. s. 146.
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HIKAYE BICIMLERIYLE VE MOTIFLERLE [LISKI

Biitiin hikaye bigimlerinin sinematik konulan tagiyabilecegi dogru-
dur, ancak birbirinden ayirdigimiz farkl anlati tiplerinin, gérsellerini
farkli kullandig1 da ortadadir. Buluntu hikaye ve epizot sinematik
malzemelerin muktedir oldugu etkinin tamamini yaratmasina imkan
verirken, teatral hikadye bu malzemeleri gozler oniine sermek yerine
onlardan sadece yararlanir. Teatral filmlerdeki sokak sahneleri, biiyiik
kalabaliklar ve gece kuliibii epizotlar: olay orgiisiiniin goriintiilerden
bagimsiz tesis ettigi anlam Oriintiilerini bir bigcimde gorsellestirmeye
veya desteklemeye hizmet eder esasen. Teatral hikaye cercevesinde
sinematik nesnelere tam anlamlarim kazandirmaya yonelik girigimler
bu yiizden beyhudedir. 12. Boliim’de goriilebilecegi gibi, boyle giri-
simler genelde ya verili hikaye Oriintiilerini parcalayan ya da biiyiik
oOlciide bu oriintiilerin gélgesinde kalan gorsel diizenlemelerle sonug-
lanirlar.*

Ancak teatral hikdye bi¢iminin geleneksel alt tiirlerinin hepsi si-
nematik malzemenin biitiinliigiinii esit derecede bozmaz. Komedi bu
bakimdan trajediye nazaran genellikle daha serbestlik gosterir. Tesa-
diifii bir yere kadar kabul eder; cansiz nesneleri de aktorleri arasinda
kabul edebilir pekéla. (Bu kabullerine ragmen esasen teatral kaldigy,
bir sahne komedisi ile hakiki bir komedi filmi kiyaslanarak rahathkla
goriilebilir.) Bir de melodram vardir. Melodramin vurguladig: du-
yumsal olaylar fiziksel diinyanin derinliklerine uzanir ve bu diinyanin
parcalarimin nispi Ozerkligini etkileyecek kadar fazla gevsek veya
ham bir olay orgiisiiyle el ele gider. Bu tiir aynca bu olaylardan ayn-
lamayan giiclii duygulara girer ve mutlu sondan yanadir. Biitiin teatral
tiirler icinde, sinematik konuyu sergilemeyi kolaylastirmaya en yatkin
tiir muhtemelen melodramdir.**

Simdiye kadar sadece sinematik olmayan motifleri —trajigi ve agik
acik kavramlagtirmayi gerektiren her tiirlii fikir veya diigiince takimi-
ni— ele aldik. Simdi de sadece bu motifleri ele alcagiz. Bu motifler
hakkinda evvelce sdylenenlerden yola ¢ikarak, sinematik konular ice-

* Bkz. s. 424-30.
** Teatral tiirler i¢in aynca bkz. s. 414-19.
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ren filmlerdeki iistiinliiklerinin bu konularin etkili olmasim 6nledigi
sonucuna varilabilir. Wilder’in romanindan uyarlanan The Bridge of
San Luis Rey’de, kopriiniin ¢okiisiiniin goriintiileri ilahi bir giice atfe-
dilen isleri uygulamaya gegirmek zorunda kalmis, dolayisiyla kendi
iletilerini aktaramaz hale gelmistir. Sinematik olmayan motifler bir
arada bulunduklar sinematik konularnn boyun egmeye zorlar.

Motifler

GIRIS

Tamm: Motifler filmin su veya bu 6zelligiyle 6zdesse veya boyle bir
ozellikten dogup gelisiyorsa sinematiktir. Omegin Davut ile Calut te-
masi sinematik aromasim kiigiigiin muazzam giiclerin besigi oldugu-
nu gozler 6niine sermesine borgludur, ki bu da yakin ¢ekimin bir tii-

revi olarak yorumlanabilir. Mecrayla igsel iliskiye sahip sinematik
motifler mecranin tercihlerini anlam boyutuna tasir.

Hikdye bicimleri ve konu ile iligki: Teatral hikaye bigimiyle iliskileri
bakimindan, sinematik motifler ile sinematik konular arasinda ente-
resan bir fark vardir. Bir teatral filmde, sinematik konular kaginilmaz
olarak etkisiz hale gelir; buna karsilik motifler, sinematik niteliklerini
koruduklar: gibi, bu niteligi —filmin teatralligine ragmen— filmin ta-
mamuna iletirler. Motiflerin bu bakimdan konulara kiyasla daha ya-
yilmaci ve niifuz edici oldugunu birazdan gosterecegiz.

Diger taraftan, sinematik motifler ile sinematik olmayan konular
arasindaki iligkileri yonlendiren boyle bir kuraldan bahsedilemez. Si-
nematik bir temay1 —mesela hafiyelik— diyalogun baskinligim gerek-
tiren malzeme yoluyla uygulamaya gegiren bir film diisiinelim. Hafi-
yelik motifinin, yayilma giicii sayesinde, kendisini fazlasiyla hissetti-
ren sozlii ifadelerin sinematik olmayan etkisini yumugatmasi gayet
miimkiindiir. Bununla beraber, soziin iistiinliigiiniin hafiyelik siirec-
lerini biinyevi ¢ekiciliginden yoksun birakmasi da bir o kadar miim-
kiindiir. Dengenin hangi alternatiften yana kaydig, her bir durumda
nispi agirliklara gore degisir.
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HAYATIN AKISI

Sinematik motiflerden birisi emsalsiz bir konuma sahiptir: hayatin
akigl. Miimkiin biitiin motiflerin en genelidir ve sadece motif olma-
masi1 bakimindan digerlerinden ayrilir. Bu igerik filmin temel yakin-
liklarindan birine tekabiil eder. Bir anlamda bizzat mecranin bir orta-
ya ¢ikisidir.

Bir motif olarak hayatin akigi, baglica amaci bu akigin bazi tezahiir
bicimlerini betimlemek olan filmlerde maddilesir. Bu filmler bariz
nedenlerden dolay: genelde belgeseldir ve ¢ogu digavurumcu karak-
terdedir. Regen, Berlin ve In the Street bunlara ek sayilabilir. M dn-
niskor i stad’da veya Kesmir'de cektigi kisa filmi Vinden och flo-
den’de goriildiigii iizere Ame Sucksdorff bu akigin miiptelas: olmug
gibidir. Cevre hayatinin dramatik sekanslarina dogrudan bir yaklasi-
mu savunan teorisyen Cesare Zavattini’yi de bu baglamda anabiliriz.
(L'amore in citta’s1 pek de ikna edici bir eser degildir gergi.)

Omekler rahatlikla gogaltilabilir. Pek ok epizot filmi ve buluntu
hikayeli film su temanin ¢esitlemelerinden bagka bir sey olmadiklarn
izlenimi verir: “Iste hayat.” Flaherty’nin “hafif anlatilar1” ilkel halklar
icinde siiregelen varolug tarzlarin1 betimler veya canlandirir; Rou-
quier’nin Farrebique’i tipik bir Fransiz ¢ift¢i ailenin yilbeyil gegir-
dikleri deneyimler dongiisiinii aktarir; De Sica’nin Umberto D.’si yagh
pansiyoneri giderek daha ¢ok sikigtiran ufak olaylarin ve kosullarin
kumpasini ortaya gikarir vb. Biitiin bu filmler hayat, bilhassa da giin-
delik hayati bir dizi olumsal olay ve/veya bir biiyiime siirect (6regin
Fellini’'nin La strada’st) olarak betimler; hepsi de hayati kendi kendi-
nin amaci gibi goriinecek sekilde betimler.

Ancak biraz daha yakindan bakildiginda, iste-hayat temasinin bu
filmlerin tek derdi olmadig anlasilir. Bu temaya vakfedilen filmlerin
¢ogu baska motifleri de uygulamaya gegirir. Flaherty’nin filmlerinin
¢ogu, yonetmenin medeniyetin ilerlemesiyle bozulmamig bir hayat
tarzimin safhiini ve “ihtisamini”* uyandirmaya ve gelecek nesiller
icin saklamaya yonelik romantik arzusunun bir ifadesidir. Umberto
D. yeni-gercekgilik gelenegine uygun olarak toplumsal bir meseleyi

* Flaherty’'nin terimi, bkz. 451.
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giindeme getirir; kayitsiz bir hiikiimetin agliga mahkdm ettigi emekli
memurlarin ahvalini gozler 6niine serer. Fellini’ye gelince, solcu Ital-
yan elestirmenler tarafindan bu geleneksel motiften kopmakla sug-
lanmugtir; yeni-gercekgi yaklagimi toplumsal amaglar yerine bireysel
degerler ugruna kullandigi i¢in —onlara gore bir sapmaydi—Fellini’yi
kinamiglardir? [56. Resim].

Boyle hayati gosteren filmler genellikle daha spesifik iletiler de
tasir Oyleyse. Bu tiir iletiler veya motifler —De Sica’nin toplumsal ada-
letle ilgilenmesi, Fellini’nin insamin yalnizligini ele almasi vb.— sine-
matiklik bakimindan nétr olabilir; nitekim pek ¢ok teatral film tam
da La strada veya Cabiria’nin merkezinde duran yabancilagma prob-
lemine odaklamr. Onemli olan, sz konusu iletilerin, sinematik bir
motif olan hayatin akisi ile aralarinda bir ortakyasarlik iligkisine im-
kan tanimasidir. Boyle kombinasyonlarda hayatin akig1 motif karak-
terini korumaya devam eder kuskusuz; yoksa hayatin akigina karsi
seffaflik epizot filmleri i¢in vazgecilmez olmazdi. Bu ortakyasarhk
ne zaman gergeklesse, hayatin akisi da kendisiyle iligkili motiflerin
matrisi, bu motiflerin dokunduklar1 kumas haline gelir. Temalar1 bu
icerikle ortaya konan filmler onun baskin varlig sayesinde sahici si-
nemadir.

Diger sinematik motiflerin hepsi daha az geneldir; sinematik ol-
mayan trajik motifi veya hayatin akis1 temasiyla baglantili 6zel oner-
meler kadar sinirli menzillere sahip olduklar: varsayilabilir. Sayilar
belirsizdir; segilmeleri ve formiilasyonlari, hakim toplumsal ve tarih-
sel kosullar gibi kontrol edilemeyen farkl farkli etmenlere baghdir.
Biitiinliyle kusatmak miimkiin olmadigindan, en iyisi bu sinematik
motiflerin ayirt edici 6zelliklerini iglerinden ikisini, hafiyeligi ve Da-
vut-Calut motifini derinlemesine ele alarak ortayakoymaya ¢aligalim.

HAFIYELIK

Filmle yakin iligki: Daha 1908°de Victorin Jasset’in Nick Carter seri-
sinde® karsimiza ¢ikan hafiyelik motifi filmle ¢esitli bakimlardan ya-
kin iligkiye sahiptir.

7. Krs. Bachmann, “Federico Fellini: An Interview”, s. 100.
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Birincisi, dedektifin bir su¢lunun veya aranan bagka birinin izini
siirmek i¢in normalde algilanmayacak maddi ipuglarin1 aramas: ge-
rekir. Hafiyelik soz konusu oldugunda tartigmasiz en yetkin otorite
sayllan Sherlock Holmes “bir adamin timaklari, ceketinin kollari,
ayakkabilari, pantolonunun pagalari ... bunlarin her biri o adamin mes-
legini agikga gosterir. Bunlarin bir araya gelip de yetkin sorusturma-
ciy1 herhangi bir durumda aydinlatamamasi neredeyse akil almazdir,”
der.? S6z konusu agiklamadan, hafiyelige vakfedilen filmlerin tam da
aksiyon adina fiziksel fenomenleri kendileri igin sergilemek zorunda
oldugu sonucu ¢ikar kugkusuz. Bu sinematik malzemeyi odaga tasi-
mak igin genellikle yakin ¢ekim gerekir.

Ikincisi, hafiyelik daima tesadiifi olam igerir. Poe’nun usta hafi-
yesi Dupin “hakikatin biiyiik boliimiiniin alakasiz goriinenden ortaya
¢iktigr” kabuliiyle hareket eder. Dupin’e gore “insanin bilgisinin tarihi
... kesiflerin ¢ogunu ve en degerlilerini tali veya tesadiifi veya anzi
olaylara borg¢lu oldugumuzu daima gostermistir. ... Tesadiif altyapinin
bir kismi olarak kabul edilir”.10 Oyleyse hafiyelik motifi, mecranin
tesadiifiden yana tercihine riayet eden filmlerde en faydali gekilde or-
taya gikar.

Ugiinciisii, Dupin bir model olarak bilimsel aragtirmaya atifta bu-
lunur; ayni sekilde hafiyeligin “Tiimdengelim ve Analiz Bilimi” ol-
dugunu sdylerken Sherlock Holmes da buna isareteder.!! Dolayisiyla
hafiyelikle ortaya ¢ikarmak ile uygulamali bilimsel aragtirmanin pek
¢ok ortak yani vardir — Lang’in M’i ve de Rochemont’un The House
on 92nd Street’i bunu 6zellikle vurgular. Hafiyeligin bilimsel karak-
teri, bu motiften miilhem filmlerin fiziksel ayrintilara gosterdigi dik-
kati megrulagtinir; cok yakin¢ekimlerle diigiinerek insan tenini “sahi-
binin yasini, ge¢misinin huzurlu mu yoksa felaketlerle mi dolu oldu-
gunu ve mizacini gosteren abidevi bir cephe”ye benzeten kisi derma-
tologdur. dedektif degil.l? Daha da onemlisi, bu filmler bilimsel ara-
yislarin esas itibariyle sonsuz olugunu yansitabilir. Sebep-sonug zin-

8. Bkz. Sadoul, Les Pionniers du cinéma, s. 392.

9. Conan Doyle, The Complete Sherlock Holmes, s. 13.

10. Poe, “The Mystery of Marie Rogét”, The Great Tales and Poems of Edgar
Allan Poe iginde, s. 212-13.

11. Conan Doyle, The Complete Sherlock Holmes, s. 13.
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cirini izleyerek, fiziksel gergekligin sinirsiz siirekliligini tasavvur et-
memizi saglarlar.*

Dolayisiyla fotografin, keza filmin yakinhklarindan birini karsi-
larlar. Yarattiklar: en giiglii etki belki de hafiyelik siirecinin kendisin-
den dogan siispanstir; suglunun nihayetinde kesfedilmesi az ¢ok hayal
kirikligina benzer bir his yaratir. Yine de sondaki bu kesif siirecin ta-
mamlanmasi1 bakimindan hayati bir 5nem tagir. Lang’in sadece siirece
onem veren sessiz filmi Spione’nin o tuhaf abesligi bundandir. Herkes
birbirine kars1 ajanlik yapar ve ¢ok ge¢cmeden kimin kim, neyin neden
oldugunu unutursunuz. Sonsuz siire¢ bagh bagina bir amag olarak an-
lamsizdir.!3 (Eisenstein’in biyografisini yazan Marie Seton onun de-
dektif hikdyelerine bayildigini anlatir. Bu hikayelere duydugu “doy-
mak bilmez tutku,” der Seton, “bariz olay orgiilerinden kaynaklan-
miyordu, boyle hikayelerin gozleri oniine serdigi siireglerden biiyii-
leniyordu”. Seton ayrica bu hikayelerin Eisenstein’a gore tiimdenge-
lim ve analize gosterilen bir ilgiden ziyade mistigin daginik ipugla-
rindan deneyimlerini dogrulayankanitlar toplamasina alet olan “nor-
maliistii bilincin” iglerini agiga vurdugunu belirtir. Bunda dogruluk
pay1 olabilir. Poe bir mistik degil miydi? Hafiyelik teolojik spekiilas-
yonlarin sekiiler muadilidir.)

Dordiinciisii, hafiyelikle ortaya ¢ikarmanin kovalamaca bigimini
almasi, hafiyenin suglunun pesine diigmesi veya tam tersi, sempatik
olsun olmasin, sahtekarin kanunun temsilcilerini atlatmasi kaginil-
mazdir.** Sug veya dedektif gerilimlerinin cogu —The Third Man me-
sela—fiziksel kovalamaca igerir. Dolayisiyla sinematik motiflerine bir
cazibe daha eklerler: Motifi bilhassa sinematik konuyla cisimlestirir-
ler.

12. Rhode Island Hastahanesi bag dermatologu Dr. Francesco Ronchese’nin soz-
leri, aktaran W. K., ““Trade Marks’ That Identify Men", The New York Times, 2 Ocak
1949.

* Kry. s. 155-56.

