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ONSOZ 

ZahitAtam 

Bela Balazs'a Gore Sinema Dilini Kim Kurmu�tur: 

Teorik Bir Problematik. . .  

Bela Balazs'm kitab1 enteresan bir kitapur, bir kere kitabm kendisi 
hem tarihsel hem de teoriktir. Tarihsel olarak dogru olgulardan 
teorik sonm;lar i;1kanr. Bu nedenle de dogal olarak kuramsal ni­
telikler gosterir. Olgulara kar�1 sayg1hdu ve bu kitab1 yazmadan 
once filmleri ai;1k bir zihinle ve nesnel bir gozle izledigi anla�il­
maktadu. Bu kitabm en sua d1�1 tezi bir sosyalistin sinema tari­
hine bakugmda teorik bir sorun olan "sinema dili"ni kimin 
kurdugu meselesine tarihsel ve olgusal olarak yamt ilretmesidir. 
Bu tez genel olarak Kita Avrupa'smdan gelen yazarlann soylemine 
ve onlann iddialanna ka�1d1r. \:ilnkil Avrupa Sanat Sinemas1 gei;­
m�te bir on-kabul olarak sinema dilinin k1ta ii;inde kuruldugunu 
iddia etmekteydi, oysaki Balazs'm kendisi bir Macar, ideolojik 
olarak ise sosyalist olmasma kar�m. olgulara dayanarak ula�ug1 
sonui; Sinema Dilinin Amerika'da kuruldugu, dahas1 ise yalmzca 
Amerika'da kurulmad1g1, aym zamanda Amerika'da kurulmak 
zorunda oldugudur. Bu kulturel ya da tarihsel bir sorun degil, 
buyilk oranda kuramsal bir sorundur ve sorunun koklerine in­
digimizde bunun koklerini anlamakta ve bulmaktayiz; Balazs 
hakhdu. 

Kitab1 bir teori kitab1 olarak ahrsak, bir Macar ve Sosyalist 
olan Balazs i;ok enteresan bir �ekilde ve buyilk bir dogrulukla �u 
sonuca ula�1yor: 
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Sinema dili ne Frans1zlarm ne de herhangi bir Avrupah sa­
natc;mm eseridir. Bir kere bir dil konvansiyonlara dayamyorsa 
bu kolektif olarak kurulur. Konvansiyonlar ise seri ilretimle ve 
aym zamanda tiiketicinin verdigi tepkilerle �ekillenir. Bu an­
lamda biz yani biiyiik insanhk ailesi "sinema dilini" kurarken 
ne yonetmenler ne de seyirciler bilinc;li ve kontrollii bir deney 
yapm1yoruz,  dili de yapay bic;imde tamamen kontrollii ve ideal 
normlara dayanarak �ekillendirmiyor, kullanm1yor ve dile ge­
tirmiyoruz. Dil kendi yap1s1 geregi toplumun ve insanm bilinc;­
d1�1 ile �ekillenir ve aym zamanda insanlarm bilinc;d1�mm en 
etkili ifade arac;lanna sahip olan bir arac;tir. 

Bu anlamda Bela Balazs'm ilrettigi tez gerc;ekten enteresandir: 

Sinema Dili Avrupahlar tarafmdan degil, Amerikahlar tara-
fmdan kurulmu�tur. 

Peki nic;in? Bu c;ok onemli bir teorik sorundur! 

Sinema Dilini kim kurdu? 

Balazs'm bu konuda soylediklerini ad1m ad1m takip edelim; 

1. "Bu boliime "eski tarih" ad1m verdim; c;unkii hareketli re­
simlerin henilz sanat degil, bir panayir gosterisinden iba­
ret oldugu donemleri ele ahyor. " 

Fransa'da Lumiere Karde�ler sinema kameralarmm yap1mm1 
tamamlad1klarmda takvimler 1895 Mart'm1 gosteriyordu. Arna 
film sanatmm dili ve ifade arac;lan ancak yirmi yil kadar sonra, 
Amerika Birle�ik Devletleri'nde dogacaku. Yiizyilm sonunda 
film yapmak ic;in gerekli teknik olanaklar zaten bir grup kapi­
talistin elindeydi; yine de Frans1z sinemas1 yeni sanatm tek bir 
etkili omegini bile ilretemedi. Demek oluyor ki, film sanatI Fran­
s1z sinematografi kamerasmdan otomatikman ya da gorme ka­
nunlarmm mekanik bir sonucu olarak geli��edi. Yeni sanatm 
dogu�u ic;in ba�ka etmenler gerekliydi ve bunun Avrupa'da degil 
de Amerika'da bulunmas1 tesaduf degildi. "  (Bela Balazs) 

Balazs'm kritik onermesinin c;1k1� noktas1 budur, bu onerme 
belirli bir bic;imde olgulara dayanmakta ve hakikati keJetmeye 
diirilstc;e c;ah�maktadir. 
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N eler ileri siiriiyor Balazs? 

i) Teknik olarak sinemayi Frans1zlar icat ettiler. 

ii) Buna kar�m film sanatmm dili ve ifade arac;;lan ancak 

yirmi yil kadar sonra Amerika Birle�ik Devletlerinde ge­

l�tirildi. 

iii) Frans1z sinemas1 yeni sanatm tek bir etkili ornegini bile 

iiretemedi. 

iv) Demek ki film sanati; 

a) Kameradan otomatik bic;;imde, kendiliginden yada 

gorme kanunlanndan dogal olarak c;;1kan mekanik bir 

geli�menin sonucunda ortaya c;;1kmadi. 

b) Yeni Sanatm dogu�u ic;;in ba�ka etmenler gerekliydi. 

c) Bunun Avrupa'mn herhangi bir iilkesinde degil de, 

Amerika Birle�ik Devletlerinde dogmas1 tesadiif de­

gildir. 

Sonrasmda kritik bir sorunla kar�1 kar�1yayiz. ilk yapmam1z 

gereken onciillerin yani felsefi anlamdaki "premises" denilen 

onermelerin dogrulugunu kontrol etmektir. 

0 zaman sinemada ilk gosterim, yani bir salonda, bir kamera­

dan ve aym zamanda salondakilerin hic;;bir teknik cihaz kullan­

madan, c;;iplak gozle gordiikleri filmi Frans1zlar iiretti, burada 

tart�ilacak hic;;bir �ey yok, bilimseldir ve olgusal olarak dogrudur. 

1kinci onciiliin ikinci ayag1 bir yarg1ya dayamyor: "Frans1z 

Sinemas1 yeni sanatm tek bir etkili ornegini bile iiretemedi" .  

Frans1z sinemasma haks1zhk sayilsa da onemli olc;;iide dogru­

dur, bunun nedeni basittir. 

Olgusal olarak inceledigimizde �unu gormekteyiz: 

Kameramn konumunu ele ahrsak: 

ilk filmier -ki internette bulunabilir- �u esasa dayamyor, ka­

mera sabit duruyor, olaylar, ki�iler, mekan gerc;;ek ve kar�1m1zda 

vuku buluyor, kamerada bunu kaydediyor. 
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Bu i;ah�malardan soma, kamerayi zorlukla alabilen Melies'in 

kendisi bir ilU.zyonist, ashnda kamera ile kaydedilen ilU.zyonla­

rm i;ok daha albenili ve aym zamanda i;ok daha fazla sayida se­

yirciye ula�abilecegini goruyor, kendisi ii;in meslegi ai;1smdan 

bunun i;ok etkili bir arai; oldugunu anhyor. 

Sonrasmda aslmda kameramn durumu degi�miyor, belki 

biraz bilimkurgu ve belki biraz yakm plan, belki ilU.zyon numa­

ralan, ama ozU.nde eglenceye ve iltizyona dayanan �eyler, dra­

matik olarak anlatmm kurulmasmda i;ok etkili degil . 

Peki, Amerika'da neler oluyor? 

Amerika'da ku�kusuz dU.nyamn o donemindeki en bU.ytik ii; 

pazan var. 

Aym zamanda halkm kendisi ii;in sanat olarak ortak alan, eg­

lence dU.nyasmm pari;as1 olarak "toplumsal gU.i;lli bir egilim ha­

linde" sinema sei;ilmi� durumda. Bunun i;e�itli nedenleri de var: 

ilk once Amerika o yillarda Fransa'ya gore i;ok daha sanayi­

le�mi� durumda. 

ikinci olarak ise nlifus i;ok daha fazla. 

