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Film Adlan icin Not:

Yazar kitabinda adini verdigi onlarca filmin birkag istisna diginda
yalmizca Ingilizcesini vermis. Biz bu kurala uymadik. Filmin ilk
gectigi yerde, varsa iilkemizde gosterildigi Tiirkge adini, parantez
i¢inde hangi lilkede yapildiysa o dildeki adini, koseli parantez iginde
ingilizce adim ve yazarin verdigi gosterime girig tarihini verdik.
Ancak eger Turkiye’de gosterilmemigse ve Tiirkge adi yoksa,
drnegin bir Macar, isveg ya da Polonya filminin adinin okuyucuya
bir ey ifade etmeyecegini diisiinerek ilk gegtikleri yerde parantez
i¢inde Ingilizcesini verdik ve daha sonra gegtiklerinde ise orijinal
adm kullandik. Ozellikle Fransiz Yeni Dalga ve kimi durumlarda
italyan filmleri s6z konusu oldugunda ise bu kurali uygulamadik.
Ciinkii drnegin Godard’mn, Truffaut’nun, Resnais’in ya da Yeni-
Gergekgi filmlerin, Antonioni’nin ve Fellini’nin filmlerinin zaten
sinema tarihine mal oldugunu ve bilindigini varsaydigimiz igin,
yazarm yaptiginin tersine ilk gegtikleri yerde sadece Tiirkge adlarini
ve orijinal adlarini1 kullanmay1 ve metin boyunca da Tiirkge adlarmni
vermeyi tercih ettik. Filmlerin orijinal adlarinin ve varsa Tiirkge
karsiliklarmin bulunmasi DEU, GSF, Film Tasarimi Béliimii’nde

gorev yapan Arastirma Gorevlisi Zehra Ziraman tarafindan 6zenle
yapilmgtir. Bu nedenle kendisine tegekkiir ederiz.

Ertan Yilmaz



Anmak istediklerim

Buna benzer bir kitap diigiincesi neredeyse genc bir aragtirmaci
oldugum giinlerden bu yana benimle birlikte olmustur. Yirmi yil
once Paris’te Michel Marie’ye bundan bahsettiimde, sadece “Hm,
tréz ambitieux” (Hm, ¢ok hirsli) dedi. Bu dilsiinceye yeniden
donmeye cesaret etmeden dnce yirmi yil gegti. 1996°da Michal
Friedman’in nazik davetiyle Tel Aviv’deki Blurred Boundaries
konferansinda sinemadaki modernizm ile ilgili diigiincelerimin ilk
taslag: olan bir bildiri sundum. Daniel Dayan’mm ve Ozellikle Dana
Polan’in bu bildiri iizerine cesaret verici yorumlari beni bu projenin
baz: yanlarim geligtirmek igin galiba dogru yolda olduguma ikna
etti. Yogun ve sistematik arastrmaya baslamay: ciddi bigimde
diisiinmeye bagladim. 1998’de boliimlerin ilk taslaklarim yazdim,
ancak hala bu projeyle nereye varacagimdan emin degildim ve
dogma biiyiime Ingilizce konusan biri olmadigim igin, bu kitabi
ingilizce yazamayacagim kaygisini yasadim. Ilk taslaklarimi okuyan
ve sabrrla diizelten iki sevgili dostum Nancy Wood ve David
Rodowick beni calismaya devam etmeye tesvik ve ikna etti.
Calismamin sonraki evrelerinde de onlarn degerli yorumlarina
giivenebildim.

Arastirmamda bana yardim eden birkag insana ve kuruma tesekkiir
borgluyum. ilk olarak bir Fulbright bursu ABD’de bes ay boyunca
rahatca arastrma yapmami sagladi. University of Wisconsin,
Madison ve University of Southern California beni agirladi ve
comert bir sekilde zengin kaynak malzemelerine erismemi
sagladilar, bu nedenle &zellikle David Bordwell’e ve Dana Polan’a
miitesekkirim. Paris’teki ilk aragtirmami bu kentte gegirdigim dort
yil boyunca galigmanin her asamasinda gitmeyi siirdiirdiigiim
Bibliothéque de I'Arsénale ve Bibliothéque du Film’de yaptim.
UCLA’min (University of California, Los Angeles) film ve video
koleksiyonuna erigmemde bana yardim eden Gyula Gazdag’a
tesekkiir ederim. Budapeste’de Magyar Nemzeti Filmarchivum’ve
dzellikle Kata Szlauko arastirmama 6nemli Sl¢iide yardimei oldu.
Zurih’teki ve Budapeste’deki Pro Helvetia Foundation comert bir
bigimde ender bulunan Isvigre filmlerini sagladi. ABDdeki iki ticari
video magazasina da minnettarim: Madison, Wisconsin’deki Four



Star Video Heaven ve Santa Monica, California’daki Vidiots.
Onlarin muhtesem ve kapsamh Avrupa sanat filmleri video
koleksiyonlar1 bu kitab1 yazarken siirekli olarak bellegimi
tazelemeye ve bilgimi derinlegtirmeye yardim etti.

Farkli boliimler birgok meslektagim ve arkadagim tarafindan okundu
ve bagtan sona yorumlandi. Ozellikle Miklos Almasi, Béla Basco,
Péter Balassa, Péter Galicza, Gabor Gelencsér, Torben Grodal, Péter
Gyorgy, Jend Kiraly, Sandor Radnéti, Jozsef Tamas Reményi,
Andras Rényi, Johannnes Riis, Bill Rothman, Ben Singer, Melinda
Szaléky, Tom Gunning, Baldzs Varga, Ginette Vincendeau ve Anna
Wessely’ye tesekkiir ediyorum. Filmografi aragtirmasina yardim
nedeniyle Déra Borscsok’e, Italyancadan Ingilizceye bazi
gevirilerime yardimi nedeniyle Deborah Lyons’a ve dzellikle de bazi
acemice Ingilizce ciimleleri ve tutarsizliklari diizeltmede olaganiistii
titiz ¢aligmasi nedeniyle University of Chicago Press’de editor olan
Maia Rigas’a minnettarim.

Ozellikle ii¢ kisiye siikranlarimi ifade etmek zorundayim. Yvette
Biré ve David Bordwell bu kitab: yazarken karsilastigim her tiirlii
sorunu tartismaya her zaman hazirdilar; onlar siirekli olarak kayitsiz
sartsiz diisiincelerimi tekrar ve tekrar dinlemeye, iizerine yorum
yapmaya ve kendi diigiincelerini benimle paylasmaya hazir oldular.
Onlarin deneyimleri, cogkusu, modern sinemaya baglanimlari ve bu
alandaki uzmanliklar1 benim igin en dnemli iki Ornek olarak islev
gérdii. Onlarin yapitlari, yillar boyu onlarla yaptigim uzun
konusmalar ve destekleyici dostluklar olmasaydi, kitabim bdyle
olmazdi. Ancak her tiirlii eksiklik ve kusur sadece ve sadece bana
aittir. Son ama ¢ok énemli, eger University of Chicago Press’in dizi
editorii dostum Tom Gunning’in siirekli destegi olmasaydi, bu kitap
asla giin 1g181na ¢tkmazdi.

Esim Erika ve kizim Anna-Sarah sadece ben bu kitabi yazmayi
istedigim igin sekiz yil boyunca diinyanin yarisinda dolanip
durdular. Oniarm sabri olmasaydi, bu kitabt bitiremezdim.



GiRi$

1960’larda sinema, y&netmenlerin kendilerinin Bati
kiilltirtiniin  6nemli temsilcileri olarak goérebilmeleriyle birlikte
kendisini farkli bir kiiltiirel konumun iginde buldu. 1960’larda
modern-sanat sinemas! burjuva kiltiiriine muhalefetini gostermeyi
isteyen yeni bir kusak igin yeni bir ‘zeitgeist’ (zamanin ruhu) i¢inde
gelisti. 1968°deki egitim ve kiiltiir reformlar, varolan sinemasal
gelenege dair bilinci artmis olan bir kusagin dyeleri tarafindan
selamlandi. 1930’larin ve 1940’larin bu kusaginin iiyeleri sesli
sinemayla birlikte dogmustu ve sessiz sinemay1 modas1 gegmis bir
kitle eglencesi degil, kendi kiiltiirel ve sanatsal gelenekleri olarak
gorilyordu.

Politika bile sinemaya kansti. Fransiz Sinemateki’nin
yoneticisi Henri Langlois’nin gérevden alinmasinin tahrik ettigi
gosteriler 1968°de Paris’teki ©Ogrenci ayaklanmasinin (nedeni
degilse de) uvertiirii ya da baslangic1 oldu. Ve Frangois Truffaut
sunu ilan etti: “Sahip oldugumuz, ¢irkin bir rejimin aptalligidir.
Ayrica kendi kendine segkinlere uygun entrika geviren adaylar var.
Ancak De Gaulle’den Mitterand’a, Deferre de dahil —miitevazi
Mendeés France harig— bu adamlar asla sinemanin ne oldugunu
anlamiyorlar ve anlamayacaklar.”! O dénemde ya da daha sonra hig
kimse politik segkinlerin niteligini sinemayla iliskilerine gore
degerlendirmedi. Truffaut’nun sozlerinde kesinlikle. ‘film
kusaginin® kiiltiirel roliine yonelik farkindahik yansir. 1968 yili
modern sinema ¢agia eslik eden Kkiiltiirel-tarihsel bir siirecin
zirvesiydi. Birgok elestirmen ve yonetmen modern sinemada film
sanatinin dorugunu, sinemanin geligsmesinin son iirlintinii ve hatta
modern kiiltiiriin bir tiir paradigmatik ya da ‘en énemli’ tiiriinii
gordii.

1970’lerde ve 1980’lerde sinemaseverler, elestirmenler ve
yonetmenler modern sinemanin artan utang verici gerileyisini,
modernist ilhamin kaybolmasin ve sanat sinemasindaki klasik ya
da ‘akademik’ bigimlerin yeniden ortaya gikisini gézlemlediler. Ne
oldu? Bu, sinema tarihinin sona ermesi ya da sadece sinema

! Gosteriler Mart ve Nisan 1968’de oldu. Frangois Truffaut protesto
hareketinin liderlerinden biriydi. Bu s6zleri 22 Nisan 1968°de Langlois’nin
gorevine iade edilmesi iizerine soyledi. Aktaran Libération, 4 Mayts 1968.

1



tarihinin bir déneminin bitmesi miydi? 1970’lerde ve 1980’lerin
basinda modern sanat sinemasimn zayiflamasina, sinemaya gidiste
azalmaya ve biitiin Bat1 Avrupa’da ¢ok sayida sinema salonunun
kapanmasina tanikiik eden birgok insan sinema tarihinin sona erdigi
tepkisini verecekti.

Ancak 1990’lar yalnizca bir kurum olarak sinemanin isit-
gorsel eglencenin siddetli saldiris1 kargisinda bile canli kaldigim
degil, aym zamanda Avrupa sinema endiistrileri i¢inde farkh bir
kategori olarak sanat sinemasimin gegmistekinden daha giigli ve
kurumlagmis oldugunu netlestirdi. Avrupa Film Akademisi’nin
kurulmas: ve Felix Odiuli, Avrupa destek programi olan
Eurimage’in yaratilmasi, Avrupa Sinemalari ag ve Fransa ile
Almanya’da ulusal film Uretiminin artmasi sanat sinemasinin
Avrupa’da basarili olmaya devam ettigini gdsterdi. Dahas1 20.
yiizyilin son yirmi yilinda Uzak Dogu’da ve iran’da sanat sinemasi,
Asya’daki ¢agdas sanat sinemasinin belki de Avrupa’dakinden daha
yenilikgi ve gliglii oldugunu sdyleyebilecegimiz olgiide etkili bir
sekilde gelisti. Bundan da fazlasi: ¢agdas Hollywood sinemasi da
modern Avrupa sanat sinemasinin 1960’larda gelistirdigi geligkin
anlati ¢dziimlerini kullanmaya bagladi. Sanat sinemasi canlidir,
ancak 1960’lardan bildigimiz haliyle modernist sanat sinemasi
bitmigtir. _

Modernizm artik sinema tarihidir — ve bu, modernizmin
baslangici on yillar 6ncesine dayandig: igin degil, ama her seyden
6nce gliniimiiziin sanat filmlerinin 1960’lardaki filmlerden 6nemli
Slgtide farkli olmasi nedeniyledir. Ve bu &nemli ve sistematik
farklilik yaklagik gegen yirmi y1l boyunca var oldugu i¢in, modern
Avrupa sanat sinemasinin kiilliyatimin ve onun estetik ve tematik
karakteristiklerinin tarihsel incelenisinin zaman: gelmistir.

Bu kitap 1950’lerin ortalarindan 1970’lerin ortalarina
kadar olan dénemdeki ge¢ modern Avrupa sinemasindaki gesitli
egilimlerin tarihsel bir simiflamasini sunuyor. 1960’larin ve
1970’lerin evrensel bir sinema tarihini sunmayacagim, ¢iinkii
modern sinemanin bu dénemdeki film yapiminin biitiiniiyle bir
tutulabilecegine inanmiyorum. Sinemada modernizm sanat-filmi
yapiminin gorece kiiglik bir boluimiiyle ilgilidir. Sinemada ge¢
modernizmin evrensel bir estetik olgu oldugunu, ancak yalnizca
bazi filmlerde bulundugunu ve yalmizca sinirli bir zaman diliminde
oldugunu dne siirecegim.

Modern sinema kategorisi ¢ogu kez (Fransizca ‘yazar’
anlamma gelen) auteur kategorisiyle iliskilendirilir ve modern
sinemanin ortaya ¢ikisindan itibaren ona genellikle bir ‘auteur



sinemast’ olarak génderme yapilir. Analizimde ayrica modern
sinemada auteurliik disiincesinin ortaya c¢ikisina ayricahik
taniyacagim. Ancak auteur-merkezli bir modern sinema, bu filmler
¢ok farkli olduklari i¢in, sanki her ydnetmenin sinemas: tamamen
ozerk bir estetik yaraticihigt temsil ediyormus gibi, birbirleriyle
kargilagtirillamaz anlamina gelmez. Modern sanat sinemasi, tiirlere
ve uylasimlara karsit olarak, kendi ‘tiirlerini’ ve uylagimlarim
yaratti. Bunlar ¢ok hizh gelisti ve modern auteurlerin dilgiincelerini
ve hazlarini belirledi. Modern sanat sinemasini tiirdes bir stilden
ziyade kiyas kabul etmeyen ve tamamen egsiz bir dizi sanat yapiti
olarak goriiyorum. Farkli cografi bolgeleri, kiiltiirleri, iilkeleri ya da
tek tek auteurleri tamimladif: haliyle modernist bigimlerin
¢esitlemelerinin haritasini ¢itkarmaya ve aymi zamanda da farkl:
egilimlerin ve akimlarin tarihsel evriminin gozden gegiriligini
saglamaya galisacagim. Her ne kadar ge¢ modernizmin olaganiistii
ozgillign sinemadaki ilk kiiresel sanat hareketi olsa da, ge¢
modernizm Avrupa’da ortaya ¢ikti. Modern sinemaya dair en etkili
ve temel gorisler Avrupa’da gelisti. Bu nedenle bu kitabin ana
odagi, bazen bagka yerlerde yapilan Snemli modern filmlerden
bahsedeceksem de, Avrupa sinemasi olacaktir.

Bu kitap daha uzun oldugu kadar daha kisa da
yazilabilirdi. Modern Avrupa sanat sinemasinin kiilliyatinin 6ztint
kapsayan iki yiizden fazla filmin her biri tek tek dikkati hak ederdi.
Aralarinda baz1 6nemli yapitlarin bulundugu ikinci ya da t¢iincii
simf modern sanat filmleri hesaba katildigindan konu daha da
genigler. Bu ikinci ve fligiincit simf filmleri tartismam metni
sinirsizea uzatirdi. Orneklerin ve analizlerin sayisti okuyucunun
bunalmayacagt ve bunlarin agiklamay: istedigi genel fikirleri
aciklamaya yeten tatmin edici bir diizeyde tutmaya g¢aligtim.
Katiksiz kuramsal tartisgma ile bireysel tanimlamalarin sindirimi
kolay yiikil arasinda denge kurmay1 denedim. Bu kitabi 6grencileri
diistinerek makul sinirlar iginde tutmak igin, modelimin 6ziinii
temsil eden yaklasik iki yliz elli filmin ayrintili filmografisini
vermemeye karar verdim. Kitabin sonundaki ek bu filmlerin
zamandizinsel bir tablosunu igeriyor ve bu tablo bu filmlerin
zamansal ve cografi olarak saptanmasini kolaylastirtyor. Her film
icin eksiksiz filmografi The Internet Movie Database’de
(http://www.imdb.com) bulunabilir.


http://www.imdb.com




KISIM BIR

Modern Nedir?






I
MODERNIZMi KURAMLASTIRMAK

Sanat yapitlannin heterojenligi ve bu kavramin yanhshg
estetik modernizmin bir kuramina yonelik her turli girigimi
neredeyse bosuna hale getiriyor.

PETER BURGER

Bu kitaptaki baglica amacim stilistik tarih agisindan bir
modern sinema diigiincesini geligtirmektir. Bu, modern sinemay:
sanat-tarihsel zaman iginde tarihsel olarak belirlenmis ve sinirh
sayida estetik/stilistik Ozelliklerle tammlanmis bir mevcudiyet
olarak anlamay:1 icerir. Ancak bu kitabin katiksiz bir big¢imsel
caligma olmasi niyetinde degilim. Modern sinemay1 ve onun gesitli
bigimlerini, bence modernizmin gelistirdigi 6zel estetik bigimlerden
oncelikle sorumlu olan kendi tarihsel ve felsefi baglamlan iginde
anlamay istiyorum.

Burada ve 2. Bolim’de birbiriyle baglantili birkag
argliman sunacagim. Birincisi, modern sinema iki avangard
donemin, 1920’lerin ve 1960’larin sanat-tarihsel baglaminin itham
verdigi bir tarihsel olguydu. ikincisi, modern sinema, sinema
tarihinin ya da sinema ‘dilinin’ genel gelisiminin tirlinii olmaktan
ziyade sanat sinemasinin bu baglamlara uyarlanmasinin sonucuydu.
Ugtinciisti, bu uyarlanma siirecinin bir sonucu olarak sanat sinemasi
ticari eglence sinemasindan oldugu kadar avangard sinemadan da
farkli kurumlagsmis bir sinema pratigi haline geldi. Dordiinciisti ve
sonuncusu, bu siirecin baska bir sonucu modern sinemanin farkh
tarihsel durumlara ve modernist yonetmenlerin kiiltiirel
gecmislerine uygun olarak farkh bigimler almasidir.

Daha en baginda ayrilmasi ve netlestirilmesi gereken ¢ terim
vardir: modern, modernist ve avangard.! Bu terimlerin kullanim o

! Bu terimlerin anlamt ve tarihi lizerine biiyiik bir literatiir vardir. Burada bana
bu kitapta en ¢ok yardimci olan galigmalari listeliyorum. Hans Robert Jauss,
“La ‘moderné’ dans la tradition littéraire,” Jauss, Pour un esthétique de la
réception iginde (Paris: Gallimard, 1978), 179; Matei Calinescu, Five Faces
of Modernity (Durham: Duke University Press, 1987); Clement Greenberg,
“Modemist Painting,” Art and Literature 4 (Spring 1965), 193-201;
“Towards a Newer Laocoon,” Partisan Review 7 (July-August 1940),
296-310; “Where Is the Avant-Garde?” The Collected Essays and Criticism
iginde, der. John O’Brian (Chicago: University of Chicago Press, 1993), 4:
259-265; Peter Birger, Theorie der Avant-garde (Frankfurt am Main:
Surhkamp, 1974); ve Raymond Williams, The Politics of Modernism:
Against the New Conformist (New York: 1989).
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kadar yaygin ve gesitlidir ki, bunlar birgok farkli sanatsal, edebi, felsefi
ve az ya da gok iyi tammlanmis diger entelektiiel olgulara uygulanirlar
ve bizim bunlarin sinema tarihindeki anlamlarimi ayirmamiz gerekir.
Farkli kullanimlarin ve bu terimlerle ilgili tarihsel tartismalarin sinema
tarihinde hi¢ degismeden yeniden ortaya ciktigim gorecegiz. Bu
terimlerin netlestiriimesi bizi sinemasal modernizmin cesitli olas
anlayislarmna gotiirecektir.

Modern

‘Modern’ teriminin kokleri din tarihindedir ve ilk olarak
M.S. yaklagik 5. yiizyilda ortaya ¢ikti ve Hiristiyan g¢agim
antikiteden ayirt etmek i¢in kullamldi. Yalmzca 17. yiizyildan
itibaren bu terim sanat ve edebiyattaki belirli yeni egilimleri
adlandirmak i¢in kullamldi. W. Freund’un izinden giden Hans
Robert Jauss’un belirttigi gibi, ‘modem’ ilk olarak iki anlamda
kullanildi. Daha kesin olarak, onun anlaminin iki dnemli ve belirgin
nilansi vardi.

Modernus o donemde (5. yiizyilda) yalnizca ‘tam simdi,” ‘bir

an igin,” ‘kesinlikle’ degil, ama belki de muhtemelen ‘simdi,’

‘su an’ anlamina da modo’dan gelir ve anlam Latin dillerinde

daimi hale gelmistir. Modernus yalmzca ‘yeni’ degil, aym

‘zamanda ‘giincel’ anlamina gelir.?

Yalnizca ‘yeni’ degil, aym zamanda ‘giincel’ anlamina
gelen modernin sadece heniiz gérillmemis bir seyleri belirtme degil,
ayrica bir seylerin yerini alma ve yerine ge¢gme giici vardir. ‘Yeni’
anlaminda modern farkli kusaklarin bir arada yasamasin hatlari
boyunca eskiyle bir arada yasamaya ve eskinin yasamasina olanak
saglar. Ancak ‘giincel’ anlaminda modern ‘eskinin’ ortadan
kalktigim, artik var olmadigini ya da gegersiz hale geldigini akla
getirir. ‘Modern’ diye génderme yapilan her zaman, 19. yiizyila
kadar yaygin olarak antikiteyi ifade etmek igin kullamlan bir
gecmise karsidir.

Iki z1it kavram olan ‘antik’ ve ‘modern’e ilk olarak 17.
yiizy1l Fransiz edebiyatindaki ‘les anciens’ ve °‘les modernes’
tartigmasinda net deger yargilan yiklendi.? iki gorils de giizellik
idealinin antik ve c¢agdas sairler ic¢in aym olduguna inandi.
‘Ancien’ler antikitenin bu ideali en mikemmel gekilde gdstermis
oldugunu savunurken, ‘modern’ler insamin rasyonelliginin

2 Jauss, “La ‘modemité’ dans la tradition littéraire,” s. 179.

3 Estetik bir boliinme (dichotomy) olarak antik ve modern ¢iftinin tarihsel bir
incelenisi i¢in bkz. Calinescu, Five Faces of Modernity.
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gelismesinin kaginilmaz olarak bu klasik idealin temsilinin siirekli
ilerlemesiyle sonuglanmak zorunda olduguna inandilar:
Modernler antikitenin giizellik idealinin kendilerinden farkli
olabilecegini diisiinmediler. Onlar yalnizca ancien’lerin daha

az basarth bir sekilde pesinden kogtuklart bir ideale
kendilerinin daha sadik kalabilmelerinden gurur duydular.*

Bir degerler farklihigi olarak antik/modern karsithgmin
basindan itibaren entelektiiel, teknik ya da kiiltiirel gelisime dair
ditstinceleri buluruz. Erken ‘modern’ sairler sanatsal gelismenin
teknik ilerleme gibi olduguna, bu nedenle estetik mitkkemmellik
idealine adim adim yaklasildigina inamyorlardi. Bu ise estetik
degerler olarak antik ve modern kavramlar arasinda kati bir
karsithikla sonugland:. Bu karsithigin sertligi ikisinin arasina ‘klasik>
kategorisini sokan 19. ylizy1l Alman estetik diisiiniirleri tarafindan
yumugsatildi. ‘Klasik’ kavramimin yardimiyla antik giizellik ideali ile
bu idealin antik formu net bir bigimde birbirinden ayrildi. Diger
yandan ‘modern’ sanatin zitti olarak ‘antik’ sanat Johann
Winckelmann, Friedrich Schiller, Johann Goethe ve Schlegel
kardegler tarafindan estetik miikkemmelligin en yiksek diizeyine
¢ikarildi. Bu distiniirler gergek estetik degerin modeli olarak antik
olanin ebediyen gegerli oldugunu diisiinityorlardi. DiZer yandan
‘modern’ yalmzca mitkemmelin karsiti degildi. Modern sanat daha
iyi ya da daha kotii degildi, ama antikitenin miikkemmelligine kendi
tarzinda yaklasan farkli bir yapiydi. “Her birimiz kendi tarzimizda
Yunan olalim” dedi Goethe. Alman estetik distiniirleri igin estetik
milkemmelligi tamamen antik Yunan sanat1 temsil ediyordu, ancak
onlar ayni zamanda modern yazarlarin onu farkli bir tarzda olsa da
yeniden Uretebilecegine inandilar. Ancien’lerin ‘antigi’ giizellik
idealini ifade etmeye uygun tek sanatsal model oldugu halde,
Almanlara gére Yunan ya da antik yalnizca bir estetik idealdi ve bu
dénemin sanati estetik milkemmelligin sadece bir 6rnegiydi. Ya da
Jauss’un belirttigi gibi, antik sanat bir “goreli benzerlikti.”s
Almanlar i¢in ve yiiz yil sonra ‘modern’ sadece aym klasik idealin
farkl ve esit derecede degerli bir yoluydu.

Estetik degerler alaninda antigin ustlinligii romantizm
tarafindan yikildi. Bu sanatgilar yalmzca klasik bigimi degil, aym
zamanda ¢agdas hazzin dayattii bir estetik ideal ugruna klasik
gizellik idealini de reddettiler. 19. yiizyildan itibaren ‘modern’

4 Calinescu, Five Faces of Modernity, 32.

5 H. R. Jauss, “Schlegels un Schillers Replik auf die ‘Querelle de Anciens et
" des Modernes’” ile kargilagtirin, Literaturgeschichte als Provakation iginde
(Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1970).
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estetik ideali somutlastinirken, ‘klasik’ giderek ‘demode,’
‘muhafazakér’ ve ‘gegersiz’ anlamina gelmeye basladi. Sanatta
‘modern’ kiiltl en azindan 1970’lerin basina kadar siirdii. Bu
donemde ‘postmodermn’ terimi ya da dilsiincesi ylizeye ¢ikti ve
sanatin stirekli olarak estetik devrimler gegirdigi yanilsamasini
ortadan kaldirdi. Postmodernin ortaya ¢ikigiyla birlikte modern 19.
yiizyil sonunda ortaya c¢ikan ve sanatsal ve toplumsal devrimlerin
sonsuz ¢agina ait olan yeni sanatsal olguyu ifade etmeye son verdi.
Bu andan itibaren ‘modern’ modernite ¢cagim temsil eden olguyu
ifade etti ve ‘klasige’ kati karsithigini azaltma egilimine girdi. Bu
nedenle bir-dSnemin yikic1 bir sekildeki yeni sanat yapitlarimin
daimi estetik degerine génderme yaparak ‘klasik moderniteden’
bahsedebiliyoruz.6

Aslinda klasik ve modern ikiligi ii¢ farkh ikiligi icerir.” Bir
tanesi (kendi orijinal tarihsel anlamlarma gore) eski ile yeni
arasindaki farktir; ikincisi gegerli olan ile gegersiz olan arasindaki
zithga gdnderme yapar (‘les Anciens’ ve °‘les Modernes’
¢ekismesindeki ve romantizm i¢inde oldugu gibi hangisi birine ve
hangisi diger degere ait ise); liglinclisli ve sonuncusu, bu ikilik iki
farkh estetik modeli ya da ideali adlandirmak igin kullanilabilir.
Omegin Schiller’in gbrilgiine gore, antik olan bir organik, “dogal”
model ve modern olan bir giincel, entelektiiel ve “santimantal”
model vardir. Baudelaire sanat yapitinin iki farkh estetik ideale
yanit vermek zorunda oldugunu sdyler: ayn1 anda hem antik hem de
modern olmak zorundadir, “modernite antikite haline gelir”:
“Modernite sanatin gegici, siireksiz, tesadiifi yamdir. Diger yan
ebedidir, degismezdir.” Baudelaire’e gdre sanatci dilnyanin giincel,
gecici bicimi aracithigryla ebedi degerleri ve idealleri ifade
etmelidir.8

6 Ayrica bkz, Jiirgen Habermas: “Modernite kendi klasisizmini dogurur — artik
agik bir sekilde klasik modernden konusabiliyoruz.” “An Unfinished Project:
Modemity,” A posztmodern dllapot iginde (Budapest: Szézadvég-Gond,
1993). Burada ‘klasik’ ‘modernin’ bir zittt degil, ama ‘siren bir sey’
anlamina gelen bir deger yargisidir; bu arada ‘modern’ sadece yeni olan bir
seyin deger yargilarindan etkilenmeyen bir tanimlamasi anlamina gelir.

7 Calinescu’ya gore Wellek ve Warren’in “d6nem terimleri” dedikleri kategori
‘modern’ kavramim siniflandirir. Onun goriisiine gore biitiin ddnem terimieri
“anlamin {i¢ temel yanina sahiptir: bir deger yargisim: ima ederler, tarihe
gonderme yapariar ve bir fipi tanimlarlar.” Benim analizim temel olarak
Calinescu’nun  simiflandirmasiyla uyumludur. Calinescu, Five Face of
Modernity, 7 ile karsilagtirin.

8 Baudelaire, “La Modemité,” Oeuvres compléetes (Paris: Robert Lafont,
1980), 797-798.
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Modernizm

19. ytizyilda moderne dair olumlu diistincenin yayilmasi
bu kavramin ‘modernite,” ‘modernizm’ ve ‘modernist’ gibi diger
¢esitlemelerini ortaya gikard:. Biitiin bu kavramiar o zamandan beri
sanat tarihinde ve estetik yaygm bir gekilde kullanilds. 19. yiizyihn
sonunda din tarihi ve edebiyat elestirisinde ortaya g¢ikan
‘modernizm’ kavrami® 1940’larin ardindan edebiyat ve sanat
tarihinde yaygin olarak kullamlir oldu. Sanat tarihinde etkili
Amerikali sanat elestirmeni Clement Greenberg bu terimi ilk kez
yalnizca bir stil ya da bir dzel hareket igin degil, aym: zamanda
sanat tarihindeki biittin bir dénem i¢in de kullandi. Bu terime
Fransiz ressam Manet ile baslayan bitiin sanatsal olarak gegerli
hareketleri ve stilleri dahil etti. Modernizm igin “kiltiirimuzde
gergekten canli olan seylerin neredeyse tamami” dedi.!®
Greenberg’e gére modernizm ¢agdas dilnyanin deneyimini otantik
olarak ifade etme kapasitesine sahip bir sanatsal harekettir.
Modernizmin en 6nemli degerlerinin sadece yeni ve farkli olandan
ziyade otantiklik ve giincellik oldugunu kabul ettigi halde,
Greenberg modernizmi temel olarak sanat tarihinin estetik
geleneklerine gdmiilii tarihsel bir olgu olarak goriir.

Sanat Modemnizm doneminde oncesiyle ayni tarzda devam

etti. Ve Modernizmin hicbir zaman gegmisten kopus gibi bir

sey anlamma gelmediginde 1srar edemem. Onceki gelenegin
bir nakli, bir ¢oziilmesi anlamina gelebilir, ancak aym
zamanda onun devamlilig1 anlamina da gelir. Modernist sanat
gecmisten ortaya gikar, ama bir yarik ya da kopus olmadan ve
sona erdiginde sanatin devamlilig1 agisindan anlagilir olmaya
asla son vermeyecektir... Cagimizin otantik sanatinda hicbir
sey devamlibkta bir kopma dilsiincesinden daha uzak
olamazdi. Sanat diger birgok seyin yam sira bir devamliliktr.

Sanatin gegmisi olmadan, gegmisin mitkkemmellik standardini

siirdiirme gereksinimi ve zorlamasi1 olmadan Modernist sanat

diye bir sey miimkiin olmazd.!!

Greenberg modernizm dilsiincesinin sonsuz bir estetik
bigim olmadiginda israr eder.
Kendi sanat deneyimim beni soyut sanatin tifrettigi haz

standartlarinm gogunu kabul etmeye zorlamistir, ancak
onlarin ebediyen gegerli tek standartlar oldugunu iddia

9 ‘Modernizm’ terimi ilk olarak Jonathan Swift tarafindan 1737’de (Oxford
English Dictionary); Fransizca’da 1879°da kullamldi (Petit Robert). Bir
terim olarak baglangicta bir Latin Amerika edebiyat hareketini ve 19. yiizyil
sonundaki bir Roma Katolik teolojik egilimini belirtti.

19 Greenberg, “Modernist Painting.”
MAge.
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etmiyorum. Onlar1 sadece bu dSnemdeki en gegerli degerler
olarak g8riiyorum. Onlarin yerini gelecekte belki de simdi
miimkiln olandan daha kapsaml olacak bagka standartlarin
alacagindan siiphe du?'muyorum... Bu zorunluluk tarihten,
8zel bir hareketin 6zel bir sanat gelenegine ulagtigi ¢agdan
ortaya ¢ikar, 12

Greenberg modern sanatin kuralct karakterinden g¢ok
tarihselligini vurgular. Modernizmi higbir bigimde sanat tarihinin
bnceki donemlerine Ustlin olarak gérmez. Modernizmi sanat
tarihinin organik gelismesinin bir pargasi, daha &nceki sanat
geleneklerine pliriizsiiz bir gekilde uyan bir olgu olarak gortir.
Onun aslinda gegmisten radikal olarak kopmay: isteyen ve
sanatsal geleneklere ustin oldugunu iddia eden modernist
hareketlere fazla 8nem vermemesinin nedeni bu olabilir. Ne de
geleneksel sanat anlayigmmin modernizmin yiiz yih boyunca hangi
Slgiide degistigi sorusunu ortaya atar. Modernizmi kiiresel olarak
tek bir 6zellikle 8zdeslestirir: estetik kendini-yansitma. Greenberg
modernizmin sanatin estetik &zelestirisinden baska bir sey
olmadigin: sdyler.

Greenberg’in modernizmde estetik boyutun 6ne ¢iktigim
ve kokeninde yasamin diSer boyutlarindan radikal bir ayrilik
oldugunu gdrmesi tamamen dogrudur. 19. ylizyilda modernist
sanat sanat¢inin toplumsal ve politik alandan gé¢ etmesinden
(exodus) ortaya ¢ikt1 ve bu da modernizmin soyut karakteri igin
dnemli bir esin kaynaf: iglevi gordi. “[Modern sanat] yeni bir
toplum ydniinde bir fikir degisimi degil, ama sanatin
kapitalizmden siginagi olan bir sanatsal alana (Bohemia)
gbgtir.”13 Greenberg modern sanatin tamamen estetik dogasinda
israr eder, ama modernizmin sonunda yalmzca geleneksel estetik
diistinceye degil, aym zamanda modern estetik tecride kargi da
sanatsal Ozelestiriye yonelen, politik olarak baglanmis
hareketlerde zirvesine varan sonraki gelismelerini dGnemsemez.

Sovyet flitiirizmi ve konstritktivizmi, italyan futiirizmi,
Alman disavurumculugunun kesimleri ve Fransiz
gercekistliciiliigi gibi uzlasimsal olarak avangard olarak gériilen
hareketler Greenberg’in modernizm anlayisina kolayca uymazlar.
Ancak Greenberg’in avangardi modernizmden ayiran bir anlayist
yoktur. Ona gore avangard modernizmin se¢kini degil, ama
genelde cagdas sanat diinyasinin segkinidir: yani basitge onun

12 Greenberg, “Towards a Newer Laocoon”, ss. 296-310.
BAge.
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modernizme verdigi addir.’ Greenberg’in yukarida bahsedilen
modernizm g6rlisintin iki yani muhtemelen birbirinden bagimsiz
degildir. O modemizmi sanat tarihinin, kendisini onu tlirdes bir
olgu olarak algilamaya sevk eden bir dénemi olarak kavrar. Hatta
bir blitin olarak modernizmin bir ‘ddnem stili’ oldugunu
sOyleyecek kadar ileri gider.!®

Greenberg modernizmi sanat tarihinin geleneklerinin
devamhihig icinde deger kazanan gegici, tarihsel bir olgu olarak
gorlir. Ayni zamanda da modernizmin kavramsal tiirdesliginde 1srar
etmesi nedeniyle modern sanatin kapsamh bir agiklamasini
yapmakta basarisiz olur. Bunu sinemasal modernizmi agiklarken
hesaba katmak zorunda kalacagiz. Politik olarak baglanmig
hareketler dahil edildiginde ve futlirizmin ve Dadaciliin
durumunda oldugu gibi gegmisten kopus iddia edildiginde
modernizme dair tutarli bir anlayisin olup olmadigimi sormak
dnemlidir. Modernizm klasikle tartismasi araciligiyla yeni degerler
yaratir. Modernizm yeniye sadece yeni oldugu igin deger vermez;
daha dogrusu gelenekle elestirel-yansimali bir iligki icinde ortaya
gikar. Bu nedenle modernizm aym anda gelenekle devamliligi hem
onaylar hem de reddeder. Her ne kadar Greenberg’in anlayisi
i¢inde, modernizmin yansimali karakterini stilistik bir form olarak
kavradii i¢in, bu netse de, o bunu bir paradoks olarak
degerlendirir. Bu nedenle modernizm ve avangard arasinda ayrima
gitmez. Ancak bu aynm iginde modernizmin paradoksal yani
ylizeye ¢ikar. Ashinda bu aynima yeterince dikkat edenler igin,
tlrdes bir anlayis olarak modernizm 6zellikle sorunludur.!s Eger
Greenberg’in sanat tarihi iginde sanatlarin estetik dzelestiri dénemi
olarak modernizm tanimlamasiyla hemfikirsek, daha ileri gitmeye

!4 Greenberg denemelerinde ‘avangard’ terimini modern sanatin basit bir
esanlamhis1 olarak kullamr. Greenberg, “Avant-Garde and Kitsch,” Mass
Culture: The Popular Arts in America iginde, der. Bernard Rosenberg ve
David Manning White (New York: Free Press, 1957), 98-107; ayrica bkz.
Greenberg, “Where Is the Avant-Garde?” Collected Essays and Criticism
iginde, 4: 259-265.

'3 Clement Greenberg, “Our Period Style”, The Collected Essays and Criticism
i<;indze§ der. John O’Brian, (Chicago: University of Chicago Press, 1986), 4:
ss. 323-326.

16 Ornegin Peter Birger’in genel bir estetik modernizm kuramimn ‘bosuna’
oldugunu diigtinmesinin nedeni budur. Bunun nedeni “estetik modernizmin
kuramsal zorlugudur”: “Modemite iginde sanat siirekli olarak kendisinin
gergeklegmesini imkansizlastiran kogullar hedefler... bu sanat ayni anda
gerekli ve imkansizdir.” Peter Bilrger, La prose de la modernité (Paris: Seuil,
1994), 397. Ve Antoine Compagnon Cinque paradoxes de la modernité adh
eserinde modernizmin temel paradoksunun sanati ayni anda onaylamasi ve
reddetmesi oldugunu diigiindr.
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ve elestirisi estetik simrlarin 6tesine gecen modern hareketlere yer
agmaya hazir olmamiz gerektigini sdylemek yeterlidir. Estetigi ihlal
etmek sanatin simirlarimi ihlal etmek anlamima gelir. Ozelestiriden
konustugumuz igin, modernizm anlayisimiz bu Ozelestirinin asin
durumlarini, bagka bir deyisle sanatin sinirlarinin &tesine gegenleri
ele alabilmelidir. Bu nedenle ‘modernizm’ ile ‘avangard’ arasindaki,
estetik modernizme dair anlayisimizin tiirdesligini tehlikeye atan
aynmdan kaginmamiz imkansiz olacaktir.

Avangard

‘Modernizm’ ile ‘avangard’ arasinda bir aynm yapmanin
gerekli oldugunu diisiinen birkag kuramci vardir. Genelde
‘avangard’ politik olarak bilingli, burjuva-karsiti, eylemci sanat
hareketlerini adlandirmak igin kullanilir:

Avangardin en oOnde gelen uzmanlar1 avangardin ortaya
¢ikiginm, bazi toplumsal olarak yabancilagmis sanatgilarin
biitiin burjuva degerler sisteminin, onun zevksiz evrensellik
iddialariyla birlikte altiist edilmesi ve tamamen yikilmasi
gerektigini hissettigi donemle tarihsel olarak baglantili
oldugunu kabul etme egilimindedir. Bu nedenle genellikle
estetik modernizmin onciisii olarak goriilen avangard yeni bir
gercekliktir. 17

Her ne kadar Calinescu avangard ile diger modernist
hareketler arasinda ayrim yaptiysa da, onun ayrimi tatmin edici
degildir. O avangardi asin1 bir vaka, modernizmin bir ‘Gnclisii’
olarak goriir. Diger kuramcilar avangardin saldirgan, iitopyan,
gelecek-yonelimli itkisine dayali daha agik ve net bir aynim
yaparlar. Antoine Compagnon avangardda “gelecege dair tarihsel
bir biling ve zamanin ilerisinde olma arzusunu” goriirken,
modernizm “simdiye dair bir tutkudur.”'® Ve Raymond Williams’a
gore “basindan itibaren saldirgan olan avangard kendisini gelecege
yonelik bir atihim olarak gordii: onun liyeleri zaten defalarca
tanimlanmig olan bir ilerlemenin tagiyicilari degil, ama insanlig
canlandiracak ve dzgiirlestirecek bir yaraticitlign militanlartydi.”1°

Avangard {izerine bazi yorumlar onu modernizmin
karsisina koyacak kadar ileri giderler. Bu farkliligin iyi bir 6rnegi
Peter Biirger’in avangard kuraminda bulunur.2® Biirger’in goriisiine
gbre avangard 20. ylzyilin sanat yapitimin Ozerk karakterini

17 Calinescu, Five Faces of Modernity, s. 119.

18 Compagnon, Cinque paradoxes de la modernité, s. 48.
19 Williams, Politics of Modernism, s. 51.

20 Biirger, Theorie der Avani- garde.
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reddeden ve sanatin giindelik yasam alaniyla yeniden
biitiinlesmesini onaylayan bir sanat hareketidir. Avangard, sanatin
toplumsal islevierinden uzaklagan ve katiksiz estetik &zelestiri
kategorisine uyan ‘estetik,” modern hareketlere radikal bir sekilde
karsidir. Modernizm sanati sanat olarak kurumlastirir. Avangard,
kurumlagmanin sanat: kendi katiksiz estetik boyutuyla simrladig ve
onu toplumsal islevlerinden tecrit ettigi Oncilline dayanarak
sanatsal kurumlara saldinr. Bu, der Biirger, avangard i¢in sanat
kendi iginde bir amag olmadi@ igin sanat yapiti aniayisinda radikal
bir degisimi gosterir. ‘Estetik’ modernizm sanati bagimsiz bir diinya
olarak onaylarken, avangard sanat yapiti toplumsal, politik ve
felsefi bir manifestodur. Avangard giindelik yasamla yeniden
biitiinlesmeyi talep ederken, bu higbir bigimde giindelik yasamin
modernizmin sirtin1 dondtigii kabaligi iginde yeniden biitiinlesme
degildir. Avangard gilindelik yasamin degismesini talep eder, ama
bunun estetik degerler aracth@iyla olmasimi istemez. Sanatsal ve
toplumsal devrim el ele gitmelidir ve sanat toplumsal devrimi
ilerleten bir diger entelektiiel pratik olmalidir. Avangard sanat
hareketlerinin segkinci itkisi kesinlikle sanatgilarin yalmzca sanat
diinyasinda degil, aym zamanda sanatsal araglarla degistirmeyi
istedikleri giindelik yasamda da tinsel liderler olma isteginden
ortaya ¢ikar. Bu anlamda avangard hareketler esasinda politik ve
anti-sanatsaldir.

Bu kisa degerlendirme modern sanatin ii¢ 6nemli teriminin
ortaya ¢ikardig1 ayrimlarin ve ikilemlerin bazilarinin bir gézden
gegiriligiyle bitecektir. ‘Modern’ en genel anlamiyla eski ya da
gecmis gitmis olana (bunlara ebedilik degeri verilmis olsun ya da
olmasin) karsi olarak giincel ya da sadece yeni olanin degeri
anlamina gelir. Ancak bazen bu terim sadece kimi durumlarda iyi
sanat ve baska durumlarda k&tii sanat anlamina gelen sifat olarak
kullanilir. Modernizm modern (giincel) kiiltiiniin ve soyutlama ve
kendini-yansitma gibi belirli genel estetik ozelliklerin tammladig
sanat-tarihsel bir dsnemi belirtir. Bu da bu 6zel d6nemin estetik
iceriginin hangi olglide ttirdes bir Ozellikler dizisi olarak
dustniilebilecegi sorusunu giindeme getirir. Son olarak avangardin
alaninda, modern kiiltiintin devrimci, eylemci bir hamleyle siddetle
tahrik edilmesiyle, estetik programlar sanatsal yaratimin 6tesine
gecerler ve tipik olarak sanat ile toplumsal yasam arasindaki
simirlart bulaniklagtirmay: arzularlar. Ancak avangard hareketlerin
cesitliligi ve iki 6nemli avangard donem olan 1920’ler ile 1960’lar
arasindaki farkhilik, politik eylemcilifin ve estetik radikalligin bu
anlayisin dztine “yaklasip yaklagmadifi sorusuna neden olur.
Sinemasal modemizmin farkli yanlarim tanimlamak biitin bu
sorulara deginmeyi gerektirir.
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Sinema ve Modernizm: ilk Karsilasma

Sanatsal modemizme dair bltin tanimlamalardaki ortak
zeminin kendi geleneksel bicimleri izerine estetik bir dusiinme ve
bunlarin elestirisi oldugunu kabul eden sinemasal modernizm
modem sanatin bitiin bicimleriyle karsilastirinca ¢zel bir vakadir.
Sinema tarihinin en azindan ilk 60 yili boyunca makul nedenlerle
herhangi bir sinemasal gelenekten bahsedilemezdi. Kiltirel bir
gelenek olarak sinema ilk olarak Fransiz Yeni Dalgasinin auteurleri
tarafindan kesfedildi. Jean-Luc Godard “Cagdas bir yazar Moliére
ya da Shakespeare gibi yazarlarin varoldugunu bilir. Bir D. W.
Griffith’in varoldugunu bilen ilk ydnetmenler biziz. Marcel Carne,
Louis Delluc ve René Clair’in ilk filmlerini yaptiklari dénemde,
heniiz elestirel ya da tarihsel bir gelenek yoktu” der.2L Acik bir
sekilde 1920’lerin modernizmi “sinemanin kendi sanatsal
gelenekleri Gzerine bir diisinme” olamazdi.

1920’lerin basinda film elestirisinde ‘gercek’ sinemanin
nasil olmasi gerektigiyle ilgili net disunceler ve bununla beraber
Avrupa filmlerinin bir tdr teatral ‘sanatsal’ kitlesel Uretiminin
kapsamli bir elestirisi ortaya cikti. 1920’lerde erken modemizmin
ortaya cikisindaki baslica unsur heniiz kural haline gelmeye
baslayan anlati standartlarina karsi elestirel bir tepki degildi. Hatta
erken modern sinemanin bazi kuramcilari ve elestirmenleri
Amerikan sinemasinin gercekci, dogrusal ve devamliligi dayali
anlatisini taklit etmeyi dustindiler. Erken Fransiz modernizminin
onde gelen Kkisisi Delluc 192-1’de ‘Hollywood kuralina’ Karsi
citkmak soyle dursun, gercek film dramasinin Amerikan sinemasi
tarafindan yaratildigini yazdi ve Fransizlara bu tarz film-yapimini
izlemeleri ¢agrisinda bulundu.22 Benzer bicimde Sovyet ydnetmen
Dziga Vertov ‘Alman-Rus’ teatral tarzini elestirdi ve dinamizmleri,
hizlar ve yakin-cekimleri kullanmalari nedeniyle Amerikan anlati
filmlerini 6vdi.23 1950’lerde ge¢ modemizmin ortaya ¢ikisi modem
Avrupali yonetmenlerin klasik Amerikan sinemasiyla ayni iliskisine

21 Guido Aristarco, Filmmuvészet vagy alomgyar icinde, (Budapeste: Gondolat,
1970), s. 355.

2 Louis Delluc, “Le cinéma, art populaire” (1921), Louis Delluc, Le cinéma au
quotidien iginde, Ecrits cinématographiques, 2, pt. 2. (Paris: Cinémathéque
Francaise - Cahiers du cinéma, 1990), ss. 279- 288.

2 Vertov Kinofot (Film-Foto[ 1919, 1922'de g6zden gecirildi]) adh
manifestosunda sdyle yazar: “Biz ¢ocuksu gundiz disleriyle, anilarla dolu
Rus-Alman psikolojik draminin bir aptalhik oldugunu dusiintyoruz.
Kinok'lar (Sinema-Gézlii insanlar) dinamizmleri, gekimlerin degisim hizi ve
yakin-cekimler nedeniyle Amerikan seriiven filmine minnettardir... Bu daha
iyi bir niteliktir, ancak hala temeli yoktur.” George Sadoul, Dziga Vertov
icinde (Paris: Editions Champs Libres. 1971), 59.
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Modernizmi Kuramlastirmak

taniklik etti. Cahiers du cinéma'mn Yeni Dalga elestirmenleri
genelde Hollywood filmlerine ya da anlatisina degil, ama
Truffaut'nun deyisiyle “Fransiz sinemasindaki belirli bir egilime”
saldirdilar. Tipki yaklasik otuz yil 6ncesi gibi, aksiyon-merkezli
Hollywood anlatisi, Avrupa buijuva orta-sinif dram tiriiniin klasik
anlati kurallarindan ¢ok 19. ylzyil burjuva tiyatrosuyla iliskili olan
‘0lu klasisizminin’ aksine, ge¢ modem sinema igin 6nemli bir esin
kaynagiydi.

Resim 2
Kubist bir dekor: Insanlik Disi (L'Inhumaine, Marcel L'Herbier, 1924).

ilk modern ydnetmenler popller anlati sinemasini,
modernlestirmekle mesgul olduklari sinemanin sanatsal kullanimi
kadar ¢ok elestirmediler. Sinemanin kendisini modernlestirmeye
uygun bir sanatsal gelenegdi olmadigi icin, bu hedefe ulasmanin
farkh yollari vardi. Sinemanin sanatsal potansiyelini ortaya
citkarmanin bir yolu giizel sanatlardaki, tiyatrodaki ve edebiyattaki
modernist hareketlerin sinemasal cesitlemelerini yaratma ya da
sinemayi ulusal kiltiirel mirasin anlatisiyla ve gorsel bicimlerine
uygun hale getirmekti. Bu anlamda erken modernizm sinemanin
sinema disindaki sanatsal ya da kilttrel gelenekler (zerine
distnmesiydi. Alman disavurumculugu sinemada bu tip
modernizmin ilk ortaya c¢ikisiydi. Disavurumculuk
sinemasal-olmayan sanatsal araclari sinemaya organik olarak
uygulamaya calisti. Disavurumculuk 6ncesinde hicbir ydnetmen
bunu bu élglide yapmayi disiinmedi ve hi¢ kimse sinemayi sanatsal
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modernizm ile iligkili bir sanat olarak kavramadi. Bu agidan
disavurumculugun Snemi onun sinemay: modern gorsel soyutlama
kapasitesine sahip bir arag olarak kurumsallagtirmasidir.

Yine, disavurumculugun modernitesi onun anlat:
sinemasinin yiiceltilmis kurallarindan nasil farkli oldugunda
bulunmaz. Anlat: ditgiiniildiigiinde, Alman disavurumcu filmleri hig
de yikici degildi ve onlar en klasik kurallara sayg: gdsterdiler.
Onlarin bazi anlatifarinin asir1 derecede gercekei olmayan karakteri
muhtemelen Hollywood baglami iginde aligiimamustir, ancak onlar
kendi ilkeleri iginde hi¢ de Hollywood-karsiti1 degildi. Digavurumcu
filmler aslinda vampir ve canavar filmleri ve psikolojik-gerilimler
(psychothriller) gibi en popiler Hollywood tilrlerinin bazilarinin ilk
modelleriydiler. Bu filmlerin aligilmamis ve abartih aygitlan bile
Hollywood’un gdrsel evreni icin agina hale geldiler. Bir yandan
1930’larda Hollywood’a go¢ eden Alman ySnetmenlerin basarisi,
onlarin sinemasal kiltiiriinin gergekte Hollywood’un diistinme
tarziyla ¢cok uyumlu oldugu gosterir. Dier yandan 1940°larda
Amerikan sinemasimin Orson Welles ve kara film tarafindan stilistik
a¢idan yenilenmesinin temeli kesinlikle digsavurumcu
sinematografideydi. Daha sonra, gercekiistiiciiliik (Fernard Léger,
Luis Bufiuel, Salvador Dali, Man Ray ve Germain Dulac), fiitiirizm
(Vertov), Dadacilik (Clair, Francis Picabia, Hans Richter) ve
kiibizm (Marcel L’Herbier) gibi diger modernist ve avangard
hareketlerin bigimsel ilkeleri sinemada da ortaya ¢ikti. Ancak
modernist gorsel aygitiarla ve ardisikhk ilkeleriyle ilgili diger
denemeler de sinemanin modern bir sanat bigimi olarak
kurumiasmasi i¢in 6nem tastyordu.

Erken moderizmin kendini yansitici karakterinin bagka
bir yam sinemamn ‘katiksiz’ bi¢imini aramasiydi. Yukarida
tartigiian egilim iginde anlati iglevinin reddi her zaman bilingli bir
tercih “degilken, erken modernizmin ‘katiksiz sinema’ (Pure
Cinema) egilimi ana ilkelerden biriydi. Sinema kendi aygitlarim
diger sanat dallarindan, 6zellikle de edebiyat ve tiyatrodan ayirarak
bagimsiz bir sanat dali olarak kabul edilmeliydi. ‘Katiksiz film’
hareketi ve deneysel sinemanin diger erken bigimleri filmi edebi ve
dramatik bigimlerin organik parcalar olmadi katiksiz bir sekilde
gorsel sanat olarak gordil. Bu hareket agirliklt olarak kendi estetik
Ozgilligiiniin temeli olarak bu aracin teknik yanlar1 {izerine
yogunlasti. Hareketin temsili ve yonlendirilmesi, zamamn ifade
edilmesi ve goriintiilerin aligilmams iligkisi ‘katiksiz’ sinemanin
izledigi ii¢ temel patikaydi. 1920’lerin sonunda onun
temsilcilerinden bazilar1 bu anlayis1 gergekligin ‘geleneksel’
temsiline bir segenek olarak ifade ettiler. Walter Ruttman, Jean Vigo
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Modernizmi Kuramlagtirmak

ve hepsinden Onemlisi Dziga Vertov ‘katiksiz sinema’ estetigini
klasik anlati sinemasina bir alternatif olacak sekllde gercekligin bir
imgesinin olusturulmasina uyguladilar.

Modernizmin 1920’ler sinemasim bigimlendirdigi tiglinct
bir yol daha vardir. Bu egilim daha az goze carpiciydi, ancak
sinemasal modernizmin gelecekteki gelisimi igin ¢ok Snemliydi. Bu
Henri Langlois’min ‘Fransiz izlenimciligi’ dedigi hareketti.
Germaine Dulac, Louis Delluc, Jean Epstein, Abel Gance ve
Marcel L’Herbier bu hareketin temsilcileri arasinda sayilirlar.
Sinemanin bagimsiz bir modern sanat formu oldugunu kanitlama
diisiincesi bu hareketin itici giiclidiir, ancak Alman disavurumcular
gibi Fransiz izlenimcileri de sinemanin anlati dogasim
reddetmediler ve sinemanin ‘6ztinii’ soyut ve ardigiklik ilkelerinde
aramadilar. Fransiz izlenimciliginin 6nemli kuramcilarindan
Delluc’ta gbrdiigiimiiz gibi, onlar her seyden once psikolojik bir
dramin teatral sahnelenisini ya da edebi bir olay Srgiisiiniin gérsel
illustrasyonunu reddettiler. Sinemanin yalnizca fiziksel olaylarin ve
insan eylemlerinin digsal bi¢imini degil, aym1 zamanda karakterlerin
igsel yasamim ve ruhsal siireglerini gGsterme potansiyeli vardi.
[zlenimcilik ruhsal durumlarin ve stireglerin gorsel bir gerceklik
olarak ortaya ¢iktig1 bir tiir psikolojik temsili gergeklestirdi ve
boéylece 1960’larin modernist dalgasimn 6nemli bir egilimini ortaya
¢ikardi. Onlar aynm1 zamanda kompozisyonun siirsel mantigim takip
eden gorsel ritmi zamandizinsel bir kompozisyonun tekdiizeligine
tercih ettiler. Delluc, Gance’r “ritmin ve diiglincenin yaraticist’
olmamakla ve L’Herbier’i de “bazen bir ydnetmenden ¢ok bir
yazar” olmakla ve “bazen zamanin ihtisamim kurban etmekle”
elestirdi.* Gorsel ritmin kompozisyona hakim olmasi aym
zamanda digsal ve igsel duyusal uyaranin fiziksel olaylarin yerini
alma egiliminde oldugu ruhsal bir gercekligin olusturulmasina
katkida bulundu. Bu agidan ‘izlenimcilik’ etiketi yalmizca kismen
dogrudur, ¢linkii bu etiket orijinal olarak sanat tarihinde gorsel
ylizey etkilerini temsil etmenin bir teknigini adlandirmak igin
kullamldi. Fransiz ‘izlenimci’ sinemasinda bu, bigimin yalnizca bir
yaniyd: ve agirlikhi olarak anlatt motivasyonunun ruhsal karakterini
desteklemek igin kullamldi. Fransiz ‘izlenimci’ sinemas: ayrica
ruhsal imgelerin temsilinin fiziksel gergekligin alternatif bir boyutu
haline gelmesi derecesinde yogun bir sekilde simgesel ve
psikolojikti. Bu erken modern sinemamn en biresimsel (synthetic)
olgusuydu. izlenimci sinema Alman disavurumculugu gibi

24 Louis Delluc, Ecrits cinématographiques, vol. 1, Le cinéma et les Cinéastes,
ss. 166-167.
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sinemasal olmayan sanatsal efektleri uyguladi®>, ‘katiksiz sinema’
gibi soyut ritmik ve gorsel ingay1, gergekiisttictiliik gibi goriinttilerin
aligilmamus iligkisini kulland1 ve temel olarak anlatiya dayah kalds.
Fransiz izlenimciliginin modernist hareket igindeki 6zgtil karakteri,
merkezin karakterin digsal eylemleri degil, ama onun igsel
gérinimleri oldugu psikolojik olam temsil etmenin farkli bir
yolunu bulmasiydl. Son tahlilde erken modernizm #i¢ O6nemli
teknigi baslatti ve bunlar ge¢ modernizm tarafindan Ustlenildi:
sinemasal olmayan modern sanata gbnderme, gorsel ve ritmik
soyutluma igin sinemanin potansiyelini inceleme ve karakterlerin
ruhsal ve fiziksel boyutlar: arasinda bir iligki kurma.

Erken modernizm sinemanin modern anlamda bir sanat
olma potansiyelini aradi, ancak ‘modern’ olma talebi kendi estetigi
icinde ®ne ¢ikarilmadi.?® Sinema diger modern sanatlara
yaklagtik¢a, sinemanin sanatin modern-6ncesi, klasik bigimlerinden
esinlenme tarziyla ilgili bir elestiri ortaya ¢ikti. Bu erken
modernlegme stirecinin bir sonucu olarak film yapmanin 8zel bir
kurumsal pratigi ortaya ¢ikti: ticari sanat sinemasi. Modernizm
genelde sinemanin modernlesmesi degildi. Bu her iki dénemde de
sinemamn sanatsal kullammmnm modernlesmesiydi. Sinemasal
modernizm modern sanata sanat sinemasinin yaklagimdir.

Sanat Filminin Kurumlasmasi

Sinemanin temel bicimlerinin 1920’lerde kabul
edilmesiyle ilgili ilging bir kanmit Jean Epstein’in 1923 yilindan
hatirlatti1 bir anekdotta bulunabilir?’ Bir gazeteci Epstein’a
sinemanin temel bigimleriyle ilgili goriisiinii sormustu: belgesel,
bitytk seyirlik, ‘kiibist ya da disavurumcu tatta stilize film’ ya da
‘gercekei film.” Epstein ilk Ui¢ secenegi reddetti. Ancak dérdiincii
sikki yorumlayamadi. “Sanatta gergekg¢iligin ne oldugunu
bilmiyorum” dedi. ‘Gergekgi film’den bahsederken gazetecinin
aklinda olan neydi?

Bagka bir ornek bunu netlestirmede bize yardimci
olacaktir. Bir yildan az bir stire sonra Le Figaro’da sinemanin farkh

25 Ornegin L'Herbier’in Insanlik Disi (L’ Inhumaine, 1924) filmindeki Léger’in
dekorlan ya da Eldorado’da bir dekor olarak Alhambra’nin kuilanilmasi.

26 Bazen bu talep de agik hale gelir. Vertov “Kinoglaz” adli manifestosunda
soyle yazar: “Hayatum diinyanin yem bir goriiniminin yaratimina
yoneliyor. Bu nedenle diinyayi sizin i¢in bilinmeyen yeni bir tarzda terciime
ediyorum.” Sadoul, Dziga Vertov iginde, 82.

27 Jean Epstein, Ecrits sur le cinéma, (Paris, Séghers, 1974) 1: ss. 199-120.
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mevcut bicimlerini agiklayan bir yazi ¢ikti. Yazi belirli bir ‘ara
kategoriden’ bahsediyordu:
En kaba filmlerle u¢ noktaya itilen ve yalmzca kiibistleri
heyecanfandiran bir sanat arayin arasinda bir yol; temalan
gercek yasamdan alan, yasadiimz haliyle yasama
benzerliklere dayanan ve anlayisinda ve bir ydnetmen sanati
i¢cin 6zenli aragirmastyla 6zgiin olan iiglincii bir yol yok mu??®

Halk i¢in ve dolayisiyla gazeteciler igin, uygun bir sekilde
siniflandinlamayan bir film tipinin var oldugu agiktir. Bu ciddi ve
sanat gibi gOrlinen — ama avangard anlamda degil — bir tir
toplumsal kurmacaydi (8ykii anlatimi, ama gergek¢i bir tarzda).
Ciddiyeti toplumsal kaygilarindan ortaya ¢ikiyordu. Anlatiya
dayaliydi, bu nedenle ticari ortama yerlesti, ancak miimkiin olan en
genis izleyici kitlesini tatmin etmek i¢in yapiimadi. Bu film tipi var
oldu, ancak Epstein’in sinemanin temel bir bigimi olarak kabul
ettigi sekliyle yeterince kristalize olmadi. Yine de bundan sonraki
odagimiz bu ara bigim olacaktir.

Ticari, kurmaca-olmayan ya da avangarddan bagka
kurumsallagms film pratiinden sz edebilir miyiz? Film kurumlan
icinde modernizmin statiisiinli anlamamiz agisindan bu soru bizim
igin Snemlidir: bu bir stil, bir hareket ya da bagimsiz bir film pratigi
midir? Epstein’a yukarida aktanilan sorudan gorebilecegimiz gibi,
goriinlise gbre avangard film 1920’lerde ortaya ¢ikmug tek alternatif
belgesel-olmayan film pratigi degildi. Daha sonradan Avrupa’da
‘ara bigimini’ 1920’lerin baginda Epstein’in bir sanat bi¢imi olarak
kabul etmediZi ve Clair’in stzde-sanat diye reddettigi en 6nemli
film tiplerinden biri olacak bagska bir pratik — sanat filmi — vardt.

Bir anlayis olarak ‘modern sinema’ 1940’larda ortaya ¢ikti.
‘Klasik’ ve ‘modern’ sinema arasindaki karsithk gergekten savag
sonrasinin {irlintd@r.?® 1. Diinya Savas dncesinde yonetmenler bir
belgesel, bir anlat: filmi ya da bir avangard film yapma tercihine
sahiptiler; bir ‘modern film’ heniiz bir tercih olarak yoktu. Bir film
yapmak zaten modern bir sanat bigimini gergeklestirmek olarak
gorlililyordu. Kisa siire sonra yonetmenler ve elestirmenler arasinda
sanat filmi ile eglence filmi arasindaki aynm ortaya ¢ikti. ilk
donem sinema tarihi ydnetmenlerin, gazetecilerin ve kuramcilarin
sinemanin sanat oldugunu ya da olmasi gerektigini iddia ettikleri

28 La cinématographie frangaise’dan alinti, 22 Mart, 1924, s. 27.

2% Ancak ‘klasik sinema’ kavrami en azindan 1920lerin baginda ortaya ¢ikti.
Kavram modemizme karsithk anlaminda degil, teknik mikemmelligi
sayesinde ‘gizelligi Giretme’ kapasitesine sahip bir film anlammda kullamidi.
Ayrica bkz. A. Ozouff, “Le cinéma classique,” Film 176 ‘(Arahk 1920).
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ifadelerle doludur. Oldukga ilging bir bigimde onlarin arasinda
erken seriiven filminin 6nemli figiirlerinden biri olan ve 1911°de
“Fransiz sinemasint en yiiksek hedeflere yéneltmek igin
Rocambole’nin® etkisinden korumak i¢in bir yeniligi” gerekli bulan
Louis Feuillade vardi.3

Ancak bu talepler kurumsallagsmis bir sanat sinemasinin
yaratilmasim hedeflemiyordu. ‘Ticari eglence filmlerinin’ karsit
olarak ‘sanat filmlerinden’ soz ettigimizde, estetik niteliklere degil,
ama belirli tiirlere, stillere, anlati yontemlerine, dagitim aglarina,
yapim sirketlerine, film festivallerine, sinema dergilerine,
elestirmenlere, izleyici gruplarina — kisacasi kurumsallasmis bir
film pratigine génderme yapariz. Amldiklan sira ile onlarin iiriinleri
digerinin diriinlerinden daha iyi ya da daha kotli ve yapilar geregi
‘eglendirici’ ya da ‘sanatsal’ degildir. Bu nedenle ‘sanat filmi’
etiketi ticari endiistrinin kargisina kondugunda genellikle bir kafa
karisikligr kaynagidir. Sanat filmleri zorunlu olarak nitelik geregi
degil, tutku nedeniyle ‘sanatsaldir,” tipki ticari eglence filmlerinin
¢ogu kez ticari olarak basarisiz olabilmesi ve hi¢ de
eglendirememesi gibi.

Sinemanin kurumsallagmis bir bigimi olarak ‘sanat filmi’
anlayisinin  kokenlerinin izleri 1900’1 yillarin sonuna kadar
stiriilebilir. 1908’de Fransa’da Film d’art (Sanat Filmi) adh bir
yapim sirketi kuruldu ve aym y1l Paris’te Charras caddesinde sanat
filmleri denilen filmlerin gosterimine tahsis edilen ilk sinema
salonu agildi. Ancak Film d’art bagarili sahne dramalarinin poptiler
uyarlamalarindan daha fazlasim basaramadi ve daha sonradan,
Fransizca terminolojiye gore, bir film d’art et essai haline gelecek
olanla ¢ok az iliskiliydi. Film d’art yalmizca ¢ok muhafazakéar
anlamda sanatsaldi ve bu da ilk donem avangard sinemacilar
arasinda Film d’art’a yonelik bir diismanhiga yol agmisti. Onlara
gore Film d’art geleneksel anlatiyla ve tiyatroyla bir uzlasmadan
baska bir sey degildi ya da Epstein’in belirttigi gibi Film d’art filme
alinmis tiyatroydu. Onlar Film d’art’ta sanatsal olmanin
gergekliginden ziyade gosterisini gordiiler. Onlara gére sanat olarak
film kendi katiksiz ilkelerine uygun olarak kullanilan sinemasal
aragtl. Film kendi etrafinda giicli kurumlar olusturulabilmesinden
6nce dahi modern anlamda bir sanat bigimi olarak kabul
edilmeliydi. Sanat-filmi endiistrisinin gorece ge¢ kurumlasmasinin
nedeni de budur. Ancak kesin olan sudur ki, bunu anlama tutkusu,

*

19. yiizyilda Fransiz yazar Pierre Alexis Ponson du Terrail’in yarattig
seriiven romani karakteri. (C.)
30 Le cinéma d’art et d’essai, (Paris: La documentation Francalse 1971).
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bir tiir kurumlagmaya yonelik girisimler nedeniyle sinemada gok
erken ortaya ¢ikmustir.

1915°te Amerikal: sair Vachel Lindsay “hareketli goriintii
sanatim1” tanimladigi ve onu sinema endistrisinin “vudu
bilylistinden” ayirdiga bir kitap yayimladi.3! Lindsay yalmzca filmin
bir sanat oldugunu iddia etmez, aym zamanda eglence ile bir sanat
kurumu olarak sinema arasindaki farkhlifin da farkina varr.
Sanat-filmi gdsteren sinema salonlarmin sanat galerileri gibi,
sanatseverlerin bir toplanma yeri gibi olmasi gerektigini 6ne siirer.
Bu nedenle o miizikal esligin gereksiz oldugunu diisiiniir:
“Miikemmel tiyatro filmi toplanma yeri sohbet eden izleyicilerin
ugultusundan bagka bir seye benzemezdi.”32

Film gdsteriminde uzmanlagsma digiincesi 1910’larin
sonunda higbir yerde neredeyse anlasiimamisti. 1919°da Le
cinématographie frangais’deki bir makalede bir yazar sinema
salonlarinin 1930’lardaki tiirlere uygun olarak tam uzmanlagmasin
Ongordil. Yazar izleyicinin giilmeye, aglamaya ya da sok olmaya
bagh olarak bir ‘komedi filminin,” bir ‘lirik filmin’ ya da bir
‘dramatik filmin’ gésterildigi sinema salonuna gidecegini tahayyiil
etti.>® Ancak ashinda Ingiltere’de 1920’lerin basindaki uzmanlasma
yalmzca ‘sanatsal nitelikleri’ ¢ok bilyiik sayida izleyiciye terciime
edilecek filmleri gdstermeye ¢aligma anlamina geldi.3* O zamana
kadar uzmanlagma daha iyi bir filmin daha fazla izleyiciye cazip
gelecegi varsayilarak tiirler ya da sanatsal nitelik tarafindan
belirlenmisti. ’

1924’te Fransa’da uzmanlasmanin bagka bir kategorisi
ortaya ¢ikti: genis kitlelere cazip gelmeyen ‘nitelikli filmler.” 1924
ile 1930 arasinda Le vieux colombier salonunun yoneticisi olan
Jean Tedesco iist dilzeyde °‘sanatsal’ nitelikte olan, ancak
“dagitimcilanin yamilmaz hikkiimle bu bagyapitlart hor gorerek
reddetmesi”®* nedeniyle bilyikk capli dagitima uygun olmayan

31 Vachel Lindsay, The Art of the Moving Picture, gbzden gegirilmis baski,
(New York, Macmillan Company, 1916).

32 Lindsay, Art of the Moving Picture, s. 189.

33 V. Guillome Danvers, “En dix-nuf-cent-trente”, Le cinématographie francais
15, (1919):9

341922°de Le cinématographie frangais’de (no. 168, s. 29) sunlan
okuyabiliriz: “Biiyiik sinema salonlarinda biiyiik filmleri gésterme modast
kesin olarak yerlesmis goriintiyor. Birkag United Artists yapimi Empire
Theatre’da (Londra) gosterilecek. Ancak iki ay iginde gosterilmesi gereken
Griffith’in Orphans filmi o salonda yer bulamayacak. Baska bir biiyiik
sinema salonu bu sansasyonel gosteri i¢in aynld:.”

35 Souvenirs du Vieux Colombier (aktaran B.Van Mierop, “AFCAE:Réplique d
la crise du cinéma? Mémoire de fin d’études a 'IDHECm,” tez, Paris,
1965).
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belirli filmler i¢in uzmanlasmis bir dagitim sistemine olan ihtiyaci

anladi. Dulac 1932 yilindan geriye bakarak bunda bir ara

kategorinin ortaya gikigini gordi:
Gosterimin uzmanlasmasinin —ilk Jean Tedesco’nun farkina
vardign gereklilik— sagirtici bir sonucu vardi: izleyicilerin
bagka sinema salonlarinda hos gdrmeyecegi yapitlarla
karsilagmasini saglamak ve ticari olmay: isteyen, ama iirkek
gorgiisiizleri jyeterince tatmin etmeyen film egilimlerini de
desteklemek.%6

ilk kez sanatsal nitelik kesin olarak finansal basaridan
ayrildi. Dulac’in yorumu 1920’lerde gok agik olarak var olan ticari
ve ticari-olmayan sinema arasinda degil, ama ticari film pratiginin
iki tiirti arasinda aynim yapar. O sanat filmini bir nitelik ya da bir
tir (filme alinmis teatral uyarlama) olarak degil, 6zel bir film
tipinin — ‘ara kategori’ — ortaya ¢ikisinin ilk saptanabilir igareti olan
“ticari olmay1 isteyen ama yeterince olmayan” bir film kategorisi
olarak tanimlar.

Bu dénemde kurumsallagma ihtiyact ¢ok acik degildi. Le
vieux colombier’in agihistyla ilgili bir anekdot bu noktay1 netlestirir.
Programdaki filmler arasinda Arthur Robison’un disavurumcu
harekete ait olan, ama asi1 digavurumcu stilizasyonun olmadigi
Schatten - Eine ndchtliche Halluzination (Warning Shadows, 1923)
filmi vardi. Kendileri igin avangardin o dénemde ‘sik¢a rastlanan’
filmlere tek alternatif olmasi nedeniyle izleyiciler yeterince
avangard bulmadiklar bu film nedeniyle hayal kirikhg: yasadilar.
Bir izleyici Tedesco’ya sdyle sikayet etti: “Buraya avangardi
gormeye geldim, ama bu filmde higbir sey bulmadim.”3’

Dulac’in sozleri —ticari ama yeterince degil...— 1950’lerden
itibaren sanat sinemas: ile eglence endiistrisi arasindaki iligkiyi
tammlayan bir gatigmayr Onceden haber verir. Bu g¢atigmanin
temelinde anlatisal sanat sinemasinin bilet parasi ddeyen izleyici
icin miicadelesi vardir. Anlatisal olmayan avangard kendisini
basindan itibaren ticari-olmayan olarak tanimladi ve ozel bir
izleyici grubuna hitap etti. Ancak ticari “ama yeterince olmayan”
sanat-filmi endiistrisi tamamen ticari olan karsiligiyla dogrudan ve
asla bitmeyen bir rekabet iginde olacakti. Dagitimcilar ve salon
sahipleri sinemanin endistriyel karakteri ile bu endiistrinin sanatsal
kullanimi arasindaki kargithgin sinemanin bu ozel tirli icin bilet
parast Odeyen izleyicileri ¢ekecek Ozel bir kurumsal agla

36 Dulac’tan aktaran Henri Fescourt, Le cinéma, des origines d nos jours,
(Paris: ed. Du Cygne, 1932), vurgu yazara ait.

37 Cinéa-Ciné pour tous iginde, 25 Aralik 1924, s. 7.
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goziilebilecegini anladilar. Ve onlar sanat filmleri igin bilet parasi
8deyecek bir izleyici grubunun — entelektiiel seckinler — olduguna
ikna oldular. Le Studio des Ursulines’in kurucularinin 1926°da
belirttigi gibi: “izleyicilerimizi Latin Quartier’de yasayan ve bazi
filmlerin zayif niteliginden dolayr sinemaya gitmeyi reddeden
giderek artan sayidaki segkinler arasindan, yazarlardan,
sanatgilardan ve entelektiiellerden almayi istiyoruz.”?® Bu nedenle
1920’lerin ortasinda yalnizca film kurumlan arasindaki ayriimayi
degil, ayn1 zamanda sinemada segkin ve kitle kiiltiirli arasindaki
ayrimin baslangicim da gorebiliriz. Bu ayrim sanat-filmi
endiistrisinin gligclenmesi i¢in ideolojik bir temel olacaktir.

Ancak uzmanlagma yalmzca ilk adimdi. Yar ticari
anlatisal sanat-filmi kurumunun devlet destegi olmadan
yasayamayacagi hemen ortaya ¢ikti — 1930’larin basinda. 1921°de
Almanya ‘sanatsal ve ulusal egitimsel degeri’ olan filmler igin
biletlerden alinan verginin % 50 azaltilmas: yasasimi kabul etti.
Yasadan yararlanan ilk film Macar y6netmen Arzén von
Cserépy’nin Fridericus Rex (1922) filmiydi.3® Fransa egitim ve
glizel sanatlar bakan: c¢ok sonralari, Fransiz ‘nitelikli-film
yapimna’ finansal destek igin bir yasay: gegirmeyi istedigini ilan
ettigi 1937°de ‘nitelikli filmleri’ desteklemede Almanya’yi
izlemeye calistr. Ancak bu proje o dénemde gergeklesmedi. Ancak
iki durumda da sanatsal nitelik yalnizca ulusal bir baglam iginde
kabul edilme anlamina geldi. Diger tilkelerin ‘nitelikli filmlerini’
destekleme niyeti s6z konusu degildi. Hem Alman hem de Fransiz
sinema endiistrileri 1920’ler boyunca film ithalini (¢ok az
basariyla)*® cezalandiran farkli korumaci diizenlemeler igin kavga
ederlerken, Paris’te kurulan sanat-filmi salonlar1 Alman ve
Amerikan filmlerini de gosterdiler ve ulusal kdkenine bakmaksizin
filmdeki sanatsal niteligi benimsediler. Hem Almanya’daki hem de
Fransa’daki resmi c¢evreler ulusal bilinci artirmada sinemanin
6nemini kabul etti. Bunun ardindan ulusal prestiji film aracihgiyla
cilalamak igin devlet destegi geldi. 1939°da Fransa’da isgal
sirasinda Grand Prix of the French Art Film adim alacak olan
National Grand Prix of the Cinema kuruldu.

Sanat-filmi endistrisinin uluslararas: karakterinin atak
yapmas! sadece bir zaman meselesiydi. Bunun ilk isareti Venedik’te

38 Aktaran Vincent Pinel, Introduction au ciné-club: Histoire, théorie, pratique
de ciné-club en France, (Paris: Les éditions d’ouvriéres, 1964), s. 29.

3 Paul Monaco, Cinema and Society: France and Germany during the
Twenties, (New York: Elsevier, 1976), s. 47.

40 Monaco, Cinema and Society.
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yillik uluslararasi film festivalinin diizenlendigi 1934 gibi erken bir
tarihte geldi. Bu fikir Fransa tarafindan Cannes Film Festivali ile
1939°da benimsendi, ancak II. Diinya Savasi nedeniyle yasama
gecmedi.4! Venedik Film Festivali de sonunda kesintiye ugradi ve
iki festival de 1946°da yeniden bagsladi. 1945°te kiltiir bakam André
Malraux Almanya’da 1921°den itibaren devlet politikasi olmus olan
sanat filmlerini finanse etmeyi diizenleme fikrini yeniden
canlandirdi, ancak yeniden reddedildi.

1950’lerin basi sanat filminin kurumlagmasinda 8nemli bir
donemdi. 1946’da Venedik Film Festivali’nin yenilenmesinden
baska, Avrupa’da doért yil iginde yanm diizine uluslararasi film
festivali yapilmaya baslandi: Cannes, Locarno ve Karlovy Vary
(1946), Edinburgh (1947). Biarritz ve Berlin (1950). 1950°de
Fransiz film elestirmenleri federasyonu kendi sanat-filmi salonu
agim kurdu; 6nce Reflet 23 salonu ve ardindan da bes salon geldi:
Lord Byron, Studio de I’Etoile, Caumartin, Agriculteurs ve Cinéma
des Champs-Elysées. Aym1 dénemde Almanya’da daha 1953’te
Gilde Deutscher Filmkunstteater’e katilmis elli sinema salonu
vardi. Fransa’da film kuliipleri ag1 1944 gibi erken bir tarihte
gelecekte Cahiers du cinéma’nm editorii ve Yeni Dalga yonetmeni
olacak Pierre Kast adli bir film elestirmeni tarafindan yeniden
baslatildi ve 1947°de uluslararasi film kuliipleri birligi kuruldu.
1947°de ayrica italya Sinema Cevreleri Federasyonu (FICC) igin
hazirhiklar basladi ve bu federasyon 1950°de resmi olarak kuruldu.
Kurulusuna gére sinema gevreleri “baslica amaglar film kiiltiiriiniin
gelistirilmesi ve yayillmasi olan kesinlikle apolitik, kar amaci
giitmeyen birliklerdi... Onlar film kiltiirin gelismesini, tarihsel
incelemeleri, film sanati teknigini, sinema alaninda farkh iilkelerin
kiiltiirel miibadelesinin gelismesini desteklemeyi ve deneysel film
yapimim cesaretlendirmeyi istediler.”#? Sanat sinemasinin
entelekttiel desteklerine vurgu yapmak da ihmal edilmedi.
Avrupa’daki iki en Snemli entelektiiel sinema dergisi olan Cahiers
du cinéma ve Cinema nuovo 1951 yilinda, bir diger 6nemli Fransiz
dergisi Positif 1952°de yayimlanmaya bagladi. 1950’ler ve 1960’lar
boyunca bunlar Avrupa sanat sinemast i¢in en entelektiiel forumlar
olacakti.

41 Cannes Film Festivali ilk ofarak 1938 Venedik Bienali’nde hakim olan fagist
etkiye karg1 koymak igin 1938°de tasarlandi. Cannes Film Festivali’nin tarihi
icin bkz. Paul Leglise, Histoire de la politique du cinéme frangais (Paris:
Pierre L’ herminier Editeur, 1969-1977), s. 195.

42 Gian Piero Brunetta, Storia del cinema italiano dal 1945 agli anni ottanta,
(Rome: Editori Riuniti, 1982), s. 188.
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1952°de Cannes Film Festivali’nde Uluslararast Auteur
Yonetmenler Federasyonu kuruldu. Bu bir kurumsal sorun olarak
sanat sinemasi ile eglence filmi arasindaki dilsmanh@ agikca
tanimlayan ilk uluslararasi kurumdu. Insan onlarin ifadelerinde
kurumsal bir giiciin gururunu ve 6z-bilincini hissedebilir:
Kendi temel haklarimi savunarak auteur yonetmenler yalnizca
kendi kaderlerini degil, ayni zamanda bir hizmet¢i olmaya
son verip bir sanat olarak ve yalnizca bir endiistri adim hak
edecek sinemanin kaderini de savunmay: istiyorlar. Kendi
ozgiirliikklerini koruyarak auteur ydnetmenler sinemayi, onun
6zgiin erdemlerini, kiltiirel ve toplumsal islevini
koruyacaklardir.... Bizim sayemizde sinema bir sanattir.43

Amerikali auteur yonetmenlerin bu toplantiya olasi iiyeler
olarak degil de yalnizca gozlemciler olarak katildigim belirtmeye
degerdir.

1954’de Fransiz sanat-filmi salonu sahipleri bir birlik
kurmay: istediler, ancak Fransiz film elegtirmenleri birliginin sahip
oldugu salonlarin bagimsizligindan vazgegmeye isteksiz olmasi
nedeniyle basarisiz oldular. Ancak 1955’te Alman ulusal
federasyonu sanat-filmi salonlarinin uluslararasi birligi ¢agrisinda
bulundugunda, Fransiz film elestirmenleri kendi salonlarinin buna
katilmasina karar verdiler ve bdylece bir Fransiz ulusal birligi
dogdu ve 21 Temmuz 1955°’te kurulan Uluslararas1 Sanat-Filmi
Salonlar1 Konfederasyonu’nun bir iiyesi oldu. Iki yil sonra en
sonunda Fransiz sanat-filmi salonlarina finansal destek bir
gerceklik haline geldi. 1950’lerin ikinci yarisinda Avrupa’da
sanat-filmi bir kuramdan, bir olasiliktan ya da elestirel bir
kategoriden daha fazlasiydi — vergi yasalarinin, meslek
birliklerinin, yapim ve dagitim aglarimin, film festivallerinin ve
prestijli dergilerin destekledigi giiglii bir kurum haline gelmisti.

Modernist Sanat Sinemasi ve Avangard

Modernizm ile avangard arasindaki ayrim sinemada
gecerli bir mesele midir? Sinema tarihyaziminda ‘avangard’ ile
genellikle ayni sayilan film tipi i¢in baska iki etiket vardir: deneysel
ve underground. Cok sik olarak bu etiketler aym film pratigini
adlandiran ortak isimler olarak islev goriirler. Genelde Fransizca
terminolojide ‘deneysel sinema’ baglica kaygisi bir 6ykii anlatmak
ya da ‘gercek yasamin’ bir pargasini sunmak degil, ama sinemasal
aracin bigimsel yanlarinin olasiliklarina yogunlasmak ve bunlar

43 “Procés verbale de la Fédération Internationale de Auters de Films.”, 2, 3, 4
Mayis 1952, s. 12, Magyar Nemzeti Filmarchivum.
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kullanmak olan ticari-olmayan filmleri adlandirmak i¢in kullanilir.
Omegin sinema kuramcisi Jean Mitry — Georges Méliés’nin
filmlerinden Alman digavurumculuguna, Clair’den Eisenstein’a,
Walter Ruttman’dan Norman MacLaren’e, Gregory
Markopoulos’dan Godard’a kadar — tiir ya da stile bakmaksizin bir
dizeyde bu yaklasimi gosteren biitiin filmleri bu kategoriye dahil
eder, ancak bu kategori iginde bir ayrim yapmaz.** Amerikan
tarihyaziminda ise tersine ‘avangard’ alternatif, ticari, anlatisal
olmayan film pratigi igin genel bir terim olarak kullamhr. Ugiincti
etiket olan ‘underground’ agirlikli olarak 1960°’lardaki Amerikan
avangardina isaret etmek i¢in kullanilir, ancak diger dénemlerdeki
underground ile avangard filmler arasinda tanimlanan temel bir
farklilik yoktur. Bu terimlerin — avangard, deneysel, underground —
6zel bir film pratigini adlandirmada oldukga benzer anlamlara sahip
olduklarimi sdylemek gilvenlidir. Bununla birlikte her biri aym
pratigin farkli bir yamm gosterir. Sinemada anlatisal olmayan
kurmaca uygulamasi ¢ok sik olarak yapisal olarak belirlenir (bu
nedenle deneyseldir), ¢cogu kez kisiseldir ve alternatif yapim ve
dagitim aglanna dayanir (bu nedenle undergrounddur) ve bazen
politiktir (bu nedenle geleneksel anlamda avangarddir). Avangard
etiketi geleneksel estetik hazza acimasizca meydan okuyan olguyla
ilgili olarak en dogrusudur ve Dadacilik ve gercekiistiiciilitkte
oldugu gibi avangard sanat hareketlerinin yayilmasi olarak
degerlendirilebilir. Ayrica Vertov’un politik anlamda bir avangard
yonetmen oldugundan siiphe edilemez — oysa ‘katiksiz sinemanin’
ya da ‘katiksiz filmin’ birgok sanatgisina daha dogru bir sekilde
avangarddan ziyade deneysel yonetmen demek gerekir.

Oyle gorlintiyor ki, avangard/deneysel pratiginin en gegerli
ozelliklerini ilk ve son defa tanimlayan Bazin’di. Ona gére 1930’lar
Oncesinde sinemadaki avangardin oldukga kesin bir anlami vardi:

1924 ile 1930 arasinda avangard denen seyin kesin, belirli bir
anlami vardi. Ticari sinemanin gerektirdiklerini yerine
getirmeyen avangard yalmzca smirh sayida izleyiciyi
hedefledi, birgok yonden bu donemin resmi ve edebiyatiyla
kargilagtirilabilecek sinemasal denemeleri kabul ettirmeye
caligtr. ¥’

Avangard bu aracin (film) ¢ogu durumda resim, miizik ya
da siir gibi diger sanat formlariyla iligkili olan kisisel, ticari

44 Jean Mitry, Le cinéma expérimental. Histoire at perspectives, (Paris,
Seghers, 1974).

45 Aktaran Antoine de Baecque, Les cahiers du cinéma: Histoire d'une revue,
vol. 1, A 'assaut du cinéma, 1951-1959, (Paris: Editions Cahiers du cinéma,
1991), s. 42.
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olmayan, anlatisal olmayan ve indirgeyici bir kullantmidir. Yirmi

yil sonra Sheldon Renan undergroundun tammlanmas: i¢in haia

aym olgiitil kullamr:
Underground film Kesinlikle bir film tiiriidiir. Esasen bir kisi
tarafindan tasarlanan ve yapilan bir filmdir ve o kiginin kigisel
ifadesidir. Bigiminde ya da tekniginde veya igeriginde ya da
iigiinde birden radikal bir sekilde farkhi olan bir filmdir.
Genellikle ¢ok az parayla, ¢ogu kez bin dolarm altinda bir
biitgeyle yapilir ve gosterimi ticari film kanallarmin
disindadir. ‘Underground film’ terimi 1960’lara aittir, ancak
kigisel film yeni bir olgu degildir. Neredeyse sinemanin
ortaya ¢ikigina kadar gider, yetmig yil boyunca birgok isme
sahip olmustur ve underground onun yalmzca son adidir.
Ancak bu gagdas tezahiir oncesinden daha biiyiik bir 6neme
sahiptir... Ticari film bankerlerin, zanaat¢ilarin, film ekibinin
ve izleyicilerin aracidir ve onlar igindir. Underground film
kasif ve sanatg1 olarak bireyin aracidir ve onun igindir.6

Renan’in yaklagimi daha ¢ok avangardin kurumsal yanina
yogunlasir. Ancak bu yalmzca 1960’lardaki sinemamin kurumsal
sistemiyle sonuglanan degisimleri yansitir. Bir yanda ucuz ve
kolayca kullanilabilir film-yapimi teghizatina biiyiikk 6lgilde
ulagabilmenin ve diger yanda biiyilk ve kati kurumsallagmig
Hollywood sisteminin olmasi, undergroundun alternatif film-yapim
pratizi olma anlaminda her seyden &6nce Hollywood’a karsi
oldugunu netlestirir. Jonas Mekas’in belirttigi gibi: “Artik sinema
ist diizeyde organizasyona ve grup caligmasi yetenegine sahip
olanlar igin degil, aym zamanda daha duyarl, ama ¢ogu kez tek
basina olmay1 tercih edenler ve gdzlem ve imgelem giigleri tek
basinalik iginde ¢ok daha aktif olanlar igin de ulasilabilirdir.”4’
Amerikan underground sinemasi kisa siire i¢inde Creative Film
Society (Yaratica Film Toplulugu, 1957), Film-Makers’ Cooperative
(Yénetmenler Kooperatifi, 1962) ve Charles Theater (1952) gibi
kendi alternatif film-yapimi kurumlarmm yaratti. Sinemasal bir
pratik olarak avangard/underground/deneysel film-yapimi her
zaman sinemanin Ozel, kendini ifade eden kullanimi olmay:
hedefler. Isit-gdrsel aracin, az ya da ¢ok modern resim ve
edebiyattan ilham alan bigimsel denemelerin laboratuaridir ve
siirlt sayida izleyici igin ticari olmayan bir ortamda dagitilir. Bu
nedenle avangard diger sanat dallar1 ve edebiyatla ayni gizgidedir.

46 Sheldon Renan, An Introduction to the American Underground Film, (New
York: Dutton Co., 1967), s. 17 — 18, vurgular yazara ait.

47 Jonas Mekas, “Notes on the New American Cinema,”, Film Culture iginde,
1962, ss. 8-9.
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Sinemay ticari bir kurum olarak reddeder, ancak her tiirlii sanatsal
egilimin ve hareketin sinema yoniinde kendi yollarini bulduklari
Kisisel bir sanatsal disavurum formu olarak sinemay1 onaylar.

Baz: yaklasimlar avangard etiketinin gegcerliligini ticari
olmayan pratigin Otesine genisletirler. Yukarida bahsedildigi gibi
Mitry bu kategoriyi ne Alman disavurumculugunu bu kategoriye
dahil etmesini saglayan ve kiigiik bir izleyici grubunu hedefleyen
filmlerle, ne de sanatsal avangardla iligkili olmayan, Robert
Flaherty gibi belgesel yonetmenlerinden s6z etmesine olanak
saglayan filmlerle simrladi. Dominique Nogues de deneysel
sinemanin koklil ve temel bir bigimde bigimsel bir girisim oldugunu
dustiniir, ama ondan bir pratik olarak bahsetmez.*® Diger yandan
Peter Wollen iki tiir avangard sinema oldugunu iddia eder. Bir
tanesini tamamen bigimsel, digeri ise politiktir.#® Eisenstein, Micl6s
Jancsé ya da Godard gibi yonetmenler yalnizca kendi bigimsel
yenilikleri nedeniyle degil, aym zamanda filmlerinde ifade ettikleri
politik tutum nedeniyle de avangarddirlar. Wollen avangard
diisiincesini Mitry’nin yaptigi tarzda temel olarak modern anlati
sinemas1 yoniinde genisletme egilimindedir, ancak ticari olmayan
bigimsel denemeciligin ve politik olarak bigimlenen anlat1 pratigi
arasindaki aynmin 6nemini kabul eder. 50

Agik bir sekilde iki Snemli ayrimin hesaba katiimasi
gerekir. Bir yanda anlatisal-ticari olmayan pratik ile radikal,
¢ogunlukla politik olarak baglanmis anlati pratigi arasinda bir
aynim vardir (iki avangard arasindaki ayrim); diger yanda ise ticari,
klasik anlat: pratigi ile avangard (her iki tiirde de) arasinda ayrim
vardir. Bu ayrimlar1 semadaki gibi gosterebiliriz.

Eisenstein, Godard, Jancs6, Jean-Marie Straub ve Daniele
Huillet kesinlikle dzel bir film pratigini temsil etmezler, onlar ticari
film ortammin disinda degillerdir ve onlar anlatiy1 gok asirt bir
tarzda yorumlasalar bile, anlati onlann filmlerinin temel bir
pargasidir. Wollen’in onlara avangard deme ¢agrisi esasen onlarin
anlati big¢imini radikal bir sekilde geleneksel olmayan
kullanmalariyla birlikte giiglit sol politik egilimlerine dayanir.
Avangard niteligin temeli olarak politik baglanma kuskusuz yersiz
bir talep degildir. Sanat tarihinde modernizm ile avangard

48 Bkz. Dominique Noguez, Eloge du cinéma expérimentale, (Paris: Centre
George Pompidou, 1979).

49 Peter Wollen, The British Avant-Garde Film iginde, 1926- 1995, Der.,
Michael O’Pray, (Luton, University of Luton Press, 1996), ss. 133- 134.

0 Bazin ilk donem avangardin siirli Kategorisini yeni anlatisal sanat
filmlerine genisletmeyi istedigine dikkat edin.
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arasindaki (varsa tabii) biitiin ayrmlar ikincinin birincinin agin,
radikal bigimi oldugunu vurgular. Cogu sanat tarihgisinin tizerinde
anlagtifi aynm modernizmin kendini-yansitan, esasen estetik
karakterini ve avangardin saldirgan, anti-estetik, politik karakterini
igerir. Ancak bu ayrm filmin baglamina uymaz; politik bilesen
avangardi modernizm olarak tammlanan bir seylere kars1 olarak
kristalize etmekten ziyade ikiye boler. Dahasi, sanatsal avangardi
sanatsal modernizmden ayiran, ‘anaakim’ sinemasal avangardin
kendine &6zgii 6zelligi degildir. Sinemada yaygin deyisie
avangard/deneysel hareketler ile giizel sanatlarin avangardi
arasindaki 8nemli farklilik, birincinin tipik olarak bir politik hareket
olmamasidr. -

Anlatisal Sanat Sinemasi

Politik Olmayan Politik Olarak Radikal

Avangard (Peter Wollen)

Politik Olarak Radikal Anlat Anlatisal Olmayan

Sinemasal avangard bir bakima kendisinden 6nce gelen ve
soyut bicimlerini ortaya ¢ikaran ‘soyut sinemasal modernizm’ diye
iddia edilenin ‘politik olarak radikal’ devami olarak gbérillemez.
Sinemada soyutlamanin ortaya ¢ikisi soyut bigimlerin sinema
tamamen soyut avangarda varana dek gergek¢i bicimleri yolun
digina ittigi tedrici bir siire¢ degildi. Modernist anlat1 filmi ve soyut
avangard 1919’da aynit anda ortaya g¢ikan iki siirecin iki
tezahiiriiydii: bir yanda Alman disavurumculugu ve diger yanda
Hans Richter’in soyut caligmalari, Soyut avangard 1920’ier
boyunca modernist sanat filmine kosut bir olguydu; onun menzili
icinde aracin gorsel soyutlama kapasitesinin incelenmesi vardi. Bu
ilgi anlati yapisim tamamen yok ederek, gorsel kompozisyon
ilkelerine alan agarak (klasik ve modernist) anaakim film pratiginin
Otesine gegti, ancak radikal estetik ya da politik bir motivasyondan
kaynaklanmiyordu.

Agik bir sekilde anti-estetik politika klasik avangard
filmlerde tamamen yok degildir. Radikal avangard hareketler olan
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Dadacilik ve gergekiistiiciiliik ilk olarak Dadaci Picabia ve Clair’in
Perde Arasi (Entr’acte, 1924) filmiyle sinemaya esin kaynagi
olduklar1 1924°te sinemanin avangard potansiyelini kesfettiler. Bu,
Théatre des Champs-Elysées’de gosterildiginde avangard
radikalligi nedeniyle izleyici digmanligim tahrik eden ilk filmdi.5!
Filmdeki gercekiistiictiltigiin etkisine tepkinin ardindan daha biiyiik
skandallar geldi ve bunlar avangardin politik harekete gegiriciligin
varhigini kamtladilar.> Ancak 1920’lerdeki sinemasal avangardin
bu gorece ge¢ ve daginik gelismeleri ne onun baslangicim ne de
onun anaakimim olugturdu. Hatta ilk ve daha sonraki avangardin
anaakimi sinemayr politik kullammdan ziyade kisisel sanatsal
kullammiyla dikkat ¢ekti. Sinemada avangard herhangi bir estetik
gelenege karst ¢ikmadi, clinkil basitce sinemada terk edecek
gelenek olmadid1 icin, gelenek erken avangard yonetmenlerin bir
diismanmi degildi. Aksine gelenek aslinda estetik gecerlilik kazanma
anlamma geldi ve ilk donem yonetmenlerin her seyden ¢ok
basarmay istedikleri buydu. Erken avangard film sinemanin en iist
diizeyde estetik degeri olan bir pratik olarak kabul edilmesine 6n
ayak oldu. Soyle ki, bu, ilkel sinemamn bazi geleneklerini takip
etmek anlamma geldi. Clair’in belirttigi gibi, “Eger sinemanin
glictinii artirmak istiyorsak, unutulan geleneklere sayg1 géstermeli,
bu kaynaga geri donmeliyiz.”>3

Diger yandan 1960’larin ikinci yarisinda anlatisal sanat
sinemasinda biiyiik 6lgekli politik ve sanatsal tahrik ortaya ¢ikti,
yani sinemanin kiiltiirel bir bigim olarak kutsanmasi basariimisti ve
artik birikmis olan geleneklere saldirilabildi ve onlarin ‘klasik’ ve
‘muhafazakér’ oldugu iddia edilebildi. Bu kez de anlatisal olmayan
avangard ya da underground sinemay: politik bir giindem
tanmimiamadi. Renan’in belirttigi gibi, politik eylemcilik hala
1960’larin undergroundu iginde ‘azinliktaydi.’>* Bu nedenle
avangard sinemanin baglica yani 1920’lerden bu yana degismeden
kaldi. Ge¢ modern sinemada Avrupa’da Godard, Bufiuel, Dusan

S Bkz. René Clair, Cinéma d’hier, cinéma d’aujourd’hui, (Paris: Gallimard,
1970), s. 28. ‘

52 Bufluel’in Altin Cag (L'dge d'or , 1930) filminin 1930°daki gésterimindeki
skandal en dikkate deger olamydi. Filmin gosteriminden bir aydan biraz
daha fazla siire sonra 3 Aralik 1930°da Paris’teki Studio 28 sinemasina
(Yurtsever Birlik ve Yahudi Kargit: Birlik iyesi) bir grup asir1 sagc1 eylemci
salona sis bombasi atti ve perdeyi yirtti. Sagci basin saldirtya devam
ederken, Fransiz sansiiril bir hafta sonra filmi yasakladi. Adonis Kyrou, Le
surréalisme au cinéma (Paris: Le Terrain Vague, 1963), ss. 218-218.

53 René Clair, Reflexion faite, (Paris: Gallimard, 1951).
54 Renan, An Introduction to the American Underground Film, s. 27.
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Modernizmi Kuramlastirmak

Makavejev, Straub ve Huillet ve ABD’de Russ Meyer, Paul
Morrissey ve John Waters gibi en politiklesmis ve tahrik edici
sanatgilar anlati filmi pratiginin kenarlarinda ¢ahstilar. Onlar
anaakim anlat: filmine anlatisal sanat sinemasi kurumunun i¢inden
saldirdilar. Ge¢ modernist donemin Michael Snow, Andy Warhol,
Stan Brakhage, Jonas Mekas ve hatta — escinsellik tapmilarina
ragmen — Jack Smith ve Kenneth Anger gibi bashca underground
avangard sanatgilari hangisi olursa olsun anaakim sinemanin
kurumlarina yonelik tahrikte bulunmadilar.

Sanat tarihinde ¢ok uygun olan bir ‘estetik modernizm’ ile
bir ‘anti-estetik politik avangard’ arasindaki ayrim sinemaya uygun
goriinmiiyor. Avangard/deneysel/underground sinema, politik bir
bileseni icerebilen ya da igermeyebilen 6zgiil bir sinemasal
pratikti. Bu sinema kesinlikle kendi pratiginin farkli olmasi
nedeniyle klasik sinemadan oldugu kadar modernist sanat
sinemasindan da farklidir. Gergekten avangard yonetmenlerin biitlin
sozli ifadeleri az ya da ¢ok miktarda ticari film-yapimina bir
dusmanlig gosterir. Yalmzca Hollywood-tarzi film endistrisine
degil, aym zamanda Avrupa sanat-filmi endistrisine de, bunlar
anlati kurmacasina dayandiklan igin, karsi ¢tkar. Avangard pratik
kurmaca anlatiya kargidir ve bu kars1 olus nadiren politik terimlere
tercime edilir.
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12
SiINEMADA KLASIK/MODERN
AYRIMI KURAMLARI '

Modern sinemay1 tarihsel olarak anlamak onun
karsitindan, modern olmayan ya da klasik anlati (sanat)
sinemasindan nasil farkli oldugunu anlamak anlamina gelir. Bu
bsliim klasik ve modern sinema arasindaki tipik ayrimin bir
degerlendirmesini veriyor. Bu degerlendirme sinemasal
modernizmin stilistik-tarihsel yamm olugturmaya baslamamiz icin
kullanmak lizere bazi temel ilkeleri Gnerecektir.

Modern sinema kavrami yénetmenlerin, elestirmenlerin ve
‘siradan’ film yorumculannin arasinda 1950’lerin sonundan itibaren
yayilmistir. Bu kavramin kullanilmas: Bsliim 1°de tartigilan ‘klasik/
modern’ ikiliginin ii¢ yanint yansitir: eski/klasige karsi yeni olarak
modern sinema; gegersiz sinemaya karst sinemanin giincel ve
gegerli bi¢imi olarak modern sinema; ve klasigin estetik bir
cesitlemesi olarak modern sinema.

Farkli yaklasimlarin iginde bu karsitliklarin gesitli
kombinasyonlarim bulabiliriz. Sinema kuramimnin tarihinde bu
kombinasyonlar sinemasal modernizmi kuramlastirmanin iki
6nemli modeli iginde netlesmistir. Bir tanesi modernizmi sinemanin
estetik ve teknik evriminin {irlinii olarak tanimlarken, digeri onun
sinema tarihinin belirli dénemlerinde farkh bigimlerde ortaya gikan
alternatif bir stilistik hareket oldugunu distintirler. Baska bir
deyisle, modern sinemaya yaklagimlar arasindaki ana smir onu
estetik, stilistik ya da entelektiiel evrimin bir iirlinii olarak gérenler
ile estetik/stilistik tercihlerin, bunlarin bazilan teknik ya da stilistik
yeniliklerden ortaya ¢iksin ya da ¢tkmasin, 6zgiil bir kombinasyonu
olarak gérenleri ayinir. iki gorils de 1950’lerin baginda bu yana film
elestirisinde bir arada var olmustur.

Birinci grubun benim evrimciler diyecegim kuramcilan
modern sinemanin sinemasal bi¢imin [dilin] gelisiminin yiiksek bir
diizeyini temsil ettiini ve ‘ileri siirerler ve — klasik sinemanin
degerlerini kabul etseler bile — modern filmin soyut fikirleri ifade
etmede daha fazla kapasiteye sahip oldugunu digiiniirler. Bu
nedenle modemizmin klasik sinemay1 astigina iknadirlar. Diger
yandan ikinci grubun benim °‘stil analizcileri’ diyecegim



kuramcilant ise modernizmin klasik film-yapimina, kiasikle ister
modern-Oncesi  bir bigimi isterse yasayan bir standart kural
kastetsinler, stilistik ve/ya ideolojik bir alternatif oldugunu
savunurlar. iki grup da modernizmin tarihsel bir olgu oldugunu
iddia eder, ancak gériigleri modernizmin ‘modemitesini’ neyi
olusturdugu konusunda ayrihr. Evrimciler modernizmin (klasige-
kargi-olarak-bir-dénem-yeni) her zaman ‘modern,’ yani giincel ve
gegerli oldugunu savunurlar. Stil analizcileri ise tersine
modernizmin sinema tarihinin belirli donemleriyle iliskili bir
sinema pratigi tirt oldugunu ve bu nedenle her zaman zorunlu
olarak ‘modern’ (yani yeni, giincel) olmadigini 8ne siirerler. Fransiz
filozof Gilles Deleuze bu iskalanin bir ucunda durur. Ona gbre
sinemada modernizm bir stil, hatta sanatsal bir hareket bile degildir.
O, sinemanin belirli bir disinis tarzint sunma kapasitesinin
gergeklesmesidir. Bu kapasite aslinda savas dncesi sinemasinda da
vardi ve sadece II. Dilnya Savasi’ndan sonra giincellesti.
Modernizmin bu tiir felsefi kuramlastiriimasina kars: durusu David
Bordwell’in yaklasimi temsil eder: modernizm 1960’h yillarda
anaakim Hollywood sinemasina bir tepki olarak dogmus ve
Avrupa’daki film-yapiminda yaygin olan uluslararasi bir stilistik
harekettir.! Bundan sonra kendi tarihsel yaklasimima bir temel
saglamak i¢in bu anlayislarin temel arglimanlarini
degerlendirecegim.

Stil Analizcileri

1940’1ardan 1950’lere gegilirken ozellikle Fransiz
elestirmenler arasinda Avrupa’da ve Amerika’da yeni bir film-
yapim tarzinin ortaya ¢iktigi goriisit yaygin olarak kabul edildi.
Klasik-modern ikiligi hemen bu yeni egilimleri ayirmak igin
kullanildi. Ancak bu elestirmenlerden bazilar1 — daha sonra Yeni
Dalga ydnetmeni olacak olanlar — ‘klasigi’ modasi geemis, Ustli toz
kapli bir film-yapim: pratigi olarak diisiinmediler. Aksine onlarmn
Amerikan sinemasina diisktinlikleri onlara olduk¢a nilansh bir
klasisizm anlayisi sagladi. Onlar modern bigimlerle
kargilagtinldiginda bile sinemasal geleneklerin 6nemini kabul
ettiler. Film elestirmenleri olarak onlar biitiin geleneksel sinemasal

! Bordwell’in Kristin Thompson ile birlikte yazdigt sinema tarihi tizerine
kitapta belirttigi gibi, “belirli agilardan... (modernizm) 1920’lerin modernist
etkilerinin yeniden canlanigini gosterir... Ancak diger yonlerden savas
sonrasindaki ydnetmenler sesli sinemaya uygun gozden gegirilmis bir
modernizmi olusturdular.” Kristin Thompson and David Bordwell, Film
History: An Introduction (New York; McGraw-Hill, 1994), s. 412,
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Sinemada Klasik/Modern Ayrimi Kuramlan

pratiklerden tiimden bir kopusu savunmadilar, aksine smﬂmw
yeterince deger olan gelenekleri aradilar. Daha sonradan, kéndi
film-yapim pratikleri gergekten oldukg¢a yikici haline geldiginde,
onlar hala eski sinemadan kopmay: iddia etmeyi reddediyorlard:.
Bitlin yaptiklari, kendi yol gstericileri ya da akil hocalan olarak
kabul ettikleri belirli egilimleri ve auteurleri segip ayirmak ve
digerlerini demode diye reddetmekti. Bdylece Alfred Hitchcock,
Fritz Lang, Roberto Rossellini ve Howard Hawks Fransiz Yeni
- Dalgasimn kult figtirleri haline geldiler. Klasik ve modern Yeni
Dalga elestirmenleri igin deger yargisi degildi. Ashinda onlar
‘klasik’ ve ‘modem’i zoruniu olarak birbirine zit kategoriler olarak
gormediler.

Cahiers du cinéma’nin iki Snemli elestirmeni Eric Rohmer
ve Godard ‘klasik’ ve ‘modern’ arasindaki ayrim: kuramlastirdi.
Kd&keni Charles Baudelaire’de olan klasik ve modern arasindaki
aynnmin gorecelilifi dilsiincesini desteklediler. Rohmer’e gdre
sinemanin modern karakteri fiziksel dilnyayr oldugu haliyle,
‘aptalca’ bayagihig1 icinde gosterebilme yetenegidir. Bu nedenle
sinema ¢agdas gercekligi gercekten ifade edebilen tek sanat
formudur. Ve aym zamanda sinema klasik bir sanattir, ¢linkil
gosterdigi seyleri giizellik idealine uygun olarak tinsellestirebilir.
Bundan da 8te, sinema klasik siirin roliinl} iistlenir:

Film gizli siiri kaybolmus olan metaforik glicin hazzma

sahiptir ve bu nedenle bu en yeni sanat klasik siirin tek megru

sigmagdir... Sairler kendi metaforik diinyalar: iginde modern
diinyanin bize her an eslik ettirdigi imal Grtinleri kabul
edemezler.?

Aynmi zamanda Rohmer sinemanin kendi butiinligil iginde
modern bir sanat formu oldugunu distinlir ve bu nedenle sinemay1
artik gegerli olmayan klasik siirden farkli olarak gegerli bir sanat
formu olmasi anlaminda modern olarak anlar. Bununla birlikte
sinemanin alam iginde, klasik ve modern iki karsit kampi temsil
etmezler, daha ziyade el ele giderler. Bir temsil bigimi olarak sinema
moderndir, ¢linkit modern gerceklii ifade eder, ancak bir sanat
formu olarak klasik olmahdir. Bu agidan Rohmer’e gore sinema
hentiz kendi klasik ¢agina ulasmamugtir: “Klasisizm arkada degil,
Ondedir.”® Yani sinemanin saglam estetik kurallarinmm hala
yerlestirilmesi gereklidir ve bu nedenle klasisizm demode degil, ama
—Baudelaire’in sdzlerini kullamirsak— “sanatin gerekli yarisidir.”

2 Aktaran Antoine de Baecque, Les cahiers du cinéma: Histoire d’un revue,
(Paris: Diffusion, Seuil, 1991), s. 226.

3 Eric Rohmer, “L’4ge classique du cinéma,” Combat (15 Haziran 1949).
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Godard da ilk dSnem makalelerinden biri olan “Défense et
illustration du découpage classique”de “klasisizmin
gdreceliliginden” bahseder. O da klasik ve modern sinema arasinda
bir aynm yapar, ancak moderni kiasige tercih etmek yerine, Orson
Welles’in Macbeth (1948) ya da Robert Bresson’un Bir Koy
Papazimn  Giinliigii (Journal d'un curé de campagne, 1950)
filmlerinin somut Srnegi oldugu modern ‘anti-sinema’ dedigine
karsi klasik sinemanin belirli yanlarim savunur. 1960’larin
sonundan 1970’lerin ortalarina kadar Godard’in kendisi belirli bir
anti-sinema hareketinin simge figlirii oldugu ic¢in bu ¢ok daha
dnemdir; dahast hem Welles hem de Bresson Yeni Dalga’nin
ovdugi auteurlerdi. Yine de 1952 tarihli yazisinda Godard
zaman-mekanmin klasik ifadesi (découpage) icin yeni kurallar
olugturmanin 8nemini vurgular ki, découpage onun goriisiine gére
savag Oncesinde ulagh gelismenin zirvesine yeniden ulasmaktan
¢ok uzaktadir.?

Buradaki dnemli nokta Godard’in (ya da diger Yeni Dalga
elestirmenlerinin) daha eski ySnetmenlere sayg1 duymas degil, ama
onun belirli film-yapim pratiklerini klasik diye kabul etmesi ve
digerlerini modern diye suglamasidir. Bu erken donem yazida
klasik ve modern mutlak degerler degil, ama daha ziyade klasik
anlati sinemastmin yeni bigimlerini kutsamaya hizmet eden
birbirinin yerini alabilir anlayislardir. Modernitenin klasisizmi ve
klasisizmin modernitesi — bu diislince Godard igin o kadar
Snemliydi ki, kendi ySnetmenlik kariyerinde buna zaman zaman
geri dondii. Omegin Cete Disinda’da (Bande a part, 1964) higbir
neden yokken Ingilizce 6gretmeni karatahtaya ‘classique=moderne’
yazar ve T. S. Eliot’un “yeni olan her sey otomatik olarak klasiktir”
dedigini aktarir. ;

Godard’in anlayisinda, klasik ve modernin amldiklart sira
ile kurallar yaratma ve onlara sayg: duyma ve onlari reddetme ve
yikma pratikleri olarak birbirleriyle iligkili oldugu kesindir. Bu
yaklagimin bilimsel ayrintilandirilmasi bu anlayisa gére klasik ve

4 “Kesinlikle, klasisizmin ne kadar géreceli oldugunu gérmek igin yalmzca en
bilyilk Amerikali sanatgilardan biri olan Howard Hawks’in gelisiminin
incelenmesi gerekir... insan burada ne gorebilir? Anti-sinemaya gotiiren
(Orson Welles’in Macbeth’nde ya da Robert Bresson’un Bir Koy Papazinin
Gunligi’nde oldugu gibi) sinemay1 yanlis kullanmanin degil, sinemanin ne
kadar gorkemli olabilecegine dair bir bilgiyi, bir yolculuk tarzini, goziin
hareketleriyle iliskili bu yapay biiyiikluge bir sevgiyi, analiz etmeye yonelik
artan bir hazzi. Bu, temel kurallar1 sabitlemeye yonelik bir yefenegin ve
smirlanin  bilgisidir.” Godard, “Défense et illustration du découpage
classique,” Cahiers du cinéma 15 (Eylil 1952), Jean-Luc Godard par
Jean-Luc Godard’ da yeniden basild: (Paris: Cahiers du cinéma, 1998), 1: 84.
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Sinemada Klasik/Modern Ayrimi Kuramlar

(klasigin bir tirevi olarak) modern sinema tarihinin farkl
donemlerine 8zgll sinemasal pratigin iki de@isik tipi oldugunu
netlestirir. Ornegin David Bordwell Narration in the Fiction Film
adli kitabinda klasik film anlatisim yalmzca modern film
anlatisindan once geldigi igin klasik oldugunu diisinmez, aym
zamanda onu modern sanat-sinemast anlatisimin kural-yikici
yontemlerine karg: standart ve en yaygin anlat tarzi olarak ele alir.
Bordwell modern anlatiy1 1930’larda Hollywood stiidyo sisteminin
yerlestirdigi bir dizi kuraldan sapma olarak analiz eder: “Sanat-
sinemast anlatim kismen kendisini klasik anlatidan sapma olarak
tanimlayarak tutarh bir tarz haline gelmistir.” Bordwell’in modern
anlatimi tanimlamasi “[sanat-filmi anlatisinda] suzhet [olay Orgiisi]
klasik filmdeki kadar agdal degildir... serimleme ertelenir... anlatim
tirsel olarak daha az motive edilir” gibi ¢ogu kez olumsuz
ifadelerden olusur.’ Bordwell klasik sinemayla kargilagtirinca
modern sinemay: tamamen dikkate almamazhk etmez — aslinda
klasik ve modernist bigimlere esit agirlik verir — ancak modernist
bigimlerin klasik sinemadan tilredigini savunur.® Bordwell’e gdre
modern sinema tipki 1930’larda klasik Hollywood sinemasinin
yaptig1 gibi, 1960’larda ‘uluslararasi sanat sinemasi’ olarak
kurumsallasmigtir. Bu nedenle iki esit sinemasal pratikten
bahsetmek daha uygundur.

Bu yaklasimin No#&l Burch’un formiile ettigi daha radikal
bir versiyonu vardir. Burch batiin bir kitabi klasik sinemasal
kurallan, yani kurumsal temsil tarzim (KTT) altiist eden 1960’lar
modernizminin stilistik, teknik ve anlatisal unsurlanim gostermeye
adamigtir” Burch’un KTT goriisi hayli elestirel olsa da, anlayisi
klasik bigimin gegersiz, demode, agilmis bir pratik degil, ama her
zaman her dénemde o dénemin modernist kargi karakterinin icra
ettigi, gelistirdigi ve karsi ¢iktigi bir sey oldugunu ifade eder.
Modernist bigim burada daha gelismis, olgun ya da daha ileri bir
film pratigi degil, yalmzca farkh, elestirel ve altiist edici bir
pratiktir. Burch modernizm kavramin: klasigi takip eden tarihsel bir

5 David Bordwell, Narration in the Fiction Film, (Madison: University of
Wisconsin Press, 1985), alintilar s. 228 ve 205 ve ozellikle “Art Cinema
Narration” ve “Parametric Narration” boliimlerinden yapilmistir.

6 The Classical Hollywood Cinema: Film Sytle and Mode of Production to
1960’ (Londra: Routledge, 1985) son bolumiinde (ss. 378-385) Bordwell
ve Janet Staiger zaten agikga modern sinemanin Hollywood sinemasindan
sadece bir sapma olarak anlasiimasinin tehlikelerine dikkat gekerler.

7 Noél Burch, Praxis du cinéma, (Paris: Gallimard, 1969); Ingilizceye Theory
of Film Practice olarak gevrilmistir, (Princeton: Princeton University Press,
1981).

39



donem olarak degil, onun rahatsiz ettigi, karsi ciktigi ve
yapigoziime ugrattify klasikle (1919 sonrasinda) bir arada yasayan
bir temsil tarzi olarak ele alir.

Evrimciler

Aym donemde birgok sinema tarihgisi ve elestirmen
yalmzca modern sinemanin filmler yapmanimn radikal bir sekilde
yeni ve farkli bir yolu oldugu anlayisinda durmadh, ayni zamanda
onun eskiye, modast gegmise ve gegersiz bigimlere listiin oldugunu
savunmaya devam ettiler. 17. yiizyihin ‘modern’ Fransiz sairlerinin
gorilsil gibi bu goriis de modern sinemanin eskiye gore sadece daha
geliskin ve teknik, estetik ve kuramsal olarak daha kapasiteli
oldugunu savunur. Bu iistiinlik gogu kez film bicimi kavramlarinda
bir evrim unsurunun oldugunun ¢ok daha kesin olarak altin cizen
olgunluk ve yetiskinlik metaforuyla ifade edildi. Asagidaki alinti
Michelangelo Antonioni’nin Seriiven (L’avventura, 1961) filmiyle
ilgili siradan bir degerlendirme yazisindandir:

Zamana uymayan belirli bir sinema 61dii. Ya da daha dogrusu,

yasamaya devam ediyor, ama kendisine 4 la recherche de

temps perdwnun (Kayip Zamamn Izinde, Marcel Proust)

Caroline chéri’ye (yon. Jean Devaivre, 1955) oldugu kadar

yabanci olan baska bir sinemayla birlikte. Son yillarda

Fransiz sinemasmin geng auteurleri dillerin ve uylagimlarin

altimikazdilar ve ayrica Ingmar Bergman’in, Alain

Resnais’nin ve Michelangelo Antonioni’nin usta isi filmleri

ortaya ¢ikti. Bu film bu usta isi yapitlardan biridir. Bu film

olgun sinema dedigimizin 6nemli bir 6rnegidir.3

Elestirel heves bilimsel kategorileri ve agik kuramsal
tutumlari gelistirmenin en iyi goriis noktas: olmasa da, bu paragraf
‘eski’ ve ‘yeni’nin evrimci anlamda kullanildiginda ve ‘olgunluk’
ya da ‘yetigkinlik’ fikriyle birlestirildiginde nasil deger yargilart
haline geldigini net bir sekilde gosterir.

Sinemanin estetik ve entelektilel yetiskinligi ya da
olgunlugu diisiincesi sinema kuraminda ilk olarak Alexandre
Astruc’un sinema dilinin gelisimi anlayisinda agik¢a ortaya ¢ikti.
Astruc dusiincelerini 1948°deki bir yazisinda gelistirdi ve bunlar
1960’larda ve 1970’lerde modernizmin Snemli ¢ikis noktalar
haline geldi.® Astruc’a gore sinemanin edebiyat ve tiyatro kadar

8 Le Soir, 24 Mart 1961, Seriiven’in Belgika’daki gosterimi iizerine.

9 Alexandre Astruc, “Naissance d’une nouvelle avant-garde: La caméra-stylo,”
L’Ecran frangais 144, (30 Mart 1948), aym yayindan “L’avenir du cinéma,”
La Nef 48, (Kasim 1948) ve yine aym yayindan “Notes sur Orson Welles,”
La table ronde 2, (Subat 1948).

40



Sinemada Klasik/Modern Ayrnimi Kuramlari

entelektilel disavurum diizeyine yiikseltilmesi gerekir. Sinemanin
gelisimi kendisini ‘seyirlik’ konumundan ‘dil> durumuna yukseltir.
Ancak onun sinema “dili’ dilbilimle iligkili bir sey degildir. Astruc
1960’1ardaki gdstergebilim hareketinin bir onciisii/baglaticis
degildir. Ona gore sinema ne dilbilimsel ne de estetik bir anlamda
dogasi geregi bir dildir. Sinema igin bir dil oimak kendi entelektilel
gelisiminin hedefidir. Burada ‘dil’ sadece kavramsal disavurumun
aracidir (medium). Astruc sinemanin bir geleceginin, eger bu
gelecek kameranin ‘dolmakalem’ olmasimin gelecegi degilse,
olmayacagim sdyler. “Sinemanin dili kurmacanin ya da belgeselin
degil, ama denemenin (essay) dilidir.”1 Bagka bir deyisle film
deneme yazmaktan ya da hatta felsefeden daha az entelektiiel bir
pratik degildir ve felsefeyle esit olmak sinemanin tek olasi
kaderidir. Sinema soyut disiincelerin disavurumu olmalidir, ancak
farkli araclarla:

Giintimiizde Descartes bir 16 mm film kamerasi ve bir miktar

ham filmle kendisini odasina kitler ve Discours de la méthode

(Yontem Uzerine Soylev) adli eserini film iizerine yazards,

¢iinkii bugiin Discours de la méthode’a yalnizca sinema egit
disavurumu kazandirirdi.!!

Bdylece filmin gelecegi yalmzca eger soyut fikirleri ifade
etme kapasitesinde olursa garanti altina alinir — ve yalmzca film bu
anlamda bir dil haline geldiginde. Ona ‘olgun’ bir sanat denebilir.
“Bir sanat ifade edilenin ifadenin 6tesine gegmesinin bir yolunu
bulmadig1 siirece olgunlagsmaz.”!2 O dénemde filmin olgunlugu
yazilan ve filme alinan metinlerin birbirlerinden kéndi disavurumcu
ve entelektiiel giigleri nedeniyle degil, yalnizca anildiklar: sira ile
malzemeleri nedeniyle farkli olduklari deneme-benzeri, felsefi film
yazimin igeriyordu.

Bu anlayis Bazin’in diisiincelerine oldukga yakindir; ancak
Astruc daha radikaldir. Bazin sinemayla ilgili olarak ‘dil’
sézciigiinit “dzel bir sanatsal disavurum sisteminin” metaforu
olarak kullandi. Ufuk agic1 “Fotografik Gériintiintin Ontolojisi” adli
yazisinin sonunda “Sinemanin bir dil oldugunu dusiiniiyoruz”
iddiasinda bulunurken kastettigi budur. Astruc ise sinemanin bir dil
olmas: gerektigini iddia eder. Ayrica Bazin sinemanin gelecegini,
sinemanin gelisecegi yOniin gergekligi temsil etme giicliniin
artmasiyla belirlenecegini diigiinse de, tek olasi evrim rotasiyla
sinirlamaz. Bazin daha ¢ok sinemamn gelecekteki gelismelerini

10 Astruc, “L’avenir du cinéma.”
1 Astruc, “Naissance d’une nouvelle avant-garde.”
2Age.
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tahmin etmeye calisan bir sinema tarihgisi ya da film
elestirmeniydi, oysa Astruc daha ziyade belirli bir hareketin
kuramcisi gibiydi. Bazinci zeminlerde Astruc entelektiiel avangard
sinemanin radikal bir Ogretisini gelistirdi. Astruc’un ‘kamera-
kalem’ dustincesi bir seylerle iligkili olsa da, 1960’larin sonundaki
ve 1970’lerin bagindaki metinsel analizin ve sinemasal ‘yazi’
anlayiginin habercisidir. Bu yaklasim yazilan ve filme alinan
‘metnin’ esitligini yineler ve ona bilyilk bir kuramsal gerceve
kazandirir.13

Astruc ‘modern’ sézctigiinii ‘dil’ etiketini hak eden sinema
tirind adlandirmak igin kullanmaz, ancak kafasinda agik bir
sekilde “yeni,” ‘daha geliskin’ ve ‘olgun’ bir sinema vardir. Onun bu
yeni sinemaya yeni bir avangard demesi ve ‘modern’i
kullanmamasi yine de anlamlidir. Goriiniise gére o bu iki terim
arasinda aynm yapmaz, ancak eger ‘kamera-kalem’ kurami
modernizmle ilgili diger dusiincelerle karsilastirilirsa, Astruc’un
‘kamera-kalem’ &retisinin, bir deger c¢atigmasi olarak
klasik-modern karsitliginin kendi asir1 ucuna [1960’larin sonunun
ve 1970’lerin deneysel avangard filmi] isaret ettigi kuramsal bir
bakis agisiin ilk ortaya ¢ikisi oldugu agiktir. 14

Modern Sinema ve Deleuze

Modern sinemanin kat kat derin ve en geligkin kuramu,
film Uzerine tartismaya yol agan kitabinda Gilles Deleuze

13 Bkz. Jean-Louis Bodry, “Writing, Fiction, Ideology,” Afierimage 5, (Bahar
1974).

14 ‘Kamera-kalem’ ddisiincesini sinemadaki auteurlitk anlayislarindan, 6zellikle
de Fransiz Yeni Dalgasindan ayirmak gok kolay degildir. Bu iki anlaylls ne
kadar yakin gdriiniirse goriinstin, aralarindaki fark: belirtmek 6nemlidir. {kisi
igin de ortak zemin auteuriin kisiligine yiiklenen ayriksi rol oldugu halde,
onlar yaraticilik yontemleriyle iliskili olarak ¢ok farkhdirlar. Astruc’un
kurami entelektiiel, 6znel, anti-endistriyel film-yapiminin ydntembilimsel
bir dgretisini olusturur, oysa yaratict yénetmenler politikast film-yapimi
pratigini ayirmay reddeder. Bir ‘auteur’ tiir tekniginin ya da konusunun her
tipiyle calisabilir, ancak onun kigisel ‘imzasi’ hemen tanimabilmelidir.
Entelektilelizm ve soyut disiincelerin ifadesi bir auteuriin yapitlarinin
zorunlu ozellikleri degildir. Bu anlayisglarin birlesmesinin nedéni modern
sinemanin 1960’lardaki ve 1970’lerde gelismesinde bulunabilir. Asagida
tartigilacag gibi, uluslararas1 modern sinema Fransiz sinemasimn Amerikan
film tirlerine yonelik bastaki bilyiik ilgisini paylasmadi; daha ziyade
Astruc’un olusturdugu entelektiiel ‘filmi yazma’ anlayisina uygun olarak
gelisti. Bu nedenle ‘kamera-kalem’ uygulamas: sadece film auteurliigiyle
oOzdeglestirildi. Bu iki anlayigin fark: igin bkz. Claire Clouzot, Le cinéma
Jfrangais depuis la nouvelle vague (Paris: Fernand Nathan, 1972). Auteur
kuraminin kokenleri igin bkz. Anne Gillain (der.), Le cinéma selon Frangois
Truffaut (Paris: Flammarion, 1988). Ve bu anlayisin ve etrafindaki
tartigmalarin ayrintih bir incelenisi icin bkz. Baecque, Les cahiers du
cinéma, 1: 147-179.
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tarafindan formiile edildi.’> Bu kuram onceki kuramsal gergevelerin
higbirine uymaz. Deleuze kategorilerini kendi felsefi sisteminin
temelinde olugturur. Ancak onun imge, gosterge ve film bigimi
iizerine kuramsal diisiincelerini 6zgiin ve harika gdsteren, onun
sinema tarihi iizerine goriislerinin fark edilir bir sekilde film
bi¢imine dair Bazinci ve kismen de Astruccu goriilerin izinden
gitmesidir. Modern sinemaya Deleuzecii yaklasimda insanin
klasik-modern ikiliginin {i¢ yanii da bulabilmesi sasirtic1 degildir.
Deleuze klasik ve modern sinema arasinda sistematik bir ayrim
yapar, bu sekilde modern sinema hareketli imgelerin farkli bir
kullannm1 olarak gorilir. O ayrica zamandizinsel bir diizen
olugturur, boylece modern sinema klasik sinemanin organik bir
gelismesi olarak ortaya c¢ikar. Son olarak modern sinemay:
sinemanin soyut disiinceleri ifade etme potansiyelini hayata
gecirdigi daha yiiksek bir diizeye yerlestirir.!® Deleuze’a gore
modern sinema klasik sinemanin giincel diinyay1 klasik sinemadan
daha iyi ve daha derin anlamda ifade eden en geliskin yapisal
¢esitlemesidir. ‘Klasik’ Deleuze igin estetik degerin sonsuz, ebedi
modeli anlamina gelmez. Klasik auteurlere saygi ve hayranhk
duyar, ancak klasik film bigiminin demode, ge¢mis, gecersiz ve
itibarm kaybetmis oldugunu dislinir. Her ne kadar Deleuze
modern sinemanin ortaya ¢ikist i¢in belirli bir tarihsel am belirtse
de, o0 modernizmi bir sanat hareketi, egilim ya da ekolii olarak
sanat-tarihsel bir olgu olarak ele almaz. Modern film, sinemanm
zaman ifade etmeye dair igsel giiciiniin evriminin sonucudur.
Deleuze klasik ve modern sinema arasindaki farkhligin
onlarin hareketi ve zamani islemesinde bulunmasi gerektigine
inamir. Klasik sinema zamam hareket aracihifiyla ifade eder. Bu
sinema algilama ve eylemin onun ‘etkileme’ dedigi zihinsel bir
nitelik i¢inde iglendiBi organik bir sistem yaratir. Bu, imge i¢inde
oznelligin ortaya ¢ikisidir. Algilama ve eylemin (ikisi arasindaki
yarikta olan) etkileme araciliiyla birbiriyle iliskili olusu zamanin
belirli bir mekanla saptandii ve mekanin zamandizinsel zaman
diizeniyle tamimlandigi bir mekan-zaman birliginin temelidir. Baska
bir deyisle, klasik sinemanin kokleri siirekli bir zaman-dilimi ve

15 Gilles Deleuze, Cinéma, vol.1, L’image-movement, vol2, L’image-temps,
Paris, Editions de Minuit, 1983-1985. Ingilizce gevirileri: Cinema 1: The
Movement-Image, ¢ev. Hugh Tomlinson ve Barbara Habberjam, (Londra:
Athlone Press, 1985) ve Cinema 2: The Time Image, ¢ev. Hugh Tomlison ve
Robert Galeta, (Londra: Athlone Press, 1989).

16 “Dogrudan zaman-imgesi her zaman sinemay1 taciz etmis olan bir hayalettir,
ancak bu taciz modern sinemanin bu hayalete bir beden kazandirmasim
saglar.” Deleuze, Time Image, s. 59.
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simrh bir mekan pargasimin aksiyonun birliginin temeli oldugu
geleneksel Oykt anlattmindadir. Deleuze bu birlige ‘duyumsal-
motor devresi’ der ve bununla klasik sinemada algilamanin
ardindan otomatikman bir eylemin ya da bir eylemin ardindan bir
tepkinin gelmesini kasteder. Modern sinemada ‘duyumsal-motor
devresi’ kinlir, ardindan eylemin gelmedigi algilamalar bagimsiz
deger kazamirlar. Modern sinema ‘katiksiz optik ve ses durumlan’
ile cahgir ve bu da modern filmde gérdiigiimiiz imgelerin olmasi
yakin bir eyleme isaret etmesinin gerekmedigi anlamma gelir.
Algilamalar eylemin mantig: tarafindan degil, daha ¢ok zihinsel
stirecler tarafindan kontrol edili. Bu, modern filmlerin imgeler
dizisinin gosterdigi dyk anlatmmin mantif: degil, ama zihinsel
durumlarin ve big¢imlerin (yani diigiincelerin, dislerin,
fantazmlann) varolma tarzidir. Bu olus fiziksel eylemden ayn
oldugu ve bu nedenle zihinsel islemlerin zamanm diizenlemedigi
i¢in, modern sinemada zaman zihinsel olugumlar aracthgyla en saf
haliyle &niimiizde durur. Klasik sinemadaki tarihsel zaman,
aksiyonun zamam ‘agkin’ zaman, modern sinemadaki zihinsel
islemlerin zamam haline gelir. Eger klasik sinema aksiyon ve
reaksiyonun birligi nedeniyle organik bir sistemse, modern sinema
da ‘zaman kristallerinin’ — yani ifade edilen zihinsel islemlerin —
sonsuz ¢esitleme ve goklukla birbiriyle iligkili olmalarn nedeniyle
bir ‘kristalli yapidir.” Deleuze igin modern sinema ¢agdas diinyada
diistincenin en iyi temsilidir.

Modern sinema fiziksel bir diinyay: degil, ama bunun
varolan bir diinya oldugu inanci temelinde diinyanin zihinsel bir
imgesini temsil eder. Modern sinema diinyanmn kétii bir yolda
oldugunu ve diizeltilmesi gerektigini ya da diinyanm belirli
temsillerinin yanhs ya da hatali oldugunu sdylemez. Fiziksel
gergekligin bir imgesi zorunlu olarak cagimizin zihinsel
gergekligiyle celisir, yani seylerin onlan gérdtigimiiz haliyle
varolduguna inanamayiz. Modern sinemanin 6zgiilliigii bu zihinsel
gergekligi — gergekligin bir elestirisini degil, fiziksel temsil
yamlsamasimn zihinsel bir diizeltilmesini géz 6niinde tutar. Fiziksel
gercekligin yanhshg: ve fiziksel baglantilarin yerine zihinsel
iligkilerin gegmesi modern sinemada merkezi unsurlar haline gelir.

Deleuze’un anlayisinin Burch’inki kadar ideolojiye
dayandigim gorilebilir. Deleuze bagindan itibaren sinemasal
temsilin hatali oldugunu sdyler. Burch 1919°dan sonra geleneksel
temsilin stirekli olarak tahrif edilmis ve gegersiz olduguna inanir.
Deleuze modern sinemanin modern durumun ifadesi olduunu 6ne
siirer ve modern sinemanin 1970’lerde kapitalizmin ideolojik
- elestirisinin glictinii kaybetmesiyle sona erdigini reddeder. Ona gore
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modern sinema hicbir bicimde tarih degildir, aksine giincel
gercekliktir. Ve burada Deleuze ile modemizmin ideologlan
arasindaki farklihk yatar. Burch’ten farkli olarak Deleuze modern
film biciminin koklerini burjuva ideolojik temsilin elestirisinde
aramaz. Deleuze’a gre modern sinemanin 8zii bagka agidan inkar
edilemeyecek olan elestirel iglevi degildir. Onun baglica islevi
klasik bicimi ve onun temelindeki ideolojiyi yapigdziime ugratmak
ya da elestirmek degildir.
Zafer igin kligeyi parodilestirmek, onda delikler agmak ve onu
bogaltmak yeterli degildir. Duyumsal-motor baglantilarim
rahatsiz etmek yetmez. Optik-ses imgesini, sadece entelektiiel
bilincin ve toplumsal bilincin degil, aym zamanda derin,
yagsamsal sezginin imgeleri olan biiyiik giiclerle birlestirmek
gerekir. 17

Deleuze modern sinemaya olumlayict bir islev ytikler:
modern sinema insan ile diinya arasindaki kayp iligki icin zihinsel
bir vekildir. Onun islevi zaten yabancilagmis bir gergeklikie olumiu
zihinsel iligkileri “derin, yagamsal sezgiyle” yeniden olusturmaktir.
Modern sinemanin rolii bizi “farkls bir diinyaya degil, ama insan ve
diinya arasindaki bir iliskiye, aska ya da yasama, imkansiza,
diigiiniilebilse de diigtiniilemeze inandirmaktir.”

Modern gergek bu diinyaya inanmiyor olusumuzdur.

Bagimiza gelen olaylara bile, agka, 6liime bile, sanki onlar

bizi yalnizca yan ilgilendiriyormus gibi, inanmiyoruz... Insan

ile diinya arasindaki iligki kopmustur. Bundan boyle bu
baglantt bir inang nesnesi olmahdir: bu yalnizca bir inang
icinde restore edilebilecek imkansizliktir... Sinema diinyay:
degil, ama bu diinyadaki inanci, tek baglantimizi filme
almalidir... Diinya inancimizi restore etmelidir — bu modem
sinemanin giicidiir. 18

insan ile dlinya arasindaki bu kopus yalmzca zihinsel
boyutta restore edilebilir ve modern sinemamin bigimleri sanah
giincel toplumsal ve politik gergeklikten ayiran simrlan agmadan
insanin yabancilagmasina farkh etkili ¢oziimleri gosterir. Ancak bu
her zaman gegerli degildi. Sinema her zaman devrimci hamleden
yoksun oldu: “Hiristiyan inanci ve devrimci inang her zaman
kitlelerin sanatin1 cezbetmis iki kutuptu. Ciinkii tiyatroyla karsitlik
icinde olan sinematografik imge bize insan ile diinya arasindaki
iligkiyi gosterdi.”!® Deleuze’a gbre bu iki kutup hala vardir, ancak

17 Deleuze, Time Image, s. 22, vurgu yazara ait. Ingilizce baskisinda ilk
ciimlenin gevirisi hatalidsr.

18 Deleuze, Time image, s. 170 ve 171°den alint1.
19 Deleuze, Time image, s. 171.

45



onlar ‘can alici nokta’ (yani insan ile diinya arasindaki iliski) yok
olurken ticlincli diinyaya gegmislerdir. Bagka bir deyisle en
devrimei iiglincii diinya sinemasi bile modern yabancilagmanin
sonuglarindan sakinamaz ve modern sinemasal temsilin biiyik
yanlisim degistiremez.

Biitin bunlar Deleuze’u modern sinemanin 6zgiin bir
kuramcist haline getirir. Agik¢a solcu olmasina ve anti-kapitalist
egilimlerine ragmen Deleuze modern sinemay:r politik elestiri
yanindan goren sinema kuramcilarinin biiyiik grubuna dahil
degildir. Deleuze’a gbre modern sinema bir yadsima ya da klasik
sinemanin bir elestirisi degil, ama klasik sinemada giincel ve
fiziksel bir gergeklik olarak temsil edilen insan iligkilerinin sanal
parcalara ayrilmas: ve yeniden olusturulmasidir. Onun “diinyaya
inancin zihinsel yapilar araciligiyla restore edilmesi” dedigi sey
budur. Deleuze modern sinemay: klasik sinemayla iliskilerinin
bakis acisindan degil, simdiyle iliskisi ve gelecege doniik
perspektifinin bakis agisindan tanimlar. Ve bu nedenle modern
sinema i¢in bir sonu gérmez. Eger modern sinemanin iglevi bizi
diinyaya inandirmaksa, bu islev, bagka bir deyisle modern durum
degisene kadar yasayacaktir. Deleuze i¢in insan ile diinya
arasindaki kopusu fiziksel baglantinin yerini sanal zihinsel bigimin
almasi yoluyla yansitan her film moderndir. Onun modernitesi
Greenberg’in kagig¢ilifr degildir; postmodernizmin sanal tapinisina
¢ok daha yakindir.

Biitin bunlardan ¢ikan sonu¢ sudur: stil analizcisi
yaklasimi, adina modern sinema denen (herhangi bir donemin yeni
ve giincel sinemasi) ile modernist sinemanin arasinda énemli bir
ayrim olduguna inanir, yani sinemasal bir egilim belirli stilistik ve
anlatisal 6zellikleri sergiler; evrimciler ise modern sinemayla ilgili
tek ve biresimsel bir diisiinceye sahiptirler, ¢linkii modern ile
modernist sinema arasinda ayrim yapmazlar.

Bitmemis Bir Proje Olarak Modernizm

Cinema and Modernity adli kitabinda®® John Orr
sinemamn modern poetikasinin 1960°lardan bu yana degismedigini
ve ‘postmodern’ sinemanin erken ve ge¢ modernizmin buldugu
bicimsel aygitlar1 kullanmaya devam ettiini 6ne siirer. Bu bakis
agisindan modernizm ‘bitmemis bir proje’ olarak gériilebilirdi. Bu

20 John Orr, Cinema and Modernity (Cambridge: Polity Press, 1993). (Sinema
ve Modernlik, ¢ev. Aysegiill Bahgivan, Ankara, Bilim ve Sanat Yayinlar,
1997.)
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¢ok Snemli bir noktadir, ¢iinkii eger sinemasal modernizm diger
modernizmleri yasatan bir geyse, sinemanin difer sanatlarin
arasinda egsiz bir olgu olarak diistinlilmesi gerekir. Ya bazi
nedenlerle sinemada modernizmin edebiyat veya diger sanatlara
gore 15 ila 30 yil daha uzun siirdiigiinii sdylemek zorunda kalirdik
ya da onu tarihsel-olmayan bir olgu olarak diisiinmek zorunda
olurduk.

Sanat tarihinde birgok kez belirli sorunlara g¢dziimler
olarak ortaya ¢ikan ve orijinal kiiltiirel ya da tarihsel baglamdan
daha uzun yagayan stilistik tercihlerin oldugu gériilmiistiir. Ornegin
disavurumculuk 1900’1i yillarin ikinci yansinda resimle ilgili bir
sorun olarak fovizmin bir ¢egitlemesi bigiminde ortaya ¢iktt. Daha
sonra 1. Diinya Savagi’nin hemen oncesinde ve sirasinda tarihsel bir
duruma tarihsel ve politik igerik tasiyan bir tepki olarak farkl bir
versiyon i¢inde yeniden ortaya ¢ikti. Ve disavurumculuk {igiincii
kez modern Amerikan resminin baslangict olan 1940’larin sonunda
resimsel ve daha sonraki tarihsel baglamlara herhangi bir génderme
yapmadan ‘soyut disavurumculuk’ olarak yeniden ortaya g¢ikti.
1980’lerin ve 1990’larin sinemasimn temel olarak modernist
dénemin bigimsel ¢oziimlerini kullandifi iddias1 (ki kismen
dogrudur) higbir bigimde modernizmin bir ideolojik proje olarak
gegmigsteki bir tarihsel ugraga (moment) ait olduu gercegiyle
¢elismez. Insan pekala sinemasal modernizmi belirli kiiltiirel
baglamlar i¢inde ortaya ¢ikan tarihsel bir olgu ve ayni1 zamanda da
estetik yanlarinin, iginde ortaya ¢iktif1 siiren bir tarihsel durum
olarak diigiinebilir.

Sinemasal modernizmi bitmemis bir tarihsel olgu olarak
gbérmek asilsiz degildir, ama bunu kanitlamak giiglii bir argtimam
gerektirir ve bu kitabin bundan sonrasi bunun tersinin dogru
oldugunu, yani bir hareket ya da bir dénem olarak ikinci modernist
dalganin, baz1 stilistik ve anlatisal yeniliklerinin farkhi sinemasal
pratikleri zenginlestirmeye devam ettigi ¢ok agik olsa bile,
1970’lerin ortasina kadar stirdiigiinii 6ne stirecektir.

‘Bitmemis bir proje’ olarak modernizm disiincesi
tartigmaya agiktir. Astruc’un, Orr’un, Deleuze’un ve digerlerinin
kitaplarinda ele alindig1 haliyle modernizm, ‘sinema dilinin’ (ya da
filmin g&stergebilimsel sisteminin) evrimsel siirecinin bir son tir{inii
oldugu igin, tarihsel bir olgu (ya da Hegelci bir anlamda yalnizca
tarihsel) degildir. Eger bu yazarlarin 6ne stirdiigii gibi modernizmin
“asla yerine gecilmediyse,” bu sinema tarihinin slirmemesi
nedeniyle degil, ama modernizm sinemasal bigimin evriminin en
geliskin evresini temsil ettigi igindir. Bu birgok kuramcinin ve
6zellikle de film elestirmenlerinin paylastig1 bir goriistii. Modern
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sinemayla ilgili olan higbir bilgili kimse bu soruya yanit vermekten
kacamaz. Bu modern sinema alanma girdigimizde karsilastigimiz
ilk 6nemli problemdir.

Modernizmin sinemanin en gelismis ‘yetiskin’ bic¢imi
oldugu ve bundan dolay: onun projesinin asla bitmeyecegi dogru
mudur? Sinemanin evrimini iki farkli agidan kavrayabiliriz: isit-
gorsel teknolojinin gelisiminin ve onun estetik bi¢iminin bakig
agisindan. Teknik ve endiistriyel bir ara¢ olarak sinema
cevremizdeki diinyanin algisal verilerini . ifade etmede ve yeni
duyumsal uyarani yaratmada teknik ilerlemenin degisimlerine
tabidir. Estetik yanlar1 hesaba katalim ya da katmayalim,
1940’larda yapilan bir film agik bir sekilde senkronik ses efektleri
ve daha duyarh ham film nedeniyle 1920’lerdeki filmlerden daha
genis bir duyumsal uyaran alanini aktarabilecektir. Benzer bir
bicimde 1960’larda bir yonetmen fiziksel gercekligi sunmak igin
emrinde II. Diinya Savag:i sirasinda oldugundan daha genis bir
teknolojik segenekler alanina sahipti: renkli ya da siyah-beyaz film,
farkli formatlar, zum da dahil gesitli objektifler vb. Bundan dolay1
bu goz ardi edilemez bakis agisindan, sinemamn igit-gorsel
istyapis1 ¢ok bllyilk &Slgilde kendi estetik yeteneklerini
bigimlendiren teknolojik geligme trenine baghdir. Bununla birlikte
hi¢ kimse 1960’lar modernizminin Onceki dénemler karsisindaki
teknolojik avantajlart nedeniyle sinemanin iistiin bigimi oldugunu
One stirmezdi. ‘Sinema dilinin evrimi’ bu aracin sadece teknik
gelismesiyle ilgili degildir.

Bir sanat dal1 olarak sinema yakin tarihli bir olgudur ve
kendi ifade araglarim gelistirme siirecinde zorunlu olarak belirli
evrelerden gegmistir. Higbir sinema tarihgisi ya da kuramcisi bu
gelisme stirecinin sinema tarihinde olmadigini 6ne siirmezdi.
Sinemanin tarihyaziminda bu siirecin 6ykii anlatimimin belirli
bigimlerinin, devamlilik kurgusunun ve farkli montaj bi¢imlerinin
standart haline gelmesinden 6nce en azindan 20-30 yil siirdiigiine
dair bir uzlasma vardir. Tarihgilerin ve elestirmenterin dugiinceleri
hangi donemde anlati kurallarinin standartlastii konusunda
birbirinden gergekten ayrilmaz. Thompson 1917°de klasik tarzin
kendi temel anlatisal ve stilistik ilkelerine gore gergeklestirildigini
soyler.2! Benzer bigimde Burch kurumsal tarzin 1920’lerin basinda
tamamlandigin1  dilsiiniir. Bununla birlikte sinemanin estetik
gelisimine baska bir yaklagim vardir; buna gore anlati standardinin
yerlesmesi ¢ok Onemli bir ayirt edici Ozellik degildir. André
Bazin’in agiklamasina gore, sinema dilinin evrimi, eksen noktanin
sinemanin zaman ve mekanin devamli temsiline dayal yeteneginin

21 Bordwell, Staiger ve Thompson, Classical Hollywood Cinema, s. 157.
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oldugu diyalektik bir siiregtir. “Sinema Dilinin Eviimi® adle -
yazisinda Bazin kesinlikle estetik bir bakis agisindan ‘sinomm
dilinin’ evriminin alan derinlikli sahnelemenin ve kesintisiz
plan-sekanslarin analitik montajin yerine ge¢meye basladig
1940°1arda zirvesine ulastiim one siirer.22 Ve yine baska bir bakis
agisindan, yani Rohmer’in bakig agisindan, 1940’lann sonu bile
netlesmis bir ‘klasik’ sinema donemi olarak diisiiniilemez. Bu
gorislerin zorunlu olarak birbiriyle gelismedigini vurgulamaliyiz,
ciinkii onlar farkh gelisme konularim1 g6z Oniinde tutarlar.
Thompson ve Burch klasik Hollywood anlatisinin temel
ilkelerinden bahsederler. Bazin filmin gergekligi ifade etme
olasiliklarindan ve Rohmer de sinemasal ifadenin entelektitel
kapasitelerinin incelenmesinden bahseder. Bu nedenle sinemanin
evrimsel asamasi 1910’larin sonunda sona erdi mi ya da 1940’larda
Bazin’in 6ne siirdiigii gibi gerceklesecek bir gelecek var miydi?
1960°lar evrimin zirvesi miydi ya da Peter Greenaway’in sagmalik
diizéyinde one stirdugl gibi “Henliz bir film seyretmedik” mi?%
Sinemasal ifadenin evrimsel rotasim uzatmada ne kadar uzafa
gidebiliriz? .

Burada kullamlan yaklagima goére, modern sanat filmi
sinemaya 6zgl evrimsel siirecin son iriinii degildir. Hatta bu
tamamen sinemaya 0zgil bir olgu degildir. Modern sanat filmi I.
Diinya Savasi sonrasinda tiyatrodaki, edebiyattaki, miizikteki ve
diger sanat dallarindaki modernist dalgaya sinemamn yamtiydi.
Ge¢ modernist sinema bir stil ya da pratik degil, ama 6zel bir
donemde genel olarak kabul edilmis diistinceleri ve duygulan ifade
etmek igin gesitli stilistik ¢6ziimleri uygulayan bir modernist sanat
bigimiydi. Ve son tahlilde modern sinemamn bitmis ya da bitmemis
karakteriyle ilgili sorun modemm ve postmodernin daha genis
baglam i¢inde gorilmelidir. Postmodern, modernizmin (ve sonugta
‘bitmemis bir proje’ olarak modernizmin) 6zel bir gesitlemesi
olarak ya da radikal olarak farkl bir olgu olarak disiiniilebilir.
Ancak simdiye kadar anaakim, verimli, zengin, giiclendirilebilir ya
da sadece aniden moda olarak degerlendirilen bigimlerin
izleyicilerin ve sanatgilarin goziinde birden modas1 gegmis, i¢i bos
ve marjinal oldugu tarihsel ugrak hige sayilamaz. Bu bir dénemin,
bir modanin ya da bir egilimin sona ermesi ve ona ne dedigimize
bakmaksizin baska bir seye doniigmesidir. Ve belirli bir sanatsal
pratik tamamen yok olmadikga, her zaman eski ve modasi gegmis
oldugu diisiiniilen o bigimlerin yerini alacak bir seyler olacaktir.

22 Ayrica bkz. André Bazin Qu'est que le cinéma? (Paris: Ed. du Cerf, 1975),
74. Ancak daha onceki yazilarindan birinde (“The Myth of the Total
Cinema,” 1946) ve kesinlikle estetik bir bakig agisindan, “Sinema heniiz
yaratilmamgtir!” dedi. A.g.e., s. 23.

23 Yonetmenle 1995°te yapilan ve 1997°de yayinlanan bir réportajdan.
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1970’lerde sanatsal modernizmin genel gerileyisinin
ardindan Avrupa sinemasinin evrimi diger sanatlarinkine benzer bir
egilimi gostermistir. 1980°lerin ve 1990’larin bir¢ok énemli filmi
modernizmin buldugu stilistik ve anlatisal ¢dzlimleri —aslinda
atlama (jump-cut) ve kendini-yansitan alintilama gibi bunlardan
bazilan yayginlagmistir— kullanmay: siirdiirse de, bu donem
boyunca temelde modernizme yabanci olan anaakim sanat filmi
yapiminda 6nemli bir estetik olguyla karsilasiriz. Sadece birkagim
anarsak, anlatinin gergek-olmayan karakterini 6ne ¢ikarmaya (oysa
modernizmin baglica amaglarindan biri anlati kurmacasinin
gizeminin ortaya konmasidir), anlatinin ve stilin (modernizmin
arih@gina zit olarak) heterojenliine ve (modernizmin entelektiiel
pliritenligine zit olarak) duygusal etkilerin yogunlastiriimasina
isaret edebilirim. Biitiin bu &zellikler yalmzca modernizme gore
degil, aym zamanda ilkeleriyle de yenidir. Bir yanda evrimciler
sinemanin en {ist estetik anlamda 1980’lerde yalmzca ortadan
kalkmamig, aym: zamanda postmodern sanatin genel ilkelerinin
pesinden gitmis olmasm kabul etmede zor zamanlar yagamis
olmalidirlar. ‘Avrupa sanat sinemasi klasisizme d6nmedi; 1960°lar
boyunca oldugundan bagka bir sey haline geldi.?* Bu higbir sekilde
¢ogu klasik anlatinin modernizmin birgok bulusunu zaten kullanmig
olmasi nedeniyle degildi. Diger yanda stil analizcileri 1980’lerin ve
1990’larin karakteristik filmlerindeki klasik ve modernist
bicimlerin &nemli Slgiide i¢ ice gegmesini agiklamak zorundadirlar.
Postmodern dénemin sinemasint anlamak i¢in hem Kkitlesel eglence
bi¢imlerinin hem de sinemanin sanatsal kullaniminin déntigiimii
hesaba katilmalidir. Televizyon, bilgisayar oyunlari ve dijital
canlandirma isit-gorsel iletisimin, bu aracin tayfim Snemli Slgtide
degistiren yeni bigimleridir. Isit-gorsel sanatin yeni bigimleri
yalnizca tipki modern sinema déneminde olduBu gibi, sanatlara ve
iletisime daha yaygin olarak adapte edilen yeni islevleri g6z oniinde
tutuldugunda anlagilabilirdir.