13. Bkz. Kracauer, From Caligari to Hitler, s. 150.

14 Seton, Sergei M. Eisenstein,s. 301-2.

** Daha sonra ekranda ortaya ¢ikacak biitiin sahtekarlarin ilk 6megi Louis Fe-
uillade'1n bir film serisinin basariyla devam edecek olan kariyerine 1913’te baglayan
kahramam Fantdmas’ti. Bkz. Bardéeche ve Brasillach, The History of Motion Pictu-
res, s. 69.
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Hitchcock gerilimleri: Kovalamaca i¢in “film mecrasinin nihai ifade-
si”* diyen Alfred Hitchcock hafiye-gerilim filmleri i¢in muazzam bir
model olusturmustur. Onu diger film yonetmenlerinden ayiran 6nce-
likle iistiin uygulama becerisi degil, daha ziyade psiko-fiziksel karsi-
liklar konusunda egsiz bir dogal yeteneginin olmasidir. Igsel ve digsal
olaylarin i¢ ige ge¢ip kaynastig1 puslu sinir bolgesinde kimse bu kadar
rahat hareket edemez. Bunun igin her seyden once fiziksel verilerin
miimkiin anlamlarim sergilemelerini saglayacak yollar konusunda
tam bir yetkinlik gerekir. Hitchcock tam anlamiyla ¢evremizdeki ¢ag-
risimlarla dolu malzemeyle diisiiniir; 1937°de sahsi bir yani olan se-
yahat filmleri, Epsom At Yanglar1 hakkinda bir belgesel veya deniz-
deki bir yangin etrafinda donen bir film yapmak istedigini sdylemis-
tir.!5 Ayrica maddi ve ruhsal etkilerin birlestigi sinir bolgesinden yana
tercihi, psikolojik boyutun derinliklerine dalmay: géze alip oradan bir
jest, bir giysi, bir i¢ mekan, bir ses veya sessizlikle bizi uyaracak ay-
rintilar1 bulup ¢ikarmasina olanak saglamigtir. Hitchcock’un kovala-
macalarn genellikle asgari fiziksel ipucundan gelistirilen psikolojik
kovalamacalardir.

Tipik Hitchcock olay orgiisiiniin hi¢ de anlamli olmadig: inkar
edilemez. Hitchcock’un filmleri duygulan uyarici olarak kullanir,
slispans i¢in aralara ¢atigmalar ve sorunlar ekler, ve genelde ya ciddi
insani meselelere dokunmaktan kaginir ya da bu meseleleri hakkiyla
ele alamaz. Merhum James Agee Hitchcock’u ne kadar takdir etse de
Lifeboar’unun yetersiz, Spellbound’unun “hayal kirikl1g1” oldugunu;
The Paradine Case igin de “Hitchcock’un bir y1gin hig i¢in bir y1gin
hiiner sergiledigini” sdyler.'6

Budailgi ¢ekici bir soruyu giindeme getirir. Hitchcock’un anlamh
anlatilara doniip bir taraftan da gerilimlerinin alameti farikasi olan
kendine has katkilarin1 yapmaya devam etmesi miimkiin miidiir? Ger-
cekten esash olay orgiilerinin gereklerini yerine getirirse kendi 6ziinii
kaybedecegini hissettigi i¢in hafiyeligi, kovalamacalar1 ve duyumsal

*Bkz. s. 125.
15. Hiichcock, “Direction”, Footnotes to the Film iginde, Davy (haz.), s. 13-14.
16. Agee on Film,s.71-2, 179, 295.
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etkileri tercih etmis olabilir mi? (Boyle olay orgiilerinin sinematik ¢o-
ziimlere kars1 kesin surette hassas oldugunu tekraretmeye gerek yok.)
Hitchcock filmleri dmeginde, hikayelerin 6nemsizliginin filmlerin et-
kileyici niteliklerinden ayn tutulamayacagi varsayimina meylediyo-
rum. Bizzat Hitchcock daima gerilime bagvurmasini “film mecrasina
en uygun” hikdyeleri bulma arayigina dayandirmigtir.t?

Gerilimler Hitchcock’un talebini iki sekilde kargilamigtir. Siis-
pans yiiklii hafiyelik siirecleri psiko-fiziksel kargiliklar alaninda bir
hareketlenmeye neden olur ve dolayisiyla Hitchcock’u ruh halleri ve
ortamlar, i¢ calkantilar ve seylerin goriiniigii arasindaki etkilesime da-
ir tekinsiz hissini dinlemeye davet eder.

Daha da 6nemlisi, gerilimler tam da onemsizlikleri nedeniyle,
Hitchcock’un bu fotograflanabilir gergeklik momentlerini asli mese-
leler barindiran olay orgiilerinin ona dayatabilecegi yiikiimliiliikleri
hi¢ gbzetmek zorunda kalmadan vurgulamasina izin vermigtir. Bir kol
saatine simgesel bir iglev yiiklemeye veya sirf mecradan ayrilabilecek
onceden belirlenmig bir aksiyonu tamamlamak veya desteklemek igin
arayatrende tesadiifi bir kargilagma eklemeye gerek duymaz. Hitch-
cock’un kamusal alanlarda veya bir partide karsilagtiginiz tiirden an-
tika insanlara karg:1 hassas oldugunu da unutmamak gerekir. Sonug
olarak, Hitchcock’un filmleri, bir sugun izleri olmanin ve suglunun
kimligine dair ipuglari sunmanin 6tesine gecen hem digsal hem de ig-
sel hayata gebe maddi seyler ve oluglarda doruk noktasina ulagir. Tiiy-
ler iirpertici athikarinca, “bir katilin sigarasinin karanlik bir apartman
dairesinde ugursuzca parlayan kor ucu”,!® Eisenstein’in gordiikten
yirmi yil sonra hala hatirladig1 D. W. Griffith’in sokak karakterlerini
andrran figiiranlar* — kamera hayatinin bu keskin bigimlenimleri 6z-
giindiir ve tamamen kendilerine has bir 1s1ltilar1 vardir; hayal giicii-
miizii mahmuzlar, iglerinde hila yan sakh duran masallara uyumlu
hale getirirler. Hitchcock gerilimlerinin derin anlamdan yoksun ol-
duklan dogrudur ama riiseym halinde de olsa gercekten 6nemli bir
y181n hikaye barindirirlar.

17. Hitchcock, “Direction”, s. 12.
18. Knight, The Liveliest Art, s. 197.
*Bkz.s. 164,
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Hakikat arayist: [k bakista, Akira Kurosawa’min Rashémon’u kendi-
sini Ortagag Japonyasi’'nda gegen sofistike bir sug hikadyesi gibi sunar.
Haydutun biri seyahat eden bir samuraya ve esine ormanin ortasinda
pusu kurar; samurayi yere serip bagladiktan sonra, giizelliginden et-
kilendigi kadina tecaviiz eder. Daha sonra samuray saldirinin meyda-
na geldigi yerde 6lii bulunur. Ama bunlarin hepsi ge¢mige aittir. Ras-
homon (¢erceve hikayesi burada gozardi edilebilir) cinayetle sonug-
lanan olaylan —bu gercekten bir cinayetse tabii— geriye dogru, daha
net bir bicimde ifade etmek gerekirse, tahkikatin hemen sonrasindan
gecmise dogru degerlendirir. Ormanda ne olup bittigine dair hikaye
olayin ii¢ istirakgisi ve gorgii tamig1 oldugunu iddia eden bir oduncu
tarafindan anlatilir; her versiyon, kim anlatiyorsa dogrudan onun ba-
kis agisindan ekrana getirilir. Haydut, adami hakkaniyetli bir kili¢ do-
viigiinde 6ldiirdiigiinii dviinerek anlatir. Kadin, feci bir zihin bulanik-
Iig1 aninda kocasini kendisinin hangerledigini agiklar. Bir medyum
aracilifiyla yasadiklarini anlatan 6lii samuray ise harakiri yaptigim
iddia eder. Oduncu, haydutun hikayesini dogrular ama bir farkla:
Haydut, savag¢iy1 utanmaz karisinin israri iizerine vahsice oldiirmiig-
tiir. Birbiriyle ¢atigan biitiin bu agiklamalar ormanda islenen sugu ye-
niden insa etmek gibi apacik bir amag¢ dogrultusunda bir araya geti-
rilmis gibidir. Ancak gergek suglunun kimligi asla agiga ¢ikmaz, hi-
kayenin dort versiyonunu bagdastirmaya yonelik nihai bir girigim
yoktur [57. Resim].

Peki Rashémon aslinda olayin nasil gerceklestiginin agiga ¢ika-
rilmasiyla mi ilgilidir? Parker Tyler’in parlak yorumuna gore, katilin
kimligi tamamen konu digidir. Tyler’a gére Rashémon Hitchcock tar-
z1 bir sug-gerilim filmi degil, bir sanat eseridir. Amaci, yaptif1 veya
maruz kaldig kotiiliigiin hala sokunda olan insanlarin her seyden 6n-
ce haysiyetini yeniden kazanmaya ¢aligtigini; bilerek veya bilmeye-
rek, en gizli ihtiyaglar1 dogrultusunda kanitlan ¢arpittiklarini; bu ih-
tiyaglarmn her birini gergeklesmesine yardim ettigi trajedide bir kah-
ramanrolii iistlenmeye sevk ettigini gostermektir. Tyler'in ifadesiyle,
“Rashdémon’da, her birinin hafizasinin en derinlerinde, ormanda mey-
dana gelenlerin imgesi o kisinin ideal benlik imgesiyle tutarh bir bi-
¢imde yeniden yaratilir”.'® (Okur bu yorumun hikdyenin tamamim
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kapsamadigini fark edecektir; bunun oduncu ve agiklamalariile dog-
rudan bir ilgisi yoktur.)

Ancak Rashomon’un geleneksel bir sanat eserinin dzelliklerine
sahip olmas1 onu otomatikman iyi sinema yapmaz. Bilakis, boyle
filmler sonunda genellikle sadakati agik¢a boliinmiis hibritler olup ¢i1-
karlar — Olivier'nin Shakespeare uyarlamalarim diisiiniin mesela. Oy-
leyse Rashémon neden sadece sanata yatkin bir karisim degil de sahi-
ci bir film gibidir? Bu noktada Rashémon’un bir sug filmi oldugu yo-
lundaki yaniltici gériinen izlenim kendini tekrar belli eder; aslinda ilk
izlenimler genelde temelsiz degildir. Tipki Hitchcock gerilimleri gibi,
Rashomon hikayesi de sorugturmayi bilfiil siispans yaratmak i¢in kul-
lanir. Bu Japon filminin olgusal hakikatin ¢ok 6tesinde bir gizeme iga-
retettigini kabul edersek, bunu gizli maddi olgulari ifsa etmeye adan-
mig bir su¢ muammasi bigiminde yaptigini séyeleyebiliriz. Filmin
gorselleri bu nedenle muazzam bir 6nem tasir.

Isin tuhafi, hemen hemen ayni olaylarin tekrarlanmasindan sikil-
mayiz; aksine, birbirini izleyen drama versiyonlar arasindaki benzer-
lik ve farliliklar tespit etmeye yonelik siirekli bir cabayla gozlerimizi
ekrandan alamayiz. Bir yiiz ifadesi bir seyleri agiga ¢ikarabilir; kiigiik
ama 6nemli bir detay gozden kagmis olabilir. Kayan kameranin takip
ettigi oduncu ormanda yavas yavas yiiriirken izledigimiz uzadikg¢a
uzayan, olaydan tamamen yoksun sahne, normalde teatral olan bir fil-
me kamera gercekligini andiran bir boyut katmak i¢in tasarlanmig ol-
sa, boyle bir yogunlugu yakalayamaz. Fiziksel ipuglarn iglevi goren
biitiin bu ¢ekimler belirlenimsizligini korur; bizi kendilerini 6ziimse-
meye davetederler; yerlesik anlam Oriintiileri ve ideolojik bir merkezi
olan bir anlatinin bilegenlerinden ziyade devam eden bir aragtirmanin
unsurlari gibi goriiniirler. Aragtirma bir sona ulagmamasi bakimindan
bilimsel aragtirma siirecini ammsatir. Ve bdylece uyandirilan sonsuz-
luk kavram hafiyeligin sinematik etkisini destekler. (Rudolf Amheim
keskin bir gozlemde bulunarak Rashémon’un kameranin herhangi bir
konuyu farkli konumlardan gérme becerisini hikdye anlatimi diize-
yinde yansittigi i¢in de sinematik oldugunu belirtir.20)

19. Tyler, Rashomon as Modern Art (Cinema 16 Pamphlet One).
20. Sabhsi iletigim.
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Bu noktada, Rashémon’un hafiyelikle ilgilenmesi filmin derin
mesajin golgelemiyor mu diye sorulabilir. Ancak bu mesaj ne olursa
olsun, Rashémon giiclii bir bicimde bdyle bir arayisin gerekli oldu-
guna; hafiyelik, sucun harfiyen yeniden ingasini agan boyutlara tagin-
madig siirece her seyin yarim kalacagina isaret eder. Farkli versiyon-
lar birbirini izledikge, aralarinda goze carpan geliskileri giderek fark
eden seyirci, giivenilir kanitlari ortaya ¢ikarmaya yonelik ¢esitli giri-
simlerin ilgili karakter ve olaylarin i¢sel dogasi nedeniyle basarisizli-
ga mahk(im oldugunu er geg¢ anlar. Bdylece seyircinin zihni olgusal
hakikatin alakasiz kaldig1 hakikatlere yonelecektir. Bir an i¢in bu ha-
kikatlerin, sahici bir sug hikayesi tarafindan yalnizca ¢agristinlmadi-
g1n1, en bastan beri dnemli bir konum iggal ettigini ve dolayisiyla gor-
sellerin secimini ve gidisatini, sozgelimi Cocteau’nun Le sang d'un
poéte’inde yaptigi gibi belirledigini diisiinelim. Bu durumda ima edil-
memis, dayatilmig olurlardi. Rashémon yine 6nemli bir sanat eseri
olurdu belki ama insan1 film mecrasina 6zgii bir iiriin olarak etkile-
mezdi kesinlikle.

Rashémon hafiyelik motifinin bulagici giiciinii miikemmelen gos-
terir. Genel itibariyle bu motif , onu benimsemese rahatlikla Sanat su-
larina kayabilecek filmlere fayda saglar. Omegin Citizen Kane, mer-
kezindeki ezoterik hakikati hafiyelikle ortaya ¢ikararak aktardig icin
sinematik agidan cezbedicidir. Diinyanin hakimleri arasinda yer alan
bir adamin i¢ten ige nasil perigan bir halde olduguyla ilgili hakikat ne
bastan verilir ne de her zaman her yerde bilfiil mevcuttur; bu hakikat
aranir; heniiz onu agiga vurmakta yetersiz olan daginik kanit parcala-
rindan ¢ikanlir. Filmin ancak en sonunda, nihai bir maddi ipucu aras-
tirmay: baglatan soruyu gelisigiizel cevaplar.

Smultronstdllet’te yash doktor roliindeki Victor Sjostrom —ne
oyuncu ama!- simdi neden yalmzlikla cezalandirildigini, insan sicak-
ligindan tamamen yoksun oldugunu bulmak i¢in ge¢misini sorgula-
maya girigir. Ge¢misi hayalinde canlanir. Eskiden kim oldugunu, ne-
ler yaptigin1 veya yapmadigim yeniden yasadik¢a, sugunun kendi
icindeki ve ona sevgisini sunanlarin i¢lerindeki sevgiyi 6ldiirmek ol-
dugunu kesfeder. Hem dedektif hem de suglu olan doktor, neden boy-
le yalniz oldugunun izini siirerken, bunun kendi tembelligi ve bencil-
liginden kaynaklandigini tespit eder. Bu 1zdirapl, ve kurtarici, kendi-
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ni aragtirma siirecinin cazibesi, hayatin akiginin i¢cinden dogup biiyii-
yor gibi gosterildigi i¢in daha da giiglii hale gelir. Yash adam igin bii-
yiik 6nem tagtyan bir olayin tetikledigi, icinde hafiyelik yapilanriiya-
lar doktorun giindelik varolusu i¢inde tesadiifen ¢ikagelir; bu varolusa
niifuz edip onu etkilerler. Durugma riiyasinin fazla stilize ve amaca
yonelik oldugu i¢in soniik kaldig1 dogrudur; yine de bir biitiin olarak,
gercek hayat siirecini meydana getiren, birbiriyle baglantilar gevsek
anilarin ve gergek olaylarin akigim hayranlik uyandiran bir bigimde
yansitir. Bagkarakterinin hayatindan bir epizot olan Smultronstdllet’in
bag1 yoktur, sonu da sondan bagka her seye benzer. Oliim yakin olsa
da, akis devam etmektedir.

DAVUT VE CALUT

Filmle yakin iligki: Kutsal Davut-Calut motifi, “zayif goriinenin giiglii
goriinene karsi zaferi”2! ile standart bir sinematik prosediir olan yakin
¢ekim arasinda bulunan analoji nedeniyle filmle biinyevi bir yakinli-
ga sahiptir. Kamera kii¢iigii biiyiiterek normalde fark edilmeyecek ka-
dar ufak olan olaganiistii sekilleri ortaya ¢ikarir. Ekrani dolduran se-
killer, bir yapragin veya bir kumag parc¢asinin i¢inde gizlice yatan
enerjilerin biiyiisiiyle seyirciyi biiyiiler. Her yakin ¢ekim kiigiik ola-
nin ihmal edilemeyecegine, bilakis gbze ¢arpan biiyiik seyler ve olay-
lar kadar, hatta onlardan da ¢ok etkili olduguna isareteder.* Sapaniyla
Calut’u oldiiren kii¢iik Davut hikayesinin kissadan hissesi de esasen
budur. Hikaye biiyiikliik ile giiciin dogru orantili olmadigini, bilakis
kiigiik ve zayif goriinenin ¢ogu zamanazametli bir biiyiikliikten iistiin
oldugunu gosterir. Motifin sinematik niteligi de buradan gelir. Bu ba-
kimdanyakin¢ekime paraleldir; daha dogrusu, yakin ¢ekimin anlam-
11 meseleler ve degerler boyutuna dogru bir geniglemesidir.