Oi;uncu olarak daha da etkili bir durum: ABD demek yeniye 

ai;1khk ve yeniye ovg'iln'iln diyandir. Yeniye duyulan gU.i;lU merak 

da kritik bir ozelliktir. 

Bu ko�ullar altmda sessiz sinema doneminde bir ba�ka felsefi 

gelenek daha devreye girmektedir. 0 da Amerikahlarm pratik in­

sanlar olmaland1r. Bu onlarm ulusal ozelligidir. Yani gordukleri 

�eyi denemeleridir ve ellerinin �e yatkm olmas1dir. Bu anlamda 

Amerikan dU�Uncesinin ve insanlanmn d1�sal geri;eklige tavn, 

gordtikleri Uzerine, deneyimleri Uzerine bilgiyi ve estetigi in�a 

etmeleridir. 

Bir de buna kolektif bir halk durumu ekleniyor: Sinema dog­
dugunda sessizdi ve ABD dunyadan i;ok ciddi sayida goi; almak­
tayd1, bu goi;lerin ana dalgas1 Avrupa'dan olmaktayd1, ama'Avrupa . 
ile smirh degildi, dunyanm pek i;ok k1tasmdan insanlar ABD'ye 
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gelmekteydi. Bu anlamda sessiz sinema ABD halk1 ic;;in en  az in­

gilizce kadar ve hatta ondan daha fazla o tarihsel ko�llarda "ortak 
<lil" anlamma gelmekteydi. 

i) Kolektif tarih ve kolektif bilinc;;d�1, dahas1 ise kolektif bi­
linc;;alu esas bic;;iminde kontrollil "sinema dilinden halka 

ogretildi, halk "ortak benligi" biiyiik oranda sinemadan 
ogrendi" ; 

ii) Bunun d1�mda ise ABD'de sinema bir anlamda "milleti 
kurmanm onemli arac;;larmdan birisi olarak" sinemayi 
kurumsalla�urd1, pratige doktii, sinemayi arac;;salla�tird1 
ve egitim kadar kolektiviteyi ve benligin sm1rlanm si­

nemadan ogrendi. 

iii) Olumluyu, bilinci, ideali ve kotiiyii ve bir anlamda top­

lumun normlanm biiyiik oranda sinema perdeye ta�1di. 

Bu ac;;1dan soyler isek, Amerikan Sinemas1 tam anlam1yla pra­
tik ic;;inde dogmu�tur ve kolektif deneyimle �ekillenmi�tir. Bu 

deneyimin bir parc;;as1 "film-maker"lann, yani filmi yapanlann 

da, bir parc;;as1 da filmi seyredenlerindir. C:::iinkii konvansiyon 
denilen �ey, sadece yapanlar tarafmdan kurulmaz, aym zamanda 

seyredenler ve ona tepki gosterenler tarafmdanda kurulur. 

Bu anlamda olgucu veyahut da diger bir de�le factualist ola­

rak Amerikan Sinemas1, sinemay1 yapa yapa ve elbette seyrede 
seyrede kurmu�lardir. Bu sinemanm seyirlik ac;;1smdan, eglence 

ac;;1smdan Avrupa Sinemasma olan iistiinliigii taru�ilmazd1r. Do­
layis1yla sinema dilini kuran dedigimizde en yalm anlam1yla an­
latmak istedigimiz �udur: 

1. Sinemay1 git gide daha fazla "d1�sal gerc;;eklige sadakat" 

ile kuran ve sinemaya giic;;lii bir olgucu , gerc;;ekc;;i ve "ger­
c;;ekligin taklidine yakmla�tiran" Amerikan Sinemas1dir. 

2. D1�sal gerc;;ekligin yam sira son derece "materyalist ve aym 
zamanda deneyime, tecriibeye ve insanlarm 'normlarma" 
uygun olarak ki�iyi ve ki�iler aras1 c;;at1�malan" anlatan si­
nemada Amerikan Sinemas1 olmu�tur. 
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3. Aym �ekilde, Sinema Tarihinde "tarihsel hikayeleri" ,  Kadim 

Kiiltiiriin gu�lii orneklerini ba�anyla anlatan da Ameri­

kan Sinemas1dir. 

4. Benzeri �ekilde, Amerikan Sinemas1 biiyiik oranda �e�itli 

insanhk deneyimlerini, olgulanm, hallerini , degi�ik tip­

leri, �ok �e�itli olaylar zincirini biiyiik oranda inandmc1 

bir �ekilde, ama biitiin bu egilimleri de "bir eglence" anla­
�1 i�inde sinemaya ta�1yabilen de Amerikan Sinemas1dir. 

5. Sinemayi endiistrile�tiren, sinemanm yapabildiklerini ge­

li�tiren ve aym zamanda pratik olarak "d1�sal ger�ekligi 

inandmc1 �ekilde perdeye ta�1yan" , kISaca diger sanatlarda 

olmayan Dramatik Sahsiyetlerin i�ine sinema sanat1 dola­

yis1yla karakter olarak "D1�al Ger�ekligi" sinemada etki­

leyici �ekilde sinema diline ekleyen Amerikan Sinema,s1dir. 

Bu anlamda Sinema Dilini Amerikahlar kurdu demenin an­

lam1 �udur: 

i) Amerikan Sinemas1 insanhk i�in "sinemadaki konvan­

siyonlan kuran" sinemadir, 

ii) Aym zamanda sinema dilindeki arketipleri olu�turan si­

nemadir, 

iii) Aym zamanda sinema sanatmda temel dogrulanm uygu­

layan ve bunlan "endiistriyel format i�inde" sinemaya ta­

�1yarak verimli bir sektorii kuran Amerikan Sinemas1dir, 

iv) Bu kurulu� siirecinde konvansiyonlan olu�turan ve bunu 

diinyaya ihra� ederek yaygmla�t1ran ve insanhga ogreten 

sine ma du. 

Bu anlamda, Sinema dilini Amerikahlarm kurmas1 demek 

kadar Bela Balazs'm �ok onemli bir sozii ve tezi daha var. 

Sinema Dilini Avrupahlar kuramazd1lar, ni�in? Bu sorunun 
kendisi de onemlidir. 

Birinci ve temel yamt aslmda basittir: 20. Yiizyil bif.Ameri­

kan Yiizyihd1r, yirminci yiizyil i�inde Amerikahlar gittlk�e daha 
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i,;ok one �1ktilar ve diinya genelinde etkili oldular, diinyadaki 

i leti�im ve iktisat alamnda ba�at iilke haline geldiler. 

Bu tarihsel sure� i�inde Amerika'nm siyaseten, kiiltiirel ola­

rak ve elbette ileti�im ve eglence diinyasmda giderek "merkezi 

hale geldiklerini, merkezi temsil ettiklerini ve siireci ba�at bir 

bi�imde yonettiklerini" kabul ettigimizde; 

Sinemamn Amerikan Sinemas1 tarafmdan bir dile kavu�tu­

gunu soyleyen onerme ile bunu birle�tirdigimizde; 

Aslmda 20. Yiizyilm sanatmm sinema oldugunu da soylemi� 

oluyoruz. 

Sonrasmda ise olguyu yazmam1z gerekiyor: 

1nsanhk giderek daha fazla "okumaktan vazge�mi�tir, insan­

hk giderek daha fazla seyretmektedir" . 

�imdi elbette bunlar teorik konular ve aym zamanda sosyo­

lojik konular. 

Daha fazla girmeyelim, ama �unu belirtmekle yetinelim; 

Hi�bir sanat dalmda Konvansiyon olmadan eser vermek 

miimkiin degildir. 

Arna aym �ekilde hi�bir sanat dalmda "konvansiyonlar iize­

rine in�a edilmi� bir eser" biiyiik sanat eseri de olamaz . 

Bu apdan, ne diyebiliriz? 