% Deleuzecu anlayiginin ilging bir gesitlemesi Fransiz film elestirmeni
Jean-Miche! Frodon’un L'dge moderne du cinéma frangais (Paris:
Flammarion, 1995) adh kitabinda bulunabilir. Onun goriisiine gére modern
sinema ‘sinemanin oziinl,” yani diger biltiin diistince sistemlerinden (bilim,
ideoloji vb.) farkli olan yeni bir dusiince tarzini gergeklestirmeye yonelik bir
girisimdi. Ancak modern sinema marjinal kald: ve bu proje daha sonra yeni
elektronik medya tarafindan istlenildi. Frodon ‘sinemanmn ziinii® ortaya
koymaya yonelik modernist projenin kismi bir basarisizlik oldugunu ve
sinemanin evriminin bagka bir seye doniigtiigiing ileri siirer. Bu diigiince
silsilesi tutarh bir sekilde gelistirilebilir, insanin ‘sinemanin 6zi’
kavramindan vazgegmesini ve sinemanin yalnizca bir, nihayetinde gegici
olan tezahiirii oldugu isit-gorsel ortamin 6zii kavramini kabul etmesini
saglayabilirdi.
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MODERN SANAT SINEMASI:
STiL Mi, HAREKET Mi?

Kisim Iki 1960°lardaki ve 1970’lerdeki modern sinemanin
temel bigcimsel gesitlemelerinin bir tammlamasim veriyor. Anlaty,
titrler, gorsel stil ve genel kompozisyon ilkeleri analizimin konusu
olacak. Modernist bigimlerin ¢esitliligiyle ilgili yararh
geneliemelere varmaya ve bunlari desteklemek igin gerekli birgok
Omegi saglamaya ¢ahisacagim. Modern sinema olgusuna tarihsel bir
perspektiften yaklasacak olan Kistm Ug’te daha fazla Omek
bulunabilir.

Kuskusuz drnekler gogaltilabilirdi, ancak anlagiisin diye,
verili bir kategoriyi agiklamaya yeterli olduklarini timit ederek
kendimi en dikkat geken ve tipik olan rneklerle sinirladim. Ancak
bu genel kategoriler Ek bdliminde bulunun iilke ve yapim yilyla
birlikte diizenlenen bir grafikte listelenen 241 filmlik bir killiyatin
analiziyle geligtirildi. Bu grafik bu dénemin en karakteristik Avrupa
modern filmlerinin Szetidir.

Sinema tarihinde stil kavrami ¢esitli baglamlarda
kullamlir, ancak genellikle bu kavram ulusal bir film Gretiminin
6zel donemlerine ve belirli bir hareketin en ¢nemli filmlerinde
yaygin olan bigimsel dzelliklere isaret eder. Aymi zamanda herhangi
bir dénemin ve herhangi bir kiiltiirel baglamm bir filmindeki
‘yumusak aydmlatma stili,” ‘uzun ¢ekim stili’ ya da ‘derin odak
stili’ gibi tek bir tercih olabilen belirii teknik ¢Gziimlerin sistematik
uygulamsim adlandirmak igin de kullamilir. Bu tip teknik tercihlerin
rastlagmasi filmin bigiminin, 6zel bir kiiltiirel baglamin estetik bir
islevi olan etkileyici niteligini belirttigi icin, bu tip teknik &zellikler
stil kavrami altinda birbirlerivle daha fazla iliskili olduk¢a, bu
kavram sayesinde kiiltiirel ya da tarihsel bir baglamla ilgili daha
fazla bilgi saglamr. Ornegin disavurumcu aydinlatma tarihsel ya da
kiilttirel bir baglamla ilgili gdrece yansiz bir efekttir. Bu aydinlatma
1920’lerden itibaren sinema tarihinin c¢esitli ddnemlerinde
varolmustur. Ancak onun derin odak goriintiilemeyle iliskisi
1940’larda ortaya ¢ikan oldukca benzersiz bir stilistik olgudur ve
biitiin bir 1950’lerin karakteristigidir ve 1960’larda ortadan



kalkmistir. Gegmise doniis (flashback) anlatisi tekniBiyle birlesen
bu aydinlatma genel olarak kara filmin en karakteristik stili olarak
kabul edilir. Ve eger kara filmin stilini tanimlamay: istiyorsak,
yalmzca onun karakteristik ozelliklerini- siralamamiz degil, aym
zamanda neden bu ozelliklerin digerlerinde degil de, bu stilde
bulustuklart konusunda bir agiklamay1 bulmamiz gerekir. Stile dair
genis anlayis onun dar, teknik anlamiyla gelismez; bu, baglamsal
bir agiklama araciligiyla bir dizi ilgili teknik arasinda iliski kurar.

Modernizmden dzel bir stil olarak bahsetmek bizi bu dzel
stili olusturan kiltiirel ve/ya tarihsel baglami belirlemeye
zorlanmanin en hassas durumuna yerlestirir. Bu gérevin zorluklar
sayisizdir. Birincisi, sinemasal modernizm, sinemadaki diger biitiin
stilistik hareketlerden farkli olarak, uluslararasi bir olgudur, bu
nedenle onun arka plani baglaminda bir unsur olarak &zel bir
ulusal-kiiltiirel gelenek belirlenemez. Ayrica modernizmin tarihsel
bir arka planimi olugturmak ¢ok zordur, ¢iinkii onun dénemi sinema
tarihindeki diger stillerin ortalama dénemine goére (dort, bes yil)
asir1 derecede uzundur. Soylemesi bile gereksizdir ki, modernizmin
durumunda tek bir dénemden degil, iki d6nemden (1919-1929 ve
yaklasik olarak 1950-1975) bahsederiz. 20. yiizyilin ortasindaki bu
elli yillik dénem bu yillart ‘modernist bir film stilinin’ genel bir
tarihsel arka plan: olarak diisiinmeyi zorlagtirmaya yetecek kadar
olayliydi. Sonuncusu ve en dnemlisi, modernizmin en goze ¢arpan
ozellikleri sinemaya Ozgii degillerdir; daha ziyade bunlar genel
olarak modern sanatin stilistik &zelliklerinin sinemasal
uygulamalandir. Genel olarak s6ylersek, modern film 6zel bir film
stilinden ziyade modern sanatin &zel bir versiyonudur. Modern
sanatin temel estetik ilkeleri (6znellik, kendini yansitma ve
soyutlama) estetik bigimleri gok genel bir diizeyde stilden daha
fazla belirler. Ve Greenberg modernizme sanatsal bir “dénem stili”
derken hakl1 olsa bile, hem modernizm 1920’lerden 1970°lere kadar
stiren bir sinema olgusu olmadig1 i¢in hem de sinemasal modernizm
heterojen bir stilistik esinin tirtinii oldugu i¢in sinemayla ilgili aym
seyi yapmamiza engel olunur.

Modernizm sinemada 6zel bir stil degildir; daha ziyade
anlatisal sanat sinemasinda, farkh (modern) film stillerini ortaya
¢ikaran farkli modernist hareketlerin etkisidir. B6ylece sinemada
modernizmin iki kez ortaya ¢ikisimi ve iki d6nem arasindaki
farkliliklar: agiklayabiliriz. Modernist sinemanin iki dénemi sanat
dallarindaki birincisi 1910’larda ve 1920’lerde, ikincisi de
1960’larda olan iki onemli avangardi ya da modernist dalganin
ardindan geldi. iki donemde de modern sinemanin bigimleri
sanatsal modernizmin mevcut bi¢imlerine uyarlandi.
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Bu da bizi erken ve ge¢ modern sinema arasindaki ayrimin
temel nedenine getirir: sessiz ve sesli sinema arasindaki farklhilik.
1920’lerin modernist sinemas1 sinemanin estetik potansiyelini
modern sanatin amaglarina uygun olarak kullanma girigimiydi.
1920’lerde bu sessiz sinemamn modern sanati anlamina geldi. Bu
acidan, senkronize sesin olmamasi bir kusurdan ziyade degerli bir
nitelik olarak goriilmelidir, ¢iinkii sessiz sinema filmin soyut,
dogalc1 olmayan niteligini one ¢ikardi. Sesin ortaya ¢ikist bu
nedenle birgok yonden sessiz sinemanin estetigini paramparga etti.
Baz estetik kuramcilar1 1930’larda krizi anladilar. Rudolf Arnheim
onlarin en karamsar olamydi. Arnheim sesle birlikte filmin kendi
sanatsal niteliginin temeli olan estetik homojenligini ve safligin ilk
ve son kez yitirdigini 6ne stirdii.! Filmin soyut dzellikleri {izerine
calisan yénetmenlere ve kuramcilara gore senkronize ses sinemanin
kendi estetik potansiyelinden uzaklagarak yiizeysel gergekgilige ve
teatrallige yonelmesine neden oldu. Anti-sinemamn ya da an
olmayan sinemanin simgesi olarak tiyatro yeniden dnem kazandi.
Carl Dreyer’in 1933’te belirttigi gibi, “Sesli film kendisini
konsantre bigimde bir tiyatro oyunu gibi sunar.”? Dreyer “filme
alman tiyatronun” tehlikeleri konusunda uyanlarda bulundu.
Arnheim da 1938’de sesli filmi elestirirken, sesli filmin tiyatroyu
taklit ettigini belirtir. Béla Baldzs daha iyimserdi. Sesli sinemanin
sessiz sinemanin evriminde bir ‘felaket’ oldugunu ve sanatsal
olarak 1930’larin sesli filmlerinin 1920’lerin sessiz fiimlerinden
daha niteliksiz oldugunu kabul etti, ancak aym zamanda bunun
gegici bir durum oldugunu diigiindii. Sesin tamamen yeni bir sanat
icin potansiyele sahip oldugunu anladi. Onun formiile ettigi bir
gereklilige gore, yeni teknik yalnizca sessiz filmin yerini almamali,
aym zamanda sunmak igin yeni bir konuyu tercih etmeliydi.?
Baldazs tamamen yeni bir estetifin gelistirilmesi gerektigini,
sinemay1 yeniden modern sanatlarin patikasina sokmak igin yeni
soyutlama olasihklarinin bulunmasinin zorunlu oldugunu anlayan
ilk kisiydi. Anlatisal sanat-filmi pratigi senkronize sesin neden
oldugu artinlan gergekgilige karsi sinemasal soyutlamay: yeniden
yaratmak zorundaydi.

! Rudolf Armheim, “The New Laokoon,” Film as Art iginde (Berkeley:
University of California Press, 1957).

2 C. Theodor Dreyer, “The Real Talking Film” (1933), Dreyer in Double
Reflection iginde, der. Donald Skoller (New York: Da Capo Press, 1973), s.
54.

3 Béla Balazs, Der Geist des Films ile karsilagtinin (Halle/Saale: Verlag
Wilhelm Knapp, 1930).
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Sinemada modernizmin ikinci evresi sesli filmin sanatsal
pratiginin sanat dallarindaki ikinci modernist dalgay: karakterize
eden ilkelere uygun olarak modernlesmesiydi. Sinemasal soyutlama
modelleri zaten 1950’lerde 1920’lerdekinden farkliydi. Dogal
olarak kiiltiirel ve estetik baglam da farkliydi. Bu nedenle sinemada
modernizmin ‘geri donlisi” ayn1 modernizmin geri doniisti degildi.
Bu yalmzca II. Diinya Savasi’ndan on yil sonraki farkli bir
diinyanin soyut sanati degildi, aym1 zamanda onun ¢ok farkl
sanatsal referanslari vardi. Sinemanin ikinci modernist dalgas
resim ve miizik yerine erken modern sinemanin iki 6nemli dilgmam
olan edebiyat ve tiyatroya bel bagladi. Erken modernizmin
soyutlamasmnin estetik hedefi katiksiz bir gérsel bigime varmakti,
ikinci modemnist dalganin soyut bigimlerinin hedefi ise katiksiz bir
zihinsel temsile ulagmakti. Ve erken ve ge¢ modernist sinema
arasindaki gergek farklilik, erken modernizmin birlesik bir anlay1s
lizerine kurulu olmasiydi, oysa ge¢ modernizmin soyut bicimleri
fazlasiyla, ‘zihinsel temsilleri’ diinyanin farkh yerlerindeki
ybnetmenlere uygun olarak ortaya ¢ikmig olan kiiltiirel bir arka plan
tarafindan belirlendi. Bu da sinemada ilk gergekten uluslararasi
sanat hareketi olan ge¢ modernizmin gegitli stiller ve egilimler
icinde gerceklesmesini saglad.

Iki modern dénemin de sonunda dikkate deger teknolojik
gelismeler buluruz: 1920°lerde senkronize ses; ve 1970’lerde video
ve dijital gortinti. Her iki gelisme de sinemanmn yapisi ve
gelecegiyle ilgili dustinceleri 6nemli 6lgide degistirdi. iki
modernizm de anildiklan sira ile sanatsal modernist hareketlerin
sonunda ortaya ¢ikt1 ve her biri hareketli gdriintli teknolojisinin
gelisiminde 6nemli bir adim tarafindan durduruldu. Bu da
teknolojik yeniliklerin ilk olarak sanat-filmi kurumundan &nce
ticari eglence endiistrisi tarafindan kullanildigim ve ikinci olarak da
bu teknolojik yeniliklerin kullanilmasinin modernist film
hareketinin yaratilmasinda yalnizca digsal sanatsal etkilerden ilham
alma diizeyinde bir rol oynadigim akla getirir. Eger tist diizeyde
soyut bir entelektllel Ugilincli modernist dénem ortaya gikacaksa,
bunun bilyilk olglide dijital ¢agda gelistirilen bigimlere ve
tekniklere dayal: olacagim 8ngdrme riskine giriyorum.

Bu egilimlere modern adi verilmesi modern sanatin bazi
genel estetik ozelliklerine baghligi yansitir. Bunun Stesinde,
modern sinemay1 6zgiil olarak sinemasal bir olgu olarak analiz
etmeliyiz. Bu nedenle modern sinemay: anlamak, ¢ogu modern
film, ayni zamanda ¢ogu modern sanat yapiti arasinda
bulunabilecek temel benzerlikler diizeyinde bigimin incelenmesini
gerektirir. Modernizmin sinemada uluslararasi bir olgu oldugu
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gergegini anlamak bizi homojenligi genel modernist ilkelerin ortaya
¢ikartp gikarmadit ya da tersine farkhliklari, modern sinema
tammlanirken goz oniinde tutulmasi gereken modernizmin
‘dolledigi’ gesitli kiltiirel dzgulliklerin ve ulusal sinemalarin
geleneklerinin ortaya gikarip ¢ikarmadig1 sorusuna goturir. Modern
sinemadan yalmizca kendini yansitma, stilistik saflik ya da
soyutlama agisindan bahsetmenin genelde modernist sanatin
benzerliklerinden dteye gétiirmemesi riski vardir. Bunun yerine bu
ilkelerin farkli ulusal sinemalar1 modernlestirme ve gesitli modern
film bigimlerini yaratma tarzlarina bakmamiz zorunludur. Cunki
¢esitli modemist bigimler kesinlikle sinemanin dziimsedigi gesitli
geleneksel killtiirel miraslara baglidir. Hollywood Klasisizmiyle
kargilagtirildiginda modernizm neredeyse tek tip ‘rahatsiz edici’
anlati pratikleri dizisi olarak goriinebilir. Kiiltiirel modellerin ve
geleneklerin gesitliligiyle dengelendiginde ve butin ulusal
sinemalara az ya da ¢ok nifuz ettiginde modernizm sanat
sinemasindaki gok bigimli bir modernlesme egilimi olarak goriniir.
Modern sinemay1 estetik bir modernlesme hareketi olarak anlayarak
modern film bigimlerini analizimiz modernizmin geleneksel
kuiltiirel (sinemasal ve sinemasal olmayan) geleneklerle birlikte
ortaya gikardig1 gesitli modellere odaklanacaktr.
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4
MODERN SINEMADA ANLATIM

Modern sinemanin en etkileyici bigimsel 6zelligi anlatimi
isleme ve onu oykil anlatimiyla iligkilendirme tarzidir. Modern
sinemayla ilgili yaygin bir diistince, onun net bir baslangici ve sonu
olan bir 6ykilyd anlatirken, onu izleyicinin anlamasi gii¢ olan bir
sekilde anlatmas1 ve birgok ayrintiyi ve agiklamayi, ¢Gzmesi igin
izleyicinin imgelemine birakmasidir. Dahasi modern sinemanin
krizi tarihsel olarak ¢ogu kez modern sanat sinemasmin ¢ok sayida
izleyiciye c¢ekici gelebilecek ‘anlagilabilir’ ve ‘cazip’ Oykiyt
anlatmaya isteksiz olusuyla iligkili olmustur; bu tutum ozellikle
1970’lerin basinda radikal hale geldi. Bu arada modern
yonetmenler bir yandan yapimcinin ve izleyicinin ‘normal’ Sykiler
talebinin, diger yandan ‘6ykii anlatiminin esasen imkansizhgmnin’
neden oldugu ikili baskidan sikayet ettiler. Bu durum en iyi Wim
Wenders’in modern sanat sinemasinin yasini tutan filmi Olaylarin
Gidisi (Der Stand der Dinge, The State of the Things, 1982)’nde
tanimlanir. Bu filmde ydnetmen Munro asagidaki niikteyle Syki
anlattim: {tizerine goriisiini dzetler: “Oykiiler sadece &ykiilerde
olur.”

Modern sinemanin anlatimla ilgili sorunu Deleuze
tarafindan Bolim 3’te bahsettiim ve kavramsal ¢ikis noktamiz
olacak olan felsefi bir bigcimde ozetlendi. Oykii anlatimiyla ilgili
biitiin sorunlar insan eylemlerinin insan iliskilerinin geleneksel
usullerinden ve modellerinden kopuk olusundan ortaya gikar.
Deleuze’un diinyaya temel ‘inangsizlik’ dedigi durum budur ve buna
genel olarak ‘modern yabancilagma’ denir. Deleuze’a gére modern
sinemanin islevi diinyaya inanci restore etmek, bireyle ile diinya
arasindaki geleneksel iligkilerin yerine yeni iligkileri gegirmektir.
Burada modern sinemanin bu ‘restorasyonu’ basarmaya c¢alisma
yollarini gormekle ilgileniyoruz. Baska bir deyisle, modern
sinemamin insan eylemlerinin gergek¢i nedenleri ve sonuglarina
geleneksel giivenin olmadig: dykiiler anlatmak igin hangi bigimleri
yarattigin1 gorecegiz. Modern sanat sinemas: temel olarak
anlatisaldir, ancak onun anlati bigimleri klasik anlati sinemasinda
bilinmeyen ya da nadiren ortaya ¢ikan karsilikli etkilesimiere
dayanir, ¢iinkii bunlar fiziksel iliskiye degil, ama zihinsel tepkilerin
farkll bigimlerine baghdirlar. O alisiimamis insan etkilesimleri
modern sanat sinemasinin 6zel anlatt modellerini ve tiirlerini belirler.



Neyse ki modern sanat sinemasinin anlati tekniklerinin
haritasim ¢ikarma iginin ¢ogu David Bordwell tarafindan olduk¢a
ufuk agici kitabi Narration in the Fiction Film’de yapimstir.’
Bordwell gesitli modern sanat filmlerinin anlati tekniklerinin
milkemme] bir analizini yapar ve ¢ofu zamanin testinden gegmis
olan genellemeler yapar. Bordwell’in klasik kuraldan farkhi olan
modermn anlat: teknikleriyle ilgili temel kavramlarinin kisa bir
degerlendirmesini yaparken, klasik olmayan anlati bigimlerini
tammlayan kategoriler iginde yapilabilecek olan baska bir ayrim
ne siirecegim.

Bordwell’in klasik olmayan anlati sinemasinin anlati
tekniklerini tanimlamasinda dikkat ¢eken ilk nokta, bu
tanmimlamanin klasik tarzdan farkli olan ve ayirt edici 6zelligi farkl
anlati tarzlan arasmda siirekli gezinmek olan Godard’i modern
anlatimin 6zel bir durumunun temsilcisi olarak ekledigi bir degil,
t¢ farkli tarzi igermesidir. Bordwell klasik olmayan anlatim
tarzlarina dair kategorilerini gelistirmek igin popiiler eglence
filmlerinden 6rnekler vermez; bu da anlati teknikleri s6z konusu
oldugunda, klasik olmayan tarzlarin yalnizca sanat filmleri
tarafindan kullanilirken, popiiler filmlerin klasik tarz iginde
yapildigini akla getirir.

Bu durum Bordwell’in simiflamasindaki kiigiik bir
terminolojik soruna dikkat ¢eker. ‘Klasik’ anlatim dedigi tarzi
bastan sona tartigtiktan sonra, diger tarihsel anlati bigimlerini
tartigmaya devam eder, ancak onlardan higbirini ‘klasigin,’
‘modernden’ bagka bir sey olmayan kategorik karsitiyla bir tutmaz.
Bordwell siniflamasinin temel! olarak tarihsel oldugunu iddia eder.
Onun anlati ‘tarzlar’® “tarihsel olarak tammlanmis bir grup filmde
kullamlan oldukg¢a istikrarh ve tutarh anlatisal ilkelerden” olusur.2
Ancak daha yakindan bir bakis onun Omeklerinin biiyiik
¢ogunlugunun ashinda erken ve ge¢ modernist sanat sinemasindan
alindigini, Japon yonetmenler Yasujiro Ozu ve Kenji Mizoguchi’nin
de tek istisnalar oldugunu gdsterir. Bu tarihsel bir bakis agisindan
tamamen anlagilabilirdir, clinkii farkli klasik olmayan anlati
aygitlariin  biytuk olglide bu iki modernist d6nemde ortaya
giktigina dair bir stiphe olamaz.

Ancak bu Bordwell’in ‘klasigin’ karsisina koydugu
normlarin basit¢e modernistin cesitlemeleri olup olmadig: sorusunu
giindeme getirir. Bordwell sanat-sinemasi anlatimimn tarihinin

! David Bordwell, Narration in the Fiction Film (Madison: University of
Wisconsin Press, 1985).

2 Bordwell, Narration in the Fiction Film, s. 150.
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izlerini siirerken, aslinda modern sinemanin geligmesinin tarihini
anlatir: Dr. Caligari’nin Muayenehanesi (Das Cabinet des Dr.
Caligari, 1920) ile baglar, 1920’lerden Gance ve Epstein’in
filmleriyle devam eder, 1930’lar1 ve 1940’larin bilytk bdliimiinii
atlayarak “gegis olgusu” dedigi Yeni-Gergekgilige ulasir ve
sonunda 1950’lerin sonuna ve 1960°lara, ge¢ modernizmin kalbine
vatir. Aynisi ‘tarihsel materyalist’ tarzda da vardir: 1920’lerden ilk
6nemli ornekler Eisenstein’mn filmleri ile Kozintzev ve Trauberg’in
Novyy Vavilon (The New Babylon, 1929) filmidir, bunlarin ardindan
1960’larin sonu ve 1970’lerden Godard ile Straub ve Huillet gelir.
‘Parametrik anlatima’ gelince, Bordwell’in baglica Ornegi
Bresson’un Cahiers du cinéma’mn ilk modernist bagyapiti diye
svdugis Yankesici (Pickpocketr, 1959) filmidir ve Bordwell
parametrik anlatimm Snemli ornekleri olarak Dreyer’i, Ozu’yu ve
Mizoguchi’yi ornek gosterir. Dreyer kariyeri boyunca agikc¢a
énemli bir modernist auteur oldugu halde, Ozu ve Mizoguchi
listedeki bu kategoriye uymayan baglhca isimlerdir. Bununla birlikte
onlarin filmleri yalmzca bazi ayrintilariyla amlirlar ve klasik
olmayan sinemanin tutarli 6rnekleri degildirler ve bu higbir filmi
amlmayan Mizoguchi igin 6zellikle dogrudur.

Aslhinda Bordwell basitce kendi ‘klasik olmayan’ anlati
normlarint modernizmin anlat1 bigimleriyle bir tutma olasihigim g¢ok
iyi bilir. Bu kategorilerden her birine ‘modernist’ denebilecegini
acik¢a ifade eder. Ve bu terimi uygulamaya oldukga isteksiz
olmasinin nedeni, bu tarihsel etiketi baska bakimlardan Avrupa
modernizminin etkisi altinda oldugu tanitlanamayacak
ydnetmenlere takmay1 istememesidir. Ancak yukanida gordiigiimiiz
gibi, amilan bu tiir auteurler bu smiflama igin zaten ¢ok Snemli
omekleri temsil etmeyen yalnizca Ozu ve Mizoguchi’dir.?

Bu isteksizlik Bordwell’in kategorik sistemindeki bir
belirsizligi gosterir. Bordwell’in sinemanin bir ‘tarihsel poetikasint®
gelistirmeye dair ana projesine uygun olarak bu sistem teknik ve
tarih arasindaki ara yoldur.* Tarihseldir, ¢iinkil yalmzca birkag

3 “Onemli ayrim, bu tip hareketlerin etkisini biitin parametrik filmlerin
lizerine yerlestirmememizdir. Her &6zel baglamda agiklanmasi gereken
nedenlerle, olduk¢a farkh donemlerde ve Kkiiltiirlerde yonetmenler
parametrik ilkeleri kullanmisglardir... Buna ‘modernizm’ deyip demememiz,
yalnizca bir estetifin agik bir sekilde formiile edilmesinden sonra
elestirmenlerin ve izleyicilerin belirli tartigmal filmleri kavramasina yardim
eden digsal bir normu olugturmalarinin miimkiin oldugunu kabul etmek
kadar 6nemli degildir.” Bordwell, Narration in the Fiction Films, s. 310.

4 Anlaimin bu agiklamas: bilginin degerli bir alaninin gelisimini
cesaretlendirebilir: sinemanin tarihsel poetikasi. Bordwell, Narration in the
Fiction Films, s. 336.
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ornege olanak saglayan soyut bir kategorik sistemden ortaya
¢tkmaz. Bagka bir deyisle bu bir tarihsel simflandirmadir. Ancak
Bordwell’in kategorilerinin higbirini tarihsel baglamlarla
iliskilendirmemesi anlaminda tekniktir ve herkesin bunlari sinema
tarihinin herhangi bir doneminde bulma olasihigini agik birakir. Bu
belirsizlik anlati tekniklerinin bir kez kabul edildikten sonra ashnda
herkes, her yer ve her zaman igin mevcut oldugu olgusundan ortaya
¢ikar. Ancak tarihsel ‘anlatim tarzlar® belirli donemlerde ve
dilnyamin o degil de bu bolgelerinde moda olan belirli teknikler
kiimesidir. Ve eger boyleyse 6zel bir teknigin neden siirekli olarak
orada degil de burada, baska birinde degil de 6zel bir dsnemde
ortaya ¢iktigim agiklamaktan kagmak ¢ok zordur. Bagka bir deyisle,
eger klasik olmayan anlati tarzlarma Bordwell’in dedigi gibi
kolayca modernist diyebiliyorsak ve baglamsal agiklamanin
zorluguyla yiizlesmeye hazirsak, bunu neden yapmayalim?
Goriiniige gore Bordwell dogrulanmasi ampirik incelemenin &tesine
gegebilecek olan tarihsel genellemeler riskine girmemede
dikkatliydi. Kitabini tam da Avrupa modernizminin ortadan kalktig:
sirada yaziyordu ve onun ydriingesiyle ilgili kesin higbir sey yoktu.
Yirmi yil sonra tablo daha nettir: modernizm bitti ve artik biz
kesinlikle Bordwell’in klasik olmayan anlat1 tarzlarinin, birinin ya
da digerinin degil, tiimiiniin modern anlatim diyebilecegimizin &zel
cesitlemeleri oldugunu iddia edebiliriz.

Bu tarzlarin 6ziinii olusturan tekniklerin ya da onlarin ilkel
onciilerinin ¢ogu 1920’ler doneminde ortaya ¢ikti. Onlarin her biri
sinemanin sanatsal kullamminin modern gesitlemesini yaratmaya
yonelik bir girisimi temsil etti. 1940’larin sonundaki
Yeni-Gergekgilik (daha sonra tartisacagim) klasik olmayan anlati
tekniklerine biraz daha anlati 6zelligi ekledi, ancak bunlar klasik
anlati normlarina daha sonraki modern sanat-sinemas: anlatiminin
gelistirdigi oOzellikler kadar radikal bir gekilde karg1 degildi.
Yeni-Gergekgilik yalnizca klasik anlatimi gevsetti, 1960’larda
Amerikali y6netmenlerin bile izleyecekleri bir modeli ve her tiirlii
deneysellik igin uygun bir hareket noktasini miimkiin kildi. Modern
anlati teknikleri gergekten 1950’lerden baglayarak, 1960’lar ve
1970’ler boyunca yani ge¢ modernist dénemde yeni gesitlemeler
yaratmaya ve gelistirmeye bagladi.

Bizim bakis agimizdan, Bordwell’in kategorilerinin bityiik
yarari, modern film anlatiminin aslinda tek bir homojen sistemden
degil, modern sanat iginde izledikleri modellere uygun olarak bir
dizi farkl tarzdan ya da anlati stilinden olustugunu gostermesidir.
Onun ‘sanat-sinemasi anlatimi’ dedigi, kabaca soylersek, modern
edebiyatin, ozellikle de yeni romamn (nouveau roman) sinemasal
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bir cesitlemesidir. ‘Tarihsel-materyalist’ anlatim Bertoit Brecht,
Alfred Doblin ve Erwin Piscator’un modern politik tiyatrosu
modelini izler. Ve ‘parametrik anlatim’ her seyden 6nce modern
dizisel (serial) miizige* ve soyut resme borgludur. Bunlar
modernizme baghlikla ilgili tek bigimler degildir; tersine onlarin
timil modern sanata farkli bir yaklasimi temsil ederler.

Agikga modernist paradigmaya ait olmayan, ama klasik
olmayan anlati ydntemlerini kullanan filmlerle ya da ydnetmenlerle
ne yapacagimiz sorusu héld duruyor. Bu soru modern dncesi (ya da
modernler arasi) dénemden ziyade postmodernde daha fazla goze
carpar. 1980’lerde ve 1990’larda bazi modernist anlat: teknikleri
yalmzca Avrupa’da degil, Amerika’da da giderek daha popiiler hale
geldi ve bunlardan bazilan Hollywood eglence endiistrisi tarafindan
acikca kendine mal edildi. Diyelim Ozu ya da Mizoguchi
‘parametrik tarzin’ modernist olmayan kullanicilan olarak istisnalar
iken, David Lynch, Quentin Tarantino, Coen kardesler ya da
Carpigma (Crash, David Crononberg, 1996) veya Déviis Klubii
(Fight Club, David Fincher, 1999) gibi filmler muhtemelen mtelikli
Hollywood yapimmin diinyasina sizan birkag geliskin modernist
anlat1 isleminin sistematik tezahiirleridir. Eglence endiistrisi her
tiirlii teknigi, eger genis bir izleyici toplulugu onu tilketecekse, igine
alabilir. Bu modernist sanat sinemasinin tiirettigi her seyin bir giin
bir Hollywood klisesi haline gelecegi anlamina gelmez
(sinema-gergek ya- da radikal diziselcilik muhtemelen higbir zaman
Hollywood eglencesine girmeyecektir), ancak ilk olarak
entelektileller igin tasarlanmig, daha sonra moda olmus ve sonunda
herkesin gergekten anladii ve bu nedenle eglencenin amaglarina
uygun olan bir model haline gelmis birkag anlati teknigi hald vardir.
David Lynch 1960’larin ve 1970’lerin Hollywood’unda Mulholland
Cikmazi (Muhholland Drive, 2001) gibi bir filmi asla yapamazd:.
Hollywood’un bu dénemde modernizme en bilyiik hosgoriisii Paul
Mazursky’nin, John Schlesinger’in, John Cassavetes’in ya da Bob
Rafelson’un biraz Yeni-Gergekgi stiliydi. Mulholland Cikmazi’nin
yalnizca yapilmasi degil, aym zamanda ySnetmeni David Lynch’in
bir Oscar adayhid1 kazanmast gercegi de, modern sinemaya Alain
Resnais ve Alain-Robbe Grillet tarafindan iist diizeyde bir avangard
unsur olarak sokulmus olan anlat: belirsizliginin kirk yil sonra bir

" Dizisel miizik: Besteci tarafindan 6nceden olusturulan bir kiimeden (veri
tabani da diyebiliriz) alinan miizik dgelerinin (nota, niians vb.) bir dizi seklinde
(hangi Ogenin digerinden sonra nasil gelecegi saptanarak) kullaniimasiyla
olusturulan besteleme yontemi. (DEU, GSF, Miizikoloji Boliimii’nden Dr.
Cihan Igikhan’a bu bilgiyi sagladigs icin tegekkiir ederiz. C. N.)
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anaakim norm haline geldigini kamitlar. Ayn1 durum postmodern
donemde Asya sanat sinemasi igin gegerlidir. Modern anlatim
1980’lerde ve 1990°larda sanat-sinemasi enddstrisinde siradan
giindelik pratik haline geldi. Modernist dénemde belirsiz ve st
diizeyde segkinci olarak gorillen sanatgilar dnceden anlagilmas: giig
olan modernist stillere bagli kalarak popiiler eglendiriciler
olabildiler.

Macar yonetmen Miklés Jancsé bunun en sasirtici
ornegidir. Onun filmleri her zaman ‘tamamen ciddi’ modernist
soyutlamanin 6rnekleri olmustur ve onun olay orgiileri tarihsel
trajedilere benziyordu. 1990’larin sonunda ve 21. ylizyilm ilk on
ythinda yaptigi filmlerde st diizeyde eksiltili (elliptical) anlati
tarziyla birlikte kendi dekoratif ‘bale’ stilini siirdiirdii. Ancak ayni
stil simdi popiiler komedileri ve politik taglamalari yapmak igin
kullaniliyor. Yeterince tuhaf bir sekilde onun iilke igindeki iinii asla
daha fazla olmamistir. ’

Bu noktada genisletilmeyi bekliyor olan bir probleme
variyoruz. Eger anlatimin modernist &zellikleri sanat sinemasinin
kendini modernlestirmek igin gelistirdigi ve daha sonra da one
stirdiigtim gibi eglence filmleri icin bile siradan bir pratik haline
gelen teknikler ise, o zaman modernist olmayan sanat sinemas: gibi
bir seyi nasil tammlayabiliriz? Eger bitiin Klasik olmayan anlat
teknikleri modernizme aitse, modernizm oncesindeki, sirasindaki
ve sonrasindaki sanat sinemasinin ayirt edici 6zellikleri nelerdir?
‘Modernist sanat filminin® anlatimi sorunlarina girmeden Once, ilk
olarak ‘klasik sanat filmini’ anlamamiz gerekiyor.

Klasige Karst Modernist Sanat Filmleri

Agcikea klasik eglence kategorisine uyan filmlerden ¢ok
klasik tarz icinde sanatsal olarak degerlendirdigimiz filmierin
karakteristik anlati &zelliklerine bakmaliyiz. Bu aynm modern
sinemay anlamak igin temeldir. Bunun igin, etkileyici bir sekilde
yeni bir kategori sistemi yaratmak zorunda degiliz. Bunun yerine,
Bordwell tarafindan modemist paradigmaya ve digerlerine de ait
sanat filmlerinin 6zellikleri olan klasik olmayan sinemanin gesitli
kategorileri altinda listeledigi anlati ozelliklerini bulmamiz
gerekiyor.

Asagidakiler Bordwell’e gore klasik normdan
uzaklastiklan &lgiide anlati tekniklerini tammlayan en &nemli
ozelliklerdir: gereksiz olmayan olay orgiisil (suzhet) yapisi; tiir
kurallarinin fazla motive etmedigi, bu nedenle yaygin bir tiirle
kolayca iliskilendirilemeyecek bir oykii; epizodik yapi; olay
Orglistiniin zamansal motivasyonu olan zaman sinirlarinin ortadan
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kaldirilmas; olay orgisiinden ¢ok karaktere ve ‘insamin durumuna’
yogunlagma; disler, anilar, fantezi gibi farkli zihinsel durumlarin
kapsamli temsili; stilistik ve anlatisal tekniklerde Ozbiling; anlati
motivasyonunda ve zamandizininde siirekli yariklar; ertelenen ve
dagmik agiklama; dykiiyle iliski kuran bir 6znel gerceklik; olay
orgiisiindeki neden-sonug zincirinin gevsemesi; bir motivasyon
olarak tesadiifiin yaygin kullanimi; olay Orgiisti i¢inde eylemden
ziyade ruhsal tepkilere dikkat etme; imgelerin gercekei
baglantisindan ziyade simgesel baglantisinin sik sik kullaniimasi;
zamansal diizenin radikal ydnlendirilmesi; Sykiniin
yorumlanmasiyla ilgili artirilan belirsizlik; agik-uglu anlatilar;
Oykilyll ‘retoriklestirme,” yani olay orgisiinii retorik (¢ogunlukla
politik) argiimanlara tabi kilma; asiri politik didaktizm; kolaj
ilkesinin kullanilmasi; stilin anlatima egemenligi; ve dizisel (serial)
inga.

Bu ozelliklerin yakindan incelenisi bunlarin iki genel
kategoriye ayrilabilecegini gosterir. Birinci kategori, etkisi
karakterlerin, ortamin ya da Oykiiniin kendisinin ¢ok katmanli bir
tanimlamgini yaratmak olan &zelliklerden olusur. Bu ozelliklerin
islevi izleyicinin dikkatinin olay drgisiiniin dogrudan neden-sonug
zincirinden nedensellikle yalnizca dolayh iligkili ya da iligkisiz olan
enformasyona yoneltildigi bir karmagsik anlamilama sistemi
yaratmaktir. Benim iddiam bu o6zelliklerin (en azindan gegen iki
yiizy1l boyunca Batinin sanata dair sagduyulu anlayisi i¢inde) bir
tir sanatsal niteligin ortaya c¢ikmast igin gerekli (ama yeterli
olmayan) kosul oldugudur. Bunlar, film klasik ya da modern olsun,
sanatsal iddialar tagiyan bir anlati tarzimin 8zellikleridir. Genelde
sanat sinemasinin anlati 8zellikleri dedigimizin 19. yiizyihn
gergekei romaninin ve psikolojik burjuva dramasmin anlatisal ve
dramatik 6zelliklerinden ortaya ¢iktifim sdyleyebiliriz. Daha 6nce
6ne siiriildiigi gibi, 1920’lerde ve 1960°1arda sinemadaki modernist
hareketler, Hollywood film yapiminin bityik bdliimiiniin dayandig:
ucuz roman edebiyatina kars: olmaktan ¢ok, sanat sinemasina dair
19. yiizyila dayanan anlayisa karsi olarak ortaya ¢ikti. ki modernist
dalga da sona erdiginde, anaakim sanat sinemasi, 1980’lerde baz
orneklerde postmodern nitelik tagisa da, 19. yiizyill romaninin
standart anlat: evrenine geri dondil.

Sanat sinemasi anlatisinin Bordwell’in tanimladigi
6zelliklerine dair ikinci kategori modern sanatin ti¢ temel ilkesiyle
iligkilidir: soyutlama, kendini yansitma ve Oznellik. Bagka bir
deyisle sanat-filmi anlatis1 yorumun belirsizligini, izleyicinin olay
Orgisiiniin ingasina bilingli zihinsel katilimim ve Gykinilin oznel
niteligini igerir. Bunlar anlatimda modernist anlamin
yaratilmasindan sorumlu 6zellikierdir.
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Sanat filmlerinin genelde astr1 olmayan olay 6rgiisit modeli
vardir, ¢linkil onlarin anlammin daha yogun ve ¢ok katmanl: olmasi
istenir. Sanat filmleri gogunlukla tiirsel kurallara daha az yamt
verirler, ¢linkii bunlar sanatsal yaratima ¢ok az alan birakan
onceden belirlenmis bir kodu olustururlar. Sanat filmleri dogrusal
bir olay &rgiisiin gelistirmekten ziyade karakterin psikolojik
tammlamgiyla ya da karakter ile gevresi arasindaki iligkiyle
ilgilenirler. Siradan sinema izleyicileri ve daha geliskin
elestirmenlerin temel bir izlenimi oldugu igin, belki de bunu
destekleyen drnekleri siralamaya gerek yoktur.

Bu 6zellik Klasik anlati ve modern sanat-sinemasi anlatis
arasindaki degil, daha ¢ok 8ykil anlatimina dair sanatsal ve eglence
iddialar1 arasindaki farki yeniden gosterir. Bunun sadece tipik
olarak modernist bir &zellik olmadigi gercegi en iyi Ingmar
Bergman’in ilk dénem klasik stildeki filmleriyle gosterilebilir.
Onun ilk filmlerinin gogu aksiyonla ¢ok az ilgili olan, insan
iligkilerine odaklanan psikolojik oda dramlaridir. Bergman kendi
modernist evresinde bile sanat-sinemast bigiminin bu tipini
neredeyse asla birakmadi. Bergman’in 1960’larin baginda yaptig,
bu bigimi modernizmin stilistik ve anlati dzelliklerine ekleyerek
modernlestirmekti. O &ykilerini Sessizlik’te (Tystnaden [The
Silence], 1963) yaptig: gibi soyut bir zaman ve mekana yerlestirdi,
Kis Isigrnda (Nattvardsgdsterna [Winter Light], 1962) yaptig gibi
onlart agik-uglu hale getirdi ve Persona’da yaptii gibi onlarm
kendini-yansitmasim ve belirsiz olmasimi sagladi. 1970’lerin
sonunda modernizmin modasi gegtiginde, o sadece kendi klasik
anlati bigimine ve 1970lerin ve 1980’lerin egilimine adapte olmus
bir klasik stile geri déndii.

Sanat-sinemas) anlatisinin bu yam diger Kkarakteristik
ozelliklerin kaynagidir: olay 6rgiisiinde bitis noktalarinin olmamasi,
epizodik yapi ve farkh zihinsel durumlarin temsili olay orgiistinden
ziyade karaktere yogunlasmanin sonucuyken, olay orgiisii
zamandizinindeki sitrekli yariklar epizodik yapmmn bir sonucudur.
Bunlarin higbiri yalnizca modern sanat filmlerinin zelligi degildir.

Klasik ve modernist sanat filmleri arasindaki farklihk bu
dzelliklerin disinda baglar. Eger bir sanat filmi genelde bir ya da iki
iyi-tanimlanms soruna indirgenemeyecek olan karmagik bir
durumu gostermeye ve bu nedenle karakterin karmagik kisiligine
yogunlagmaya yonelirse, modern sanat sinemasinda bu karmagik
durum belirsiz ya da tammlamasi olanaksiz hale gelir. Izleyici
tahrik edici bir sekilde filmi anlamak igin gegmise bakmanin
gerekmedigi, olaylarin nedensel zincirinin gelecege uzanmasim
beklemeye calismanin gerekmedigi gercegiyle karsi karsiya
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getirili. Modern ve klasik sanat filmleri basit bir olaylar
zincirinden kaginirlar ve bunun yerine bir insani durumun ve bir
gevrenin ¢ok katmanh bir tammiamsmi kullanirlar, ancak modern
sanat filmi bitiin nedensel olaylar zincirini 6nemsiz hale getirir.
Ornegin Antonioni’nin Batan Giines (L'eclisse [Eclipse], 1962)
filmi bir ¢iftin ayrilmasmin son sahneleriyle baslar. Bir siire izleyici
bosanmaya yol agan nedenleri dgrenmeye isick duyar, ancak kisa
siire sonra onun beklentileri kargilanmaz. izleyici olay orgisinii
daha anlagilabilir hale getirebilecek bir enformasyonun olmadigim
anlayacaktir. Claudia’nin Sykiistiniin bu bdlimii bile siirmeyecek,
bu nedenle onun gegmisiyle ilgili her tirlii bilgi dnemsiz hale
gelecektir. ‘

Klasik sanat filmleri anlatimi g¢ok katmanl, karmasik bir
sistem haline getirir ve modernist sanat filmleri bu karmagik sistemi
esasen belirsiz ve hatta kendiyle-gelisen bir hale sokar. Carlos
Saura’min Lezzetler Bahgesi (El jardin de las delicias [Garden of
Delights], 1970) filmi modernist film anlatiminin klasik bir aksiyon
filminde oldugu kadar klasik bir sanat filminde de olacak bir
dykiiden net nedensel baglantilart nasil sildiginin giizel bir
ornegidir. Oyki ciddi bir araba kazasi gegirmis ve temel bedensel
ve zihinsel islevlerinin yam sira bellegini de yitirmis orta yash
zengin bir sanayici hakkindadir. Ailesi onun yeniden bellegini
kazanmast ve isiyle ilgilenmesi igin her seyi yapmaya galisir. Bir
noktada bityitk bir aile servetinin bir Isvigre bankasinda oldufunu
ve ondan baska kimsenin o servete nasil ulagilacagin bilmedigini
opreniriz; dahasi kimse aile kasasinin sifresini bilmez ve eger
iyilesmezse, bu durumda aile sirketin kontroliinii kaybedecektir. Bu
nedenle onun bellegini kazanmasinda bilylk bir finansal gikar
vardir. Cocuklugundan ve gengliginden biitiin 6nemli olaylar
hatirlatarak onun gegmisi hatirlamasini saglamaya galisirlar, ancak
¢ok az basarili olurlar. Adam bellegin, fantezinin ve pratik
gercekligin pargalarimn karisimindan olusan bir diinyada yasar.
Sonunda yonetim kurulu onun sirketin bagkan: olamayacagina karar
verir ve adam kendisini bahgesinde tek basina bulur ve yasamindaki
herkesin kendisi gibi tekerlekli sandalyede oturdugunu hayal eder.

Eger bagkarakterin durumu agiklansaydi ve kazasi filmin
basinda ya da ilk yarisinda olsaydi, bu dykii kendisini ya klasik bir
sanat filmine ya da popiiler bir tiire doniistiirecek her seye sahip
olurdu. Yonetmenin niyetlerine bagh olarak bu 6ykii Antonio
zihinsel ve fiziksel giiglerine yeniden kavusacak m1, kavugmayacak
mi, eger kavusacaksa nasil olacak ya da yetersizliginin nasil
iistesinden gelip, gorevlerini yerine getirecek konusuna yogunlasan
klasik bir melodrama déniisebilirdi. Ya da ailenin serveti etrafindaki
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entrikalara yogunlasan daha aksiyon-yénelimli stipheli beklenti
(suspense) filmi haline gelebilirdi. Bu durumda film kimsenin
nerede oldugunu bilmemesi gergegine ragmen paranin nasil
yeniden elde edilebilecegine odaklanirdi.

Bu bir yandan farkh diizeylere ve Lezzetler Bahgesi’ni
modemist bir sanat filmi haline getiren adamin durumunun (aile
tyeleriyle, isiyle, gegmisiyle vd. iligkisinin) belirsizligine
dramaturgik odaklanmadir. Birincisi, antatinin odag1 bagkarakterin
dig diinyayla etkilesiminin, bu etkilesimin maddi ve varolussal
meselelerinden ziyade, daginik zihinsel etkileri tizerinedir. Saura bu
zihinsel durumun pratik sonuglarim degil, bu 6zel evrenin neye
benzedigini gostermeyi istedi. ikincisi, bu odak durumun ve
sorunlarin sonradan ¢éziildiigiine dair temel enformasyonu gizler.

Burada klasik ve modern sanat filmleri arasinda baska bir
aynimn gerekli goriindiigil bir noktadayiz. Klasik sanat filmlerinde
Oykit genellikle 6zel bir karakter ile genel olarak tanimlanan bir
cevre arasindaki catismadan gelisir. Bu gatismaya tek bir iyi-
tanimlanmis sorunu ¢ozerek son verilemez. Karakter
karmagiklastikca, sergilemede tek bir nedensel baslangig noktasina
sahip olmaya gerek azahr. Catigmanin gelismesi bagskarakterin
kigiligini 6grendigimiz sirada adim adim ortaya ¢ikabilir. Sorunun
rasyonel ¢dziimii klasik anlati bigimine sahip sanat filmlerinde
baslica motivasyon degildir, ¢iinkii onlar karakterin yaptigim neden
o tarzda yaptigim agiklamak igin olay 6rgiisiine uygun psikolojik
motivasyon gelistirirler. Modern anlatinin ayrildigi yer burasidir.
Modern sinemada karakterlere yogunlagsma psikolojik
karakterlestirmeyi icermez. Modern sanat filmlerinin ilgi odag: 6zel
bir karakterin Ozel bir ¢evreyle kargilagmasindan ziyade
karakterlerin genel ‘insani’ durumudur.

Modern anlatilarin karakterleri gevrelerinden kopuk soyut
varoluslar olma egilimindedirler. Bu da modern anlatida psikolojik
aciklamay: nemsiz hale getirir. Psikolojik karakterlestirmenin
olmamasim Roland Barthes modernizm olarak tammlar. “Bir sanat
yapitimin modernitesinin en dogrudan 6lgiiti onun geleneksel
anlamda ‘psikolojik’ olmamasidir.”> Alain Robbe-Grillet’nin
modern film anlatminin bashca kaynaklarindan biri olan yeni
romamn ilkelerini tanimlarken ifade ettigi temel 6zelliklerden biri
de budur.6 Modernist anlat: kendi baskarakteri olan ‘soyut bireyi’

3 Michel Delahaye ve Jacques Rivette, “Entretien avec Roland Barthes,”
Cabhiers du cinéma 147 (Eyliil 1963), s. 30.

6 Yeni romamn modern sinema iizerindeki etkisinin tartisiimas: icin bkz.
Kisim 3.
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yaratir. Bu soyut bireyin tarih-disi, anti-psikolojik karakteriyle
modernist anlats klasik sanat-filmi anlatisindan aynlhir. Modernist
dzelliklerin sanat-filmi anlatiminda yaratug: farkhligi anlamak igin
katiksiz bicimsel niteliklerin Stesine gegmemiz gerekir. Modern
sinemamin neyi farkh bir tarzda anlatigim anlamak zorunday1z.

Soyut Bireyin Yabancilasmasi
Soyut birey, gegmisi ve igsel diirtitleri basina gelenlerin
belirleyici faktorleri olmadig ‘insan’ hakiki bir modernist kesiftir.
Carl Gustav Jung ‘modern ruhu’ ‘soyut bireyin’ anlatisal
maddilesmesi olarak tanimlar:
Sdyle sdyleyelim; modern dedigimiz insan dogrudan simdiki
zamanda yasar, Ustiinde gokyiizil, altinda tarihi, baglangicin
sisi iginde, gelecegin cehenneminde kaybolan insanhgn timi
oldugu halde dinyanin kiyisindaki bir zirvede durur gibidir...
Simdinin bilincine varan o zorunlu olarak yalmzdir. ‘Modern’
insan her zaman yalnizdir... Dahast o yalnizca dilnyanin
sinirina vardiginda gergekten modern olabilir... Oniindeki, her
seyin ortaya gikabilmesinden tanidig Higlik ile birlikte.’

Jung’un insam kendi toplumsal belirleyenlerinden
ozgirdtr, kendisini bagka bir insanla iliskilendiren ya da bu
‘dzgiirlikten’ act geksin ya da cekmesin kendisini eyleme
gegirebilecek agk, tutku, hirs gibi her tiirli arzudan azadedir. Bu
insan gegmisinden 8zgiirdiir ve gelecegi belirsizdir. Diinya onun
digindadir ve o, planli davramglara yonelten rasyonel bir sistem
icinde organize edilemeyecek olan kendi ruhsal yasami tarafindan
tamamen yutulmustur. Bu igsel evren rastlantisal kombinasyonlar
icinde organize edilebilen gergek-yasam deneyimiyle birlegen
anilarin, diislerin ve fantezinin pargalarindan olusur. ‘Bu insan’
higbir zaman agiga ¢ikmayacak olan i¢ diinya nedeniyle bir
bilinmez ya da kara kutudur ve dis diinyamn bakis agisindan
tiiriiniin ender bir &rnegidir ve yapmay: istedikleri onun bagina
gelenlerden farkli olmadi1 igin yapmay: istedigini yapiyor
goriinmeyen insandir. Modern sinemanin (anti) kahramani kendi
dilnyasinda &grenecegi baslica ders Robert Musil’in romaninin
sonundaki Geng Torless’inki gibi, ‘her sey olur’® olan
yabancilagms soyut bireydir. Modern sinemanmn en &nemli
omekleri yabancilasmis ‘modern bireyle’ ilgili en radikal ve
karmagsik imgeyi verenlerdir: Antonioni’nin, Federico Fellini’nin,

7 “Le probléme psychique de I’homme modeme,” Problémes de 1'dme
moderne iginde (Paris: Ed. Buchet-Chastel, 1960), s. 166.

8 Musil, Confusion of Young Torless.
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Bergman’in, Tarkovsky’nin ve Jancsé’nun filmleri. Diger yandan
Godard’in en énemli ilk donem filmleri {Serseri Asiklar, [A bout de
souffle, 1960]; Kigciik Asker [Le petil soldat, 1963]; Hayatim
Yasamak [Vivre sa vie, 1962]; Cilgin Pierrot, [Pierrot lefou, 1965])
modem birey olusu, atasi olan romantik kahramanin ¢okis
aracthigiyla tanimlar.

Resim 4 "Soyut birey": 8'A (Federico Fellini, 1963).

Modern anlatinin dzellikleri onlarin baskalariyla,
dunyayla, ge¢misle ve gelecekle bitin temel baglantilarini
kaybetmis, hatta kendi Kisiliginin temellerini yitirmis olan
yabancilasmis bir kisi hakkinda d&ykuler anlatmasi gergeginin
sonuclaridir. Bu Kisinin yabancilasmasi radikallestikce, anlatinin
modernist karakteri de radikallesir. Bir Kisinin kokleri ne kadar
geleneksel insan iliskilerinde ve toplumsal iliskiler icindeyse, anlat
o0 kadar Klasiktir.

Gorebilece§imiz gibi, ‘sanat’ kategorisi bu ayrimda higbir
yere dahil edilmiyor. Acik bir bicimde insanin yabancilasmasinin
temsili eglence filmlerinin ¢ok hosnut edici bir konusu degildir;
ancak bazi durumlarda popller sinemada da yabancilasmis
karakterlestirmenin unsurlarini buluruz ve modem yonetmenlerin
bu nadir 6rneklere cok duyarli olmasi sasirtict degildir: Buster
Keaton’in kisiligi, Amerikan kara filminin dykuleri, Hitchcock’un
bazi filmleri. Diger yandan Woody Ailen sirekli olarak modernist
yabancilasma gelenedi Uzerine ironik dlslinceler gelistiren, bu
arada yabancilasma deneyimini klasik anlati paradigmasi icinde
ifade etmek icin umutsuzca yollar arayan bir Amerikal
yonetmendir. Allen’in filmleri sinemada sanatin ve modemizmin
bir tutulmasi hatasinin elestirisi olarak anlasilabilir.
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Modern Sinemada ‘Birey’ Kimdir?

Modern sinemada bireyin temsili ne kadar soyut bir
bigimde olabilirse olsun, bu birey biitiin kigisel ve toplumsal
karakteristiklerden yoksun olacak kadar soyut olamaz. Bu yalnizca
bagskarakterin fiziksel varligimn olmadigi edebiyatta miimkiindiir ve
yazar kahramanin digsal tanimlanisiyla oynayabilir. Filmde
karakterler kaginilmaz olarak bir goriiniige sahiptir, zorunlu olarak
su ya da bu sekilde giyinirler, bir yerlerde yasarlar ve yaptiklar
isler belli olmasa bile, senaryo yazart onlann ait olduklar
toplumsal gruba karar vermek zorundadir. Modern bir filmin
karakteri yeni romandaki karakter kadar soyut olamaz. Modern
filmlerin kendi karakterlerini genellestirmelerinin tek yolu, bir
sonraki boliimde ayrintili olarak tartigacagim ozel durumlar ya da
Sykil modelleri vasitasiyla onlarin ¢evreleriyle bagini kesmektir.

Bununla birlikte farklt modern filmlerin bireyi tanimlamak
icin hangi tiirden kisilikleri kullandifin1 gérmek ilgingtir. Agik bir
sekilde kati kurallar yoktur, ancak en tipik karakter tiirlerini
bulmaya ¢aligabiliriz ve modern yonetmenin 8zel bir tipi tercih
etmesinin verili toplumsal arka plan ve kiiltiirel bir gelenek
tarafindan {st diizeyde belirlendigini diisiinmemiz i¢in her nedene
sahibiz. Burada yalmzca en tipik 6rnekleri listeleyecegim.

Cogu durumda birey kentli iist ya da alt orta simftan bir
kisidir. Finansal kosullann davranisi, konugma tarzi ve ozellikle
kiiltiire ilgisi kadar ilging degildir. Antonioni’nin filmlerinde, birgok
elestirmenin zaten belirtmis oldugu gibi, ‘bu insan’ tist orta siniftan
bir entelektiieldir (Sertiven, 1960; Gece [La notte, 1961]; Batan
Giines, 1962; Cinayeti Gordiim [Blow-up, 1966] ya da Kizil Col’de
(Il Deserto rosso, 1964) oldugu gibi bir sanayicidir. Ust simf
sanayici, bagkarakterin bir tniversite dgrencisi oldugu Zabriskie
Point’te de ortaya ¢tkar. Fellini’nin ii¢ erken doénem modern
filminde de bagkarakter {ist orta smiftan entelektliel/is adamidir
(Tath Hayat [La dolce vita, 1960); 8 %2, 1963; Ruhlarin Giulietta s
[Giulietta degli spiriti, 1965]). Daha sonraki mitolojik serisinde her
ne kadar Satyricon (1969) Roma’nin {ist orta simfi arasinda gegse
de, siif agikgas1 daha az dnemliyken, Casanova’da (Il Casanova di
Federico Fellini, 1976) bagkarakter entelektel bir aristokrattir. Pier
Paolo Pasolini’nin iki en radikal modernist filmindeki (Teorema,
1968; Domuz Ahliri [Porcile, 1969]) baskarakaterler de iist orta
siniftan sanayicilerdir. Ancak Pasolini’nin Yeni-Gergekgilik sonrasi
ilk filmlerindeki (Dilenci [Accattone, 1961); Mamma Roma, 1962)
ve senaryosunu Pasolini’nin yazdigi Bernardo Bertolucci’nin ilk
filmindeki (La commare secca [The Grim Reaper], 1962)
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bagkarakterler agik¢a Yeni-Gergekgi esinden arta kalanlar gdsteren
kentli proleterlerdir. Yeni Dalga kahramanlari ise (Serseri
Agiklar’da Michel Poiccard’in babasinin bir miizisyen olmasina
ragmen) tersine ¢ogu durumda alt orta simftan entelektiiellerdir.
Smufi saptamanin zor oldugu tek film Resnais’in Gegen Yil
Marienbad’da (L'année derniére a Marienbad, 1961) filmidir. Bu
filmde tiim bildigimiz karakterlerin muhtemelen ‘cok zengin’
oldugudur, ancak onlarin ne kadar zengin olduklarini bilmemizin
yolu yoktur. Alt orta siiftan orta simif entelektiiellere kadar olan
evren Bergman’m modern filmlerinin iskeletidir.

Kentli entelekttiel Macar, Cek ve Polonya modern
sinemalarinin da tipik karakteridir, ancak burada tayf daha genistir.
Birincisi, tarihsel konular askerler (Jancsé’nun Kizil ve Beyaz
[Csillagosok, katondk (The Red and the White), 1967]), kéyliiler
(Ferenc Késa’'nin Ten Thousand Suns, 1965) ya da aristokratlar
(Andrzej Wajda’nin Diigiin [Wesele (The Wedding), 1973)) gibi
farkl tarihsel toplumsal guruplan igerir, ancak ayni zamanda da
zenginlik ve Ust orta siif yagam tarzi bu donemdeki Dogu
Avrupa’min toplumsal yapisimn karakteristifi olarak gorillmez.
Modern sinemada yoksul insanlari nadiren buluruz ve yalmzca
birkag is¢i vardir (Ermanno Olmi’nin Nisanliar [I fidanzati (The
Fiances), 1963]; Agnés Varda’min Mutluluk [Le bonheur
(Happiness), 1965]; ya da Béla Tarr’in Aile Yuvasi [Csalddi
tiizfészek (The Family Nest) 1977]). Sanatgilar ise tersine modern
sinemada, 6zellikle de Antonioni’nin Gece ve Cinayeti Gordiim,
Fellini’nin 8 %, Tarkovsky’nin Andrei Rublev (Andrey Rublyov,
1966) ve Ayna (Zerkalo (Mirror), 1974), Wajda’min Her Sey Satilik
(Wszystko na sprzedaz (Everything for Sale), 1969), Bergman’in
Persona (1966) ve Riten (Rite, 1969), Louis Malle’in Le feu follet
(A Time to Live and a Time to Die, 1963), Henning Carlsen’in Sult
(Hunger, 1966), Vilgot Sjéman’in Ben Bir Meraklyim:Mavi
Versiyon (Jag dr nyfiken - en film i bldtt [I Am Curious (Blue)],
1968), Wenders’in Yanhs Hareket (Falsche Bewegung [False
Movement], 1974), Ken Russell’in Savage Messiah (1972) ve
Marco Ferreri’nin Liza (1972) filmleri gibi kendini yansitan
filmlerde gok sik olarak temsil edilirler.

Bireyin arketipinin kentli orta simf entelektiiel olmasinin
birinci nedeni, onun maddi kaygilardan 8zgiir olmasi gerektigidir.
Bu ise ya onu zengin yaparak ya da bu sorunu onun ilgi alanimin
disina yerlestirerek bagarlabilir. ikincisi, bu birey calisma saatleri
onu sinirlamasin diye, hareket serbestligine sahip olmalidir. Bu
nedenle o bir tezgahtar ya da bir fabrika igcisi olamaz. Diger
insanlara karst sorumluluk {istlenmesini dayatan bir meslege sahip

72



Modem Sinemada Anlatim

Resim 5- inanci ve cemaati olmayan bir rahip: Kis Isigi'nda
Gunnar Bjornstrand (Ingmar Bergman, 1962).

olmamalidir; bu nedenle o bir politikaci olmak sdyle dursun, bir
doktor ya da bir avukat da degildir. (Bu karakter bir rahip olabilir,
ancak inancini yitirmistir ve Bergman’in Kis Isigi filminde oldugu
gibi herhangi bir sekilde cemaati yoktur.) Bu birey her seyden 6nce
kendi icsel evreniyle ve dunyanin genel durumuyla ilgilidir ve bu
onun bir entelektiiel ya da bir sanatgi olmasinin bir diger nedenidir.
Ancak bir¢cok durumda bu bireyin herhangi bir mesledi yoktur ya
da bunun hangi meslek oldugu asla netlestirilmez. Godard’in ilk
filmlerinin ¢ogunda karakterlerin meslekleri, tipki Antonioni’nin
Batan Gilnes ve Lidia’nin mesleginin bilinmedigi Gece’de oldugu
gibi belli degildir.

Bu birey yalnizdir, bu nedenle o biiyik kentte yasar ya da
farkh yerlerde gezinir. Yukarida anilan butin bu nedenlerle, bu
birey kendisini daha az esnek ve kendi maddi yasamiyla daha ilgili
hale getirecek kadar yasl olmamalidir. Ve her ne kadar isyan temasi
Truffaut’nun ilk filmleri 400 Darbe (Les quatre cents coups, 1959)
ve Piyanisti Vurun (Tirez sur le pianiste, 1960) ya da Malle’in Zazie
Metroda (Zazie dans le métro, 1960) filmlerinde goéruldigu gibi,
cocukluk anlayisina ¢ok iyi uysa da, tercih 6zgirliginden ¢ok uzak
olacak kadar fazla gen¢ olmamalidir. Bu nedenle ¢ok tipik olarak
bu birey genctir ya da otuzlu yaslarinin ortasindadir. Cinsiyet ‘bu
bireyin’ ayirt edici bir 6zelligi degildir; o bir kadin da olabilir, bir
erkek de. Modem filmlerdeki bekar basrol oyuncularinin erkek
oldugu gercegine fazla 6nem vermezdim; bu muhtemelen sadece
sinemadaki bekar erkek karakterlerin yizdesini ya da tek tek
Ustatlarin Kisisel hazzini yansitir.
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Bu bireyin diinyayla iligkilerinin asir1 gevsek olmasi ya da
hi¢ olmamas: onun Kkisiligini bir zihinsel 8zgiirliigiin tezahiirii
haline getirir. Onun o6zgiirliigiiniin bu bireyler hakkindaki dykiilerle
ilgili dnemli sonuglar vardir. Birinci sonug belirgin bir edilginlik ya
da eylemsizliktir; ikinci sonu¢ onun aksiyonlarinin ya da
reaksiyonlarinin 8ngériilemezligidir. Modern anlati bigimlerinin iki
temel ozelligi sundan ¢ikar: olay Orgiisiinde tesadiifin rolit ve
Sykiilerin agik-uglulugu.

Tesadiifiin Rolii

Modern sinemay: analiz ederken No#&l Burch modern
milizikten aldig: sansa baglilik ilkesinin Onemini wvurgular. Bu
ilkenin modern sanatta aldig: iki bigim arasinda ayrim yapar.
Onlardan biri kompozisyon unsurlan olarak kontrol dis1 olaylara
gonderme yapar; ikincisi “cok sayida performans tarzinin oldugu
yapitlarin yaratiminda” sansin kullanilmasidir.® Birincisi daha fazla
sinemanin 6zelligi iken, ikincisi miizige daha uygundur. Kesin bir
sekilde soylersek, anlati sinemasi kendi bi¢imi iginde rastgeleligin
baz: tiirlerini ortadan kaldiramaz. Ornegin bir film st diizeyde
dekorlarla ve gok iyi dlizenlenmis imgelerle birlikte bir sttidyoda
¢ekilse dahi, her 6zel ¢cekim benzersiz ve yinelemezdir, ¢linkii canh
karakterin anlik akil durumuna ve davranigina bagimhdir. Bu teatral
rastgelelik ilkesidir. Ancak bir film bu ilkeyi kendi olusturucu ilkesi
yapmak i¢in diger sanatlarin kapasitelerinin Stesine itebilir. Dogal
mekanlar kullanarak, karakterlerin diyaloglarini dogaglamasina
olanak saglayarak ve karakterlerin tesadiifi kararlarinin Sykiiyil
belirlemesine izin vererek, modern sinema kendi estetik
diizenlemesi iginde yaygin olarak fiziksel ger¢ekligin kontrol disi
temsillerini kullandi. Modern sinemadaki dnemli bir egilim, sanki
ana amaci yapay estetik bi¢im ile dogal giizellik arasindaki ayrimi
ortadan kaldirmakmis gibi, canli gercekligi sanatsal bir
kompozisyon haline getirdi.

Bu rastgelelik sorununa filmin tesadiif meselesini nasil
tematiklestirdiginden ziyade, filmin nasil yaratiidifi acisindan
yaklasmay istiyorum. Sanatgi yapittm yaratmak igin hangi yolu
segerse segsin, sonugta g6z Oniinde tutulan, ortaya ¢ikan lriiniin
tutarlih@idir. Bastan sona ve ¢ok katmanh tutarliik her zaman
yaratim siirecinden ¢ikan rastgeleligin etkisini golgeleyecektir.
Modern film anlatisinin belirli tiplerinin, dzellikle de bu alanda
Yeni Dalga ile su ya da bu sekilde iliskili olan filmlerin yeniligi

° Burch, Theory of Film Practice, ss. 105-121, alint1 s. 109’dan.
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tesadiifii olay orgiisiinde ¢ok dnemli bir unsur haline getirmesidir.
Ancak oykiiniin temeli olarak bu tesadif temasi baz1 postmodern
anlatilarda daha radikal bir sekilde gelisecekti. Bu sorunun
ayrintilarina girecek olmamim nedeni, bu kompozisyon unsurunu
modern anlatilarin, postmodern anlatiyla karsilastirinca, klasik
sinemadan gok farkh olmayan bir 6zelligi olarak degerlendirecek
olmamdir. Tesadiif sorunu burada bizi ‘ge¢misin,” yani onun klasik
anlatiyla iligkisinin bakig agisindan degil, ama ‘gelecegin’ bakis
acisindan ilgilendiriyor: postmodern anlatilarla kargilagtirinca,
modernist anlatida sansin ve tesadiiflerin kullanmilmasinin 6zgulligu
nedir?

Kesin bir anlamda bir anlatt unsuru olarak tesadiif bir
anlati bigiminden ziyade anlatinin organik bir pargasidir. Bir tema
olarak tesadiif yalmzca modernist bir yenilik olmaktan gok uzaktir.
Beklenmedik karsilagmalar, ani dogal felaketler, kaza eseri yanls
anlamalar antik mitolojiden peri masallarina ve burjuva romanina
kadar her tiirli anlatida bulunan agik aygtlardir. Klasik bir
anlatidaki kaza eseri olaylar kahramamn diinyada diizeni yeniden
kurmak i¢in Ustesinden gelmek zorunda oldugu bir engel olarak
hizmet ederler. Rastlantilar dilnyanin kendi gergek dogasim
gosterdigi ve izleyicinin ya da okuyucunun olaganiistii durumlarda
islerin nasil gittigini daha iyi anlayabildikleri bir tiir test islevi
gorirler. Klasik anlatida tesadiifiin doganin ve toplumun yasalarinin
bir kigkirtmasi oldugunu soyleyebiliriz. Bu nedenle klasik bir
anlatida rastlantilar nedenselligin olagan yasalarini onaylarlar.

Hitchcock’un Gizli Teskilat (North by Northwest, 1959)
filmi klasik anlatinin tesadiiff temasimi kullanmasinin en asir
6meklerinden biridir. Hitchcock sonunda birinin bagka biriyle
kanstinldiinin anlagilacag1 bir dizi kaba kaza eseri rastlanti
temelinde bir Oykii olusturur. Bu hata tahmin edilebilir nedensel
mantiZin yeniden kuruldugu bir olaylar dizisini baglatir. Film daha
sonra stradan bir gizemli olay orgilisiiniin mantiini izler ve
Hitchcock biitiin nedensel baglantilari son sahneye kadar gizler:
kahramanlar kurtulur, ama nasil oldugunu asla bilmeyiz. Film bir
dizi inamlmaz tesadiiften olusur, ancak bunlar mantig1 olan bir
finale gotiiriir ve bitiin klasik ttirsel kurallara uygun gereklilik
unsuruna sahiptir, yine de bir mucize gibi gergeklesir: erkek
kahraman baslangigta yasaminda olmayan kadint bulur. “Yasamin
diizeni’ her insanin yasaminda bunun er ya da ge¢ olmasidir. ‘Bu
onun isleme yoluysa’ da, en ihtimal dig1 gelismeler ‘zorunlu’ bir
sonuca neden olabilirler. Bu son sahnede Hitchcock tiirsel
motivasyon ile eglenir, ancak aym zamanda da tiirsel motivasyonun
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anhik gercekei olasihi@i gecersiz kilan soyut bir nedensel modelden
baska bir sey olmadigim gdsterir. !

Modern anlatida tesadiifiin rolii temel olarak farkhdir.
Modern filmlerde tesadiflerin islevi nedenselligi onaylamak degil,
ama onu sorgulamak ve diinyada seylerin olug tarzinin temel
tahmin edilemezligini gostermektir. Tesadiifler modernist anlatida
goriingiisel diizeyde kalir, yani onlar daha derin gerekliiliklerini
yitirirler. Klasik anlatimin amaci, finalde izleyicinin tesadiiflerin
rastgele karakterini unutmasidir, oysa modernist anlatimn amaci
izleyicinin aklina, tesadiiflerin gogu kez 6ykiilerin sonunda
gerceklesmesi yoluyla rastlantilarin dramatik etkisini sokmaktir.
Tesadiiftin bu kullanimmin en iyi &rnegi Claude Chabrol’iin
kuzenlerden birinin silahin dolu oldugunu bilmeden baska bir
kuzene silalm dogrultup onu vurmasiyla biten Kuzenler (Les
cousins, 1959) filminde bulunabilir.

Tesadiif postmodernist anlatilarda da merkezi bir unsurdur.
Fark, tesadiifiin postmodern kullaniminin tesadiifiin bir felaket
degil ancak alternatif bir gergekligin tezahiirii olmasidir. Klasik
anlatinin sonunda izleyici “Ne olduysa, olmas: gerektigi gibi oldu”
sonucuna varir. Modernist anlatinin sonunda izleyici “Her sey gok
farkh olabilirdi” der. Ve tipik bir postmodernist anlat: aslinda ayni
seyin anda nasil farkhi olabilecegini ya da basitge aym ykiiniin
farkl1 bir gegitlemesini gosterir.

Bu kendisini modernist anlatinin tesadiife yaklasiminda
gOsteren kaos degil, ama ‘bireyin’ 6zgiirliigiiniin insamn dogasimin
ve toplumun yasalariyla uzlastinlamayacag gergegidir. Ozgiirlik
toplumun bakis agisindan tehlikeli bir kaos olarak ortaya ¢ikar ve

' Bordwell olay drgiisiindeki 6zel bir geligmenin ortaya gikardig) mantiksal
nedensel beklentilerden gok ‘gergekgi motivasyon’ ile izleyicinin belirli bir
tirde genel olarak hangi olaylarm olduguna dair bilgisinden gelen
beklentilerden gelen ‘metin otesi’ ya da ‘tiirsel motivasyon’ arasinda bir
aynim yapar (bkz. Bordwell, Narration in the Fiction Film, s. 36). Bu ayrim
6zel bir olay orgiistinit diizenlemesinin analiziyle ilgili olarak ¢ok iglevseldir.
Ancak daha soyut bir diizeyde, tiirlerin kurallarmin- yalnizca gergekgi
motivasyonlar genellestirdigini gorebiliriz. Eger geng bir erkek ile geng bir
kadin filmin baginda tanigirlarsa, ne yapacaklarina dair en olasi sema,
birbirlerine hemen asik olurlar ama muhtemelen asla sevismeyeeeklerdir
(melodram), asik olurlar ve sonunda sevisirler (romantik komedi), agk
olurlar ve daha sonra aynlirlar (modern melodram), uzun uzun sevismekten
bagka bir sey yapmazlar (pornografik film), birbirlerinin hayatim kurtarirlar
ve sonunda agik olurlar (aksiyon filmi) vb. Biitiin bunlar gergek¢i ve makul
neden-sonug zincirleridir. Bu tip semalar ‘seylerin nasil olduguna dair’
standartlardir, Gizli Teskilat'n olay &rglisinde oldugu gibi tesadiifin rol
oynamadigi dikkatle yazilmig bir olay orgilsiinde, tiirsel modeller her zaman
ger(ciekci bir sekilde motive olurlar, bu nedenle de fark edilmeleri daha
zordur.
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toplum da ‘bireyin’ bakis agisindan yasalan gizli olan ve her an
darbe indirebilen bir makine olarak gbriiniir. Klasik anlatlar
toplumsal dlizenin bireyi ne kadar Ol¢iisiz olursa olsun nasil
kullanma kapasitesinde oldugunu gbdsterirken, modern anlatilar
‘bireyin’ 8zgiirliigliniin toplumsal diizen tarafindan nasil ezildigini
gosterir. Postmodern anlatilar (tesadiif sorununa dokunduklari
olgiide) aslinda toplumsal diizenin yalmzca ‘birey’ igin belirsiz
olmadifini, aym zamanda esasen kaotik oldugunu, bu nedenle su ya
da bu sekilde 6zgiirliigiin kendi yolunu alternatif (sanal) evrenlerde
buldugunu gosterir. Postmodernizm temelde olan belirleyici diizeni
gostermek i¢in degil, temeldeki belirlenemezligi ya da kaosu ifade
etmek igin tesadiiftin ‘daha yiksek gerekliligi> fikrine geri doner.
Klasik ve postmodernist anlatinin ontolojik yaklagimlan arasinda,
aslinda modernizmin epistemolojik yaklagimim buluruz. Tesadiif
modernist anlatilara hilkkmetmez; Onemli noktalarda siradan
beklentiler ile Ozgiirligiin tahmin edilemezligi arasindaki
carpigmanin tezahiirll olarak ortaya gikar.

Modern sinemada kesin bir anlamda tesadiifiin gok Snemli
bir rol oynadifi ¢ok az Smek bulunur. Cogu durumda olaylarm
6nceden hazirlanmamig, tahmin edilmeyen ya da agiklanmayan
gelisimini g6riiriz. Bu olaylarin nedenleri, eger olay orgiisii
izleyiciyi neler olacagina hazirlarsa, anlagilabilirdir. Anlatida
tesadiifiin roliine dair modernist anlayisin tipik bir Ornegi
Bertolucci’nin Pasolini’nin senaryosunu yazdigi ilk uzun metrajh
filmi La commare secca’dir (1962). Film bir fahigenin
Slduriilmesiyle ilgili bir sorusturmanin dykusiint anlatir. Ekranda
gériinmeyen ve sadece ses olarak varolan bir dedektif olaym oldugu
sirada cinayet mahallinde goriilen alt1 kisiyi sorgular. Tipki Akira
Kurosawa’min Rashomon (1950) filminde oldugu gibi, film
sorgulanan alt1 kiginin bakis agisindan olaylann anlatiimasim takip
eder ve birinin sugu isleyen kisi oldugu ortaya ¢ikar. Ancak
Rashomon’a benzerlik yalnizca buraya kadardir. Birincisi,
Bertolucci’nin filmi alti versiyon i¢inde aym oykiiyi degil, belirli
bir anda belirli bir yerde birbiriyle kesigen alt1 farkl dykiiyii anlatir.
ikincisi, farkli versiyonlarin birbiriyle celigtigi ve diger celigkili
anlatilar1 ¢iriitecek ‘gercek’ versiyonu bulamadigimiz
Rashomon’dan farkhi olarak, Bertolucci’nin filminde alti farkh
anlati aym yapbozun farkh pargalart gibidir. Sonunda gercegi
Ogreniriz; hicbir sey gizli kalmaz. Bertolucci karakterlerin anlattig
oykiller arasindaki celigkileri bile gosterir. Bazen onlarin
anlatimlani filmin gosterdigiyle celigir. Ancak karakterler yalan
soylese de, bu bir farklihk yaratmaz, ¢tinkii Bertolucci’nin filmi
Kurosawa’nin Rashomon’daki baslica kaygisi olan &yki
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anlatimmin 8znel ya da nesnel karakteriyle ilgili degildir. Ancak
Bertolucci’nin filmi sonunda tam tatmin veren bir ‘kim yaptr’
oykiisti degildir. Onun temel diisiincesi bir cinayete hangi durumun
yol agtigin1 anlamak igin alt1 Sykiyi karsilagtirmaktir. Onun amact,
genellikle net bir nedeni olan 6nemli bir olaymn, bir cinayetin
aslinda bu cinayetle sonuglanmayan ama buna yol agabilecek olan
diger oOykiilerin 1s13inda tesadiifi hale geldigi bir durumu
gostermektir. Bir bakima biitiin karakterlerin dykiileri her birini
stipheli hale getiren unsurlan igerir. Onlarin her birinde giinlitk
yasamlaninda ciddi sonuglara yol agabilecek bir seyler vardir.
Sonunda bir cinayet islemenin her biri i¢in bir tesadiif meselesi
oldugu ortaya gikar. Alt1 kigiden besi daha kiigiik suglara (hirsizlik,
kavga) karigmistir. Dord 6lduriici yéntemlere bagvurmadan bagim
beladan kurtarmay1 basarmustir. Altinci kisi, tipki digerleri gibi,
parasim calarken bir fahiseyi oldirmustiir. O tipki digerleri gibi
siradan biri olarak kasten cinayet islememistir. Cinayet tipki diger
dykiilerin cinayetle sonuglanmamasimn tesadiifen olmas: gibi, 6zel
bir neden olmaksizin ya da kaza sonucu iglenmistir. Film cinayete
yol agan nedensel zinciri gdstermekten ziyade her seyin farkli bir
sekilde olabilecegini gostermekle ilgilidir. Bu film mantikh
neden-sonug iligkilerini varsayan arastirma/sorusturma modeli ile
tesadiifiin 6nemli olaylar i¢in baslica motivasyon kaynag oldugu
bir anlati anlayisint birlestirir.

Tesadiif ve gereklilik La commare secca’da birbiriyle
celisen terimler degildir. Oykd, tutarlih@in her seyin olabilecegi
anlamina geldigi ve tesadiifiin kural oldugu bir diinyay: anlatir. Bu
dissiince ilk olarak, tesadiiftin gok dnemli olay orgiisii dénislerini
belirledigi Fransiz Yeni Dalga filmlerinde ortaya ¢ikti. Ornegin
Serseri Agiklar’da polisin o6ldiiriilmesi ve Michel’in 6liimi
tesadiifler ve beklenmedik davramiglar nedeniyledir. Michel bir katil
degil, siradan bir araba hirsizidir. Baglangigta polis onun pesinde
degildir, yalmzca o trafigi idare eden polisi gériince sinirlenir. Onun
silalm yoktur, ancak arabada silah vardir. Polisi vurmak i¢in nedeni
yoktur, kagabilir durumdadir da. Michel’in 8liimiine gelince, zaten
kagmaya devam etmeyi degil, polise teslim olmay: istemektedir.
Arkadasi arkasindan bir silah firlatir ve o, silahi almak igin
doéndiigiinde oldiriilir. Genelde Yeni Dalga filmlerinde 6ltim olursa
da, bunun tahmin edilemez bir sekilde oldugunu sdyleyebiliriz.
Daha kesin olarak; felaket Oykii boyunca etraftadir, ancak
oldugunda da beklenmediktir.!! Pasolini ve Bertolucci’nin

11 Yeni Dalga filmlerindeki beklenmedik 6limler iizerine, bkz. A.B. Kovécs,
Metropolis, Pdrizs (Budapeste: Képzd miivészeti Kiado, 1992), ss. 147-55.
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Oykusiiniin yeniligi, tesadiifil yalmizca Snemli yon degistirmeler igin
motivasyon haline getirmesi degil, aym zamanda biitiin bir yagam
tarzimin ilkesine donustirmesidir. Bu da geleneksel Italyan
Yeni-Gergek¢i stili ile modern aragtirma/sorusturma tiiriinde
modern tesadiif-motivasyonlu anlat1 teknigi arasinda baglanti kurar.

Birden fazla modern film biiyiik bir keyifle sansa bagh
tahmin edilemezlik ilkesinin ortaya ¢ikisi olarak tesadiifii icerir.
Varda’min Yaratiklar (Les créatures, 1966) filminde iki
baskarakterin edimleri bir y&nlendiricinin bir Sliimii tasarlamasi
tarafindan belirlenir.!? Robbe-Grillet’'nin Trans-Avrupa-Ekspresi
(Trans-Europ-Express, 1966) filmi kurmaca karakterlerin bile
hesaplanamaz doZasini gosterir. Robbe-Grillet’nin canlandirdig: bir
yonetmen tren yolculugu sirasinda bir dykii olusturur, bu arada biz
o Oykiiyl anlattifn sirada Oyklyil izleriz. Giderek artan 6lgude,
sanki kendi &ykiistiniin y&riingesini kontrol edemiyormus gibi,
yonetmenin anlattigindan farkh olan rahatsiz edici unsurlarla
karsilaginiz.

Bazi postmodern film anlatilarinda, bu filmlerin tesadiif
temasin1 gelistirmede bir adim ileri gittikierini goriiriiz. Onlar
tesadiifii yalmzca La commare secca’da oldugu gibi belirli bir
toplumsal ¢evrenin ya da zihniyetin egemen diizeni haline
getirmezler, aym zamanda onu diinyadaki tek gergek organize edici
unsur olarak genellestirirler. Sadece birkag Ornek verilirse,
Krzysztof Kieslowski’nin Kor Talih (Przypadek [Blind Chancel,
1987) ve Veronique'in Ikili Yasami (La double vie de Véronique
[The Double Life of Veronique], 1991), 1ldik6 Enyedi’nin 20.
Yiizyilhm Benim (Az én XX. Szdzadom, [My Twentieth Century],
1988) ve Sihirli Mermiler (Biivos vaddsz [Magic Hunter], 1994),
Alain Resnais’in Sigara I¢mek/Igmemek (Smoking/No Smoking,
1993), Tom Tykwer’in Kos Lola Kog (Lola rennt, [Run Lola Run]
1998) ve Quentin Tarantino’nun Ucuz Roman (Pulp Fiction, 1994)
filmleri sayilabilir. Bu filmler ikiye ayrlabilirler. Birinde tesadiif
tek hakim kuraldir. Olay orgiisiiniin her doniigiinde tesadiif ¢ok
6nemli bir rol oynar (Ucuz Roman, 20. Yiizyilm Benim, Sihirli
Mermiler). Digerinde, film her seyin 6ykilyil bir yone ya da bagka
bir yo6ne dondlirebilen tesadiiflere bagli oldugu aym &yki
modelinin alternatif versiyonlarindan olusur (Kér Talih,
Veronique'in Ikili Yasami, Sigara Igmek/Icmemek, Kos Lola Kos).

12 Benzer bir diisiince Gyula Gazdag’in Bdstyasétdny ‘hetvennégy (Singning on
the - Treadmill, 1974) filminde bulunur. Burada karakterlerin kaderi
yasamlarim kontrol eden ve denetleyen iki yonlendiricinin Kaprislerine
baghdir.
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Ancak daha gizli bir sekilde ilk tipten bazi filmlerde paralel bir
alternatifler yapist da bulunabilir: 20. Yizyilim Benim
cocukluklarinda aynlmis iki kardesin oykilerini anlatir. Onlarin
ortamlarini belirleyen tamamen tesadiif oldugu igin, yagamlari
birbirlerinin alternatifleri olarak yorumlanabilir. Tipk: tesadiifen
birbiriyle kesisen farkli siddet Oykilerinin tesadiif ve siddet
arasindaki iliski temas1 izerine farkli ¢esitlemeler olarak
anlagilabildigi Ucuz Roman gibi.

Ancak postmodern anlatinin tesadiife yaklasiminin en net
ornegi Kos Lola Kog’tur. Filmin Oykisi {i¢ cesitleme iginde
anlatilir. Gérece tesadiifi kargilagmalara gore Oykil icinde belirli
sapmalar vardir ve gesitlemeler Lola’nin bu onemli anlara
varmasina uygun olarak birbirlerinden farkhlagirlar. Tesadiifi
karsilasmalarin oldugu tarz, Oykiinlin nasil devam edecegini ve
bitecegini belirler. Rashomon ya da La commare secca’da oldugu
gibi her seyin ‘gerceklikte’ nasil oldugunu anlatan gizli bir ‘asil
8ykiy’ bile yoktur; Lola’nin dykiisit her biri digeri kadar inandirici
olan Ui¢ versiyondan olugur. Burada tesadiifiin roli, klasik anlatidaki
gibi, olmasi gerekenin zaten oldugunu gdstererek diizenin kuralini
onaylamak ya da olmasi gerekenin tesadiifen olmadigim veya
olmamasi gerekenin tesadiifen oldugunu gdsteren modernist
anlatilardaki gibi ansizin olan gelismelerin neden oldugu dramatik
bir felaketi gostermek degildir. Tykwer’in filmi olan higbir seyin
olmasi ‘gerektigi’ tarzda olmadigim gostermeyi ister. Her olay
sinirsiz sayida gercek alternatifin bir versiyonudur; bunlar tipki bir
bilgisayar oyununda oldugu gibi birisinin gerceklik haline gelmesi
kadar ayn: sekilde inandiric1 ve gereklidirler. Ve esit derecede olasi
segeneklerden birinin gergeklik haline gelmesinin nedeni tamamen
tesadiiftiir.

Modern sinemada alternatif gergekliklere dayal bir anlati
yapist 1960’larin bagindan bu yana bulunabilir. Bununla birlikte
anlati alternatiflerine postmodern yaklagim Alain Resnais’nin ya da
Alain Robbe-Grillet’nin filmlerinin bazilarinda oldugu gibi modern
diziselcilikte buldugumuzdan gok farklidir. Yeni roman filmlerinde
anlatinin kosutlugu her zaman 6znellikle ve bilginin belirsizligiyle
iligkilidir. Alternatifler, anlatilar bilincin ya da 6znel bilginin ve
nesnel gercekligin farkli kaynaklanm birlestirdikleri igin ortaya
¢ikarlar. Bu nedenle bu anlati tipinde onlarin baglica konusu
uydurma ya da yalan meselesidir ve bu filmlerin sordugu bashca
soru “bu alternatiflerden hangisi hakiki ya da gergektir?”dir. Bu
temanin 6n plana ¢iktig1 filmler arasinda Resnais’in Muriel (Muriel
ou Le temps d'un retour, 1963) ve Stavisky (1974) ve
Robbe-Grillet’nin Yalan Soyleyen Adam (L'homme qui ment [The
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Man Who Lies], 1968) filmleri vardir.!3 Gegen Yil Marienbad da’da
bile karsilikli olarak celiskili alternatif ¢éziimler yan yana var
oluyor bigiminde kavranmazlar. X (Yabanci) A’ya (Kadin) dogru ya
da degil, bir seyler anlatir. Segeneklerden biri her zaman digerinden
daha giicliidir. Biri digerini iptal eder, tipk1 anlatanin geri ddnmeye
ve kadim 6ldlirmemeye karar vermesi gibi. Olasi versiyonlardan
birinin ‘gercek’ ve son oldugu diisiniilir, Hangisinin o oldugunu
sdyleyemeyiz. Gegen Yil Marienbad’'da’dan bahsederken ne
Resnais ne de Robbe-Grillet, her ne kadar onlarn diislinceleri hangi
¢bziimiin dogru olmasinin daha olas1 oldugu konusunda farkli olsa
da, her iki ¢dziimiin de (X ve A’min gegen yil Marienbad’da
karstlagip karstlasmadiklan konusu) inandirict oldugu olasilifina
kapiy: agik birakirlar. Robbe-Grillet’ye gore, “‘Gegen yil bir sey
oldu mu’ sorusuna yanitim: ‘Belki olmadr’”dir ve Resnais’ye gore
“belki de oldu.” Ortak noktamiz bu belkidir”.!* ‘Belki de’ bunun su
ya da bu sekilde oldugu, bunu kesin olarak bilmedigimiz anlamina
gelir. Bu tipik bir sekilde modernist bir yaklasimdir. Postmodernist
yaklagim “iki geligkili segenek de aym anda dogrudur” olurdu. Bu
nedenle tesadiifiin paralel anlatilarin modernist versiyonu iginde bir
iglevi yoktur. Ve tesadiifiin bir iglevinin oldugu filmlerde paralel,
karsilikhi olarak ¢eligkili anlatilarla karsilagsmayiz. Modernist
yaklagimda tesadiif son ve degistirilemez bir karara yol agar ve bu
da dramatik etkinin kaynagidir.

Bundan aniatiya hem klasik hem de postmodern
yaklasimda oykiilerin kesin bir sona sahip oldugu sonucu gikar.
Klasik anlatilar olas: tek bir diinyada gecer. Postmodern anlatilar
her biri kesin olan bir dizi olasi diinyada geger. Modernist
anlatilarin evreni klasik anlatilarin tek olasi diinyasidir, ancak bu
esasen stipheli, belirsiz ve hesaplanamayan bir diinyadir. Bu da bizi
anlatimin modernist tarzinin bir sonraki genel 6zelligine gétiirir.

Acik-Uclu Anlati

Anlatinin finali diizenin olay drgiisii evreni iginde yeniden
kuruldugu noktadir. Bu yeni bir diizen olabilir, ancak bu ¢ogu kez
bir olay Orglisinii tetikleyen bir olaymn bozdugu ve yeniden
kurulacak olan ilk/orijinal diizendir. Modernist anlatinin birgok
modern filmde kullandigi ¢ok iyi bilinen ozelliklerden biri olay
Orgiistiniin sonunda finali vermemektir. Bu aygit biitlin tiirlerde,

13 Modern anlatilarda uydurma ve yalan sorunu igin bkz. Deleuze, The Time
Image, 6zellikle de “The Power of the False” boliimil.

14 Le Monde, 29 Agustos 1961.
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biitiin anlat: bigimlerinde ve biitiin stillerde bulunabilir ve her ne
kadar ge¢ modern donemin tipik 6zelligi olsa da, bu modernist
anlatinin zorunlu bir kosulu degildir. Tersine iist diizeyde modern
filmler geleneksel anlat1 finali saglarlar (ilk olarak Serseri Asiklar
ve Tarkovsky’nin ve Fellini’nin biitiin filmleri). Gegen Yil
Marienbad’da, Muriel ya da Trans-Avrupa-Ekspresi gibi bazi yeni
roman filmlerinin bile bir finali vardir. Bu donemde yapilan birgok
film ise tersine modernizmlie anlatinin finalinin olmamasindan daha
fazlasim paylasmazlar. Ornegin filmleri stillerinde ya da anlat
bigimlerinde 6zellikle modern olmayan Buifiuel agik-uglu anlatilarin
en tutarh kullanicilarindan biriydi. Truffaut da az ya da ¢ok stilistik
olarak klasik olan ilk filmi 400 Darbe’yi bitmemis birakti, ama
acik-uclu anlatinin belki de en radikal 6rnegi Milos Forman’in
yarim kalan ciimleyle biten ilk uzun metrajli filmi Peter ve
Pavia’dir (Cerny Petr [Black Peter], 1963). Biyilk modernist
auteurlerden Antonioni’nin dnemli ddnem filmlerinin hepsinin
finali belirsizdir. Aslinda bu onun filmlerindeki onun
modern-oncesi ve modernist donemlerini ayiran temel 6zelliklerden
biridir.

Agik-ug¢lu model ¢ogu kez Oykiide ortaya c¢ikan
beklenmediklik ya da belirsizlik anlayisiyla iligkilidir. Bufiuel’in,
Resnais’in ve Robbe-Grillet’nin filmleri agik-ugluluk &zelligini
icerirler. Agik-uglu final, Bertolucci’nin Orimcegin Stratejisi
(Strategia del ragno [The Spider’s Stratagem], 1970) filmindeki
anlatinin belirsizligine baglhidir. Ancak modern anlatilarin bitmemis
gériinme egiliminde olmasmin baska bir nedeni vardir. Bu da
genelde dramaturginin yapisiyla iligkilidir.

Anlati Yoringesi Modelleri: Dogrusal,
Dairesel, Spiral

Genellikle anlat1 bigimleriyle ilgili kuramsal literatiir olay
orgiisiniin  neden-sonucun zamandizinsel diizenini izleyip
izlemedigine gonderme yapan ‘dogrusal’ ve ‘dogrusal-olmayan’
kavramlarimi Kullanir. Bordwell’in dogrusal anlatiya dair daha
niiansh bir agiklamasi vardir. Bir yandan bu terimi olay &rgiisii
insasinin nedensel tutarhiligiyla iliskilendirir: “klasik sahne onceki
sahneden sarkan neden-sonug gelismelerini siirdiiriir ya da bunlara
son verirken, ayni zamanda gelecekteki geligsmeler icin yeni
nedensel yollart agar.”’® Diger yandan dogrusal anlati klasik
anlatilarin “tam ve yeterli bilgi yoniinde gelisme” egilimine

15 Bordwell, Narration in the Fiction Film, s. 158. -
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gonderme yapar. Bu anlamda dogrusallik kapali bir ilgili anlati
bilgisine gétiiren zamandizinsel, nedensel ve kavramsal devamlilik
anlamna gelir. Bu nedenle dogrusallik sadece ardigik (sequential)
diizen degildir, onun bir de yénii vardir. Dogrusalligin bu yam
dikkati burada bizim i¢in 6nemli olacak soruna ydneltir.

Géreceli olarak bir noktadan digerine dogru giden diiz bir
hat olarak kavranan dogrusalligin 6ykliniin tam olarak
anlasiimasiyla yakin bir iligkisi vardir. Eksiksiz bilgi yalnizca eger
Syki, artik daha fazla oykiiyle ilgili bilginin toplanamayacag1 bir
noktada biterse olanaklidir. Bagka bir oykiiniin bagladii nokta
budur. Bagka bir 8ykii baska bir motivasyon sistemini icerir. Asiklar
evlenir evlenmez farkh hedeflere ve bu nedenle de hedeflerinin
evlilige varmasindan bagka motivasyonlara sahip olurlar. ‘Tam
olarak anlagilabilen’ bir &ykii ortaya g¢ikan bazi hedeflerle ve
motivasyonlarla baslar ve onlara ulagilmasiyla biter. Genelde bir
oykiiniin baglangici diyebilecegimiz sey, genellikle Oykiiniin
kahramanlara yeni hedefler ve motivasyonlar saglayan diinyasi
icinde seylerin olus tarzindaki 6nemli bir degisimdir. Ve son
dedigimiz de bagka bir 6nemli degisime génderme yapar, yani artik
baglangig ile son arasindaki nedensel zinciri etkileyebilecek bir olay
yoktur, bu nedenle kahramani 6ykiiniin bagindan sonuna gétiiren
hedefler ve motivasyonlar ortadan kalkar. Buradaki adlandirmamla
dogrusal yoriinge sona eren durumun bastaki durumdan onemli
olgiide farkh oldugu (katil bulunur, asiklar birlesir vb.) anlatinin bir
yamdir. ‘Onemli’ degisimle bir gatismaya bir ¢6zlimiin sonucu olan
bir degisimi kastediyorum. °‘Dogrusallik’ teriminin anlamlarint
kanistirmamak adma, bu bigime sorunun-¢oziildigi anlati da
diyebiliriz, ¢linkii sona eren durum tipik olarak Sykiiniin basinda
sunulan bir soruna ya da sorunlar dizisine bir ¢6ztimdiir.

Biitiin anlatilar iki 6nemli degisim arasinda olan Sykiileri
anlatmazlar ve bir ‘baglangica’ ve bir ‘sona’ sahip olan Oykiiler
bunlara klasik anlatinin sahip oldugu tarzda sahip degildir.
‘Eksiksiz bilginin’ bir rol oynadig: yer burasidir. Klasik anlatimda
Oykl genellikle biitin 6nemli bilgilerin a¢i3a c¢ikt1if1 noktada
anlagihir. Ancak — sonunda baslangigtakine gore daha fazla bilgiye
sahip olsak da — olay &rgiisiinii ilerleten ana sorunun ¢éziildiiglinii
asla bilmedigimiz dykiiler de vardr, ¢linkii 6ykii finalde bir ¢6ziim
olmadan kendi baslangig noktasina geri doner. Bu da dogrusal
yoriingeye karsi olarak benim deyisimle dairesel yoriingedir. Onun
ayirt edici ozelligi sona eren durumun baslangigtaki durumdan
onemli Oigiide farkli olmamasidir. Eger bir dogrusal anlati
sorunun-¢oziildiigii anlatiysa, bir dairesel anlati da tammliayicidir.
Baslangigtaki durumun temellerini anlariz, ancak bu durumun
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ortaya gikardif catismalarm nasil ¢dziilebildigini dgrenmeyiz. Bu
anlat bicimi Yeni-Gergekgilikte yaygindir. Ornekler ¢ok agiktir:
Bisiklet Hirsizlar (Ladri di biciclette, 1948), Yer Sarsiliyor (La
terra trema, 1948) ya da Umberto D. (1952) ve daha bir¢ok film,
Butiin bu dykilerde bagkarakterler bir ya da daha fazla sorunu
¢ozmek isterler, ancak durumlarm iyilegtirmek icin daha fazia
umuda sahip olmayip basladiklari noktaya geri donerek
girisimlerinde basarisiz olurlar. Bu arada olumlu bir sonuca varan,
ancak c¢ikmazlarla sonuglanan bir dizi durumu yasarlar. Onlann
biitlin anfatilariin gdsterdigi budur. Dairesel ya da tanimlayici bir
model genellikle bir sorunun ¢Oziimiine gotiirmeyen siireci
tanimlamayan, ancak belirli bir ¢atigmanin Onemli unsurlarm
gosteren anlatilarda kullanihir. Bu ise ya karakterin bagtaki hedefine
ulagmamast nedeniyle ya da basitge ulagilacak bir hedef olmamasi
nedeniyle olur.

Benim spiral yéringe dedifim ve modernist donemde
ortaya ¢ikan dglincli bir anlat ‘yOriingesi bi¢imi® daha vardir.
Sorunun-¢oziildigi bigimin Szel bir misyonun ortaya g¢ikmasina
bagh oldugunu belirtmistik. Oykiiniin basinda ¢Sziilmesi gereken
bir sorun ortaya ¢ikar. Bu sorun iyi ya da kot ¢oziilir. Burada
dnemli olan, sorunun neden oldugu ¢catismanin su ya da bu sekilde
sonunda ¢Sziilmesidir. Bastaki sorunun, kismen ¢6ziilse de, baska
bir durumda bastaki sorunu yeniden iireten baska bir ¢atismayi
tetikledigi Oykiiler vardir. Karakterler sorunu ¢6zmek icin bir dizi
girisimde bulunurlar, ancak her birinde yalmzca gegici bir ¢6ziime
ulagsirlar. Onlar siirekli olarak ayni sorunun ¢éziilmeden kaldig1 yeni
durumlan tiiretirler. Bu c¢atigma tekrar ve tekrar yeniden ortaya
cikar. Bu dykillerde ¢6ziim tipik olarak catigmanin yok olmasi
degil, ama c¢atigmay1 ¢Ozemeyen karakterlerin yok olmasidir.
Burada sahip oldugumuz temel olarak belirli bir sorunu aktaran
bastaki sorun lizerine bir dizi gesitlemedir ve gesitlemelerin sayisi
stmursizdir. Bu spiral yoriingenin ilk Orneklerinden biri
Rossellini’nin Almanya, Sifir Yili (Germania, anno zero, 1948)
filmidir. Bu filmin dykisii I1. Diinya Savag: sonrasinda harap olmusg
Berlin’de ailesinin ve kendisinin gecimini saglamak i¢in dolasan
geng bir cocukla ilgilidir. Yardim bekledigi insanlar tarafindan
aldatilip, suiistimal edildigini anladiginda, harap olmus binalardan
birinin Ustlinden kendini asagiya atar. Ashinda bu film, durum
baslangigtan sona dogru biiyiik Slgtide deZismedigi i¢in (dairesel
bicimin karakteristigi), dairesel ve spiral bi¢im arasinda kararsizlik
yasar. Bununla birlikte ¢ocugun intihart daha sonraki spiral
anlatilarin kendi durumlarimi ¢6zme tarzinda tamamen durumu
degistirir: kahraman yok olur.
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Spiral bicimin en net ornegi Truffaut’nun Jules ve Jim
(Jules et Jim, 1962) filmidir. Oykiiniin baglangici iki geng erkek ile
geng bir kadin arasindaki arkadaslig1 tanimlar. Onlarin iliskisi adim
adim hepsinin su ya da bu bigimde ¢6ziilmesini istedigi tiglii bir aile
ybniinde gelisir. Oykil durumu netlestirmek igin farkhi girigimleri
gosterir, ancak bunlarin hepsi bagarisiz olur ve geng kadin tekrar ve
tekrar yeniden aym ikilemle karsilagmak zorundadir. Onlarin
etrafindaki diinya degisir, kendilerini stirekli yeni bir durumda
bulurlar (savastan once, savastan sonra, ¢ocugun dogmasindan
6nce, gocugun dogmasmdan sonra), ancak her durum aym
catigmayt yeniden lretir. Bu dykiiniin temel ¢atigmay: sahnelemek
icin sinirsiz bigimde sonsuza dek siirecegi agiktir. Bu dykiide bir
¢Oziime gotiirecek dogrusal nedensel zincir yoktur. Zamandizinsel
olarak anlati dogrusaldir ve aym zamanda anlatida nedensel bir
devamhilik vardir. Olay &rgiisiinde gosterilmemis nedenler ya da
aciklanmamus doniigler yoktur. Ancak bu nedensel devamlilik
mantiksal bir ¢dziilme gotlirmez; onun bir yodnii yoktur.
Sorunun-¢oziildiigii anlatilar sorun ¢d6zilldiigtinde bitebilir.
Tamimlayici anlatilar bir durumla ilgili biitiin gerekli enformasyon
ortaya c¢iktiginda sona erebilir. Spiral anlatilarda bir ¢oziim
gecicidir ve durumla ilgili eksiksiz bilgi ‘bagka bir Oykiyd’
baslatmaya yardimci olmaz. Anlatinin sona ermesinin tek yolu
beklenmedik bir sekilde kisir dongiiyti kirmaktir. Truffaut filmine
kadimin agiklarindan birini aniden kendisiyle birlikte siiriikledigi
intiharla son verir.

Dramatik insanmin bakis agisindan hem dairesel hem de
spiral bicimde dnemli olan, ya bastaki durumu degistirecek ya da
bu degisimi ortadan kaldiracak kesin bir doniistim olasihinin
olmamasidir. Her epizottan sonra ayni tema {izerinde sonsuz sayida
¢esitleme olabilirdi. Onlar arasindaki farklilik dairesel anlatilarda
karakterler asla bir ¢oziime varmazlarken, spiral anlatilarda
sorunlara asla ¢éziimiin olmamasidir. Hem dairesel hem de spiral
anlatilar agik-uglu olabilir. Agik-uglu dairesel anlatilann émekleri
arasinda Builuel’in Mahvedici Melek (El dngel exterminador [The
Exterminating Angel], 1962), rorman’in Peter ve Pavila (1963),
Antonioni’nin Seriiven (1960) ve Wenders’in Kalecinin Penalt
Arindaki Korkusu (Die Angst des Tormanns beim Elfmeter [The
Goalie's Fear of the Penalty Kick], 1972) filmleri vardir. A¢ik-uglu
spiral anlatilarin 6rnekleri arasinda ise Truffaut’nun 400 Darbe
(1959), Fellini’nin Tathi Hayat (1960), Bergman’in Persona (1966)
ve Godard’in Hafta Sonu (Week-end, 1967) filmleri bulunmaktadir.
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:5:
MODERN SiNEMADA TUR

Modern sinemada stk olarak kullamilan anlati teknikleri
bigimle 6zgiirce oynama olarak moda olmazlar. Onlar 6zel Sykiileri
anlatmak igin en uygun araglardir. Omegin farkli insanlarla gesitli
karsilagmalar yasayan ve farkli ortamlari inceleyen gezgin
karakterlerle ilgili oykiiler dogal olarak epizodik anlati bigimini
igerecektir. Birinin kayip bir seyi ya da birisini aradigim ya da bir
gizemi aydinlatmayi istedigini anlatan oykiiler eksiltili (elliptical)
anlat1 i¢in gozdedir. Bir karakterin varolugsal bir durumdan ¢ikig
yolu aradigi sirada akil durumuna ya da sorunlarina odaklanan
Oykiiler gegmis ile simdi, gergeklik ile imgelem arasindaki farki
yok etmeye bagvurmasi ¢ok mulitemel olan dykiilerdir. Diinyanmin
Ongorillemez karakterini One c¢ikaran Oykiiller bilyiik ihtimalle
Snemli olaylarin bir motivasyonu olarak tesadiifii kullanacaktir.
Biitiin bunlar bize modern sinemada tipki popiiler tiirlerin klasik
eglence ya da klasik sanat sinemasinda yinelenen Sykiilere uygun
model olmast gibi, belirli yinelenen 8ykii modellerini bulacagimizi
diistindiirtir.

Modern sanat sinemasi etrafindaki diinyayla baglantisi
kopmus olan ‘birey’ hakkinda dykiiler anlatir. Yalniz, yabancilagmig
ya da bastinlmig bireyle ilgili Sykiiler sonsuz sayidadir, ancak
icinde bu &ykiilerin anlagilabilir hale gelecegi bicimler oyle
degildir. Bu bi¢imler modernizmin temel bigimleridir.

Modern filmlerin, tipki genelde modern anlati gibi, anlati
tirlerinin ve uylagimlarinin (convention) smirlarint jhlal ettigi
sdylenir.! Modern sanatginin amaci Onceden varolan kurallara
uymayan bir bi¢im olusturmaktir ve ayni zamanda da olusturulan
bigimin egsiz ve yinelenemez kalmasidir. Alain Robbe-Grillet’nin
belirttigi gibi “her yeni yapit kendi islev gérme kurallarim aym
anda olusturur ve yok eder.”? Bagka bir sekilde sdylersek sanat

! Ornegin Peter Burger sbyle der: “Modern dncesi sanat anlayigina gore, bigim
anlayig1 tiirlerin evrensel karakteristikleriyle iliskilidir.. Buna karsithk
modern bi¢im anlayisi ise kesinlikle 6zel bir yapitla iligkilidir, yapitin tiirsel
belirlemeyle higbir iligkisi olmayan bireyselligiyle ilgilidir.” Burger, La
prose de la modernité, s. 23.

2 Alain Robbe- Grillet, Pour un nouveau roman (Paris:Editions de minuit,
1963), s. 11.



yapitinin rolii yalnizca geleneksel sanatsal uylagimlan ihlal etmek
degil, aym zamanda her tiirlil sanatsal uylasimin katilasmasina
engel olmaktir.

Bununla birlikte en anlasiimas: zor sanat-filmi bigiminin
bile bazi kokleri geleneksel tiirlerdeydi ve modernizm onun en
basarili formlarinin bazilarim yinelemekten kaginamad: ve bu da
adina ‘modernist’ denebilecek ‘modellerin’ kristallesmesiyle
sonuglandi. Modernizm ile tiir mantiZ arasindaki iliski basitce
kural yikmaya ya da yapi¢6ziime indirgenemez. Modernist sinema
geleneksel tlir modellerinden, onlarin ulusal ve evrensel
cesitlemelerini drnek alarak yararlandi ve onlar 6zgiirce birlestirdi
ve yeni-modern sanatin ilkelerine uygun kendi modernist
sanat-filmini yaratti. Her ne kadar klasik anlatinin kurallarm
ytkmanin modernizmin baglica 6zelliklerinden biri oldugu inkar
edilemese de, modern filmlerin karakteristigi olan o6zel tiirleri
bicimlendiren modern sanat filmi yapimmin temelini temsil eden
bazi tipik ve yinelenen anlat1 semalar: vardur.

Erken donem modern auteurlerin ¢alismalarinda
geleneksel tiirlerin kokleri kolayca gériilebilir. Antonioni ve Fellini
Italyan Yeni-Gergekgi stili melodramdan yola giktilar. Onde gelen
Fransiz Yeni Dalga ydnetmenleri olan Godard, Truffaut ve Chabrol
yktlerini sug ve seriiven Kligeleri etrafinda olusturdular. Bergman
1970’lere kadar agirhkli olarak o donemde zaten Isve¢ film
killtiriinde bir tiir olan bir Strindberg tiiri psikolojik dramay:
kulland1. Tarkovsky’nin ilk basarisi geleneksel savas filmi tiirtiydii
ve Nikita Mikhalkov’unki Rusya I¢ Savas’inda gegen bir
Western’di. 1960’larin bagina kadar, sanki modern sinema tiir
mantigiyla ilgili olarak ondan kagmaktan bagka bir sey yapmamis
gibi gortindii. Erken modern sinemanin ortaya koydugu ve yeni
romamin ‘nesnel anlatim’ teknigine dayanan yalmizca bir anlati
semas: vardi. Ancak daha 1960’larin ortasinda Kkariyerlerine
1962’den sonra modernizm iginde baslamis olan birgok ‘ikinci .
dalga’ auteurii yalmzca ilk dénem modern ustalarmin geligtirdigi
izole anlatryr ya da stilistik ¢6ziimleri kullanmadi, aynmt zamanda
onlardan biitiin 6ykii modellerini ve bagskarakterlerini devraldilar.
Ornegin Tony Richardson’un Uzun Mesafe Kosucusunun Yalmzlig
(The Loneliness of the Long Distance Runner, 1962) filmi yalmzca
ilk gercek Yeni Dalga tarzi Britanya filmi degildi, ayn1 zamanda
onun Oykisit dogrudan Truffaut’nun 400 Darbe filminden
esinlenmisti. Bu film neredeyse Truffaut’nun filminin bir devami ya
da onun gesitlemesi gibidir. Forman Peter ve' Pavia’yr yaparken
Olmi’nin Iy (Il posto [The Job], 1961) filminde gliclti bir sekilde
esinlendigini kabul eder. Bernardo Bertolucci’nin ikinci filmi
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Devrimden Once (Prima della rivoluzione [Before the Revolution),
1964) fazlasiyla Godard’in erken dénem kendine gbnderme yapan
deneme filmlerinden biri gibi olugturulur. Gergekten Bertolucci “ilk
filmimi 1964 yilinda yaparken, kendimi bir Italyan yénetmenden
¢ok bir Fransiz yonetmen olarak disindiim. O donemde Yeni
Dalga’dan ve onlarin sinemayla ilgili denemelerinden
etkilenmistim” dedi.? Yeni/Gen¢ Alman Sinemasi’min 1966°da ilk
uluslararas: ortaya ¢ikist Alexander Kluge’nin Godard’in Hayatim
Yagamak filminin dogrudan bir kopyast olan Diine Veda (Abschied
von gestern [Yesterday Girl], 1966) filmiydi. 1970’lerin basinda ve
modern yonetmenlerin figlinci ve doérdiincli dalgalarinin ortaya
¢ikmasiyla, bazi anlati bigimlerinin yinelenmesi giderek daha agik
hale geldi. Onlarin kurallar basitge modern film auteurlerinin en
onemli sanatsal idealleri yenilik ve 8zgiinliik oldugu igin, popiiler
tirlerin durumunda oldugu kadar kat1 degildi. Kesin olarak
sdylersek, her film bir 8ykil tipinin, durumun ya da stilistik bigimin
kisisel bir cesitlemesi olarak degerlendirilebilirdi. Ancak buna
ragmen modern sanat sinemasinin bunlar1 yalmzca simirli sayida
kullandig1 artik nettir. Bundan sonrast modern filmlerde ¢ok sik
kullamlan tiirlerin ve olay &rgiistt modellerinin tanimlamsidir.

Melodram ve Modernizm

En yaygin modern sanat filmi modellerinden birinin
kokenleri klasik melodramdadir. Melodram sanat-filmi pratiginin
gelisiminde en basta ele alinmas: gereken Sneme sahipti. Sug
tiirityle birlikte melodram ticari popiiler sinema ile sanat sinemasi
arasindaki yarik lizerinde, bu ayrim ortaya ¢iktifi andan itibaren
koprii kuran baglica tiirdil ve yalnizca modernizmi yagatan degil,
aym zamanda modernizm iginde yasayan da bu tirdd. Bagka bir
deyisle klasik melodramin modernist versiyonuna benzeyen bir
seyleri bulacapiz. Gostermeyi istedigim ilk sey, melodramatik
yapimin modernizme hi¢ de yabanci olmadigidir; tersine melodram
sinemadaki modernist projeye mitkkemmel bir sekilde uyar ve
modern filmler genellikle melodramatik malzemeyi tam olarak
kullanmasa bile, modern anlatilarin tiirsel kaynaklarindan biridir.

Melodram izleyicilerde yogun duygusal yamti tahrik eden
dykiilerle bir tutulur. Bu duygusal yoBunluk o6zel bir anlati
semastnin sonucudur. Melodram gatigmamin oransiz giiler arasinda

3 Aktaran Ric Gentry, “Bertolucci Directs Tragedy of a Ridiculous Man,” in
Millimeter (Kasim 1981), s. 58. Aslinda 1964 yilinda Bertolucci ikinci
filmini tamamlamigti.
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patlak verdigi dramatik bir bigimdir; burada yalniz ve garesiz bir
insan &niinde imitsiz durumda oldugu ve ya daha basindan
kaybetmeye mahkum ya da kazanmasimin bir mucizeye bagh
oldugu doganin ya da toplumun giigleriyle karsi karsiya gelir. Bu
giic fiziksel (6liimciil hastalik, kaza), toplumsal (savas, yoksulluk,
sifsal farklilik) ya da ruhsal (giiglii ask, dlimciil nefret, 6ldiiriicti
bagimlilik, ahlaki yozlagma) olabilir.

Bir tiir olarak melodram 19. yiizyilin sonunda ortaya ¢ikt:
ve duygusal sahnelere miizigin eslik ettigi ve bir tiir Sngdriilemez,
oldiirticti olay 6rgusii doniiglerini igeren dramatik bir tiirii ifade etti.
Melodramin melankolik, merhametsiz ve acikli atmosferi kendi
anlatisinin 6ziiyle yakindan iligkiliydi: dis diinyanin baskici
gugleriyle karsi kargiya gelen garesiz insan. ilk melodramlarda bu
duygusal atmosferin, yenilmez dis giiciin akla getirdigi
beklenmedik, oSldiiriicii yon degistirmeleri dnceden temsil etme
islevi vardi. Melodram 19. yiizyilda talihsizlik getiren bir durumun
tahrik ettigi agin duygulan ifade etme islevi olan miizik esliginde
popiiler bir dramatik bi¢im olarak gelisti. Melodram her zaman
sozciklerin ve s6zli ifadenin olmamasi ya da yetersizligiyle iliskili
oldu ve bu nedenle bilyiik jestler ve miizik merkezi bir rol
oynuyordu. Dahasi melodram her zaman masum bir kurbanin aci
cekmesiyle ilgili olmustur, ac1 gekmenin kusuru kendini feda etme
durumunda oldugu gibi kurbamin kendisinde olsa bile. Bu nedenle
bir melodramda mutlu son her zaman beklenmedik bir sekilde, sans
eseri ya da mucize sonucu gelir.

Melodram temel olarak kadercidir. Melodramin {ist
diizeyde duygusalhiginin akla getirdiginin tersine, melodramatik
anlati duygusal gatismalari ifade eden Sykiilerden baska Sykiilere
de uygun olabilir. Melodramin kaderci karakteri her tiirlii
toplumsal, politik ve tarihsel anlatilara ¢ok iyi uyar. Dahasi dogalci
roman, tiyatro ve sinema doganin, toplumun ve insan i¢giidiilerinin
biiytk gliclerini de sergiledikleri i¢in melodramatik yapiy: daha da
destekler. Dogalci anlatidaki ¢atisma toplumun ya da insan
dogasinin nesnel ve asilamaz yasalari ile garesiz birey arasindaki
catismadir ve catismanin bu tipi melodramatik bigime gok iyi
uyarlanabilir. Ancak dogalci stil duygusal doygunluga gok nadir
olarak melodramin ozelligini verir. Bunun nedeni dogalcihigin
bireyin perspektifinden ¢ok nesnel yasalara odaklanmasidir.
Melodramin bireyciligi kendi st diizeyde duygusal karakterinin
kaynagidir. Ve yalnizca dogalct nesnel kadercilikten dolayi, onun
6znel, duygusal kaderciliginin nedeni olan melodramatik
duygusallik bir ‘agirilik’ olarak goriinebilir. Gergeklikte bu
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melodramin  bireyci yaklagiminin parcasidir. Ve melodram ile
modernizm arasindaki iligkiyi anlamanin anahtari budur.

Biligsel kuramci Torben Grodal melodrama yararlt bir
yaklasim &nerir ve melodramin modernist baglamda nasil islevsel
olabilecegini gosterir. Grodal melodramatik bir tutumun iki yanina
dikkat ceker: edilgin tepki ve oznel, zihinsel algi. Melodram
diinyanin edilgin bir algilaniginin bakig agisindan yalniz insan ile
biiyiik nesnel gii¢c arasindaki ¢6ziilemez bir ¢atigmay: temsil eder.
Dogalcilikta hem diinya hem de kurban-6zne bu temsilin disindadir
ya da ona kars1 nesneldir, melodramda ise nesnel dilnyanin baskici
giicti bir éznel algilama olarak temsil edilirken, bu “zihinsel bir
olay olarak deneyimlenir.”

Eger nesnel yasalara uygun edilgin bir nesneye

doniigiitiiritliirsek, varsayimsal-edilgin 6zdeslesme zayiflar ya

da bloke edilir ve deneyim rasyonel, disarida-nesnel olma
karakterini yitirir ve olumsuz ¢ikarim sonucu zihinsel bir olay
olarak yasanir. Riizgar Gibi Gegti’nin (Gone with the Wind,

Victor Fleming, 1939) biiyikk melodramatik anlarinda failler

diinyada davranabilme yeteneklerini yitirirler, bu nedenle bu

anlar yalmzca duygu olarak yaganirlar ve zihinsel bir olay
olarak kalirlar.*

Grodal bu edilgin, 6znel deneyimin melodramin duygusal
doygunlugunun kaynagi oldugunu one siirer. Basit terimlerle ifade
edersek: yalmz Ozne baskici giiglerin Oniinde sadece caresiz
degildir, ayn1 zamanda onun ¢aresizligi edilgin bir stireg, zihinsel
bir alg: ya da duygusal bir durum olarak gosterilir. Fail ile cevre
arasinda igleyen potansiyeldeki farkhlik ¢ok biiyiik oldugu igin,
6nemli anlarda melodramatik kahraman edilgin hale gelir,
farkliigin acisim ¢eker ve ona duygusal olarak davranir.
Casablanca’daki (Michael Curtiz, 1942) Rick mikkemmel bir
melodram kahramanidir: Ilsa’min ¢ktiigii ve kendisini ona sundugu
onemli anda kendi mutiulugunu aktif bir sekilde yeniden olugturma
firsatim1 yakalamak yerine Rick tarihsel misyonun ve evlilik
sadakatinin (llsa, Rick’in kendisinin de saygi duydugu politik
misyonunu basarabilsin diye Laszlo’ya geri dénmek zorundadir)
daha biiyiik gii¢lerinin 6niinde geri gekilmeyi tercih eder. Devam
ettirmek yerine bitirmeyi, kagmak yerine kalmayi, mutlu bir
birliktelik yerine yalmzhigi, giic ve zenginligi artirmak yerine
gizlenmeyi secer. Rick ve llsa finalde baslangicla karsilagtiriimaz
derecede daha mutsuzdur, ancak kendi umutsuz durumlarina
mutsuz kalmaktan bagka olumlu bir ¢6ziim bulamazlar. Caresizligin

4 Torben Grodal, Moving Pictures: A New Theory of Film Genres, Feelings,
and Cognition (Oxford: Clarendon Press, 1997), s. 257.
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yol agtig1 hayal kirikliklarina yalmizca bir duygusal tepki vardimr.
Kader degistirilemeyecegi i¢cin melodram kahramamt ¢aresizligin
istesinden agim bir duygusal tepkiyle gelir. Ust dizeyde
duygusallik bu nedenle melodramin bir abartis1 degildir, ancak
tiriin igsel temsil sistemine aittir: kaderi ve ¢aresizligi melodram
araciligiyla anlamak, melodrami katiksiz edzlgm duygusal deneyim
araciligiyla anlamaknr.

Grodal’in ortaya attif1 etkin-edilgin ‘degistiricisi’ son
derece aydinlaticidir. Ciinkil burada temel olan, edilgin zihinsel
deneyimin yalmzca duygusal degil, akli de olabilecegidir. Yagam
tehdit eden garesizligin tamamen akli bir siireci aymt edilgin, dznel
deneyimi tahrik edebilir. Daha bilyilk bir giiciin dniindeki edilgin
deneyim yalmzca yogun duygusal durumlara degil, bagka biligsel
durumlara da doniisebilir ve melodramatik anlati yapisi islevsel
olabilir. Burada melodrammn izleyicide tahrik ettigi duygulardan
degil, melodramda temsil edilen duygulardan bahsediyor
oldugumuzu netlestirmek zorundayiz. Klasik melodram onlan
temsil ederek izleyici araciligiyla duygusal tepkiyi tahrik eder.
Asagida gorecegimiz gibi modern melodram duygularin temsilini
radikal bir sekilde geri ¢ekme yoluyla izleyici tarafinda duygusal
durumlan tahrik eder ve bu nedenle modern melodramin harekete
gecirdigi duygu her zaman bir tiir endigedir.

Melodramatik bigimin merkezinde yer alan edilgin 6znel
deneyime yapilan vurgu OrneZin 1930’lardaki ‘beyaz telefonlu
filmler’ denen italyan melodramlan ile Antonioni’nin muhtesem
modernizmi arasindaki devamlihig1 agiklar. Bu, temel olarak dogalci
bir anlati evreni olan ltalyan Yeni-Gergekgiliginin 1940’lardaki
[talyan sinemasmin melodramatik anlatt uylagimlarindan nasil
gelistidini ve onlar1 nasil kullandigimm ve de aym melodramatik
yapinin modern anlati sinemasmin igcedonitk ve giderek zihinsel
karakteri iginde nasil yasayabildigini netlife kavusturur. Dogalci
melodram dis giiclerle kars: karsiya gelen ¢aresiz Kisinin artik kendi
zihinsel ya da duygusal durumlar aracihigiyla bireylesmediginde ve
garesiz bir kurbam oldufu c¢evrenin etkin bir pargasi olarak
sunuldugunda dogar. Melodramatik yapiy1r kullanan dogalct
sinemanin tipik bir ornegi Vittorio De Sica’nin Yeni-Gergekgi
Bisiklet Hirsizlar1 (1948) filmidir. Ricci kendi psikolojik karakteri
ve duygulan ile degil, etkin (bisikletini bulmaya ¢aligir) bir parcass
oldugu belirli bir gevreye ait olusu araciligiyla bireylestirilir.
Bununla birlikte etkin oldugu halde, basindan itibaren kaybetmis
bir kurbandir. Toplumsal dizen ondan daha giiglidiir, Klasik
melodram dig giiglerin kurbam, kendi ¢aresiz toplumsal durumuna
edilgin duygusal tepkisi araciligiyla bireylestiginde dogalciliktan
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yeniden dogar. Yeni-Gergekgilik sonras: klasik melodramun tipik bir
omegi Fellini’nin Sonsuz Sokaklar (La strada, 1954) filmidir. Bu
filmde Gelsomina’nin yasamak i¢in toplumsal bir mitcadele olarak
baglayan Oykiisii duygusal ve tinsel bir kurtulus olarak biter. Ve son
olarak, dogalcihgin melodramatik yapisi iginde kahramamin ya
kendi durumunun zihinsel ve tamamen duygusal olmayan zihinsel
temsilleri ya da diig, bellek veya imgelem gibi diger zihinsel
temsillerle tamamlayici katiksiz duygusal tepki aracilifiyla yeniden
bireylesti§i modern melodramdan bahsedebiliriz. Bagka bir deyisle
melodramatik yapiy1 kullandig1 olgiide modern sinemada birinin
caresizliZini temsil etmeye dair ‘zihinsel olay’ (bilingli ya da degil)
duygusal bir boyuttan (bilingli ya da degil) baska bir tlir zihinsel
boyuta degistirilir. Bunun tipik bir 6rnefi Antonioni’nin Gece
filmidir. Burada karakterlerin 8ykiiniin bagindan sonuna edilginligi
tamamen zihinsel bir durum olan kendi evlilik krizlerinin nedeninin
farkinda olmamalarindan kaynaklanir.

Karakterin kendisini anlayamadig1 varolugsal bir durumla
karsi karsiya buldugu ve bu anlayamamanin edilginliZi, ac1 ¢ekisi ve
endiseyi tahrik ettigi modern entelektilel melodramdan bahsediyoruz.
Cogu kez klasik melodramda da kahraman istirap ¢ekmesinin
nedenini anlamaz, ancak modern melodramda karakterler kendi
durumlarinin tehlikeli oldugunu bile bilmezler. Yetersiz kaldiklanm
hissederler, ancak bunun nedenini bilmezler. Modern melodramda
caresizligin anlagilmas: sansa baghdir. Bu nedenle modern
entelektitel melodram ¢ogu kez izleyicide endiseyi tahrik eder.
Melodram, kahramam etkin davramgin etkili olmadifi ¢ikmaz
durumlara maruz birakan klasik anlatimin bir bigimidir. Klasik
melodram kahramanlan bir siire igin bir ¢6ziim bulmaya ¢aligiriar,
ancak er ya da geg¢ kendilerini tamamen duygusal ac1 gekise
birakirlar. Eger mutlu bir son varsa, bu onlan ¢abalari nedeniyle
degildir. Bu her zaman mucize sonucu ya da sans eseri etraflarindaki
kosullarin degismesi ya da ‘daha bilyilk giicin’ yok olmast
nedeniyledir. Modern melodram karakterlerinin gevrenin tahrikine
tepkisi daha da edilgindir. Bu en iyi bir zihinsel ya da fiziksel arayis
olarak tamimlanabilir. Modern melodram  karakterin tepkisinin,
cevreyi (fiziksel tepkiyi Onceleyen ya da yerini alan) akli olarak
anlamamn bir yolunu aramak oldugu bir melodram tipidir. Modem
melodramlarda karakterin endigesinin temel nedeni somut bir dogal,
toplumsal ya da duygusal felaket degildir. Anlati aksiyonunu
tetikleyen olay ne kadar somut olursa olsun, bu hemen fiziksel
tepkinin miimkiin olmadig1 daha derin ve daha genel bir krizin
yiizeysel gériintimiinden bagka bir sey degildir. Tek yeterli dogrudan
tepki, fiziksel bir tepkiyle sonuglanabilecek bir tercihe yol agacak
‘genel krizin’ anlagilmasi arayisina dair edilgin bir akli tepkidir.
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Modern melodramda karakterlerin kendi umutsuz
durumliarinin farkina varmamalarinin nedeninin, ‘daha bilyiik
glictin’ bu filmlerde ortaya g¢ikmasinin 6zel bigiminde bulunmasi
gerekir. Yalmzca gevre karakterin giiglerine gére orantisiz bir giicii
temsil ettigzinde melodramdan s6z edilebilir. Modern filmlerde
orantisiz giictin, onu  melodramin diger tiplerinden ayiran bir
bzelligi vardir. Modern melodramda ‘daha biiytik gii¢’ yalmzca
varligiyla degil, aym zamanda yokluguyla da daha giiclii olan bir
seyler tarafindan temsil edilir. Ancak tam olarak yoklugu c¢ogu
durumda anlatmak miimkiin degildir. Bu olumlu insani degerlerin
genel terimleri icinde adlandinlabilir: ask, sefkat, duygular,
givenlik, insani iletisim ya da Tanri. Modern melodramlarin
karakterlerinin karsi karsiya gelmek zorunda olduklan gilic bu
olumlu degerlerin varolussal yoklugudur ve bu olmayis yenilmez
bir gli¢ bicimini alir. Varoluscu felsefe agisindan bu yenilmez giice
Higlik denir. Higlik kavraminmi modern sinemayla iligkili olarak
agiklamak igin, Sartre’in sinema da dahil modern’ sanat1 derinden
etkilemis olan fenomenolojik varolusguluga dair 8nemli yapiti
Varlik ve Higlik’e (1943) donmemiz gerekiyor.

Arasoz: Sartre ve Hiclik Felsefesi*

Jean-Paul Sartre 1950’lerde ve 1960’larda yasayan en etkili
Batili filozoflardan biriydi ve onun yapitlarmin ¢agdas sanat,
Ozellikle tiyatro, edebiyat ve sinema tiizerinde bliyiik bir etkide
bulunduguna kusku yoktur. Onun eserlerinin Avrupa sanati {izerinde
etkide bulunmasini agiklayan bircok neden vardir. O bir yazardi ve
gorislerini bir tiir felsefi yaziyr aktaran oyunlarda ve romanlarda
yayimladi. Varoluscu felsefeyi dramatik durumlara terciime etmesi
kolay olan giindelik kisisel psikoloji diizeyinde formiile etti. Aym
zamanda ‘baglanmg’ bir edebiyati savunarak feisefe, sanat ve
politika arasinda dogrudan baglant1 kurdu. Ve son olarak onun felsefi
kisiligi de onun etkisini agiklar. O onemli bir kisiydi ve ‘Fransiz
entelekttieli’ denilebilecek bir modeldi: aymi anda filozof, yazar,
gazeteci ve siyasetci. Bir tiir tinsel lider ve hatta baskan De Gaulle’iin
“Mon cher maitre” (Sevgili ustam) diye hitap ettigi bir kisiydi.’

" Bu altbaghgin gevirisi felsefe dogenti Dr. Hakki Hinler tarafindan kontrol
edilmis ve onerileri dogrultusunda gerekli diizeltmeler yapilmistir. Kendisine
tesekkiir ederiz. (C. N.)

5 Charles De Gaulle’dan Jean-Paul Sartre’a 19 Nisan 1967 tarihli mektup,
Jean-Paul Sartre, Situations iginde (Paris: Gallimard, 1972), 7:43.
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Modern felsefi ‘hig¢lik’> kavrami Alman romantik
felsefesinde Hegel, Kierkegaard ve Nietzsche ile birlikte ortaya ¢ikar.
Bu kavrammn 6nemli bir yani, bunun varolana tamamen yabanci
olarak kavranmamasi, aksine onunla aynilmaz bir gsekilde iliskili
olmasidir. Nietzsche bu kavramin en radikal yorumcusuydu; o bu
kavrami yasamin bayagiligina karsi koyan bagimsiz bir gic ve
kabultinii tanrisal bireyin glictiniin - 6nkosulu haline getirdi. Bu
nedenle Nietzsche ‘higligi’ metafizikle kavganin bir araci olarak
kullandi. Ancak bu aracin bu amag i¢in uygun olmadig ortaya ¢ikt.
Bireyin ozerkligine dair romantik anlayig bireyi kendi dogasina
yabanci olan daha biiyiik bir glice boyun egmeyen tannsal bir varliga
doniistiirdii: birey tercih eder, karar verir, meydan okur, karst ¢ikar ve
insantistii gliclere kars1 isyan eder. Ancak romantik bireyin $zgiirligi
kendi tanrisallifin kaynagimin kesinlikle karsi ¢iktigi daha biiyiik
gliclin insaniistil dogas1 olmasi gercegiyle simirhdir. Nietzsche bu
romantik anlayigin sinirlarint anlar ve tanrisal bireyin daha biiytk
glice bagimli olusunu reddeder. $6yle der: “Bana kendi ‘benligim’
nedeniyle yeni bir gurur verildi ve &grettigim sudur: basim artik
goksel seylerin kumuna gébmme. Aksine yeryiiziine anlam veren bu
diinyevi bag1 6zgiirce tas1.”s Ozne-nesne karsithgmdan tekilligi insan
bireyselligini tanimlayan sey olarak sunmakla kagimlabilecegi fikri
‘modernizmin safaginda Nietzsche’nin felsefesinde ortaya gikar.
Nietzsche bu ‘yeni gururu’ metafizik bir arka plan olmaksizin
yasamun tekilligine sikica baglamay: ister. Bireysel 6zne bu yolla
herhangi bir metafizik destekten bagimsiz nihai gii¢ haline gelir.
Oldukga ilging bir sekilde, yasamin nihai giicii olarak ilan edilen
bireyin tekilligi kendi basina ayakta duramaz. Sanki 6znel tekillik
aforoz edilen Ustlin insani giiglerin bos biraktig1 alan:
dolduramiyormus gibi, bir karst koyma giicil, bir tercih nesnesi haline
gelir. Sanki iginde simdiye kadar bagka bir bilinmeyen insaniistii
giiciin gelismeye bagladif: tanrisal birey etrafinda bir bogluk kalmig
gibidir: higlik. Bu baglamda anlasilinca higlik yok olan metafizik
giiglerin golgesi haline gelir.” 19. yiizyildaki romantik felsefe iginde

6 Nietzsche, Also sprach Zarathustra (Budapeste: Gril Karoly, 1908), s. 38.

7 Romantik higlik anlayiginin aslinda metafizik bir karakteri oldugunu itk
belirten Henri Bergson’du: “Cilnkéi metafizigin siireklilik igindeki
gergeklikle ilgili olarak kmanmasinin kaynagi, metafizik igin siireklilik
igindeki gerceklik varolmayisin-iistesinden gelmek ve kendini iddia etmek
icin yeterince giighi goriinmedigi igin, metafizigin ‘higlik> aracihigiyla
varolmaya varmasidir.” Evolution créatriace, s. 252. Bu nedenle Bergson
higlik kavramim her tlirli anlamdan yoksun birakmanin ve higligin yalnizca
dznel bir goriinils oldugunu kamtlamamn gok 6nemii oldugunu diigiindi. 20.
yiizyilm ilk yarnisinin (en azindan 1960°lara kadar) felsefesini diigiiniirsek,
onun bunu yapmada ¢ok bagarili olmadigim soyleyebiliriz.
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dogan bu kavram, biitiin girisimlere ragmen, postmodern felsefenin
ortaya ¢ikisina kadar metafizik 8zne-nesne ikiligini siirdiirdd.
Heidegger ve son olarak da Sartre ile birlikte higlik varoluggu
felsefenin merkezi kavrami haline geldi ve Oozellikle Sartreci
varolusguluk- iginde &zne-nesne ikiligini muhafaza etmeye, boylece
yeni bir metafizik mit ortaya ¢ikarmaya yardim etti. Bu mit felsefi
higlik kavramini, sinemada temsil edilmeye ¢ok uygun bir konuyu
igerir.

Sartre soyut higlik kavramina somut icerik yiikler. Bu
kavram katiksiz olumsuziuktan gikarir ve onu varolmamamn yahn
boslugundan farklilagtirir. Onun kavramsal islemi sudur: higligi insan
iligkilerinin ve insanin diinyayla iligkisinin anahtar kavrami haline
getirir. Higligi insamin niyetlerinin bir iiriinii ve aym zamanda da
varligin 6zii olarak yorumlar. Sartre i¢in higlik bagka bir diinya ya da
dinyamizin &tesinde degildir. Bu kavrami insanin yalmz oldugu,
inanglarinin ve beklentilerinin hayal kirikhigma ugradigi, kimliginin
sorgulandig1 bir durumda umutsuzca giivenilir bir seyleri aradig1 bir
dizi giindelik duruma terciime eder. Sartre higligi dogrudan “bir
kurtguk gibi varolusun yiiregindeki” diinyaya yerlestirir® Higlik
Hegel’e gore oldugu gibi varliktan sonra gelmez ve Heidegger igin
oldugu gibi diinyanmn &6tesinde degildir. Higlik, der Sartre, sadece
varolmakla kalmaz, ancak varlik igerisinde onunla birlikte ve aym
anda varolur. Higlik genel bir mantiksal ya da ontolojik bir boyut
degildir: daha ziyade insan varliginin temelidir.

Sartre soyle yazar: “Higligi doguran insandir.” Higlik bir
insani istegin ya da beklentinin gergeklesmediginde ortaya gikar.
Higlik genel bir varolmayis degildir, aksine bir seyin ya da olmasi
gereken bir seyin varolmayisidir. Bagka bir deyisle higlik insan
beklentisi, insamn hayal kirkhg: ya da insanin bellegidir.’ Bu yiizden

8 Jean-Paul Sartre, L’étre et le néant. Essai d’ontologie phénomologique
~ (Paris: Gallimard, 1957), s. 57.

9 Sartre, L'étre et le néant, ahnt1 s. 65’ten. Bu noktada Sartreci higlik
anlayismin Bergsoncu temelini ihmal edemeyiz. Bergson higligi beynin
isleviyle iligkili bir sey olarak diigtindii. Bergson i¢in hi¢bir ey mantiksal
isleyisten baska bir sey degildir ve o sebeple insan: diinya ile iliskilendiren
bilincin bir unsuruna indirger. Bergson higligin varolmadigma oldukga
iknadir. Higlik bir yanilsamadan, saf bir sozciikten, tatminin olmamasimn bir
sonucundan bagka bir sey degildir. Bu nedenle Bergson, Sartre’a gore daha
dogrudandir: “Bosluk kavrami insan diigiincesi simdiden yeni bir durumun
yerlesmis oldugu sirada gegmis bir aniyla iliski kurdugunda dogar. Orada
olanin orada olabilecekie karsilastinimasindan, bagka bir deyigle dolunun
doluyla kargtlagtinimasindan baska bir sey degildir.” Bergson, Evolution
créatriace, (Budapeste: Akadémiai Kiad6, 1930), s. 257. Sartre’mn
sOyledikleri onun higligin insan kokenleriyle ilgili sdylediklerinden g¢ok
farkli degildir, yalnizca Sartre higligin Bergson’un inkar ettigi ontolojik
agurliging onarmaya galigir.
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higlik, akla getirdigi gibi sadece olumsuz bir kategori degildir. Biitiin
beklentiler, biitiin hayal kinkliklar, biitiin anilar somut igeriklerle
iliskilidir. Eger cilizdanim bogsa, der Sartre, genelde bos degildir,
ancak beklenen miktar ya da belki tam miktar eksiktir. Bir simf
bossa, eksik olan §grencilerdir, yarig atlar1 degil. Ve Peter’i bulmak
i¢in bir kafeye girip yalnizca John’u buluyorsam, o zaman Peter’in
yoklugu dogrudan John’un varh@i tarafindan dolayinlanir. Bu da
hi¢ligin dogrudan varlikla temsil edildigi anlamina gelir.
Antonioni’nin Batan Giines filminin final sahnesi agik bir sekilde
Sartrect higligi gosterir. Filmin ana motifi siirekli terk etme ve
ortadan kaybolmadir. flk olarak Vittoria, Ricardo’nun evini terk eder,
daha sonra Ricardo’nun kendisi 8ykiiniin geri kalaninda kaybolur. Ve
final sahnesinde Vittoria ve Piero’nun olmadidi bulugma noktasindan
bir¢ok goriintii gdriilebilir. Caddeyi gdrmeyiz, gorebildigimiz onlarin
olmayislandir. Caddenin ve ¢esmenin goriintiileri hayal kirkhgmna
ugramis beklentimizin imgeleridir. Dogrudan onlarin olmayiglarini
goriiriiz, bagka bir deyisle onlarin olmadif1 caddeyi gorerek onlarin
yokluklannin yarattig1 higligi gériiriiz.

Higlik yine baska bir anlamda olumlu bir kategoridir.
Varolmus olan ile varolabilecek olan arasinda insanin tercih
etmekte 6zgiir oldugu bir delik, bos bir uzam vardir. Higlik diinya
iginde insanin gegmisinden &zgtirlestigi ve tercih yapmak zorunda
oldugu bos bir andir. Bu nedenle higlik 8zgiirliigiin tanimdir,
geemisi gelecegin oniinde iptal eden seydir: “Ozgiirliikte insan
gecmisi gegersiz kilar ve kendi higlifini yaratir... Higlik gegmis ile
gelecegin arasina giren dzgirlitktiir.” Ozgiir tercih higlige dayanr,
¢linkil insant tercih etmeye mecbur birakir, ancak bu yapilan tercihi
etkilemez. Tercih belirlenimsiz oldugundan, kendimiz i¢in oldugu
kadar bagkalan i¢in de hesaplanamaz veya hesap edilemez. Bizim
icin hesaplanamazlik kaygimizin kaynagidir ve bagkalan igin
hesaplanamazlik bir tehlikeyi temsil eder. Higlige dayanan 6zgiirliikk
bu nedenle baslica giictiir ve insan iligkileriyle ilgili tehlikenin ana
kaynagidir. “[Higlik] Baskasinin 8zgiirligi icerisine ve Baskasinin
Ozgiirliigli yoluyla yazilan ve yeniden yazilan benim varolusumdur.
Sanki varligimin radikal bir Higlik ile koparildigi bagka bir boyutu
varmig gibidir; ve bu Higlik Otekinin szgurliigiidiir.” Eksik olan bir
seylerin mevcut kildigi sekliyle higlik insanin diinyayla ve
bagkalariyla bagintilandigi terimdir. Bu sgekilde Sartreci higlik
kavrami insan varolusunun modern deneyiminin ifadesi haline
gelir: ge¢misinden kurtulmus, tercih etmeye ve kendi benligine
dikkat etmeye zorlanmis ve bagkalarimin 6zgiirliigii nedeniyle
tehlikede olan yalmz insan siirekli olarak yiice degerlerin

98



Modern Sinemada Tiir

yokluguyla yiizyiize gelir ve bu yokluk higlik kavram ile
cisimlegir.10

‘Modern otantik birey’ higligi kendi 0zgirltgunin temeli
olarak kabul eden ve geleneksel metafizik degerleri aramayi
birakan birisidir. Modernizmin kitle kiiltiriinden hoglanmamasi,
modernizmin kitle kiltiirtinii varligin kalbi olan higlikle kars:
karsiya gelmekten kaginiyor olarak gérmesinaen kaynaklanir. Kitle
kiiltiiri yiicenin geleneksel giiglerinin (Tanri, doga, ask, tarih,
kader) modern diinyada etkin olmaya devam ettigini diistiniir. Savas
sonrast modernizm i¢in modern diinyada igliyor olarak temsil
edilebilecek tek yiice giig higliktir. Modern birey Tanr1 ile 6zgiir bir
birey olarak degil, yalmzca bir ulusun ya da bir cemaatin tiyesi
olarak, bagimli birey olarak yiiziesebilir. Eger modern birey
bzglrse, bu yalmzca higlikle yiizleserek miimkiin olabilir.}!
Romantik anlayisa goére birey icsel dzgirliige muktedir, yasamin
anlamsizhi1 kargisinda 6limil tercih edebilme kapasitesinde olan
birisidir. Modern birey, 6zgrliigli yasamin anlamsizligini, higligini
kabul etme kapasiteyle kendini gosteren birisidir. Modernizm igin
higlik romantik anlamdaki 6lim gibi yagamin karsiti degildir.
Higlik yasam iginde oliimdiir — yani bizzat yasamin kendisidir.
Romantizmde birey kendisini kusatan diinyadan bagimsiz olabilen
birisidir. Modernizm igin birey yasamin anlamsizhgmt gozden
gecirebilen ve kendisini diinyanin higliginin neden oldugu kaygidan
kurtarabilen ve bu higligin ortasinda kendi yasamim kabul edebilen
birisidir.

Godard’in ilk dénem iki filminde higlige karsi romantik ve
modern tutum arasindaki farkin hos bir 6rnegini buluruz. Biri
Serseri Agiklar (1960) ve digeri de Cilgin Pierrot’dur (1965).
Serseri Astklar’da Patricia, Michel’e eger keder ile higlik arasinda
tercih yapsaydi hangisi segecegini sorar. Michel’in yanit1 higliktir.

10 Sartre, L ‘étre et le néant, alntilar s. 76, 320.

1420. yiizyilin baginda Hiristiyan kigiselciligi (personalism) benligi ikiye
katlayarak bunun tehlikeli sonuglarindan kaginmaya calisti. Berdiaev benligi
iki pargaya ayirmay: onerdi: gevresindeki diinyaya bagimli olan birey ve
maddi diinyadan 6zgiir ve Tanriya benzeyen karakter (persona). Karakter
dzgiirdiir, ancak bu ozgiirlilk benligi Tanrimin karsisina koymaz. Benligin
iginde maddi diinyaya kargi koyan Tanndir: “Diinya ile Tann iginde olan
miicadele benligin igindedir.” Nikolai Berdiaev, “The Persona,” Torok Endre
(der.), Az orosz valldsbolcselet virdgkora (Budapeste: Vigilia, 1988), II.
Kotet, s. 217. Bu metafizik kurguyla Berdiaev bireyin ozgiirligiini
korumaya ve aym zamanda da bireysel 6zgiirliigiin tehlikeli bir sonucu olan
‘nihilizmden’ sakinmaya ¢alisti. Bununla birlikte Berdiaev (Nietzscheci
degil, Rus tarzinda) nihilizmin bilingdis1 ve felsefi olarak temelsiz bir atas
olarak kisiselcilige ¢ok yakin oldugunu kabul eder. Ayrica bkz. Berdiaev,
L’idéé russe (Paris: Maison MAME; 1969), s. 142.
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Patricia’nin tercihi kederdir. Bu konusmamin ger¢ek anlami
Patricia’nin, Michel’i polise ihbar ettigi ve daha sonra da kagmasi
icin yalvardigi filmin sonunda ortaya gikar. Patricia’nin boyle
yapmasi tercihinin dogrudan bir sonucudur. Patricia, Michel’in
yasaminin temsil ettigi higlik fikrini kabul etmeyi reddeder, ancak
onun igin Uziintl duyar ve bu ona bir paradoks olarak goriiniir. Bu
onu Michel’e kagmasi igin yalvarmasina yonelik melodramatik
davramga siritkkler. Diger yandan Michel daha fazla kagmayi
istememesi ve kendisini polisin kursunlarina maruz birakmas:
anlamina gelen Higligi tercih eder. Patricia, Michel’i yalmzca
romantik bir kahraman olarak kabul edebilir ve bu sekilde ona
ihanet ederek ondan ayrilabilir. Michel’in 6liimii Patricia’nin bakis
agisindan romantik bir 6limdiir, ¢iinkit bu yolla o higlik igin degil,
Patricia’nin kabul edebilecegi ve ona kendi tercihi olan kederi
saglayan ask i¢in 6liir. Bu nedenle Patricia, Michel’in son sozlerini
anlamaz: “Tu es déguelasse!” (Igrengsin) ve Patricia kendisi igin
6lmeye hazir kendi mitsel kahramani haline geldigi anda Michel’in
bagparmagim dudagina siirmesi jestini tekrarlar. Ancak Michel’in
bakis agisindan bu hi¢ de romantik bir dliim degildir. Yalmzca
Patricia i¢in Slmeyi istemez, aslinda hi¢ 6lmeyi istemez, o sadece
kaldinnmda duran silaha uzandig: igin kendisini vuran polise teslim
olmay ister. Bir kahraman olmay: istedigi i¢in degil, daha ziyade
Patricia’nin ihanetine ugradiginda, onun icin higlik mantikh oldugu
icin kagmistir. Sans eseri &lmistir ve Patricia’nin keder ve
melodrami aramasini anlami kilan tek sey budur.

Benzer belirsizsizligi Cilgin Pierrot’da buluruz. Yalniz
buradaki belirsizlik aym insamin igindedir. Kendi giinliik yasaminin
bayagihgindan kagmaya yonelik basarisiz bir girisimden sonra
Ferdinand aradigim bulmamin bir yolunun olmadigim anlar.
Sevgilisi ona ihanet eder ve Michel’e gok benzer bir sekilde, eger
otantik agk artik mimkiin degilse, yasamin artik anlami yoktur
sonucuna varir. Ancak Michel’den farkli olarak, ‘romantik’ bir
intihara karar verir. Yiiziini maviye boyar ve basina dinamit
lokumlarim sarar. Ancak tam flinyeyi yakarken, “Sonugta ben bir
aptalm!” diye minidanir ve umutsuzca fiinyeyi gikarmaya galigr,
ama artik gok gegtir. Ferdinand degersiz bir hayati yasadiktan
sonra, Slimiiniin de higbir degerinin olmadigini anlar. Bagka bir
tercih yoktur: higligi kabul etmek ve yasamaya devam etmek
zorundadr.
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Resim 7- Romantik olmayan bir 6lim: Cilgin Pierrot'daJean-Paul
Belmondo (Jean-Luc Godard,1965).

Son tahlilde Sartre hiclik kavrami ile modern insanin
yalnizlik ve yok olusla ilgili temel varolussa! deneyimleri arasinda
dogrudan bir badlanti kurar ve bu kavrami somut sanatsal temsile
yatkin hale getirir. Sartreci felsefede higlik hergunki hayatin
fenomenolojik deneyiminde temel ve gdérinmez bir bilesen haline
gelir. Goriinmez, ancak fiziksel gergekligin arkasina gizlenmis
algilanabilir bir boyuttur. Ve sinema bu ikisi arasindaki gerilimi
temsile ozellikle uygun bir aractir. Baska higbir ara¢ gercekligin
fiziksel yiizeyini sinema kadar titiz bir sekilde temsi edemez ve
baska higbir arac yilizeyin arkasindaki boslugu sinema kadar gigli
bir sekilde ifade edemez. Ancak entelektiiel melodramda higlik
felsefesi ¢ok verimlidir. Orada bu kavram bir tir semasi iginde
kahramanin, 6nlinde caresiz kaldigi daha blyuk bir guc olarak bir
anlati yeri bulur. Hiclik kaybedilmis insanlik degerlerinin olumsuz
gucudar.

Genel bir higlik kavrami olarak yitimin gicund temsil
etmenin dogrudan ve dolayli yollari vardir. Ornegin Bergman’in
modernist kariyerinde degerlerin yoklugu ya da yitimi cesitli
sekillerde ortaya cikar. Zindanda (Fangelse [Prison], 1949) bunun
bir adi vardir: “Yerylzindeki cehennem.” Bu, Sartreci kavramin
(varhdin ortasindaki hiclik) 6zellikle net bir formilasyonudur.
Sonraki filmlerinde Bergman ‘daha biyik glcun’ yerine 6limu
{Yedinci Mihir [Det sjunde inseglet (The Seventh Seal), 1957];
Yaban Cilekleri, [Smultronstallet (Wild Strawberries), 1957]) ya da
“Tanrinin  yoklugunu’ {Aynanin iginden [Sasom i en spegel
{Through a Glass Darkly), 1961]; Kis Isigi, 1962) koymasi gibi
daha ‘romantik’ bir anlayisi kullanir. Ancak Persona’da buna ¢ok
net ve dogrudan bir sekilde hiclik adini verir: bu Elisabeth’in uzun
bir sireden sonra filmin sonunda a§zindan c¢ikan tek sodzciktir.
Antonioni’nin Bir Askin Oykisi’nden {Chronaca di un amore,
1950) Cinayeti GoOrdim’e (1966) kadar olan kariyerinde hiclik
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kavramimn net bir formiilasyonuna dogru daha net bir gelismenin
izleri siiriilebilir. insanmn yoklugu ve yok olusu o6zellikle Batan
Giines’te (1962) ve Kizil Col’de (1964) giderek artan sekilde soyut
oldugu halde, Cinayeti Gérdiim’de higlik filmin merkezi simgesi
olarak kullamlan dogrudan bir motiftir. Ve higlik anlayisinin
dogrudan formiilasyonunun savag sonrasindaki modernizmin
zirvesinde modern sinemanin 6nemli bir egiliminin bunun
cevresinde olugsmasim sagladigi 1966’dan tiglincii bir film daha
vardir: bu Tarkovsky’nin Andrei Rublev filmidir. Kisim 3’te bu g
filmi modern sinemanin evriminde 1966 yilint modern sanatginin
diinyadaki yeri tizerine derin diisinme aracilifiyla nasil bir déniim
noktasi haline getirdiklerini gostermek i¢in karsilagtiracagim.

Modern Bir Melodram: Antonioni’nin Batan

Giineg Filmi

Daha 6nceki drneklerde higlik kavraminin bagh basina bir
konu haline nasil geldigini gordiik. Ancak ¢ogu 6rnekte ve modern
melodramda tipik olarak bu her seyden 6nce insanin
yabancilagmastyla ilgili temeldeki ideolojinin bir kaynagidir.

Antonioni’nin 6nemli filmleri arasinda yer alan Batan
Giines modern entelektiiel melodram olarak adlandirilabilecek
olanin en radikal ornegidir. Dahasi, modern sinemada higlik
anlayisinin rolilyle ilgili sOylediklerimin en iyi Ornegini sunar.
Zaten filmin ad1 bile 15131 ve sicakhifin yok olusunu akla getirir:
Oykiinlin yinelenen merkezi olay &rgiisii unsuru insanin yok
olusudur.

Oykii gevsek bir sekilde iliskili tig bslime ayrilir. Gece
boyu siiren bir tartigmanin ardindan Vittoria nisanlist Ricardo’dan
ayrilir. Onlart tanidiimizda onlar zaten konusmalarimin en zor
boliimiiniin icinde ve sonundadirlar. Vittoria “sdylememiz gereken
her seyi soyledik” der. Ricardo onun gitmesine hala hazir degildir,
ancak onu kararindan vazgegiremez. Neden ayrilmay: istedigini
sordugunda Vittoria sadece “bilmiyorum” diye yanit verir. Bu onun
ne zamandan beri kendisini sevmedigiyle ilgili soruya da yanitidir.
Bitiin film boyunca kendisine ne istedigiyle ilgili soru
soruldugunda s6yleyebildigi tek ifadedir. Filmin bir sonraki bolimii
Vittoria’min annesini bulmaya gittigi borsada ve civarinda geger.
Annesine Ricardo’dan ayrildigini anlatmaya ¢alisir, ancak annesi
fazlasiyla hisse senetleriyle mesguldiir. Orada Vittoria geng, gekici
ve dinamik bir borsaci olan Piero ile tamgir ve 6ykii iginde daha
sonra onunla yeni bir iligkiyi yasamaya baslar. Ancak bu ikinci
boliimde Antonioni borsada olan olaylara ve borsanin Vittoria’nin
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annesi de dahil gok sayida insam iflasa siiriikkleyisine yogunlagir.
Borsa dykiisiiniin arasina Vittoria’nin Kenya’dan heniiz donmiis bir
komsusunu ziyaret ettigi bir sahne girer. Ugiincti b6liim Vittoria ile
Piero’nun iligkisinin sona ermesinin 8ykiisiinii anlatir. Ikisi de bir
iliskiye baglamaya hazir goriintirler, ancak son anda Vittoria yine
vazgegcer. Neden oldugunu bilmedigini tekrarlar. Arzusu vardir, ama
arzusunu doyurmasi igin gerekli duygusal enerjiyi bulamaz. Biitiin
Oykit boyunca Vittoria kararsiz ve stiphelidir. Piero’nun durumu
daha basittir: onun biitiin aradif cinsel iligkidir. Duygusal ya da
entelektiiel iligki onu ilgilendirmez. Final sahnesinde iligkileri sona
erer. Aslinda bitmez, sadece bosluk i¢inde kaybolur.