21. Panofsky, “Style and Medium in the Motion Pictures”, Critique, Ocak-Subat
1947,c. 1, no. 3:12.

* Krs. s. 130-34. Bu fikir klasik ifadesini Adalbert Stifter’in Bunte Steine’sine
yazdig1 o meshur “6ns6z”diir (bkz. Stifter, Bunte Steine/Nachlese, Insel Verlag, Le-
ipzig, 6zellikle s. 8.)
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Serseri vd.: Chaplin’in Serserisi The Pilgrim’de, rahip numarasi
yaptig1 i¢in pazar ayininde vaaz vermek zorunda kalir; Davut’un Ca-
lut kargisindaki zaferini anlatan boliimii, hem kendisi gibi kiigiik biri
olan Davut’u hem de dev diigmanini canlandirdig: bir pantomim bi-
¢iminde sunar [58. Resim]. Bu muazzam solo performans Serseri
filmlerinin baglica temalarindan birini, model aldig: arketipik Kutsal
Kitap hikayesini sunarak one ¢ikarir. Serseri tam bir kutsal Davut fi-
giirii degil midir? Ve bu figiir bir bakima mikroskop altinda goriil-
mekte degil midir? Kiigiik adamin ekrandaki goriintiisii korkularinin
ve hiilyalarinin, mahcubiyetlerinin ve taktiklerinin, yetersizliklerinin
ve basarilarinin uzun bir yakin ¢ekimi gibidir. Chaplin yakin ¢ekime
insani bir 6nem atfeder. Serserisinin belki de en etkileyici 6zelligi bu
diinyanin Calutlan kargisinda sahiden de alt edilemez bir hayatta kal-
ma becerisi sergilemesidir; cisimlestirdigi yasama giicii insanin akli-
na, topragi delip ¢ikan narin filizlerin hizlandirilmig gekimleriyle bit-
kilerin biiyiimesini gosteren filmleri getirir. Bu noktada, eski Chaplin
komedileri ile belli bagh yeni-gergekgi filmler arasinda bir baglanti
kurulabilir: Cabiria ve Umberto D. savunmasiz oldugu kadar da yok
edilemez olmas1 bakimindan Serseriyi andirir.* Biitiin bu karakterler
mevcut giiclere boyun egmis gibi goriinseler de onlardan daha uzun
Omiirlii olmay: basarirlar.

Serseri ile iki boyutlu en yakin akrabasi Mickey Mouse’un ¢oktan
gociip gittigi dogrudur, ama cisimlestirdikleri motif varlifim tekrar
tekrar gostermeye devam etmektedir. (Bu ayrica, 1930’larda toplum-
sal iklimin degismesi ve bunun da seyircinin begenilerinin degigme-
sine yol agmasi gibi sosyolojik nedenlerin, bu figiirlerin ortadan kay-
bolmalarim agiklamaya yetmedigianlaminada gelir. Dolayisiyla bag-
ka,daha dogrudan agiklamalar bulmaya ¢caligmak gayet makuldiir; bu
iki ekran gahsiyeti, yaraticilarinin amaglarinin degigmesi ve film en-
diistrisinde meydana gelen birtakim ilgili degisiklikler nedeniyle terk
edilmis olabilir.) Kiigiik Davut’un heyecan verici tecessiimlerinden
biri de istisnasiz hep kolay bir kurban olarak sunulan tipik Western
kahramamnidir. Alan Ladd’in aym1 ad1 tagiyan filmindeki Shane bardaki
sert adamlarin yaninda ezik kalir, Destry Rides Agair’de James Ste-

* Bkz. s. 478.
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wart silah bile tasimaz. Keza High Noon’da her sey yalniz serifin ken-
disinin ¢ikardig intihar gibi bir kavgada dldiiriilecegini s6yler. Ancak
Westemnler doruk noktalarina ulagir ulagsmaz, potansiyel kurbanlar
yanliglarin pariltili intikamcisi olup ¢ikar. Nihayetinde kotiiliigiin ezi-
ci giiclerine verdikleri ceza kovalamacalarin, dortnala giden atlarin
ve sira sira daglarla diizliiklerin uzak ¢ekimlerinin ebedi cazibesine
anlam katar.

The Winslow Boy: Hafiyelik motifi gibi Davut-Calut temasi da teatral
goriintiilere film hayat1 asilayabilir. The Winslow Boy mesela: Uyar-
landig tiyatro oyununu gergek bir filme doniistiirmeye yonelik gozle
goriiliir bir girigsim yoktur burada. Diipediiz teatralligine bir ek ve-
recek olursak, film nihai ve belirleyici mahkeme sahnesini gostermek
yerine muhtesem sonucunu yash hizmetkara anlattinr — igte size ge-
leneksellesmis bir tiyatro araci olarak, sahnelenemeyen savaglarin za-
ferle mi yoksa yenilgiyle mi sonuglandigini ilgililere haber veren gor-
gii tamg1. Dolayisiyla sinema seyircisi hak ettigi zevkler konusunda
aldatilir. Ve o0 muazzam oyunculuga ragmen, seyrettigi gosteri ozel
bir tiir olmasa tiimiiyle hayal kirikligina ugrayacaktir: Bir kere daha
kiigiik Davut —Winslowlarin oglu— Calut’a —Ingiliz Deniz Kuvvetleri
ve kamuoyu— karg1 zafer kazanir. Film ayni tarafa isaret eden hafiye-
lik faaliyetlerini de igerdiginden, bu sinematik motifin cazibesi daha
da kars1 konulmaz hale gelir. Boylece seyirci kendisine hakiki sinema
deneyimi yagatan Ozellikler sayesinde teatral ingay1 unutmaya mey-
ledecektir. O giizel hikayesiyle The Winslow Boy ekranda neredeyse
evinde gibidir.
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Giiniimiizde Film

Dokuzuncu Béliim’iin sonunda havada asili kalan ipin ucunu yakala-
ma vakti geldi. Boliimiin sonunda, seyircinin her zaman riiya grme-
digi ve uyanisinin dogal olarak filmin seyircinin agik bilinci igin ne
anlama gelebilecegi sorusunu giindeme getirdigi belirtiliyordu.* Soru
ne kadar yerinde idiyse de, bir bakima heniiz olgunlagsmadig: bir za-
manda, daha ileri gitmenin pek anlami yoktu. Ancak simdi, filmin i¢
igleyisi iizerinde durduktan sonra, bu en merkezi meseleyi ele almak
miimkiin, hatta gerekli artik: Film deneyimi neye yarar?

ICSEL HAYATIN ONCELIGI

Sinema seyircisini biiyiileyen ve heyecanlandiran malzemenin biiyiik
kismu siiphesiz dig diinyanin goriintiilerinden, ham fiziksel manzara-
lar ve detaylardan olusur. Digsallara verilen bu 6nem, genelde asli ad-
dettigimiz seylerin gozardi edilmesiyle el ele gider. Pygmalion’da,
orijinale eklenen, oyunun tesadiifi hayata yogunlagma diisturunu go-
zard1 eden sahneler, Shaw’in 6nemsiz lakirtilar i¢inde bogulan diya-
logunun niiktelerinden ¢ok daha etkilidir; uyarlamanin bdylelikle an-
lam bakimindan kaybettigi sey, sinematik bakimdan onun igin bir ni-
mettir.** Sinema seylerin yiizeyine tutundugunda kendini gergekles-
tirir.

* Bkz. s. 292. ** Krs. s. 428.
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Buradan, filmlerin seyirciyi hayatin 6ziinden saptirdif1 sonucuna
varilabilir. Paul Valéry'nin filmlere karsi1 ¢ikmasinin sebebi budur. Va-
léry sinemay: “mekanik kusursuzluk bahgedilmis digsal bir hafiza”
olarak tasavvur eder. Bizi ekran1 mesken tutan hayaletlerin giilme, &l-
diirme veya goriinen diisiinme adaplarim benimsemeye 6zendirmekle
suglar filmleri. “Birbirleriyle iligkilerini ve tekdiize cesitliliklerini
gordiigiim bu eylemlerin ve duygularin anlamindan geriye ne kald1?
Hayattan artik tat almiyorum, ¢iinkii yagamak [birbirine] benzemek-
ten bagka bir sey degil artik. Gelecegi ezbere biliyorum.”! Valéry’ye
gore sinema igsel hayatin digsal boyutlarim 6ne ¢ikararak bizi digsal
olani kopyalayip i¢sel hayati terk etmeye zorlamaktan bagka bir sey
yapmaz. Hayat kendini gériiniimlerle ve taklitlerle tiiketir, onu tek ba-
sina degerli kilan biricikligini kaybeder. Bunun kaginilmaz sonucu
sikintidir.” Bagka bir deyisle Valéry filmin, dig diinyaya ozel ilgi gos-
terdigi icin, bizi zihnin geyleriyle mesgul olmaktan alikoydugunu;
maddi verilere yakinliginin manevi ugraslannmizi engelledigini; ek-
randaki digsal hayat goriintiilerine gémiilmemizle i¢sel hayatin, ruhun
hayatinin boguldugunu savunur. Bu dogrultuda argiiman iireten tek
yazar Valéry degildir. Georges Duhamel filmin istedigini diigiinmesi-
ne izin vermemesinden, “kendi diisiincelerinin yerini almasindan” ya-
kinir.2 Daha yakin bir ge¢cmiste Nicola Chiaromonte de bizi “diinyaya
tamamen digaridan bakar” hale getirdigi i¢in fotograf ve filmi sugla-
mustir. Chiaromonte 'nin tabiriyle “kameranin gozii bize olaganiistii
bir ey verir: bilingten arindirilmig diinya.”3

Bu argiiman ancak ig¢sel hayati olugturan inanglar, fikirler ve de-
gerler gecmiste sahip olduklar otorite konumuna bugiin de sahip ol-

1. Valéry, “Cinématographe”, Intelligence du cinematographe, L Herbier (haz.),
s.35.

* Bu hiikkme ragmen, Valéry’nin maddi hayatin akigina dair keskin bir kavrayis1
vardir; sozgelimi Amsterdam sokaklar1 ve kanallar1 hakkindaki o muazzam betim-
lemesi bunu agikgaortaya koyar. Aynca, goriinen gekillerin, genelde onlari tammla-
maya yarayan anlamlardan soyunmadiklarn takdirde, tam anlamiyla kavranamaya-
caginin farkindadir; ve bu sekilleri sadece bu sekillerin kendisi igin yakalama fikri
ona gekici gelir. Bkz. Valéry, “Le retour de Hollande,” Variété ii, s. 25-17.

2. Duhamel, Scénes de la vie future, Paris, 1930; aktaran Benjamin, “L’oeuvre
d’art a I’époque de sa reproduction mécanisee”, Zeitschrift fuer Sozialforschung,
1936, Jahrgang V, no. 1:62.
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salardi, ve bunun sonucunda, filmin 6niimiize koydugu maddi diin-
yanin olaylan kadar asikar, giiclii ve gercek olsalardi savunulabilirdi.
O zaman sinemayi bizi menzilimiz dahilindekidaha yiiksek amaglara
yabancilagtirmakla suglayabilirdik hakl olarak. Peki gercekten oyle
midir? Gergekten de igsel evren ile fiziksel gergeklik arasindaki ilig-
kilerin her zaman esasenayni kaldig1 séylenebilir mi? Aslina bakilir-
sa bu iligkiler son ii¢-dort yiizyilda biiyiik degisimler gegirmistir. Bu
degisikliklerden ikisi bizi 6zellikle ilgilendiriyor: yaygin inanglarin
zihin iizerindeki niifuzunun zayiflamasi ve bilimin itibarinin giderek
artmasi.

Dikkat ederseniz birbiriyle iligkili olan bu iki gelisme —“hayatin
kendisi” kavramim agiklama vesilesiyle bunlara daha énceki béliim-
lerde atifta bulunmugtuk—* Valéry’nin argiimanini kokten hiikiimsiiz
kiliyor. Ideoloji dagihip giderken, igsel hayatin tozlerini artik dniiniiz-
de hazir bulamazsiniz; dolayisiyla Valéry’nin bu tdzlerin dnceligine
dair iddias1 koftur. Bilimin etkisiyle diinyamizin maddi bilegenleri
onem kazamyorsa, filmin bu bilegenlere gosterdigi tevecciih Valéry’
nin kabullenmeye hazir oldugundan daha megru olabilir. Belki de, Va-
léry’nin varsaydigimin aksine, daimi mevcudiyetlerine kesin géziiyle
baktig1 i¢sel hayatin ele gegmezigeriklerine uzanan bir kestirme yok-
tur? Belki de onlara giden yol, eger varsa, yiizeydeki gergekligin de-
neyimlenmesinden gegiyordur? Belki de film bir ¢ikmazdan veya sirf
sapmadan ziyade bir kapidir?

Ancak bu meselelerin beklemesi gerekecek. Bagtan baglayalim -
modemn insanin diigiinsel manzarasi.

DUSUNSEL MANZARA
“Antik inanglarin harabeleri”

19. yiizyildan itibaren, 6nemli diisiiniirlerin hemen hepsi, genel yak-
lasim ve bakis agis1 bakimindan birbirinden ne kadar ayrilsa da, bir
zamanlar yaygin kabul géren —kisinin biitiin benligiyle benimsedigi

3. Chiaromonte, “a note on the movies”, instead, Haziran 1948, no. 4.
* Bkz. s. 289.
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ve hayat biitiinliigii i¢inde kusatan— inanglarin amansizca kaybolup
gitmekte oldugu konusunda birlesir. S6z konusu olguyu fark etmekle
kalmaz, bundan agikg¢a i¢sel deneyime dayanan bir giivenle bahse-
derler. Baglayic1 normlarin ¢okiisiinii iliklerine kadar hissediyor gi-
bidirler.

Ilgili goriiglerden geligigiizel yapilan bir se¢im bu baglamda ye-
terli olacaktir. Nietzsche, /nsanca, Pek Insanca’nin Nietzschesi dinin
miadin doldurdugunu ve “bir daha asla dinle sinirh bir hayat ve kiil-
tiir ufkunun olmayacagini” iddia eder.* (Gergi Nietzsche daha sonra,
terk edilen Hiristiyanligin yerine Deccal’in 6gretisini gegirerek has-
tay1 saghigina geri kavusturmaya ¢calisacaktir. Comte da dinin gegmis-
te kaldigini ilan edip akildan yeni bir din yaratmamig midir? Kral 61-
dii! Yasasin yenikral!) Nietzsche’'nin bastan sona koyutladigini, Whi-
tehead hastanin ateg diyagramina bagvuran bir doktor edasiylakayda
gecirir. Whitehead Avrupa medeniyetinde dinin etkisinin ¢okiigiine
ayrilan baglamlarda, “ortalama egrisi dini karakterde istikrarl bir
diisiis oldugunu gosteriyor” gézleminde bulunur.s Freud bu ¢okiisii
umut vadeden bir semptom olarak teshis eder. Dinin insanligin ev-
rensel yanilsamasi oldugunu séyler ve tam bir agikyiireklilikle dini
bir cocukluk nevrozuna benzetir. “Bu kavrayisa gore dinin terk edili-
sinin bir biiyiime siirecinin kaginilmaz amansizligiyla meydana gel-
mesi gerektigi ve su anda bu gelisim evresinin ortasinda oldugumuz
tahmininde bulunulabilir.”6 Ve elbette, Marx’a gore din ideolojik iist-
yapinin par¢asindan bagka bir sey degildir, sinif hakimiyeti ortadan
kalktiginda yikilmaya mahkmdur.

Dinin etkisi azalirsa, etik veya orf ve adetler gibi bitisik sekiiler
alanlara ait yaygin kanilar da zayiflama egilimi gosterir. Pek ¢ok dii-
suiniir kiiltiirel geleneklerimizin genelitibariyle zayiflamakta oldugu-
nu, artik sorgusuz sualsiz onaylanacak manevi degerlerin ve normatif
ilkelerin olmadigin1 savunur. S6zgelimi diinya kiiltiirlerini karsilag-

4. Nietzsche, Human, All-Too-Human, 234. Aforizma, ¢ev. Helen Zimmem, s.
217; Tiirkgesi: fnsanca, Pek Insanca, 2 cilt, gev. Mustafa Tiizel, Istanbul: I Bankasi
Kiiltiir Yayinlan, 2012.

5. Whitehead, Science and the Modern World, s. 187.

6. Freud, The Future of an Illusion, gev. W. D. Robson-Scott, s. 77-8, 96; Tiirk-
gesi: Bir Yamlsamanin Gelecegi, gev. Aziz Yardimli, Istanbul: idea, 2000.
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tirmah olarak inceleyen Spengler’in panoramik analojileri, evvelki
kiiltiirler gibi bizim kiiltiiriimiiziin de 6lmeye mahkim oldugu ve as-
lina bakilirsagoktan yolun sonuna geldigimiz gibi iiziicii bir hakikate
varir. Toynbee de Spengler’inkine benzer kiyaslamalar yapar; ugur-
suz tarihsel paralelliklere yonelimine zaman zaman iistiin gelen, ah-
lakimiz1 yiikseltme arzusu olmasa, Spengler’le tamamen aym sonug-
lara varacaktir: Bat1 medeniyetinin emsalsiz oldugunu kabul eder ve
bdylece bize hayatta kalma firsatina dair (bu firsati degerlendirirsek
tabii) iimit verir. Kendini tarihin kugbakig1 goriiniiglerine bu kadar
hasretmemig olan diger diisiiniirler de ideolojik birligin ileri bir ¢6-
ziilme asamasinda olduguna Toynbee veya Spengler kadar kanidir.
Mesela Dewey’ye gore, cagdas sanatin dagimklig: ve tutarsizhigs ad-
dettigi seyin altinda yatan, “inanglara dair uzlasinin yok olmasidir”.
“Dolayisiyla sanatlarda madde ve formun daha fazla biitiinlesmesi,
medeniyetin temelinde yattig1 sorgusuz sualsiz kabul edilen tavirlar
istikametindeki genel bir degisime baghdir...”” (Bu regeteyi yazar-
kenki rahathigina imrenmemek ne miimkiin!) “Antik inanglarin hara-
beleri” metaforunu ortaya atan da Durkheim’dir.?