"Sinematografi teknigi, 20. yiizyilm ba�lannda, diger ente­

lektiiel iiriinlerin de endiistriyel ol�ekte iiretilmeye ba�lamas1yla 

aym zamanda �ekil aldi. Aslmda bu da tesadiif eseri degildir. De­

vasa yayinevleri, biiyiik tiyatrolar ve konser ajanslan, gazeteler 

ve toptan resim ah�veri�i aym donemde dogmu�tu. Sanatm ve 

edebiyatm endiistriyelle�mesi filmle ba�lamad1 ama film tam da 

bu egilimin h1z kazand1g1 suada ortaya pkti. " (Bela Balazs) 

Sinemayi nasil anlamlanduabiliriz sorusuna ili�kin sosyolojik 

taban tam anlam1yla bu gel�meler ile baglanuh incelenmelidir, 

sinema �agm sanat1 oldu, �iinkii �agm ruhu; 
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1. "Dinarnizrn ve degi�irn fizerine kuruluydu; 

2. C:agm ruhu aym zarnanda insanlarm yeni ve modern 
ya�rn ko�ullannda ya�arn hizland1g1 i.;;in; 

i) okurnak gibi daha .;;ok .;;aha gerektiren ve daha .;;ok 
zarnan gerektiren; 

ii) okurun gittik.;;e daha .;;ok aktif �ekilde katilrnas1m ge­
rektiren bir edirnden; 

iii) Seyretrnek gibi pasif, h1zh ve aym zarnanda deneyirni 
.;;ogulla�tuan bir sanata yonelrneleri olagand1; 

iv) aym zarnanda deneyirn kaotikle�rnekte ve tecrube be­
lirsizle�rnekte ve dahas1 deneyirn ve bundan .;;1kan 
kadirn dersler yerlerini "hazza, hedonizrne, arzu ve tfi­
revlerine b1rakrnaktayd1; 

v) Sinerna aslmda .;;agm ruhuna degil, pratik olarak 
ya�arn bi.;;irnine uygundu; 

vi) c;agm ruhu, ruhun olurnsuzlugune degil, bedenin haz­
zma yonelrnekteydi; 

vii) Bfitfin bir yirrninci yilzyil aslmda kadirn kulturfin ve 
degerlerin ad1rn ad1rn geriletilrnesi fizerine kuruluydu; 

viii) Sinerna sanatm kendisini rnoderni kurrnak ve rnoderni 
yans1trnak fizerinden �ekillendirrni�ti. 

ix) Modernin zaferi sinernada kar�1rniza .;;1kt1. Tine degil, 
bedene dogruydu egilirn. 

Bauh ulkeler i.;;inde Kita Avrupa'smm yapuklan neye kar�1-
hk gelir: 

lki �eye, birincisi Frans1zlar Avantgarde deneyciligine gotfir­
rneye .;;ah�ular, bu ciddi bir ba�ans1zhkur;- ger.;;eklige sadakat 
kar�1smda yenilrni�tir. 

lkincisi Alrnanlar d1�al ger.;;ekligi deforrne etrneye ve "irras­
yonalist egilimleri" one .;;1karrnaya .;;ah�ular, yenilgiye ugrarn1�tu. 

Ruslann ya da Sovyetler Birligi donerninde yap1lar{sanat ise 
"benligi ve benligin sorunlanm" arka planda buakrnaya, kolekti-
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viteye ve ideolojiye dogru yonlendirdi, sanattn kendisi ise ki�inin 
ruhuna ve a<,;mazma yonelir, Sovyet sanat1 bireyden uzakla�ng1 ve 

forrnu tektipl�tirrneye yoneldigi i<,;in ba�ansiz olmu�tur . . .  

Dolayis1yla, Sinema Dili bug1in tarihsel geli�melerden anla­
maktayiz ki Amerikan Sinemas1 tarafmdan kurulmu� ve yerle�­
tirilmi�, aym zamanda geli�tirilmi�tir, k1saca ke�fedilmi�tir. 

Diller mekanik olarak kurulmaz, ki�ilere bagh degildir, bi­
lin<,;d1�1yla kokten ili�kilidir, dolayis1yla Amerikan Sinemas1 ta­
rafmdan sinema dili kuruldu, <,;ilnkil Amerika Yirminci Yilzy1h 
temsil etmekteydi, Yirminci Yilzyil bir Amerikan Yuzyihyd1. 

II. Bela Balazs'm Sinema Tarihine Getirdigi Yenilikl�r ... 

Bela Balazs'm sinema tarihine getirdigi en buyilk yenilik <,;ok net­

tir, ilk once kuram1 masa ba�mda ve ideal filmlerden yola <,;1ka­
rak olgulardan tilretmektedir, olgulan soyutlamakta, bunlardan 
sonu<,;lar 1;1karmakta, olgulan butunle�tirip sm1flanduarak ku­

ramsal sonu<,;lara ula�maktadu. 

Bu a1;1dan Balazs'm eseri materyalisttir ve teorisi de "factua­

list" nitelik gosterrnektedir. 

1kinci olarak, Balazs ��1lacak denli nesnel bir dille sinema 
tarihini anlatmakta ve bilyilk oranda <,;ok <,;e�itli, farkh filmleri 
seyretmekte ve aym zamanda kuramsal <,;1kanmlanm bu filmle­

rin yapt1g1 iki �eye birden yoneltmektedir; 

Bu film ne anlatmaktadu? 

Bu film nasil anlatmaktadu? 

Dolayis1yla, Balazs'm tarih<,;iliginin en onemli niteligi kar�1-
m1zda duruyor: 

Diger kuramc1lar anlaulamn nas1l teorikle�tirilebilecegini 
masa ba�mda belirlerken ve ideali, ideal gilzelligi ve en estetik 

olam -mesela alnn oran gibi- ararken, Balazs tersi bir yone gider: 

olgular dunyasma, soylenilen tezleri, ileri silrulenleri de bizzat 
olgulardan, yani seyrettigi filmlerden yola 1;1karak smamaktadir. 
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Bu anlamda Balazs nesnelligi aramakta , tezi iiretip smama­

maktadu, aksine ba�kalarmm ve hatta kendi iirettigi tezleri, ol­

gulara gotiirerek smamakta ve bunlardan yola c;;1karak filmleri 

incelemekte, sonuca da bu kar�Il1kh incelemenin ardmdan ula�­

maktadu. 

Balazs'm tarihc;;ilik anlayi�1 oz olarak Marx'a yakmdu ve oz­

giindiir, aym zamanda materyalisttir, aym zamanda da sorgula­

yic1du. Teorisinin giicii de biiyiik oranda sorgulamasmdan ve 

smama siirec;;lerini nesnellikle yapmasmdan kaynaklanmakta­

du. Kitabm ozgiin yam ic;;erdigi olgulan nesnel bir dille nesnel 

bir gozle ve elbette ula�t1g1 yargilara giivenerek ve bu yarg1lan 

biiyiik oranda kendi arzulanndan bag1ms1zla�tuarak vermesin­

dedir. 

Balazs kritik bir kuramc1 ve tarihc;;idir, bunun nedeni ise Ba­

lazs'm sinema kuram1 ve tarihc;;iligini sosyoloj ik olarak c;;agm 

kendisine dair sorgulayic1 zihinle birle�tirmesidir. 

Balazs'm anlay1�1mn kritik sorulan �u on-kabuller iizerine 

oturmaktadu: 

1. Estetik, hic;;bir zaman sadece estetik degildir, 

2. Sanat eserine c;;agm ruhu yansu, 

3. C::ag1 anlayan c;;agm ruhunu da eserlerde gorecektir. 

4. C::agm ruhunu arayan olgular diinyasma girmelidir. 

5. Olgular diinyasma girdiginizde ilk once ispat etmeye c;;a­

h�maym, sorgulaym, anlamaya c;;al�m, ancak ondan sonra 

tarihsel dogrulara ve bu dogrulardan iiretilmi� kuramsal 

dogrulara eri�ebilirsiniz. 