Olay orgiisii bir dizi yok olus etrafinda olusturulur, Filmin
basinda Vittoria ile Ricardo’nun iliskisi biter ve Ricardo filmin geri
kalaninda ortadan kaybolur. Daha sonra ilk borsa sahnesinde borsa
bir meslektasin 6liimil nedeniyle bir dakikaligma durur. ikinci borsa
sahnesinde birgok insan bir glinde biiyiik servetler kaybeder. Daha
sonra Piero’nun arabast galinir. Daha sonra Piero ilk kez yok olur.
Vittoria ona elveda der ve yiiriimeye baslar, ancak birden durur ve
iki saniye sonra geri doner ve Piero’nun artik orada olmadigim
gorebilir. Oykiiniin sonu karakterlerin son kez yok olusuyla gelir:
ne Piero ne de Vittoria bulugsmalarina gelirler. Ve en son gekimde
giinesin 15131 yok olur.

Antonioni ig¢in bdylesi karakterleri g&stermek, bu
psikolojik durumu seylerin farkli, dogal bir durumu olarak
diigiindiigii anlamina gelmedi. O sadece yalmz, yabancilagsmig
insanlarin diinyasim tamimlamadi; yabancilasmanmin duygusal
dramini temsil etmek istedi:

Batan Giines, Gegen Yil Marienbad’da ile kargilagtiriimigtir,

ancak bu yanligtir. Resnais’in Gegen Yil Marienbad’'da

filminde karakterleri nesnelerin statiisiine indirgemekten ¢ok
tatmin oldugunu diigiiniiyorum. Benin igin bu film bir

dramdir. Bireyin gergek boslugunu ifade ediyorum. Diiriistliik
ve giizellik yok olma egilimi tagirlar.!2

Antonioni’nin temsil ettigi diinyaya yonelik derin bir
sekilde elestirel tutumu vardir ve onun baglica sanatsal amaci temel
olarak insani degerlerin olmadig: bir durumun dramatik karakterini
gostermektir. Ve bu yokluk karakterlerin ac1 gekmesine yol agar.
Antonioni igin yokluk nihai kertedir ve mutsuzlugun nedenidir.
Diinyada neden yoktur ve karakterlerin sugu ya da hatasi yoktur. Bu
nihai varolussal durumdur. Bu nedenle dramatik c¢atigma net
degerler arasinda degil, ama degerlere yo6nelik arzu ile onlarin

12 [ ’Express’deki roportaj, 24 Mayis 1962.
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olmayis1 arasindadir. Antonioni yok olusun dramum yaratir:
karakterlerin yok olmus sevme yetenegi onlarin act gekmelerinin
nedenidir. Bu onlarin en derin arzularint doyurmalarina engel olur.
Karakterler aci gekerler, ¢iinkit hdld yok oluslarini hatirlarlar, ancak
yok olusa engel olamazlar. Vittoria “seni hi¢g sevmemeyi ya da ¢ok
fazla sevmeyi istedim” der Piero’ya. Vittoria kendi duygusal
“eksikliginin” ve geligkili duygularinin esiri ve kurbanidir ve bu,
melodramin baglica kaynagidir.

Yok olusun dinamikleri ‘boslugu,” ‘eksikligi’ ya da
‘higligi’ Vittoria’nin durumu igin en agiklayic araglar haline getirir.
‘Bosluk’ onun iginde olan, ama kendisinin neden olmadii ve
miicadele edemedigi bir yetersizlik ya da bir ‘rahatsizlik’ olarak
islev gdren varolugsal bir durumdur. O kétii ya da suglu oldugu igin
act gekmez. Onun act gekmesinin ahlaki ya da rasyonel bir nedeni
yoktur. Bu nedenle Vittoria kendi duygulariyla ilgili bir sey
sOyleyemez. Piero ona “biitiin sOyleyebilecegin ‘bilmiyorum’
demek” der. Vittoria duygularindan yoksun kalir ve bu boslugun
nesnel ya da oznel bir arka plam: yoktur. Filmdeki herkes bu
durumdadir: Ricardo ¢ok fazla miicadele etmez ve sonugta
ayrilmalarim gok kolay bir sekilde kabul eder. Vittoria’nin annesi
kendi- hisse senetleriyle ilgilidir ve onlarin ayrilmasma artik
Ricardo ona finansal olarak yardim edemeyecegi igin {iziiliir. Piero
yalmzca parayla, arabastyla ve seksle ilgilidir. Bu nedenle yokluk ya da
bogluk karakterlerin sevme arzusunun giiciiyle karsilagtirilamayacak
sekilde daha giicli) olan en bliyiik gli¢ haline gelir.

Diger Tiirler ve Yinelenen Olay Orgiisii
Unsurlari

Entelektilel melodram:i analiz edisim boyunca modern
sinemada tiirlerin tamamen yok olmadigimi ve modernizmin
bigimsel semalarla ilgili olarak yalmzca yikict olmadigim
gostermeye ¢aligtim. Diger tiirler ya da yinelenen bigimsel semalar
modern sinemada da bulunabilir. Bigimleri, eSer ge¢-modern
donem iginde yeterince diizenli bir gekilde ve yeterince uzun bir
stire yineleniyorlarsa, tlirlerin olusturucusu olarak diisiinebiliriz.
Burada modern tiirlerin en ¢ok kargimiza ¢ikan 6zelligi olarak alt:
unsuru ya da bigimi inceleyecegim: arastirma/sorugturma,
gezinme/yolculuk, zihinsel yolculuk, kapali-durum dramu, satir/ tiir
parodisi ve deneme filmi.
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Aragtirma/Sorusturma

Modernist anlatilar tipik bir sekilde olay &rgiisiinde
¢Oziimlerin ertelenmesi ‘'ya da tamamen bastiriimas: {izerine insa
edilir. Sug ve gizeme dayali olay orgilerinin ¢dztimlerinin
neredeyse her zaman zihinsel ya da psikolojik bir edim olan
aragtirma/sorusturma nedeniyle ertelenmesi su¢ ve gizemi modern
anlatilar igin ¢ekici hale getirir. Bir durumu agiklia kavusturmak,
bir ortami incelemek sug/gizem filmlerinin ve modernist anlatinin
en giiclit ortak zeminidir.

Modern bir arasgtirma/sorusturma filmini klasik karsilid:
olan. bir filmden ayiran sey, baslangictaki soruna ¢ziim bulmaya
bir odagin olmamasidir. Bu ya ¢6ziim olmadig igin ya da esit
diizeyde veya daha 6nemli bagka sorunlar ortaya ¢iktig: igin olur.
Genel bir kural olarak modern arastirma/sorusturma anlatilarinin
sorunu ¢ozmekten ziyade tamimlayici oldugunu sdyleyebiliriz.
Modernist sinemada aragtirma/sorusturma kendi sonucundan ayniiir.
Modem bir filmin izleyicisinin bir aragtirmanin ardindan her
seyden ¢ok arastirmanin nedeni ne olursa olsun ¢dztimden ziyade
zihinsel siire¢ ve Oykiiniin etrafindaki farkl: unsurlar nedeniyle
kafas1 karisir.

Su¢ ve gizemin nedenleri olmaksizin arastirma,
motivasyonun gergekten higbir sey olabildigi basit bir arayis haline
gelir. En Kkarakteristik modern arayis nedeni zihinsel igerik
arayigidir: bir am, zihinsel bir durum ya da zihinsel bir durumun
nedeni (6rnegin keder, endige, ruhsal rahatsizlik).

Modern arastirma/sorusturma filmlerinin izleyicinin
dikkatini ¢o6ziimii aramaktan bagka y®ne c¢ekmek igin
kullanabilecegi birkag ydntem vardir. Biri dikkatin odagim bagtaki
sorundan kaydirmaktir. Bu daha sonra tartisacagim kara filmin
karakteristigidir. Benzer bir degisim Antonioni’nin Seriiven (1960)
filminde vardir. Oykiiniin bityilk b5liimit kaybolan kizin aranmasint
takip eder. Ancak kiz asla bulunmaz. Arama adim adim bastaki
amacini yitirir ve sonunda arastirmay1 yapan iki karakter kayip kiza
yo6nelik duygularinin da yok oldugunu anlarlar. Bu filmde iki 6ykil
hatti vardir, ancak kayip kizin gizemiyle ilgili olan biri hi¢
gelistirilmez. Antonioni yalmzca iki karakterin duygusal Sykiisiinii
gelistirir. Kizin yok olusuyla ilgili gizemli olaylarin islevi sadece
diger 8ykii hattina ivme kazandirmaktir. Bu, modern arastirma
filminin olay orgilsiinden gizem ve sugu yok etmede gidebilecegi
noktadir. Iki hatti birbirine kanigtirmak, yani su¢ ya da gizemi
tamamen yok etmek Antonioni i¢in tiirleri aragtirmadan melodrama
doniistiirmek anlamina gelir.
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Godard’in aynm yil yaptig1 Serseri Asiklar filminde kiasik
kara film ile modern arastirma filmi arasindaki gegis
gozlemlenebilir. Klasik bir kara filmde oldugu gibi Serseri
Asiklar’in olay Orgiisit de bir su¢ Syktlisiinii bagkarakterin yok
olmasina neden olan bir agk Sykiisiiyle birlestirir. Ancak iki Syki
hatt1 kosut gelistigi halde, bunlar geleneksel bir kara filmden gok
daha izole haldedir. En o6nemli degisiklik Oykii hatlarinin
birbirlerini motive etmemesidir. Michel, Patricia yiiziinden bir sug
islemez ve Patricia iligkilerinin baglamasindan sonra Michel’in bir
gangster, hatta bir katil oldugunu 6grenir. Michel kendi sug
etkinliklerine (araba hirsizhigi, polisten kagma) onu dahil ederek
kendi Sykiilerinden bir ‘kara film’ yaratmaya ¢aligir, ancak Patricia
yalmzca gok kisa bir siire i¢in sugun destekleyicisidir. Daha sonra
fikrini degistirir ve polise haber verir. Geleneksel bir kara filmde
oldugu gibi, Michel’i suga tesvik ettifinden dolayr degil, ama
Michel’i onun suguna dahil olmaya yetecek kadar sevmemesi
nedeniyle Michel i¢in Sldiiriictidiir. Michel’in 6ykiisiinde sug ve agk
birbirini etkileyemeyecegi igin, onun Sykiisii bir kara film olmadi1
i¢in Michel olir. iki 6ykii hatti da basittir ve digeri olmaksizin
kabadir, onlar tek baglarina anlamli degillerdir: polisi dldiirmek
tamamen nedensiz ve yersiz bir davramigtir; ve Patricia kendi
kararim1 veremeyen hos ama oldukga siradan bir kizdir. Filmi
anlaml hale getiren unsur bu iki 8ykiiniin bir araya getirilmesi ve
Godard’in onlarin birlegmesine biraz sans vermesidir.

Modern arastirma/sorusturma filminin bagka bir ¢éziimii
aragtirmanin amacint gizlemektir. En iyi 6rnek Jancsé’nun
Umutsuzlar (Szegénylegények [The Round-Up], 1966) filmidir.
Uzun ve karmasik bir arastirmay: izleriz; amag net degildir ve her
déntiste degisiyor goriiniir. Emirlerin geldigi yeri bilmeyiz ve
emirlerin ardindaki mantig1 anlamayiz. Farkli adimlarin mantiksal
bir emre uydugunu ve Oykiiniin sonunun, nihai hedefi agia
¢ikarmak olan, ama gergekte durumun boyle olmadig1 arastirmanin
mantiksal bir sonug oldugunu varsayanz. Esirleri asagilamanin ve
onlar1 birbirine diigtirmenin biitiin karmagik stireci final icin gerekli
degildir. Mantik ve rasyonellik bu islemesi i¢in bagka seylere
gereksinim duymayan siddet ve baski diinyasinda yalmzca gizemli
hale getirilmis yiizeylerdir.

Modern aragtirma/sorusturma filmlerinde baska bir ¢6ziim
de, ¢oziilmesi gereken bastaki sorunun basit bir ¢6ziimii olmayan
bir sorunlar karmagasinin tek bir ySniinden bagka bir sey olmadig
ortaya ¢iksin diye aragtirmanin alanini genigletmektir. Bu durumun
bir 6rnegi Bertolucci’nin ilk filmi La commare secca’dir. Polis
katili bulsa bile, sonunda bu 6zel vakanin olacak diger olasi birgok
vakadan biri oldugunu ve temel sorunun bu tek vakayr ¢Szerek
¢oziilmedigini kesfederiz.
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Resim 8- Sug ve ask oykusu: Serseri Asiklar'da jean-Paul Belmondo ve jean Seberg
(Jean-Luc Godard,1960). Yayin hakki Raymond Cauchetier, Paris.

Gezinme/Yolculuk
Codu kez arama ya da arastirma, karakteri diinyada

gezinmeye tahrik eder. Ancak gezinme ya da yolculuk modern
sinemada badimsiz bir anlati nedeni de olabilir. Arastirma/
sorusturma/arama turiinde, sorulara yanit verilmese ya da gizem
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agiklia kavusturulmasa da, hél4 anlatinin baslangi¢ noktasi olarak
islev goren oOzel sorular vardir. Yolculuk ya da pikaresk bigiminde
gevrenin aragtirilmasi karakterin yamit bulmak zorunda oldugu iyi
tanmimlanmis bir soruyla baglamaz. Anlati karakterin yolculuk
yapmasina ya da gezinmesine yol agan bir durumla baslar.

Eger aragtirma/sorusturma filmi kara filme donerse, bu tip
film kendi anlat1 bigimini Yeni-Gergekgilikten miras alir. Bu tiirdeki
karakter(ler) ¢ogu kez &zel bir amaci olmadan diinyada yolculuk
yaparlar. Cogu durumda yolculugun nedeni bir yere varmak ya da
bir geyleri bulmak degil, ama bir yeri terk etmek ya da kagmaktir.
Bu tiirdeki baslica anlati amaci karakterin bir yerlere gitmesi degil,
karakterin diinyasinin siirekli degisen g¢evrenin yardimiyla
aragtirilmasidir.

flk filmlerinde Truffaut ozellikle bu tire hevesliydi: 400
Darbe’deki (1959) kahraman her zaman hareket halindedir ve film
Antoine’in kagistyla biter. Godard bu tiirde iki 6nemli film yapti:
Ferdinand’in kendi kiigiik-burjuva ailesinden kagtig1 Cilgin Pierrot
ve bir cinayet islemeyi isteyerek yola ¢ikan bir ¢iftin bir hafta
sonunun kabusundan ka¢gma noktasina vardiklari Hafia Sonu.
Tarkovsky’nin basyapiti Andrei Rublev de, filmde bir yerden bir
yere gercekten fiziksel gidis gosterilmese de, bu tiire aittir. Ancak
daha sonraki Tarkovsky filmlerinde yolculuk temasimin varhig: daha
agiktir. Yedi filminden dordii — Andrei Rublev, Solaris (Solyaris,
1972), Stalker (1979) ve Nostalji (Nostalghia, 1983) — gezinme ya
da yolculuk tiirtinde yapildi.

Yolculuk tiirti modernizmin &zellikle ikinci déneminde ¢ok
poptliler hale geldi ve bu tiir Amerikan sinemasinin 1960’lardan
1970’1ere gegilirken yeniden canlanmasinda bilytik etkide bulundu.
Yolculuk tlirliniin Amerikan versiyonu bilyltik mesafeler boyunca
araba ya da motosikletle yolculuk yapmaya, dzgiir ve bagimsiz bir
hayati yasamaya dayal: &ykilleri anlatan yol filmidir. Avrupa
modernizminin son evresinde yolculuk tiirli, Wim Wenders’in Alice
Kentlerde (Alice in den Stadten [Alice in the Cities], 1974), Yanhs
Hareket (1975) ve Zamamn Akisinda (Im Lauf der Zeit [Kings of
the Road], 1976) ya da Antonioni’nin Yolcu (Professione: reporter,
1975) filmlerinde oldugu gibi, artik neredeyse tamamen Amerikan
yol filmlerinin etkisi altindaydi.

Zihinsel Yolculuk

Yolculuk her seyden once fiziksel yer degistirme anlamina
gelir, ancak modernizmde bu tiiriin 6zel tiirli gelistirildi. Burada
yolculuk fiziksel diinyada degil bir kisinin aklinda yapilir. Bu tiiriin
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yazinsal karsilign Marcel Proust’un baglattifi ve James Joyce’un
radikallestirdigi modern edebiyatin gok iyi bilinen ‘biling akig’
anlati bigimidir. Bu anlati bi¢iminin temel teknigi kisa zaman
dilimlerini ge¢mis ya da hayali zamanin genis katmanlarna
genisletmektir. Bellegin ya da hayal giiciiniin imgeleri sinema
tarihinin bitiin donemlerinde yaygin olarak kullanildi. Ve bir
karakterin anlatisim sahnelemekten olusan ‘gémillii (embedded)
anlat’’ diye bilinen anlati bigimi baska bir eski anlati aygitidir.
Modernist zamanda-yolculuk bigimi gegmigin anilarim ve imgelemi
temsil etmenin geleneksel bigiminden farklidir, glinkii farkh zaman
katmanlan genellikle iist iiste binerler ve onlan birbirinden ayirt
etmek zordur ve bu da anlati icinde katmanlar arasindaki
baglantilarin bulaniklasmas: anlamina gelir. Rasyonel
zaman-mekan iligkilerinden ziyade temalar ve motifler birbiriyle
iligkilendirilir. Zihinsel yolculuk tiirinde ge¢mise ddniisler
(flashback) ve imgelemin goriintiileri izleyicinin bir anlatiyr daha
iyi anlamasina yardimci olan araglar degildir. Eger yolculuk
tirlinlin amaci bir ya da birka¢ karakterin fiziksel ve toplumsal
ortamim arastirmaksa, bir zihinsel yolculuk filminin amaci da bir
ya da birkag karakterin ‘zihinsel ortamint’ aragtirmaktir.

Zihinsel yolculuk bigiminin erken bir versiyonu Ingmar
Bergman’in Yaban Cilekleri (1957) filminde bulunabilir. Filmin
figte biri tutarh bir anlat: gergevesi olusturmayan ani ve dils-benzeri
fantezi sahnelerinden olusur. Belirli bir sahnede zihinsel ¢ergevenin
oldugu asla belirsiz degilse ve gergeklik, am ve diig anlati
diizeyinde pekala ayirt edilebilirse de, yine de dils sahnelerinin
zaman gercevesi, karakterin giiya yaklasik elli y1l dnce gegen bu
sahnelerde yagh bir insan olarak ortaya g¢ikmasi nedeniyle
belirsizlesir. O yalmzca edilgin bir goézlemci degildir: diger
karakterler onunla sanki kendi yagslarinda bir gengmis gibi
konusurlar. Burada gordiigiimiiz gecmisin ¢agdas bir zihinsel
temsili, gecmisle bir tiir diyalog ya da ge¢misin bir yorumudur.
Gegmis oldugu haliyle degil, ama simdinin perspektifinden
goriildiigii haliyle ammsatihir. Bu da diis sahnelerinden biriyle
simgelestirilir. Bu sahnede bagkarakterin elli yil 6nceki genglik aski
onun yiiziine bir ayna tutar ve yansiyan yash bir adamin
yansimastdir. Bu nedenle bagkarakterin Lundt’a arabayla yolculugu
aym zamanda kaygimin, kotii vicdamin ve gengligine dair acih ve
sevgiyle hatirlanan amilarin adamin simdiki zamanda ytizlesmek
zorunda oldugu sorunlarin en derin kéklerini agiga ¢ikacak bigimde
imgeleri uretti3i kendi bilingdisina zihinsel bir yolculuk haline
gelir.
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Resim 9- Ge¢cmise yolculuk: Yaban Cileklerinde Victor Sjostrom
(Ingmar Bergman, 1957).

Kisa bir sure sonra 1959’da Alain Resnais bellegin ve
fantezinin yalnizca dogrusal bir olay 6rgiisu icin yardimci unsurlar
olmadidi, ayni zamanda anlatinin merkezi motifleri oldugu
Hirosima Sevgilim (Hiroshima mon amour, 1959) filmiyle zihinsel
yolculuk temasina biyuk bir ivme kazandirdi. Daha sonraki filmleri
olan Gegen Yil Marienbadda ve MurieVde Resnais anlati sirecini
anitlarla ve fanteziyle birlestirerek bu islemi radikallestirdi. Bu
arada Gecen Yil Marienbad'da'ydl katkida bulunan Alain
Robbe-Grillet ayni anlati yontemiyle kendi filmlerini yapmaya
basladi. Bdylece 1960°’tan itibaren zihinsel yolculuk temasi bir tir
haline geldi. Dussel sekanslar ya da zihinsel imgeler modern
filmlerde cok sik olarak ortaya cikar, ancak imgelem ya da
hatirlama modemist donemde bile nadiren merkezi tema olarak
secilir. Bu tdrin baslica temsilcileri sasirtici olmayan bir sekilde
yeni roman yodnetmenleridir: Resnais, Robbe-Grillet, Marguerite
Duras ve bir istisna olarak Tarkovsky. “Yazmanin’ bir romanin
merkezi unsuru oldugu fikri onlarin filmlerinde, bu filmlerin her
birinde ana temanin birisinin ¢codu kez hem mantiksal hem de
zamandizinsel olarak tutarsiz olan bir dykiyu anlatmasinin oldugu
gercegiyle dogrudan temsil edilir. Gecmis ya da hayali olaylarla
ilgili anlati anilarin, imgelemin ya da yalanlarin dolambachlig
yoluyla sunulur. Ve bu nedenle filmin anlatisi dogrudan bu suregle
Ozdes hale gelir.
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Resim 10- Fantezi diinyasina yolculuk: Saragossa‘da Bulunan El Yazmasi
(Woijczech Has, 1964).

Zihinsel yolculuk bicimi aslinda yolculuklarin zihinsel bir
evrende yapildi§i pikaresk tiriin 6zel bir érnegi oldugu igin, bu iki
bicimi bazen birbirinden ayirt etmenin zor olmasi tamamen dogal
gorindr. En garip filmi olan Saragossa'da Bulunan El Yazmasi hda
{Rekopis znaleziony w Saragossie [The Saragossa Manuscript],
1964) Wojciech Has baskarakterinin inanilmaz ve peri masali
benzeri serivenlerinin hangi pargalarinin ¢ilgin ruh halinin Gruni
oldugunun ve hangi parcalarinin onun pikaresk seriivenlerinde
gectiginin sifresini ¢dzmeyi guclestirir.

Gecen Yil Marienbad'da: Anlatimin Belirsizligi

Resnais’in ilk filmleri gercekten zihinsel yolculuk tirtniin
Freudyen psikanaliz tekniginin ilkelerine benzer ilkelere sahip
oldugunu gosterir. Ug film de gecmisteki travmatik olaylari
hatirlamanin simdi lzerinde olan psikolojik etkisine odaklanir. Ug
Oykiude de gegmisteki bir travmanin, ondan kurtulmak igin
Ortlstinin acilmasi, hatirlanmasi ve yeniden yasanmasi gerekir.
Ancak Hirosima Sevgilim gecmisi hatirlamanin islevinin &yki
icinde net oldugu tek filmdir. Bu film o trajedi déneminde orada
olmadidi icin Hirosima’da neler olduguyla ilgili deneyimlerinin
sorgulanmasiyla baslar. Kadin olaylari ya da onlarin daha sonraki
izlerini yalnizca filmde gérmistir. Gergek yasam deneyimine sahip
oldugu Nevers’de ise tersine neler oldugu konusunda kusku yoktur.

Gecen Yil Marienbadda ve Muriel 6zel érneklerdir, ¢linki
gecmis olayin gercede dayanan statlisi bu filmlerde belirsizlestirilir
ve karakterler tarafindan zihinsel yonlendirmeye maruz birakilir. Her
ne kadar Muriel hem yapisal hem de gdrsel olarak daha karmasik
goérinirse de, Gegen YiIl Marienbadda bu tdriin sinirlarina
yaklasmada daha radikaldir. iki filmin anlatisi da karakterlerin
kimligini ve ge¢misini gizlemeye ve belirsizlestirmeye dayanir.
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Muriel’de gegmiste birbirlerini taniyan ve bununla ilgili rahatsiz edici
amlan olan ii¢ karakter vardir. Karakterler gegmisteki farkli unsurlari
amimsarlar ve bu unsurlar digerleri sorgular ya da yalanlarlar.
Muriel’de basindan itibaren karakterlerin gegmisleriyle ve simdiki
zamanlartyla ilgili yalan styleyecekleri agiktir, ancak onlarin farkh
Oykiilere sahip olmastyla ilgili ortak bir gegmisin oldugu gergegi film
boyunca sorgulanmadan kalir.

Gegen Yil Marienbad’da’min daha radikal oldugu yer
burasidir, ¢linkii ortak ge¢misin varlhig Oykiide belirsizlestirilir.
Burada ‘gegmis’ ve ‘travma’ bile anlatimn metinsel isleyisi
tarafindan yaratilir ve bu da anlatimin her unsuru {zerinde
egemenlik kurmak igin belirsizlife neden olur. Gegmis ile simdi
yalnizca ayirt edilemez degildir, aym1 zamanda onlarin iligkisi
filmin bagindan sonuna bir gizem olarak kahr. Gegmis ile simdi
arasindaki bir iliskiden bahsedilemez, ¢iinkii ikisi aymt zaman
diliminde varolurlar. Filmin anlati iglemi psikanalizden ziyade
hipnoza ya da inandirmaya benzer.!> Resnais’in ve Robbe-
Grillet’nin niyeti arka planda dogru diriist ve belirsiz olmayan bir
resimli senaryo taslaginin (storyboard) yaratilamayacagi bir anlati
yaratmaktt. 14 Onlar gegmis ile gelecek arasindaki devamlilikla ilgili
olarak bdyle yaparak basarili oldular: kimse filmdeki olaylarin
‘gercek’ zamandizinini (ister gergek isterse hayali olsun) birgok
sahnenin gergeklik derecesinden daha fazla yeniden olusturamaz.
Simdi tizerinde bir etkisi oldugu varsayilan ‘gegmisteki’ olay belki
de X isimli karakterin bir uydurmasi, ‘amymis gibi davranan
imgelemin’ bir iriiniidir.’®> Bununla birlikte bir 6ykii olarak
geemisteki olay sanki gergek bir antyms gibi simdiyi etkileyebilir:
kadin sonunda adamla birlikte satodan ayrilir. Bu, oykiideki
zamandizinsel olarak tek tutarli olaydir: bu gelecek zaman fiiliyle
M adh karakter tarafindan tahmin edilir: bunun oldugunu gériiriiz
ve X bunu gegmis zaman fiiliyle anlatir. Kadimin ayrilmasi igin
X’in onu kendisiyle ayrilmasinin, sanki hatirlama onun ayrilma
istegine anlam kazandirabilecek tek seymis gibi, ge¢cmiste onun

13 “Eger Truffaut’nun ‘her filmi bir sozciikle 6zetlemek miimkiin olmalidir’
fikrini kabul edersek, sunun sdylenmesini isterdim: ‘Gegen Yil
Marienbad’da ya da inandirma.’” André S. Labarthe and Jacques Rivette,
“Entretien avec Alain Resnais et Alain Robbe-Grillet,” Cahiers du cinéma
123 (Aralik 1961); s. 4.

14 Resnais yeni romamin anlatinin sinirsiz giiciiyle ilgili diigtincesini tekrarlar:
“Filmin disinda bir gergeklik yoktur, tek zaman filmin zamanidir... Nesneler
romanin yarattif1 anlatimin disinda varolmazlar.” Aktaran Robert Benayoun,
Alain Resnais: Arpenteur de l'imaginaire (Paris: Stock/Cinema, 1980), s.
105.

S Marion Denis, Le Soir, 22 Aralik 1961.
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verdigi bir s6z olduguna ikna etmesi gerekir. Bir gegmis olmadan
simdiye dair arzularin, bu nedenle gelecege dair edimlerin
mesruiyeti yoktur. Ancak bu, gegmisin yalnizca bir aksesuar oldugu
anlamina gelir; bu 6zerk bir boyut degil, arzularin ve isteklerin bir
insasidir. Gegmis simdiki arzulara baglidir, simdide gergeklesir ve
anilar yalnizca hatirlanmaz, ayni zamanda bazi kurmaca olaylarin
gegmigte oldugu haliyle ortaya ¢ikmasim saglayan bir anlati
tarafindan simdiki zamanda yaratilir. Bu oyunda gegmisin oynadif
tek rol anilara bir isim vermek, simdiki ve gelecek zamanda
stirebilecek bir 8ykilyll saglamaktir. Gegmis bu filmde M’in
acikladigy gibi antik giysiler igindeki ITl. Charles’: temsil eden 19.
ylizyil heykelleriyle iligkili katiksiz uydurma ya da gelenek olarak
temsil edilir.

Gegen Yil Marienbad’da’mn yarari yalmzca gegmis ile
simdi, gerceklik ile fantezi arasindaki simrlan bulaniklagtirmak
degil, aym zamanda basitge zaman iptal etmek ve her seyi tek bir
anlati dlizeyine daraltmaktir. X bir yerde “zamanin bir 6nemi
yoktur” der. Ashinda Oykiideki zaman boyutunda olan tek sey
anlatinin kendisidir. Biitiin film boyunca X’in gegmis zamar: (past
tense) bir gegmise, gergek ya da hayali bir ‘gegen yila’ ya da ‘ilk
karsilagmaya’ gonderme yapar; ve simdiki zamam (present tense)
ise anlatimin varsayilan gimdiki zamanina, ‘bu y1l’ ya da ‘ikinci
karsilasmaya’ gonderme yapar. Ancak M’in karisim vurdugu
sahneden sonra X’in anlatisinin zamam birden degisir. Dis-sesle
“Hay1r, bunun zorla oldugunu sdyleme” dediginde, agik¢a anlatimin
o ana kadar zamam olmus olan zamana gtnderme yapar. Bu
noktadan itibaren gegmis zaman ‘gecen yildan’ degil, ama anlatinin
varsayilan simdiki zamanindan bahseder. X gegen yil olanlan artik
gegmis zamanda degil, tam da simdi, simdiki ve gelecek zamanda
olanlart hatirlar: kadin onunla oradan ayrilir. Anlati zaman iginde
bir adim atar, sanki i¢inde anlatinin siirdigli bagka bir simdiki
zaman varms gibi Oykilyli arkada birakir. Olaylar anlatimin
hareketine yetisemez, ¢linkii olan her sey anlatima iliskin bir
gegmis, kesin olarak sSylersek zaman iginde gelisen bir dykilye
sahip tek anlatim haline gelir. Tek anlatim hatirladig1 Sykiiye degil,
zaman iginde bir diizenlemeye sahiptir. Olanlar 6ykiide olanlar
degil, anlatimn isleyiginde olanlardir. Bu en iyi M’in kansim
vurdugunda goriiliir. Bu sahneden sonra X “Hayir, bu iyi bir son
degil, yasamam istiyorum™ der. Daha sonra kadim1 yeniden canh
goriiriz ve artik o X ile ayrilmaya hazirdir. Onu 6ldiiren ve daha
sonra fikrini degistiren ve ilkine tercih ettigi bagka bir sonu
olusturan anlaticidir.
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Bu yiizden Gegen Yil Marienbad'da’da bilmece yoktur.
Zamanda yolculuk filmde gergek degildir. Bir bakima Resnais
izleyiciyi gegmis ile gelecek arasinda ayrim yapmaya ve olaylarin
mantiksal zincirini olusturmaya g¢alismanin 6nemli olduguna
inandirarak kandirir. Ancak gergeklikte rasyonel sorun ¢6ziimil
filmi anlamaya yardim etmez, giinkii su ya da bu sekilde anlatilan,
anlatidan 6nce olan degildir. Bu da M’i izleyici i¢in bir uyan
simgesi haline getirir M filmde kurallarim yalmzca kendisinin
bildigi bir oyun oynar, bu nedenle her durumda ve X de dahil
herkese karsi kazanir. Ancak su bilylk oyunda X’e karsi
kazanamayacagim bilir: kadin i¢in milcadele. X mantiksal silahlarla
savagsmaz: konusur ve ikna eder. Anlatim ve sorun ¢6zme filmde
zitliklar olarak islev goriirler ve eger filmde net bir ifade varsa, bu
da anlatimin gergeklerle ya da ‘oyunun kurallanyla’ ilgili kesin
bilgi degil, daha ziyade duygusal iknadan bagka bir sey olmadigidir.
Film 8ykii anlatimmin akil dis1 etkileriyle ilgilidir. Tek anlatimin
zaman giicli, yani uylagimlarin ve stereotiplerin mantiginin
hareketsiz kildig1 seyleri harekete gecirme giicii vardir.

Yine de bu filmler bir oyun i¢in Kkurallar1 olustururlar.
Tipik olarak bir zihinsel yolculuk filminde farkl iliskiler belirsiz bir
sekilde bir karaktere baghidir. Cogu kez izleyici kimin imgeleminin
ya da belleginin temsil edildigini bilmez. Tarkovsky’nin Ivan’in
Cocuklugu (Ivanovo detstvo [Childhood of lvan), 1962) filminde
anlati film boyunca Ivan’in disleri ya da amlan olarak
yorumlanabilecek sahnelerle zaman zaman Kkesintiye ugratilir.
Ancak son sahne bu modele uymaz, ¢iinkii Ivan’in zaten 6l
oldugunu biliriz. Filmin fantezi katmam artik kendi &znel
dayanagyla iliskili degildir; hayali sekanslarin kurmaca aracis1 yok
olur ve filmin metninin kendisinin zihinsel iligkiler icin bir aygit
haline gelmesi istenir. Diger durumlarda hayal kuran 6zne belirsiz
degildir, ancak olaylarin gergekliginin diizeyi belirsizdir. Robert
Enrico’nun kisa filmi La riviére du hibouw’da (1962) bir adamin
idamindan sadece saniyeler once bir kopriiden derin bir dereye
dugtistinii izleriz. Tam yirmi dakika boyunca izleyici onun
ozgiirlige kavustugunu izlediginden emindir. Ancak sonunda
gordtiglimiiziin onun yarim saate uzatilmis ve gocukluguna uzanan
son dakika igsel hayali yolculugu oldugu agiga ¢ikar.

Alain Robbe-Grillet’nin ilk filmleri anlat: belirsizliginin en
radikal omekleridir. Yénettigi ilk film olan Olimsiiz Kadin’da
(L’immortelle [The Immortal], 1963) 6ykiiniin tutarsizliklari
yalmzca eger biz biitlin gérdiiglimiiziin karakterin imgelemi
oldugunu varsayarsak agiklanabilir. Kadin karakterin sdyledigi gibi:
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Resim 11- “Zamanin hig énemi yok™”: Gegen Yil Marienbad’da Delphine
Seyrig ve Sacha PitoefF (Alain Resnais, 1961).

“Batln bunlar senin imgelemin.” Robbe-Grillet bunu tesvik eder:
“Gercekten Gegen Yil Marienbad da'dan daha fazla olarak
Oliimsiiz Kadin'Adi her sey karakterin aklinda olur. Bu nedenle o
bir bakima imge ic¢in gereksizdir.”16 Ancak bu durumda filmde
herhangi bir anlati durumu yoktur, ¢iinkli baskarakter Gegen Yil
Marienbad'da'da oldugu gibi &ykinin anlaticisi degildir ve
dykdniin sonunda olir. Filmin son imgesi zaten 6l oldugu
dusunilen gilen bir adamin resmidir. Aslinda Robbe-Grillet
senaryoyu yazarken anlati durumuna karar vermisti: “Ozellikle
Olumsiiz Kadin'Ah soylev odada disiinmekte olan karakterden
ortaya c¢ikar.”17 Egder durum buysa, bir sey kesindir: bu durum
filmde birka¢ kez yeniden ortaya ¢ikmasindan baska herhangi bir
sekilde fark edilmez.18 Dahasi, bu durumu bilmek soyle dursun,
hatta hayal sahneleriyle (bu sahneler hayali olsun ya da olmasin)
ilgili olandan daha azini biliriz. Olumsiiz Kadin anlati
tutarlihginin sinirlarina itilir ve agikga bu nedenle Roland Barthes

16Anthony N. Fragola and Roch C. Smith, The Erotic Dream Machine:
Interviews with Alain Robbe-Grillet on His Films (Carbondale and
Edwardsville: Southern Illinois University Press, 1992), s. 27.

17 Fragola and Smith. Erotic Dream Machine, s. 29.

18 Robbe-Grillet baslangicta oda sahnelerinin stk nedeniyle fark edilmesini
istedigini, ancak gorintl yonetmeni odayi karanlik bir sekilde aydinlatmaya
cesaret edemedigi icin bunun olmadigini iddia eder. “Onun imgeleminde
gelisenler odanin sinirlarinin étesinde oldugu icin, oda karanlik ve disaridaki
dinya da ¢ok aydinlik olmalidir. Daha sonra bu goriintu icin gorunti
yonetmenine itiraz ettigimde, sakin bir sekilde insanlarin benim odayi nasil
aydinlatilacagini bilmedigini dusunmelerinden korktugu yanitini verdi.”
Fragola and Smith, Erotic Dream Machine, s. 29.
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filmin y6netmenini azarladi: Barthes bu filmin belirsizligin
otesinde olduguna, yalmzca kafa kanigtirdigina inandi. !

Trans-Avrupa-Ekspresi’nde (1966) de bazi sahnelerin
gerceklik derecesiyle ilgili belirsizlik vardir. Bir tren yolculugu
sirasinda (Robbe-Grillet’nin kendisinin oynadigi) bir film
ydnetmeninin bir resimli senaryo taslagim olusturmasini ve yaptig
filmden sahneleri izleriz. Ancak hayali sekanslarda olan belirli
unsurlar, yani kahramanin seks yasaminin ayrintilari ySnetmen
tarafindan her nasilsa hesaba katilmaz; bunlarin gozlerimizin
oniinde olsalar da genel olay orgilsil iginde herhangi bir islevi
yoktur. YOnetmen olay orgilsiniin mantiksal ingasiyla mesgul
goriintirken, baskarakter yalmzca kendi siddet dolu cinsel
icglidilerini tatmin etmekle ilgilenir. Ozerk bir yasama sahip
olmaya baglar, dylesine ki sonunda Sykiiniin, senaryoya gore zaten
6l oldugu varsayilan hayali karakterlerinden biriyle trenden iner.
Bir sonraki filmi Yalan Soyleyen Adam (1968) daha da belirsizdir.
Ne (8yktideki baska biriymis gibi davranan ve filmde bir yerde
sadece bir rolil prova eden bir oyuncu oldugunu iddia eden)
baskarakterin kimligi ne de Oykiideki olaylarin tutarliligi
giivenilirdir. Aym olaylar farkhi ve tutarsiz tarzlarda yinelenirler;
olaylarin zamandizini bulaniklagtirithr ve bagkarakterin simdiki
zamanda ve yirmi y1l 6nce gegen sahnelerde aym elbiseyi giymesi,
izledigimizin bir dyki deil, ama hakkinda kesin higbir sey
bilmedigimiz birinin bir anlanis: oldugunu akla getirir. O yalmzca
kendi anlatis1 araciligiyla varolmaya baslar; ve eger bu anlati
tutarsizsa, o zaman onun varhifi da tutarsizdir. Yeni romamn
bayragim1 — “8ykil hicbir seydir, anlatim her seydir” — kendinden
onceki her filmden daha yukar kaldiran bu film agik bir sekilde
geleneksel dykil anlatimi, zaman ve mekan tutarligi, karakterlerin
kimligi ilkelerinin timden imhasina isaret eder ve ¢agdas miizikten
miras aldig1 diziselligin ilkelerini uygular.

Miizikal dizilere uygun kompozisyonun tamamen
dogrusal zamandizinsel yapinin yerini alan ve Robbe-Grillet’nin
belirttigi gibi, sonugta “bir dykii fikrine olabildigince diigman™20
haline gelen film onun bir sonraki filmi olan Eden ve Sonrasi’dir
(L'éden et aprés [Eden and After], 1971). Robbe-Grillet’nin

19 “Ashinda Robbe-Grillet anlami yok etmez, onu karmakarigik eder, anlarm
yok etmenin onu karmakarnigik etmeye yetecegini digiiniir.” Delahaye and
Rivette, “Entretien avec Roland Barthes,” Cahiers du cinéma 147 (Aralik
1963), s. 30.

20 Bkz. Frangois Jost, “La genése d’un film,” Cellule d’animation culturelle du
ministére des relations extérieures et U.A.V. de ’Ecole Normale Supéricure
de Saint-Cloud video roportaji, 1982.
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Resim 12- Hayali kahraman: Trans-Avrupa-Ekspresi'nde Jean-Louis
Trintignant (Alain Robbe-Grillet, 1966).

senaryosunu Yyazdigi Gegen Yil Marienbadda da dahil daha
onceki filmleri, anlatim (kendi icinde geliskili bir sekilde olsa da)
0zel bir karaktere bagli oldugundan zihinsel yolculuk tirine
uydugu halde, bu film geleneksel ya da modern turlerin (bunlar
dogrusal zamandizinsel mantiga dayandigi igin) sinirinin oteki
tarafina gecer. Eden ve Sonrasi'nda anlatinin fark edilen bakis
acisi yoktur ve bu da onu anaakim ticari cevrede o ddnemde
yalnizca avangard sinema iginde bilinen bir dizisel sistem {zerine
insa edilen ilk uzun metrajli film haline getirir.2

Bitin zihinsel yolculuk tird filmleri bir 6lciye kadar
kendini yansitir, ¢cinkl en buyuk anlati dayanadi bir anlati araci
olarak filmin kendisidir. Resnais’in filmlerinde ve Oluimsiz
Kadin'da film-yapimi durumu dolaylidir ve anlatinin edimi
kendini yansitmanin temelidir. Trans-Avrupa-Ekspresi ve
Fellini’nin 8/2 filmi gibi diger filmlerde film-yapimi durumu
actktir. Modern donemde zihinsel yolculuk tird icinde kendini
yansitmanin en karmasik &rnedi Tarkovsky’nin Ayna (1974)
filmidir. Bu film daha 6nceki zihinsel yolculuk filmlerinin ortaya

21 Robbe-Grillet’nin niyetleri bu filmde netti. Ayni filmi kullanarak ayni anda
iki film yapti. Diger filmin adi N Took the Dice’di ve televizyonda
gosterilmesi icin yapildi. Robbe-Grillet anildiklari sira ile her bir versiyonda
cagdas muzigin Iki temel olusturucu ilkesini uygulamayi istedi: Eden ve
Sonrasi'nda dizisel insa ve digerinde de sansa bagl insa.
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¢ikardig1 farklr tekniklerin bir 6zeti olarak degerlendirilebilir ve
ben bu filme daha sonra geri donecegim.

Kapalr-Durum Drami

Arastirma/yolculuk tirleri kapsamli tantmlama
bigimleridir. Zihinsel yolculuk mekanda yofun, ama zamanda
kapsamhdir: karakterler ayni, ¢ogu kez sinirlayici mekanda
kalirken, zihinsel olarak geg¢misin, simdinin ve sonunda gelecegin
farkli katmanlarinda ugarlar. Modern sinemada mekanda oldugu
kadar zamanda da yogun olan dramatik bir bi¢im vardir: buna
kapali-durum drami denecektir. Burada karakterler smrli bir
mekanda (bir oda, bir tekne, bir tren, bir ev) kapalidirlar ve buranin
disgina adim atmadan dramatik bir durumu yasarlar. Modern
sinemada bu bigimin yayginlagmasi temel olarak 1940’larin sonu
ile 1950’lerdeki teatral etki ve daha 8zel olarak da Varolusgu tiyatro
nedeniyledir. Klasik bir teatral ilkeye (zaman ve mekanin birligi)
dayandig igin, bu bigim ¢ogu kez sessiz sinemada da bulunabilir,
ancak bu bigimin kullamimi modern sinemada karakteristik olarak
farklidir. Bu bigim farkli Sykiileri, 6rnegin karakterlerin anlatimlart
araciligtyla anlatmak i¢in bir baslangi¢ noktasi saglamak amaciyla
kullamlabilir. Bu durumda kapali durum yalmzca geleneksel oykii
anlatimimin bir anlati yapisidir. Bergman’in ilk filmlerinden biri
olan Bekleyen Kadinlar’da (Kvinnors vdntan [Secrets of Womenl,
1952) dort kadin bir kir evinde kocalarini bekler. Ancak bu durum
onlarmn evlilikleriyle ilgili anlattiklar: farklt dykiiler igin yalnizca
bir ¢ergeve saglar. Filmin Sykisi onlarin karsilikh etkilesimleriyle
ve kendi gergek durumlarina tepkileriyle olusturulmaz. Daha ziyade
aym donemden Rashomon’un anlatisina ¢ok benzer sekilde yan
yana getirilen ve birbirleriyle karsilastirilan bir dizi dykiiden olusur.
Ancak bdaylesi ingalann daha sonra da, 6rnegin Pierre Kast’in av
sekansinin karakterlerin hatirladigi farkl: oykiiler igin gergeve
sagladig1 Giizel Cag (Le bel dge, 1959) filminde bulabiliriz.

Modern kapali-durum draminin 6zgiilliigil ise tersine tecrit
durumunun kendisinin ortaya ¢ikardigi bir anlatiyr olusturmaktir.
Karakterlerin tecrit gergegi tizerine diisiinmeleri gerekmez, ancak
birbirlerine kars: tepkileri bu durumun triintidiir, yoksa bu tepkiler
tahrik edilemezdi. Kapah-durum dramimin kullamm 1950’lerde
Avrupa’da degil, her ikisi de modern sinemayla yakindan iligkili
olan iki yonetmen tarafindan ABD’de baslatildi. Onlardan biri Ip
(Rope, 1948) filminde bu tiiriin ilk ‘deneysel’ Ornegini yaratan
Hitchcocktu; digeri ise 12 Ofkeli Adam (12 Angry Men, 1957) filmi
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Resim 13- Robbe-Crillet kendi filminde Trans-Avrupa-Ekspresi'nin
oykusuni olustururken.

bir tecrit durumunun karakterlerin davranisiyla ilgili énemli bir
faktor haline geldigi bir dykinun ilk mikemmel 6rnedi olan Sidney
Lumet’ti. Ancak bu tirlin butin olasiliklarini inceleyen modem
sinema oldu. Bu nedenle onu modem dénemde gelisen gergek bir
modemist bigim oldugunu ve bu tirdeki filmlerin, onlarda diger
modern stiller ya da anlatilar ve modern sanatta moda olan felsefi
konular bulunamasa da, modemist harekete ait olduklarini
dusinebiliriz.

Kapali-durum dramlari tamamen insanin aksiyonlarinin ve
reaksiyonlarinin gercek-yasam durumlari ya da déykileriyle iliskili
olmayan bir sekilde tahrik oldudu psikolojik deneyimlemede
oldugu gibi, varolussal sinirlarla ilgili durumlarin model
vakalaridir. Kapali durum dramatik baslangi¢ noktasi sagladigi icin,
net olmahdir; bundan dolayi higbir zihinsel yolculuk filmi durumun
kendisi gercekci olmayan bir sekilde goriindiigiinde bile bir kapali-
durum drami olamaz.

Bunuel’in Mahvedici Melek (1962) filmi ge¢ modem
sinemanin erken doéneminde bu tlurin en gicli Ornedidir.
Karakterleri bir arada tutan sey, karakterlerin basitce bir mekandan
ayrilmalarinin - mimkin olmadigr  durumdur. Anlasihr olmayan
nedenlerle soyut ve katiksiz bir sekilde bir eve yerlesme gercegi
filmin konusudur. Karakterler istemedikleri halde ve gériilmeyen
nedenlerle birlikte olmaya, isbirligi yapmaya ve birbirleriyle
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Resim 14- Bir kapali-durum drami: Mahvedici Melek (Luis Bunuel, 1962).

iletisim kurmaya zorlanirlar. Onlar kendileri i¢in tamamen yeni

olan ve bir aciklamasini bulamadiklari bir durumda tuzaga duserler,
bu nedenle bir ¢ikis yolu bulamazlar. Bu film bu tirdeki diger
filmler gibi kapali durum yaratmanin inandirici bir gerekgesini
bulmaya bile ¢alismaz. Bu tip filmde en alisiimis durum insanlarin
kapal bir mekanda (bir tren, bir cezaevi, bir otel gibi) tesadufen
karsilasmalari ve buradan bir sorunu birlikte ¢6zmeden &nce
ayrilamamalaridir. Dram isbirligi yapmaya mecbur olmalari
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olgusundan ortaya gikar ve ¢atigmaya genellikle insan iligkilerinin
sorunun ¢8ziilmesini yavaglatan ya da tehlikeye atan
miinasebetsizlikleri neden olur. Her ne kadar Bufiuel’in filmi
stilistik olarak klasik olsa da, durumun sagmah@i ve bazi
sahnelerdeki gercekiistiicliliik filmi modernist hareketin pargas:
yapar. Dahasi bu film diger absiird gergekiistiicti kapali-durum
dramlarimin (6rnegin Jan Nemec’in O slavnosti a hostech [A Report
on the Party and the Guest, 1966] filmi) modeli haline geldi.

Diger 6nemli kapali-durum dramlarma 6rnek olarak su
filmler verilebilir: Polonya’dan Jerzy Kawalerowizc’in Gece Treni
(Pociag [The Night Train], 1959), Roman Polanski’nin Sudaki
Bigak (Noz w wodzie [Knife in the Water], 1962); Macaristan’dan
Miklds Jancsé’nun Umutsuzlar (1965), Andras Kovacs’in Hideg
napok (Cold Days, 1966); Isveg’ten Ingmar Bergman’in Aynanin
Icinden (1961), Persona (1966) ve Riten (1969); Federal
Almanya’dan Rainer Werner Fassbinder’in Warnung vor einer
heiligen Nutte e (Beware of a Holy Whore, 1971) ve Petro von
Kant'in Act Gozyaglar: (Die bitteren Trinen der Petra von Kant
[The Bitter Tears of Petra von Kant], 1972); ve Italya’dan Marco
Ferreri’inin Liza (1972) ve Buyuk Tikinma (La grande bouffe,
1973) filmleri.

Satir/Tiir Parodisi

Satir ve tiir parodisi dogalar1 geregi kendini yansitan
bigimlerdir. Satir bir konuya abartili bir yaklagimi igerir; burada
abarti yiiceltme ya da duygusal etkilerle degil, ama giiliingliik
yoluyla degersizlestirmeyle sonuglamir. Abarti ve giiliingliigiin
neden oldugu ikili yansima satirin kendini yansitma karakterini
saglar. Tiir parodisi satirin bir bigimidir; burada giiliing abartiya
olanak saglayan konu, bir tiiriin bir dizi gelenegidir. Modern
sinemada genellikle popiiler tiirler tiir parodilerinde giiliing
gosterilirler. Kendini yansitma tiir parodisi 6meginde agik bir
sekilde ¢ok dogrudandir.

Bir etkinlik olarak film-yapimin1 parodilestirmek
sinemanin daha ilk giinlerinde bile gozde bir konuydu. Ancak geg
modern donem Oncesinde film tiirii parodilerinin ¢ok sayida
8megine sahip degiliz. Turler yalmzca 1950’lerin sonundan itibaren
parodilerin odag haline geldiler ve parodi yapmak 1960°larin ikinci
yarisinda gergek bir egilim haline geldi. Bu olgu kesinlikle
modernizmin anlatimin kesin karakterini ya da gecerliligini
sorgulama girisiminin yant sira ge¢ modern donemde bigimlenen
sanat sinemasi ile eglence sinemas: arasindaki karsithgin
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keskinlesmesi nedeniyledir. Tir parodisi bu dénemde Avrupa
sinemasi disinda da ¢ok popiiler olan modern bigimlerden biridir.
Onemli bir Japon tiir parodisi Kurosawa tarafindan Sanjuro’da
(Tsubaki Sanjiiré, 1962) yapildi. Bu film Kurosawa’nin kendisinin
de yaptig1 bir tiir olan samurai filmlerinin uylagimlarinin parodisini
yapar. Bagrol oyuncusu Toshiro Mifune tamamen abartili bir tarzda
oynar ve film bitiin geleneksel jestlerle, durumlarla ve tiiriin olay
orgiisii degisimleriyle eglenir. Ayrica bu filmde gok az sayida doviis
sahnesinin olmas1 ve &zellikle de diisman roliindeki iki dnemli
oyuncunun, kendi kisisel dilellolarinin sadece birkag saniye
slirdiga filmin sonuna kadar kargilasmamalar1 da 6nemlidir. Uzun
stire hareketsiz olarak kars1 karsiya kalirlar ve Sanjuro tek bir kilig
darbesiyle diismanini Sldiiriir. Bu kisa final aslinda son diellonun
genellikle bir ya da iki son silah atigindan olustugu Western
gelenegine tekabill eder. Kurosawa’nin tir parodisi iki popiiler
gelenek olan Western ve samurai filmini birlestirme y®niinde
Onemli bir adim att:.

{k modern ttir parodileri arasinda 1959°da yapilan ve kara
film unsurlarinin satirik bir uygulamasi olan Truffaut’nun Piyanisti
Vurun filmi vardir. Godard da bir tir parodisi yapti: Alphaville
(1965). Godard kendileri birgok yénden James Bond serisinin
atalani olan hafif ve eglenceli gangster filmleriyle 1950’lerin
basinda ¢ok popiiler olan Eddie Constantine’i Lemmy Caution
roliinde oynatti. Alphaville ahsilmis gaglarin ve seriivenlerin
olmadigi ve Lemmy Caution’in on yil daha yagsh, ciddi ve felsefi
oldugu baska bir Lemmy Caution filmi olarak goriildii.22 Alphaville
kesinlikle eglenceli bir film degildir, ama yine de modern gangster
ve bilim-kurgu filmlerinin hiper-teknolojik diinyasimin bir
parodisidir. Jacques Demy’nin Cherbourg Semsiyeleri (Les
parapluies de Cherbourg, 1964) filmi de bu dnemin revagta olan
Amerikan miizikallerinin bir parodisi olarak goriilebilir.

Tiur parodileri ve satirler 1964 sonrasinda modern
sinemada hizla artmaya basladi. Ancak Avrupa’da satirlerin
yapilmasinin cografi dagilim: gok esitsizdir. Goriiniige bakilirsa tiir
parodileri satir geleneginin zaten gii¢lti oldugu ulusal film
kiiltiirlerinden daha poptiler hale geldi ve bu alanda Fransa,
Cekoslovakya ve Ingiltere satirlerin ve parodilerin tiretiminde bast
cektiler. Bu tiir 1968°de iilkenin Sovyet askeri isgalinin ardindan
Cekoslovakya film iiretiminden yok oldu, ancak 1970’lerin ilk

*> Godard, Eddie Constantine’in canlandirdigi Lemmy Caution karakterini bir
kez daha Almanya 90 Dokuz Sifir (Allemagne 90 neuf-zéro, 1990) filminde
kullandi.
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yarisinda ¢ok benzer bigimde Macaristan sinemasinda yeniden
ortaya gikti.

Tir parodileri temel olarak popiiler tiirleri; Oldrich
Lipsky’nin Limonata Joe (Limonddovy Joe aneb Konskd opera
[Limonade Joe), 1964) filmi gibi Western tarz: tarihsel seriiven
filmlerini, Richardson’un 7om Jones (1963) filmi gibi tarihsel
kostimlii seriiven filmlerini ya da Kurosawa’min yukarida
bahsedilen filmi gibi samurai filmlerini, Varda’nin Yaratikiar
(1966) filmi gibi gangster filmlerini ve Elio Petri’nin Onuncu
Kurban (La decima vittima [The Tenth Victim], 1965) filmi gibi
heyecan filmlerini hedeflediler. Satirler ¢ogunlukla Milos
Forman’in Kosun ltfaiyeciler (Hori, ma panenko [The Firemen's
Balll, 1967), Makavejev’in WR: Organizmamn Gizleri (WR:
Misterije organizma [W.R. — Mpysteries of the Organism], 1971),
Lindsay Anderson’un O Lucky Man! (1973) filmlerinde oldugu gibi
politik rejimleri ya da Fransiz ySnetmen Louis Malle’in Zazie
Metroda (1960) ve bu filmin Macar kargilig1 olan Janos Rézsa ve
Ferenc Kardo’nun Gyerekbetegségek (Children’s Sickness, 1965),
Sovyet yonetmen Elem Klimov’in Dobro pozhalovat, ili
postoronnim vkhod vospreshchyon (Welcome, 1964), Giircti
yonetmen Eldar Shengelaya’nin Arachveulebrivi gamopena (An
Unusual Exhibition, 1968). Britanyali y6netmen Tony
Richardson’un ABD’de yaptigt The Loved One (1965), Yugoslav
yonetmen Makavejev’in Kanada’da yaptig1 Tath Sinema (Sweet
Movie, 1974), Cek yonetmen Milos Forman’in ilk iki filmi Peter ve
Pavia (1963) ve Bir Sarisimn Asklar1 (Ldsky jedné plavovidsky
[The Loves of a Blonde], 1965) ve ayrica ABD’deki ilk galigmasi
olan Taking Off (1971) filmlerinde oldugu gibi kiltirel
aliskanliklan ve yasam tarziarim hedef aldilar.

Deneme Filmi

Bu tiir de tipik olarak modernist bir bulustur. Bu
kategorinin, ne kadar belirsiz goriiniirse goriinsiin, sanat
sinemasinin bu déneminde sorgusuz sualsiz bir gegerliligi vardir.
Film-yapmanin deneme yazmak gibi olmasi gerektigi fikrini
1940’larin sonunda Astruc ortaya atti. imgelerin zamandizinsel
Oykii anlatimi geleneklerinden ziyade soyut diisiince mantifiyla
birlestirildigi bir film yapisini Onerdi. Deneme filminin
avangarddan farkh bir anlatisal-olmayan sinema ideali vardi. Astruc
soyut sinema hareketine ya da gergekiistiicii avangarda katilmay:
istemedi. Sinemanin felsefi deneme yazmanin entelektiie]l diizeyine
ulagmasini istedi. Ve modern donemde yonetmenlerin amacinin
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kesinlikle kendi filmiyle &zel bir felsefi, politik ya da ideolojik
tartigmaya, filminin odagim o 6zel tartigmanin soyut (genellikle
s6zIlil) arglimanlarina gevirerek katkida bulunmak oldugu birkag
ornek buldugumuz igin, mesru olarak deneme filmlerinden
bahsedebiliriz. Deneme filmi bir avangard film degildir, ancak
ticari sanat-filmi pratigindeki en kisisel tiirdiir.

Bu filmler tutarl bir resimli senaryo taslagina (storyboard)
sahip olabilirler ya da olmayabilirler, ancak olsunlar ya da
olmasinlar, onlarin baglica amaci, dykiiniin yalnizca bir ya da daha

‘fazla tezi anlath® bir arglimanlar hattim One siirmektir. Bu
zamandizinden ziyade filmin ingasina hitkmeden argiimanlarin
kavramsal mantigidir. Filmdeki farkli sahneler ve olaylar
karakterlere 6zel davranislardan ziyade kendi amaglarimi anlatma
firsati sunar. Deneme filmi tamamen ge¢ modern bir yaratimdir;
onun atasinm erken modern donemde bulamayiz. Bir filmi kigisel bir
deneme yazma modelinde yapan auteur fikriyle yakindan iligkilidir.
Deneme filmi ¢ogunlukla onlart yapanlar tarafindan deneme filmini
modern filmin politik evresinin karakteristik bir tiirii haline getiren
politik bir eylem olarak kullamldig igin, ge¢ modernizmin ilk
déneminde de deneme filmi nadiren bulunur.

Astruc’un kamerayla deneme yazma fikrini ortaya
atmasindan itibaren 1950’lerdeki Cahiers du cinéma elestirmenleri
bu tarz film yapimini kendilerine hatirlatan bir seyleri kesfetmeye
istekli oldular. Ornegin Jacques Rivette daha Rossellini’nin
Italya’da Yolculuk (Viaggio in Italia [Journey to Italy], 1954)
filminde deneme filminin ilk kez gergeklestigini gordii: “Artik
miikemmel netlikle sinemaya deneme olasiligim sunan... Jtalya’da
Yolculuk var.”® Bu tiiri Godard ile iliskilendirenlerle hemfikir
olsak bile, bu gergekten g¢ok uzak degiliz. Godard’in modern
sinema tizerindeki en istikrarhi ve uzun erimli etkisi onun Hayatin
Yasamak (1962), Evii Bir Kadin (Une femme mariée, 1964),
Erkek-Digi (Masculin féminin: 15 faits précis, 1966) ve Ona Dair
Bildigim Iki-Ug Sey (2 ou 3 choses que je sais d'elle, 1966)
filmleriyle iliskili olabilir. Bunlar onun karakterlerini toplum,
politika, ask, seks ve sanat {izerine yorumlarini yapabildikleri
durumlara yerlestirmek igin sinema-gergek’i (kendine génderme
yapan belgesel bigimi) kullandigi temel denemeleridir. Ozellikle
Erkek-Disi ve Ona Dair Bildigim Iki-Ug Sey’de filmlerin anlatilari
karakterlerin monologlarim ya da uzun uzadiya, ara sira dogaglama
yaptiklar1 diyaloglarin1 soyledikleri sadece gevsek bir sekilde
iliskili olan durumlardan olusur. Bunlarin gercek sinema-gergek

2 Cahiers du cinéma 46 (Nisan 1955).
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filmleri olmadiklarmi soylemek oOnemlidir. Bunlarin hepsi ¢ogu
zaman Godard’in o anda mekanda dogaglamayla okudugu metinleri
tekrarlayan profesyonel oyunculart kullandi. Ancak Godard bu
filmlere asir1 derecede popiiler olan kendine génderme yapan bir
belgesel stili kazandirdi. Ozellikle Hayatim Yasamak’in Alexander
Kluge’nin Diine Veda (1966) ve Alain Tanner’in La salamandre
(1971) filmleri iizerinde Onemli bir etkisi oldu. Godardyen
sinema-gercek tarzi deneme filminin en 6nemli takipgileri arasinda
Bernardo Bertolucci, Vilgot Sjoman, Alain Tanner ve Alexander
Kluge sayilabilir. ;

Jean-Marie Straub savag sonras1 Almanya’da savasla ilgili
birbirine z1it deneyimleri ve anilar1 olan insanlar arasinda uzlasma
olasihg1 tizerine dramatize edilen bir diisiinme olan Barigmamiglar
(Nicht versohnt oder Es hilft nur Gewalt wo Gewalt herrscht [Not
Reconciled], 1965) ile deneme filmi tiiriine ¢ok 6zgilin bir katkida
bulunmustur. Godardyen tarzdan alinan ama ug¢ noktaya tasinan
ozelliklerden biri, karakterlerin ifade ettigi felsefi ve siirsel stil ile
onlarin hakkinda konustuklari durumlanin kabalhigi arasindaki
zithktir. Straub sinema-gercek stilinin yerine Bressoncu
minimalizmi gegirdi.

Deneme filmleri bazi sosyalist iilkelerdeki y®netmen
arasinda ¢ok popiilerdi, ¢linkii bu tilir onlara baska tiirli ifade
edemeyecekleri politik diisiinceleri s6yleme firsatim verdi.
Macaristan’da Andras Kovacs ve Péter Bacsé 1960’larin sonunda
ve 1970’lerin basinda filmlerini bu tiirde yaptilar ve Kiiba’da
Memorias del subdesarrollo (Memories of Underdevelopment,
1968) ile iinlenen Tomas Gutiérrez Alea bu tilril temsil eder. Bu
film bu tiiriin biitiin 6nemli 6zelliklerini gosterir. Devrimden sonra
birgok insan lilkeyi terk ederken, karist da dahil ailesi iilkeden
ayrildig1 sirada bir adam Kiiba’da kalmaya karar verir. Tek basina
kalir ve Havana’da amagsizca dolasir, bu arada ses kusaginda
siirekli olarak onun kendi yasami, Kiiba, devrim, burjuvazi, seks,
savag ve kapitalizm hakkindaki distincelerini duyanz. Onun
goriintiilerinin arasina bol miktarda belgesel goriinti, televizyon
haber yaymlarindan ahntilar yerlestirilir. Bu film her ne kadar bir
yan 8ykilyii icerse de bir ykii hattt boyunca olusturulmaz. Bu yan
Sykii sokakta tanistig, sevistigi bir kizia ilgilidir ve kizin ailesi onu
kizlariyla evlenmeye zorlar. Film dramaturgi kurallarina uygun
olarak degil, ancak yo6netmenin anladifi haliyle azgelismislik
anlayisimn (agirlikh olarak Amerikan emperyalizmiyle ve kiiltiirel
geri kalmighikla ilgili olarak) net bir sekilde agiklandigim
dustindtigii noktada biter.

125



Deneme filmi soyut bir dislince hattinin mantigiyla
olusturulsa da, zihinsel yolculuk tiirliniin bir pargasi degildir.
Deneme filminin amaci bir zihinsel evreni incelemek degil, bir
arglimanlar sistemini olugturmaktir. Godard’in 1967°den itibaren
baslayan ikinci donem filmlerinin ¢ofu bu kategoriye dahil
edilebilir, ancak onun politik mesaji daha radikal ve odaklanmis
hale geldikge sinema-gergek stilini terk etti. Ona Dair Bildigim Iki-
Us Sey (1966), Cinli Kiz (La chinoise, 1967) gibi filmlerle baslayip,
Bilmenin Tadi (Le gai savoir, 1968) ile devam ederek, onun
filmlerinin gergekten tamam Jean-Pierre Gorin ile (1969-1972,
Dziga Vertov grubu), Numara Iki (Numéro deux, 1975), Burada ve
Bagska Yerde (Ici et Ailleurs, 1975) ve Nasil Gidiyor? (Comment Ca
Va?, 1978) ise Anne-Marie Miéville ile ortak yonetildi. Fellini de
1978’de 1970’lerde italya’daki demokrasiyle ilgili diisiincelerini
ifade ettidi Orkestra Provasi (Prova d'orchestra, 1978) adli bir
deneme filmi yapti. Deneme filmi 1970’lerin sonundan baslayarak
hizla ortadan kalkti ve bu gelenegini fiilen siirdiiren tek Avrupah
yOnetmen, kariyerine 1980’lerin ortasinda baglayan Nanni Moretti
olmustur.
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16
MODERN BIiCIMLERIN MODELLERI

Modern sinemada anlatimin baghca ilkeleri ve tiirlerini
inceledigimiz igin, artik bicime dair daha ayrintili bir siniflamaya
gegebiliriz.

Resnais’in Hirogima Sevgilim filminden bahsederken Eric
Rohmer sinemada modernizmin nasil anlagildigiyla ilgili 6zellikle
dzlii ve genel bir formill sagladi:

Kiibistlerin resimde ya da Amerikahlarin roman yazimindaki

yaptiklarini yapmaya ¢alismis modern sinema simdiye kadar

olmamistir. Yani gergekligin pargalardan yeniden
olusturulmasini kastediyorum ve bu yeniden inga geligigiizel
ve kutsal seylere karsi saygisiz goriinebilir.!

Rohmer’in formiilii modern filmin bigiminin biitiin 6nemli
temel ilkelerinin dzellikle dogru bir 6zetidir.

1. Modernist sanat gergekligin parcal: bir goriiniimiine
sahiptir.

2. Modern sanatgt gergekligin tutarhligini yeniden
olusturmak i¢in kompozisyonun genel ve soyut ilkelerini kullanir.

3. Bu yeniden insanin temeli her zaman kendi
kompozisyonu igindeki bir soyut fikirdir. Bu yeniden inganin
dogrudan sonucu kesinlikle ondaki bir miktar keyfiligi ve dznelligi
igerir, ¢iinkii sanat yapitinin bigimi ilk olarak duyulara dogrudan
verilen gerceklikten ziyade soyut bir diislinceye gdnderme yapar.
Bundan dolayt modern bigim her zaman biitiin sanatlarin temeli
olarak diisiiniilen ve ciddiye alinan diinyevi ya da kutsal gergeklige
dair bir sagduyudan ortaya ¢ikan belirli bir derinlikten yoksundur.
Bagka bir deyisle modern sanatin yansittig: gergeklik ideast her
zaman ampirik gerceklikten daha gercek olant diisiinme egiliminde
olan soyut bir kavram araciligtyla filtre edilir.

4. Modern sanatin bi¢iminin en biiyiikk kaynagi ampirik
gergeklikten ziyade kendi soyut ilkeleridir, bu nedenle bir &lgiye
kadar modern bi¢im her zaman kutsal seylere saygisizdir ve kendini
yansiir.

! Eric Rohmer, Jean Domarchi, Jacques Doniol-Valcroze, Jean-Luc Godard,
Pierre Kast, Jacques Rivette, and Eric Rohmer, “Hiroshima, notre amour,”
icinde, Cahiers du cinéma 97 (Temmuz 1959): 4.



Modern sanatin bigimleri her zaman bigim ile gergeklik
arasinda aracilik yapmas: istenen soyut bir anlayisi igerir. Clinkii
modernizmin, kendisi ile postmodernizm arasindaki temel bir
farklih@ olusturan bir gerceklik diistincesi vardir. Modern
sinemanin gergeklige yaklagimindaki baslica egilim gergekligi,
yaygin olarak klasik anlatida ortaya ¢ikan temeldeki devam eden
gelisme stirecine gonderme yapmayan yiizey imgeleriyle temsil
etmektir. EZer anlatinin ereksel yapisi bir baglangicin ve bir sonun
oldugu imgeler dizisi saglamiyorsa, gergekligin yiizey imgeleri her
zaman pargali ve statik olma egilimi tagir. ‘Statik’ terimi burada
hareketin olmamas: degil, ama hareketin ySniiniin olmamasi ya da
kendine yeterli ve dairesel olmast anlamina gelir. Ve par¢ali olma
devamlihgin olmamasi degil, ancak imgelerin siirekli akisinin
ereksel] bir siirecin tezahiirli olmamas: anlamindadir. Modern film
imgesi sentezleyici organik bir siirecin organik bir unsuru olmaktan
ziyade tek basina (devamli ya da devamsiz) bir par¢a olarak
anlagilir.?

Bu nedenle modernist bigimlerin bir siirecin
devamliligindan ¢ok pargali olmay: akla getirme egiliminde
oldugunu sdyleyebiliriz; onlar sentetikten ziyade analitik,
ampirikten ziyade soyut, nesnelden ziyade 6znel, dogrudan degil
kendine gdnderme yapan ve duygulara degil diigiincelere dayanan
bigimlerdir. Bunlar farkli modern yénelimler icinde ¢ok farkli
tarzlarda maddilesen ¢ok genel egilimlerdir ve bu farkliliklar farkh
modem bigimlerin ve stillerin temelidir. Ayrica bu egilimlerin
modern dénemdeki sanat sinemasinda temsil edilmeleri nedeniyle
radikalizmle ilgili bir farklilik da vardir ve bu nedenle klasik ve
modern sanat sinemasi arasindaki sinir ¢izgisi civarinda
buldugumuz birgok film vardir.

Sinemada ge¢ modernizm uluslararast bir sanat-sinemast
hareketiydi ve nerede etkili olduysa yerel kiiltiirel gelenege bir
miktar adapte oldu. Modernizmin giicii yalnizca ulusal
sinemalardan degil, aym zamanda ulusal yiiksek kiiltiiriin ya da
folklorun diger bigimlerinden de gelen gok sayida kiiltiirel etkiyi
birlestirmesiydi. Modern sinemada stillerin gesitliligi, modern
filmlerin kendi bigimlerini olusturmak igin kullandig1 sanatsal ve
kiltirel referanslarin ¢esitliligi nedeniyledir. Tek bir ‘modernist
film stilinden’ bahsedemememizin nedeni sadece modern sanatin
temel ilkeleri ile sinemadaki farklt kiltiirel arka planlarin

2 Modern film bigiminin bu iki genel yam Deleuze’'un modern sinema
kuramiyla yakindan iliskilidir. ‘Saf zaman imgesi’ ile ‘imgelerin kristalize
sistemi’ arasindaki iliski igin bkz. Deleuze, The Time Image.
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arasindaki kars1 karsiya gelmekten dogan cesitliliktir. Modernizmin
bigimleri ulusal sinemalarin sinirlarin1 asar. Ancak modernizmin
belirli bir doneminde bir kiltiirde yaygin hale gelen bigimler belirli
bir ulusal sinemanin kiiltiirel duyarhlifina ¢ok fazla baghdir.
Modern stiller ve tiirler ile ilgili 6zel ulusal kiiltiirlerin tercihlerinin
eksiksiz bir agiklamasim vermek kendi yeterliligim kadar bu
¢aliymanin alanimi da asar. Ancak sonraki boliimlerde modern
sinemanin temel bigimlerinin ‘cografi’ ya da kiiltiirel dagiliminin
bir taslagimi1 vermeye ¢alisacagim ve belirli bir kiiitiirel arka planda
neyin modernizmin bir tiiriine degil de &bir tiirline agik oldugu
sorusunu Yyanitlamay: gelecege ve daha ayrintii aragtirmaya
birakacagim.

Modern sinemanin baglica egilimlerini tanimlamak igin,
bigimse! kompozisyonun modernist ilkeleriyle iligkili baz1 genel
ozelliklerini kullanacagim. ilk aynm radikal olarak devamliliga
dayali yapimlara dayanan stiller ile radikal olarak pargali olan
yapimlara dayanan stiller arasinda yapilacak.

Temel Bicim: Devamhilik ve Devamsizhik

Bir filmin zaman-mekan devamhh aracihfiyla devaml
bir siirece dair genel bir izlenim verip vermedigi ya da pargalt
sahneler ve imgelerin devamsiz bir siireci gibi goriiniip
goriinmedigi, bir filmin temel estetik yapisi tarafindan belirlenir ve
sonug olarak bu bir yonetmenin en temel tercihlerinin pargasidir.
Sinema tarihinin bazi d6nemlerinde film bigiminin bu boyutu
yonetmenlere ¢ok az tercih hakki birakir; diger donemlerde her iki
yonde de ¢ok sayida tarz olanakh hale gelir. Kabaca soylersek,
sinema tarihinin ilk dénemi?, 1920’ler ile 1960’lar hem (st diizeyde
pargalt hem de devamli diizenlemelerin bulunabilecegi dénemlerdi.

Rohmer modernizm ile ne kastettigini ag¢iklamak igin
Kiibizmi kullanir ve modern bigimlerin gercekligi parcalardan
(fragment) yeniden olusturduunu ozlii bir sekilde agiklar. Ancak
acik bir sekilde modernizmin bitiini Kibizm gibi degildir. Bu
Rohmer’in sezgisel anlayisini gegersizlestirir mi? Sanmiyorum;
sadece parcali olma anlayisint dogru bir sekilde yorumlamak

3 Sinemanin ilk dénemi s6z konusu oldugunda, Tom Gunning’in makalesine
gilvenirim. Burada Gunning filmierin zaman-mekan ve anlati devamitligint
isleme tarzina gbre ilk dénemi sinemayr dort tire aymr. Gunning
‘devamlihik,” ‘devamli-olmama’ ve ‘devamsizlik’ bigimleri arasinda ayrim
yapar. Tom Gunning, ‘Continuity, Non-continuity, Discontinuity: A Theory
of Genres in Early Films,” Early Cinema iginde, der. Thomas Elsaesser
(Londra: BFI Publishing, 1990), ss. 86-94.
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zorundayiz. Kitbizm pargalanmamn yiizey tizerinde en actk oldugu
modern sanat bigimiydi, ancak bu, gergekligin pargali bir
goriiniimiiniin farkh bir tarzda olsa bile diger modern stillerle ilgili
olarak yorumlanamayacagi anlamina gelmez. Sorun, bigimin
ylizeyi ile 19. ytizyilin sonunda modern sanatin ortaya cikisinin
oOncesinde Avrupa sanatina birkag yiizyil boyunca hakim olmug
bigimsel uyumun gelencksel kodlar arasindaki iliski ya da
iligkisizlik olarak anlagilan bigimin acik gorsel ve isitsel parcali
olusu degildir. Muzikte tonal sistem; roman yaziminda bireysel
psikolojiye uygun olay 6rgiisit motivasyonu; ve resimde Rénesans
perspektifine uygun diizenlenmis gorsel gergege benzerlik, kabaca
sOylersek, bigimin yiizey yapisimin bir tiir diinyevi ya da askin
‘gergeklige” gonderme yapmasini, boylece bi¢im ve igerigin
organik biitiinliigiinti yaratmasim saglayan geleneksel kurallards.
Bati sanatinda 19. yiizyil sonrasinda organik bir gériiniimti akla
getiren bu geleneksel temsil sistemlerinin {izerine inga edilmeyen
bir temsile géndermek yapmak i¢in modernizmden bahsediyoruz.
Bir resim bir sahneyi Ronesans perspektifine uygun olarak temsil
etmediginde, bir miizik pargasi . tonal sisteme uygun olarak
bestelenmediginde, bir romanin olay orgusii psikolojik gercekgilige
uygun olarak motive olmadiginda, insan genel olarak bu yapitlarin
‘gergek diinyayr’ temsil etmedigi, yalnizca onun kismi bir
gortntimiinii verdigi, bu nedenle onlarin bigimlerinin soyut oldugu
izlenimine sahip olur. Aslinda bu yapitlar geleneksel sanat olarak
bigimsel bir tutarliligt yaratmak icin benzer bigimde kavramsal
sistemleri kullanirlar, yalnizca bu kavramsal sistemler gergeklikle
ilgili aligilmanus ilkelere, ‘kavramsal buluslara’ dayanirlar.* Ve bu
fikirlerden biri gergeklige geleneksel olarak bilinen bir yaklasimin
Gnemli bir yaniyla hala iligkiliyse, modernist bir stil ya da egilim
bunun etrafinda kristalize olur ve ya kisa miirltidiir ya da bagaril;
olur ve on yillarca siirer.

Modernizmin pargali karakterinin en derin anlami ylizey
yapilarmin geleneksel bir mantigin aktardig haliyle ‘gerceklik’ ile
baglantisiz olmasidir ki, bu da ampirik yiizeyi gergekligin

4 ‘Gizellik,” ‘uyum’ ve ‘denge’ gibi elestirel kategorilerin tartigimasim bir
kenara birakiyorum. Bunlar 20. yiizy1lin bityitk boliimiinde genellikle yaygin
clestirel pratikte modern sanatla dzdeslestirilmiyordu. Bu elestirel
kategorilerin tarihsel ve toplumsal olarak ortak estetik algiya dayali
oldugunu ve bunlann stilisitik karsilastirmalarda ¢ok smirh bir degere sahip
olduklarin varsayiyorum. Bununla birlikte modem sanat ddneminde zaman
zaman bu elestirel terimleri temsil eden ve yaygin olarak kabul edilen
bi¢imlere stirekli bir kars1 gikis egilimi vardir. Bu karg1 ¢ikis bir siire sonra
sanatsal 8l¢iitlin parcas: haline geldiginde, ‘giizellige’ ve ‘uyuma’ dair genel
alg: yeniden degisir.
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goriinmez ozityle iligkilendirmek anlamina gelir. Bu nedenle
Roland Barthes’in yukarida alintilanan diigiincesi (“bir sanat
yapitimin modernitesinin en dogrudan olgiitii geleneksel anlamda
‘psikolojik’ olmamasidir”) basitligine ragmen genellestirilebilir.
Eger ‘psikolojik’ ile gerceklikten geleneksel olarak bahsetmenin
araclariyla psikolojik ruh hallerini temsil eden, akla getiren ya da
onlara génderme yapan bir sanat yapitini kastediyorsak, o zaman
Barthes’m tammi biitiin modern sanat bigimleri igin gegerlidir.
Psikolojik derinligin yoklugu diger tiirlerde farkl: bir sekilde ortaya
¢ikar, ancak ortak 6zellik, bu yoklugun yalnizca yiizeyin geleneksel
gerceklik anlayislanindan baglantisizhigiyla degil, aym zamanda
ylizeyin Ogeleri arasinda da bir baglanti kopukluguyla
sonuglanmasidir. Yiizeyin 6gelerinin yeri ve birbirleriyle iligkileri
modern-tncesi donemde bir tiir ampirik ya da tinsel gergekligin
goriinmez arka plammmi akla getirmedeki islevleri tarafindan
belirlenir. Eger bu genel referans eksikse, yiizey oOgelerinin yeri
tesadiifi ya da keyfi olur, bu nedenle soyut bir yapisal anlayigin
gerekliligi haline gelir. Bu anlayisin yiizeyin Ogeleri arasindaki
iliskiyle de ilgili olan baglantisizligin gergekligini ifade etmesi
gerekebilir, ancak aym sebeple sinemadaki stilistik bigimlerin iki
temel alternatifine — devamlilik ve devamsizlik — uygun olarak
temsil edilen gercekligin temel pargali yapisim gizlemesi
gerekebilir.

Bicimin bu boyutu ozgiil olarak sinemasaldir ve diger
sanatlarda sistematik ayirt edici 6zelligi yoktur. Bu agik bir sekilde
film tekniginin zamansal ve parcali yapisinin, yani filmin zaman
dizilerinin bagimsiz pargalarim bir araya getirmesi gergeginin
sonucudur. Bazin devamlihgin ve devamsizhigin kuramsal 6nemini
kavramig, ancak bunu yalmzca ybnetmenin ‘gercekligi’ yansitmay1
6ne ¢ikarmasi ile gok iyi diizenlenmis imgelerin art arda getirilmesini
6ne gikarmasi arasindaki bir zithk olarak yorumlamisti. 1950’lerde
makalesini yazarken, gercekten aklinda sinemanin sanatsal
kullammimin iki karakteristik e@ilimi vardi: bir yanda montaja
dayanan erken avangard ve diger yanda seslerin ve goriintiilerin
stirekli ve aym anda kaydedilmesine dayanan sesli sanat sinemasi.
Ge¢ modern sinema Bazin’in bu Ozel ikiligi sinemanin sanat
formunun temel bir boyutu olarak gostermede hakli oldufunu
kamitladi. Yalnizca bu, goriintii ve gergeklik arasindaki bir kargithikla
iligkili degildi. Farkli tarzlarda onlar gercekligi temsil etmenin
bicimleri olabildikleri kadar gorsel soyutlama bigimleri de olabilirler.
Bagka bir deyigle devamhhk ve devamsiziik filmin kendi konusuna
ilgisinin 6zelligi olmaktan ¢ok film stilinin degerleridir.

Devamlihga ve devamsizliga genellikle anlati aracilifiyla
deger bigilir. Biiyitk zaman ve mekan atlamalar1 kadar birbiriyle ¢ok
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az iliskili ya da hig iliskisiz zihinsel ve zaman boyutlarimi temsil de
bir anlatiy1 parcali hale getirir. Bu agidan devamhilik ve devamsizlik
¢ekimlerin uzunluguna bagh degildir. Cogu kez kesmeler ve iki
saniye siiren ¢ekimler zorunlu olarak pargah bir yapiy1 olusturmazlar;
benzer bigimde asir uzun ¢ekimler de zorunfu olarak devamhi bir
anlati degildir. Bununla birlikte bir filmin isit-gorsel yapisi ayni
zamanda anlattmin devamli ya da kesintili yapisina bakmaksizin
devamli ya da pargah olabilir. Bu nedenle devamlihk fikri film
bigiminin iki boyutlu bir &zelligi olarak dusiiniilebilir: anlatinin
devamlih@1 ve igit-gorsel yapinin devamhligi. Bu iki boyut bize
devamli/devamsiz anlatinin ve gorsel yapmun dort cesitlemesini
saglar. Modernist sanat sinemasinda dort tipin de radikal karakteristik
orneklerine sahibiz. Devamli gorsel diizenlemelerin ne ¢iktig
devamsiz anlatilara 6rnek olarak Resnais’in Gegen Y1l Marienbad’da
filmi verilebilir; devamsiz gorsel dokunun oldugu devamli bir anlati
Godard’mn Serseri Asiklar gibi ilk filmlerinin &zelligiyken, Hafia
Sonu ve Ona Dair Bildigim Iki-Ug Sey gibi daha sonraki filmleri agin
derecede parcalr isit-gorsel yapimn oldugu devamsiz anlatilarin
somut Ornekleridir. Modernizmde devamli betimlemenin oldugu
devamh anlatilarin en iyi ornekleri Antonioni’nin 1957 ile 1964
arasinda yaptigi filmlerdir.

Radikal anlati devamsizlif1 ge¢ modern donem 6ncesinde
¢ok nadirdi. Par¢ali anlati ve/ya gorsel yapinin bilingli kullanimi
1920’lerdeki avangardin ve bir &l¢iiye kadar da 1950’lerdeki kara
filmin 6zelligidir. Sanat filminin tarihindeki baz1 donemler su ya da
bu secenegin sistematik olarak tercih edilmesiyle tamimlanabilir.
Kabaca sdylersek, 1920’lerin sanat sinemasi daha ziyade pargal,
montaja dayali bigimlerin kullanilmasiyla tanimlanabilirken,
1930°larda, 1940’larda ve 1950’lerin baglarinda genel olarak
devamli diizenlemeler tercih edildi. Bazi 6nemli durumlarda
modern sinemayla birlikte iist diizeyde pargali gorsel stil ortaya
¢iktt ve modernizmin yayilmasi 1960’larin ortasinda egemen bir
sekilde parcali stile dogru degisim yoniinde genel egilimi ortaya
¢ikardi. Bu egilim, devamliligin yeniden yaygin olmaya bagladig:
1970’lerin sonuna kadar siirdii. 1990’larin baginda egilim yeniden
degisti ve montajla birlikte par¢ah anlati bir kez daha genel
kullanim haline geldi.

‘Donem stillerinden’ ziyade, yalnizca belirli bir bigimsel
Ozglllliglin ortaya ¢tkmasindan ¢ok hakim olmasi anlamma gelen
modalardan bahsediyoruz. Cok 6nemli karst 6rnekler belirtilebilir.
Jean Epstein’in ve Phil Jutzi’nin 1920°lerdeki filmleri pargah
olmayan devamlilik stilinin 6nemli &rnekleridir. Bresson’un
1950’lerin ortasindaki filmleri hayli eksiltili stili genel devamhlik
diizenlemesi egilimine kars1 egilimi olusturur. 1980’ler boyunca
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Peter Greenaway ve Derek Jarman’in film stilleri tipki Bela Tarr’in
ve 1990’lardaki Abbas Kiarostami’in alisilmamis bicimde devaml
olan filmleri kadar alisiimamis sekilde parcalidir. Bu Kkarsi 6rnekler,
bu temel alternatiflerin her zaman mevcut oldugunu ve onlarin
tercih edilmesinin bir stil ya da bir dénem icinde ayriksi bir degere
sahip oldugunu gosterir.

Resim 15-16- Parcali gorsel doku: Ona Dair Bildigim iki-Ug $ey
(Jean-Luc Godard, 1966).

Modem ddnemde gordigumiz sey essiz bir olgudur. Her
ne kadar oOnceki doénemlerle Karsilastirinca 1960’larin yeniligi
parcali montaja dayali bir sinema stilinin ortaya ¢cikmasi olsa da,
karsit egilimin varligi modern-6ncesi ve modern-sonrasi
(postmodern) dénemlerde oldugu gibi bir istisna olarak goriilemez.
Iki egilim de esit derecede etkili ve sayida filmle temsil edildiler.
Ge¢ modem film stilinin esit derecede tipik iki gesitlemesinden stz
etmeliyiz: radikal devamlilik ve radikal devamsizlik. Bu durum
erken modernizmin durumundan ¢ok farkliydi. Montaj 1920’lerde
modernizmin uzak ara en O6nemli kesfi oldugu icin, avangardda
oldugu kadar ticari sanat filminde de erken modernizmin radikal
bicimleri devamsizlik tarafinda yaratildi. Yukarida bahsettigim karsi
ornekler kendi devamlilik stilleri icinde ‘radikal olarak
degerlendirilemezler; bunlar basitce radikal olarak parcali degil ya
da hi¢ parcali degildir. Erken modern sinemada devamlilik
tekniklerinin ‘asiri” kullanimini  bulamadigimiz halde, ge¢
modemizmde bunlardan ¢ok sayida vardir.
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Bu bigimlere anlatisal sanat sinemasinda devamlih:
gostermenin ya da bozmanin ahsilmis Slgiitiniin Stesine gegen
egilimlerini vurgulamak i¢in ‘radikal’ diyorum. Her iki durumda da
bu stilistik ‘asirligin’ nedeni ampirik ylizey gercgekliginin
baglantisiz, yabancilaymis ya da tek-boyutlu karakteridir. Andy
Warhol’un alistimamis ifadelerinin oldugu roportajlarindan birinde
pop art ile ilgili olarak sdyledigi, modern sinemanmn da bu yaninin
gegerli bir tammlanigidir. “Pop art sadece dist alir ve onu i¢ haline
getirir ya da i¢i alir ve onu dig haline getirir.”> Radikal devamsizlik
‘i¢i’ (dinyanin baglantisiz ve pargali goriinlimii) alir ve onu ‘dis’
haline getirirken, radikal devamlilik ‘dis1’ (zamanin ybn olmadan
ifade edilmeyen ve bog akisi) alir ve onu ‘i¢’ haline getirir. Bir
yonetmen olarak Andy Warhol avangard iginde statik,
uzun-gercek-zamanli filmleriyle modemizmin ikinci tiiriiniin en
agir1 Srneklerini sagladi. Ancak radikal devamlilik ticari sanat-filmi
cevresinde de temsil edildi. Mikl6s Jancsé, Andrei Tarkovsky ve ilk
déneminde Fassbinder bu egilimin baslica temsilcileridir. Benzer
bigimde karsi kutup olan radikal devamsizligin hem avangardda
hem de ticari-sanat ortaminda temsilcileri vardir. Jack Smith ilk
grup ve Jean-Luc Godard ise ikinci grup iginde yer alan agik
Orneklerdir. ‘

Yukarida bahsettigim gibi, radikal devamhihk, karsitinin
ifade ettigi haliyle diinyanin parcali yapisiyla ilgili aym anlayigin
Uriintidiir, yalmizca bu parcalanma, Ogelerin tesadiifi, keyfi
baglantilara sahip oldugu bitisik bir ylizey yapist aracihifiyla ifade
edilir Hem radikal devamlilik hem de radikal devamsizhik
Robbe-Grillet’nin kurmaca zaman ile izleme ya da okuma zamani
arasinda yaptigi ayrimla ve Deleuze’un modernizmin 6zii olarak
gordiigih zaman dramatik aksiyonun mantigindan dzgiirlestirmekle
iliskilendirilebilir.

Geg¢ modern dénemin baslarinda, bu dénemdeki yapitlar
modern film bigiminde radikal devamhligin ve radikal
devamsizlifin temel alternatif cesitlemelerini gelistirme agisindan
en etkili olan dort yonetmen vardir. Bu kesinlikle bu dort modern
yonetmenin modernizmin tek ‘6zgiin’ auteurleri olarak
diistiniilebilecekleri anlamina gelmez. Farkl stillerde ya da tiirlerde
baska 6zgiin modern bigimler yaratildi, ancak bunlarin ardindan
radikal olarak devamli ya da radikal olarak parcali gesitlemeler
gelmedi. Daha sonraki bigimlerin ilk olarak bu dort yénetmenden
biri tarafindan O6zenle olusturulan yontemleri kullandigim 6ne
stiriyorum. Bu nedenle geg modern sinemanin ‘temel bigiminin’

5 Andy Warhol, “Rien a perdre,” Cahiers du cinéma 205 (Ekim 1968): 43.
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Bresson’un (6zellikle Bir Idam Mahkumu Kagti [Un condamné a
mort s'est échappé (A Man Escape), 1956] ve Yankesici, 1959),
Godard’in (6zellikle Serseri Agiklar, Kiigik Asker ve Hayatim
Yasamak), Antonioni’nin (8zellikle Seriiven, Gece, Batan Giines) ve
Resnais’in (Hirogima Sevgilim ve Gegen Yil Marienbad’da) ilk
yapitlart aracthiiyla ortaya giktipim styleyebiliriz. Bu filmlerin
devamhlik ve devamsizlik boyutlarinda sinemasal bigimin temel
segenekleri olarak modern sinemanin bir tlir temeli oldugu
diisiiniliebilir, ancak bunlarin bazilar ayni zamanda modernizmin
gesitli tipik tiirlerinin temel baglaticilariydi. Antonioni’nin filmleri
modern melodramm, Resnais’in filmleri zihinsel yolculugun ve
Godard’in filmleri (6zellikle Kiiciik Asker ve Hayatimt Yasamak)
denemi filminin ilk rnekleriydi.

Radikal Devamhlik

Jacques Doniol-Valcroze Seriiven filmini -elestirirken
Resnais ile Antonioni’yi yan yana koyar: “Hirogima Sevgilim ve
Seriiven simdiden adi konmasi gerekeni ortaya ¢ikardi: yeni
sinema.”® Her ne kadar bu iki ydnetmen birgok Snemli ybnden
ayrilsa da, aym nedenle modernizme aittirler. Antonioni ile birlikte
Alain Resnais vurgulanan bir devamliligin film i¢in bir zaman
boyutu yarattig1 bir bi¢imi yaratmay: bilingli olarak hedefleyen bir
diger auteurdti. {lk iki filminde Resnais Seriven’de buldugumuz
aym dogrudan zamansal yiizeyi yaratti.

Bunlar modern sinemadaki radikal devamliligin iki temel
orijinal bigimidir. iki bigim de 6zel modem tiirlerle iligkilidir. Hatta
bu tiirlerin kendi 6zel radikal devamlilik ¢esitlemeleri icinde bu
auteurler tarafindan yaratildigim sdyleyebiliriz. Bir bigim
cevrelerinden kopmus karakterlerin devamhi ve gercekten sansa
bagli hareketleri tarafindan temsil edilir. Bu, yolculuk, arastirma ve
melodram tiirlerinin devamh bigimidir. Bu bi¢imin kaynagi klasik
Yeni-Gergek¢i ‘yolculuk’ ya da ‘gezinme’ filmidir. Digeri farkh
zaman katmanlar1i ve biling alanlarn, kisaca zihinsel yolculuk
araciligiyla zihinsel baglantilarin bir akigim sunmanin devamii yolu
tarafindan temsil edilir. Bu bigimin kaynag1 erken modern sinemada
bulunabilir: Alman Disavurumculugunun ikili biling dykiilerinde ve
gercekiistlicii avangardin diigsel karakterinde.

iki egilim arasindaki fark, bunlarin anlati zamanim isleyis
tarzlarinda bulunabilir. Birinci egilim Yeni-Gergek¢i devamlilik
anlayisindan ortaya gikar. Antonioni’nin ilk filmleri bu egilimin

6 Jacques Doniol-Valcroze, “Le facteur rhésus et le nouveau cinéma,” Cahiers
du cinéma 113 (Kasim 1960): 49.
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ornegidir ve onun bashca 6zellikleri uzun ¢ekimlerin kullaniimasi,
olay orgiisiiniin ¢cok yavag gelismesi (yoksa klasik olarak dogrusal
olurdu) ve ‘higbir seyin olmadigi,” baska bir deyisle /i zamanlarin
(temps morts) ya da Antonioni’nin deyisiyle aksiyonu 6nceleyen ve
izleyen zamanin oldugu sahnelerin yaygin sunumudur. Her ne kadar
egilimde dogru ve yanhs, hayal ve gerceklik fark edilebilirse de,
zamanmn dnemli bir Szerkligi vardir, ¢linkil ¢ekimlerin uzunlugu ve
yavashgi filmin zaman deneyimini olay Orgiisinde gelisen
olaylardan ve aksiyonlardan ayirir. Bu egilime ait baglica auteurler
arasinda Antonioni, Jancsé, Angelopoulos, Duras, Garrel,
Ackerman, Wenders, Schmid ve Tarkovsky’nin bazi filmleri
(Andrei Rublev, Solaris, Stalker) vardir.

Diger egilim yeni romandan etkilenir ve Robbe-
Grillet’nin, Resnais’in, Chris Marker’in, Jean Cayrol’un filmleri,
Tarkovsky’nin bazi filmleri (fvan'in Cocuklugu, Ayna) ya da
Bertolucci’nin Oriimcegin Stratejisi filmi tarafindan temsil edilir.
Bu filmlerde baglica anlati teknigi farkh zihinsel ve zamansal
boyutlan birlestirmekten olugur, bdylece birinden digerine gecis
fark edilmez hale gelir. ki egilimle de ilgili olarak, filmin zamam
deneyimlemenin olay Grgiisiiniin gelisme mantifina tabi olmayan
zihinsel bir yapisini olusturdugu dogrudur. Iki egilimde de filmin
insasinda en biiylk dayanak olay Orgisiiniin arka planindaki
‘gerceklikten’ ziyade zamam deneyimlemektir. Iki egilimde de,
olan bitenin asil pargasimi izleyicinin olusturmasina birakildigi
dogrudur. izleyicinin yaraticihg diger egilimlerde oldugundan gok
daha fazla olarak dykiiniin olusturulmasina dahil olur.

Yine de bu iki egilim iginde zamanm oynadifi rolde
Snemli bir fark vardir. Yeni-Gergekgilik sonrasi egilimde zamanin
Szgiirce akigi izleyicinin kendini olay orgiisiiniin simrlamalarindan
kurtarmasina ve kendi zihinsel siireglerini harekete gegirmesine
yardim ederken, yeni roman egiliminde anlati izieyicinin
diistincelerine rehberlik eden belirgin bir zihinsel ingay: yaratir. Bu
filmler gikigin olmadi1 zihinsel bir labirent gibidirler. izleyicinin
kendisini birbirine uymayan ¢ok sayida ¢Oziimiin oldugu bir
Gykiiyle bas baga bulana kadar bir olay rgiisii digerini izlediginden
olay drglisti igin farkh ¢dziimler sistematik olarak imha edilir.
Gegmigsin, simdinin ve gelecegin celigkili dogasi, anlatinin basitce
celiskileri yok etmeden onlar arasinda gegisler yapan devamh
akistyla homojenlestirilir. Bu anlatilan izleyen izleyici asilamaz
oldugu diisiiniilen sinirlan asar. Yeni roman bigiminde anlatinin
devamhlig1 zamansal ve hayali boyut iginde anlatimin 6zgiirce akigi
anlamina gelir, oysa tek tek boyutlarin icerigi bagdasmaz, baska bir
deyisle pargali kalir. Antonioni tarzi filmleri izlemek ise tersine
ates, su ya da bir ¢Slde esen kum gibi, akh sabit zihinsel
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olusumlarin baglayicilifindan ve zamanin alisilmis ifade
edilisinden kurtaran aym siirekli-degisen maddeyi izlemeye
benzer.” Deleuze’un 6ne siirdiigii gibi, bu zamam saf bigimiyle
izlemek gibidir.

Gegen Yil Marienbad’da Filminde Hayali

Zaman

Gegen Yil Marienbad'da filminden bahsederken Resnais
film igin tek varolan zamamn filmin kendisinin zamam olacagindan
bir makaranin bes makara sonra gosterilmesinin sorun olmadig: bir
film yapmay: istedigini s6yledi.® Bu anlati zamam ile ilgili gok
giiclii bir ifadedir. Burada devamhilik geleneksel anlatimin dogrusal
mantifinin  siirekli olarak geri dondugii, mantiksal olarak
baglantisiz diziler iginde yok oldugu temel olarak dairesellik
anlamma gelir. Bu ilk iki filminde Resnais’in amaci, gegmigin,
simdinin, gergekligin ve imgelemin aym devamh diizeyde
sunuldugu, bir boyuttan digerine gegmenin devamli bir akig haline
geldigi neredeyse uzamsal bir ylizey i¢in zamanin dogrusal akigini
durdurmakti. Ozellikle Gegen Yil Marienbad’da’da Resnais bunu
basarmak icin stilistik araglarla da monotonlugu ve devamhilif1 6ne
¢tkarmak zorunda oldugunu anladi. Onun uzun kaydirmali
¢ekimlerden aldig1 haz ilk kisa filmlerinden, 6zellikle de Dinyanin
Tiim Bellegi (Toute la mémoire du monde, 1956) ve Gece ve Sis’ten
(Nuit et brouillard [Night and Fog), 1955) itibaren iyi biliniyordu,
ancak Hirogima Sevgilim 6zellikle uzun kamera hareketi stiliyle
tinlii degildi. Gegen Yil Marienbad’da’da ise tersine kisa filmlerinin
karakteristik stili olan uzun kaydirmali ¢ekimlerine harika bir-
sekilde geri dondil. Ancak burada Resnais bu teknife somut bir

7 Marie-Claire Ropars-Wuilleumier, Robbe-Grillet ve Antonioni’nin
ydntemlerini ve yeni romam: Flaubert ile kargilagtirarak bu farklihgin giizel
bir analizini yapar. “Flaubert’in bakisi Robbe-Grillet’ye zittir ve
Robbe-Grillet’nin yaraticih@imin Antonioni evreni igindeki otantikligi ¢ok
agiktir ki, onun baglangigtaki ¢abasi yeni romana kargi ¢ikmakt ve ilk olarak
biling akisim Flaubert tarzi anlatimin sinemasal dengi olan olan zamanin
akigt aracihigiyla temsil etmeye caligt1.” Ropars-Wuilleumier’in
Robbe-Grillet’yi Antonioni ile kargilagtirmasinin dogru oldugunu
diugiiniyorum, ancak onlarin arasindaki farkin yok oldugunu
diginmilyorum. Marie-Claire Ropars-Wuilleumier, “L’escape et le temps
dans I’univers d’ Antonioni,” Etudes cinématographiques 36-37 (1964): 29.

8 Aktaran Benayoun, Alain Resnais, s. 105. Alain Resnais’in filmlerinde
makaralarin diizeninin degigebilecegi diigiincesi muhtemelen ilk kez 1959°da
Hirogima Sevgilim ile ilgili olarak Cahiers du cinéma elegtirmenleri
arasindaki bir konusmada ortaya ¢ikti. Domarchi vd., “Hiroshima, notre
amour.”
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simgesel anlam kazandirir. Bizler anlaticimin sesi onlara
‘dokundugunda’ canlanmaya baslayan donmus yaratiklarla dolu bir
odaya gelinceye kadar, eski satonun sonsuz koridorlarindaki
kaydirmah c¢ekimlerin stirekli akist bellek ve fantezinin farkh
bolgelerinden gegen bir akli temsil etti. Filmde oldugunu
gordigiimiiz her sey, anlaticimn cisimlesmesi olarak ortaya ¢ikan
kigi de dahil olmak {izere anlaticimin aklinin tirliniidiir. Gegen Y1/
Marienbad’da bir anlaticimin beynindeki anilarin ve fantezilerin
akisinin dykiisiidiir ve burada gegmisin, simdinin, gergekligin ve
fantezinin katmanlar1 arasinda ayrim yoktur. Her sey ve herkes
burada anlaticinin bir yaratim olarak ortaya gikar ve anlaticinin
aklinin disinda gercek bir varha sahip olan olaylar, yerler ve
bireyler ile tamamen onun uydurduklari arasinda fark yoktur.
Burada tek fark edilebilir zaman temel olarak filmin zamani olan bu
devamli akisin zamamdir. Oykit dizeni degistirilseydi, film
kisaltilsa ya da uzatilsaydi, Sykiiniin stiresi yine de farkli bir film
stiresinin ya da makara diizeninin siresi kadar gergek olurdu.
Gegen Yil Marienbad’da’nin 6ykiisti farkl: fantezilerin ve amlarin
anlatiminin 8ykiisiidiir ve filmin gosterimi stirdiigii siirece, anlatim
da zorunlu olarak devamli kalir, ¢iinkii anlatim ile anlatilan &ykii
arasinda bir fark yoktur. Ayni olayin geliskili versiyonlarimin ortaya
¢ikmasi bile, Oykiiniin geri kalam olarak aym devamh akigta
anlatildif1 siirece devamlihgi bozmaz. Anlaticinin sesi “Hayir
Slmeni istemiyorum, sen canlisin” dediginde ve daha sonra da film
kadinin hala canh oldugu noktaya geri dondiigiinde ve dykiintin M
adli karakterin kadim1 vurmadig: bagka bir ¢esitlemesini
sagladiginda, bu bile bir devamsizlik isareti olarak
degerlendirilemez, ¢linkii anlatinin arkasinda dogrusal zaman yapisi
yoktur, olsaydi o zaman bu, zamansal diizenin eski halini almasi
olurdu. Hirosima Sevgilim’in ve ozellikle de Gegen Yil
Marienbad’da’nin temsil ettii radikal devamhhk izleyicinin
izledigi imgelerin akisinin her zaman nihai aktaricist olan bir anlati
aklimn bilingli ya da bilingsiz igerikleri anlamina gelir. Bu bigimi
anlatisal olmayan filmlerden ayiran, kesinlikle devamhlia yapilan
bu vurgudur. Zihinsel yolculuk tiirii denen bu bigimdeki devamlihk
ve birlik, sahnelerin ve imgelerin akisi ne kadar biricik, aligilmamg
ya da baglantisiz gériiniirse gériinsiin anlatinin igleyisine génderme
yaparak saglamr. Bu filmler her olay: olay 6rgiistiniin anlatimin
akigindan baska bir sey olmadig1 aym yiizey iizerine yerlestirirler.
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Radikal Devamsizhk

Diger egilim olan radikal devamsizhik Bresson ve Godard
tarafindan baglatildi. iki auteur de 1960’larda ve 1970’lerde gesitli
filmler ve yonetmenler igin gok etkili oldular. Bresson Pasolini, -
Straub ve Schmid iizerinde biiylikk etkide bulunurken, Godard
kariyerlerine 1960’1arin ikinci yarisinda baglayan Bertolucci, Sjoman,
Kluge ve Fassbinder gibi geng yonetmenlerin ¢oguna esin kaynagi
oldu. Godard’in radikal devamsizlik versiyonu daha ¢ok tiire dayali
olma ve deneme filmi turline ilham verme egilimi tasirken,
Bresson’un devamsizhk stili daha ¢ok iginde caligti1 tiire
aldirmaksizin gorsel diizenlemelerinin -metonimik karakteri ve ist
diizeyde eksiitili anlat: tekniBiyle iligkilidir. Bresson’un pargali stilini
kendi minimalizm versiyonuyla iligkili olarak bir sonraki bdltimde

tartigacagim.

Godard’a Gore Parcali Bicim

Godard’in devamsiz anlat1 tekniginin iki kaynag: vardir: biri
kara film anlatilarimin yogunlastinlmig karakteri ve diSeri de
kendisinden deneme filmi tiiriinii yarattifi sinema-gercektir.
Filmlerinin isit-gorsel yapisiyla ilgili olarak onun en radikal yeniligi
kolaj teknigi (isitsel ve gorsel unsurlari zaman-mekan siirekliliginden
koparmak) ile Fransiz Yeni Dalga yonetmenleri (Truffaut ve Zazie
Metroda’da Louis Malle) ve zaman-mekan devamliligiyla
oynamaktan Yeni Dalga’mn aldigi hazzin takipgileri (Richardson,
Istvan Szabd, Sjoman) arasinda en yaygin uygulamalardan biri olan
atlamalarm (jump-cut) bilingli kullanimiydi.

Onun kurgunun etkilerini artirmak igin atlamalar
kullanmasi Eisenstein’in montaj kurami ve uygulamasindan miras
kaldi. Atlamalarin etkisi izleyicinin aklina aksiyonlarin bir filmde
temsil edildigini degil, onlarin y8netmenin istegine gore
yaratildiklarim1 ve onlarn ilerleyisinin gerceklikte nasil olduklarina
degil, ama ySnetmenin izleyicide yaratmak istedigi duygusal etkilere
bagh oldugunu akla getirir. Atlama ayrnica olaylann net bir sekilde
anlatilmadig, daha ziyade akla getirildigi bir anlat: aygiti olarak islev
gorir. Godard atlamalar1 on yillardir sinema kuraminda yaygin olarak
analiz edilmis ve yorumlanmugtir, bu nedenle burada bunlan yeniden
hatirlamak gerekmiyor.? Anlatinin yerine gegen ve duygusal etkiler

9 Godard’in yapitlan ve teknikleri tizerine yorumlar sayisizdir. Bir iki kitabin
ya da makalenin adin1 vermek yararsiz olurdu. Bununla birlikte 1979’a, yani
onun kendi sinemasal devrimini bagardifa ve atlama gibi temel tekniklerini
ortaya koydugu doneme kadar Godard iizerine biitlin yazilara gonderme
yapan bir kitap vardir. Julia Lesage, Jean-Luc Godard: A Guide to
References and Resource (Boston: G. K. Hall Co., 1979).
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yaratan atlamalarla neyi kastettifimi netlestirmek icin Serseri
Agtklar’ dan yalnizca kisa bir sekansi ele almama izin verin.
Michel’in polisi vurdugu sahnede, Michel’in polisin
yoldan ayrlip kendisine ydneldigini fark ettifinde
baglayan asil aksiyon bes ¢ekime boliiniir ve hicbiri iki
saniyeden uzun siirmez.

Michel arabanin 6niinden ayrilip kapisina gelir. Kendi
solundan orta ¢ekimde silaht bulmak i¢in uzanir.

Michel’in sag profili, yakin-cekimde dirsefine dogru pan.
Ses duyulur: “Kipirdama.”

Soldan saga kolundan asagi silaha dogru pan hareketi
devam eder.

Silahin silindiri kendi etrafinda dondiigii sirada asin yakin-

¢ekimde namluya pan.

Bir silah sesi. Polis yere y1g1lir (orta genel ¢ekimde).

Polis Michel’in solundan gelir ve ilk ¢ekimden sonra
kamera onun saginda kalir. Bagka bir deyisle kamera, Michel ve
polis aks olustururlar ve araba bu aksin sagindadir. Michel silahi
aldig1 arabamin 6n tarafinda oldugu ve bizler arabanin diger yanina
yonelen polisi gormedigimiz igin (zaten mantiksal bir tercih
olmazdi, arabanin diger yaninda galilarin ve agaglarin oldugunu
s6ylemiyorum bile), polisin fiziksel olarak olasi iki geometrik
konumu vardir. Ya Michel’in solundadir ya da Michel’in
arkasindadir. Michel’in déndiiglinii gormeyiz, ne de kamerayla
ilgili konumunun degistiZini goriiriiz. Bu nedenle kurgulanan
sekansla olusturulan fiziksel yonlere gore, Michel ates ettiginde,
polis vurulamazdi. Ancak sahnede asla ortaya ¢ikmayan bir bakig
agisindan uzun bir ¢ekimde polisin yere y1gildigim goriiriiz. Burada
simgesel imgelerin hizli montaj sekansini izleriz, ancak bu montaj
mantiksal olarak; gergekten, gergeklikte olabilecek gercekei bir
uzam olusturmaz. Bu sekans polisin vurulmasimi tanimlamaz;
tersine kavramsal anlami Oldiirme olan bir imgeler dizisini
olusturur. Temsil edildigi tarzda olamayacak bir olay1 akla
getirmenin etkisi, Bresson’un Yankesici filmindeki etkiyle aymdir,
sadece devamsizlik bu filmde daha ¢arpicidir.

Temel olarak atlama, epizodik anlatimin genel olay orgiisii
yapisina uygun olmasi gibi, kiiglik-dlgekli sahne dramaturgisi i¢in
uygun hale geldi. ki teknik de tiiriin ve anlatinin kurallarinin yerine
dznel ve kavramsal insalan gegirmek igin anlatimi 6zgiirlestirmeye
hizmet eder. iki teknik de bir olayi, bir dykilyii ya da gercekligi
kugiik pargalara aytrma ve onlara bireysel bir dilzen, yap1 ve ritim

RY
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Resim 17- Polisin vurulusu: Serseri Asiklar (Jean-Luc Godard,1960).

kazandirmak icin yeniden bir araya getirme yoluyla isler. Ve Ro
hmer’in 1959 baslarinda, Godard Serseri Asiklar't c¢ekmeye
hazirlandigi sirada, modemizmi Kubizmin ilkeleri araciligiyla
tanimlarken Kastettigi tamamen budur. Zaman tanimlama ya da
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temsilden ziyade bu yolla yaratilir, gordiigtimiiz en biiyiik aksiyon
yaratim edimidir, filmin tek gergek zamam bu yaratim: anlamanin
zamanidir.

Godard’in bigiminin bagka bir 6nemli yan1 mozaik ya da
kolaj stili diizenlemedir. Bu stil gorsel stili oldugu kadar anlati
yapisim da, aym zamanda da ses kusagi ile gorlintli kusag:
arasindaki ‘iligkiyi tanimlayabilir. Godard’in stilinin bu yam her
zaman Godard’in yapitlan {izerine ilk yorumlardan bu yana en
temel ve harikulade o&zellik olarak tammlanmistir. Truffaut,
Godard’1in tek bir giinde kirk kadar kitabin ilk ve son sayfalarin
okudugunu hatirlar. Tek bir 6gleden sonra on bes dakika siireyle bes
farkli filmi izlerdi. (O d6nemde bu beg farkli sinema salonuna
girmek ve c¢ikmak anlamina geliyordu.)!® Pargahi ¢agrisimsal
6zellik yalmizca Godard’in film stilinin degil, aym zamanda verdigi
réportajlarda konusma tarzinda ve 6zellikle de Introduction a une
véritable histoire du cinéma adh kitabinda goriilebilecegi gibi onun
biitlin diigiince tarzinmn bir niteligidir.!!

Bi¢imin asir1 pargalanmasit Godard’in ilk dénem
filmlerinin g¢ogunda neredeyse siirekli dig-ses yorumlarla
dengelendi. Dig-ses yorumlar onun orta déneminde giderek daha
fazla onun pargali gorsel ve anlatisal unsurlart birlestiren film
bi¢iminin en onemli unsurlarindan biri hali geldi. Cogu kez
dogrudan olay orgiisiinden degil, genel felsefi fikirlerden bahseden
stirekli ya da par¢ali s6zlii yorumlar onun baz: filmlerini hareketli
gorintiilerle gosterilen kuramsal denemelere benzetti; burada filmin
gorsel karakterinin niteliginden ¢ok metnin entelektilel icerigi
Onemliydi. Bu {ist dlizeyde 6znel, pargali stil farklr entelektiiel arka
planiardan gelen gok sayida geng insam film-yapimina cesaret edip
girismede cesaretlendirdi ve esin kaynag: oldu, ¢iinkii Godard’in
filmleri iyi filmler yapmak i¢in ¢ok &zenle olusturulmus anlati
yapilarimun ve geliskin teknolojinin gerekmedigini gésterdi. Ancak
kesinlikle onun stili aligtlmamis diistinils tarzinda bulundugu igin,
¢ok az taklit basarili oldu. Godard’in bigimini takip etmek kolay
gériindii, ancak kopyalamanin gercekten ¢ok zor oldugu ortaya
¢ikti. Baslangicta Godard’dan ilham alan Jean-Marie Staub ya da
Chantal Akerman gibi yonetmenler kendi 6zgiin tarzlarim
bulduktan sonra kisa ya da uzun vadede bu radikal pargah stili
biraktilar — Straub daha sonra, Ackerman kariyerinin bagindan
hemen sonra ve onlarin stilleri zit yone, radikal devamliliga

10 Aktaran Jean Collet, Jean-Luc Godard (Paris: Seghers, 1963).

1 Jean-Luc Godard, Introduction a une véritable htstozre du cinéma (Paris:
Editions Albatros, 1980).
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yo6neldi.!? Bu agidan Bernardo Bertolucci’nin durumu ¢ok benzerdi,
¢linkii sonunda Godard’in parcali bi¢imini izlemeyi biraktiginda
gergek 6zginligii ortaya gikti.

Godard’in par¢ahl bi¢imi siirdiiren ve kendisi 6zgilin bir
auteur haline gelen tek takipgisi Makavejev’di. Onun 6zel parcall
bi¢im versiyonu iki ya da daha fazla bagimsiz dykiiyti ya da filmi
yalmzca kavramsal bir diizeyde olan bir iligski i¢ine sokmaktan
olugur. Makavejev’in WR: Organizmamin Gizleri filmi bu bigimin
en radikal 8rnegidir. Burada yalnizca bir filmde en az ii¢ bagimsiz
katman yoktur, aym zamanda bunlarin timi farkli stiller ve
tirlerdir. Film geleneksel bir belgeselden, bir komediden ve bir
sinema-gercek parodisinden olusur ve bunlarin higbiri birbirine
dogrudan gonderme yapmadift gibi, olay &rgiileri de kesismez.
Hatta bir de eski belgesellerden ve Stalinist filmlerden pargalarin
olusan dordiincii katman vardir. Makavejev bu katmanlan
birlestirmeye ya da bir bigimde onlan iliskilendirmeye kalkismaz.
Her birinin stilistik biitiinligiind korur, heterojen bir doku
yaratmaya g¢alismaz; tersine bir dizi homojen metin yaratir. Unlu
filmi Tatl Sinema’da bu teknigi tekrarlar.

Dizisel Bicim

Modern auteurlerin stillerinin higbiriyle
Szdeslestiremeyecegimiz bir devamsizlik bigimi vardir. Bu, gorsel
Szelliklerinin, bir goriinti diizenlemesi i¢inde gorsel unsurlarin
organizasyonu agisindan da, bu unsurlarin estetik kaynag1 agisindan
da, kamera hareketleri, 151k ya da gekim uzunlugu agisindan da
saptanamadig1 bir bigimdir. Diziselcilik tek tek sekanslarin gorsel
stilinden ziyade filmin yapisal diizenlenisiyle ilgilidir, ¢linkii bu,
imgeleri art arda getirmenin mantiZinin imgelerin igsel
diizenlenisinden daha 6nemli oldugu radikal bir anlatim bi¢imidir
ve bir araya getirilmis farkl stilistik unsurlara sahip olabilir. Dizisel
‘bigimin go&rsel yani unsurlarin kendi iglerinde nasil
gorindiiklerinden ¢ok unsurlarnin birlestirilme tarzindan ortaya
¢ikar.

Dizisel yapiya bir anlati bigimi demek ¢ok kolay olurdu.
Aslinda dizisel bigim tipk1 anlat1 gibi imgelerin zamansal diizeniyle
iliskilidir. Ancak onun manti1 biitiin anlat: bigimlerinin
zaman-mekan devamliligi sistemine aykindir. Dizisel diizenleme
bigimsel unsurlarin bazi tiplerini diger tiplerden tecrit etmeyi ve

12 Bununla birlikte Ackerman A¢im, Ustivorum (J'ai faim, j ai froid, 1984) adl
kisa filminde Godard’1n ilk dénemine saygisimt sundu.
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onlar arasindaki hiyerarsik iliskileri kaldirmay icerir. Bu nedenle
farkh stilistik katmanlar yalnizca kendi icsel mantiklarina itaat
edeceklerdir. Modem sanat sinemasi, kurumsal 6zelliklerinin yapisi

nedeniyle, asla avangard ‘katiksiz sinema’ ya da ‘yapisal sinema
hareketlerinin 6zelligi olan katiksiz diziselcilik diizeyine ulasmadi.

Resim 18-Zevk Oyunlari (Alain Robbe-Grillet, 1974).

Dizisel insa fikri ilk olarak modern mizikte ortaya cikt.
Modem sinemada benzer bir dizisel insaya dikkat c¢eken ilk
sinema kuramcisi Noél Burch’du, ancak asil fikir, filmin anlamini
farkli anlamlama duzeyleri arasindaki bilingli etkilesimin
diyalektik olarak olusturdugu baz alinirsa, Eisenstein’in
entelektuel montaj kuramina kadar gider. Burch modern sinemada
filmin stilinin gorsel ve ritmik ‘parametrelerini’ anlatidan
bagimsiz olarak degistirmeye yodnelik bir edilimin oldugunu fark
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etti.!3 Her ne kadar birkag kez bu stilistik parametrelerin anlatiyla
‘diyalektik olarak iliskili’ oldugunu yinelese de, onun bulgusunun
6zil kesinlikle farkh anlamlama sistemlerinin, onlarin diyalektik
birliginden ¢ok, artan bagimsizliidir. Bdylece Burch modern film
bi¢iminin ¢ok nemli bir egilimini ortaya gikardi. Burch’un anlat
sisteminden bagimsiz bir stilistik ‘parametreler’ anlayisi David
Bordwell’in yalnizca filmin anlati yapisiyla agiklamasi zor olan
bir film kategorisini olusturmasina esin kaynagi oldu.
‘Parametrik’ filmler, der Bordwell, “filmin stilistik sisteminin
suzhet (olay oOrgiisii) sisteminin taleplerinden farkli modeller
yarattigy filmlerdir. Filmin stili, kendisini en azindan suzhet
modellerinin Onemine egit hale getiren bir diizeyde organize
edilebilir ve 6ne ¢ikarlabilir.”'* Burch’de temel olugturan ve
Bordwell’de ise apagik olan bu analitik yaklasim stil ile anlati
arasinda yank olusturur. Ancak dizisel diizenleme esasen bir
anlati iglemi degildir. Anlati ile gérsel mantifin ayrilmas: bu
analitik diizenleme tiiriiniin yalnizca bir bigimidir. Dizisel
diizenleme anlatinin genel sistemi ya da gorsel stil i¢inde de farklt
motifler dizisine uygulanabilir. Burada filmin bigimsel dokusunun
bir tiir ‘coksesli’ organizasyonuna sahip oluruz. Bu bigimsel doku
bigimsel unsurlarin farkli dizilerini olusturmaktan olusur. Bu
unsurlar filmin bagindan sonuna bagka bir anlamlama sistemiyle
ilgili herhangi bir iglevleri olsun ya da olmasin bagimsiz olarak
islerler.

Kurmaca filmde en &nemli ve en revagta iglev dogal olarak
anlatisal islevdir. Klasik anlati sinemasinda gorsel stil anlatinin
netligini destekler, bu nedenle bir filmde kamera Bresson’un
stilinde oldugu gibi ana ‘temayi’ gostermediginde ya da kurgu
Truffaut ve Godard’in ilk filmlerindeki gibi kafa karistirici bir
zaman ve mekan duygusu yarattiginda veya Antonioni’nin,
Ozu’nun ya da Tarkovsky’nin filmlerindeki gibi bir sahneyi
anlatisinin 6ziinii anlamamiza yetmesinden ¢ok daha uzun siire
izlemek zorunda kaldigimizda, insamn sahip oldugu ilk izlenim
stilin anlatiya Ustiin geldigidir. Ancak gorsel stil asla tamamen
anlatiya tabi olmaz, hatta klasik Hollywood sinemasinda bile. Aym
oykii ¢ok farkh tarzlarda ve stillerde anlatilabilir. Ancak belirli bir
donemde olasi stilistik tercihler ozgiirligl, Ozellikle modern
dénemde bir sanat filmi yapan yonetmene goére popiiler bir film
yapan yonetmen igin ¢ok daha sinirlidir. Popiiler film ydnetmeninin

13 Bkz. Burch, Theory of Film Practice, 6zellikle “Repertory od Simple
Structures,”, ss. 51-69.

14 Bordwell, Narration in the Fiction Film, s. 275, vurgu yazara ait.
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6zel bir etkiyi ya da teknigi tercih etmesi asla ortalama izleyicinin
anlatiy1 net bir sekilde anlamasinin sinirlarinin 6tesi gegmemelidir
ve bu anlama stilistik uylasimlarla desteklenir. Genel izleyicinin
‘“film izleyen aklt’ gelisirken, popiiler filmler iginde giderek daha
fazla bicimsel ¢dziimler ve stilistik unsurlar mevcut hale geliyor.
Bu nedenle anlatinin netliginin bulaniklasmasi 1980’lerde David
Lynch’in filmlerinde oldugu gibi popiiler film-yapiminda da ortaya
¢ikiyor, Quentin Tarantino’nun gorsel stilin anlatiya egemen oldugu
filmlerini (6zellikle Rezervuar Kopekleri [ Reservoir Dogs, 1992] ve
Ucuz Roman) adlarini anmiyorum bile. Gorsel stil ile anlati
mantiginin  ayrilmasi yalmzca klasik Hollywood sinemastyla
kargilastirildiginda modern sinemanin en goze garpan oigusu olarak
goriinliyor. Modern sinema iginde stilin bagimsizhig ve anlatmm
mantigi a¢ik ayrilik noktalandir ve dizisel diizenleme film
bigiminin ii¢ boyutuna (ses, goriintii ve zaman) uygun olarak bu
sistemlerin mantigini etkiler ve onlarin igindeki hiyerarsiyi yok
eder.

Dizisel bigim bu nedenle anlatt bi¢iminin bagka bir tiirii
degildir. Daha ziyade anlati ingasina bir alternatiftir. Bu belirli
paradigmalar igindeki unsurlarin yinelenmesi ve gesitlenmesi
yoluyla kendi anlamim yaratan bir anlamlama sistemidir. Dizisel
ingamin apacik yeri avangard pratiktir ve onun en tutarl
kullanimimin bulunabilecegi yer orasidir. Modern anlatisal sanat
filmleri avangard ve ticari sanat filminin birbirine ¢ok yaklastig1 bir
olgu olarak gorilebilir. Aslinda bazi durumlarda bir ayrim
yapmanin ger¢ek zemini yoktur. Godard’in Bilmenin Tad: (1968) ve
Dogu Riizgar1 (Vent d'est, 1969) gibi baz1 politik eylemci filmleri
ticari sanat filmleri olarak yola g¢iktilar, ancak sadece asir1 derecede
anlatisal olmamalart ve dizisel diizenlemeleri nedeniyle ticari
ortamda hicbir zaman gosterilmediler. Bu filmler modern sanat
sinema ile avangard arasindaki sinir gizgisindedirler.

Ticari sanat filmi ortamindaki dizisel diizenlemenin ilk
6nemli 8rneklerinden biri Resnais’in Muriel (1963) filmiydi. Bu
filmin anlat: yapisi ¢ok siradan, dogrusal ve anlamasi kolay oldugu
halde, Resnais anlatidaki sahnelerin arasina giren gorintiilerin ve
seslerin kisa montaj sekanslarindan olusan bir imgeler dizisi yaratir.
Bir yandan anlat1 tamamen geleneksel olarak organize edilir, hatta
gorsel stil abartili degildir, ancak diger yandan filmde anlatiyla
higbir iliskisi olmayan bagka bir imgeler sistemi vardir. Bu filmde
aym anda gelisen iki farkli ingadan bahsedebiliriz.!* Bir mantiga

15 Muriel’in detayl bir analizi igin bkz. Claude Bailblé, Michel Marie ve
Marie- Claire Ropars, Murie! (Paris: Editions Galilée, 1974).
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gore bu film iki agigin aynilmalarindan uzun siire sonra
karsilagsmalarinin dogrusal bir Sykiisiinit anlatir. Onlar birbirlerine
kendi yasamlanyla ilgili Oykileri anlatirlar. Diger mantiga goére
film izleyicinin dikkatini karakterlerin diyaloglarini ve eylemlerini
desteklemeyen imgelerin montaj sekanslarinin yardimiyla olan
bitenlerden baska yone g¢ekerek karakterlerin iddialarin1 ve
taleplerini sorgular ve ¢iiriitiir. Bu filmin stilinin klasik devamliligin
kurallarina uymayan kurgu ‘parametresi’ burada anlatimin anlamim
bulaniklastirmak igin kullanilmaz; aksine bu aragla Resnais
anlatimin ana konusunu, yani karakterlerin iletisiminin
kendiyle-gelisen dogasim netlestiri. Bundan dolayr Godard’in
“bunun kadar basit bir film gérmedim. Bu (Georges) Simenon™!6
goriigiyle sadece hemfikir olunabilir. Murie/’de bir devaml1 anlati
ve bir dizisel diizenleme birbirine kargidir ve bunlar birlikte
anlatimin anlamim saglarlar.

Muriel’in ortaya koydugu dizisel diizenleme modernist
dénemde daha sonra yapilan birkag filmde bulunabilir. Varda’nin
Yaratiklar (1967); Macar ydnetmen Kéroly Makk’in Agk (Szerelem
[Lovel, 1970) ya da Kedi Oyunu (Macskajaték [Cat’s Play],1972);
bagka bir Macar yonetmen Zoltan Huszarik’in Szindbdd’1 (Sinbad,
1971) gibi filmler; ve ozellikle Alan Robbe-Grillet’nin Yalan
Séyleyen Adam (1968), Eden ve Sonrasi (1971) ve Zevk Oyunlar:
(Glissements progressifs du plaisir [Successive Slidings of
Pleasure], 1974) ya da Tarkovsky’nin Ayna gibi daha sonraki
modernist donem filmleri modern sanat sinemasinda yaygin olarak
diziselciligi gelistirirler.

16 Express iginde, 3 Ekim 1963.
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7
MODERNIZMIN STILLERI

Ge¢ modern donem boyunca sanat filmi yonetmenlerini
etkilemis olan en 6nemli egilimleri temsil eden dort temel stili ayirt
edecegim. Bu egilimlerin hepsi ge¢ modern dénem boyunca her
asamada egit derece giiclii ya da etkili olmadilar. Sanat tarihi
kategorilerinin durumunda g¢ok sik oldugu gibi, belirli bir
paradigmanin ¢ok az temsil edici, net 6rnegi bulunabilir; gogu kez
karma ya da kalici olmayan 8meklerle yetinmemiz gerekir. Genel
bigimlerin bazilarn ge¢ modern buluslarn degildir. Ornegin
minimalizm zaten erken modern ddnemde ortaya ¢ikmigti.

Tartisilacak bigimlerin bazilari teatral stilizasyon gibi
klasik filmleri de tammlayabilir. Bu stilleri modernizmin gergek
bileseni haline getiren, onlarin temel estetik bicimsel ilkeleri —~
soyutlama, oznellik ve kendini yansitma — o¢zel tamimlama
tarzlaridr.

Minimalist Stiller

Minimalizm belirli bir bi¢imde ifade unsurlarinin
sistematik bir azaltilmasidir. Minimalizm aym tiirden duygusal
etkileri gogaltarak motiflerin giiciinii artirmak yerine motiflerin
sistematik gesitlemesi kuralini kullanarak anlamsal zenginligi elde
eder. Geligigilzel gesitliligi elemenin yani sira fazlahi azaltmay: da
igerir. Minimalizm 1950’lerde Dreyer’in, Bresson’un, Ozu’nun ve
Antonioni’nin filmlerinde tanimlandi. Ancak 1959’dan itibaren
stilistik sadelik ve indirgemecilik moda oldu ve minimalizm
modern sinemanin en giglii ve etkili egilimi haline geldi.
1990’larda modernizmin gerilemesinden uzun siire sonra bile Jilm
Jarmush, Béla Tarr, Aki Kaurism#ki, Abbas Kiarostami ve bazen de
Takeshi Kitano gibi auteurler modernist minimalizme uygun olarak
film yapmaya devam ettiler.

Modern minimalist bigim icinde ¢ temel egilimi ayrt
edebiliriz. Birincisinin somut 8rmegi Bresson’un filmleridir ve buna
metonimik minimalizm diyecegim. Antonioni’nin 1957 ile 1966
arasindaki filmlerinin temsil ettigi ikincisine analitik minimalizm
diyecegim. Ugiincistine de dokunakly minimalizm diyecegim ve
bunun baglica temsilcisi Ingmar Bergman’in 1961 ile 1972 arasinda
yaptig1 filmlerdir.



Modernist kariyerlerinin belirli bir déneminde bu
bigimlerden birine ya da daha fazlasina dayanan az ya da ¢ok
karakteristik bir stil gelistirmis olan diger Snemli y®netmenler
arasinda ilk filmlerinde Bertolucci, Saura ve Polanski, ilk
filmlerinde Jerzy Kawalerowicz, 1969-70 déneminde Fassbinder,
1970’1erin bas1 oncesinde Jancsd, 1960’larda Nemec, filmlerinin
gogunda Straub, ilk filmlerinde Philippe Garrel, 1970’lerde Chantal
Akerman ve 1968 ile 1975 arasindaki Jean-Luc Godard sayilabilir.

Bresson Stili

Bresson modern sinemada radikal bir sekilde minimalist
bicimi gelistiren ilk y6netmendi. Onun stili tamamen 8z-bilingli
hale geldi ve her ne kadar 1956’ya yaptig1 Bir Idam Mahkumu
Kagtr’da Kkariyerinin geri kalam boyunca Bresson’un filmlerini
tanimlayacak biitin Snemli stilistik bilesenler olsa da, bunlar
Yankesici (1959) filminde netlesti. Cagdas elestirmenler
Yankesici’deki stilistik olgunluga hemen tepki verdiler. Cahiers du
cinéma elestirmenleri Yankesici’nin gorkemli bir stilistik
uygulamadan bagka bir sey olmadig: fikrini ortaya attilar.! Godard
ve Doniol-Valcroze bu filmde Bresson’un aslinda stilini
degistirdigini ve bunun onun kariyerinde yeni bir déneme isaret
ettigini dne stirdiiler. Ancak Bresson dnceki filmiyle kargilagtirinca
higbir stilistik tercihin yaptlmadigini iddia etti: “Yankesici’de ne bir
varist ne de bir ayrihis1 goriiyorum. Dogru iz tizerindeyim.”2

Bresson stilinin minimalizminin ii¢ yam vardir. Birincisi
ekran digt alanin yaygin kullanimi, ikincisi tist diizeyde eksiltili
anlati stili ve Uglinciisii (ist diizeyde sakin oyunculuk stili. Agirhkli
olarak ekran dis1 alam kullanmasi nedeniyle Bresson’un
minimalizmine ‘metonimik’ diyoruz. Burada onemli miktarda anlati
enformasyonu ozellikle ses efektleri araciligiyla, ekranda
goriilebilir olanin 6tesine uzanan ekran dis1 alandan saglanir. Baska
bir deyisle olay orgiistiniin biiyiik boliimii goriilmeyen, ancak ekran
alanina bitisik olan alanlarda gecer. Bir yénetmenin anlati siirecinde
ekran digt alamt kullanmasinin temel olarak iki nedeni vardir. Bir
neden dramatik gerilimi artirmak, izleyicinin merakin artirmaktir;
bu merak Onceden goriilmeyen gosterilerek tatmin edilecektir.
Diger neden fazla enformasyonu azaltmaktir. Anlat:
enformasyonunun bir bolimii ti¢ degil, yalmzca iki kanalla

! Jean Wagner, “L’homme derriére ’objet (Pickpocket),” Cahiers du cinéma
104 (Subat 1960): 50.
2 Doniol-Valcroze ve Godard, “Entretien avec Robert Bresson™, s. §.
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aktarilir; ya zaman ve gorlntuyle (ne oldugunu goéruriz) ya da
zaman ve sesle (ne oldugunu duyariz). ikinci durumda ekran digi
alanin minimalist kullanimindan bahsedebiliriz. Belirli olaylar
ekranda asla gorilmez, yalnizca sesleri duyabiliriz.

1950’lerde modernizmin 6nemli atalari Robert Bresson ve
Cari Theodor Dreyer radikal bir sekilde statik duzenlemenin bir
sonucu olan ekran digi alanin yaygin kullanimina dayanan bir
minimalizm turinu ortaya koyan ilk sinemacilardl.3 Bresson daha
sonra minimalist stilini gorsellestirilecedi sanilan sahnenin bile
gorsel olarak bozuldugu bir tarzda genisletti. Bir¢cok durumda
Bresson diuzenlemenin ¢ekimin basinda net olmadigi orta yakin-

3 Paul Schrader buna ‘askin stil’ dedi. Bkz. Paul Schrader, Transcendental
Style in Film: Ozu, Bresson, Dreyer (New York: Da Capo Press, 1972).
(Kutsalin Goruntlst, cev. Zeliha Hepkon-Oya $Saki Ayhan. Istanbul. Es
Yayinlari, 2008).
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gekimler kullandi. Nesneler ya da insan bedenleri alisiimamis bir
sekilde islevsiz tarzda kesilir. Belirli durumlarda gériintiide neyin
goriindiigiinii fark etmek agik bir sekilde imkansizdir. Ancak
saniyeler sonra diizenlemenin icine, genellikle ortasina bir seyler
girer ve nihayet gOriintliniin geri kalanmna anlam kazandinr.
Ormegin Para (L’Argent, 1983) filminin bir sahnesinde Bresson
birkag dikey metal parmaklik arasindan bir agihgin orta yakm-
¢ekimini verir. Daha sonra agilis boyunca bilekten boyuna
insanlarin sirtimt goriirliz ve hemen odak disina gikarlar, Bu
insanlarin kim olduklarim ve nereye gittiklerini bilmeyiz. Birkag
saniye sonra birisi goriintilye girer, neredeyse biitlin goriintlyii
kaplar, kapty: kapatir ve gdzden kaybolur — bdylece artik tam
gorinils icinde cezaevi kapisimin bilyiik kilidini goriiriiz. Yalnizca
ondan sonra dnceden ne gdrdiigiimiizii anlanz. Bu, imge iginde
anlat fazlalilifiin agin azaltilmasidir, ancak hi¢ enformasyon
verilmemesi s6z konusu degildir, yalmzca bu enformasyonu
destekleyen gorsel diizenlemenin bir pargasi sunulur. Bu
duizenlemelerin geri kalan1 neredeyse soyut unsurlardan olusur.
Bresson ne ¢ekim uzunlugunu degistirir ne de kameray: gorsel
fazlalig: ve anlatinin netligini artirmak igin devindirir. imge iginde
anlati enformasyonunu &ne gikarmasinin tek yolu en nemli gorsel
unsuru olusturulmamis ve kismen olusturulmus diizenlemenin
ortasina yerlestirmektir.

Gorsel olarak ‘kesik’ imgelere Bresson’un filminde
fazlasiyla eksiltili anlati teknigi eslik eder. Bresson bir tiir bozulmus
anlattyr 6nemli bosluklarla birlikte kullanir. Onun aligiimamis
islemi, sahnelerini anlat ingasim dramatik motivasyondan aywracak
sekilde olusturmakti. Bu ise aksiyonun yalnizca en 8zl pargasim
gostermeyi igerir. Bresson sahne ingasinda hazirlayici ya da
ayrintilara giren parcalari keser ve kisa bir sszlii agiklama verir. Bu
tirden dramatik insa dnceki filmi Bir Koy Papazimin Giunliigi’nde
kismen zaten vardi. Bu filmin gegis 6zelligi agik bir sekilde iki
seyle belirtilir. Bir yandan sahnelerin ¢ogu asm kisadir, sessiz bir
filmdeki gibi iki dakikamn altinda siirer ve diyaloglar sahnenin asil
enformasyonunu aktarmast igin gerekli minimum diizeye indirgenir.
Diger yandan kontes ile rahip arasindaki tam olarak on dakika
sliren sahnede oldugu gibi bazi ahgilmamis uzunlukta diyalog
sahneleri vardir ve bu sahnelerde kugkusuz etkileyici olmayan
oyunculuk miimkiin degildir. Bir Idam Mahkumu Kagti’da
sahnelerin dramatik insas1 ¢ok daha dengelidir: bu sahneler tutarli
bir gekilde kisa ve ozludur. Bu filmde yalmzca U¢ sahne iki
dakikadan daha uzun siirer. Bir sekansm tipik bir yapisi, eger varsa,
durumun bazi temel unsurlarim sunan g¢ok kisa bir agilis
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sahnesinden - tipik olarak bu sekansta dnemli bir rol oynayacak bir
nesnenin yakin-cekimi ya da orta yakm-gekimi - ardindan da ana
enformasyonun c¢ok &zli bir sunumundan olusur ve gercekten bitis
yoktur. Ana enformasyonun hemen ardindan Bresson kesmeleri
ortaya cikar.

Resim 20- "Kesik" bir imge: Bir idam Mahkumu Kagti
(Robert Bresson, 1956).

Bu nedenle Bresson’un filmleri, tipki anlatimda
devamliliyi yaratmanin araglarinin sesli dénemdekinden c¢ok daha
sinirl oldugu sessiz sinemada oldugu gibi neredeyse hareketsiz
imgeler dizisinden olusuyor izlenimi verir. Sessiz sinemaya ilgi
ayni zamanda gorsel sadelikle ve artan 0&l¢lide diyalogun az
kullanilmasiyla éne c¢ikar. Modernist déneminin Rasgele Baltazar
(Au hasard Balthazar, 1966) ve Mouchette (1967) ile baslayan orta
doneminde Bresson 1950’lerde yaptigi filmlerde bol miktarda
kullanmis oldugu dis-ses anlatimi tamamen yok etti ve ekrandaki
diyaloglari da gerekli bir minimuma indirgedi.

Yankesici'nin (1959) basindaki 6rnegi dusinelim.
Aksiyonun daha ilk ¢ekimi bir bayanin para clizdanindan para
cikarmasini ve onu bir adama vermesini gosteren bir yakin-
cekimdir; bu adam daha sonra at yarisina para yatirmak igin giseye
gidecektir. Daha sonra baskarakter Michel’i gorurtiz. Michel yaris
pistinin yaninda kadini izler ve parasinin geri kalanini ¢alar. Onun
hipodromdan ayrilmasi 0¢ ¢ekim sirer. Yarisin sonunda
hipodromdan ayrilmasi otuz saniye alir. Bu neredeyse olayin gergek
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zamanlt tanimlanisidir. Ancak onun hipodromun kapisindan
ayrilmasindan hemen sonra iki polisin onu izledigini goriiriiz ve bir
sonraki ¢ekimde o artik bir arabada onlarin arasinda oturmaktadir.
Dig-ses anlatimda onun sesini duyariz: “Diinyaya hakim oldugumu
sandim. Bir dakika sonra yakalandim.” Bu yalmizca eksiltili anlatim
degildir, sadece gergek¢i olmayan bir zaman siiresinin
yaratilmasidir. Gérmedigimiz yalnizca kadinin soyuldugunu fark
etmesi, polisi bulmasi, onlara olanlar1 agiklamasi, gen¢ adami
aramaya baglamalari igin oradaki polisleri bilgilendirmesi ya da
onlarin ayrilmakta olan Michel’i beklemek i¢in dogrudan kapiya
gitmeleri degildir, aym zamanda yarisin sonu ile Michel’in kapidan
gecisi arasinda gegen otuz saniye de (5zellikle bu siireden kadinin
soyuldufundan habersiz yiriiyiistinii gordiigiimiiz [polisin onu
yakalamast igin gok degerli birkag saniye olan] on bir saniyeyi
¢ikarirsak) biitiin bunlarin olmas: igin yeterli zaman degildir.
Bresson burada Michel’in yangin bittigi noktadan hipodromunun
kapisina gidigini gostermek igin fiziksel yakinhg one gikaran lig
¢ekimi kullandigi igin aksiyonun devamhiligin akla getirir. Ancak
bu ¢ekimin aksiyonun devamli akisindan radikal bir sekilde kopuk
oldugu ortaya ¢ikar. Sanki bu ti¢ gekim ii¢ farkli zaman boyutunda
oluyormus gibi, fark edilebilir bir sekilde iliskili olmayan bu iig
¢ekimin arkasinda karmagik bir Sykii vardir. Neredeyse devamli
otuz saniyelik bir zaman dilimini izlerken, dis-ses bunun aslinda bir
dakika oldugunu anlatir, ancak gergek¢i olarak bunun daha uzun bir
stire olmast gerekir. Sanki Michel’in hipodromdan ayrihsini
gosteren bu imgeler ashinda olanlari degil de, Michel’in olmasim
istedigini gosteriyor gibidir. Polislerin aniden ve sasirtict bir sekilde
ortaya ¢ikmalarimin anlagilabilmesinin tek yolu budur. Gériinen
devamlilik radikal bir devamsizlig: igerir. Zaman atlamasinin hicbir
sekilde isaretini vermeden, tek basina kesme, biitiin Oykiileri, uzun
saatleri, giinleri ve daha fazlasim ifade eder. Bu tiimii on bes saniye
stiren sonraki iki ¢ekimde ¢ok agiktir. flk ¢ekim arabada iki sivil
polisin arasinda oturan Michel’i gosterir; ikincisi miifettisin onu
serbest biraktig1 karakoldaki sorgunun son ciimlesini gosterir. Agik
bir sekilde araya zaman atlamasina dair bir imgeyi sokmadan
Bresson bu iki gekimle birkag saat ileri atlar. Bu eksiltili anlati
tekniginin, 6zlii sahne dramaturgisiyle birlikte, oyunculuk iizerinde
onemli bir etkisi vardir. Agik¢a boylesi bir insada etkileyici
oyunculuk igin fazla zaman yoktur.

Bresson stilinin diger 6zelligi asiri derecede sakin
oyunculuk stilidir; o bu konuyu 1950 ile 1958 arasinda kuramsal bir
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diizeyde gelistirecek denli 6nemli bulur* Bresson’un anlayisi bu
donemdeki onemli modernist auteurlerin filmlerinin ¢ogundaki
oyunculuk stilini anlamak ig¢in temeldir ve bircok yonden aym
diisiinceler Fellini’nin, Antonioni’nin, Godard’in ve Jancs6’nun
karakter temsillerine de uygulanabilir.

Soyut Oznellik ve ‘Model’

Bresson karakter temsilinin iki tirlinii karsilagtirir: biri
oyuncular tarafindan, digeri modeller tarafindan saglanir. Karakter
temsili sorununu sinemaya uygun oldugunu iddia ettigi modellerle
¢Ozer. Bir oyuncu farkl: rolleri oynar, bunlarin her biri oyuncunun
kisiliginden farklidir. Ancak aym zamanda da bir oyuncu tamamen
bagka biri olamaz. “Oyuncu: O gordiigiiniiz ve duydugunuz ben
degilim, o baskasidir. Ancak o tamamen bagkas: olamayacag igin,
o0 bu bagkas: degildir.” Ve “Bir oyuncu gergekten kendinde olmayan
bir seyi sunar.” Bu nedenle bir oyuncu her zaman farkli bir kisi
olmaya ¢alisir ve bu yapay bir oyunla sonuglanir. Bir oyuncu
rolilyle tamamen ozdeslesemez. Bir model ise tersine her zaman
ayni kisidir. Oynadid rol esasen gerceklikte oldugu aym kisidir. Bu
anlamda model herhangi birini canlandirmaz; model ne ise
ekrandaki kisi odur. Model “filminizdeki kisilerin olma tarzidir,
kendilerinin olusudur, kendilerinin kalisidir.” Ancak ekrandaki kisi
modelin gercek yasamda oldugu kisinin bitiinliighi degildir;
ekrandaki kisi onun yalmzca bir pargasidir. Y6netmen onu film i¢in
yararli olan Ozelliklere indirger. Ekrandaki bir model hig¢bir
anlamda canli degildir, o biitiin rasyonel baglantilardan kopuk bir
saf varlik, soyut bir Kisi, tinsel bir egodur. Bir model “kameranin
kaydettigi kendi irrasyonel, mantiksal olmayan egosudur.”  Bu
nedenle bundan psikolojik temsille garip bir iliski ortaya gikar. Bir
modelin temsil ettigi bir karakterin psikolojik olarak belirlendigine
kusku yoktur. Ancak bu psikoloji icgiidiilerin, 6znel niyetleri,
duygulari ve farkli ruh hallerinin diger rollerde ya da filmlerde
agiklanabilmesine ya da yeniden sunulabilmesine uyan bir dizi
kural degildir. Bir model niyetleri ifade etmeyen, onlart genel
davranig modelleriyle iligskilendirecek bilinci olmayan essiz, benzeri
olmayan bir kisidir.’

4 Ozellikle bkz. Bresson, Notes sur le cinématographe. Gallimard baskisindan
ahinti yapacagim. (Paris, 1975).

> Bresson, Notes sur le cinématographe, alintilar ve referanslar s. 52, 68, 87,
89, 86, 83, 22, 58°den.
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Sanki Bresson model bir bakima insan degildir demeyi
istemis gibidir: gergek bir bireyin pargasidir, ancak bu 6zel parganin
rasyonellikle iligkisi yoktur. Bu model akil dist psikolojik
soyutlamadir. Akildigthk burada anlamsizhk ya da hayvanlik
anlammna gelmez. Daha ziyade digaridan karar verilmeyen bir
davranigi ifade eder, tamamen &zerktir ve sagduyulu motivasyonla
tanimlanmasi imkansizdir. Model i¢sel motivasyonlari ifade etmeye
¢aligmayan ruhsal bir ofomat gibi oynamahdir. “Modelde nedenler
yoktur,” yani model bireyin toplumsal, ahlaki ya da pratik
nedenlerine dayanarak yorumlanabilecek bir tarzda oynamamalidir.
Bireyin davramsimin yorumlanabilmesinin tek yolu digsal bir
faktdre indirgenemeyen ruhsal biricikligine dayamir. Model doganin
benzeri olmayan bir fenomenidir, egsiz bir nesne gibidir. “Kisiler ve
nesneler ayni gizeme sahiptir” der Bresson ve bir model nesnelerin
diizenine dogru piriizsizce akmalidir. “Filminizdeki kisilerin ve
nesnelerin birbirlerine ayak uydurmalar: gerekir.” Ekrandaki bir
model herhangi bir sey gibi doganin bir nesnesi olmali ve herhangi
bir nesne kadar film igin yararli olan dogasinin roliine uygun olarak
oynamahdir.® Bresson’un oyunculuk anlayisinin 1950’lerdeki ve
1960’lardaki Fransiz yeni romammn temeli olan anti-psikolojik
ruhla ayni oldugu kolayca fark edilebilir.

Bresson’un ‘modellere’ dair bu asiri soyutlamay: ortaya
¢ikarmasinin birgok yolu vardir, ancak bunun merkezi 6zelligi insan
iligkilerinin azaltiimasidir. Bresson’un karakterlerinin biricikligini,
8zerkligini ve nesnelligini ifade edebilmesinin yolu budur, ancak bu
yolda onlar bir anlamda bos hale gelirler. Bu son tahlilde belirgin
bir bosluk ya da mekanik davranis olarak ortaya ¢ikan onlarin
dzerkligi, bagimsizligi ya da baglantisizhigi, 6zgiirliigidiir. Ancak
bu bosluk Bresson tarafindan insan ruhunun derinden bir dini
anlayisla iligkili bir tir ‘mistik biitinlik’ ile dengelenir.

Bresson ve Takipgileri

Bresson’un minimalist stilinin etkileri modern dotnem
boyunca, Jzellikle ¢esitli ydnetmenlerin benimsedikleri izole
teknikler big¢iminde birgok ydnde yayilir. Azaltilmig sahne
dramaturgisi Fransiz sinemasinda Ozellikle Godard ve Truffaut
tarafindan bol miktarda kullamldi. Oyunculugun model tarzi
Bresson’a igten saygist olan Tarkovsky tarafindan benimsendi.
Bresson’un en tutarh takipgisi ozellikle Barismamislar filmiyle
Jean-Marie Straub’du. Straub daha sonra kendi stilini 1970’lerin

6 Bresson, Notes sur le cinématographe, s. 64, 23, 80,
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basinda revagta olan teatrallik yoniinde gelistirdi, ancak
Barigmamiglar’da Bresson tarzi mizansen agik¢a fark edilir. Bu
filmde gercekten oyunculuk ve monologlarimi Ust diizeyde
duygusuz bir tarzda ezberden okuyan oyuncular arasinda etkilesim
yoktur. Sahneler onlarin monologlar: kadar uzun siirer ve ortammn
ya da karakterlerin ruh hallerinin tammlanmasina miimkiin
oldugunca yer birakilmaz. Straub, kendisinin de belirttigi gibi,
“hem kostiimlerde hem de dekorlarda tarihsel atmosferi miimkiin
oldugunca yok etmede ve imgelere bir tiir atonal karakter
kazandirmada dikkatli olmustur.””” Davramglar gercek fiziksel
durumlardan ¢ok simgesel jestler olarak tanimlanir ve bu nedenle
olay orgiisiindeki olaylar ¢ogunlukla gosterilmekten ziyade aniatilir.
Ornegin Johanna balkonda ‘torununun Kkatili’ denen birisini
vurdugunda, senaryo “Johanna’nin nisan aldiim ve yandaki
balkona ates ettigini goriiyoruz” dese de, izleyicinin saptamasi
imkansiz olan bir ydnde nigan almaksizin ates ettifini goriiriiz ve
hatta silah sesini bile giigbela duyariz. Johanna silah1 bile giigliikle
dogrultur. Davranis1 bir jestin isaretini vermeye indirgenir.
Straub’un stilinin bu yant sahneyi teatrallagtirir ve onu Bressoncu
kokenlerinden uzaklastirir. Bu teatral egilim daha sonraki
filmlerinde daha giiglii hale gelir. Musa ile Harun (Moses und Aron,
1974) bir yandan onun belki de en radikal bi¢imde minimalist
filmidir ve diger yanda da bu minimalizmin teatral karakteri en
milkemmel sekilde gelistirili. Tek dekor iki karakterin ve bir
koronun Arnold Schénberg’in operasini icra ettikleri antik bir
harabedir.

Bresson’un etkisi Straub tarafindan ilk d6énem
Fassbinder’e ve Daniel Schmid’e aktarildi. Ve Serge Toubiana’nmin
Yankesici ile ilgili olarak 1989°da soyledigi gibi, “bu film,
kariyerlerine 1960’larda baslayan biitin bir yonetmenler kusagim
etkiledi.”®

Analitik Minimalizm: Antonioni Stili

Minimalizmin bu bi¢iminin en Snemli tezahiiri
Antomom nin ilkk dénem filmlerinde bulunabilir. Bu filmlerde uzun
cekimlerin oldugu sert diizenlemeler ve bazi durumlarda karmagik ve
uzun kamera hareketleri 6Snemli bir rol oynarlar. Bu bi¢ime ‘analitik’

7 Aktaran Richard Roud, Jean-Marie Straub (New York: Viking Press, 1972),
s. 40.

8 Serge Toubiana, “Table Ronde: Auteur de Pickpocket,” Cahiers du cinéma
416 (Subat 1989): 26.
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dememin iki nedeni vardir. Birincisi geometrik diizenlemelere
yonelik egilimidir, digeri ise Antonioni’nin bi¢imin farkli boyutlarini
ikiye aymrmasidir: bir yanda arka plan ve karakterler, dlger yanda ise
olay orgiisii ve izleyicinin zamani denetlemesi.

Antonioni’nin gezinen Kkarakterinin arka plam olarak
manzaralar: kullanmast onun stilinin en dikkat ¢ekici unsurlarindan
biri olmustur. Onin manzaralarinin  goérsel karakteristikleri ve
onlarin olay orgiisiindeki rolii, Antonioni’nin kendi Yeni-Gergekgi
kokenlerinden kopusunun 6nemli igaretleridir. Yoksul ya da bos
ortamlar kuskusuz modern sinema igin yeni degildi. Yeni-Gergek¢i
filmler yoksul yorelerde gegtiler ve c¢ogu kez 6zellikle
Rossellini’nin Almanya, Sifir Yili (1948) ve Stromboli’de (1950)
oldugu gibi duygusal ya da tinsel boslugu o6ne ¢ikardilar.
Karakterler ile gevre arasindaki dramatik gerilim ortadan kalkar ve
onlarin iletisimi kesilir. Onlarin iliskileri radikal bir tecride ya da
yabancilagmaya indirgenir. Bosluk ya da gevrenin perisanlig1 arka
'plandaki diilnyanmin sundugu toplumsal ya da kiiltiirel bir durumun
belirtileri degildir ve karakterler bir bi¢imde kendi arka
planlarindan kopmuslardir.