Vistalar

Giiniimiiz toplumunda insanin ideolojik agidan bir siginag: yoktur.
Iginde bulundugu durumun kendini sadece bu vecheyle géstermedi-
gini sdylemeye gerek var mi? Yine de, diisiinsel terkibinin diger bag-
lica 6zelliklerine gegmeden 6nce, kapsayici inanglarin ¢okiigiiniin gii-
niimiiz insaninda ortaya ¢ikardig: birbirinden farkli vizyon ve spekii-
lasyonlara bakmak istiyorum.

Bu spekiilasyonlar kabaca iki gruba ayrilabilir. Birincisi, liberal
bakis agisidir; izi Aydinlanma donemine kadar siiriilebilir; 19. yiiz-
yilda kendisiyle az ¢ok uyumlu bilimsel kavrayiglarin yiikselise gec-
mesiyle giiclenmistir. Liberal bakig a¢isim1 savunanlar kamusal haya-
tin tamamen sekiilerlestirilmesini ister ve buna bagh olarak dinsel
kavramlarin giiciiniin azalmasini insanligin evriminde ileri dogru bir

7. Dewey, Art As Experience, s. 340.
8. Durkheim, Suicide,gev. John A. Spaulding ve George Simpson, s. 169; Tiirk-
gesi: Intihar, gev. Ziihre ilkgelen, Istanbul: Pozitif, 2013.
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adim olarak sevingle kargilar. Dinin yerini aklin almasi gerektigini sa-
vunurlar; akli bilimle 6zdeslestirme egilimindedirler veya en azindan
Atom Cag1 oncesinde boyle bir egilim gostermislerdir. Durkheim
“antik inanglarin harabeleri”’nden bahsederken, bu harabeleri “endise
ve liziintiiyle” izleyenleri “bilime bizzat yol agmadig bir kotiiliik is-
nat etmemeye” ¢agirir. Bilakis bilim bu kotiiliigii “iyilestirmeye ¢a-
ligmaktadir”. “Gidisatin akigi tarafindan silinip siipiiriildii mii [!], yer-
lesik inanglar yapay olarak yeniden tesis edilemezler; bundan boyle,
bize hayatta ancak diisiince kilavuzluk edebilir.””

Peki bu kilavuz bizi hangi istikamete yonlendirir? Liberalizme
yatkin diigiiniirler insan irkinin egitilmeye agik olduguna, akildan
miilhem egitimin insanlig1 ilerleme yoluna ¢ikaracagina; ve insanlara
baskidan azadelik, diisiince 6zgiirliigii ve bilhassa maddi ihtiyaglar-
dan azadelik saglayan, boylece biinyevi potansiyellerini ger¢eklestir-
melerine imkan veren bir toplumda insanligin sinirsizca ilerleyecegi-
ne inanirlar. Esasen “simifsiz toplum”, radikal bir liberalin ideal top-
lum diizeni tasarimudir. Liberal 6gretinin gesitlemelerinin hepsi daima
akil, ilerleme, demokrasi ilkeleri etrafinda doner. Bunlan detayh ele
almanin yeriburasi degil. Aslolan, dinin sahsi meseleler alanina geri
cekildigi canli topluluklar ugruna harabelerin terk edilmis olacag dii-
stincesiyle “antik inanglar’in kaybolmasini insanligin gelecek bek-
lentileri agisindan kazanim olarak yorumlayan bir vizyondur.

Ancak bizzat liberal kampin iginde iyimserlige siiphe karigir. 1848
Devrimi zamaninda bilimin hayirl igerimlerini metheden Emest Re-
nan kirk yil sonra genglik heyecanindan geriadim atar. Tek basina in-
san akli, diyecektir Renan, ahlaki hayatimizi dogaiistii buyruklari
olan din kadar etkin bir bigimde diizenleyecek normlar ve yaptirimlar
saglayacak bir pozisyonda degildir; hatta daha da ileri gidip bilimin

9.A.gy.,s. 169.

10. Renan, “Preface”, The Future of Science, s. xviii: “Isin ciddi taraf1, gelecekte
insanlia o andan itibaren kabul gorecek bir ilmihal saglamanin -bir her seye inanma
haline geri donmek diginda— bir yolunu bulamamamiz. Bu nedenle, idealist inangla-
nin dogaiistii inanglar harabesinin pegini birakmamaya yazgili olmasi. insanlhigin ah-
lakinin gergek algaltilmasinin seylerin gergekligini gordiigii tarihten baglamasi
miimkiindiir” (¢evirmen belirtiimemis). Aslinda 1848’de yazilan L’Avenir de la sci-
ence ancak 1890°da, Renan’in Ons6z’ii ekledigi tarihte basilmgtir.
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ilerlemesiyle ters orantili olarak ahlakin gerileyebilecegini ileri siire-
cektir.! Veya Freud’un ge¢ donem metinlerini diigiinelim. Renan’in
geride kalan harabeler nostaljisini paylasmadig1 dogrudur, ama niha-
yetinde akil ve ilerleme ihtimalini o da pek olasi gérmez. “Uzun va-
dede higbir seyin akla karst koyamayacagi™!! gibi sahiden liberal bir
goriigii dile getirdikten sadece iki sene sonra, Uygarligin Huzursuz-
lugu'nda, fikrini kokten degistirdigini gosteren bir kiiltiirel pesimizm
ortaya koyar.

Diinkii umutlarim geride birakan Freud artik akil alaninin daima
insanin igsel saldirganlik egiliminin tehlikesi altinda oldugunu iddia
etmektedir. Bu egilimi “6liim i¢giidiisii”ne dayandinr ve “medeniye-
tin oniinde ezici bir engel” olarak niteler. 2 Bu egilime atfettigi huzur
bozma iglevi saldirganlik iggiidiisiiniin gercekte eski bir tanisimizdan
bagka bir sey olmadig: siiphesi uyandinir — ilk giinah. Boylelikle ko-
tiiliigiin 6n kapidan kovulan dinsel tanimi psikolojik bir kavram kili-
ginda arka kapidan tekrar igeri siiziilecektir. (Yine de Freud aklin hii-
kiimranligina kumpas kuran gii¢leri Marx’a kiyasla daha derinleme-
sine ele alir. Bu hiikiimranlig genigletmeye kararl olan Marx yildiric
derinliklerden pek iyi yararlanamamugtir. Uzaklara gitmek istiyorsa-
mz eger, valiziniz hafif olmal1.) Birkag aydinin besledigi bu siipheler
zamanla tabana sizmigtir. Niikleer fizikgilerin ahlaki sorumluluklan
hakkinda endige duydugu bir zamanda, genis kesimler bir zamanlar
akhn esanlamhis1 gibi gériinen bilimin aslinda toplumumuzun bigi-
mine ve teknolojik ilerleme disinda ilerlemeye kayitsizkaldigini fark
eder. Bu siiregte akil ellerinden iyice kagar, tozel bir kendilikten ane-
mik bir kavrama doner. Ve bu, Freud’un nihai 6nsezilerini hakh ¢ika-
ran toplumsal ve siyasi gelismelerle de gézden diisen aklin yonlen-
dirme giiciine giiveni gii¢lendirmez.*

Ikincisi, ortak inancin hakikatin ag1ga ¢ikmass, biiyiik bir dava ve-
ya icabinda iistiin vasiflara sahip bir lider etrafinda yeniden tesis edil-
mesini savunanlar vardir. Bu kigilerin goziinde, “antik inanglar”in ¢6-
kiisii daha iyi, insan yapim bir gelecegin miijdecisi degildir, bilakis

11. Freud, T he Future of an lllusion, s. 98.

12. Freud, Civilization and Its Discontents, gev. Joan Riviere, s. 61, 75, 103;
Tiirkgesi: Uygarligin Huzursuzlugu, gev. Haluk Bangcan, Istanbul: Metis, 1999.

* Krs. s. 288.
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toplumsal gévdeyi atomlarina ayirarak manevi enerjilerimizi bosaltir.
Dogal akli insanin en derin ihtiyaglarnini karsilayamadigi gerekgesiyle
reddederler; liberalizmin ilerlemeye, demokratik esitlige vb. duydugu
giivenin bilgisiz bir vasatlig1 ve i¢i bos bir halinden memnuniyeti tesg-
vik etmesinden korkarlar. Hakiki dinin yeniden dogusunu amaglasa-
lar da amaglamasalar da, verdikleri mesajlar soniik ruhlarda din ate-
sini koriiklemeye yoneliktir. Omegin Sorel kendi toplum mitini, ilk
Hiristiyanlann zihinlerinde 6nemli bir yer tutan kiyamet imgesiyle
karsgilastirir. (Gergi Sorel’in sendikalistlerin pek dikkate almadig1 6g-
retisi yeni Hiristiyanlar yerine Fagistler dogurmustur.)

Bugiin akilcilik kargiti 6nermelerin verimli topraklara diigmesi,
tam da liberalizmin krizinden sorumlu gelismelere dayandiriimalidir.
Liberal bir yazarin deyisiyle, bunlarin psikolojik etkisi “bir tiir siirtik-
lenme, sinirlan ve istikameti olmayan bir siiriiklenme hissidir”.13 At-
mosfer, anlamh amaglar belirleyerek ufku sekillendirecek birlestirici
saiklerin olmamasiyla baglantili bir huzursuzluk hissine gebedir ade-
ta. (Bu arada, son donemlerde, higbir ¢agdas elestirmenin es gegme-
digi bu huzursuzluk, muhtemelen bir¢ok sikint1 yagamalarina ragmen
insanlarin en azindan bizimki gibi bir “siiriiklenme hissi”’nden muz-
daripmis gibi goriinmedigi Sovyet Rusya manzarasiyla da desteklen-
mektedir. Ancak Komiinizm davasina kendiliginden baglanmis olsa-
lar bile, inanglar1 kalici bir aktif duygusal varlik diginda her sey ola-
caktir. Ciinkii Sovyet Rusya’nin Amerika’ninkiyle kiyaslanabilecek
bir refaha ulagsmay: basardigim varsayarsak, bu durumda yerel sah-
nede siispans yaratan ideolojik saikler ve baskilar belli bir amag ol-
madig1 i¢in muhtemelen bocalayacak ve sonugta ortaya gikan sinifl
veya sinifsiz toplum muhtemelen liberal demokrasiler gibi ideolojik
agidan tiikenme tehlikesiyle kargi karsiya kalacaktir.)

Bu nedenle bir inanma istegi, inanca ¢agiran davetlere diinden razi
olma hali vardir; boslugun soguk riizgarlarina maruz kalan hayal ki-
rikhigina ugramis pek ¢ok entelektiiel sirasiyla Komiinist parti disip-
lininde, psikanalizde vb. siginak bakinmustir. Inang yiikseltme sefer-
berlikleri de hig eksik olmamistir. Toynbee aksi takdirde mahvolaca-
gimiz1 soyleyerek dini yeniden biitiin sekiiler kaygilarin iizerine yer-

13. Frankel, The Case for Modern Man, s. 20.
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lestirmeyi tavsiye etmekten yorulmaz. Hangi dini? Tarihsel analojileri
Toynbee’yi Hiristiyanligin yerini alan yeni bir “iistiin din” kehanetin-
de bulunmaya sevk eder. Ama Hiristiyanligi terk etmeye yanagmayan
Toynbee kendi dnciillerini unutmayi tercih eder ve hayret verici bir
doniisle, agik¢a iginde bulundugumuz 6zel durumda yeni bir “iistiin
din” olmadan da yapabilecegimizi, ¢iinkii Hiristiyanligin heniiz yolun
sonuna gelmedigini ilan eder.!4 Hiristiyanlik olmasi sart degildir. Uz-
manlagmanin dliimciil sonuglarindan endige eden kimi diigiiniirler bir
hiimanizm ronesansinm savunur, kimileri de dikkatimizimitolo jiye ce-
ker veya Uzak Dogu dinlerine dalar. Bu hareketlerin ¢ogu, bilim dev-
rimi Oncesi diisiince ve argiiman tarzlarina donmesi bakimindan, ge-
riye doniiktiir. Digerlerine gelince, inanma istegi inanma acizligiyle
eslesmis gibi goriinmektedir. Hissizlik bir salgin gibi yayilir; “yalniz
kalabalik”15 boglugu ikamelerle doldurur.

Bogluktan gecen ana yollar

Durumumuzun bu kadar fark edilmeyen diger 6zelligi kisaca soyut-
luk olarak tanimlanabilir — terim esasen hayatin her kesiminden insa-
nindiinyayi ve kendini soyut bigimde algilamasini ifade eder. “Antik
inanglarin harabeleri”’nde yasiyoruz, iistelik bu harabeler arasinda do-
luluklan igindeki seylere dair en iyi ihtimalle belli belirsiz bir farkin-
dalikla yasiyoruz. Bu durumdan bilimin muazzam etkisi sorumlu tu-
tulabilir. “Dini karakter” egrisi diisiis gosterdikge, bilim egrisi de is-
tikrarl1 bir bigimde yiikselmistir. Baska tiirlii nasil olabilirdi ki? Bilim
teknolojik ilerlemenin pinar, en iicra kdselerini bile etkiledigi giin-
delik hayat1 giderek daha hizli degistiren sonsuz bir kesifler ve icatlar
akisinin kaynagidir. Yaptigimiz her harekette veya bilim sayesinde
yapmaktan kurtuldugumuz her hareketle bilimin etkisini hissettigi-
mizi soylemek abarti olmaz. Belirleyici alanlardaki uygulamalarda
bu kadar iiretken olan bir yaklagimin, dogrudan hakimiyeti altinda ol-
mayan alanlarda da zihinleri etkilemesi pek de sasirtici degildir. Biz
bilincinde olsak da olmasak da, diigiinme bi¢imimiz ve gergeklige yo-

14. Krs. Toynbee, “Christianity and Civilization”, Civilization on Trial, s. 207,
209.
15. David Riesman’in terimi igin bkz. The Lonely Crowd.
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nelik tavrimizin tamam, bilimin igleyisinin altinda yatan ilkeler tara-
findan kosullanr.

Bu ilkeler arasinda, soyutlama 6ne ¢ikar. Pek ¢ok bilim siradan
deneyimin nesnelerini ele almaz, bu nesnelerden birtakim unsurlarini
soyutlar ve bunlan cesitli yollarla igler. Dolayisiyla onlara “tiim yo-
gunluklarin ve degerlerini” veren nitelikleri nesnelerden siyrilip ali-
mir.'6 Bu bakimdan en ileri giden doga bilimleridir. Olgiilebilir unsur-
lara veya birimlere, tercihen de maddi olanlarina yogunlagirlar; bun-
lar1 yalitip diizenli davranig riintiilerini ve iligkilerini kesfetmeye ¢a-
lisirlar; amag, herhangi bir diizenliligi matematiksel kesinlikle tespit
etmektir. Nicel muameleye imkan veren birimlerin, elde edildikleri
nesnelerin niteliklerini hdld muhafaza eden birimlerden daha soyut
oldugu dogruysa, bilimlerde giderek artan bir soyutluk egiliminden
bahsedilebilir. Omegin konusu itibariyle verili malzemenin nitel bir
degerlendirmesinin mesru, hatta gerekli goriindiigii sosyal bilimler,
sinanabilir diizenlilikler (ki bunlar ¢ogu zaman alakasizdir) vermeye
yatkin nicel prosediirler i¢in nitel degerlendirmeleri ihmal etme egi-
limindedir; bagka bir deyisle, miispet bilimler statiisiine ulasmay1
amaglarlar. Ve miispet bilimler de igerdikleri gergeklik izlerini daha
da matematiklestirme pesindedir.

Bilimsel islemler giderek daha ezoterik hale geldikge, biinyelerin-
deki soyutluk kaginilmaz olarak diisiinme aligkanliklarimiz1 da etki-
ler. Bu etkinin baglica kanallarindan biri elbette teknolojidir. Her ta-
rafa niifuz eden teknolojik biiyiime, onlar olmaksizin modermn mede-
niyeti tahayyiil edemeyecegimiz sayisiz bulusu saglayip sunmak iize-
re yetigtirilmis bir teknisyen ordusu dogurmustur. Biitiin bu iiriinler
dogalariitibariyle, anlaml olsun olmasin ¢esitli amaglarigin kullani-
labilecek araglardir; hepsi birer mekanizmadir ve mekanizma olduk-
lan i¢in ancak belirli soyutlamalar cercevesinde anlagilabilirler; ve
hepsinin 6zii, isleviyle ayni kapiya ¢ikar.

Teknisyenler amaglar ve varlik tarzlarindan ¢ok araglar ve iglevleri
onemser. Bu diigsiinme tarzi muhtemelen teknisyenin hayat siirecinde
karsilastig1 meseleler, degerler ve nesnelere hassasiyetini koreltir;
teknisyen biitiin bunlar1 soyut bir bigimde, daha ziyade ilgilendigi tek-

16. Dewey, Art as Experience, s. 338.
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nik ve araglara uygun bir bigcimde tasavvur etmeye meyleder. Cagi-
mizin teknolojik bir ¢ag oldugu sik sik sdylenir. “Atik”, “plastik”,
“otomasyon” vb. yeni teknik terimlerin siirekli akigindan da anlagil-
dig iizere, bunda dogruluk payi vardir; giindelik dile girmekte olan
kelimelerin biiyiik boliimiinii muhtemelen aslinda bu tarz terimler
olusturmaktadir. Kelimeler diigiinceyi kanalize eder: Teknik termino-
lojinin giindelik dilde agirlikh bir yer igsgal etmesi teknisyen zihniye-
tinin ¢ok genis bir alana yayildigin gosterir.