Sonuc;; olarak, Balazs; 

Dudley Andrew'un soyledigi gibi bic;;imci bir kuramc1 degil­

dir, tam aksine bic;;imi anlam1 iiretmek, sorgulamak ve kuram­

salla�tumak ic;;in sorgulayan; 

Aslmda bic;;imi degil de "yeni bir sanatm dogu�unu 
'
ara�tiran" ,  
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Bi<;imsel dogrular ilretip, bu bi<;imsel dogrulan yasala�uran, 
bu bi<;imsel dogrular ile sanau yargilayan degil , -ki bunlan 

Munsterberg ve Amheim ozellikle kaba bi<;imde yapm1�lardir; 

Tam aksine Bi<;im olu�turan <;agm ruhunu ara�tiran ve Este­
tik<;i ve kuramc1dir, arad1g1 net olarak bi<;im degil, anlam ve sa­

natm kendisidir. Sanatm saf hali ve anlam ozilnde elbette sanat 
cserlerine donil�mek i<;in, elbette somut bir bi<;ime sahip olma­

hdir, dolayis1yla, tersinden giderek bi<;imi ara�uran degil, bi<;imi 

olgu olarak inceleyendir. 

Peki, bir tarih<;i olarak Balazs'm ilstiinlilgil nedir? 

Balazs'm tarih<;i kimliginin en onemli tarafi �udur: Balazs ol­

gulan <;ok ba�anh bi<;imde analiz etmekte ve olgulan belirli bir 
kuramsal sonuca ula�mak i<;in ele almaktadir, bu a<;1dan ezber­

lenmi� kli�eler ilzerine degil, olgularm analizi ilzerine soylemini 
in�a etmektedir. ikinci olarak filmleri anlatirken, filmin dilinin 
kurulu�u ilzerinden soylem ilretilir ve bu a<;1dan <;ok net bi<;imde 

sosyalist olmasma ragmen, filmi <;ozilmleyen mant1k ideolojik 

olarak degil, analitik ve nesnel kalmaya devam eder. 

Balazs'm kritik bir ba�ka ozelligi de filmlerin arkasmdaki �h­

siyeti yani senaristi ve film yonetmenini iyi anlayacak kadar 
yap1m silre<;lerinde yer alm1� olmas1dir. Bir de filmleri ele ahrken 

ve film dilini <;ozilmlerken aslmda anlama odaklamr, formu 
tlegil, formun anlamm in�asmdaki rolilne yonelmektedir. 

Elinizdeki kitap yalm, olgulara dayanan ve aym zamanda ku­
ramsal sonu<;lar <;1karan bir eser ve samld1gmdan daha kritik. 

Bilyiik oranda sessiz donemin analizine odaklanm1� olmas1 bu 

kitab1 eskitmiyor, <;ilnkil ashnda gorsel dilin kurulu�u ve gorsel 

dilnya i<;inde anlamm ilretili�i ilzerine odaklanm1�, <;ag1m1zda 

ise gorsel olamn yaz1h olana baskmhg1 gittik<;e azalmad1, artti. 

Bu a<;1dan gilnceldir ve ge<;mi�i anlamak gelecegi ongorebilme­

n in en iyi yollarmdan birisi oldugu i<;in, Balazs tarihe ve tarihin 

sonu<;lanna bakan insanlar i<;in vazge<;ilmez bir kaynaktir. 





KAVRAMLAR VE A<:IKLAMALARI 

ZahitAtam 

A Priori/A Posteriori (Lat.) (A Priori/A Posteriori; OnseVSonsal; 
Es. T. Kabli/Badi) 

Bilginin temeline, kokenine yada kaynagma ili�kin temel bir 
aynm yapilmaktadir, bu temel aynma gore; 
"a priori": Dogrulugu deneyimlerimize, gozlemlerimize da­
yanmayan savlara, onermelere, d�tincelere, yargilara "a priori" 
diyoruz. Kavramm kokeni Latince'den gelmektedir, sozctik 
anlam1 "onceden gelen" demektir. Birka� dii�iiniir d1�mda 
f elsefe tarihinde biiyiik �ogunluk mant1gm ve matematigin 
dogrulanmn "a priori" nitelige sahip oldugunu ileri surer. 
"a posteriori": terimi bunun tam tersidir, dogrulugu tecriibe­
den, gozlemlerden �ikan onermelere, dii�iincelere, yarg1lara 
"a posteriori" nitelikte oldugu soylenmektedir. "A posteriori" 

terimi de Latince kokenlidir, sozciik anlaim ise "sonradan 
gelen" demektir. 

Aristoteles her �eyden once gelen bilgiyi tasvir etmek i�in "a 
priori" terimini kullanmaktayd1, ama aym zamanda Aristo­
teles once gelenin bilgisine belli bir nedensellik ili�kisinin 
bilgisiyle ula�bilecegimizi savunmaktaydi. 

"a priori" terimi her �eyden once gelen �eyleri tasvir etmek 
i�in kullamhrken, "a posteriori" terimi deneyden tiiretilen 
bilgileri nitelemek i�in kullamhr. 
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"Aristoteles, once gelenin bilgisine, belli bir nedensellik ili�kisi­
nin bilgisiyle eri�ebilecegimizi savundu. Ona gore, �eyler arasm­
daki nedensel ili�kiyi tasimlar mantigiyla olu�turup apklamak 
olanakhydi. "  

"Descartes ise "a priori " terimini gene! olarak bilginin temelle­
rini ara�tmrken kullandi .  Ona gore, kendi varhgimizm bilgisi 
"a priori "dir; (ilnku hem bu durumun yadsmmasi (eli�kiye yo! 
a(ar hem de varhgzmizm dogasmz enine boyuna du�unmek i(in 
deneyimlerimize gereksinim duymayzz. " 

(https://felsefeokulu .wordpress.com/2007/01113/a-priori-a­

posteriorV) 

Aristoteles'in soyledigi mant1khdu, once geleni anlamak 

miimkundilr, ama Descartes'm bilginin temellerine ili�kin �a­

h�masmda kendi varhg1mmn bilgisini "a priori" olarak kabul 

etmesi dogrudur, buna kar�m, varhg1m1zm dogas1 iizerine 

dil�ilnmek i�in deneyimlerimize gerek duymayiz k1sm1 esas­

tan yanh�tlr. (:ilnkil varhk kendi dogas1 ilzerine dil�ilnmek 

i�in en �ok deneyimlerimize gerek duyanz. 

"Gilnilmilzdeki kullammlanna onemli ol�ude damgas1m 

vuran Kant'tan once "a priori/a posteriori " terimleri mant1k­

sal tamtlamalarda izlenen yollan birbirinden ayumak i�in 

kullamhrdt. Usavurma "nedenlerden sonuca" dogru yap1-

hrsa, tamtlama "a priori" ; tamtlama "sonu�tan nedenlere" 

dogru yap1hrsa "a posteriori" say1hrd1. "  

Daha sonraki soylemde tilmevanm ve tilmdengelim yonet­

melerinin �1k1� noktas1 gibidir, aslmda bir modern yap1 her 

ikisini birden kullanmadan tutarh ve ana�itik olamaz, a priori 

ve a posteriori felsefecilerin �ok s1k yanh� kulland1klan ve 

�ogunlukla kendi sistemlerinin anza verdigi yerleri gosterir. 

Der Sichbare Mensch: Gorfi.nen insan anlamma gelir, gittik(e daha 
fazla imgenin insanm temsili i(in kullamld1g1 ve dola:yiszyla tek­
nikle ger(ekligin yeniden uretildigi; dolay1s1yla, artzk modem 
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top lumlarda bilginin dola�tmmdan insan ruhunun derinlerin­
clcki gizemin p5ziilmesine kadar olan siire(: lerde arttk goriintii-
11 an onemini anlatan bir kitap. <;;;agma gore arttk insamn ne 
lwdar da gorsellik ile ku�at1lm1� bir dunyada ya�ad1g1m anla-
11yor, (:iinkii insan denilen varltk arttk kendi imgesini kendi su­
retinden daha onemli saytyor. 

lhanalogiam: Analojinin tam Tiirk(:esi te�bihtir, Peranalogiam ke­
limesinin tam Tiirk(:esi ise "te�bih yaparak "ttr. Buradan yo la p­
karsak, bu terim Latinceden gelir ve aym zamanda terimin 
kokeni Felsefe ve Hukukta ideal yerini bulur: Ktyaslama sozcii­
giinden tiiretilen "ktyaslayarak" tam sozciik anlammt verir. 