Ruhsal Manzara mi?

Antonioni’nin filmlerindeki manzaranin giplakh@ ile bu
manzaranin iginde gezinen karakterlerin ruh halleri arasinda bir
kosutluk olduBu g¢ok agiktir. Bu benzerlik birgok elestirmeni
Antonioni’nin manzaray: karakterin ruhunu ifade etmek igin
kullandigint tanimlamaya itti. Ciglik (Il Grido, 1957) ile ilgili
olarak Seymour Chatman s6yle yazar: “Antonioni ‘ruh-hali-olarak-
manzara’ teknigine giivendi.” Ve ekler: “Ve o diger nesneler igsel
yasammn metonimik gostergeleri olarak islev gériirler.”® Chatman,
Antonioni’nin manzarasina ‘simgesel’ dememekte ¢ok dikkatlidir,
bu nedenle manzaramin karakterin i¢ diinyasinin fiziksel bir
‘devamt’ oldugunu akla getiren ‘metonimik’ terimini kullanir.
Chatman manzarayr tammlarken, Antonioni’nin gergekgiligine
oldugu kadar nesne diinyasinin tarafsizlig: fikrine de aykin diisecek
simgecilik diisiincesinden sakinmakta tamamen haklidir.
‘Metonimi’ terimi fiziksel bitisiklikle ilgilidir. Karakterlerin i¢inde
hareket ettikleri manzaranmin organik pargasi oldugunu ve
manzaradaki nesnelerin ve manzaranin genel atmosferinin
karakterin davranigiyla aym duygusal anlami ifade ettigini akla

® Seymour Chatman, Antonioni; or, The Surface of the World (Berkeley:
University of California Press, 1985), s. 90.
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getirir. Bununla birlikte yalnizca manzaranin buyik bir rol
oynamadigi Antonioni’nin ilk dénem filmleri bu tezi desteklerdi.
Manzaranin en ayriksi rol oynadigi ilk donem filmi, gorinlste
manzaranin sonbaharda gecen sisli ve kasvetli atmosferinin
baskarakterin kederli ruh haline tekabil ettigi Cighk filmidir. Ancak
ironik bir sekilde Antonioni bu filmin psikolojik ruh hallerini akla
getiren bir manzaray!r goOstermesini amaclamadi: “Manzaranin
burada ayni zamanda farkli bir islevi vardir. Manzaray! ilk
filmlerimde bir durumu, psikolojik bir durumu daha iyi tanimlamak
icin kullandim.. Ciglik'ta bir bellek manzarasi yaratmak istedim:
cocuklugumun manzarasi.” 10 Daha bu filmde Antonioni manzarayi
kullanmanin baska bir - modernist - anlayisina varmisti: manzaray|
karakterlerin psikolojisinden tecrit etmek.

Resim 21- Bos manzara: Serliven (Antonioni, 1960).

Resim 22- Romantik manzara: Serliven.

10André S. Labarthe, “Entretien avec Michelangelo Antonioni,” Cahiers du
cinéma 112 (1960): 3.
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Onun Seriiven ile baslayan modernist filmler serisinde,
manzaranin atmosferinin karakterlerin ruh hallerine tekabil ettigini
One stirmek zor olurdu. Cogu drnekte iginde dykuniin gegtigi ortam
verimli, canl ve guzeldir. Seruven'in ilk yarisi kayalarla kapl ve
etrafindan denizden baska bir seyin olmadigi asiri derecede kirag
bir adada geger. Ancak filmin ikinci yarisi Sicilya’nin cesitli giizel
kentlerinde gecer. Guzel deniz kiyisini, daglari ve bereketli bitki
Orttsunil goérurdz. Antonioni yalnizca manzaranin gizelligine degil,
ayni zamanda olusturulmus c¢evrenin guzelligine de dikkat ceker.
Claudia ve Sandro guzel kentleri ve Kkiliseleri ziyaret ederler,
muhtesem saraylarda ve otellerde kalirlar. Ara sira ciplak
manzaranin oldugu sahneler, 6zellikle de terk edilmis Noto kasabasi
sahnesi vardir, ancak bu kisa bir sahnedir. Bitisiklik yerine
karakterlerin bos ruh hali ile etraflarindaki dinyanin farklihgr ve
guzelligi arasinda gicli bir zithk vardir. Rossellini’nin italyata
Yolculuk (1954) filminde de ayni zithgr bulabiliriz, ancak
Antonioni’nin filminde uzlasma yoktur.

Resim 23- Endustriyel manzara: Kizil ¢ol (Antonioni, 1964).

Gece geometrik diz ylzeylerin ve bos caddelerin 6ne
¢iktigl bir modern kent ortaminda gecer, ancak filmin ikinci
yarisinda baskarakterler énce bir bara girerler, daha sonra giizel bir
villada kalabalik bir partiye katilirlar. Batan Gilnes'te Antonioni
boslugun gorsel niteligini daha da az vurgular: sahnelerin ¢ogu
borsa, bar, park ve biro gibi bir hayli kalabalik yerlerde gecer.
Bagskarakterin yalnizhgini éne c¢ikarmak yerine telash bir ortamin
icinde bir yalnizlik duygusunu yaratir. Daha énce tartisildigi gibi
oykinun basindan sonuna bir dizi yok olusun yardimiyla ruhsal
bosluk akla getirilir.
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Son olarak Kizil Col’de endiistriyel dekor, Antonioni
filmin bagindan sonuna hakim olan endiistriyel tesislerin
renkliligini, endiistriyel dumani ve siviyt asirt vurguladig: igin
soyut bir resim tarzinda neredeyse filme egemen olur. Bu filmde
Sykiniin yabancilagsmis diinyast ile cevrenin renkli farkhlig:
arasindaki gerilim nesnelerin ve mekanin neredeyse bagmmsiz ve
katiksiz dekoratif kullanimimi yaratir. Antonioni endistriyel
manzaranin giizelligine igtenlikle inandi:

Bireyin bastirildigi ve nevroza yol agan insani olmayan
endistri diinyasini sugladigimi... séylemek bir
basitlestirmedir. Tersine niyetim fabrikalarin bile giizel
olabildigi bu diinyanin giizelligini aktarmakti... Fabrikalarin
ve bacalarimin hatlari, kavisleri muhtemelen birgok kez
gordiigiimiiz bir afacin hatlarindan daha giizeldir. Bu verimli,
canl, yarar bir diinyadir. !

Antonioni’nin manzaralannin en genel &zelligi, onlarin
insanin ruh halini ifade etmesi degildir. Tam tersi gegerlidir: onlar
maddi diinyadaki giizellik ve canlilik ile karakterlerin kederli, hatta
nevrotik ruh halleri arasinda bir karsith@ yaratirlar. Bu diinya bog
oldugu ya da fiziksel ve gorsel olarak insani olmadig: igin degil,
sadece insan iliskisinden yoksun oldugu i¢in bos ve insani degil
gibi goriiniir. Bu diinya yalnizca insanlar arasindaki iligkiden degil,
ayni1 zamanda insanlar ile ¢evre arasindaki iligkiden de yoksundur.

Antonioni i¢in insanin yabancilagmasi temel olarak bir
uyumlanma sorunudur. Onun goriisiine gore birey modern gevreye
adapte olmayi; bu cevre icinde kendini nasil evde hissedecegini
heniiz 8grenmemistir. Antonioni ne bu g¢evreyi ne de modemn
endiistriyel diinyay: elestirir; o daha ¢ok onun kendimize mal
edinilmesini §zler:

Yeni diinyaya simdiden adapte olmus insanlar ve eski yapilara

ve yagam ritimlerine ¢ok giiglii bir bi¢cimde bagli olduklar

icin hdld adapte olmanus insanlar vardir... Bu diinyada
yasamayi isterdim. Ne yazik ki orada degiliz ve bu savasg
sonrast bir kusaktan daha fazla insanin drammdir. Gelecek

yillanin diinyada oldugu kadar bireyin iginde de siddetli
déniigiimlere yol agacagina inaniyorum.!2

Eger Antonioni’'nin manzaralari ‘bos’ ise, bu onlarin
karakterlerin zihinsel durumiarimin fiziksel yanini ifade etmeleri
nedeniyle degildir. Karakterlerin ne kadar giizel goriiniirse
goriinsiinler bu manzaralar iginde kendi yasamlarim bulamamalart

11 Jean-Luc Godard, “La nuit, P’eclipse, 1’aurore: Entretien avec Michelangelo
Antonioni,” Cahiers du cinéma 160 (Kasim 1964): 10-15.

12 Godard, “La nuit, ’eclipse, I’aurore.”
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nedeniyledir. Karakterler kendi ¢evreleriyle etkilesime giremezler.
Onlar onun disinda bir seyler bulmay: istedikleri i¢in degil, o
diinyayla olan insani iliskilerini yitirmis olduklart i¢in onun iginde
dolagirlar. Ve karakterler ile i¢inde hareket ettikleri ¢evre arasinda
psikolojik iligki olmadigi igin, gevrelerin tanimlamsi anlatimdan
bagimsiz hale gelir.

Cevrenin terk edilmis atmosferinin en biiyiik kaynagi
budur. Sahnelerin kalabalik ya da hareketli olmasina ragmen,
bunlar karakterlerin yasamlarindan kopuk olduklan ig¢in bogluk
duygusunu hissederiz. Batan Giines’in finali bunun en iyi 6rnegidir.
Gordugiimiiz tamamen bos bir meydan degildir. Insanlar gelir ve
gider, otobiisler gelir, insanlar otobiisten iner ve arabalar geger.
Yalmzca randevularina gelmeyen iki baskarakter eksiktir. Orada
bekledigimiz biri yoktur, olmasini1 bekledigimiz bir sey olmaz ve
insanlar fiziksel olarak olsalar da, caddelerin gergekten bos olarak
hissedilmesini saglayan budur.

Antonioni’nin manzaralar1 oyuncularinin oyunculugundan
daha anlamli degildir. Oyuncularin oyunculugu cesitli duygusal
durumlan temsil etmemeleri anlaminda Kkesinlikle ifadesizdir.
Manzara da ayni anlamda ifadesizdir: ne gdsterirse gostersin, ¢ok
sayida farkli unsuru degil, daha ziyade duygusal bir anlamdan
yoksunlugu artrrana dek bir dizi kiiglik gdrsel unsuru gosterir ve
sadece onlarin pratik insan iligkilerinden yoksun katiksiz estetik
duygusunu, arka planin katiksiz temsilinin kendine yeterli hale
geldigi noktaya kadar korur. Bu nedenle Antonioni’nin modern
filmlerinde, dzellikle de Ciglik’tan sonrakilerde manzara karakterin
igsel yasaminin bir yansimasi degildir. Onlar ruhsaldan ¢ok
estetiktir. Bu filmlerin goérsel boyutlar1 gézlerimizden gizli olam
sunmazlar, ¢iinkii higbir sey gizli degildir. Her sey saf bir estetik
ylizey izerinde temsil edilirler. Insamin biitiin sdyleyebilecegi,
Antonioni’nin ilk filmlerinde manzaranin insan iliskilerinin boslugu
kadar onun iginde hareket eden karakterlerin ruhunun da bos
oldugu, yani son tahlilde Antonioni’nin manzaralarinm basitce
karakterlerin oyunculuk tarzlanmin gesitlemesi oldugudur. Bu
nedenle Antonioni stili kesinlikle tipkt Jancsé’nun ilk filmlerinde
oldugu gibi manzaranin tamamen dekoratif kullamim olarak
goriilebilir. Ve bu olasilik Kizil Col’de agik bir sekilde saptanabilir.

Devamhilik

Cogu kez Antonioni stilinin asir1 uzun g¢ekimleri ve ayrica
uzun kamera hareketlerini igerdigi varsayilir. Oysa bu 1960°larda
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Antonioni’nin kendi stili igin degil, yalmizca bu dénemde
‘Antonioni stili’ haline gelen i¢in dogrudur. Seymour Chatman
Sertiven filminin d6neminde bir Antonioni filmi ile donemin
ortalama bir Hollywood filmi arasinda ¢ekim uzunlugu konusunda
bitytik bir farkin olmadigini belirtmigtir.'’3 Hem Seriiven hem de
Gece ortalama g¢ekim uzunlugu 15 saniyeden fazla olan (Gece’de
17.3 saniye, Seriiven’de 18.4 saniye; ortalama Hollywood filminin
hala iki katr) dort yiizden fazla ¢ekimi igerir. Diger yandan Bir
Askin Opkiisii (1950) oreginde ortalama g¢ekim siresi 33.6
saniyedir ve iki dakikadan fazla siiren birkag ¢ekim vardir. Asir
uzun c¢ekim ve uzun kamera hareketi stili Antonioni’nin yalnizca
kariyerinin bagindaki 6zelligidir; daha sonraki filmlerinde, 6zellikle
‘biiyiik déneminde’ ritmi ortalama Avrupa modernist sanat filminin
ritmine yakinlagmistir. Kendisinin agikladig: gibi:
Diigiincem degistigi i¢in dogal olarak teknigim de degismistir.
Daha 6nce bir karakteri miimkiin oldugunca uzun takip
etmem gerektigini digiiniiyordum, bdylece onunla ilgili
hakikati kagirmayacaktim. Bu nedenle sonu gelmeyen ve gok
karmagik kamera hareketlerine ihtiyag duydum ve gekimlerin
¢arpigmasini reddetmem gergegi ortaya ¢ikti. Simdi ise tersine
bakig agilarini degistirerek bir karaktere gok sayida yaklagimi
yaratmanin gerekli oldugunu ve ayrica yine fenomenolojik
gercek adina ortami ayr1 olarak islemek igin tereddiit
etmemem gerektigini digiiniiyorum. Size bir gerileme gibi
goriinen teknigim artik Bir Askin Oykiisii’nde kullandigimdan
ashnda daha modern ve cesurdur. !4

Bu doénemdeki Antonioni filmlerinin gergek ilgisi, onun
Ornegin Resnais’in Gegen Yil Marienbad 'da’daki mitkemmel
kaydirmah ¢ekimlerle yaptigi gibi, kendi filmlerini radikal
devamhiliginin atmosferini yaratmak igin olaganiistii teknik araglari
kullanmamasidir. Bunun yerine Antonioni daha (ighk’ta ortaya
¢tkan, modernist yapitlarim yalnmizca radikallestirecegi ve Batan
Giineg’te en milkemmel ve geligkin 6rmegini verecegi hig
ahsilmamig bir dramatik aygiti ortaya koyar. Ben bu isleme tersine
cevrilmis dramatik insa diyecegim.

Bu yapidaki baglica mesele Antonioni’nin dramatik
gerilimin zirvesi ile olay orgisiiniin gelisimi arasindaki diizeni
tersine gevirmesidir. Genellikle dramatik gerilimin olay &rglisiiniin
en sonunda zirvesi vardir ve ana gatigmanin ¢6ziilmesiyle iliskilidir.
Cighk’tan Batan Giines’e kadar olan Antonioni’nin filmlerinde
dramatik gerilimin zirvesi filmin en basinda, olay Orgiisii

13 Chatman, Antonioni, s. 115.
14 Antonioni ile ropdrtaj, Témoignages chrétien 9 iginde, no: 7 (1962).
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gelismeden dnce olur. Bu tabii hdla acgik bir sekilde bir ¢atismayla
iligkilidir, ancak g¢atigmanin sergilenmesinden sonra gelen bunun
¢cozlimii degil, daha ziyade bunun dramatik geriliminin bastaki
durumunun bosaltilarak onun ‘daimilestirilmesidir.” Karakterler i¢in
¢bziimsiiz ve hayli rahatsiz edici unsuru iceriyor olarak ortaya
konan durum bir tiir glindelik bir varolus durumu haline gelir ve
karakterler igin rahatsiz edici, hatta tahammiil edilemez olmasi
Sl¢usiinde, Batan Giines’te goriilebilecegi gibi, bazen sifir diizeyine
varacak sekilde azalir. Karakterlerin kendilerini i¢inde bulduklar
durumun baslica anlami bu nedenle durumun varhginin devamhilig
ya da ebediligidir. Bu, olay orgiilerinin karakterlerin kendi
yasamlarinin kokten bosglugunu anladiklan noktayla gosterilen
belirli bir sona dogru gelisen dinamiklerinin sagladig1 karakterlerin
yasamlarinin iginin stirekli bosaltilmasidir. Ve Baran Giineg’te bu
nokta bile yoktur. Durumlarinin farkinda olsunlar ya da olmasimlar
baskarakterler basitge filmden kaybolurlar ve film tam bir sonme ya
da 1s131in tamamen kaybolmas: gériintiileriyle biter. Antonioni’nin
ilk donemdeki ti¢ 6nemli filmde dramatik gerilim artmaktan ya da
dalgalanmaktan ziyade monoton bir sekilde azalir ve bu
monotonluk, bu filmlerin kurgusu ya da kamera ¢aligmas: radikal
¢oziimler icermese bile bu filmlerdeki radikal devamhilig: temsil
eder.

Antonioni’nin teknigi Bresson’un stili ile keskin bir
kargitlik igindedir. Bresson her aksiyonda yalnizca olaym &ziiniin
oldugu sahneleri ve olaya gétiiren yolun ¢ok azim gosterir. Bu
nedenle izleyicinin zamanda biiyiik yariklar boyunca atlamasin
saglar. Antonioni ise tersine izleyicinin, karakterlerin 6nemli sonuca
varmalarinin farklt yollarmi izlemelerini saglar. Ancak filmlerinin
gercek aksiyonun oldugu ilk bes ile on bes dakika arasindan sonra
gergekten hicbir sahne izleyicinin olay 6rgiisiiniin geligmesine nasil
yardim etti§i konusunda gergek anlami kavrayabilecegi bir
aksiyonu igermez. Uzun yollar takip ederiz, ancak asla varsayilan
bir hedefe yakinlasip yakinlasmadigimizi bilmeyiz. Dramatik
olarak onun filmlerinin basindaki gerilim her zaman izleyicinin
merakini filmin bagindan sonuna canh tutabilen nemli bir sorunu
ortaya koyar. Oykiilerin sergilemeden sonraki insas! dylesinedir ki,
bu dykiiler bir ¢oziime yakinlagsma olasihigim artirirlar. Bu filmlerde
bir tiir uzatilan siipheli beklenti vardir, bu sekilde Antonioni
izleyiciyi olaylarin ardinda bir seylerin olduguna, (tipkt Bresson
filmlerinde oldugu gibi) gergevenin Stesinde bir seyler olduguna
inandirir. Sonunda yalnizca sahnelerin ardinda higbir sey olmadigs
ortaya ¢ikar. Seriiven’de Anna nereye gitmistir? Biitiin olan
bitenden sonra asla ne oldugunu anlamayiz ve bagkarakterlerimiz
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de zaten bu soruna ilgi duymamaktadirlar. Gece’de arkadas
kurtarilabilir mi? Onun kurtarilamayacag: anlagihr, ancak bu
Lidia’nin tek ve en bilyilk ¢bzillemez sorunu degildir. Batan
Giineg’te Claudia yeni bir yasama m baglayacaktir, yoksa
Ricardo’ya geri mi d6necektir? Onun basitce Sykiiden yol olmasi
nedeniyle bunu bilemeyiz. Gizli olan higbir sey yoktur, ne varsa
goriiriiz. Antonioni i¢in kurgu 6nemli bilgileri gizlemenin ya da
Oykiiniin metafizik bir boyutunu yaratmamn bir yolu degildir.
Antonioni, kendisinin belirttigi gibi, Bresson gibi metafizik ger¢egi
degil, goriingiisel gercegi arar. Aslinda her teknik aygit, tipki onun
tarafsiz olaylarimn monoton yapist herhangi bir degisimin ortaya
cikabilecegi deliklerin olmadig: stirekli ve vasitasiz bir yiizeyi
olusturdugu igin gorkemli devamhilik tekniklerini kullanmaya ilgiyi
acik bir sekilde yitirmesi gibi, onun icin tarafsiz hale gelir.

Antonioni ve Takipgileri

Antonioni stili iki yonde gelisti ve daha radikallesti. Bir
tanesi dekoratif devamlihk dedigim yondiir. Bunun baslaticist
Jancsé idi ve onu Theo Angelopoulos izledi ve bu konuyu ilerde
dekoratif stil alt baghg: altinda tartigacaBim. Digerine ise minimalist
devamhlik stili diyecegim. Bu bigimin iki Onemli temsilcisi
ozellikle Kalecinin Penalt Anindaki Korkusu ve Zamawin Akiginda
filmleriyle Wim Wenders ve Jeanne Dielman (Jeanne Dielman, 23
Quai du Commerce, 1080 Bruxelles, 1975), ama dzellikle de Les
rendez-vous d'Anna (The Meetings of Anna, 1978) filmleriyle
Chantal Ackerman’dir. Her ne kadar bu filmler Antonioni bigimini,
onun yanlarindan birine indirgeseler ve onun asin kullammim
gerceklestirseler de (6zellikle Ackerman), bu yanin Jarmush’un,
Tarr’in, Kiarostami’nin, Jafar Panahi’nin ve Kitano’un filmlerinde
gordiigiimiiz gibi, modernizm sonrasinda bile ¢ok verimli oldugu
kanitlanmigtir. Bu yan anlatida 6/ii zamanlarin agir basmasidir, yani
bagkarakterin Srnegin bir yerden bir yere giderken, beklerken hicbir
seyin olmadig1 yasamindaki bir zaman sekansinin temsilidir. Bu
asirt derecede uzun ¢ekimler, Philippe Garrel’in ilk donem
filmlerinde dekor unsuriarinin minimalist kullanimiyla birlestirilir,
ancak bu unsurlar kadar oyunculuk da hayli simgesel ve
mitolojiktir, bu nedenle de dekoratiftir.

En tutarh bir sekilde azaltilmis ve radikallestirilmis
minimalist devamlilik stil iizerine inga edilmis filmlerden biri
Ackerman’n Les rendez-vous d'Anna filmidir. Oykii Almanya’da
kendi tanitim turu kapsaminda yolculuk eden bir kadin yénetmenin
bir dizi tesadiifi ya da planh kargilagmalarindan olusur. Ancak
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karsilasmalar filmin odag! degildir. Filmin suresinin en biyuk
bélimu bekleyen ya da bir yerden bir yere giden Anna’yl gosterir.
Filmin anlati bigimi terimin en kesin anlaminda daireseldir. Filmde
olan hicbir seyin baska bir olay (zerinde etkisi yoktur. Bastan sona
hicbir sey degismez; her sey ayni kahr. Hicbir seyin olmadigi 6lu
zamanlar bu nedenle olaylar arasinda bir baglanti degildir. Bu
baska bir yoldur; bir olay diyebilecegimizden kalanlar 6lim
zamanlarin surekli dizisini ayirir. Bu da filmi hayli statik yapar.
Ackerman sistematik olarak yalnizca iki ¢cekim tipini kullanir: statik
orta planda uzun g¢ekimdir (tipik Antonioni tarzi) ya da ara sira
birkag yana dogru kaydirmali orta c¢ekim. Yakin-gekimlerin
olmamasi gibi, pan hareketi de, derinlikli kaydirmali gekimler de
yoktur. Bos mekan/zaman imgelerin yaygin konusudur.

Resim 24- Bos manzara: Zamanin Akisinda (Wim Wenders, 1976).

iyi bir 6rnek, duygusal olarak yogdun bir seylerin
tanimlanabildigi sahnedir. Anna Briksel garinda ¢ yildir
gbrmedigi annesiyle bulusur. Anna trenden iner, yolun sonundaki
annesini fark edene kadar istasyonda yirlr. Bir orta cekimde
Anna’nin yiziinde annesinin de onu fark ettigini goririz. Daha
sonra annesine dogru yirlr, ancak kamera onu izlemez, bu nedenle
onlar sonunda kameradan ¢ok uzakta bir genel ¢ekimde bulusurlar.
Kucaklasirlar ve konusmaya baslarlar, ancak biz ¢ok uzakta
oldugumuzdan konusmalarindan bir sézciuk bile duymayiz, ne de
yizlerindeki duygulari goériirtiz. Daha sonra ayrilirlar, ancak kamera
sonraki (¢ saniye boyunca bos salonu godstermeye devam eder.
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Aksiyonun’ otuz saniye stirdigii gekimin biitiinii elli sekiz saniye
siirer ve bu siire boyunca Ackerman izleyiciyi bir mesafede tutar.
Baska bir deyisle kamera higbir sey olmadig: siirece bagkaraktere
yakin kahr. Aksiyon olur olmaz, kamera aksiyondan uzakta durur.
Bagska bir &rnekte Anna kendi filminin gosterildigi sinemaya gider.
Ackerman onun sinemaya gitmek i¢in otelden aynidif1 sahneyi
gosterir ve hemen sonraki ¢ekimde Anna sinema salonundan ayrilir.
‘Aksiyon’ sekanst dahil edilmez. Bu film olii zamanlarin yaygin
kullanimi nedeniyle degil, ama baska higbir film oli zamanlarin
dizisel diizenlenisinin yardimiyla olay Orgiistiniin ilerleyisini bu
film kadar yok edemedigi i¢in Antonioni bigiminin en radikal
orneklerinden biridir.

Devamlilik bigimi iginde Wim Wenders’in itk donem stili
Antonioni stiline ¢ok yakindir. Bu agidan Zamamn Akiginda (1976)
bir dénem noktasidir. Bu filmde Wenders daha klasik derinlikli
sahnelemeye déner. Wenders bu bigimin melodramatik yanindan
¢ok pikaresk yamini gelistiri. O Antonioni’yi farkli mekanlarda
gezinme ve belirli bir gevrenin etkileyici gorsel ozelliklerini
kullanmaktan ziyade karakterlerinin ¢evreyle bagmm keserek
yabancilagma atmosferini yaratma ag¢isindan izler. Onun en yaygin
¢ekimi orta planda uzun g¢ekimdir, Antonioni filmlerinin ‘biiylik
doneminde’ oldugu gibi, ¢ekimleri oldukga uzundur ve bosluk
anlarma yogunlasir ve zamanin gegisi olay Orglistiniin dramatik
yanindan ¢ok manzaranin atmosferine oncelik verir. Bu ozellik
ozellikle Alice Kentlerde (1974) igin dogrudur.

Fassbinder ilk filmlerinde (1969-70) Straub tarz
duygularin etkisinde olmayan teatrallik ile Antonioni tarzi uzun
¢ekimin bir kangimim, aligilmamis minimalist bir stili yaratti.
Statik diizenlemeler, iginde hareketin olmadii uzun gekimler ve
karakterlerin etrafinda giplak beyaz duvarlarin oldugu tamamen bos
mekanlar Fassbinder’in ilk donem stilinin (6zellikle Katzelmacher
[1969] ve Ask Oliimden Soguktur [Liebe ist kalter als der Tod)
1969] filmlerinde) en karakteristik Ozellikieridir. Daha sonraki
filmlerinde Fassbinder teatralligi ve motif doygunlugunu benimsedi
ve stilindeki minimalist dzellikleri arka plana itti.

Farkl: tiirlerde minimalist gesitlemeleri bulabiliriz, ancak bazi tipik
olarak modem tiirlere minimalist stilin diger tiirlere gore daha cazip
gelmesi ¢ok miimkiindtir. Kapali-durum dramlari ¢ogu kez
minimalisttir, ¢linkii dramatik bi¢imin yapisi simrh bir mekani,
smirli sayida oyuncuyu ve genellikle hayli smirlanmis anlati
ger¢evesini gerektirir. Bu tipin erken bir 6megi Roman Polanski’nin
ilk filmi Sudaki Bicak (1962) filmidir. Bu filmin biiylik boitimii
golde seyreden bir tekne iizerinde geger ve yalmzca li¢ karakter
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Resim 25-26- Tesadifi karsilasmalar: Les rendez-vous d'Anna
(Chantal Akerman, 1978).

vardir. Karakterlerin yasamlariyla ilgili ¢cok az bilgi verilir, ancak
bu dramin dogas! dylesinedir ki, tipki Kawalerowicz’in Gece Treni
ya da Bufiuel’in Mahvedici Melek filmlerinde oldugu gibi, onlar
arasindaki catismanin gelismesini izlemek icin bu bilgi gerekli
degildir. Stilistik olarak Polanski’nin filmi c¢evre tercihi ve
anlamlayici unsurlarin asiri derecede azaltilmis miktari nedeniyle
bitun filmlerin en minimalist olanidir.

Ancak minimalist bir stili, bu bicimin neredeyse bitln

yanlari icinde yaratmak icin kapali-durum drami bigiminin btin
olasiliklarini kullanan bir film vardir. Bu Carlos Saura’nin tginci
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filmi Av’dir (La caza [The Huni], 1965). Oykii ispanya’nin issiz bir
bolgesinde tavsan avina giden dort erkekle ilgilidir. Biittin 8ykl bu
iss1z yerde geger. Gegmislerine ydnelik savagi ve 6ldiirmeyi akla
getiren belirsiz ¢agnsimlardan baska karakterler hakkinda bir sey
Sgrenmeyiz. Aynica onlarin uzun zamandir arkadag olduklari ortaya
¢ikar, ancak onlardan bazilart birbirlerini bir stiredir gbrmemiglerdir.
Her ne kadar filmde bol miktarda diyalog olsa da, bu diyaloglarin
aktardig: bilgi onlarin yapiyor olduklan {izerine dilsiinceleriyle ve
aralarindaki artan gerilimle smirhidi. Polanski’nin Sudaki Bigak
filminden farkli olarak, burada dramin yapisi anlati enformasyonunun
eksikligini, film siirekli olarak onlarin gegmislerine, izleyicinin aklina
onlarn arasindaki gerilimin agifa vurulmamis gegmis olaylarda gizli
oldugunu getiren gondermeler yaptig icin stilistik bir unsur haline
getirir. Karakterlerin oyunculuk stili yilksek gerilim anlani hari¢
oldukga serinkanlidir, bu nedenle onlarin OSliimiine gatigtiklan
finaldeki vahsi katliam tamamen beklenmediktir. Bu 6yki
mikemmel bir kapali durum dramidir, ¢linkii olay orgiisi
karakterlerin simrh bir mekanda bulunmalan gergeginden gelisir (bu
agidan bu issiz yerdeki bir nokta bile sirlt bir mekan olarak
goriilebilir). Her ne kadar Saura kendi stilinin minimalist etkilerini
artrmak igin hi¢ radikal aygit kullanmasa da, higbir sey izleyicinin
dikkatini ne anlahda ne de gorsel diizeyde Oykiniin o anda
verdiginden baska bir y6ne gevirmez.

Bununla birlikte devamli gorsel diizenlemelerin ya her
zaman imgenin i¢ine yeni nesneleri getiren hareket ya da izleyicinin
imgelemenin imgenin ‘daha derin’ katmanlarim kesfetmesine ve
sadece zamanin gegisinden itham almasina olanak saglayan derin
disstinceler sayesinde Snemli miktarda doyurma etkisi vardir. Bu ilk
versiyon minimalizmden Jancsé’nun iyi 6rnegi oldugu dekoratif stile
gecis temsil eder. Jancsé’nun stili birgok yonden asirt derecede
minimalisttir: ¢ogu kez onun &ykiileri terk edilmis ve siirh
mekanlarda gecer; ifadesiz oyunculuk stilini ve bireysel Kkisiligi
olmayan karakterleri kullanir ve filmlerinde ¢ok az diyalog vardur.
Ancak diger yonlerden onun stili minimalizmin zittidir: simgesel
motiflerin fazlaligi, yardimeci oyuncularin ¢ok sayida olmasi ve
karmasik ve simgesel kamera ve karakter hareketleri giderek onun
1970’lerin bagindaki filmlerini asagida tartigilacak olan belirgin bir
dekoratif¢iligin 6rnekleri haline getirir.

Asin devamhiligin ve monotoniugun doyurma etkisi hem
avangarddan hem de ticari sanat filmlerinden birka¢ Ornekte
kullanildi. Andy Warhol (Srnegin Uyku [Sleep, 1963]; Empire, 1964),
Chantal Ackerman (Hétel Monterey, 1972) ve en 6nemlisi Andrei
Tarkovsky (Solaris, Ayna ve Stalker) bigimleri uzun bir zaman
diliminde degismeyen ayn: hareketi ya da ayni seyi gdsterme iizerine
inga ettiler.
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Resim 27- Minimalist stil ve gesitleme ilkesi: Katzelmacher
(Rainer Werner Fassbinder, 1969).
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Dokunakh Minimalizm

Her ne kadar minimalizm etkileyici bigimsel unsurlarin
azaltilmasini icerse de, bu biitiin minimalist stillerin Bresson ve
Antonioni’de oldugu gibi zorunlu olarak ifadesiz oldugu anlamina
gelmez. Ingmar Bergman bunun bir Srnegidir.

Bergman’in modern filmleri ¢ogu kez stillerinde artan
miktarda minimalizmin oldugu, zirvesine Riten filminde varan
kapali-durum dramlaridir. Onun minimalist stili ¢iplak ve smrh
manzaralardan bagka, bilingli olarak Dreyer’in modernizminin
etkisini gosteren siirekli yakin-gekimleri kullanmasina dayanir.
Bergman’in yakin-gekimleri kullanmasi karakterler ve manzara gibi
diger unsurlarin asir1 derece azaltilmasinin etkisinin bir telafisi
olarak goériinen Aynamin Iginden ile baslayan modernist doneminde
agik bir sekilde daha tutarli hale gelir. Bergman’in gorsel stili
ahsilmamis sekilde dramatik, belki de ge¢ modernizmdeki en
dramatik ve dokunakl stil oldugu halde, erken déneminde y6nelme
egiliminde oldufu teatralden ziyade asiri derece minimalisttir.
Diger modernist auteurlerden farkhi olarak Bergman modemn
donemi boyunca digavurumcu aydinlatma efektlerini ve asmr
derecede dramatik oyunculuk stilini kullanmay1 higbir zaman
birakmadi.

Riten filminde onun minimalizm anlayis1 ile tiyatro
anlayist arasindaki siki iligkiler gézlemlenebilir. Onun stili bu
filmde o kadar katidir ki, filmde neredeyse mizansen yoktur. Bu
film tamamen yakin-gekimlerle ve ¢ogunlukla iki, bazen ii¢ ve iki
durumda da dort karakteri iceren orta gekimlerle ¢ekilmigtir. Her
sahnede etrafta gergekten hi¢ aksesuarin olmadifi ve sahnenin
nerede gectigine dair goérsel belirtilerin bulunmadig: nétr bir arka
planin dniinde oturan karakterleri goriiriiz. Karakterler kendi nadir
tutku patlamalari durumunda hareket eder ya da jest yaparlar; bu
yoksa sadece otururlar. Mekanlar yalnizca ‘Bir biiroda,” ‘Bir barda’
ya da ‘Bir otel odasinda’ gibi ara yazilarla belirtilir ve yalmzca bir
masa ya da sandalyenin bigimi mekanin yapisim belirtir. Bu filmin,
biittin dramin diyaloglar aracilifiyla olmasi gergeginden ortaya
¢ikan giiclii bir teatral etkisi vagdir; ancak karakterlerin gsterilen
mekanlarda ya da etraftaki bir mekanda giicbela devinmesi modern
tivatronunkinden farkli tiirde bir soyutlamay: yaratir. Riter’in
‘konusan kafa’ stili ve gergekgi ve etkileyici oyunculuk tarzi onu
tiyatrodan ¢ok televizyon dramasi bi¢imine yaklastirir.

171



Antonioni gibi Bergman da modem dbénemde ciplak
manzaralarin simgesel yaraticilarindan biriydi. Bu basindan itibaren
Antonioni’nin stilinin en énemli 6zelliklerinden biri oldugu halde,
Bergman'in Kkariyerinde olduk¢a ge¢ ortaya cikar. Bu acidan
1960’larin  basinda Bergman’in stilinde radikal bir degisimi
gorariiz. Onun 1950’lerin sonundaki butun 0nli basyapitlari
(Yedinci Muhlr, 1956; Yaban Cilekleri, 1957; ya da Kaynak
[Jungfrukallan (The Virgin Spring, 1959]) dogdal bir ¢evrede gecer.
Bergman’in bu filmlerde temsil ettigi doga verimli ve dogurgandir
ve ilging yaratiklarla, gizlerle ve mistisizm ile doludur. Bitin bu
filmler aslinda dogal dinyanin karakterlerin ne yapacaklarina, ne
dustneceklerine ve yasamlarinda nereye gideceklerine dair fikir
veren isaretlerle dolu oldudu peri masali benzeri dykiler anlatirlar.
Bu nedenle karakterler ile dogal cevre arasinda surekli etkilesim ve
iletisim vardir. Tinsel bir dinya karakterlerin kendi yasamlarini
dogru yonde degistirmek icin gereksinim duyduklari bilgiyi ve
gucl gizledigi halde, karakterler bu degisimi gerceklestirmelerini
saflayacak ahlaki bir tavra sahiptir. Yedinci Mhur'az gesitli hayali
ve gercek gizemli vyaratiklar karakterlerin icinde yasadiklari
dinyay1 doldururlar; Yaban Cilekleri'nde ¢ocukluk anilari ¢alilarin
icinde ve afaclarin ardinda gizlidir ve Kaynak'Va kendisini dogada
gosteren Tanridir. Bergman, Rossellini’den daha fazla olarak,
dogaya gercekten romantik bir yaklasimi benimser. Asagida
gorece@imiz gibi, Tarkovsky dogal cevreye bu romantik yaklasimi
surdirecektir.

Resim 28- Dokunakl minimalizm: Kurdun Saati (Bergman, 1968).
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Bergman’in dogayi temsil edisi Aynanin icinden’az birden
degisir: kendimizi ciplak kayalarin, bos bir deniz kiyisinin ve bir
gemi enkazinin oldugu 1ssiz bir adada buluruz. Bu tir bir manzara
farkh karakterlerle iliskili olan farkli manzaralar arasinda keskin bir
ayrimin yapildi§i daha Yedinci Mihur’az kisa bir siireligine ortaya
cikar: romantik manzara Jof ve Mia ile Issiz cevre ise Sdvalye ile
iliskilidir. Ve 1961 ile 1970 arasinda doganin temsil edildigi
filmlerini tanimlayacak olan bu tip ¢evredir. Bergman Cigliklar ve
Fisiltilar (Viskningar och rop [Cries and Whispers, 1972) filmi ile
'dost olan doganin’ temsiline geri déner. Bu filmde 6ykinun blyuk
bolimi evin i¢ mekaninda gecerken, birka¢ rahatlatici sahne
tamamen glizel bir bahcede gecer. Ancak onun karakterleri ile
cevreleri arasindaki iliski Antonioni’nin, hatta Rossellini’nin
filmlerinde gordigimuizden c¢ok farkhdir. Rossellini doga ile
karakterleri arasinda dramatik bir Kkarsitlik yaratirken, Antonioni
karakterler ve gevre arasindaki kayitsizligi ve kopuklugu gosterir.
Bergman’in durumunda bu baglamda gergek bir dokunakhliktan ve
simgecilikten bahsedebiliriz. Dram Rossellini’de oldugu gibi
karakterler ile cevre arasinda degildir; cevre gorsel olarak
karakterler arasinda ortaya ¢ikan drami icerir ya da gosterir.

Resim 29- Teatral dekor: Riten (Ingmar Bergman, 1969).

Bergman aslinda modem doneminde manzaralarina ¢ok
fazla dikkat etmez. Bu filmler cogunlukla i¢ mekanlarda gecerler,
yakin-gekimlerle ya da orta yakin-cekimlerle gekilirler, bu nedenle
cevre, tipik ¢ekim uzunluklari goreceli olarak az sayida yakin-
cekimle birlikte uzun c¢ekimin ve orta uzun c¢ekimin oldugu
Antonioni filminden farkh olarak, 6yki icinde 6zel olarak etkili
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degildir. Ancak modem bir Bergman filminde dogaya ya da
cevrenin bir nesnesine énem verildigi her defasinda, bu hemen
dokunakli ve simgesel hale gelir.

Bergman’in ‘modern’ manzaralari Antonioni’ninkiler
kadar cesitli degildir. Bunun nedeni, en azindan Aynanin
icinden'den (1961) En Passion'a (The Passion of Anna, 1969)
kadar olan filmlerinde manzaralarin ifade etmesi istenen psikolojik
durumlarin her zaman zihinsel ya da fiziksel hastahigin ya da terk
edilmenin yogun acisi olmasidir. E§er Antonioni’nin manzaralarini
birka¢c unsurla tanimladigini soylediysek, bu Bergman igin de
dogrudur, yalnizca birka¢ unsur filmlerinin basindan sonuna ayni
kalir: tek basina adaclar, ¢iplak kayalar, bos cayirlar ve deniz Kiyisi.
Modemist déneminin ilk filmi olan Aynanin iginden'At Bergman
hala oldukca ‘romantik’ bir simgeyi, Karin’in gizlendigi ve agik bir
sekilde onun korkularini, hastaligini ve yalnizligini simgeleyen
gemi enkazini kullanir. Daha sonra bu tir yapay yapilar basitce
ortadan kaybolur ve geriye kalan tekrar ve tekrar psikolojik acl
cekisi simgeleyen ayni c¢iplak manzaradir. Modern Bergman
filmlerinde bos bir cevre gercekten karakterin ruh halinin bir
yansimasidir ve bu durumlar neredeyse her zaman ayni oldugu igin,
onlarin gorsel yansimalari da ayni kalir. Bu nedenle Aynanin
icinden'den baglayarak Bergman en 6nemli modem filmlerinin
cogunu ayni mekanda ceker: Fard adasl.

Resim 30- "Sicak" dogal ¢evre: Yaban Cilekleri (Ingmar
Bergman, 1957).
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Onun filmlerinin dekorunun dokunakliligi baska bir
yonden de aciktir. izleyicinin neyin karakterlerin akhnin iginde,
neyin disinda oldugunu ayirt etmesi giderek daha zor hale gelir.
Aynanin iginden de bu yalnizca hasta karakter igin dogrudur. Ancak
bu, dis dinyanin tamamen gercek disi hale geldigi Sessizlik-, i¢ ve
dis dinyalarin birbirlerinin igine gecmeleriyle zirveye varan
Persona ve 6zellikle de hallsinasyonlari gerceklikten ayirt etmenin
imkansiz oldugu bir film olan Kurdun Saati (Vargtimmen, 1968)
gibi daha sonraki filmlerinde ¢ok acgik hale gelir. Antonioni’nin
dekorlari boslukla dolu cesitli baglantisiz ve anti-dramatik
mekanlardan olusurken, Bergman’in dekorlari degismez sekilde bos
mekanlardir, ancak gerilim ve dram doludur.

Resim 31- "Soguk" dogal cevre: Kurdun Saati (Ingmar Bergman, 1968).

Alistimamis stiliyle Bergman modernizm iginde en
bagimsiz yonetmenlerden birisidir. Bergman’in dokunakli
minimalizminin etkisini surada ya da burada, filmlerin kuguk
bélumlerinde, o6zellikle de Kira Muratova’nm Korotkie vstrechi
(1967) filminin acihis sekansinda ve Jerry Skolimowski’nin Engel
(Bariera [Barrier], 1966) filmi gibi Dogu Avrupali modem
filmlerde bulabiliriz. Godard Evli Bir Kadin (1964) filminin
Bergman’in filmlerinden etkilendigini kabul etti.’5 Her ne kadar
Bergman’in modem filmleri stillerinde hayli karakteristik ve tutarli
olsalar da, bunlar takipcileri tarafindan tutarli bir sekilde devam
ettirilmedi ya da taklit edilmediler. Bu durumun bir agiklamasini
vermek icin belki de ilk olarak stilistik nedenlerden ¢ok tarihsel
nedenlere bakmalyiz. Bergman gercekten Mauritz Stiller, ama daha
da 6nemlisi Alf Sjéber ve Victor Sjostrom ile birlikte 20. yizyilin
ilk on yilina kadar giden iskandinav tiyatro geleneginden gelir.

15 Godard, Introduction a une véritable histoire du cinéma, s. 102.
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Bergman’in minimalist stili bagska bir Iskandinav erken modernist
ydnetmen Carl Theodor Dreyer’in stilini takip eder. Bergman’in
kokleri giglit bir sekilde iskandinav film gelenegindedir ve bu da
diinyanin diger yerlerinden ySnetmenlerin neden bu stile 6zellikle
acik olmadiklarini agiklayabilir.

1960’1ar boyunca ortaya ¢ikan geng Isvegli ySnetmenlere
gelince, onlar kendi stillerinin ustalariminkinden ayirt edilmesini
saglayacak olan kendi yollarim bulmaya istekliydiler. Bergman bir
model olmaktan ziyade biiyitk bir gélge olusturan bir figiirdil.'¢ Geng
Fransiz ya da talyan yonetmenlerin kendi ulusal sinemalan iginde
izleyebilecekleri en azindan iki ya da (¢ modeli vardi, ancak
Isveglilerin daha 1960’larin baginda Isveg sinemasim diinyanin geri
kalanina tek bagina temsil eden yalnizca bir modeli vardi. Onlarin
bunun yerine kendilerini bu gelenegin etkisinden kurtarabilecek
modelleri aramalart ve modern Fransiz sinemasinda, 6zellikle de
Godard’da bulmalari tamamen anlagilabilirdir.

Son olarak Bergman bi¢iminin biricikliginin stilistik bir
actklamasi da vardir. Daha &nce syledigimiz gibi, modern Bergman
filmleri iki tipik yaygmn unsurdan yapilirlar: karakterlerin yiiz
ifadesinin yakin-gekimi ve 6zel bir manzara. Kokleri bu kadar aym
tarzda dokunakli olan karakteristik unsurlarda olan bagka bir
minimalist stil bulamay1z. Antonioni filmlerinin her birinde gevreyi
degistirir ve modernist unsurlar onun bu cevreleri temsil etme
tarzinda yaygindir. ifadesiz oyunculuk stili, onun (ve onun stilini
izleyen digerlerinin) karakteristik oyunculuk gerektirmeyen ve iist
diizeyde dramatik olmayan - dykiilerde oynamalan igin farkh
oyunculart kullanabilmelerini sagladi. Antonioni’nin stili aym
oyuncular1 kullanabilmesine ragmen oyunculara ya da &zel ¢evrelere
bagli degildir. Benzer bigimde Bresson’un stili kendi stilinin gesitli
kullanimlarim olas1 kilan dokunakli unsurlari geri gekmeye ve
gizlemeye dayanir. Bergman’in modern filmleri ise tersine o&zel
cevrelerde gegen ve Ozel yiizlerle ifade edilen 6zlii ve yofun
dramlara dayamr. Bu nedenle onun modern filmlerinin biiyik
¢ogunlugunda aym oyunculan ve aym dekoru goriiriiz. Bergman’in
stili Harriet Anderson’un, Ingrid Thulin’in, Erland Josephson’un,
Max von Sydow’un, Bibi Anderson’un, Live Ulmann ve Gunnar
Bjornstrand’in ytizleriyle yakindan iligkilidir. Bergman Persona igin
esinin kendisine Liv Ulmann ile Bibi Anderson’un yiizlerinin
birbirine benzedigini fark ettifinde geldigini hatirlar.!?

16 1969°daki bir réportajda Bergman’in bunun farkinda oldugu gorilir: “Isveg
sinemasinda uzun yillar siren hegemonyaniza ragmen, sBylememe izin
verirseniz Bergman’in 8grencileri olarak degerlendirilebilecek ¢ok az sayida
Isve¢ yeni dalgasi yénetmeni var” Bergman sdyle yamt verir: “Hig¢ de
degil.” Bergman on Bergman iginde, Stig Bjorkman, Torste Manns ve Jonas
Sima ile roportajlar (New York:: Da Capo Press, 1993), s. 250.

'7 Bergman on Bergman, s. 196.
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Resim 32- Doga ve acl ¢cekme: Kurdun Saati (Ingmar Bergman, 1968).

(Ingmar Bergman, 1966).
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¢ 8
DOGALCI STILLER

Film stilinde belirgin bir dogalcihigin ortaya ¢ikis,
1940’lara ve 1950’lerin bilyiik bolumiine egemen olan klasik
stilden modern sanat sinemasina gegisi tanimlayan ¢ok genel bir
olguydu. Avrupa’daki ‘yeni sinemalarin’ gogu bir 6lgiiye kadar, her
ne kadar en azindan 1962’ye kadar yeni Britanya sinemasi
orneginde oldugu gibi stilistik degisikliklere ¢ok uymasa da,
gergek-yasam deneyiminin temsiline geri donlgle ortaya qikti.
‘Yeni sinemalarin’ ortaya ¢ikisi kesin olarak daha gercekgi bir film
bicimiyle iligkilendirilebilirse de, modernizm bu gergekgilikle
Ozdeslestirilmemelidir. Gergekgiligin kendine 6zgii 6zel bir
modernist bi¢imi vardi.

Bu boliim baghginin altinda belgeselin ya da Fransizca
terminolojiyi kullanirsak cinéma vérité’in (sinema-gercek) hakim
oldugu stili kullanan filmleri bir araya getirecegim. ‘Belgesel’
yerine ‘dogalc1’ terimini kullanmay1 tercih ediyorum, ¢linkii bu bir
tirden ziyade bir stili akla getirir ve ben belgesel ve kurmaca
sorununu tartigmaktan kaginmak istiyorum. Dogalct film stili
izleyiciye ya karakterlerin dogal davranis1 ve konugmasi ya da
imgeyi bir belgesel ya da haber filmi tarzinda (6rnegin sarsintili
kamera hareketleri, genis-ag1 objektifler, sanki birini ariyormus gibi
rastgele pan hareketi, dogrudan kameraya konusan karakterler)
vermek yoluyla gergek-yasam deneyimini hatirlatir.

Modern sinemada dogalci stilin iki kaynadi vardi:
toplumsal olarak baglanmis Yeni-Gergekgilik ve etnografik
belgesel. Bu iki kaynagin etkilerini yalnizca modern sinemanin ilk
doneminde bir kosut gelisme takip etti. Olmi, Rosi, Bertolucci ve
Pasolini gibi 1960’larin bagindaki italyan modern yonetmenler’
kendi ulusal dogalci stil miraslar1 olan toplumsal olarak baglanmig
Yeni-Gergekgilikten yola ¢iktilar. Cekoslovakya’da Milos Forman,
Ivan Passer ve Vera Chytilovda da kendi satirik stillerini
Yeni-Gergekgilik tizerine olusturdular. Avrupa’min diger
bolgelerinde dogalci stilin kendine génderme yapan cesitlemesi
olan sinema-gergcek egemendi. Bu etkiye temel olarak
sinema-gergegin avantajlarim dogaglama film cekme stiliyle
birlikte onun ¢agngimsal kendine génderme yapan anlati yorumu
icinde gergeklestiren Godard aracilik etti.



Yeni-Gergekcilik Sonrasi

Yeni-Gergekgilik sonrasinin ortaya ¢ikisini asagida daha
ayrintih olarak tartisacafim. Burada yalmizca onun bigimsel
Szelliklerini ele alacagim. Bunlardan biri bireyin kigiligine ve
karakterlerin davramislaninin psikolojik faktorlerine giderek daha
fazla odaklanmadir. Bunun sonucu erken Yeni-Gergekgilikteki gibi
amatdr oyuncular yerine ¢ogu kez profesyonel oyuncularin yer
aldig1 Yeni-Gergekgilik sonrasi filmlerdi. En tipik drnekler Luchino
Visconti’nin bagrolde Alain Delon’un oldugu Rocco ve Kardesleri
(Rocco e i suoi fratelli, 1960) ya da yidiz oyuncu Anna
Magnani’ye bir tiir 6vgil olan Pasolini’nin Mamma Roma (1962)
filmleridir. Pasolini’nin ilk filmi olan ve ozellikle profesyonel
olmayan oyunculari kullanimiyla erken Yeni-Gergekgiligi en gok
hatirlatan Dilenci’de (1961) bile Franco Citti karakterinin
Yeni-Gergekgilikten ¢ok farkli olan duygusal yanina yapilan vurgu
gbzlemlenebilir. Bazi ressamca diizenlemelerle ve miizikle One
¢ikan siirekli Incil gondermeleri de Pasolini’nin daha sonraki
modernist dekoratif stiline isaret eder.

Yeni-Gergekgilik sonrasinin diger bigimsel yanlari bazi
modemist anlati tekniklerinin kullanimidir. Bertolucci’nin ilk filmi
La commare secca Yeni-Gergekgi stillin yam sira paralel anlatilar
kullanirken, Olmi’nin ikinci filmi Nisaniilar bir animsamayla
gecmise donils teknigini kullamir. Biraz ‘moderniestirilmis’
Yeni-Gergekgilik sonrasinin bu tiirtiniin Cekoslovak yeni dalgast
iizerinde bir etkisi oldu. Geleneksel seriiven ve melodram anlati
bigimlerine dayanan Yeni-Gergekgi gelenekte auteuriin Sznelligi
yalnizca dolayli bir gsekilde kendini gosterebildi. Auteuriin
Oznelliginin gizli bir Uslupla ifade edildigi ironik ya da satirik bir
yaklagim igin Yeni-Gergekgi bigim daha uygundur, bu nedenle
Cekoslovak yeni dalgasinin ‘Forman ekoli’ sinema-gergekten
ziyade Yeni-Gergekgilik ile iligkilidir. Eski sosyalist illkelerde
Yeni-Gergekgi bigimin basgarill olmasinin nedeni, politik elestiri
nedeniyle bir sinema-gergek bigimiyle politik sansiirden kagmanin
daha zor olmasiydi. Yeni-Gergekei bi¢im goriiniise gore toplumsal
sorunlara ‘nesnel’ yaklasimdir, oysa sinema-gercek bu sorunlar
izerine 6znel ve bireysel bir yorumu sunar. Bu nedenle 1970lerde
komiinist politik iktidarin sertlesmesinin ardindan Macaristan’da
Yeni-Gergekgi stil politik elestirinin gizli bi¢imi olarak yeniden
ortaya cikarken, Cekoslovakya’da daha 1968 sonrasinda bu elestiri
bigimi tamamen yok oldu.
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Sinema-Gergek

Godard’in stili bagindan itibaren Jean Rouch’un kendine
gonderme yapan yonetme stilinden gugli bir sekilde etkilendi.
Gergek yasamin ya da en azindan gergek goriinen gorsel
pargalanimn gevsek bir sekilde bir araya getirilebilmesi ve 6znel
dig-ses ya da ekran i¢i anlatimla diizenlenebilmesi Godard’a gok
cazip geldi ve onun 1964 oncesi filmleri sinema-gercek mizanseni
tarzinda sekanslan igerir. Onun Hor Gorme (Le mépris, 1963),
Cilgin Pierrot (1965) ve Alphaville (1965) gibi 1965 ile 1967
arasindaki bazi filmleri zaten ¢arpici bir sekilde yapaydir, oysa,
diger yandan Erkek-Disi (1966) ve Ona Dair Bildigim Iki-Ug Sey
(1966) gibi bazi filmleri tamamen sinema-gercek belgeselleri
gibidir. 1967°den sonraki filmlerinde ise klasik sinema-gergek stili
yoktur.

Godard sinema-gercegi, tipki diger geng ydnetmenlerin
‘gergekligi’ temsil etmesi nedeniyle degil, gergeklikle dogrudan
iligkili olma izlenimini veren imgeler aracilifiyla 6znel gorlislerin
ifade edilmesini olanakh kildig1 i¢in Godard’in sinema-ger¢egi
kullanmasina hayran olmas: gibi ayni1 nedenle takdir etti. Godard
kendisi ile Flaherty ve Rouch gibi gergek sinema-gercek
yonetmenleri arasindaki farka génderme yaparak $6yle dedi: “Onlar
karakterleri gerceklikten alirlar ve onlarla kurmaca bir &yki
olustururlar. Benim yapmak istedigim biraz budur, ancak zit yonde:
ben kurmaca karakterleri aldim ve onlarla bir belgesel gibi goriinen
bir tarzda bir dykii olugturdum.” Sonug, ‘gergekligin’ bir tiirliniin
dogrudan tezahiirii olarak, ama toplumsal olarak tanimlanmis bir
gerceklikten ziyade felsefi ve kavramsal olarak bi¢imlendirilmis bir
gerceklik olarak kabul edildi. Bu nedenle deneme tiirli gogu
durumda dogalc stili kullanir. A¢ik 6rnekler Godard’in Ona Dair
Bildigim Iki-Ug Sey, Kluge’nin Diine Veda ve Sjoman’in Ben Bir
Meraklyyim: Sari Versiyon (Jag dr nyfiken - en film i gult [I Am
Curious (Yellow)], 1967) filmleridir. Gevsek bir bigimde
(modernizmin diger bigimleriyle birlikte) olusturulmus belgesel
stilin 1960°1arda otoriteler tarafindan hos karstlanmadig1 Sovyetler
Birligi’nde bile, dogalci stilde deneme Vasili Shukshin’in
Pechki-lavochki (Happy Go Lucky, 1972) filminde oldugu gibi
kendine yol bulabildi.

Dogalci stil popiilerliliginin zirvesine 1960’lardan
1970’lere gegilirken ulasti ve Macaristan’da oldugu gibi bazi

! Frangois Truffaut’dan aktaran, Claire Clouzot, La nouvelle vague 25 ans
aprés iginde (Paris: Edition du Cerf, 1983), s. 179.
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durumlarda bu egilim 1980’lerin basina kadar siirdii. Ancak
dolaysiz sinemanin kdokleri Yeni-Gergekgilikten ziyade
- sinema-gercekteydi. Modernizm iginde sinema-gercegin basarili
olmasinin nedeni ve Yeni-Gergekgilik sonrasimin ve (Amerika’da
John Cassavetes’in 1970’lerde ve 1980’lerde ¢ok iyi kullandigi
halde) Yeni-Gergekgiligin sonunda Avrupa’daki modern sinemada
ortadan kalkmasinin nedeni onlarin konsantrasyonlarinin farkh
olugunda bulunabilir. Yeni-Gergekgilik toplumsal g¢evreyi One
¢ikaran bir stildir. Sinema-gercek ise 6zel bir cevre iizerine
diigiinme olarak bireysel Oznellik lizerine yogunlasan bir stildir.
Yeni-Gergek¢i bigimin temel varsayimi 6n planda gerceklesen
olaylarin arka plandaki diinyay: belirleyen toplumsal kurallarin ve
mekanizmalarin bir Orneginden bagka bir sey olmadigidir.
Yeni-Gergekgilikte karakterlerin bireylesmesinin sinirlari her zaman
karakterin toplumsal konumuyla belirlenir. Bu, yodnetmenlerin
karakterlerin bireysel kisiliklerine daha fazla yogunlagsmaya
calistiklant Yeni-Gergekgilik sonrast igin de gegerlidir. Bu agidan
Fellini Tatl: Hayat’a kadar bir Yeni-Gergekgilik sonrasi ySnetmen
olarak goriilebilir. Ancak bu karakterler ne kadar ilging ve abartili
olurlarsa olsunlar, her zaman kendi toplumsal kategorilerinin bir
drnegidirler. Yeni-Gercekgilik (ya da Yeni-Gergekgilik sonrasi) ile
modemizm arasindaki degisim karakterin toplumsal bir gevreyi
temsil etmediginde, tersine herhangi bir ¢evreye tamamen
yabancilagtiginda ortaya ¢ikar. Bu sadece bu degisimi yapan
karakterin kisisel ya da psikolojik tanimlanii degildir. Daha ziyade
karakter ile onun toplumsal ya da tarihsel arka plam arasinda
modernizmin baglattigt béliinmedir.

Sinema-gergekte bu boliinme bigimi de igerir.
Karakterlerin yorumlan ve diisiinceleri zorunlu olarak onlan kendi
somut durumlarindan uzaklastinr. Sinema-gergek temel olarak
antropolojik bir yaklagimdan ortaya ¢ikti ve filmin konusunun
zihinsel evrenine konsantre oldu. Her ne kadar onun kati bigimi
auteurlin 6znelligini bastirsa da (bu Rossellini’nin Rouch’u
elestirmesinin temelidir), yine de onun bigimi Yeni-Gergekgilikten
daha kisisel ve oznel olabildi. Sinema-gercek &ykiilerinin
baglamlari, bir bireyin kendi ¢evresiyle olan, filme alinan durumun
bilincinde olmak da dahil, iletigim iligkisiydi. Bu, sinema-gercek’te
karakterlerin birincisi toplumsal tiplerden ziyade benzeri olmayan
bireyler olarak ve ikincisi de karakterler ile auteur arasindaki
stirekli etkilesim halinde diigsiinlilmesiyle sonuglandi.
Sinema-gercekte auteur ile 6zne arasindaki siirekli iletisim auteuriin
varhigim filmin merkezi bir unsuru haline getirdi ve bu agidan
sinema-gergek hakikaten modernist bir yenilikti. Kendilerini agik¢a
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ifade etmeyi isteyen ve bu konuda 6zgiir olan ve filmin olusumunda
. kendi rollerini 6n plana ¢ikarmayi isteyen yoOnetmenler igin
sinema-gergek stili uygun bir ara¢ haline geldi. Sinema-gercek
stilinin popiilerligi aym1 zamanda filmdeki kismi bir ¢dzim ya da
izole bir unsur olarak kullamlabilmesi nedeniyleydi. Bu nedenle
Bergman bile oyuncularla yapilan réportajlarin zaman zaman anlati
akisim kesintiye ugrattifi En passion filminde bunu kullanabildi.
Ve agik bir sekilde, bu 6zellik farkl: stilistik ve anlatisal pargalarin
¢ogu kez gevsek bir bigimde olusturulmus bir tarzda yan yana
getirildigi deneme tiiriinde gok yararlidr.

‘Yeni Dalga’ Stili

“Geng yoOnetmenler kendilerini birinci tekil sahisla ifade
edecekler ve baglarina gelenleri anlatacaklar: bu onlarin ilk ya da son
agklarimin Sykiisti, politik bilinglerinin artmasi, bir yolculuk, bir
hastalik, askerliklerinin, evliliklerinin, tatillerinin bir dykiisii olabilir
ve biz zorunlu olarak bu dykilyli sevecegiz, ¢iinkii bu gergek ve yeni
olacak... Yarinin filmi onu yapan kisiye benzeyecek.” Truffaut bunlan
“Yarnmn Filmi Seriivenciler Tarafindan Cekilecek™ adli bir makalede
yazdi.?2 Kigisel kendini-ifade etme ya da kisisel giinliik olarak film
dusiincesi Fransiz Yeni Dalgasinin en kiigiik ortak paydasidir. Ancak
bu yalmzca ‘film auteuri’ne dair genel bir fikir degildir, aym
zamanda bunun film bigimiyle ilgili ciddi sonuglar1 vardir. iiging bir
sekilde kisisel film-yapimi fikrinin formtilasyonunu ve tanttimini en
yogun sekilde Truffaut’nun yapmas: gergegine ragmen, ‘Yeni Dalga
stili’ olarak etkili olacak bir bigimi gelistiren Truffaut’dan ¢ok
Godard oldu. Bir yonetmen olarak Truffaut hicbir zaman ve yerde
klasik bigime karsi gikan bir elestirmenken oldugu kadar radikal
olmadi. Truffaut’nun filmlerini tammlayan ‘kisisel kendini-ifade
etmenin’ niteligi onun sinema kariyerinde bagindan sonuna degil,
yalnizca baslangigta, dzellikle de 400 Darbe’de vardi. Her ne kadar
1960°’larin sonuna kadar Yeni Dalga aygitlarinin. bazilarim -
atlamalar, ironik anlatisal kendine-génderme yapma, hizlandirlmig
devinim ~ kullandiysa da, onun anlatisi ve gorsel stili ilk iki
filminden sonra giderek daha muhafazakar hale geldi. Yine de bazi
ironik ve nesgeli unsurlarla ikiyi katlanan bu gorece muhafazakarlik
ya da ilimlt modernizm Richardson (Uzun Mesafe Kosucusunun
Yalmzhign, Tom Jones) ya Szabé (Dis Gorme Cagi [Almodozdsok
kora (The Age of Daydreaming), 1964); Baba [Apa (Father), 1966);
Szerelmesfilm [A Film about Love], 1970) gibi benzer egilimlere ve
yeteneklere sahip 6nemli ySnetmenleri ¢ok gekici gelebildi.

2 Aktaran Antoine de Baecque, La nouvelle vague (Paris: Flammarion, 1998),
s. 89.
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Godard ise bu genel ‘Yeni Dalga stilinden’ odzellikle
1960’larin sonunda ve 1970’lerin basinda etkili olan &zel bir tutarh
bicim yaratti: sinema-gercek stili deneme. Bu bigim bircok genc
Avrupali ydnetmene asiri derece cekici geldi. Bu bigimin ilk
takipgisi Bertolucci’ydi (Devrimden Once), onun ardindan Straub
{Barismamislar, 1965), Sjoman {491, 1964), Kluge {Dine Veda),
Ulrich Schamoni {Es [//], 1966) ve Alain Tanner {Charles, Oliya
da Diri [Charles mort ou vif, 1969]) geldi. Bu bi¢imin bagslica
Ozellikleri anlatinin asiri pargalara ayrilmasi, agir basan sozlu
yorumlar, cogunlukla yeri belli olmayan kent sahnelerinin dis-
mekanda c¢ekilmesi, codu durumda film-yapimi sireci Uzerine
0z-bilincli dustinme, genellikle konusmalardan olusan dramatik
olmayan aksiyon ve belgesel tarzi kamera calismasidir.

Cap
= &R

Godard’in ilk donemindeki filmlerinin hepsi bu bicimde
yapilmadi ve politik eylemciligin onun filmlerini daha 6z-bilincli
ve teatral hale getirdigi 1967 sonrasinda bu bicime son verdi.
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' 9
DEKORATIF STiLLER

Dekoratif egilim ge¢ modern sinemanin ahsilmamis bir
olgusudur. Her ne kadar onun ortaya g¢ikismin izleri daha
modernizmin dogusunda olsa da, 1960’larin sonundan itibaren
baslayan ikinci d6nemin de bir 6zelligiydi.

Modern bezemecilik yalmzca dekorasyon ya da géz alici
etki degildir. Dekoratif filmler kiiltiirel bir arka plan olarak teatral
olabilirler, ancak genellikle onlarin kaynaklari baska yerdedir:
Modern dekoratif stilin kaynagi ya farkli uluslarin folklarinda ya da
dini veya mitolojik bir baglamdadir.! Bu nedenle modern dekoratif
bigimlerin iki egilimi arasinda ayrim yapaca@iz: folklorik ve
mitolojik bezemecilik.

Dekoratif stil kendi icinde modern sanata yabanci degildir.
Viyana Sezesion grubu ve art nouveau (yeni sanat) erken modern
donemde modern dekoratif stillerin en 6nemli &rnekleridir.
Bezemecilik yiizeydeki gergekligin bir pargasim gostermesi
istenmeyen kapali bir dizi diizenli ya da diizensiz geometrik
unsurlar, kompozisyonun temel bir pargasi haline geldiginde bir
soyutlama bicimi olabilir. Ancak modern sanattaki dekoratif
unsurlarin daha derin bir anlami aktarmasi, bir tir ‘i¢sel gercekligi’
temsil etmesi ve yiizeydeki gercekligin unsurlari tarafindan
goriiniiste ifade edilemeyen fanteziyi, duygulan ya da psikolojik bir
ruh halini ifade etmesi istenir. Cogu kez modern bezemecilik en
onemli Viyanali ressamlardan biri olan Gustav Klimt’in
yapitlarinda oldugu gibi gergekgi ylizey temsilinin unsurlarin soyut
dekoratif unsurlarla birlestirir. Diger Orneklerde dekoratif
modernizm Vasili Kandinsky’nin ya da Amerikal1 soyut
disavurumcularin  durumunda oldugu gibi tamamen soyuttur.
Dekoratif sanat soyuttur, ancak bezemecilik her zaman soyut
modellerin insan dogasmin temel bir zihinsel diizenini ifade ettigi
fikrine dayanir.

Bu nedenle genel olarak bezemecilik kendi motiflerinin
kaynag olarak ¢ogu kez ‘primitif sanat’ denen ulusal ve

1 ‘Dekoratif film® terimi ilk kez Akos Szilagyi tarafindan Sergei
Paradzhanov’un filmlerinin estetik bigimini tanimlamak igin kullamild:.
Filmvilag (1987-88): 34-39.



uluslararasi folkloru kullanir. Modern bezemecilik modernizmin
sanatsal disavurumun en temel, orijinal unsurlarina ulagma
projesiyle yakindan iliskilidir. Bu gekiciligin nedeni modernizmin
gindelik yasamin tesadiifi diizensizliginin Otesine gegme ve
yasamlarimiza hitkmettigi diigiiniilen ve oldukg¢a karmagik kiiltiirel
yapilar tarafindan gorilmez hale getirilen temel genel modelleri
bulma ¢abasidir. ‘Primitif’ ya da ‘eski’ (ancient) olarak
degerlendirilen sanat bu nedenle bu temel modellerle daha yakin
olarak diisiintilir. Bu modeller tinsel ya da ruhsal, duygusal ya da
kavramsal, matematiksel ya da fiziksel, dini.ya da tarihsel olsun,
modernist proje bunlari bulmak ve onlarin estetik temsilin temeli
haline getirmektir.

Modern sanatta ve modern diisiincede primitivizm kiiltii
uygarlifin yozlagtirmadif: otantik, temel zihinsel ve estetik
bigimler arayisinin bir pargasidir. Bu kiilt soyut modeller iginde
insamn insanhigin ortak kiiltuirel koklerini buldugu fikrinden ortaya
¢ikar. ‘Insanin zihniyetinin gercek ve temel ifadeleri olarak
degerlendirilen (6zellikle Afrika’dan ve Ortadogu’dan) primitif ve
eski sanatin en basit, genellikle geometrik dekoratif modellerinin
benimsenmesi bu projenin mantiksal bir sonucudur. Modern bir
sanatin koklerini insanin kendi ulusal kiiltiiriiniin eski ruhunda
bulmak aym zamanda Béla Barték’un miiziginin &regi oldugu
bozulmamus orijinal zihinsel modellere erisme girisimidir.

Modern bezemecilik ayrica klasik estetifin modernist
elestirisiyle de iliskilidir. Frances S. Connelly modernizmdeki
‘irrasyonel’ primitivizmin ve dekoratif stilin klasisizmin akilciligma
odaklanmaya kars1 bir isyamin sonucu olarak ortaya qiktigini éne
siirer.

Grotesk ve dekoratif, merkezin merkezkag kuvvetiyle kontrol
edilirse kenarlarda yasamasina izin verilen fizikselligin ve
diizensizligin unsurlan arasindaydi. Onlar rasyonel metne
kenar yazilari, aklin 1s13min  halesinin hemen diginda
hissedilen karanlik, Apollo’nun sakin akhmin ve orantil
giizelliginin tersine, hayvani, gii¢lii yar: insan yari insan yari
kegi olan yari tanrilard:.?

Modern sanatgilar klasik temsilin iggiidiisel imgeleme
engel oldugu diisiiniilen kurallar: dayatan rasyonel diizenine bilingli
olarak kars1 giktilar. Primitif sanat ve bezemecilik modernistler igin
klasik sanatin kurallarmm bastirdifi hakiki sanatsal i¢giidiiniin
gliclti disavurumlar: olarak hizmet etti.

2 Frances S. Connelly, The Sleep of Reason: Primitivism in Modern European
Art and Aesthetics, 1725- 1907 (Philadelphia: Pennsylvania State University
Press, 1995), s. 13.
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Modern sanatin dekoratif egiliminin de kendi geligiminde
icglidiisel bir mantig1 vardir. Roland Barthes “Cagdas Soylenler™
adh eserinde temel olarak yabancilagtirict ve mitolojik olmaktan
¢ikarict olan modern sanatin zorunlu olarak belirgin bir mitolojik ve
dekoratif sdyleve varmak zorunda oldugu sonucuna vanr. Dahasi
bir dipnotta bu modern mitolojik yaklasimi, gok yillar sonra
modem sinemamn temel bigimi olarak Pasolini’nin temel kuramsal
meselesi olacak olan serbest dolayl: anlatimla iliskilendirir.
Barthes’a gre modern sanati geleneksel sanat bi¢imlerinin altiist
edilmesi ve mistik olmaktan ¢ikarilmas: tanimlar. Bununla birlikte
mitleri yok etmeye yonelik biitiin girisimler hemen kendileri bir mit
haline gelecektir, bu nedenle mitleri agmanin tek yolu ‘yapay’ ya da
‘deneysel’ mitler, ‘ikinci dereceden’ mitler yaratmaktir. Barthes’in
agtklamasina gore Flaubert’in Bouvard ile Pécuchet (Bouvard et
Pécuchet, 1881) adii romaninda yaptifi budur. Bu romanda
Flaubert iki bagkarakterin zaten mitsel olan sSylevini mitlestirir ve
Barthes’in 6zel bir diisiiniis ve davranig tarzi olarak ‘bouvard-ile-
pécuchet-izm® dedigini olugturur. Yapay mit insasimn dekoratif
abartililifi nedeniyle bu, mitsel sOylevin mitsel olmaktan
¢tkmastyla sonuglamr.

Flaubert aslinda mitsel bir sdylevi arkeolojik olarak yeniden

olugturdu: bu belirli bir burjuva ideolojisinin Viollet-le-

Duc’udur. Ancak Viollet-le-Duc’tan daha az naif bir gekilde

Flaubert bu yeniden ingada bu ideolojiyi mitsel olmaktan
¢ikaran ilave bezemeler kullandi; bu bezemeler (ikinci

Ve dipnotta soyle devam eder: “Sart kipi, ¢linkit Latince bu
bigime hayran olunacak bir mistik olmaktan ¢ikarma araci olan
dolayl stili ya da dolayli sdylevi koyar.”* Barthes’a gore modernist
mit olmaktan gikaric1 sdylev elestirisi yalnizca kigisel bir ‘ikinci
dereceden’ mitsel bigim aracihiiyla etkili olabilir, ¢iinkli burada
yazar bezemelerin aginligimin yardimiyla elestirisini gelistirebilir.
Dogrudan bir elestiri hemen bagka bir ‘naif” sanatsal mite
doniisiirdii. Bu, yazarin kendisine ait olan ve gdnderme yaptig:

3 Barthes, “Mythologies,” Oeuvres compleés iginde (Paris: Editions du Seuil,
1993). [Cagdas Soylenler, gev. Tahsin Yiicel, Istanbul: Hirriyet Vakfi
Yayinlari, 1990]. Bence Barthes mit kategorisini asirt derecede smirh bir
anlamda, onun geleneksel anlamindan kopuk olarak, asagilayici bir imayla
ve solcu elestirel egilimin zayif bir sekilde maskelenmis islubuyla kullanir.
Eger mitin ‘tek” dogru tanimi oldugunu iddia etmeseydi, bu biyiik bir sorun
olmazdi. Barthes kendinden emin bir gekilde s6yle yazar: “Mitin bin farkl:
tamm benimkine kargi ¢ikacaktir. Ancak seyleri sadece sdzciiklerle
tanimlamay1 istemedim.”

4 Roland Barthes, Oeuvres complétes (Paris: Editions du Seuil, 1993), 1:703.
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mitten dekoratif yogunlastirma sayesinde bir uzakhi§i koruyacak
Ozel bir dolayli sdylevi yaratir. Bu modem dekoratif bicim
yogunlastirma nedeniyle ironik bir yabancinin (outsider)
konumuyla sonucglanan ve mit olmaktan ¢ikarici gliciinin kaynagi
olan bir dolayli sdylev olarak yorumlanabilir. Barthes’in ifadesinin
mikemmel bir érnedi Pasolini’nin mitsel-dekoratif filmleri ve onun
modern sinemanin temel soylevi olarak ‘dolayli stil” ile ilgili
kuramidir. Dahasi buna hi¢c gonderme yapmadan Barthes o
donemde ortaya cikan ve giindelik bayagiligin mitsel karakterinin
yogunlastiriimasi araciligiyla mitlerin  modernist elestirisinin
sapkinhgi olarak da gorilebilen pop art’in mantigini ¢ok iyi anlar.

Resim 35- Dekoratif mask: Satyricon (Federico Fellini, 1969).

Modem sinemada her nerede dekoratif stil ortaya ¢iksa,
bunun ya bir folklor ile ya da yeniden olusturulmus eski/primitif
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kiltiirlerle ve mitolojiyle iliskili olmasi1 tamamen dogal goriiniir.
Birinci tipi Marcel Camus, Paradzhanov, Jancsé, bazi modern
Fellini filmleri ve Tarkovsky; ikinci tipi ise Pasolini’nin ge¢ donemi
ve Fellini’nin Satyricon, Fellini-Roma (1972) ve Casanova filmleri
temsil eder.’

Acik nedenlerle bezemecilik neredeys: asla dogalct stille
karismaz. Ancak bazi ender durumlarda oldukga ilging karigimlar
bulunabilir. Modern dekoratif stilin ilk izlerinin ortaya ¢iktig
1950’lerden 1960’lara gegilirken, Marcel Camus’iin Siyah Orfe
(Orfeu Negro, 1959) filmi bu stilistik anlayigin ilk agik ortaya ¢ikigt
olarak goriilebilir. Bu filmin bazi bsliimlerinde kendisi dekoratif bir
folklorik ritiel olan Rio Karnavali’nin belgesel goriintiileri varken,
diger boliimler folklorik ritiiellere dayal katiksiz kurmacadir. Aynm
yil yapilan ve bezemeciligin bazi etkilerinin filmin karnavalvari
karakterinden ortaya ¢ikan bagka bir film Fellini’nin daha sonraki
iist diizeyde dekoratif hazzinin ilk kez ortaya ¢iktig1 bir film olan
Tath Hayat’tir. Tath Hayat Fellini’nin Yeni-Gergekgilik sonrasi ve
modernist donemlerinin tam arasinda yer alir ve bu da bu filmi orta
diizeyde bezemeciligin Yeni-Gergek¢i dogalc1 stille bir arada
bulundugu ender 6rneklerden biri haline getirir.

Bezemeciligin mitolojik bi¢imini baslatan ve filmlerinde
dogalct stilin unsurlanyla birlesen bir dekoratif stil bulunabilecek
modern auteur Pasolini’dir. Ozellikle mitolojik filmleri Medea ve
Kral Oidipus®da (Edipo re [Oedipus Rex], 1967) onun alisilmis el
kamerasi stili, goriiniiste gelisiglizel kamera hareketleri, sanki bir
konu anyormus gibi kalabalifa pan yapmasi, baz1 kamera agilari,
saniyelerce higbir sey goériilmesin diye giinese tilt hareketi, kurban
térenleriyle ilgili uzun sekanslari var olmayan bir mitolojik
gerceklikle ilgili kurmaca belgesel izlenimi verir.

Agik nedenlerle bezemecilik ¢ok nadiren minimalizmle
kanigir. En 6nemli istisna Jancsé’dur ve ayrica da Angelopoulos’un
Jancso6-benzeri olan Kumpanya (O thiasos [The Traveing Players),
1975) gibi baz1 filmleridir. Ancak Jancsé’nun kariyerinde bile ya
bir yana ya da 6teki yana kararsiz bir egilim bulunur. Umutsuzlar,
Kizil ve Beyaz ve Sessizlik ve Ciglik (Csend és kialtds [Silence and
Cryl, 1967) gibi bazi filmleri dekoratiften ¢gok minimalist olan bir

5 llging bir gekilde, 1970’lerde yapilan ve kendi stili iizerine yorum yapilan bir
belgeselde Paradzhanov dekoratif anlayisin ilk ve en giiglii temsilcilerinden
biri olsa ve Fellini’yle birlikte ve hatta Pasolini’den dnce bu yone girse de,
kendi modelleri olarak Fellini’nin ve ozellikle Pasolini’nin adlarimi verir.
Acik bir gekilde ¢ok taninan bu Batili auteurlere bu gonderme
Paradzhanov’un Sovyetler Birligi'nde yalmzca tecrit edilmedi, aym
zamanda eziyet gordiigi gergegi nedeniyleydi.
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stilistik atmosfer yaratir. Agnus Dei (1970), Fényes szelek (The
Confrontation, 1969), Ozel Gunahlar, Agik Erdemler (Vizi privati,
pubbliche virtl [Private Vices, Public Peasures], 1975) ya da
Elektro igin (Szerelmem, Elektra [Elektro, My Love\, 1974) gibi
diger filmlerinde Jancs6 kendi stilinin dekoratif yanini daha c¢ok
one cikarir. Filmlerindeki stilistik denge genellikle onun folklorik
motifleri, &6zellikle dansi kullanma 0lcuslne, setlerin Kariyeri
boyunca artan karmasikhidina, tek tek sahnelerde kullandigi
oyuncularin  dnemli 6l¢lide degisen sayisina ve en karmasig
muhtemelen Agnus Defde oldugu zaman-mekan iliskisinin
karmasikhgina baglidir.

Jancsé’nun ve Angelopoulos’un filmlerine ek olarak
minimalizm ve goérsel unsurlarin dekoratif kullanimi Philippe
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Garrel’in ilk filmlerinde bir aradadir. Garrel’in filmleri, 6zellikle de
Le lit de la vierge (1969), La cicatrice intérieure {The Inner Scar,
1972) ve Athanor (1972) da Jancsd’nun filmlerini hatirlatir: ¢ok
ama ¢ok blylk bos mekanlar, asiri derecede uzun cekimler,
karakterlerin ve kameranin sirekli devinmesi, nesnelerin ve
jestlerin simgesel kullanimi. Ancak Garrel in filmleri Jancsé nun
filmlerine gore daha dlssel ve daha teatraldir ve daha az aksiyon
icerir. Bu filmlerin temalarina gelince bunlar daha da farkhdirlar,
clnku dissal tarihsel ya da toplumsal dinamiklerden ziyade
genellikle kisisel i¢sel alana yogunlasirlar.

Pomegranates], Sergei Paradzhanov, 1968).

Buytk bir kesinlikle sdylenebilir ki, dekoratif egilim bazi
Ulkelerde diger ulkelere gore daha fazla kullanildi. Dekoratif stiller
bazi kiltirel bolgelerin Kkarakteristigidir. Butin dekoratif filmler
geleneksel kilturel bir arka plana gonderme yaparken, onlardan
bazilari motifleri digerine gére daha tutarli bir sekilde belirli bir
kiltirel mitolojiden 6dlng alirlar. Folklorik ya da dini bir arka plana
gobnderme yapan dekoratif stildeki filmler ¢ok sik olarak Dodu ve
Orta Avrupa’da yapildi. Hatta Avrupa’nin bu bélgesinin modernist
harekete baslica katkisinin cesitli geleneksel kdltirel motifleri
modernist bigim icinde kullanmasi oldugu sdylenebilir: bir yanda
modem sinemanin bicimlerinin 6nemli 6l¢lide zenginlesmesi ve diger
yanda hala ¢ok fazla olarak folklorun mitolojisinin besledigi kulttrel
bir dunyanin modernlesmesi vardir. Fransa’daki, Almanya daki ve
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Isveg’teki modern sinema her seyden 6nce sanat sinemasinin ulusal
ve uluslararasi geleneklerinin modernlesmesini temsil ederken,
Sovyetler Bitligi’nde, Polonya’da, Macaristan’da ve bazi drneklerde
italya’da (6zellikle Fellini’nin, Pasolini’nin ve Taviani kardeslerin
bazi filmlerinde) geleneksel bir ulusal kiltiirel ortamin modern
sinemasal evrenle biitiinlesmesi aracihifiyla modernlesmesi temsil
edildi. Bu durumda gelenekselcilik sadece agik bir sekilde folklorik
bir ortamin, modernizme 6zgii olmayan temsili anlamina gelmez.
Geleneksel mitlerin, bunlarnin bir tiir modernist, soyut, Oznel,
6z-bilingli ya da kendine génderme yapan tarza — baska bir deyisle
yalmizca mit ile gergeklik arasindaki iliskiye degil, aymt zamanda
genel kiiltirel arketiplere de gnderme yapan unsurlara — duyarh
ozellikleri araciligtyla temsil edilmesi anlamina gelir. Folkloru ya da
geleneksel mitolojiyi gergek bir varolan kiiltiirel evren olarak temsil
etmeyi istememeleri gercegi, bu modern folklorik filmlerin yansitici
karakterini gosterir. Onlar bunu geleneksel degerlerin, davrams
modellerinin, kisacasi temel zihinsel yapilarm bir kaynagi olarak
gosterirler.

Cogu kez ulusal bir folklorun 6ne gikan unsurlan fanteziyle
ya da bilingdigiyla ilgilidir. Bu nedenle diigsel ve gergekiistiicii
motifler bu filmlerin ¢ogunda hakim durumdadir. Genel terimlerle,
modern dekoratif filmlerin geleneksel mitolojilerin diinyasimt modern
diinyanin soguk, yabancilagmg ve teknolojik ylizeyinin temelini
olusturan gizli ve bilingdis1 bir zihinsel yapi olarak temsil ettiklerini
sOyleyebiliriz. Geleneksel bir kiiltiirel evrenin ya da bir mitolojinin
akla getirildigi ¢ogu durumda, bu bilinemezciliktir, hatta filmin
merkezi unsuru haline gelen modern diinyayla ¢atismadir.

Fellini-Roma 6zellikle iyi bir 6mektir. Fellini’nin anlayis
modern Roma’daki yasami, bu yasami siirekli olarak kentin
‘bilingdis1 diizeyine’ inmis antik kiltiirtiyle kargilagtirarak
anlatmakt.® Modern yasamm antik kiiltiiriin niifuz etmis haliyle
gosterirken Fellini bu ruhun, agiga ¢ikanlan yeraltt fresklerinin
Uizerine 151k tutuldugunda kaybolduu sahneyle simgelenen yok
olusun egiginde oldugu am yakalamaya gahsir. Burada modern kendi

6 Walter C. Foreman Fellini’nin filmini Vergilius’un Aeneid’iyle karsilagtirir.
Hem Fellini’nin hem de Aeneas’m Roma’min yer alti diinyasii ziyaret
ettigini belirtir. Aeneas kendi gegmiginden insanlarla karsilagir ve bu insanlar
ona gelecekte kenti taglasmig bulacagini s6ylerken, Fellini yer alti
diinyasinda fiitiristik makineleri eski bir Roma evini, imgeler iginde
buldugu kentin gegmigini ag1fa ¢ikarmanin araglan olarak kullanir. Aeneas’a
Anchises’in gosterdigi Roma’nin gelecegi ii¢ ylz yil iginde Fellini’nin
kameras! tarafindan gorillen Roma’nin gegmisi haline gelir. Walter C.
Foreman, “Fellini’s Cinematic City: Roma and Myths of Foundation,”
Perspective on Federico Fellini i¢inde, der. Peter Bondanella ve Cristina
Delgi-Esposti (Boston: G. K. Hall Co., 1993), s. 155.
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kiltirel “bilincdisinf olusturan antigi yok etme egilimindedir.
Uygarlik ve barbarlik son sahnede anlamlarini degistirirler. Bu
sahnede Fellini’nin yorumuna (“Etrafta kimse yok. Biyuk bir
sessizlik. Yalnizca cesmelerden akan sular.) zithk olusturan bir
motosikletliler grubu biyuk bir guriltiyle sahneye girer,
antik-modem atmosferi mahveder ve yeni bir barbar uygarlik igin
kente el koyar.

Resim 39-40- Folklorik bezemecilik: Vecher nakanune Ivana Kupala
(luri llyenko, 1968).

Modern sinema igin folklor ve mitoloji bir dizi etnografik
olgudan daha fazla genel insani zihinsel yaraticthgin bir 6rnegidir.
Bu nedenle modern dekoratif film yoOnetmenleri codu kez
geleneksel bigimleri yeniden olusturmak icin etnografik sadakatin
gerekli oldugunu dustinmezler. Neredeyse her durumda geleneksel
folkloru géstermenin stilistik olarak konsantre, hatta carpitiimis ve
yogunlastiriimis bir tarzint buluruz. En goérilmeye deger
orneklerden biri luri llyenko’nun Gogol’in Ukrayna folk
dykdulerinin bir derlemesi olan kisa éykulsiunden uyarlanan Vecher
nakanune lvana Kupala {The Eve of Ivan Kupalo, 1968) filmidir.
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llyenko folklorik motifleri, Ukrayna ulusal folklorunun farkli gorsel
ve anlatisal motiflerinin dogrusal anlatiyr neredeyse tamamen
golgeledigi olduk¢a gercekistlici ve asirt doygun gorsel bir yapi
icinde donustlrlr. Son derece parcall yapi (68 dakikada 442 ¢ekim)
bu filme bir dizi dekoratif olarak ve gercekistiici bir sekilde
diizenlenmis sekanslar gérunimu verir.

Resim 41- Yeniden diizenlenmis barbar mitoloji: Kral Oidipus
(Pier Paolo Pasolini, 1967).

Dekoratif stilin en tipik unsurlar Ust duzeyde simgesel
anlatiyr ve dogal gorinmeyen duzenlemeleri, giysileri ve yiz
makyajini icerir. Yapay stilizasyona Wajda’nin Dlglin ya da
Pasolini’nin Kral Oidipus ve Medea filmlerinde oldugu gibi
popiler folklordan c¢ikmayan geleneksel mitolojiye sahip
oldugumuzda dikkat etmek daha kolaydir. Bu filmler ya (Wajda’nin
durumunda oldugu gibi) ulusal bir kiltirin ya da (Pasolini’nin
durumunda oldudu gibi) bir bltin olarak Avrupa Kkuiltirindn
arketipik ogeleri haline gelmis olan edebi malzemeye dayanirlar.
Wajda’nin filminde 19. yiizyildan 20. yuzyila gegilirken yapilan bir
digin temasi farkh tarihsel ve folklorik kostumli c¢ok farkh
karakterleri battn bir tarihsel toplumun simgeleri haline geldikleri
tek bir yerde bir araya getirme firsatini sunar. Bu toplum gec¢misle
ilgili kahramanlik duslerinin, fantezilerin ve siirsel mitlerin
etrafinda birlesirken tanimlanir, ancak bitin bunlar (lkeyi
yurtsever cephe iginde birlesmeye c¢agiran savasla ilgili haberler
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getiren habercinin gelisiyle gecerliligini yitirir. Karakterlerin ve
iliskilerinin tanimlanisindaki simgesel soyutlama ve dekoratif
glclendirme, bitin bu mitolojinin kendi gecerliligini ve gerceklige
referansini kanitladigi sanilan yerdeki tehlikenin gercekligine zittir.
Baska bir deyisle, tarihsel ve folklorik kostimlerin dekoratifligi
dogrudan kolektif bir zihniyetle iliskilidir. Wojciech Has’in
gercekustiict zihinsel yolculuk filmi Sanatorium pod Kklepsydra
(Hour-Glass Sanatorium, 1973) da benzer bir filmdir, ancak burada
anlatinin fantezi evreni bitun dinyanin yok olusunu akla getirecek
bir sekilde 20. yuzyil basinda Polonya’daki agirhkl olarak Yahudi
geleneksel folklorunun unsurlarindan olusturulur.

Resim 42- Yeniden duzenlenmis barbar mitoloji: Medea
(Pier Paolo Pasolini, 1969).

Pasolini’nin mitolojik filmleri tarihsel ve etnografik bir
gerceklikten ziyade mitsel bir evrenin tamamen zihinsel bir yeniden
insasini yansitir. Aziz Matyéye Gore incirde (Il vangelo secondo
Matteo [The Gospel According to Saint Matthew], 1964) Pasolini
isa ve oOykusiinin tarihsel gergekligini yeniden olusturmakla
ilgilenmedigini ilan etti. O daha ziyade buna kendi dinsel bakisini
olusturmayi istedi: “Seyleri mimkin oldugunca yeniden-
kutsamayi, onlari yeniden-mitlestirmeyi istedim.7 Bir anlati temeli
olarak mitolojiyi kullandi§i filmlerinde bu daha da agiktir. Hem
Kral Oidipus hem de Medea'nin butin kostlimleri ve dekorlari
tamamen Pasolini’nin ve onun kostlim tasarimcisinin turetimleridir.

7 Oswald Stack, Pasolini on Pasolini (Londra: Thames and Hudson; BFI,
1969), s. 25.
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iki &ykii de bilgimizin kéklerinin tarihsel gergekten ¢ok mitolojide
oldugu bir donemde geger. Pasolini ‘bir barbar griiniimiin’ gérsel
atmosferine ulasmay:1 ve aym zamanda ona bir ‘belgesel
goruniimiinde’ gergeklik kazandirmay: istedi. Bu nedenle
karakterlerin gortiniimleri ruhsal igeriklerin ‘etno-mitolojik’ bir
yansimadir, bdylece iki 6ykii de arketipik bir anlati haline gelir.
Pasolini’nin yenidsn insalarmin tarihsel ya da mitolojik bir
diinyanin degil, bu donemdeki mitlerde goriinen temel bir ruhsal ve
duygusal yapinin yeniden insalar olmasi istenir. Kral Oidipus’da
bu 6zellikle agiktir, giinkii Oedipus’un orijinal Sykiisii bu filmde bir
20. ytizyil gergeve Sykisiiyle iliskilidir. Oykilyii modernlestirmek
yerine Pasolini orijinal miti ¢agdas modern diinyamin temel olarak
barbarca ruhsal altyapisina gonderme yapmak igin garip ve birgok
yonden korkutucu, vahsi bir atmosferi olan bir fantezi iginde
gostermeyi istedi. Filmin agik¢a dekoratif, renkli yaninin
Pasolini’ye gore biitin toplumlarin psikolojik ‘derin yapisint’
olusturan soyut bir yapiy: temsil etme islevi vardir.

Aym temel anlayils Medea’da da vardir, ancak miti
gergeklestirme Kral Oidipus’da oldugu kadar agik degildir.
Bununla birlikte burada da aym iki diinya metafizik ikicilik i¢inde
birbiriyle kargilagtirilir. Medea’nin diinyas: tanrilarin diinyevi
olmayan evreninin hilkmettigi acimasiz ritiiellerin antik, barbar
diinyasidir; diger yandan Jason tannlarin ve metafizigin olmadigt
pragmatik, aydinlanmis bir diinyay: temsil eder. Jason moderniteyi,
Medea da barbar, bilingdis1 itkilerin diinyasini temsil eder ve
Pasolini’nin tezi bu ikisinin yan yana varoldugudur. Modern ile
antik, aydinlanmis ile barbar arasinda diyalektik bir sentez yoktur.
Ikisi de her zaman ayni anda vardirlar. Insan bagh atmn filmde
sOyledigi gibi: “Kutsal olan yeni kutsal olmayan bi¢imi iginde
korunur. Ve burada bizler yan yanayiz!” Pasolini iki uzlasmaz
diinyay: gosterir ve bunlar uzlasmaziiga ragmen bir ve aym evreni
olustururlar. Pasolini’nin yaklagimi tarihsel-diyalektikten ¢ok
metafiziktir. Kendi ikici yaklasimim ifade ederken, soyle dedi:
“Benim diyalektigim artik tgli degil, ikilidir.”® Ayrica geng bir
erkegin modern kapitalizm igin bir Afrika kabilesinin diinyasini
terk ettigi iki kutuplu bir diinyada barbarhgin ve modernizmin bir
arada yagamasiyla ilgili baska bir film (Kurtarici Baba [II padre
selvaggio, 1965]) yapma plami vardi. Bu ikili metafizik yaklasim
modernist bir auteuriin karakteristik bir 6zelligidir.

8 Aktaran Luigi Torraca, Il Vento Di Medea,” Pasolini e L'Antico. I Doni
Della Ragione, der. Umberto Todini (Napoli: Edizione Scientifica Italiane,
1995), s. 90.
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Ayni anlayis1 bu dénemin bagka bir dekoratif filmi olan
" Fellini’nin Satyricon filminde buluruz. Fellini’nin niyetleri, tipki
Pasolini’ninkiler gibi, antikite ve modern diinyanin paralel, ikili bir
gbriinimiinii  yaratmakti. Fellini’nin Petronius’un romanindan
yaptig1 yeniden insa ne bir uyarlama ne de Petronius’un ‘orijinal’
romanmin yeniden olusturulmasiydi. Satyricon modern yasamin
ahlaki yozlagsmasinin bir arketipik bigimini g8sterir. Fellini’nin
sOyledigi gibi:

“Sonunda Hiristiyanhigin gelmesinden dnceki Roma toplumu —
duygusuz, yoz ve ¢ildirmis sinik bir toplum — ile sadece igsel
olarak daha karman gorman olmasi nedeniyle kendi digsal
dzelliklerinde daha belirsiz olan giiniimiiz toplumu arasinda
endise verici benzerlikler bulabiliriz. Simdi oldugu gibi o
zaman da kendimizi ihtisaminin zirvesinde olan, ancak
giderek artan dagihginin isaretlerini gésteren bir toplumla —
biitlin inaniglarin (dini, felsefi, ideolojik ve toplumsal) un ufak
oldugu ve onlarin yerini hastalikli, vahsi ve yetersiz bir
eklektizmin aldigi bir toplumla — kars1 karstya buluyoruz...
Bu nedenle bu film uzun aydinlik epizotlarin fantastik,
bulanik sekanslarla birlestigi, asla yeniden insa edilmeyecek
olma derecesinde pargali (kaybolmus bir diinyanin kirk
¢omlek pargalari, kirintilann ve tozu), esit olmayan
bsliimlerden yapilmak zorundadir.®

Bu onciillerle Fellini, tipki Pasolini gibi, antikitenin
‘orijinal” kendine yeterli diinyasini yeniden insada degil, ama bu
kiiltiirel enkaz ve mitsel pargalar yigininin ortasinda géze garpan
yozlasmamn sonsuz metafizik yapisin1 olugturmak icin buradan ve
oradan, moderniteden, sanat tarihinden ve kendi fantezilerinden
ortaya ¢ikan parcalardan kendi gorsel ve anlatisal mitolojisini
olusturmada oOzgiir hisseder. Bernard F. Dick’in zekice
degerlendirmesine gore, Satyricon’da “yalmizca bir olay orgiisii
degil, bir mitoloji vardir.” Tipki Pasolini gibi, Fellini de
modernitenin mitolojik olmaktan ¢ikmig diinyasindan mit yaratir.
Bu filmin kiiltiirel géndermeleri ne kadar pargali ve eklektik olursa
olsun, kendinden once gelen Kkiiltiirlerin itaat ettifi ayni1 temel
ilkelere uygun olarak islev goren ¢agdas diinyayla ilgili Fellini’nin
mitlegtirici bakiginda her sey bir araya gelir: “Petronius’un romant
o dénemlerin aligkanliklarinin, karakterlerinin ve genel hissiyatinimn
gergekei, kanh ve eglendirici bir tammlanigi olsa da, bizim ondan
Szgiirce uyarlamay: istedigimiz film bir fantezi kurgu, giiclii ve

° Federico Fellini’den ahnti, “Preface to Satyricon,” Federico Fellini: Essays
in Criticism iginde, der. Peter Bondanella (New York: Oxford, 1978), ss.
16-18.
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cagnisimlar yapan bir alegori — bugiin yasadigimiz diinyanin bir
hicvi iginde bir fresk — olabilirdi. insan asla degismez.”'® Fellini
igin mitsel bezemecilik, kendi etrafindaki gergekligi alegorik bir
tarzda kavramsallagtirmamin bir yoludur. Barbar, mitsel evren
modern dedigimiz aym diinyanin bagka bir gorinmeyen ya da
bilingdig1 katmani, bos ve issiz goriinen yiizeyidir. Yukaridaki
modern sinemada higlik anlayigiyla ilgili tartismaya dénersek, artik
modern minimalizm ile modern bezemecilik arasindaki stilistik
farkin derininde aym modern diinyaya iki zit yaklagimin yattigim
sOyleyebiliriz: biri bos ylizeyi nemli degerler diinyasinin yoklugu
ya da eksikligi bigiminde gosterir, digeri bu kayip degerler alamm
mitsel bir gergeklik bigiminde yeniden insa eder.

Modern dekoratif egilim iginde Tarkovsky bu yeniden
insanin gergekligini en ciddiye alandir. Bunun nedeni, tinsel
dinyanin maddi ve duyumsanan varligmin Tarkovsky’nin
glivendigi mitsel gelenekte igerili olmasidir. Fellini ve Pasolini’den
farkli olarak Tarkovsky ¢agdas diinyanin mitsel koklerini bulmak
icin modern kiiltiiriin derinliklerine inmek zorunda degildir.
Yalmzca dinyanin ikili goériiniimiini akla getirmek igin Rus
Ortodoks Hiristiyan gelenegine gonderme yapmasi gerekir. Daha
once Tarkovsky’nin diinyay: ikili temsilinin biittin filmlerinde
bulunabilecegini belirtmistim. Bu ikicilik sinemasal aygitlar
agisindan agikga ortadadir. Filmlerinin hepsinde anlati yapisina
paralel olan ve Andrei Rublev’deki yagmur ya da at, Ayna’daki
riizgar, bitiin filmlerindeki doga goriintiileri ve farkli akiskan
Ogeler gibi yinelenen gorsel motiflerden olusan bir dizisel yap
vardir.!!  Cogu durumda bu gorsel motifler serisinin ozel bir
unsurunun ortaya ¢ikisi bir anlat1 islevinden bagimsizdir. Bunlar ya
Andrei Rublev’de basindan itibaren bir metafor olarak goriinen at
motifi gibi bagimsiz simgesel motifler olarak ortaya gikarlar ya da
tekrar tekrar ortaya ¢ikarak kendi anlatisal bagimsizhiklarim
kazanirlar. Andrei Rublev’de ilk olarak bir saz sairinin icrada
bulundugu bir ahirda siginak arayan kesisler igin anlati
motivasyonu olan yagmur igin de aymi durum gegerlidir. Daha
sonra belirli bir sahnede yagmur bagladifinda béylesi bir anlati
motivasyonu yoktur. Bu dogrudan agkin bir tinsel evrenin ortaya
ciktif1 sahnelerle iliski kuran gorsel bir unsurdur. Bunlara
‘simgeler’ ya da ‘metaforlar’ diyemeyiz, ¢tinkil bunlarin kesin bir

10 “Preface to Satyricon,”, s. 17.

1! Tarkovsky’inin yinelenen motiflerinin ve Rus Ortodoks gelenegiyle
iligkisinin ayrmtili bir tartismas: igin bkz. Andrds Balint Kovécs ve Akos
Szilagyi, Les mondes d’Andbrei Tarkovsky (Lozan: L’ Age d’Homme, 1987).
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kavramsal anlami yoktur. Bunlar bagka her seyden g¢ok bu ilahi
evrenin anlati evreninin mantifina tabi olmayan ‘tezahiirleridir.’

Her ne kadar Tarkovsky’nin ikili bakismnin gondergesi
¢ogu durumda tinsel-maddi ikiligi olsa da, filmlerinin bazilarinda
bu ikilik modern-geleneksel karsithgina da goénderme yapar.
Kiiltiiriin geleneksel degerleri ve insan iliskilerinin modern teknik
uygarh@a zit oldugu Solaris’de; geleneksel, tinsel ve ulusal bir
toplulugun degerlerinin kusaklar arasindaki iletisim kopuklugunun
mevcut durumuna zit oldugu Ayna’da; ve eski Rusya diinyasinin
modern Batili kiiltiirel ortama zit oldugu Nostalji’de bu durum
ozellikle agiktir, Tinsel degerleri temsil eden ‘diger diinya’ bu
filmlerde adeta anlatilmaz, bu diinyanin $ykiileri yoktur, kendisini
zaman zaman giizelligi, kiltiri ve sefkati temsil eden farkli
nesneler ve doga goriintilleri araciligiyla gosteren yalmizca digsal
bir varhkti. Tipki Fellini ve Pasolini’nin ilgili filmleri gibi,
Tarkovsky nin mitsel kiilttirel arka plami kullanmasi da dncelikle bir
yanda geleneksel ile tinsel ve diger yanda modern ile maddi olan
arasindaki zith@r igeren, diinyanin biitiinsel bir goriinimiini
yaratmaya hizmet eder.

Bu karsithk Antonioni ve Bertolucci gibi diger italyan
modern yonetmenlerin filmlerinde olmamasi gibi, Bat1 ve Kuzey
Avrupa’nin modern sinemasinda da yoktur. Yine, dekoratif stilin
Dogu Avrupa sinemasinin baglica karakteristigi oldugunu iddia
eden bir genellemeyi savunmak zor ve acelecilik olurdu. Bu stilin
temelini olusturan temel problematigin — geleneksel mitoloji ile
modernitenin ¢atismast — bu bolgenin sinemasmin en Snemli
kaygist oldugunu bile sSyleyemeyiz. Ornegin Cekoslovak yeni
dalgasinda bu kayginin ¢ok az izi vardir ve dekoratif stil de
Cekoslovak filmlerinin 6zellikle karakteristigi degildir. Yalnizca
Polonya’da Wajda’nin ve Has’in yalnizca birkag filminde bu kaygi
vardir ve her ne kadar Macar modern sinemasinda 6nemli bir konu
olsa da, bu hicbir sekilde en 6nemli konu degildir. Ulusal tarih
sorununun analizi biitiin Dogu Avrupa sinemasinda ¢ok daha temel
bir kaygiydi. Ancak modern Avrupa sinemasinda sinemasal
bezemeciligin en nemli basarisimin ftalya’da ve Dogu Avrupa’da
elde edildigini ve bu stilin Avrupa’nin diger bolgelerinde daha zayif
oldugunu kesinlikle iddia edebiliriz. isvigre’de Daniel Schmid’in ya
da Almanya’da Hans-Jiurgen Syberberg’in filmleri mitsel
bezemecilie daha yaklagir, ancak hi¢biri tamamen mitsel bir evren
olusturmaz ve daha ziyade teatral yanda kalirlar.

Bunun olas1 nedenlerinden biri bu tilkelerdeki toplumlarin
modernlesmesinin durumunda bulunabilir. Dogu ve Giiney
Avrupa’da modernlesme Avrupa’nin kuzey ve bati bdlgesine gore
daha az gelisti. Yasanan temel deneyim ‘modern durum’ degil, ama
modern duruma gegis ve geleneksel yasam tarzinin ¢oziilmesiydi.
italyan film ySnetmeni Vittorio de Seta’nin belirttigi gibi:
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Yasam degisti ve bununla birlikte sanki diizenlere karar
verilmis gibi yasamin niteligi de degisti. Goriinmez ve ifade
edilmemis olsa da onlar yalmizca demode olmalan ve bir
kenara atilmalari igin dzellikle kirsal yasamin eski modelleri
ve degerleri igin bildirilmeleri zorunlu olan emirler gibi
davrandilar. 1950’lerin sonu ile 1960’larin basinda Tatli
Hayar bir tiir doniim noktas: islevi gordii. Kentlilik,
sanayicilik, tilketimcilik, refah — bu tamamen insani doniisiim
bir dogal felaket gibi ortaya ¢ikt1 ve yasandi. 2

Ancak bunun ardindan yasanan kiiltiirel deneyim sadece
geleneksel bir kiiltlirel evrenin ¢okiisii deneyimi degildi. Daha
ziyade geleneksel kiiltirel modeller Bati’mn daha modernlesmis
toplumlarina gore giindelik yasamin daha fazla olusturucu bir
pargast olarak goriildii. Geleneksel kiiltiirel bigimler modernlesmis
toplumlar iginde zamana uymayan bir olgu olarak degil, daha
ziyade verimli bir alan, modernlesmenin 6zel bir yolu igin bir
kaynak olarak degerlendirildi. Bir yanda bu bolgenin yénetmenleri
geleneksel ile moderni uzlagtirmanin yollarint ariyorlardi;
geleneksel ile modern arasindaki kargithgin uzlagsmaz olarak temsil
edildigi diger yanda bu gatigmadan gelenekselden ¢ok modern
sorumlu tutuldu (Roma, Solaris, Ayna). Bati’min modern
sinemasinda ise tersine geleneksel yasam tarzlari temsil edilse de,
bunlar, Peter Fleischmann’in Bavyera'da Av Sahneleri (Jagdszenen
aus Niederbayern [Hunting Scenes from Baverial, 1968) filminde
gorebilecegimiz gibi, modernlesme yolunda duran geriletici ve
baskici bir engel olarak ortaya ¢iktilar. Agik bir sekilde bu yaklasim
yonetmenlere iizerinde modern bir film bigimini yaratacaklarn
ulusal folklorun ve mitolojinin unsurlarimt kullanma . nedenini
vermez. Tersine bu durum geng Angelopoulos’un Yunanistan’da
diger temel modernist bigimler yerine Jancsé’nun kullandig
Antonioni bi¢iminin dekoratif versiyonunu izlemeyi neden daha
uygun buldugunu agiklar.

Ancak modern bezemecilik Bati Avrupa sinemasinda
tamamen yok degildir. Cok onceleri ilk modern désnemde mevcuttu.
Alman Disavurumculugu yalnizca modern disavurumcu resmin ve
tiyatronun bigimlerine sanat sinemasinin uyarlanmasi degil, ayni
zamanda Alman ulusal kiltlirintin belirli mitlerinin sinemaya
uyarlanmastydi. Disavurumculuk sinemadaki modern stillerin en
dekoratif olanityd: ve bu mitoloji agisindan modernlesmenin ruhsal
etkilerini iglemenin araci haline geldi. Insanin Siegfried
Kracauer’in Alman Digsavurumculugunu Nazi iktidarinin Alman
toplumsal ruhundaki belirtisi olarak yorumlamasiyla ilgili stiphesi
olsa bile, bu Sykiilerin 8ngérillemez ve irrasyonel tehditlerle dolu
ve tehlikeli olarak temsil edilen toplumsal gergekligin tahrik ettigi

12 Vittorio de Seta’dan aktaran, Brunetta, Storia del cinema italiano dal 1945
agli ottanta iginde, s. 631.
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akildist korkuyu ya da bilingdigt endiseyi anlattifina karsi ¢ikmak
gigtir.)?>  Alman Disavurumculugunda tehlikenin kaynagi hem
modern yabancilasmanin endisesinin neden oldugu nevroz (Von
morgens bis Mitternacht [From Morning till Midnight], 1920;
Scherben, 1921) hem de geleneksel mitsel evren (Nosferatu,
[Nosferatu, eine Symphonie des Grauens, 1922]) olabilir. Dekoratif
ve teatral stilizasyon ge¢ modernizme goére Alman
Digavurumculugunda daha igten bir sekilde dokundu, ¢iinki
ikisinin de kaynag aym geleneksel mitolojik evrendi.

Benzer bicimde, ama daha az radikal bir tarzda, ilk donem
modern Fransiz sinemasinda modernist gorsel efektlerin temeli
olarak ulusal folklorun dekoratif kullanim: da bulunabilir. Akla ilk
gelenler Jean Epstein’in Sadik Kalp (Coeur fidéle [The Faithful
Heart], 1923) ve Finis terrae (1929) ya da Jean Grémillon’un
Maldone (1928; 6zellikle folk dansi sahnesi) filmleridir. Ilkel
mitlerin ve folklorik dekoratif modeller er ya da ge¢ modernizmin
Snemli bir hareket haline geldigi (hepsinde degilse de) gogu ulusal
sinema i¢in Snemli bir esin kaynag! islevi gorecek gibi goriniiyor. 4

13 Bkz. Siegfried Kracauer, From Caligari to Hitler: A Psychological History
of the German Film (Princeton: Princeton University Press, 1947).

14 Aymisi Asya ve Kuzey ve Giiney Amerika modern sinemasimn biiyiik
bdlimil i¢in de gegerlidir. Bununla birlikte Japon, Hint ya da Brezilya
filmlerinin (N6el Burch’un terimini kullanirsak) bir ‘uzaktan gézlemcisi’ bu
filmlerin folklorik dekoratif sanata dayali olup olmadiklar1 konusunda ¢ok
dikkatli olmak zorundadir, ¢iinkii Batili bir goz i¢in bu filmlerdeki birgok
sey bu iilkelerdeki giindelik yagamin kaba bir pargasi oldugu igin ‘folklorik’
gorinebilir. Bu durum Brezilya’da Glauber Rocha’nin filmlerindeki ya da
Japonya’da Kaneto Shindo’nun Onibaba (1964) filminde oldugu gibi agik¢a
mitsel dykiilerle ve karakterlerle ilgilendimizde ya da filmin olay orgiisii
Satyajit Ray’in Miizik Odas: (Jalsaghar, 1958) filminde oldugu gibi (bu
filmin hangi Sl¢iide modernist hareketin pargasi oldugu tartigilabilir olsa da)
agik bir sekilde modern ile geleneksel kiltiirel bigimler arasindaki zithktan
bahsettiginde daha az zordur. Modernizmin gerilemesinden bu yana, modern
bezemeciligin folklorik versiyonu yalmzca 1990’lardaki Iran sinemasinda,
Abbas Kiarostami’nin bazi filmlerinde (ozellikle Arkadasimin Evi Nerede?
[Khane-ye doust kodjast? (Where Is the Friend’s Home?), 1987]) ve Mohsen
Makhmalbaf”in Gabbeh (1996) filminde yeniden ortaya gikt1.
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Tiyatro ge¢ modern sinemanin baglica esin kaynaklarindan
biriydi ve birgok modern filmde karakteristik bir stilistik arka plan
hizmeti gérdit ve bu nedenle onu ayn bir stilistik kategori olarak
dustinmek zorundayiz.

Tarihsel olarak modemn tiyatro ve sinema arasindaki yakin
etkilesim aym zamanda birgok modernist ySnetmenin paralel
etkinlikleriyle de agiklanabilir. Andrzej Wajda, Ingmar Bergman, R.
W. Fassbinder, Peter Brook, Tony Richardson, Vilgot Sjoman,
Jean-Marie Straub, Hans-Jiirgen Syberberg, Daniel Schmid,
Marguerite Duras ve Armand Gatti en bilinen 6meklerden
bazilanidir, ancak Fransiz Yeni Dalgasindan Jacques Rivette de
stirekli olarak tiyatroya bagvurdu ve Agnés Varda! ve 6zellikle de
Alain Resnais daha erken dénemde modernist sanat sinemasina
belirgin bir teatralligi dahil ettiler. Godard bile Bilmenin Tadi
(1968) ve Her Sey Yolunda (Tout va bien, 1972) gibi en politik
olarak motive olan filmlerinden bazilarinda tiyatroya bagvurdu.

Modern sinemada teatral stilin iki genel 6zelligi vardir. Bir
tanesi psikolojik gercekgilikten ziyade yapaylii one g¢ikaran asiri
derecede dogal olmayan, abartili ve soyut oyunculuk tarzidir.
Digeri yapay, etkileyici sigin yam sira dekorlarin da yapay
goriiniimudiir.

Yapaylik modern teatral bigimlerde filmin akla getirmeyi
istedigi teatral ya da seyirlik arka plan tiirline bagli olarak farkl
yollarla ortaya cikabilir. ilk teatral stildeki filmlerden biri olan
Resnais’in Gegen Yil Marienbad’da’da biitiin karakterler jestlerin
aym anda asirt dramatik ve simgesel olan bir 17. yiizyil Fransiz
klasik dramasini oynuyorlarmig gibi konusur ve davranirlar.
Onlarin oyunculugu Bresson’un ‘model’ anlayisinda oldugu gibi
ifadesiz degildir ve onlar Antonioni’nin karakterleri gibi
duygularina kapilmadan oyunculuk yapmazlar. Resnais’in filmleri
onlarin yapayhigini, gergek¢i olmayan dogalarini ve durumlarini 6n
plana ¢ikarir. Eger Bresson karakterlerini ‘tinsel robotlar’ olarak
sunuyor ve Antonioni de karakterlerini tamamen duygusal bosluk

1 Agnés Varda uzun siire Théatre Populaire’in resmi fotograf¢isiydi. Bu
deneyim ilk filmi La pointe-courte’de (1957) agikga hissedilir.



yoniinde kendi tarzinda aci c¢eken insanlar olarak gdsteriyorsa,
Gegen Yl MarienbadiArdaki karakterler herhangi tlrden bir
toplumsal ya da varolussal gerceklige bir géndermenin olmadigi
tamamen yapay yaratiklardir.2 Diger yandan éykiniin mekani ayni
kilturel evreni akla getirir: antik Kklasisizme sirekli referansla
birlikte 17. yuzyil barok tiyatro kiltird.3

Resim 43- Cecen Yil Marienbad'da‘daki teatral sahne.
(Alain Resnais, 1961)

Durumun ve karakterin davranisinin yapayhgr Gecen Yil
Marienbadda'da teatrallikle dogrudan ve agikca iliskilidir. Filmin
basinda karakterler ilk olarak bir tiyatroda sahnedeki oyun
bittiginde canlanan donmus Kkuklalar olarak gosterilir. Dahasi bu
sahne, sahnedeki diyalog kadin karakterin “\e nihayet sizinim”
demesiyle bittigi icin filmin dykusinln sonunu haber verir. Agik bir
sekilde bu sahnede Resnais daha sonra ne olacagina dair 6zIU bir
‘model’ ve Kkarakterin oyunculuk stilinin yapay atmosferinin nasil
yorumlanacagi konusunda bir ipucu sagladi. Teatrallik Resnais icin
bir psikolojik gercekcilik biciminden ziyade filmini gercekligin
ylizey etkilerinden uzak tutmasina ve soyut bir zihinsel model
yaratmasina olanak saglayan bir soyutlama bicimi haline geldi.
Tiyatroya gonderme yapma ile yapay oyunculuk stili arasindaki
iliski daha da aciktir, ¢linkii bu tip yapay oyunculuk stili ve
teatrallije boylesine dogrudan referans diger modem ddnem
Resnais filmlerinde ortaya ¢ikmaz.

Gecen Yil Marienbad da'nin teatralliginin bagka bir
onemli ozelligi gorsel disavurumculuk ve 6zellikle de sert isik-

2 Bu nedenle Antonioni bu farklilik Uzerine yorum yapar: “Batan Gilines,
Gecen Yil Marienbadda ile karsilastirmistir, ancak bu yanlistir. Resnais'in
Gecen Yil Marienbadda’da karakterlerini nesnelerin durumuna
indirgemekten c¢ok hosnut oldujunu disiniyorum. Benim ic¢in bu bir
dramdir.” L 'Express, 24 Mayis 1962.

3 Gegen Yil Marienbad'da Bavyera'daki iki satoda gercek mekanlarda cekildi:
ic mekanlar Nymphenburg’da ve bahce sahneleri Schleissheim'da.
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. gblge oyunu efektlerinin kullanimidir. Disavurumcu aydinlatma
stili Resnais i¢in daha 6nceki kisa filmlerinde kullandig i¢in yeni
degildi. Bu stil 1950’lerde yaygin olan bir etkili aygitti. Ancak bu
ve diger modern teatral tarzdaki filmlerdeki bu gorsel 6zelligin
islevi kara filmlerdeki ve toplumsal ger¢ek¢i kahramanlik
dramlarinda oldugu gibi dramatik etkileri 6ne ¢ikarmak degildir.
Bunun gergek-disilik atmosferini yaratma ve dekoru bir tiyatro
sahnesi gibi gosterme iglevi vardir. Resnais gergek olmayan
atmosfer yaratmak igin diger motiflerle, drnegin kadinin giysisi ile
birlikte siyah-beyaz kontrastini kullandi. Kadin yalmizca farkls
sahnelerde degisik giysiler giymez, aym zamanda giysisinin
renkleri bir keresinde tamamen beyaz, dierinde tamamen siyah
olarak diizenli bir sekilde degisir. Bu giysi degistirmenin sahnenin
ne zaman olacag: (kadin bazen simdiki zamanda beyaz, ge¢miste
beyaz ve bazen de tersi yonde giyinir) konusunda bile dramatik
etkisi yoktur. Ancak olay orgiisii doniisiiyle iligkilendirilemeyen
zamanlar ya da tarzlar arasindaki bazi degisimleri ifade eder.
Oykiintin iki zaman boyutunun da — gegmis ve simdi — hayali
oldugu dissiiniildiigii igin, bu degisimler gercek ile gercek olmayan
arasindaki degisimler olarak degil, yalmzca gergek olmayan bir
hovut ile baska gergek olmayan boyut arasindaki degigimler olarak
vornmlanabilir. it

Aym temel stilistik yapiy1 Fellini’nin 8% filminde buluruz
ve muhtemelen bu tesadiifi degildir. Her ne kadar Fellini kendi
filmini tamamlamadan 6nce Gegern Yil Marienbad’da’y:
gormedigini soylese de, iki film arasindaki benzerlikler ¢arpicidir.®
iki filminde ana konusu gergekligin, bellegin ve fantezinin birbirine
karigmasidir. Iki filmde de bu heterojen zihinsel evrenin odagi olan
bir temel karakter vardir. Yiiksek kontrasth aydmlatma, yapay
oyunculuk stili ve sahne performansina dogrudan génderme yapma
iki filmde de ayn1 tarzda igler. Gegen Y1l Marienbad’da’dan daha az
olgtide olsa da, 8/2’da birgok karakterin abartili, dogal olmayan
oyunculuklar nedeniyle bir gercek disilik atmosferi yaratir ve tabii
kostiimlerinin ve ortamlarimin bazilarinin goze carpan yapayligini
anmaya gerek bile yoktur. Fellini de gergeklik ile imgelem arasinda
degisiklik yapmak i¢in yiiksek siyah-beyaz kontrastim kullanr,
ancak ¢ogu kez yiiksek kontrast yalnizca sahneler arasinda degil,
sahnelerin i¢inde de ortaya ¢ikar, ayrica teatral sahnenin giiclii bir

4 “Ve sinema tarihgilerinin isine yardim etmek igin Gegen Y1l Marienbad’da’y1
hi¢ gormedigimi itiraf ediyorum.” Celigkili bir sekilde onun bu filmden
bahsetmesi en azindan filmi bildigini ve aym zamanda da benzerlikleri
bildigini gosterir.
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atmosferini yaratir. Bununla birlikte Fellini’nin temsil referansi
klasik Fransiz tiyatrosundan ¢ok commedia dell’arte’dir.’

8% ile baglayarak Fellini’nin filmlerinde oyunculuk
gergek-yasam karakterlerinin nilanshi yaratimindan ziyade, bir
kisiligin en onemli ozelliklerinin satirik olarak abartih
vurgulanmast anlamina gelir. 8%2’un son sahnesinde Fellini’nin
oteki beni olan Guido da dahil biitiin karakterler kendi gergek-
yasam rollerinden ¢ikarthrlar ve planlanmis bir filmin setini
dolduran kurmaca karakterler olarak gosterilirler. Giglii bir spot
isiginda dans edigleri filmin onlarin kurmaca ve yapay
varliklaryla ilgili son ifadesiyken, aym zihinsel uzamda aym
zamanda hepsi gergek-yasam figiirlerini de temsil ederler. Gegen
Yil Marienbad’da Resnais icin karakterlerin kendi rollerini
oynadiklari ve onlara bir yaratici tarafindan dayatilan sahne
anlatinin gerekliginden bagka bir gerceklige gonderme yapmayan
tamamen zihinsel bir evren oldugu; Fellini igin ise tersine bu,
auteurtin zihinsel evreninde bu sahne haline gelen gergek yasam
oldugu icin 8% ‘tan farklidir. Bu iki filmin teatrallii onlarin
ikisinin de zihinsel yolculuk olan tiirleriyle yakindan iligkilidir. Ve
bunun nedeni iki filmde de anlatimin ifade ettigi zihinsel yolculuk
kurmaca tiriiniin bir tipidir: birinde sinema, digerinde anlatim.

Teatral stilli modern filmlerin timii kuskusuz zihinsel
yolculuk tiiriinde degildir. Louis Malle’in Zazie Metroda filmi
diger Fransiz Yeni Dalga filmleri igin bir kilt olan ‘Paris
yasamunin’ bir parodisi ve bir taslamasidir. Filmin kiltiirel
referansi sdzde masum bir yaklagimin yardimiyla Paris’i
mitlestirmeye dair Yeni Dalga modasidir: Zazie’nin amcast bir
yerde “Ne istiyorsunuz, bu Yeni Dalga!” der. Zazie her seyle ve
herkesle eplenmek igin yaramazlik yaparken, Paris kiigik bir
kizin goziinden higbir seyin yolunda gitmedigi ve anlaml
olmadigy, kaotik, kotit kokan, komik ve garip insanlarla dolu bir
yer olarak tamimlanir. Ancak Zazie Metroda’da Yeni Dalga
parodisi ‘Yeni Dalga stili’ gibi bir seyin dogrudan bir pastisi
anlamina gelmez, ama Yeni Dalga’nin kuralsizliklar kultiiniin
abartilmasi ve Yeni Dalga’nin gergekgi ortama dair mitlestirmesi
teatral parodiye doniigtir.

s Isik-golge kontrastim kullamimlarinda en karakteristik olarak teatral olan iki
Fellini filminde (digeri Ruhlarin Giulietta’s:) 1960’larda, ozellikle
Antonioni’nin Gece ve Batan Giines filmlerinde, ama Yeni-Gergekgi
donemde de giiglit aydinlatma efektleriyle bilinen goriintii ydnetmeni Gianni
Di Venanzo’nun ¢alistigim belirtmeye degerdir. Di Venanzo 1967’ de 6ldu ve
Fellini daha sonraki filmlerinin ¢ogunda gériintil yonetmeni olarak Giuseppe
Rotunno’yu kulland.
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Gugli bir teatrallik tarzi Brechtyen politik tiyatrodan
- ahnan ve artan politik bilinglilik modeliyle iligkili olan politik
modernizm ddneminde ortaya gikti. Brechtyen mirasa en fazla
sahip ¢ikan Godard’di; ancak teatral stil onun yalmzca birkag
filminin &zelligiydi. En net Srnekler Her Sey Yolunda ve belki de
Cinli Kiz’dir. Teatral referanslar Straub’un filmlerinde, 6zellikle de
uzun bir statik ¢ekim iginde tek bir bakis agisindan filme alinan bir
tiyatro sahnesindeki oyunun on dakikalik sekansim iceren Der
Brautigam, die Komodiantin und der Zuhdlter (1968) adh kisa
filminde gok daha giiglidiir. Aslinda bu bir tiyatro oyununun
kaydidir.® Bir diger ust diizeyde teatral Straub filmi Fransiz 17.
yuzyil klasik oyun yazan Pierre Corneille’in oyununun uyarlamasi
olan Gozler Hep Kapali Kalmak Istemiyor’dur(Othon, 1970).
Oyuncular arka planda modern Roma yagami oldugu halde Palatine
Hill’deki harabelerin ortasinda antik giysilerle oynarlar.

Teatral stilin en bilyiik etkisi Yeni/Geng Alman Sinemasi
tizerinde oldu. Straub’a ek olarak, Werner Herzog, Fassbinder ve
Syberberg’in birden fazla filminde bu stil bulunabilir. 1970’lerin
baginda filmleri asini teatral olarak en fazla tammlanan ySnetmen
Hans Jiirgen Syberberg ve zellikle de onun Ludwig-Bakir Bir Kral
Igin Agit (Ludwig-Requiem fir einen Jungfraulichen Konig
[Ludwig-Requiem for a Virgin King], 1972) filmiydi. Straub ve
Syberberg ile birlikte teatral stilin bir referansi olarak modern
sinemada ilk kez opera ortaya ¢ikmistir ve 1970’lerin ortasindan
itibaren opera en 6nemli teatral referans haline gelecektir.

Fassbinder’in stiline ¢ok g¢esitli bigimlerde tiyatro
damgasini vurdu. Tutarli bir ‘Fassbinder stili’ gibi bir seyi
tanimlamak ¢ok zordur. Fassbinder farkli tiirlere ve stillere el
atmaya galisti, ancak onun filmlerinin en tutarl sekilde yinelenen
stilistik 6zelligi bir tiir teatral yapaylikti. [lk filmlerinden
bazilarinda (Gétter der Pest [Gods of the Plague), 1970; Whity,
1971) gangster filmi ya da Western gibi popiiler tiirlerin bir
pastigini yapmaya dair Yeni Dalga fikriyle yola ¢ikti. Ancak bu
teknikleri uygulayan Yeni Dalga yo6netmenleri bu tiirleri
degistirdiler, boylece kendi gergek gevrelerine ya da tarihlerine dair
tanmabilir yasam deneyimini tanimladilar ya da ifade ettiler:
Godard’in Serseri Asiklar ve Chabrol’tin Kuzenler (Les Cousins,
1959) filmlerinde Paris yasami; Truffaut’nun Piyanisti Vurun
filminde Fransiz sansonunun atmosferi ve terk edilmis gocukluk
deneyimi; Demy’nin Tatli Giinler (Les demoiselles de Rochefort
[The Young Girls of Rochefort], 1967) filminde Fransiz kigtk

¢ Ferdinand Brucker’in Krankheit der Jugend’ inden.

207



kasaba yasaminin kisitlayicihigi. Fransiz Yeni Dalgasinda tiir pastisi
her zaman bir tiir giincellestirmeye hizmet etti. Fassbinder’in ilk
dénem pastigleri herhangi bir gercek yasam deneyimini akla
getirmez: o daha ziyade tir filmlerinin yapay ve gergek olmayan
atmosferini 6ne ¢ikarir, atmosferi karakterlerin soyut iliskileri
temsil etmenin araci haline getirme noktasina kadar yogunlastirir ve
ortam bu iligkilerin gelismesi i¢in 6nemle belirtilen soyut uzam
haline gelir. Fassbinder’in bu iki filminde mekanin soyutlanmasi
Gegen Yil Marienbad’da’da buldugumuza benzer, yalmzca
gondermeler gok farklidir: klasik tiyatronun ve antik heykelin
yerine bazi tiir filmlerinin tipik mekanlar1. Fassbinder’in gercek
yasam deneyimine bir pastigi uygulamaya ¢alistig1 tek film Korku
Ruhu Yer Bitirir'di (Angst essen Seele auf [Fear Eats the Soul],
1973). Bu film Douglas Sirk’iin klasik Hollywood melodrami
Asktan Kagilmaz (All That Heaven Allows, 1955) filminin serbest
bir uyarlamasidir. Sirk’iin agik basitligi, dogrudan dogruyahg: ve
iist diizeyde duygusallifn Fassbinder’in basit Oykiileri anlatma
arzusunda yeniden yankilandt. 1971°deki bir roportajda belirttigi
gibi: “Bir giin nahif dykiiler anlatacagima eminim.”’ Fassbinder,
Sirk’iin sinemasindan yogun bir sekilde etkilendi ve kendi
sinemasal deneyimini onun Oykiisiine yerlestirmeye karar verdi.
Hatta ¢ok farkli bir toplumsal baglamda olsa bile aym agik ve
dogrudan duygulart ve duygusal gatismalar 6ne ¢ikarmak igin
Sirk’tin gdz ahci parlak renkleri kullanmasini taklit etti.

Fassbinder ilk ddnem teatral filmlerinde sanat-tarihsel
géndermeleri kullanmas1 esasen kendine yeterli oldugu ve
gergekligi ve herhangi bir tutarli kiiltiirel arka plana dogrudan bir
gdondermeyi amaglamadig: igin postmodern stilizasyona sagilacak
derecede yakinlasir. Ancak bu yogun stilizasyonun soyut ve asir
titiz yapist bizim ilk donem Fassbinder’de postmodern stil gibi bir
seyi iddia edecek kadar ileri gitmemize izin vermez. Onun stili
olduk¢a doygun ve dekoratif oldugunda bile, siki bir sekilde
homojen soyutlama yoniindedir. Fassbinder stilleri karistirmaz:
teatral stili digerleri arasinda birisi olarak kullanmaktan ziyade
filmin basindan sonuna tutarh bir teatral stili yaratmaya g¢alisir.
Onun amact Kkisisel iligkilerin, gergek¢i bir baglamdan biraz
mesafeye gereksinim duyan soyut temsiline ulagmaktir. Bunu
yapmak i¢in Fassbinder sentetik aygitlardan ziyade analitik
aygitlar kullanir.

7 Cristian Brad Thomsen ile ropértaj, 1971, Vince Zalan, Rainer Werner
Fassbinder i¢inde (Budapeste: Osiris, 1992), s. 53.
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] Soyutlamay1 elde etmek igin baslica aygitlarindan biri
diyaloglar ile dramatik aksiyon arasindaki ¢ok gevsek iligkidir.
Burada o dramatik durumlar soyut monologlar ya da diyaloglara
uygun konusma mekanizmasi olarak kullanmak i¢in Godard-Straub
egiliminin pesinden gider. Bu etki Fassbinder’in Amerikan gangster
filmlerini taklit ettigi filmlerde en gorillmeye degerdir. ilk dénem
filmlerinin en Godard tarz1 ve en az teatral olan1 Der amerikanische
Soldat (The American Soldier, 1970) filmindeki bir sahnede bayan
hizmetgi otel odasina girer ve burada Ricky’yi yatakta Rosa adl bir
kadinla bulur. Yavasca yatagin kenarina oturur ve diger ikisi
sevigirken, o neredeyse kameraya dogru bir 8ykii anlatmaya baglar.®
Sahnenin sinemasal gercekg¢iligi hemen dagilir ve oda gercek
aksiyon yerine kendine gonderme yapan sOylevlerin eslik ettigi
simgesel etkilesimlerin oldugu Brechtyen bir tiyatro sahnesine
doniistir.

Fassbinder’in kullandigi modernist sahneyi hatirlatan
bagka bir teatral etki dekorlarin radikal bir sekilde azaltilmasiyd.
Fassbinder ya Katzelmacher’de oldugu gibi ilk dénem filmlerinde
asir1 derece minimalist dekorlar1 kullandi ya da Whity ve Gétter der
Pest’te oldugu gibi yapay setleri 6ne ¢ikardi. Oyunculuk stili Gorter
der Pest'te daha ¢ok Antoninoni’den esinlenen ve duygularin
etkisinde kalmayan bir tarzda iken, Whity’de oldukga etkileyicidir
ve bir Western dekorunda yaptigi romantik melodrama daha
uygundur. Teatralligin Petra von Kant in Act Gézyaglari’nda (1972)
buldugumuz bagka bir tiirii daha vardir. Bu film Fassbinder’in
oyunlarindan birinden yapildi ve stilize oyunculuk ve abartili
kostiimler teatral bir gesniyi eklemeseydi, minimalist bir kapali-
durum dramn olabilirdi. Burada Fassbinder sahne etkisini ne
aydinlatma ne de soyut set tasarimi sayesinde kulland:. iki saatten
fazla siiren bu filmin tek bir odada, aslinda tek bir yatakta gegmesi
gercegi, basl bagina teatral atmosfer yaratmaya yeter. Fassbinder
1970’lerin geri kalaninda tiyatro benzeri film yapimim terk etti,
ancak postmodern eklektizmin teatralligi bir kez daha
popiilerlestirdigi dénemde yaptig1 son filmi Querelle’de (1982)
buna geri dondil.

Straub’un ve erken déneminde Fassbinder’in statik teatral
stili, filmlerinde gergekligin temsiline bilingli olarak karsi ¢ikan
modernist Isvigreli yonetmen Daniel Schmid {izerinde dnemi bir
etkisi vardi. Schmid, Fassbinder’in ilk déneminden on dakikaya
kadar varan asin uzun cekimleri ve statik diizenlemeleri ve

8 Korku Ruhu Yer Bitirir bu filmde bayan hizmetginin anlattisi ve
Fassbinder’in bir gazetede buldugu dykiiye dayanacaktir.
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Straub’dan da ekran i¢i ve ekran disi dis-ses bilesimini (mix) ve
kasith bir sekilde teatral oyunculuk tarzini aldi. Bunlara 6zenli
aydinlatmayla birlikte soyut teatral dekorlari ekledi. Fassbinder ile
yakin iliskisi Fassbinder’in oyunlarindan birinden yapilan ve
Fassbinder’in basroli oynadi§i Ust dizeyde stilize bir film olan
Meleklerin Gdlgesinde (Schatten der Engel [Shadow of Angels],
1976) acikca gordlir.
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~ Modern 'sinemanin ikinci dénemindeki gok sayida filmde
~ teatral stilizasyonu goririiz. Marco Ferreri’nin Beyaz Kadina
Dokunma (Touche pas a la femme blanche [Don't Touch the White
Woman], 1974) filmi Paris’in merkezindeki devasa bir yeralti
aligveris magazasinin insasindan esinlenerek yapildi. Film eski
market Les Halles’in yerindeki kocaman insaat gukuru hala agtkken
gekildi. Ferreri’nin Sykisi Amerikan tarzi aligveris merkezi igin
eski marketin yikilmasi ile yerlileri kendi vatanlarindan eden baska
bir Amerikan saldirisim kargilagtinir. Bir yanda 8ykti ile Sykintin
simdiki zamanina uymayan kostiimler arasindaki uyumsuzluk ve
diger yanda modern kostiimleriyle ‘Kizilderililerin® bulundugu
gergek mekan bu filmi teatral bir happening ya da performans
haline getirir.

Bu filmlerin her birinde stil arka plandaki kultirel
referansa baglidir. Onlarin teatralligi 1960’larin basindaki teatral
filmlerden her zaman daha astr1 ve 6z-bilinglidir. Yiiksek kiltiiriin
tiyatro gelenegine gonderme ile birlikte 6ne g¢ikarilan stilistik
yapaylik erken dénemde daha az siklikla kargilagilan ve 1960’larin
sonundan baglayarak ise daha yaygin olan ger¢ekten modern bir
olgudur. Yapaylik kiiltii postmodern donemde etkileyici bir sekilde
yayildi, bu nedenle postmoderne gegisi saptamak bu agidan gok
zordur. Bir filmin modern teatralligi mi yoksa postmodern
teatralligi mi temsil ettigi konusunda sdyleyebilecegimiz, bunun
filmin stilistikk homojenligiyle ve kiiltiirel referanslarinin
tutarliligtyla 6l¢tilebildigidir. Fellini Ve Gemi Gidiyor (E la nave va
[And the Ship Sails On], 1984) filminde postmodern stilizasyona
¢ok yaklagir. Bu filmde Fellini homojen, kilttirel ya da mitolojik bir
arka plana génderme yapmaz. Bunun yerine birkag arka plam
birlestirir: opera ve 8zel bir tarihsel baglamda film-yapimi. Béylesi
bir bilesim onun 1970’lerdeki teatral filmlerinde, hatta Satyricon ve
Casanova gibi farkh kiiltiirel mitolojilerin en hayali ve yapay
yeniden insalarinda asla ortaya ¢ikmadi.

Ancak benzer sekilde yapay goriinen Fassbinder’in
Querelle filmi belki de filmin stilistik ve gdndergesel tutarhilif:
nedeniyle hald modernist paradigmaya aittir. Fassbinder’in niyetleri
bu agidan ¢ok netti. O Jean Genet’nin kendisini bu &ykii icinde
gosteren ‘hayrete diigiiriici mitolojisinden’ bahseder ve onun bu
Oykiiye ilgisinin nedeni,

garip yasalar: olan bu tuhaf diinyanin bizim gergeklige dair

o6znel duygumuzla nasil iligki kurdugunu, sasirtici hakikatleri,

ne kadar aci verici olursa olsun, bizi kendi yasamlarimiza

daha da yakinlastiran belirli kabuller ve kararlar yoniinde...
bizi zorlayarak kendimizin bu 6znel gergekliginin yiizeyine
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¢ikardigimi gérmekti. Bu aym zamanda kendi kimliklerimize
daha yakinlagsmamiz anlamma gelir... Rolf Zehetbauer ve ben
Jean Genet’nin Querelle’sinin filminin bir tiir gergekiistii
manzarada gegmesine karar verdik.®

Kisisel bir kimligi ifade eden gergeklige dair dznel bir
duygunun garip yasalari, soyut diigsel stilistik bir evrenin
yardimiyla ortaya gikarilan insan dogasimin benzersiz ruhsal
yasalarim1 kesfetmeye dair klasik gergekistiicii fikirle agikga
uyumludur. Fassbinder’in ‘gergeklik,” ‘hakikat’ ve ‘kimlikten’
bahsetmesi onun modernist niyetlerini kamtlar, ki bu sekilde
gercekligin, mitsel olsa bile, tutarh bir derin yapist homojen bir
estetik ylizeyle ifade edilir.

Modern sanatta film stilinin teatrallii postmodern
donemdekinden temel olarak farkh bir kaynaga sahipti. Genelde
ge¢ modern sinema ig¢in tiyatronun her zaman givenilir bir
soyutlama kaynag: oldugunu soyleyebiliriz. Bu nedenle modemn
sinema 1960’lardan 1970’lere gecerken krize girdiginde tiyatro ¢ok
O6nemli hale geldi. Pascal Bonitzer’in 1971°de belirttigi gibi:
“Tiyatronun modernitenin filmleri iizerindeki (Oshima, Straub,
Godard. . .) etkisi mizansenin, uzamsal diizenlemenin ve bu nedenie
de ideolojik temelin krizinin belirtisidir. Sinemada tiyatro,
gosterenin (signifier) yeniden ortaya ¢ikma sans1 anlamina gelir.”10

Bonitzer teatralligin kaynagini kargi-sinema esininde ve
sanat sinemasi bigimlerinin geleneklerinin (mizansen, uzamsal
diizenleme) otantikliklerini bir kez daha yitirmis olduklarin
gormekte haklidir. Bu kisaca modern sinemanin kendi otantikligini
yitirmis oldugu anlamina gelir. Modern sinema kendi bigimlerinin
yenilenigini bir kez daha kendi alamnin diginda bu kez tiyatroda
anyordu. Ancak tiyatroyu esin kaynagi olarak kullandi, bu nedenle
‘gisterenin yeniden ortaya cikist’ uygun bir ifadedir. Sinemanimn
yenileniginin teatral bir film stili yaratmada aranmas: tipik olarak
bu krize modernist bir tepkidir. Teatral mizansene bel baglamak
sinemaya ithal edilebilecek, sinemasal gdstereni yeniden
canlandirabilecek olan gosterenleri ortaya ¢ikarma arayisi anlamina
gelir. Ya da Jacques Aumont’un Rivette ile ilgili olarak belirttigi
gibi: “Onlar sinemanin misyonu, 6zii ya da amaci oldugunu
diigiindiiklerini (gercekle kargilagma) basarmada kendilerine en gok
yardim edebilecek olan eski tiyatro sanatindan bir seylere

% Fassbinder, “Preliminary Remarks on Querelle,” Anarchy of the Imagination:
Interviews, Essays, Notes iginde, der. Michael Tétenberg ve Leo A. Lensing
(Baltimore: Johns Hopkins University Press, 1992), s. 169.

10 Pascal Bonitzer, “Cinéma/théatre/idéologic/écriture,” Cahiers du cinéma 231
(Agustos-Eylal 1971): 9.
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bagvurdular.”’!  Modernist teatrallik sinemada-tivatro degil
sinema-olarak-tiyatrodur. Teatral araglar tiyatronun yardimiyla
sinemay1 asmaktan c¢ok Ozel bir sinema tiirii yaratmak igin
~kullamild1. Fassbinder’in belirttigi gibi: “Tiyatroda seyleri sanki bir
film yaptyormusum gibi sahnelerdim ve daha sonra sahnedeymis
gibi bir film yaptim.”'? Temel olarak Royal Shakespeare
Company’nin temsilinin bir yeniden iiretimi olan Peter Brooks’un
Marat/Sade (1966) filminde bile, Brooks gercek bir sinemasal
bigimi — teatral temsile uygun bir sinemasal kopyay: — yaratmaya
calisti. Sinemanin teatrallesmesinin alisiimamis bir Srnegi Jacques
Rivette’in dort saat stiren Cilgin Agk (L'Amour fou, 1969) filminde
bulunabilir. Bu temel olarak yari-belgesel film yogun bir sekilde
klasik bir tiyatro oyununun provasiyla ilgili uzun sekanslara
dayamr. Tiyatroda gecen bu sahneler yalmizca anlatiy1 bslmezler,
aym zamanda filmin temel stilistik 6zii olarak sona ererler.

Dekoratif, teatral ve minimalist stiller arasindaki sinirlara
yerlesen filmleriyle Philippe Garrel teatral bigimlerin yardimiyla
sinemasal gosterenin yeniden ingasina yoneldi (aym donemde
1967°de ABD’deki ‘Yasayan Tiyatro® iizerine bir belgesel yaptt).
Garrel’in filmlerinde teatral etki soyut uzam ve soyut ve simgesel
jestler ile nesnelerin yam sira bir olay rgiisiine ya da somut bir
duruma génderme yapmayan soyut diyaloglaria da elde edilir. Bu
nedenle onun teatral stili ilk dSnem Fassbinder’in stiline yakindir;
ancak onun ¢ofu kez mitolojik anlamlar tagiyan nesneleri ve
motifleri dekoratif kullantm onu ayrica Jancsé ile iligkilendirir.
Diger yandan onun ilk filmleri tutarli bir anlatidan ¢ok bir dizi
farkli psikolojik durumun simgesel temsilinden olusur ve bu
Ozellikler hep birlikte onu modern sinemada olduk¢a alistimamis
bir fenomen haline getirir.

Postmodern yaklasim tamamen bunun zittidir: gésterenin
yeniden ortaya ¢ikmasi degil, tiyaronun ‘gilvenilir’ bir kaynak
olmaktan ziyade bir gegis aygiti olmas: nedeniyle bir yapigiziimii
ya da yok olugu s6z konusudur. Greenaway’in The Baby of Mdcon
(1993), ama aym zamanda da Prospero’s Books (1991) filmlerinde
sinemanin, tiyatronun, metnin ve resmin farkli anlamlama
sistemleri arasinda siirekli bir akig vardir. Her biri digerinin
temelini olusturan ya da iistiine binen farkli bir alam: temsil eder ve

! Jacques Aumont, “Renoir, le patron, Rivette la passeur,” Le thedtre dans le
cinéma iginde, Coférence du Collége d’histoire de I’art cinématographique,
3 (Paris: Cinémathéque frangaise, 1992-93), s. 236.

12 “At Some Point Films Have to Stop Being Films,” Anarchy of the
Imagination iginde, s. 14.
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bu alanlar1 birbirinden ayiran gergeveler boyunca imgelerin sonsuz
akigtyla birbiriyle iliskilendirilir. ‘Sinemasal gosterenin’
yapigbzimil bu durumda bagka seylerin arasinda medyaya 6zgii
gosterenle baglantili anlamin yok olmasi anlamina gelir. Anlam her
bash basina medyaya 6zgii olan, ancak olusturduklan anlam zel
bir medya baglamiyla tiirsel iligkisini yitiren metinleraras: imgeler
aracih@iyla yaratilir. Stilistik olarak bu, farkli medya bindirmeleri
ya da gorintlideki gergeveler gibi simrlarin ihlaline génderme
yapan bir dizi jsleme tercime edilir. Teatral stilin postmodern
kullamim1 kendi anlamlama sistemini homojenlestirmeye calismaz.
Teatral, sinemasal ve resimsel olant ayinr, onlan alinti isaretleri
icinde gosterir ve onlarin gosterenlerini az ya da ¢ok homojen bir
sistemden ziyade etkilerini metinlerarasi bir akis iginde birlestirir.
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11
MODERN SINEMADA EGiLIMLER

Onceki boliimlerde modernist sanat filmlerini tanimlamak
igin gesitli kategoriler kullandim: stil, tiir, genel estetik anlayis ve
bir filmin génderme yaptig:1 kiiltiirel ya da sanatsal gelenek. Bu
boliimiin gérevi bu kategoriler arasinda belirli bir diizen
olusturmaktir, boylece genel ve homojen modern sinema anlayist
verili bir tarihsel donemin karakteristigi olan tutarli bir bigimsel
¢oziimler dizisi olarak goriilebilir. Kullandigim kategoriler nceden
varolan bir kavramsal sistemden gelmiyor; tersine bunlar filmlerin
ayrintih incelenisi sirasinda ‘bulundular’ ve genellestirildiler.
Bundan sonra gelecek olan, bu nedenle sinemasal bi¢imin genel bir
kuramsal sistemi degil, ge¢ modern donemdeki sanat sinemasi
bigimlerinin sistematik bir simflandirmasidir. Bunlar ¢ok genel
kategorilerdir. Sanatsal egilimler her zaman tek tek yapitlarin
diizeyine gore analiz edilebilir. Burada ge¢ modern sinemanin takip
ettigi en karakteristik yonelimler incelenecektir.

Bu kategoriler modern filmleri agirlikh olarak bigimsel bir
yandan — gorsel stil ve anlati bigimi — tammlayacaktir, ancak tek
basina bunlar 1960’lardaki ve 1970’lerdeki modernizmi
tanimlamak igin yeterli degildir. ‘Igerik’ yani, yani modern filmlerin
kendi 6zel bigiminin yardimiyla hangi tiirden Oykiiler anlattig
konusu ihmal edilemez. Modern filmlerde ii¢ genel tematik
gergevenin yinelendigini buldum. Genel terimlerle bunlar
asagidadir:

1. Insamin gevreden (adina yaygin olarak yabancilasma
denilen) kopuklugu;

2. Gergeklik anlayisinin &znel, mitolojik ve kavramsal
yeniden tanimlanmasi; ve

3. Yuzeydeki gercekligin ardindaki higlik fikrinin
aciklanmasi.

Bigimsel yandaki kategoriler ‘modern film tirleri,’ yani bu
donemde bulunabilecek en yaygin 6ykii modelleri olarak ortaya
¢ikarlar. ‘Modern sinema’ dedigimiz sey 6zel anlati bicimleri ve
gorsel stilleri olan 6zel tiirlerin belirli kombinasyonlarindan olusur.
Bu stilistik ve anlatisal 6zelliklerin bazilann modern sinemanin
ortaya ¢ikmasindan Once de vardi ve bunlar modernizmin



gerilemesinden sonra sanat filmi yonetmenleri igin segenekler
olarak kaldilar. Bir sanatsal dénemin sonu yeniliklerin yok olmasi
anlammna gelmez. Bunun yerine, bu yeniliklerin geleneksel
unsurlarla belirli kombinasyonlarinin yok olmasinin ya da bu
kombinasyonlarin artik yenilik¢i olmadiklarinin isaretini verir.
Modernist filmler hakim bir norm olarak modernizmin artik
varolmamasindan sonra bile yapilabilirdi, ancak — bir paradoksu
formtile edersek — modernizm artik modern degildi.

Bu incelemede {i¢ kavram — soyutlama, 6znellik ve kendini
yansitma — modern sanatsal bigimin en genel estetik Szelligini
tanimlamaya hizmet etti. Soyutlama, bi¢imin dogayr ya da
gercekligi temsil etmenin geleneksel yollarina degil, ama
gercekligin ya da dogammn temel olusturucu ilkelerinin esaslt bir
ozeti olarak goriilen bir kavramsal yapiya ya da sisteme génderme
yapma anlamma gelir. Modern bigimin ¢znelligi, bu kavramsal
sistemlerin genellikle yaraticimn (auteur) seylere bakmanin yeni bir
sanatsal yolu olarak kabul edilmesi gereken girisimi bigiminde
sunulmas! anlamina gelir. Modern bigimlerdeki kendini yansitma,
bicimin bu girisimin izleyici tarafindan da anlagilacag bir tarzda
olusturulmasi anlamma gelir. Bagka bir deyigle, sanat yapiti
kendisini sanatsal bir gelenekten ayrilan bir sanat yapiti olarak
gOsterir.

Bu kategoriler birbirine bagimlidir. Soyutlama 19. ylizyilin
algisal ve psikolojik gergekgiligiyle iliskili olarak tammlamrken,
modern soyutlama duyarli bilinci ve bireysel farkli olma karariyla,
baska bir deyisle 6znelligi ve kendini yansitmastyla ‘ilkel’ ya da
erken Hiristiyan sanatindan farkhdir. Hem &znellik hem de kendini
yansitma ¢esitli modern 6ncesi sanatlarda ayr1 ayn bulunabilir. Bu
ic genel estetik kategori karstlikli bagimli olduklarinda modern -
bigimlerden bahsederiz.

Ge¢ modern sinema baglica {i¢ film-tarihsel hareketin
etkisini tasir: 1920’lerin erken modern sinemasi, 1940’lardaki
ftalyan Yeni-Gergek¢iligi ve 1940’lardaki ve 1950°lerdeki
Amerikan kara filmi. Bununla birlikte modern sinemay: sanat
sinemasmin modern sanatlara uyum saglamasi olarak tanimladik,
bu nedenle ge¢ modern sinemay: bigimlendiren sinema dist estetik
etkileri de bulmak Snemlidir. Bunlar Fransiz yeni romam, Ingiliz-
Amerikan pop arti; Amerikan soyut disavurumculugu; modern,
6zellikle dizisel miizik; ve Brechtyen politik tiyatro. Dahasi, geg
modern sinemanin 8nemli bir egilimi yaygin olarak ulusal folklor
ve antik mitoloji gibi modem-olmayan ya da eski kiltiirel
geleneklere bel baglad.
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Modern Sinemada Egilimler

Modern donemde filmin anlatisim ve gorsel yanim
diinyanin devamlihiga dayanan temsili {izerine insa edip etmeme
tercihi biiytik bir farkhilik yaratti. Bazi filmler sistematik bir sekilde
radikal parcalama (fragmentation) yontemini kullanirken, digerleri
radikal bir sekilde devamliliga dayali temsili 6ne gikardi. Pargalama
kadar devamlihk da modern dénemden &nceki yirmi yil boyunca
yaygin olan klasik devamlilik stilinden bilingli bir uzaklagmay1
gosterir. Devamhiliktaki ve pargalamadaki radikallik modernizm
sonrasinda yok olmayan bir bi¢imsel 6zelliktir.

Filmlerin gorsel niteligine kullanilan motifler ve
dtizenlemeler agisindan bakarak ‘stiller’ dedigim ve iki zit konum
iginde diizenlenebilecek olan dort karakteristik egilimi buldum. ilk
egilime simirh sayida ve ¢ogu kez asir1 derecede azaltilmis ve sade
olan gorsel motiflerin bir gesitleme ilkesi izerine inga edilen
minimalist stil diyorum. Kars1 kutupta yine gesitleme ilkesi iizerine
insa edilen, ancak bu kez genellikle antik ya da folklorik kiiltiirel
geleneklerin esin verdigi ya da onlardan odiing alinan egzotik,
stisleyici gorsel motiflerin genis bir alanini kullanan dekoratif stil
vardir. Bir sonraki stile temel olarak dokunulmamis giindelik
gercekligin gorsel atmosferini sunan dogalci stil diyorum. Bu
egilim icinde, Yeni-Gergek¢i ve sinema-gergek stil arasinda bir

ayrim yapiyorum. Bunlarin farkliliklan olay &rgiistiniin anlati
~ organizasyonuna dayamir: Yeni-Gergek¢i egilim anlatisal olarak
yansitma degilken, digeri temel olarak kendine génderme yapar.
Dogalc stilin kars1 kutbunda teatral stil vardir. Bu stil her seyden
¢ok karakterlerin ‘dogal olmayan’ oyunculuk tarziyla, iist diizeyde
stilize davranisiyla ve diyaloglariyla tanimlanir. Bu stil ¢ogu kez,
ozellikle de modern dénemin sonu civarinda stilize, dogal olmayan
goriiniimli arka plani- ya da teatral dekorlar igerir. Minimalizm
cogunlukla dogalcilikla birlesirken, teatrallik ¢ogu kez bir
bezemecilik bigimiyle sonuglanir.