Insanlar bugiin teknolojik zihniyetliler — ki bu da s6zgelimi belli
bash iletisim araglarindan sagladiklar1 doyumlarin ¢ogu zaman ileti-
simin niteligiyle alakali olmadigina igaret eder. Iletim aygit, iletilen
icerige iistiin gelir. Insanlarin kaydedilmis miizigi kullanma bigimleri
buna 6mektir; adeta sinirsiz bir bigimde hazir bulunmasinin ¢ekicili-
gine kapilip, bu miizige sadece fondaki ses rolii bigerler. Dinlenme-
yen miizik muhtemelen birliktelik arzularini tatmin eder; ses onlari
kusatan sessizligi bogarken yalmzhigin sikintisim ¢gekmek zorunda
kalmazlar. Peki neden yalniz hissederler? Yalmz hissetmeleri insani
temasi O0zlediklerini gosterdigi gibi, goriintiiler ve anlamlarla etkile-
simimizi baltalayan soyutlugun da bir semptomudur.

Zihinsel kendilikler onlarla temasa ge¢meye ¢alistigimiz anda bu-
har olup u¢gmaya meyleder. Zihinsel kendiliklere dogru uzanirken on-
lar1 genelde radyo miiziginin indirgendigi giiriiltii kadar renksiz so-
yutlamalaraindirgeriz. Kiiltiirel veya manevi seylere yonelik, ikisi de
bu tiir indirgemeler meydana getiren ve bir bakima bilimin agtig1 yol-
da ilerleyen iki popiiler yaklagim tarzi bu durumu iyi 6rekler. Biiyiik
oOlciide Freud’dan ve genel anlamda derinlik psikolojisinden beslenen
ilk yaklagim, her tiirlii zihinsel fenomeni psikolo jik mizacin tiirevi sa-
yarak toziinden yoksun birakir. Birkag bildik 6rmek verecek olursak,
dini inanglar insanin dogustan gelen korku ve umutlarinin ifade veya
simgeleri olarak tamimlanir (peki bu inanglarin biiriindiigii bigimler,
ulagtiklan hakikat dereceleri ?); savaslar bastirilamayan saldirganlik-
la agiklanir (ki tarihteki savaslar agiklamaktan ¢ok uzaktir); toplum-
sal diizenimizin meziyet ve kusurlarina dair degerlendirmeler, biiyiik
ol¢iide bizim diizene iyi kotii, bir sekilde uyup uymadigimiz sorusu
etrafinda donen miilahazalara birakir yerini. Her sey tutumlar, davra-
nis Oriintiileri, i¢sel diirtiilerden ibarettir. Boylece bizi ¢evreleyen de-
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gerlerin ozgiil icerigi psikolojiklestirilerek tahliye edilirken, ait ol-
duklar dlem karanliklar diyarina gomiiliip gider.

Bu dleme yonelen diger yaklagim, goreci indirgeme olarak adlan-
dirabilecegimiz seyden ibarettir. Artan toplumsal hareketlilik ile kitle
iletisim araglarimin ¢ok kolaylastirdig: genis 6l¢ekli bilgi akisy, insan-
larin her seyin birden fazla agidan goriilebilecegini ve kabul gormeyi
hak eden tek hayat tarzinin kendilerininki olmadigim fark etmesini
saglamaktadir. Buna bagh olarak mutlaklara duyduklan giiven sarsil-
maktadir; aym zamanda, ufuklarinin geniglemesi insanlari ortaya ko-
nan farkli bakis agilarim ve perspektifleri kiyaslamaya ¢aliymaya da-
vet etmektedir.* (Bu arada, bilimsel gelismeler genel olarak goreci
tercihlere paralel gidiyor gibidir; din, antropoloji ve sosyoloji gibi —
hepsi de ¢esitli toplumsal gruplari, toplumlary, kiiltiirleri igeren—alan-
larda kargilagtirmali aragtirmalara gosterilen akademik ilgi artiyor gi-
bi goriinmektedir.)

Modem zihniyetin bu karakteristigini tam olarak belirlemek zor-
dur. Yukarida bahsettigimiz sinsi hissizligin kaynagi kismen o olabi-
lir; aynica kiiltiirel kiyaslamalarin ve kars1 kargiya getirmelerin gor-
diigii ragbette de kendini gosterir; Dogu-Bati temas: II. Diinya Sava-
sI'ndan bu yana gozde konulardan biri olmustur. Ancak —belki de bir
yeniden oryantasyon arzusundan vb. kaynaklanan— bu kiyaslamalarin
bir bedeli vardir. Boyle kiyaslamalara dalarak, maruz kaldigimiz ge-
sitli deger sistemlerinin 6zlerini 1skalama riskine gireriz. Kargilagtiri-
labilir unsurlara gosterdigimiz ilgi, bdyle herhangi bir sistemi o siste-
min kendisi i¢in dziimlemeye hazir olusumuzu baltalar; oysa ancak
kendimizi ona tamamen verdigimiz takdirde bdyle bir sistemi iligine
kadar 6ziimlemeyi umabiliriz. G6zden gecirebildigimiz deger ve ken-
diliklerin kapsamu genisledikge, 6zgiil 6zelliklerinin gézden yitme ih-
timali de artar. Onlardan bize artakalan, neredeyse Cheshire kedisinin
giilimsemesinden bile tozsiizdiir.

Sanatgilar gogumuzun belki de farkinda bile olmadigimiz ruh hal-
lerini kendilerine has bi¢imlerde algilayip ortaya ¢ikarir. Soyut resim
gercekgeilik kargiti bir hareketten ziyade hakim soyutlugun gercekgi
bir ifsasidir. Soyut resimde ¢izgilerin bigimlenimleri ¢agdas zihinsel

* Krs. s. 80-83.
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stireclerin dogasim sadik bir bigimde yansitir. Modem resim adeta
diisiince ve duygularimizin izledigi rotay: ¢izmeyi amaglamaktadir.
Gercekligin kendisinde bu rotalarin muadilleri vardir: Ayak basilma-
mig ormanlardan ve sakli kdylerden gecip bosluga dogru uzanan oto-
banlari ve ana yollan andirirlar.

Giiglitk

Oyleyse modem insanin durumu su: Baglayici normlarin kilavuzlu-
gundan yoksundur. Gergeklige sadece parmak uglariyla dokunur.
Cagdas hayatin bu iki belirleyici etmeni 6yle hemen yan yana bulun-
maz. Soyutlugumuz biitiin ideolojilerle iligkilerimizi derinden etkiler.
Daha kesin bir bigcimde ifade edecek olursak, dogrudan dini yenile-
meye ve inanglar iistiinde yeni bir uzlas1 saglamaya yonelik girigim-
lerin hemen hepsini sekteye ugratir.

Bu girisimlerin beyhudeligi ortadadir. Dini inanglan yeniden can-
landirmay: savunanlar, gordiigiimiiz iizere, genellikle geriye doner;
bilim oncesi diigiinme tarzlarina yonelir ve bu ugurda modern mede-
niyetin dayandig: ilkeleri feda etmeye hazir goriiniirler. Istesek tarihin
saatini geri alabilirmisiz gibi! Durkheim bilimi saldirilara kars1 savu-
nurken godyle der: “Kaybolup giden geleneklerin otoritesi bilim sus-
turularak asla yeniden kurulamaz; bilimi susturmak olsa olsa bizi bu
gelenekleri eski yerine koymak i¢in daha da giigsiiz kilar.”1? Ama ne
yazik ki, romantik yanilsamalara yonelik bu makul reddi, hem gele-
neksel inanglan eski yerine koyup hem de bilimi savunmaya devam
etmeyi nasil becerebilecegimize dair bir agiklamayla desteklemez.
Oysa asil zorluk da burada yatmaktadir.

Ve elbette, mutlaklara inanci yenilemeye yonelik bircok samimi
girisim, agmaya ¢aligtig1 soyutluk agik¢a kendi niteliklerinden biri ol-
dugu i¢gin basarisizlifa mahkimdur. Toynbee nin bu safsatanin tipik
omeklerinden olan girisimini diisiinelim: Kah aralarindaki analojiler
iizerinde durarak kah Hiristiyanliin essizligini vurgulayarak “iistiin
dinler”ini tekrar tekrar diizenleyip uygun Oriintiiler haline getirirkenki
rahathigi, Toynbee’ye gore Hiristiyanhifin, Museviligin vb. “iistiin

17. Durkheim, Suicide, s. 168. Aynicabkz. Dewey, Art as Experience, s. 340-41.
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dinler’den bagka bir sey olmadig: izlenimi yaratir kiside; dinleri so-
yutlamalara indirger; ve elbette dinler bu halleriyle birer bozuk para
veya c¢akiltagi gibi atip tutmaya uygundur. Ancak igeriklerine karsi bu
kayitsizlik, 6giitlerini mecalsiz birakir. “Kurtulmak i¢in ne yapmamiz
lazim?” diye sorar Toynbee. Buna cevabr manevi boyutta “sekiiler
listyapiy1 yeniden dini temellerine oturtmamiz” gerektigidir.!8 Bu na-
sihat kendi hedefini hiikiimsiizlestirmektedir; dine onu olumsuzla-
mak iizere atifta bulunur ve boylelikle, ulasilmaya galisilan hedefi go-
ziimiiziin 6niinde fesheder. Toynbee koca bir trendi temsil eder; hava
—liberalizm karsit1 olsun olmasin— ideologlarin ciliz vaazlariyla do-
ludur.

Biitiin bunlar1 g6z oniinde bulundurunca, ideolojik birlik geri d6-
niisii olmayan bir bigimde kaybedildi mi diye sorulabilir. Ama bu soru
yersizdir ve gercekgi degildir; spekiilasyonlar: kigkirtan durumu goz
oniinde bulundurmayan spekiilasyonlara davetiye ¢ikarmaktadir. Yi-
ne de, artik soruyu sordugumuza gore, boyle spekiilasyonlardan birini
ele alabiliriz. Her deger sisteminin 1s1ma giiciiniin, termodinamigin
ikinci yasasina uydugunu pekala diisiinebiliriz; bu da sistemin zaman-
la kaybettigi enerjinin sisteme geri akamayacag1 anlamina gelir. Bu-
na gore “antik inanglar” giderek 1s1 kaybedecektir. Iglerinde birikmig
enerjilerin ne kadar muazzam oldugunu diisiiniirsek, 1s1lari muhteme-
lenneredeyse algilanamayacak kadardiigecektir. ideolojik hararet za-
man zaman artmaya devam edebilir, dini kurumlar kestirilemeyecek
bir zaman dilimi boyunca bizimle kalabilir. Ancak soguma siireci ter-
sine g¢evrilemeyecek bir siirectir. (Dikkat ederseniz agina oldugumuz
kargit goriisiin de kulaga ikna edici gelen bir yani vardir; nitekim in-
san ideolojik bir vakumda nefes alamayacagi ve yasayamayacagi igin
ortak inanglarin kaginilmaz olarak yeniden ortaya ¢ikacag iddia edi-
lebilir.)

Tekrarlayacak olursak, ideolojinin altin ¢agim geride birakip bi-
rakmadig: sorusu, asil meselenin iistiinii ortmekten bagka bir ise ya-
ramayan sahte bir sorudur. Bu mesele birlestirici inanglarla iligkileri-
mizden ziyade bugiin bdyle inanglar bize erigilir kilan kosullarla il-
gilidir. Igimizdeki ve etrafimizdaki seylere yaklagimimiz soyut olma-

18. Toynbee, “Does History Repeat Itself?”, Civilization on Trial, s.45.
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sa, ilkesel olarak bu inanclara serbestge erisebilirdik. Modem insanin
manevi ¢iplakliktan kagma girigimlerini, zihniyetinin bu karakteristi-
gi bosa cikarir. Oyleyseiginde bulundugumuz durum bizi ok dogru-
dan, acil bir giigliikle kars1 karsiya birakmaktadir: Ufkumuzu sinirla-
yan degerleri 6ziimlemek istiyorsak, dnce kendimizi bu soyutluktan
miimkiin oldugunca kurtarmaliy1z. Bu gii¢liigii asmaya ¢ahsirken,
ideolojik kesinliklere demir atamayabiliriz; yine de en azindan ara-
madigimiz bir seyi, bagh bagina son derece 6nemli bir seyi bulma san-
simiz var — bizim olan diinyayi.

DENEYIM VE MALZEMESI
“Giin batiminin i1siitis1”

Goriinen o ki, soyutlamalara neredeyse mecburen girmemizi ancak
nesnelere -Dewey’nin tabiriyle— onlar1 “yogun ve degerli” kilan nite-
likleri geri verebilirsek sinirlayabiliriz. Bilimin etkisiyle zihinlerde
meydana gelen soyutluk tiiriiniin ¢aresi deneyimdir - geylerin biitiin
somutluguyla deneyimlenmesidir. Durumumuzu bu agidan géren ve
buna gore yorumlayan ilk diisiiniir Whitehead'dir. Cagdas toplumu
soyut diisiinme egilimini desteklemekle itham eder ve somutluk iste-
digimizi savunur — kelimenin iki anlamiyla somutluk: “Giines, atmos-
fer, diinyanin kendi ekseni etrafinda doniisii hakkinda her seyi anla-
saniz bile, giin batiminin 1s11tisin1 géremeyebilirsiniz. Bir seyin kendi
gercekligi icinde somut gerceklesiminin dogrudan algilanmasinin ye-
ri doldurulamaz. O seyi degerli kilanin ne oldugunun altini ¢izen so-
mut bir olgu isteriz.”

Peki bu talep nasil kargilanabilir? “Sanat ve estetik egitimini kas-
tediyorum,” diye devam eder Whitehead. “Ancak burada sanati1 ¢ok
genel bir anlamda kullandigim i¢in onu bu adla anmayi tercih etmi-
yorum. Sanat dzel bir drek. Bizim istedigimiz, estetik kavrayis alig-
kanliklarimiz1 genigletmek.”!® Whitehead deneyimin estetik niteligini
vurgulamakta siiphesiz hakhdir. “Somut olgu”nun algilanmasinin
sart1 ona hem tarafsiz hem de yogun igtiraktir; somutlugunu sergile-

19. Whitehead, Science and the Modern World, s. 199.
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mesi i¢in, olgu hem sanattan zevk almada hem de sanat iiretiminde
rol oynayan yollarla algilanmaldir.

Whitehead bu gerekliligi bir fabrikanin “makineleri, onu igleten-
lerin olusturdugu topluluk, niifusun genele sagladigi sosyal hizmet...”
vb. ¢oklu vechelerine isaret ederek ornekler. Adet oldugu iizere fab-
rikay1 sadece ekonomik soyutlamalar iizerinden ele almak yerine, de-
gerlerinin ve potansiyellerinin kiymetini bilmeyi 6grenmeliyiz. *“ Ge-
listirmemiz gereken sey boyle bir organizmayi biitiinliigii icinde kav-
rama aligkanlig1.”20 “Biitiinliik terimi buraya ¢ok da uygun olmaya-
bilir. Bir nesneyi deneyimlerken, farkli farkh niteliklerine iligkin bil-
gimizin kapsamim genigletmekle kalmaz, nesneyi bir anlamda biin-
yemize katar, boylece varhgini ve dinamiklerini iceriden kavrariz —
adeta bir kan naklidir gerceklesen. Yabanci bir halkin aligkanliklar
ve tipik reaksiyonlar1 hakkinda bilgi sahibi olmak ile onlar iceriden
devindiren seyi gercekten deneyimlemek birbirinden farkh seylerdir.
(Yeri gelmisgken, bugiinlerde epey moda olan ve “karsilikli anlayig™1
tesvik etme iddiasi tasiyan kiiltiir ahigveriglerinin sorunu da burada
yatar.) Veya bir sehirle iligkilerimizi diisiinelim: New York sokaklari-
nin geometrik modeli gayet iyi bilinen bir olgudur, ama bu olgu ancak
so6zgelimi birbirini kesen biitiin sokaklarin bos gokyiiziiniin higligine
ciktigini fark edersek somutlagir.

Oyleyse istedigimiz sey gergeklige sadece parmak uglarimizla do-
kunmak degil, gercekligi siki siki kavramak ve onunla el sikigmaktir.
Teknisyenler bu somutlagtirma itkisi nedeniyle, cogu zaman, oyunbaz
bir animizmle, s6zgelimi bir motora kaprisli bir kisinin dzelliklerini
atfedederler. Ama farkl gergeklikler ve gergekligin farkli boyutlari
vardir ve iginde bulundugumuz durumda bu diinyalarin hepsi erisi-
mimize esit derecede agik degildir. Bunlardan hangisi ¢abalarimiza
teslim olur? Bu sorunun cevab, basitge, sadece hala bizim tasarrufu-
muzda olan gergekligi deneyimleyebilecegimizdir.