Burada Balazs'm demek istedigi nedir? Son derece kritik bir 

onermeden yola �1karak "peranalogiam" yontemiyle, yani k1-

yashyarak yapilabilecek olan Bir Sanatm= yani Sinema Sana­

tmm dogu�unu inceleyelim. Bu sanatm dogu�u, geli�mesi ve 

evrimi bize diger sanatlann da evrimini, kokenini ve evrele­

rini anlamam1z1 saglayacak rehber olabilir. Biz sinema sana­

tm1 en ba�mdan itibaren biliyoruz; ki oyleyse bu sanat dalmm 

gizemlerini ortaya koydugumuzda, ondan tiiretilmi� bilgiler 

ile daha onceki sanatlann nasil dogduklanm, nasil geli�tik­

lerini, nas1l evrim ge�irdiklerini anlayabiliriz. 

Sanatm Dallan: 

1. Resim ve heykel 

2. Miizik 

3. Tiyatro 

4. Dans 

5. Edebiyat 

6. Mimari 

7. Sinema 

Buradan yola pkarak onermenin en basil hali �u , ge�mi�in 

bilinemez yonlerini ke�f etmek i�in �ag1m1zda ortaya pkan 
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sinema sanatm1 inceleyerek onlan da biiyiik oranda daha ya­
kmdan k�fedebiliriz, bunu da kiyaslama yaparak ba�rabiliriz. 

Patht Freres ile Socittt des Auteurs Dramatiques: Pathe Freres 
Fransa'daki ilk biiyiik yap1m �irketidir. Pathe Karde�ler anla­
mma gelir, 5zellikle 1900-1910 arasmda diinyadaki en biiyiik 
yap1m �irketlerinden birisiydi. Daha sonra da 5nemli olmaya 
devam etti ve Sinema tarihine gec;;en bir yap1m �irketi oldu. 
Melinde s5zii gec;;en anla�ma nedir? 
Ba�nh Dramatik Yazarlar Demegi ile bir sinema yap1m �irketi 
olan Pathe Karde�ler arasmda yapdan anla�manm nedeni ve 
k5keni, sinema filmleri art arda yapdmaya ba�land1gmda bu­
giinkii anlamda yeti�mi� senaristler yoktu, bu nedenle yap1m 
�irketlerinin en kolay kaynak olarak g5rd1ikleri �ey bttyiik 
oranda teatral eserlerin, dramatik eserlerin perdeye ta�mmas1 
olmu�tur. Bunun ic;;inde en bttyiik yap1m �irketi kendi iilkesi­
nin tiyatro metinleri 1ireten yazarlann demegi ile genel olarak 
bir anla�ma yapm�tu. Ancak tiyatronun sinema uzerindeki 
b5ylesine besleyici etkisi buyiik oranda Hollywood kurulma­
dan once, dunyamn en buyiik ic;; piyasas1 ic;;in uretim yapan ve 
hizla sermaye biriktiren Amerikan Sinemas1 tarafmdan yik1ld1, 
c;;unku Amerikan Sinemas1 h1zh bic;;imde sinema dilini mo­
dernize ettiler, kurdular, 5zg1in bir sanat haline getirdiler. Bu 
ozgiin sinema dili 5zgun metinlere ihtiyac;; duydu, sinemaya 
agu bir tiyatro havas1 veren ve seyi1Jik ozelligini azaltan ve 
gittikc;;e "pe�rev niyetine s5ylev veren" filmler demode oldu 
ve hayatm ak1�1 ic;;indeki sinemada gittikc;;e daha fazla ya�mm 
ic;;ine girdi, modernle�ti ve modern hayatm s5zcusu oldu. 

Dramatis personae: Karakterlerin listesi anlamma gelir, unvan­
lan, akrabahklan, g5revi yaz1hr. Eski tip metinlerde, kritik 
bir 5zellik �udur, karakterlerin adlan vardir, ama karakterleri 
sahneye ta�1yan oyunculan adlan yoktur. Yeni tiplerde ise 
karakterleri canlandiran oyunculann da adlan yaz1hr ve on­
lann performansmm metnin anlam1m ciddi olarak e�kiledigi 
kabul edilir. • · 
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Peki, Sinemamn karakter ve oyuncu listesine ekledigi nedir? 

Metindeki anlam1 nedir? 

Buradaki anlam sinema sanau ile tiyatro sanat1 arasmdaki 

temel farklardan birisidir, sinemada ozellikle ilk kuruldugu 

�eyrek yilzyilda biiyilk oranda �ekimler dogal mekanlarda, 

ama ozellikle de d1� mekanlarda yapilmaktayd1, boylelikle 

d1�sal ger�eklik biiyilk oranda dekorun bir par�as1 olmak­

taydl. Sinema dilinin evriminde bu olgu �ok kritik oldu, sah­

nenin i�ine konamayacak olan d1�sal ger�eklik art1k dramatik 

yapmm evriminde kritik bir nitelik kazand1 ve sinema dili 

gittik�e daha fazla ger�ekligi vermek i�in ozel bir evrim ge­

�irdi, ger�eklige yakla�t1, dogalla�t1 ve sinema tiyatrodan esas 

farkm1 da bu aynmm iizerinden giderek ke�fetti. 

Slapstick comedy: Tiirk�eye bir zamanlar ba�ta Nijat Ozan olmak 

iizere kimi ele�tirmenler bu tip filmleri "Sopalama" olarak �e­

virdiler. Peki sozciik anlam1 nedir? 

Slap: avu� i�iyle aulan tokat anlamma gelir. Slapstick ise ge­

nellikle performanslarda kullamhr ve ashnda kar�1smdakini 

acitmadan, ama �ok �iddetli vurulmu� gibi ses �1karan bir so­

padir, bu nedenle de "mi� gibi sopas1" diyelim. 

Ama peki Slapstick Komedi ne anlama gelir? Bu tip filmlerin 

ozelligi en ba�anh orneklerini yine Amerikan Sinemasmm 

verdigi, ozellikle de sessiz sinema doneminin son 10 yilmda 

zirve yapm1� ve aksiyon ile kovalamacanm ozel bir yer tut­

tugu, bu sirada pek �ok sakarhgm meydana geldigi filmler­

dir. Aynca bu tip filmlerde polis pek �ok defa elinde bir sopa 

ile beklet ve "su�lu"yu sopa ile kovalar. Nasil �evrilir soru­

suna ili�kin �u soylenebilir, filmdeki polisin elinde sopa var 

diye, film tiiriinii Sopalama olarak �evirmenin hi�bir anlam1 

yok, en iyisi Slapstick Komedi diye birakmaktir. 

Bu tip filmier bir zamanlar diinya sinemasmm en onde gelen 

filmleri idi, sinemamn bir tiir altm �ag1 gibiydi, sessiz sine-
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mada bu kadar baskm olmasmm ve diinya genelinde halkm 

ilgisini c;;ekmesinin nedeni basittir: Diyalogun olmad1g1 yerde 

dram1 ilretmek zor oldugu ic;;in, hareket daha on plana c;;1kar. 

Hareketin oldugu yerde ise kac;;ma kovalamaca, sakarhklar 

ve aym zamanda tesadufler zinciri komiklik durumunu ilretir, 

oyuncular bir tilr akrobat gibidir. Oyunculuk belirli anlam­

larda pandomim sanatmdan pek c;;ok �ey alm1�tlr. Gen;;ekten 

komiktir ve gerc;;ekten eglencelidir, Amerikan Sinemasmm 

bunun en iyi orneklerini vermesinin nedeni de basittir ve te­

meldir: C::unkil Amerikan Sinemas1 o zamanlar dunyamn en 

buyilk stildyolanm ilretmi�ti ve burada duzenli ilretim yap­

maktayd1, o nedenle bu buyilk stildyolarda pek c;;ok mekam 

ve durumu gerc;;ekmi� gibi gosterebiliyor ve "sakarhklan" 