Son tahlilde bu stiller iki temel bi¢imsel egilimi ifade
ederler: biri imgeyi yapay gorsel niteliklerden bosaltma ve digeri de
imgeyi bu niteliklerle doldurma egilimindedir. Bu 6zellikleri
bi¢imin devamly/pargali boyutuyla iligkili olanlarla birlestirerek,
modern sinemadaki, klasik gorsel stile saldiriyla ilgili olarak dort
temel bicimsel egilimi ayirt edebiliriz: devamh-doldurucu, devamli-
seyreklestirici, pargali-doldurucu ve pargali-seyreklestirici.
Asagidaki sekil bu egilimlerin ve bunlarin birbirleriyle ve klasik
devamiilikla iligkilerinin sematik bir temsilidir. Modern sinema
ortadaki dairenin iginde klasik devamlilik anlatimimin oldugu bir
dortgen olarak gosterilebilir. Modern film bigiminin temel tiplerinin
omnekleri dortgenin kdselerine yerlestirilmistir.
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DEVAMLILIK

Oklar klasik anlati sanat filminin modern film tarafindan
saptirildii temel yonleri gosterir. Biitiin yonler 6zdeslesilebilir
karakterlerin ve taninabilir mekanlarin oldugu anlatidaki
devamlihigin yok olmasina gotiiriir. Klasik devamlilik anlati stilini
gosteren daire igindeki noktali oklar, bu model iginde bile bu hatlar
boyunca filmler arasinda farkliliklarin bulunabilecegi, dairenin
klasik normun ideal sinirim gosterdigi anlamina gelir. Bir filmdeki
modern sanatsal 6z-bilingliligin diizeyi, bu ideal dairenin &Gtesine
uzanma diizeyiyle iliskilidir. Modernist dSnem boyunca bile ¢ogu
film dairenin sinirlanina yakin kaldi. Cogu yonetmenin modernizm
bilinci farkli zaman diizeyleri ya da farkl biling diizeyleri arasinda
ileri geri gitme ve anlatinin belirli yanlarim1 agiklamadan birakma
gibi anlati aygitlarim uygulamanin Stesine gegmedi. Bu belki de
modern sanat sinemasinin, en azindan 1960°larin baginda, Losey’in
1962°de yaptigi ilk modern filmi Aldatan Kadin’da (Eva) ¢ok iyi
gosterilen, ve ¢ok yaygin olarak kabul edilen yeniligidir. Venedik
Film Festivali’ndeki bir kutlama partisinde bir film elegtirmeni
yonetmenin yanina gelir ve sdyle der: “Sizin filminizin farkh
zaman ve biling diizeyleri lizerine bir &ykii anlatma sorununda bir
ilerleme oldugunu dusiinityorum.” izleyicilerin ve elestirmenlerin
¢ogu icin modernizm temel olarak 6ykiiyil izlemeyi zorlastiran bu
tip anlati aygitlarimin kullanimi anlamina geldi. Ancak bundan
sorumlu anlati aygitlari kisa siirede siradanlasti ve izleyiciler
bunlara ahlistilar. Daha 1960’larin sonunda bu aygitlar anlati
aygitlarini anlamaya bir engel olusturmadilar. Bu kitabin basinda
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bahsettigim gibi bu teknikler yaklasik otuz yil sonra Hollywood’da
bile kabul edilecekti. Ancak bu, sinemanin bir kez daha ve ebediyen
‘modern’ oldugu anlammna gelmez; bu daha ziyade belirli
tekniklerin, bunlarin tiiretildikleri sanat-tarihsel donemden daha
uzun yasadiklari anlamina gelir. Bunlar bir yénetmenin segenekler
repertuarinda bir madde haline gelmigtir.

‘Modern’ teriminin bir anlaminda yeni aygitlarin bazilarim
kullanan filmler o dSnemde bir diizeye kadar gergekten ‘moderndi’
ve modem sinemanin ana konusu olan yabancilagsmayi aragtirmaya
katkilar1 diizeyinde hédld ‘modernist’ olarak diisiiniilebilirler.
Losey’in Aldatan Kadin filmi, belki de bu filmin modernizmi o
dénemin diger ¢ok iyi bilinen modernist bagyapitlarinin, dzellikle
Antonioni ve Fellini filmlerinin! atmosferinin taklidine vardig: igin,
kendi déneminin en yenilikgi filmi degildir, ancak yine de bu film
anlat1 ¢oziimlerinin bazilar1 nedeniyle modernist yanda yer alir.

Tablo 1
Bicim
Devamh Parcah
Stil
Minimalist Cece Yankesici
Teatral Katzelmacher Her Sey Yolunda
Dekoratif Kizil ve Beyaz Narmn Rengi
Dogalci Adieu Philippine _  Diine Veda

Sinema tarihinin neredeyse her déneminde bu semanin bir
ceyregine kolayca yerlestirilebilecek filmler bulunabilir. Geg
modernizm d6neminin ayirt edici Ozelligi, yapilan filmlerin bu
semanin her bdlgesi icinde gruplandirilabilmesi gergegidir; baska
bir deyisle, ge¢ modernizm klasik anlati stilini ihlal etmenin her
olas1 tarzim icermigtir. Hangi modernist segeneklerin modernizmin
gerilemesinin ardindan verimli olmay: siirdiirdiigii ilging bir
sorudur. Postmodern sinema agirlikh olarak pargali-doldurucu stil
bolgesini kullanmay: siirdiirirken (Greenaway, Jarman, Tykwer),
1990°’larda bazi auteurler de devamli-seyreklestirici bolgeyi

! Bu biiyiik 6lgiide Losey’in goriintii yonetmeni Gianni di Venanzo
sayesindedir.
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yeniden canlandirdilar (Tarr). Diger iki kombinasyon olan devamli-
doldurucu ve pargali-seyreklestirici, modernizmin  gerilemesinin
ardindan yeniden canlanmadi. Yukaridaki semanin iki boyutunun
kombinasyonu stil kategorileriyle birlikte Tablo 1’de 6zetlenmektedir.

Modern sinemanin incelenmesi gereken bigimsel
Ozelliklerinin bagka bir yam tiirdiir, yani temel Sykii tipleridir.
Modern sanat sinemasinin diger geleneksel tiirler arasinda yedi tiirli
tercih ettigini buldum: zihinsel yolculuk, arastrma/sorusturma,
yolculuk, deneme, kapali durum, satir ve melodram. Zihinsel
yolculuk ve deneme istisna olmak iizere bu tiirler modern 8ncesi
donemdeki daha genis bir tiir kategorisinin temel unsurlariyd: ve
bunlar 6zel olarak tiir diye ayirt edilmediler. Aragtirma/sorusturma
acik bir sekilde sug filmi tiiriintin bir pargasiydi; yolculuk bigimi
farkl tiirlerin, bzellikle Western’in ve savas filminin pargasiyds; ve
melodram duygunun baskin olmadifi bir entelektiiel bigime
dontstiiriildii. Bu tiirleri genel stilistik egilimlerle birlestirerek,
bunlan Tablo 2’de grupladik.

Tablo 2
Tir
Zihinsel Aragima Yolculuk Deneme Kapal Satir Melodram
Yolculuk Sorusturma Durum
Stil
Cegen Vil .
Minimalist ~ Marienbad  Sertiven, Alice Barisma Persona  Playtime  Gece
da Kentlerde  muglar
Mahve .
Teatral 81/2 dici Zazie Gotter
Metroda  der Pest
Melek
Dekoratif Solaris Umutsuziar ~ Satyricon Teorema Fenyes
szelek
Ona
Ben Bir Dair
La Comera Diine Peter ve
" b g
Dogalc Secca Veda Merakly ‘Blnld‘l‘gm Pavia
im Iki Ug
sey

Tablo 2’deki bos yerler bigimlerin hangi kombinasyonlarinin
modern sinemada atipik oldugunu ve varolmadifini gosterir.
Omegin dogalct melodram Yeni-Gergekgiligin karakteristik bir
bigimidir ve modernist dénem boyunca minimalist ya da. teatral
modern melodram iginde gelismistir, bu nedenle bu bigim
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modernizm boyunca temsil edilmiyor. Pasolini’nin Mamma Roma
filmi gibi Yeni-Gergekg¢ilik sonrasi filmler modernist donem
boyunca bu bigimin temsilcileridir. Karakteristik bir dogalc stildeki
zihinsel yolculuk filmlerini de bulamadim. Bu, zihinsel bir evrenin
temsilinin ampirik yiizey gergekliginin temsiline zit olusu
gergegiyle agiklanabilir. Bununla birlikte Robbe-Grillet’nin
Trans-Avrupa-Ekspresi filmindeki tren kompartimanindaki sahneler
kismen bir belgesel tarzinda ¢ekildi; aym zamanda karakterler
kendilerini canlandirdilar. Teatral stilizasyon tipik olarak arastirma/
sorugturma, yolculuk ve deneme tiirlerinde yoktur. Bu tiirler
stiphesiz dogalc1 ya da dekoratif stillerle iligkilidirler.

Ge¢ modern sinemanmin incelenebilecek bir diger yan,
onun film-tarihsel, sanat-tarihsel ve genel kiiltiirel geleneklerle olan
iligkisidir. Modern sinemanin baglica film-tarihsel kaynaklar erken
modern sinemadir: disavurumcu, gercekiistiicii ve izlenimci sanat
filmleri, Yeni-Gergekgilik ve kara film. Sanat-tarihsel gelenekler
yukarida listeledigim kategorileri; modern sinemay1 bi¢imlendiren
‘genel killtiirel gelenekler’ ise folklorli, antik mitolojiyi ve
Huristiyan dinini igerir. .

Bu stilleri geleneksel kaynaklariyla birlestirerek bazi tipik
ornekleri gosterebiliriz (bkz. Tablo 3). Klasik avangard geleneklerin
stilistik egilimlerin timii iizerinde 6nemli bir etkisi vardi, ancak
avangard ozellikle Jack Smith ya da Kenneth Anger’in filmlerinde
oldugu gibi Amerikan undergroundunda dekoratif-mitolojik bigimle
karigir. Kara filmin etkiledigi ne minimalist ne de dekoratif stil
buldum. Bu nedenle insan Yeni-Gergekgiligin etkisini gsteren
teatral filmler bulamaz, tipki dogalci stildeki filmlerin folklorik ya
da mitolojik etkiye ters diismesi gibi; ancak Pasolini’nin Aziz
Matyi 'ye Gére Incil filmi ender bir istisnadir.

Modern Sinemanin Soyagaci

Avrupa modernist sanat .sinemasi genis ama bigimsel
cesitlemelerin simrli alam i¢inde yapilmis, zaman ve mekanda
sinirlandirlmss filmlerin gdrece kapali bir dizisinden olustugu igin,
modernist sanat filmlerinin bir ‘soyagaci’ gibi bir seyin farkh
hatlannin taslagim gikarabiliriz. Temel branglan belirleyen kokler
¢ok iyi tanmimlanabilir, ancak modernist harekete ait olan birgok film
bir etkiler karigimim gosterir ve baslangigtaki bir modelden daha da
geriye gider, bu nedenle sonugta bir filmi yalmzca bir ya da iki
kaynakla iligkilendirmek ¢ok zordur. Dahasi 6zel bir auteur ya da
film etkili olabilen bir yenilikten daha fazlasina sahip oldugu igin
ortaya sorunlar gikar. .
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Ancak temel egilimler ve en 6nemli kokenler ¢ok net bir
sekilde ortaya ¢ikarlar. Modern Avrupa sanat sinemasindaki ti¢
temel yoriingeyi ayirt edecegim. Bunlarin her biri, bazilar
hepsinde, bazilant ise bir ya da ikisinde ortaya ¢ikan bir dizi
bigimsel 6zellikle tanimlanir. Bu egilimlerin her birinin taniminin
temeli bu 6zelliklerin birlesme tarzi olacaktir. Modernizmin sonraki
donemlerinde bu baslangigtaki egilimler oldukga ortiisiirler, ancak
baslangicta bunlar kolayca ayirt edilebilirler.

Tablo 3
Gelenek
. Yeni . Folklor
Avangard Kara Film Gergekgilik Yeni Roman Mitoloji
Stil
Minimalist Bilmenin Tad: Gece Yankesici Sessizlik
Mahvedici American Gegen Yil :
Teatral Melek Soldier Masienbad'da  Styricon
. Zevk Narin
Dekoratif Tath Hayat Oyunlan Rengi
Doal Ben Bir Zenci Serseri Peter ve Trans-Ayrupa Aziz .
ogalct en Bir Zenci 4 qijar Pavia Ekspresi gg%‘?r}lgl

Birinci egilime temel stilistik kaynagi zikredilmis olan
Yeni-Gergekgilik sonrasi diyecegim. Bu egilimin baslica
karakteristik figlirli Antonioni’dir ve bu egilimin baslica
karakteristik o6zellikleri sunlardir: radikal devamlilik;
kompozisyonda bir tiir geometrik minimalizm; yolculuk, melodram
ve aragtirma/sorusturma ftiirleri; ve karakterler ile arka plandaki
diinya arasindaki ayrilik. Bu egilimden o&zellikle 1960’larin
sonunda bir tiir folklorik bezemecilik gelismistir. Bu egilimin
karakteristik ve Ozgiin auteurleri Jancs6, Olmi, Angelopoulos,
Wenders, Ackerman ve Forman’dir. Jancsé ve Angelopoulos bu
egilimin dekoratif potansiyelini, Forman satirik potansiyelini
geligtirdi, Wenders ve Ackerman bunu absiirde yakinlastirdi ve
Olmi bunu Fransiz yeni roman akimiyla birlestirdi.

Ikinci temel egilime kismen 1960’larin bagindaki yeni
Fransiz sinemasinin geleneksel olarak sol yakas: denen grupla
Ortiisen yeni roman egilimi diyecegim. Bu egilimin karakteristik
temsilcisi Alain Resnais’dir ve en karakteristik 6zelligi radikal
devamlilik kadar radikal pargali bigimleri; dogrusal olmayan
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zamani kullanmayi; bigimde kendini yansitmayi; teatralligi ve
bezemeciligi icerir ve baslica tiiri arastirma/sorusturmadir. Bu
egilimin baslica temsilcileri Robbe-Grillet, Tarkovsky, Duras ve
Nemec’tir. Robbe-Grillet bu egilimi dizisel insa yoniinde,
Tarkovsky bu bigimin metafizik potansiyelini gelistirdi, Duras
edebi anlatimi radikal bir sekilde kullandi ve Nemec bunun
gergekiistiicli potansiyelini gergeklestirdi.

Ugiincii temel egilime geleneksel olarak somut drneginin
Godard oldugu Yeni Dalga denir. Bu egilimin karakteristik 6zelligi
sinema-gergek stilini, parodi bigimlerini, kendini yansitmay1 ve
radikal devamsizhigi kullanmasidir ve bunun Karakteristik bigimi
deneme ya da parodi tiiridiir. Baslica temsilcileri arasinda Truffaut,
Rivette, Richardson, ilk doneminde Szab6, Makavejev, Kluge,
Schamoni ve ilk filmlerinin bazilarinda Fassbinder vardir.
Richardson ve Szab6, Truffaut’nun, Kluge ve Schamoni, tipki
Makavejev gibi temel olarak ilk filmlerinde Godard’in izinden gitti,
Fassbinder asir1 minimalist ya da dekoratif stilizasyonun farkh
bigimleriyle birlikte pastis yani gelistirdi ve Rivette Yeni Dalga ile
yeni roman akimlar1 arasinda k&prii oldu.

Kuskusuz aralarinda en biiyiiklerinden bazilarimin oldugu
birgok auteur vardir ve bazi durumlarda bunlar simflandirnlamazlar.
Bergman ve Bresson, her ne kadar Bresson aym anda Tarkovsky,
Fassbinder ve Straub gibi ¢ok farkli auteurler iizerinde etkide
bulunsa da, basitge bu egilimlerden higbirine uymaz. Bergman ise
tersine fark edilebilir sekilde iskandinav teatral gelenegini izleyen
ve gergekten takipgisi olmayan, modern sinemanin en tek basina
yonetmenidir. Bufiuel erken gergekiistiici gelenegi yeniden
canlandirdi, ancak modernist hareket iginde bu patikada ilerleyen
tek yonetmendi. Fellini, tipki Pasolini gibi, kariyerinin farkli
donemlerinde degisik egilimler iginde simflandirilabilirdi. Iki
yonetmen de agik bir sekilde Yeni-Gergekgi melodram gelenegi
icinde basladilar ve 1960’larin sonunda giderek artan Olgtide
kismen yeni roman akimindan miras kalan anlat: tekniklerine
dayanan mitolojik dekoratif stil igin bu gelenegi terk ettiler. Onlarin
en karakteristik modernist filmleri onlarin mitolojik donemlerinde
yapildig1 igin, bu egilim onlan Yeni-Gergekgilik sonrasinin
filmlerinden daha fazla tammlar.

Asagidaki sema modern sinemamin soyafacinin temel
hatlarim gosteriyor. Netlik agisindan film adlarindan ziyade
auteurlerin adlan veriliyor, ancak bu isimlerin higbiri’ belirli bir
auteuriin biitiin yapitlarini temsil etmez. Soyagacinin ayni hattim
temsil edebilecek diger birgok ismi digarida biraktim. Onemli
olctide dzerk bireysel bir stili yaratmay: basarmis ve tek tek hatlar

223



arasindaki baglantiyr gsterebilecek auteurleri bulmaya g¢alistim.
Omegin Godard, Bresson’un etkileri ile Yeni Dalga; Rivette ve
Bertolucci Yeni Dalga ile yeni roman akimi; Olmi, Pasolini ve
Fellini Yeni-Gergekgilik ile yeni roman arasinda baglanti kurar. Bu
Ornekler yalmzca en karakteristik etkileri gosterir (bu etki belirli bir
yoOnetmenin sadece bir filminde saptanabilir olsa da). Ornegin
Godard’in Fassbinder iizerindeki etkisi yalmzca Fassbinder’in ilk
filmlerinde saptanabilirdir, oysa Bertolucci 1960’larin basindan
sonuna Yeni Dalga’nin etkisi altindaydi. Yeni romamin Rivette
tizerindeki etkisi yalmzca 1970’lerin baginda bellidir ve aynisi
Tarkovsky igin gegerlidir (Solaris, 1972; ve Ayna, 1974); oysa
Olmi’nin yeni roman akim ile iliskisi sadece Snemli bir filmiyle,
Nisanhlar (1963) ile simirhidir. Biitiin bu ustalar kendi ‘auteur’
stillerini yarattilar ve goérdiigiiniiz sema bu Kkisisel stillerin bazi izi
siiriilebilir k6klerini gésteriyor.

Daha once bahsedildigi gibi modern dtnemdeki sanat
filmlerinin ¢ogu farkli orijinal kaynaklardan ortaya ¢ikan stilistik ve
anlatisal ¢6ziimlerin belirli bir karigimindan olusur. Belirli bir ‘etki
(lenme)’den s6z ederken filmler arasindaki birka¢ farkhi olasi
iligkiyi kastediyorum. Birincisi, farkli tarihlerde yapilan iki filmin
onemli stilistik ve yapisal benzerliklere sahip olduklar ve
yonetmenler arasinda, ikinci filmin y6netmeninin birinci filmin
y6netmeninin farkinda oldugu ya da bu etkinin agik sdzel belirtileri
oldugu igin somut biografik baglantilarin dogrulanabildigi
dogrudan etkilenmedir.  Antonioni’nin Jancsé lizerindeki etkisi
budur. Digeri, iki ySnetmen arasindaki dogrudan bir baglantinin
kamtinin bulunamadig;, ancak iki filmin de aym kiiltiirel baglamda
yapildigi, boylece insanin makul bir gekilde ikinci filmin
yonetmeninin belki de bilingsiz bir sekilde ilk filmin
ybnetmenininkine benzer bir bigimi tercih ettiini bildigini
diisiinecegi dolayli etkilenmedir. Godard’in Hayatimi Yasamak
(1962) filmi ile Kluge’nin Diine Veda (1966) filmi arasindaki iligki
budur. Uglinciistine, baz1 bigimsel ¢oziimlerin, birilerinin onlarin
kokenlerini bile bilmeden kullanabildigi belirli bir dsnemde her
yerde mevcut oldugu ¢oziimlerin yayilmas: diyecegim. Filmlerin
hepsi ‘Godard tarzinda’ atlamalar (jump-cut) kullanmaz, ancak bu
aygiti tutarli bir sekilde kullanan filmler ile Godard’in filmleri
arasinda bir baglant1 vardir. Benzer bir bigimde, modern dénemde
anlatimn bir ‘biling akis1’ tlirliyle karsilagildiginda, otomatik olarak
akla Hirogsima Sevgilim filmi gelmez. Dordiincli olasi iligki,
birbirine yakin olarak yapilmus iki filmin, akla birbirine biyografik
oOzellikler gelmeksizin, benzer sistematik ¢dziimleri gosterdikleri
paralelliktir. Resnais’in Gegen Yil Marienbad’da (1961) ve
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Fellini’nin 8% (1963) ya da Tarkovsky’nin Andrei Rublev ve
Vlacil’in Marketa Lazarovaé (iki film de 1966°da yapildi)
filmlerinin durumu budur.

Biitiin bu durumlarda uygun ve revagta ¢dziimlere ya da en
azindan tek tek stillerin ¢6ziimler olarak diretildigi sorunlara dair bir
tir farkindaligin oldugunu varsayabiliriz. ‘Etki(lenme)’ terimi
dogrudan ya da bilingli bir iliskiyi akla getirdigi i¢in, daha ziyade
referansin dogrudan etki(lenme) durumda {iretici ve basit paralellik
durumunda sadece akla getirici oldugu filmler arasindaki
dayanaktan bahsederdim.
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112
ELE§TIREI_ KENDINi YANSITMA YA DA
AUTEURUN DOGUSU

Sanat-tarihsel olgular konusunda kesin sinirlar olugturmak
her zaman bir miktar keyfidir. Ancak her zaman déniim noktalar
olarak goriilebilecek onemli sanat yapitlari vardir. Burada
1940’larin sonu ile 1950’lerdeki modernizmin ikinci evresinin
temel bigimsel ilkelerinin ilgili olaylarim saptamaya g¢aligacagim.
1950’ler sinemasindaki modern sanatin {i¢ en genel ilkesinin
(yeniden) ortaya ¢ikisini inceleyecegim.

Bu bigimsel ilkelerin 1950’lerde ortaya ¢iktig1 kosullar ve
¢tkma tarz1 1970’lerdekinden ¢ok farklidir. Erken modernizm temel
olarak endiistriyel kitle kiiltiiriinlin bir olgusuydu; ge¢ modernizm
ise enformasyona ve eglenceye dayali bog zaman (leisure)
uygarhiginin ilk kiiltiirel tezahiiriiydd. Iki modernist donem arasinda
en az kirk yil gegti ve bu yillar modern toplumlarin gelisimindeki
¢ok onemli evreyi gésterdi: endiistri-sonras1 Bati uygarhifinin
ortaya ¢ikigina yol agan agir sanayiye dayali kitle toplumunun
dogusu ile gerileyisi arasindaki donem. Modernizmin ilk evresi
esasen Alman, Fransiz ve Sovyet sinemalarindaki izole bir ulusal
olguydu, oysa modernizmin ikinci evresi kiiresel boyutlarda genel
bir olguydu: Avrupa iilkelerinin gogundan ayn olarak Japon, Hint
ve Brezilya’daki yeni sinemalarin yam sira Kuzey Amerika’daki
undergroundda ikinci modernist harekete hep birlikte katkida
bulunuyordu. Bu yerel bir ulusal kiiltiirel olgu oldugu kadar kiiresel
¢apta Snemi olan bir film sanat1 hareketiydi. Son olarak, 1920’lerde
sinemasal modernizm (bir sessiz sinema hareketi olarak) esasen
gorsel avangarddan etkilendi, oysa sesli sinema dénemindeki ikinci
evre bliyllk 6lglide edebiyattan ve tiyatrodan etkilendi. Modernist
ozellikleri genel belirleyenler olarak incelerken biitiin bu faktérleri
dikkate almak zorundayiz. Bu nedenle modernist O6zelliklerin
1950’lerin baginda yalmzca olmasa da agirbkhi olarak anlati
sorunlari ve dramatik diizenleme aracilifiyla ortaya ¢ikmaya
baglamast sagirtict degildir.

Kendini yansitma belki de sanat dallarinda modernizmi
tanimlayan en karmagsik ve gii¢ genel dzelliktir ve ben bunu agagida



daha ayrintili olarak tartigacafim. Bu olguya yeterince dikkat
gosterildigi icin! kendini yansitmayla ilgili kuramsal ayrintilara
girmeyi istemiyvorum. Burada modern sinemada kendini
yansitmanin $zel bigimi ve islevi lizerine yogunlasacagim.

Ancak bundan o6nce genelde modern sinemada oldugu
kadar modern kendini yansitma da temel ideolojisi ve baglica
Ozelliklerinden biri olarak can alict bir rol oynayan baska bir
olguyu tartiymak zorundayim: auteuriin dogusu.

Auteuriin Dogusu

1950’lerin basinda, ozellikle de Orson Welles, Alfred
Hitchcock ya da Ingmar Bergman’in bazi filmlerinde oldugu gibi
sesin ybnetmenin sesi oldugu durumlarda’ dig-ses anlatim filmin
yonetmeninin egemenliine dair artan bilincin bir igareti olarak
yorumlanabilir. Yaratim siirecinde yonetmenin rolii bu donemde
giderek daha 6nemli olarak goriilmeye baglandi. Bunu s6ylemek
kuskusuz sessiz sinemada ya da sesli sinemanin baslarinda dzerk ve
yenilik¢i auteurlerin olmadigi anlamina gelmez. ‘Auteuriin dogusu’
yaratim siirecinde yOnetmenin o6zerkliginin yapimcinin ya da
yazarin roliine esit oldugu ve dahasi filmin gergek yaraticisinin
yapimci ya da yazardan ziyade yonetmen oldugu fikrinin yaygin
kabulii anlamina gelir. Bu diistince 1960’lar ve 1970’lerdeki sanat
sinemasinda egemen ideoloji ve uygulama haline geldi.

Yonetmenin entelektiiel ve sanatsal 6zerkligi fikri ara sira
II. Diinya Savag1 Oncesi sinemasinda, 6zellikle avangard iginde
zaten vardi, ancak 1940’larin sonunda genel olarak kabul
gérmekten ¢ok uzakti, bu sorunun yasal yanlarindan
bahsetmiyorum bile. 1940’larin sonunda bu diigiincenin ortaya
¢tkmaya bagladi@1 Fransa’da bile 1957’ye kadar yasaya gore filmin
yaratici yapimcidan bagka kimse degildi. 1948’de yazdig1 ufuk
acici yazisi “L’avenir du cinéma”da Alexandre Astruc hala “gergek
film yaraticilarinin yonetmenler degil yapimcilar oldugu,
Hitchcock’un ya da Wyler’in degil, David O. Selznik ya da Darryl
F. Zanuck’un filmlerinin s6z konusu oldugu” sinema endiistrisinin
o giinkil durumunu elestiriyordu.?

! Sinemada kendini yansitma {izerine en kapsamli galisma Robert Stam’in
Reflexivity in Film and Literature: From Don Quxote to Jean-Luc Godard
(New York: Columbia University Press, 1992) adh eseridir. Kitapta bulunan
referanslar ve segilmis kaynak¢a bu konu iizerine ¢ok iyi bir literatiir
sunmaktadir.

2 Astruc, “L’avenir du cinéma.”
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Auteur-ydnetmen anlayiginin ortaya ¢ikismin ilk agamasi
1920’lerin sonunda ticari, avangard ve sanat-filmi pratiklerinin
yollarini ayiriyordu. Daha 1920’lerde avangard pratikte auteurtin
kim oldugu konusunda dogal olarak bir sorun yoktu. Ikinci adim,
sinemanin paralel alternatif stilistik ¢oziimlerle ilerlemesine uygun
olarak Bazin’in gelistirdigi bir sinema tarihi anlayistydi. Bazin’e
gore belirli bir filmin bigimi sonugta yonetmenin stilistik tercihine
bagldir. Bazin film yonetmenlerinin adlarim belirli stilistik
egilimlerle iligkilendiren ve yonetmenleri sadece 0ykil anlatiminin
teknik ¢Sziimlerini bulan Kigiler olarak degil, olasi stilistik ve
anlatisal ¢6ziimler arasinda tercih yapan Ozerk sanatgilar olarak
disiinen ilk kisiydi. Y6netmenin sinema endistrisinin teknik ve
estetik sinirlamalarindan 6zerk oldugu diisiincesi burada olustu.
Orson Welles’in Hollywood ile gatigmalar1 bu agidan gok 6nemli
bir tarisma haline geldi. Bu tartigma auteur-ySnetmenin ticari
sinema endiistrisinin kurumlarina kars1 bagimsizlik savaginin kamti
olarak goriildii. Bu 6zerklik ilk olarak 1952 yilinda, 6zerk auteurler
olarak sanat-filmi y®&netmenlerinin manifestosu olan film
auteurlerinin deklerasyonuyla ortaya ¢ikti.3 Aym donemde film
yonetmeniyle ilgili ilk kuramsal tez Astruc tarafindan formile
edildi. Astruc film yonetmeninin yaraticiligini, ySnetmenin
calismasimn yaratici nitelii yazarin yaratimina benzer oldugu ve
filmin bu nedenle edebi yapitin yazarin diisiincelerinin ve
duygularmin digavurumu olmast gibi yénetmenin diigiincelerinin ve
duygularimin  dogrudan disavurumu oldugu igin yapimcinin
etkisinin tizerine yerlestirdi. Astruc film y®netmeninin gergek
bagimsizlif1 igin senaryo yazarlarmin kendi filmlerini yapmalarinin
gerekli oldugunu ve bu yolla auteur ile film y6netmeni arasindaki
ayrim yapmanin 8nemsiz hali geldigini 6ne sitrdi.*

Gorebilecegimiz gibi, ydnetmenin auteurliigti fikrinin ilk
kuramsal ortaya g¢ikigi edebi yaratimla iliskilidir. Bir film
yonetmeninin filmin yaraticisi olarak yapimcinin yerini almast igin,
onun edebi yaratim anlaminda bir yaratici (auteur) olmasi
gerekliydi. Bir film ySnetmenini bir autetur olarak anlamak Astruc
icin yonetmenin edebi malzeme iizerindeki hakimiyeti anlamina
geldi. Teknik anlamda bu ya film yénetmeninin kendi senaryosunu
yazmast ya da geleneksel anlamda filmin arkasinda edebi
malzemenin olmamasi gerektigi anlamina geldi. Bu iki gereklilik de
modernizm doneminde siirekli uygulama haline geldi.

3 Bkz. Bolim 1.
4 Astruc, “Naissence d’une nouvelle avant-garde: Le caméra-stylo.”
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Astruc’un arglimani 1944’ten itibaren Fransiz sinema
endistrisi g¢evrelerinde yapilan sinemadaki auteurliik {izerine
tartismalarin bir pargasiydi. O ddnemin ydnetmenleri yalnizca
yapimcilara karsi degil, film izerinde tek yaraticilik hakki talebinde
bulunan yazarlara karsi da kendi haklari i¢in miicadele etmek
zorundaydi. Astruc’un yOSnetmenin bir auteur olarak niteligine
yalmzca yazar olarak roliine vurgu yapmasi auteur-yonetmen ile
teknisyen-yonetmen arasinda ayrim yapan bu tartigmadaki giiglii
arglimandan ortaya ¢ikar. Fransiz senaryo yazarlarn sendikasi
yalmzca kendi senaryolarimt da yazan yGnetmenlere auteur
statlisiinii kabul etmeye hazirdi. Fransiz yazar Marcel Pagnol’iin
1945°te yazdig gibi:

Eger onlar (yonetmenler) bagka birisinin kitabindan bir film

yapiyorlarsa, yalnizca bagkalarinin emrindedirler...

Yonetmenleri kinamiyoruz, tersine Jean Renoir, René Clair,

Duvivier, Carné Fransiz sanatina biiyilk katki sagladilar.

Ancak eger bagkasinin el yazmasmna gereksinim duyuyorlarsa,

onlar sadece yonetmendir, auteur degil. Onlarin yaratim

ikinci derecedendir, auteuriin yaratimin: bitirmeden &nce
¢aligmaya baglayamazlar.’

Astruc’un auteur ySnetmen anlayigimin kokleri filmin
edebiyat gibi aym entelektilel nitelikteki bir sanatsal disavurum
bigimi olarak anlagiimasindaydi. Ona gére bir film yapmak
yazmantn bagka bir bigimiydi, ancak burada yazma araci1 ‘kamera-
kalem’di. Yazmak ve bir film yapmak bir ve aym etkinlik olarak
digiintildii. Astruc i¢in bir ydnetmen kesinlikle edebiyatin ve
sinemanin bir tutulmasi nedeniyle bir ‘auteur’ olabilirdi.

‘Auteur-yonetmenin dogusunun’ son agamasi auteur
anlayisinin kendisini edebi yaratimdan ayirmastyla ortaya ¢ikti. Bu
adim kendi ‘yaratici y&netmenler politikas’ olan Cahiers du
cinéma elestirmenleri tarafindan atildi.

Cahiers du cinéma elestirmenlerinin gbrilsiine gore
yOnetmenlerin yaraticihg: artik kuramsal bir dilsiince degil, yeni bir
film-yapim1 stratejisini gosteren elestirel bir uygulamaydi. Bu
nedenle Truffaut 1955°te buna yaratic1 ySnetmenlik kuram: yerine
‘yaratic1 yonetmenler politikas1i’ (la politique des auteurs) dedi.
Aslinda yaratici yonetmenler politikasimin tutarh ve ayrintili bir
yaraticilik ‘kurami’ oldugunu 8ne siirmek ¢ok zordur, ancak bu
uygulamanin romantik her seye kadir bireysel deha fikrine

5 Marcel Pagnol’dan aktaran, Jean-Pierre Jeancolas, Jean-Jaques Meusy ve
Vincent Pinel, L'Auteur du film: Description d’un combat (Lyon: Institut
Lumiére/Actes Sud, 1996), s. 132.
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dayandiginm1 sdylemek dogru goriiniiyor® Bu daha ziyade film
elestirmenleri arasinda belirli ySnetmenleri, onlarin tek tek
yapitlarinin sanatsal niteligini degerlendirmekten ziyade yinelenen
ayirt edici nitelikleri ya da belirli bir kisisel tslubu, yapitlarinin
bitiiniintin dzelligini belirterek belirli ydnetmenleri ayirt etmeye
yonelik bir egilimdi. Cahiers du cinéma-tarz1 yaraticilik kuraminin
birinci Snemli 6zelligi tek tek filmlerin nitelifine degil, bir auteuriin
yapitlarindaki belirli bir tutarliliktan bahsetmesiydi. Ya da Eric
Rohmer’in belirttigi gibi, “secilmis yapitlarin politikasi1 sonunda
tum yapitlarin politikasim verir.”’

Bagka bir 6nemli 6zellik, yaraticthgin niteliginin resimli
senaryo taslaginin (storyboard) edebi niteliginden ayriimasiydi.
Baska bir deyisle, ‘kisisel tislup’ ¢zel olarak sinemasal olmaliyds.
Ancak neyin ‘kisisel Gslup’ olarak degerlendirebilecegine dair
gercek bir 8lgiit yoktu ve bu nedenle yaratict ydnetmenler politikasi
bir kuram kadar tutarli olamazdi. Bu tematik tercihe bakmaksizin
herhangi bir teknik ya da anlatisal aygit olabilir ve her stile, tiire ya
da yapim tarzina uygulanabilirdi.

Tutarh bir Slgiitler dizisi saglamak i¢in Fransiz elestirisi
film auteurliigiiniin 6zgill bir bigimde sinemasal niteleyicisi olarak
mizansen kavramim ortaya atti. Bu ilk olarak yalmzca film
y6netmeninin ‘auteur’ tinvamim hak edebildigini ima eder, ¢iinkil
yaraticiligin tek kriteri film yonetmeninin yapitiyla iliskilidir. “Eger
metteur en scéne (yonetmen) depilseniz, sinemanin Olimpos’una
giremezsiniz.”®

Ancak 1950’lerin baslarinda mizansen en azindan niteleyici
bir kategori olarak hilad Fransiz film elestirisinde yeni ve olduk¢a
belirsiz bir terimdi. 1954’te La technique cinématographique dergisi
Robert Bresson’dan bu kavrami tanimlamasin istedi. Onun tanimina

6 John Caughie sbyle yazar: “Auteurizm bagh bagina bir kuram degildir.
Cahiers du cinéma onu bir politika olarak ileri siirdil... Ancak yaraticilikla
ilgili olarak olduk¢a tutarh bir romantik konumu benimseyerek, sinema
estetigini kolektif, ticari, endistriyel ve popiiler olan etkileyeci bir bigime
uygulandiginda, 19. ve 20. yiizyil elestirisinin temelini bigimlendiren
bireysel yaraticthgin o romantik ilkelerinin ¢eligkileriyle karsi kargiya
getirdi.” John Caughie, Theories of Auteurship (Londra: Routledge, 1981), s. 13.

7 Eric Rohmer, “Les lecteurs des «Cahiersy») et la politique des
auteurs,”Cahiers du cinéma 63 (1956): 55.

8 Cabhiers du cinéma 68 (Subat 1957). Mizansen (mise-en-scéne) Fransizca’da
‘sahneye koyma’ anlamina gelir. Metteur-en-scéne ilk planda bir tiyatro
y6netmenidir. Ancak bu sozciik aym1 zamanda film-yapiminda da, yalmzca
sinema endistrisinde kullanilan bagka bir sdzciik olan réalisateur
(gergeklestirici) ile birlikte kullanihir. Réalisateur’e zit olarak
metteur-en-scéne daha yitksek, daha dzerk bir sanatsal yaratim akla getirir
ve yonetmenin sinemasinin 8zerk karakterine génderme yapar.
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g6re mizansen film bigiminin iki yaminin egsiz karakteriyle ilgilidir:
kamera agilari ve gekimin uzunlugu.® Cekim diizeninin (découpage)
mantifinin zorladig1 bu faktorlerin tutarh ve bilingli tercihi birisini
auteur haline getirir ve mizansenin essiz karakterini saglar. Auteur ve
mizansen Bresson i¢in de bir madalyonun iki yanidir.

Bununla birlikte mizansen teriminin genel kullamimi daha
az smirlayicidir. Teknik anlamda her sey (yapim sonrasi agamaya
[post-production] ve kurguya zit olarak) sahnelemenin sinemasal
dokusunu yaratan mizansenin olusturucu bir unsuru olarak
goriilebilir; bagka bir deyisle, her sey edebi kaba malzeme ile bunun
sinemasal gorsellestirilmesi arasindaki farki olusturur. Kesin olarak
s6ylersek kuskusuz mizansensiz film olamaz. Bu nedenle Fransiz
elestirisinin bu kavramla kastettii mizansendeki kigisel iislup ya da
oldukca belirsiz bir anlamda, senaryonun dayattig1 tiirlerin
kurallarina karsit olarak mizansenin ozerkligiydi. Bu bagimsizlik
Bresson’un tanimlamasinin $ziinde vardir:

Bu ada layik olan bir auteur igin bir tercihi sadece sans degil,

onun hesaplamalari ve icgiidiileri belirler. Onun igin ve

yalnizca onun igin, c¢ekimin diizeni (découpage) bir kez
belirlendiginde, her goriintillenen ¢ekim sadece ¢ok iyi
tanimlanmig bir kamera agisina ve belirli bir siireye sahip

olacaktir. Yalmizca ardinda bir auteurii hissedebildigim bir
filmle ilgilenirim. !°

Filmdeki mizanseni belirleyen edebi senaryo degil,
senaryonun devamlhihiy olan découpage’dir (¢ekimin diizeni). Bu
bir filmin teknik planimin hi¢ de teknik olmadigi, ama edebi
malzemenin kendisi gibi aym tiirden entelektiiel dzerklige sahip
oldugu anlamina gelir. Son tahlilde mizansene yapilan vurgu film
yonetmeninin &zerkligini saglama baglama arayisinin bir
sonucuydu. Bazin’in belirttigi gibi: “Onlar (geng¢ elestirmenler)
mizansene ¢ok fazla vurgu yapiyorlar, ¢linkii filmin malzemesine,
kendi anlamina, yani estetik oldugu kadar ahlaki de olan anlama
sahip olan insanlarin ve nesnelerin diizenlenisine deger
veriyorlar.”!!

Mizansenle ile ilgili biitiin sorun ySnetmenin yapimcinin
egemenliginden estetik ve ahlaki bagimsizlifina déner. Burada s6z
konusu olan sinemanin endiistriyel, ticari ve sanatsal uylagimlarinin

9 Robert Bresson ile ropdrtaj, “Définition de la mise en scéne,” La technique
cinématographique 139 (Ocak 1954): 33.

0Age.

11 Bazin, La politique des auteurs (Paris: Editions Champ Libre, 1972) s. 145,
vurgu eklenmigtir.
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ve kliselerinin yerini tek bir auteurlin kisiliginin bash bagina
egemenliginin almasidir. Filmin birinci 8nemdeki niteleyicisi olarak
mizansene yapilan vurgu yonetmenin estetik ve ahlaki 6zerkligine
dair dogrudan bir taleptir. Godard’in tinlii “bir kaydirmalh ¢ekim
ahlaki bir sorundur” sdzii estetik bi¢im ile igerik arasindaki organik
iligkiye acik bir génderme degildir; daha ziyade sinemasal metnin
edebi metnin tersine ahlaki ve estetik bagimsizhifi iin bir taleptir.
Truffaut ve digerleri bilyiik bir istekle sinema endistrisinin
kat1 endistriyel ortamina ragmen film-yapiminda ahlaki,
entelektitel ve hatta finansal 6zerklik arayigindaydilar. Pesinde
olduklar1 6zel konular ya da ozel bir stil, hatta politik veya
toplumsal bir hareket degildi. Bitiin istedikleri Hollywood
yonetmenlerinin durumunda oldugu gibi en kat1 endstriyel
disiplinin ortasinda bile bir ozerklik isaretiydi. Ozerklik Ogretisi
onlarin kurallarin, smirlamalarin, hatta estetik kurallarin/
simrlamalarin olmamasinin klasik teatral ve edebi smirlamalarin
hakim oldugu Fransiz sinema endiistrisinden kopma isteklerine
uygun olmasimin garantisiydi. Yaratici ydnetmenler politikasi
kendilerini sinema endiistrisine zorla girmeleri i¢in ideolojik zemini
hazirlamaya g¢alisan potansiyel ya da gercek ySnetmenler olarak
goren Fransiz film elestirmenlerinin 6zgiirlestirici bir saldinstyda.
Bu nedenle ‘kisisel iislup’ onlar igin gok agik bir elestirel
olclit olan estetik degeri gegersizlestirdigi i¢in 6nem tasiyordu.
“Yaratic1 yénetmenler politikas1’ teriminin bu §gretinin dnde gelen
iki kuramcis1 tarafindan 1955 yilinda 6ne siriilmesinin &nemli
oldugu unutulmamalidir. Truffaut ve Rohmer daha 1954’te ilk uzun
metrajli filmlerini hazirlamislard: (amldiklan sira ile Bir Ziyaret
[Une visite] ve Bérénice), bu nedenle kendilerini zaten yonetmen
olarak gorebilirlerdi (Godard da kendileri igin film elestirisinin film
yapmanin baska bir bigiminden baska bir sey olmadigini
soylemisti). Estetik degerin Onemini gegersizlestirmek film
elestirisini yerlesik diizenden kurtarmammn bir yoluydu. Yaratici
yonetmenler politikas1 farkli bir ilkeyi giiglendirmek igin iradi bir
kampanyaydi. Ancak bu ilke kati estetik ya da teknik kurallarla
tamimlanamazdi. Bu kural ya da ilke ‘nasil film yapmamz gerektigi’
degil, ama ‘ne yaptigimz, nasil yaptigimz Snemli degil, 6zgiin
olmalisimiz’di. Ve yaratict yonetmenler politikasi bir kuram olarak |
tutarli degilse de, bir politika olarak tutarliydi. Auteurlerin tercihi
fazlasiyla elestirmenin kimin auteur oldugunu ve kimin olmadigim
saptamaya kendisini gorevlendirmesine dair kisisel hazzina
dayaliydi. Bu tercih 6zel bir auteuriin tek tek yapitlarmm igsel
estetik niteligi tarafindan gok az etkilendi. Onlar sanat yapitlarina
degil, bireylere sayg: duydular. Bu nedenle Bazin “kisilige estetik
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tapin1” dedigi yaratici yonetmenler politikasim elegtirdi.'? ‘Auteur’
bir kez segildiginde, onun gelecekteki yapitlarina bakmaksizin
ebediyen tercih ediliyordu. Robert Lachenay bu acidan Truffaut ile
hemfikirdir: “Oliim Raporw’nu (Mr. Arkadin, 1955) heniiz
izlemedim, ancak bunun iyi bir film oldugunu biliyorum, ¢iinkii
Orson Welles tarafindan yapildi ve Welles yapmay: isteseydi bile
bir Delannoy filmi yapamazdi.”!? Truffaut iyi bir filmden ya da
kot bir filmden degil, bir Welles filminden ya da bir Delannoy
filminden bahseder. Bir Welles filmi o kadar iyi olmayabilir, ancak
yine ‘'de bir Welles filmidir ve bu da Snemli bir seydir. ‘Kisilige
estetik tapim’ bu nedenle belirli bir auteuriin teknigine ya da
sanatina tapinma degildi; sanat¢imin 6zgiirligtintin yonlendirdigi bir
haz tapisiydi. Ve bu haz i¢inde Jacques Becker’in yeri Howard
Hawks’1n, Alfred Hitchcock’un yeri Robert Bresson’un yanindaydi
ve Joseph Mankiewicz, Orson Welles ya da Roberto Rossellini
kadar onemli hale geldi. Bu yolla Cahiers du cinéma’min ‘J6n
Tiirkleri’ sinema tarihinin bilyiik kisiliklerinin bir ‘panteonuna’ ya
da bir ‘akademisine’ dayali olan sinemanin ilk gii¢lii sanatsal
kuralini olusturdular. Eger Bazin film elestirisine ilk film-tarihsel
duyarhlig1 getirdiyse, onlar da film-yapimina film-tarihsel
duyarlilig1 getirdi. Sonugta yaratici yonetmenler politikas: estetik
kurallarin diktatériiigiine karsi dogrudan kisisel deneyim adina
romantik bir isyandi.

Cahiers du cinéma-tarz1 auteurlitk anlayis1 radikal oldugu
halde kuralci degildir. Bu herhangi bir belirli bicim ya da igerikle
ilgili kural koyucu olmayan elestirel bir kategoridir. Astruc ile
iligkili auteurliik anlayigi ise tersine sinemanin belirli bir
kullanimma dayanan kuralci bir anlayigtir. Modern ddnemdeki pek
¢ok ySnetmen modern sinemay: entelektilel, edebi, kisisel, hatta
lirik 6znel film-yapimiyla &zdeslestiren Austruc-tarzi anlayigin
pesinden gitti ve kat1 anlatisal ve tiirsel modellerden sakinmaya
¢alist1. Ancak savag sonrasi donemde kendini yansitma temel olarak
auteurii sinemasal bigimlerin ve aym zamanda da gergekligin nihai
elestirmeni ve ustasi olarak géren Truffaut-tarzi elegtirel anlayisa
dayandi. Kendini yansitma auteurin bu ara¢ (film) iizerine
diistinmesi olarak anlasildiinda, elestirel diisiince haline geldi. Bu
dustinceye gére filmin bireysel bir auteurit vardir ve bu auteurlin
gergeklikle ve aragla elestirel diisiincenin sinemada ortaya ¢ikardig1
kendi kisisel iliskisi vardir.

12 Bazin, “De la politique des auteurs,” Cahiers du cinéma 70 (1957): 2-11.

13 Robert Lachenay, “Petit journal intimate du cinéma,” Cahiers du cinéma 48
(Haziran 1955): 39.
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Kendini Yansitmanin Tarihsel Bicimleri

Kendini yansitma iglemleri genellikle estetik geleneklerin
yarattifi yanilsama etkilerini yok etmek i¢in kullamhr. Sanatsal
kendine gonderme yapmanin sonucu yapay olanin suni yapisini
agikca ortaya koymaktir. Bu cesitli yollarla yapilabilir ve farkli
amaglara hizmet edebilir. Ornegin auteurtin filmin icinde film
lizerine sozlli yorumlar yaptig1 daha agik ve dogrudan yollar vardir
ve filmin bir tiire, stile ya da belirli bir grup sanat yapitina ait olarak
kendi anlatisal ya da gorsel diizenlenigiyle yansitildigi daha giig
fark edilen ve gizli islemler vardir. Ve auteur ya da filmle ilgili
yalmizca digsal bilginin bir filmin biitiin filmi ya da bir bslimiint
etkileyebilecek kendini 'yansitici karakterini saglayabildigi
durumiar s6z konusudur.

Eger kendini yansitmay: kurmacay: iptal etmenin ve
yanilsama etkisini kirmanin bir bi¢imi olarak goriirsek, bunun
yalmizca kurmaca anlatinin dogrudan baglamiyla ilgili olarak
olabilecegini anlariz. Bir 8ykiiniin kurmaca karakteri yalmzca
kurmacanin kendi uylasimlarinin aracilik etmedigi bir dogrudan
iletisim kurma yoluyla iptal edilebilir. Yani kendine génderme
yapma kurmacanin dokusunda, izleyicinin kurmacanin estetik
aygitiyla dogrudan iligki kurmast yoluyla bir delik agar.

Kendini yansitict iglemlerin nihai amaci yonetmen ile
izleyici arasinda dogrudan bir sSylevsel iligkiyi kurmaktir, ki bu
sayede auteur yalmizca bir tiiriin estetik kurallarina uygun olarak
degil, aym1 zamanda s6z konusu sanat yapitinin yapiligina uygun
olarak da kurallarin kendileri hakkinda da bir seyler s6yleyebilir.
Ancak bu noktada bir aynm yapmak gerekli goriiniiyor. Kendini
yansitma yalmzca bir teknik ya da teknikle bir oyun degildir.
Modernist disiince dizeltilmis bir gergeklik yamlsamasimn bir
kaynag olarak yapay olanin elestirisine kadar uzamr. Bu 6zelestirel
bilincin kaynagim 17. yuzyil basinda Avrupa edebiyatinda ve
tiyatrosunda aramak dogru goriiniiyor. Cervantes’in Don
Kisot’unun anlatisindaki kendini yansitma ile modern sinema
arasinda bir koprii kuran Robert Stam ile hemfikir olunabilir. Bu
baglantinin baslica yarar1 kurmaca yanilsamasinin yalin bir ortaya
konusu olarak kendini yansitma ile kurmaca yanilsamasim agifa
cikarma yoluyla gercekligin ahlaki bir elestirisi olarak kendini
yansitma arasindaki bir ayrima dayanmasidir. Cervantes gerceklige
alternatif ve diizeltilmis bir ahlaki evren olarak kurmacay: kesfetti.
Bu nedenle sanatin modern kendini yansitict bigimleri asla
gergeklik yamlsamasiyla (trompe I’oeil) basit bir oyun degildir.
Onlar her zaman gergekligin ahlaki hiikiimsiizliigiine karsit olarak
yanilsamalarin sanatsal yarattmmnmn ahlaki gegerliligi ile ilgili
elestirel bir tutumun 6nemli bir unsuruna sahip olmustur.
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Bu elestirel tutum kendini yansitmanin sessiz sinemada,
ge¢ modern ve postmodern donemdeki kullammlari arasindaki ‘
farklilik icin temeldir. Ge¢ modern dénemde kendini yansitma
basitge kendine gonderme yapma anlammna gelir, ancak aym
zamanda da iginde gergeklestigi ortam (film) karsisinda temel bir
elestirel yaklagimdir. Bu elestirel tutum agik bir gekilde erken
modernist sinema kadar postmodern sinemada da eksik oldugu
halde, kendine gonderme yapma teknikleri sinema tarihinin
basindan sonunu burada ya da orada ylizeydedir.

Modern sinemanin geligimini anlamak i¢in modern ve
postmodern kendini yansitma arasinda bir ayrim yapmaktan ziyade,
kendini yansitici tekniklerin erken modern ve ge¢ modern
kullanimlar1 arasinda bir ayrim yapmak onemli goriiniiyor. Ik
ayrimla ilgili olarak, postmodern kendini yansitici stratejiler
gerceklik yamlsamastyla barok oyuna bir geri donily olarak
duisiintlebilir. Postmodern sanatsal distincede, sanatin ahlaki
tistinltigii fikri yok olur. Bu nedenle eger bir postmodern yapit
kurmacanin dokusunu pargaliyorsa, kurmacay: gergeklikle
iliskilendirmekten ziyade sadece bagka bir kurmaca katmanint
ortaya ¢ikarir. Bir sanat yapiti, ardinda yalmzca sinirsiz bir geriye
dogru giden diger metinlerin oldugu bir metin olarak yansitilr. Bu
anlayista modernist bir elestirel tutuma yer yoktur.!

Ge¢ modern sinemadaki kendine génderme yapmaktan
farkli olarak, erken modernizmde kendine gonderme yapma her
zaman savunmacidir. Sinemasal aracin safladifi yeni olasiliklara
yonelik gok giigli bir heyecam ifade eder. Sinemada kendini
yansitmanin ilk Srnekleri arasinda, en tipik ve yogun olanlar Buster
Keaton’in Geng Sherlock (Sherlock Jr,, 1927)'3 ve Dziga Vertov’un

Kamerali Adam (Chelovek s kino-apparatom [Man with the Movie
Cameral, 1929) filmleri vardir. Iki film de sanat yapiti ile izleyici
arasindaki iliskileri inceler ve erken modern sinemanin Oz-

14 Bu nedenle Robert Stam’in kendini yansitmaya dair Brechtyen politik
baglammi postmodern bir olgu olarak degerlendirmesine katilamiyorum
(Stam, Reflexivity in Film and Literature, s. 9). Brecht, politik baglammi
modernizmin ahlaki ciddiyetine bir tamkhk olan gercek bir modernist
yazardir. Onun yabancilastirma efekti stratejisi kesinlikle izleyicinin
dikkatini -tiyatro ~sahnesinin ‘ardinda’ ya da ‘Gniinde’ gizlenmis olan
toplumsal bir gergeklige yoneltmeyi hedefler. Dahasi Brechtyen tiyatro
yalnizca toplumsal gergeklige degil, aym zamanda tiyatronun geleneklerine
yonelik olarak da iist diizeyde elestireldi.

15 Byster Keaton’in film-yapimiyla ilgili bagka bir filmi daha vardir:
yapimciligint ve bagroliinii kendisinin tistlendigi ve Edward Sedgwick’in
yonettizi The Cameraman (1928). Bu filmde Buster Keaton bir haber
kameramanini canlandinr. Muhtemelen bu film medyanin kendi konularimi
nasi etkiledigi ve hatta yarattigi sorusunun ilk kez temsil edilmesidir.
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bilingliliginin 6nemli 6rnekleridir. Erken sinemada Geng¢ Sherlock
psikolojik ve killtiirel igerimleri agisindan film izleyiciliginin belki de
en derin ve karmasik yorumudur. Bu film, film izlemenin etkileriyle
okumanin etkilerini karsilastirir ve sinemasal gergeklik
yamlsamasinin pratik hayatta kitaplarda igeri olan kuramlardan nasil
daha etkili oldugunu gosterir. Geng Sherlock filmine gore sinemasal
kurmaca sanal bir gergekliktir ve izleyici gergek ile sanal arasinda
kendi yerini alir. izleyici diislerini, isteklerini ve arzularin getirir ve
film canh olmayan deneyimin giiciinit saglar. ikisinin iliskisinden
hareketli goriintiiniin giicii dogar ve bu goriintii izleyicinin yasaminin
gergekligini etkileme giicline sahiptir. Geng Sherlock’ta kurmacanin
aciga vurulmas: elestirel degil, savunmaci bir jesttir. Her ne kadar
duglerde oldugu kadar ekrandaki kurmaca da gergeklikten daha iyi ve
daha giiclii goriinse de, bu gii¢ gerceklikten gelir.

Erken sinemada 6z-bilingliligin diger énemli 6rnegi olan
Vertov’'un Kamerali Adam filmi sinemay:1 sanat¢inin geligkin
bakiginin araci olarak gosterir. Vertov’un sundugu yaratic1 ‘auteur’
Fellini’nin, Bergman’in ya da Godard’in filmlerinde yansitilan
auteurden gok farkhdir. Vertov’un kamerali adami ‘mekanik goziin,’
makinenin kendisinin entelektiiel bir uzantisidir. Vertov’un kamerasi
bir dolmakalem olmadig1 igin, auteuriin kendini ifade etmesine
hizmet eden bir arag degildir. Tersine, ‘kamerah adam’ kendi
ozerkliginden vazgegmeli ve ‘kamera-gdziin’ dogal goriiniisten daha
milkkemmel goriis saglayan Ustiinligiinii kabul etmelidir. Kamera
onun kendi igsel imgelemini ifade etmesine degil, gergek yasami
yakalamasina yardim eder. “Ozgiirlesmis ve mitkemmel makine ile
kontrol eden, goézetip denetleyen ve hesaplayan insamin stratejik
akhini birlestiren bu ¢alismanin bir sonucu olarak, en yaygin olan
seylerin bile temsili alisilmamig bir tazeligini elde eder ve bylece
daha ilging hale gelir.”!¢ Vertov’da simdiye dek yalnizca 6znel temsil
i¢in ulagilabilir olan yagamin nesnel olarak kayd lehine, yonetmenin
dznelliginin sona ermesi fikrine yonelik temel olarak iyimser bir tavir
vardir.

Hem Geng Sherlock hem de Kamerali Adam’da kendini
yansitma izleyici ile arag (film) arasinda aracin ‘kullamicisi’ olan
auteurti baypas eden bir arag olarak dogrudan bir iliski kurmak icin
kullamildi. Geng Sherlock’ta film izleyicinin gercekligi daha iyi ve
kendi amaglarina daha uygun hale getirmek igin kullandig: bir arag
olarak ortaya ¢ikar. Bu sistemde auteure yer yoktur. Vertov’un
filminde auteur temel olarak teghizatin bir uzantisidir ve bu fikir
yOnetmenin diisiincesine alan birakmaz. iki filmde de sinema bir
auteuriin yarattig1 bir sanat yapitindan ziyade anonim bir teknolojik
arag olarak ortaya ¢ikar.

16 Dziga Vertov, Articles, journaux, projets (Paris: Cahiers du cinéma, 1972), s. 32.
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Elestirel Kendini Yansitmanin Ortaya Cikisi:
Bergman’in Zindan Filmi

Savas sonrasi modemnist kendini yansitma ise tersine
sinemada bireysel bir 6zne olarak ‘auteurtin dogusu’ ile yakindan
iligkilidir. Burada kendini yansitma auteuriin arag ve gergeklik
{izerine kisisel diisiincesi olarak anlagilir.

Auteuriin filmin merkezinde oldugu anlayis1 1950’ler
boyunca ve yeterince ilging bir bigimde Avrupa disinda da filmlerde
birgok bigimde ortaya gikar. Bu donemde auteurliik diisiincesinin su
ya da bu bigimde ortaya ¢iktigt Hollywood film-yapiminda birden
fazla ek vardir. Onlardan sadece dort tanesini; Billy Wilder’in
Sunset Bulvari (Sunset Boulevard, 1950), Nicholas Ray’in Tehlike
Isareti (In a Lonely Place, 1950), Stanley Donen ve Gene Kelly’nin
Yagmurda Sark: (Singin’ in the Rain, 1952) ve Hitchcock’un Lekeli
Adam (The Wrong Man, 1955) filmlerini 6mek verebiliriz. Bu
filmler film-yapimim tarafsiz bir aygittan ya da sadece teknolojik
bir aygittan ziyade insan iligkilerinin belirli bir alant olarak
gosterdikleri i¢in yenidir. Bu nedenle belirli agilardan aracin
kendisinin karsisinda elestirel bir tutum da ortaya gikar.

Bu sekilde kavrandiginda modernist elestirel kendini
yansitmanin ilk &rnegi senaryo yazari ve ydnetmen olarak
Bergman’in ilk tamamen bagimsiz filmi Zindan’dir (1948, Mart
1949°da gosterime girdi). Bu film modern kendini yansitmayi
Avrupa sinemasmna modernizmden en az on yil ve elestirel
auteurlilk anlayigindan yedi yil 6nce getirmistir.

Zindan modern ddnemde bile ¢ok nadir karsilasilacak olan
hayli karmagik bir kendine gdnderme yapma yapisim sunar. Bu film
ya birbiri igine gémilit ya da birbirine génderme yapan farkh
anlatilardan olusur. Film jenerik yazilarindan 6nce olduk¢a uzun bir
girisle (on dakika) baslar. Jenerik bile oldukga aligtimamistir, ¢linkit
yazil degildir, baslangig sahnelerinden bahseden bir dig-sesle
anlatilir: “Bu noktada baslayan filmin basim izlediniz. Aralik
ayindayiz, giln ortasi; insanlar telas iginde. Filmin adi Zindan.”
Bergman’in ¢ozlimiiniin 8zellikle Snemli olmasimin nedeni,
agitklama sirasinda zaten bir filmin yapimim izleyebiliyor
olusumuzdur. Yapilan filmin, hatta adinin neyle ilgili olduguna dair
bir ipucuna sahip olmadigimiz igin, bu yorum hemen iki filmin
(giriste izlenen film ve Zindan adh film) aym oldugunu ve
Bergman’in kendi filmini yapisim anlattigini akla getirir. Aynisini -
on dért yil sonra Fellin 8/:’ta ya da Wajda Her Sey Satilik’ta (1969)
yapacaktir. Ancak daha sonra bu iki filmin aym film olmadif
netlesir; filmdeki y6netmen Bergman ile aym ySnetmen degildir.
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Ancak bu yalmzca filmin sonunda ortaya ¢ikar. Gergek auteur
Bergman baslangigta bu yonde adim attif1 halde, kurmaca auteure
metaforik kendine gdnderme yapma filmin sonuna kahr. iki film
actklama icinde bu tarzda iligkili oldugu igin, izleyicinin bu iki
filmi esitleme olasiligim dusiinmekten baska caresi yoktur ve
yamitlanmas: gereken sorulardan biri sudur: gergek ve kurmaca
auteurler arasindaki iliski nedir?

Filmin olay drgiisti yagh bir adamin bir filmin yapildig: bir
stiidyoya gelmesiyle baslar. Onun filmin ySnetmeni Martin’in eski
matematik 6gretmeni oldugu ortaya cikar. Yagl adam geldiginde
Martin 63le yemegi arasi igin ¢ekimleri durdurur. Yemekte, kisa bir
stire akil hastanesinde kaldigini 6grendigimiz yasli adam kendi film
projesini anlatir. Onun kuramina gére cehennem yeryiiziindedir ve
giindelik yasamlarinda insanlarin kendilerini rahat hissetmesini
saglayan seytamin faaliyetidir. Kotii yeryliziinii fethetmistir ve
Martin’in yapmay: istedigi film budur. Bir sonraki sahnede
y6netmen bu 6ykiiyii arkadaglan olan gazeteci Thomas’a ve karisi
Sofia’ya anlatir. Yeryiiziindeki cehennem hakkindaki konusma
Thomas’a bir siire 6nce tanistif1 ve rdportaj yaptigi bir fahisenin
Oykiistinii hatirlatir. Boyle bir film igin bunun giizel bir konu
oldugunu dustintr. Kizla ilgili yazdid: dykiiyii sesli olarak okumaya
baslar, bunun ardindan Martin su sonuca vanr: “Bunda hakkinda
film yapacak higbir sey yok.” Baglangicin sonra erdigi ve jenerigin
ve ydnetmenin diislincesinin ortaya ¢iktig1 yer burasidir. Bunun
ardindan gelen filmin ikinci bolimti Thomas ve Sofia’mn evlilik
krizlerinin 8ykiisiiniin mutlu sonuyla i¢ i¢e dokunan fahige Birgitta
Carolina’mn trajik Sykistidir. Iki 8ykd hattinin sona ermesinden
(Birgitta Carolina intihar eder, Thomas ve Sofia yeniden bir araya
gelir) sonra, yash 6gretmenin yeryiiziindeki cehennem hakkindaki
bir film diisiincesiyle ilgili diisiincesini duymak igin y6netmen ile
yeniden bulustugu stildyoya doneriz. Martin ona bdylesi bir filmi
yapmanin imkansiz oldugunu, ¢linkii insanin bir filmi izleyicide
endiseyi tahrik edecek sorularla bitiremeyecegini sdyler.

Yalnizca bu noktada filmdeki referanslarin biitiin karmasik
sistemi netlesir. Ne hakkinda oldugunu bilmedigimiz bir film
yapilir. Bu, bir adamin ySnetmen igin olasi bir konuyla ilgili bir
fikri ortaya atmasini ve ySnetmenin bir filmin bu konuya dayanip
dayanamayacagini diigtinmesini saglar. Bu fikir Thomas’in bu
temanin giizel bir 6rnegi oldugunu dustinddgt bir Sykiyii
hatirlamasina ve Martin’in bunun bir film igin iyi bir konu
olmadifina inanmasina neden olur. Daha sonra Bergman devreye
girer ve izleyiciye filminin basladig: yerin burasi oldugunu séyler.
Bu noktada dort filmden bahsediyoruz: (1) Martin’in filmi, (2) yash
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adamin film fikri, (3) Thomas’in bir filme uygun olasi konu olarak
dykiisii ve son olarak (4) Bergman’m filmi. Dordiincti film olan
Zindan’n yash adamm (ikinci film) tezini tarif ettigi diisiiniilen
tigtincii filmin (Thomas’in 8ykisil) devamindan ve Martin’in karar
vermeye c¢alistgimin (birinci film) yapilabilirligi ile ilgili
olmasindan bagka bir sey olmadigi ortaya gikar. Son tahlilde
Bergman kendisine gore yash adamin tezinin bir ornegi olan
Thomas’n fikrini uygular. Bir roportajda Zindan hakkinda konusan
Bergman kelimesi kelimesine filmdeki Ogretmenin sOyledigini
tekrarlar: “Bence cehennem her zaman en anlamli mekan tiirli
olmustur; ancak bunun asla yeryiiziinden bagka bir yerde oldugunu
diistinmedim. Cehennemi yerytziindeki insanlar yaratir.”!”

Baglangicin ve ana Oykiintin farkli pargalan birbirlerini
iliski kurarak anlatirlar. Yash adamin fikrini yapilmakta olan film
tetikler; Thomas’in Birgitta Carolina’nin Sykiistinii anlatmasina
yagh adamin fikri yol agar ve filmin geri kalanmina Thomas’in
dnerdigi oykii hatti neden olur. Bu metaforik bir dusiince, film
iginde olanak saglamak zorunda oldugumuz bir ttir ‘i¢ ice kutular’ 18
(mise en abime) degil, daha ziyade ¢agrigimsal gdndermelerin bir
‘zincirleme reaksiyonudur’: yasgh adam Martin’in filmine génderme
yapar, Thomas yash adamin fikrinden bahseder ve bundan sonra
film Thomas’m Oykiisiinii anlatir. Bu zincirleme reaksiyon biitiin
sistemi bir dairenin icine kapatan son kendini yansitici jeste
gotiiriir, bu sayede Martin yash adama fikrinin gercgeklestirilmesinin
olanaksiz oldugunu sdyler. Ancak zaten yash adamn fikrinin
gergeklestirilmesinin ve Thomas’m Oykisiinin bir devami olan
Bergman’in Sykisiiniin zaten sonundayizdir. Izleyicinin ¢ekim
sahnelerinin kendine gonderme olamayacagim bu noktada anlar.
Martin yash adamun fikrini reddettigi igin, aslinda izleyicinin henilz
izlemis oldugu tirden bir filmin imkansiz oldugunu disiindr, bu
nedenle o bu filmde Zindan’1 gekiyor olamaz ve onun karakteri
Bergman ile ozdeslestirilemez. Martin’in baslangigta ve sonda
reddetmeyi siirdiirdiigi, ashnda Bergman’n filmi Zindan’dan bagka
bir sey degildir. Yash adama yanit verirken Martin sanki Thomas’in
kadinin dykiisiine dair yorumuyla ilgili dnerisini kabul etmis gibi
Birgitta’dan bahseder ve onunla ya da yeryiiziindeki cehennemle
ilgili bir filmin yapilamayacagim tekrarlar. Konusmalan bittiginde,
stiidyodaki 1giklar kararir ve filmin sonu da budur.

Zindan'1 yapan Martin degildir, aksine Zindan, Zindan gibi
bir filmin imkansiz oldugunu disiinen Martin’i igerir. Martin,

'7 Bergman on Bergman, s. 40.

18 Fransiz edebiyat kuraminin bu terimi, bir sanat yapitimn kigik bir
parasmin  biifiiniin yapisim yansittig1 yapilara gonderme yapar ve bu
nedenle onun bir metaforu olarak degerlendirilebilir.
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Bergman ile Ozdeslestirilemez, ancak onun bu filmdeki varhg
Bergman’in kendi oteki beni ile ilgili i¢sel tartismasim temsil eder.
Kurmaca auteur filmin baginda takdim edilen gergek auteuriin
elestirel antitezidir. Bu filmde Bergman, tipk: Fellini ve Wajda’nin
on U¢ yil sonra yapacag: gibi, film-yapimiyla ilgili kuskularin1 ve
daha genel bir anlamda modern sanatin en derin paradoksunu ifade
eder. Martin kuralc1 beklentileri (ne tiir dykiilerin anlatilabilecegini
ve anlatilamayacagin, bir filmin nasil sona ermesi gerektigini)
formiile ederken, iginde konustugu bu filmi gecerli oldugunu
diistindtigi estetik kurallara karsi gelen bir sey olarak tammlar.
Bergman bu kural yikici tutumu g¢ok bilingli bir sekilde gosterdi.
Filminin yaptmim sdyle ilan etti: “Bu filmin yapimcilarin dedigi
gibi rahatlatic1 bir sona sahip olmasini istemiyorum. Ben nasilsam
Oyle kaygili ve merakli goriinmesini istiyorum ve amacim diZer
insanlar1 da kaygih ve merakli hale getirmek.”'® Sonug olarak bu
filmde agiklanan kurallara gore bu film uygun bir sanat yapiti
degildir. Ya da baska bir seydir, ancak o zaman da izleyicinin
izlemis oldugu, goriildugii gibi degildir: ‘Yeryiiziindeki
cehennemin’ bir temsili. Bu ¢atisma yalnizca yeni estetik kurallarin
ortaya konmasiyla ¢6ziilebilir.

Bergman’in bu filmde — kariyerinde ilk kez tam y&netmen
kontroliinii gergeklestirmis oldugu konusunda — sordugu soru
sudur: bu film kendi tarzimda filmler yapma olanag: olacak midir?
Bergman’in aym zamanda savas sonrasi modern sinemada kendi
tiirtinde bir itk olan ilk kendine génderme yapan filmi, sagirtic1 bir
sekilde modernist paradoksun net bir formiilasyonudur: aym anda
olanakli ve imkansiz olan bir sanat yapiti. Bu sanat yapiti
gordiigiimiiz gibi olanaklidir, ancak sorgulanamaz ahlaki degerlere
bagl klasik estetik degerler agisindan imkansizdir.?? Bergman
film-yapim siirecini bir filmin nasil yapildigim g6stermek ya da
kendisinin Kelly veya Hitchcock kadar basarili bir auteur olarak
reklaminmt yapmak igin degil, ancak klasik estetik kurallar igindeki
belirsizligi ortaya koymak igin bir arka plan olarak kullanir. Bu film

19 Aktaran John Donner, Ingmar Bergman (Paris: Seghers, 1970), s. 27.

20 Bu Magritte’in “Bu pipo bir pipo degildir” adl resminde bulunan negatif
kendine gonderme yapmaya ¢ok benzer. Magritte’in resmi bir piponun
gergekei bir temsili olarak bir sanat yapitidir. Ancak bir sanat yapiti, bir
piponun estetik geleneklere uygun bir temsil olarak bu resim piponun
‘6ziine” katilmak olarak diigiiniilmelidir, bu nedenle belirli bir agidan bu bir
pipodur. Ancak resim agik bir sekilde bunun bir pipo olmadigim, sadece bir
sanat yapit1 oldugunu s6yler. Eger su ya da bu gekilde bu bir pipo degilse, bir
piponun estetik bir temsili de olamaz. O hale bu bir sanat yapit1 degildir. O
zaman nedir? Bu bir pipo degildir’in bir analizi igin bkz. Michel Foucault,
“Ceci n’est pas une pipe,” Anhaeneum 1, no. 4 (1993), ss. 158-159.
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artik sinemanin gicilyle ilgili degil, sinemamn giiciyle ilgili
stipheler hakkindadir.

Zindan’1 gercekten modernist bir kendini yansitan film
olarak kabul etmek icin, kendine gonderme yapan jestlerin iki
aragla bagarildigim vurgulamak Snemlidir: bunlar ya ySnetmenin
yorumlaridir (yonetmen ya dig-sesle temsil edilir ya da bir
karakterde kisilesir) ya da anlatinin kendine g&nderme yapan
islemleriyle ima edilir. Yonetmenin &znel kendine gdnderme
yapmast ile anlatinin kendine gdnderme yapmas: erken modern
kendini yansitan bigimlerde bulunamayacak iki Snemli
karakteristiktir. Birincisi benim sinemada ‘auteurin dogusu’
dedigimin sonucudur; ikincisi etkisi 1940’larin sonunda sinemada
etkili olmaya baglayan 20. yiizy1l modern edebiyatinin bir etkisidir.
ikisi de kendini yansitici islemlerde elestirel tutumun ortaya
¢ikmasina katkida bulunmuslardir. Birincisini tartigmis
bulunuyoruz; simdi de kisaca ikincisine dénelim.

Kendini Yansitma ve Soyutlama: Modern
Sinema ve Yeni Roman

Yeni roman (le nouveau roman) modern sinemanin
gelisiminde ¢ok 8nemli bir rol oynadi. 1950’lerde edebiyattaki bazi
temel anlati ilkelerini belirledi ve bunlar daha sonra Fransa’da ve
bagka yerlerde modern sinema tarafindan yaygin olarak uygulandi.

Yeni roman ile modern sinema arasindaki iligkiler goktur.
En g6ze carpam olan tarihsel iligkilerle baglarsak, bu akimin iki
Snemli yazan Alain Robbe-Grillet ve Marguerite Duras 1960°larin
basindan itibaren modern sinemanin 6mek auteurleri oldular.
Robbe-Grillet ayrica yeni romamn baslica kuramcistydi ve
kuramsal yazilarinda siirekli olarak edebi yapitlarinda gelistirdigi
yontemleri kendi film-yapim: pratifinde kullandi. Dahasi Alain
Resnais’in ilk (¢ filmi 6nde gelen yeni roman yazarlarinin edebi
malzemesine dayantyordu: Marguerite Duras’min Hirogima
Sevgilim (1959), Alain Robbe-Grillet’nin Gegen Yil Marienbad’da
(1961) ve Jean Cayrol’un Muriel (1963) adli metinleri. Bununla
birlikte modern sinema ile yeni roman arasindaki iligkilere farkli bir
agidan da yaklasilabilir. Yeni romanin anlati anlayisinin baslangigta
sinemanin kendisinden etkilendigi dne siiriilebilir.

Daha 1954°te, yani modern sinemanin ortaya ¢ikmasindan
ve Robbe-Grillet’nin sinemaya y&nelmesinden once yazdig:
denemelerden birinde Roland Barthes, Robbe-Grillet’nin sahneleri
ve nesneleri tammlama tekniginin temel olarak sinemasal bir
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bakisla iligkilendirilebilecegini belirtti.2! Robbe-Grillet tanimlamay1
kati bir sekilde diinyanin gorsel yiizeyiyle smirlar ve bu da
sinemadan bilinen metinsel ¢6zimleri gosterir. Ornegin Silgiler’de
(Les gommes, 1953) yazar odanin bir béliimiinii oturan ve
pencereden disar1 bakan hareketsiz bir adamin bakis agisindan
tamimlar ve bu sahnede tipk: filmi izlemede oldugu gibi pencerenin
Oniinde pan yapilir. Barthes, Robbe-Grillet’nin mekani isleme
tarzini “gorsel refleksler alaninda ortaya gikan devrimci sinemaya”
atfeder. Barthes’in tammlamasina gdre yeni roman edebiyatta bir
sinemasal soyutlamayr gergeklestirir.

Barthes yeni romamin gorily ve tanimlama arasindaki
iligkiyle ilgilenme tarzinin sinemasal kokenlerini kabul ederken
haklidir, ancak bu sadece tek-yonlii bir etki degildir. Yeni roman
1940’larda edebiyatta ortaya ¢ikan ve ‘sinemasal’ denebilecek
belirgin bir fenomenolojik yaklagimin iirlinllydi. Ancak bir sonraki
on yilda bu zeminlerde ortaya ¢ikan anlati ilkeleri modern
sinemanin gelisimiyle iliskili olarak da st diizeyde etkili oldu. Yeni
roman modern sinemanin gelismesinde bir araci ya da katalizor
islevi gordil. Yeni roman stilinin olugmasinda belirgin bir sinemasal
yaklagim etkili oldu, ancak karsihginda da yeni roman sinemanin
kendi modernist yaklasimini gelistirmesine yardim etti. Eger
Jean-Marie Straub’un “sinema yeni roman da tiiretmistir” gériistinii
kabul edersek, aym zeminlerde “yeni roman da modern sinemay:
tiiretmistir” goriiglinil eklememiz gerekir. 22

Edebi anlatim ve modern sinemasal bigim yeni roman
déneminde el ele gitti. Godard’in Fransiz yazar Régis Bastide
lizerine yorumu bu donemde edebiyat ve sinemanin ne kadar yakin
iliskide oldugunu gosterir: “Sinema onun yalmzca edebiyatin
alanina 8zgll oldugunu dilsiindiigti seyleri ifade etmeyi basarir,
ancak onun bir yazar olarak kars: karsiya oldugu sorunlarin tiimii
onlara hitap bile edilmeksizin sinema tarafindan ¢ozilmiistiir.”2?
Romanin o sorunlarinin sinemayla ilgili olusunda Hirogima
Sevgilim’in dnemini gbren Pierre Kast’in dedigi gibi: “Romanin
kompozisyon kurallarim kullanan birgok film izledik. Hirosima
Sevgilim bunun g¢ok Otesindedir. Burada edebi anlatimin
6ziindeyiz.”?* Kast’in sinemamin anlatimindan degil, edebi

2 Roland Barthes, “Litérature objective,” Essaies critiques iginde (Paris:
Editions du Seuil, 1964).

22 Jean Marie Straub, “Questions aux romanciers ayant écrit pour le cinéma,”
Cahiers du cinéma 185 (Aralik 1966): 123- 124.

2 Domarchi ve digerleri, “Hiroshima, Notre amour,” iginde, s. 9.
#Age.
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anlatimdan bahsetmesi dnemlidir ve bu da iki sanat dahmn edebi
anlatimin ‘Oziiniin’ Kast tarafindan bir filmde kesfedilebilmesi
noktasina kadar bir ve aymi olarak distintildiigiinii gdsterir.

Barthes’in yorumunun baslica vurgusu Robbe-Grillet’nin
stilinin soyut karakteri iizerinedir. Bu stilin birgok yam tek bir
isleyise indirgenebilir. Robbe-Grillet geleneksel bir hiimanist
yaklagimr mekanin ve karakterin temsilinin tammlamsindan ¢ikarir:

O diinyay:1 giinah ¢ikaran papazin, doktorun ya da Tanrimm

gozlerinden gormeyi (hepsi de klasik romancinmn anlamh

hipotezleridir) degil, ama kentte dehget verici manzaradan
baska ufku, gézlerininkinden bagka giicii olmayarak yiiriiyen
insanin gozlerinden gérmeyi 6gretir.2

Bagka bir deyisle, Robbe-Grillet’nin eserleri insan ile
cevre arasindaki iligkiyi dogrudan gorsel temasa bilingli bir
indirgemenin Urtiniidiir. Mekanin boliimlerinin tecrit olmast,
zamanin mekanlastirilmas1 ve daireselligi ve psikolojik
tanimlamanin olmayisi, Robbe-Grillet’nin dogrudan optik
uygunlugu olmayan bir seyi temsil etmeyi reddetmesinin
sonucudur. Robbe-Grillet’nin evreninde ortaya ¢ikan her seyin
optik bir varh@ vardir ve bundan baskas: s6z konusu degildir.
Sinemasal referansin kullanilmasinin baghica nedeni budur. Bu
radikal indirgemecilik homojen bir mekansal yiizeyi, iginde
nesnelerin ve insanlarin tammlandigi tek boyutu yaratir. Bu nedenle
onun stilinin en 6nemli yam: onun tammlamay: isleme tarzidir.
Robbe-Grillet’nin tanimlamasinin dogrulugu gercekgi bir yazarin
dogrulugu degildir. Robbe-Grillet’nin tamimlamast imali degildir:
higbir sey nesnenin optik olarak tanimlanmasinin akla getirdiginden
bagka bir anlama gelmez. Barthes’in soyledigi gibi: “Robbe- .
Grillet’nin eserleri bahanesizdir, ne katmam ne de derinligi vardir:
nesnenin yiizeyinde kalir ve su ya da bu nitelie ayricalik
tanimaksizin ‘bu ytizey iizerinde ilerler: bu siirsel yazinin zittidir.”
Barthes bu tarzda yazmanin koéklerinin yeni bir konu ve hareket
yapisina dayanmasinda oldugu sonucuna varir: “Bu ne Freudyen ne
de Newtoncu evrene benzer: insan ¢agdas bilim ve sanattan ortaya
¢ikan zihinsel bir kompleksi yeni fizik ve sinema olarak diistinmek
zorundadir.”26

1955 ve 1963 arasinda yazdig: kisa metinde?’
Robbe-Grillet yeni romamn temel kuramsal yanlanini gelistirdi.
Sagirtici olmayan bir sekilde Robbe-Grillet kuramim Barthes ile

25 Robbe-Grillet, Pour un nouveau roman, s. 43.
26 Barthes, Oeuvres completes, alintilar s. 33, 42.
27 Robbe-Grillet, Pour un nouveau roman, s. 11.
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aym ¢izgide olusturur, ancak onun yaklagimi kendi yazma stilinin
kendini yansitici yanlarini 6ne gikarir. Robbe-Grillet’in yazilar ile
Barthes’in elestirel izlenimlerini yan yana koyunca, yeni romamn
anlat1 teknigi ve stilinin ikili o6zelligi (soyutlama ve kendini
yansitma) c¢arpicidir.

Robbe-Grillet odak olarak kendini yansitma ile 6ykii
anlatimim karsilastirir. Oykii anlatma (storytelling) ve yazi
(écriture) arasinda aynim yapar. Robbe-Grillet yeni romanin
romanda Oyku anlatma ve yazi yazma tarzi arasindaki onceligi
tersine gevirir. Oykiilerin romanlardan asla kaybolmayacagin,
ancak onlarin anlatilma tarzinin geleneksel anlatidan temel olarak
farkli olacagim 6ngorir. Oykii anlatiminin gelenekleri okuyuculara
okuduklarmin arkasindaki ‘gercekligi’ tanimasinda yardimei olur.
Ancak Robbe-Grillet sanatin bir gergek-yasam modelinin bir taklidi
olmadigini 6ne siirer: tersine sanat katiksiz yaratimdir. Baska bir
deyisle, edebiyat metnin bir arka plan gercekligine génderme yapan
bir imgeden bagimsiz hale geldigi bir model hakkinda yazmaknr.
Yeni romanda ‘yazmak,’ yani anlati enformasyonunun bir yazar
tarafindan organize edilmesinin yeni ve 6zgiin yolu temel ilkedir ve
temsilin bagka bir 6nemi yoktur. Bu nedenle 6ykii anlatimi yazimn
yalmzca ikincil bir islevidir. Romandaki her sey yazarin yaratimidir
ve bu nedenle biitiin Sykiiler fantezinin bir yaratimi olarak ortaya
¢ikarlar. Modern romanlar bunu dikkate alirlar ve bundan dolay:
yaratim, imgelem ve zihinsel islemlerin farkli bigimleri olay
orgiisiiniin temel konusu haline gelir. Romanin merkezi unsuru
anlathg Oyki degil, bu Oykiiyli anlatan metni yaratmak igin
kullamilan zihinsel islemlerdir. Robbe-Grillet “Anlatmak agik bir
sekilde imkansiz hale gelmistir” der. Bu, Oykiiniin tamamen yok
olusu degil, “tykiide kesinligin, istikrarin ve masumiyetin
olmamas1,”® bagka bir deyisle model ile temsil arasinda dogrudan
ve agik iliski olmamasi anlamina gelir. Yeni roman yazan oykiilerin
kesinliginin ve birliginin artik yeniden iiretilemeyecegini hisseder.
Yazar bilgili bir analizciden ziyade disardan bir gézlemciye ait olan
bir bakis acisi edinmelidir. Bu nedenle dykii anlatimi anlatti
dykiden ve gerceklik iginde temsil etmeye calistizi modelden
ziyade onun yazilma tarzina baghdir. Artik dykiiniin ardinda kendi
tutarhligimin kaynag: olarak giivenli bir arka plan yoktur. Tutarlilik
yazi (écriture) ile saglamir. Oykiilerin farkhi geligkili unsurlari
yalnizca yazi boyutunda tutarli bir biitiin uygun hale gelebilir. Bu
tutarli biitlin yazarin farkl: teknikleri biitiinlestirme tarzidir. Modern

28 Robbe-Grillet, Pour un nouveau roman, alintilar s. 31,32.
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roman temel olarak kendini yansiticidir, ¢linkii olay orgiisii
unsurlarinin tek gondergesi, iginde kendisinin yazildig1 yapidir.

Ayn1 dénemde, yani 1950’lerin ortasinda Cahiers du
cinéma elegtirmenlerinin ilan ettifi mizansenin merkezi dnemi ile
yaziya verilen biiyilk 6nem arasindaki kosutluk kolayca dikkat
ceker. Bu iki kategori sinema ve edebiyatta benzer diigiinceler
olarak dogdu. Bunlar yaraticinin zihinsel etkinliginin nesnelerin ve
varliklarin diizenlenisinin yaraticimin farkh eserlerinin &zelligi
olacak sekilde terciime edilen metinsel ya da sinemasal imzasim
ifade ederler. Iki durumda da 6ykii anlatimi reddedilmez ve tiiriin
geleneklerine yaratici ve kendini yansitici miidahale 6ne ¢ikar. Agik
bir sekilde Robbe-Grillet yaraticimn kimligi sorununa vurgu
yapmamugtir, oysa Truffaut i¢in bu temel bir meseleydi. Truffaut’ya
gbre ‘yaratici yonetmenler politikasi’nda mizansen filmin farkh
unsurlarinin organize edildii ve bir auteuriin kendi kisiliginin
kendini gdsterebilecegi tek boyuttur.

Kendini yansitici 6ykii anlatiminin yaninda yeni romanin
diger onemli yam karakterlerin rolityle ilgilidir. Tiiriin geleneksel
kurallarina gore, bir romanin karakterleri psikolojik 6zelliklerin
yani sira uygun isimleri, yagam &ykiileri ve meslekleri olan somut
bireyler olmahdir. Yaptiklarimt bu &zellikler belirleyecektir.
Robbe-Grillet modern edebiyatta karakterlerin kendi geleneksel
toplumsal ve kiiltiirel belirleyenlerinden koparilmasinin gerektigini
Sne stirer. Robbe-Grillet sdyle sorar: neden birisi bu kategorilerin
tiimiiniin ya da bazilarinin digina dilgmeyi tercih etmesin; bir aptal,
terk edilmis bir gocuk, higbir sey yapmayan ve yagamda higbir sey
istemeyen biri olmasin? lyi yazilms karakterlerin oldugu romanlar
yeni higbir sey yaratamazlar. Onlar yalnizca prefabrike kuklalar
sunarlar. Bu tarz roman bireyin yetersiz bir taklidinin yaygin
oldugu gegmige aittir. Bunun nedeni temel bir siiphedir:

Giinlimiizde diinyamiz kendisine dair daha az kesindir. Belki

daha miitevazidir, ¢iinkii kisiligin her geye giicii yetmesinden

vazgegmigtir, ancak aymi zamanda daha hirshdir, ¢linkii
kisiligin Stesine bakmaktadir. ‘insana’ dair benzeri olmayan
killt yerini daha genel ve daha az insan merkezli goriige

birakti. Roman en iyi destegi olan kahramani kaybettigi icin
sendelemis goriiniiyor.?°

insan Robert Bresson’un 1950 ile 1958 arasindaki aym
dénemde gelistirdigi ‘modeller’kuraminda karakter temsilinin bu
ilkelerini hemen tamiyabilir.® Bu anlayiy Robbe-Grillet’nin yeni

29 Robbe-Grillet, Pour un nouveau roman, s. 28.
30 Robert Bresson, Notes sur le cinématographe (Paris: Gallimard, 1975).
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romanla ilgili yazdiklartyla mikkemmel uyum igindedir: ifade etmek
icin psikolojik motivasyonu, kisisel ge¢misi, tarihi, ailesi, isimleri
ve duygular1 ya da motivasyonu olmayan karakterler.

Bahsetmemiz gereken {igiincii yan zamanin kullanimidur.
Robbe-Grillet 1963°te kendi filmini tamamladiktan hemen sonra
yazdidi kisa bir yazida modern anlatida zamanin olusumuyla ilgili
diistincelerini agiklar. Bu yazisinda artitk modern romandaki ve
modern sinemadaki anlati arasinda aynim yapmaz. Bu iki alan
arasinda koprii kuran ¢ok énemli auteurlerden biri olarak ikisini bir
ve aym evrene ait olarak goriir. Orneklerini ve referanslarim bir
edebiyattan bir sinemadan alir, ancak sinemayi modern anlatinin
ilkelerini gergeklestirmede edebiyattan daha kapasiteli bir arag
olarak degerlendirir. Sinemanin modern yazarlar i¢in cazibesi
sinemanin “8znelligin ve imgelemin alanindaki” potansiyellerinde
gizlidir. Sinema gergeklik ile imgelem arasindaki ayrim tamamen
kaldirabilir. Bunun nedeni filmin her seyi simdiki zamana
yerlestirmesi ve bdylece nesnel zamam yok etmesidir.

Filmin gectigi evren karakteristik olarak bellege gonderme
yapmay!1 olanaksizlagtiran stirekli bir simdiki zaman evrenidir. Bu
gecmisi olmayan, her an kendine yeterli ve kendisini adim adim
yok eden bir diinyadir... Gordiigiimiiz imgelerin ve duydugumuz
sbzciiklerin dtesinde gerceklik yoktur. Bu nedenle modern sanat
yapitinin siiresi higbir bigimde bir §ykiiniin bir 6zeti, daha uzun ve
‘daha gergek’ bir siirenin yogunlastiriimas: degildir. Tersine iki siire
arasinda tam bir 6zdeslik vardir.3!

Baska bir deyisle, modern anlati sézde ‘ger¢ek’ bir zaman
siiresini sunmaz ya da en azindan anlatt siirecinin {irlinii olarak
yasanan zamandan bagimsiz degildir. Modern bir anlatinin igledigi
tek zaman izleyicinin filmi izlerken ya da romani okurken yasadig1
zamandir. Bu yolla modern sinema dogru ile yanlis, gecmis ve
simdi, gercek ve hayali arasindaki ayrimlar1 yok edebilir. Modern
film anlatimdan bagimsiz bir siire¢ olarak zamandan tamamen
yoksun zihinsel yapilar yaratabilir. Modern sinemada varolan tek
gecicilik filmin kendi zamaniyla iliskilidir, bu neden Robbe-Grillet
filmdeki tek Onemli karakterin izleyici oldugunu iddia eder.
“Izleyicinin hayal ettigi 6ykl izleyicinin aklinda gelisir.” Bir
anlatidaki Oykiiniin anlati siirecinden baska bir gercekligi yoktur.
Modern anlatimin tek referansi anlatimin kendisidir. Robbe-
Grillet’ye gére “modern anlatilarin kahramam zamandir.”32 Ancak

31 Robbe-Grillet, Pour un nouveau roman, s. 128, 131.
32 Robbe-Grillet, Pour un nouveau roman, alintilar s. 132, 133.
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bu ‘geciciligin olmadig1,” dairesel, spiral ve ¢eligkili bir zamandur.
Robbe-Grillet zamanmin artik bir kisinin kaderinin kendi
gergeklestirmesi boyutu olmadigini 6ne siirer; zaman temsil edilen
aksiyon ya da olaylardan bagimsizdir.33 Robbe-Grillet’nin
referanslari kuskusuz kendi filmleri ve Alain Resnais igin
senaryosunu yazdigt Gegen Yil Marienbad 'da’dir. Asagida modern
film bicimlerini daha ayrintili olarak tartigirken 6ne stirecegim gibi,
Robbe-Grillet’nin modern anlatimla ilgili goriislerini yeni romanla
yakin bir iligkisi olanlar kadar diger filmlerle ilgili olarak da gegerli
kabul edebiliriz. Dahas1 anlattmin kurmaca zamam ile film
izlemenin ampirik zamam arasindaki &zbilingli boliinme 6nemli
ayrimlar yapabilecegimiz hatlar boyunca modern sinemanin en
temel iglemlerinden biridir.

33 Burada Deleuzecu modern sinema anlayiginin kéklerinin birgok yonden
Robbe-Grillet’'nin diigtincelerinde oldugunu soyleyebiliriz; Deleuze igin
modern sinemanin 6zii aym zamanda zaman ile fiziksel aksiyonun
baglantisizhigidir. Deleuze bu nedenle ‘dogrudan zaman imgesinin’ sinemada
ortaya ¢ikabilecegini one siirer.
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;13
TEATRALIN GERi DONUSU

Sanatsal bagimsizlif1 elde etme itkisi nedeniyle teatral
etkiyle micadele sanat filmi ydnetmenlerinin en eski
kampanyalarindan biri olmustur. ‘Gergek film sanatgis1’ sinemada
teatralligi sinemanin kendi estetik niteliklerinin antitezi olarak
degerlendirdi.! Bununla birlikte tiyatronun sinemada tamamen yok
edilememesinin ve savas sonrast modernizminin yeniden
teatrallikle yiizlesmek zorunda kalmasinin iki temel nedeni vardi.

Teatralligin geri doniigiiniin bir agik nedeni senkronik sesin
ortaya ¢ikmastydi. Sesli oyunculan oynatmak igin en agik referans
tiyatroydu. Birgok yazar tiyatronun ‘geri doniisiinde’ biylik bir
tehlike gordii. 1928 tarihli Close Up’ta Jean Lenauer’in kaygisim
okuyabiliriz: “Birkag ay 6nce insanlar sesli film konusunda savasa
basladiklarinda, ben igtenlikle diismandim ve miicadeleyi kendi
glicimiin simrina kadar gotiirmeye calistim... Sozciiklerin
eklenmesiyle korkung bir deformasyon, sadece bir algalma, en kotii
tivatroya geri doniis oldugunu tahmin ettim.”? Eisenstein, Podovkin
ve Alexandrov aym tehlikeyi ongordiiler: “Insanlani sastrtmaya
yonelik bu ilk donem yeni sanatin gelisimine zarar vermeyecektir,
ancak yeni uygulama olanaklarimin ilk gergeklestirilisi gegctikten
sonra gelecek korkung bir ikinci ddnem olacaktir ve ‘yitksek kiiltiir
dramalannin ve teatral yapidaki diger gortintiili performanslarin
otomatik olarak kullamldig1 bir devri yerlestirecektir.3 Dreyer

! Tiyatro ile sinemayi karsilagtiran ve sinemamin bagimsizhigm isteyen
kuramsal diisiinceler Film d’art adli filme alinmig tiyatronun L ’Assasinat du
Duc de Guise ile bagart kazanmasmnin bu sorunu itk kez ciddi bir sekilde
giindeme getirdigi 1908 gibi erken bir tarihe kadar gider. Aym yil giinlitk
gazete Le Figaro elestirmenlere ve yazarlara filme alinmis tiyatroyla
sinemanin kendi zirvesine ¢ikacagini digiiniip diisiinmediklerini sorarak bir
oylama yapti. Sacha Guitry’nin yamti §dyleydi: “Sinemanin zaten kendi
zirvesine vardigmi diigiiniiyorum.” Renée Jeanne ve Charles Ford, Le
cinéma et la presse, 1895-1960 (Paris: Armand Colin, 1961), ss. 37-41.

2 Aktaran, Close Up, 1927-1933: Cinema and Modernism, ed. James Donald,
Anne Friedberg ve Laura Marcus (Princeton: Princeton University Press,
1998), s. 87.

3 Sergei Eisenstein, Vsevolod Pudovkin ve Grigori Alexandrov, “The Sound
Film: A Statement,” Close Up 3, no.4 (Ekim 1928): 10-13, yeniden basim
Close Up, 1927-1933, s. 83-84. (Film Bigimi iginde, ¢ev. Nijat Ozon,
Istanbul, Payel Yayinlari, 1985, ss. 337-341.)



1932°de “sesli film kendini konsantre bigimdeki bir tiyatro oyunu
gibi sunuyor” dedi.* Dreyer bunun teatral uyarlamalarin ortaya
¢itkmasina yardim ettigini, ancak insanin sesli bir filmin
Ozelliklerini —gergek mekanlarin kullammi, oyunculuk, gercek
yasama yakin diksiyon ve kisa diyalog— gergeklestirmeye daha
fazla dikkat etmesi gerektigini iddia eder.

Sese karsi en dogrudan itiraz, konugma sahnelerinin
aksiyona engel olacagiydi.> Meyerhold “diyalogun aksiyonun
akisini yavaglatarak sinemayi yeniden teatrallestirecegini”
dustindii.6 Aslinda filmdeki ger¢ek-zamanli konusmanin sahneleme,
oyunculuk ve dramatize etme lizerinde sasirtici bir etkisi vardi.
Sessiz sinemada konusan bir karakter gorsel olarak uygun degildi,
¢linkll izleyici karakterin ne dedigini duyamazdi. Gorsel olarak
uygun olan, konusmanin ardindan konusan karakterin jestlerinin
etkileyici nitelifi ve diger karakterlerin sdylenene duygusal
tepkisiydi. Bu nedenle konugmanin degil aksiyonun ya da tepki
veren karakterlerin veya etkileyici duygularin yakin-cekimleri
yapildi, buna kargihk konusan karakterler tipik olarak orta ya da
orta-genel cekimde gosterildiler. Diyalog sahneleri sesli
filmlerdekinden g¢ok daha kisaydi, ¢iinkii zaman diyaloglarin
entelektliel igerigini yakalamak igin degil, onlarin duygusal
icerigini anlamak igin gerekliydi. Oyuncular sylemek zorunda
olduklarmin 6ziinii s§ylediler ve bir diyalog sahnesinin psikolojik
igeriginin bilylik bsliimli oynandi. Diisiinceleri ifade etmek igin
cogu kez beden dili kullanildi ve enformasyonun akis1 genellikle
gazeteler, mektuplar, notlar ya da basit arayazilar gibi cesitli yazili
araglarla gerceklestirildi. Gorsel ifadenin mantifi zaman iginde
dramatik durumu agiklamanin mantigina tistiin geldi. Ve senkronik
sesle her sey degisti. Dramatik zaman yalmzca ifadenin islevine
degil, aym zamanda szl iletigimin psikolojik mekanizmasina da
tabi hale geldi. S6zlu diyaloglar izlemek ve anlamak igin gereken
siire sahnelemenin 6nemli bir unsuru oldu. Sesli donemde yalmzca
tek tek gekimler daha da uzamadi, ayni zamanda daha kisa ya da
daha uzun ¢ekimlerden olugsunlar ya da olugmasinlar diyaloglar
igeren biitiin sahnelerin siiresi uzadi.”

4 Dreyer, “The Real Talking Film,”, s. 54.

5 Emest Betts, “Why “Talkies’ Are Unsound,” Close Up 4, no.4 (Nisan 1929),
yeniden basim Close Up, 1927-1933, ss. 89-90.

¢ Aktaran Claudine Amiard-Chevral, Théatre et cinéma années vingt: Une
quéte de la modernité (Lausanne: L’Age d’Homme, 1990), 1:261.

7 David Bordwell’e gore sessiz sinemanin ortalarinda gekimlerin ortalama
uzunlugu bes ya da alt1 saniye civarindayken, sesli sinemanin baglangicinda,
bu siire on bir saniyeye yaklasti. Classical Hollywood Cinema, s. 304.
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Diyalog sahnelerinin artan uzunlugu diyaloglarin gergek
zamanda gosterilmek zorunda olmasi, ancak daha da Onemlisi
gercekgi bir diyalog sahnesi orneginde, psikolojik inandiricilig:
yaratmak igin birgok oyunculuk ve diyalog unsurunun eklenmesinin
gerekmesi nedeniyleydi. Sessiz bir filmde diyalog igeren sahneler
yazilar da dahil bir dakikadan gok nadir olarak uzundu (bu, yazilar
olmadan onlarin daha kisa olmalar1 anlamina gelir), oysa sesli bir
filmde bir dakikadan kisa stiren gok az diyalog sahnesi vardir.

Sesli diyaloglar anlatinin kompozisyonunda devrim
yapmadi, ama bunun yerine tiyatro ile sinema arasindaki iligkiyi
yeniden diistinmenin zorunlu olmasina yetecek diizeyde dramatik
yapiy1 degistirdi. Bu stirece kuramsal tepki kisa siirede geldi. Daha
1951°de André Bazin sinema ile tiyatro arasindaki iligkiyi yeniden
degerlendirme fikrini ortaya atti. 1930’larin sonu ve 1940’lardaki
sesli film yOnetmenlerinin filmlerinin kendi y&ntemlerini
tiyatronunkilerden sessiz sinema yonetmenlerinin yaptifi kadar
fazla ayirt etmeyi istemediklerini gézlemledi. Bir tiir olarak ‘filme
alinmig tiyatroyu’ iyilestirmeye kadar gitti, ¢linkii ona gére bu tiir
sinemanin kendi O&zgiillugiini gelistirmesine daha da yardim
edecekti. Bazin’e gore bu olgunun temel nedeni kesinlikle akustik
metindir.

Yonetmenlerin baglica kaygismin teatral kdkeni gizlemek ve

bunu sinemaya uyarlamak ve onun iginde eritmek olmasi

uzun zaman oncesine dayanmaz. Bu giinlerde yonetmenin
yalnizca bu uygulamay: terk etmedikleri, ama bazen filmin
teatral karakterini vurgulamay: bile istedikleri goriiniiyor.

Metnin 6ziine saygi duyuldugu anda bagka tiirliisii olamazd...

Metin temsil tarzlarim ve stillerini belirler; zaten tiyatronun
potansiyeline sahiptir.?

Akustik metin sinemasal ‘mizanseni’ tiyatroya dogru
¢eker. Buradan hareketle Bazin sinemadaki teatral bigimlerin
yeniden canlanigini ve hatta tiyatronun sinema tarafindan
modernlestirilmesini 6ngoériir: “Sinemanin tiyatronun komediden
baska tiirlerini kabul etmeyi 63rendigi giiniimiizde insan sinemanin
tiyatroyu sahne potansiyellerinden bazilarim1 ortaya g¢ikararak
yenileyecegini diigiinmeden edemez.”

1940’larda ve 1950’lerde bol miktarda teatral uyarlama
vardi. Laurence Olivier’in oynadif1 ve yOnettigi Shakespeare
oyunlar1 gibi bazi ¢ok klasik uyarlamalar yapildi: Henri V (Henry

8 André Bazin, “Théatre et cinéma,” Qu‘est-ce que le cinéma? iginde (Paris:
Ed. Du Cerf. 1975), s. 138.

9 Bazin, “Théatre et cinéma,”, s. 176.

253



V, 1946), Hamlet (1948) ve Richard III (1955). Bu dénemde ¢ok
farkli tiirden modern oyunlar William Wyler’in Oldiiriinceye Kadar
(The Little Foxes, 1941, Lillian Hellman’in oyunundan), Alf
Sjoberg’in Matmazel Julie (Froken Julie, 1951, August
Strindberg’in oyunundan), Peter Brook’un Dilenciler Operasz (The
Beggar'’s Opera 1953, Bertolt Brecht’in oyunundan) filmi gibi
filmlerde sinemaya uyarland1 ve Kaj Munk’un Ordet’inin Gustav
Molander tarafindan yapilan unutulmus uyarlamasinin ardindan
Dreyer oyunu 1954’te bir basyapita doniistiirdii. Cagdas tiyatro
oyunlan da sinemaya uyarlandi: Sartre’in Les mains sales (1951,
Fernand Rivers ve Simone Berriau), La p... respectueuse (1952,
Charles Brabant ve Marcel Pagliero) ve Huis clos (1954, Jacqueline
Audry) gibi varoluggu oyunlar.

Ancak klasik uyarlamalar dizisi tiyatro, sinema ve edebiyat
arasindaki 1950’lerde yasanan gergek bir yakinlasmanin yalnizca
baglangiciydi. Daha 1940°’larda birkagimin adim verirsek, Jean
Cocteau, Samuel Beckett, William Faulkner, Ernest Hemingway,
Jacques Prévert, Peter Brook, John Osborn, Tony Richardson ve
Harold Pinter gibi ¢ok inlii yazarlar, oyun yazarlan ve tiyatro
y6netmenleri su ya da bu bxclmde sinemada galismaya basladilar.
1950’lerin ortasinda Inglllz sinemasimin yenilenmesi tiyatrodan
ortaya ¢ikti. Isveg’te Isve¢ sinemasinin modernlesmesine katkida
bulunan biitiin 6nemli yonetmenlerin giiglii bir tiyatro ge¢misi
vardi: Alf Sjoberg ve Ingmar Bergman, tipki onciileri Mauritz
Stiller ve Victor Sjostrdm gibi, kariyerlerinin bagindan sonuna
yonetmen olduklar: kadar tiyatro yonetmeniydiler ve Vilgot Sjéman
film yapmaya baslamadan once on yildan fazla siire tiyatroda
calist1.

Tiyatro ashinda artik sinemanin estetik olarak yikicisi
olarak goriilmiiyordu. Teatrallik zaten yirmi yil once sahip
oldugundan ¢ok farkli bir anlama sahipti ve sessiz sinema
sanatgilarinin  savastig1 teatrallik tiirinii temsil etmiyordu. Ses
yalnizca bu yeni olgunun bir unsuruydu. Tiyatro savas sonrasi
yOnetmenleri i¢in ayn1 zamanda soyutlama anlamina geldi, bu da
savas sonrasi donemde teatral etkinin yeniden ortaya ¢ikmasinin
diger 6nemli nedeniydi.

Soyut Drama

Savas sonrasinda modern sinema ile tiyatro arasindaki ozel
iligki 6ncesiz degildi. Tersine, sinemasal modernizmin 1920’lerin
bagina, yani sinemadaki modernizmin en basina kadar giden giglii
bir teatral gelenegi vardir. Disavurumcu sinema bu iliskinin
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baslangi¢ noktasindadir. Disavurumcu filmdeki oyunculuk, sahne
tasarimi ve aydinlatma teknikleri dogrudan disavurumcu tiyatrodan
miras kaldi. Disavurumcu film stili biiytik Olglide 1900’lerin
basindan baglayarak Avusturyali tiyatro yonetmeni Max Reinhardt
tarafindan gelistirildi. Digavurumcu sinemada ¢alisan 6nemli sahne
tasarimcilar tiyatro igin ¢aligan ressamlardi ve Paul Wegener,
Konrad Veidt, Ernst Lubitsch ya da Emil Jannings gibi biiyuk
disavurumcu oyuncularin ¢ogu sinemada c¢aligmadan dnce
Reinhardt ile ¢ahisti. Tiyatro ile sinema arasindaki bu dogrudan ve
dolayh iligkiler sinemadaki ilk modernist hareketi yaratti.

Dogalc1 tiyatro erken modernist sinemay: etkilemedi.
Tiyatro ile sinema arasindaki isbirligi kesinlikle digavurumcu
tiyatroyu geleneksel teatral dogalciliktan aymran belirgin bir
yakinlagsma sayesinde 1920’lerde ¢ok iyi isledi. Modern tiyatronun
agin soyutlamasi ve simgeciligi, disavurumcu teatral aygitlar ilk
modernist donemde sinemanin benimsemesine uygun hale getirdi.
1950’lerde de durum ¢ok benzerdi. Modern savas sonrasi
sinemasimn aradif1 soyutlama tiyatrodaydi. Dahasi, 1940’larda ve
1950’lerdeki 6zellikle Ingiliz ve Amerikan kara filmindeki
disavurumcu aydinlatma tarzinin teatralligin geri déniisiiyle gok
iliskili oldugu one siiriilebilir ve bu iddia, en Onemlisinin bu
donemde iki klasik drama uyarlamasit yapan ve disavurumcu
sahneleme ve 1131n en bilingli kullanicilarindan biri olan Orson
Welles’in oldugu bazi auteurlerin sinemadaki ve tiyatrodaki paralel
etkinliklerinden bahsederek desteklenebilir. Ve 1950’lerin
sonundaki Britanya ‘6zgiir sinema’ hareketinde disavurumcu gorsel
unsurlar, 6zellikle de 151k ve derin sahneleme ile teatral arka plan
arasindaki dogrudan iliskiyi gorebiliriz.

Ancak disavurumcu tiyatro artik gézde degildi ve savas
sonras1 sinemasinda belirli bir disavurumculuktan bahsedilebilse
de, bu disavurumculugun bagimsiz, dzerk sinemasal kaynaginin
zaten erken disavurumcu sinemada oldugunun eklenmesi gerekir.
Savas sonrasindaki sesli sinemanin teatral soyutlamasinin bagka bir
yerde bulmak zorundayiz. Dreyer bize bazi belirtileri verir:

Gergek sesli film kamerasi ve mikrofonu olan bir

kameramanin tipki aile iginde gegen bir dram gibi kasabadaki

evlerden birine goriinmeden sinsice yaklagiyormus izlenimi
vermek zorundadir. Goriinmezlik pelerinin altinda gizlenmis

kameraman dramin en dnemli anlarin1 kaydetmeli ve geldigi
gibi sessizce kaybolmalidir. 1

19 Dreyer, “The Real Talking Film.”
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Dreyer’in sbzleri savas sonrasi sinemadaki teatralligin
6zine temas eder: kapali bir ortamda gegen yogun dramatik
sahnelerin temsili. Bu, sahneleme anlaminda sozciiklerle ifade
edilen dram1 ve psikolojik gergekligi yogunlagtirmaya uygun olan
teatrallik tiirtiydii. Olanakli gilsi goriinen kesinlikle filmdeki
dramatik durumun artiriimasi ve buna yogunlasilmasiyd:. Dreyer’e
gore gergeklik drama otantiklik kazandirdigz 6lgiide degerliydi,
ancak dramin merkezde olmasi gerektiginde 1srar etti.

René Prédal 1950’lerdeki Fransiz filmlerinin teatral stiliyle
ilgili olarak ayni seyleri sdyledi ve bu durum ddnemin pek gok
dramatik uyarlamasi i¢in genellestirilebilir. “Kuskusuz teatral
durumdan bahsedilmelidir: birkag karakter, sayisi azaltilmig
mekanlar ve gok sayida diyalog.”'! Savas sonrasinda sinema igin
temel olarak teatrallik anlamina gelen indirgemecilik ve estetik
soyutlama tiirii budur: Sykileri siirli sayida mekanda gegen ve
siirlt sayida oyuncu tarafindan oynanan yogun soyut dramatik
durumlara indirgeme. Teatrallik sesli sinema igin bir soyutlama
bigimi, soyut bir tarzda psikolojik drama odaklanmanin, onun daha
genis ¢evrenin kapsamli temsilinden gikarmanin bir tarz: haline
geldi. Bu nedenle bu tiir teatrallik Yeni-Gergekgiligin ve belgeselin
giiclii etkisine ragmen savag sonrasi modernizminin temel bir
pargasidir.

Soyutlamanin bu tiirliniin tipik bir versiyonu Strindberg ve
Sartre tarzi tiyatroda bulunabilir. Buna daha once kapali-durum
drami demistim. Burada dramatik soyutlama karakterlerin kapalt
bir mekanda toplandig1 bir durum yaratarak gerceklesir; boylece
dramatik aksiyonu belirli bir duruma tepkiler olarak farkl davramg
modellerinin etkilesiminden olustugu psikolojik bir laboratuar
durumu yaratihir. Bu tiir indirgenmis model durumu modern
sinemanin  1960’larda gelistirecegi tercih edilen dramatik
bigimlerden biri olacaktir.

Son tahlilde senkronik sesli filmde kodlanan teatrallige
donils ge¢ modern sinemanin verimli bir 6zelligi olabildi, ¢iinkii
soyut dramaturgiye, dzellikle de ¢agdas varolusgu ‘kapali durum
dramt’ bigiminde yaklasmaya ve onu yogunlagtirmaya yardim etti.
Teatral bigimlerin bilingli kullanimi1 modernizmin ikinci déneminin
temel stillerinden birini ortaya ¢ikard.

' René Prédal, 50 années de cinéma frangais (Paris: Nathan, 1996) s. 98.
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Yoénetmenler ve kuramcilar arasinda savas sonrast
doénemdeki en 6nemli olgulardan birinin anlatilarda temsil edilen
insan eylemlerini zihinsel siireglerin temsiliyle birlestiren dykiilerin
ya da sadece zihinsel siireglerle ilgili dykiiler iginde gelisen insan
eylemlerinin dykiilerinin yayginlig: konusunda biiyiik bir uzlagma
vardir. Bu siireg, 6zellikle de Alexandre Astruc’tan Gilles Deleuze’a
kadar Fransiz elestirisinde genellikle modern sinemanin gelisiminin
baslica egilimi olarak degerlendirilir. Onceki boliimlerde gelistirilen
argiimanlarin ardindan, sinemanin ‘6zii’ olarak goriilmese bile, bu
olgunun 6nemi es gecilemez. Sinemanin ‘ciddi’ bir sanat olarak
yaygin bir sekilde kabul edilmesinin nedeni budur ve bu olgu
1950’Ierin ortasindan itibaren sanat-filmi kurumlarinin
gliclenmesine ve sanat-filmi endiistrisinin ve dagitim gevrelerinin
yayllmasina yardim etmigtir. Dahasi, bu olgu klasik anlat
modellerini zaman ve mekan devamlilif1 agisindan daha esnek
yapilara ddnistirmiistir ve bu da David Lynch ya da Quentin
Tarantino’nun 1980’lerdeki ve 1990’lardaki hayli geliskin anlat
islemlerinin oldugu filmlerinin popiilerligini agiklar. Her ne kadar
modern film anlatimmin ilkeleri klasik ilkelerin yerini almadiysa
da, modernist ilkeler bir anaakim sanatsal pratik olarak
modernizmin gerilemesinden sonra bile isit-gbrsel kiltiiriin
gelisimini 6nemli Olgiide etkileyen bir tiir paralel ilke haline
geldiler.

Modern anlatida 6znellik kati1 yorumlayici semalar yaratan
geleneksel anlati modellerinin, &ykiide temsil edilen diinya ile
ampirik diinya arasindaki gondergesel iligkiyi zayiflatan tiirden
anlati manevralarmin 6niinde yok olmasi anlamina gelir. Bigimsel
teknikler ve aygitlar ‘ger¢ek diinyadan’ ziyade soyut bir referans
sistemine gonderme yapan anlami aktarirlar. Anlatidaki 6znelligin
6zel bir tiriinli ve sonucu olan modern kendini yansitma anlatidaki’
6znelligin bir sonucu ve ozel bir triiniidiir, bu sayede anlatida olan
her sey ampirik diinyanin mantifinin bir sonucundan ¢ok sanatsal
yaratimin ya da anlati igleminin bir sonucu olarak sunulur. Bununla
birlikte anlatidaki 6znellik her zaman kendine génderme yapmaz.
Anlat1 aygiti 6znel anlatilarin kullandigi referans sistemlerinden
yalmizca biridir. Cogunlukla gercekiistiicli ve avangard filmlerde



kullanilan bagka bir goéndergesel sistem bilingdisidir; modern
filmlerin yaygin olarak kullandig1 bagka bir aygit da saf, soyut
bigimleri igindeki bir dizi varolugsal limit durumudur. Soyut
anlatilarin iki yontemi de olay orgiistiniin anlattifi dykii onemli
olgtide belirsizlestigi veya bulaniklagti31 ya da tamamen yok oldugu
i¢in asirilikla sonuglanir. Bunu basarmanm birkag yolu vardir.
Bunlarin gogu 1950’lerde ortaya g¢ikmustir ve bazi ilging 6rnekler
hari¢ oykil anlatimmin baskin unsurlari degildirler, ancak
geleneksel anlati yapilarina eklenen ozel aygitlardir. Cogu kez
bunlar diis, imgelem, hayal ve gergeklik arasindaki simrlar
bulaniklastiran ya da Cocteau’nun Orfe (Orphée [Orpheus], 1949)
filminde oldugu gibi belirli olaylarin zaman ve mekanin
belirsizlestiren ¢oziimleri icerirler. Teknik agidan bu basitce zaman
sliresinin ya da zihinsel durumun degisiminin gorsel belirtisini yok
ederek (bindirme, goriintliyti bulaniklagtirma ya da agilma-
kararmayla) yapilir.

Su¢ ve gizem Oykiileri izleyicinin kafasini karigtirmayi
hedefleyen anlati ¢oziimleriyle denemeler yapmaya ozellikle
uygundur. Aragtirma/sorusturma ister sug, ister bellek, ister
imgelem, isterse ayartma ile ilgili olsun, belirsiz zaman ve mekan
koordinatlarinin ortasinda kaybolan birilerini gésteren dykiiler igin
aksiyon modelidir. Bu nedenle arastirma/sorusturma modeli
anlasiimasi ¢ok zor Avrupa modernist sanat filmlerini bile
belirleyebilir. Bu béliimde daha sonra Amerikan kara film tiiriintin,
Oykiinlin rasyonel motivasyon zincirini agarak bu yone isaret eden
bazi yanlarimi analiz edecegim. Bunun neden oldugu kafa
karisiklig1 oldukga belirsiz 6ykil ingalarini benimsemenin
film-tarihsel stirecine katkida bulunur. 1940’lanin sonunda ortaya
¢ikan temel egilim oykunin mutlak degerini sorgulayan anlatilar,
bagka bir deyisle izleyiciye tutarl bir 6ykii olusturmak igin biiyiik
miktar 6zglirlikk veren — diger bir ifade ile Sykiiyii 6znel imgelemin
bir Orlinii olarak goriiniir kilan — anlatilar yaratmakti. Burada
anlatimda 6znelligi 6ne gikaran bu dénemde ortaya ¢ikan bigimsel
ozellikleri tartigacagim.

Dis-Ses Anlatim

Bu egilimin ilk ortaya ¢ikist savag sonrasinda &zellikle
Fransiz ve Amerikan sinemasinda basit bir teknik aygitin
yayginlasmasidir: dig-ses anlatim. Bu gorsel anlatim ile &ykii
arasina bir aracilik diizeyi koyan ¢ok basit bir aygittir. Amerikan
sinemasinda bu ¢oziim g¢ogunlukla kara film denilen filmlerde
revagtaydi. Fransiz sinemasinda bu agirlikh olarak ‘ciddi’ edebi
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malzemenin dig-ses anlatinm devreye sokan uyarlamalarinda
kullanldi, ancak dig-ses anlatimi Clément’in Demiryolu Savagi (La
bataille du rail [The Battle of the Rails], 1946) filmi gibi diger
filmlerde ya da birkaginin adim1 vermek gerekirse Rossellini’nin
Paisa (Paisan, 1946), Bergman’in Zindan (1948) ya da Carol
Reed’in Uciincii Adam (The Third Man, 1949) f'lmi gibi Avrupa’mn
bagka iilkelerinde de buluruz.

Bu teknik ampirik diinya ile anlati evreninin arasina bir
arac1 yerlestirir. Anlatinin birinci-basamak referanst ampirik diinya
degil, anlatici-6znedir. Bu, anlati gerceginin gerceklikle yalmzca
anlaticinin metninin 6znelligi aracilifiyla iliski kurdugu anlamina
geli. Anlam yalnizca anlati ile ampirik gergeklik arasindaki
iligkiyle degil, aym zamanda anlaticinin metni ile anlatinin
arasindaki iligkiyle de aktarilir. Burada bir yarik olasilii devreye
girer ve anlami aktaran bu yarikti. Bu filmlerin ¢ogu anlati ve
anlatici enformasyonunu Kkarsilagtirma olanagim kullanmazlar,
ancak cogu bir ‘kisiligi’ ifade ederek belirli miktarda 6znellik
sunmak i¢in dis-ses anlatimi kullamir. Jean-Pierre Melville’in bir
Vercors romanindan uyarlanan Denizin Sessizligi (Le silence de la
Mer, 1949) filminde kahramanlardan biri ekranda asla
konugmazken dig-sesle diigiincelerini anlatmasiyla iki kisilik haline
gelir. Bir anlaticinin sesi anlati enformasyonunu yorumlamada her
zaman istikrarh ve siiphe gotiirmez bir referans noktas: olarak islev
goériir. Bagka bir deyisle, araya anlaticinin - sesinin girmesi
y6netmenin zaman diizenini ve nedensel agiklamalar, izleyicinin
* her enformasyon pargasini yalmzca ekrandaki aksiyonu izleyerek
anlamak zorunda oldugu bir yapidakinden ¢ok daha Ozgiir bir
sekilde kullanmasim miimkiin kilar. Karmasik ruhsal motivasyonlar
sadece bir dig-ses ile hatirlatma yoluyla agiklanabilir, oysa dis-ses
olmaksizin biitin Sykiilerin kendilerini netlestirmeleri gerekirdi.

Dis-ses anlatimi, anlatimin psikolojik ve entelektiiel
igeriginin derinlestirilmesi ihtiyacinin ortaya ¢ikmasi olarak ve ayni
zamanda da sinemada anlatimn samimiyetin 6znel sunuma bagh
oldugu bilincinin ilk isareti olarak goriilebilir. Bu ¢oziim geg
modern dénemin basindan sonuna ¢ok revagta olacaktir.

Klasik Anlatinin Sona Ermesi: Kara Film ve
Modernizm

Kara film klasik anlati yapilarint korurken, klasik anlat:
mantigim pargaladig: i¢in klasik ve modern sinema arasindaki bir
gecis adimi olarak goriilebilir. Anlatimin gelisimini kahramanin
hesaplanamaz duygusal ya da ruhsal degisimlerine bagiml hale
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getirir. Bu, anlatiyr 6znellestirmenin bir yoludur. Fransiz Yeni
Dalga elestirmenlerinin takdir ettikleri tam da budur. Claude
Chabrol’in goriisiine gore kara film sug 6ykiilerini ‘tinsellestirir’ ya
da ‘felsefilestirir’:
Bu filmlerde bir tiirii kendi sinirlarina iterek ya da bir gekilde
onu entelektiiellestirerek yenileme sorunu yoktur... Bununla
birlikte bu filmlerin tiiriin 6zgiirlesimi ve bigimlerinin
pargalara ayrilmasi igin barig¢il miicadeledeki temel adimlari
gosterdigi kolayca anlasilir: onlar ornekler degil, ama
uyaricilardi... Biitiin bu auteurler ortak bir noktay paylagiriar:
onlar artik sugu ya da su¢ unsurunu az ya da ¢ok hiinerli
gesitlemeler saglayan dramatik bir durum olarak gérmiiyorlar,
ancak bunu ontolojik (Ray, Losey, Dassin) ya da metafizik
(Welles, Hitchcock) bir bakis agisindan kavriyorlar. !

Kara filmin gecis 6zelligi somut film-tarihsel olguda da
agiktir. Birgok oOnemli modern auteur kariyerlerinin basinda
filmlerini kara film yapisi tizerinde olusturdular: Visconti’nin ilk
filmi Tutku (Ossessione, 1942), Postaci Kapy Iki Kez Calar’in
(The Postman Always Rings Twice) bir uyarlamasiydi.
Antonioni’nin ilk filmi Bir Askin Oykiisii bir kara film yapisindadir.
Godard’in Serseri Asiklar filmi gibi Truffaut’'nun Piyanisti Vurun
filmi de (ikisi de 1960°’da yapildi) kara film iizerine diigiincelerdir
ve Truffaut’nun durumunda kara filmin bir parodisidir. Biitiin bu
filmlerde aym ikili hedef goriilebilir: heyecan verici, gii¢lii anlati
cercevesi yaratmak ve bunu bu anlati gergevesinin mantigindan
farkh bir yapinin duygusal ve tutkulu unsurlariyla doldurmak. Kara
film yapisi klasik anlatiy1 yenilemedi; bunun yerine onun pargalara
ayrilmasi i¢in olumlu bir yonii gbsterdi. Burada kara filmi modemn
film anlatimi ig¢in yolu nasil hazirladig1 perspektifinden
tartisacagim.

Anlatinin yalmzca etkileyici, duygusal ya da entelektiiel
malzemeyle, anlatinin rasyonel tutarliliindan daha 6nemli olan bir
yogunlukla dolduruldugu bir g¢ergeve olarak islev gormesi
gerektigine dair modernist diislince klasik anlati modelleri iginde
yer alan kara film iginde gegerli bir ¢6ziim oldugunu tanitladi. Bir
yanda asint derecede hizli anlatilar, ilk izleyiste takip etmesi ve
bazen yeniden olusturulmalan gergekten imkansiz hizh doniiglerle
dolu olay ¢rgiileri, rasyonel motivasyonla degil, duygusal durumlar
nedeniyle isleyen olay orgiileri klasik anlati modellerini kullanma
Szgurliiglini saglar ve diger yanda da klasik anlatimin serbestge
kullamminin modelleri igin, zemini hazirlar. Olay &rgiisiindeki

1 Claude Chabrol, “Evolution du film policier,” Cahiers du cinéma 54
(Christmas 1955),ss. 27-33.
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daima (her zaman &ldiiriicii olmayan) bir kadnla iligkili irrasyonel
doniis modern ydnetmenler icin aymi anda biri rasyonel, digeri
irrasyonel olan iki boyut iginde oynamak igin uygun bir zemin
saglar ve hem bir klasik anlat1 ¢ercevesi iginde kalmay1 hem de
araya irrasyonel zihinsel siirecleri sokarak durum ile tepkiyi
ayirmay1 olanaklh hale getirir.

Oykii Alternatifleri: Hitchcock

Oykiiyt istikrarsizlagtirmanin ve Oznellegtirmenin bagka
bir biraz daha karmasik yolu Alfred Hitchcock’un belirli
filmlerinde bulunabilir. Bu islem izleyicinin dikkatini filmin
izleyecegi ana Oykii hatinin yoniinii gdsterebilecek ipuglarindan
baska yone ¢ekmeyi igerir ve bu da onun bazi filmlerinin agiklayici
boliimiinin olaganiisti akici olmasina neden olur. Modern
(6zellikle Fransiz) yOnetmenlerin Hitchcock’u idollerinden biri
yapmalarinin nedeni temel olarak izleyicinin zihinsel katilimini
devreye sokma, aktif hale getirme ve bununla oynama ve agik bir
dykil hattim geligtirmeksizin dikkati siirdirme yetenegiydi.> Bu
kuskusuz biitiin Hitchcock filmleri igin gecerli degildir. Omegin Ip
(1948) gibi baz: filmler en bagindan ana aksiyonla baslar ve Gizli
Teskilar'ta (1959) oldugu gibi kisa bir makul agiklama boliimiine
sahiptir. Diger filmler, Bir Kadin Kayboldu (The Lady Vanishes,
1938) ya da Oldiiren Hatiralar (Spellbound, 1945) gibi goérece
erken donemdeki filmler, ama ozellikle de Sapik (Psycho, 1960) ve
Kuglar (The Birds, 1963) gibi modern dénemden daha sonraki
bagyapitlar agiklamayr uzatmanin ve izleyicinin dikkatini baska
y6ne ¢ekmenin etkisini agik¢a gésterir. Bu aygitin bilingli kullanim1
ilk Cok Sey Bilen Adam’in (The Man Who Knew Too Much, 1934)
yeniden yapimiyla (1956) karsilagtirildiginda gok agiktir: yeniden
yapimda 6ldiirme 6ncesindeki agiklama ilk filmdekinden ii¢ kat
daha uzundur. Bu boliim Arap restoranindaki minderler iizerindeki
oyun ya da pazar yerinde farkli hastaliklarin ‘finansal degeri’
hakkindaki uzun konugma gibi dikkat dagitic1 sahnelerle doludur.

Hollywood su¢ ve heyecan filmlerinde resimli senaryo
taslafl (storyboard) asla 6nemli olgiide akici olamaz. Ancak
izleyicinin dikkatiyle bilingli oynama3 ve dikkati bagka ySne ¢ekme

2 Bkz. (Hans Lucas takma adiyla) Godard’in Trendeki Yabancilar’da bir tema
(sujet) gelistirmedigi suglamalarina kargyi Hitchcock’un savundugu ilk
makalesi, “Suprématie du sujet (Strangers on a Train),” Cahiers du cinéma
10 (1952): 59-61.

3 “Jzleyicinin dikkatiyle oynama” ile ilgili olarak bkz. Frangois Truffaut,
Hitchcock (Paris: Editions Lafont, 1967). (Hitchcock, ¢ev. ilyas Hizl,
Istanbul, Afa Yayinlar, 1987.)
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yontemi izleyiciyi aym anda hepsi de belirsiz olacak radikal
bicimde farkhi Oyki alternatifleriyle ilgilenmeye zorlamakla
sonuglanabilir. Ornegin Gizli Tegkilat’ta kahramanlarin bir
ugurumun kiyisinda asili olmanin umutsuz durumundan nasil
kurtulabilecekleri konusunda net bir ¢6ziim yoktur. Son sahne
sadece onlar bir trende canli olarak gosterir ve iki sahne arasindaki
baglanti adamin kadinin yukari ¢ekme jestinin ironik bir
doniisimudiir: bu jest adamin kadim ugurumun kenarindan
cekmesiyle baslar ve tren kompartimanindaki st yataga c¢ekme
hareketiyle biter. Rasyonel olay orglisi motivasyonunun yerini
kurgu alir. Izleyici uygun buldugu ¢6ziim neyse onu yerine
koymakta dzgiirdiir. Onlarin ‘her nasilsa’ kurtulduklarim varsayariz,
ancak anlat1 biitiin Sykiiniin rasyonelliginden siiphe ettiren biiyiik
bir yarik yaratir. Geriye bakinca bu yarik biitiin Oykiiniin bir
kabustan bagka bir sey olup olmadi1 sorusunu giindeme getirir.
Olasi yorumlarin higbiri tamamen tutarli degildir: eger oOyki
gercekse, ugurumun kenarmndan nasil kurtulabilirlerdi; eger bir
kabus ise trene nasil bindiler ve zaten bu kadin kimdir? Bu ¢6ziim
modernist sinemanin olay orgiisiindeki sasirtici aksiyonu gizleme
ve kurgu yoluyla bu gizlemeye dikkat ¢gekme egilimini gosterir.

Modern yonetmenler olma yolunda ilerleyen —Bazin’in
‘hitchcocko-hawksien’ lakabini taktii*~ geng elestirmenlerin
Hitchcock’un sanatinda ¢ekici bulduklann yan klasik anlati
kurallarimi istikrarsizlagtirmadaki radikalizmden ¢ok onun anlati
motivasyonunun i¢eddnukliginin butin araglarim bilingli ve
kendini yansitict kullanimiydi. Onlari Hitchcock’u tercih etmeye
iten aym neden onlar1 Yeni-Ger¢ek¢i yonetmenler arasinda
Rossellini’ye de, Ozellikle onun derin psikolojik motivasyonun
karakterleri giindelik yasamin rasyonelliginin ve ahlakinin
ylizeyinin 6tesine tasidigi 6zlii ve tutarl anlatimina gekti. Bu auteur
tutumunda bir tiir biitiinsel anlayisin ortaya ¢ikisini gordiiler:
ylizeydeki gergekgilik bilingli ve sik1 bir anlatim iginde, ‘auteuriin’
kisiligini gosteren metafizik derinlikle ikiye katlandi. Ancak
Rossellini’nin durumunda kimse bunu metafizik bir gorils ile
iliskilendirmede fazla zorluk yasamadigi halde, Hitchcock’un
durumunda elestirmenlerin ¢ogunun yani sira bazi yonetmenler de
izin verilemez bir abartiy1 gordiller.’ Temel olarak, Hitchcock’un
savunucularinin dikkat ettigi tartisilmadi: Hitchcock izleyiciden

4 Bu Hawks’1 ve Hitchcock’un diger Amerikal auteurlerin iizerine yerlestiren
elestirmenler grubuna Bazin’in taktigi lakapti. Bu grubun ig¢inde Rohmer,
Rivette, Chabrol, Truffaut ve Godard vardi.

5 Fransiz film elestirmeni Adonis Kyrou 1957°de Hitchcock’un “insanlann
fizerine kuramlan isledigi bir tuval pargast haline geldigini” yazdi. Ve Denis
Marion 1954’te sunlani sdyledi: “Eger Hitchcock’un filmlerinin igerigi
Schérer, Chabrol, Domarchi ve Truffaut’'nun varsaydig: kadar zenginse,
onlar buna dikkat eden ne ilk ne de tek kisilerdi.” Aktaran Baecque, Les
cahiers du cinéma, 1: 191, 1: 197.
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neyin neden olduguyla ilgili bilgisini radikal bir sekilde saklayarak
ya da bu bilgiyi tamamen bastirarak ve izleyiciye tahmin igin biyiik
bir alan birakarak, rasyonel motivasyon zincirinde ‘delikler’ acar.
Sorun metafizik iddialarin yardimiyla bunun bu delikleri
doldurmaya uygun olup olmamastydi. Hitchcock’un savunuculari
evet uygundur dediler, karsitlar: ise bunlarin aslinda bos delikler
oldugunu ve siipheli beklentinin (suspense) daha derin bir
anlamdan yoksun, sadece izleyiciyi yonlendirmenin basit bir araci
oldugunu disiindiiler. Bir yanda Hitchcock’u yetenekli bir usta
kabul edenler ile diger yanda biiyilk bir hayalci ya da metafizik
auteur olarak gérenler arasinda farki bu tercih olugturdu.

Ne ‘olursa olsun, bir sey kesindir: Hitchcock geleneksel
devamh anlatimi asmamin bir yolunu bulmada birgok auteure esin
kaynagi oldu. Ancak bagka bir sey daha kesindir: Hitchcock
modernizm i¢inde bir model olmadi ya da bir egilimi baglatmadi.
Modern sinemada bir Hitchcock stili ya da bigimi yoktur. O ¢ok
geliskin psikolojik oykiileriyle ve siipheli beklentinin farkhi
tekniklerini ortaya koyarak gerilim tiiriiniin gelismesine gok biiyiik
katkilarda bulundu, ancak higbir zaman tutarli ve dogrusal anlati
yapisint terk etmedi. Onemli bir sekilde higbir zaman biiyiik
miktarda anlati enformasyonunu agiklanmadan ya da belirsiz
birakacak kadar ileri gitmedi.

Bununla birlikte Hitchcock bazi filmlerinde modernizmin
bazi bigimlerine yakinlast. Ornegin Arka Pencere’de (Rear
Window, 1954) film izleme rontgenciliginin kendine génderme
yapan metaforu goriilebilir. Hareketsiz izleyiciyi temsil eden Jeff
izleyerek bir Sykilyii olusturmaya gahisir. Ancak sonunda Jeff’in
bast davramsi nedeniyle belaya girer ve Hitchcock ‘film’ ile
‘izleyici’ arasindaki bariyeri kaldirir ve metaforu yok eder.
Oykiiniin btiin simgesel boyutunu tamamen fiziksel gergeklik
diizeyine getirir. Bagka bir deyisle kimi yonlerden Jeff’in durumu
bir bigimde izleyicinin durumu gibidir. Bu nedenle bu kismi bir
karsilagtirmadir ve kendine goénderme yapan metaforik
Ozdeslesmeye varmaz. Kuglar’in durumu ¢ok benzerdir. Hitchcock
simgesel varolugsal durumlara ve net agiklamalarin ve
motivasyonlarin olmayisina dayanan modern sanat-filmi anlatisina
en ¢ok bu filmde yakinlagir. Ancak Kuglar’daki durum bundan
yoksundur: gizemli kus saldiris1 yalnizca somut diizeyde degil, aynt

¢ Belki de Hitchcock’un bir metafizik ya da bir dindar auteur oldugu tezinin
en sadik takipgisi, slipheli beklenti diigiincesini ezoterizmden ve dini
inamgstan sonug ¢ikararak anlamaya calisug: bir kitap yazmis olan Jean
Douchet’ydi. Douchet siipheli beklenti tiplerini onlarin dini ve simgesel
anlamlarina gore kataloglamaya ¢alisir. Jean Douchet, Alfred Hitchcock
(1967; Paris: Cahiers du cinéma, 1999).
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zamanda simgesel diizeyde de agiklanmadan kalir. Yalmzca bir sel,
bir kasirga ya da bir yanardag patlamasi gibi anlagilamaz bir dogal
felaket olarak ortaya ¢ikar. Bunun ardinda teshis edilecek
agiklanabilir varolugsal bir durum ya da metafizik bir boyut yoktur.

Alternatif Oznel Anlatim: Rashomon

Anlaticinin  sesini  gdrsel anlatimdan ayrmanin bltiin
sonuglarina modern kendini yansitmay1 kullanmadan varildig: film
Akira Kurosawa’nin Rashomon (1950) filmidir.” Burada dyki ig
karakter ve bir cinayetin tam@ tarafindan anlatilir: amldiklan sira
ile bunlar katil, kurban, kurbanin esi ve bir oduncudur. izleyiciye
‘bagimsiz bir kaynaktan’ bagka bir bilgi gelmez.® Filmde gercekten
ne oldugunu tahmin etmenin tutarli bir yolu yoktur. Izleyici
Oykiniin 6nemli bir bolimiiniin yalnizca birbirine uymayan
versiyonlar bigiminde varoldugu ve tutarli bir blitliniin olmadig1
gercegiyle yiizlesmek zorundadir. Bu film §ykiilerin ingastmn farklt
anlaticilarin  8znel niyetlerine bagh oldugunu ve anlatilandan
¢ikarabilecegimiz sonucun gergeklikte olandan ¢ikmadigini, tersine
tanik-anlaticilarin olanlarin nasil olmasim istemelerine ve bizden
onu nasil gdrmemizi isteklerine baghi oldugunu netlestirir. Bu
filmin kalbi, filmin bir yandan anlatici ve dinleyici/izleyici
arasindaki yakin etkilesimi ve diger yandan biitiin Sykiilerin
olusturulmus oldugunu 6ne ¢ikarmasi nedeniyle dykil anlatimimn
en derin ilkelerini igerir. Kurosawa sorgulama sahnelerini dylesine
sahneler ki, taniklar sanki izleyici yargi¢ koltugunda oturuyormus
gibi (kameraya konusmaksizin) kameranin karsisindadirlar, bu
nedenle yargicin sesini degil, sadece ifade verenin yanitlarim
duyariz. Sorgulama sahnelerinin sunulusu ¢ok giiclii bir sekilde bir
Syktniin dogrulugunu degerlendirmenin her zaman bir gercekler
sorunu oldugu kadar (6zellikle bu gercekleri netlestiremedigimizde)
bir ahlak sorunu da oldugunu akla getirir.

Ancak Rashomon Kendini yansitan bir anlati degildir.
Birincisi, anlatimla ilgilenir, 6zel olarak film anlatimiyla degil.
Ikincisi, anlatimdaki gergeklerin goreceli olusuyla ilgili biitiin
soruna ahlaki bir bakis agisindan yaklagilir ve sanata ya da anlatima
uygun bir sey olarak degil, bir varolugsal limit durumunun bir

7 Bir Avrupa filmi olmasa da, bu filmin Avrupah y6netmenler ve elestirmenler
tizerinde dnemli bir etkisi oldu. Avrupal: elestirmenler Japon sinemasini bu
film sayesinde kegfetti. 1950°ler boyunca Rashomon modernist sanat
sinemast i¢in 6nemli bir referans oldu.

8 Billy Wilder’in aym yil yaptig: Sunset Bulvari’'nda ‘bir anlatici olarak i’
aygitim kullanir.
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sonucu olarak {izerine yorum yapilir. Rashomon kendi anlati
malzemesinin belirli bir tarihsel ya da toplumsal referansla
baglarim kopardit ve bu malzemeyi genel bir ahlaki durumla
iligkilendirdigi igin 6znel anlatimin giiglii bir 6rnegidir.’ Bu olay
Orgiisiiniin referans: gerceve Sykiiniin sahneleriyle yorumlanan ve
simgelenen tamamen ahlaki evrendir. Bu gergeve iginde olan her
sey karakterlerin anlattifs Oykll (izerine sdzel ve gorsel bir
yorumdur. Karakterlerin bagimsiz bir kisisel evreni yoktur ve
cergeve Oykfide olan tek olay onlarin yikintilarin iginde bir bebek
bulmalar ve oduncunun onun bakimin iistlenecegini ilan etmesidir.
Bu aymi zamanda ana Oyki (izerine simgesel bir yorumdur: her
seyin belirsiz oldugu, herkesin yalan soyledifi ve kimseye
giivenilemedigi yerde, tek edilmis ¢ocugun bakimin iistlenme jesti
tek otantik, bencilce olmayan davranigtir. Bu iizerine belirsiz
olmayan bir Oykilniin inga edilebilecegi tek saglam degerdir.
Bundan dolay1 bu, anlatimin gorecelilifine dikkat g¢eken tek
unsurdur ve izleyicinin bir dykiiyii inga etmesi igin (bu 6ykil filmde
anlatilmasa da) tek istikrar noktasidir; oysaki anlatilan iginde
istikrarli bir oykiyi olusturmaya yetecek kadar kesin olan
gergekten hicbir sey yoktur. Bu nedenle ana Sykiiniin goreceliligi
ve belirsizligi anlatimin ya da sanatin esas yapisiyla iligkili degildir;
bunun yerine bu yoz bir ahlaki evrenin sonucu olarak goriiliir.
Rashomon’da anlatim, anlatimin tartigmaya agik yapisi nedeniyle
degil, ama herkesin yalan s®yledigi ve bencil oldugu asir bir
varolussal durum nedeniyle sorunludur. Ve bencilce olmayan bir
davranis ortaya ¢iktifinda, anlatim inandirici hale gelir ve belirsiz
olmaktan ¢ikar. Rashomon’un cergeve Oykiisii ana Oykiiyii
yansitmaz; daha ziyade belirsiz olmayan Oykii anlatimini
imkansizlagtiran ahlaki yozlasmadan bir ¢ikis yolunu gosterir.
Rashomon modernizmin bir pargas: degildir, ancak 6znel bir anlati
yapisinin ilk Srnegini olusturur; burada 6ykii sadece Alain Resnais
ve Alain Robbe-Grillet’ninkiler gibi modern filmlerde gok énemli
bir ¢bziim olacak alternatif dykii segenekleri i¢inde varolur.

? Filmin bagindaki 6ykiniin ‘tarihsel arka plamint’ agiklayan yazilar asin
derecede belirsiz ve kugkuludur: Oykii i¢ savaglarin, dogal felaketlerin ve
kithgmn harat ettigi Kyoto’da 1.200 yil dnce geger.
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KLASIK BIQIME BIR ALTERNATIF:
YENI-GERCEKCILIK ve MODERNIZM

Eger kara film klasik anlatimdan bir sapma olarak
goriilebilirse, baska bir ¢agdas hareket olan Yeni-Gergekeilik de bu
anlatima gercek bir alternatife uygun diger unsurlari sunmustur;
Italyan Yeni-Gergekgiligi savas sonrasindaki Italya’da edebiyati,
gazeteciligi ve sinemayi birlestiren karmagik bir kiiltiirel olguydu.
Burada yalmzca onun yeni anlati zelliklerinin bazilarina ve onun
modernizme goétiiren patikasina yogunlasacagim.

Yeni-Gergekgeiligin modernizme baslica katkilarindan biri
anlatimn arka plam1 ile 6n plam arasindaki hiyararsik iliskiyi
ortadan kaldirmasi, boylelikle anlati yapisin1 gevsetmesiydi. Bu
Yeni-Gergekgiligin baginda ortaya ¢ikan temel diisiincelerden
biriydi. Giuseppe De Santis 1941 yilinda italyan sinemasimin Jean
Renoir’in dramatik bir iglevi olan manzara saglama ydntemini takip
etmesi gerektigini iddia etti: '

Karakterlerin dramin belirlemede... her sey bir rol oynar: esit

derecede figiiratif modeller ve karakterlerin ifade ettigi icsel

motivasyonlarin sagladig1 diger seyler de. Bu motivasyonlar
bir insanin ifade edemedigi duygulardir. Renoir’in bize
gosteriyor goriindiigii budur. Bu nedenle insani kusatan

seylere bagvurmak ve bu duygulari ¢evre aracihifiyla ifade
etmek gereksizdir.!

ik bakista bu yalmzca manzaranin psikolojik olarak
motive olmus kullanim: igin stilistik bir taleptir. Ancak uzun vadede
bunun anlatinin diizenlenmesiyle de ilgili Gnemli sonuglar
olacaktir. Anlatinin arka planinin artan 6nemi gorsel motiflerin ve
arka planda olan olaylarin 6n plandaki bagkarakterlerin bagina
gelen olaylarla neredeyse esit Snemde oldugu bir anlat1 bigimiyle
sonuglanir. Bu, karakterin kendi varolugsal ya da psikolojik
durumunu ifade eden ¢ok sayida mekanda gezindigi bir anlati
bi¢imidir. Bu anlatimda 6nemli olan, bu mekanlarda karaktere ne
oldugu degil, ama onun orada ne gérdiigii ve ne duydugudur. Bu

! Giuseppe de Santis, “Per un paesaggio italiano,” Cinema 116 (25 Nisan
1941), Massimo ve Lorenzo Quaglietti, Dai telefoni bianchi al neorealismo
icinde yeniden yayimlandi, Biblioteca di Cultura Moderna, 839 (Milan:
Laterza, 1980), s. 199.



amagsiz bir gezinme degildir. Yeni-Gergekgi karakterlerin her
zaman kesin hedefleri vardir. Gezinme sorunlanin ¢dziilerek
karakterin son hedefine ulagmasindan ziyade, karakterin kendisini
kesin bir eylemde bulunmaya iten bir ruh halini tahrik etmeye varan
durumlara edilgin bir sekilde tanklik ettigi bir siireg halini alir.?
Bunu temsil eden drekler arasinda De Sica’nin Bisikiet Hirsizlar:
ve Umberto D ve Rossellini’nin Almanya, Sifir Yili, Paisa ve
Italya’da Yolculuk filmleri gibi filmler vardir. Kara film gibi, bu
y6ntem de geleneksel anlatiy: pargalarina ayirr, ancak zit yonde.
Kara film anlatimin motivasyon zincirinde delikler agarak anlatinin
etkilerini yogunlagtirirken, Yeni-Gergekgilik anlatiyr dylesine
‘yayar’ ki, 6nemli ve tesadiifi olaylar arasindaki fark yok olma
egilimi tasir. Bu islemin anlatinin motivasyon zinciriyle ilgili
benzer etkileri vardir: ikisinde de enformasyonun Onemli bir
bélimi anlatinin diizeylerinden farkli olan diizeylere taginir. Kara
filmde anlamin Snemli bir miktan anlatimin bilingdig1 ya da mitsel
katmaniyla aktarilir (bir yanda 6ldiiriicti cinsel cazibe, kontrol
edilemeyen iggiidiller, psikotik davrams, diger yanda bastan ¢ikarici
kadin mitleri, kiilyutmaz 6zel dedektif, yeralti dilnyasi, karanlik
kent ve katil vardir). Yeni-Gergekgilikte ise anlamin ¢ofu
sosyo-kiiltiirel ortam ile aktarilir (savas sonrasindaki italya,
yoksulluk, is¢i stnifimin durumu, geleneksel yagsam tarzlar).

Hem kara filmde hem de Yeni-Gergekgilik’te ortak olan
baska bir 6zellik vardir. Ikisi de baskarakterin ayricalikli konumunu
sorgular, ancak Yeni-Gergekgilik bu agidan daha radikaldir. Kara
film durumun kontrollinde aktif karakterin kisiligini korurken,
Yeni-Gergek¢i karakerler kontroliin ortaya ¢ikmasindan bile
mahrumdur. Onlar yalmzca etkililiklerini ve kaderleri iizerindeki
kontrollerini yitirmezler, aym zamanda bir karakter olarak
imgelerini de kaybederler. Tipik olarak toplumdan diglanmiglardir:
issiz, yoksul, yorgun, evsiz ¢ocuklar, iflas etmis balik¢ilardir.
Onlarin anlatt igindeki merkezi konumu onemli dlgiide degisir.
Tipki kara film karakteri gibi, onlar da artik kendi durumlannin
Oznesi degildir. Onlar bir seyler yapmazlar, baglarina bir seyler
gelir.

Yeni-Gergekgiligin Sonu
Yeni-Gergekgiligi modernizmin pargasindan ziyade bir
atasi haline getiren iki temel &6zelligi vardir. Bir tanesi onun temel

2 Bazin bu anlati teknigini Faulkner, Hemingway ya da Dos Passos gibi
Amerikali romanctlarin teknigiyle kargilagtirir. Bkz. Bazin, “L’école
italienne,” Qu 'est-ce que le cinéma? iginde, s. 283.
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toplumsal, bazen agik¢a politik baglammidir; oysa modernizm
soyut, evrenselci kaygilara/konulara odaklanir. Diger ozellik
Yeni-Gergekgiligin 6znellikten ve kendini yansitmadan tamamen
yoksun olusudur, oysa bu iki 6zellik de modernizmin 6nemli estetik -
stratejilerine aittirler. Bu nedenle ortalama Yeni-Gergekgi filmler
modernizme gegisin anahtar filmleri arasinda yer almaz. Kara
filmde oldugu gibi, durum basittir. Tutarh bir ideolojinin olmamasi
nedeniyle bu kendi iginde tutarh bir hareket de degildir. Her kara
film degisen derecelerde Hollywood sinemasi iginde bir aykiriliktir.
Oysa Yeni-Gergekgilik’te durum bdyle degildir, ¢iinkii bu ardinda
8zenle olugturulmus stilistik, anlatisal ve politik giindem olan az ya
da gok tutarh: bir harekettir. Bir hareket olarak Yeni-Gergekgilik geg
modernist sinemanin 6nemli bir atasi olsa da, anahtar filmler
Yeni-Gergekgilik ile modernizm arasinda bulunabilir. Bu filmler
komilnistlerin etkisini azaltmak tizere Italya’daki politik hayata
artan baskilar sonucu 1948 yih sonrasma rastladilar. Bu politik
durum sinemada solcu bir entelektiiel hareket olarak
Yeni-Gergekgiligi savunulamaz hale getirdi ve Yeni-Gergekgilik ‘
toplumsal ve politik ySnelimi olmayan bir dizi stilistik ve anlatisal
¢6ziim olarak kald:.

1950 yih hem bir son hem de bir baglangigti. De Sica’nin
Umberto D filmi 1952 yilinda yapilmis olsa bile, bu yil politik
Yeni-Gergekgiligin sonu ve Yeni-Gergekgiligin stilistik ve anlatisal
ilkelerinin politik olandan baska entelektiiel kaygilan 6ziimsemeye
ve ifade etmeye hazir sadece ylizeysel etkiler yoniinde giderek
toplumsal igeriinden yoksunlastig1 yavas bir stirecin baslangiciydi.
Yeni-Gergekgilik yok olmadi; biyiik bir bigimbozumu
(metamorphosis) yasadi.

Yeni-Gergekgiligin stilistik yiizeyini kullanmanin ti¢ yolu
vardi. Bir yol ‘folklorik’ Yeni-Gergekgilik’ti. Italya’nin kirsal
manzarasi ve ‘tipik’ italyan popiiler karakterleri, De Sica ve Gina
Lollobrigida gibi biiyiik yildiz oyuncularla birlikte, gesitli romantik
melodramlarda ve Luigi Comencini’nin filmi Ekmek, Ask ve
Hayal’in (Pane, amore e fantasia [Bread, Love, and Dreams),
1953) somut 8rnegi oldugu komedilerde yaygin olarak kullanildilar.
Burada gorsel olarak neredeyse her sey erken Yeni-Gergekgilik’teki
gibi ayniyds; Sykiilerde sunulan insanlarin toplumsal arka planlari
bile erken Yeni-Gergekgiligin tammladiklarma benziyordu — bliylik
kentin orta-siif burjuvalarindan ziyade yoksul ‘insanlar’ — ancak
bu karakterlerin toplumsal yan, politik fikirlerle ya da tarihsel bir
durumla iligkili bir dizi unsur yerine bir tiir kiiltiirel gelenek’ yada
‘yerel renk’ haling geldi. Baska bir yontemin somut Grnegi
Fellini’nin filmleriydi. Fellini mekan ve karakter tiplerini temsil
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etmenin gorsel ylizeyinin agir1 yogunlastinimasim kullandi. Ancak
Fellini karakterlerin toplumsal yanlarin1 ‘gok tipik® hale getirmedi,
aksine bunu yoZun psikolojik karakterlestirmeyle tamamlad.
Michelangelo Antonioni Yeni-Gergekgiligi yeniden islemenin
ficiincli bir yolunu sagladi. Ancak Fellini’den farkli olarak o
karakterlerini psikolojik o6zelliklerle doldurmadi, tersine
karakterlerini Yeni-Gergekei auteurlerin yaptigindan daha da fazla
duygulardan yoksunlastirdi.? Bunun yerine Antonioni tamamen
manzaranin gorsel temsiline odaklandi.

Bir Askin Oykiisii'nde Modernizm:

Yeni-Gercekcilik Kara Film lle Bulusuyor

Bir Askin Oykisii 1950 yiinm gergek bir baglangig
oldugunu gosterdi. Bu film Antonioni’nin ilkk donem modern
sinemasimn biitiin Snemli dzelliklerini igerir. Antonioni’nin filmleri
bu on yil iginde Italyan sinemasinda suirekli etkili olmasa bile, Bir
Agskin Ovykiisii hem sinema tarihinin biten bir donemi hem de aym
zamanda modern film bigiminin dnemli bir bilesenlerinden biri
olarak Yeni-Gergekgi mirasi yeniden yorumlayan ilk filmdi.

André Bazin bu filmin 1951°de Paris’te gosterildigi
dénemde hemen Antonioni’nin 6zel durumundan bahsetti:

Goriiliir bir gekilde asistan1 oldugu Visconti’den, ancak

Bresson’un Boulogne Ormam Kadinlary'ndan (Les dames du

Bois de Boulogne [The Ladies of Bois de Boulogne), 1945) da

etkilenen Antonioni, Bresson ile belirgin bir ‘stilize

gergekgilik’ ruhunu paylasiyor. Karakterler fiziksel

goriinlimlerinin, davramiglarinin, kostiimlerinin siirekli bir

ifadesi oldugu belirli tutkulara ve kaderlere viicut
kazandiriyorlar.*

Bazin’in ‘stilize gergekeilik’ olarak kabul ettifi aslinda
Yeni-Gergek¢i karakter temsilinin iginde psikolojik olugumlar

3 Yeni-Gergekgiligin gelisimi tizerine makalelerinden birinde Bazin her biri
kendi dnciiliine sahip olan iki film arasinda ayrnim yapar: “Yeni-Gergekgilik
iki yonde gelismigtir. Bunlardan Zavattini’nin 6nciisii oldugu birincisine
toplumsal, digerine de ahlaki ve kisisel diyecegim. Bu egilim agik bir sekilde
Rossellini ve Fellini tarafindan temsil edilir. Ikisinin arasinda Antonioni’nin
psikolojik Yeni-Gergekgiligi vardir. André Bazin, Cinema Novo (Mart,
1956). Bu donemde Bazin, Antonioni’nin Yeni-Gergekgiligi kullanmasim,
1950’lerde kimse takipgi olmadig: igin, bagimsiz bir akim olarak
diisiinmemekte hakliyd:. Kuskusuz gecmise dogru bakinca, 1950’lerde ne
kadar tek bagina olsa da Antonioni’nin modernizmin, Jim Jarmush’un, Wim
Wenders’in ve Béta Tarr’in filmlerinde ki modernizmden daha uzun yasayan
en giiglii egilimlerinden birini baglattiim goérebiliriz.