20.Ag.y, s. 200.
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Erisim dahilindeki gerceklik

Biitiin yeni sentez girigimlerine ragmen, ideoloji zayifladig i¢in ya-
sadigimiz diinya enkaz yi1ginlariyla dolmustur. Bu diinyada biitiinliik-
ler yoktur; daha ziyade, akiglar1 anlamh siirekliligin yerini alan tesa-
diifi olay parcalarindan olusur. Buna bagh olarak, bireyin bilinci
inang kiymiklar ile gesitli faaliyetlerin toplami olarak diigiiniilmeli-
dir; ve zihnin hayati yapidan yoksun oldugundan, psikosomatik bol-
gelerden gelen itkiler kabarip bogluklar doldurmaya meyillidir. Par-
calar halindeki bireyler pargalar halindeki gerceklikte kendilerine dii-
sen rolii oynarlar.

Bu diinya Proust’un, Joyce’un, Virginia Woolf’un diinyasidir.
Proust’un eserleri bastan sona, higbir insanin bir biitiin olmadig ve
biz daha hakkindaki ilk izlenimlerimizi netlestirmeye ¢aligirken o de-
gistigi icin bir insan1 tanimanin imkansiz oldugu kanaatine dayanir.2!
Aynca modem gergekci roman *“digsal olaylarin siirekliliginin parga-
lanip gitmesi” iizerinde 1srarla durur.22 Erich Auerbach bu noktay: or-
neklemek igin Deniz Feneri’'nden bir boliimii kullanir: “Virginia Wo-
olf’un romaninda olan tam da bu tiir eserlerin her yerinde yapilmak
istenen seydir ... — yani tesadiifi olusu vurgulamak, bu olusu eylemin
planlanmug bir siirekliliginin hizmetinde degil, bash basina bir sey
olarak kullanmak.”23* Bunun kaginilmaz sonucu, kendisi i¢in anlati-
lan tesadiifiolaylarin bir araya gelmesiyle nihayetinde belli biramaca
yonelik bir biitiiniin olusmamasidir.** Auerbach’in gézlemledigi gibi,
“bu romanlarin hemen hepsinin ortak yani belirsizlik, anlamin mug-
lak tamimlanamazhii ... yorumlanamaz simgeciliktir”.¢ (Hemen he-
men ayni seyler herhangi bir Fellini filmi i¢in de sdylenebilir.)

Modem roman tarafindan tasvir edilen diinya sporadik tinsel kav-
ramlardan daginik maddi olaylara kadar uzun bir yol kateder. Ger-
cekligin fiziksel boyutunu kapsayan ama onu ayrca sergilemeyen bir
zihinsel siirekliliktir. Ancak, hakim soyutluktan kurtulmak istiyorsak,

21. Proust, Remembrance of Things Past, 6megin bkz. c. 1, s. 15,656.
22. Auerbach. Mimesis, gev. Willard R. Trask, s. 546.

23. A.gy.,s.552. *Krs. s. 415.

**Bkz.s.417-19. 24.A.gy.,s.551.
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oncelikle bilimin diinyanin geri kalanindan ayirmayi basardig bu
maddi boyuta odaklanmamiz gerekir. Ciinkii bilimsel ve teknolo jik
soyutlamalar zihinleri ¢ok etkili bir bicimde kosullar; ve bu soyutla-
malarin hepsi, bizi bir taraftan fiziksel fenomenlere sevk ederken, bir
taraftan da aklimiz1 gelerek dikkatimizi bu fenomenlerin niteliklerin-
den bagka tarafa ¢eker. Bu hem verili olan hem de verili olmayan fe-
nomenleri somutluklariyla kavramanin aciliyeti buradan gelir. “Este-
tik kavrayis”in asli malzemesi, bize ¢cagristirdigi biitiin seylerle bera-
ber, fiziksel diinyadir. En derin katmanlarina niifuz etmedikge, ger-
cekligi kucaklamay1 umut edemeyiz.

Filmin niifuz alani olarak fiziksel gerceklik

Peki bu derinliklere erigimimizi saglayacak yolu nasil bulabiliriz? Hig
siiphesiz, hem fiziksel veriyi yalitan hem de doruk noktasina bunlan
sunarken ulasan fotograf ve film, s6z konusu derinliklerle temas kur-
ma gorevini biilyiik olciide kolaylagtirmigtir. Lewis Mumford hakl
olarak fotografin essiz bir becerisini, “modemn ¢evremizin karmasik,
birbiriyle iligkili vechelerini” layigiyla resmetmesini vurgular.2’ Fo-
tografin yolun sonuna geldigi noktada da, bu gorevi film devralir. Bi-
lim ve teknolojinin iiriinii olan bu iki mecra kelimenin tam anlamiyla
cagdasimizdir; i¢cinde bulundugumuz durumdan dogan tercih ve ihti-
yaglarla iligkili olduklarina siiphe yoktur. Sinema ile buihtiyaclar ara-
sinda bir iligki kuran da yine Mumford dur; filmin zamana uygun bir
misyonu yerine getirerek maddi nesneleri (veya Mumford’un daha
uygun gordiigii bir tabirle “organizmalar1”) kavramamizi ve onlarin
kiymetini bilmemizi saglayabilecegini savunur: “Film bize —istika-
metine dair herhangi bir fikri olmaksizin—i¢ i¢e ve karsilikl etkilesim
halinde organizmalarin bulundugu bir diinya sunar: Ve bu diinya hak-
kinda daha somut diisiinmemize imkan saglar.”26

Ama hepsi bu kadar degildir. Film fiziksel gercekligi kaydedip
kesfederken daha once hi¢ goriilmemis, Poe’nun ¢alinan mektubu gi-
bi bulunmasi zor, herkesin erigsiminde oldugu i¢in bulunamayan bir

25. Mumiford, Technics and Civilization, s. 340.
26.A.g.y., 5. 343.
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diinyay: gozler oniine serer. Burada kastedilen elbette giindelik diin-
yanin bilimin kendi topraklarina kattig1 geniglemeleri degil, alisildik
fiziksel ¢evremizin kendisidir. Ne kadar tuhaf goriiniirse goriinsiin,
sokaklar, yiizler, tren istasyonlan vb. goziimiiziin 6niinde olmasina
ragmen bugiine kadar hep biiyiik 6l¢iide goriinmez kalmigtir. Neden?

Bir kere, fiziksel doganin tezahiirlerini evrenin biitiinsel su veya
bu vechesiyle iliskilendiren ideolojilerin fiziksel doganin iistiinii sii-
rekli orttiigiinii unutmamak gerekir. (Gergekgi ortagag ressamlari gir-
kinlik ve dehsetle meggul olduklarindan, ortaya ¢ikardiklan gergeklik
dolaysizliktan uzaktir; bu gerceklik ancak kendisine digaridan daya-
tilan ve giinah, kiyamet giinii, selamet vb. holistik kavramlan yansitan
kompozisyonel veya baska amagh diizenlemeler tarafindan yeniden
tilkketilmek iizere ortaya ¢ikar.) Ancak geleneksel deger ve normlarin
¢oktiigii g6z oniinde bulundurulursa, etrafimizi saran diinyay1 neden
fark edemedigimize dair bu agiklama ikna edici olmaktan ¢gikar. As-
linda, ideoloji dagilip gitmigsken, maddi nesnelerin iizerlerindeki or-
tiiniin kalkt1g1, dolayisiyla bu nesnelerin bagh basina seyler olarak
kiymetini bilebilecegimiz sonucuna varmak gayet makul goriinmek-
tedir. Dewey de bu sonucun iistiine atlar. “Seylerin dogasina ters ha-
yali sentezlerden™?” kurtulmamizin kargiliginin seylerin dogasina dair
yeni farkindahigimiz oldugunu savunur; bu gelismeyi yanlig sentez-
lerin ortadan kalkmasi kadar bilimin 6zgiirlestirici etkisine de baglar.
Bilim, der Dewey, “en azindan, bazi insanlarda, daha once varliklari-
nin farkinda bile olmadigimiz seyleri g6zlemlemek iizere bir uyanik-
lik olugmasini biiyiik dlgiide hizlandirmugtir.”28

Ancak Dewey bilimin iki ucu keskin kili¢ oldugunu fark etmez.
Bilim bir taraftan, Dewey’in varsaydig gibi, ilgilendigi diinyayakarg:
bizi uyaniklastirir; diger taraftan, bu diinyay: goriis alanindan ¢ikarma
egilimindedir — ki Dewey bu kars etkiye deginmez. Fiziksel gercek-
ligin kavranamamasinin asil belirleyici sebebi, bilim ve teknolojinin
hiikiimranhginda edindigimiz soyut diisiinme aligkanhgidir. Kendi-
mizi “antik inanglar”dan kurtarir kurtarmaz seylerin niteliklerini ele-
meye sevk ediliriz. Boylelikle seyler uzaklagsmaya devam eder. Ge-

27. Dewey. Art as Experience, s. 340.
28.A.gy., s. 339.
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nelde seyleri kendine yeten varliklarinin 6tesine isaret eden uzlagim-
sal goriis ve amaglar perspektifine yerlestirmeden edemedigimiz igin
de seyler elbette daha da ele gegmez hale gelir. Dolayisiyla, araya ka-
mera girmeseydi, bizi giindelik ¢cevrelerimizden ayiran bariyerleri as-
mak muazzam bir ¢cabaya mal olurdu.

Film. onun ortaya ¢ikisindan once gormedigimiz, hatta géreme-
digimiz geyleri goriiniir kilar. Psiko-fiziksel kargiliklariyla maddi
diinyayi kesfetmemize etkili bir bicimde yardim eder. Bu diinyayi ka-
merayla deneyimlemeye ¢alisarak onu kelimenin tam anlamiyla uyku
halinden. fiili namevcudiyet halinden kurtaririz. Ve pargalara ayrildi-
g1miz igin bu diinyay1 deneyimlemekte Ozgiiriizdiir. Sinema fiziksel
gercekligin kurtarilmasini destekleyecek 6zel donanima sahip bir
mecraolarak tanimlanabilir. Sagladig: goriintiiler, maddi hayatin aki-
sin1 meydana getiren nesneleri ve olaylar, ilk defa, yamimiza alip git-
memize imkan verir.

FIZIKSEL GERGEKLIGIN KURTULUSU
Farkl bir sanat

Ancak, filmlerin bize fiziksel gercekligi deneyimletebilmesi igin,
gosterdikleri seyi gostermeleri gerekir. Bu gereklilik a¢ik olmaktan o
kadar uzaktir ki mecranin geleneksel sanatlarla iligkisi meselesini
giindeme getirir.

Resim, edebiyat, tiyatro vb. dogay: ne kadar igerseler de onu sun-
mazlar. Daha ziyade otonomluk iddiasi tagtyan eserler inga etmek igin
hammadde olarak kullanirlar. Sanat eserinde hammaddenin kendisin-
den geriye bir sey kalmaz; daha net ifade edecek olursak, hammadde-
den geriye kalanlar hammaddeyle aktarilan niyetleri tamamlayacak
sekilde bi¢imlendirilmigtir. Gergek hayat malzemesi bir bakima sa-
natgimin niyetlerinin iginde kaybolup gider. Gergek nesne ve olaylar
sanat¢inin yaratici hayal giiciinii tetikleyebilir elbette; ancak sanatgi
bunlar1 amorf halleriyle muhafaza etmek yerine, kendisinde uyandir-
diklar bi¢im ve kavramlara gore spontane bir bigimde sekillendirir.

Ressam veya sairi sinemacidan ayiran budur; sinemacinin aksine,
sOzgelimi ressam, hayati kameranin sundugu ham haliyle eserine da-
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hil ederse sanat¢i olmaktan gikar. N e kadar gergekgi bir zihniyete sa-
hip olsa da, gergekligi kaydetmekten ziyade ezer. Bicimlendirme 6z-
lemlerinin pesine diismekte 6zgiir oldugu icin, eseri anlamli bir biitiin
olma egilimindedir. Sonug olarak bir sanat eserinin anlami unsurlari-
nin anlamini belirler; veya tersten sdyleyecek olursak, unsurlari ancak
bir biitiin olarak sanat eserinin biinyesindeki hakikate veya giizellige
katkida bulundugu takdirde anlamhdir. Islevleri gergekligi yansitmak
degil, gerceklige dair bir vizyonu desteklemektir. Sanat yukaridan
asagiya ilerler. Fotograf mecrasinin mesafeli bakis agisindan, dogayi
taklit eden, gelisigiizelligi tegvik eden veya dadaist bir tarzda sanati
sabote eden eserler i¢in de gecerlidir bu. Kusursuz bir kolajdaki ga-
zete pargasl digsal gercekligin bir numunesi olmaktan ¢ikip, Eisens-
tein’in terimini kullanacak olursak, bir “fikir telakkisi”’nin digavuru-
muna doniigiir.*

Sanatin filme sizmasi sinemanin kendine has potansiyellerini et-
kisizlestirir. Geleneksel sanatlardan etkilenen filmler estetik saflikla
baglantili nedenlerden dolay fiili fiziksel gercekligi gozardi etmeyi
tercih ederek sinema mecrasina mahsus bir firsati kagirirlar. Ve gorii-
nen verili diinyayi resmetseler de gdstermeyi basaramazlar, ¢iinkii go-
riinen diinyanin ¢ekimleri bu durumda sadece bir sanat eseri addedi-
lebilecek bir seyi olusturmaya hizmet eder; dolayisiyla boyle filmler-
deki gercek hayat malzemesi hammadde 6zelligini kaybeder. Sanat
tutkusu tagryan deneysel filmler —s6zgelimi Buiiuel ve Dali’nin Un
Chien Andalou’su— kadar, sanattan tamamen yoksun olup da tiyatro
usullerini izleyerek tam farkinda olmadan sanat1 takdir eden sayisiz
ticari film de bu gruba girer.

Hi¢ kimse sanat kaygisi yiiksek bir hibrit olan Un Chien Andalou
ile teatral usulleri izleyen mutat ekran eglencesi arasindaki farkin ciizi
bir fark oldugunu diigsiinmez. Bununla beraber, rutin iiriin ile sanatgi-
nin eseri, mecrayi ona has arayiglara yabancilagtirma bakimindan 6r-
tiigiir. Mesela Umberto D. veya Cabiria’mn aksine, ortalama teatral
filmler ve birtakim iist diizey avangard filmler aralarindaki biitiin
farklara ragmen bazi noktalarda birlesir. Bu tiir filmler i¢erdikleri
maddi fenomenleri kesfetmez, kullanirlar; fenomenleri fenomenlerin

* Bkz. s. 419.
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kendisi i¢indegil, anlaml bir biitiin tesis etme amaciyla igerirler; boy-
le bir biitiine isaret ederken de, bizi maddi boyuttan ideoloji boyutuna
geri sevk cderler. Filmde sanat gericidir ¢iinkii biitiinliigii simgeler ve
boylece fiziksel gercekligi “kap(s)ayan” inanglarin devam eden var-
i1 gibi etki eder. Sonug, ortaya ¢ikan filmlerin hakim soyutlugu de-
vam ettirmesidir.

Bu filmlerin inkar edilemeyecek kadar ¢ok olusu, *“*sanat yalani”
2 reddeden filmlerin ortaya ¢ikigini hafife almaya yol agmamali.
Bunlar sade olgusal filmlerden —aktiialite filmleri veya safi olgusal
belgeseller— yaraticisinin bigimlendirme 6zlemleriyle agilanmig tam
tekmil uzun metraj filmlere kadar genis bir yelpaze olusturur. Sanat
olmaamacitagimayanilk gruptaki filmler basitce gergekgilik egilimini
izler, dolayisiyla en azindan “sinematik yaklagim’* olarak adlandirdi-
gimiz seyin asgari gereklerini karsilar. Uzun metraj filmlere gelince,
bunlar hem gergekgilik egiliminin hem de bi¢imlendirme egiliminin
arenasidir; ancak teatral filmlerin aksine boyle filmlerde bigimlendir-
me egilimi asla gergekgilik egiliminden kurtulmaya veya ona boyun
egdirmeye ¢calismaz. Potyomkin, sessizkomedi filmleri, Greed, birgok
Western ve gangster filmi, La Grande Illusion, italyan yeni-gergekgi-
liginin baglica yapimlari, Los Olvidados, Les vacances de Monsieur
Hulot, Pather Panchali vb.: Bunlarin hepsi biiyiik dl¢iide kameranin
sagladigi hammaddenin ¢agrisim giiciine dayanir; ve hepsi, Fellini’
nin, “iyi film” bir sanat eserinin otonomlugunu amag¢ edinmemeli, “ha-
yat gibi, insanlar gibi, hatalar1 olmali’’3? diisturuna az ¢ok uyar.

Sinema bu tarz filmlere mi meyletmektedir? Her haliikarda, 6ne
¢ikan ozellikleri kendilerini film diinyasinin her yerinde, 6zellikle de
en beklenmedikleri yerlerde gostermeye egilimlidir. Geri kalan teat-
ral olan bir filmin, goriintiileri size bir anligina goriiniirdeki hikayeyi
tamamen unutturan kendine gore bir hikaye anlatan bir sahne igerme-
sine sik sik rastlanir. Boyle bir filmin koétii diizenlendigi sdylenebilir,
ama noksani addedilen sey aslinda tek meziyetidir. Yan-belgesel tren-

29. Aktaran Agel, “Du film en fonme de chronicle”, Cinéma et roman iginde,
Astre (haz.). s. 155.

* Bkz. s. 120 vd.