ideal �ekilde canlanduabiliyordu, aynca seri ilretim �eklinde 

ilrettikleri ic;;in gittikc;;e daha da ustala�1yorlardi. Dilnyada se­

yirci bu tip filmlere esastan ilgi gosterdikleri ic;;in de ilretim 

uzun zamana yayild1, bu film tiiril bir ak1m haline geldi ve bu 

ak1mm en temel ozelligi ise sinema tarihindeki vasat omekle­

rinden ba�ka Chaplin'in �arlo'su ve Buster Keaton'un "Stone­

face" karakterlerinde en ba�nh ve yilksek sanat ilrilnleri olan 

orneklerini verir. Chaplin dramatik yap1yi bu tip filmlere ba­

�anyla ta�uken, Keaton genel olarak c;;ok daha bilyilk anlau­

lan filme ta�1yabilmi�tir, her ikisi de belirli bir donem bu 

komedi tiirilniin bir versiyonunu iiretmesine ragmen, tiim za­

manlan ic;;inde �imdiye kadar sinemamn en biiyilk oyuncu-se­

narist-yonetmenlerinden ikisini olu�turur. Gerc;;ek �u ki 

filmlerinin seyircisinin ya�1 yoktu, yani her iki sanatc;;mm da 

seyircisi c;;ok kiic;;iik ya�lardan c;;ok ileri ya�lara kadar geni� bir 

arahkta seyirciyi c;;ekmekteydi, anlam yonilnden ise c;;ok onem­

liydiler ve aym zamanda dunyamn anlamlandmlmasmdan in­

samn ic;; dunyasmm s1rlarma kadar geni� bir arahkta "ruhu ve 

gizemi" perdeye ta�1m1�lardi. Chaplin konu olarak hiimanizmi 

ve kiic;;ilk insamn ( vasat ve ozel bir meslegi olmay<jh ama iyi 

yilrekli insanm) anlaulanm humanist degerler ic;;inde anlatt1. 
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Keaton ise buytik anlaulara ve Bat1h dunyamn mitolojik dun­
yasma ve kadim degerlerin anlatISma yoneldi ve bu degerleri 

dunyevil�tirerek bir anlau i<;ine yerl�tirdi, filmleri kadim kul­

tiire bir selam gibide okunabilir. 

]estoloji: Oloji  bilim anlamma gelir, jestoloji ise insan ytiz ve ifa­

deleri ile vucut dili dedigimiz d1�avurumlarm incelenmesi 

anlamma gelir. Oyuncular bu dili <;ok iyi bilirler, bu dilin 

temel ozelligi de belirli duygu ve hisleri vermek i<;in ne ya­

p1labilir diye ozellikle ayna kar�1smda <;ah�1rlar ve filmlerinde 

bunu perdeye ta�1rlar. Daha da ilginci ise filmlerdeki bu jest 

ve mimiklerin incelenmesi ve buytik oyunculann bunlan ge­

li�tirmesi aym zamanda siyasetin de giderek kalabahklar 

onunde �ov yapmaya ba�lamas1 ile siyaset<;iler de sinemadan 
epey rol <;alm1�lardu. 

Ozne ile nesne arasmdaki uzakltk: Sinema perdesi ile Tiyatro sah­

nesi arasmdaki ili�kiye bakug1mizda esastan ne gormekteyiz? 

Tiyatro sahnesinde oyuncular canlandmr, canlandmrken de 
sahnededirler, ama Sinemada oyuncular sahne nerede <;eki­

liyorsa oradad1rlar, dahas1 mekanlar da ayn1 �ekilde belirlenir, 
aynca sinemanm seyircisi potansiyel olarak <;ok daha fazla 
oldugu i<;in mekanlara ve ger<;ekligin temsillerine <;ok daha 

fazla para harcanabilir. 

Sinema perdesinde seyircinin kendisi perdeye bakarken aym 
zamanda kameranm yapt1klanna gore nereye bakacag1 buytik 

oranda yonlendirilir, oysa tiyatroda ba�ta yakm plan olmak 

uzere, panoramik bak1� da yok gibidir, bu ytizden ashnda ti­
yatroda insan <;ok daha aktif bir seyircidir. Sinemada seyirci 

kendisini daha teslim etmi� gibidir, <;iinku teknoloji ayn1 za­

manda seyircinin alg1sm1 yonlendirmek i<;in <;ok daha uy­
gundur. Burada gerek tiyatroda gerekse sinemada "ozne" 
olarak neyi, "nesne" olarak neyi alacag1z meselesi kar�1m1za 

<;1kar. Ayn1 durum aslmda du�uncenin de temel niteliklerinden 
birisidir, <;iinku kendi hayat1m1zda dahi bak1� a<;1s1 ozne ile 
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nesnenin anlamlanm degi�tirebilir, yorumu �ekillendirebilir. 
Sinemamn go.cu seyirciyi �ok daha nesnele�tirebilmesinde 
yatar, aym nedenle seyirciyi tamk konumuna da getirebilir. 
Modernin O.rettigi taru�mah konulardan birisidir . . .  

6zde�le�me: Ozde�le�menin ilk teorisyeni Aristoteles kabul edil­
mektedir, ama ondan once Sokrates ve Platon'un yazd1g1 
eserlerde ozde�le�menin farkma vanlm1�tir, Plato bunun sa­
kmcah taraflarma, Aristoteles ise faydah yonlerine egilir. Pla­
to'ya gore sahneden genellikle kotu huylar, yanh� bilgiler ve 
yamlg1h davram�lar edinilir. Aristoteles ise seyircileri du­
�O.nmez, onun derdi sahnedeki metnin ve oyunun yorumuna 
dayanmaktad1r. Aristo kendisini seyirci yerine koyar ve kendisi 
de ku�kusuz ideal seyircilerden birisidir. Plato'nun aktard1g1 
kadanyla, Sokrates ise gen�lerle ozellikle temas halindedir, 
perdede anlatilanlann ideal olmad1g1m bilir, aym �ekilde 
gen�lerin bu sahneye ta�manlardan kotii etkilendigini de de­
neyimleyerek ve �ahit olarak gormu�tur. Burada kritik durum, 
modern olan da oz olarak degi�mez, �O.nku Plato'nun dedik­
leri ve kaygilan da esastan dogrudur. Aym �ekilde belirli bir 
teorik bak1�la Aristoteles'in dedikleri esastan kritiktir, �O.nku 
Aristoteles soyutlamas1m yalmzca ideal seyirci O.zerinden 
degil, aym zamanda ideal metin O.zerinden de �1karsayarak 
yapmaktadir. Bu anlamda metin de seyirci de ideal degilse ne 
olacak? 
Arna modern donem i�inde burjuva sanat1 olarak adlandm­
lan ki esasmda yanh� bir soyutlamadir, Sanata kar�1, devrimci 
sanat esas itibariyle "ozde�le�meye kar�1 yadirgatmay1" ,  kah­
raman anlat1sma kar�1 kahraman-kar�1tin1 merkeze koymay1 
anlat1yi �1kardi. BO.tun bunlann teorik duzlemdeki esas so­
nu�lan pratikte kar�1lanamam1� ve �ogunlukla eser ile seyirci 
arasmdaki ili�kiler "seyircinin kuramm par�as1 haline geti­
rilmesinden dolay1" kuram yeniden yapilandmlnic;lSl gere-
kirken yapilandmlamam1�ur. 

' . 
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Mutlak Sanatsal Yenilik: Sanatsal Yeniligin kendisi avantgarde 

ile ba� tac1 edilirken, esasmda getirilen yeniliklerin biiyiik 

boliimii yik1m habercisi ve geleneksel olan ile kadim olamn 

reddi iizerine kuruluydu. Mutlak Sanatsal Yenilik gibi kav­

ramlar esas itibariyle kokleri kadimde olan kavramlardu ve 

bu tip �eyler, yap1-forma ve dil olarak bir yeniligi birle�tirirse 

kar�1m1za <;;1kmaktayd1. Avantgardm yeniligi ise oz olarak 

form ve degerler kar�1smda yik1c1 nitelikleri apsmdan ken­

dini gostermekteydi. 

Neden bu yeni sanatm yeni ve ozel ifade bi(:imlerini Paris degil 
de Hollywood keefetti?: Bunun nedeni ger<;;eklige sadakat ile 

"koklii formel ve klasik anlatmm niteliklerini ve ozellikle­

rini" esas a<;;1smdan yeni sanat formuna dayatmak <;;abas1 var­

du, Paris bunu yapmaya <;;ah�u. Hollywood'un yapmaya 

<;;ah�ug1 yeni sanat dalmm olanaklanm ortaya <;;1karmak ve 

bunu geli�tirmek idi, biri ger<;;eklige zorla �ekil veriyordu , 

biri ger<;;ekligi ke�fediyordu, aradaki fark budur. 