* André Bazin, Parisien libéré, 25 Agustos 1951.
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sokmakti. Yeni-Gergekgilik karakterlerini olustururken belirli tipte
digsal gostergeleri yaygin olarak kullandi. Antonioni karakter
olustururken dis belirleyenleri kullanarak Yeni-Gergekei
uygulamay: devam ettirdi, ancak tiplemenin kaynagim degistirdi.
iIk olarak Fellini gibi karakter tiplerinin toplumsal belirleyenlerini
ortadan kaldirdi. Ancak karakterlerini genis bir toplumsal gruplar
alanindan segen Fellini’den farkli olarak Antonioni’nin karakterleri
tek bir toplumsal arka plandan gelirler: kentli orta sinif ve st orta
simf. O bu toplumsal grubu, karakterlerinin verili bir toplumdaki
belirli maddi sorunlar yerine genel insani kaygilar temsil etmesini
istedigi igin tercih eder. Ikincisi, Antonioni karakterlerin
aksiyonlarinin igsel analizini yapmadi, bunun yerine mekanlan ve
gorsel dizenlemeleri farkhi tiirden psikolojik durumlarin bir
yansimasi olarak kullandi. Bir Askin Opykisi karakterlerin
davranislarinin ardinda toplumsal, psikolojik ya da biyografik arka
plan motivasyonlarimin olmadig bir iist orta simf agk melodramdir.
Antonioni ¢iftin oldiiriicti iggiidiisiinii agiklamak igin ¢ok enerji
harcamaz. O bunu izleyiciye basit bir gercek olarak sunar.

Bazin, Antonioni’nin yntemindeki tam olarak bu on yilin
sonunda ortaya ¢tkan bu egilime dikkat cekti. Bu yontem onun
karakterlerini belirli 6zelliklerden yoksun birakmaktan ve onlarin
belirli tipler i¢inde doniistirmekten olusuyordu, boylece onlarin
ruhsal belirleyenleri dig fiziksel ortamla yansitilacakti. Daha
sonradan elestiri genellikle bundan ‘psikolojik manzaranin’
yaratilmasi olarak bahseder. Karakter olusturmanin bu tiirii en
bagindan itibaren 6zel bir tema etrafinda olusturulur. 1950’ler ve
1960°1ar boyunca Antonioni aslinda tek bir ruhsal yapiy: tanimlar:
ahlaki ve psikolojik boslugun bicimleri. Bunu soyle agiklar:
“Cagdas gerceklik bireyi bosaltiyor. Diiriistlik ve giizellik yok
olma egiliminde.”

Antonioni’nin ilk filmi Yeni-Gergek¢ilik ve kara filmin
Yeni Dalga’nin iki egilimin de kendi atalari oldugunu iddia
etmesinden uzun siire Once nasil birbirine uyumlu olduklarim
tamitlar. Yeterince ilging bir bigimde, kara film daha en basinda
Yeni-Gergekgiligin yamndadir (Visconti, Tutku, 1942) ve sanki kara
film yonetmenlerin bir anlatisal ve stilistik gelenekten diZerine
gectikleri kap1 gibidir. Kendi kara filmini Yeni-Gergekgilik ugruna
klasik anlatry1 brrakmak igin kullanan Visconti gibi, kendi kara
filmini yaparak Antonioni de Yeni-Gergekgilik’ten modernizme
dogru adim atar.

5 Michelangelo Antonioni, L 'Express iginde roportaj, 24 Mayis 1962,
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Bir Askin Oykiisii bir kara filmin biittin Snemli 8zelliklerini
tagir: depresif, karanhk atmosfer; erkegi giinaha sokan bastan
cikarici kadin; ve en Onemlisi bagina gelen olaylar Uzerinde
kontroliinti yitiren erkek karakter. Kaderinin kontrollinil yitiren
giicli erkek karakterin bu ozelligi ilging bir sekilde Bir Agskin
Oykiisii‘nde Yeni-Gergekgiligin edilgince gezinen erkek karakter
tipiyle birlesir. Koca karisimin gegmisini dgrenmeye calisarak kendi
durumuna hakim olmak igin 6zel dedektifleri kullanan giiglii,
zengin ve aktif bir kisidir. Ancak ashinda kara film karakterlerinin
tipik ozelligi olan asir1 aktiflik, yine kara filmin bir dzelligi olan
kendi yasamimn kontroliini} yitirmesine neden olur. Agik yine tipik
Yeni-Gergekgi karakterdir: yoksul, igsiz, kararsiz. iki iligkide de
dikte eden kadindir. Kadinin kisiligi sorusturmay: harekete gegirir
ve o agigim kocasim oldiirmeleri gerektigini ikna eden kisidir.

Dramatik yapiyla ilgili olarak da kara film ve
Yeni-Gergekgi film 6zelliklerinin bir kombinasyonunu bulabiliriz.
Birincisi, kara filme 6zel olan motivasyonda bir degisim vardir ve
bu degisim ¢ok ilgingtir. Bu, anlatim1 iki farkl patikaya yOneltir.
Oyki karisimin gegmisiyle ilgili daha fazla bilgi 6grenmek isteyen
koca tarafindan baglatilan 6zel aragtirmayla baglar. Adam ne
aradiginm1 bilmez, bitiin istedigi daha fazlasim bilmektir. Farkinda
olmadan, arastirmasi karisinin yasaminda bir kizin 6limil ve biten
bir ask iligkisiyle ilgili bir sirra ulasir. Kadin uzun yillar sonra bir
kere daha asigiyla bulusur, ¢iinkii aragtirmanin, kurtarabilecekleri
halde bunu tercih etmedikleri igin bir miktar sorumluluk
hissettikleri gen¢ kizin kaza eseri Slumilyle ilgili ortak sirlarina
yoneldigini disiiniirler. Bu bulusma onlarnn birbirlerine karsi
unutmus olduklar1 aski hemen yeniden canlandirir ve onlarin
birlikte olma arzulari artarken, bu arzu onlarin ger¢ek bir giinah
islemeye iter: kocay: 8ldirmek, onun kaderini kontrol etmek ve
birlikte yagamak. Bu noktada dedektif kadin ile asiginin diizenli
bulusmalarini §@rendigi ve rapor ettigi ve bu bulugsmalan
arastirmanin tahrik ettiinin farkinda olmadig1 i¢in arastirma sona
erer. Burada anlati konuyu degistirir, arastrmanin gidigatim
durdurur ve dngérillemez ve hesaplanamaz psikolojik sonucu olan
cinayet entrikasmnin gelisimini takip eder. Ancak anlatidaki bu
boyut degisimi bu filmde herhangi bir kara filmdekinden daha
karmagiktir. Kara filmlerin ¢ogunda zihinsel diizey oldiiriicid
kadinla tesadiifi karsilagmanin bir sonucu olarak araya girerken,
burada karsilagmanin kendisi anlatinin zihinsel dilzeyinden ¢ikar.
Bundan da fazlasi, biitiin 8ykii bu diizeyde baslar ve biter.

Bir Askin Oykiisii’niin anlatisindaki en ilging sey, anlatimin
‘hi¢ yoktan’ baglamasidir. Kocanin kiskangh: i¢in bir neden
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yoktur; bu temeli olmayan bir zihinsel durumdur: bilgi eksikligi.
Temelsiz bir slipheye dayanan irrasyonel zihinsel durumuna
rasyonel tepkisi yalnizca olmayan bir temeli degil, aym zamanda
kendi Sltimini de yaratir: dedektifin raporunun neden oldugu
duygusal ac1 kocayr Slimectil bir trafik kazasina siiriikler. Cinayet
entrikasi basartya ulagamaz, ¢iinkii koca, Aldo’nun bir silahla
bekledigi yere gelmeden 6nce 6liir. Giinah fiziksel olarak degil,
yalnizca zihinsel olarak islenir. Cift kizin 6liimiine dogrudan neden
olmadiklari, sadece olmasmi istedikleri ve 8niine ge¢medikleri
- gegmiste oldugu gibi aym ahlaki sugu isler. Fiziksel eylemler bu
filmde zihinsel diizeyde kalir. Higbir sey olmaz, her sey hayal edilir
ve istenir ve hayal edilenler ve istenenler tesadiifler araciliiyla
gergeklesir. Planlar ve arzular asla gergek eylemlerle sonuglanmaz.
Onlarin arzulan her defasinda gergeklesir, ancak gergekten
olanlarin onlarin arzulariyla fiziksel olarak iligkisi yoktur.

Bir aragtirmanin oldugu kara filmlerde sorusturmanin
hedefi genellikle dldiiriicti kadimin etkisi altinda degisir; burada
hedef degismez, ancak yersiz bir aragtirmaya neden olur. Kara
filmin anlatisindaki alistimis tek degisimin yerini burada ikisi de
dykude siirekli sunulan fiziksel ve zihinsel diizeyler arasindaki
devamhi bir salimm alir: kocanin asilsiz kiskanghgi (zihinsel
durum) bir aragtirmay1 baslatir (fiziksel eylem); bu durum agiklarin
kendi hos olmayan bilingleri nedeniyle yeniden bulusmalarina
(zihinsel durum ve fiziksel eylem) neden olur ve birbirlerine olan
agklar1 yeniden canlanir; bir cinayeti (fiziksel durum) planlarlar,
dedektifin raporu kocanin psikolojik olarak aci gekmesine (zihinsel
durum) ve bu da bir kazaya (fiziksel eylem) neden olur. Cinayet
zihinsel bir durum olarak kalir ve kendi ahlaki suglarindan tiksinen
adam kadm terk eder. Bu ¢6ziim, ¢8ziime her seyden oOnce
psikolojik dtizeyde vanilan en karakteristik kara filmlerin tam zitts
goriinir. Burada sorun fiziksel diizeyde ¢oziiliir (dedektif gorevini
yerine getirir ve ¢iftin arzusu gercek olur), ancak psikolojik
diizeyde higbir sey ¢oziime kavugmaz. Onlarn iligkisi anlatiy1 hig
yoktan bagslatarak ve higbir seye vardirmayarak yeniden biter.
Bagkaki duruma bir ¢6ziim yoktur ve dykii temel olarak basladif
yerde biter. Kocanin dliimii temel durumda higbir seyi degistirmez
ve sonunda farkl1 olan tek sey bastaki psikolojik durumun tamamen
incelenmis olmasidir. Antonioni’nin Yeni-Gergekgilikten aldigi bu
dairesel dramatik insadi. O bunu modernist kariyeri boyunca
kullanacaktir.

Filmin bagindan sonuna Antonioni eski agiklarin ilk kez
bulustukiar1 nehir kiyisi, spor bir araba kullandiklan otoban ya da
planlanan cinayet yerini ziyaret ettikleri ingaat halinde olan otoyol
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iizerindeki koprii gibi terk edilmis, bos mekanlar1 tammlar.
Bagkarakter ile cevresi arasinda siirekli bir miicadelenin oldugu
Rossellini’nin  Stromboli filminden farkli olarak Bir Askin
Opykiisii”nde gevrenin boslugu karakterlerin geri doniisiin olmadig1
cevreden yabancilagmasinin estetik bir ifadesidir. Dort dakikaya
varan agirt uzun ¢ekimler iginde karakterlerin hareketlerini izlemek,
onlar teselli bulamadiklari gevrelerinden tecrit etmenin bir aracidir.
Karakterler bulunduklan yer nedeniyle acit g¢ekmezler, nerede
olurlarsa olsunlar bulunduklart durumdan aci ¢ekerler. Burada,
Antonioni agik bir sekilde Rossellini’nin zitti olabilmektedir.
Rossellini’nin ayni donemdeki filmleri Antonioni’nin filmlerine
benzer bir stile sahiptir ve bunlar birgoklar tarafindan modern
sinemanin en Snemli baslaticilari olarak degerlendirilir.

Rossellini: ‘Yeni-Gergekg¢i Mucize’

Bu donemde hangi Yeni-Gergekgi ydnetmenlerin modern
sinemanin hazirlanmasinda en ©nemli figiirler olarak kabul
edildigini sorarsak, 1950’ler ve 1960’lar boyunca bir isim saygin
bir referans noktasi olarak ortaya cikar: Roberto Rossellini. O
ozellikle Fransiz elestirmenlerin ve ydnetmenlerin goziinde
tartigiimaz kahraman, hatta Yeni-Gergekgiligin ilerici ruhunun
Sztintin maddilesmesiydi.

Rossellini ilk olarak Yeni-Gergekgi hareket iginde Bazin
tarafindan fark edildi ve Fransiz Yeni Dalga yOnetmenleri
Rossellini’yi kendi en dnemli dnciileri olarak ovdiler. Cahiers du
cinéma Rossellini ile yarim diizine réportaj yapt1 ve 1950’lerde ve
1960’larin basinda film elestirmenleri siirekli olarak sinemasal
niteligin dlgtitt olarak ona gonderme yaptilar. Jacques Rivette
sunlari yazdi: “Bir tarafta Italyan sinemasi, diger tarafta Rossellini
vardir.”® Belki de hicbir sey 1960’lardaki Rossellini kiilttin
Bertolucci’nin Devrimden Once (1964) filmindeki bir ctimleden
daha iyi ozetleyemez. Filmdeki bir karakter doneminin bir film
duskuntine dair genel dilsiincenin biraz parodisini yaparak
bagkaraktere soyle der: “Unutma ki, Hitchcock ve Rossellini
olmadan yagayamazsin!”

Rossellini’nin filmleri arasinda Jtalya’da Yolculuk zel bir
dikkat gekti. Rossellini’nin kendisi bu filmi kendi sinemasi i¢in

6 Jacques Rivette’den aktaran, Maurice Scherer [Eric Rohmer] ve Frangois
Truffaut, “Entretien avec Roberto Rosellini,” Cahiers du cinéma 37
(Temmuz 1954): 1.

274



Klasik Bicime Bir Alternatif: Yeni Gercekgilik ve Modernizm

‘¢ok onemli’ olarak degerlendirdi.” Patrice Hovald fralya’da
Yolculuk’u sinema tarihindeki kendisinden &nceki higbir seyle
karsilastirtlamayan ilk film, diger filmlerle iliski iginde olmayan bir
film oldugunu yazdi.8 Godard’a gbre Jtalya’da Yolculuk insanin
defalarca izleyebilecegi ve her izleyiste yeni seyler kesfedebilecegi
ti¢-filmden biridir. Eric Rohmer bu filmi sadece Bach’in yapitlanyla
karsilastirir.®

Rossellini’nin durumu gergekten ilgingtir. Modern
sinemanin dnciileri arasinda Rossellini’nin adin1 anmak, 1960’larin
bagindan itibaren film-tarihsel gereklilik haline gelmistir. Fransiz
Yeni Dalgas1 onu bir kez taglandirdiinda, onun konumu
sorgulanamaz hale geldi. Ancak onun etkisinin aslinda modern
sinema i¢inde nasil siirdiigiinti, Rossellini’nin “Yeni-Gergekgilik
modern sinemanin kaynaklarindan biriydi” genel gergekligi icinde
nasil ayirt edilmesi gerektigini gostermek zordur. Ciinkii Rossellini
kendisini hi¢ modernist bir ySnetmen haline getirmedigi halde
birgok modern y6netmen igin bir 6rnek oldu. Bu agidan modern
sinemanin bigimlenmesinde onun rolii Hitchcock’un roliiyle
karsilagtirilabilir. Bu karsilastirma daha da genisletilebilir. Bu iki
usta yénetmen modern sinemanin gelisiminde siirekli bahsedilme,
ancak asla pesinden gidilmeme konumunu paylasti. Eisenstein’in,
Vertov’un, Disavurumculugun, kara filmin ve gergekiistiiciilerin
etkisi stilistik agilardan modern sinema iginde net bir sekilde
saptanabilir. Ancak eger modern sinema iginde Rossellini’nin
etkisini sorarsak, biitiin buldugumuz, modernizmin egilimlerinden
birindeki, Rossellini’nin etkisinin &zel olarak ayirt edici olmadigi
genel bir Yeni-Gergekgi etkidir.

Rossellini kuskusuz Yeni-Gergekgiligin anahtar figiiriiydii.
Yalnizca 1945°teki Roma, Agik Sehir filmiyle bu hareketin tarzim
olusturdugu ve ‘gercek’ Yeni-Gergekgi stil gibi bir seyi en iyi temsil
ettigi icin degil, ama en onemlisi 1950’lerin baginda yaptig: birkag
filmiyle —Stromboli. (1949), Francesco, giullare di Dio (The
Flowers of St. Francis, 1950), Avrupa 51 (Europa 51, 1952) ve
Italya’da Yolculuk (1953)- Yeni-Gergekgiligi asmanin belirli bir
yolunu gdsteren bir bigimi yarattig: icin anahtar figiirdii. Ancak o
higbir zaman bu adimi atmadi.

7 Roberto Rossellini, Jean Duchet’in ropdrtaji, Arts 739 (9 Eyliil 1959):6.

8 Patrice Hovald, Le néo-réalisme italien et ses créateurs (Paris: Editions du
Cerf, 1959), s. 121.

9 Maurice Scherer [Eric Rohmer], “La tere du miracle,” Cahiers du cinéma 47
(1955): 41.

o
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Bu belirsizligin nedeni Rossellini’nin Yeni-Gergekgilik ile
ilikisinde ve modernizmi atesli bir sekilde reddetmesindedir.
Yeterince ilging bir gekilde, ikisinin de kokeni aynidir: onun sanata
temel olarak ahlak¢i, hatta dini yaklasimi. 1965°te verdigi
roportajlardan birinde gagdas sinemay1 o dénemde yiiz yasinda olan
modernist hareket baglaminda kinar. Rossellini sunu iddia eder:

Gegen yiiz yilda sanat gikayetlere indirgenmistir. Bir sanatgi

daha az ya da daha ¢ok ne kadar sikayet ettigine bagimhidir...

Miicadelesini verdiginiz asin derecede somut seylere sahip

oldugunuzda, oldukga irrasyonel bir tutum olarak sikayet,

bana sizi higbir yere gétiirmiiyor gibi goriiniiyor. Yasamdaki

somut seyler her noktada itilip defediliyor. Onlarla ilgili

higbir sey bilmiyoruz, ¢iinkii bu sorunlari incelemeye
- ciddiyetle girismiyoruz.

Rossellini modern sanati dilnyanin karsisinda olumsuz bir
tutumu tirettigi i¢in ylizeysel, adaletsiz ve mantia aykir1 buldugu
halde, yasammn bu tutumun akla getirdiginden ¢ok daha farkh
oldugunu sdyler: “Zaten her seyin yanhs oldugu dogru degildir,
bazi seyler dogrudur ve bazi seyler de degildir.” Eger modern
sanatgilar diinyayi bu kadar ¢ekilmez buluyorsa, neden disart ¢ikip,
onu degistirmek igin bir seyler yapmiyorlar? Rossellini devrimci
tutumu kabul edebilir; onun reddettigi, modernizmin kagisci
entelektiiel ‘dirdiridir.” Rossellini’nin goriigiine gére sanatin “bir
rehber olarak yolu gdsterme™ islevi vardir. eger bir sanatgt bu yénde
¢alisamiyorsa, “o zaman sanatginin islevi yok olur.” Bu ifadelerle, o
gegmise donilk olarak kendisini modern sinemanin ortaya gikisinda
Snemli bir figlir haline getiren filmleri bile kinadi. Jtalya'da
Yolculuk ile ilgili soru soruldugunda, yaniti sdyle oldu: “Evet, bu
film yabancilagma ile ilgiliydi. Ancak bu nedenle kendi
filmlerimden bile hoslanmadifimt soylityorum, c¢iinkii bu tiirden
filmler yapmaya basladigimda, kuskusuz bu bir ydnelim arayigiydi,
ancak herkesin ayni ydnelime sahip oldugunu ya da aym arayisa
girdigini anladifimizda, bu bir tutum, bir, sikayet tavri haline
geliyor.”10

Rossellini stil ya da anlatimdan ¢ok sanatin ahlaki ile
ilgilenen ilk kisiydi. Ancak 1950’lerin baginda tarih ve toplumdan
kopuk kigisel iligkilere ya da ahlaki meselelere odaklanan filmler
yapmaya bagladiginda, onun Yeni-Gergek¢i bi¢imi tamamen
belirsizlesti. Rossellini’nin daha Almanya, Sifir Yili (1948) filminde
Yeni-Gergekgilige yaptifi, sosyo-politik terimler iginde ¢aligan

10 Roberto Rosellini, My Method (New York: Marsilio Publishers, 1992),
alintilar s. 156, 157.
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“tutarh bir paradigma olan Yeni-Gergekgiligi parcalara ayirmakt.
Peter Brunette, Rossellini’nin Yeni-Gergekgiligi ‘ahlakilestirme’
egilimindeki yikici etkiyi goriirken ¢ok haklidir. Onun
Rossellini’nin Yeni-Gergekgilige, ilke olarak zit olan disavurumcu
etkileri tasima gabasini vurgulamasiyla!! ilgili olarak da onunla
hemfikirim. Almanya, Sifir Yili’'nda olan tam da budur. Berlin’in
yikintilar1 bagkarakterin ruh halinin soyut bir psikolojik ifadesi
olarak islev goriir. Ve Strromboli’de oldugu kadar Italya’da
Yolculuk’ta Katherine ve Alexander’in antik harabelerin ortasinda
arabalarina dogru yiiriirlerken boganmaya karar verdikleri sondan
bir 6nceki sahnede de olan tam olarak budur.

Rossellini politik bir proje olarak Yeni-Gergekgiligi asmay1
ve ‘tinsel Yeni-Gergekgilik® gibi bir seye varmay: istedi. Tek sorun,
cagdas yasamin yeterli olumlu tinsel deneyimi ona saglamamasiydh.
Tam tersine, o yasadig genel yasam deneyiminin kafa kangikligs,
yabancilasma ve kaygi oldugunu kabul etti. Kendi gergekgi
bilincine sadik kalmay: istediyse de, yabancilagmayi ve kaygtyi
tanimlamak, bagka bir deyisle ‘sikayet eden’ kampa katilmak
zorundaydi. Ancak bu, ‘adaletsiz’ bir genel yadsimacilik
(negativism) igin Yeni-Gergekgilik’ten vazgegmesi anlamina geldi.
O dénemde umutsuzca ‘olumlu’ ve ‘olumsuz’ yanlar arasinda denge
kurmaya cahisti, ancak aym zamanda da teknolojik uygarhigmn
‘olumlu yamin’ gérmek igin insanin Jules Verne’e kadar geri
gitmesi gerektigini kabul etti. Bu onun modern sanatin ‘dirdirinin
ve protestolarimin’ kaynaginin diinya ile ilgili bilgiden temel bir
yoksunluk olduguna ikna olmasiydi: “Hakikat, yapisini
kavramadigimiz bir diinyayla kars: karsiya oldugumuz igin protesto
ettigimizdir ve bu bana temel sorun olarak gériiniiyor.” Bu bilgiye
sahip olmak Rossellini i¢in temel bir sorundu, ancak onun
benimsedigi gergekgi stilin yetersiz oldugu tanitlandi. Rossellini
Yeni-Gergekgiligin fenomenolojik yaklagiminin mantiksal
sonucunun modernist goériiglin bir tiiriine gotirdliglinii anlad.
Burada ahlak bile Antonioni’nin goriiniige gére ahlaka aykin bir
¢6ziim olarak gordiigt ‘fenomenolojik gergek’ dedigi durumun bir
konusu haline gelmisti. Bundan sakinmak igin baska bir ¢oziime,
benim ‘Yeni-Ger¢ekgi mucizeye’ dedigime yeniden bagvurdu. 2

Aslinda Rossellini bir ‘mucizenin’ Yeni-Gergekgiligi
kurtarabilecegini digiinen tek kigi degildi. De Sica ve Zavattini
Milano Mucizesi’nde (Miracolo a Milano, 1951), ayni zamanda da
Umberto D’de (1952) bu sonuca vardilar ve dykiilerinin tamamen

! Bkz. Peter Brunette, Cinema Journal 25, no:1 (Giiz 1985): 34.
12 Rosellini, My Method, alintilar s. 159, 165.
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umutsuz durumunu bir mucize yoluyla mutlu bir sonla bitirdiler. Bu
Yeni-Gergekgiligin o donemde kimnanan ve aym zamanda da
toplumsal ve ahlaki baglammini koruyan genel karamsarligindan
sakinmak icin tek mantiksal ¢6ziim olarak goriindii. Kisa bir siire
sonra Fellini Sonsuz Sokaklar’da (1954) ve daha zayif bir tarzda
Cabiria Geceleri’nde (Le notti di Cabiria [Nights of Cabirial,
1957) teselli bigiminde bu ¢oziimii hald kullaniyordu. Ancak
Rossellini’nin  ‘mucizesi’ De Sica’min peri - masalt benzeri ve
Fellini’nin melodramatik versiyonlarindan ¢ok daha ciddiydi ve
kokii Yeni-Gergekgi felsefedeydi. O Yeni-Gergekgiligin gercek 6z
oldugunt diisiindiigiinden bir mucizeyi, yani gevre ile insan ruhu
arasindaki yakin etkilesimi ortaya ¢ikarmayi istedi. O bu
etkilesimin bir bi¢imde yabancilagmanin ve Kkayginin ortadan
kalkigina gotiirebilecegine igtenlikle inandi. Bu organik yaklasim
aym zamanda onun sinemasal stilinin merkezinde yer ali. Bu
nedenle kendi filmlerinin klasik stilden farkli oldugunu s6yler:
Genellikle geleneksel sinemada bir sahneye su tarzda kesme
yaparlar: ortami tamimlamak igin bir tamtict ¢ekim, o
ortamdaki bireyi taniriz, ona yakinlasiriz; orta ¢ekim, diz ustii
¢ekimi (plan americain), yakin-gekim ve onun Jykiisiinii
anlatmaya baglariz. Benim yontemim bunun tam tersidir: bir
karakter bir yere yerlestirilir ve onun yeri sayesinde igine
yerlestirtirildigi ortami taniniz. Her zaman bir yakin-gekimle
baslarim, daha sonra kameranin hareketi onun ¢evreyi
incelemesini takip eder.'

Ortam karakterin disinda varolmaz ve tersi, karakter her
zaman Kendi ortamiyla iligki i¢cinde tammlanir. Bu gevre ilk ii¢
filmde (Roma, A¢ik Sehir, Paisa ve Almanya, Sifir Yilt) oldugu gibi
tarihsel olarak tammlandiginda, onlarin varhifinin ahlakiliginin
kaynag1 oldukga sorunsuzdur. Bir ortam olarak savas saglam bir
ahlaki goriis noktasi sagladi. Ahlak adeta ortam iginde kodlandi. Bu
nedenle Yeni-Gergekgiligin fenomenolojik yaklasimi otomatik
olarak ahlaki bir baglanimi igerdi. Savas alamnin digina adim atmak
ve karakteri ortam igine yerlestirmek artik anlasilir iligkileri akla
getirmiyordu. Bunun toplumsal ya da bazi bagka ag¢ilardan
tartisilmas1 zorunluydu. Hangi tiir ortamin olumlu ahlaki tepkileri
tesvik edecegini gostermek zorunlu hale geldi. Bunu yapmak ic¢in
Rossellini kimi 6rneklerde kendi digsavurumcu egilimlerini daha da
6ne ¢ikardifi manzaranin psikolojik karakterlestirmesini
gelistirmek zorunda kaldi. Gian Piero Brunetta’nin belirttigi gibi,
Rossellini’nin 1950’lerdeki filmlerinde “Yeni-Gergek¢i manzara

13 Roberto Rosellini, “Il mio dopoguerra,” Cinema Nuovo 70 (10 Kasim 1955):
346. ‘
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arka planin i¢ine ¢ekildi ya da karakterlerin kisisel durumunun bir
metaforu ya da yansimasi haline geldi.”!* iki yonde de karakterler
bir bigimde kendi giindelik ¢evrelerine yabancilasirlar, bu nedenle
bununla organik iligkiyi yeniden kurmak igin Rossellini bu ¢evrenin
nasil ahlakin kaynag olabilecegini gistermek zorundaydi. Onun bu
donemdeki filmleri bu stirecin 6rnegi oldu. Yeniden Brunetta’dan
alintt yaparsak:

Bu ii¢ filmde yine bir arayistan ve bireyin yolculuklarindan
s6z edilebilir. Burada jestlerin ve davramlarin temsili
cevreyle iliskinin kaybedilmesini, seylerden, kisilerden ve
kendinden yabancilagmay: gosterir. Karakterlerin yolu bu
iligkinin diizeltilmesi, izlerin ve semptomlarin, onlar1 ortak bir
gergeve iginde birlestirmeksizin bir araya getirildigi
seylerdeki belirli bir anlamin kabul edilmesi y6niindedir.!s

Rossellini bagindan itibaren Antonioni’nin baglangig
noktast olan tutarli bir fenomenolojik yaklasimdan takip
edilebilecek olan karakterler ile ¢evre arasinda ahlaki bagin
olmayisinin sonucu etrafinda dolandi. Ancak Rossellini’nin 6zcii ve
ahlak¢i yaklasimi onun bu adimi atmasina olanak saglamadi, bu
nedenle ‘yalnizlik ticlemesinde’ dykiiler yalmz bireyin tesellisini ve
gevresiyle yeniden biitilnlesmesini anlatt:.16

Italya’da Yolculuk’ta goriinlise gére yabancilasmanin
fenomenolojik tanimlamg1 iginde en ug noktaya gitti, bu nedenle
ugurumun kenarindan son anda geri adim atmasi ¢ok sok ediciydi.
Bu film ‘mucize’ finaliyle tartigmay1 ve mahcubiyeti tahrik etti. Bu
filmde Uist orta-sinif bir Ingiliz ¢ift bazi aile meselelerini ¢ozmek
icin Napoli’ye gelir. Iliskileri agik bir sekilde ¢ikmazdadir ve bu
durum daha dykiiniin basinda goriilebilir. Etrafta gezinir, aileden
kalma bir evi ve diger yerleri ziyaret ederlerken, onlarin evlilik
krizi zirveye ¢ikar ve bosanmaya karar verirler. Son sahnede
kendilerini dini bir gegit toreninin ortasinda bulurlar ve kadin
kalabaliga karisir. Kocasi ona yetismek icin arkasindan kosar ve
‘mucize’ burada olur: ¢ift bityiik bir duygusal patlama i¢inde aniden
barigirlar. Onlar birbirlerine sanlirken, kamera onlardan aynlir ve
kalabalik i¢indeki bir adamin yiiziinde durur.

Ciftin kederli ve yabancilasmig ruh hali ile Rossellini’nin
cevreyi tammlama tarzi arasinda sert bir karsithik vardir. Rossellini
Italya manzarasim, sehir sahnelerini ve kirsal ortamlan, iliskileri
olduk¢a umutsuz goriinen ¢iftte olmayan sefkat, arkadashk ve

14 Brunetta, Storia del cinema italiano dal 1945 agli ottanta, s. 380.
15 Brunetta, Storia del cinema italiano dal 1945 agli ottanta, s. 381.

16 Gianni Rondolino, Roberto Rossellini (Floransa: La nuova italia, 1974), s.
80.
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samimilik duygulariyla doldurur. Rosseilini ne olursa olsun kasvet
verici atmosferin filme yayilmasina izin vermez. Sirekli olarak
baskarakterleri (zerinde kendi ahlaki yargisini gosterir ve sicaklik
atmosferi ortamdan bir an icin yok oldugunda — sonunda
harabelerin arasinda arabalarina yurirlerken - bile, duygusal ve
dramatik bir mizik esliginin yardimiyla bir kontrpuan olusturarak,
mucizevi donltsimi hazirlar. Diegetik olmayan mizik her zaman
izleyicinin dramatik aksiyonun duygusal icerigini anlamasina
yardim eden bir yonetmen yorumudur. Bu 6rnek bir istisna degildir.
Rosseilini  umutsuzlugun ve verimsiz insan iliskilerinin gorsel
temsilinde yapabildigi kadar ileri gitti. Ancak ses kusaginda kendi
ahlaki bakis acisini ifade etmeyi ve izleyiciyi bu insan durumunun
kesin olmadigina, hatta bu durumun tinsel bir mucizenin yardimiyla
bir mutlu sonla bitebilecegine ikna etmeyi istedi.

Ancak bu ‘mucize’ bile bazi sorunlara neden olur. Eric
Rohmer bu mucizenin Rossellini’nin dinyay! gosterme ydnteminin
mantiksal bir sonucu oldugunu disundi: “Ve film mantiksal olarak
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sOylememiz gerektigi gibi bir mucize ile bitse de, bu, mucizenin
seylerin diizenine bagli olmasi nedeniyledir ve bu diizen bir
mugcizeyi ortaya ¢ikardi.”!” Diger elestirmenler giftin uzlasmast ve
kucaklagmasindan sonra kameramin ilgisiz bir insanmn ylziint
gOstermesi gerceginde bir tiir belirsizlik oldugunu diisiindiiler. Bu
final soruldugunda Rossellini bu ¢oziimil ¢iplak insanlarin bir
havluyu tutmaya yoénelik kendiliginden hareketiyle karsilagtirarak
yamtladi: “insanlar birbirlerine yakinlasirlar ve eski bir seyle
ortinirler. Finalin sahip olmasi amaglanan anlami budur.”!®
Rossellini elegtirmenlerin bunun “yanlig bir mutlu son”!® oldugu
iddiasin1 kabul etmez. O bu film igin acili bir film, ama g¢evrenin
insan iligkilerini olumlu bir sekilde etkileyebilecegini gosteren bir
film der: “Bu ¢ok gizli bir seylere, ¢iftin liglincti bir kisinin, yani
kendilerini kusatan dis diinyanin etkisi altindaki iliskisi lzerine
cesitlemelere dayanan bir filmdi.”2® Bunun ardindan kucaklasan
¢giften pan yaparak uzaklagan son kamera hareketi gelir: eger bu
onlarin yeniden barigmalarini saglayan dis diinyaysa, bu ‘lgiincli
kisinin’ son soze sahip olmasi gerekirdi. izleyicilere ‘mucizevi’
uzlagmaya neden olamn, bu iligki 1s13inda Rohmer ile hemfikir
olabilecegimiz sekilde, mucizeyi ortaya ¢ikarmadiginin bir kez
daha hatirlatilmas: gerekiyordu. ‘Mucize’ onlarin ne olduklarindan
degil, nerede olduklarindan ortaya gikar, bu nedenle gevreyi insani
sicakligin kaynagi olarak yeniden gostermek énemlidir.

Yine burada, farkhligin biitiinii ses kusagi tarafindan
olugturulur. Kameranin bagkarakterlerden uzaklagsmasina ve
hareketini tamamen yabanci birinin yiiziinde bitirmesine neseli ve
gorkemli olmayan miizik eslik etseydi, sahne rahatsiz edici olurdu
ve yabancilasma atmosferini 6ne ¢ikarirdil. (Herkes bu efekti sesi

17 Rohmer, Italya’da Yolculuk elestirisi, Cahiers du cinéma 47 (1955): 40.
18 Rossellini, My Method, s. 154.

19 Peter Bondanella bu yoruma Rossellini’nin bunun yanlig bir mutiu son olup
olmadig1 sorusuna sdzkonusu roportajin Ingilizce ¢evirisinde olmayan
‘kugkusuz’ (certo) sozciigityle yanmit vermesi Onciiliinden hareketle itiraz
eder. Orijinal geviride Rossellini’nin yamt1 g6yledir: “Bu temel olarak ¢ok
acili bir filmdi.” Bondenalla’nin terciimesinde Rossellini’nin yamiti §6yle
olurdu: “Kugkusuz, bu sonugta ¢ok acih bir filmdi, degil mi?” Peter
Bondanella, The Films of Roberto Rossellini (Cambridge: Cambridge
Universtiy Press, 1993), s. 111. Ancak bu ceviride bile bu ciimle agik bir
‘evet’ olarak yorumlanamaz. Eger Rossellini’nin ‘kuskusuz’u bu anlama
gelseydi, orijinal Italyanca kopya bunu climlenin geri kalanindan ayirarak
one gikanrdi. Ancak bu sekilde ‘kuskusuz’ sozctigii daha gok ‘Sey, bunun
acilt bir film oldugu dogrudur, ancak. . .” gibi bir sey anlamma gelir. Peter
Brunetta’nin Rossellini’nin yanitin1 yorumlamasi bu tarzdadir ve rportajin
geri kalaninin Brunetta’nin yorumunu dogrular.

20 Rossellini, Jean Duchet’in roportaji.
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kisarak elde etmeyi deneyebilir.) Miizik esligiyle birlikte
‘taninmayan Italyamin’ yiizii asklarim yeniden canlandirmalan igin
soguk Ingiliz ¢ifti kugatan ve onlara ilham veren her seyin metaforu
haline gelir. Bu mutlu son onlarn iliskilerindeki sorunun ilk ve son
olarak mucizevi bir sekilde ¢6ziildiigii anlamina gelmez. Orada
herkes igin, hatta en kederli ve duygusal olarak mahvolmus insanlar
i¢in bir dayanak olan, duygusal krizlerine yardim etmek i¢in onlara
esin kaynagi olan bir diinyanin oldugu anlamma gelir. Rossellini
insanin yabancilagmasini tanimlamakla ilgilenmedi. Onunla nasil
savasilacagin gostermenin bir yolunu bulmayi ilging buldu. Ona
gore bu yol cevre ile karakterler arasindaki organik iligkinin
temsiliydi: ‘Yeni-Gergek¢i mucize.’

Antonioni ile Rossellini arasindaki en énemli fark onlarin
cevreyi gdstermelerinde degil, karakterlerin gevreyle iliski kurma
ve c¢evrenin karakterleri etkileme tarzindadir. Antonioni bize
kargilagtirma i¢in anahtar: verir:

Gergekligin bdylesine yakici ve yakin oldugu savag
sonrasindaki Yeni-Gergekgilik dikkati karakter ile etrafindaki
gerceklik arasinda varolan iligkiye c¢ekti. Onemli olan ve
uygun bir sinemay: yaratan kesinlikle buydu. Ancak daha iyi
ya da daha kotii, gercekligin bir kez daha normallegtigi
glinimiizde bana karakterlerde gegmis deneyimlerinden
kalanlar1 incelemek daha ilging geliyor. Bu nedenle bana
bisikleti galinmis bir adamla, yani 6nemi (her seyden once ve
yalnizca) bisikleti ¢alinmig bir adam olmas: gergeginde olan
bir adamla ilgili bir film yapmak artik dnemli gériinmiiyor...
Bisiklet sorununu ortadan kaldirdiimiz giiniimiizde
(metaforik olarak konusuyorum), bisikleti ¢alinmis adamm
aklinda ve yiireginde ne oldugunu, kendisini hayata nasil
adapte ettigini, gegmis deneyimlerinden, savastan, savas
sonras1 dénemden, tilkemizde — diger birgogu gibi 6nemli ve
ciddi bir deneyimden ¢ikmis bir iilkede — basina gelen her
seyden onda nelerin kaldigin1 gérmek dnemlidir.2!

Antonioni’nin karakterin aklina ve ruhuna odaklanmasi
onun gevre ile iliskisinden ayr olarak algilandi. ‘Esin verici’ ya da
tinsellesmis ¢evre modernizmde yok olur. Degisen gevre degildir.
Manzara Antonioni’nin sinemasinda en azindan Gece’ye kadar
Rossellini’nin filmlerinden farkl degildir. Diinyaya ve birbirlerine
giden yolu bulamayan karakterlerdir. Ve bu farklilik Antonioni’nin
daha ilk filmi Bir Askin Oykiisii’'nde gok agiktrr.

Italya’da Yolculuk ile Gece’deki iki benzer sahne
kargilagtinlarak bu gosterilebilir. Antonioni filmini Rossellini’ye

21 Aktaran Peter Bondanella, Italian Cinema from Neorealism to the Present
(New York: Continuum, 2001), s. 108.
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benzer bir tarzda bitirir. ki film de orta yash bir ¢iftin evlilik krizini
isler. ki anlati da temel olarak amagsiz gezinmeye dayanir. iki
filmde de gevre karakterlerin duygusal krizlerini ifade etmelerine
yardim etmede Snemli bir rol oynar. Iki film de koca ve karimin
kendi durumlarini netlestirdigi, onlardan birinin uzlagmayi tesvik
ettigi ve onlarin birbirlerine sarildig1 bir sahneyle biter. Ve iki film
de kameranin kucaklagan ¢iften ayrilma hareketiyle biter. Fark,
Italya’da Yolculuk’ta krizin anlagilmasmin ve ifade edilmesinin
filmin ortasinda olmast ve son sahnenin uzlagma olmasi, Gece’de
ise krizin anlagilmasinin ve ifade edilmesinin Lidia’nin ilk kez
Giovanni’ye “Artik seni sevmiyorum” diyebildigi bu final
sahnesine birakilmasidir. Ve film bu noktada sona ererken, barigma
artik miimkiin degildir. Bu sahne uzlasmadan ziyade krizi 8n plana
¢tkanir. Bu kuskusuz Rossellini’nin son ciimlenin “Peki, seni
seviyorum” oldugu ve ¢iftin birbirine sarilmastmin krizin sonunun
isaretini verdigi finalinden ¢ok farklidir. Gece’de ise tersine fiziksel
temas miicadelenin baslangicidir. Aslinda onlar birbirlerine
sarilmazlar; Giovanni, Lidia’y1 yere yatirir ve onun sakinlegtirmek
i¢in lizerine yatar ve onun kendisini sevmedigini tekrarlamasim
durdurur. fralya’da Yolculuk’ta kamera Alex ve Katherine’den
uzaklastiginda, bu onlarin barigmasinda insan gevresinin roliinii
vurgulamaktir. Antonioni kamerasini gevirdiginde, bu gevrenin
kayitsizh@ini g6stermek ve tecrit ya da yabancilagma atmosferini
stirdiirmektir. Iginde insanlarin olmadigi giizel bir manzarayi
goriiriiz ve hi¢ kimsenin ve higbir seyin ¢6zemeyecegi sorunlari
olan ac1 geken ¢ift ile bas baga kaliriz. Rossellini ¢iftini kalabalik
icinde yeniden birlestirir. Onlart yikilmig harabelerden yeniden
kalabaligin ortasinda bir araya getirir ve onlart yalnz biraktifinda,
artik onlanin yalmz oldugu duygusuna sahip olmayiz. Cifti yalniz
birakarak Antonioni farkli bir ¢evre iginde stirekli tecrit olmayi
vurgular. Kalabalik iginde yabanci olarak kalsalar bile, Alex ve
Katherine’in etrafindaki bu insan kalabalit onlari yeniden
birlesmeye iter, ancak Lidia ve Giovanni’nin etrafinda kimse, onlari
bir araya getirecek hi¢ kimse ve higbir sey yoktur. Onlarin ikisi igin
de tek Onemli insan ortadan kaybolmustur. Bu terk edilmiglik
atmosferi bu noktada kamera uzaklastig1 sirada geri gelen yumusak
melankolik caz nagmeleriyle vurgulanirken, Rossellini bu
barigmay: giiriiltiilii ve neseli bir popiiler miizikle kutlar.

1950’lerin sonu ile 1960’larin basinda ortaya g¢ikan
modernist sinemanin baslica hedeflerinden biri kesinlikle
Yeni-Gergekgiligin organik yaklasimini ¢esitli yollarla agmakti.
Rossellini Yeni-Gergekgilik iginde en tinselci y6netmen haline
geldi, ancak bu paradigma iginde kaldig: igin, bu yoéndeki adimlar

283



daha radikal ¢6ziimler ortaya g¢ikar ¢ikmaz modern bigimle iligki
icinde yetersiz ve belirsiz goriindii. Tinselcilik 6rnegin Bergman’in
filmlerinde ¢ok daha radikal bir sekilde ortaya ¢ikti; gergekgilik
sinema-gercek icinde ¢ok daha radikal bir sekilde ortaya ¢ikti;
Godard’1n filmlerinde disavurumculukla birlikte deneme bigimi gok
daha radikal bir sekilde ortaya g¢ikti. Manzaranin duygusuz ve
mesafeli psikolojik temsili daha Seriiven’den &nce Antonioni’nin
filmlerinin oldukga karakteristigiydi. Rossellini’nin 1950’lerin
basinda basardiklarmin ¢ogu modern sinema igin stilistik bir model
olarak islev gérmeye yetecek kadar radikal ve karakteristik degildi.

Bununla birlikte eger Rossellini’nin modernizme mirasi
olarak gosterilebilecek bir sey varsa, bu miras1 modern sinemanin,
Godard tarzi Fransiz Yeni Dalga’nin ve takipgilerinin belirli bir tiirii
icin aydinlatici olan belirgin bir rahat, neredeyse dikkatsiz, deneysel
tiriinde bulabiliriz. Godard’a goére Rossellini insanin “yalnizca
birka¢ insan igin” filmler yapmaktan korkmamasi gerektigini
gosterdi.?? Rossellini modern sinemanin bigimlenmesindeki kendi
roliinii su tutuma gére tanimlar:

Temel olarak, eger onlarin (Fransiz Yeni Dalgasi) yapmisg

olduklarina bir katki yaptiysam, bu tekrar ve tekrar her seyden

once sinemayi mistik bir sey olarak gérmemelerini
vurgulamak araciligiyla oldu... Bu insanlarin kamerayia sahip

olduklar: sonsuz ozgiirlik film yapma siirecini gizemli
olmaktan ¢ikarmalarindan ortaya gikar.2?

Rossellini’nin filmleri doga¢lama nitelikleri ve
Rossellini’nin iyi-yazilmig bir senaryoyla caligmamasi gergegi,
‘sinemasal efektlerden’ kaginan sakin tonu ve iist diizeyde duygusal
ozelligi nedeniyle gercekten Cahiers du cinéma’min geng Fransiz
elestirmenlerine cazip geldi. Klasik stillerine ragmen Rossellini’nin
filmleri geleneksel dramatik efektleri kullanmadan, gevrenin dogal,
giindelik algilanigina yakin durarak ve kamerayr dogrudan kisisel

22 Godard, Introduction a une véritable histoire du cinéma.

2 Rossellini, My Method, s. 163. Gianni Rondolino bu tutumu stilist terimler
i¢inde belirtir: “Tiirlerin karigim1 ya da tek bir anlat1 i¢inde dinamik, lirik,
belgesel ve denemeci unsurlarin bir arada olmast yapitt az ya da ¢ok kat1 bir
yapmin otesine acan bir tir estetik ‘uyumsuzlugu® igerir. Filmin bitmis
yapismmn igine sik sik estetik atlamalarla, aligilmamig degistirmelerle,
bigimsel ihmallerle birlikte anlatisal ve dramatik unsurlarin yerlestirilmesi,
yapitin gdzlem ozglrliigiinii ve izleyicinin Kkigisel tercihini onaylayan
pargalari arasinda bir uyum eksikligini talep eder. Sonuncusu ve en dnemlisi,
gortintiiler ve diyaloglar ‘gdziimler’ olarak degil, ‘Oneriler’ olarak sunulur.
Aktaran Peter Brunette, Roberto Rossellini (Berkeley, L.A.: University of
California Press, 1996), ss. 170-171. Benim goriisiime gore bu Rossellini’nin
stilinin bir tanimlanis: olarak degil, daha ziyade Rossellini’nin tutumundan
geligtirilebilecek farkli perspektifler olarak yorumlanabilir.
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ifade igin bir arag olarak kullanarak duygusal 6zdeslesmenin nasil
yaratilabileceginin ilk drnekleriydi.

Bununla birlikte karakter-cevre iliskisinin duygulara
kapilmadan tamimlamgi agisindan, Antonioni’nin ilk filmleri
Yeni-Gergekgi paradigmay:1 arkada birakmada ¢ok daha radikaldi.
Daha Bir Askin Opykiisi’nde Antonioni manzaraya etkileyici
psikolojik bir hava katarak tutarl bir sekilde yabancilasmanin nasil
temsil edilebilecegini gosterdi. Burada da fark Antonioni”nin
filmlerindeki manzaranin Rossellini’nin filmlerindekinden daha
etkileyici olmasi degil, ancak Antonioni’nin filmlerindeki etkileyici
manzara karakterlerin eylemleriyle ilgisiz katiksiz bir estetik nitelikti
ve onlardan tecrit olmastydt.

1940’larin sonu ile 1950’lerin basinda Avrupa sinemasinda
modermist ilkelerin yeniden ortaya ¢ikmasini ve yayilmasim takip
ettik. Modern bigimlerin ortaya ¢ikiginin biraz net bir sekilde farkina
varilabilir oldugu ilk ve en 6nemli ornekleri géstermeye ¢alisim. Bu
filmler aym zamanda modernizmin 1960’lardaki gelisme tarzim da
bityiik olglide belirlediler. Ve her ne kadar her 6rnekte net tarihsel
izler bulunamasa da, bu filmlerin sonraki yirmi bes yil boyunca
modern film-yapim i¢in modeller haline geldikleri g¢ok agiktir.
Modern sinemanin stilistik kokenlerinde modern sinemadaki biitiin
egilimleri dogrudan ya da dolayh olarak etkileyen Yeni-Gergekgiligi
ve kara filmi buluyoruz. Elestirel kendini yansitma ilk olarak
Bergman’in Zindan’da gergeklestirdigi haliyle modemn sinemanin
belirli bir egiliminin ilkesel modellerinden biri oldu. Birkag karakterli
kapah-durum drammin teatral soyutlamasi Melville’in Denizin
Sessizligi filminde, hatta Bergman’in Bekleyen Kadinlar gibi
filmlerinde ortaya cikan bagka bir temel bigimdi. Baska bir bashca
egilim ilk kez Kurosawa’nmin Rashomon filminde ortaya ¢ikan
anlatinin belirsizligi sorunuyla bigimlendi. Kiiltiirel mitler ve ayinler
iizerinde soyut bigimler olusturmaya dair biiyiik bir egilim kuskusuz
Fellini tarafindan Beyaz Seyh (Lo sceicco bianco [The White Sheik,
1952) ya da en azindan Aylaklar (I Vitelloni, 1953) filmlerinde
baslatild;, ancak modernizmin ikinci dénemindeki gergek modern
teatral ve dekoratif stillerin 1950’lerde onciileri yoktu. Minimalist
soyutlamanmn iki versiyonu 1950’lerde ortaya ¢ikti. Bunlardan biri
Robert Bresson ile iligkilidir ve birgok yonden Fransiz Yeni Dalgas
i¢in zemini hazirlamigtir. Minimalist soyutlamanm muhtemelen daha
etkili ve modernizmin en uzun siiren egilimi olan diger versiyonu
Antonioni’nin Avrupa sanat sinemasini en uzun siire beslemis olan
yabancilagsmis minimalizmiydi.
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16
ROMANTIK DONEM, 1959 — 1961

Bundan sonraki i boliimde Avrupa’da 1959 ile yaklagik
1975 arasinda modernist sanat sinemasinin geligiminin bir taslagim
sunacagim. Modern bigimlerin, onlarin gelismesinin ve karsilikhi
etkilerinin estetik tarihi {izerine yogunlasacagim. Bu tarihi g
déneme boliiyorum. ‘Romantik dénem’ dedigim ilk donem en kisa
olanidir ve 1958 ile yaklastk 1962 yillarnimi kapsar. Bu baslica
egilimleri baslatan ilk gercek modernist filmlerin ortaya ¢iktig
dénemidir. 1962 ile 1966 arasi ikinci déneme ‘yerlesik modernizm’
denecektir. Bu, modemnizmin biiyilk bir uluslararas1 harekete
donlistiigi ve Avrupa sanat sinemasinda bir tiir standart haline
geldigi donemdir. Aym zamanda modern sanat sinemastnin ist
diizeyde kendine gtnderme yaptig1 bir ddnemdir. 1967°de baglayan
ve en uzun olan dénem °‘politik modernizmdir.” Bu dénem iki
alt-déneme béliinebilirdi: birincisi politik kargi-sinema hareketinin
(1967-1970) etkisini hazirlar ve tagir ve ikincisi de modernizmin
gerilemeye baglamasi ve postmodernizme gegis (1971-yaklagik
olarak 1978) olarak gériilebili. Bu iki alt-dsnem de modern
sinemanin Ozellikle toplumsal ve tarihsel gerceklikte ve farkl:
kiiltiirel mitolojilerde yeni bir esin arayigiyla tanimlanirlar.

Bu donemle ilgili film tarihyaziminin genel gorlintimi,
1950’lerin sonunda baglayan ve ‘modern film,” ‘yeni sinema’ ya da
‘yeni dalgalar’ olarak bilinen olgunun giderek Avrupa’daki biitiin
onemli film yapan iilkelerini fethetmesidir. Yeni bir yonetmenler
kugag1 ‘yeni sinemalar1’ yaratti; baska bir deyisle, onlar bu tilkelerin
her birindeki sanat sinemast iginde film-yapimina yeni bir yaklagim
getirdiler.

Bu donemde modern sinemanin tarihinin ve gelismesinin
gercekleri, Fransiz Yeni Dalgasimin atilim yapmasi, Bresson,
Antonioni, Fellini ya da Bergman gibi zaten taninmis olan ustalarin
kisa bir siire sonra modernizme yonelmeleri, italya, Polonya,
Sovyetler Birligi, Ingiltere, Cekoslovakya ve Macaristan gibi
iilkelerde ‘yeni dalga’ kusaginin ortaya ¢ikisi sinema tarihinin
bundan 6nceki her dsneminden daha genis bir sekilde yorumlanmis
ve belgelenmistir. Burada itk olarak bu dénemde ulusal sinemalarda
ortaya gikan yenilik¢i anlat: ve stilistik ¢oziimlerin her durumda ve
her drnekte modernizmi iiretmedigini gostermek istiyorum. ‘Yeni



sinema’ ve ‘modernizm’ kategorileri her zaman ortiismedi. Ayrica
Avrupa modernizminin 1958 ile 1961 arasinda Italya ve
Fransa’daki birkag birbirinden oldukga farkli filmle bagladigini ve
bunlarin diger ydnetmenler igin temel modeller haline geldigini dne
stirecegim. Yani modern sinema daha baslangicinda homojen bir
hareket degildi; bu daha ziyade ¢esitli sinemasal ve sinemasal
olmayan geleneklere bel baglayan ve klasik sanat filmi-yapiminin
stirmesinin eslik ettigi bir dizi farkh modernist egilimdi.

Yeni-Gergekcilik: Referans Noktasi

Fellini 1958’de Roma’da Centro Sperimentale’yi ziyaret
ettiginde, ogrenciler ona kendisini Yeni-Gergekgi bir y6netmen
olarak goriip gérmediklerini sordular. Yaniti s6yleydi: “Ozetle eger
“Yeni-Gergekgilik’ ile temalar ve haklarinda bir 6ykt anlatigimiz
karakterlerle ilgili bir igtenligi kastediyorsak, Yeni-Gergekgi bir
yonetmen oldugumu diistiniyorum.”!  Yeni-Gergekgilik, stilistik
goriiniimiiniin, dramatik anlayisinin modast gegtigi halde, o
donemde hala uygun bulunan bir 6zgiir ruh, canh, toplumsal ve
ahlaki olarak baglanmis bir entelektiiel tutum igin genel bir
slogandi. Fellini i¢in Yeni-Gergekgiligin artik bir stil degil, daha
ziyade genel bir ahlaki yaklasimin simgesi anlamima geldigi agiktir.
Anlagilan onun i¢in Yeni-Gergekgiligin stilistik ve ‘ahlaki’ anlami
arasinda bir ayrim yapmak, daha énce 1950’lerin baginda yaptig
gibi stilistik anlam: reddetmek ve ahlaki anlami kabul etmek
onemliydi. Bu tutum neyin ‘gergeklik’ olarak diistiniilebilecegine
ciddi bir yaklasim olarak tanimlanabilir ve bu tutum
Yeni-Gergekgiligi 1960’larin baginda bir gelenek ve bir stilistik
arka plan olarak canli tuttu. Ancak artik modernist bir yénetmen
olan Fellini ‘gergeklik’ anlayisiyla tamamen farkh bir seyi kastetti.
Fellini’ye gore ‘gergekeiligin® kokleri toplumsal ve politik
‘objektiflikte’ degil, daha ziyade kisisel bir gérilsiin i¢tenligindeydi.
Rossellini’nin iddia ettigi ‘yasama karsi tevazu’ onun igin
‘kameraya karst tevazu’ anlamimna gelmedi. “Kameranin &niine
gectiginizde, bu tevazuyu tamamen birakmaniz gerekir; tam tersine
kibirli, zalim olmalisimz, yalmzca insanlara degil, nesnelere ve
1s1klara da tam hakim olan bir tiir tanrt olmalisiniz.”2

Fellini’nin yamti sanat sinemasinin yeni bigimler almaya
bagladigi 1950’lerin sonunda var olan genel bir tutumu gésterir.

! Federico Fellini, “Mon métier,” Cahiers du cinéma 84 (Haziran 1958): 16.

2 Aktaran Suzanne Budgen, Fellini (Londra: British Film Institute, 1966), s.
92.
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1950’lerde Avrupa sanat sinemasindaki ilk ve en 6nemli degisim
italya’da Yeni-Gercekgiligin gerilemesiydi. 1956°’dan sonra ok
farkli yollarla film-yapimi stili diger Ulkelerde de, 6zellikle
Sovyetler Birligi’nde, Polonya’da, ingiltere ve Fransa’da
degismeye basladi. Bu degisimlere daha yakindan bakilirsa, bu
Ulkelerdeki yeni sinema hareketlerini perspektiflerinde ¢ok farkl
yapan cesitlilik gorulebilir; bazi 6rneklerde onlar zit ydnlerde bile
ilerlediler. Avrupa sinemasinda 1950’lerin ikinci yarisindaki en
yaygin egilim yapay goriinen stiidyo stilinden, daha az dramatik,
dogal goriinen bigime, serbest bir tarza yénelmeydi. Ancak bu, film
biciminin modernlesmesi degildi; en iyi haliyle bu modernlesmenin
en genel ortak arka plani olarak goriilebilirdi. italyan
Yeni-Gergekeiligi  ‘serbest gercekciligin® bu turi icin en agik
modeldi; bu nedenle Yeni-Gergekgilik cogu yonetmenin kendisini
bagintili olarak tanimladigi, 1960’larin basinda ise cesitli
mesafelerde konumlar aldi§i modem sinema igin en yaygin referans
noktasi haline geldi.

Resim 50- Fransiz
yenigercgekgiligi: La
pointe courte (Agnes
Varda, 1957).

Genel bir kural olarak bir filmin gercekci egilim icinde
olsa bile modernizmden ne kadar derinden etkilenirse, o kadar
yalnizca klasik stilden degil, ayni zamanda Yeni-Gercekgilikten de
uzaklastigim iddia edebiliriz. Ancak bu modernist anaakimin bitiin
yeni yOnetmenlerinin zorunlu olarak Yeni-Gercekgcilije yakin
oldugu ve tersi, bir tur Yeni-Gergekci canlanmanin, modemizmin
cok gugll bir sekilde ortaya ¢iktigi ulusal sinemalarda gerceklestigi
anlamina gelmez. ‘Ulusal sinemalar’ ulusal diizeyde bile farkh bir
olguydu. italya’da modemizm Antonioni, ardindan kisa bir siire
sonra da Fellini ile atilim yapti, ancak italyan ‘yeni sinemasinin’
ayirt edici 6zelligi esit derecede Visconti, Pasolini, Bertolucci, Rosi
ve OIlmi sayesinde gucli bir Yeni-Gercekci canlanisti. Fransa’da
modemizm Godard ve Resnais’in ¢ok farkli bicimlerinde ortaya
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¢ikt1, ancak orada da giigsiiz de olsa bir Yeni-Gergekei etki yeni
Fransiz sinemasinda gergekgiligin en 6nemli temsilcileri olmayan
Jacques Rozier’in Adieu Phihippine (1961) ve Agnés Varda’nin La
pointe-courte filmlerinde kendini hissettirdi.

Toplumsal gercgekgilik de her durumda stilistik
Yeni-Gergekgilik anlamina gelmedi. ingiltere’de ‘6zgiir sinema’
hareketi 1950’lerin sonunda ve 1960’larin basinda toplumsal sorun
konularim1 benimsedi. Bu konulara dig mekanda yapilan giindelik
yasam cekimleri eslik etti, ancak ‘6zgir sinema’ 1940’larda ve
1950’lerin baginda &zellikle Amerika’da, ingiltere’de, ama
Sovyetler Birligi’'nde de film-yapimina egemen olan aym klasik
~ dramatik Oykil anlattmmm ve aym klasik dramatik derin-odak
teatral, 151k-g6lge stilini kullandi. Klasik dramatik stile bu baghhk

agikga Ingiltere’de sinemanin yeniden canlanmanin teatral kokeni
" nedeniyleydi. Aymt durum Polonya’da Andrzej Wajda ve Isveg’te
stilinde dramatik gorsel disavurumculuktan asla vazgegmemis olan
Ingmar Bergman igin de gecerliydi. Yeni-Gergek¢ilik Britanya
sinemasina ¢ok daha sonra, 1960’larin ortasinda Diiskiin Kadin
(Poor Cow, 1967) filminden baglayarak Ken Loach’in filmleriyle
geldi. ‘Yeni Ingiliz sinemasr’ aslinda toplumsal konulara yeni
yaklagimi nedeniyle ‘yeni’ ve ‘gergek¢iydi,” ancak Italyan
Yeni-Gergekgiliginin yapti1 kadar bile klasik standart stili
sorgulamayan (st diizeyde klasik gorsel ve anlatisal anlayisi
nedeniyle Yeni-Gergek¢i degildi, daha da az modernistti.

Yeni-Gergekgiligin modern sinemanin arka plam olarak en
gliclii oldugu yer Italya’ydi. 1960’larin basinda her biri kendi
tarzinda ortaya ¢tkan gen¢ yonetmenler kusag Yeni-Gergekgiligi
Olmi’nin Is5 filminde, Pasolini’nin ilk filminde (Dilenci) ve
Bertolucci’nin ilk filminde goriilebilecegi gibi bir ayrilma noktas:
olarak kullandi. Visconti bile Rocco ve Kardegleri’nde (1960)
gercekgilige geri dondt.

Fransa’da Yeni-Gergekgilik 1940’lann ikinci yarisinda ve
1950’lerin basinda elestirmenler tarafindan hos Kkarsilanmasina
karsin (Yeni-Gergekgiligin kendi konumunu bilyiik 6lgiide André
Bazin’e ve arkadasi1 Fransiz elestirmenlerine borglu olduklarim bile
sOyleyebiliriz), gen¢ yonetmenler Yeni-Gergekgilik ile asir
derecede belirsiz bir sekilde ilgilendiler. Yazilarinda ve
konusmalarinda Yeni-Gergekgilikten bol miktarda bahsettiler, hatta
kendi filmlerini o6zellikle Rossellini ile karsilagtirdilar, ancak
onlarin gergek¢i stilinin unsurlarindan yararlanma tarzi yalnizca
belirsiz bir sekilde Yeni-Gergekgilidi akla getirdi, hatta onun bir
parodisi olarak bile goriilebildi. Yeni-Gergekgilik onlart ySnetmen
olarak degil de, izleyici olarak ilgilendirdi.
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Fransiz Yeni Dalgasi’nin bir 6l¢iiye kadar Yeni-Gergekgilikle
iligkili tek filmi Jacques Rozier’in Adieu Philippine (1961)
filmiydi. Bu filmin tek onciisii Agnés Varda’nin 1957°de yaptif: bir
balik¢g1 kdytiniin Yeni-Gergekgi stilde bir temsilinin ortasinda gegen
garip bir agk melodratm olan La pointe-courte filmiydi. Bu
Yeni-Gergekgi stil bile bazen sanatsal olarak diizenlenmis fotograf-
tarzi sinematografiyle i¢ ice gecti. Yine de Rozier’in filmi daha
sonrada Fransiz sinemasindaki Yeni-Gergek¢i etkinin tek Ornegi
olarak yorumlandi. Arts dergisinin belirttigi gibi: “Bu Fransiz
sinemasimn sundugu ilk Yeni-Gergekgi filmdir.”®> Rozier’e bir
yapimci bulmasi i¢in yardim eden ve her zaman bu filmi savunan
Godard bu filmin kesinlikle Yeni-Gergekgilik ile iliskili oldugunu
s6yledi, ancak bagka bir bakis agisindan onu modernizmin 6ziinden
ayirdi: “Antonioni’nin Seriiven’de aradigi ama bulamadigini...
Rozier daha bunu aramadan Adieu Philippine filminde bulmustur.
Soylemesi gosterisgilik gibi goériinebilir, ancak Rozier insanlar ile
seyler arasindaki iligkiyi bulmustur.”® Insanlar ile seyler arasindaki
bu ‘iliski’ Antonioni’nin modernizmini Rossellini’nin
Yeni-Gergekgilik sonrasi déneminden ayiran iliskidir. Fransiz Yeni
Dalga yonetmenleri arasinda siirekli Yeni-Gergekgilige génderme
yapma Yeni-Gergekgiligin organik imgelemine bir 6zlemdi ve
klasisizm igin nostaljinin bir pargasiydi (bu nedenle onlar
Rossellini’in ahlak¢ihigim: De Sica’nin toplumsal baglanmishgindan
ayirdilar). Ancak Rossellini’nin organik yaklagimi onlar icin
izlenecek bir model olmadi ve dogrusu birileri o organik yasamin
pesinden gittiklerinde, bunu Antonioni’nin modernizmiyle zararh
bir sekilde kargilagtirma firsatim kagirmadilar.

Bu nedenle Fransiz Yeni Dalgas: kendisini Italyan
elestirmenlerin Yeni-Gergekgiligin gergekten izinden gidilmesinden
ziyade istismar edildigi g6zlemlerine agik birakti.> Belki de bu
kotiiye kullanmanin en dikkat ¢ekici 6rnegi Eric Rohmer’in Aslan
Burcu (Le Signe du lion, 1959) filminde bulunabilir. Rohmer’in bu
filmi Bisiklet Hirsizlarr’nin neredeyse bir karikatiiriidii. Rohmer,
De Sica’nin bu simge Yeni-Gergekgi filminin gorsel stilini ve anlati
modellerini Paris’te parast bitmis, bosuna arkadaslarindan biraz
borg almaya galisan ve ayakkabilari ve giysileri yirtik pirtik olana
kadar oraya buraya gidip uyuyarak Paris sokaklarinda aylakca
dolasan gen¢ bir Amerikal playboyla ilgili bir dykiiyli anlatmak
icin kullamr. Onun amagsizca Paris’te gezinmesini izleriz,

3 Arts 5 iginde (1962): 5-29.
4 Lettres frangais iginde (24 Mayis 1962): 24, vurgular eklenmistir.
5 Luchino Visconti, Approccio al realismo (Rome: Mondo Nuovo, 1960).
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yorgunluk ve agliktan giderek artan diizeyde ac1 gekisini goriiriiz,
biraz yiyecek ¢almaya calistig1 igin asagilandigim izleriz ve oradaki
caddede De Sica’nin bu aygiti kullanmasina ¢ok benzer bir sekilde
ona durumunun daha da umutsuz oldugunu hissettiren mutlu
insanlan goriiriiz. Ve birdenbire her sey umutsuz goriiniirken, ilk
bakigta yeri tamamen deZismis bir sahne baglar: kent digindaki
otobanda biiyilk bir Amerikan arabasi kullanan bir kisi 6liimciil bir
kaza yapar. Bunun bagkaraktere bir miras birakmis olan amcasi
oldugunu &greniriz. Ve film izleyicinin baskarakterin umutsuz
durumunu izlerken ortaya g¢ikan biitiin toplumsal ve varolugsal
kaygilar1 unuttufu neredeyse gercgekiistii bir mutlu sonla biter.
Gergekgi stil ve toplumsal gergekligin temsili Rohmer’in filminde,
sanki bu filmin amaci izleyicinin ‘gercekgi stilde’ bir film izlerken
toplumsal sorunlarla ilgili refleksleriyle ve duyarlihgiyla alay
etmekmis gibi, radikal bir sekilde farklidir. Eger Aslan Burcu
Yeni-Gergekgiligi hatirlatiryorsa, bu yalmizca giindelik bayagilig1
gostermenin ¢ok yiizeysel stilistik unsurlarindadir. Yeni-
Gergekgiligin ortaya koydugu olay orgiisii unsuru uzun uzadiya
amagsiz gezinme burada toplumsal bir g¢evrenin incelenmesine
degil, koti sansin sagmaligimi ve duygusuzluk atmosferini
olusturmaya uygulanir. Eger Yeni-Ger¢ekgilik 1958°de hali Fellini
tarafindan stilistik sonuglarin olmadifi bir ahlaki durus olarak
yorumlaniyorsa, Rohmer’in filmi de Yeni-Gergekgiligin giicli
ahlaki tutumunun olmadig stilistik bir hatiradir.6

Bununla birlikte toplumsal gergekgilik 1950’lerin
sonunda Fransiz sinemasinda yok olmadi. Ancak onun varlidi
Yeni-Gergekgiligin etkisinden ziyade gergek bir Fransiz yeniligine
bagliydi. Fransiz etnograf Jean Rouch gergek¢i paradigma i¢inde
yeni bir seyler yaratti ve filmlerini sinema-gergegin 6zel bir
modernist versiyonunun temsilcileri olarak olusturdu. Onun
anlayis1 adim adim yalnizca filminde belgelemeyi istedigi 6zneye
degil, ayni zamanda. 6zne ile belgeleme siireci arasindaki
etkilesime de ilgi duydugu etnografik film-yapimindan ortaya
¢tkti. Farkh kiiltiirlerin sinemasal belgelenisinin bu kiiltiiriin
temsilcilerinin kamerasi olan bir Avrupal etnografin 6niinde nasil
davrandigim kaydetmek anlamina geldigini anladi. Bu nedenle bir
kiiltiirel olgunun gergekten gdosterilmesini istiyorsa, yapmasi

6 O doénemde baginda Rohmer’in oldugu Cahiers du cinéma’nin elestirmeni,
Rohmer’in filminin Yeni-Gergekgilikle higbir iliskisinin bulunmadigim
belirtirken gok dikkatliydi: “Bazi insanlarm Yeni-Gergekgilikte aradiklariyla
higbir iligkisi olmayan Aslan Burcu’nu hak ettigi zirveye yerlestirmenin tam
zamamdir.” Claude Jutra, “En courant derriere Rouch,” Cahiers du cinéma
115 (Ocak 1961): 26.
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gereken, kendilerini kamerayla temsil eden yerlilere sahip
olmakti. Rouch kamerayi, inceledigi insanin kendini-sunmasinin
bir araci1 olarak kullamr. Kameranin kiltiirel olgular araciigiyla
‘g6z’ haline gelebilmesi agikga goriilebili. O kameraya kisilik
kazandirdi ve bu ’kamera-gozii’ belgelemeyi istedigi ozel olaya
dogrudan katilimci haline getirdi. Hemen Dziga Vertov ile
karsilastirildi ve onun stilinden ydnetmenin gergeklife derinden
baglandigini belirten ‘sinema-ger¢ek’ diye bahsedildi.” Ancak bu
gerceklik kisisel olmayan objektif bir hakikat olarak degil, daha
ziyade filmin Oykiisiinii anlattif: kisilerin bir gercegi olarak
anlasildi. Rouch daha da ileri gitti ve 1957°de ilk uzun metraj
sinema-gercek filmi Ben, Bir Zenci (Moi, un noir) ile ortaya ¢ikti.

Kurmaca filmde sinema-gergegin yeniligi dogrudan film
stili degil, ama Rouch’un karakterlerinin kendi rolleri iizerine
diisiinmelerini ve iginde yer aldiklar1 filmle ilgili diisiincelerini
s6ylemelerini saglamasi gercegiydi. Sinema-gergek filmleri
kismen kurmaca &ykiiler anlattilar, ancak oyunculara yalmzca
sahnelerde uygun gordiikklere sekilde oynama o6zgiirliigi
verilmedi, aym zamanda bazen onlara bir 8yki, bir durum ya da
diger karakterler {izerine diistincelerini dogrudan ifade etme firsati
verildi. Bu diizeyde sinema-gergek filmleri kurmaca durumlar
icinde rol yapan insanlari gésteren ve onlarin canlandirdiklan
kurmacayla ilgili duygularim ve diisiincelerini ifade eden katiksiz
belgesellerdi. Bagka bir diizeyde bu filmler kurmaca anlatilardi,
¢linkii Oykiiler yonetmenler ve karakterler tarafindan birlikte
olusturuldu. Ornegin Ben, Bir Zenci’de baskarakter Treichville,
Ivory Coast’taki Eddie Constantine gibi davranir. Film basitce
onun kasabasinda bu oyunu oynamasim izler. Son tahlilde
sinema-gergek kurmacanmin gergeklikten nasil ortaya ¢iktigini ve
gergeklikle nasil etkilestigini belgelemenin bir bigimiydi. Ve bu
agidan Yeni-Gergekgilik ile ya da kendinden onceki dolaysiz

7 ‘Sinema-gergek’ terimi aslinda bir g¢eviri hatasinin sonucuydu. George
Sadoul, Rouch’un etnografik filmlerini Dziga Vertov’un kendine génderme
yapan belgesel ve haber filmi anlayisiyla kargilastirdi. Vertov buna ‘Kino-
Pravda’ dedi ve kelimenin tam anlamiyla ‘sinema-ger¢ek’ anlamina
geliyordu. Ancak Vertov’un bu kategoriyle kastetmek istedigi istedigi
‘gerceklik’ degil, Komiinist partinin giinlik gazetesi Pravda’ydi (gergek),
¢linkit filmlerini Pravda gazetesinin film versiyonu olarak diigiiniiyordu. Bu
nedenle dogru ceviri ‘filme alinmig Pravda’ ya da ‘Pravda filmi’ olurdu.
Ancak ¢ogu durumda oldugu gibi, ¢eviri hatasinin yararh ve verimli oldugu
ortaya ¢ikt1 ve bir tiire uygun bir terim haline geldi.
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sinema hareketiyle bir iligkisi yoktu,® aksine Yeni-Gergekgiligin
gergeklikle toplumsal ve ahlaki olarak motive olan iliskisine oldugu
kadar onun 6z-bilingten yoksun olmasina da itiraz etti.’

Dogu Avrupa: Sosyalist Gergekgilikten

Yeni-Gergekcilige Dogru

Eger 1956’dan sonra Dogu ve Orta Avrupa’da, ozellikle
Polonya’da ve Sovyetler Birligi’nde anlatilarin ve kimi 6rneklerde
film stilinin de degistigini goz 6niinde bulundurursak, sanki bu
degisimin Fransiz ve Italyan sinemalar1 ic¢indeki aymi
modernlestirici hareketin pargasiymig gibi oldugu ortaya g¢ikar.
Siiphesiz bu yillarda Sovyet ve Polonya sinemalarinda olan
degisimler Bati modernizminin ortaya ¢ikigina paralel bir olguydu,
ancak onemli olgiide farkhiydi. Eger Bati1 sahnesinde modern bir
bi¢ime varmak igin Yeni-Gergekgilikten bir uzaklagsmayi
goriyorsak, Sovyetler Birligi’'nde ve Polonya’da modernlesmenin
bir bi¢imi olarak Yeni-Gergekgilik yoniindeki egilimleri buluruz.
Yeni auteurlerin baslica amac1 egemen ideolojiden ve sosyalist
gergekgeiligin kahramanlikla ilgili stilinden uzaklagmakti. Sovyet ve
Polonya sinemalar1 i¢indeki yeni olgu bu donemde yalmzca
modernizmin 6nemli bir kaynagina déniis anlaminda moderniesme
olarak goriilebilir, ama Fransa ya da ltalya’da 1957-1959 arasinda
ortaya ¢ikan modern sinema ya da hatta hepsi de kariyerlerine
1962°de baglayan Tarkovsky, Polanski ve Jancsé gibi daha sonraki
Dogu Avrupali yonetmenlerin ulastifi modernizm anlaminda
gorillemez.

Sovyetler Birligi’nde ve Polonya’da ySnetmenlerin ve
elestirmenlerin tartigtiy bashica mesele Yeni-Gergekgi stilin
sosyalist sinema iginde hos gorliliip goriilemeyecegiydi. Bu
tartismalar hi¢ modernizmden bahsetmese de, bagka her seyden
ziyade Yeni-GergekgiliZi kastettiler. Ve Yeni-Gergekgilikle giindelik

o

1960’1ar boyunca bu kategori yaygin bir sekilde kullaniidi ve gesitli belgesel
ekollerine uygulandi. James Blue sinema-ger¢ek iizerine kitabinda iki ana
egilim, Amerika’daki ve Avrupa’daki sinema-gercek egilimleri arasinda
ayrim yapar. Jean Rouch’un somut 8rnegi oldugu Avrupa egilimini yalnizca
edilgin, kendini geri planda tutan tutum tanimlar. James Blue, “Thoughts on
Elric‘.gxgil Vérité and a Discussion with the Maysles Brothers,” Film Comment
(1964).

9 Bu nedenle Rossellini ‘ahlaksizlikla’ sugladigi ve Rouch’un Ceza (La
punion, 1962) filmini izlediginde ‘6fkeden titredigini’ itiraf ettigi
sinema-gergegin atesli bir diismam oldu. Bkz. Fereydoun Hoveyda ve Eric
Rohmer, “Nouvel entretien avec Roberto Rossellini,” Cahiers du cinéma
145 (Temmuz 1963): 5.
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hayatin bayagiligi konularini, dramatik olmayan anlatimi, olumlu
ve aktif kahramanlarin olmayisint ve ‘yiizeydeki gergekligin’
temsilini kastettiler. Yeni-Gergekgilik tartisildi, ¢iinkl o, donemin
yeni filmlerinin 1956 civarinda hald yaygin olan resmi ‘sosyalist
gergekeilik® egiliminden ve onun ideolojik ve asir1 dramatik
kahramanlikla ilgili stilinden kaginmak igin kullandigi stilistik
modeldi. Bu tartigmalardan ayrica hangi 6l¢iide Yeni-Gergekgiligin
yalmzca stilistik degil, ayn1 zamanda politik bir mesele oldugunu
gorebiliriz. Yonetmenler gok kolayca ‘ylizeysel temsil’ anlamina
gelen bir etiket haline gelecegi icin ‘Yeni-Gergekgilik® ile ilgili
olarak kendilerini savunmak zorundaydilar. 1959’da sinema
endistrisinden sorumlu bir Sovyet parti yetkilisi olan S. A.
Gerasimov “Giindelik hayatin digsal gostergelerinin temsili agik bir
sekilde sosyalist gergekgiligin ySntemine aykinidir” dedi.!® Cok
farkh nedenlerle, tipki 1940’larin sonu ile 1950’lerin baginda sagci
Italyan politikacilarin Yeni-Gergekgiligi kinamas: gibi, 1950’lerin
sonunda da sosyalist iilkelerde Yeni-Gergek¢i etiketinden uzak
duruldu. italyan sagi icin Yeni-Gergekgilik agik bir sekilde
kendisini istenmez hale getiren solcu politik igerikti; Sovyetler
Birligi’nde ve diger uydu tlkelerde ise kiiltiirle ilgili biirokrasiye
cazip gelmeyen bir kahramanlastirmaya aykir1 bir ‘yiizeysel’ stildi.
1958’de Plazewski Polonya sinemasinda Yeni-
Gergekgiligin en azindan iki temsilcisi oldugunu gordii:
“Kawalerowicz’in Polonya’nin ‘italyan ekoliine’ bagh oldugunu
gormemek imkansiz hale geldiginde, bu ekol halen [Andrej] Munk
ortalikta oldugu i¢in varolmaya devam ediyordu.” Ancak Munk
Kahramanlik (Eroica [Heroism], 1958) ile bu ekolden ayrildi.!!
Ayni donemde, 1958°de Sovyet sinemasinda da ‘Yeni-Gergekgilige’
bir yonelis vardi. Bu yeni filmler Sovyet elestirmenler tarafindan
elestirildi; bu filmlerin ySnetmenleri elestirildi, ¢iinkii filmlerinde
kahramanlik temasi hi¢ yoktu: bunlar arasinda 8megin Alexander
Alov ve Vladimir Naumov’un Veter (The Wind, 1958), Tengiz
Abuladze’nin Skhvisi shvilebi (Someone Elses Children, 1958) ve
Marlen Khutsiyev’in Dva Fyodora (The Two Fedors, 1958) filmleri
vardi. Bu filmlerin yonetmenleri kahramanlii temsil etme
gelenegiyle iliskilerini kestiler. Bu gelenek onlarin paylastikian
ahlaki bir ideale dayaniyordu, ancak onlar aym zamanda bu

10 Gerasimov, “The Soviet Cinema and Contemporary Reality,” Filmkultira 4
(1960): 8.

't Jerzi Plazewski, “Le jeune cinéma polonaise (I1),” Cahiers du cinéma 82
(Nisan 1958): 26. Bu dénemde Kawalerowicz artik bir ‘Polonyal
Yeni-Gergekgi’® degildi, ancak Plazewski bunu bilemezdi, ¢iinkii
Kawalerowicz’in yeni filmi 1959°da gosterime girdi.
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gelenegi kendi kahramanlik anlayiglarina uyumlu hale getirmeyi
istediler. Ve onlar i¢in mevcut olan tek alternatif ya Kahramanlik’ta
Munk’un yaptif1 gibi ironiyi kullanmak ya da anti-kahraman,
dramatik olmayan, Yeni-Gergekgiligin begenilmeyen modeli olan
etkileyici kahramanhi@in tersini uygulamakti.

Yeni-Gergekeiligin izinden gitmek onlar icin ayn1 zamanda
1950’lerin baginda ‘sosyalist gercekeilik’ kiiltiir politikasinin
dayatiimasi nedeniyle mevcut olmayan bir stile yonelmek anlamina
geldi. Onlar gercek modernlesmenin ortaya c¢ikabilecegi yere
dondiiler. Aymt siireg bes-alti yil sonra Cekoslovakya’da yasandi.
Sinemanin ‘6zgiirlesmesi’ 6nce Yeni-Gergek¢i modelin izinden gitti
ve daha sonra da moderne yoneldi. Polonya’da Kawalerowicz ve
Polanski ve Sovyetler Birligi’de Tarkovsky Dogu Avrupa’da
Yeni-Gergekgilifin 6tesinde bir modernizmi ortaya koyarlarken,
Passer ve Chytilové kariyerlerine dnce Yeni-Gergekgiligin 6zel bir
versiyonuna yonelerek basladilar ve daha sonra da modern bi¢imin
¢esitli versiyonlartyla denemeler yaptilar.

Macaristan 6zel bir Ornektir. 1950’lerin sonunda ve
1960’larin baginda modern Macar sinemasinin gelisiminden &nce
Yeni-Gergek¢i bir evre yoktu. Bu durum Macar sinemasimn
1940’1ar boyunca Istvan Széts ve Géza Radvanyi’nin filmlerinde
gliclii bir Yeni-Gergekgi gelenedin olmast ve bu nedenle
Yeni-Gergek¢i bir modelin benimsenmesinin film bigiminin
gercekten modernlesmesinden ¢ok geriye dogru atilan bir adim
olarak goriilebilecegi gercgegiyle aciklanabilir. Jancsé igin
modernlesme i¢in model zaten Rossellini ya da Olmi’den ¢ok
Antonioni’ydi.

Kahramanhga Karsi Modernizm

1950’lerin ikinci yarisindaki Sovyet ve Polonya filmlerinin
analizi onlarm kahramanlik stiline karsi miicadelelerinin bir sonucu
olan ilging bir belirsizligi gosterir. Bu dénemde en ¢ok takdir edilen
Sovyet filmlerinden biri Grigori Chukhrai’nin Askerin Tiirkiisii
(Ballada o soldate [Ballad of a Soldier}], 1959) filmiydi. Bu film II.
Diinya Savasi’nda tek basina iki Alman tankim devre dis1 biraktigi
icin bir hafta tatile gonderilen bir askerin igten bir dogrusal
dykisudr. 11k olarak kahramanca eylemin isteyerek yapilmadigini
goriiriiz; o sadece o kadar korkmustur ki, nereye ates ettiine bile
bakmaz. Filmin geri kalani1 bize onun annesinin evinin g¢atisin
tamir etmek zorunda oldugu evine uzun yolculugunu anlatir. Yolda
cesitli olaylar ona engel olur, ¢iinkii bagka insanlara yardim etmek
zorunda kalir ve bu nedenle sonunda evine vardiginda izni bitmistir
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ve hemen cepheye dénmek zorunda kalir. Bu filmin baslica yeniligi
temel olarak dramatik olmayan bir yolculuk yapisini olusturan
birbiriyle gevsek bir sekilde iliskili birka¢c 6ykiden olusmasidir.
Film tipki Mikhail Kalatozov’un daha 6nceki ve daha geleneksel
olan Leylekler Gegerken (Letyat zhuravli [The Cranes Are Flying},
1957) filminde oldugu gibi, neredeyse tamamen kendi hayatlarini
yasayan siradan insanlarin giindelik hayati icinde gecer. Bu filmler
savasin zorluklarini tanimlamak yerine savas doneminde giindelik
hayat icinde siradan insanlarin yasadigi zorluklara odaklanirlar.

Resim 51-52-
Sovyet
kahramanhigi:
Askerin
Turkusu
(Grigori
Chukhrai,
1959).

Yine de bu filmler kahramanlik geleneginden tamamen
kopmadilar. Kendi kahramanlarina duygusal baglanimi yok
etmediler ve kahramanlari izleyicilerden yabancilastirmadilar ya da
onlarin soyut ‘modellerini’ olusturmadilar. Ahlaki yarglyi ortadan
kaldirmadilar ve ahlaki yargilarin paradokslarina girmediler. Bu
filmlerin bitun yaptigi, onlarin su ya da bu sekilde kahraman
kaldiklari halde kahramanliklarinin siradanhgini vurgulamakti. Bu
filmler iki bicim arasinda tereddiit etme olarak anlasilabilir: dram
ve glndelik bayagiligin tanimlanisi. Ve onlann gicu kesinlikle
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kahramanca dram igindeki belirsizligi ortaya koymaktan geliyordu,
yoksa kahramanlagtirmaya karst modernizm adina bu dramdan
vazgecmekten degil.

Aynt sema Wajda’nin ilk filmlerinde, 6zellikle de onun en
iinlii filmlerinden biri olan Kiiller ve Elmaslar’da (Popidl i diament
[Ashes and Diamonds], 1958) bulunur. Buradaki belirsizlik olay
orgiisii i¢inde kahramanin ikilemi olarak formiile edilir: Maciek
olaganiistii kahramanlik ile normal gilindelik hayat arasinda bir
tercih yapmak zorundadir. Ya zafer kazanan komiinistlere karst
umutsuz savasmna son verebilecek ve normal giindelik yasamina
geri donebilecektir ya da kaybedilmis bir dava adina kahramanca
davranmaya devam edebilecektir. Maciek tercihini yapar: son isini
bitirecek ve terk edip gidecektir. Ancak bu son ig onun igin gercek
bir son is olur ve &ldiiriilir. Kahramanin tarihsel ikilemi aslinda
Dogu Avrupah yonetmenlerin en temel ilgilerinin bir metaforudur:
savagin ve Stalinizmin kahramanlik paradigmasinin nasil terk
edilecegi ve normal giindelik yasama nasil geri déniilecegi. Wajda
bu ikilemi yalmizca olay ¢rgiisiiniin igine yerlestirmeyi degil, aym
zamanda onu film stilinin 8zii haline getirmeyi basardi. Wajda’nin
filmi stilistik modeller arasinda tereddiit eder. Belirli noktalarda stil
geng bir ¢iftin, bek¢inin bir giin 6nce Maciek tarafindan 6ldiriilen
iki kisinin baginda bekledigi yikilmig bir kiliseye girisinde oldugu
gibi ¢ok etkileyici ve yogundur. Diger noktalarda ise stil kutlama
sahnesinde oldugu gibi agik bir sekilde dramatik degildir,
betimleyici ve gevsektir. Tipki Chukhrai gibi Wajda da
bagkarakterini kahraman olmaktan ¢ikarmay: reddeder. Giindelik
bayagilik ile kahramanca davranig arasinda bir denge kurmaya
caligir. Chukhrai’nin askeri, askeri agidan bir anti-kahramandir,
ancak c¢ok basit giindelik yasam agisindan bir kahraman haline
gelir: bilyiik bir adalet duygusuna sahip ve bir yardimsever olarak
¢ok iyi bir insandir. Wajda’min Maciek karakteri aym zamanda
kendi misyonuyla ilgili olarak kararsiz oldugu igin bir
anti-kahramandir. Ama bir bigimde kahraman olarak da kalir, ancak
kaybedilmis bir dava igin yasamim feda eden biridir. Wajda’nin
bagkarakteriyle ilgili belirsizligi ¢ok énemlidir, ¢iinkii ayn1 anda egit
derecede hem Sovyetlere hem de Almanlara kars1 savasan
Polonya’daki armia krajowa® resmi olarak hakli bir davanin
pesinde olarak kabul edilmedi. Yine de Wajda trajik kahramanlara
olan sempatisini ifade etmenin bir yolunu buldu.

" Armia Krajowa Il. Diinya Savasi’nda Alman isgali altinda olan Polonya’daki
direnig hareketidir. (C.)
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Ozetle, Yeni-Gergekgi etki iilkeye gore degisti. Ingiliz ve
Macar sinemalarinin toplumsal sorunlara ilgi duyan hareketleri
Yeni-Gergekgilikten etkilenmemisken, Fransiz Yeni Dalgas: ondan
bir miktar etkilendi, ancak temel olarak kendi gergek¢i gelenegini
gelistirdi. Italya’da Yeni-Gergekgiligin kisa siiren canlamigi temel
olarak 1961 sonrasinda bilingli olarak bu gelenekten hareket eden
yeni ydnetmenleri igerdi. 1950’lerin sonundaki Sovyet ve Polonya
sinemalar1 ve 1960’larin basindaki Cek sinemasi igin
Yeni-Gergekgilige doniis modern sinemaya dogru gegis anlamina
geldi. Sonug olarak modernizmin Bati Avrupa’da atilim yaptig
donemde Sovyetler Birligi’nde ve Polonya’da Yeni-Gergekgilik
kahramanlik geleneginin yeniden sorgulanmasi igin kullamldi.
1958-1959°da yapilan filmler kahramanlarim ve konularini soyut
bir tarzda giindelik bayagihiktan uzaklagtirmaya ¢alismadilar. Ne
onlari olaganiistli durumlara yerlestirerek savas kahramani olarak
idealize ettiler ne de onlart soyut zihinsel etkinliklerin igine
daldirarak giindelik ortamlarindan uzaklagtirdilar. Modern film
bicimleri Tarkovsky’nin 1962°de yaptig1 fvan in Cocuklugu filmine
kadar Sovyet sinemasina gelmedi. Bu film Sovyet sinemasinin igine
zihinsel yolculuk bigimini sokan modernist bir perspektiften
kahramanlik geleneginde bagka bir degisimi gosterdi.

Jerzy Kawalerowicz: itk Modern Polonyali
Auteur '

Genellikle aralarinda Andrej Munk, Andrej Wajda,
Wojciech Has ve Feliks Falk’in da oldugu yeni kusak Polonyal
yonetmenlerin filmleri Polonya sinemasina modernizme yonelisi
getiredi. Yine de Polonya sinemas: 1959°da genel Avrupa
modernizminin ortaya g¢ikisinda yerine aldi ve bu 1959°’da
gosterime giren filmi genel modernist atilima katilmis olan bir
ybnetmen sayesinde oldu. Bu film Kawalerowicz’in Gece Treni
filmiydi.

Bu film o dénemde halad Wajda’ya engel olan savas donemi
tiir filmlerine egemen olmay: siirdiiren romantik kahramanlik ile
glindelik gergeklik arasindaki ikilemden (6rnegin Lotna, 1959)
mitkemmel bir kopustu. Bu Gece Treni’nin Polonya’da
gosterildiinde kotu elestiriler aldigt halde, ciiretli modernitesi
nedeniyle Batr’da genellikle Sviilmesini agiklayabilir.)? Ashnda bu
film hayli simrh anlatim teknigiyle ve minimalist gorsel stiliyle
Dogu Avrupa sinemasinda kapali-durum draminin oldukga erken ve

12 Bkz. ornegin Guido Fink’in Cinema Nuovo 156’ daki elestirisi (1960).
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bu nedenle de tamamen 6zgiin bir tezahiiriiydii. Kawalerowicz’in
filmi kendisini tesadiifen bir kadinla bir kompartimanda uyurken
bulan gizemli, hatta siipheli bir karakterin bir gece trenindeki
yolculuguyla ilgili bir Oyklyl anlatir. Onlarin kompartiman
paylagmanin bir yolunu bulmaktan bagka tercih haklari yoktur.
Daha sonra polisin trendeki bir sugluyu aradig ortaya ¢ikar ve kisa
sire sonra film izleyicinin kompartimandaki adamm polisin
siiphelendigi kisi oldugundan kuskulanmasina olanak saglar.
Sonunda gergek suglu bulundugunda ve kagmaya kalkistiginda
Kawalerowicz biitiin trenin tarlalar boyunca adami takip ettigi
neredeyse gergekiistiicii bir sahne yaratir. Finalde tren son duragina
vardiginda, yolcular kendi yollarina giderler, trende kurulan iligkiler
birkez daha kaybolur, kadin bos bir deniz kiyisinda tek bagina yiiriir
ve film teker teker bosaligim gérdiigiimiiz bos kompartimanlarla
biterek, rahatsiz edici bir bogluk duygusu yaratir.

Gece Treni karakterlerin iligkisinin arka planda degil,
kendi ger¢ek ve yakin etkilesimlerinin iizerinde kuruldugu kapali
bir deneysel durum yaratir. Onlarla ilgili biitiin bildigimiz onlarin o
anki yagamlarina dair bazi aynintilardir ve bunlar ge¢misten bir
kopusu gosterirler. Sinirlt alandaki bu tip yakinlik bu tiriin Szidiir.
Bir yandan Kawalerowicz haklarinda higbir sey bilmedigimiz
karakterler arasinda iligkiler kurmay: ve boylelikle siirekli bir
gerilim duygusunu siirdiirmeyi basarir. Bu duygu bagkarakterin bir
katil olabilecegi ortaya ¢iktiginda heyecani artirir (daha sonra onun
bir ameliyat sirasinda hastasim kaybeden bir doktor oldugu
anlasilir). Ancak diger yandan Kawalerowicz, Antonioni’nin
dramatik yok olus modelini uygular: iki karakter de yasamlarinin
bos bir noktasindadirlar: kadin eski agigindan kagar (adam trene
biner ve g¢esitli yollarla onunla iligki kurmaya galisir), adam
ameliyatin ve hastasint kaybetmenin korkung deneyiminden kagar.
Bir seyleri arkada birakmaya ¢alisan iki karakter de o6zellikle iki
noktada kendilerini nadiren Karsilasilan bir durum iginde trendeki
bos ve belirsiz bir noktada bulur. Bu, yeni baglangi¢larin olasi
oldugu mitkemmel bir soyut bosluk durumudur. Ancak yeni bir
iligkiler sistemi olusturmak yerine, Antonioni filmlerindeki yok
olus modeline uyan 6ykii tamamen bosgaltilir. Karsilasmalarindan
geriye higbir sey kalmaz, yeni bir iliski kurulmaz ve son duraga
varislan, ozellikle kadn igin bir ¢ikmaza benzer. Amaglan kagmak
ve geride bir seyleri birakmaktir ve basardiklar1 da sadece budur.
Onlar aci veren durumlarindan kendilerini kurtarmak igin
birbirlerinin araci haline gelirler. Adam kendi kederinden kurtulmak
ister ve kurtulur. Onun igin, sanki arzularn simgesel olarak
yansitihyormus gibi, bu yolculuk psikoterapiye benzemistir. ilk
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olarak yanhshkla katil samlir ve tutuklanir, daha sonra kadin gergek
katili teshis ederek ona yardim eder. Yiiksek sesle adamin Katil
olmadigt sdylendiginde, simgesel olarak bagarisiz olan ameliyat
nedeniyle temize ¢ikar ve bundan da fazlasi giiniin kahramani olur.
Diger yandan adam da kadinin kagmaya calistigi eski asigindan
kurtulmasina yardim eder. Tren bir istasyonda durdugunda ve eski
astk disardan kompartimanin camina vurdugunda, adam perdeyi
ceker ve eski asik artik girisimde bulunmaz ve trene yeniden
binmez. iki bagkarakter de gegmislerinden kurtulmak igin birbirine
yardim eder, ancak bu yeni bir iliski i¢in temel teskil etmez.

Kawalerowicz Gece Tremi’nden kisa bir siire sonra
minimalist stilini daha da gelistirdigi ikinci bir modernist bagyapit
yapti. Meleklerin Jeanne Anasi’'nda (Matka Joanna od aniolow
[Joan of the Angels}, 1961) Kawalerowicz’in bog mekanlar: ve diig
ve bos yiizeyleri kullaniminin, filmin 1960°ta yapildig1 ve 1961°de
Cannes Film Festivali’nde ¢ok begenildigi diisiintiliirse, Dogu
Avrupa sinemasinda bagka bir 6rnegi yoktu. Onun Kkesinlikle
geometrik, neredeyse soyut diizenlemeleri Antonioni ve Bresson’un
aym donemdeki filmleriyle benzer diizen i¢inde modernist stilistik
basarilardi. Bu filmde Kawalerowicz bilingli bir modernist
yonetmendir.

Aralarinda kisa sitire olmasina ragmen iki filmin ortak ¢ok
az seye sahip olmasi nemlidir. Eger Gece Treni’nin modernizmi en
iyi onun dramatik insasi i¢inde kavranabilirse, Melekierin Jeanne
Anasr’ndaki modernizm de kendi gorsel stilini genisletir. Bu film
acik bir sekilde daha sonradan Andrei Rublev’de Tarkovsky’nin
gerceklestirdigine benzer bir minimalist gorsel soyutlama
aracihiiyla soyut bir tinsel stile ulagma ¢abasidir. Konusu nedeniyle
Meleklerin Jeanne Anasi hemen yalmzca uluslararasi degil, aym
zamanda ulusal planda da dviildii. Film bir rahibin Seytanin
dadandig: rahibeler toplulugundan seytan1 kovmak igin bir rahibe
manastirina gelmesiyle ilgilidir. Seytan kovma bagarisiz olur ve
rahip sonunda bas rahibeye agik olur. Kawalerowicz’e gére onun bu
filmdeki niyeti yerlesik diizene ragmen yasanan askla ilgili bir dyki
olusturmakti.’ Ancak film politik ve ideolojik dogmatizme kars:
bir protesto olarak da yorumlanabilir. Yeterince ilging bir sekilde bu

13 “Bu filmin insanin dogasiyla, dayatilan simrlamalara ve dogmalara direnen
dogayla ilgili olmasmn istedim. Ask dedigimiz duygu en dnemli seydir.
Meleklerin Jeanne Anas: her seyden 6nce bir rahip ile bir rahibe arasindaki
askin Oykiistidiir.” Aktaran Boleslav Michalek ve Frank Turaj, The Modern
1C9i§§ma ofO i’oland (Bloomington ve Indianapolis: Indiana University Press,

), s. 104. '
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filmi konusu nedeniyle Polonya’daki Komtnist Parti degil Roma
Katolik Kilisesi hiyerarsisi mahkum etti.

Iki film de Dogu Avrupa’daki modern sinemanin ortaya
¢ikigina Snemli katkiydi, ancak onun ikinci filminin daha fazla
bagar1 kazanmasi Dogu ve Bati Avrupa’daki modern sinemalar
arasindaki en Onemli tematik farkliii gosterir. Dogu Avrupa
modernizminin en onemli ayirt edici unsurlarindan biri ulusal
tarihteki sorunlara baghlhifidir ve bu baghhk belirli bir filmin
degerini takdir etmede ara sira onun bigimsel modernizmini
gblgede birakmugtir. Bu aym zamanda sinema tarihi kitaplarinda
Polonya sinemasinin bu déneminin, hepsi de klasik kahramanlhk
stilinde yapilmis olan Wajda’nin (Killer ve Elmaslar, Kanal,
Lotna) ya da Munk’un (Kahramanlik) ilk filmleriyle anlatiimasinin
nedenidir. Kawalerowicz Polonyal elestirmenler tarafindan ulusal
temaya giliglii bir baglihga sahip goriinmedigi igin belirsiz bir
deneysel yonetmen olarak goriildt.’4 Wajda’nin ve Munk’un
filmleri ise tersine biiyiik 6l¢iide Polonya ulusal tarihi ve tarihsel
biling (zerine toplumsal tartismayi bigimlendirdi ve katkida
bulundu. Bu filmler kesin bir sekilde, Ornegin Kiiller ve
Elmaslar’da ve de Kanal’da- Polonya’daki armia krajowa’nin
islenig tarzinda oldugu gibi, Polonya’nin bu savastaki roliiniin bir
yeniden degerlendirilmesiydi. Bitiin kariyeri boyunca Wajda
kabaca 1966 ile 1972 arasindaki kisa modernist dénemindeki
filmleri Dogu Avrupa modernizminin giizel 6rnekleri (Savastan
Sonraki Goriiniim [Krajobraz po bitwie [Landscape after Battle],
1970], Kayin Ormam [Brzezina [The Birch Wood], 1970] ve Diigiin
[1973]) arasinda yer alsa da, Polonya sinemasindaki modernizmin
bir temsilcisi olmaktan ziyade Polonya ulusal bilincinin sinemadaki
bir temsilcisi olarak kaldi.

Polonyal: film elestirmeni Boleslav Michalek’in Wajda’ya
dair soyledikleri Polonya kiiltiirt iginde Wajda’min filmlerine
verilmis olan dnemi gésterir:

Wajda hemen iilkesinin tarihinin yankilarint ve onun

yasaminin seslerini duyar. Ahenkli ve ahenksiz tonlan dinler
ve boylece kendi 6zel sinemasal miizigini yakalar. Bir

14 Polonyal: film elestirmeni Jerzi Plazewksi 1958’de Kawalerowicz ile ilgili
sunlan yazdi: “Kawalerowicz’in izledigi rota risklidir. Iyi tamimlanmig bir
stil iginde istikrar saglayamamasi ve denemeye yonelik egilimi Ford, Munk
ve ‘Wajda’min durumunda oldugu gibi kendi tarzlarmi bulmus olan
yonetmenler igin kolay olan mikemmelligi erismesine belki de uzun siire
olanak saglamayacaktir.” Jerzi Plazewksi, “Le jeune cinéma polonaise,”
Cahiers du cinéma 79 (Ocak 1958): 26. Plazewski bunlart muhtemelen
Kawalerowicz’in ‘kendi tarzin’ bulmak tizere oldugu sirada yazdi.
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Polonyal: olarak kimligi onun insan deneyimi iizerine sakince

diisinme gibi bir seyi yapmaya yetecek kadar kendini ayri

tutmasina yalnizca ara sira izin vermigtir. 15

Bu nedenle Polonyali izleyiciler igin Wajda her seyden
once modernist bir yénetmen olmamstir; onun énemi daha ziyade
Polonya entelejensiyasinin anahtar bir figiiril olmasiydi. Gergekten
de Wajda’nin filmleri sayesinde sinema Polonya entelektiiel
yasaminda O6nemli bir rol oynamaya bagladi ve bu filmler onu
ulusal ve uluslararas1 ¢apta en Snemli bir yonetmenlerden biri ve
sinemada ulusal kiiltiiriin cisimlesmesi haline getirdi. Kuskusuz
Wajda ulusal kiiltirde sanat ve sinemanin ayrikst rolilyle ilgili
dusiinceyi paylasti: “Polonya’yr anlamak zordur, ancak biz
Polonyali sanatgilar bu imkansiz goérevle orada karsi karstya
geldik.”16 Cok benzer bir 6nem bes-alt1 yol sonra Macar ySnetmen
Jancs6 ve yaklagik on bes yil sonra da Tarkovsky ile iliskili oldu.

1959 Yili

1957-1961 arast dénemin Avrupa’daki neredeyse biitiin
6nemli ulusal sinemalarda devrimci bir dénem olduguna ve bu
donemde ortaya ¢ikan degisimlerin er ya da geg her yerde modern
sinemaya yol agtigma kusku yoktur. Ancak modern sinemanin ilk
attlmini yaptift 6zel bir dénim noktast bulmak istenirse, 1959
yilina ve iki tilkeye, Italya ve Fransa’ya bakmak gerekir.

Genig bir tarihsel yaklasim agisindan, modernizmin
baslangici olarak tek bir 6zel yih segip ayirmak asini titiz, hatta dar
fikirli g6riinebilir. Modernist filmler bu dénemde 8ylesine birbiri
ardina geldiler ki, énceki ya da sonraki y1l gosterime giren filmleri
hesaba katmak ya da bu ya da su yilin modern film tarihinde &zel
ddniim noktas: oldugunu sSylemek tamamen uygunsuz gériinebilir.
Bir filmin gdsterim tarihi film yapiminin tabii ki g&steriminden
once bagladigini hesaba katmaz. Ancak 1960°lara gegilirken her sey
o kadar hizh gelisti ki, onceligi belirlemek ¢ok 6nemli goriinilyor.
Sinema tarihinde stilistik, anlatisal ve teknik yenilikler her zaman
¢ok gabuk yayimustir. Film-yapiminm hizla artmasi temel olarak
biitiin dilnyada tek bir yi1l meselesiydi. Her ne kadar film-yapimi
teknolojisi kadar filmleri izlemenin farkh bigimleri de daha
1880’lerde biliniyorduysa da, bugiin bildigimiz haliyle sinemanin
kurumlagmas: 1895’in sonunda Paris’te ortaya ¢ikti. Ve 1896 min
sonu itibartyla Japonya’da, Hindistan’da, Misir’da ve Rusya’da
filmler yapilmaya baglandi. 28 Aralik 1895 tarihini hatirlamak

15 Michalek and Turaj, The Modern Cinema of Poland, s. 129.
16 Andrzej Wajda, Kino i reszta swiata (Krakow: Znak, 2000).
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yalnizca tarihsel bellek agisindan 6nemli degildir, ancak bu tarih
olmaksizin sinemanin bir yilda diinyayr neden fethettigini ve
kesinlikle bunun neden 1894’te ya da 1904’te degil de,1896’da
oldugunu anlayamazdik.

Benzer bir durum 1950’lerin sonunda yasandi.
Modernizmin ortaya ¢ikisi 1950’ler boyunca birgok yolla
hazirlandi, ancak 1959 6ncesinde modern stillerin muazzam bir
varhgm bulamayiz. Ve stillerinde ve anlati ¢6ziimlerinde biiyiik
Slglide yeni bir seylere sahip olan ¢ok sayida film bu &zel yilda
ortaya ¢iktig1 ya da yapilmaya baglandii igin, 6nemli Avrupa sanat
filmi festivallerine (Berlin, Cannes ve Venedik) katilan yonetmenler
ve elestirmenler yeni sanat sinemasimn geldigi haberini ¢ok biiyiik
bir hizla yaydilar. Ve birgok iilkede yeni ¢o6ziimler bulmaya istekli
geng bir yonetmenler kusagi oldugu igin, bu ¢ziimler bilyiikk bir
hizla biitlin Avrupa’da sonraki iki yil boyunca genel ve yaygin
uygulamalar haline geldiler. Bu nedenle bir filmin modernist
hareket icindeki konumu ile onun o6zgiinligiinin 1959°da m,
1960°ta m1 yoksa 1961°de mi tamamlandif1 ya da gosterildigine
gore degerlendirilmesi bityiik bir farklilik olusturur.

1959 yili modern sanat filmi tarihindeki en olaylh yillardan
biriydi. Cannes Film Festivali’nde Truffaut ve Resnais ilk uzun
metrajlt filmleri olan (amildiklan sira ile) 400 Darbe ve Hirosima
Sevgilim ile atilim yaptilar. O anda ‘Yeni Dalga’ etiketi dogdu.!’
Dogrudur, Alin Palmiye 8diilinii Marcel Camus’niin Siyah Orfe
filmi aldi. Camus bu filmi zaten ikinci filmi oldugu i¢in yeni ortaya
¢tkan bir yonetmen olmasa da, bagka bir geng y6netmendi. Bir
etnograf olan Jean Rouch sinema-gergek filmi olan Ben, Bir
Zenci’yi gosterdi. Bresson Yankesici’yi tamamladi. Yankesici, Bir
Idam Mahkumu Kagti ile Kargilagtirilinca ¢ok sayida yeniligi
gosterdidi i¢in degil, ama Bresson’un modern bir auteur olarak
kabul edilmesine katkida bulunan daha tutarli ve radikal hale gelen
stili nedeniyle modern Fransiz sinemasinda bir doniim noktast
oldu.!® Louis Malle’in bir elestiri yazisinda belirttigi gibi:
“Yankesici Robert Bresson’un ilk filmidir. Onceden yaptiklari

17 Fransiz film elestirmeni Pierre Billard bu kategoriyi 1959°’da Francis
Giroud’un daha onceki tarihli bir makalesinden (Express, 3 Ekim 1953)
6diing alds.

18 Fransiz yonetmenler ve elestirmenler Yarkesici’nin Fransiz sinemasindaki
roliinii §oyle tammladilar. Oliviver Assayas: “Bu Fransiz sinemasina
Bresson’un diger filmlerinden daha fazla olarak silinmez bir sekilde damga
vurmus bir filmdir ve bu giice sahip olmaya devam ediyor. Yankesici
degismezdir ve kesinlikle giiniimiizdeki izleyiciler lizerinde de aym etkide
bulunacaktir.” Serge Tubiana: “Bu, mizanseniyle biitiin Bresson filmleri
arasinda en tipik ve radikal olan bir filmdir.” “Table Ronde: Autour de
Pickpocket,” Cahiers du cinéma 416 (Subat 1989): 26.
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yalmzca taslaklardi. Yani bizim bu ydnetmenin degerini kabul
etmemizi saglayan Yamkesici’nin gosterilmesi, sinema tarihindeki
dort ya da bes biiyiik tarihten birisidir.”!9

Fellini Roma Katolik Kilisesi’nin protestosuna ragmen
skandal modern melodram Tatli Hayat’1 yapti. Antonioni ayni yil
Seriiven’i tamamladi ve Bresson’un durumunda oldugu gibi biiyik
bir modern yonetmen olarak ilan edildi. Bir siiredir ortaya ¢ikis
isaretleri veren ama ¢ok fazla iizerine yogunlagiilmayan yeni bir stil
kesfedildi. Seriiven 1960 Cannes Film Festivali’nde izleyiciler
tarafindan yuhalandiginda baska bir skandala neden oldu. Ancak
bundan kisa bir siire sonra bu film Paris’te biiyiik alkis aldi.2’ Ve
son olarak bu yilin sonunda Godard Serseri Asiklar’in gekimine
baglad1 ve tamamladu.

Resnais’in Hirogima Sevgilim filminin yeni roman anlati
teknigini uygulayarak sanat sinemasinda en tutarli sekilde
modernizmi ortaya ¢ikarmanin sorgulanamaz bir onceliginin
oldugunu kesin olarak sdyleyebiliriz. Eric Rohmer hemen ne olup
bittiginin 6nemini kavradi: yalnizca geng ve yeni ydnetmenler
ortaya ¢ikmadi, Resnais ile birlikte modern sinema dogdu:

O sesli sinemanin ilk modern yonetmenidir. Sessiz sinema

doneminde birgok modern y6netmen vardi: Eisenstein,

disavurumcular ve tabii Dreyer de... Ancak sesli sinemanin
sessiz sinemadan belki de daha klasik oldugunu

diisiinityorum... Hirogima Sevgilim sesli sinemanin ilk modern
filmidir.2!

Rohmer bunlan yazarken, Godard Serseri Agiklar’1
hazirltyordu, Antonioni zaten Seriiven’i gekiyordu ve Fellini ve
Kawalerowicz kendi ilk modern galigmalartyla -ilgileniyorlardi. O
yihn sonunda Resnais “sesli sinemamin ilk modern y&netmeni”
olarak yalmz degildi.

Sanat tarihinde tek bir yilin bir tiiriin ya da stilin gelisimini
O6nemli Ol¢ude belirleyen g¢ok sayida radikal yeniligi ortaya
¢tkarmasi ¢ok sik olmaz. Ancak 1959°da Avrupa sinemasinda olan
kesinlikle budur. Bu filmler yalmzca modern sinemanin simgesel
filmleri degildi, aym1 zamanda daha sonra Avrupa’ya ve diinyaya
yayilacak neredeyse biitiin Snemli egilimleri temsil ettiler. Modern
filmler yalmzca ortaya ¢ikmakla kalmadilar, ayni zamanda bunlar

191 ouis Malle, Yankesici elestirisi, Arts (30 Aralik 1959).

20 Tki ay sonra belki de bu skandal yiiziinden bu film Paris’te iki haftada iki yiiz
binden fazla izleyici tarafindan izlendi ve Fransiz izleyicisinin gozde bir
sanat filmi haline geldi.

21 Eric Rohmer, Cahiers du Cinéma 97 (Temmuz 1959): 4.
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modern big¢imin ¢ogu yamm gosterdiler, bu nedenle modern
sinemanin neredeyse biitiin tayfi bir kez daha agildi.

Resnais yeni romandan aktarilan ve Robbe-Grillet ve
Tarkovksky tarafindan daha da gelistirilecek olan zihinsel yolculuk
tiriiniin temeli haline gelecek bir anlati bi¢imini giiclil bir sekilde
ortaya koydu. Camus Kkultiirel bir mitolojinin belirli unsurlarini
kullanan stilize bir bi¢imi baglattt ve bu stil modernizmin ilk
donemi boyunca oncelikle ve agirhkh olarak italyan, Polonyals,
Macar ve Giircli y6netmenler tarafindan gelistirildi. Antonioni
modern melodram bi¢gimi i¢inde kendi yabancilagmis
minimalizmini gosterdi ve bu minimalizm Jancsé, Angelopoulos ve
Wenders tarafindan daha da gelistirildi. Godard ve Truffaut Yeni
Dalga’nin kendi versiyonlarim sundular ve ikisi de biitiin
Avrupa’da, ama ozellikle de Isveg’te Vilgot Sjoman’in, Almanya’da
Alexander Kluge ve R. W. Fassbinder’in ve italya’da Bernardo
Bertolucci’nin filmleri Uzerinde gergekten asin derecede etkili
oldular. Son olarak Jean Rouch sinema-gergegi, 1966 sonrasinda
ozellikle Almanya’da ve Macaristan’da bityiik bir etkide bulunan
belgesel gercekgiligin kendine génderme yapan versiyonunu ortaya
koydu. zleyen iki yil boyunca bunlara eklenen yeni bir olguyla
birlikte onlar modern sinemanin en azindan 1965’e kadar diger
ulusal sinemalarda ortaya c¢ikan farkli ulusal ve bdlgesel
versiyonlarin kaynag haline gelen temel bigimleriydi.

Romantik Modernizmin Bicimleri

Birgok ydnden geng modern sinemanin klasik standartlara
kars1 tutumu klasik ve modernist estetik alanlar arasinda bir gegis
bi¢imi olan 19. yiizyil romantizmini hatirlatir. Bu, klasikten modern
sinemaya gegisin en iyi bulunabilecegi, modern sinemanin klasik
bigimlerden nastl dogdugunun hala gorilebilir oldugu bir dénemdi.
ilk ti¢ y1l modern sinemamin film-yapimina belirli bir dznel ve
kisisel yaklagim igin standartlan yerlegtiren en duygusal dénemini
gosterdi. Modern sinema romantik melodram ya da kara film gibi
kisisel ve 6znel auteur tutumlarinin ifadesine uyan klasik bigimler
tizerine inga edildi. Ciddi oldugu kadar kendine génderme yapan ve
sakaci bigimlerde de 6znel ve auteur-merkezli anlatim bigimlerini
ortaya koydu. Diisler, anilar ve fantezi gibi zihinsel boyutlara 6nem
veren zihinsel anlatim soyutlamasim gelistirdi. Birgok y&nden
modern sinema tarihsel ve toplumsal gergekligi, bu gergekligin
kisisel ve 6znel algilanisiyla birlegtirdi.

Ayni zamanda birgok Omekte modern sinema klasik
anlatimin kurallarina sayg1 gosterdi. Onun bi¢imleri o kurallarin
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yerine bagka kurallan gegirmekten ziyade o kurallan agikca
istikrarsiz hale getirmeye c¢aligti. Bu ilk yillarm en stilistik
yenilikleri bazi stilistik ya da anlatisal kurallarin parodisini
yapmaya, onlara ters anlam vermeye ya da gdrmezden gelmeye
dayandi. Hirosima Sevgilim ve Serseri Asiklar’da bu
istikrarsizlagtirmanin iki en radikal bigimi yaratildi. Hirogima
Sevgilim’in baslica yeniligi olay orgiisiiniin zamandizinini dis-ses
anlaticinin metninin serbest ¢agrisimina tabi kilmasiydi. Serseri
Agsiklar’in baslica yeniligi ise anlatinin nedenselligini ve
devamliligimi anlatimin ifade ettigi duygusal durumlara tabi
kilmastyd:. ilk modern filmler temel olarak klasik stiidyo tarzi
aydmnlatma ve kompozisyona oldugu kadar, dogal olmayan teatral
oyunculuga da karst olduklar: igin, bu agidan gidebildikleri en uzak
nokta Yeni-Gergekgiligin dogalc: stiline yaklagsmakti, ancak
modernist yénetmenlerin gogu Yeni-Gergekgilige kars1 oldugu igin,
romantik modernizmin gorsel nitelii ve oyunculuk stili olduk¢a
geleneksel kaldi. Bu agidan bityilkk degisim 1961°de Gegen Yil
Marienbad’da’da ve 1963’te 8%’ta ortaya ¢ikti. Bu, modern
sinemanin klasik kurallarin romantik elestirisinin tesine gegmesi
ve alternatif bir estetik evrenden bahseden kendine gonderme
yapma ilkelerini yerlestirmesiydi.

Ilk modern filmler duygusaldi ve hatta bazen
dokunakliydi. Truffaut melankolik bir ‘kara film’> olan Piyanisti
Vurun’u (1960) cektikten sonra 1961°de en parlak romantik
melodrami olan Jules ve Jim’i yapti. Godard ilk yillarin en
romantik ve seriiven melodramlarim yapti: Serseri Asiklar, Kadin
Kadindir (Une femme est une femme, 1961), Kiiciik Asker (politik
nedenlerle yasakland: ve ancak 1963’te gosterilebildi)? ve Hayatini
Yagamak (1962). Resnais’in Hirogima Sevgilim filmi onun en
duygusal ask hikayesiydi ve bitiin dokunakl teatralligine ragmen
Gegen Yil Marienbad’da klasik anlati diizeni ile onun 6znel altiist
edilisi arasindaki miicadelenin dogrudan tezahiiriiydii. Louis Malle
Yeni Dalga icindeki tek kendine gdnderme yapan komedi olan
kendi tek Yeni Dalga filmini yapti: Zazie Metroda (1960).
Antonioni’nin ilk dénem modern sinemasimin daha ‘soguk’
versiyonu bile bu yillarda olduk¢a duygusaldi. Seriiven ve Gece
onun 1962 sonrasinda yaptig1 filmler olan Batan Giines ve Kizil Col
ile (daha sonraki filmleri anmiyorum bile) karsilastirinca romantik

22 Bu film bir bigimde en azindan Fransa’da bilindi, ¢inkit seskusaginin
kopyasiyla birlikte filmden bir ¢ok fotograf karesi yayimlandi. Jean-Luc
Godard, “Le Petit Soldat (bande paroles), 1,” Cahiers du cinéma 119 (May1s
1961), ss. 23-37 ve (Haziran 1961).
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ve tutkulu modern melodramlardi. Bergman lirik ‘liglemesinin’ ilk
filmiyle (dynamin Iginden, 1961) modernist harekete katildi ve
Pasolini’nin Yeni-Gergekgilik sonrasindaki kendi versiyonu,
Dilenci’de (1961) ve de Mamma Roma’da (1962) toplum disina
itilmislere ve ahlaki olarak yozlagmis proleterlere neredeyse dini bir
sekilde duygusal yaklagimdi.

Wajda’nin ve Chukrai’in bu donemdeki klasik ve
kahramanlik filmleriyle karsilastirinca, bu yeni modern filmler
oldukg¢a yabancilagmig, hatta sinik goriindiiler. Ancak bir Le Monde
elestirmeni Askerin Tiirkiisi’nii Antonioni’nin ve Fellini’nin
filmleriyle kargilagtirarak, “bazen beyaz perdede normal insanlar
gormek saglikhidir” dedi?®> ve bu filmlerin biiyiik bir gogunlugu
belirli noktalarda modern sinemada daha sonra, 6zellikle de 1966
sonrasinda kaybolacak olan bir duygusal dokunakhliga ulastilar.

Ozellikle Godard’in, Antonioni’nin ve Resnais’in
filmlerinde romantik dokunakliligin kaybolusunun izleri siiriilebilir.
Godard filmlerinde kisisel olmay: asla birakmadi, ancak Hayatim
Yasamak’ta zirvesine varan duygusal dokunaklilik Cilgin
Pierror’dan sonra kayboldu. Resnais Muriel’den (1963) baslayarak
karakterlerinden agik¢a uzaklasti ve Antonioni de Batan Giines’ten
(1962) baglayarak bir ‘uzaktan gézlemci’ haline geldi. Fellini daha
Tath Hayar'ta (bir elestirmen bu film icin “bir konusu olmayan
belgesel” dedi?*) ilk donem filmlerinin iist diizeyde duygusal
karakterinin ¢ogunu yitirdi ve biitiin kariyeri boyunca (Godard
kadar olmasa da) belirli bir kigisel sesi korusa bile, Ruhlarin
Giulietta’si’ndan (1964) baslayarak kullandig: st diizeyde
dekoratif ve soyut stii onu aym zamanda ozellikle 8% ya da
Casanova gibi en 6zyasamdykiisel filmlerinde mesafeli, kendiyle
alay eden ve duygularina aldirmayan bir auteur haline getirdi.
Bergman’in kariyerinde de Sessizlik (1963) ile Cighkiar ve
Fisilnlar (1972) arasinda giiclii bir yabancilagmis ve duygusal-
karsit1 ddnemi gorebiliriz.

ilk Yillarda Tiir ve Anlatim

Erken modern sinema belirli &yki tipleri ya da tiirleri
etrafinda gruplanabilir. Bu filmlerin &ykiilerinin biiylik bir
gogunlugu bir tiir arayws c¢evresinde olusturuldu. Resnais’in

23 Aktaran Josephine Woll, Real Images: Soviet Cinema and the Thaw (Londra
ve New York: Tauris, 2000)

24 Jean-Louis Laugier, “Il dolce Fellini,” Cahiers du cinéma 109 (Temmuz
1960): 47
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Hirosima Sevgilim ve Gegen Yil Marienbad 'da filmlerinde zihinsel
arayls; Antonioni’nin Seriiven, Godard’in Serseri Asiklar,
Rohmer’in 4slan Burcu ve Kawalerowicz’in Gece Treni filmlerinde
fiziksel arayis vardi. Karakterlerin gezinmesinin 6zel bir amacinin
olmadig: baska filmler vardi. Karakterlerin gezinmesi ya hedefsiz
goriindil ya da karakterin tamimlanabilir veya tamimlanamaz bir
huzursuzluk ya da eksiklik duygusuna sahip oldugu bir yagsam hali
tarafindan motive edilmis gibiydi: Pasolini’nin Dilenci, Malle’in
Zazie Metroda, Godard’in Kiiciik Asker, Antonioni’nin Gece,
Fellini’nin Tatl: Hayat, Varda’nmin 5ten 7’ye Cléo (Cléo de 5 a 7
[Cléo from 5 to 7], 1962) ve Rouch’un Ben, Bir Zenci filmleri.

Bu filmlerin anlatilari genellikle epizodikti. Tek bir
karaktere odaklandiklarinda bile, anlati kiigiik, kisa, gevsek bir
sekilde baglantili epizotlarla ilerliyordu. Epizodik anlatim sinema
i¢in yeni degildi, ancak bu filmler onu Yeni-Gergekgilik sirasinda
gelistigi tarzda kullandilar. Bu nedenle agirhkli olarak italyan
filmlerinin bu tarzda olugturulmalar sasirtici degildir, ancak
Truffaut, Rohmer ve giderek artan oranda Godard (Serseri Asiklar
hari¢) kendi temel anlati ingsalar1 olarak epizodik anlatimi
kullandilar.

Epizodik anlatim temel olarak cesitleme ilkesiyle gahsir.
Bir tema, bir durum ya da bir ¢atigma verilir ve bunun ardindan
film temel tema iizerine bir dizi cesitlemeyi ortaya koyar. Bir
oykiiniin sonuna bir gérev yerine getirildiginde ya da bir ¢atisma
¢ozildugiinde degil, ama temel durumda tam olarak incelendiginin
diisiiniilmesi igin yeterli sayida cesitleme yapildifinda varilir. Bir
epizodik yapt hem dairesel hem de spiral bigimlerde olabilir.
Modern sinema temel olarak dairesel ya da spiral epizodik anlati
i¢in uygun biitiin tiirleri kullanmustir.

Epizodik insa bu doénemde baska bir bigimi gelistirdi:
farkli y6netmenlerin yaptig1 bir dizi kisa filmden olusan bélimli
filmler ya da skeg filmler. Bu tiir 1950’lerde italya’da ortaya ¢ikti
ve bu tiirlin ilk drneklerinden biri 1953°te Antonioni, Risi, Fellini,
Zavattini ve Lattuada’nin Sehirde Ask (L'amore in citta [Love in the
City]) adh ortak projesi olarak italya’da yapildi. Bunlarin ¢ogu
agirlikh olarak aralarinda Fransiz ve italyan yonetmenlerin oldugu
uluslararasi yapimlardi. Bu dénemdeki en 6nemli boliimlii filmler
arasinda L'amour a vingt ans (Love at Twenty, 1961), Boccacio ’70
(1962), L'amore difficile (Of Wayward Love, 1962), Les sept péchés
capitaux (The Seven Deadly Sins, 1962), Rogopag (1963), Les plus
belles escroqueries du monde (The Most Beautiful Swindlers,
1963), Paris vu par... (Six in Paris, 1964), Le streghe (The Witches,
1967), Le plus vieux métier du monde (The Oldest Profession,
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1967), Vietnam'dan Uzakta (Loin du Vietnam [Far from Vietnam],
1967), Capriccio all'italiana (1968) ve Histoires extraordinaires
(Spirits of the Dead, 1969) vardir. Bu tip boltimli filmler klasik
bigimde anlatimn modern dizisel insasinin tezahiirli olarak
goriilebilir. Filmin tutarlih@ bir dykiiniin zaman-mekan birligiyle
degil, farkh anlati gesitlemelerinin anlagilabilecegi bir konunun
kavramsal tutarhligiyla saglanir.

Anlati gelenekleri, dzellikle tiir uylasimlar gogu kez neseli
ironi ya da parodinin konusu olarak kullamldi. Agik tiir parodileri
modernizmin bu ilk asamasinda ortaya ¢ikmadi, ancak Zazie
Metroda gergekgiligin, ayni zamanda da Yeni Dalganin
anti-gergekgiliginin bir parodisi olarak goriilebilirdi. Serseri siklar
ve Piyanisti Vurun gangster filmlerinin parodileri olarak
degerlendirilebilirdi. Godard’mn. Truffaut’nun ve Chabrol’tin ilk
filmlerinin timu ironik anlatiyla dokundular. Onlarin dramatik
insada tutarlihg: fazla ciddiye almadiklarini en iyi finalleri gosterir.
Ve bu yalmzca onlarin ilk dénemleri igin gegerli degildir. Onlarin
Yeni Dalga filmlierinin ¢ogu Oykiiniin sonunda sasirtici,
beklenmedik ve gelisigiizel bir trajediyi igerir. Geleneksel dramatik
insa bir dykiiniin sonunda 6nceden hazirlanmamis trajik olaylarin
olmasina izin vermezdi. Geleneksel bir anlati tesadiifi bir olayla
baslayabilirdi, ama bas kahramanin 6nceden hazirlanmamis
oliimiiyle bitemezdi, ¢linkii bu durum Sykiiniin finalini tesadiifi ve
irrasyonel hale getirirdi. Serseri Asiklar’da, Piyanisti Vurun’da,
Kuzenler’de, Jules ve Jimde ve daha sonra da Hayatini Yasamak’ta
ve Yumusak Ten’de (La Peau douce, Truffaut, 1964) olan temel
olarak budur. Trajedi, Serseri Asiklar’da oldugu gibi, bagkarakterin
tizerinden aynlmadiginda bile, aslinda onu geldigi kaynaktan
gelmesini beklemeyiz: bu kaynak Michel’i nerede bulabileceklerini
polise soyleyen Patricia’dir. Diger filmlerde agik bir sekilde
baskarakterlerin sonunda tesadiifen Sleceklerini &nceden haber
vermenin bir yolu yoktur.?> Bu finalle bu ydnetmenler anlatimin
icine bol miktarda gelisigiizellik koydular ve kendilerini oldugu
kadar gelecekteki modernist yonetmenleri de (hatta postmodern
yonetmenleri de) anlatimin en agir siirlamasindan, yani gergekei
olabilirligin gerekliliginin ilerlettigi bir dramatik ingadan
ozgirlestirdiler. Bu filmler sans: modern anlatimm, modernizmden
uzun yasayan ve belki de postmodern anlatimda daha da 6nemli
hale gelen en 6nemli dramatik unsuru yaptilar.

25 Fransiz Yeni Dalga filmlerinin finallerindeki tesadiifi 6lim ve bunun
disavurumculukla iligkisi i¢in bkz. benim dnceki kitabim, Metropolis, Paris
(Budapeste: Képzomiivészeti Kiado, 1992). :
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Bu sonlarin agik gelisigiizelliginin belirli bir ironik ve
sastrtici etkisi vardir ve akla ySnetmenin ne yapsa, bunun dramatik
olarak dogru olup olmadigina bakmadan uygun oldugunu
distindtigtinii akla getirirler. Bu aym zamanda dramatik dogrulugun
asin derece ciddiye alinmasi gereken bir sey olmadigim ve
gortiniiste dogru olmayan insalarin da ‘dogru’ olanlar kadar etkili
olabilecegini dilsiindiiriir. Ancak bu yalmzca dramatik ‘dogrulugun’
anlamini degistirdi. O dénemden itibaren sans, tipk1 nedensiz ya da
gevsek sonlar gibi, olay orgiisindeki motive edici onemli
doniislerde ‘yasal,” neredeyse gerekli bir bilesen haline geldi.

Bu noktada ‘agi,” kendine gdnderme yapan anlatilar ilk
modern filmlerde ortaya ¢ikmamusti, ancak filmlerin ¢ogunun
sakaciliginda oldugu kadar bastan sona yayilan agik ironik kendine
gonderme yapan gaglarda da zaten bol miktarda 6z-bilinglilik vardi.
Bu tip birkag gagi hatirlarsak: Zazie Metroda’daki baskarakterin
bagingt: “Ne istiyorsun, iste Yeni Dalga!” ya da Serseri Asiklar’da
Belmondo’nun araba kullanirken izleyiciye hitap tiradi: “Eger daglar
sevmiyorsamz, denizi sevmiyorsanmz, giinesi sevmiyorsaniz,
cehenneme gidin!” Bagka bir 6mek Kiiciik Asker’de Godard’in
goriintii yonetmeni Raoul Coutard’dan bahseden Bruno’dur: “Bu
benim arkadasim Raoul Coutard, ‘ensedeki maksimum acinin
kanunu’ denen en parlak Fransiz gérlintii yénetmeni. Ne zaman
gekim igin hazir olduysam, beklenmedik bir olay bana engel oldu.”
Ayrica Yeni Dalga filmlerinin, Piyanisti Vurun gibi, afisleri de
dustiniilebilir. Aym1 zamanda Kadin Kadindir’daki Anna Karina’nin
bir kapidan gectigi ve aniden farkhi giysiler giydigi gag da
hatirlanabilir2¢ Bu tiirden kiigilk kendine gonderme yapma gaglar
1960’larda biitiin Avrupa’da ¢ok revagta olacaktir, ancak onlari
1948’de Bergman’in takdim ettigi ve 1962’de Fellini’nin 8%
filminde yeniden ortaya ¢ikan ‘esasen’ elestirel kendine gonderme
yapmaktan ayirt etmeliyiz.

Ses ve Goriintii

Modern sinemanin ifk yillarinda stilistik soyutlamanin
birka¢ muhtesem teknigi bulundu ya da yeniden tiiretildi. Yeni
modern filmlerin ortak bir karakteristik 6zelligi, onlarin ses kusaginin
aktardig1 enformasyonu gériintil kusaginin tasidigt enformasyondan
ayirma egiliminde olmalariydi. Ses kusaklar ikinci derecede 6nemli
agiklayici ya da eslik edici unsur olmak yerine giderek artan bir
sekilde bagimsiz bir enformasyon kanali haline geldi. Bu egilim
1940’larin sonunda edebiyat uyarlamalarindaki ve kara filmlerdeki
dig-ses yorumlarla birlikte ortaya ¢ikti.

26 Bu gag Tony Richardson tarafindan Tom Jones’da (1966) yinelendi.
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Modern filmlerin ¢ogunda giiriiltiiler, diyaloglar, dis-ses
yorumlar ve miizik ¢ok bol degildir, yani onlar enformasyonu
gorsel ya da anlatisal enformasyondan bagimsiz olarak aktarirlar ya
da onlara karsi koyarlar. Modernizmin daha sonraki dénemlerinde
olay 6rgiistiniiniin biitiiniinii karakterlerin ya da auteuriin kendisinin
dramatik duruma dogrudan génderme yapmayan (Godard’in 1967
sonrast filmlerinin ¢ogu, Straub, Huillet ve Duras’mn filmleri)
konusmalarimi ya da s6zlil ifadelerini sahnelemek igin sadece bir
bahaneye indirgeyecek kadar ileri gidildi. Deneme filmi, ortaya
¢ikisi dramatik durumun ses kusagindan ayrilmasina bagh olan
modern bir tiirdii. Bu tiirde filmin anlati yapisi bir aksiyonun
dinamiklerinden ziyade s6zlii bir argiimanin gelistirilmesine bagh
hale gelir. Godard’in Hayatim Yagamak filmi ge¢ modern sinemada
bu tiiriin ilk ortaya ¢ikis: olarak goriilebilir.

Sesi goriintiiden ayirmak sesli sinemanin daha en basginda
ilk modem ydnetmenlerin bir tepkisi olarak ortaya g¢ikan bir
diisiinceydi. Daha 1928°de Eisenstein’in gériisiine gore sesli filmde
yalmizca sesin kargisiirimsel kullanim: gercek sanatsal etki
tiretebilirdi:

Sesle ilgili ilk denemeler gorsel imgelerle eslemesiz olmaya

y6nelik olmalidir... Bu saldir1 yéntemi zamanin akigi iginde

gorsel-imgeler ile igitsel-imgelerin yeni bir “kargisiiriimsel
diizenleniginin” yaratilmasiyla sonuglanacak olan gerekli
duyguyu iiretecektir.?’

‘Isitsel-imgeler’ ile ‘gdrsel-imgelerin’ ayrilmasi modern
sinemada ilk olarak miizikal eslikle ilgili olarak gerceklestirildi.
Alsilmis arka plan miizigi tedrici olarak miizikal malzemenin
dramatik islevden bagimsiz kendi anlamimna sahip oldugu miizik
kullanimi i¢inde gelistirildi. 1950’ler boyunca giderek artan olgiide
geleneksel orkestra miiziginin yerini modern caz aldi. Modern caz
her seyden 6nce ‘modernitenin’ atmosferini hissettirir, ancak daha
da Onemlisi dramatik degisimleri vurgulamaktan ziyade biitiin film
boyunca siiren genel bir atmosferi saglar. Bu nedenle miizikal eslik
olay Orgiisiiniin etkilerini artiran ikinci derece bir unsur olmanin
tersine bagimsiz bir anlamlama sistemi olarak iglev gormeye baslar.
Erken modern sinemada olay orgiistinden bagimsiz miizik olarak
kullanilan modern cazin roliiniin en iyi drnegi Louis Malle’in Miles
Davis’in bestelerinin oldugu Idam Sehpast (Ascenseur pour
l'échafaud | Elevator to the Gallow}], 1959) filmidir.

27 Eisenstein, Pudovkin ve Alexandrov, “The Sound Film: A Statement from
the USSR,” Close Up 3 iginde, no.4 (Ekim 1928).
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Bagka bir minimalist ¢6ziim de Antonioni’nin Gece filminde
bulunabilir. Antonioni’nin diegetik olmayan miizikten hoslanmadiz
bilinir.2® Miizikal eslik, farkli caz tipleri bu filmde radyo ya da canli
orkestra gibi degisik diegetik kaynaklarla, kendi mekanlarnin
Otesinde duyulabilen sesle saglamir. Antonioni miizikal esligi
geleneksel anlati sinemasinin yaptiginin tersi yonde kullanr. Miizigi
dramatik gerilimi artirmak igin kullanmak yerine, Antonioni’nin
miizikal esligi kullanis1 dramatik gerilimin olmadig: sahnelere genel
bir arka plan atmoferi saglamak igindir. Miizik burada bityik bir
dramatik unsur degildir; daha ziyade bizi dramatik olmayan bir
atmosfere aldirmayan bir sakinligin igine iten bagimsiz bir
anlamlama kanalidir. Bu nedenle final sahnesinde Giovanni ve Lidia
evin yanindaki caz grubunun hild calmakta oldugu bahcede
yurimeye basladiklarinda miizik giiriiltilidir. Gruptan
uzaklastiklarinda, miizigin sesi dogal olarak azalr ve o anda
konusmaya baslarlar. Dramatik gerilim Lidia’nin Giovanni’ye
arkadaglarinin 6ldiigiini sdylediginde artar. Miizik durur. iligkileri
hakkinda konusmaya basladiklarinda, miizik yeniden duyulur. Bu
konusma dramatik zirvesindeyken, miizik tamamen duyulmaz olur.
Yalnizca kameranin kederli gifiten ayrildig1 final sahnesinde yeniden
duyulur. Diegetik miizigin filmde ilk kez diegetik olmadig1 yer
burasidir. Antonioni’nin miizigi karakterin diinyasinin kayitsiz
dogasim anlamlama roliinii oynar ve bazen temeldeki dramin ifade
edilemez dogasim anlamlayan sessizlik anlartyla kesintiye ugrar.

Ug noktada modern sinemada miizikal esligin tamamen yok
oldugu filmleri buluruz. Ornegin Jancs6’min ilk filmlerinde tek
‘miizikal unsur’ gergekten bir tarlakusunun siirekli sesidir.

Hirogima Sevgilim’de metnin ve goriintiintin ilk radikal
ayriligt bulunabilir. Bu filmin dramatik durumu karakterlerin kendi
anilart lizerine bazen ekranda gérdiiklerimizle tamamen iliskisiz olan
sozlli yorumlar yapmasi igin firsat saglar. Ara sira eger bir metnin
diegetik ya da ekstra-diegetik olmasi amaglamyorsa, duyulmas: da
zordur. Kiiciik Asker’de dis-ses anlatim zaten dramatik olaylardan
tamamen bagimsizken, Cete Disinda’da bu anlatim agik bir sekilde
olay orgiisiine hakim olur. Omegin Godard’in daha fazla yorum
yapmasi i¢in zamani olsun diye goriintityli dondurdugu bir sahne
vardir. Metin ile gériintiiniin gergek, rahatsiz edici ayrilig1 Ona Dair
Bildigim Iki-Ug Sey’de olur. Modernizmin ikinci doéneminde
ses/gdriintlt uyusmazhigi yapisal sinemanin oldugu kadar politik
modernizmin de temel aygitlarindan biri olacaktir.

% Antonioni’nin bestecisi Giovanni Fusco’ya gore Antonioni filmde yalnizca
kesin olarak durum tarafindan motive olursa miizige izin verebilir.
Fusco’nun bir bestesi “onu endiselendirici bir sinirtilik haline itti.” Aktaran
Pierre Leprohon, Antonioni iginde (Paris: Editions Seghers, 1969., s. 168.

315



Arka Plan ve On Plan

Itk dénemde modern filmlerin ortaya gikardig1 Snemli bir
stilistik yenilik zaten deginmis oldugum bir seydi. Bu gercekgi bir
sekilde tammlanan arka plandan karakterleri tecrit etmekten ve
soyut ya da tamamen yapay bir dekor yaratmaktan olusur. Arka
plan ile 6n plamin ayrilmasi bir analitik minimalizm teknigidir. Bu
teknik en ‘iyi olarak modernizmin manzaranin gosterilmesiyle
iliskisinde gozlemlenebilir. Modern sinemadaki gorsel
minimalizmin en mitkkemmel motifi dykiileri bos manzaralar i¢ine
yerlestirmek ve karakterleri kusatan soyut bir evren atmosferini
yaratmakti. Bu stilistik unsuru modern sinemaya Rossellini ve
Antonioni getirdi, ancak ¢ok kisa bir siire sonra Bergman’in
filmlerinde ortaya ¢iktt ve daha sonra da modern sinemanin en
genel gorsel kliselerinden biri haline geldi. Hem Antonioni’nin
karakterlerle ve manzarayla ayr1 ayn ilgilenme teknigi hem de
Bergman’in st diizeyde etkili dekorlar1 kullanmasi bu etkiye
sahiptir. Hem Bresson’un hem de Godard’in radikal devamsizlik
versiyonlar1 karakterlerin gevrelerinden kopmalariyla sonuglanir.
Klasik derin odak stiline ragmen Kawalerowicz’in Gece Treni
filmini de anabiliriz, ¢iinkii kapali-durum dram: karakterleri
mekanda oldugu kadar zamanda da g¢evrelerinden tecrit etmenin en
acik yoludur. On plam ve arka plam bu tecrit etme egilimi gok
onemlidir, ¢linkil birincisi hem Yeni-Gergek¢i sahnelemeden hem
de klasik dramatik mizansenden karakteristik sapmayi gosterir.
Ikincisi 1960’lar boyunca sinemanin biitiin sektdrlerinde gorsel
stilde genel bir degisime, yaklagik 1960’larin ortasinda imgenin
diizlestirilmesine ve ¢ekilen sahnenin derinlik etkisinin yok
olmasina katkida bulunur. Sinemaskop teknigi acgik bir sekilde
1960’larin genel diiz-imge stilinin yayilmasina biyiik &lgiide
katkida bulundu.?® Bu ¢6ziim belirgin bir ‘ylizey etkisi’ yaratr,
boylece karakterler etkilesim iginde olabilecekleri gergek bir
mekanin iginde degil de, kayitsiz bir diiz imgenin 6niindeymis gibi
gevre icinde hareket ederler.

Buradaki bakis agimizdan goriintii derinliginin yok olmast,
modernizmin temel egilimlerinden birinde bulunan ve karakterier
ile cevreleri arasindaki organik iliskiyi bozmay1 hedefleyen daha
derin bir olgunun 8nemli ama ikincil 6nemdeki sonucudur. Bu ilk
evreden kisa bir siire sonra gelisen diger modernist egilimlerin
karakterlerin ve arka plan dekorunun tecrit edilmesinin {izerinde
durmadiklarint gorecegiz. Benzer bir ‘yiizey etkisini’ karakterlerin
cevreleriyle yeniden biitlinlestikleri' bir egilimin ilk ve en 6zgiin

29 Diiz-imge stilinin ve Sinemaskopun bir analizi igin bkz. David Bordwell, On
the History of Film Style (Cambridge: Harvard University Press, 1997).
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temsilcileri olan Fellini, Jancs6, Tarkovsky, Paradzhanov ve
Pasolini sagladi. Bu agidan 1960’larin ortasinda ortaya gikan ve
kendi tarzi i¢inde karakterlerin gevreleriyle yeniden biitiinlesmesi
egilimini takip eden yeni/gen¢ Alman sinemasinin gergekgi
stilinden de bahsetmemiz gerekir. Yine de bu yeniden biitiinlesme
¢evre ile karakterler arasindaki organik iliskiyi yeniden
kurmayacaktir. Bunun yerine karakterleri cevreleri iginde eritir.
Dekoratif egilimde karakterler giderek genel bir ¢evrenin dekoratif
unsurlar1 haline gelirken, teatral egilimde bir tiyatro sahnesinin
unsurlari haline gelirler. Birinci egilimin en tipik temsilcileri Jancsé
ve Fellini ve ikincisininki ise Fassbinder, Straub, Schmid ve
Herzog’dur. Burada ¢ok net bir sekilde bir filmin ya da bir stilin
modernizminin sadece basit gercekgilige ya da yapayha veya
belirli anlatisal ya da stilistik tekniklerin kullanimina bagh olmadig
goriilebilir. “Yiizey etkisi’ temel olarak farkl: araglarla yaratilabilen,
ancak her zaman birey ile ¢evre arasindaki insani olmayan bir
iligkinin sunulmasiyla sonuglanan bir modernist anlayistir.

Bu konuyu sonuglandirirken, modern Avrupa sanat
sinemasinin bu déneminin agirhikli olarak romantik bir duygusal
dokunaklilikla ve giindelik toplumsal gergekligin temsiline genel
bir geri doniigle tammlanabilecegini soyleyebiliriz. Birgok Ornekte
buna modern bigimlerin ortaya ¢ikisi eslik etmedi. Sovyet, Polonya
ve Britanya sinemalarinda giindelik kahramanlik ve giindelik isyan
temalan agirhikliyd: ve bir tiir dogal-goriinen toplumsal gergeklige
varan egilimle birlikte klasik bir gorsel ve anlatisal stille temsil
edildiler. Jerzy Kawalerowicz istisna olmak tizere modern bigimler
1962 6ncesinde bu iilkelerdeki film yapimi {izerinde fazla bir etkisi
olmadi. Aslinda modernizmin oldugu filmlerde — Resnais’in,
Godard’in, Truffaut’nun, Antonioni’nin, Bresson’un filmlerinde —
karakterlerin ve gevrelerinin yabancilagmis temsiline ragmen aym
romantik duygusallik yaygindi.
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Resim 53-56- DUz komposizyonlar: 8 72 (Fellini), Kizil Col
(Antonioni), Hayatin Yasamak (Godard) ve Tath Hayat (Fellini).
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Hirosima Sevgilim’den Gegen Yil
Marienbad’'da’ya: Modernizm ve
Seckinlerin Sinemasi

Ge¢ modernizmin baslangicindaki anahtar auteurler
arasinda Alain Resnais, Eric Rohmer’in belirttigi gibi yalmzca
“sinemanin ilk modern auteurii’ olarak degil, aym zamanda bu
d6nemin, o zamandan beri modern sinemanin bir tiir simgesi olarak
kalmis ve ayrica modernizmin birinci ve ikinci dénemleri
arasindaki simr olmus en radikal modern filmin auteurii olarak da
goze carpar. Resnais Hirogima Sevgilim ile modern dénemi baglatt
ve Gegen Y1l Marienbad da ile ikinci, olgun déneme bilyiik bir hiz
kazandirds. Cahiers du cinéma bu filmin “Kopernik tarzi devrim,”30
prestijli Fransiz giinlik gazetesi Le Monde “sinemanin Demoiselles
d’Avignon’y” (Picasso’nun bir tablosu) ve Jean-Louis Bory
“pbabanin sinemasinin 6limi” oldugunu ilan etti.3! Gegen Vil
Marienbad’da klasik ve modern sinema arasindaki gegise bir son
verdi.

Yukarida bahsedildigi gibi Gegen Yil Marienbad’da’min
Onemi Oykii ile olay orgiisii arasindaki farki ortadan kaldiran,
bdylece bir yonetmen isi olan anlatimin filmin tek yorumlanabilir
dokusu haline getiren ilk film olmasidir. Auteuriin konumunun
bakis agisindan Hirogima Sevgilim o dbnemde radikal goriindugii
kadar klasik gelenegin de pargasiydi. Anlaticinin metninin bir
gondergesi vardi, temsil anlatinin organizasyonuna bagliydi, ancak
anlatidan ayirilabilirdi. Gegen Yil Marienbad’da’da her sey
anlatimn kendine génderme yapma haline gelen hareketine tabi
kilinir ve bu da ge¢ modern elestirel kendini yansitmanin temelidir.
Bu filmde auteur her seye hakim giic haline geldi ve auteuriin
gercekten kendi filminin kahramam hale gelmesi uzun siire 6nce
degildi. Bu anlamda iki yil sonra Fellini’nin 8% filmi modern
sinemanin bir sonraki anahtar filmidir.

Bu bagimsiz kendine génderme yapma sisteminin ortaya
¢ikisim Avrupa sanat-filmi endistrisi igindeki ©nemli bir
boliinmenin netlesmesi olarak degerlendirebiliriz. Daha once
bahsettigim ve daha sonra yeniden dénecegim gibi, 1970’lerin
ortasinin ardindan Avrupa sanat-filmi endiistrisinde onemli bir
boliinme oldu. Modernist sanat filminin gelisimi iki kola ayrild: bir
tanesi Oykii anlahmimin klasik kurallarina ve dikkatle, iyi

30 Frangois Weyergans, “Dans le dédale,” Cahiers du Cinéma 123 (Eylil
1961): 27.

31 Aktaran Benayoun, Alain Resnais, s. 86.
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duizenlenmis gorsel stile geri déndi ve digeri de modernizmden
kalanlar1 postmodernizm iginde radikallestirdi. Bu boliinme
modernizmin ilk anlasiimasi zor, tamamen kendine gonderme
yapan, anti-anlat1 filmi olan Gegen Y1l Marienbad’da’nin yapildig
1961°de basladi. Bu bdliinme 1967 sonrasinda Godard, Bertolucci,
Straub ve Huillet ve Pasolini gibi bazt modern auteurlerin politik
radikallesmesiyle ve Robbe-Grillet’nin, ilk dénem Fassbinder’in,
Duras’nin ya da Eustache’in filmlerindeki modern stilizasyonun
asint bigimlerinin ortaya ¢ikmasiyla daha goriiniir hale geldi.32
Klasik sanat filminin yeniden anaakim haline geldigi 1980’lerde,
Avrupa ticari sanat filminin iki kurumsallasmis sektoriinden soz
edebiliriz: klasik sanat filmi endiistrisi ve ticari avangard. Sadece
bir kac¢inin ismini verirsek birincisinin temsilcileri Frangois
Truffaut, Istvan Szabd, Jane Champion, Bernardo Bertolucci ve
Giuseppe Tornatore ve ikincisinin temsilcileri de Peter Greenaway,
Béla Tarr, Derek Jarman ve Nanni Moretti’dir. '
Modern sinemanin ortaya ¢ikigt iki yanilsamanin
kaynagiydi. Birinci yanilsama sinemanin az sayida izleyici igin
yapilan sanat filmleri ile ¢ok sayida izleyici igin yapilan popiiler
filmler arasindaki karsithg:i ortadan kaldiracagiydi. Segkinlere
yonelik filmler ile kitlelere yonelik filmler arasinda artik fark
olmayacakti; yalnizca iyi filmler ve kotii filmler olacakti ve estetik
deger yargisi biitin izleyici kategorileri i¢in aym ilkeleri
kullanacaktt. ikinci yamisama modern filmlerin tiirlerin kurallarina
yamt vermeyerek film izleyiciliinin o zamana kadar netlesmis
aliskanliklarim gegersizlestirecegiydi. Bu talebin altindaki ideoloji,
diger sanat bigimleri gibi filmin de tarihsel, toplumsal ve politik
siirlamalardan kurtarilacagi ve sadece modern sanatin genel ve
soyut ilkelerine tabi olacagiydi. Bu beklentiler o kadar yaygindi ki,
siradan film degerlendirmeleri bile bunu yansitti. 1960°ta
geleneksel kategorilere uymayan modern filmlerle ilgili olarak
sunlar okuyabiliriz:
Fransiz izleyicisi sinemaya giilmek igin gitmiyor ve
istatistikler bunu tanitliyor. Onlar iyi bir film izlemek igin
sinemaya gidiyorlar. Bu olgu Yeni Dalga devrimi sirasinda iki
yildan biraz daha fazla siire 6nce ortaya ¢ikti, ancak bu
olgunun ilk gergekten ortaya ¢ikisi Somsuz Sokaklar’mn
gosterime girmesiydi... Birden siirprizle anlagildi ki su
tigliiniin — deneysel film sinema salonu, itk gosterim salonu ve

civardaki sinema salonlari — artik anlami yoktu ve hakkinda
“Su film Caumartin ya da bu film Pagode i¢in” denen bir film

32 peter Wollen’in 1. Boliim’de tartisilan ‘iki avangard’ hakkindaki diisiincesi
bu boliinme @izerine ilk kuramsal diigiinme olarak degerlendirilebilir.
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pekala Marignan’da, Colisée’de hatta Saint-Paul’de ya da
Astor’da da basarili olabilirdi.3

Bunlarin higbiri gergeklik haline gelmedi. izleyici sayilar
agisindan, modern sanat filminin en bagarili yillarinda bile ‘iyi’
denen filmler ile ¢ok popiiler eglence filmleri arasinda biiyiik bir
ucurum vardi. Bazi Yeni Dalga filmleri ¢ok basarili oldu, rnegin
400 Darbe igin 450.000 bilet satild, ancak bu sayi aym y1l yapilan
¢ok popiiler komediler igin satilan bilet sayisinin yalnizca yaristydh.
Ve bu durum zaten yalmizca iki y1l stirdii. 1962 sonrasinda Yeni
Dalga filmlerinin popiilerligi hizla azaldi ve 1960’larin ortasinda
izleyici sayilar1 sanat filmleri ile tlir filmleri arasinda ikincisi lehine
siirekli bir farki gosterdi. 1966°da 1.296.000 biletle en fazla
izleyicinin gittigi Fransiz filmi Gérard Oury’nin Sahane Oyun (La
grande vadrouille [Don't Look Now-We 're Being Shot At]) adli bir
komedi filmiydi. Ayni yil 708.000 biletle ikinci en fazia izlenen
film bir romantik komedi olan Bir Kadin ve Bir Erkek’ti (Un
Homme et une femme [A Man and a Woman], Claude Lelouch).
Oysa aynt yil iginde li¢ Godard filmi gosterime girdi (Cinli Kiz,
Ona Dair Bildigim Iki-Ug Sey ve Amerikan Mali [Made in U.S.A.])
ve ¢ film igin 241.000°den fazla bilet satilmadi. Robbe-Grillet’nin
Trans-Avrupa-Ekspresi filmi igin bilet satiglar1 93.000’e,
Bresson’un Mouchette filmi i¢in 86.000’e¢ ulasirken, Rohmer’in
Koleksiyoncu Kiz (La collectionneuse [The Collector]) filmi
yalmzca 52.000°de kaldi.3* Modemizmin alti énemli filmi hep
birlikte o yilin ikinci en popiiler ticari Fransiz filmine yaklasamadi
bile.