30. Bachmann, “Federico Fellini: An Interview”, Film: Book I iginde, Hughes
(haz.), s. 103.
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di, kismen, dramatik belgesellerin meziyetleri i¢in 6denen bir bedel-
dir.* Miizikalin tipik kompozisyonu, gergekgilik egilimi ile bigcimlen-
dirne egilimi arasindaki, mecranin derinlerinde siiregiden, antinomik
degilse de saglam olmayan iligkileri yansitir.** Son zamanlarda, oyun-
culara dogaglama yaptirarak edebiyattan ve kat1 hikaye ingasindan
kurtulmaya yonelik girisimlerde bulunuluyor veya boyle girisimler
devam ettiriliyor.*** (Bu girisimlerin hakikaten tesadiifi bir hadise
sunmanin pesinde olup olmamasi tamamen ayn bir meseledir.)

Biitiin bunlar kamera gercekgiligi ile sanatin birbirini digladig: an-
lamina gelmez. Gosterdigini gergekten gosteren filmler sanatsa da
farkli bir sanattir. Aslina bakilirsa, hammaddesini sergileyen tek sa-
nat, fotografin yan sira, filmdir. Sinematik filmlere boyle bir sanatin
girmesi, yaraticilarinin doga kitabini okuma becerisinin bir sonucu-
dur. Bir film sanatgisi, hayal giicii zengin okurun ve bitmek bilmez
bir merakla harekete gegen kasifin vasiflarina sahiptir.**** Dahaevvel
verdigimiz bir tanimi tekrarlayacak olursak, “film sanatgisi, bir hika-
ye anlatmak iizere yola ¢ikan, ama filmi ¢ekerken fiziksel gercekligin
tamamini kapsamaya doniik dogustan gelen arzusunun —ayrnica hika-
yeyi, herhangi bir hikdyeyi sinematik olarak anlatmak i¢in fiziksel
gercekligi kapsamak zorunda oldugu hissinin— agirlig: altinda kalan,
Oyle ki goziinii karartip, ayrildig1 anayola biiyiik ¢abalar sayesinde
tekrar donmedigi takdirde i¢cinde tamamen kaybolma tehlikesiyle kar-
st karstya oldugu maddi fenomenler cangilinda daha da derinlere da-
lan biri olarak tahayyiil edilebilir.”*****

Giindelik hayattan anlar

Sinema seyircisi ekrandaki goriintiileri riiya haline benzeyen bir du-
rumda izler.****** Dolayisiyla fiziksel gergekligi somutluguyla kav-
radig diisiiniilebilir; daha acik ifade edecek olursak, bir tesadiifi olay-
lar, oraya buraya dagilmis nesneler ve isimsiz gekiller akigini1 dene-
yimler. Michel Dard sinema salonlarinda “zehirli bitkilerin, ¢akil tas-

* Krs. s. 466-67. ** Bkz. s. 261-62, 407.
*** Krs. s. 198 (Pabst’in Die Liebe der Jeanne Ney mizansenine atif).
**x%+ Bkz. s. 92. *addx Bkz. s. 463.
*#¥xxx Bkz. 9. Bolim, ozellikle s. 284 vd.
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larinin kardesleri” oldugumuzu sdyler.3! Hem filmin fiziksel ayrinti-
larla meggul olmasi* hem de ideolojinin ¢okiisii nedeniyle, parga par-
¢a olan zihinlerimizin biitiinlerden ziyade “maddi hayatin ufak anla-
r1”’m1 6ziimsemesi kagimilmazdir (Balazs).** Ancak, maddi hayat ge-
nel hayatin farkh farkl boyutlarina ait olabilir. Cevaplamamiz gere-
ken soru gudur: Kendimizi biraktigimiz “ufak anlar” hayatin belli bir
boyutuna yakinlik sergiler mi?

Bu ufak birimler uzun metraj filmlerde, hayal edilebilecek her bo-
yuta yayilmakta serbest olay orgiilerinin unsurlaridir. Ge¢misi yeni-
den inga edebilir, fantazilere dalabilir, bir inanci savunabilir veya bi-
reysel bir catigmayi, tuhaf bir maceray: vb. gosterebilirler. Boyle bir
hikayeli filmin herhangi bir unsurunu diisiiniin. Siiphesiz ait oldugu
hikdyeyi ilerletmek icin tasarlanmigtir, ama bizi giiglii bir bigimde,
hatta 6ncelikle, goriinen belirlenimsiz anlamlarin bir sagagiyla adeta
cevrelenmis olan goriinen gercekligin parca halindeki bir ani1 olarak
etkiledigi de dogrudur. Ve bu kapasitesiyle an, hikdyenin tamaminin
yakinsadig1 ¢catigmadan, inangtan, seriivenden kendisini kurtarir. Ek-
randaki bir yiiz, ifadesini giidiileyen olaya bakmaksizin, bizi korku-
nun veya mutluluguntekil bir ifadesi olarak cezbedebilir. Bir kavgaya
veya bir goniil macerasina fon iglevi goren bir sokak, one ¢ikip bag
dondiiriicii bir etki yaratabilir.

Oyleyse sokak ve yiiz, destekledikleri olay orgiisiiniin boyutundan
cok daha genig bir boyut agarlar. Bu boyut, tabiri caizse, 6zgiil hikdye
iceriklerinin iistyapisinin altina dogru uzanir; herkesin erisimindeki
anlardan, dogum, 6liim, bir giilimseme veya “riizgarda dalgalanan
yapraklar” kadar yaygin anlardan meydana gelir.*** Erich Auerbach,
bu anlarin her birinde olup bitenlerin “hem iginde yasayan kisilerle
son derece sahsi bigimlerde ilgili hem de (ve tam da bu nedenle) genel
anlamda insanlarda ortak olan en temel seylerle ilgili” oldugunu soy-
ler. “Insanlarin ugruna kavga ettikleri ve umutsuzluga diistiikleri tar-
tismali ve istikrarsiz diizenlerden nispeten bagimsiz olan sey tam da
bu herhangi bir andir; bu diizenlerden etkilenmeden gecer gider, tipk

31. Dard, Valeur humaine di« cinéma, s. 15.
*Krs.s.514-16. **Bkz.s. 186-87, 423.
*** Krs.s. 112.
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giindelik hayat gibi.””32 Auerbach’in bu keskin gézlemi modem ro-
manla ilgili olsa bile, film icin de bir o kadar gecerlidir — bu baglamda
ihmal edebilecegimiz bir olgu hari¢ tabii: Romanin unsurlari, sine-
manin mahrum oldugu sekillerde, zihnin hayatin igerir.

Auerbach’in iistiinkorii “giindelik hayat” atf1 5nemli bir ipucu su-
nar. Sizde, bende ve insanligin geri kalaninda ortak olan seylerle ilgili
ufak herhangi anlarin, giindelik hayat boyutunu, biitiin diger gergek-
lik tarzlarinin matrisini olugturdugu séylenebilir. Tam anlamiyla asli
bir boyuttur bu. Inanglari, ideolojik amaglari, 6zel girigimler ve ben-
zerlerini bir anlhigina bir kenara biraksak bile, geriye hayat gailesinin
beraberinde getirdigi iiziintiiler ve sevingler, anlagmazliklar ve bay-
ramlar, istekler ve arayislar kalir. Aliskanligin ve mikroskobik etkile-
simin bu iiriinleri, yavas degisen ve savaslardan, salginlardan, dep-
remlerden ve devrimlerden sag ¢ikan esnek bir doku olusturur. Film-
ler, kompozisyonu mekana, kisiye ve zamana gore degisen giindelik
hayatin bu dokusunu kesfetmeye meylederler.* Dolayisiyla hem verili
maddi ¢evremizi takdir etmemizi hem de bu cevreyi dort bir yana
dogru genigletmemizi saglarlar. Diinyay bilfiil evimiz yaparlar.

Mecranin daha ilk zamanlarinda fark edilmistir bu. Alman eleg-
tirmen Herman G. Scheffauer daha 1920’de, film sayesinde insanin
“koyiiniin dar sinirlarindan digarn hi¢ ¢itkmamus bile olsa, yeryiiziinii
evi gibi gérmeye baglayacag” tahmininde bulunur.3? Otuz y1li agkin
bir siire sonra, Gabriel Marcel de kendisini benzer bi¢cimde ifade eder.
Filme, 6zellikle de belgesel filme “habitatimiz olan bu Diinya ile ilig-
kimizi” derinlestirme ve yakinlagtirma giicii isnat eder. “Gormeye
ahigkin oldugum —bagka bir deyisle, gercekte artik gormedigim— sey-
den bikmaya her zaman yatkin olan bana gore, sinemaya 6zgii olan
bu gii¢, kelimenin tam anlamiyla kurtarici gibi goriiniiyor.”34

32. Auerbach, Mimesis, s. 552.

*Bkz.s. 164-67.

33. Scheffauer, “The Vivifying of Space”, The Freeman, 24 Kasim ve 1 Aralk
1920.

34. Marcel, “Possibilités et limites de I'art cinématographique”, Revue inter-
nationale de filmologie, Temmuz-Aralik 1954, c. V, no. 18-19:164.
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Maddi kanit

Bize yasadigimiz diinyay: tanitan sinema, tanik kiirsiisiinde boy gos-
termesi 0zgiil sonuglar doguran fenomenleri sergiler. Sinema bizi
odiimiizii koparan geylerle yiizlestirir. Ve ¢ogu zaman bizi, gosterdigi
gercek hayat olaylan ile bu olaylar hakkindaki yaygin fikirlerimizi
karsi kargiya getirmek gibi zorlu bir ige girismeye davet eder.

MEDUSA'NIN BASI

Medusa'nin hikayesini okulda 6grenmistik: devasa disleri ve digan
sarkan diliyle Medusa’nin yiizii o kadar korkungctur ki, bu yiizii dog-
rudan goren insanlar ve hayvanlar tag olur. Bu canavar 6ldiirmesi i¢in
Perseus’u kigkirtan Athena, Perseus’a asla Medusa’'nin yiiziine bak-
mamasini, ona kendisinin verdigi parlak kalkandaki yansimasindan
faydalanmasini tembihler. Athena’nin tavsiyesine uyan Perseus Her-
mes’in verdigi orakla Medusa’nin bagini keser.3

Mitin kissadan hissesi elbette bizi korlestirici bir korkuyla parali-
ze ettigi icin asil dehseti gormedigimiz ve géremedigimiz; neye ben-
zedigini ancak bu dehsetin asil goriiniigiinii yeniden iireten goriintii-
lere bakarak bilebilecegimizdir. Bu goriintiilerin sanat¢inin goriilme-
mis bir dehseti hayal giiciine dayanarak icra etmesiyle ortak higbir ta-
raf1 yoktur; s6z konusu goriintiiler dogalar itibariyle ayna yansima-
laridir. Mevcut biitiin mecralar arasinda, dogaya ayna tutan sadece si-
nemadir. Gergek hayatta karsilasacak olsak tas kesilmemize neden
olacak olaylarin yansimasi i¢in sinemaya bagh olmamiz bundan kay-
naklanir. Film ekranmi Athena’nin verdigi parlak zirhtir.

Hepsi bu kadar degil tabii. Mit ayrica zirhtaki veya ekrandaki go-
riintiilerin bir amaca ulagsmanin araglar1 olduguna; seyircinin, bu go-
riintiilerin yansittig1 korkunun basin1 kesmesine olanak sagladigina —
veya, dolayl olarak, sevk ettigine— isaret eder. Pek ¢ok savas filminin
zuliim goriintiilerine meyletmesinin sebebi tam da budur. Boyle film-
ler amaglarini yerine getirir mi? Mite gore, basinin kesilmesi hiikiim-
ranhiginin sonunu getirmemistir heniiz. Athena, okulda anlatilan ver-

35. Bkz. Graves, The Greek Myths, c. 1,s. 127, 238-9.
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siyona gore, diismanlarina korku salmak i¢in Medusa’nin korkung ba-
sim kalkaninin pargasi haline getirmigtir. Yansiyan goriintiilere bakan
Perseus hayaletten temelli kurtulmayi bagaramamugtir.

Bu noktada, dehset goriintiilerinin anlamini altlarinda yatan niyet-
lerde veya belirsiz etkilerinde aramanin bir manasi olup olmadig: so-
rusu giindeme gelir. Georges Franju’nun Paris’teki bir mezbahay an-
latan filmi Le sang des bétes’i diisiinelim: Atlar ve inekler yontemli
olarak 6ldiiriiliirken yerde bir kan golii olusmugtur; hayatin sicakligi-
n1 héla tagiyan hayvan bedenlerini bir testere pargalara ayirmaktadir;
ve geometrik bir siislemenin huzurunu yayan riistik bir desen seklinde
diizenlenmis dana kafalarinin akil almaz bir ¢ekimi vardir [59. Re-
sim]. Bu katlanilmaz derecede korkung goriintiilerin altinda yatan ni-
yetin vejetaryenligi yaymak olmadig agiktir; ayrica, yok etme sahne-
lerine duyulan karanlik arzuyu tatmin etmeye yonelik bir girigim ola-
rak nitelendirilmeleri de pek miimkiin gériinmemektedir.*

Dehsetin aynadaki yansimalan bagh basina seylerdir. Ve bash ba-
sina geyler olarak seyirciyi kendilerini igeriye almaya, gergekte ba-
kilmayacak kadar korkung seylerin gergek yiiziinii hafizasina dahil
etmeye ¢agirirlar. Sira sira dana kafalarim veya Nazi toplama kamp-
lariyla ilgili filmlerde saga sola sagilmigiskence goérmiis insan beden-
lerini deneyimlerken, dehseti panik ve hayal giicii ortiilerinin arka-
sinda kalan goriinmezliginden kurtarinz. Bu deneyim de son derece
giiclii bir tabuyu ortadan kaldirdig: dlgiide 6zgiirlestiricidir. Belki de
Perseus’un en biiyiik bagaris1 Medusa’'nin bagin1 kesmesi degil, kor-
kularin1 yenip bu basin kalkandaki yansimasina bakmasiydi. Zaten
canavarin basin1 kesmesini saglayan tam da bunu becerebilmesi degil
miydi?

KARSILASMALAR

Onaylayan goriintiiler: Goriinen maddi gergeklik ile bu gerceklige
dair kavramlarimizi1 karg1 kargiya getiren filmler veya film béliimleri
bu kavramlan ya dogrular ya da yalanlar. Ilk alternatif konumuzla da-
ha az ilgilidir ¢iinkii nadiren hakiki onaylamalar igerir. Ciinkii onay-

* Krs. s. 146 vd.
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layan goriintiilere genelde bir fikrin gerceklige sadakatini dogrula-
mak i¢in degil, bizi o fikri sorgusuz sualsiz kabullenmeye ikna etmek
icin bagvurulur. Eisenstein’in Staroye i novoye’sindeki ciftgilerin o
dikkat ¢ekici mutlulugunu, Nazi filmlerinde Hitler’i selamlarken ken-
dinden gecen kalabaliklari, Cecil B. De Mille’in The Ten Command-
ments indaki mucizevi dinsel kerametleri vb. hatirlayalim. (De Mille
de ne essiz bir govmendir ama!)

Bunlarin hepsi uydurma kamttir. Bu s6zde onaylamalarin niyeti
sizi inandirmaktir, gormeniz degil. Bazen ruhlarini 6zetleyen basma-
kalip bir ¢ekim igerirler: Bir yiiz, karsi 1gikla 0yle kameraya alinir ki
saclarin ve yanaklarin konturlan haleyi andiran parlak bir ¢izgi haline
gelir. Bu ¢ekimin iglevi ifsa etmek degil siislemektir. Gorseller ne za-
man bu iglevi iistlenseler, bir inanc1 yaymaya veya konformizmi des-
teklemeye hizmet ettiklerinden gayet emin olabiliriz. Yine de, onay-
layan goriintiilerin hepsinin hakikilikten yoksun olmadig: anlagiimak-
tadir. Journal d'un curé de campagne’de geng papazin yiizii, tamamen
kendine has bir gii¢le, dinsel inancinin, manevi ¢alkantilarinin miithisg
gercekligini dogrular.

Maske diigiirme: Elbette bizi asil ilgilendiren, onaylayan goriintiiler-
den ziyade fiziksel diinyaya dair kavramlarimizi sorgulayan goriintii-
lerdir. Filmler, kameranin yakaladig: haliyle gerceklik ile bizim hak-
kinda yanlis kanilara sahip oldugumuz gergekligi ancak biitiin kant-
lama isini sadece goriintiilere biraktiklarinda karsi kargiya getirebi-
lirler. Boyle bir durumda goriintiilerin belgesel niteligi 6ne ¢ikacag:
icin de, boyle karsilagmalar sinematik yaklagimla kesinlikle uyumlu-
dur; aslinda, tipkimaddi hayatin akisi gibi, mecranin dogrudan bir te-
zahiirii olduklan s6ylenebilir.

Mevcut filmlerin ¢ogu bu tip karsilagmalarla doludur siiphesiz.
Boyle kargilagmalarin komik bir etki yaratmak i¢in kullanildig sessiz
komedi filmi, bunlar1 sinemanin teknik 6zelliklerinden yararlanarak
gelistirir. Chaplin’in The Immigrant’indaki bir gemi sahnesinde, ar-
kadan bakinca her hareketini deniz tutmasina bagladigimiz bir yolcu-

* Bkz.s. 124.



GUNUMUZDE FiLM 527

nun, karg1 agidan gosterilince aslinda balik tuttugu anlasilir. Kamera-
nin konumundaki bir degisiklikle hakikat ortaya ¢ikar. Standart bir
sakadir bu — kendinden 6nceki ¢ekimlerle bilerek beslenen bir yanhs
anlamayi ¢ozer.