Sanat ve onun "ebedi kanunlan": Sanatm ebedi kanunlan yok­

tur, tam aksine sanatm ebedi degerleri vardu, bunlarm kokii 

de kadimde yatar. Yaratmamn, ke�fetmenin ve ifade etmenin 

kendine ozgii kurallan vardu, kurallar ise yenilenene ve yeni 

kurallara donii�tiiriilene kadar ge<;;erlidir. 

FranstZ Akademisi: Fransiz Akademisi adh kurumun ba�lang1c1 o 

donem <;;ok onemli bir tartI�ma haline gelen "ger<;;ek bir tra­

gedya" nasil olmahdu iizerine, bu tartI�mayi sonland1rmak 

iizerine kurulu olmas1du. " 1634'te Kardinal Richelieu tarafm­

dan kurulan Akademi ilk oturumunu 13 Mart 1634'te yapu. 

25 Ocak 1635'te kraldan kurulu� belgesini ald1 ; boylece , 

1629'dan beri Valentin Conrart'm evinde toplanan aydmlar 

kuliibii resmen tescil edildi . "  

(https://ipfs.io/ipfs/Qme2sLfe9ZMdiuWsEtajWMDzx6B7Vbj 

zpSC2VWhtB6GoBl/wiki/Frans%C4%Blz_Akademisi.html) 
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Aslmda akademinin kurulu�u bilyilk oranda denetleme ve 
edebi dilnyaya standart getirme amac;hdir, bu ac;1dan kuru­
lu� amac1 "despot nitelikli siyasal bir amac; ic;in" tesis edilmi� 
gibi gorilnilr. Bu tip bir anlay1� esas ac;1smdan f'.ransa'da daha 
sonraki y1llarda tekrar tekrar ortaya c;1kti: akademi bir yan­
dan Frans1zca eserleri dil ac;1smdan denetliyor, yayimlanan 

kitaplan nitelendiriyor, bir tilr denetleme kurufo gibi c;ah�1-
yordu . Frans1z Akademisi daha sonra kral tarafmdan onana­

cak ve hatta Parlamento, kurumun kurulu� belgelerini (ancak 
Temmuz 1637'de) onaylayacakt1 . 

Akademinin koruyucusu ilnvam krala verildi, bugiln ise bu 

i�lev kral kalmad1g1 ic;in devlet ba�kam tarafmdan ilstlenil­
mi�tir, akademinin bir diger onemli ozelligi ise yazarlarm 
merkezde durmasma ragmen aym zamanda devlet dam�­

manlanm ve milhilrdan ic;eriyor, bu ac;1dan kurum hem sivil 
toplumu hem de siyasi iktidan birden ic;eriyor. Akademinin 

i�levleri zaman ic;inde farkhla�t1 : mesela sozlilk haz1rlad1, 
ideal dogru dili kurmak ic;in, yilzyillar sonra dilbilgisi kitab1 
yayimlad1, kuruldugu zaman ise Dinle ilgili bilyilk soylevleri, 
teolojik metinleri ve siyasal olarak yergi yazilanm haz1rlamak 
da akademinin goreviydi. 18 .  Yilzyilm ikinci yansma kadar 

kralhgm en gilc;lil me�ruiyet arac;lanndan birisi oldu, bu ta­
rihten sonra ise Aydmlanma ve buna bagh filozoflar sivil top­

lum ic;inde c;ok etkin olduklanndan yava� yava� akademiyi 
belirlemeye ba�lad1lar. Bu geli�me esas ac;1smdan kurumun 
silrekliligini de saglad1. (:ilnkil Fransiz ihtilalinden sonra de­
vamm1 saglayan kurumun kraldan ve iktidardan bag1ms1z bir 
varhk kazanmas1 olmu�tur. Daha sonra yilzyillar boyunca 
Akademi Frans1zlann bilyilk ovilnc; kaynag1 haline gelmi�tir. 

Frans1z 1htilalinden sonra etkinligini kaybetti, lhtilalin en ra­
dikal kesiminin iktidarmda kapatild1, ama 10 yil sonra yeni­
den ac;ild1 ve Bonaparte bu kurumun me�ruiyetine ve toplum 
ic;in onemine inand1g1 ic;in kurumu yeniden bic;ihilendirdi. 
Kurumun temel amac1 gec;mi�te killtilrel kimligin olu�mas1 
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ve begeninin standartlanm olu�turmak gibi gorevleri iistlendi, 

Kiireselle�menin ortaya c;1kmas1 ve kiiltiirel etkile�imin onii­

niin ac;Ilmas1 sonrasmda kurum giderek muhafazakarla�u ve 

aslmda kurumun kendisi dili korumak adma etkile�imi smu­

lamaya c;abalad1. Yabanc1 kelimelere kar�1 yerel kar�1hklar 

iiretti, standartlan korumaya c;ah�t1, bugiinkii Frans1z kiiltii­

riiniin "oz-begeni" saplant1smm kokenlerinde bu kurumun 

ozel ve ozgiin bir yeri oldugu anla�1hyor. 

Mikrokozmos ilkesi: Kameramn yakm c;ekim ve detay c;ekimleri 

ile ashnda yogunla�Ild1gmda yalmzca aynnt1 bir c;ekime degil, 

kiic;iik olanm biiyiik olam temsil edecek zenginligi ic;erdigi 

ve kiic;iik olamn aym zamanda biiyiik olamn kendisinin anah­

tanm ta�1yacak gizemleri ic;erdigini soyleyen bir yakla�1mdu. 

Aslmda baz1 �eylerin tam anlam1yla anla�1lmas1 ic;in detaya 

gerek vardu, c;iinkii ancak detaya girildiginde biiyiik olamn 

s1m ve gizemi c;oziilebilir. 

Gorgiil (ampirik) diinyadan: Gozlem yapilan diinya, bilgiyi goz­

lem ve olgulara dayanarak tiiretmeye c;ah�1lan alan. Bu diin­

yaya ampirik demek daha dogrudur, olgular diinyas1 da 

denilebilir. 

Intolerance: Sanatc;mm hayal-kmkhg1 ile sonuc;lanan bu film 

esasmda sinema tarihindeki ilk auteur iiriinii olan filmdir. Bu 

filmin kendisi bir yonetmen-senaristin kendisinin diinya go­

rii�iinii tam anlam1yla ifade etmek ic;in film c;ekmesi anla­

mma geldigi ic;in auteur niteligi ta�u. 

Subjektivizm: Uc; noktalara varm1� oznelciligin (subjektivizmin) 

edebiyat1 bile, ortak kelime haznesini kullanm1� ve boylece 

nihai yanh� anla�Ilmanm yalmzhgmdan kurtulmu�tur. 

Subjektivizm sanat ic;inde ozellikle Aydmlanma ve sonra­

smda ortaya c;ikm1�, ilk once edebi alanm degi�ik tiirleri ara­

smda oznelcilik yamlsama ile dolu , gerc;eklerden habersiz 
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karakterlerin "komikle�tirilmesi, giiliirn;le�tirilmesi" iizerine 
kuruludur. Ancak daha sonra modern diinyada eksantrik bi­

reylerin ic; dunyasmm c;ok giic;lu bic;imde verilmesi ic;in guc;lu 

bir sanatsal egilim haline gelmi�tir. 

iki kISa ve c;ok ba�nh ve tam anlam1yla itiraflarla dolu roman 

olarak: Yeraltmdan Notlar (Dostoyevski) ve Dii.�� (Camus) 
bu oznelciligin sanat ic;indeki doruklandu. Aym �kilde Ugul­
tulu Tepeler (Bronte) 19. Yiizyilm ilk doneminde yaz1lm1� kri­

tik subj ektivist romanlardan biridir. Eger bunun onculu 

buyiik kreatif ve pozitif bir ornegi alacaksak ba�lang1c; olarak 

Faust'u (Goethe) almahyiz, eger olumsuz karakteri roman ki­

�isi olarak ele alacaksak Donki�ot'u (Cervantes) almahyiz: 
Subjektivizm felsefe alanmda yamlsama, sanat alamnda ise 

yanh�1 ortaya koymak ic;in mukemmel itiraflarla dolu prota­

gonist anlamma gelir. 