Bu egilim Jancsé’nun, Straub ve Huillet’nin, Bergman’n,
Paradzhanov’un, Tarkovsky’nin, Makavejev’in ya da politik olarak
radikal Godard’in filmleriyle 1960’lardan 1970’Iere gegilirken daha
giclendi. Cok sayida izleyiciye cazip gelme istegi bile olmayan
modernist sanat sinemasinin gok daha soyut ya da anlamasi gii¢ bir
versiyonu ortaya ¢ikti. Sinemada modernizm yalnizca ticari ve
sanat sinemasi arasindaki duvan yikmadi, yalmzca tir filmi
yapimim (hatta avangard film-yapimini) birakmadi, ayn1 zamanda
1960’larin ortasindan itibaren baglayarak sanat filminin ¢ok daha
izole bir segkin versiyonunu yaratti. Bu noktadan itibaren agik bir
sekilde ticari sinemanin iki degil, ti¢ sektorii varoldu. Eger 1920’ler
ticari sektor iginde kitlesel izleyiciye yonelik sinema endiistrisinden
ayn ticari olmayan avangard kadar sanat sinemast kurumunun da
ortaya gikmasini sagladiysa, 1960°larda da ticari-sanat filmi pratigi

33 Paris Presse, L 'Intrasigeant, 20 Eylil 1960.
34 Image et son 212 (Ocak 1968), s. 82.
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icindeki bir bslinme gézlemlenebilir: orta diizeyde sanat filmi
pratiginin st diizeyde anlamasi zor bigimi ortaya ¢ikt1, ama yine de
ticari ¢evre i¢inde kaldi ve bu nedenle bunun avangarddan ayirt
edilmesi gerekir.?* Bu donemde Fransiz sinema sistemi {izerine bir
arastirma net bir sekilde bu boliinmeyi gésterir.3® Fransa’da g
farkli ticari ortamin varoldugu goriiliir: ‘segkinlerin’ sinemast,
‘Cumartesi-gecesi-niteliginde eglence’ sinemasi ve ‘diisiik-diizeyli-
tiir-eglencesi’ sinemasi. Birinci grupta auteurlerin filmleri,
ikincisinde bityiik yildiz oyuncularin oldugu biiyiik biitgeli filmler
ve lgiinclide de ucuz tiir filmleri vardir. Sanat sinemas: igin
1920’lerin basindan itibaren temel mesele kendisini Robert Spa ve
Germaine Dulac’in saptadifi ‘ara kategori’ (‘gercek yasamdan
alinan,” i¢inde yasadigimiz hayata benzerliklere dayanan,
anlayisiyla ve yonetmenin bir sanat yapiti igin dikkatle arastirma
yapmasiyla 6zgiin olan, sinirli cahilleri memnun etmeye
yetmeyecek kadar ticari olan ‘temalar’) aracilifiyla ticari
eglenceden ayirmak iken, 1960°larin ortasindan itibaren bu ara
sanat filmi kategorisi ile yeni seckin film d’auteur (auteur filmi)
arasinda bagka bir ayrim yapmak gerekli oldu ve bu arada bu ikisi
de kendilerini ucuz eglence filmlerinden ayirdilar.

‘Yeni Sinema’nin Yapim Sistemi

Cogu iilkede Avrupa’min yeni sinemalarinin gelisiminin
ardinda belirli bir finans sistemini bulabiliriz. Fransa’da, italya’da,
isveg’te ve Almanya’da devletin filmlere destek olmasinin biiyiik
6lgiide yeniden organize edilmesi sanat sinemasimin geligmesini
olanakli kildi. Dogu Avrupa’da sinema endiistrisi tamamen devlet
destekliydi, bu nedenle bu {ilkelerde modern sinemanin ortaya
¢ikist yapim sistemindeki btiylik Olgekli bir degisimle iliskili
olamazdi, ancak Polonya’da ve Macaristan’da 1960’larin baginda
devlet stiidyo sistemi bir miktar yeniden organize edildi.

Fransa istisna olmak {izere, sanat sinemasini desteklemenin
yeni sistemleri 1962 sonrasinda ortaya ¢ikti — Isveg’te 1963°te,
Italya’da 1965’te ve Almanya’da 1967°de — bu nedenle temel
olarak modernizmin romantik ddénemi hald geleneksel sinema
endiistrisinin Uriinilydii. Fransa yeni sinemanin ilk ortaya ¢ikiginin
1950’lerin sonunda devlet desteklerinin saglam bir yeniden
organizasyonunun yapilmasiyla iliskili oldugu ve Yeni Dalga’nin bu

35 Peter Wollen filmlerin bu grubunun avangard kategorisini ikiye ayirarak
tammiar.

36 “Cinéma bis, cinéma ter?” Image et son 212 (1968) iginde, ss. 89-94.
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yeniden organizasyonla uyum iginde ortaya g¢iktigi tek iilkeydi.
Ancak bu iki olgunun ¢ok 6zel bir iliskisi vardi.

1960 ve 1961 yillart Yeni Dalga kusagimn zirvesiydi.
Fransiz Yeni Dalga auteurleri Fransa’da ve Avrupa’da kendilerini
yeni modern sinemanin temsilcileri olarak kabul ettirdiler. Yeni
Dalga elestirel olarak degerlendirilislerinde oldugu kadar finansal
olarak da olduk¢a basanlydi. Ancak bu Gurum uzun siirmedi.
1962°de Yeni Dalga auteurlerinin filmleri izleyicilerinin yarisindan
fazlasin1 kaybetti ve onlar segkinlerin sinemasi haline geldiler.
Daha 6nemlisi, 1959°da ve 1960’ta yapimcilarin deneme yapan
geng ybnetmenlerle ¢alismayi cazip bulmasina neden olan finansal
karlhihiklarim da yitirdiler. Luc Moullet’nin agikladid1 gibi:

1958-60’1n izleyicileri Yeni Dalga’y: temel olarak merak,
ziippelik ve bu donemin Yeni Dalga filmlerinin yetersizlikleri
nedeniyle oldukga sicak karsiladilar. Bu basar: ticari basariyla
ilgilenmediklerini gosteren, hi¢ uzlagsma olmadan ‘avangard’
filmler (Kiigiik Asker, Les bonnes femmes [The Good Time
Girls}, Gegen Yil Marienbad’da, La morte saison des amours
[The Season for Love] vd.) yapmaya karar veren bu yeni
yonetmenlerin ya da baslangigtaki basarilarini borglu
olduklar1 ziippe izleyicilere diisman olan yo6netmenlerin
filmlerinin (Piyanisti Vurun) ticari yasayabilirliklerine
inandiricihlk kazandirdi. Merak bitti ve 1961-62’nin gise
gelirleri 6nemli 6lgiide diistii.3”

Gergekte yalnizca ii¢ ya da dort 6rnekte muhtesem olan
izleyici sayilarindan baska, Yeni Dalga c¢ekiciydi, ¢iinkii
yonetmenler 1960-1961°de ¢ok kiigiik bir biitgeyle filmler yapmaya
ve yapimcilar da para yatirmaya hazirdilar. Bu olgu kisa bir
konudan sapmaya degerdir.

René Prédal 50 ans du cinéma frangais®® adli kitabinda
Yeni Dalga’nin 6zel bir sponsorluk sistemi olan avance sur recette
(gelirden avans) nedeniyle basarili olduguna dair genel diisiinceyi
ciiriitiir. Bu sistem 1959’da Kiiltir Bakam olan André Malraux
tarafindan devreye sokuldu ve aslinda bitmis yapiti
6diillendirmekten ziyade sunulan senaryoya avansi garantileyerek
ortaya ¢ikan gen¢ Fransiz sinemasina destek olmayr amagladi.
Ancak Yeni Dalga’min ortaya c¢ikist avance sur recette’ye
yiiklenemez: ilk olarak 1959°da baslayan ya da biten filmler agik
bir gsekilde bu destekten yararlanamazdi. Ancak ikinci olarak ve bu

37 Luc Moullet “Trois points d’économie (Eléments pour un dossier),” Cahiers
du cinéma 138 (Aralik 1962): 86.

38 René Prédal, 50 ans du cinéma frangais (Paris: Nathan, 1996).
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daha da onemlidir, Cahiers du cinéma grubuna ait olan
yonetmenlere, “gergek Yeni Dalga’ya,” yani Truffaut, Godard,
Chabrol, Rivette ve Rohmer’e bu destek 1965 oncesinde asla
verilmedi. ilk avans Truffaut’ya 1968°de,” Rohmer’e 1967’de,
Godard’a 1965’te, Chabrol’e yalmzca bir kereligine 1960°da verildi
ve Rivette’e ise 1960’larda hi¢ verilmedi. Fransiz devletinin Yeni
Dalga’y1 desteklemedigi, bunun yerine aym dénemde ortaya gikan
diger grup olan ‘rive gauche’yi yani Seine nehrinin sol yakasini
(Resnais, Robbe-Grillet, Varda, Etaix)* belirli bigimlerde
destekledigi iddia edilebilir. Verilen devlet destegi geng sinemaya
gitti, ancak gen¢ sinemanin yalnizca belirli temsilcilerine.
Goriiniige gore destek modernist goriindiigii kadar oldukga edebi
film-yapimi gelenegini izleyen o geng ydnetmenlere yonlendirildi.
Kesin olarak bu, sistemin mantiinin dogasindaydi. Luc
Moullet’nin 1962°de bir agik oturum tartismasinda belirttigi nokta
budur - avans sistemi, niteligi gerceklestirilmesinden 6nce saptanan
projelerin lehindeydi. Yani iyi hazirlanmig senaryosu olanlar
himaye etti. Yeni Dalga’nin dogaglama stili ve mizansen ile kamera
caligmasimn inceligi yazili senaryoda degerlendirilmesi agik bir
sekilde ¢ok zor olan niteliklerdir.#! Daha 1965’te Yeni Dalga
yonetmenleri bu sistemle ilgili hayal kirikhig i¢indeydiler. Jacques
Doniol-Valcroze komisyonun karar vericilerini elestiren agik sozli
s6zler sdyledi: “Onlarin kararlari, bu Komisyon baglangigta ifade
edilen ve zor filmlere ve basarili olmasi olast olmayan filmlere
yardim etmek olan gdrevden saptiklan igin yanhstir.”*2 Godard ve
Truffaut da benzer goriisiere sahiptiler. Bu nedenle Yeni Dalga’min
‘cekirdek kadrosunun’ biiylik donemi varligim g¢ogunlukla ticari
yapimlara sponsor olmaya yonelen devlet destegine degil,
yapimcilarin cesaretine bor¢luydu.

Bununla birlikte ¢ok tuhaf bir sekilde avance sur
recette’nin Yeni Dalga {izerinde de yararh bir etkisi vardi.4> Bu,

39 Centre Nationale de Cinématographique’nin islevi iizerine Lamousse
Raporu’'nda Truffaut’nun Jules ve Jim filminin gelirden avanstan
yararlandigt gorilliir. Ancak bu film yalmzca tamamlandiktan sonra destegi
garantiledi.

40 Bu iki grup birbirlerinin filmlerine gok saygi duydu ve birbirlerine kisisel
olarak dilyman olmadi. Ancak Rohmer’in sakayla karigik sdyledigi gibi:
“Tanriya siikii, o (Resnais) Seine’in- sol yakasindadir ve biz sag
yakasindayiz.” Rohmer, Cahiers du cinéma 97 (Temmuz 1959): 14.

41 Moullet in “Trois points d’économie (Eléments pour un dossier),”, s. 99.

42 Jacques Doniol-Valcroze “Qui? Pourquoi? Comment? Questionnaire,”
iginde, Cahiers du cinéma 161-162 (Ocak 1965): 31.

4 Prédal’mn gelirden avans ve Yeni Dalga iizerine yorumlan igin bkz. 50 ans
du cinéma frangais, ss. 262-265.
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1953°te kabul edilen ve yapimcilari bir ‘nitelikli film’
~ yapmalarindan sonra 6dilllendiren baska bir sistem olan ‘kaliteli
baslangi¢’ sisteminin araya girmesi nedeniyleydi. Kiiltiir y&netimi
iki destek sisteminin Srtiigmesini istemedigi igin, yapimcilar yeni
sistem i¢inde finansal destek i¢in bagvurmadan once bir ‘kaliteli
baslangig’ odiiliinden aldiklart paray: yatirmak zorundaydilar. Ve
son basgvuru tarihi 30 Haziran 1961’di. Ve kim parasim kime
yatirabilirdi? Tabii ki avans destegi verilmeyen ve kiigiik biitgeli
filmler yapmak isteyen geng yonetmenlere. Ve bu, Yeni Dalga
yOnetmenlerinin onemli filmlerinin g¢ogunun yapildigi 1959 ile
1962 arasindaki donemdir.

[roni, yaklasik on yil sonra Alman devletinin sanat
sinemasina tahsis edilen destek sisteminin tamamen benzer bir
sekilde amacindan sapmasidir. Geng Alman ySnetmenlerin
¢abasinin bir sonucu olarak, yeni/gen¢ Alman sanat sinemasinin
finansina yardimci olmast igin 1967’de bir destek sistemi
diizenlendi. Ancak iki y1l sonra devlet sponsorlugunun biiyitk
cogunlugunun . iimit vaat eden film projelerinden ¢ok iyi kér
getirmeyi vaat eden film projelerine gittigi ortaya ¢ikt. ilk iki yil
haric Alman sinemasi devlet destek sisteminden asla tamamen
yararlanmadi. Bundan da fazlasi, yapimcilarin baskisina yanit
olarak sistem birka¢ yil sonra degistirildi, b&ylece ticari filmler
bundan daha fazla yararlanabildi.** Fransa ve Alman ornekleri
arasindaki fark Fransiz sisteminin ticari olarak daha uygun projeleri
onaylamak adina degistirilmesinin gerekmemesiydi.

4 Alman destekleme sisteminin ayrintili bir tariymas igin bkz. Hans Giinther
Plfaum ve Hans Helmut Prinzler, Cinema in the Federal Republic of
Germany (Bonn: Inter Nationes, 1983).
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Yerlesmis Modernizm, 1962—-1966

1962 Civarinda Bati Avrupa

1962°de modern sinema biitiin Avrupa’da yaygin olarak
kabul edilen bir hareket haline geldi. Zaten romantik ‘buhran
devresini’ (sturm und drang) ge¢misti ve yenilikleri 1962-63’te film
cekmeye baglayan ikinci kusak geng ydnetmenlerin tartigmasi igin
yeni bir ilkeyi temsil etmisti. Bu film-yapiminda en moda
entelektiiel ve sanatsal megguliyet olarak soguk bir estetik kendini
yansitmanin ortaya ¢ikti1 ve modernizmin kendine génderme
yapmasinin giderek daha dnemli hale geldigi dénemdi. Ve bu ayni
zamanda modern Dogu Avrupa sinemasinin ilk énemli basarlarina
ulastign donemdi. 1963’te modernizm Avrupa sanat sinemasinin
neredeyse her kesimini ele gegirdi.

Onceki bolimde belirttizgim gibi, 1958-1963 arasi
dénemde ‘yeni yonetmenlerin’ filmlerinde bile klasik ve modernist
kurallar arasinda belirgin bir birlikte yasama vardi. Bu dénemdeki
birgok nemli film modernist hareketten ya ¢ok az etkilendi ya da
hig etkilenmedi. Ingiltere’deki Ozgiir Sinema hareketinden ¢ikan
o6nemli filmler — Tepedeki Oda (Room at the Top, Jack Clayton,
1959), Bir Parmak Bal (Taste of Honey, Tony Richardson, 1961),
Sevisme Giinleri (Saturday Night and Sunday Morning, Karel
Reisz, 1962) ve Sporcunun Hayati (This Sporting Life, Lindsay
Anderson, 1963) — modernizmin 6nemli stilistik etkilerini
tasimadilar. Bu durum Richardson’un 1962’de yaptifi ve bir
Britanya kaydina gére modernist hareketin bilingli kabulii olan
tigtinctl filmi Uzun Mesafe Kosucusunun Yalnmzligi’na kadar siirdti.

Uzun Mesafe Kogucusunun Yalmziigi modernizme bir tiir
yenilik getirmesinden ziyade modernist standardin onaylanmasina
ve yerlesmesine katkida bulunmasi agisindan 6nemli bir filmdir.
Richardson’un filmindeki modernizm en ¢ok Fransiz Yeni
Dalgasina ve 6zellikle de Truffaut’nun 400 Darbe filmine dvgliyil
icerir. Bu film Truffaut’nun filminin bir Ingiliz versiyonu ya da
devami olarak bile yorumlanabilir. Filmin &ykisti Truffaut’nun
filminin bittii yerden baglar: bir geng ergin olmayan gocuklar igin
bir 1slahevi kurumundan kagar (ancak Richardson’un bagkarakteri
Truffaut’nunkinden bes-alt1 yas biiyliktiir). Aile gegmisi



Antoine’inkine ¢ok benzer (babasinin 6lmiis olmast harig) ve iki
arkadagin bir unlu mamiiller ditkkanina girdigi sahnede, onlardan
biri bir daktiloyu calmayr ister — Truffaut’nun filmine agik bir
gonderme. Richardson filmini Truffaut’nun yaptigi gibi donmus bir
gerceve ile bitirir. Bazi sahnelerde kullanilan hizh c¢ekimler de
Truffaut’nun filmini hatirlatir.

Filmin anlatis1 temel olarak dogrusaldir, ancak sistematik
olarak baskarakterin hatirlamasi olan gegmisin sunulmasiyla
kesintiye ugratilir, ama zaman gergevesinin degismesine bir anlati
yorumu getirilmez. 1962°de bir filmin Hirogima Sevgilim’in ortaya
¢tkardig ve ‘sol yaka’ ile iligkili bir teknik olan ge¢mis ile simdinin
i¢ ice gecmesi izlenimi veren zaman degisimine Ozellikle dikkat
¢ekmeden gecmis ile simdi arasinda ileri-geri atlamasi tamamen
dogal goriildi

[talya’da 1962°de italyan modern sinemasina yeni bir hiz
kazandiran {i¢ yeni ydnetmen sinemada ilk ¢ikiglarimi yaptilar:
Pasolini Dilenci, Bertolucci La commare secca ve Olmi Iy ile.! Ug
film de su ya da bu bigimde Yeni-Gergekgi kaynaga geri doner,
ancak bunlardaki ayni zamanda da iigiin{in de kisa siirede geride
birakacag1 bu gelenege 6zgiin, kisisel yaklasimlar goriilebilir.

Her ne kadar Olmi ve Pasolini Yeni-Gergek¢i gelenegi
Bertolucci’nin paralel bir anlati yapisiyla yaptig1 tarzda
modernlestirmedilerse de, iki 6rnekte de ‘profesyonel uygulama’
onlarin dénemin siradan Italyan sinema endistrisi iginde goze
carpmalarina yetecek kadar ayirt edilebilir ve kisisel haline geldi.
Iki 6rnekte de belirgin miktarda bir simgecilik ve bireylesmis
karakterler kadar hareketli kamera c¢alismasi da (bzellikle
Pasolini’nin filminde) bu filmleri ayriksi hale getirdi.

Almanya’nin durumu olduk¢a &zeldir. 1965 baglarinda
Cahiers du cinéma’da Alman sinemasinin durumu {izerine su
ifadeyle baslayan bir yazi yayimlandi: “Herkes bir Alman
sinemasinin varolmadifi konusunda hemfikir — en basta Almanlarin
kendileri.”> Her ne kadar Alman sinemas: ilk basarilarin1 1965°e
dek kazanmadiysa da (Jean-Marie Straub’un Barigmamuslar ve
Ulrich Schamoni’nin Es filmleri), daha 6nce Alman sinemasinin

1960 ile 1963 arasinda film ¢ekmeye baglayan diger ySnetmenler arasinda
sunlar sayilabilir: Marco Ferreri, Florestani Vancini, Vittorio De Seta, Franco
Brusati, Bittorio Caproli, Ugo Gregoretti, Paolo ve Vittorio Taviani,
Valentino Orsini, Giuliano Mondaldo, Tinto Brass, Gianfranco De Bosio,
Lina Wermiiller, Damiano Damiani, Giuseppe Fina ve Ettore Scola.

2 Michel Delahaye, “Allemagne ciné zero,” Cahiers du cinéma 163 (Subat
1965): 59.
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yenilenmesine yonelik bir hareket bigimlendi. Bu hareket Subat
1962°de Oberhausen Film Festivali’nde bu yili Alman sinemasinin
yenilenmesiyle ilgili Snemli bir yil haline getiren bir manifestoyla
ortaya ¢ikfi.

Belki de yeni bir kusagin yeni ya da modern bir sinemayla
birlikte dogusunun bir devrim veya ge¢misten kopus olarak ortaya
¢ciktit yer her yerden ¢ok Bati Almanya’ydi. Yeni sinemanin
Fransiz sinema endistrisine ani baskin yaptigi Fransa’da bile
Jean-Pierre Melville, André Cayette, Jacques Becker, Marcel Carné,
René Clément ve Claude Autant-Lara gibi eski moda yonetmenler
silinip siipiirlilmedi. Onlar ¢alimaya devam ettiler ve saygin
y6netmenler olarak kaldilar. En 6nemlisi, Truffaut ya da Chabrol
gibi Yeni Dalga ytnetmenlerinin bazilar1 1960’larin ortasinda su ya
da bu sekilde geleneksel ‘nitelikli’ film-yapimina geri dénmeye
bagladi. Yeni Dalga devrimci bir olguydu, ancak gegmisten
tamamen kopusu tahrik etmedi. Modern italyan sinemas1 1940’larin
ve 1950’lerin gelenegine daha da fazla bagliydi. Yukarida tartigilan
bitiin diger tlkelerde (Polonya, Sovyetler Birligi, isveg, Britanya,
Macaristen, Cekoslovakya) modern sinemanin ortaya ¢ikig1
1950’lerin sonunda baslayan ve 1962’de yayilan yavas bir
gelismenin {riiniiydii. Bati1 Alman sinemasi ise tersine 1960’larin
basinda hayret verici bir sekilde ¢6ktii. 1961°de hald is yapan en
biiylik ve en eski Alman film yapim sirketi iflas etti. Ve dahasi,
Igisleri Bakanhigi’min ifade ettigi gibi Alman sinemasmin genel
zay1f niteligi nedeniyle Federal Film Odiilii verilmedi. Oberhausen
Manifestosu bu duruma bir tepkiydi. Geng¢ yoOnetmenler eski
sinemanin ‘6ldiiguni’ ilan ettiler. Manifestoda “biz yeni bir
sinemaya inamiyoruz” dendi, ancak sorun Almanya’da ‘yeni
sinemanin’ olmamasiydi. Yeni/gen¢ Alman sinemas: 1966
oncesinde ortaya ¢ikmadi, bu nedenle kastettikleri yeni sinema
Fransa ve italya’daki yeni sinemaydi. Ve verimsiz gegen uzun bir
donemin ardindan Alman yeni dalgas: uluslararasi Snemde bilyiik
bir sinemasal devrim olarak ortaya ¢ikt1 ve Bati Alman sanat-filmi
endiistrisini istlendiler ve ilk filmlerinde agirhikli olarak Fransiz
etkisini net bir gekilde gosterdiler. Ancak Fransiz Yeni Dalgasi
yaklasik alt1 yil Fransiz film-yapimimin en iyi {iriinlerini
sunmugken, yeni/gen¢ Alman sinemasi en azindan on alti yil
boyunca neredeyse biitiin Bat: Alman sanat filmi yapimmin en iyi
filmlerini tretti.

1961°de 6diil kazanmaya deger Alman filminin olmamasi
muhtemelen geng kisa film y6netmenlerinin bir yil sonra devrimci
bir manifestosu yaymnlamalarina ve ‘eski sinemanin’ kesinlikle
6ldtigiinii ilan etmelerine yetecek kadar tek neden degildi. Onlar
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yalmzca Alman sinemasimin durumunu kastetselerdi, manifesto
izleyen iki y1l boyunca Alman sinema endiistrisinde fazla sey
olmadift i¢in sadece durum {izerinde istekli bir diigiinme olurdu.
1962°de Oberhausen Manifestosunu imzalayan yirmi alt1 sinemact
acik bir sekilde o dénemde Alman sinemasinda olup bitenlerden
cok diinyada olup bitenlerden daha fazla itham aliyordu. Onlar yeni
modern sinemanin basarilarim ¢ok iyi biliyorlardi ve bu basarlar
yalmzca Fransa ya da Italya’ya ait ulusal bir olgu olarak degil, ama
sanat sinemasinin genel bir sekil degisimi olarak degerlendirdiler.
1962°deki manifestoyla ortaya g¢ikan yeni/geng Alman sinemasi
degil, daha ziyade yirmi alti Alman sinemacinin kabul ve ilan ettigi
yeni uluslararast norm olarak modern sanat sinemasiydi.
Avrupa’nin ortasinda yasayan geng bir ySnetmenin, ozellikle de
dogrudan, kisisel baglantilart hesaba katilirsa, ‘eski sinemammn’
yalmzca Almanya’da 8lmedigini fark etmemesi hayal edilemezdi.
Yeni/geng Alman sinemasinin ySnetmenlerinden iigti Fransa’dan
geldiler. Jean-Marie Straub ve ortagi ve ortak-yonetmeni Daniéle
Huillet Fransa’da dogdular ve 1950’lerin sonunda Almanya’ya
geldiler. Straub 1950’lerin ortalarinda aralarinda Rivette ve
Bresson’un da oldugu birgok Fransiz yonetmenle galisti. Volker
Schléndorf on yedi yagindayken Paris’e tagindi ve Institut des
Hautes Etudes Cinématographiques’de (Yiksek Sinema Enstitiisii)
okudu, dolayisiyla Yeni Dalga ile birlikte biiytidii. Daha da fazlasi,
aralarinda Malle’in Zazie Metroda ve Resnais’in Gegen Yil
Marienbad’da filmlerinin de oldugu birden fazla Yeni Dalga
filminde asistan olarak ¢alisti. Alexander Kluge aym zamanda bir
film elestirmeni ve bir sinema kuramcistyd: ve bu nedenle “eski
sinema O6ldii” climlesinin altina imzasim atarken ne demek
istedigini ¢ok iyi biliyordu.

1962°de Isveg’te sanat sinemasinin yenilenmesine adanan
bir manifesto yayinlandi. Geng bir yazar ve film elestirmeni olan
Bo Widerberg Visionen i svensk film (isve¢ Sinemasinda Yaraticilik)
adh bir kitap yayimladi.’ Agik bir sekilde Godard ve Truffaut’dan
esinlenen Widerberg 1950’lerdeki geleneksel Isveg filmlerine
saldirdi ve temel olarak Truffaut’nun aym donemdeki Fransiz
sinemasina saldirisina benzer iddialara sahipti. Widerberg géristinii
soyle ozetler: “Yapimcilar yan korkaktir, senaryo yazarlari tasra
kafalidir ve yénetmenler yetersizdir ve fikirlerden gergek sanati
tiretemezler.” Truffaut gibi, Widerberg de kitabim yayimladiginda
zaten kisa filmler yapmisti ve uzun metrajli film kariyerine
baslamak istiyordu ve bu istegi 1963°te gerceklesti.

3 Bo Widerberg, Visionen i svensk film (Stockholm: Bonnier, 1962).
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Aym donemde Isveg sinema endiistrisinde bazi 6nemli
degisimler de oldu. 1961°de Ingmar Bergman Svensk
Filmindustri’ye, kurumun yetkilisinin 6lmesinin ve yerini
Bergman’in eski bir arkadagina birakmasimin ardindan sanat
danmigsmani oldu. Bu kurum Hans Abramson ve Vilgot Sjoman gibi
gen¢ yonetmenlerin kariyerine baglamalarini sagladi. Ancak en
Onemlisi butiin endistriyi etkileyen degisimdi. 1963’te Isveg
hiikiimeti bilet satiglarina dayatilan bir verginin destegiyle Isveg
Film Enstittisti’nti kurdu. Enstitii film yapimi, dagitimi, aragtirmasi,
arsivlemesi ve egitimi i¢in en 6nemli merkez haline geldi. Bu Isves
sinemasinin yenilenmesine muazzam bir hiz kazandirdi.
Bergman’in kendi filmlerini saymazsak, 1962 ile 1966 arasinda her
yil yeni isve¢ sinemasi en azindan bir onemli basar1 kazandr:
1962°’de Sjéman’in Alskarinnan (The Mistress), 1963’te Bo
Widerberg’in Kvarteret Korpen (Raven’s End), 1964’te Hans
Magnus Lindgren’in Bir Ask Gecesi (Kdre John [Dear John)),
1965’te Jorn Donner’in Hdar borjar dventyret (Adventure Starts
Here) ve 1966’da lan Troell’in Iste Sizin Hayatimz (Hdr har du ditt
liv [Here Is Your Life]) filmleri.

1962 y1l1 Fransiz Yeni Dalgasinin yagaminda da énemliydi.
Geng yonetmenlerin ¢ogu (6zellikle Resnais, Godard ve Truffaut)
zaten uluslararasi bagari kazanmig ve birkag filmi tamamlamslardi
(Godard dort, Chabrol bes ve Truffaut ii¢). Kendilerini taninmis
yonetmenler ve hareketlerini de yeterince 6nem kazanmis olarak
gorebilirlerdi, bu nedenle ihmal edilemezlerdi. Bir bakima onlar da
Yeni Dalga’y1 bir ‘dalga’ olarak bitti ya da 1960°daki zirvesine
varmasinin ardindan hizim yitirdi diye degerlendirdiler. Yeni
Dalga’nin yeniligi zayifliyordu, ama bunun onlarin ikinci ve
tictincti filmlerinin finansal olarak ilk filmleri kadar basarli
olmamasiyla bir iliskisi yoktu. Ancak 1962 yili kesinlikle Yeni
Dalga’nin kisa siiren biiyiik bir degisiklikten baska bir sey olmadig
ve onun temsilcilerinin profesyonel yénetmenler olarak ciddiye
alinmamasi gerektigi argiimani nedeniyle itibarim yitiren Yeni
Dalga igin baz1 6nemli basarilar getirdi (Jules ve Jim, 5'ten 7’ye
Cléo).

Biitiin bunlar Cahiers du cinéma’yr bu yilin sonunda bu
hareketin Fransiz sinema endistrisi iginde daha fazla alan
kazanmasimt destekleme hedefinin ilan edildigi timiyle Yeni
Dalga’ya ayrilan 6zel bir say1 yayimlamaya tegvik etti. Geleneksel
film-yapimim yok etmekte ve yeni bir diizeni kurmakta israr eden
¢ok sayida geng yeni ySnetmenin aniden ortaya ¢ikma hareketi artik
geride kalmigti. Ve ‘eski dalga’ hdld yerinde dursa da, Yeni Dalga
birgok yonde devam etti. O kendisini film-yapiminin yeni ve
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verimli bir standard1 olarak kabul ettirdi: yalmzca bir ya da iki
basyapit nedeniyle degil, muhtemelen muhtesem olmayan ama yine
de (Truffaut’nun, Varda’nin ve Chabrol’iin 1962 sonrasindaki
filmleri gibi) iyi yapilmus, nitelikli bir dizi filmi baglatabilme
kapasiteleri nedeniyle. Bu ayni zamanda Robbe-Grillet ve Duras
gibi bazi yazarlarin film-yapimma girmeye tesvik etti ve Godard
dustiniildtigiinde, Yeni Dalga 1967 sonuna kadar temel olarak
degismeden varolmayr sirdiirdii. Ashinda Godard’in 1978 &ncesi
dénemdeki en bilinen filmlerinin ¢ogu 1962-1967 arasinda yapildr:
Hayanm Yasamak (1962), Jandarmalar (Les carabiniers, 1963),
Hor Gérme (1963), Cete Disinda (1964), Evii Bir Kadin (1964),
Alphaville (1965), Cilgin Pierrot (1965), Erkek-Disi (1966),
Amerikan Mali (1966), Ona Dair Bildigim Iki-Ug Sey (1966), Hafta
Sonu (1967) ve Cinli Kiz (1967). Fransiz Yeni Dalgasi bagindan
itibaren gok farkli bir olguydu ve bir hareket olarak bittigi 1962
sonrasinda yeni Fransiz ve Avrupa sanat sinemasimn farkli modern
egilimlerinin ve bireysel modern stillerin bir kaynagina doniistd.

1962 sonrasinda modernist paradigmaya Gnem vermeyen
onemli estetik basarilar agin derece nadir hale geldi. Bundan sonra
belirli bir siire iginde en azindan bir miktar modernizmin olmadig:
ciddi sanatsal basar1 hayal bile edilemezdi. Yeni anlatisal ve gorsel
¢oziimler norm haline geldi ve bunlar farkli ¢esitiemeleri
gelistirmeye bagsladilar. Bir film klasik paradigmaya gore yapilsa
bile, baz: kiiglik ayrintilar izleyiciye y6netmenin bu ‘normun’
bilincinde oldugunu hatirlatacakti. Bunun iyi bir 6rnegi Elmar Klos
ve Jan Kadar’in ¢ok klasik gercekgi stildeki bir anlati olan
mitkemmel filmleri Ana Caddedeki Diikkan’dir (Obchod na korze
[The Shop on Main Street], 1965). Yonetmenler filmi karakterlerin
ruh haliyle iligkilendirilemeyecek soyut bir hayali sahneyle
bitirirler, ancak Klos ve Kadar modernizmi, onun normlarina uygun
olarak c¢aligmay: istemeksizin Richardson gibi Overler. Film
sanatimin &zeti olarak modernizm ile ilgili evrimsel zincirin aslinda
sadece bu donem boyunca gegerli oldugu ortaya c¢ikar. Ne
oncesinde ne de sonrasinda sanat sinemast modernist hareketle
Ozdegslestirilebilir.

Dreyer’in son filmi Gertrud (1964) 1962 ile yaklasik
olarak 1975 arasinda yeni modernist hareketten etkilenmedigi
diistiniilebilecek gergekten tek Snemli Avrupa sanat filmidir. Film
kendi Oykisiinii 6z-bilingli anlati ¢dzlimlerinin olmadifi, anlati
boyutlarimin i¢ ige gegmedigi, stilistik ozelliklerin radikal
kullanimmin hig olmadi@1 ve karakteristik olarak modernizm &ncesi
bir toplumsal ortamda dogrusal bir bigimde anlatir.
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Bununla beraber bu filmin ddnemin modernist
paradigmasma ¢ok iyi uydugu da one sirillebilir. Gertrud®un
modernizmi agtktir ve kuskusuz ¢ok ‘klasiktir.” Statik asir uzun
cekimler (ortalama 74.8 saniyelik ¢ekimlerle birlikte arasi sira bes
dakika uzunlugundaki g¢ekimler) sonugta modernist kendine
gonderme yapmanin bir unsuru olarak bilingli bir sessiz sinema
stilizasyonu olarak goriilebilir. Dreyer sinema tarihindeki kariyerine
erken modernizm déneminde baglamis ve minimalizmin yeniden
gozde oldugu 1960’lara kadar modernist minimalist stili stirdiirmiis
tek yonetmendir (bu, modern sessiz sinemamin diger iki 6nemli
temsilcisi olan Bufiuel ve ozellikle de Frizt Lang ile ilgili olarak
sdylenemez). Gertrud Dreyer’in en klasik yapitlarindan biridir, ama
yine de asin derecede minimalist, statik ve cepheden diizenlemeler
kadar baskarakterin 6zel oyunculugu nedeniyle de modernizmle
iligkilendirilebilir. Gertrud her zaman monoton ve ¢ok yavas bir
tarzda konusur, sesinde herhangi bir etkileyicilik yoktur ve nadiren
konustugu kisiye bakar. Her ne kadar bu film déneminin modern
sinemasindan ziyade (isve¢ sinemasimin temel stilistik arka plam
olan) tutucu Iskandinav teatral gelenegini hatirlatsa da, Dreyer’in
ekran dis1 alam ve kameranin hareketini karakterin hareketinden
bagimsiz kullanma tarzi bu filmin ge¢ modern sanat sinemasinin
insanin yabancilagmasinin temsiline odaklanan egilimine bir miktar
adapte oldugunu gésterir.

1962’nin Anahtar Filmi: Fellini’nin 8% Filmi

Bu donemdeki bir dizi énemli film arasinda bir film
modern sinemanin gelisimi iizerindeki bilytik etkisi nedeniyle 6zel
dikkati hak eder. Eger Gegen Yil Marienbad’da romantik dénemin
sonunu gosterdiyse, 8%z da modern sinemamn yeni perginlenmis
statiisinii temsil etti.* Bu film Bergman’in 1948’de yaptig
Zindan’da sinemaya getirmesinden bu yana ilk 6nemli kendine
génderme yapan yapittr. Ancak bu iki film kargilastirildiginda, iki
film arasinda on dort y1l gegmisti ve ayrica agikga iki yénetmenin
_ kiiltiirel gegmigleri farkhydi.

Fellini’nin 8% filmi tamamen sinemada modern auteurliik
anlayisina odaklanan ilk filmdi. Film sanatimin, film-yapiminin ve
modern kiiltlir izerine tartigmalarin ilgi odagi oldugu bir kiltiirel

* Bu film 1963 yili baslarinda tamamlandi ve gosterime girdi, ancak 1962 yili
boyunca tasarlandi ve ¢ekildi. Yapimi 9 Mayis 1962°de basladi. Etkisi
agisindan 87 kesinlikle 1963°¢ aitti. Ancak yeni fikirlerin ve yeni
bigimlerin ortaya ¢ikmast sorunuyla ilgili olarak, yani modernizmin
geligmesinin bakis agisindan bu film bir 1962 filmi olarak diisiintilmelidir.
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baglamda ortaya ¢ikti, bu nedenle bu film yalmzca film-yapimi
lizerine bagka bir film olarak degil, aym zamanda sinemanin
kiiltirel Onemi iizerine tartigmaya ©onemli bir katki olarak
goriilebildi.

1948’de Bergman’in filmi, filmdeki hi¢bir karakter
yonetmenle 6zdeglestirilemedigi icin bir kendini tanimlama degildi.
Bergman’in yaraticilik (auteurial) ikilemi, her biri sorunun belirli
bir yanini temsil eden birkag karakter aractlifiyla cisimlesti. Dahast
Zindan’in oykiisii higbir sekilde 6zyasamoykiisel degildi.
Bergman’in istedii tek sey kendi diigiincelerinin yash $gretmenin
“Yeryiiziindeki cehennem’ fikri oldugunu yansitmasidir. Fellini’nin
filmi ise tersine kesinlikle bagkarakterin yiizeysel o6zellikleriyle
(Mastroianni, Fellini’nin sapkasim, gozliiklerini ve atkisii takar)
vurgulanan bir kendini tanimlamadir. 8% kesinlikle yogun bir
sekilde ozyasamoykiisel bir filmdir, ¢iinkii Fellini’nin kendi
yaraticihk krizinden ortaya ¢ikmis ve filmdeki birgok unsur ve
karakter Fellini’nin yasamindan alinmigtir. Bunlar arasinda bir
yonetmenin ne tiir film yapmay: istedigini unuttugu durum kadar,
Fellini’yi bu dbnemde biiyiikk &l¢iide etkileyen Jung tarzi
psikanalize gondermeler de vardir. Bergman’in filmi filmin
siiresinin yarisindan fazlasim dolduran kendini yansitmayan bir
Oykiiyil igerir. 8%’ta filmin temel kendine génderme yapmaya tabi
olmayan tek bir 8ykii unsuru yoktur. Bunlar arasinda en az 6nemli
olanlar Guido’nun 7atli Hayat’in sonunda yaptift yorumlar ve
Guido’nun yapimciyla ve arkadaslariyla birlikte izledigi test
goriintiilerinin  8%2’un gergek test gorimtiilerinin tekrarn olmas:
gergegidir. Film-yapimina yénelik tutum ¢ok daha neselidir ve
sinema endustrisinin endiistriyel ve ekonomik arka plani Fellini'nin
filminde Zindan’da oldugundan daha fazla teshir edilir.

iki film de Fellini’nin déneminde agik bir diisiince olan,
ama 1948’de hi¢ olmayan ‘auteur-merkezli’ oldugu halde, Fellini
‘auteurii’ gok farkls etkileri 6ziimseyen, yaratict bir ekibi koordine
eden ve farkh Kkisilerden tavsiyeler alan kisi olarak tammlar.
Bergman’in ‘auteurti’ daha bireyseldir; daha felsefi ya da Astruc
tarzinda ‘yaraticidir.” iki film de aym soruyu sorar: sinema benim
icin en derin sanatsal kaygtlarimi formiile etmek igin yeterince iyi
bir arag midir? Kendimi film ile ifade edebilir miyim? Fellini
sorularint Bergman’in kendisinden on yildan fazla stire Once

5 Fellini bu filme test goriintilleri sekansini ¢ekerek basladi. 11k testteki aktris
iki giin 6nce aym rolii almak igin gergek test goriintiisiine katilmig Sandro
Milo olarak ayn: giysileri giydi. Fellini 6zyagsamoykiisel bir film yapan
yonetmen iizerine 6zyasamoykiisel bir film yaptig: i¢in, bu ashinda ikili bir
kendini-yansitmadir.
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yaptigindan daha 6z-bilingli ve ayrintili bir sekilde formiile etti.
Ancak Zindan’in modernitesini daha da One c¢tkaran modern
elestirel kendine génderme yapmanin 6zii bu dénem boyunca
degismedi.

Daha da Onemlisi iki y®netmenin sinemayla iliskisi
arasindaki farktir. Bergman’in sinemanin insanin varolusuyla ilgili
derin felsefi kaygilan ifade etme kapasitesi hakkinda kuskulari
vardir ve bu nedenle filmde bu kaygilar1 gostermeyi amaglayan iki
Oykilyl sahnelerken kuskularimi formiile eder. Onun izleyiciye
mesajl suna benzer: “Diinya ile ilgili ¢ok olumsuz bir diisiinceye
sahibim ve bu filmin disiincelerimi gosterebileceginden emin
degilim.” O Gykiistinii anlatir ve aym zamanda da Sykisiiyle ilgili
kaygilarim ve siiphelerini ortaya koyar. Yine de Bergman filminin
matematik Ogretmeninin ‘Yeryiiziindeki cehennem’ ile ilgili
sdylediklerine tekabiil edip etmedigine karar vermeyi izleyiciye
birakir.

Fellini’nin mesaj1 daha radikaldir. Yalnizca diinya ile ilgili
Ozel bir disiinceyi ifade etme giigleri hakkinda siiphelere sahip
olmayan Fellini basitge diinya ile ilgili higbir tutarli diisiinceyi ifade
edemeyecegini hisseder. Gergekien de filmin sonundaki basin
toplantisinda Ingilizce konusan muhabirin soyledigi gibi, “Onun
sOyleyecek higbir seyi yoktur!” Buna ragmen bir film yapmak ister,
ancak onu yapmay: istedigini net bir sekilde ve apagik formiile
etmeye zorlamaya ¢alisan insanlar yiiziinden filme baslayamaz. 8%
insamn agik ve net diiincelere sahip olmasi gerektigi bir filmi
yapma fikrinin engelledigi bir yonetmeni anlatir.

Sinemanin ciddi felsefi diisiinceleri ifade etmeye yetecek
kadar ciddi olup olmadig1 sorununu diisiiniince bu, sinemay: sanat
dallarinin arasina yerlestirmede tamamen radikal bir degisimdir. Bu
bir bakima sinemanin diger sanatlardan ve entelektiiel etkinligin
diger bigimlerinden bagimsizligim kazanmasi yoniindeki bir diger
adimdir. Bu yaklagima gore sinemanin ciddiyetinin kokleri tiyatro
ve edebiyat gibi diger ‘ciddi’ sanat dallarina benzerliklerinde
degildir. Sinemanin ciddiyetine onun ‘felsefi’ olma yetenegiyle ve
deneme yazmak kadar yogun olusu nedeniyle ikna olunmaz.
Sinema sadece bir filmin yaraticisina benzemesi nedeniyle ciddiye
alinabilir. Ancak bu zeminler filmler yapmak igin yeterli midir?

Fellini zaten 8%’u yapmadan uzun yillar once, hatta
Cabiria Geceleri’nden 6nce bu ikilemi yasiyordu. 1958°de Centro
Sperimentale’de sinema ogrencileriyle konusurken birgok yerde,
ozellikle sol-kanat elestirmenler ve bazi meslektaslar1 tarafindan
karakterlerini filmin sonunda olumlu bir bakis agisina sahip
olmadan biraktig i¢in elestirildigini anlatti.

335



Zavattini’nin ve De Sica’nin karakterleri senaryolarinin ya da
filmlerin sonunda benimkine gdre daha fazla tatmin saglarlar.
Bu nedenle kendime belki de bu beyler hakhdir dedim.
Kahramanlarima filmin sonunda “Anladiniz mi, su ya da bu
gazeteyi almak zorundasiniz, evlenmeniz ya da Kkiliseye
gitmeniz gerekiyor” diyemiyorum. Onlara bu tip seyler
sfyleyemiyorum. Bu, kahramanlarinizla hi¢ de insani
olmayan bir sekilde ilgilenmektir, degil mi?... Peki o zaman
ne demem gerekir? Uzun suredir bu konuyu dustntyordum
ve daha sonra onlara yapacaklari bir seyleri dneremememin
nedeninin, ilk olarak kendime bir sey sdyleyememek
oldugunu anladim. Bu nedenle mutsuz ve umutsuz olan
kahramanlarima sunabilecegim tek sey dayanismamdir.
Onlara anlatabildigim ornek su: “Dinleyin, size neyin yanlis
gittigini aciklayamiyorum, ancak ne olursa olsun sizi
seviyorum ve size seranat yapacagim.” Ve Cabiria Geceleri
ile ilgili olarak, kafasi karisik ya da saf bir sekilde olsa da
normal insan iliskilerine inancini koruyan dokunakl bir kizla
ilgili bir film yapmay! dusundim. Ve filmin sonunda ona
“Dinle, basina her tirld berbat seyin gelmesini saglayacagim,
ancak seni 0Oyle sempatik buluyorum ki, sana kuiguk bir
serenatyapmak istiyorum” demeyi istedim.6

Resim 57- Fellini olarak Mastroianni: 8 \2 (Federico Fellini, 1963).

Bu ifadeye gdre, Fellini’nin auteurlin 06zgurliginin
film-yapiminda ne anlama geldigini anlamadaki - ve baskalarinin
beklentilerinden ve gereksinimlerinden kendini kurtarmanin net
formiline gdtiren - uzun yolculugu, daha Kkariyerinin ilk zirvesine

6 Fellini, “Mon métier,”, s. 18.
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Resim 58- Test goruntisu sahnesi: 8 'A (Federico Fellini, 1963).

vardigl 1950’lerin ortasinda basladi. Biz ayrica igindeki stiphelerinin
Ustesinden gelmesine olanak saglayan Jungci psikanalize araliklarla
baglandigini da biliyoruz.7 Bu etkinin izleri zaten Tatl Hayat'taki
Steiner karakterinde aciktir. Nihayet Fellini felsefi ya da politik
olarak dogru fikirleri formule etmeye yetersizligi ve bu konudaki
kafa karisikligi ile ilgili ‘acik ve net’ bir diisiinceye sahip oldugu bir
noktaya vardi. Fellini Sfyta bir filmin “hicbir seye”
dayanmayabilecegini gosterir. lletilecek net bir anlasilabilir fikre
sahip olmamak, film, ne kadar karmasik ve bulanik olursa olsun,
tamamen yonetmenin i¢sel evrenini ifade ettigi surece film-yapimina
bir engel degildir.

Elestirel acidan belirtirsek g/2 Astruc tarzi auteur
anlayisindan (bir filmi felsefi bir deneme yazar gibi yapmak)
Cahiers du cinéma tarzi auteur anlayasina (bir filmi Kkisisel
deneyimden ve ic¢sel duygulardan yapmak) gecisi gOsterir.
Fransiz Yeni Dalga auteurli Pierre Cast’in Cahiers du cinéma'da
bu filmi Aylaklar'dan bu yana ilk énemli Fellini filmi olarak
dvmesi sasirtici degildir.8 Kast 8/2'u her seyden dnce igtenligi,
kisisel ifadeleri ve lirizmi nedeniyle 6ver. Ancak Kast’a gore
filmin gercek yeniligi “ahlaki ve fiziksel bir tarzda gergeklesen

7 Fellini Jungcr dusiincelerle Jungcr bir psikanalist olan Emest Berhard
sayesinde tanisti. Ayrintilar icin bkz. Tullio Kezich, Fellini (Milan: Camunia,
1987).

8 “Ne Sonsuz Sokaklari ne de Cabiria Geceleri'm sevdim. Fellini yakin
zamanlara kadar Aylaklar ve Beyaz Seyh'm ivmesi ve cilginliiyla soyledigi
her seyi gugcli bir bigcimde yeniden inceler ve yeniden bir araya getirir.”
Pierre Kast, “Les petit potamogétous.” Cahiers du cinéma 145 (Temmuz
1963): 52.
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bir kendinden siipheyi, bir endiseyi, genel olarak bu tiir
girisimde hi¢ olmayan bir lirizmle tanmimlamasiydi.”®

Ashnda Fellini modern sinemada bu auteur anlayigindan
biitlin sonuglar1 ¢ikaran ve bu nedenle kendisini bagkalarinin
bunaltict etkilerinin, fikirlerinin ve beklentilerinin selinin ortasinda
tek bagina bulan ilk auteurdil. Auteuriin kendi-ozgtrltigii igin
G6demek zorunda oldugu bedel, dis diinyada yola gikacag higbir sey
bulmamasidir. Yola ¢ikabilecegi tek sey, bagkalari igin higbir sey
olarak goriinse de, kendini iginde buldugu higliktir. Ama yine de bu
Hiclik modern auteur i¢in tek yaratict kaynaktir. Fellini
kendini-ozgiirlestiren ve 6zgirliigiintin bir sonucu olarak tamamen
kendi hayalleriyle, kabuslariyla ve yaratiklariyla tek bagmna kalan
modern auteuriin paradoksunu temsil eden ilk kisidir. 8%’taki
gercek kendini-6zgiirlestirme jesti kesinlikle bu yalmzlhigi kabul
edigteki dinginlikti. Bu, anlayissiz bir diinyada yalmz sanatginin
romantik bir girisimi degil, daha ziyade Fellini’nin filminde yeni
olan bu durumun yarattig1 6zgiirlik duygusuydu. Ve bu o donemde
hemen anlasildi. Pierre Kast’in belirttigi gibi: “Fellini kendi
kaygilarinin ve iginde film-yapimi sanatinin gizlendigi bir
bagimhhk ve asagihik duygusuyla incinmis her yonetmenin
kaygisinin iistesinden gelir.”!® Bu nedenle 8% yonetmenleri
yalmzca klasik film sanatinin geleneklerinden degil, aym zamanda
ufukta olan modern film sanatinin simirlayici entelektiielliginden de
Ozgiirlestirdi.

8%’un modern sinemanin gelisiminde &nemli bir donem
noktasi olmasimn diger nedeni, yeni dogan modernizmin biitiin
o6nemli 6zelliklerini iceren ilk film olmasidir. Her seyden once
Fellini burada Yeni-Gergek¢i gelenekten tamamen kopar ve
‘gergekligin’ yalmzca yonetmenin fantezisinin bir nesnesi olarak
yorumlanabilecegi bir film yapar. Hirogima Sevgilim’in gosterime
girmesinin iizerinden {i¢ yil gegmisti ve o dénemdeki modern bir
ydnetmen igin gegmis ile simdinin i¢ ige gegmesi ve gergeklik ile
fantezinin ayrilmaz hale gelmesi yaygin bir uygulama, neredeyse
bir zorunluluk haline gelmisti. Hirosima Sevgilim’in yeniligi
kuskusuz gegmise doniis teknigiydi, ancak filmde hatirlanan anilar
(Yaban Cilekleri’nin tersine) bir bas1 ve sonu olan iyi tanimlanmig
bir 8ykii hattiyla iliskili degildi. Hirogima Sevgilim’de ortaya ¢ikan
simdiki zaman Oykiiden ziyade duygusal bir durum gibidir. Bu
nedenle gegmis olaylar bir simdiki zaman anlatisi i¢indeki dykiilere
yerlestirilmis gortinmezler. Yasanmis ve yasanmams (belgesel

% A.ge.
10A ge.
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goruntiiler) gegmis ve simdiki olaylarin farkh katmanlar arasindaki
etkilesimin etrafinda olugturulur; burada simdiki zaman duygusal
cagnigimlarin bu zihinsel akigini baglatan yalnizca bir durumu icerir.
Daha sonra 1961°de Gegen Yil Marienbad’da tutarh Oyki yapisin
tamamen iptal eden ilk film oldu. Cok farklt zihinsel diizeylerden
(gergek, hayal, an1 vb.) 8ykil unsurlarinin birbirine karigmasi artik
yerlesmis bir teknik olarak kabul ediliyordu, ancak bu teknik bu
filmde karakterlerin adinin bile olmadigi ve gergeklikle ilgili bir
deneyimle iliski kurmanin zor oldugu tamamen soyut ve yapay bir
evren i¢inde ortaya gikar.

Gegen Yil Marienbad’da’da y®netmenin kendine
gonderme yapmasi esasen soyut bir anlati konumuyla iliskilidir.
Anlatict olan ‘X’ karakteri gergek olmasi istenen kisisel evreni
degil, anlatimin ya da écriture’un (yazi) diizenleniginin kaynag:
olan gayri sahsi bir anlatisal bakis agisini temsil eder.!! Yukarida
bahsettigim gibi, Gegen Yil Marienbad’da Robbe-Grillet’nin
filmdeki tek zamanin filmin zamani ve filmdeki tek gercekligin de
filmin gergekligi oldugu anlayisina sadik kalir — bu nedenle
‘Oykiiniin ingasina’ belirsizlik egemendir. Eger olay &rgiisiiniin
arkasinda tutarli bir 8ykii yoksa, olay 6rgiisiiniin dogrulugunun da
dlgiitli yoktur. Birbiriyle gelisen 6ykii ¢oziimleri bu nedenle bu tiir
anlatinin dogar sonuglandir.

8%’un tamamen yenilik¢i oldugu yer burasidir. Bu sadece
zihinsel yolculugun baska bir popiilerlesmis versiyonu degil, ama
yonetmenin kendini ifade etmesinin baska bir gesitlemesinin ortaya
konulusuydu. Fellini modern zihinsel yolculuk tiirii ile auteuriin
kendini temsil etmesi arasinda iliski kurdu. Gegen Yil
Marienbad’da’dan farkli olarak 8%’ta anlatim igindeki auteur
yalmzca anlatim iginde soyut bir konum degil, aym zamanda
gercek bir kisidir: Fellini’nin kendisi. O filmini belirsiz olmayan bir
bi¢imde filmde olan her seyin auteuriin aklinda oldugu 6nermesine
sikica baglamigtir. Bagka bir deyisle, 8% tek tek sahnelerde
gergekligin ya da fantezinin derecesiyle ilgili olarak Gegen Yil
Marienbad’da’dan daha az ‘kafa kanstiricr’ degilse de, filmde
gordiklerimizin anlandan bagimsiz olarak varolan bir evrenin
tezahiirli oldugu agiktir. Bu da fantezi ile gergeklik arasindaki bir
iliskiyi Onemsizlestirir, ¢iinkii ‘gerceklik’ siiphesiz filmden
bagimsiz olarak varolan bir ey olarak anlagilir. Distinceler,
hayaller, fanteziler ve kabuslarin tiimii bir kez varolan bir kisiye ait
olarak temsil edildiklerinde, gergek zihinsel igerik olarak anlagilir.
Hig kimse 6rnegin filmdeki biitiin karakterlerin aniden hep birlikte

' Fransizca yasal kullanimda ‘X’ bilinmeyen bir siipheli anlamina gelir.
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basin toplantisinda goriindigd ve herkesin ayrihip gittigi final
sahnesindeki gercek¢ilik hakkinda ¢ok fazla dustinmez. 8% (en
hayal kirikhig1 yaratan seyin yine de g¢ozillecek bir bilmece
olmamas: hakkinda olan) Gegen Yil Marienbad’da gibi ¢oziilecek
bir bilmece olarak goriinmez. Fellini tersine gordiiklerimizin
zamandizinsel diizen ve nedensel baglantilar agisindan ¢ozillecek
bir sey olmadiginm en bagindan itibaren netlestirir; bu daha ziyade
bir film yapan kendisiyle ilgili kendi sanatsal goériistidiir. Bu
nedenle Fellini yalnizea izleyiciler igin anlasilabilir zihinsel
yolculuk bi¢imini gerceklestirmedi, aym zamanda bircok yonden
onun filmi 1960’larin ikinci yarisindaki modernizmin radikal
yonelimini 6nceden haber verdi. Bu agik ve 6z-bilingli bir auteur
sdylevi olarak film-yapimi iizerine diigiinen ilk filmdi.

Modern film bi¢iminin {i¢ temel ilkesi 8%’ta ¢ok zel bir
karisim iginde sunuldu: ist diizeyde kigisel, hatta acik¢a
Ozyasamoykiisel oykii bi¢iminde oznellik; filmin film-yapiminin
kullanim: ve giigleri ve Fellini’nin film-yapimiyla filmin kendi
yapilisina dogrudan gondermeleri de igeren belirsiz iligkisi
anlaminda elestirel kendini yansitma; sahnelerin ¢ok gevsek bir
zamandiziniyle, eZer varsa, ¢ok zayif nedensel diizenle iliskili
oldugu ve gergeklige karsi fantezi derecesinin her zaman fark
edilebilir olmadigi Oykiinin tamamen ‘zihinsel temelli’ olmasi
anlaminda soyutlama. Bu nedenle 8% modern sinemanin ne
oldugunu gosteren ilk agik Ornek oldu. Sanatsal niteliklerinin
Otesinde, kendine gonderme yapan ve her seyin saran karakteri
8%’u modern y6netmenin kendi yapitiyla ilgili dznel goriistiniin
arketipi haline getirdi ve film-yapimi tizerine en azindan bes 6nemli
filme esin kaynag:i oldu: Sjéman’in Ben Bir Merakiyym: Sar
Versiyon (1967), Wajda’nin Her Sey Satilik (1967), Paul
Mazursky’nin (filmde goriinen) Fellini’ye ithaf edilen Alex in
Wonderland (1968), Tarkovsky’nin Ayna (1974) ve Wenders’in
Olaylarin Gidigi (1982) filmleri.

Orta Avrupa

Dort onemli modern yonetmen de 1962°de Dogu
Avrupa’da ilk modernist filmlerini yaptilar: Polonya’da Roman
Polanski (Sudaki Bigak), Sovyetler Birligi’nde Andrei Tarkovsky
(Ivan’'in Cocuklugu), Macaristan’da Mikl6s Jancs6 (Cantata [Oldds
és kotés]) ve Cekoslovakya’da Milos Forman (Peter ve Pavla). Bu
filmlerin hepsi ister sinemasal ister edebi olsun kendilerini killtiirel
ortamlariyla iligkilendiren farkli kiiltiirel geleneklerin isaretlerini
tasir, ancak aym zamanda da modernist sinemamin farkh

340



Yerlesmis Modernizm, 1962-1966

modellerine bir baglamm da fark edilebilir. Tarkovsky igin
modernist model kuskusuz Hirogima Sevgilim ve onun Sovyet
kahramanca savas filmi gelenegine getirdigi zihinsel yolculuk
tiriidir. Jancsé i¢in model Antonioni, 6zellikle de kendi filmini
¢ekmeye baslamadan 8nce bagindan sonuna g6z 8niinde tuttugunu
kabul ettigi Gece filmidir.'”> O Antonioni stilini, kokleri Macar
edebiyatindaki bir konu olan kirsal yasam gelenekleri ile
yabancilasmis kentli entelektiiellik arasindaki ¢atismayla ilgili bir
Oykit anlatmak igin kullanir. Polanski i¢in model hemserisi Jerzy
Kowalerowicz’in modernize ettigi 1950’lerin kapali-durum
_dramiydi. Forman’in modeli Olmi’in Js filminin ilham verdigi biraz
modernlestirilmis bigimiyle Yeni-Gergekgiliktir. Forman bu stili bir
yanda kokleri Cekoslovak edebi geleneklerinde olan ve diger yanda
1970’lerin baginda Macar sinemasina da esin kaynagi olan modern
sinemadaki 6zgiin, bagimsiz bir egilimi yaratan sert bir grotest tarza
enjekte eder.

Sonugta Dogu Avrupa sinemasindaki yeni olgunun, Fransiz
ve ltalyan modem filmlerinin sanat filmi yapimina getirdigi
¢oztimleri yeni filmlerin gogunun farkli derecelerde uygulamasi
anlaminda modernlesme hareketleri oldugunu soyleyebiliriz.
Macaristan’da ilk basarihh geng modernistler arasinda olay 6rgiisii
Bertolucci’nin Devrimden Once filmine benzeyen Sodrdsban
(Current, 1963) filmiyle Istvan Gadl, Snemli miktarda Truffaut’nun
etkisinde oldugunu gosteren Diis Gorme Cagr (1964) filmiyle
Istvdn Szabd ve Malle’in Zazie Metroda filminin gergekten stilistik
bir kopyasi olan Gyerekbetegségek (1965) filmleriyle Sandor
Kardos ve Janos Rozsa vardi. Macar modern sinemasim baslatan
Jancsé’nun filmi Cantata’nin giiglii bir sekilde Antonioni’nin Gece
filminden etkilendigini zaten belirtmigtim.

Bu filmler stilistik anlayislarinda ¢ok &6zgiin degildiler,
ancak Avrupa ve oOzellikle da Macar sinemasinda modernist
standartlart kabul ettirmede 6nemli basarilardi. Bu ‘ikinci derecede
6nemli’ filmler bir hareketi ya da bir egilimi igeren filmlerdir; bu
nedenle modernizm sadece bir avug tist-sinif kilt film degil, ama
hem 6zgiin filmlerden hem de onlarin ikincil gesitlemelerinden
olusan gercek egilimleri igeren zergek bir hareketti. Sylemesi bile
gereksiz, stil agisindan ‘ikinci derecede olmak’ higbir sekilde bu
filmlerin estetik degerini gélgelemez. Cantata, Gece kadar 6nemli
olmayabilir, ancak iyi yapilmis bir erken modemnist filmdir. Ve
Sodrdsban akla Devrimden Once’yi getirebilir, ama Gaal’in filmi
Bertolucci’nin filminden gok daha tutarli ve giiglii bir ¢alismadir.

12 Bu kitabin yazarinin Jancsé ile kisisel iletisiminden.
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Ve Szabé’nun ilk filmi Truffaut tarzinda goriinebildigi kadar, bir
kusagin ruhunun igten ve kigisel bir ifadesidir de.

Modernizmin giicti farkli ulusal gelenekleri ‘siizme’ ve
diger kiltirlerle iletisim kurmak igin ortak bir dili saflama
yeteneginde yatar. Yine de her iilke, her bolge bu deneyimin kendi
cesitlemesini formiile etti ve modernist harekete cesitliligini
kazandiran da budur. Bu nedenle bu filmlerin neredeyse hepsi
uluslararasi basar1 kazandilar ve modernist hareketi genigletme
olarak kabul edildiler. Ancak en 6nemlisi, onlarin Dogu Avrupa
modernizminin gergek ozgiin bagarilarimin ortaya ¢ikmasi igin
sadece bir hazirh@ temsil ettikleri anlagildi.

Cekoslovak Grotesk Gergekgiligi

Macaristan’da hem Yeni-Gergekg¢ilik sonrasinin hem de
Fransiz Yeni Dalgasinin etkisi gozle gorilebilirken, Cekoslovak
yeni sinemasi ig¢in 1960’larin bagindaki diger yeni olguyla
bulunabilecek tek benzerlik, en iyi 6rneklerinin Jacques Rozier’in
Adieu Philippine (1961), ama ozellikle de Olmi’nin Iy (1961)
filmlerinin oldugu Yeni-Gergekgilikti.!3 Rozier’in filmi yeni
Cekoslovak filmleri iizerinde dogrudan etkide bulunamazdi, ¢linkil
1963 yilinda Peter ve Pavia ile ayni yil gosterime girdi. Diger
yandan Peter Hames’in belirttigi gibi, Forman, Olmi’ye
hayranligim dile getirdi ve hem Peter ve Pavia’daki hem de Bir
Sarisimin Agklar’ndaki dans sekanslari o donemdeki Olmi
filmlerinin dogrudan etkisini tanitlar.

Kokleri 1920’lerin sonuna kadar giden dolaysiz sinemanin
yeniden ortaya ¢ikisi siipheye yer birakmaksizin modernizmin
meydana ¢ikiginda Snemli bir olguydu. Yeni-Gergekgiligin sonu
dogrudan film g¢ekmeye gegici bir son verdi. Hafif elde taginan
techizatin yayilmasi ve dig-mekanda dogaglama film-yapiminin
yeniden gdzde olmasi birgok yonden ozellikle italya’da, ama
Fransa ve Cekoslovakya’da da dolaysiz stili geri getirdi. Bu filmler

13 Mikemmel g¢alismasinda (The Czekoslovak New Wave [Los Angeles:
University of California Press, 1985], s. 120) Peter Hames agirlikli olarak
kisa ve orta uzunluktaki filmlerle ilgili olarak bir miktar “sinema-gergek
etkisinden” bahseder. Ancak sinema-gergekle “denetim altina ahinmamig
durumlardaki gergek insanlanin filme g¢ekilmesini” kasteder. Gordugimiiz
gibi, Jean Rouch’un tilrettigi bigimiyle sinema-gercekteki amag denetim
altma alinmamis durumlar degil, daha ziyade karakterin durum iizerine
kontrol edilmeyen diigiinceleriydi. Cekoslovak sinemasinda bu hi¢ yoktur,
bu nedenle ayirt edici 6zelligi belirli bir konuda dogaglama diyaloglar da
dahil olmak iizere profesyonel ya da amator oyuncularin gevsek bir sekilde
kontrol edilen oyunculuk stili olan Yeni-Gergekgilik ile benzerligi
kullanmay1 tercih ediyorum.
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acitk bir sekilde Yeni-Gergekci gelenegin tamamen ortadan
kalmadigi italya’daki 1950’lerin geleneklerine benzeyen yeni bir
stili gosterdiler. Ancak Rouch ile ilgili olarak daha once
gordigimiz gibi, yeni dogrudan film c¢ekme modasinin bircok
ornekte Yeni-Gercekgilik ile bir iliskisi yoktu. Dahasi dolaysiz film
teknigi otomatik olarak modernist harekete katilma anlamina
gelmedi. Bu yeni dolaysiz stildeki filmlerin bazilari modernizm
kategorisi icinde listelenebilirse de, bu onlarin dolaysiz stilleri
nedeniyle degil, ama kimi yodnlerden onlarin kendi stillerini
modernist ilkelere uygun hale getirmeleri nedeniyledir. Ornegin
Olmi'nin durumunda insan oldukg¢a geleneksel bir Yeni-Gercekgi
film olan is ile karsilastirinca Nisanllar'daki soyut bir stilin
gelisimini kesinlikle gdrebilir. Olmi ilk filmde De Sica ve
Zavattini nin toplumsal gercekgei stiline baglanirken, ikinci filmde
kesin olarak Antonioni’nin bir takipgisi olarak gérlinlr: onun genis,
bos mekanlari, uzun cekimleri ve dzellikle de iligkiyi ve iletisimi
yitirme temasi Olmi’nin Yeni-Gergekgilik sonrasi modernlesen
dolaysiz stilini gosterir.

Resim 59- Gekoslovak groteski: Peter ve Pavla'da (Milos
Forman, 1963) Frantisek Kosina ve Ladislav Jakim.

Benzer bicimde Fransiz Yeni Dalgasi baglaminda Rozier
ile Rouch karsilastirilabilir. Rozier’in ilk filmi Adieu Philippine
(1961, fakat 1963’te gOsterilebildi) cagdas Fransa’daki geng
insanlarin sorunlari Gzerine oldukga gayri sahsi icten bir bakisin ve
Cezayir savasina gondermelerin oldudu tipik bir ‘modem olmayan
Yeni Dalga’ filmidir. Film sahnelerinin gundeliklijine yogunlasan
oldukca dramatik olmayan, dogaclama dolaysiz sinema stiliyle
cekildi. Ancak Adieu Philippine'm Yeni-Gercekgiligin ciddiyetiyle
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ve toplumsal baglanmigligiyla higbir iligkisi yoktu; bigimi oldukga
neselidir, sahnelerinin bazilarmin kurgu stili ¢ogunlukla yasamin
hazlarini tammlar. Bu kesinlikle bu filmi Yeni Dalga ruhunun
gercek bir drlinii haline getirdi. Ancak higbir bigimde Adieu
Philippine Yeni Dalga’nin bir referans filmi olmad, ¢iinkil 6zgiin
bir modern bi¢im olusturmadi ve yalnizca araya Yeni Dalga stilinin
dogrudan film ¢ekmesinin bazi unsurlarim soktu. Rozier modernist
bir Yeni Dalga yOnetmeni olmadi.!* Rouch ise tersine kendi
sinema-gercek stiliyle belgeselin ve dogrudan film ¢ekmenin
gercekten modernist bir versiyonunu ortaya koydu.

Cekoslovak yeni dalgasinin bazi yenilikleri getirdigi alan
burasidir. Fransiz film elestirisinin Bazinci ekolii her zaman stilistik
baglantilara ¢ok duyarli oldugu igin, geng film elestirmeni André
Téchiné modern gergekgilik iginde Forman’in stilinin 6zgtinliigiini
hemen fark etti: “Forman’i ¢agdas yonetmenlerin arasina
yerlestirmek igin gercek referans noktalari ne Olmi ne de
Antonioni’dir... Forman’in sinemas: giilebilme yetenegini ortaya
koyar.”!5  Cekoslovakya’da yeni dolaysiz sinema hareketi
Yeni-Gergekei gelenege yalnizca uzaktan génderme yapan baska
bir gercek olguydu ve aym zamanda da dolaysiz film stilini
modernlestiriyordu. En basindan itibaren, 1962°de Vera
Chytilova’nin Pytel blech (A Bagful of Fleas, 1962) filminde geng
kusagin ilk ortaya ¢ikist dolaysiz film stiliyle kaynagsmig garip bir
grotesk yaraticthify gésterdi ve bu stil Avrupa sinemasinda baska
yerde yoktu. Dolaysiz filmin grotesk ile bu tuhaf karisimi
Cekoslovakya’daki Franz Kafka ve Jaroslav HaSek’ten Bohumil
Hrabal’a kadar absiird ve grotesk edebiyat geleneginden ortaya
¢iktr. Cekoslovak yonetmenter kendi aligilmams geleneklerinin ve
bunun kiiltiirleri igindeki islevinin bilincindeydiler. Milos
Forman’in agikladig: gibi:

Cek kiiltiiriiniin gelenegi her zaman Aslan Asker Svayk gibi

ciddi konulara dayali mizahtir. Kafka mizahi bir yazardir, ama

keskin bir mizahgidir. Cek halkinda bu vardm. Bilirsiniz,
kendi trajedinize giilmek bu ylizyilda Avrupa’da bdylesi
tehlikeli bir noktada bulunan kiigiik bir iilkenin yasamast igin
tek yol olmustur. Bu nedenle mizah her zaman

kendini-savunmanin bir kaynagiydi. Eger giilmeyi
bilmiyorsaniz, tek ¢ziim intihar etmektir. 16

14 Rozier bir sonraki filmini 1970’te yapt1 ve sonraki otuz bes yi1l boyunca
sadece ii¢ film daha ¢ekmigtir.

15 André Téchiné, “Le sourire de Prague” Cahiers du cinéma 174 (Ocak 1965):
61.
16 Aktaran Hames, Czekoslovak New Wave, s. 120.
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Grotesk dolaysiz sinema stili Milos Forman’in (Peter ve
Palva, 1963; Bir Sarigimn Asklari, 1965) ve lvan Passer’in (Los
Isiklandirma [Intimni osvetleni (Intimate Lighting), 1966]) ilk
filmlerinde sert bir satirik tarzi ortaya gikardi. Grotesk ve satirik
yaklasim aym zamanda Chytilova’nin Kiiciik Papatyalar
(Sedmikrdsky [Diasies], 1966) ve Forman’in Kosun Itfaiyeciler
(1967) filmlerindeki absiird ve gercekilstiici unsurlarla
zenginlestirildi. Her ne kadar grotesk ve satirik yaraticilik daha
Malle’in Zazie Metroda filminde ortaya ¢iktiysa da, dolaysiz
sinema stiliyle birlesmedi. Grotesk satir ve absiird gergekdistiiciiliik,
giindelik bayagiliga vurgu ile birlikte 1964 ile 1968 arasinda
Cekoslovak sinemasini Avrupa’nin en biricik ve 6zgiin modern
sinemalar: arasina yerlestiren yaratici bir karigimi sagladi.

“Orta Avrupa Deneyimi”

Forman’in belirtti3i gibi, Cekoslovak groteski belirli bir
Orta Avrupa tarihsel deneyiminden ortaya ¢ikar. Orta Avrupa
edebiyatinda da kullanilan bu deneyim Cekoslovak, Alman ve
Macar sinemasinin ortak kiilttirel gegmisidir.

Bat1 Avrupa modernizminin evrenselci bakisina zit olarak,
6zgiirligiin bosunalig1 konusundaki varoluscu kaygiyla ve higlikle
kars1 karsiya olan soyut bireyin yalmzligiyla dolu olan Cekoslovak
filmlerinin onerdigi yaklagimin giici kesinlikle tagralihgin
tistesinden gelmenin imkansizhigim temsil etmesiydi. Bu filmlerin
kahramanlari yalmzca otomatik reflekslerine anlamsiz gelenekler
yon verdigi i¢in kendi kiigitkk topluluklarinin 6tesinde bir zihinsel
perspektife sahip degillerdir, aym zamanda siirekli olarak onlar
kendi tagrali zihniyetlerinden ve durumlarindan Ustlin bir diizen
¢ikarma girisimi iginde bulunma tarzlarim genellestirmeye
cahgirlar. Ve bu tagrali dar kafaliligi genellestirme gosterisi
kesinlikle onlarin kisiligini ve davramgim grotesk hale getirir ve
onlar1 gergekgi temsil niteliginin {izerine ¢ikartir. Bu tutumun
abstirdligti genellesen gosteris ile tutarli olamama arasindaki
gerilimden ¢ikar. Bu karakterler her zaman yakin cevrelerindeki
degisimlere uyum saglamaya c¢aligirlar, ancak bu degisimlere
hilkmeden genel yasalar géremezler ve uyum saglama girisimleri
tamamen kaosla sonuglanir. Bu durum Peter ve Palva’min final
sahnesinde ¢ok iyi gosterilir: filmin bagindan sonuna siirekli olarak
ogluna dersler vererek onu disipline etmeye ¢alisan ve her tiirlii
tutarsiz konusmay: yapan baba parmagim kaldirir ve séyle der:
“Cuinkii 6nemli olan sey... dnemli olan sey — bu noktada Forman
filmi bitirmek igin sahneyi kisa keser.
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Dar kafali tasraliligin tutarsizhi her zaman komik
degildir. Klos ve Kadér’in klasik stildeki filmleri Ana Caddedeki
Diikkan’da (1965) ¢ok giizel bir sekilde gosterildigi gibi olduriicii
de olabilir. Bu filmde basit tutarsizhk, ahlaki yonelim kayb: ve
disandaki diinyamin kurallarini anlayamama oldiirticii hale gelir.
Filmdeki higbir karakter tamamen iyi ya da tamamen kotii degildir
(Nazi enigtenin bile bazi 1slah edilebilir 6zellikleri vardir).
Karakterler kurallar1 etraflarindaki durumun degismesine uygun
olarak anlayamazlar ve sonug olarak tepkileri her zaman yetersiz ve
yikicidir. Filmin ortak yonetmenleri Elmar Klos ve Jan Kadér bu
diigiinceyi dogru terimlerle ifade ederler:

Buna benzer bir seyler olur olmaz, yanindan gegenlerin
aldirmazlig1 nedeniyle her ey olabilir. Biitiin bunlar igin biraz
korku ya da korkaklik yeterlidir. Bir zamanlar birileri
insanlarin her seyden Once, ¢ogunlukia iyi, makul, duyarh
oldugunu, katil olmadiklarin1 yazdi... Bu, vahsiligi sadece
Seytan bigiminde tasvir etmek biiyiik bir asirt basitlegtirmedir.
Bu ¢ok neseli, tamamen dostga olabilir ve daha az kotii
degildir. Siddetin temeli ¢ogunlukla vahsilige kayitsiz olan
zararsiz, nazik insanlardan olusur. Er ya da geg bu insanlar
kayitsizliklarinin iistesinden gelebilirler, ancak bunun igin
genellikle ¢ok geg kalinmugtir. !’

Unlii romani Geng Torless’de Avusturyah romanci Robert
Musil 20. yiizyilin baginda aym sonuca vardi. Musil insanin
muhafazakiar ve hiyerarsik bir toplumda Kkisisel biitiinliik ve
Ozerklik gibi seylerin higbir zaman varolamayacagini
Ogrenebilecegini gosterdi. Torless insanin baska bir insam kiigiik
ditsiirmede ne kadar ileri gidebileceginin ve ayrica kendisinin rezil
olmasina izin vermede ne kadar ileri gidebileceginin sinirinin
olmadigimi gordiigiinde, vardig1 sonug ‘Alles geschehen’dir, yani
her sey olur. Eger her sey olabiliyorsa, insan bir sonraki anda ne
olabilecegini 6ngdremez; olaylar dizisi tutarh bir diizeni ya da insan
davranisinin arkasindaki kanunu géstermez. Her sey olabilir ve her
sey olur.

Franz Kafka’nin ‘Kanun Oniinde’ adli bir &ykiisti* bu
deneyimi somut bir bi¢imde ortaya koyar. Tasral bir adam kanunun
acik kapisiin oniine gelir ve iceri girmek igin izin ister. Ancak
kapidan sorumlu kapici beklemek zorunda oldugunu soyler. Adam
s6z dinleyerek oturur ve bekler. Zaman iginde ne zaman igeri

7 Antonin J. Liehm, Closely Watched Films iginde (White Plains, NY:
International Arts and Sciences Press, 1974), s. 407.

) Franz Kafka, Hikayeler i¢inde, Biitiin Eserleri 4, ‘gev. Kamuran Sipal,
Istanbul, Cem Yaynevi, 1983, ss. 152-154. (C.)
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girecegini sordugunda yanit aynidir: beklemek zorundasin. Adam
yillarca bekler, sonunda 6lmek (zeredir. Kapidan girmeden &nce
adam kapiciya sorar: “Bildi§im kadariyla herkes kanuna ulasmak
icin cabalar. O zaman nasil oluyor da, bu kadar yil ben hari¢ hig
kimse girmek istemedi bu kapidan?” Kapici yanit verir: “Bu
kapidan kimse giremezdi, ¢lnkl bu kapi yalniz senin icindi. Gidip
de kapatayim bari.” 18

Kafka’nin hayli gizemli dyklsuniin Orta Avrupa modem
sinemasinin 6zgulliglinu agiklayan 6nemli bir yani vardir. Bu yasa
ve dlzen ile bireysel 6zerklik arasindaki paradoksal iliskidir. Orta
Avrupa’da kurallarin gegen iki yiz yildir bu bdlgedeki insanlarin
temel deneyimi olan sik ve hizli degisimi, bicimine ya da icerigine
bakmaksizin istikrarli bir diizenin degerini anlama ile birlikte hizl
bir zihinsel ve ahlaki uyum sadlama yetenegini gelistirmistir.
Ahlaki tutarliligin olmayisi genellikle edebiyatta ve siyaset
kuraminda, bu bolgedeki politik istikrarsizlik durumlarinda ¢ogu
kez tercih edilen geleneksel hiyerarsik ve otoriteryan yapilarin
strmesiyle aciklanir. Bu kosullarda kisisel 6zerkligin sahip oldugu
tek anlam disardan gelen her tirli dizeni kabul etme ve onu
surdirmeye calisma yetenegidir. Forman’in bahsettigi kabullenme
ve mizah bir stratejidir. Bencillik ve baskalarinin istirabina
kayitsizlik bir digeridir. Diizen ahlaki kanaati rahatsiz ettiginde,
bireyin tepkisi sonunda sizofreniye ya da ahlaki tutarliligin sinik
kabtine gotiren bir uzlasmaya yonelik umutsuz girisimdir.

Resim 60- Dondurulmus son gorinti: Peter ve
Pav/a'da Jan Vostrcil (Milos Forman, 1963).

Musil ve Kafka’dan Cekoslovak yeni sinemasina kadar
Orta Avrupa edebiyati ve sinemasinda tanik olunan ahlaki
B Collected Stories, cev. Willa ve Edwin Muir (New York, 1993), s. 175.
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ozerkligin olmayisi deneyimi yeni/gen¢ Alman sinemast icin de
temel malzemedir. Bu sinemamn ilk filmlerinden biri Volker
Schléndorf’un Musil’in romanindan uyarladigt Geng Torless’di
(Der junge TorleP, 1966) ve toplumun kigisel biitiinliigli nasil
bastirdigim ve kiigiik diigiirdiigiinii gostermek 1970’lerin ortasindan
itibaren Werner Herzog ve R. W. Fassbinder’in baslica
konularindan biri olacaktir.

Ancak Orta Avrupa’nin tarihsel varolusunun Kafkaesk
deneyimine, onu Antonioni tarzi modernizmin radikallesmis bigimi
i¢ine getirerek en hakiki bi¢imi kazandiran Mikl6s Jancsé olmugtur.

Jancsé ve Dekoratif Bicim

Yukarnida bahsettigim gibi, modern Macar sinemasi
Jancs6’nun az bilinen Antonioni kopyast Cantata ile baglar. Ancak
Jancsé’nun bu filmdeki yaratici stilinin gergek ozgiinliigiinti, o
donemde sadece Antonioni’ye 6zgii bir stil olarak ortaya ¢gikan uzun
kaydirmali g¢ekimler sayilmazsa, fark etmenin bir yolu yoktur.
Ancak 1964’te Jancsé kendine ait, yeni ve modern sinemanin
basindan itibaren en 6zgilin ve etkili yenilik haline gelmis olan
radikal devamliligiyla ortaya ¢ikti. Bu stilin kullanildigr ilk film
Evimin Yolw’ydu (Igy jottem [My Way Home], 1964). Bu, insanin
bosunalig1 yodniindeki genel varoluggu kaygimin tarihsel ve
toplumsal kosullarin hesaplanamazhinin neden oldugu kaygi
olarak yeniden yorumlandigi ilk filmdir. Film savasin hemen
sonunda bir Macar savas esirinin Oykisiinii anlatir. Geng adam
mayin tarlalartyla gevrili genis ve terk edilmis bir blgede Sovyet
ordusunun kullandig1 hayvanlara g6z kulak olmak igin bir Sovyet
askerine yardim etmeye goénderilir. Her ne kadar birbirlerinin dilini
anlamasalar ve iligkileri bir muhafiz ile bir esirin iliskisi olsa da, bir
sire sonra arkadas olurlar ve Rus askeri ciddi bir sekilde
hastalandifinda, Macar savas esiri kagmak yerine gidip yardim
bulmak igin Rus tniformasini giyer. Bir grup Macar miilteciyle
karsilasir ve aralanindan birinin doktor oldugundan siphelenir.
Gidip hasta askeri gbérmeye ikna etmek icin tiifegini kullanir.
Yanina gittiklerinde, asker Glmiistiir. Artik Macar askeri gitmekte
ozgurdiir. Evine giderken, yolda durdurdugu gruptan insanlar
tarafindan tanminir. Onun bir Rus askeri degil, bir Macar oldugunu
anlarlar ve onu doverler.

Antonioni ile agik benzerliklerden bagka, bazi temel
farkliliklar da goze c¢arpar. Jancsé mekani smirlayan gorsel
unsurlari radikal bir sekilde azaltir. Antonioni’nin mekanlan
filmden filme degisir ve kariyerinde ilerledik¢e kelimenin tam
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anlamiyla fiziksel bogluk yalmzca smirli bir derecede onlan
tanimlar ve Seritven’den sonraki filmleri kent ortamlarinda geger.
Evimin Yolu’dan itibaren Jancs6 ise tersine biitiin Sykilerini, iki
istisnayr saymazsak (Fényes szelek [The Confrontation], 1968;
Barisgt [La pacifista, 1972), tamamen Macaristan’in dogu
bolgesindeki puszta denilen bos bozkir-benzeri manzarada gegirir.
Cevrenin soyut karakterini simgesel olmasi derecesine kadar
yogunlastirir. Tamamen simgeciligin unsurlan iki askerin geng bir
kadini gayirlar boyunca takip ettikleri ve aniden nerden geldigi belli
olmayan bir ucagin ortaya ¢ikip, algak irtifada yaklasarak
iizerlerinden gectigi, daha sonra tekrar yiikselerek dondiigii, onlar
yere yatmak zorunda kalana ve bu yolla kizin kurtulmasina kadar
tekrar tekrar geri dondiigli ve birden yok oldugu Evimin Yolunda’da
da ortaya gikar.

Tamamen terk edilmis mekanin bagka bir 6nemli sonucu,
kamera hareketlerinin, Antonioni’nin kameranin' temel olarak
tnceden belirlenmis bir sekilde karakterin yoriingesini izledigi
filmlerindekinden farkli olarak karakterierin hareketinden ¢ok daha
bagimsiz olabilmesidir. Jancsé’nun filmlerinde mekan tamamen
tirdes hale gelir. Karakterlerin hareketlerine yol gosterecek
sokaklar, yollar yoktur ve yalmzca bu sonsuz ve tiirdes mekanda bir
yonelim duygusu saglamak igin rastgele dagilmis birkag nesne ya
da aBaglar vardir. Mekana neredeyse yalmizca kamera ve
karakterlerin hareketleriyle yap1 kazandinlir. Bir seyin ya da birinin
beklenmedik bir ynden ortaya ¢ikmasinin ¢ok miimkiin oldugu
onceden belirlenmis rotalar ya da yonler olmadigi i¢in, bu mekanda
insanlarin ve nesnelerin meydana ¢ikist ya da yok olusu neredeyse
biraz rastgele ve beklenmedik gdriiniir. Bu tiirdes mekan sonsuz bir
sekilde her yonde devam ettigi igin, mekanin izleyicinin bir an igin
gormedigi bolimi farkli bir mekan biriminden ziyade goriilmiis
gibi algilanir.

izleyiciye asla mekamn bitiin goriiniimil verilmedigi igin,
ekran-disi mekan beklenmedik dramatik olaylarin olasi kaynagi
olarak iglev goriir. izleyicinin gdrdiii mekan dogal yapisindan
ziyade kamera hareketinin ve kamera agisimin keyfiligiyle
sinirlandigi igin, bu durum stirekli bir siipheli beklenti ve hayal
kiriklig1 yaratir. Karakterler rastgele hareket etmezler ve izleyicinin
ekramin digindaki dnemli olaylari g&rmesi engellenir. Bunun
yarattifi etki Bresson’un agik bir keyfilikle mekanin biiyik
boliimiinti ekran disinda birakan minimalizminin etkisine g¢ok
benzer. Ancak Bresson bu etkiyi yakin-gekimlerle mekanin
tamamen pargalanmasi aracihiiyla elde ederken, Jancsé kesintisiz
hareketler aracilifiyla tiirdes mekan: genisletmeye ¢ahsir.
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Jancsé’nun devamhilik stilinin diger sonucu karakterlerin
ve kameranin giderek daha fazla dekoratif kullanimidir. Mekanin
yapisi bu hareketleri belirlemedigi icin, bunlar hareket modellerinin
dekoratif yinelenisiyle organize edileceklerdir.19 Antonioni’nin
filmlerinde karakterlerin rastgele hareketleri buyik kentin labirenti
tarafindan yapilandirilirken, Jancsé’nun tirdes mekanindaki
hareketlere belirli b r ritielin modeliyle anlam kazandirihr.

Resim 61- Etki ekran-disi alandan gelir: Kizil ve Beyaz
(Mikl6s Janscd, 1967).

19Noel Burch’in Antonioni ile ilgili olarak "kamera bale’ olarak tanimladigi
budur. Burch, Theory of Film Practice, s. 76. Bu kitap ilk olarak 1969’da
yayimlandigi icin, Burch'ln kitapta Jancsd’dan bahsetmemesi ve Jancsé’nun
""kamera bale’yi radikal kullanisini géz éniinde tutmamasi sasirtici degildir.
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Bu bizi Jancsé ile Antonioni arasindaki yukarida
bahsedilen en 6nemli farka gotiirtir. Jancs6 karakterlerini gevre ile
yeniden biitiinlestirir, boylece onlar arasindaki catisma tamamen
ortadan kalkar. Ancak bu ¢6ziim organik gercekgilige geri doniisten
ziyade yabancilagsmanin ¢ok radikal bir temsilidir. Bu, manzaranin
yeniden insanilesmesiyle degil, aksine insan unsurunun tamamen
nesnelige, manzaranin bir unsuruna indirgenmesiyle sonuglanir. Bu
da karakterlerin hareketine y6n veren ritiielin yonlendirme ritteli
olmasi gergegiyle gosterilir. Yonlendirme Jancs6’nun filmlerinde
temel olarak bir karakterin baska bir karakterin hareketi tizerindeki
fiziksel etkisi olarak ortaya ¢ikar. Filmlerinde ¢ok az diyalog
oldugu i¢in, Jancsd her tiirlii insan iligkisini hareket modellerinin
yonlendirilmesi iginde donistiirii. Yonlendirme ritlielinin temel
unsurlan bir seyleri harekete gegirmek, hareketsizlestirmek, yonleri
degistirmek ve digerlerini yo6n degistirmeye zorlamak, giysi
degistirmek ve bagkalarim1 da degistirmeye zorlamak, 6ldiirmek ve
dogurmak, hareketin yoniinii ya da hizim degistirmek ve digerlerini
de bunu yapmaya zorlamakti. Ashinda karakterlerin harel.etinde
¢ok az Ozerklik bulunabilir. Yaptiklari her sey goriilir ya da
goriilmez bir bigimde, kendi yo6nlendirilmeleri de sonugta acia
cikacak olan diger karakterlerin hareketleri tarafindan yuriitiiliir ve
yonlendirilir.

Omegin Kizil ve Beyaz (1967) filminde Beyazlarla savagan
iki karakter icinde bina olan ve goriiniiste bos bir yere girer ve
yoldaslarim arar. Ayrilirlar ve biri binayr kontrol etmek igin
merdivenlerden ¢ikar. Onun mekam aragtirmasini takip ederiz ve
bir noktada merdivenlerden ¢ikan ayak seslerini duyariz ve askerin
hareketinin bir miktar smirlandiriimis oldugunu anlanz, ama
nedenini gérmeyiz. Sadece durur, tiifegini yere. koyar ve
iiniformasim gikarmaya baglar. iki saniye sonra iki diigman Beyaz
asker kameranin arkasindan sahneye girer ve o anda ne oldugunu
anlariz. Yarim saat sonra durum degisir: bir Beyaz subay kameraya
dogru déner ve yere yigilir. Subayin kameraya dogru
vurulmasindan sonra izleyici binanin aymi sekilde Kizillar
tarafindan isgal edilmis oldugunu anlar. Jancsé’nun
yapilandiriimamig mekaninda kimse giivende degildir ve kimsenin
giivenli ve saglam bir yeri yoktur. Her sey karakterlerin ve
kameranin fiziksel hareketi kadar akigkan olan anhk iligkilere
baghdir.

Buna en yakin filmi olan Umutsuzlar’da (1965)
Jancs6’nun stilinin biitiin soyut nitelikleri biiyiik Sl¢tide gelismisti,
ancak gercekgilik hala simgecilige gore baskindi. i1k filminde onun
soyut stili ‘glic,” ‘ydnlendirme,” ‘kiiglik diis(liryme’ ve ‘tarihsel
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siddet’ gibi soyut kavramlarla iliskilendirilebilirdi. Bu film modern
Macar sinemasinin tarihinde bir déniim noktasiydi, ¢linkii her ttirlii
politik ve tarihsel Sykiiniin uzun siiren serisini baglatti, ancak en
Onemlisi Orta Avrupa tarihinin Jancsé’nun sonraki otuz yil boyunca
baglica konusu olacak olan Kafkaesk atmosferi igin en genel ve
kapsamli gorsel ve anlatisal modeli yaratti. Jancsé’nun stili ve tarih
ve gii¢ anlayist 1970’lerde ve 1980’lerde birgok kapsamli analize
konu olmustur. Burada dikkat c¢ekmeyi istedifim tek sey,
Jancs6’nun modelinin bagarisinin, bu stil giderek simgesel ve
dekoratif hale gelirken daha agik hale gelen, yiizeydeki diizenin
temeldeki kaosu maskeledigi fikrine bagh olmasidir. Jancsé’nun
modernizminin bu yam simdiki tartigmada asir1 derecede Snemlidir,
ciinkii bezemecilik modernizm igindeki, goriiniige gére
modernizmin sertligine ve katiligina karsithk olusturdugu igin en
garip olgulardan biridir.

Modern bezemecilik filmin sansasyonel niteliklerini
artirmak icin dekoratif unsurlarin pervasizca kullamlmasi anlamina
degil, ama ilkel bir kiiltiirel varhgin, o kiiltiiriin ve ayn: sekilde
modern ¢agdas kiltiriin de zihinsel ve ruhsal unsurlarim ifade
etmekle yiikiimlii estetik modellerinin yeniden kullammu ya da_
yeniden insas1 anlamina gelir. Jancs6’nun &ykiilerini Macar
puszta’sina yerlestirmesinin nedeni yalmzca dekoru Antonioni’nin
dekorundan daha da bos ve soyut olmasini istedigi i¢in degil,
buramin aym zamanda filmlerinde anlattigi belirli bir insan
ritlelinin zihniyetinin ve psikolojisinin orijinal yeri oldugunu
duginmesi nedeniyledir. Hareketlerin koreografisini olusturmak
icin kullandig1 temel unsurlar farkh giiglerin askerlerinin bir anda
ortaya ¢iktiklar1 ve kaybolduklar, istikrarli bir yapinin o an olandan
ayri netlegsemedigi ve en biilyitk yalmzligin en bilyiik acimasizligin
kaynagi oldugu bu genis, agik alani savunmasiz yagayanlarin antik
deneyiminin unsurlanidir. Jancs6é puszta’da yasayan insanlarin
suskun siddetinin ayinini gosterdigi igin, cogu kez 20. yiizyilin
bagindaki Macar romanci Zsigmond Moricz ile Karsilastirildi.
Moricz’in hayli eksiltili (elliptical) anlati teknigi hakli olarak
Jancso’nun (ist dilzeyde simirlayict anlatimiyla Kargilagtirilabilir:
ikisi de anlatilarinda gok az diyalog kullanir ve ikisi de fiziksel ve
psikolojik siddeti bu insanlarin giindelik yagamnmin dogal bir
pargasi olarak gosterir. Giindelik siddetin yogunlagtirilmig dekoratif
kullanimi- iginde Jancsé kesinlikle bu deneyimi somut ulusal
killtirel gevreden uzaklagtirarak Moricz-tarzi anlatiy: modernlestirir
ve onu birey ile kimligi belirsiz politik glig arasindaki iligkinin
soyut temsili haline getirir.
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Bununla birlikte onun dekoratif stilinin simgeciligi,
yabanci basin Jancs6’nun modern sinemanin en yenilik¢i
auteurlerinden oldugunu kesfedinceye kadar ortaya g¢ikmadi,
Umutsuziar gorece kayitsizlikla kargilandi ve elestiri yazilarindan
birinde “bu film modern sinema igin biiylik bir sok degil” ifadesi
yer aldi. Ancak Antonioni’nin durumunda oldugu gibi, ikinci film
bilyiik bir basariydi. Kizi/ ve Beyaz’in bityllk bir basyapit oldugu
ilan edildi.

Umutsuzlar gergekgi goriindiigii kadar, kendi bigimi iginde
daha sonra ortaya gikacak olan Jancsé’nun hareket koreografisinin
simgeciliginin en biiyiik kaynagim gizler. Daha 6nce bahsedildigi
gibi, Umutsuzlar sorusturmanin amacinin gizlendigi modern
aragtirma/sorusturma tiiriiniin 8zel bir ¢esitlemesidir. Gériiniise gore
merkezi bir gilictin ulagmaya c¢aligtig1 agik ve net hedeflerin
oldugunu ve ordu ve yasanin farkli diizeylerinde hiyerarsinin
uygulandigini akla getiren sorusturmada siki bir mantik vardir.
Filmin basindaki dig-ses anlatim ¢ok net bir sekilde bu Sykiiniin
1848’de ayaklanan ordudan kalanlardan kurtulmak igin 19. ytizyil
sonunda yasayr uygulama micadelesiyle ilgili oldugunu anlatir.
Boylece izleyici anlatinin gergevesiyle ilgili bir goriise sahip olur.
Ancak film &zgirlik savas¢ilarinin/suglularin toplanmasini
tanimlamaz, ama zaten hapiste olan ve suglu oldugu iddia
edilenlerle ilgili bir sorusturma siirecini takip eder. Filmin sonunda
biitiin prosediirin mantiksal tutarlihg kesinlikle bozulur:
sorusturmacilar ilk olarak bazi katilleri, daha sonra da haydutlarin
kisisel olarak tamimiyor gibi yaptiklari lideri Sandor’u ararlar.
Tutuklular arasinda onu teshis etmek i¢in, Sandor’un adamlarin
birbirine disiirerek onlardan yararlanirlar, bu arada
sorusturmacilarin aslinda Sandor’un cezaevinde olmadigini
bildikleri ortaya ¢ikar. Tutuklanma daha sonra zorunlu askerlik
hizmeti haline gelir; tutuklular yeniden yakalanmalanndan sonra
kimliklerini eski ozgiirlik savaggilari olarak agiklama tuzafina
dusuriiliirler ve bu arada Sandor affedilir. Art arda dizilen bu
olaylar, olaylarin ardinda bir adimi bir 8ncekinin mantiksal sonucu
haline getirecek, bir sonrakini de onun mantiksal sonucu yapacak
tutarl bir planin oldugunu akla getirmez. Bu siiregteki her adim
kendinden 6nceki ve sonraki adimlardan mantiksal bir yarikla
ayrilmis ve tek baginadir. Bu adimlari birbirine baglayan tek sey,
bunlarin benzer kurallarla tek tek organize edilmeleridir. Bu
kurallarla ulagilan amag tutuklunun konusturulmasi ve istemedigi
seylerin yaptinlmasidir. iktidarin ritieli budur. Bu ritilel 6zel
amaglara ulagmanin aract degildir. Sorusturma silirecinin Sandor’u
bulmay:1 hedefledigini s6yleyemeyiz, ¢iinkli sorusturmacilar onun
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cezaevinde olmadigini biiirler. Ne de sorusturmanin Sandor’un
adamlarim ortaya gikarmay1 hedefledigini soyleyebiliriz, ¢linkii
zaten onlarin kim oldugunu bilirler. Eger isteseler Sykiintin baginda
ayn1 hileye basvuracaklarini sdylemeye bile gerek yoktur.
Sorusturmacilarin yaptigi, farkli gesitlemeler, ayni temel modellerin
dekoratif yinelenisi i¢inde iktidar ritiielini uygulamaktir. Burada
insan ‘Jancs6’nun filmlerinin radikal olarak kesintisiz
kompozisyonunun tamamen pargalanmig bir gergeklige dair bir
imgelemi igerdigini gérebilir.

Ancak burada 6nemli bir unsur vardir. izleyicinin olaylarin
temeldeki tutarli bir plana uygun olarak ortaya c¢iktiklari
yanilsamasina sahip olmasinin nedeni, iktidarin ritlieli uygulayan
temsilcilerinin stirekli olarak deZismesidir. Bu temsilciler asla iki
gelisen diizen sunmazlar ve asla iki ¢elisen adim atmazlar. Her
zaman siirecin yoniinii degistirmeye gelen yeni bir diizen ve yeni
bir temsilci vardir. Emirler her zaman hiyerarsinin daha st
diizeyini temsil eden birileri tarafindan gegersiz kilmi. Bu da
egemen bir hiyerarsik gii¢c yanilsamasi yaratir. Bu glig, mantifi
higbir zaman tam olarak ortaya konmadiginda bile, biitiin siireglere
hakim olan en yukaridaki zorlayici bir giicle yapilanlarin tutarh bir
mantiZini uygulamaya koyar. Ancak tam da bu en yukaridaki gli¢
kendisini asla filmde gostermedigi igin, umutsuzca nihai mantiksal
tutarhilif1 arayan izleyicinin sadece varsayimi olarak kalir.
Hiyerarsinin giderek daha iist diizeylerinden gelen emirleri gegersiz
kilma dizisinin sonu yoktur ve her diizey ayni en yiksek diizeyi
temsil eder: hiyerarsinin kendisi. Hiyerarsinin her diizeyi aym
kuralla bir sonrakiyle iligkilidir. Daha altta olanin bir yandan
6zerkligi ve diger yandan da daha iistte olana itaat etmesi s6z
konusudur. Bu nedenle tutuklular ve iktidarin temsilcileri iki farkh
alanm temsil etmezler; onlar daha ziyade aymi hiyerarsinin
pargasidirlar ve aynmi kurallara uygun olarak islev goriirler. Biitiin
bunlarin 6nemli bir sonucu vardir. Ozerkligi biitiin siireci kontrol
eden iktidarin en yiiksek diizeyi yoktur. Eger hiyerarsi iktidarin
temel ilkesiyse, merkezi hitkmedici 6rnek olarak iktidar en bityiik
bosluktur ve hiyerarsinin en yiiksek diizeyi bostur. Aymi sonucu
Kafka’nin dykiistinde buluruz. Eger kanuna bireysel zerklikle 6z
kazandirilmazsa, yalnizca bireysel itaat ile kanun uygulanamaz hale
gelir ve bog bir mevcudiyet olur. Iktidarin mitsel ‘en yiiksek 6rnegi’
kendini devam ettiren hiyerarsinin basit ritiieli olarak ortaya gikar.
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Yerlesmis Modernizm, 1962-1966

Ozet

Ug genel egilim 1962 ile 1966 arasindaki orta déneme
hakimdir: minimalizmin farkli gesitlemeleri, dogalc: stillerin farkh
cesitlemeleri ve Yeni Dalga stilinin ironik kendine génderme yapan
anlatimi. :

Minimalist stildeki filmler geneliikle iki tiir iginde
yaratildi: zihinsel yolculuk ve kapali-durum drami. Bu donemdeki
en 6nemli kapali-durum dramlart Bufiuel’in minimalist anlatimin
gercekiistiicii unsurlarla kaynastigi Mahvedici Melek (1962),
Saura’nin kapali durumun Antonioni tarzi minimalizmle ikiye
katlandig1 4v (1965) filmleridir.

Bergman’in bu dénemdeki dort filmi olan ‘iicleme’ ve
Persona orta donemin bu bigimin etkili bir versiyonunu temsil eden
kapali-durum minimalist bigimine bilytik katkida bulundu. Etkili
minimalizmin 6zgiin bir versiyonu bir zihinsel yolculuk anlatisi
icinde bazi gergekiistiicii unsurlar1 igeren Nemec’in Demanty noci
(Diamonds of the Night, 1964) filmidir.

Minimalist tarzda zihinsel yolculuk filmleri arasinda
Tarkovsky’nin Ivan’'in Cocuklugu (1962) ve Robbe-Grillet’nin
Oliimsiiz Kadin’dan (1963) Trans-Avrupa Ekspresi 'ne (1966) kadar
giderek dizisel bir yapiy: kullanan filmler vardir. Zihinsel yolculuk
biciminin alisgtimamig bir 6rnegi Woijczech Has’in Saragossa'da
Bulunan El Yazmasi (1964) filmidir. Hem mizansen hem de gérsel
diizenleme agisindan bu film modernizmden bir etkiyi gostermez,
oysa anlatisinin kompozisyonunda, birbiri igine gémiilii olan bir
dizi anlatiyr igcermesinde tamamen egsizdir. Bu anlatinin onceki tek
omegi yalmzca Oliimsiiz Kadin’da bulunabilir ve Resnais’in Muriel
(1963) filmiyle baglayan dizisel insay1 akla getirir.

Godard’in Kiigiik Asker’de baslatti1 deneme filmi tiirii her
seyden Once sinema-gergek ya da Yeni-Gergek¢i dogalcilik ile
birlikte muhtemelen en popiiler bigcim haline geldi. Godard’in
Hayatim Yagamak (1962) ve Evili Bir Kadin (1964) gibi filmleri ana
modellerdi ve bunlari Sjéman’in 491 (1964), Bertolucci’nin
Devrimden Once (1964) ve ozellikle de Kluge’nin Diine Veda
(1966) filmleri izledi ve bu sonuncu film dogrudan Hayatim
Yagamak’tan ilham aldi. Basilio Patino’nun Nueve cartas a Berta
(Nine Letters to Bertha, 1966) filmi de deneme bi¢iminin hizla
yayilmasinin bir 6rnegidir. Straub’un etkili Barigmamiglar (1965)
filmi hem Godard tarz1 denemenin hem de Bresson’un metonimik
minimalizminin etkisini tagir ve bu kanigim Fassbinder’in ilk
doénemi igin bir model olmustur.
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Olmi’den esinlenen Forman’in Peter ve Pavia (1963) filmi
Cek yeni dalgasinin satirik dogalci stilini baglatirken, Olmi’nin
kendisi zihinsel yolculuk bigiminin bazi unsurlariyla birlikte
Antonioni’nin minimalist yaraticiligini kullanan Nisanlilar (1963)
filmi ile kendi Yeni-Gergekgilik sonrasi stilini modernlestirdi.

Dekoratif ya da teatral stildeki filmler yalnizca bu dénemin
sonunda ortaya ¢iktt. 1964°te Fellini’nin Ruhlarin Giulietta’si ve
Antonioni’nin Kizil Coél, 1965°te Jancsdé’nun Umutsuzlar,
Paradzhanov’un 7ini zabutykh predkiv (Shadows of Forgotten
Ancestors) ve Godard’in Cilgin Pierrot filmleri modern sinemanin
yoneliminde &6nemli bir degisimi gosterdiler. Peter Brook’un
Marat/Sade (1966) filmiyle birlikte teatral stil Gegen Yil
Marienbad’'da’mn daha az agik ama milkkemmel teatralliginin
ardindan modern sinemada agikga ortaya gikti.

Bundan sonraki bsliimler egemen stillerdeki bu degigimin
neden ortaya ¢iktigini agtklamaya calisacaktir.
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1966 YILI

Eger 1959 yilina etkili modernist filmlerin yogun bir
sekilde ortaya ¢ikisi nedeniyle dnem veriliyorsa, 1966 yili da
benzer bir nedenle modern sinema tarihinde bir diger 6nemli yildi:
bu y1l hem bir zirve hem de bir doniim noktasidir. Modernizmin en
Onemli filmlerinin ¢ogunun 1965-1966 doneminde yapilmasi
nedeniyle zirveydi ve birgok yeni egilimin ya da yeni donemlerin
bu yildan baglamasi nedeniyle de déniim noktasiydi. Biitiin 8nemli
film-yapimt tlkeleri 1965°te kendi modernist yonelimlerini
gergeklestirdi ya da Bat1 Almanya 6meginde oldugu gibi en azindan
bu yonde girisimler yapildi. 1lk g¢ikiglanimi 1963 6ncesinde yapan
modernist yonetmenlerin ikinci dalgasi zaten ikinci filmlerini
yapiyorlarken, modern yonetmenlerin ilk kusagi daha o dénemde
‘klasik’ ustalar olarak kabul edildiler. Modern sinemanin biitiin
onemli tiirleri, stilleri ve g¢oziimleri zaten sahnedeydi. Modern
sinema klasik olmak iizereydi ve yeni bir baslangic ve diisiince
zamaniydi.

Almanya agisindan 1966 yeni/geng Alman sinemasinin ilk
yili oldugu igin 1960’larin en &nemli yiliydi. Oberhausen
Manifestosu’ndan dért y1l sonra ve uzun yillar siiren depresyonun
ardindan, yeni yonetmenler birden Alman sinemasina uluslararasi
dikkati ¢ektiler. Kluge’nin Diine Veda filminin Venedik Film
Festivali’ndeki ve Ulrich Schamoni’nin Es, Volker Schlondiirff’un
Geng Torless ve Jean-Marie Straub’un Barigsmamislar filmlerinin
Cannes Film Festivali’ndeki basari kazanmasi Alman sinemasinin
gergekten yenilenmesinin bir kamitiydi. Werner Herzog ilk filmine
bu yil bagladi, Hars-Jiirgen Syberberg zaten bir uzun metrajh film
yapmisti ve Rainer Werner Fassbinder de bu yil kisa filmlerine
bagladi. Diger 6nemli Avrupali modern auteurler de ya bu y1l iginde
ilk filmlerini yaptilar ya da ilk filmleri uluslararas: basar1 kazand::
Dusan Makavejev (/nsan Kus Degildir [Covek nije tica (Man Is Not
a Bird)]), Jifi Menzel (Stki Gozetim Altindaki Trenler [Ostre
sledované viaky (Closely Watched Train)]), Sergei Paradzhanov
(Tini zabutykh predkiv), Marguerite Duras (La musica), Istvan
Szab6é (Baba), Andras Kovacs (Hideg napok [Cold Days)]) ve
Ferenc Késa (Tizezer nap [Ten Thousand Days)).



Cok sayida ilk dalga modern ydnetmen igin bu yil
kariyerlerinde bir doniim noktasiyd: ya da yeni bir baglangicti. En
muhtesem doniisit Kizi/ (ol (1964) ile miithis modernist serisine
son vermis ve Cinayeti Gordiim’de daha geleneksel ve popiiler
anlati tarzina geri doénmils goriinen Antonioni yapti. Jean-Luc
Godard’in politik olarak bilingli avangard dénemi 1967°de Cinli
Kiz ve Hafta Sonu ile basladi ve 1968 sonrasinda daha da
radikallesti. 1960’larin ortasi diger yonetmenler icin de bir gecisi
gosterir: Fellini’nin 1965 (Ruhlarin Giulietta 51) ile 1969 yih
arasinda yaptig1 filmlerinde stilistik bir degisimi gdsteren uzun bir
ara vardir. 1969°dan sonra ise farkli kiiltiirel gelenekler temelinde
kendi dekoratif stilini gelistirdigi bir dizi filme basladt (Satyricon,
1969; Fellini-Roma, 1972; Amarcord, 1973; Casanova, 1976).
Pasolini Yeni-Gergekgilik sonrasina tiimilyle sirtim dondii (4ziz
Matyo'ye Gore Incil [1964] zaten bu degisim yoniinde bir gegisti)
ve 1967°de Fellini gibi hayli mitolojik bir seriye basladi: Kral
Oidipus (1967), ardindan da Teorema (1968), Domuz Ahirt (1969),
Medea (1969), Dekameron’un Ask Hikayeleri (Il Decameron, 1971)
ve Binbir Gece Masallar: (Il fiore delle mille e una notte [Arabian
Nights], 1974).

Biitiin bu filmler ve stilistik doniisler modern sinemada bir
seylerin degismis oldugunu ve 1966 sonrasinda baslayan yeni
dénemin modernizmin yeniden kegfi ya da yerlesmesi gibi bir sey
oldugunu gosterir. Godard’in 1965°teki bir roportajda soyledigi
gibi:

iki ya da ii¢ yil 6nce her seyin yapilmig oldugunu, bugiin

yapilacak bir seyin kalmadigim hissediyordum. Yapmak i¢in

heniiz yapilmamis olan bir sey goremiyordum. Cilgin

Pierrotdan sonra artik boyle diigtinmiiyorum. Her seyin

filmini yapmali ve her seyi konugmaliyiz. Her sey yapilmayi
bekliyor.!

Bu diisiince degisimi gok iyi goriilebilir. Modernizmin ilk
donemi agirhikli olarak sinema sanatimn yeniden yaratmaya ve
sinema sanati agisindan auteurlin yerini yeniden tanimlamaya
konsantre oluyordu. Ozellikle Yeni Dalga yonetmenleri bir anlamda
sinema tarihinin iginde yasadilar. Baghca referans noktalar
gecmisten kendi donemlerine kadar dretilen diger sanat
yapitlariydi. Diger yandan eskilerden farkl yeni filmler yapmak ve
aym zamanda da gelenek iginde kalmak icin kendilerine baski
yaptilar. Siirekli olarak kendilerini ve birbirlerini Rossellini,

1 “Parlons de ‘Pierrot’: Nouvel entretien avec Jean-Luc Godard,” Cahiers du
cinéma 171 (Ekim 1965): 21.
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Hitchcock, Hawks, Ford ve digerleriyle kargilagtirirlarken,
yaptiklar1 filmlerin gercekten yeni oldugunu iddia ettiler. Bu ikilik
ayn1 zamanda klasik ve modern sinema arasindaki yakin iligkiyle
ilgili anlayislanna da yansidi. Bir siire sonra Godard’in eskiye
dayanan bu yeni kiiltiin gercek bir bulusa ¢ok ama ¢ok az yer
biraktigini hissetmesi hi¢ sasirtict degildi. Modern sinema yeni
itham kaynaklar1 ve bunlar1 da klasik sinemadan, edebi ve teatral
geleneklerden bagka bir yerde bulmak zorundaydi.

Godard bu sonuca varan tek kisi degildi. Goriiniise gore
Bergman da 1960’larin ortasinda sanatsal bir donemin sona
ermesiyle ve olasi bir yeni baslangigla ilgili ¢ok benzer bir deneylm
yasamisti:

Sanatin (ve yalnizca film sanatinin degil) dnemsiz oldugunu
hissediyorum. Edebiyat, resim, miizik, film ve tiyatro kendi
kendisini yaratmistir. Yeni mutasyonlar, yeni kombinasyonlar
dogar ve yok olur ve bu hareketin, sanatgilarin kendi
diisiincelerine bile 6nem vermeyen bir diinyayla ilgili
imgeleri kendilerine ve izleyicilere yansitmak igin sahip
olduklar1 heybetli bir ¢ilginli1, yagam dolu olma gériiniimii
vardir... Bu hareket yogun, neredeyse hararetlidir; insanin bir
yilanin karincalarla dolu derisini diigiinmesi gerekir. Yilan
uzun siire dnce Olmistiir, yenmistir, zehiri gitmistir, ancak
deri canlidir, enerji doludur... Insan basdéndiiriicii bir sekilde,
korkung bir bigimde 6zgiirlesmistir. Din ve sanat gegmise
bakmaksizin geleneksel nezaketin disinda, sadece duygusal
nedenlerle canhdir... $imdi biitiin bu perisanlia ragmen
sanatimi siirdiirme istegimi ilan etmemin nedeni gok basittir:
merak... Sanki uzun bir tutukluluktan sonra birden
cezaevinden ¢ikmisim ve hizla gelisen, c¢alkalanan,
sansasyonel bir yasgama dalmigim gibi hissediyorum. Notlar
aliyorum, gdzlem yapiyorum, gozlerimi dort agiyorum; her
sey gercek-disi, fantastik, korkutucu ya da tuhaf. Bir su
kabarcigi gorityorum, belki de orada bir film vardir — bunun
anlami nedir? Higbir sey, ama o su kabarcigt beni
ilgilendiriyor, bu nedenle o bir filmdir.. Bu benim
gergegimdir ve bagka higbir sey degildir.?

Godard gibi Bergman da modern sinemanin sunacag bir
seyin kalmadig: hissiyle harekete gegen bir tiir imitsiz durumdan
kurtulmay: sozciiklere terciime ediyor. Bir yandan auteur-ynetmen
filmi lizerinde tam Ozerkligi elde etmisti ve diger yandan da tek
basina kalmigti. Yaratici giice cesaret veren tamamen bu yalmizlik
duygusuydu.

2 Ingmar Bergman, “La peau du serpent (Présentation de ‘Persona’),” Cahiers
du cinéma 188 (Mart 1967): 18, vurgu yazara ait.
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Auteur-ySnetmenin yalmzhigi 1966’da ii¢ 6nemli modern
auteuriin yapti1 tic 6nemli filmde ana tema olarak ortaya ¢ikar. Bu
filmler bagka her seyden ¢ok modern sinemamn geligiminin,
modernizmin yenilenmesinin ya da yeniden yerlesmesinin
giindemde oldugu noktaya varmis oldugunu kamtlar. Modemn
varoluggu felsefede ve modern sinemada higlik fikrinin rolityle
ilgili olarak bu ti¢ filmin 6neminden daha &nce bahsetmistim:
Bergman’in Persona, Tarkovsky’nin Awndrei Rublev ve
Antonioni’nin Cinayeti Gérdiim filmleri. Tarihsel olarak
konugursak, bu filmlerin ayn: yil yapilmalari bir tesadiif olabilir,
ancak modern sinemanin gelisimine bakildiginda bu tesadiif
semptomatik olmaktan daha fazlasidir® Aym yil yapilmalan,
modern sanatginin toplumla iligkisiyle ilgili olarak aymi soruna
odaklanmalar1 ve bu soruna ¢ok benzer yanitlara sahip olmalar
modern sanatin ayirt edici Ozelliklerinden biri olan kendini
yansitmanin modern sinemanin odagi haline geldiginin itiraz
edilemez isaretleridir. Bu ii¢ film amldiklant sira ile auteurlerin
kariyerlerinde bagyapitlar olarak kabul edildiler ki bu da burada
Snemli bir olguya sahip olmamizin kanitim saglar: modern sinema
kendi konumuyla, toplumla iligkisiyle ve sanat diinyasinin geri
kalaniyla ilgili sorular sormanin kendi gelisimi i¢in 6nkosul oldugu
bir noktaya varmisti.

Yukarida bahsedildigi gibi, 8%’ta Fellini agik¢a kendine
gbnderme yapma konusunu ortaya atan ilk yénetmendi. Dolayl: bir
sekilde Resnais ve Robbe-Grillet auteurii Fellini’den Once
filmlerinin gizli baskarakteri olarak ortaya koydular, ancak bu
fikirle ilk agikga ortaya ¢ikan Fellini’ydi ve Fellini bu fikri kendini
ifade edememe sorunuyla iliskilendirdi. Fellini auteur kavramim
¢ok ciddiye aldi ve onu kisisel olarak isledi. Onun durumunda
auteur Gegen Yil Marienbad’da oldugu gibi ‘bir’ auteur degildir, o
canli bir kisi olarak ya da daha ziyade modern sinemanin sanat
diinyasinin bir kisiligi olarak Fellini’dir. O bu fikre birkag yil
boyunca baglandi ve Tatli Hayat’tan sonra yaptigi filmlerin
cogunun adimin Fellini ile baglamasi gercegi bu durumu gosterir.
8%’ta Fellini diger insanlar igin anlamh bir film yapabilsin diye
kendi kafa kansikligina hakim olamayan ve diistincelerini organize
edemeyen ‘modern sanatgidan’ bahsetmez; o kendi kafa
karigikhgiyla ve kafa karigtiran amlarla tek bagma kalmis ve
‘sdyleyecek higbir seyi’ olmadig1 gercegiyle karsilasmis Fellini’den
bagkas: degildir. 1966’daki fi¢ film daha ileri gider ve bu sorunu
genellesmis bir bi¢im i¢inde formiile ederler.

3 Tarkovsky’nin filmi 1969 yilina kadar genel gosterime girmedi.
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Auteuriin Yalmizhg

Bu ti¢ film olduk¢a farkl: tiirlerde yapildilar ve farkh
stilleri kullandilar. Bergman’in filmi a1 derecede indirgenmis bir
kapah-durum dramidir: filmde yalmizca dort karakter goriinir,
ancak filmin siiresinin % 90’indan fazlasinda yalnizca yalitilmis bir
mekandaki Elisabeth ve Alma’y1 goriiriiz. Tarkovsky’nin filmi ise
tersine ¢ok sayida farkhh mekanda uzun savas ve siddet sahnelerinin
oldugu olay dolu bir tarihsel tablodur. Anlatim epizodiktir ve tek
tek epizotlar arasinda nedensel iligkiler ¢ok azdir. Andrei Rublev
gezinme/arayis tiiriine aittir, ¢linkil epizotlan birbirine baglayan tek
sey Andrei’nin tinsel teselli i¢in Rusya’da yolculuk etmesidir.
Antonioni’nin filmi bir arastirma filmidir, ancak Antonioni’nin
modern stilinden ¢ok az izler tagiyan klasik bir bigimde yapildi.
Tarkovsky kariyerinin basindayken, Bergman modern déneminin
ortasina girmisti ve Antonioni bir silreligine radikal modernizmine
son vermek Uzereydi. Onlarin modern sanatginin kaderiyle ilgili
tutumlarindaki kiigik fark #i¢ yOnetmenin modemist sinema
icindeki farkli konumlarini gésterir.

Ug filmin de bagkarakteri sanatgilardir. Tarkovsky’ninki
14. yiizyildaki @inlti ikon ressami Andrei Rublev, Antonioni’ninki
bir fotografgi olan Thomas ve Bergman’inki bir aktris olan
Elisabeth’dir. Ug sanatg1 da kendisini bir kriz iginde bulur: gok
farkli bigimlerde hepsi de sanatlarinin giindelik gergeklikle
iligkisini tamamen yitirirler. Andrei ikon resmi igin diinyada ahlaki
destek arar. Ona gore sanatm glizelliginin temeli insanin toplum
icindeki iyiliginin varhfidir. Diinyada siddetten, ihanetten,
alcakliktan ve kiskanghktan bagka bir sey bulamadigini anladiBinda
tereddiit eder ve korkar. Insanin eger ‘ilahi bir ylizii’ yoksa, ilahi
sanat1 hak etmedigi sonucuna vanr. Ve Rublev insanlari kendi yoz
dogalarim1 yansitan resimleriyle korkutmak istemedigi igin,
diinyayla biitiin iligkilerini keser. Yalnizca resim yapmay1 birakmaz,
ayn1 zamanda sessizlik yemini de eder. O bu yemini uzun yillar
hem somut olarak hem de sanatsal bir anlamda tutar. Daha sonra
grandiik i¢in bilyitk bir ¢an yapmay: istlenmis ve 6lmils bir ¢an
dskiimcustiniin ogluyla karsilagir. Geng eger basarisiz olursa diikiin
onu idam edecegini bilir. Andrei yalmzca enerjik degil, aym
zamanda kendisi igin ¢alisan adamlara karsi acimasiz da olan
gencin galismasim yakindan izler. Gencin herhangi bir stiphesi
yoktur ve ne yaptigimi biliyor gorlinlir. Ancak ¢an bittiginde ve
galdiginda sorumlulugun yiikit altinda ¢oker: Andrei’ye g¢an
dokiimiinlin sirrim1 bilmedigini, ¢iinkii babasinin bu sirr1 ona
vermeyi reddetmis oldugunu soyler. Cant mesleki yeterlilikten ¢ok

361



tamamen icten gelen bir esinle ve enerjiyle yapmistir. Andrei
sessizlik yeminini bozar ve resim yapmaya yeniden baslamaya stz
verir. Sanat¢inin dis diinyadan bir sey beklememesi gerektigini
anlar. Sanati destekleyecek hichir sey yoktur. Sanatginin
guvenebilece@i tek sey icsel tinsel esindir. Tanimi geredi yaratim
hicbir seyden ortaya c¢ikar; sanat¢i dinyanin negatif enerjilerinin
onunde tek basinadir. Sanat¢i diinyada buldugu pozitif deneyimleri
ifade edemez ya da gosteremez; aksine onlari gereklilikten ya da
kesinlikle bu deneyimlerin yoklugundan vyaratir. Sanatin sirri
gercekligin nasil sanat icinde donusturulebilecedi degil, ama
sanatin arkasindaki gercekligin saglam destedi olmaksizin ortaya
¢ikmasinin nasil mimkiin oldugudur.

Resim 62-Andrei Rublev'de Anatoli Solonitsyn ve Nikolai Grinko.
(Andrei Tarkovsky, 1966).

Bergman’in Persona filminde 0nli bir aktris olan
Elisabeth bir oyun sirasinda bir tirad sahnesinin ortasinda
suskunlasir. Tek bir kelime dahi sdyleyemez ve bir psikiyatri
hastanesine gider. Bir hemsire olan Alma onun bakimiyla
gorevlendirilir. Basarisiz gegen ug¢ aylik tedavinin ardindan doktor
onun hastaneden ayrilarak bir adada sahip oldugu evine gitmesini
Onerir. Elisabeth kendisiyle iletisim kurmak igin ¢ok calisan Alma
ile orada haftalar gecirir. iki kadin arasinda cok Kisisel bir iliski
kurulur ve bu iliski o6ldiricu nefretten derinden sevgiye dogru
cesitli asamalardan gecer. Alma’nin onlarin yuzlerinin birlestigi bir
kabus gormesi noktasina kadar birbirlerini ¢cok yogun bir sekilde
etkilerler. Alma’nin distinde Elisabeth sonunda bir sézciik soyler:
ona fisildayarak ‘hicbir sey’ der. Ancak film acik-uclu kahr. Her ne
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kadar bir film ¢ekimi sahnesindeki bir flas parlamasi Elisabeth’in
yeniden calismaya basladigini akla getirse de, onun ne zaman
yeniden konusmaya baslayacagini ya da baslayip baslamayacagini
bilmeyiz. Kesin olarak butin bildigimiz, Alma’nm Elisabeth’in
kullanabilmesini istedigi bir s6zcugu buldugudur.

Resim 63- Birlesen yilzler: Persona'da (Ingmar Bergman, 1966) Liv
Ulmann ve Bibi Andersson'un yarim yuzleri.

Alma ve Elisabeth bircok ydnden birbirlerinin zittidir. Bir
tanesi Unlu bir aktris, digeri ise basit bir hemsiredir. Elisabeth
suskundur; Alma ise konusmadan duramaz. Alma cocuklar ve
‘normal bir aile’ ister; Elisabeth muhtemelen o§lunun daha
dogmadan Olmesini istemesi yuzinden suglu vicdani nedeniyle
hastadir. Elisabeth aslinda bencildir ve ruhunda siradan yasam
arzusunu éldirmeye calisir. Alma yogun bir sekilde iggudiye ve
yasama yonelik olumlu tutuma sahiptir. Alma’nin kendi yasamina
mesafesi yoktur; Elisabeth dustncelidir ve kendi icgudusel
yasamina ¢ekilme egilimindedir. Onun sorunu bir gocuk istememesi
degil, ama istiyor gibi yapmasi ve kendisini bir sanat¢idan baska bir
sey olarak kabul edememesidir. Kendine bile yalan soylemistir.
Elisabeth bir sanat¢idir, ancak gindelik yasama yabancilasmistir.
Bu yabancilasmay! kabullenemez ve ayni zamanda da bunun
Ustesinden gelemez. Bu da onun bir sanatgi olarak sanatina devam
edememesine yol acar. ‘Mutlu bir anne’ gibi davranirken, oglunun
Olmesini ister. Bergman’in sordudu soru Tarkovsky’nin filmindeki
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soruya cok benzer: eger siradan yasam su ya da bu sekilde
sanatginin  bakis agisindan kabul edilemez ise modern sanati
stirdirmek nasil milmkiindir? Hem Andrei hem de Elisabeth
siradan tutumlan derinden kiigtimserler ve (Elisabeth’in durumunda
TV>deki goriintiilerin vahsetinden yasadigi dehsetin akla getirdigi
gibi) diinyadaki vahgeti ve siddeti kabul edemezler. Ancak bu
‘rezil” diinyaya yabancilagmalariyla basa ¢ikamazlar. Kendilerini
‘yabancilagmig’ modern sanatgilar olarak kabul edemezler. Bu da
onlan verimsizlige ve iletisimin kesilmesine gotiirtr.

Bergman’in bu soruya yamti Tarkovsky’ninkine ¢ok
benzer: modern sanat¢1 kendisinin tek bagina oldugu ve dis diinyaya
yabancilagtig1 dilgincesini kabul etmek zorundadir. Ve aym
zamanda sanat siradan yasamin higligiyle ve ‘higbir sey’
diyebilmekle uzlasmak zorundadir. Ve bu ‘higbir sey’ modern sanat
i¢in kesinlikle yaratici bir baslangi¢ olacaktir: glindelik yasamdan
destek beklememe, bu yasami sanatin tamamen 8zerk igsel esiniyle
doldurma kapasitesi anlamina gelir. Ancak Tarkovsky sanat¢inin
icsel tinsel enerjisinin giindelik yasamin bosunaligmin neden
oldugu kaygi ve sikintimin iistesinden gelebilecegini ve aym
zamanda da yasam ‘kutsal’ olanla doldurmanin sanatin giindelik
yagami iyilestirebilmesinin tek yolu oldugunu iddia ederken,
Bergman daha az idealist goriindir.

Elisabeth’in filmde sOyledigi tek ifade ‘higbir sey’dir.
Ancak onun daha fazla konusup konusmayacafi tamamen
belirsizdir. O bu ifadeyi filmin sonunda ikisinin de hastanede,
Elisabeth’in yatakta oldugu ve Alma’nin ise onu konusmast igin
cesaretlendirdigi sahnede s6yler. Sonunda soylediginde, sahne sona
erer. Bir sonraki sahnede Alma’y1 sahildeki evde uyanirken goriiriiz
ve Elisabeth de oradadir. Biitiin bunlar gii¢lii bir sekilde hastane
sahnesinin yalnizca Alma’nin disii oldugunu akla getirir* Bu
durumda Elisabeth’in film boyunca hi¢ konugmamasi onun
durumunda olumlu bir doniisim y®niindeki bir hipotezi olduk¢a
belirsiz hale getirir. Bu nedenle Elisabeth’in ‘higbir sey’i s6ylemesi
Alma’nin diigiidiir, baska bir deyisle Elisabeth’i konusturan
Alma’dir. Elisabeth higligi bilir, ancak bu deneyimi nasil
kullanacagini bilmez, bu nedenle vardid: sonug sessiz kalmak ve
iletisim kurmamaktir. Diger yandan Alma bunun farkinda degildir.
Bunun farkina vanr varmaz, bunun bir beklenti oldugu goriliir.
Alma, Elisabeth’in bunu sdyleyebilmesini ister ve bu bir sanatgi

4 Orijinal senaryoda Elisabeth’in ‘higbir sey’ demesi Alma’min disiinde
olmaz, ancak film yayinlanan senaryodan onemli ol¢lide farklidir —
senaryoda Elisabeth bu ifadeyi s8ylemeden 6nce konusmaya baslar.
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olarak onun i¢in yeni bir basglangi¢ haline gelir. Goriiniise gore
Bergman i¢in modern sanat bir baslangi¢ noktas: olarak higligi,
yalnizca izleyici yasamun higligini anlama noktasina geldiginde
kabul edebilir. Bu terapi sirasinda Elisabeth’e ne oldugunu
gergekten bilmeyiz, ancak Alma’nin nemli Slgiide degistigini ve
artik Elisabeth’in suskunlugunda ve ulasilamaz kisiliginde
yansidif1 haliyle kendisini gordiginu biliriz. Hiclik giindelik
yasamda yansidiginda, modern sanat artik ona yabanci degildir.

Antonioni aym tema lizerine iiglincii bir ¢esitlemeyi saglar.
Onun sanatgist bir bikkindir ve bir moda fotografcist olarak iginin
sagmaligindan bezmistir ve moda modellerinin sahte diinyasindan
¢ok toplumsal ‘gergekligi’ fotograflayarak sanatini derinlestirmenin
yollarint arar. Bir parkta gezinirken farkinda olmadan, gergekten
gozlerinin 8niinde oldugunu bilmeden fotografim ¢ektigi bir cinayete
tanik olur. Yalmzca daha sonra fotograflan bityittilkkce adim adim
neler oldugunu anlar. Sonunda gerceklige dogrudan gorsel benzerligi
artik tamamen yitirmis agir1 derecede bilyiik son grenli baskiya kadar
fotograflari biiytitmeye devam ederek neye tamk oldugunu.
anladiginda, 6lii bir bedene benzeyen bir sekli kesfeder. Ancak bu
fotografin Sykiisiinii bilmeyenler i¢in bu fotograf zaten oldukga soyut
bir resme benzer. Thomas parka yeniden gider ve ¢aliligin altindaki
bedeni bulur. Ancak evine doéndiigiinde evine birilerinin girdigini ve
tizerinde ‘nonfigiiratif” sekillerin oldugu biri harig biitiin fotograflarla
birlikte negatiflerinin de galinmis oldugunu anlar. Ancak bu sekiller
biitiin ykil olmaksizin anlasilir degildir, ¢linkii bagka bir iz yoktur.
Bu dykiiden geriye kalan her sey kendi amsi ve ondan bagka
kimsenin sifresini ¢6zemeyecegi bir fotograftir. Onun ‘gergeklikle’
ilgili fotografi, ardinda gergekligin kayboldugu tam bir soyutlamadir.

Yine Antonioni’nin vardigt sonu¢ da sanatin giindelik
deneyimlere yabancilagmis oldugudur. Sanat ile ‘gergeklik’ arasinda
artik dogrudan iletisim yoktur. Gergeklik bir sanatg¢imin sahip oldugu
biitiin araglarla anlattid1 giiclii bir dykii haline gelir. Gergeklik higlik
(yok olan bir sey) haline gelir ve sanatin yola ¢ikacag: bagka higbir
seyi yoktur. Birkag palyaconun raketler ya da toplar olmaksizin bir
kortta tenisi oyununu taklit ettikleti son sahnede simgelenen tam da
budur. Thomas onlan izler, o da ‘top’ kendi Oniine diisene kadar
goOzleriyle ‘topu’ takip eder. Herkes ‘topu’ alip yeniden ‘korta’
atmasini bekleyerek ona bakar. Sonunda Thomas sanat topluluduna
kabul edilmek istiyorsa oyunun kurallarim kabul etmek zorunda
oldugunu anlar: higlikle oynamak. Tipk: Bergman’n filminde oldugu
gibi, iletisim higlik diisiincesi aracihfiyla gerceklesir. Sanat ve
iletigim gergeklige referansi olmayan bir anlamdan olusur ve sadece
geleneklerden ve birilerinin ‘topu geri ataca8i’ inancindan bagka
higbir seyle desteklenmez.
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Ug filmin sonucu da modern sanatgimn tek gergek ortak
deneyim olarak giindelik yasamin higligini ve anlamsizligim kabul
etmek zorunda olmasidir. Higlik kavrami ‘gergeklikten’ son
kalandir ve bundan dolay: otantik sanatin tek kaynafi ve diger
insanlarla iligkiyi yeniden kurmanin tek yoludur. Bu filmlerdeki
sanatgilann hicbiri finalde yalniz kalmaz: Andrei’nin Boriska’s1 (ve
tersi), Elisabeth’in Alma’s1t (ve tersi) ve Thomas’in palyagolari
vardir. Bu ii¢ filmde de bu kabuliin ddiilit belirli bir toplulugun
ortaya ¢ikmasidir: Tarkovsky igin ‘insanlarla’ birlikte tinsel
topluluk, Bergman igin 6tekinin ‘ruhunun’ oldugu kisisel topluluk
ve Antonioni igin sanatgilarin estetik toplulugu. Bu filmler bir
bigimde modern sanatin neo-modern ya da neo-avangard dénemin,
6zellikle pop artin karakteristii olan gérme giiciinii benimserler:
sanatin giindelik yasama yabancilagmas: giindelik yasamin
anlamsizhigim reddederek ve sanat araciligiyla bunu degistirmeye
calisarak degil, onu oldugu gibi kabul ederek iyilestirilebilir. Ug
filmde de sanatgilar su ya da bu bigimde higlige dalmak ve onu
kabul etmek zorunda olduklar1 sonucuna varirlar ve
entelektiiel/tinsel topluluk iginde yeniden biitiinlesmenin miimkiin
olmasimin yolu budur. Higlige dair ortak deneyim, sanat¢i igin
diinyay1 biittinliigii iginde yorumlamanin tek ortak temeli olarak en
bityiik ahlaki destek haline gelir. Higlik olumlu evrensel degerlerin
yokluguyla ilgili tek ortak bilgi olur. Ve bu ortak bilgiyi
bagkalariyla paylasmak en biiytik ‘degerdir.’

Higlik kavramiyla iligki modernist estetik paradigmanin
felsefi temelinin 6nemli bir unsurudur. Ancak ayni paradigma
icinde bu paradigmanin Otesine ge¢meye en ¢ok yaklasan
Antonioni’dir. Hem Bergman hem de Tarkovsky sanatcimin
yabancilagmasindan bahseder ve bdylece biitiin bir sanat ve higlik
sorununu ahlaki bir diizeye yerlestirirken, Antonioni bu sorunu
epistemolojik bir diizeye yerlestirir Hem Tarkovsky hem de
Bergman sanatgi ile siradan izleyici arasinda tinsel ya da ahlaki bir
toplulugu varsayar. Alma, Elisabeth ile iletisim kurmak i¢in belirli
bir biling ve diisiinme diizeyine ulasmak zorundadir (ve Bergman
bunun bir ise yarayip yaramayacigl sorusunu agik birakir) ve
Andrei’nin en bilyllk argiiman: sanatiyla insanlara estetik haz
vermeyi istemesidir. Antonioni ise tersine sadece sanatin alimlanis
sorununa bakmadan sanatgilar toplulugundan bahseder. O modern
sanatin ahlaki sorumlulugu ya da gerekliliginden bahsetmez,
yalmzca modern sanatin nasil isledigini anlatir. Bu nedenle zenis
oyununu sanatin simgesi olarak kullanr.

Goriinlise gore Antonioni 1960’larin ortasinda
modernizmin krizinin ¢ok daha fazla farkindaydi. Modern topluma

366



1966 Yili

yonelik kendi olumilu ve kabul edici tutumunun ashnda kendisini
hdld sanat ile gerceklik arasmda keskin bir karsitlik oldugunu
varsayan modernist paradigmadan ¢ikaracagim anladi. Bu karsithik
modernizmin Antonioni’nin de daha 6nceki modern filmlerinde
benimsedigi romantik mirasinin bir pargasidir. 1965°te Godard ile
yaptig1 roportajda soylediklerinden, daha Kizil Col’de sonunda
nevrozla sonuglanan diinya ile ilgilenmenin kapsamh reddinin uzun
stire stirdiirilemeyecegi, bir uzlasmanmn bulunmak zorunda oldugu
sonucuna vardigim Ogreniriz. Bir sonraki adimdan emin degildi,
ancak bir sonraki adimmn Snemli estetik sonuglari tastyacaginin
farkindayd: ve bu fikrin en iyi sekilde pop artta temsil edilecegini
anladi. Pop artin ‘ciddi’ modernizmin 6tesine gectigini fark etti:
Yeni diinyanin farkinda olmak gérme bigimimizi, diigiinme
tarzimizi degistirir; her sey degisir. Pop art onlarin farkl
seyleri aradiklarni gosterir. Pop art kiiglimsenmemelidir. Bu
‘ironik’ bir harekettir ve bu 6z-bilingli hareket ¢ok dnemlidir.
Pop art ressamlan estetik degeri heniiz ortaya ¢ikmamis
seyler yarattiklarini ¢ok iyi biliyorlar... Biitiin bu yapilanlarin
iyi oldugunu diigliniiyorum. Bu da sdz konusu doniigiim
siirecini hizlandiracaktir.’

Modern sinemanin ‘babasinin’ modernist dénemin
ortasinda modern sanatin temel olarak sanatg¢i ile modernite
arasindaki sizofrenik bir iliskiye dayali oldugunu ve bunun sonunda
modernist sanatin sonunu getirecegini anlamasi Onemlidir.
Antonioni belki de modern sinemadaki bu olguyu anlayan ilk
yonetmendi ve bu nedenle Fellini’den, Bergman’dan ve 6zellikle de
Tarkovsky’den farkli olarak karakterlerinden romantik
dokunakhligi tamamen uzak tuttu ve bu sanat¢ilar arasinda bir
sanatci olarak kendi yalmzhigi icinde ahlaki ya da tinsel kurtulusu
bulmaya galigmayan tek yonetmendi.

Her ne kadar Cinayeti Gordiim modemist paradigmanin
sonuna isaret etse de, modernizmin i¢inde kaltr. Bu filmdeki
dykiiniin aslinda klasik gergekgi sanattan yola ¢ikip modernizmden
gegerek postmodernizme y6nelen siireci tanimladigt 6ne siiriilebilir.
Gergekligi kaydeden Thomas klasik evredir, fotografi analiz eden
ve gercekligin soyut bir temisilini yaratan Thomas modernist
evredir ve sanati tamamen bir higlik oyunu olarak kabul eden
Thomas postmodern evredir. Ancak asagida Antonioni’nin Cinayeti
Gordiim filmiyle Peter Greenaway’in Ressamin Sozlesmesi (The
Draughtsman’s Contract, 1982) filmini karstlastinrken gérecegimiz

5 Godard, “La nuit, ’eclipse, Dlaurore: Entretien avec Michelangelo
Antonioni.”
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gibi, bu film hald sanatla ilgili gergek bir postmodern filmde
bulacagimiz oyunla ayni degildir. Dahasi Antonioni’nin
gerceklikten soyutlamaya ve higligin kabuliine giden siirekli bir yol
oldugunu goéstermesi gergek bir modernist anlayistir. Postmodern
ditsiincede sanatta gekli deZismis ya da kayip bir 6z olarak
gergeklik yok olmaz. Sanat ‘kayip olanla’ ilgili temel ortak bilginin
artik miimkiin olmadif1 yerde sinirli ve gegici anlagmamin ya da
komplonun faydacil bir araci haline gelir.

Bu ii¢ filmde yansidigi haliyle modern sanatin krizinin
sonucu ¢ok yonliidiir. Bu ii¢ filmin yalmzca modern sanat filminin
daha da gelismesi izerine biiyikk bir etkisi yoktu, aym zamanda
ilgilendikleri sorun kisa siirede diger herkes i¢in net hale geldi ve
modern sinemanin gidisatinda énemli degisimlere neden oldu. Bu
ti¢ film de modern sinemada yeni rotalar olusturmadi; onlar bir
baglangigtan ¢ok bir bitisi temsil ettiler. Ancak gii¢lii ve zorlayici
bir sekilde ge¢ modern dénemin ilk evresinin auteur ile gergeklik
arasindaki iligkiyle ilgili biitin 6nemli sonuglarim Ozetlediler:
modem sanat yapitinda gergeklik sanatginin kendi zihinsel ya da
ideolojik yaratimindan baska bir sey degildir. Bunun arkasinda
baska bir gergeklik yoktur.
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POLITIK MODERNIZM, 1967-1975

Godard’in 1966°da tek bir yil iginde ti¢ film yapmasi
tizerine yorum yapan ve onu Sacha Guitry ile karsilagtiran Michel
Delahaye agagtdaki ciimleleri kurar:

Guitry’nin sinemas: iki savas arasindaki dénemin bir

sinemastydi. Godard’in sinemasi iki diinya arasindaki bir

sinemaydr. O donemde zaman durmustu; kimse ne olup
bittigini bilmiyordu. $imdi ise biliyoruz. Zaman g¢ildirds...

Simdi her sey kanigikhik i¢inde ve bu karigiklik iginde eski

diinya aci gekiyor ve yeni diinya ortaya gikmak iizeredir.

Kuskusuz aci ve kan iginde... Céline’in belirttii anlamda:

“Pithecanthropus mitolojiyi degistiriyor. Kan figkiracak.” Ve

Godard’in filmlerinde kan figkiriyor... Baskiy1 gosterme ve

anlatmanin bigimsel, ekonomik ve politik altiist olusa

gotlrdiigiini gorebiliriz.”!

Bu ifadelerin kiyametimsi tonu kesinlikle Bati
toplumlarinda, Godard’in Amerikan Mali’'nda ve Ona Dair
Bildigim Iki-Ug Sey filmlerinde aniden belirgin bir politik
radikalizme ydnelmesinde yansiyan politik gerilimin artmasindan
ilham aldi. Ve Delehaye agik bir sekilde bu iki filmin Godard’in
politik radikalizm anlaminda bir sonraki yil yapacaklariyla
karsilastirinca (her ne kadar Delehaye Cinli Kiz’dan bahsetse de)
higbir sey oldugunu bilemezdi. Daha sonraki yillardan
bahsetmiyorum bile.

Eger ‘romantik modernizmin’ ardindaki itici gii¢ sinemasal
temsilin geleneksel bigimlerinin bir elestirisi ve sanat sinemasini,
1960’larin basindaki modern sinemamin neredeyse her egiliminin
gercegi olan kisisel, 6znel bir deneyime uygun olarak yeniden
tiretme arzusu ise, bu on yihn ikinci yarisinda genel vurgu gergeklik
anlaginin yeniden tiretilmesi iizerineydi. Ilk donemin baslica
sorusu “Yeni sinema nedir?” iken, 1960’larin ortasinda bu artik
kuramsal bir soru degildi. Soru “Bu yeni sinema neyle iligkilidir?”e
doniistii. Bu degisimi iki kaynak motive etti. Biri kesinlikle
giindelik yasamin siradanhgmin koklii reddine dayanan klasik
modernist paradigmanin iginde ¢dziilebilecek bir paradoks ile karsi
karsiya gelen modernizmin gelisiminde bulunabilir. Sanat ve

' Michel Delahaye, “Jean-Luc Godard au l'urgence de V’art,” Cahiers du
cinéma 187 (Subat 1967): 29.



sinema tarihi modern sinemanin daha da yenilenmesi icin fazla bir
esin saglamadi. Su ya da bu sekilde gercekligin yeni bir insasi
kurulmahydi.

Resim 64- "Ve Godard’in filmlerinde kan fiskiriyor": Hafta Sonu
(Jean-Luc Godard, 1967).

1968 Yih

Diger kaynak gercekligin kendisiydi: Batili toplumlarda ve
degisik bicimlerde de olsa Polonya’da, Cekoslovakya’da ve
Macaristan’da radikal politik ve toplumsal hareketlerin olusmasi.
Bu hareketler genel 1968 ayaklanmasini baslatti: ABD’deki ve Bati
Avrupa’daki 6grenci hareketleri, Polonya’daki is¢i gosterileri ve
grevleri, Macaristan’daki 1limli ekonomik reformlar ve
Cekoslovakya’daki Sovyetler Birligi’ni bu ulkeyi isgal etmeye
tahrik eden radikal politik reformlar. Tarihsel olarak bu politik
hareketler farkh Ulkelerde cok farklh politik durumlardan ortaya
ciktilar: ABD’deki 1rk ayrimi ve Vietham savasi, Fransa ve
Almanya’daki kultlir ve egitim kumrularinin kati ve baskici yapisi
ve Stalin-sonrasi Orta Avrupa’daki politik sistemlerin despotizmi.
Ancak bu hareketlerin kltirel ve politik arka planlan ne kadar
farkl olsa da ve bu hareketlerin tepki olarak benimsedikleri
stratejiler ne kadar kaotik ve cesitli olsa da, bunlarin hepsi birkag
genel dnerme etrafinda birbirlerine yaklasirlar:

* Bireyin bakis agisindan modern bir toplumdaki anlasmazlik
kapitalizm ile sosyalizm ya da politik sag ile sol arasinda degil, ama
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bireysel ozgiirlik ve kolektif baski arasindadir.? Ogrenci lideri
Daniel Cohn-Bendit’in soyledigi gibi, “Ne kapitalistim ne de

" komiinist. Sonug olarak 6grenci giiciinii organize etmek igin demir

perdenin Stesine gegerdim.””

e Kurumsallagmig toplumsal hiyerarsinin her bigimi bir baski
bigimidir.

o Kurumlann kiiltiirel gelenekleri bireyin toplumsal baskilaniginin
aracidir ve egitim sistemi beyin yikama aracilifiyla geleneksel
hiyerargik sistemi muhafaza etmek anlamina gelir. Toplumsal
hiyerarsi bireyin gereksinimlerinin ve arzularmin bilingli
yonlendirilmesiyle siirdiiriiliir. Aile kadar cinsel iliskiler de toplumsal
baskinin gekirdek bigimidir.

o Kendi kaderini belirleme arzularin ve bilingdiginin
dzgiirlesmesiyle baglar.* Birey ister cinsel, ister ideolojik, ister
politik isterse c¢aligmaya ilgili olsun hiyerarsik bagimhihgmn biitin
bigimlerinden kurtulmalidur.

e Her tirlii zihinsel gergeklik egemen toplumsal hiyerarsinin
gergekligini destekleyenler kadar esit derecede gegerlidir.
Sorbonne’daki duvar yazisimn belirttigi gibi: “Arzularimin  bir
gerceklik oldugunu dugstiniiyorum, ¢linkii arzularmin gergekligine
inantyorum.”

e Toplumun tek hayal edilebilir gelecegi, egemen toplumsal ve
ideolojik yap: i¢in imkansiz goriinendir. Bu nedenle politik
eylemlere bir iitopya duygusunun rehberlik etmesi gerekir. 1968’in
en iinlii duvar yazinin belirttigi gibi: “Gergekgi ol, imkansizi iste!”

N

EN

“Giintimiizde baski temel olarak yabancilagmis emegin stirmesiyle ve
yabancilagmig emegin kaldirilabildigi bir durumdaki hizmetlerle
tanumlaniyor. Dahasi baski bireysel dzgiirlikteki agik ve yaygin gerilemeyle,
digiince ve ifade Ozglirliigiindeki gerilemeyle tammianiyor. Bagka bir
deyisle, kendi kaderini belirleme yoniinde, bireyin kendi deneyimini, kendi
yasamm belirleyebilmesi ydniinde giderek giiglenen bir egilimin yerine, tam
tersini yagtyoruz: birey giderek giigsizlesiyor, bu toplumun olugturdugu
teknolojik ve politik aygitlarla kars: karsiya geliyor.” Herbert Marcuse, “The
Containment of Social Chance in Industrial Society,” 4 Mayis 1965’te
Stanford Universitesi’nde yapilan konusma, Douglas Keliner (der.),
Collected Papers of Herbert Marcuse (Londra ve New York: Routledge,
2001), s. 84.

Aktaran Alain Ayache, ed., Les citations de la révolution de Mai (Paris:
Jean-Jacques Pauvert Editeur, 1968), s. 64.

“Gergekten hdld (Freud’un kullandipy anlamda) bir bilingdisindan soz
edebiliriz, ¢linki bu bilingdist reklam teknikleri, endistrivel psikoloji ya da
halkla iligkiler bilimi araciligtyla ¢ok kolay bir sekilde toplumsal yonetime
bagiml: hale gelmistir” Marcuse, “The Containment of Social Change in
Industrial Society,” s. 88. Aynica bkz. “arzulayan makineler” olarak insan
kategorisi, Gilles Deleuze and Félix Guattari, L ‘anti-Oedipe: Capitalism et
schizophrénie (Paris: Editions de Minuit, 1973).
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1968’deki yeni sol ideoloji temel olarak kendi kaderini
belirleme ve bireyin geleneksel zihinsel modellerin ve tutumlarin
destekledigi geleneksel kurumlardan 6zgirlesmesi fikri etrafinda
gelisti. Bu disiincenin yeniligi ve giicii simf ¢ikarlarimin tezahiirti
olarak ideolojiyle ilgili Marksist kurami tekrarlamasinda, ama ayni
zamanda da bu disiincenin millkiyet iliskilerine dair tarihsel
diyalektikle olan iligkisini kesmesinde ve bunun yerine azularin,
hayal giictinin kontrolii ve emegin orglitlenmesi sorunlartm &ne
¢ikarmasinda yatiyordu. Bu nedenle 6zgirlik ve bask: dretim
araglar1 i¢in simf miicadelesinin tarihsel diyalektigine bagh
olmaktan ziyade mutlak deger olarak goriildii. Sonug olarak higbir
kurumsallagmis siddet ve bask:i tarihsel gereklilik temelinde
savunulamazdi.> Boylece Amerikan ve Sovyet Stalinizm-sonrasi
emperyalizmi aym anda elestirilebildi. Bu ayrica Cin ve Maoucu
radikalizmini belirli bir dSnem devrimci radikaller arasinda gozde
olmasimn nedeniydi. Maoculuk biirokratik komiinist - baski ile
tilketimei kapitalizmin militarist baskis1 arasinda igiincii bir yol
olarak ortaya ¢ikti ve aym zamanda onun agin bigimi olan ‘kiiltiir
devrimi’ yeni solun da one stirdiigii entelektiiel yeniden egitimin
aym yolunu takip ediyor goriindli. Batili radikal 6grenciler icin
Maoculuk 6zerk bireylerin hiyerarsik-olmayan komiinal toplumunu
kurmamn bir yolu gibi gdriindii ve bunun sonucu olan baskici yap1
devamhi ve kurumlagmig siddet olarak degil, kendiliginden
devrimci siddet olarak degerlendirildi.

1968 yih yerlesik politik iktidar1 yikmaya azimli Orgiitlit
bir devrim degil, belirli bir toplumsal yapiy1 ve gii¢ iligkilerini
ortaya ¢ikaran bir zihniyete karsi bir isyandi. Daniel Cohn-
Bendit’in soyledigi gibi, “Bizler devrimci degiliz, ¢linkii iyi
tantmlanmig bir eylem programimiz yok. Bize en ¢ok uyan kategori
kesinlikle isyan etmektir. Evet, biz bir isyamn i¢indeyiz. Evet bu
bize yeter.”® Ancak belirli noktalarda ortaya ¢ikan ne kadar siddet
olsa da, bu siddet devlet iktidarinin kurumlarm ele gegirmeye
yonelik degildi. Yeni Solun baglica kuramcis1 Herbert Marcuse’iin
belirttigi gibi: “Merkezilesmis kitle partilerinin liderligi altinda
kitlelerin eylemiyle desteklenen ve gergeklestirilen politik kontrol
(devlet) merkezlerine dogrudan saldiri — bdylesi bir strateji gelismis
kapitalist iilkelerde giindemde degildir ve olamaz.”” Fransa’nin
bagbakani Georges Pompidou Paris ayaklanmasinin ilk giiniinden

5 Marcuse esas demokrasinin giddetle degil, yalmizca yeniden egitimle
basarilabilecegini vurguladi. Bkz. Counterrevolution and Revolt (Boston:
Beacon Press, 1972). (Karsidevrim ve Isyan, gev. Giirol Koca, Volkan Ersoy,
Istanbul, Ara Yayinlari, 1991.)

$ Ayache, Les citations de la révolution de Mai, s. 18.
7 Marcuse, Counterrevolution and Revolt, s. 43.

372



Politik Modernizm, 1967-1975

sonra ulusal iletisim kurumlarina ya da ordu ve polis tesislerine
saldirilmadig: bilgisini aldiginda sagird1 ve rahatladi. Bu onun igin
bunun ‘ciddi’ bir devrim olmadif1 anlamina geldi ve bdylece Iran’a
ziyaretini kesmeme kararint verdi. Paris’e isyanin patlak
vermesinden bir hafta sonra déndii.

1968 hareketinin ‘sinirlt saldirganhiginin’ temel nedenleri,
birincisi Batili devletlerin iyi organize olmus askeri ve polis
gliclerinin bu tip girigimleri asilsizlastiracagmm ve ikincisi iktidarin
kurumlariin ele gegirilmesi girisiminin bu hareketin hiyerarsi-
karsity, yerlesik iktidar-karsiti, uyumcu olmayan (nonconformist) ve
siradan insanlara dayali ruhuna aykiri oldugunun kabul edilmesiydi.
Ancak en onemli kabul, yine Marcuse’iin stzleriyle, “emekgi
siniflar arasmda reformcu bilincin yaygin olmasiydi.”® ‘Reformcu
anlayis’ hafif bir tabirdir, ¢linkii “siradan insanlar liberal tiiketim
kapitalizminden tamamen memnunlar ve buna karsi devrimci bir
hareketi desteklemeye hazir degiller.” 1968 hareketi kendi
dogrudan maddi gereksinimlerini kargilayan siradan insanlarin -
bilytik ¢coguniugu tarafindan desteklenmedi. Batili toplumlarda 68,
toplumsal kurumlarnn yasam tarzlarinin, imgelemin, arzunun
cesitliligine hoggorii g6stermesi ve geleneksel toplumsal hiyerarsiyi
ve titketimciligi stirdiirmekle iliskili olmayan degerleri kabul etmesi
yoniinde dzgiirlestirmeye y6nelik entelektiiel bir hareketti.