Ister eglence s6z konusu olsun ister elestiri, ilke aymdir. Kamerayi
maske diisiirmek i¢in kullanan ilk kisi, beklenecegi iizere, D. W. Grif-
fith'tir. Kendisine bigtigi gorev “gormenizi saglamak™t1* ve bu gore-
vin ¢evremizi gostermesinin yani sira 6nyargilari ifsa etmesini gerek-
tirdiginin farkindaydi. Griffith’in I. Diinya Savas1 zamaninda yarattigi
pek cok prototipten biri, Broken Blossoms’da Cinli ana karakterin ali-
cenap ve miitevazi yiizii ile yiiziinden diipediiz riyakarhk akan iki
misyonerin yakin ¢ekimlerini art arda getirdigi sahnedir. Griffith bu-
rada beyaz adamun iistiinliigiine duyulan inang ile bu inancin iizerini
orttiigii iddia edilen gercekligi karsi karsiya getirir ve bu kargilagtirma
yoluyla iistiinliik inancim haksiz bir 6nyargi addedip reddeder.

Griffith’in ortaya koydugu model, toplumsal adaletsizligi ve bun-
dan kaynaklananideolojiyi ifsa etmek icin sik sik kullanilmigtir. Ken-
dinden emin bir sekilde sinemanin “en derin egilimine ... ifsa etme ve
maske indirme egilimine” dikkat ¢eken Béla Balazs, 1920’lerin Ei-
senstein ve Pudovkin filmlerini boyle karsilastirmalara gosterdikleri
ilgi nedeniyle sinema sanatimin doruk noktasi sayar.36

Bu yonetmenlerin ifsaat gibi goriinen uygulamalarinin ¢ogunun
aslinda ategli propaganda mesajlar1 oldugunu sdylemeye gerek var
mi1? Ancak kamuoyu gibi belgesel filmin malzemesi de ebediyen ma-
nipiile edilemez; hakikat bir yerde mutlaka ortaya gikacaktir. Mesela
Konets Sankt-Peterburga’da, geng koyliiniin Carhigin bagkentindeki
siitunlu saraylarin 6niinden gegtigi sahnede, baskici otokratik yone-
tim ile mimari ihtisamun ittifaki bir anhgina agiga ¢ikar.

Toplumsal elestiri alanindaki kamera aligtirmalarini sadece Sov-
yet sinemasi desteklememistir. John Ford The Grapes of Wrath’inde
mevsimlik tarim isgilerinin halini gozler 6niine serer, Jean Vigo A
propos de Nice’inde aylak zenginlerin hayatindan rasgele anlar gos-
tererek bu hayatin abesligini elestirir. Bu tarz en iyi eserlerden biri,
Georges Franju’nun Fransa hiikiimeti tarafindan yaptirilan bir belge-

36. Balazs, Der Geistdes Films, s. 215-17.
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sel olan Hoétel des Invalides’idir. Yiizey itibariyle, film bu tarihsel bi-
na i¢inde diizenlenen bir turun kaydindan bagka bir sey degildir; et-
raflar turistlerle ¢evrili savag malulii yash rehberler, bir sergiden di-
gerine gecer; Napolyon, zirhl1 sévalyeler ve muzaffer savaglar hak-
kinda nutuk ¢ekerler. Ancak miadini doldurmusg yorumlan, alttan alta
onlarin anlamlarini bosaltan goriintiilerle eglenmistir; boylelikle bel-
geselin biitiinii, militarizme yonelik bir suglamaya ve yavan bir kah-
ramanhk kiiltiine doner [60. Resim].

Veya fiziksel gergeklik, uzlagimlar kumagini delip ge¢me arzu-
suyla ifsa edilir. Erich von Stroheim Greed’de ve bagka yerlerde ka-
merasini en kaba haliyle hayata —o ince medeniyet kisvesi altinda ig-
ten ige kanayan yaralara— dogrultur. Chaplin’in maske diisiirmelerle
dolu filmi Monsieur Verdoux’da, igindeki kiigiik kayikla goliin genel
¢ekimi, bir pazar fotograf¢isinin huzur ve mutluluk riiyasini aktarir;
ancak bunun hemen arkasindan gelen, Mosy6 Verdoux roliindeki
Chaplin’in bagka bir kurbam 6ldiirmek iizere oldugu kayigin yakin
¢ekimi bu riiyay: yerle bir eder. Yeterince yakindan bakarsaniz, idilin
arkasinda pusuya yatmis dehgeti goriirsiiniiz. Aym kissadan hisse,
Franju’nun yasama siirecinin iizerine derin golgeler diigiiren mezbaha
filminden de ¢ikarilabilir.

Boyle ifsalarin sinematik motiflerle ortak bir 6zelligi vardir: Bu-
lagma giigleri o kadar yiiksektir ki aksi takdirde teatral olacak bir fil-
mi, i¢cindeki mevcudiyetleriyle film gibi bir seye doniistiiriirler. Ing-
mar Bergman’in Det sjunde inseglet’i azizlerin kerametleriyle ilgili
dini piyeslerden biridir adeta; ancak sévalyenin meraki ile silahtarinin
apagik siipheciligi, filmin i¢erdigi ortagag inang ve hurafelerini bastan
sona sorgular. Iki karakter de diinyevi bir tavir sergiler. Sekiiler siip-
heleri filmi bir 6l¢iide mecrayauyduran karsilagmalarla sonuglanir.

Asagidan yukarya

Buraya kadar sdylenenler, ekranda gosterildigi haliyle fiziksel ger-
¢ekligin unsurlari veya anlanyla ilgilidir. Maddi anlarin goriintiileri
bagh basina anlamli oldugu dlgiide, ashinda kendimizi onlar1 6ziimle-
mekle sinirlamaz, anlattiklarini varolusumuzun biitiiniiyle ilgili bagka
baglamlara tagimaya ¢aginldigimizi da hissederiz. Michel Dard’in
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ifadesiyle, “Seyleri ruhun kaosuna daldirmadan 6nce kendi kaosla-
rindan ¢ikaran sinema, tipki batan bir tagin suyun yiizeyinde olugtur-
dugu genis dalgalar gibi dalgalar yaratir ruhta .””37

Ruhta olusan genis dalgalar, tam anlamiyla deneyimledigimiz
seylerin anlamiyla baglantih 6nermeleri kiyiya tagir. Boyle dnerme-
lere duydugumuz arzuyu tatmin eden filmler pekala ideoloji boyutu-
na ulasabilir. Ancak mecraya sadiklarsa, asla pesin bir fikirden yola
¢ikip bu fikri uygulamaya gegirmek icin maddi diinyaya inmeyecek-
lerdir; bilakis fiziksel verileri kesfetmeye koyulacak ve bunlardan ha-
reketle belli bir probleme veya inanca ¢ikacaklardir.

Sinema materyalist bir zihniyete sahiptir; “agsagidan” “yukariya”
ilerler. Bu istikamette ilerlemeye dogal yatkinliginin 6nemi ne kadar
vurgulansa azdir. Biiyiik sanat tarih¢isi Erwin Panofsky film ile gele-
neksel sanatlar arasindaki farki bu yatkinhga dayandirir: “Temsili sa-
natin daha onceki biitiin siiregleri az veya ¢ok idealist bir diinya kav-
rayisina uyar. Bu sanatlar tabiri caizse asagidan yukan degil de yuka-
ridan asag isler; fiziksel diinyayr meydana getiren nesnelerle degil
de sekilsiz maddeye yansitilacak bir fikirle baslarlar. ... Hosumuza
gitse de gitmese de cagdasmedeniyetin i¢ine islemis olan materyalist
evren yorumuna hakkim sadece ama sadece filmler vermektedir.”8

Oyleyse filmin kilavuzlugunda, fikirlere de, bosluga ¢ikan ana-
yollardan degil, seylerin sik ¢alihgindan gecen patikalardan yaklagi-
riz, eger yaklasacaksak. Tiyatro seyircisi Oncelikle zihnini ve ancak
zihni yoluyla da duyarhligini etkileyen bir gosteriyi seyreder, buna
karsilik sinema seyircisi fizyolojik doygunluga ulagsmadig takdirde
ne soru sorabilecek ne de sorularina cevap arayabilecek bir durumda
bulur kendisini. Lucien Séve’e gore “sinema ... seyircinin yeni bir tiir
faaliyette bulunmasimi gerektirir: keskin bakigini cismani olandan
manevi olana dogru ¢evirmesini” .3 Charles Dekeukeleire de icerim-
lerine dair bir farkindalikla bu yukari1 dogru harekete dikkat ceker:

" 4

37. Dard, Valeur humaine du cinéma, s. 16.

38. Panofsky, “Style and Medium in the Motion Pictures”, Critique, Ocak-Subat
1947, c. 1, no. 3:27. Ayrnica bkz. Hauser, The Social History of Art, c. 11, s. 955.

39. Seve, “Cinéma et méthode”, Revue internationale de filmologie, Temmuz-
Agustos 1947, c. I, no. 1:46.
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“Duyular manevi hayatimiz iizerinde bir etki yaratiyorsa, duyumsal
idraklerimizin nicelik ve niteligini artiran sinema giiglii bir maneviyat
mayasl haline gelir.”40

“Insan Ailesi"”

Peki ya manevi hayatin kendisi? Filmin agagidan yukariya ilerlerken
gelistirdigi onermeler bu kitabin kapsami diginda kalsa da, biiyiik res-
mi tamamlamak igin iki nokta iizerinde durmakta fayda var. Oncelik-
le, bu 6nermeler veya mesa jlar arasinda bir hiyerarsi kurmaya yonelik
biitiin girisimlerin beyhude oldugu anlagilmigtir. Béla Balazs’in sine-
manin ancak devrimci amaglara hizmet ederse gergek sinema olacagi
tezi,* film mecrasi ile sosyalizm veya kolektivizm arasinda yakin bir
iligki koyutlayan yeni-gergekgi vb. diisiince ekollerinin benzer goriis-
leri kadar savunulamazdir.4?* Grierson’in egitsel bir arag, sorumlu
yurttaglig tesvik etmenin bir yolu olarak film, daha dogrusu belgesel
film tanimi da yeterince kusatici degildir.43 Esit derecede megru olan
sayisiz 6nerme vardir. Birkagini sayacak olursak, Fellini’nin sempati
ve amag arayisindaki siginaksiz bireyle yogun olarak mesgul olma-
s1,* Buriuel’in varolusumuzun sandik odalarim1 dolduran mezalim ve
sehvetle ilgilenmesi; Franju’'nun, gecenin bir yaris1 uyamip bir anda
oliimiin varligin, hazla kiyimin birlikteligini fark eden bir geng gibi
giindelik hayatin dipsiz ugurumu karsisinda dehsete kapilmasi...

Bu sinematik 6nermelerden biri, diinya halklar arasindaki fiili ya-
kinlagmay: yansittif ve tesvik ettigi igin, 6zel ilgiyi hak ediyor. Erich
Auerbach, gayet makul bir bigimde, hayatin modem roman tarafindan
temsil edilen herhangi anlarinin “genel anlamda insanlarda ortak olan
en temel seylerle” ilgili oldugu yolundaki gézlemini aktardiktan he-

40. Dekeukeleire, Le Cinéma et la pensée, s. 15. Aynicakrs. L’Herbier, “Théatre
et cinéma”, Bréviaire du cinéma iginde, Ford (haz.), s. 99.

41.Balazs, Der Geist des Films, s. 215-17.

42. Omegin bkz. Faure, “Cinéma”, Le Réle intellectuel du cinéma, s. 216-20,
The Social History of Art, c. 11, s. 946-8.

* Krs. s. 485.

43. Hardy (haz.), Grierson on Documentary.

44. Krs. Bachmann, “Federico Fellini: An Interview”, Film: Book I i¢inde, Hug-
hes (haz.), s. 104-5
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men sonra buna isaret eder.’ “Bu pesin hiikiimsiiz ve kesfe acik temsil
tipinde,” diye devam eder, “insanlarin hayat tarzlan ile diisiinme bi-
cimleri arasindaki farklarin —yiizeydeki ¢atigmalarin altinda— daha
simdiden ne kadar azaldigim gérmememiz imkansizdir. ... Catigma-
larin altinda ve ayn1 zamanda gatigmalar yoluyla, iktisadi ve kiiltiirel
bir diizleme siireci gergeklesmektedir. insanhigin yeryiiziinde miiste-
rek bir hayat siirmesinin 6niinde hala uzun bir yol var, ama hedef go-
riiniir hale gelmeye bagladi.”45

Auerbach bu hedefe uzanan yolda ilerleyen insanlig1 goriiniir kil-
ma gorevinin fotografik mecralara tahsis edildigini de ekleyebilirdi
belki; pek ¢ok yerdeki miisterek giindelik hayatin maddi vechelerini
sadece bu mecralar kaydedebilecek konumdadir. “Insan Ailesi” fik-
rinin dogustan fotograf¢i birinden ¢ikmig olmasi tesadiif degildir. Ve
Edward Steichen’in sergisinin diinya ¢apinda yanki uyandirmasinin
nedenlerinden biri tam da fotograflardan, sergiledikleri vizyonun ger-
cekligini tasdik etmek zorunda olan goriintiilerden olugmasidir. Fo-
tografik dogalar1 nedeniyle filmler de bu temayi ele almaya yazgili-
dir.46 Bazilan bilfiil yapar bunu. Paul Rotha ve Basil Wright'in World
Without End’i Meksikalilar ile Tayvanhlar arasindaki benzerlikleri
gosterir ve diizleme siirecinin sinirlarini kabul ettigi i¢in cok daha ik-
na edici bir bigcimde gosterir: Yikik dokiik koy kilisesi hayatta kalma-
y1 basarir ve antik Buda kamyonlarin hizina dair tefekkiire dalar.**

Veya Satyajit Ray’in sdyle sahnelerle dolu epizot filmi Aparajito’
yu diisiinelim: Kamera bir agacin dekoratif kabuguna odaklanir, ar-
dindan biiyiik sehirdeki oglu Apu’yu 6zleyen annenin yiiziine dogru
asag tilt yapar. Uzaktan bir tren gegmektedir. Kadin Apu’yu “Anne”
diye baginrken duydugunu hayal ettigi eve dogru yavas yavas geri
yiiriir. Apu annesine geri mi donmektedir? Ayaga kalkip sudaki yan-
simalara ve yakamoz gibi dans eden pariltilarla 1g1ldayan bos geceye
bakar. Hindistan bu epizodun i¢indedir ama bu epizodun iginde sade-
ce Hindistan yoktur (61. Resim]. New York Times okurlarindan biri

* Krs. s. 522.
45. Auerbach, Mimesis, s. 552.
46. Krs. Cohen-Séat, Essai sur les principes, s. 30, 180-81.
** Bkz. s. 398.
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film boliimiiniin editoriine “Bence Aparajito’nun en olaganiistii tarafi,
hikayenin uzak bir diyarda gegtigini, bu yiizlerin egzotik giizelligini
gormenize ragmen, size ayni g$eyin hemen her giin Manhattan, Bro-
oklyn veya Bronx’ta da oldugunu hissettirmesi,” diye yazar.4?

Icerik bakimindan farklilik gosterseler de bu 6nermelerin hepsi,
gelip gegici fiziksel gergeklige niifuz eder ve yakarak iginden geger.
Ama bir kere daha hatirlatalim: Istikametleri bu aragtirmay ilgilen-
dirmemektedir artik.

47. Laing, “Fine Fare”, The New York Times, 28 Haziran 1959.
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Siegfried Kracauer
Film Teorisi

Kracauer'in Film Teorisi, alanin kanonik metinlerinden biri. 1960'lar-
da yayimlanan kitabin temelleri esasen daha erken bir tarihte, Kra-
cauer'in "film estetigi" tizerine kitabi icin aldigi notlarla 1940'larda
atiliyor. Film Teorisi yazarin daha dnce yayimladigimiz iki kitabi ara-
sinda, "bir ¢cagin tarihsel siirecte tuttugu yer, o ¢cagin kendisi hakkin-
daki yargilarindan ziyade yalin ve yiizeysel digavurumlannin anali-
ziyle daha isabetle belirlenebilir' diyen Kitle Siisii ile, "son, nihai sey-
leri felsefi veya teolojik sistemler araciligiyla kavrayabilecegimize
inanmadig icin gegici i¢ goriilerle ilgilenen" Tarih: Sondan Bir Once-
ki Seyler arasinda diigiinsel bir koprii kurar. Kitap su sorunun pesin-
dedir: Film deneyimi neye yarar?

"Sizde, bende ve insanligin geri kalaninda ortak olan seylerle ilgili
ufak anlarin, giindelik hayat boyutunu, biitiin diger gerceklik tarz-
lannin matrisini olusturdugu séylenebilir. Tam anlamiyla asli bir bo-
yuttur bu. Inanglar, ideolojik amaglari, 6zel girisimleri ve benzerleri-
ni bir anligina bir kenara biraksak bile, geriye hayat gailesinin bera-
berinde getirdigi Giziintiiler ve sevingler, anlasmazlklar ve bayramlar,
istekler ve arayiglar kalir. Aligkanhgin ve mikroskobik etkilesimin bu
arinleri, yavas degisen ve savaslardan, salginlardan, depremlerden
ve devrimlerden sag ¢ikan esnek bir doku olusturur. Filmler, kompo-
zisyonu mekana, kisiye ve zamana gore degisen giindelik hayatin bu
dokusunu kesfetmeye meylederler. Dolayistyla hem verili maddi ¢ev-
remizi takdir etmemizi hem de bu cevreyi dort bir yana dogru genis-
letmemizi saglarlar. Diinyay: bilfiil evimiz yaparlar."
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