Bu durum agik bir sekilde Cekoslovakya’dakinden g¢ok
farkliydi. Cekoslovakya’da 68 hareketi ayni zamanda Komiinist
Parti’nin liderligi i¢in de kurumsal bir politik miicadeleyi igerdi.
Buradaki hareketin ‘hayali’ boyutu halkin biiyiik b§liimiiniin somut
maddi gereksinimleriyle karsilasti ve Sovyetlerin bu lilkeyi askeri
isgaline yola agan da buydu. Farklibk kendisini ayrica olaylarin
sonrasinda da gosterdi. Batili demokrasilerde 68’in yankilari birgok
tilkede {iniversite egitim sistemleri ve gogu kiiltiirel kurum radikal
olarak reform gegirdigi, cok daha 6zgiirlesmis ve esnek hale geldigi
i¢in olduk¢a olumluydu. Paris’teki ayaklanma istifa edecek olan
egitim bakani Alain Peyrefitte 29 Mayis’ta “Emperyal iiniversite ve
yliksek okul barakalari bitti. Profestrler, 6grenciler tamamen yeni
bir Universite bizi bekliyor” ciye ilan ettiginde hala bitmemisti.
Bilyiik l¢iide 68 hareketi sayesinde gesitli 6zgiirlitk hareketleri egit
haklar kadar gevreci politik hareketleri de gelistirmeye baslayabilir,
Vietnam savasimin bitmesine calisabilirdi. Ancak bir¢ok solcu
ideolog i¢in 68 hareketi bir basarisizlikti, ¢link{i demokratik
toplumlardaki kitlelerin, Fransa’daki 6grenci dernekleri ile isgi
sendikalar1 arasindaki tartismanin ¢ok iyi gosterdigi gibi, tiiketim

8 Marcuse, Counterrevolution and Revolt, s. 43.
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degerlerini ya da yerlesik burjuva iktidara sadakati birakmadigi
agikti. Bununla birlikte liberal demokrasiler, Yeni Sol yaklasimin
siirekli olarak 68’in degerlerini ‘kendine mal etmesinden’ sikayet
etse de, 68 ruhunun onemli ideolojik ve politik unsurlarim
icsellestirerek uyumlanma yetenegini kanitiamstir.

Orta Avrupa’da durum tam tersiydi. Prag Bahar’nin
siddetle geri tepmesi, biitiin bigimleri iginde komtinist diktatérltigiin
gergek Oziinlin merkezilesmis biirokratik hiyerarsi ve bireysel
Ozgiirliklerin kokli sekilde simrlanmasi oldugunu kanitladi. Bu
politik sistemin esnek olmadigs ve dzgiirlestirici 6diinlerin higbirini
kabul edemedigi agik hale geldi. Birgok insan hapsedildi, birgogu
iilkeyi terk etti; Cekoslovayak’daki entelektiiel hayat en azindan
sonraki sekiz yil boyunca dondu. Polonya’da ve Macaristan’da
entelektiiellerin 68 hareketlerini desteklemis kesimine karst yeni bir
cadi avi bagladi ve bu da benzer hapsetmelere ve bilyiik bir goce
yol agti. Ancak bu da bu iilkelerde 1970’ler boyunca ortaya ¢ikan
yeralti politik muhalefet hareketlerinin kaynagi oldu. Komiinist
ideolojiye dayanan politik rejimlerin bireysel o6zgtirlesimin
ilkelerine kargit oldugunun anlagilmasi1 da 68 entelektiiellerinin
hayal kirikligina ve krizine katkida bulundu.

Bati’da ve Dogu’da 68 deneyiminin farklihigi aym
zamanda ulusal sinemalarin gelisimi {izerindeki etkisinde de agikt1.
1968’in sonunda bu hareketlerin sona ermesi Fransiz, Alman ya da
italyan sinemasinda g&rmeye deger bir stilistik ya da tematik
kirilmayla sonuglanmadi, oysa Cekoslovakya’da 1968 yih
gercekten sadece 1966 civarinda ortaya ¢ikmaya baslamis olan
Cekoslovak yeni dalgasina radikal bir son verdi. Moskova’ya sadik
olan ‘yeni’ tutucu rejim iktidarim yalmzca 1969 ortasinda
saglamlastirabildigi icin, 1968’de ya da 1969’un basinda yapilan
cok sayida Onemli yeni dalga filmi 1969’da hald gosterime
giriyordu,® ancak bu yilin sonunda ‘demir perde’ Cekoslovak yeni
dalgasim1 miihiirleyerek tamamen kapatti. 1969 yili her ne kadar
Cekoslovakya’da olanlara benzer vahsi misillemeler olmasa da,
Macar sinemasi igin Snemli bir stilistik ve tematik doéntim noktasin
temsil etti. 1968°de tek bir Macar filmi yasaklandi (Péter Bacso sert

° Bu filmler arasinda sunlar sayilabilir: Bir Rahibin Sonu (Fardruv konec [The
End of the Priest)), Spalovac mrtvol (The Cremator), Zbehovia a putnici
(The Deserter and the Nomads), Zert (The Joke), Biitiin lyi Vatandaglarim
(Vsichni dobri rodaci [All My Good Countrymen]), Skrivdnci na niti (Larks
on a Thread), Ecce Homo Homolka, Smutecni slavnost (Funeral Rites), Den
sedmy - osma noc (Seventh Day, Eighth Night), Adrift ve Pripad pro
zacinajiciho kata (4 Case for the Rookie Hangman).
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satiri A tanu [The Witness]'?), ancak sinema endiistrisi sansiirden
baska bir etki yagamadi.

Kavramsal Modernizm: Auteuriin Yeni

Diinyasi

Batili toplumlara hakim olan genel entelektiiel ve politik
atmosferi hesaba katmamak, modern sinemamn ikinci dalgasi
tizerinde 6nemli bir etkide bulunmus olan mithim bir noktay: gézden
kagirmak anlamina gelirdi. Modernizmin ortaya ¢ikisini sanat
diinyasinmn ve sinema endistrisinin i¢inden gelen etkiler zorlamigken,
modernizmin ikinci evresinin temel belirleyici faktorii daha ¢ok
ideolojik ve politik ortamdi. Temel olarak sanat sinemasinin higbir
kesimi, her ne kadar bu egilimlerin farkli tepkileri ¢ok gesitli olsa da,
kendi etrafindaki ‘yeni gergekligin’ etkisinin disinda kalmadi.
Bununla birlikte bu dénemi tanimlamak i¢in ‘politik modernizm’
terimini kullanmamin nedeni, yalnizca politikanin modern
sinemanimn {izerindeki etkisi degil, aym zamanda ilk dénemin daha
duygusal, 6znel ya da i¢gildiisel tutumuna zit olarak bu déneme
egemen olan daha 6z-bilingli, daha ideolojik film-yapimu stilidir.

Politik modernizm doéneminin biitlin egilimleri 1960’larin
ortasindaki aym temel deneyimden ortaya c¢iktilar: yalnizca
geleneksel temsil bigimleri gecersizlesmedi, ayn1 zamanda algilanan
gerceklik de sinemamin dort bir yaminda dramatik bir sekilde
degisiyordu. 1950’lerin sinemasi demodeydi ve bu nedenle o
1950’lerin gergekligiydi. Modern sinemada yansidigi haliyle
1960’larin ortasmin yaygin deneyimi, gergeklie dair belirgin bir
duygunun yok olduguydu. Giiglii bir radikal déniistim duygusu vardi
ve bu donemde gergeklik Yeni-Gergekeilik doneminde oldugu gibi
saglam sosyolojik ve ekonomik gergekler iginde formiile
edilemiyordu. Yénetmenin sahip oldugu tek destek, hangi gerceklik
tirlintin ortaya ¢ikmakta olduguyla ilgili kendi imgelemi ya da
ideolojisiydi. Aym kabul Godard’in 1965’te “Heniiz higbir sey
yapilmadi. Her sey yapilmayi bekliyor”!! demesine neden oldu.

Bu disiincede 1960’larin basindaki modernizmin
benmerkezciliginden daha fazlasi vardir. Bu donemde auteuriin
yalnizca bir sanat yapitinin sahibi degil, ayn1 zamanda gergeklige —
sanat yapitinin en givenilir ifadesi oldugu alternatif bir evrene —

19 Bu filmin yasaklandig: bile kesin degildi. Her yerde gosterilmesine izin
verilmedi, ancak yasaklandigi bu dénem boyunca diizenli 6zel
gosterimlerine izin verildi. On y1l boyunca master kopya daha fazla kopya
¢ikarilmasi igin kullamidi ve film sonunda 1978°de gésterime girdiginde,
binlerce insan zaten filmi seyretmisti.

11 “Parlons de ‘Pierrot’: Nouvel entretien avec Jean-Luc Godard,”, s. 21.
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dair belirli bir tutarh goriigiin yaraticis1 oldugu gorisii. vardir.
Auteur yalmzca filmin merkezi degildir, aym zamanda filmde
canlandirilan gergekligin odagidir. Auteur yalmizca bir film yapmaz,
aym zamanda ister gercek isterse hayali unsurlardan olugsun
kendisine ait biitlin bir evreni yaratmak zorundadir. Bu evrenlerin
ampirik deneyim anlaminda ‘gercek’ olmasi amaglanmaz, tersine
bunlarin ‘ger¢ek’ anlamina gelmesi istenir. Bu diisiince yaklasik
ayni dénemde sekillenen yaygin kavramsal sanat egiliminden
bagimsiz degildir, bu nedenle bu dneme baska bir isim verebiliriz:
kavramsal modernizm.

Modern Avrupa sinemasinin 1967-sonrasi doneminin temel
egilimlerini bigimlendiren birbiriyle iligkili ama tamamen farkh
dort énemli noktayi gorebiliyorum. Birincisi, sinema gergeklik
anlayisin1 yeniden olusturmak zorundadir. Ikincisi, sinema
dogrudan eylem araci olarak kullanilabilir ve filmler toplumsal,
politik ya da ideolojik miicadelelerde dogrudan bir etkide
bulunmalidirlar. Uglinciisti, sinemasal anlatim dogrudan auteure ait
ve kavramsal olan s6ylevin bir bigimidir. Ve dérdfinciisii, sanatgi
kendi iginde yeterli ideolojik ve mitolojik evreni yaratmak
zorundadir.

Bu ilkeler birbirleriyle yakindan iligkilidir, ancak birgok
filmde bunlarin ayr1 ayn ortaya ¢iktiklar goriiriz. Ornegin
Godard’in Bilmenin Tad: (1968) filmi dogrudan bir auteuriin
sdylevi filmidir, ancak bu film higbir bigimde ne herhangi bir
gerceklik tiiriinii ‘yeniden tiiretme* girisimidir ne de bir politik
eylem aract olarak goriilebilir, oysa Cinli Kiz’in auteurtin dogrudan
bir ideolojik kendini-ifadesi olmaksizin ve kendi i¢inde yeterli bir
auteur evreni ya da mitolojik evren olusturmaksizin, Maoculuk
etrafindaki giincel politik tartismaya katkida bulunmasi
amaglanmist1.’? ilk dénem yeni/geng Alman filmleri, 6zellikle de
Schidndorff’un, Fleischmann’in ve Kluge’nin filmleri herhangi bir
dogrudan politik miidahale olmaksizin ¢agdas Alman toplumsal
gercekligine yeni bir bakisti. Her ne kadar bu filmlerden bazilan
6z-bilingli ideolojik sdylevler olarak degerlendirilebilirse de, bunlar
olusturulmus ve kendi iginde yeterli mitolojik ya da ideolojik bir
evrenin biiyiik bdliimiinii gostermezler. Pasolini’nin Kral Oidipus
(1967) ve Medea (1969) filmlerinde ise tersine dogrudan ideolojik
sOylevlerin, giincel toplumsal diinyaya ¢ok az géndermenin oldugu
harikulade bir sekilde olusturulmus mitolojik bir evreni

12 Godard bu filmi Cin politikasina destek oldugunu gostermek igin Cin
biiytikelgiligine getirdi, ancak Cinli diplomatlar filmi resmi Cin politikasina
katki olarak degerlendirmediler.
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bulduumuz halde, Teorema (1968) ve Domuz Amri (1969)
filmlerinde, Bertolucci’nin Parmer (1968) filmiyle birlikte politik
modemizmin dort yamim da buluruz. Son olarak bu donemde
Fassbinder’in ilk filmlerinin yani sira Fellini’nin ve Paradzhanov’in
filmleri de politik icerimlerin ya da dogrudan auteur sdylevinin
olmadig ust diizeyde stilize ve mitolojik evrenlerdir.

Gergekligi Yeniden Olusturmak

Modernizmin ilk dénemi boyunca dolaysiz sinema stili ya
Yeni-Gergekgilik sonrasinda oldugu gibi toplumsal kosullarin bir
imgesi ya da sinema-gercekte oldugu gibi bir davranis sistemi
olarak anlagilan ampirik gergeklige belirgin bir saygi tutumunu
icerdi. Ikinci evrede buldugumuz ise gercekgilige auteuriin politik
ve ideolojik egiliminin net olarak ortaya kondugu oldukga elestirel
yaklagimin gilglenmesidir. Gergeklik temsil edilmez ya da
kesfedilmez, daha ziyade ideolojik tutuma uygun olarak yeniden
olusturulur.

Sinema-gergek ya da Yeni-Gergekgilik ile kargilastinldiginda
daha 1963’teki Cekoslovak yeni dalgasimin (Forman, Passer,
Chytilovd) dnemli bir egiliminin 6zglinligi, gerceklige dolaysiz
sinema ile basarilan belirli bir 6znel, ironik yaklasimdi. Forman ve
Passer’in ironik gergekgiligi toplumsal gerceklerin sadakatle
tanimlanmasindan ziyade auteuriin gergeklik {lizerine yargisina
oncelik tamidi. 1966’da ozellikle de Kluge, Schléndorff ve
Fleischmann ile ortaya ¢ikan yeni/geng Alman sinemas: modern
sinemamin bu yamnt giiglendirdi. Thomas Elsaesser yeni/geng
Alman sinemasimn gergekgilik anlayisinin belgesel film-yapimina,
sinema-gergege ya da Yeni-Gergekgilige gonderme yapilarak
agiklanamayacagini sSylerken haklidir.’> Onlarin dolaysiz stildeki
filmleri autere ait yargilarni Cekoslovak filmlerine gore daha fazla
aktardi, ¢linkii onlarin filmdeki dogrudan auteur varhgi ironi
araciigryla degil de, ideolojik ya da politik tutumlarin 6z-bilingli
temsili araciligiyla yayildi. Bu durum birgok yeni/geng Alman
y6netmenin biyografik gegmisiyle ilgiliydi: Kluge, Kiinckelmann
ve Bohm film-yapimi i¢in hukuk Kkariyetlerini biraktilar,
Schiondorff bir sosyal bilimciydi ve Syberberg bir edebiyat
tarihgisiydi. Onlarin filmlerinde ‘gergeklik’ toplumsal gergeklerin
bir temsili degil, ama gergeklige agik bir Kkisisel baglanma
temelinde 6znel bir yaklagimin yeniden olusturulmasidir.

'3 Thomas Elsaesser, New German Cinema: A History ile karsilastirin (New
Brunswick: Rutgers University Press, 1989), s. 161.

377



Elsaesser’in 6zel bir “izleyici aklim” hedefleyen “deneyimler”
sinemasi dedigi budur.!*

Alexander Kluge’nin gergekgilik iizerine énemli Slgiide
Bertolt Brecht’in politik sanat anlayisindan etkilenen kuramsal
yazilar1 yeni/gen¢ Alman sinemasimn auteurlitk ile gergekgilik
arasindaki iligkiye dair anlayismin bitytk bolimilyle ilgili olarak
aydinlaticidir. Gergekgi yontem, der Kluge, tamimi geregi mevcut
toplumsal gergeklige kars: bir protestodur. Iki tiir gergekgilik vardir:
biri insanin etkilesiminin olmadifi olgulan kaydeder, digeri ise
olgulara insanin tepkilerini kaydeder. Ve bu ikisi her zaman
celiskilidir: “Ya toplumsal tarih kendi gergeklik romamm bireye
¢nem vermeden anlatir ya da bireye kendi karsi-tarihini anlatir.”
Opykiileri auteure dayatan gergeklik degildir, olgulara dayanan
gergeklige karsi kendi dykiilerini anlatan auteurdiir. Kluge gergek
yonteme ‘Protestarbeit’ (protesto ¢alismasi) der. Bu protesto i¢in bir
arka plant saglayan genel bir tarihsel ya da politik anlayis degil,
ama bireylerin toplumsal ¢evreyi anlamasina aracilik eden bireysel
fantezidir. Sanatta gercekgilik son tahlilde bireyin varolan
toplumsal gergeklige karsi protestosunun motive ettigi bir fantezi
cahismasidir. Bu anlayig agik bir sekilde Fransiz Yeni Dalgasinin
kendi big¢imlerinin tlimiinde toplumsal baglanmamishgma kars:
¢ikar ve aymi zamanda geleneksel Yeni-Gergekciligin timiyle
sosyolojik karakterine de zittir. Bununla birlikte bu anlayis ilk
donemdeki Olmi’nin ve Pasolini’nin Yeni-Gergekgilik sonrast
ahlaki egiliminden daha bilingli bir toplumsal gergeklik elestirisidir.
Yeni/geng Alman sinemasinin gergekei egilimi karakteristik olarak
‘konuya-ydnelikti,” ancak belirli bir filmde belirsiz olmayan bir
sekilde islenen konuya auteurlerin giiclii kisisel baglammlan
kesinlikle bu filmleri fazlasiyla auteuriin ifadeleri (protestosu)
haline getirdi.’® Bu filmler konularina yénelik bir miktar ironiden
ya da satirik tanimlamadan yoksun degildi. Ancak Cekoslovak
satirik gercekeiliginden farkli olarak, onlar bir zihniyetin genel bir
temsiline ya da bir yasam tarzina yogunlagmadilar; bunun yerine
kendi alanlarimi daralttilar ve Ozel toplumsal sorunlarin ve &zel
ideolojik tutumlarm bakis agisindan toplumsal gergekligin giiglii bir
goriiniimiinii verdiler.

Yeni/gen¢ Alman sinemas: toplumsal gercekligi bir derin
diigiinmenin, ironik bir konumun i¢inde ¢ekmek yerine konsantre
bir kigisel ve elestirel auteur bakis agisindan yeniden olusturdu. Bu

14 Elsaesser, New German Cinema, s. 162.

15 Thomas Elsacsser yeni/gen¢ Alman sinemasinda ‘konuya-yonelik’ ve
‘auteure-ydnelik’ filmler ya da yonetmenler arasinda ayrim
yapilamayacagint belirtirken haklidir, ancak bu ikisinin ortak bir olgu olarak
diigiiniilmesi gerekir. Elsaesser, New German Cinema, ss. 52-56.
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aynt zamanda yeniden olusturulan gergeklik anlayisina stilistik bir
anlam kazandirr. Yeni/geng Alman sinemasi yonetmenleri Cek yeni
dalga ySnetmenlerinin yapti31 gibi Yeni-Gergekgi giindelik yasammn
stirekli kayd: gelenegini takip etmediler. Onlarm fazlasiyla parcali
ve eksiltili anlatilarinda ve gorsel stillerinde model aldiklar:
auteurler herkesten 6nce Bresson ve Godard’di. Kluge’nin ilk
basarist olan Diine Veda (1966) neredeyse Hayatimi Yasamak’in
Alman versiyonuydu. Kluge her zaman otel faturalarinin
ddeyememek ve kiigitk nesneler ¢almak gibi kural dis1 durumlara
diisen, hedefsizce bir durumdan digerine siiritklenen ve yasamda ne
yapacagi konusunda tamamen ¢aresiz olan (Godard’in oyuncusu
Anna Karina’ya gok benzeyen) geng bir kizin Sykiisiinii anlatmak
icin Godard gibi aym epizodik bigimi kullandi. Godard’in
filmindeki Nana gibi, gen¢ kiz da suglulardan entelektiiellere kadar
toplumun farkli katmanlarindan insanlarla karsilasir, ancak onlarin
higbiri ona yardim etmeye istekli degildir ya da edemez. Nana
filmin sonunda 6liir ve Anita yeniden cezaevine girer. Kluge ayrica
epizotlari arayazilarla bolerek ve gercek mekanlari ve birgok
profesyonel olmayan oyuncuyu kullanarak da Godard’in izinden
gider. Ancak Kluge’nin stili Godard’inkinden gok daha pargali ve
eksiltilidi. Onun olay orgiisiiniin gergekten nedensel tutarlilig:
yoktur. Filmin basinda Anita’nin cezaevinden ¢ikmasindan sonra,
epizotlar arasindaki zaman ve nedensel iliskiler biiyiidiikge,
epizotlar tamamen birbirinin yerini alabilir hale gelir. Anita’min
yapmaya cahstifi her sey basarisizlikla sonuglamr, bu nedenle
filmde fazla olay orgiisii ve karakter gelisimi yoktur. Ust diizeyde
eksiltili yapisiyla film aym zamanda fazlasiyla Bresson tarzindadir.
Sahneler ¢ok kisadir ve uzunluklarim gogunlukla iglerinde olan
konusmalarin siiresi dayatir. Cok sik olarak dramatik durum bile
agiklanmaz ve nerede oldugumuzu, durumun ne oldugunu bilmeyiz,
yalnizca karakterlerin ne soylediklerini gériir ve duyariz ve sahne
sona erer. Sanki film Anita’mn yasaminin biitiin 8ykiisiinden ziyade
sadece onun yasamimn farkli yanlan {izerine s6zlii yorumlardan
olusmus gibidir. Baska bir deyisle, bu yasamin gergekligi Kluge’nin
belirli bir toplumsal gercekligin bir kesitini temsil etmeyi istedig;
bu kisa ideolojik parcalarla yeniden olusturulur.

Peter Fleischmann’in Bavyera'da Av Sahneleri (1968)
filmi, Kluge’nin filminden daha gelenekseldir, ancak yine de bu
tutumun iyi bir &rnegidir. Bu filmin ‘konusu’ geleneksel
topluluklarda egemen olan hosgoriisiizliktiir. ‘Kdyliilerin® giindelik
yasaminin gercekgi, neredeyse belgesel tammlanigi onlarin sahip
olduklari dar kafali hosgoriisiizligiiniin ister cinsel, irksal, dini
isterse fiziksel ya da zihinsel bozukluk olsun her tiirlii farkhliza
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yonelik olarak ortaya g¢ikislari tizerine yogunlagir. Fleischmann
kdyliilerin yalmzca ‘normal yasamlarim’ yagadiklari ‘tarafsiz’
olaylar1 g8steren yagamlarinin kapsamh bir gergek¢i tammlamasin
vermez. (Onun geleneksel Yeni-Gergekgikten ve sonrasindan
ayrildign yer burasidir) Yapuigi ya da soyledigi her seyi
‘konusunun’ perspektifi igine yerlestirir. Geleneksel domuz kesme
sahnesi bile elestirel yaklagima konu edilir, ¢iinkli Fleischmann
normalde bu tamamen tarafsiz bir etkinligin siddet dolu ve
tiksindirici yanini 6ne ¢ikarir. Goreceli olarak tek tarafsiz olay
jenerik sekansinda gosterilen Katolik kitledir. Ancak koyliiler
kiliseden ¢ikar ¢ikmaz, kdyde su ya da bu sekilde ‘farkly’ olan
birisine sozlii saldinda bulunmaya baslarlar. Bu olay bagkarakter
olan geng bir escinsel kentten déndiigtinde daha sert ve siddetli bir
hal alir. Film geleneksel Alman zihniyetinin kimi noktalarda satirik
ya da ironik olabilen, ancak higbir bigimde baglantisiz olmayan
yogun, neredeyse tahammill edilemez bir gériinimiinii verir (ve
burada sinema-gergekten ayrilir). Bu film bir gergekligin agik¢a
tarafli bir bakis a¢isindan auteurce ve elestirel yeniden
olusturulmasii sunar ve auteur bu gergekligin kendi daha tarafsiz
yanlarint gostermesine izin vermez. Bu tam da Kluge’nin
tanimladig:1 anlamdaki gergekgiliktir: dolaysiz sinema
yontemleriyle temsil, tamimlanan gerceklik karsisinda protesto
tutumu, arzu ve fantezinin farklhiligim 6ne gikarma. Ve gergekligin
yeniden olugturulmast politik modernizmin gergek¢i egilimini
anlaminda bu anlama gelir: agik¢a auteuriin sahip oldugu egilimle
bir sorunu gd&stérmek igin geleneksel olarak belgeselle,
sinema-gercekle ve Yeni-Gergekgi filmlerle iligkili belirli stilistik
unsurlarmn kulfanilmasi.

Aynt elestirel tutum 1969°da Macaristan’daki yeni bir
belgesel egiliminde gergeklik anlayistyla iligkili olarak ortaya ¢ikti
ve Cekoslovak yeni dalgasinin bagindan itibaren varolan elestirel
tonu 1966 sonrasinda artti. Aslinda elestirinin tonu artarken, gevsek
dolaysiz sinema stili Cekoslovak filmlerinden yok olma egilimine
girdi. Cekoslovak yeni ironik gercekgiliginin ii¢ temsilcinin higbiri
1965 sonrasinda kendi dolaysiz film ySntemlerine devam etmedi.
1966°da Vera Chytilova unlii filmi Kigik Papatyalar’s havai bir
gergekiistiicti stilde yapti. 1967°de Forman belgesel tarzda bir
dramdan ziyade bir komedi gibi olan satirik bir kapali-durum drami
olan Kosun Itfaiyeciler’i ¢ekti. Ivan Passer 1965 sonrasinda artik
Cekoslovakya’da film yapmadi. Bu donemde disavurumcu
unsurlarin oldugu gergekiistiiciiliik egemen stil oldu ve ironik
gercekeiligin yerini aldi ve bunun omekleri Jan Nemec’in (O
slavnosti a hostech, Mucednici lasky [The Martyrs of Love)), Evald

380



Politik Modernizm, 1967-1975

Schorm’un (Ndvrat ztraceného syna [Return of the Prodigal Son],
1966; ve Fardruv konec [The Parson’s End], 1969) ya da Juraj
Herz’in (Spalovac mrtvol, 1968) filmleriydi. Bu filmlerde yalnizca
belgesel stil yoktu, aym zamanda gergeklik imgesi giiglii bir diigsel
ingsanin siizgecinden gegirildi. Daha Forman’in bu dénemin en
gergekei tarzdaki filmler arasinda olan Kosun ltfaiyeciler filminde
satir ve i¢inde gergek payi olan alegorik 6ykil igin gerekli abartili
ve komik unsurlarin biriktirilmesi gergekligi gergek-disi ve absiird
gosterir. {lk filmlerinin higbirinde Forman tutarli bir yap: olarak-
gergeklikle ilgili yogun ve genel bir resmi olusturmay: istemedi.
Onun ilk filmleri Cekoslovak kiigiik-burjuvazisinin dar kafali
zihniyetinin ironik bir goriiniimii verdi, ancak Forman hi¢bir zaman
bu zihniyeti biitlin toplumun isleyisi iizerine yansitmaya
genellestirmeyi istemedi. A¢ik bir sekilde onun buradaki amaci
gergekligin belirli bir olgusunu ironik olarak tanimlamak degil, ama
kavramsal bir model olusturmakti. Onun ‘konusu’ tasrali
aptallifinin ve ahlaki tereddiitlerin bir toplumdaki her seyi nasil
bozdugunu ve iyi olan her seyin nasil kendi antitezlerine
donustiigiinti géstermekti. Giizellik yarigmalan geng kizlarin kiigiik
diismesi haline gelir; fahri baskana madalya takmak, birileri diger
odillerle birlikte madalyay1 da ¢aldigi i¢in imkansizlasir ve son
olarak itfaiyeciler baska seylerle ilgilendikleri igin gevredeki bir ev
yanar.

Bu egilimdeki ilging bir gegis 6rnegini 1975°te Belgikali
yonetmen Chantal Ackerman ilk filmi Jeanne Dielman, 53 Quai du
Commerce, 1080 Bruxelles filmiyle sagladi. Ackerman evinde geng
ogluyla birlikte yasayan orta-siniftan bir kadinin giindelik yagamini
izler. En alelade 6geler de dahil olmak iizere kadinin yasaminin her
kigtik ayrintisimt gosterir. Her seyi diizenli ve derli toplu tutmaya
calisan diirlist ve ¢ok temiz bir orta yash kadina dair bir tanimlama
yapilir. Filmde dramatik bir an yoktur ve bir siire sonra izleyicinin
dikkatini ¢eken tek sey bu kadinin yasamak igin ne is yaptigi
sorusudur, ¢iinkii filmin biytik bdlimiinde verilmeyen tek
enformasyon budur. Ackerman giindelik gergekligi 8ylesine siradan
ve kili kirk yararcasina olusturur ki, bu durum tahrik edici hale gelir
ve olusturmanin odag kayip goriiniir. Ackerman filmde daha sonra
onun evinde beklenmedik bir seyler olacagi konusunda biraz ipucu
verir ve ondan sonra Jeanne Dielman’m titiz bir orta-simif ev kadini
oldugu halde yasamak igin fahiselik yaptig1 ortaya g¢ikar. Ve
Ackerman filmin en sonunda daha da ileri giderek Jeanne
Dielman’in gériinlirde bir neden olmaksizin miisterilerinden birini
o6ldiirdiiglinii gosterir. Bu filmde Ackerman gergekgiligi sistematik
olarak altiist eder, ¢iinkil gercekgiligi, gerceklikle ilgili absiird bir
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imgelemin tammlayict metodolojisi haline getirir. Gergekgilik
‘araciligiyla yeniden olusturdugu gergeklik tamamen hayali bir
kurmacadir ve bunun nedeni Ackerman’in dykisiinde gergeklikte
hichir sey olmamasi degil, ama temiz orta-simf yasam tarzi
modelleri ile higbir agiklayici arka plana gdnderme yapmadan
orta-simif zihniyetiyle ilgili tahrik edici genel bir ifade olarak
fahiselik ve vahsice iggiidiisel 8ldiirme eylemi arasindaki saldirgan
celiskiyi gostermesidir. Bir yandan Ackerman zaten Godard’in Ona
Dair Bildigim Iki-Ug Sey filminde ifade etmis oldugu disiinceyi
tekrar eder, ancak dier yandan da bu diigiincenin biitiin somut
toplumsal, politik ya da ideolojik baglamlarla iligkisini keser ve
ayn1 zamanda da onu Godard’in yillar 6nceki pargali kolaj stilinden
daha az tahrik edici olmayan ¢ok farkli bir stilistik hipergergeklik
baglami igine yerlestirir. Ackerman’in filmi bir olgular bollugu
olarak gergekligin kendi oziinii, bu filmde vahsi bir psikolojik
hakikati nasil gizledigini gosterdigi i¢in sinemadaki her tiirlii
gergekgilikle ilgili radikal bir ifadedir.

Gergekligin elestirel yeniden olusturulmasinin bu
donemdeki stilistik bir egilimle ilgili bagska bir yam daha vardir.
1969°da yayimlanan denemelerinden birinde Jean-Louis Comolli
bir dereceye kadar dolaysiz sinema y&ntembilimini benimseyen
farkli stillerin giderek daha fazla kurmaca filme yonelik
egilimlerine dikkat ¢ekti.!® Comolli disiincesini yapim sirasinda bir
dereceye kadar dogaglamaya sahip (yonetmen gergekligi bu sayede
‘kaydeder’) olan her filmi igerecek sekilde genellestirse bile, onun
ilk gozlemi dogru gdrinityor.'” 1960’lardan 1970’lere gegilirken
serbest, haber filmi stili el kamerasi ¢alismasinin, dogrudan sesin,
‘hazirlanmamig’ gercek mekanlarin, hatta kurmaca anlatilarla
birlesmis bazi réportaj filmlerinin dahil edilmesinin kullamldig ¢ok
sayida filmin, filmlerde gergeklik duygusunun artmasi anlamina
geldigi gozlenebilir. Bu ybntem o kadar gézde hale geldi ki, ¢ok
cesitli tiirlerde, hatta modernizmle iligkili olmayan stillerde bile
ortaya ¢ikti ya da sadece bu yontemle yonetmen filmini
modernizmle iligkilendirmeyi istedi. Sadece birkag &rnek verirsek:

16 Jean Louis Comolli, “Le détour par le direct, 1” Cahiers du cinéma 209
S; %)932): 48-53 ve “Le détour par le direct, 11" Cahiers du cinéma 211 (1969):

17 Comolli’nin en bilyilkk yanhsi siiphesiz yalmzca Jancsé’nun karakterlerin
koreografisiyle ya da diyaloglariyla ilgili 6nceden belirlenmig bir planimin
olmamasi ve bu nedenle karakterlerin ve kameranin hareketlerinin ¢ogunun
¢ekim siirecinde saptandig: temelinde Jancsé’yu bu egilime dahil etmesidir.
Séylemesi bile gereksiz, bunlarin higbiri Jancs6’nun filmlerinde gériinmez
ve bu da Jancsé’nun ve Godard’in neden bu kadar farkl olduklarinin birgok
nedeninden biridir.
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Jacques Rivette’in Cigin Ask (1969), Barbet Schroder’in Daha
(More, 1969), Antonioni’nin Zabriskie Point (1968) ve Bo
Widerberg’in Adalen 31 (Adalen Riots, 1968) filmleri. Ingmar
Bergman gibi fazlasiyla soyut ve teatral stildeki bir yonetmen bile
bu egilimin etkisinden muaf degildi. Bergman En passion (1969)
filmini zaman zaman kesintiye ugratir ve oyuncularla oynadiklar
rolleriyle ilgili yorum yaptiklari réportajlar yapar. Ya da Kurdun
Saati’nde (1968) jenerik sekanst boyunca ¢ekim sirasinda bir film
stiidyosunun giirtiltiilerini duyabiliriz. Her ne kadar bu teknik
Bergman’in filmlerinde marjinal olsa da, Bergman bu dénemde bu
teknigi ¢ok ciddiye aldi. Yabancilastirma tekniklerini kullanmasinin
filmlerinde bir yenilik olarak diisiiniildiigli konusu soruldugunda
Bergman bunun aslinda bu agidan kendisini etkilemis olan Fransiz
Yeni Dalgasi degil, bagka bir tarz oldugunu iddia etti.!?

Comolli kurmaca sinemadaki bu egilimden gercekligin
farkli bir goriiniimiinii kesfetmeyi hedefleyen bir egilim olarak
bahseder: aym gergekligi kaydetmenin farkli bir yolu degil, ama
farkh bir gergekligin kaydedilmesi. Gergekligin farkli tiirii filmin
yaptlmasiyla yakindan iligkilidir, ancak bu sadece filmin
yapilmasiyla ilgili degil, gergekligin sinema aracilifiyla yeniden
olusturulabilme yollaryla ilgilidir. Comolli ayrica Onceden
verlesmis kurmacanin, anaakim sinema endiistrisinin bigimleriyle
ve yoOntemleriyle bir tuttugu baskilayici ydntembiliminin
reddedilmesindeki politik anlami da goriir. Gergekligin dolaysiz
film ydntemleriyle yeniden olusturulmas: ayn1 zamanda sinemanin
ve onun gergeklikle iliskisinin bir yeniden tamimlanmasidir.
Comolli dolaysiz sinema ydntembiliminde “aksiyon yapim siirecini
kontrol etmez, aksiyon daha ziyade bu siirecin bir tiriiniidiir” der.
Bu dénemde kurmaca filmlerde dolaysiz sinema ydntemlerinin
kullanilmasimin birgok ySnetmenin kendi filmlerini bir gergeklik
deneyimiyle — bu gergekligin icerigi ya da anlami ne olursa olsun —
iliskilendirme egilimini gosterdigi kesindir. Bu, y&netmenlerin
filmlerini soyut sanatsal hayallerden ziyade gergeklik (izerine
kisisel yorumlar olarak diigiindiiklerinin bir isaretiydi.

18 Serseri Agiklar’da Belmondo’nun dogrudan izleyiciye hitap ettigi sahneyle
ilgili olarak Bergman 4 Summer with Monika’da Harriet Anderson’un
dogrudan kameraya baktif1 uzun yakin-cekimden bahseder: “Bu filmin Yeni
Dalga ydnetmenlerini etkilemesi miimkiindiir, ¢iinkii bu film sinemanin nasil
basit yapilacagim gosterdi. Kameray: yerlestirmek yeterlidir ve her seyi
¢ekebilirsiniz.” “La mort 4 chaque aube: Entretien avec Ingmar Bergman sur
‘L’Heure du Loupe,” Cahiers du cinéma 203 (Agustos 1968): 51.
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Karsi-Sinema: Dogrudan Auteur Soylevi
Olarak Anlatim

Marguerite Duras 1966’da yaptig1 ilk filmi La musica’y1
yorumlarken, “Bu filmdeki her sey sézciklerle olur” der. Bu ifade
politik modernizmin birgok filmini tammlayan tutumun bir &zeti
olabilirdi. Bu tutumun iki yani dikkate degerdir. Bir tanesi modern
sinema aslinda esas itibariyle bagindan itibaren auteuriin merkezi
konumuyla sekillendigi i¢in, filmin bi¢imine auteur miidahalesinin
ipuglarinin modernizmin ikinci doneminde giderek daha agik ya da
saldirgan hale gelmesinin sasirtici olmamasidir. Diger yan ise
auteurlin kendini ifade etmesinin bu dénemde giderek artan dlgiide
s6zlii ifadelerde ortaya g¢ikmasidir. ilk olarak bu ikinci olguyu
inceleyecegiz.

Dramatik durumdan bagimsiz olan soézlii soylevier
tekniginin farkli kullanimlarim ayirt edebiliriz. Bunun bir &rnegi
karakterlerin kameraya dogru ya da birbirleriyle konustugu
sahnelerde anlati aksiyonunu sozlii ifadelere tabi kilan genel
dramatik insadir. Bu en ¢ok 1965 civarinda yaygin ve gozde hale
geldi ve Godard’dan ilham alan Bertolucci ya da Sjéman gibi geng
yonetmenlerin filmlerinde yaygin olarak kullanildi. Bunun temel
olarak deneme filmi tiirliniin ayirt edici 6zelligi oldugu sdyienebilir.
Bunun bazi tipik &rnekleri Bertolucci’nin Devrimden Once ve
Partner, Godard’in Erkek-Disi, Ona Dair Bildigim Iki-Ug Sey ve
Cinli Kiz, Sjbman’in Ben Bir Meraklyyim: Sar1 Versiyon, Kovécs’in
Falak (Walls, 1968), Gutierrez Alea’nin Memorias del
subdesarrollo, Volker Schlondorff’un Coup de grdce (Der
Fangschuf3, 1976) ve Jean Eustahce’in Anne ve Fahise (La maman
et la putain, 1973) filmleridir. Bu filmler az ya da ¢ok cesitli
konularla (temel olarak cinsellik, politika ve felsefe) ilgili kuramsal
diyaloglara dayanirlar ve olay orgiisti karakterlere sozli iletisim
kurma ya da fikirlerin degis-tokusu firsatim saglayan durumlan
sahnelemek i¢in gevsek bir ¢ergeveden bagka bir sey degildir.

Soziin egemen oldugu olay orgiisiiniin en agirt Srnekleri
Marguerite Duras’nin  1970’lerin ortalarindaki filmlerinde ve
modemist dénemin en sonunda bulunabilir. Bu serinin en {inliisii
onun Hint Sarkis: (India Song, 1975) filmidir, ancak hepsi arasinda
en radikal olam siiphesiz Kamyon’dur (Le camion [The Truck],
1977). Bu filmde bir 6ykiiyli goriintiilerle anlatmak yerine Duras
kelimenin tam anlamiya yapmayi planladig1 bir filmin dykiisiini
anlatir. Filmin % 95’inde Duras’m bir koltuga oturarak ve yine bir
koltuga oturan oyuncu Gérard Depardieu’ya filmin Oykiisiini
anlatigini izleriz.
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Modern ‘auteurler arasinda genel olarak geleneksel
sinemasal uylagimlarin dogrudan kendini ifade etmeye bir engel
oldugu dusiincesi vardi. Ancak politik modernizmin birgok auteuril
ayrica estetik bigimlerin aslinda dikkati ‘Gnemli’ konulardan bagka
yone gekmenin bir aracindan bagka bir sey olmadigimi da hissetti.
[k filmi Barismamiglar’dan (1965) bahsederken en 6z-bilingli
modernist auteurlerden biri olan Jean-Marie Straub bu diisiinceyi
cok net bir sekilde formiile etti:

Barthes’in terminolojisini &diing aliyorum: sanat, yazi
(Iécriture) ve stil vardir. Barigmamiglar kasith olarak
sanatsiz yapildi. Geriye kalan yalnizca stil ve yaziyd... Hatta
baglangicta, sinemada gergeklik ile kendim arasinda siirekli
olarak buldugum cam duvar: patlatmak i¢in sanat1 yok etmeye
yOnelik terdrist tutku vardi. Bu terérizm ayni zamanda
simgeciligin biitiin bigimlerine karg: da etkiliydi.!®

‘Sanatin yok edilmesi’ ve ‘terdrizm’ o doéneme kadar
modernist radikalizmin ne oldugunu ve hangi tiir tutumun
auteur-sinemasim 1970’lerde krize soktugunu géstermek icin
yerinde ifadelerdir. Yirmi y1l 6nce yonetmenler hila auteurliigiin
yasal ve ahlaki haklarmin kabul edilmesi i¢in miicadele etmek
zorundaydilar. 1950°1i yillar ydnetmenin yapim stirecindeki roliiniin
genel algilanisinda Snemli bir degisimi getirdi ve bu da yalmzca
ybnetmenin auteur olarak yasal olarak taninmasiyla degil, aym
zamanda onun filmin yazarlar ve diger isbirligi yaptiklar1 insanlar
karsisinda ahlaki onay1r kazanmasiyla sonuglandi. Yonetmenin
yalnizligyla ilgili filmlerin modern sanatin genel krizinin pargasi
olarak ortaya ¢ikmasi uzun siire 6nce degildi. Ve burada sinemay:
gergekten kendisi ile gergeklik arasinda bir engel oldugunu diigiinen
modern bir y6netmenin ifadesine sahibiz! Ve Straub sinemayi
auteuriin toplum, tarih ya da diinya ile ilgili fikirlerinin dogrudan
bir destegi olmayan her seyden temizlenmesi gereken bir sey olarak
diisiinmede yalmz degildi. Bu Straub ve Godard’in filmlerinde
yaklasik bu dénemde ortaya g¢ikan, daha sonra farkhi avangard
yonetmenlerle ve ayrica Pasolini (Teorema, Domuz Ahiri),
Bertolucci (Partner) ve Makavejev (Zatli Sinema) gibi ¢ok taninan
sanat-filmi y6netmenleriyle birlesen ‘antisinema’ egiliminin temel
fikriydi. Bu egilim genellikle (ama zorunlu olarak degil) anlatidaki
s6zel egemenlikle iligkidir.

Yine Godard bu aygiti sistematik olarak kullanan ilk
y6netmendi. 1k Ona Dair Bildigim Iki-Ug Sey’de kendi yonetmen

19 Michel Delahaye, “Entretien avec Jean-Marie Straub,” Cahiers du cinéma
180 (Temmuz 1966): 52- 56.
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Resim 65- Bir ¢izgi roman dinyasindaymis gibi: Cilgin Pierrot
(Jean-Luc Godard, 1965).

yorumlarini rahatsiz edici motif olarak kullanmaya basladi. Cete
Disinda'da dis-ses anlatim bazen bunaltici hale gelse de olay
Orglisu Uzerine bir yorum oldugu icin hald oldukca gelenekseldi.
Ona Dair Bildigim tki-Ug Sey'de dis-ses anlatimin olay 6rgiistiyle
(tabii bir olay 6rglisuinden bahsedebilirsek) higbir ilgisi yoktur ve
auteuriin ekranda gorillen olay orgusinin gostermeyi istedigi
genel politik ve toplumsal meselelerle ilgili surekli bir monologu
haline gelir. Bu film acik bir sekilde oyunculari rollerinin disina
cikararak, onlari kameranin &éniine yerlestirerek ve onlari sanki
roportaj yapiliyormus gibi oynatarak kurmacay! kesintiye ugratan
Brechtyen modeli takip eder. Bazi sahnelerde oyuncular alternatif
olarak kurmaca rollerini oynarlar ve sanki gercek-yasam
durumunu temsil ediyorlarmis gibi kameraya konusurlar. Ancak
Godard tipki oyuncularin ifade ettikleri fikirleri kendileri formile
etmisler gibi yapmadiklari bir sinema-gercek anlaminda
gercek-yasam durumlarini temsil ediyormus gibi yapmaz. Her sey
konusmalarin sadece 6zenle olusturuldugu Godard In kendi s6zel
soylevine tabi kilinir. Bu filmin agiklayici ve didaktik egilimi
“Endustri toplumu Uzerine on sekiz ders” diye yazan jenerik
sekansinda agik bir sekilde ifade edilir.

Godard s6zli metin ile gorsel imgeyi cok bilingli bir
sekilde birkag bicimde ayirir. Oyuncularin konu disi yorumlarindan
baska, Godard’in kendi yorumlari anlatimdan ziyade 6zel bir
auteuriin tutumuna benzesin diye kisik sesle aktarilan dis-sesinden
bahsedilebilir. S6zIU metnin tecrit edilmesi filmde iki geng erkegin
blylk bir kitiphaneden sectikleri kitaplardan farkli alintilar
okuduklari yinelenen bir sahneyle 6ne ¢ikarihir. Godard filmde her
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Resim 66- Bir gizgi roman dinyasindaymis gibi: Ona Dair Bildigim iki-Ug Sey
(Jean-Luc Godard, 1966).

yerde bizi kusatan farkl resimsel ve yazili gostergelere gonderme
yapan “cafdas toplumda yasamak bir ¢izgi roman dinyasinda
yasamak gibidir” dediginde bu ayrilik Uzerine dogrudan yorum
yapar. Godard ayrica daha onceki filmlerinde karsilasilmayan gok
statik diizenlemelerle bu filmde ¢izgi roman stili duygusu yaratma
egilimindedir.

Daha oOnceki ‘alisiimamis’ Godard filmleriyle
karsilastirilinca bu film ne kadar alisiimamis ve tahrik edici olursa
olsun, ya karakterle ya da szl séylevle ilgili 6zdeslesme bigimiyle
ilgili olarak temel izleyici tutumuna saygi gosterme anlaminda
‘terorize edici’ degildir. Hafta Sonu onun ilk saldirgan karsi-sinema
filmidir. Bu filmde Godard dekoratif araba kazalari sahneleriyle,
sahneler icinde ortaya c¢ikan Emily Bronte gibi anakronik
karakterle, “Ben bu filme nasil girdim” gibi karakterlerin sozlu
ifadeleriyle ve “Bu ¢Oplukte bulunabilecek bir filmdir,” “Bu
evrende kaybolmus bir filmdir” ve “Sagcma sapan bir film” gibi
araya giren arayazilarla mekanik bir sekilde tekrar tekrar ayni
motifleri yineledigi icin, anlatt malzemesinin gerektirdiginden
Uc-dort kat uzun sahneler nedeniyle izleyiciyi kasitli olarak ve
bilincli bir sekilde tahrik etti. Ayrica toplum icinde insan
iliskilerinin temelde olan siddetin bir resmini sunan ve izleyiciye
bir film izlemekte oldujunu unutmasina izin vermeyen bir bigimi
yaratan Godard’in amaci ayni zamanda izleyiciye bir film
izlemenin rahathgini saglayan her seyi ortadan kaldirmakti. Godard
kendi filmini izleme ediminin tanimlanan gercgeklige katiimak kadar
zahmetli olmasini istedi. “Hafta Sonu'nda, bir canavar filmindeki -
kendisi canavar olan bir filmdeki - canavarlari gostermeyi
istedim.”20 Bu tamamen sanati dikkati énemli konulardan baska

20 Godard, Introduction a une véritable historire du cinéma, s. 258.
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ybne ceken bir sey olarak anlayan Straub’un tartigtigi bir tiir
“sanatin yok edilmesidir.” Bu film bi¢imi (yalmzca sbzlii
ifadeleriyle degil) aydinlanmig endtistri uygarhifinin yeniden
barbarliga ve yamyamhga dalmasiyla ilgili bir sdylevin dogrudan
ifadesi haline geldi. Godard gergek dekorlarin ve gergekei.
durumlarn hi¢ olmadigi bir sonraki filmi Bilmenin Tadi’nda daha
da ileri gitti. Godard’in bu filmdeki anlayigi sinemanin, kendi
geleneksel baglantilart inandirieifigim yitirmis oldugu igin tek tek
sesleri, sdzciikleri ve goriintiileri yeniden olusturmas: gerektigiydi.
Bu film karanlhkta oturan iki kisi arasindaki bir dizi kaotik
diyalogdan olusur ve konusmalari zaman zaman televizyon
reklamlarindan, filmlerden, belgesellerden ya da ¢izgi romanlardan
alinan her ttirlii goriintityle kesintiye ugrar. Godard’1in diigiincesi en
iyi, kadin karakterin bir ctimlesiyle ortaya konur: “Eger diinyay1
gormek istiyorsan, gozlerini kapat.” Godard filmdeki son
ciimlesinin gosterdigi gibi, filminin asin radikal niteliginin
farkindaydi: “Bu taklit edilmemesi gereken bir filmdir. Sinemanin
bu film gibi olmamas: gerekir.”

Godard’in kargi-sinema filmlerini siradan izleyicinin
beklentileriyle izlemek zor olsa da, bu filmler merak uyandirici
tiirden ve ¢ok dikkatle diizenlenmis gorsel dokuya sahiptirler: Hafia
Sonu’ndaki farkli arayazi tipleri, kaza sahnelerinin dekoratif
komposizyonu, Bilmenin Tadi’ndaki gesitli goriintiilerin titresmesi,
Her Sey Yolunda’daki mekanik kamera hareketleri ve teatral dekor
(iki yildiz film oyuncusu Jane Fonda ve Yves Montand’1
anmiyorum bile), Numara Iki’deki bolinmiis ekran ve agik seks
sahneleri. Godard bu dokular1 oldukca tahrik edici bir tarzda
kullandi, ancak onun filmlerini Straub’un sofu gorsel anlayisiyla
karsilagtirinca bityikk bir farkin ortaya ¢iktign gorsel heyecant
sagladi. Sinemanin geleneksel estetigini yapigbziime ugratsa da
film-yapiminin aym estetik alanim higbir zaman birakmadi.

Kargi-sinemanin bagka bir big¢imi, filmlerinde gorsel
uyaranin gegitlemelerini en aza indirme ve izleyicinin dikkatini
sesli metnin neredeyse kesintisiz akigina ynlendirerek miimkiin
olan en acimasiz sertligi elde etme egilimindeki Straub tarafindan
yaratildl. Straub’un mizansen stili, sahneleri goreceli olarak kisa,
yalmzca sahnenin kavramsal oziinii gosteren temel sozlii olaya
konsantre olurken, karakterlerin oyunculugu duygusuz ve ifadesiz,
¢ogunlukla gercek oyunculuktan en aza indirgenmis oyunculuk
belirtilerinden olustugu igin uzaktan da olsa Bresson’u akla getirir.
Ancak paradoksal bir sekilde Straub, Bresson’un minimalizminin
gorsel olarak heyecan verici ve yaratici oldugu yerde Bresson’un
izinden gitmez. Straub’un kamera galismasi metonimik degildir;
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Bresson’un filmlerinde metafizik bir boyutu agan gorsel
enformasyonu gizlemez. Straub’un kamerasi cagristirici degildir,
belirli bir sahneye ait olan her seyi gosterir, cogunlukla cepheden ve
fazlasiyla statiktir. Bu stil Straub’un “kendisi ile gerceklik arasinda
duran" estetik dokuyu yok etme niyetlerine tamamen uygundur.
Arnold Schonberg’in ¢élde gecen bir operasinin uyarlamasi olan
Musa ile Harun (1974) filminde bile Straub operanin izinden
gitmek icin minimum gereklilik olan biraz yorumlayici unsuru
filme eklemeye reddeder.

Resim 67- Amerikan Mali (Jean-Luc Godard, 1966).

Dogrudan Politik Eylemin Bir Araci Olarak

Film

Politik modemizmde daha derine indikge, sinemanin
politik mucadele icin olabilecedi distincesine variriz. Bu disince
sinema tarihi icin yeni degildi ve hatta bazi paralellikler bulmak
icin Dziga Vertov’a geri gitmemize bile gerek yoktur. Nazi ya da
Stalinist propaganda filmlerinden bahsetmek yeterlidir. Ancak
politik modemizm biraz farkliydi. Yine burada da farki olusturan
tamamen auteur disuncesidir. Dziga Vertov, Leni Riefenstahl ya da
Sovyet sosyalist gercekci ydnetmenler filmlerinin ‘parti’ ya da
‘ulus” veya ‘proletarya diktatérlugli’ adina yaparlarken, modem
sinemada politik eylemcilikle bireysel bir auteur eylemi kastedildi.
Godard’m kisa bir sure icin 68 hareketini desteklemek icin “bildiri
filmler’ (ciné-tract) denen kisa filmler cektigi dogrudur, ancak bu
calisma acik bir sekilde orgutlii bir politik gicin hizmetinde
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degildi; daha ziyade benzer bireysel inisiyatiflere ve katkilara
dayal1 bir harekete yardim amagliydi.

Fransa’da sinemadaki politik eylemcilik gergekten 1967°de
Godard’in, Chris Marker’in, Agnés Varda’min, Joris Ivens’in,
William Klein’in, Claude Lelouch’un ve Alain Resnais’in kendi
boltimleriyle katkida bulundugu kolektif film Vietnam 'dan Uzakta

ile bagladi. Ancak bu filmin yonetmenlerinden biri olan Chris
- Marker zaten ozellikle Giizel Mayis (Le jolie mai [Beautiful May},
1963) filminden atesli politik baglihgiyla taniniyordu. Daha bu
filminde Marker 1966 sonrasinda sinemada bir egilim haline
gelecek olan kaydedilmis gergeklige kisisel ve politik baglanma
yoniinde bir tutuma y6nelmisti. Politik bir konuya (Cezayir savast),
onu gergekten islemekten ziyade sadece deginen Kiigiik Asker’i (bu
bile Fransiz sansiiriiniin filmi yasaklamasina engel olmad)
saymazsak, Godard ilk politik filmini 1966’da yapti (dmerikan
Mali) ve bu filmin ardindan 1967°de daha radikal ve ideolojik
filmler geldi: Cinli Kiz ve Hafta Sonu. René Prédal aslinda
Godard’in 1968 ile ilgili dnseziye sahip olan ilk Fransiz yonetmen
oldugunu ve elestirmenlerin Godard’in politik atmosferi temsil
etmesiyle alay ettiklerini belirtir:

Elestirmenler Cinli Kiz’in kafasi1 karigmig anargizmine

tenezziille giildiiler ve zavalli Godard’in gercek yasamda

filmine yerlestirdiklerine benzer insanlari nerede
bulabilecegini merak ettiler. Birkag ay sonra onun

karakterlerinin_ ikiz kardegleri ayn1 mekanlarda Mayis
olaylarini baslattilar.?!

1968°den 1972’ye kadar Godard ‘Dziga Vertov Grubu’ adi
altinda Jean-Pierre Gorin ile birlikte ¢esitli acgik¢a ideolojik
propaganda filmleri yapti. Bu filmlerin en bilineni olan Her Sey
Yolunda (1972) bir miktar geleneksel ortamda ve bigimde yapilan
tek filmdir. Godard’in militanhi1 1973 sonrasinda ydn degistirdi,
¢iinkii giderek daha fazla yeni elektronik medyaya ilgi duydu;
ancak politik meseleler kariyerinin tigiincli asamasimn basladig
1979’a kadar sinemasindan eksik olmadi. Numara Iki (1975),
Burada ve Bagka Yerde (1970-1976) ve Nasil Gidiyor? (1975)
medyanin yardimiyla toplumsal ve politik meseleleri iletmenin
nasil miimkiin oldugu sorusu araciligiyla belirli politik konular
izerine digiinmelerdir. Bu filmler dogrudan politik eylemcilikten
¢ok ‘dogrudan auteur sSylevi’ kategorisine daha fazla uyarlar.

Godard kugkusuz politik eylemciligin en radikal
temsilcisiydi ve politik filmleriyle modernist sinemanin alanim asla

21 Prédal, 50 années de cinéma frangais, s. 292.
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terk etmeyen tek kisiydi. ‘Yeni diinyaya’ giden yolu bulana kadar
bu y6nde ilerledi.

Bununla birlikte politik eylemcilik bu dénemde sinemanin
diger birgok sektériinde de vardi. 1968 sonrasinda Fransa’da
toplumsal gercekligi dogrudan etkileyecek filmler yapma amaciyla
birkag kolektif grup kuruldu. Dziga Vertov grubundan ayn olarak,
Chris Marker’in etrafindan toplanan Medvedkine grubu vardi.
Marker’in diisiincesi fazlasiyla Jean Rouch’un sinema-gercek’i
tarzinda isgilere kendi sorunlariyla ilgili kendi filmlerini
yaptirmakti; Occitanie’deki Ciné-oc ya da Bretanya’daki Unité de
production cinéma Bretagne gibi yerel militan film gruplart ve
belirli meselelere odaklanan diger kolektif yapim gruplar1 vardi. Bu
gruplar ve filmleri kesinlikle ulusal 6lgekte etkileri ¢ok az olsa bile,
6nemli bir toplumsal ve politik depremin en kenardaki sektorlerde
bile sinemasal tiretimin nasil yeniden canlandirabilecegini gosterir.

En goériilmeye deger olani tayfin diger tarafinda,
geleneksel uzun metrajhi film sektdriinde politikanin etkisiydi.
Costa-Gavras dogrudan politik esinle ti¢ film yapti: Oliimsiiz (Z,
1969), Itiraf (L'aveu [The Confession), 1970) ve Sitkiyonetim (Etat
de siége [State of Siege], 1972). Bunlar yalnizca politik konulu
filmler degildi, aym zamanda ¢ok agik politik mesajlar1 aktarmak
icin yapildilar. Costa-Gavras yalnizca politik mesajin net olmasim
degil, aym zamanda miimkiin olan en genis izleyici topluluguna
ulagmasin istedi, bu nedenle bigimde belirsizligi tahrik edebilecek
her tiirlit modernizmden kagindi. Gergeklik ile imgelem, gecmis ile
simdi, anlat1 ile 6znel diistince arasindaki iligkiyle ilgili herhangi bir
belirsizlik ya da anlatimin gergege dayali olusuyla ilgili herhangi bir
sorun, mekan ya da karakterlerin her tiirli soyut temsili politik
mesajt zayiflatirdi. Bu nedenle Costa-Gavras 1970’ler boyunca
ozellikle Italya’da, Fransa’da, Polonya’da ve Macaristan’da, aym
zamanda da Hollywood’da da ¢ok popiller olan politik aksiyon
filmi alt-ttirlini yaratt1.

Truffaut bu tiir politik eylemciligi elestirirken glizel bir
noktaya parmak basti:

Sinemada bir geyler sdyleme diigiincesi biraz giivenilmezdir,

¢iinkii her zaman bunun keyif yan1 egemendir. Costa-Gavras

Sikiyonetim’de Giiney Amerika’nin gergekligini,

diplomatlarin nasit kagirildifimi, devrimci hareketin neye

benzedigini gosteriyor... Ancak aslinda bu filmden bir aksiyon
filminden hoglandigimiz tarzda hoslaniyoruz.??

2 Jeune Cinéma 77 (Mart 1974).
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Bagka bir deyisle, bu tiir filmin politik mesajim etkili
yapan sey, mesajin ikna edici potansiyeli ve dogrulugu degil, filmin
her tiirlii politik mesaji esit derecede ikna edici gdsteren eglendirici
tarafsiz bigimidir. Bu nedenle Philippe Maarek politik seriiven
filmlerine politik . sinemantn ‘bayagilagmasi’ dedi. Onun
argiimanlarin Truffaut’nunkine ¢ok yakindir:

Ortalama izleyicinin Yves Montand’1 6megin Itiraf da

komiinist iilkelerin kurbanlarinin simgesi ya da

Sikiyonetim’de Latin Amerika’daki Amerikan

emperyalizminin cisimlesmesi olarak gercekten gormedigi,

daha ziyade onu yeni seritven filmindeki ahsimig yildiz
oyuncusu olarak degerlendirdigi ¢ok g¢abuk ortaya cikti.

Dahasi, politik saldiriin yabanct bir iilkeye metaforik

aktarimi, filmin finansal sisteminin neden oldugu smirlama

¢ogu kez politik saldirmin giicliniin degerini diigirmeye
neden oldu, ¢iinkii izleyici bu Oykiiyii kendi iilkes'?/le
iligkilendirmek igin gerekli entelektiie] gabay) gostermedi.?

Ancak burada politik modernizmin paradoksu yatar. Ya
yonetmenin soylevi kendine gonderme yapan, soyut ve &znel
modernist paradigmanin iginde kalir, ancak o zaman mesaj ya
belirsizdir (Godard) ya da asir1 geneldir (Straub ve Huillet) ya da
mesaj agiktir, ama o zaman da bir ydnetmen sdylevi olarak ikna
edici potansiyelini kaybeder ve ya iyi bir aksiyon filmi, melodram
ya da kot bir propaganda filmi olur. Aym paradoks 1930’larda
Sovyet avangardi ile Kominist Parti arasindaki ¢atigmanin
kaynagiydi.

Alegorik Soylev

Kargi-sinema egiliminin bir bi¢imi sinemanin estetik
yapisim yok etmek yerine yonetmenin ideolojik sdylevinin
simgesel bicimlerini yaratmamin yollarii bulmaya g¢aligt. Bu
filmlerin glinlitk politik meselelere mildahale etmesi amaglanmadi;
bu filmler daha ziyade kapitalizm, devrim, burjuva toplumu,
yabancilagma ve tiiketimcilik gibi genel ideolojik sorunlari islediler.
Bufiuel, Pasolini, Ferreri, Jancs6, Angelopoulos ve Makavejev’in
bu dénemdeki filmleri bu egilimin baglica drnekleridir. Bu filmlerin
ideolojik yonelimi inkar edilemezdi, ancak kesinlikle alegorik
bigimleri nedeniyle ySnetmenin sdylevinin anlami politik eylemci
bicimde oldugu kadar saldirgan degildi ve bazen oldukg¢a
anlagilmaz olabildi.

23 Philippe Maarek, De mai 68, aux films x (Paris: Dujarric, 1979), s. 93.
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Stilistik olarak alegorik bigimler ¢ok farkliydi. Bufiuel ve
Ferreri kendi Sykiilerini klasik bir gergekgi stil icinde klasik anlatt
tarzinda gelistirdiler. Filmlerinin siradan anlati geleneklerinden
aynldiklan tek yan, bu ySnetmenleri araya gergekistiicii, absiird ya
da anakronik unsurlari sokmalariydi. Jancs6 ve Angelopoulos,
Antonioni uzun g¢ekim stilinin simgesel ve radikal bigiminin
pesinden gittiler. Makavejev’in Tatli Sinema’daki parcali, olduk¢a
sert, tahrik edici kolaj stiliyle bulunabilecek en yakin baglanti
Godard’in Hafta Sonu filmidir, ancak bu filmin satirik tonu daha
¢ok Orta Avrupalidur.

Sinemasal kompozisyonun ve bu komp021syonun ifade
ettigi ideolojinin bakis agisindan Pasolini’nin bu egilime ait olan iki
filmi kat kat daha ilgingtir. Teorema (1968) baslanggta siir
bi¢iminde yazilmis bir tiyatro oyunu olarak disiiniildii ve Pasolini
projesinin ikili dogasinin tamamen bilincindeydi: “i¢tenlikle,
filmde hangi yanin, edebiyatin mi yoksa sinemanin mi hakim
oldugunu sdyleyemem.”?* Filmin adi izleyiciyi bu filmin sadece bir
sanat yapiti olarak degil, her seyden 6nce kuramsal bir ifade ya da
kamerayla yazilan ve hareketli goriuntillerle ifade edilen
argimaniart kullanan tutarh bir felsefi ‘detaylandirma’ olarak
yorumlanmasi gerektigi konusunda uyarir. Pasolini’nin filmi estetik
bigimi ‘terdrize etme’ programimin pesinden gitmedigi igin, bu
dénemdeki Godard’in ve Straub filmlerinden gok daha az ‘yikict’
ve radikaldir  Bu durumun onun filmini daha az kuramsal
yapmadigim sdylemeye bile gerek yoktur, ancak Pasolini’de sanati
yok etmekten ziyade ‘sanat yapma’ yéniinde agik ve stirekli bir
istek vardir. Teorema politik modernizmin en sasirtici ve yaratici
yapitlarindan bir tanesidir.

Pasolini’nin ‘thml’ radikalizminin nedeni muhtemelen
onun ‘siirsel sinema’ dedigiyle ilgili kuramsal disiinceleriyle
agtklanabilir.2> Pasolini bu filmin kavramsal s6ylevi ile sanatsal
gorsel stilinin zit kategoriler oldugunu diistinmedi. Bagka bir
deyisle Pasolini’ye dogrudan ideolojik kendini ifade etmeyi elde
etmek igin, filmlerinin ‘sanatsal’ kompozisyonuna karsi ¢ikmak
gerekli goriinmedi. Sinemasal big¢imin ‘serbest dolayh stil,’
yo6netmenin sdylevinin dolayh ortaya konusu araciliftyla kavramsal
diiginmenin her tiiriinii ifade etme kapasitesinde oldugunu iddia
etti. Filmin her tiirlii giirsel unsurunun ‘dolayh stil’ igine

24 Aktaran Hervé Joubert-Laurencin, Pasolini: Portrait du poéte en cineaste
([Paris): Ed. Cahiers du cinéma, 1995), s. 188.

25 Pasolini’nin kuramsal ¢aligmalant igin bkz. Pasolini, Empirismo eretico
(Milan: Garzanti, 1972).
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yerlestirilmesiyle, fazlasiyla soyut diisiinceler siirsel bir bigim
icinde ifade edilebilir. Teorema kavramsal bir sdylevin agirlikli
olarak sozciikklerden ziyade gorintillerle ifade edildigi ‘siirsel
sinema’ fikrinin en Ozenle olusturulmus &rinl olarak
degerlendirilebilir.

Teorema

Politik modernizmin en radikal yapitlarimi anlamadaki
zorluk onlarin analitik bicimlerinde bulunur. Bu filmler yalnizca
toplumsal ve ideolojik sorunlar1 analiz etmeleri anlaminda degil,
aym zamanda bi¢imsel radikalizmleri her seyden oOnce estetik
bicimin tutarliligim da etkiledigi icin analitiktirler. Bu, bigimin
gereksiz cesitli semantik kanallarinin yok edilmesi anlamma gelir:
gorsel ve isitsel unsurlar, diyalog ve anlati ve gorsel stilin unsurlar.
Bir semantik diizey baska bir dilizeyin anlamini desteklemez; bu
diizeyler daha ziyade birbirleriyle farkli iliskiler igine girebilen ayn
enformasyon kanallar1 olarak islev goriirler. Godard’in ve
Straub’un bu donemdeki filmlerinde analitik y6ntem, belirli anlamlt
diizeylerin, en tipik olam auteur ile auteuriin ideolojik soylevi
arasinda temel bariyer olarak degerlendirilen tutarh anlati yapisi
diizeyinin neredeyse tamamen yok edilmesini igeren belirgin bir
indirgemecilikle basarildi. Bu agidan Pasolini’nin sinemasal bigime
yaklasimi Godard ve Straub’unkinin tam zittidir. Onun dolayh
sdylev fikri auteuriin ideolojik sSylevini verme kapasitesinde olan
her turlii estetik unsuru igine alabilir. Bu unsurlarin ne kadar
‘sanatsal’ olduguna aldirmadan Pasolini ‘serbest dolayli stilin’
onlar1 gerekli ideolojik anlamla doldurdugunu 6ne siirdii. Pasolini
bdylece ilk filmlerinin 6zelligi olan ve 6zerk bir semantik diizeyi
yaratan resimsel c¢agrisimlart saglayan resimsel stili birakmak
zorunda kalmadi.

Daha onceki filmleriyle karsilastirinca bu filmde
Pasolini’nin ydnteminin yeniligi gorsel ve igitsel ‘parametrelerin’
ve gorintillerindeki motiflerin sistematik déniigtimilydii. Farkh
semantik diizeyleri birbirinden ayirdi, ancak olas1 her enformasyon
kanalint yok etmedi. En azaltif1 kanal isitsel kanaldi. Godard,
Straub, Duras ve Bertolucci’nin bu dénemdeki filmlerinden farkl
olarak, Teorema’nin kuramsal sdylevi ¢ogu kez sOzciklerden
ziyade simgesel ve bagimsiz gorsel ve akustik unsurlarin
yardimiyla verilir. Dtizenli bir tek renkli ve renkli imgelerin ve elde
taginan ve sabitlenmis kamera hareketlerinin birbirinin yerini
almasi s6z konusudur ve filmdeki fabrikanin ya da ¢6liin goriintiisii
gibi bazi simgesel gorsel unsurlarin siirekli geri doniisi vardir.
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Pasolini sanki filmin ses kusagi gériintilerden neredeyse tamamen
bagimsizmis gibi, goriintii ile ses arasindaki farkl iliskileri kullanir.
karakterlerin konustugu, ama bizim sadece miizigi dinledigimiz
sahneleri izleriz; diegetik olmayan miizigin oldugu sahneler vardir
ve sahne degistiginde, goérintiideki konunun degismesine
aldirmaksizin aym: miizik devam eder. Miizikal unsurlarin farkh
stilleri filmde hizla degisir ve miizikal esligin sasirtic1 bir sistemini
yaratirlar.®  Filmdeki miizikal arka plan her zaman izleyicinin
beklentisine kars1 koyar. Bir grup 6grencinin caddede nese iginde
aylakca dolastigi bir sahneye uygun ¢agdas bir etkileyici miizikal
eslik bekleyemeyiz. Ya da iki geng erkek ayni odada 15131 kapatip
uyuduklarinda, gok giiriiltiilii rock-and-roll miizigi duyabiliriz; ve
izleyici Emilia annesi tarafindan canl olarak gomiildiigti sahnede
yumusak caz besteleriyle daha da sagirinz. Anlamlayic unsurlarin
fazlaligimin azaltiimas: bu unsurlarin yalnizca soyut bir kavramsal
diizeyde birbiriyle iligkili olabildigi bir yapiy: yaratir ve bu arada
normal olarak bu unsurlart kontrol etmesi beklenen anlatinin
kendisi diger unsurlarin arasinda yalmzca bir unsur ya da imge
haline gelir.

Bu da Teorema’nin belirgin bir simgeciligini ya da alegorik
karakterini ortaya gikarir. Bu 6zellikle filmin iig ana motifiyle ilgili
olarak ¢ok aciktir. Birincisi Incil’e gondermelerinin agik oldugu
bagkarakterdir. Bir telgraf geng bir erkegin biiyiik bir burjuva aileyi
ziyaret edecegini haber verir. Bu geng erkekle ilgili daha fazla
higbir sey 6grenmeyiz. Onun gelmesinden sonra cinsel cazibesine
direnemeyen kadin, erkek biitiin aile ona asik olur. Ailenin biitiin
tiyeleriyle sevisip, hepsini mutlu ettikten sonra geng erkek oradan
aynilmasi gerektigini kavrar. Onun gidisi aileyi tamamen caresizlik
icinde birakir. :

Buradaki Incil ¢agrismm o kadar agiktir ki, bu ilahi
ziyaretin agik¢a bedensel yorumu kadar ikinci 6nemli simgesel
unsur olan cinsel karakteri bile Roma Katolik Kilisesi igin sorun
olusturmadi. Tam tersine goriiniise gére Pasolini’nin kendisi Pro
Civitate Christiana’dan bir Katolik rahip olan peder Lucio
Settimio Caruso’dan “Tanrmin diinyevi olaylarda aniden ortaya
¢tkmasi” ile ilgili kendi ‘kuramim’ géstermek igin Incil’den bir
alinti bulmasim istedi. Rahibin Pasolini i¢in buldugu suydu:
“Tanrim beni bastan ¢ikarttiniz ve ben bastan cikarilmaya izin
verdim” (Jeremiah 20:7).2’ Bu filmden Pasolini’nin ilahi iligkinin

% Hizla degisen miizikal stillerin etkisi ilk kez Antonioni’nin Batan Giines
filminin jenerik sekansinda uygulandi. Antonioni bu aygii filmde bu
noktaya kadar kullanmad.

27 Joubert-Laurencin, Pasolini, s. 195.
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erotik yorumunun onaylandigimi hissettigi aciktir.®  Uglincii
simgesel motif her ortaya ¢iktiginda anlami biraz degisen ¢oliin
yinelenen goriintiistidiir. Co1 goriintiisti fabrika, baba ve ziyaretginin
gitmesinden sonra annenin cinsel seritvenleri gibi filmdeki diger
motiflerle metaforik olarak iliskilidir. Son sahnede baba limitsiz bir
ci1ghik atarak ¢olde giplak olarak yiiriir. Coliin goriintiisii babanin
yasamimin tamamen perisanhgint simgelemesinden bagka, burada
bagka bir Incil gondermesi vardir. Bu gozyaglar1 vadisi ile Filistin
arasindaki tarafsiz bolgedeki ¢6lde Musa’nin gezinmesidir.

Teorema’y1 bu motiflerin simgesel yani1 olmadan anlamak
imkansizdir ve bu simgecilikte biitlin 6ykiiniin alegorik karakteri
bulunmaktadir. Ancak burada ykii 6nceden varolan bir §ykiiden ya
da gergekligin bir pargasi ya da hayalinden ziyade 6zel bir ideolojik
insaya gonderme yapar. Anlati gergekligin sanatsal bir yorumu
olmayan bireysel bir felsefi ifadeyi anlatir: bu daha ziyade
Pasolini’nin burjuva toplumun mevcut durumuyla ilgili ideolojik
tutumunun sinmirlarim ¢izen farkh kavramlarin garip bir birlesimi ya
da bir aradaligidir. Kapitalist burjuva toplumiarda insanin
yabancilagmas1 miilkiyet iligkilerinde bir degisimle degil (baba
fabrikasini isgilere birakir, ama isgilerin bunun bir degisiklik
yaratacagl konusunda siipheleri vardir), yalmzca burjuva bireyin
(iletisimin bagka bir bigimi olarak, cinsiyete bakmaksizin cinselligi
kabul etmesi anlamina gelen) temel duygusal ve iggudiisel
yasamina kadar ayristirilmasiyla ¢oziilebili. Bu yolla bu birey
duyarli ve iletisime acik hale gelir ve baska birinden kurtulur. Bu
nedenle burjuva bireyin yabancilasma durumundan ¢ikmasinin tek
yolu bu birey ile burjuva diinya ve bu diinyanin onceden
kosulladif1 arzular arasinda iligki kuran biitiin temel baglantilarin
(aile, seks, sanat, miilkiyet) tlimden yitirilmesidir. Bu anlamda
kurtulus yeni bir benlik igin (¢6lde ¢iplak olarak yiirtime) timitsiz
bir arayigtir.

Kuramsal agidan Pasolini’nin filmi yeni Sol Marksizm,
Huristiyan kurtulus kurami ve cinsel, 6zellikle de gay politikasinin
unsurlarinin ahigilmamis ve egsiz bir birlesimidir. Ancak
Pasolini’nin kurammin mantiklih@: tutarh bir felsefe ya da ideoloji
tarafindan desteklenmez. Bu yalnizca bu essiz ideoloji aracilifiyla
anlagilabilen fazlasiyla simgesel dykilyle destekienen bagimsiz bir
ideolojidir ve bir mit denebilecek olan da budur.

28 Pasolini buna ensest fikri ile ilahi olamin birlegimi der. Jean-André Fieschi,
“Entrietien: Pier Paolo Pasolini (‘Edipo R¢’), Cahiers du cinéma 195 (Kasim
1967): 13.
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Sonraki politik modernist filmi Domuz Ahir’nda Pasolini
anlatimin tutarliligint bozmada daha da ileri gider. Bu filmin ilgi
cekici anlati aygiti sanki Domuz Ahir1 bir film i¢inde iki filmi
iceriyormus gibi, asla bulusmayan ve birbiriyle iligkili olmayan iki
olay orgiisii hattim igermesidir. Bir tanesi biiyiik bir burjuva aile ile
ilgilidir ve ailenin ogtunun sonunda domuzlar onu yeyinceye kadar
domuzlan ziyaret etmek gibi garip bagimlili§: vardir. Bu 8ykii hatt
da ikiye boliiniir; ogul ile kiz arkadasi arasindaki seks ve politika ile
ilgili tartigmalar, savas sirasinda Nazi toplama kamplanyla is
anlagmalar1 yaptigim1 6grendigimiz baba ile ortaginin
konugmalarindan tamamen ayridir. Eger dykiiniin bu tarafi diyalog
izerine kuruluysa, diger tarafda hi¢ diyalog yoktur. Biitiin
gordiigiimiz (Teorema’da oldugu gibi) ¢6lde dolasan ve birbirlerini
Sldurtip yiyen bazi barbar yamyamlardir. Teorema’da tez ve
alegorik gosteri tek Oykii icinde birlestirilmisti, oysa bu filmde bir
oykii digeriyle metaforik olarak iligkilidir.

Alegorik yap1 diger tiirlti geleneksel anlatiya bagh kalacak
yonetmenler igin de en uygun bigimdir. Daha once bahsedildigi
gibi, bu donemdeki Sykiileri her zaman iist diizeyde alegorik olan
ve bazi ¢ok iyi ifade edilmis felsefi ya da tarihi tezleri 6ne siiren,
ancak ¢ogu kez anlatimin geleneksel zaman-mekan devamlih@inin
sirlarim agsmayan Marco Ferreri’nin ve Luis Bufiuel’in durumu
budur. Bu aym zamanda 1970’lerin basindaki bazi Macar ve
Polonya filmleri i¢in de gegerlidir.

Politik modernizmde film bigiminin sSylevsel olusu ya
anlatinin zaman-mekan birliginin radikal bir sekilde nlenmesine
ya da ne zaman anlati tutarlih@im bir sekilde korusa zoruniu olarak
simgecilige yol agmis goriinityor. Straub’un simgecilikten kendi
‘terdrizminin’ hedefi olarak bahsetmesi hi¢ sagirtici degildir. O ve
Godard anlati karsitliginin, indirgemeciligin, politik modernizmin
bashca temsilcileriyken, Pasolini, Jancsd, Angelopoulos ve
Makavejev simgesel ya da alegorik politik modernizmin
temsilcisiydiler. Iki egilimden higbiri filmlerini gergekgi
zaman-mekan iligkileri {izerine insa etmedi. Indirgemeci egilim
ideolojik soylevin ardindaki her tiirlii tutarli evreni gergekten
bastirirken (bu nedenle yazili ya da sozlii metinlere bel baglamak
zorundaydilar), simgeci egilim ideolojik mesaji aktarmak igin
alegorik ya da mitsel bir evren yaratti (bu nedenle onlarin ¢ogu
sozli ifadeleri 6nemli Slgtide devre disi birakabildiler). Bu bizi
politik modernizm iginde auteur sdylevi kategorisinin bir sonraki,
biraz Ust Uste binen pargasina gétiirlir: kendine yeterli ideolojik ya
da mitsel evrenlerin yaratiimasi.
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Auteuriin Ozel Mitolojisi

Bir bigimde biitiin Sykiiler bagimsiz bir evrene génderme
yaparlar, ¢iinkii Oykilerin yapisi genel kurallan diinyamin bir
pargasina uygulamak ve bu kurallarm yardimiyla diinyanin bir
yorumunu saglamaktir. Politik modernizmin ideolojik y6nelimi az
ya da ¢ok dogrudan politik igerikli Sykiiler yaratmaya uygundu.
Bununla birlikte bu dénemde o zamana kadar anaakim modernizme
ait olarak kabul edilmis olana birgok yonden zit aligilmamis bir
modern olguyu buluruz. Buna gergekligin mitolojik yorumu
diyebiliriz.

Su ya da bu sekilde bir sorun olarak ‘gergeklik’ her zaman
modern sinemanin odag olmustur. Gergekligin nesnel statiisiinii
sorun haline getirmeyen Yeni-Gergekgilik’ten farkli olarak,
modernizmin ‘gercekligi’ toplumsaldan ¢ok bir zihinsel varlik
olarak anlagildi. Burada zihinsel karakter filmin konusu olarak
derin felsefi sorunlarin, auteuriin yorumlarinin basit bir filtresinden,
anilarin, hayallerin, diiglerin ve kabuslarin hayali evrenine kadar
her seye anlam veriyordu. Kurmaca anlati ve yapay teatrallik
1960’larin basinda modernizm iginde Gegen Yil Marienbad'da ve
87%ta oldugu gibi yalmizca bir auteuriin ruh hali olarak kabul edildi.
Bu nedenle kimse ornegin Marcel Camus’niin Siyah Orfe (1959)
filmini Fransiz Yeni Dalgasimn bir iiriinii olarak degerlendirmedi ve
“Billancourt’tan Goriildiigiit Haliyle Brezilya” (Billancourt en
biiyiik Fransiz film stiidyosuydu) adli bir makalede Jean Rouch’un
sinema-gergek’i ile karsilasiran Godard bu filmi hor gérerek
reddetti: “Ben, Bir Zenci'nin yaninda Siyah Orfe hi¢ Ozgin
giiriinmityor.”? Bir dizi anlat1 uylagim olarak geleneksel mitoloji
zihinsel gerceklige auteur yaklagimina aykin olarak degerlendirildi.
Auteriin kisiligini peri masallarinin renkli diinyas: ardina
gizlemenin bagka bir yolu olarak goriildii. Bu tutum 1960’larin
ortasindan itibaren Onemli olgiide degisti. Geleneksel mitoloji
Pasolini’nin Aziz Matyo’ye Goére Incil (1964), Sergei
Paradzhanov’un Tini zabutykh predkiv (1966), Narm Rengi (1968)
ve Frantisek Vlacil’in Marketa Lazarova (1966) filmleri gibi bazi
filmlerin anlatis1 ve gorsel stili igin temel oldu. Bu filmlerdeki
‘gerceklik’ higbir bi¢cimde bir auteuriin bakis agisindan
yorumlanamazdi. Bu 6ykiilerde temsil edilen hayali evren gergeklik
deneyiminin bir tiirline 6znel yaklasimdan ziyade kolektif bir
zihinsel gelenegin yaklasimiydi. Ornegin Pasolini Matta Incili’ni
kendi auteur bakisindan ¢ok, yazili metnin sadik bir uyarlamasi

29 Jean-Luc Godard, “Brazil as Viewed from Billancourt,” Cahiers du cinéma
97 (Temmuz 1959): 59.
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oldugunu iddia etti ve bu iddia Kilise’deki bazi tarafindan da
onayland.3®

1966 sonrasinda bir filmin anlatisimin gorsel stilinde
folklorik ya da mitolojik malzeyi kullanmak modern sinemadaki
baslica egilimlerden biri haline geldi. Aziz Matys 'ye Gére Incil’den
sonra Pasolini eski mitolojiye dayanan iki film yapti: Kral Oidipus
(1967) ve Medea (1969). Teorema da kesinlikle mitolojinin ve
kultiirel gelenegin farklh unsurlarmin egsiz bir tarzda birlestigi
mitolojiden esinlenen bir film olarak degerlendirilebilir.3! Gorece
uzun bir aramin ardindan Fellini, Petronius’un eserinden
Satyricon’u yapti ve bu film farkhi mitolojik, folklorik ya da
geleneksel edebi malzemelere dayanan birka¢ filmin yapimini
baslatti: Fellini-Roma  (1970), Amarcord (1973) ve Casanova
(1976). Tarkovsky 1972°de Solaris ile ortaya gikti. Bu film, her ne
kadar ortam esasen kiiltiirel ve mitolojik hatirlaticilardan
olusturulsa da, Oykiisii gelecegin tamamen kurmaca evreninde
gectigi icin onun dnceki filmlerinden bir kopmaydi.3? Ve Tarkovsky
tamamen kolektif tarihsel ve kiiltiirel bellek parcalarindan olusan
bir sonraki galigmas: olan Ayna’yi (1974) hazirhyordu.

1970’lerin basinda Macar sinemasinin stilistik
yenileniginin 6nemli bir yani mitsel insaydi. Mikl6s Jancsé nin
1970’lerin basindaki ve ortasindaki filmlerinin bazilar1 da soyut
Oykileri icin mitolojik temalar1 kullandi: Attila (1971), Roma
rivuole Cesare (Rome Wants Another Caesar, 1973), Elektra Icin
(1974). Andrzej Wajda’nin en 6nemli modernist filmlerinden biri
Stanislaw Wyspianski’nin simgesel dizeyle yazilmig oyunu
Digun’in Uist diizeyde yaratict bir uyarlamasiydi ve film Polonya
tarihinin mitlestirici bir yorumunu saglayan folklorik unsurlarla
doluydu. Wojciech Has’in Sanatorium pod klepsydra (1973) filmi
20. yiizythn basinda bir zamanlar varolan Polonyali orta-sinif
Yahudi diinyasina gergekiistii bir yolculugu gésteren paralel bir film
olarak degerlendirilebilir. Zoltdn Huszérik’in ilk uzun metrajh filmi

30 Kardinal Giovanni Urbani 1964°te filmi Venedik Festivali’'nde gorditkten
sonra Once Pasolini’nin Incil’i anlamadigii digiindi: “Isa buna
benzemiyordu” dedi. Ancak evine gitti ve Matta Incili’ni yeniden okudu ve
fikrini degistirdi: “Pasolini’nin meslekten olmasa da Matta Incili’ni s6zciigi
sdzctigine sadik kalarak filme aktarmig oldugunu anladim.” Aktaran Italo
Moscati, Pasolini e il teorema del sesso (Milano: 11 saggiatore, 1995), s. 47.

3 Pasolini’nin aklinda daha Dilenci doneminde Kral Oidipus fikri vardi.
1966°da Pasolini Teorema’nin tretmanim yazarken, birden Kral Oidipus fikri
benzer ensest motifi etrafinda bigimlenmeye bagladi ve ilk olarak Kra/
Oidipus’u ¢gekmeye karar verdi.

32 Solaris romanmnin yazan Stanislaw Lem’in filmi gtivenilir bir uyarlama
olarak kabul etmemesinin nedeni kismen buydu.

399



Szindbad (1971) Sinbad arketipinin siirsel bir yeniden
olugturulmasiyd1 ve Istvin Szabd da 1l. Diinya Savasi’nin kanh
firtinasi iginde yok olan bir diinyanin hiiztinlii yeniden olusturmasi
olan iki filmle bu egilime katilmaya ¢aligti (Tiizolto utca 25.t [25
Firemen’ Street], 1973; Budapeste Hikayeleri [Budapesti mesék
[Budapest Tales), 1976]). Werner Herzog ilk mitolojik filmi
Aguirre, Tanrimin Gazabr’mi (Aguirre, der Zorn Gottes [Aguirre:
The Wrath of God)) 1972°de yapt1 ve ardindan g¢ektigi filmlerde
Herkes Kendi Basina ve Tanri Herkes Karsv’daki (Jeder fiir sich
und Gott gegen alle [Every Man for Himself and God Against All},
1974) 19. yiizyil Kaspar Hauser’i ve Vampir Nosferatu’daki
(Nosferatu: Phantom der Nacht [Nosferatu the Vampyre]) Nosferatu
gibi, ama en Snemlisi Sir¢ca Kalp’te (Herz aus Glas [Heart of
Glass), 1976) mitsel karakterlere ya da kiiltiirel arketiplere
odaklandi. Herzog un mitolojik filmleri bircok ybnden postmodern
doneme aittir. Ozellikle Sir¢a Kalp’ten sonra onun anlat stili
oldukca klasik hale geldi ve yalmzca mitsel ya da mistik konular
Herzog’un modernist egilimini akla getirir.

Ozel mitolojiler yaratmak, onceki filmleri bu y6nde
olmayan diger yonetmenlere esin verdi: Carlos Saura’min bu
doénemdeki filmleri, 6zellikle de Lezzetler Bahgesi (1970), Anna ve
Kurtlar (Ana y los lobos [Anna and the Wolves], 1973) ve Besle
Kargayr (Cria cuervos [Crial!l, 1976), Victor Erice’nin Ar
Kovarminin Ruhu (El espiritu de la colmena [The Spirit of the
Beehive], 1973) ve Daniel Schmid’in filmleri, zellikle de Bu Gece
Ya da Asla (Heute nacht oder nie [Tonight or Never], 1972) ve La
paloma (1974). Fransa’da anaakim-dis1 bir grup yonetmen {ist
diizeyde kisisel, siirsel ya da mitsel filmlerler egilimini baslatti.3
En ¢ok tamnan kisilik, ilk donem filmleri anlamasi zor, mitolojik
bir yaklasimin yardimiyla Yeni Dalga sonrasi Fransiz sinemasim
yenilemeye yonelik Snemli bir girisimi gostermis olan Philippe
Garrel’di: Marie pour mémoire (Marie for Memory, 1967), Le lit de
la vierge (1969) ve La cicatrice intérieure (1972).

Politik modernizm dSneminin goriiniiste zit egilimlerden
olustugunu gérmek ilgingtir. Bunlardan biri sert, didaktik bir karsi-
sinema hareketiydi, digeri ise gorkemli, Snemli Slgiide kurmaca ve
siirsel hareketti. Bu iki egilim arasinda 1970’lerin basindaki st
diizeyde stilize alegorik filmleri buluruz: Jancs6’nun filmleri (Kig
Riizgar1  [Siroké [Winter Wind), 1969), Baris¢i, 1970, Kizil llahi,
[Még kér a nép [Red Psalm], 1972]) ve Ferreri’nin filmleri
(6zellikle de Liza, 1972, Beyaz Kadina Dokunma, 1974). Bu li¢

33 Bu yonetmenler Zanzibar Productions etrafinda toplandilar.
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egilim giindelik gergeklik deneyiminin bayailifinin yerine ya
politik bir ideoloji ya da ¢agdag yagamin arketipik bilesenleri ya da
modelleri oldugu disiiniilen folklorik veya eski mitolojik bir konu
biciminde gergekligin kavramsal bir imgesini gegirme
gereksiniminden ortaya c¢iktilar. Bu {i¢ egilim de gergekligi
tamimlamak igin, ister geleneksel bir mitolojinin unsurlarindan ister
bir metafordan isterse kavramsal ¢agrisgimlardan olugsun, kapsamh
bir ideolojik gergeveyi yaratti. Bu ideolojik gergeveler auteuriin
dunyayla ilgili, ampirik gerceklikle pek iliskili olmayan gériisiinii
temsil ettiler. Ancak bunlarin ampirik gercekligi organize eden
temel kurallar, yasalari, iglevieri ve bigimleri temsil etmesi
amacglandi. Bunlar gergekligin bir tiir mitolojik yeniden
olusturulmasiydi.

Burada mitsel terimini kullanmamin nedeni, bu modellerin
her zaman tarihsel ykiiler iizerine inga edilmesidir. Seylerin diinya
icinde nasil organize olduguyla ilgili oykiiller araciligiyla bir
ideolojik imgeyi ortaya koymak ve bu diizenlemenin hayali
simgelerini yaratmak — zaten mitin temel olarak yaptig1 da budur.
Bu filmlerin bunaltici gogunlugu ¢agdas gergeklii yorumlamak
icin ipuglar saglamak i¢in sadece tarihsel ya da kiltiirel mitleri
kullamyordu ve geri kalam da gesitli mitsel arketipleri (geleneksel
hayali simgeleri) kullandilar. ‘Mitsel’ terimini kullanmanin
muhtemelen en az dogru oldugu Godard’in durumunda bile, ister
Filistin davasimn tarihi olsun (Burada ve Bagka Yerde) isterse
Portekiz’deki durum olsun (Nasi/ Gidiyor?) tarihsel gergekligi
biittin bir hayali baglam: Ozetlemesi istenen imgelerin farkh
parcalari temelinde yeniden olusturma girigimi fark edilebilir. iki
filmde de, ana konu politik ve tarihsel durumlarin medyanin
yardimiyla nasil hayal edilebilecegi, yani belirli bir imgeden (ikinci
filmde filmin adindan, Nasi/ Gidiyor?) nasil bir 6ykii olusturulacag:
sorunudur.

Politik Modernizmin Oz-Elestirisi: Tath
Sinema

Yugoslav yonetmen Makavejev’in Tatl Sinema (1974)
filmi politik modernizmin farkli bigimlerinin bir tiir sentezidir ve
aym: zamanda da onun iizerine ironik bir diigtinmedir. Kendini
yansitici ve Oz-elestirel karakteriyle Tatli Sinema politik
modernizmin koydugu sinirlarin Stesine adim atar.

Bu film en iyi medya ve politik hareketler arasindaki
iligkinin satirik bir dykiisti olarak tamimlanabilir. Tatli Sinema kitle
kultiirtinti tiiketmeye ciddi politik muhalefete hemen hemen yer
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birakmadif igin hem Amerikanlagmis eglence endiistrisini hem de
solcu politik kargi-kiiltiirti elestirmek igin dogrudan auteur séylevini
kullamir. Makavejev’in argiimami hem tiiketim kapitalizminin hem
de onun radikal devrimci elestirisinin bir yandan bireyi tiiketimci
yasam tarzimin bir erotik nesnesine ve diger yandan da her seyi
saran diktatérce bir topluluga indirgemek igin aym erotik ayartma
ve g¢ocuksulastirma yontemlerini kullandigidir. 1ki durumda da
medyanin rolii belirli bir ideolojiyi daha da cazip hale getirmek,
erotiklestirmek ve kendi konusunu, hangi tarafta olursa olsun
politik bir elestiri yoniindeki biitiin girisimleri sinema yanilsamasi
yoluyla daha hog hale getirmektir.

Fazlasiyla tahrik, hatta sok edici ve Ust diizeyde parcalt
bi¢imi nedeniyle Makavejev’in filmi birgok yoniini Godard’in
Hafta Sonu filmine borgludur. Tipki Godard gibi Makavejev de
cesitli -seriivenlerde karakterine rehberlik etmek icin pikaresk
bigimin gevsek bir anlati gergevesini kullanir; ancak anlati
cercevesi 0 kadar parcahdir ki, tutarh bir olay orglisiini bulmak
olanaksizdir. Ornegin biri Amsterdam’da gecen, digeri ise geng
kizin ABD’den Paris’e yolculuk programiyla ilgili olan iki olay
Orgiisti hattr higbir zaman kesismez. Bu iki hat Pasolini’nin Domuz
Ahirr’ndaki iki paralel sdyleve benzer olarak degerlendirilebilir

Politik modernizm i¢inde Makavejev’in filmini ayrksi
yapan unsur, onun kendi filminin kendisinin politik elestirisinden
muafmis gibi yapmamasidir. Godard Hafta Sonu’nda filminin 6zel
statiisiinii vurgulamisti. Kendi filmine “evrende kaybolmus” ya da
“coplitkte bulunabilecek™ bir film diyerek veya karakterlerine “Ben
bu filme nasil girdim?” diye sordurtarak Godard kendi burjuva
kiltiirti elestirisinden muaf olan bir diglanmigin konumunu talep
eder. Kesinlikle bu provokasyon sayesinde Godard, tipki Straub ve
Huillet’nin kendi protesto filmlerinde yaptig1 gibi, daha sonraki
filmlerinde geleneksel ‘cekici’ estetik dokuyu bastirarak, bu talebi
daha radikal bir bigimde siirdiiriir. Makavejev’in provokasyonunun
farkli bir yapist vardi. Filminin estetik ¢ekiciligini saklamak
yerine, filmini politik modernist kargi-sinemanin saldirdifi ve
sakinmaya calistifn en kaba, asiri, hatta tiksindirici gsehvet -
motifleriyle doldurur. Makavejev tersine filmini ilimli bir bigim
icinde sinemada ayartici olmasi istenen, ama burada &liimciil
miistehcenlik olarak temsil edilen yogun sehvani hazlarin
goriintiileriyle doldurarak izleyiciyi sok eder. Bunu yaparak
Makavejev filmini ister tiiketim kiilttriinii destekleme isterse onu
elestirme amaciyla olsun erotik ayartma i¢in insanlari istismar eden
miistehcen medya ticaretinin pargast haline getirir. Geng¢ kizin
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Resim 68-69- Filmler ve erotik bastan ¢ikarma: Tatli Sinema
(Dusan Makavejev, 1974)

cikolata dolu havuzda mastiirbasyon yaptigi ve sahneden sapkin bir
sekilde haz alan bir kameramanin cektigi filmin son sekansi bu
0z-elestirinin dogrudan ve agikga gosterilisidir.

Acik bir sekilde bu farklilik kismen iki film arasindaki
yedi yillik zaman arali§i nedeniyleydi ve bu arada cinselligin agikca
temsil edilmesi sinemada alisilmis bir uygulama haline gelmisti.
Ancak daha da 6nemlisi bu film modem sinemada politik elestirinin
durumundaki farkliligi gosterir. Hafta Sonu kdltiriin (ve sanat

403



sinemasinin) ciddi bir sekilde bireysel arzularin titketimci
egemenligine karst potansiyel bir sigmak olarak gorildigu
1968-6ncesi dénemin bir filmiydi. Bu bakis agisindan, titketim
kapitalizmine ve onun kitlesel eglence kiiltirinii saldirmak olanaklh
goriindil. 68 kiltir devriminin basansizliga ugramasindan yedi yil
sonra ve esasen (totaliterlifin mirasina sahip olan) bir Dogu
Avrupalinin bakig agisindan Marksizmin kapitalizm elestirisinin bu
elestirinin nesnesi kadar yikici oldugu ortaya ¢ikt.

Ozet

Stilistik bir bakis acgisindan bu donem iki boliime
ayrilabilirdi. Birinci bolim 1967°den yaklasik 1971°e kadardir ve
ikinci bdlimde 1972°den bu on yilin sonuna kadar olan siireyi
icerir. 1960’larin sonu donemi agirbikli olarak modernist
radikalizmin ¢esitli bigimleriyle tanimlanirken, 1970’ler modernist
paradigmanin sona ermesiyle tammlanmir. Bu bir yandan klasik
paradigmanin geri donisi ve diger yandan da modernizmden
postmodernizme yavag gegisti. Yaklagik 1975’¢ dek Avrupa sanat
sinemasinda modernist hareketin hegemonyasindan bahsedebiliriz.
Art modernist bigimlerin asin derecede nadir hale geldigi
1970’lerin sonunda durum bdyle olmayacaktir. Ge¢ modern
sinemanin (¢lincit ddneminde dekoratif ve teatral stillerin farkli
bicimlerinin egemenligini gorebiliriz. Minimalist bigim sadece
Chantal Ackerman ve Marguerite Duras tarafindan temsil edildi,
ancak 1975 sonrasinda dekoratif ve teatral bigimler de ¢ok nadirdi.
Dogalcihgin farkh bigimleri Macar sinemasi istisna olmak lzere
neredeyse tamamen yok oldu, ancak bu devamhlik agirhikh olarak
politik nedenlerleydi.
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: 20
“AUTEURUN OLUMU”

Politik modernizmin mitsel egilimine ait olan filmler ile
modernist paradigmay: asan filmler arasinda ayrim yapmak kolay
degildir. Bu agidan modern ile postmodern arasinda organik bir
devamhilik, yumusak bir gecis s6z konusudur. Birbirinden siire
olarak yeterince uzak olan filmler araciligiyla bu iki kategori
arasindaki farkhhigi gérmek daha kolaydir, ancak 1970’lerin
ortasindaki politik modernizm, postmodernin birgok unsurunun
zaten varoldugu gecis donemiydi. Bu 6zellikle yeni/geng Alman -
sinemasinin baz filmleri igin dogrudur. Ornegin Fassbinder’in ilk
donem filmleri (Gotter der Pest, Whity, Korku Ruhu Yer Bitirir)
postmodernizmin 6zellikleri olan yapaylig1 ve pastisi 5ne ¢ikardi ve
bunlar yalmizca son filmi Querelle’de (1982) giilii bir sekilde
yeniden ortaya ¢iktilar. Herzog’un Sir¢ca Kalp filmi bu iki
kategorinin tam ortasinda durur. Bu film bir yandan cogunlukla
golgeli odalarda gegen belirsiz bir mitsel anlatisiyla fazlasiyla
dogal-olmayan goriiniislii ve stilize bir filmdir; diger yandan da
mitolojinin ve imgelemin ana kaynag: olarak devamii doganin
biiyiikliigiine gonderme yapar ve temel olarak romantik anlayis1
nedeniyle film bir miktar modernizmin simirlari i¢inde kalir.

Héla bazi aynimlar yapmak istiyorsak, modernizmin iki
temel ilkesine basvurabiliriz. Bir tanesi stilin tiirdesligidir; digeri
ise temel olarak gergeklige ontolo_}ik yaklasimdir, baska deyisle bir
‘nesnel gergeklik® duygusudur. Iki ilke de ‘auteure’ yiiklenen
merkezi rolle yakindan iliskilidir

Stilin tiirdesligini gerceklestirmek icin modernizmin iki
temel yolu vardi Bir tanesi bir tiir minimalizmdi, bu nedenle
tirdeslik temel stilistik unsurlarin sayisim azalmanin Uriiniiydii.
Modemizmin iyi bilinen sertliginin kaynag: budur. Digeri ise bir
dizi dekoratif unsurun kullanilinastydi, ancak yalnizca geleneksel
bir kiiltiirel arka plana, bu dekoratif unsurlarin yorumunu sinirlayan
referansla birlikte. Modern bezemeciligin durumu budur. Bu
referans noktas1 olmadan, stilistik unsurlarin dekoratif cesitliligi
kendi kavramsal gergevesini kaybeder ve eklektik hale gelir.
Postmodern sinemada gbzleyebilecegimiz bir 6zellik yalnizca
stilistik unsurlarin gesitliligi degil, ayn1 zamanda kiiltiirel referans
noktalarinin ¢ok sayida olusudur. Modern dekoratif filmler
genellikle auteuriin kendi fantezi diinyas: tarafindan doniistiiriilmiis



yalnizca bir kiiltiirel arka plami (tarihsel bir donem ya da 6zel bir
ulusal folklor) kullanir; oysa postmodern filmlerin fantezi diinyasi
farkl kiiltiirel arka planlardan degisik unsurlari bir araya getirir.
Modern dekoratif filmlerde geleneksel bir killtiirel arka plan tek bir
auteur sdylevinin gercevesi olarak iglev goriir, bu da auteuriin
anlatisinin bir pargasidir. Postmodern sinemada autueriin s§ylevinin
kiiltiirel alintilarla iligkisi yoktur ya da daha dogrusu auteuriin
sOylevi Kkiiltiirel bir alinti haline gelir. Modern auteur ya (yeni
roman ydnetmenlerinin filmlerinde oldugu gibi) soyut anlati
konumu ya da iglevi olarak veya varolan bir kisi (Fellini, Wajda,
Tarkovsky, Godard) olarak ortaya ¢ikti. Postmodern auteur anlati
icinde oynanan bir rol haline gelir Modern auteur her seye
hakimken, postmodern auteur farkli roller iginde erir. Sinemada
postmodern auteuriin en iyi 6rnegi Nanni Moretti’dir. Moretti
modernist atast Fellini’den farklt olarak kendi filmlerinin merkez
karakteri olur. Diinyanin efendisi olarak arka planda kalarak
diinyanin ¢esitli unsurlanyla ilgili kigisel goriigiinii vermek yerine;
filmlerinde farkli auteur rollerinde goriiniir ve bunlarin her biri
farkli bir auteur sdylevini temsil eder.

Benzer bir degisim Godard’in politik modernist ve
postmodernist donemleri arasindaki farki tanimlar. 1979’da
- Godard’in stilindeki en goriilmeye deger degisim, goreceli
geleneksel anlat: bigimine geri donmesiydi. Ancak bu onun her seyi
saran ve birlestiren anlati1 konumunu birakmasi ve kendisinin de rol
aldigis Adi Carmen’de (Prénom Carmen, 1983) oldugu gibi
kendisini bir kisi ya da bir rol olarak kendi anlatisinin bir pargasi
haline getirmesiyle miimkiin oldu. Godard Ona Dair Bildigim Iki-
Ug Sey’de izleyiciye Fransizlarin “stil insamin kendisidir” atasdziinii
hatirlatir; ancak daha sonra stilin eklektikligi postmodernizmde
auteuriin merkezi konumunun sona ermesinin dogrudan bir
sonucudur. Temel olarak Ona Dair Bildigim Iki-Ug Sey’den itibaren
Godard’in filmlerinde kolaj-benzeri karakter egemen olmaya
bagladiinda, bu kolajin merkezi organize edici giicii olarak auteur
de 6n plana ¢kt Kolaj Godard’in stilinde 6nem kazandikea,
Godard kendini daha fazla merkeze yerlestirdi. 1979dan itibaren
kolaj stilinin egemenligi Godard’in filmlerinin énemli bir 6zelligi
olarak kaldi, ancak ‘auteur’ kolajin sadece bir unsuru haline geldi.
Bu agidan Alphavzlle (1965) ile Almanya 90 Dokuz Sifir (Allemagne
90 neuf zéro, 1990) filmini kaxsllastlrmak ilgingtir. Iki film de
1950’1erdeki aymt ticari film serisine, 6zel ajan Lemmy Caution’in
serilvenlerine gonderme yapar. Alphaville tiiriin tutarli bir pastisi,
gangster filmleri mitinin gerilemesi boyunca goriilen endiistri
uygarligma dair Godard’a 6zgii bir litopya iken, Almanya 90 Dokuz
Sifirdaki Lemmy Caution’in Oykiisii tarihe ve sinema tarihine gok

farkh referanslarin zengin koleksiyonu i¢inde sadece bir unsurdur.
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Resim 70- Bir auteur: Casanova (Federico Fellini, 1976).

Fellini’nin  1970’lerin sonundaki filmleri de modern
auteuriin yok olusu fikrini yansitir. Orkestra Provasi (1978) her
zaman 1970’lerin ortasinda italya’daki gercekten istikrarsiz politik
durumdan ilham alan, liberal demokrasinin zayiflamasiyla ilgili
politik bir éyki olarak yorumlanmistir. Ancak politik partilere ve
sendikalara acik goéndermelere ragmen, bu &éykinin ana temasi
merkezdeki yaraticinin (orkestra sefi) egemen olmadi§i bir
durumdaki sanatsal yaratimdir. Orkestra sefi, bir basbakandan farkli
olarak muzisyenlere, orkestra uyelerinin her birinin ¢esitli ilgilerine
bagl olsa da, belirli bir noktada imkansiz hale gelen kendi essiz
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yaraticiligini  zorla kabul ettirmek zorundadir. (Oysa ‘politika
sanati’ belirli bir bakig agisim zorla dayatmak yerine farkh
toplumsal ¢ikarlar arasinda denge kurmaktir.) Orkestra Provasi’nin
Oykiisiine gdre merkezi bir bakis agisinin otoritesi kaybolmustur ve
bu durum fazlasiyla modernizmin sonundaki durumun bir
yansimasi gibidir. Fellini’nin Italyan politikasindan ¢ok auteuriin
rolitye ilgili olmas), bu donemdeki bir Snceki filmi Casanova
(1976) nedeniyle ¢ok agiktir. Daha bu filmde Fellini daha teatral bir
stilizasyona geri dénmek igin folklorik (Amarcord) ve mitolojik
(Satyricon, Fellini-Roma) arka planlarindan vazge¢misti. Ancak
Fellini Casanova’nin ykiisiinde biitlinliikld bir auteur sSylevini
yaratmamn imkansizhifim 6ne ¢ikardi. Filme gore Casanova’nin
trajedisi, onun her zaman ciddi bir sanatg1 ve filozof olarak kabul
edilmeyi istemesi, ama yalmzca pek entelektilel agidan degil de,
daha ¢ok bedensel ve seyirlik kapasitesi agisindan
degerlendirilmesiydi. Casanova kendi soylevini egemen hale
getiremez ve bagkalarinin kendisine verdigi rollere uygun olarak
davranmak zorundadir. Bu diisiince Fellini’nin bir sonraki gériiniige
gore politik Oykiist Ve Gemi Gidiyor’da (1983) daha da
giiglendirilir. Bu film agik¢a kendisiyle agin1 fazla ilgilenen ve dis
gergekligi diglayan bir aristokratik kilttirel paradigmanin sonuyla
ilgilidir.

‘Auteurtin 8limi” Wim Wenders’in 1980’lerin bagindaki
iki filminde somut bigimlerde ortaya ¢ikar: Lightning over Water
(1980) ve Olaylarin Gidisi (1982). 11k film Wenders’in idollerinden
biri olan Nicholas Ray’in 6limii tizerine bir yari-belgeseldir; ikinci
film auteur filminin sonuyla ilgili bir 8ykiidiir ve ‘Avrupal auteur
yonetmenin® Sliimiiyle biter. Bununla birlikte bu filmler edebiyat
kuraminda ve felsefede siradan hale gelen yaraticimin merkezi
konumunun yok olusuyla ilgili postmodern diisiincenin hemen
ardindan geldiler. Ancak en dnemlisi bu filmler yaraticinin merkezi
konumunun ilk ve en giiglii ifadesi ve sinemada modernizmin
sonunun isaretini gii¢lii bir sekilde veren ilk film olan
Tarkovsky nin 4yna filminden sonra yapildilar.

Modernizmin Sonu: Ayna

Sinema tarihinde modern auteuriin yok olmamn esigindeki
en dikkate deger goriiniimii Tarkovsky’de bulunabilir. Bunun ilk
olarak Andrei Rublev’de ortaya ¢ikan onun auteurliik krizinin
kariyerinin bagindan sonuna filmlerindeki en derin kaygt oldugu
goriiliir. Yedi uzun metrajli filminden dérdii su ya da bu bigimde
auteuriin krizine adandi. Tarkovsky Ayna’y1 gergekten yapmadan
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¢ok uzun sire oOnce planliyordu. Ayna, Andrei Rublev'in ve
Tarkovsky’nin auteuriin dlnyadaki yerini analiz etmesinin
mantiksal bir devami olmustur. Filmi ancak yedi yil sonra yapmaya
hazirdi; bu dénemde film yalnizca auteuriin yeniden canlandirmak
zorunda oldugu kiltirel mirasi anlamli kilmaya yonelik igsel
mucadelesiyle ilgili bir kendine-génderme yapan bir bakis degil,
ayni zamanda auteuriin anlatidaki merkezi roliine dair genel kriz
Uzerine bir distinme haline geldi.

Resim 71- Kisisel mit: Ayna (Andrei Tarkovsky, 1974).

Bu film Kisisel, tarihsel ve kilturel bellegin farkl
pargalarinin imgelerinden olusur. Bu mozaigin organize edici ilkesi
auteurlin Kkisisel yasamdoykusidir. Bu oOykide bitin bu farkh
unsurlar bulusur, ancak filmin ortaya koydugu sorun bu parcalarin
devam edebilecek tutarli ve surekli bir tarihi olusturmak igin
birlestirilip birlestirilemeyeceginin nasil bilinecegidir. Film
auteurdin krizinin Andrei Rublev'Az oldugu gibi auteur ile gerceklik
arasindaki iliskiden (gerceklik karsisinda uygun bir tutumu bularak
cozllebilecek bir krizden) ¢ikmadi§i, ancak auteuriin kendi icinde
belirgin bir tutarliik yoklugunu olusturdugu bir durumu sunar.
Andrei Rublev'deki auterlin birlesik konumu Ayna'da pargali bir
konum haline gelir ve auteur bu ayni parcalanmayla ézdeslesir; bu
gorsel olarak izleyicinin filmde auteuru degil, yalnizca onunla ilgili
cesitli gecmis anilan gormesi gercegdiyle gosterilir. Anlatinin
simdiki zamani diizeyinde fiziksel bitlinltgi icinde bir kisiyi degil,
sadece ondan parcalari (eli) gorurtz. E§er modem sinema tarihinin
baslangicindaki 8 /2'un &zel yeri bu filmin “kendi icsel
kargasasindan baska sdyleyecek bir seyi” olmadigi icin kendisini
tutarh bir anlatici haline getiremeyen bir auteuriin imgesini

409



sunmasitysa, aym donemin sonundaki Ayna’nin oOzel yeri de
kesinlikle modemist auteuriin konumunun tutarliliim en dogrudan
sekilde sorgulayan bir film olmasidir. Ayna ile donemin gercekligin,
Godard’in Numara Iki (1975) filmini koruyan, parcalanmighgiyla
kars1 karsiya gelen auteuriin gligsiizliigiiyle ilgili diger filmleri
arasindaki fark, kesinlikle Tarkovsky’nin bu krizi diinyanin krizi
olarak degil, auteurin krizi olarak temsil etmesidir.

Auteuriin merkezi roliniin yok olmasi ve stilistik
eklektizm arasindaki iliskiyle ilgili sdylenenler Tarkovsky ile de
ilgilidir. Daha sonraki filmlerinde auteuriin merkezi konumunun
yok olmasi daha fazla ¢ne ¢ikar ve stilinde giderek artan bir
eklektizme neden olur. Daha Nostalji’de (1983) gegmis ile simdi,
anilari ile arzulan arasinda boliinmiis, agikga sizoid bir durumdaki
bir auteurii buluruz. Aym zamanda film siirekli olarak Italyan
Ronesans’t ve barogunun motifleri ile Rus kiltiirel motiflerini
birbirine karnistirmas: nedeniyle agikg¢a eklektiktir. Tarkovsky’nin
son filmi Kurban (Offret, 1986) auteuriin sizofrenisi temasini ve
sonugta onun stilini daha da eklektik hale getirir, bu kez film
Avrupa’dan ve Asya’dan, Hiristiyanliktan ve pagan geleneklerinden
cesitli ve birbirinden gok uzak motifleri birlestirir. Bu film ayrica
1960’larmn  sonundaki Bergman filmlerinden ammsananlar (terk
edilmis bir adadaki karakterlerin duygusal bosunaligina odaklanan
kapah-durum dramlari, nikleer savas tehdidinin varhgi, 1970’lerin
basim1 hatirlatan Kkullanilmayan nesneler ve kuskusuz Erland
Josephson’un oyunculugu ile Sven Nykvist’in gériintli yonetimi) ile
Tarkovsky filmlerinden hatirlananlar: (kutsal aptal, giicli ve
esrarengiz kadin karakterler, Ayna’daki cinsel iliskinin
gergekiistlicli - goriiniimiintin yinelenmesi ve doganin askin
karakterine géndermeler) ig ige gegirir. Tarkovsky temel olarak bu
ruh halini bir hastalik durumu ya da bir sapma olarak temsil etse de,
auteuriin yok olusu fikrini anlatinin merkezi odag: olarak alabilen
modernist bir yonetmen olarak kaldi. Kendisini farkli rolleri
tistlenen ve farkl sdylevlere sahip biri olarak diisiinemedi. Onun
yalnizca bir rolit ve bir sdylevi vardi: kendisini Rus kiiltiiriiniin
tinsel geleneginin yeniden canlandiriimasiyla iligkilendirdi.

Ayna’nin modern sinemadaki 6zel konumunun diger yam
filmin anlat: diizenlemesiyle ilgilidir.

Ayna ve Dizisel Yapi
Tarkovsky modern sanat sinemasinda bile ¢ok nadiren

. gorillen ve genellikle yapisalct avangard filmlerde bulunan bir
diizenleme mantiZim kullanir: dizisel diizenleme.
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Ayna 1959 yilinda ortaya ¢ikmasindan itibaren gelisen
zihinsel yolculuk tiiriintin farkhi bigimlerini igerir. Bu filmde
zihinsel yolculuk Hirosima Sevgilim ya da Muriel’deki gibi
gecmisteki bir travmayi bulmay: hedefleyen psikanalitik bir siireg
olarak degerlendirilebilir. Bu silire¢ 8%’daki gibi bir sanatginin
psikolojik kriziyle iligkilidir. Hayal edilen konunun anlatist da bir
hipnoz araci olarak diigiiniliir, tipki Gegen Yil Marienbad’da’daki
gibi (bu filmin bir psikiyatristtin konugma kusuru olan bir genci
hipnotize ettigi ilk sekansi dogrudan buna gondermedir). Filmin
hayali sekanslarinin gogu belirsizdir, ¢iinkii onlarin temsil ettikleri
anilar net degildir. Aslinda 1930’larda gegen sahnelerin gogu bilyiik
Olgtide auteuriin fantezisinin Uriiniidiir!, bu nedenle gegmis tipki
Gegen Yil Marienbad’'da’daki gibi simdiyi etkileyen bir hayali
gecmis haline gelir. Filmin anlatisindaki durum Robbe-Grillet’nin
Oliimsiiz Kadin filmindeki duruma benzer (bir odada yasamindan
sahneleri hayal eden bir adam) ve tipki Oliimsiiz Kadin’daki gibi
anlatidaki duruma uyamayacak sekanslar vardir. Bu sekanslar
diegetik digidir ve bellek ve gagingim tiizerine kendini yansitict
yorumlardir. Ancak bu siireg bir film olarak sunulur, ¢iinkii bellegin
ve hayali sahnelerin ‘auterli’ Ayna filmini yapan kisi oldugu ifade
edilir. Omegin anlaticnin yerinde oldugumuz bir sekansta, kamera
yavasca farklt odalardan gegerek Tarkovsky’nin daha Onceki
filmlerinden biri olan Andrei Rublev’in bitylk bir afigine yavasca
saryo ile yaklasir. Bu nedenle Ayna yalmzca Bir Tarkovsky filmi
olarak degil, aym zamanda kendisi de sanat¢inin psikolojik krizi
izerine olan Andrei Rublev ile Kkarsilastirilan bir film olarak
yansitilir. Ayna’min artan yansitici yapisina ek olarak, bu yorum
gegmise doniikk olarak Andrei Rublev’in otoportre karakterini de
giiglendirir. Bu tamamen karmagik yansitma sistemine filmin
yansima fikrini akla getiren adinda (4yna) génderme yapilir.
Ayna’nin en genis olasi yorumlayici semast sSyle olurdu: tipki
Gegen Yil Marienbad’da ve Oliimsiiz Kadin’da oldugu gibi, filmin
anlatimi serbest ¢agrisimlarin 6zii ya da aracidir; film imgelerin
ortaya ¢iktig1 beyindir; ya da film Tarkovsky’nin aklinin bir
yansimasidir.

Ancak tam da Tarkovsky’nin bu filmdeki sorunu amlarn
ve imgelemin pargalarindan tutarli bir biitiiniin nasil olusturulacagi
oldugu igin, gegmisin ve bellegin katmanlann boyunca zihinsel
yolculuk farkl: bakis agilarindan anlatilan paralel anlatilar iginde
giderek yok olur. Ve bu da zihinsel yolculuk filmlerinin ilk dénem

! Bu tip bircok sahnenin kokeni varolan aile fotograflandir, ancak bu
fotograflar etrafinda olugturulan dykiiler cogu durumda hayalidir.
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yeni roman tarziyla karsilastirihinca énemli bir farkhihgi yaratir.
Filmin anlatisinda auteuriin, oglunun ve annesinin bakis agisi
vardir. Filmde olan cesitli olaylar alternatif olarak bu bakis
actlarindan anlatilir ve bu bakis agilari birbirlerine karismaz, tersine
bajimsiz olarak kalirlar. Cerceve anlatiya (yatakta hasta yatan
auteur gecmisinden anilari hatirlar) ragmen film sadece bir degil,
cok sayida paralel anlatidan olusur.

Resim 72-74
Bellek, hayal ve imgelem: Ayna
(Andrei Tarkovsky, 1974).

Yeni roman gelenedinde anlati yapisi Ayna'ya c¢ok
benzeyen ve Karsilastirilabilir olan tek film vardir. Bu film
Robbe-Grillet’nin  1971°’de yaptigi Eden ve Sonrasi‘dir. Ayna
Robbe-Grillet’nin filminden U¢ yil sonra yapilsa da, iki filmin
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fikrinin dogusu gergekten aym donemdir. Tarkovsky’nin 1970°te
Ayna ile ilgili oldukgii net bir fikre sahipti ve ilk taslak Eden ve
Sonrasr’ndaki fikrin ilk dusiinilldiigli yaklasik aym donemde
hazirdi. Ancak Tarkovsky once Solaris’i (1972) bitirmek
zorundaydt ve (o donemde adi ‘White, White Day’ olan) bir sonraki
projesinin kultlir yetkililerine onaylatmak igin biiylik giiglikkler
yasiyordu. Sonug olarak Ayna ancak 1973’te gekildi ve 1974’te
gosterime girdi. Yani Ayna, Eden ve Sonrasi’min bir ‘kopyast’
olarak gorillemez; Tarkovsky’nin o donemde Sovyetler Birligi’nde
bu filmi gorebilmesinin olasi olmadigini ve muhtemelen asla
gérmedigini sdylemeye bile gerek yoktur? ki filmin es zamanh
olusu Snemlidir, ¢iinkii sinemanin modernist ilkelerinin diinyamn
farkl: yerlerinde dogrudan iligki olmaksizin aym anda benzer ancak
Ozgiin ¢oziimler {iretmeye yetecek kadar uluslararasi diizeyde
yaygin oldugunu gosterir. Yaklagik on yil 8nce modern sinemanin
baslangicinda boylesi bir durum yoktu.

iki film de tutarh ya da zamandizinsel olmayan anlatilarin
yerini paralel anlatilarin dizisel insasinin aldigi modernizmdeki
O6nemli bir degigimi gosterir. Kesin bir gekilde s&ylersek bu
filmlerin tutarli bir anlatis1 yapist yoktur, hatta bunlar ¢eligkili ya da
belirsiz bile degildirler, ¢iinkii insan paralel anlatilari birbirine
baglanan tutarh bir Oykiiyii bulamaz. Bu filmler daha uzun
Oykilerin farkh kisa olaylarini ya da unsurlari sunar ve bu 6ykii
parcalar: gérsel ve olay orgiisii motiflerinin dairesel bir sistemiyle
birlestirilir ve bu sistemin tutarlilign bu motiflerin yinelenmesi ve
¢esitlenmesinin dizisel bir sistemiyle yaratilir. Bu sistemin kendisi
bir dykiiniin 6zil olarak ortaya gikar. Bagka bir deyisle, 1960’larin
basindaki yeni roman’a dayal zihinsel yolculuk filmleri farkh olay
orgiisit unsurlarinin  statiistinii karmakarigik etmeye ve anlati
yapisinin mantigimt ve zamandizinini bozmaya odaklanirken,
baslica konusu kendi anlatim siireci oldugu i¢in anlaticinin merkezi
roliine odaklanan Eden ve Sonrasi ve Ayna geleneksel dogrusal
anlat: sisteminin, biitiin versiyonlann da dahil olmak tizere, temel
ilkesini sorgulama egilimindedir. Nedensel tutarlilik ve
zamandizinsel diizene ragmen bu filmler anlatilanm, dizisel
miizikte gelistirilen ve 1960’lardan 1970’lere ge¢ildigi siradaki
yapisalc1 avangard sinemada uygulanan dizise!/ yineleme ve
cegitleme ilkesine gbre olusturma egilimi tagirlar. Bu acidan

2 Tarkovsky ginliigiinde genellikle izledigi filmlerden ve saygi duydugu
auteurlerden bahsetti, ancak Robbe-Grillet ya da filmlerinden bahis soz
konusu degildir. Bkz. Andrei Tarkovsky, Journal: 1970-]1986 (Paris: Cahiers
du Cinéma, 1993).
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Robbe-Grillet’nin filmi esasen uzun metrajli deneysel bir film iken,
Ayna’nin ayrikst yeri Tarkovsky’nin dizisel ingay1 zihinsel yolculuk
turline uygulamasi gergegiyle agiklanir.

Tarkovsky’nin filmi, bu filmi tiirdeslik ile eklektizm
arasindaki sinira yerlestiren stilistik bir bakig agisindan sentezleyici
bir yapittir. Ayna’nin stilini yalmzca bir ya da iki karakteristik
unsurla tanimlamak zor olurdu, ¢inkii film modern sinemanm
gelistirdigi en radikal stilistik ve anlatisal &zellikleri sentezler.
Filmde en az ti¢ tiir imge dokusu vardir. Bir tanesi anlat1 diizeyinin
dokusu, digeri filmin agiklamasimn belgesel dokusu ve liglinciisii
filmde araya sokulan alintilarin eski haber filmi dokusudur. Film
farkli tiirden anilar ve hayali gorintiler icin de farkli dokulan
kullanir. Bu nedenle hatirlanan am ya da hayalin duygusal degerine
uygun olarak siyah-beyaz ve renkli sekanslar arasinda gider gelir.
Genel bir kural olarak Tarkovsky uzun gekimleri ve yavas kamera
hareketlerini tercih eder. Onun uzun gekim stilinin en dikkate deger
Orneklerinden bazilart 4yna’da kesinlikle bulunabilir. Ancak film
altn yiizden fazla ¢ekimden olusur ve bu da ortalama g¢ekim
uzunlugunun yaklasik iki dakika olmasi anlamma gelir ve tipik bir
uzun ¢ekim stilinin ortalamasindan ¢ok uzaktir. Aslinda dyna’da
¢ekim uzunluklann olduk¢a dengesizdir ve doért dakikadan uzun
stiren g¢ekimler ve iki saniye siiren parlamalar vardir. Tarkovsky
tipkr gergekiistiicii diizenleme (6rnegin gékyiiziinde duran annenin
goriintiisti) ile belgesel tarz filmi yan yana getirmesi gibi, stilinde
radikal devamhihk ile birlikte radikal pargalamay: uyguluyor
gibidir. Filmin baz1 boliimlerinde diiz ve dogrusal anlati yapisi
(6rnegin doktorun karisinin ziyareti) varken, digerlerinde
zamandizinsel anlatinin olmadig:i (6rnegin gocugun evde yalmzca
oldugu ve evdeki ‘ruhlanin’ onu taciz etmek icin geldigi sahne)
yalmzca ¢agrisimsal mantik vardir. Bazi sahnelerde oyunculuk stili
tamamen dogalciyken (matbaada gegen sahne gibi), digerlerinde
oyunculuk duygusuz, hatta soyut ya da simgeseldir (biiyiikanne ile
¢ocuklarin oldugu sahnelerde oldugu gibi).

Ayna’daki stil ayn1 anda devamh ve pargahidir; gergekgidir
ve yapay bir sekilde teatraldir, hatta dekoratiftir; anlatidir ve
cagrnisimsaldir, dogrusal ve diziseldir. Bu film Tarkovsky’nin
sinemas1 iginde essizdir. Filmierinde hi¢bir zaman pargali kolaj
stilini kullanmamisti ve bir daha kullanmayacakti. Filmlerinin
neredeyse tamaminda bazi yinelenen motifler bulunsa da, Ayna
gorsel ve isitsel motiflerin dizisel yapisi lizerinde olusturulan tek
filmdir.

Bu filmin stilini diger Tarkovsky filmlerinin hatirlaticisi
yapan tek sey uzun ¢ekimler icinde zamanin alisitmamis islenisidir.
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Tarkovsky’nin uzun ¢ekimlerinin 8zgiilliigii, onun zamam: ister
dogal, isterse insan-iiriinii olsun giizelligin diisiiniilmesi aracihifiyla
jlahi bir evrenin varhgini akla getirmek igin kullanmasidir. Temel
stratejisi insanlan dogal arka plandan tecrit ederek mekam
bosaltmak olan Antonioni’den farkli olarak Tarkovsky’nin uzun
cekimleri insanlar1 kendi ortamlariyla biittinlestirir. Ancak insanlart
dogal cevreleriyle yeniden biitiinlestirmesi hareket modelleriyle
ifade edilen tiirdes bir mekan yaratmay: hedefleyen Jancsé’dan
farkli olarak, Tarkovsky’nin mekam tiirdes degildir. Doganin ve
kiiltiirin motiflerinin i¢inde Karakterlerin hareket ettigi nesnel
diinyada varolan metafizik bir evrenin temsil etmesi amaglanur.
Izleyiciye bu diger diinyanin varligim hissettirmek icin zaman
iizerine derinlemesine diiginmeyi kullanir. Bu anlayis ikonlarla
ilgili, imgenin yalnizca ilahi figiirin bir tammlams1 degil, aym
zamanda ilahiligin dogrudan sunumu olusuna uygun olarak
dogrudan Ortodoks Hiristiyan anlayigin: takip eder.3

Son tahlilde zamam islemenin bu &zel yolu Ayna’yi
zihinsel yolculuk filmleri arasinda oldugu kadar dizisel
dtizenlemenin bir tiiriine sahip olan filmler arasinda da ayriks1 bir
sanat yapiti haline getirir. Zihinsel yolculuga dair yeni roman
anlayis1 her seyi anlatimn sdylevi boyutuna indirger. Anlatici
anlatida ses ya da kisi olarak temsil edilsin ya da edilmesin ve
anlati ne kadar belirsiz olursa olsun, anlati metninin disinda bir
evren yoktur. Anlatici ve anlatim Resnais ve Robbe-Grillet’nin yeni
roman filmlerinin paradoksal karakterinin en bilylik kaynag1 olan
aym metinsel diinyanin pargalaridir. Tarkovsky bu tiirii kendine mal
ederken, zihinsel yolculuk zihinsel evrenler araciligiyla yedi
filminden dordiinde (4dndrei Rublev, Solaris, Stalker, Nostalji)
gercekten yer degistirmeyle temsil edilen gercek seyahat olarak
dustintilir. Yolculuk her zaman fiziksel diinyay: anlati metninin
otesinde olan tinsel bir evren yoniinde agmay1 hedefler. Ayna
auteuriin kendi pargali anlatilarinin diinyasini, bu pargalarin tutarl:
bir bitlin haline geldikleri birlesik bir tinsel diinya yoniinde asma
girisimiyle ilgili bir dykil olarak degerlendirilebilir. ~ Ayna’nin
stilinin yukarida bahsedilen ikili yapis1 Tarkovsky’nin ikili diinya
goriisii nedeniyledir. Bunlar bir tanesi fiziksel boyuta, digeri tinsel
boyuta kargilik diigen bir dizi stilistik 6zelliktir.

Tarkovsky’nin agkin yaklasimi modernizmin genel
dizligli ve tek boyutlu indirgemeci yaklasimma zttir. Askin
dilsiince zaten modern sinemada ¢ok nadirdir, ancak oldugunda da,

3 Tarkovsky’nin uzun cekim stilinin ayrintilt bir tartigmasi igin bkz. Kovécs
and Szilagyi, Les mondes d’Andrei Tarkovski.
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Bresson’un ya da Dreyer’in filmlerinde oldugu gibi agir1 derecede
minimalist stil araciligtyla isler. 1960’larda Tarkovsky’nin ¢ok
boyutlu yaklagimimnin ortaya gikmasi ve bagarili olmasi, ¢ok boyutlu
yaklagimlari agkinlik bigiminde degil, sadece ironi, kendini
yansitma ya da paradoks bigiminde islemis olan modernist hazdaki
degisimin agik bir belirtisidir. Higlik modernizmin kabul ettigi tek
metafizik kategori iken, mistik ya da ilahi paralel diinyalar
postmodern diisiince evrenine aittirler. 4yna modernizmin alan ile
postmodernizm alaninmn arasindaki sinira yerlestirilebilir. Bir
auteure (yok olmanin esiginde olsa bile) agik gonderme kadar agkin
(transcendental) paralel evrenin dogrudan bir deneyimden ziyade
geleneksel kiiltiirel miras olarak yansitilmast da bu filmi-
modernizmin mitolojik-dekoratif egilimi igine yerlestirir. Paralel
evren bu filmde auteuriin bilincinin igerigi olarak
yorumlanabilirken, Tarkovsky’nin bir sonraki filmi Stalker’de
(1978) auteuriin konumuna sikica baglanmis anlati ¢ergevesi yoktur
ve bu film paralel evreni giindelik gergeklikten ayrilamaz olan
ampirik bir deneyim olarak sunar. Tarkovsky’nin kendi sinemasi
icinde modern ile postmodern arasindaki ince ve neredeyse
gOriinmez sinir1 astig1 yer burasidur.

Hicligin Yok Olusu

Sanatlarla ilgili postmodern anlayis 1970’lerin basinda
ortaya ¢ikti. Mimaride ve giizel sanatlarda ¢ok net ozellikler
modern ve postmodern doénemleri birbirinden ayirir. Edebiyatta ve
sinemada stilistik farkliliklar o kadar agik ve net degildir, 6zellikle
de iki dénemin smirlarini belirlemek gerekiyorsa. 1970’lerin
basinda &zellikle yeni/gen¢ Alman sinemasinda birkag postmodern
ozelligin bulunabileceginden, ancak bu 6zelliklerin modern
karakteristiklerin 1950’ler boyunca birikmesine benzer tarzda bir
araya geldigini soyleyemeyecegimizden bahsetmistim. Modern
sinemadan farkli olarak postmodern sinemanin sanat filmi
endiistrisinde bilylik bir varlig1 yoktu. En fazla 1980’lerden itibaren
Avrupa sanat sinemasinin en yenilik¢i iriinlerinin modern
ilkelerden ziyade postmodern ilkeleri izledikleri s®ylenebilir.
Sinemada modernizmin sonunu bulmak i¢in postmodern déneme ve
onun stiline bakilmalidir.

Daha 6nce bahsedildigi gibi, modernist bigimin yaygin
yam estetik bigimin ardinda varolan ampirik gergeklik duygusudur,
bu gergeklik soyut ve kavramsal bir varlik olarak diistiniilse bile.
Higlik diisiincesi modernizmde ampirik diinyanin yiizeyinin
ardindaki tek dogrulanabilir gergeklik haline geldi. Gergeklik sanat
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yapitinin ardindaki arka plandan yok olsa bile, bu yok olusu
sahneleyen ve onun yokluguna isaret eden auteuriin metni ampirik
gergekligin yerini alir. Sanat yapit: hicligin ifade edilmesi ve aym
nedenle en biiytik gergeklik haline gelir. Modernist paradigmanin
sonu ampirik gerceklige dair higlik bigimindeki bu duygunun yok
oldugu yerde bulunabilir.

Bu noktanin en net 8rnegi Peter Greenaway’in Ressamin
Sozlegmesi (1982) filmi ve bu filmle Karsilastirilan, auteur ile
gerceklik arasindaki iligkiyi de analiz eden daha onceki film olan
Antonioni’nin Cinayeti Gérdim (1966) filmidir. Bu kisa
karsilastirma postmodern diigiincenin Antonioni’nin filminde hala
iistiin bir deger olan higligi nasil yok ettigini gosterecektir. Insanin
bosunaligini tinsellestirmek yerine Greenaway insanin
yabancilagmasini, dokunaklihindan ya da askin anlamindan
(higligin gtictinlin 6niindeki 6zgiir birey) mahrum eder ve
yabancilagsmay1 en acimasiz ve hayal kirikhifi yaratan tarzda
tamimlar: birey kelimenin tam anlamiyla nesneler arasindaki bir
nesne haline gelir.

iki filmde de bagkarakter belirli bir bolgenin resimsel
kaydim bir sanatgidir (Cinayeti Gordiim’de fotografci, Ressamin
Sozlesmesi’nde ressam) ve gizimlerin yapilmasindan/gekilmesinden
sonra bunlarda bir cinayetin kanitinin oldugu goriiltir. Daha sonra
cinayet gercegi su ya da bu sekilde dogrulanir. Kuskusuz bu motif
sanat ve gerceklik arasindaki iligkiyle ilgilidir, bu nedenle bunun
farkli kullammlan sanatgilarin temsil sorununa ynelik tutumlarim
akla getirir.

Iki sanatg1 da bir parkta ¢izim yapmaya/fotograf ¢ekmeye
baglar. Antonioni’nin fotograf¢ist bir ¢ift dikkatini ¢ekmeye
baslayana dek parkta 8zel bir amaci olmadan dolasir. Onlarin
davramsini onlan takip etmeye yetecek kadar garip bulur. Biitiin
sahne yalmzca kadmnn onun fotograf ¢ektigini fark ettiginde, onun
durdurmaya ve fotograf makinesinden filmi ¢ikarmaya ¢alistifinda
siipheli hale gelir. Evine gider, fotograflari basar ve yakindan
inceler. Fotografi bilyiittikge calilara gizlenmis ve ¢iftten erkek
olana dogrultulmus bir silah tutan bir adam oldugunu kesfeder. ilk
olarak ¢iftin fotografim gekerek cinayeti énledigini disiiniir. Ancak
daha da biyitilen fotograflar ¢alilarin altinda yatan cesede
benzeyen bir sey oldugunu gosterir. Gece aceleyle parka gider ve
cesedin 6gleden sonra gordiigii adam oldugunu anlar. Her sey
netlesir: bir cinayete tanik olmustur. Bundan sonra olanlar yalnizca
bu gergegi onaylar: birileri onun stiidyosuna girer ve negatifi ve
biitiin baskilart calar, sadece bir dizi grenli bigimden baska higbir
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seyin teshis edilebilir olmadig1 son fotograf harig. Ertesi sabah
ceset kayboldugu i¢in, tanikliginin kanit1 da yok olmustur.

Greenaway’in ressamui Bay Neville’e miilk sahibinin
yoklugu sirasinda miilkiin on iki ¢izimini yapmasi amaciyla
imzalamast i¢in bir sdzlesme sunulur. Sézlesme ressam ile kocasina
donisiinde bu gizimlerle siirpriz yapmay istedigini sdyleyen miilk
sahibinin karis1 arasinda yapilir. Daha sonra miilk sahibinin
olduriildiigii ortaya cikar, cesedi bir hendekte bulunur ve ressam
cizimlerinde cinayetle iligkili nesneler bulunabildigi i¢in suga
karigmakla suglanir.

iki filmde de manzara bir cinayeti gizler. Antonioni’nin
filminde oyki, ceset fiziksel olarak iginde gizli oldugu igin
dogrudan manzarayla iliskiliyken, Greenaway’in filminde manzara
fiziksel olarak cinayetle iligkili degildir. Cinayetin izleri cinayetin
kendisine degil, cinayetin bilgisine gétiirsiin diye (Bayan Talmann
tarafindan) yonlendirilir.

jki durumda da manzarayla iligkili bir komplo vardir,
ancak Ressamin Sozlesmesi’nde resimler bu komplonun pargasi
olup, onu gizlemeye hizmet ederken, Cinayeti Gordiim’de
fotograflar komployu agiga g¢ikarir. Antonioni igin temsil,
gosterdiginden bagimsiz olarak varolan bir seydir. Goriintii ile
gerceklik arasinda rasyonel bir iligki vardir. Greenaway igin bir
nesne olarak temsil, gdsterdiginin pargasidir, bu nedenle goriintii ile
gerceklik arasinda organmik bir iliski vardir. Cinayeti Gordiim’de
goriintil insan gozii fark edemese de gergeklikte olani temsil eder.
Bilgi teknik biiylitme sayesinde bilimsel yo&ntemle aktarilir.
Fotograf¢imn yontemi bilimsel arastirmanin mantigm izler:
g6zlem, hipotez, deneyim, sonug ve bu sonucun dogrulanmasi.
Ressamin ¢izimleri gergeklikte olam degil, ama gergeklikle ilgili ne
bilindigi gosterir. Ciinkii Bayan Talmann, Bay Talmann’a “Bu
¢izimler Bay Neville’in babamin 6liimiinden haberdar
olabileceginin kanitinm1 igeriyor” der. Ve aslinda sanat yapiti bir yok
olusun kalintist oldugu igin, hi¢bir sey Bayan Talmann’i Bay
Neville’in Bay Herbert’in kaybolusunu da bildigini kamitlamaktan
alikoyamaz.

Iki durumda da gergeklik temsilden bagka bir seydir. Bagka
bir 6nemli fark vardir: Cinayeti Gordiim’de cinayet goriintiiniin
yardimiyla kesfedilir. Ressamin Sozlesmesi’nde imgelerin Bay
Herbert’in cesedinin kegfedilmesinde bir islevi yoktur. Cinayeti
Gordiim’de hipotez temsilin ger¢ekligin bir soyutlamas: olmasi ve
gercekligin bitiin zenginliginin bu soyutlamanin unsurlan iginde
‘stkigtiriimig’ olmasidir. Ve bu dogru hipotezie gergekligi soyut
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imgenin basincindan kurtarmak miimk{indiir. Imgeleme sahip
olmak gerekir, ancak insanin dogru imgeleme sahip olmas: sarttr:
fotograf biiyiitiilditkkce, gercege benzerlik azalir. Ve sonunda
fotograf¢inin elinde komsusu ressamin yaptiklarina benzeyen,
nonfigiiratif bigimlerden bagka hicbir sey yoktur. Dogru hipotezler
ve dogru imgelemle, bu soyut imge olsa da, gerekligi teshis etmek
olasidir.

Ressamin  Sizlesmesi’'nde temsil gercekligin soyut bir
‘sikigtirilmasi’ degil, ama onun kismi bir yanidir. Bay Neville insan
miidahalesi olmadan miilkiin gergekliginin kaydedilmesini ister.
Ancak bir insanin varligini yok etmek zaten bir insan miidahalesidir
ve bu nedenle diger insan miidahalelerinin (yani Bayan
Talmann’inkileri) farkina varamaz. Bdylece ¢izimler insan
niyetlerinin bir aginin tirlinli haline gelir ve bundan dolay: kendi
iclerinde diizenlenmemis olan resimlerde higbir sey bulunamaz.
Gergeklik temsil amaciyla diizenlenir, bu da — Bay Neville’in
¢izimlerinin ardindaki — gergekligin zaten bir resim oldugu
anlamina gelir. Bay Neville hi¢bir zaman kagik ¢orabin, ceketin,
gbmlegin ve binicilik ¢izmelerinin kendisine ait olan anlamini
anlayamayacaktir. Bayan Talmann onun dikkatini buna g¢ekmek
zorundadir. Temsile yorumun eglik etmesi gerekir. Yine, bu nesneler
cinayetin belirtisi degildir, bunlar cinayetin bir unsurundan bagka
bir sey olmadiklar1 bir komplonun izleridir. Resim gercekligin bir
imgesi degil, bir komplonun, bir diizenlemenin imgesidir;
nihayetinde bagka bir seyin, bagka bir yapayla (komplo) ilgili bir
yapay1n (gizim) imgesidir.

Biitiin bunlar bizi bir sonraki temel farka gotiiriir. Cinayeti
Gordiim’de galilarin altindaki cesedin bulunmasiyla fotograf¢inin
hipotezi dogrulanir, ancak geri déniip evini soyulmus buldugunda,
kanit1 yok olmustur. Geriye kalan son goriintii, ona nasil bakmasi
gerektigini bilmeyenler icin tamnabilir bir nesnenin goriilemedigi
son biiytitilmils fotograftir. Komsu bir kiza bu fotografi
gosterdiginde, kiz “Bill’in resimlerinden biri gibi gériiniiyor” der.
Ceset ertesi sabah yok olur ve kendi dykiisiinden ona kalan tek
kamt soyut bir resme benzeyen bir fotografiir. Fotograftaki o
noktalarin neyin kamt1 oldugunu bilen yalmzca odur ve filmde
bagka hi¢ kimse bilmez ve onun bu konuda hakli oldugunu biliriz.
Kendi gercegiyle tek basinadir ve bunu anlatmay: istese de,
kendisini destekleyecek kamt: yoktur. Biitiin sahip oldugu bir dykii
ve nonfigiiratif bir fotograftir. Onun fotografi kanit olmasi istenen,
ama olmayan bir seydir. Fotograf kamt olarak higbir geydir. Sanatg
hakikati bilir, ama bunu kamtlayacak hicbir seyi yoktur. Daha kesin
olarak: cinayeti kamtlamak igin bir higlige sahiptir. Bu higlik
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aslinda bir seydir, fiziksel bir nesne, yok olan gergekliin bir
pargasinin baskisidir: sanat yapiti, ama bagskalart i¢in yalnizca onun
bilgisi ve onun fantezisi olan gercegi igeren bir sey. Kierkegaard’a
gére higlik “ele gegirilemeyen bir hayalet gibi, diis géren bir
ruhtur.” Bir sanat¢i i¢in en biiyikk kesinlik kendi “dils goren
ruhuyla” tek bagina olmasidir ve onun sanati, derinden ikna oldugu
samimiyeti bagkalarna kanit olarak goriinmez, sanat hari¢ hicbir
sey olarak goriiniir. Ancak bu Sartreci tanima da yanittir: sanatgiya
kalanin bir yokluk oldugu higlik, orada olmasi beklenen bir seylerin
olmayisidir. Bu bir bosluk degil, daha ziyade ‘bir delik’, bir yok
olusun isareti ya da damgasi, olmayanin ve olmas! gerekenin bir
belirtisidir.* Ve eger higligin yoklugun bir isareti oldugu kabul
edilirse, higlik baska bir seye, gilglti bir seye doniigiir. Bu, higligin
sanattaki en biiyilk kesinlik, yok olan her seyin ve insanin
beklentisinin bir nesnesi olabilen her seyin bir isareti olduguna
inanan bir toplulugun temeli olabilir. Ve bu Cinayeti Gérdiim’in
son sahnesinde gosterilir. Bu sahnede bir grup geng, fotograf¢inin
Oykisiiniin gectigi parkta tenis oynuyormus gibi yaparlar. Thomas
onlan izler ve ‘top’ kortun digina ¢iktiginda, herkes ona bakar ve
ondan topu alip tekrar kendilerine atmasimi bekler. Ve o da bunu
yapar. Artik sanatin kurallarina gére nasil oynayacagini 6grenmistir.
Onun modern anlamda bir sanatg: oldugu yer burasidir.

Bayan Talmann ressamin hayal giiciiniin olmadifini,
gordiigiinii ¢izdigini s@yler. Ressam bir seyler bulmay1 istemez ve
bu nedenle her geyin bir nesneden bagka bir sey olmadig1 insansiz
bir manzaranin zeminini hazirlar. Kendisi komplonun bir pargasi
oldugu igin de manzarada gizlenmis olan komployu gosteremez.
Resimlerinden insanlari gikarir ve Bayan Herbert’i s6zlesmeye gore
kendi hazzina hizmet eden cinsel bir nesne haline getirdigi igin bir
insan olarak onu yok eder. Ressam diger nesnelere génderme yapan
ve sonsuz sayida nesnelerden ve onlarin referanslarindan olusan bir
diinyay: olusturan nesneler yapar. Ressam adim adim bu nesneler
dizisinin bir unsuru haline gelir. ilk olarak Bayan Talmann onun
kendisi i¢in cinsel bir nesne islevi gormesine uygun ikinci bir
sdzlesme Onerir, daha sonra Bay Talmann ve sirketi ona tigiincii bir
‘sozlesme’ teklif eder. Bu sdzlesmenin iigiincii maddesi onlarin
ressami hareketsiz bir ‘nesneye’ doniistlirmesini, yani 6ldiirmesini
sart kosar. Ressam da bir tiir higlige varir. Ancak bu higlik
nesnellestirici bir higliktir ve ger¢ek anlam sudur: sanatginin
olumi ve ¢izimlerin imha edilmesi. Her seyin nesnellestirildigi

4 “Higlik varolan degildir, Higlik kendini yok etmemistir ve etmez, Higlik yok
edilir.” L étre et le néant, 58.
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“Auteuriin Oliimii”

yerde, higbir sey gizli degildir. Her sey goriilirdiir ve her sey
goriindiigii gibidir.

Greenaway’in filminde resim fotograf¢inin gorintiisii gibi
(bu fotograf ne kadar soyut olursa olsun) aymt diizenin bir temsili
degildir. Gergekligin olusturulmasinin aym kurallariyla organize
edilir. Cinayeti Gordim’de gergeklik vardir ve fotograf vardir.
Gergeklik fotografin ardinda kaybolur; bir aminin temsiline déniisilr.
Ressamin Sizlesmesi’nde (komplo olarak yorumlanan) bir fantezi
resmi olusturur. Higlik (orada olmayan ve olmas1 gereken) temsilin
kavramsal bir sonucu degil, zihinsel bir baslangic noktasidir ve
nesnel ve fiziksel bir gergek (6lim ve imha) haline gelir (Bay
Herbert de dahil canli unsurun olmamast istegi). Higlik (yok edilen
insan unsuru) burada resmin baslangi¢ noktasinda bulunur ve
sonunda gercek nesne haline gelir: iki 6l beden. Cinayeti
Gordiim’de yaratic: siireg gergek bir olayla baslar ve bir a1 ya da
fanteziye, bir higlige dontistr. Bir filmde yok olus ya da higlik
tinsellestirilir, diger filmde nesnellestirilir.

iki filmde de sanat yapiti ile gerceklik arasindaki yarik
sanatginin fantezisi, bilgisi ya da bellegiyle doldurulur. Ancak son
bir ¢ok Snemli fark vardir. Antonioni efer sanati top ve raket
olmasa bile oynar gibi goriinme olarak kabul eden yeterince insan
varsa, palyacolarin oynadigimn hald tenis olacagim sdyler.
Nesnelerin kendileri temsilde 6nemsenmeyebilir, soyutlamanin
gergekligin bitlin uzlagimsal kurallarim ve iligkilerini igermesi
saglanabilir. Nesnelerin kendileri degil, kurallar ve iliskiler
onemlidir, ¢linkdi bu kurallar gergeklikle ilgili ortak bilgiyi
olusturur. Gergege benzemese dahi bu ortak bilgiyi temsil etmek
son tahlilde gercekligi temsil eder. Bu nedenle higlik varolusun
diger yam haline gelir. Greenaway farkli bir yorumu &nerir. Bize
goriindugii haliyle gergeklik nesnelerin gergek bir dilzenlenisidir.
Nesnelere aldirmayabiliriz, ¢iinkii onlarin diizenlenisi herkesin
bildigi ve kabul ettigi kurallarin hiyerarsik bir sistemini degil, daha
ziyade farkhi segenekleri gésterir ve bunlarin her bizi farkh
alternatif Sykiler anlatabilir. Temsil soyut bir gerceklik degildir;
yalmzca onunla ilgili kismi bilgidir. Soyutlama kurallarin ve
iliskilerin herkes icin sabit oldugu zeminlerde miimkiin degildir.
Tipki farkli insan niyetlerinin yansimalari olan bir uylagimlar dizisi
gibi, nesnelerin biricik ve uzlagimsal kullanimlar1 yoktur.

Cinayeti Gordim’de ani sanat haline gelirken, Ressamin
Sozlegmesi’'nde sanat bir ani haline gelir. Antonioni igin sanat
higliktir, ¢inki varligi yokluk olarak temsil etme giiciine sahiptir.
Greenaway igin sanat higliktir, ¢iinkii nesnellesip nesnellesmez yok
olan gerceklik haline gelir. Ancak sanat yok oldupunda, hiclik

421



esittir higbir seydir. Son tahlilde Antonioni i¢in sanat gergeklikten
baska bir geydir, Greenaway icin ise sanat gergeklikten baska
higchir geydir. Cinayeti Gordiim’de higlik fotografin ardindadir,
Ressamin Sézlesmesi’nde higbir sey resmin ardindadir, ama bagka
bir resmin.

Buradan modern paradigmaya ait olarak diistinilemeyecek
tiirden dtinyanin goriiniisiiyle ilgili bir sonuca varabiliriz. Modernist
bir anlayiga gére rasyonel soyutlamanin ve onun kurallarinin genel
kabulll gercekligin kalbine gotiirlir. Sanatsal kendine gtnderme
yapmanin, soyutlamamn nasil islediine dair siireci daha da
netlestirme islevi vardir. Bu, gercekligin temsil araciligiyla agi3a
vurulabilecek bir yokluk, bir olmayis ya da bir yok olus olarak
goriintiiniin ardinda gizli oldugunu sodylemektir. Ressamin
Sozlesmesi’nde buna benzer bir sey bulamayiz. Greenaway’e gore
gerceklik yalmzca, higbirinin silah ve bedenin yaptigi tarzda
‘meselenin kalbini’ icermedigi sinirsiz sayida bir temsiller dizisi
olarak kavranabilir. Gergeklik her nesnenin bir gesitlemeyi temsil
ettii nesnelerin yinelenmesinden olusan farkli temsiller dizisinden
olusur.

Modern sanatin temel bir pargasi Ustiin bir deger olarak
higligin giiciinlin kabul edilmesidir. Higlik 6nemli varliklann ve
gergek degerlerin yoklugunu temsil ettigi i¢in ciddi bir seydir.
Kayip olanlarin yerini alir ve insamn 6zgiirliigii olarak kendi iginde
iistiin bir deger haline gelir. Modernist sanatin sonu; higlik sorunu
ciddi bir sorun olarak ortadan kalktifi anda ve higligin artik
‘sahnenin’ ardinda kesfedilmedigi yerde, higligin artik bir deger,
artik varolusun zit boyutu, artik askinliin bir giici olmadif1 anda
gelir, ¢linkil ‘olmayan’ile ilgili ortak bilgi artik yoktur.
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Modemizmi Seyretmek

Avrupa Sanat Sinemasi, 1950 - 1980

Antonioni, Fellini ve Bresson gibi auteurlerin 6nemli filmlerine yeni bir 151k tutan ve bir dizi 6nemli
ama az bilinen filmi g6lgelerden cikaran Modernizmi Seyretmek Avrupa sanat sinemasinin Il. Diinya
Savas! sonrasindaki altin caginin ilk kapsamli incelenisidir. Andrés Balint Kovacs'in 1950'lerden
1970'lere uzanan bu ansiklopedik ¢alismasi sinemadaki modernizmin az sayidaki stile ve temaya
sahip birlesik bir hareket degil, tersine modern sanatin temel ilkeleri tizerine hayrete distriicu bir
gesitlemeler alani oldugunu 6ne siriiyor. Modernizmin ve avangardin kavramlarinin sinemada
kendilerini farkli sekilde nasil gdsterdiklerini érneklerle aciklayan Kovécs incelemesine sanat
sinemasinin tarihsel bir kategori olarak ortaya ¢ikisinin izini siirerek basliyor. Daha sonra modern
stillerin ve bigimlerin temel bigimsel dzellikleri kadar onlarin entelektiiel temellerini de agikliyor.
Sonunda, modernist kuram ve felsefenin Gizerinde durarak Kovacs modern Avrupa sanat sinemasinin
evriminin yenilikci bir tarihini sunuyor. Yalnizca modernizmin kokenlerini degil, ayni zamanda onun
stilistik, tematik ve kiltirel somutlagsmasini da inceleyen Modernizmi Seyretmek sinemanin bu altin
¢agini iceren tarihsel ddnemleri disiinmenin yaratici yeni yollarini gdsteriyor.

"Cok az arastirmaci modern sinemayi neyin olusturdugunu Andrés Balint Kovacs kadar dikkatli bir
sekilde dusunmustir. Modernizmi Seyretmek felsefi fikirlerin 6zel bir sentezi ve savas sonrasinin
sanatsal egilimlerinin 6zgiin, kapsamli bir haritasinin ¢ikarilmasidir. Bergman, Antonioni, Godard,
Bresson, Resnais ve dider Ustiin nitelikli yonetmenlere dair yapilan duyarli analizler araciligiyla
Kovécs onlarin zengin mirasini ve bu mirasin bizim i¢in hala gecerli olan anlamini giigli bir sekilde
gosteriyor. Sinemanin gecmisteki ve simdiki etkileyici kaynaklariyla ilgilenen herkes bu kitabi
okumak isteyecektir.”

David Bordwell, University of Wisconsin - Madison

"Andrés Balint Kovacs anitsal bir kitaba imza atmistir. Kapsami, ¢ok genis ve cesitli bilgileri
icermesiyle, 6zginluguyle, elestirel anlayisiyla ve felsefi yaklasimiyla etkileyici olan Modernizmi
Seyretmek bu alana kalici bir katki olusturan modernist sinemanin déniim noktas! bir tarihsel
incelenisidir."

William Rothman, University of Miami
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Jean-Paul Belmondo ve Jean Seberg.