Antropomorfiz:m: Tam kelime anlam1 insan-bic;imcilik anlamma 
gelse de, estetik anlammda insan bic;imcilikten daha ziyade 

anlatiya ve anlama "dogamn merkezi olarak insam yerle�tir­

mek" diyebiliriz . C::unku felsefi olarak "dogayi ve tu.m diger 
canh ve cans1z varhklan" insan uzerinden tammlayan ve in­

sam temel anlam ve hareket noktas1 alan yakla�1md1r. Ne 

yaz1k ki c;1k1� noktasmdan itibaren insan ile Tannyi kar�1 kar­

�1ya getiren niteligi ac;1smdan tart1�mahdu. 

Solilog: "Derin, duygusal y�anttlann bir(:ogu kelimelerle asla tami 
tam ma if ade edilemez. " 

Solilog klasik tiyatroda s1khkla kullamlmaktayd1, ornegin 
Faust adh eserde de hala kritik ozellikler ta�1maktayd1, ama 

19. Yuzyilda terk edilmeye ba�land1, buradaki temel soylem 
gerc;ekc;ilige ve dogalc1hga dogru kayiyordu ve sahne biiyiik 

oranda gerc;ekligi kopya edecek �ekilde yapilandmhyordu. 

Peki, klasik anlanda Solilogy denilen �ey nedir? Sqfe yalmz ve 

tek ba�ma anlamma gelir. Klasik tiyatroda kendi kendine ko-
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nu�ma bic;iminde yapilan tirat, ac;1klama ya da insamn ru­

hundakini yans1tma istegini dillendiren dizelere denir. Me­

sela bunlarm en iinliilerinden birisi "to be or not to be" 
repligidir. Burada kritik nokta nedir? Oyuncu kimi zaman 

yalmzken ve tek ba�ma sahneye �ikar, yada diger oyuncular 

sahneden aynhr protagonist tek ba�ma sahnede kahr ve ba�­

lar seyirciye anlatmaya. 

lkinci solilog �u �ekilde yap1hr, oyuncu digerlerinin yanmda 

kendi kendine konu�ur gibi yapar. Arna aslmda diyalog ha­

lindedir, ama bu suada tepkilerini kontrol eder, i�indekileri 

kendine saklar. Bu gibi durumlarda klasik tiyatro eger oyun­

cunun i� diinyasmdakileri ya da tepkilerini s1k1 bir �kilde 

kontrol etmesine ragmen, tek ba�ma olsa bunun hakkmda ne 

soyleyecegini yahut da i�inden ne yapmak gec;iyorsa bunu 

ifade etmek i�in sahne kalabahk olsa dahi diger oyuncular yok­

mu� gibi "solilog tirad1" atar, diger oyuncular da sanki bunu 

hie; duymuyormu� gibi yaparlar. Bunlara solilog deniyordu. 

19. yiizyilda -ne yaz1k ki- gerc;ek�ilik adma solilog kalkmaya 

ba�lad1 ve metinler de bunlara yer vermemeye ba�lad1, bunun 

yerine sahne diizenlemesi kadar oyuncularm mimikleri ve 

sesleri de biiyiik oranda dramatik yap1ya katild1 ve bunlan 

ayrmtilan ile vermeye c;abaladilar. Oysaki bu tip ayrmtilann 

tiyatro sahnesinde tiimilyle verilmesi ve seyircilerin bunlan 

kavramas1 "imkans1z gibidir" ,  bu nedenle sinema bunlan net 
olarak c;ok daha iyi bir �ekilde teknigin olanaklan ile vere­

bildigi ic;in sinema hizh bir �ekilde tiyatroyu tacmdan etti. 

Klasik tiyatronun bugiin en c;ok hatirlanart " tiratlarmm" 

onemli bir boliimii aslmda soliloglardan olu�ur. 

Mikrodrama: Mikrodrama aslmda dramatik yap1 ic;inde met­
nin belirli boltimlerinin son derece aynntih dokunmas1du, 
biiyiik drama metnin tiimiinden tiiretilir, mikrodrama bir 

sahneden daha c;ok plan ic;inde �ekillenir, sinema ise bunu 
btiyiik oranda ayrmt1h planlarm kurgusuyla verir. Sessiz si-
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nemada bu ustahkla yap1lmaktayd1, sesin gelmesiyle bu tip 

konvansiyonlar yava� yava� kayboldu ve gerc,:ekc,:ilik adma 

aynntilar iizerine kurulu anlat1 konvansiyonlanm kaybettigi 

ic,:in mikrodramalar da kayboldu . 

Deja Vu: Ya�mlan bir �eyi, yada daha onceden goriilen bir �eyi 

daha sonra yeniden ya�amak yada ilk kez goriilen bir �yi daha 

once de gormii� gibi bir samya, hisse ve hatta bilince kapil­

makur. 

Samld1gmdan daha s1k ya�amr, kritiktir ve sanat ic,:in s1k ba�­

vurulan anlat1 bic,:imlerinden birisidir. 

Deforme olmamt� �ey algtlanamaz: Bu tipik bir Frans1z avant­
garde dii�iincesine kar�1hk gelir, sanatm dogal olam yapay­

la�tmlmas1 ile iiretilen anlatI olarak kabul eder ve sanatc,:1 ele 

ald1g1 nesneyi sanatsal kilmak, dolayis1yla kendinden bir �ey­

ler katmak ic,:in c,:aba gosterir. 

Bu anlayi� oziinden yanh�tir, c,:iinkii aslmda dogadaki hic,:bir 
�eyi aynen kopyalayamazs1mz, ikinci olarak ise deforme 

etmek ba�kadir, onu yeniden iiretmeye c,:abalamak ba�kadir, 

sanatm kendisinin yapmt1 hissini vermek ic,:in gerc,:eklikten 

ve ideal formdan kopmaya c,:ah�mas1 "avantgarde" sanatm 
alametifarikas1 idi ve dolayis1yla da en biiyiik yamlsamas1 idi. 

Yabanctla�mt�faaliyet: Yabanc1la�m1� faaliyet oziinde c,:1k1� nok­
tasmdan ya da ereginden uzakla�mak ve yapanm yapt1gmm 
kendi amac,:lan ile ters dii�mesi anlamma gelir. Bir de bunun 

yam sira yabancila�ma zaten onu yapanlann -mesela i�c,:ile­
rin- esas ac,:ISmdan o iiriinle baglannm kopmas1 ve yap1m sii­

recinde ki�inin faaliyetlerinin mekanikle�mesi ve ki�inin 
hareketlerinin kontrolsiiz, periyodik ve b1ktmc1 �ekilde tek­
rara dayanmas1 anlamma da gelir. ¢unktl bir yerden sonra 

insan bu siirec,:te ic,:i bo�alm1� ve tiikenmi� gibi hisseder. 
Chaplin'in bunu egretileme bic,:iminde miikemmel-bir �ekilde 
anlatt1g1 filmi Modern Zamanlar filmine bakarsari�z ,  filmin 
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mukemmel bi�imde modern uretim surecindeki yadugat1c1 
uretimi ve tilketici �ah�mayi anlatugm1 ve filmin i�inde as­
lmda k�inin yapt1g1 her �eye yabanc1la�ugm1 gorursunuz. Bu 
film modern donemin yilzyilhk tarihindeki en buyilk filmle­
rinden birisidir. 

Kre�endo ya da bir diminuendo: Gittik�e yilkselen bir ses ya da 
gittik�e azalan bir ses gibi bir kurguda ya da anlauda gittik�e 
h1zlanan bir ritim, yahut da gittik�e azalan ve hatta donuk­
la�an bir anlat1 anlamma gelir. 

Ekspresyonizm ve impresyonizm arasmdaki f ark: impresyonizm 
daha once geli�m�tir, 1mpresyonizm "izlenimcilik" anlamma 
gelir, modern �agm ya�am1 h1zlandumasma kar�m, insanm 
ruhundaki ge<;en am tilmden hissetmek dogaya ve anlama 
yakmla�mak i<;in genellikle a�1k havada ve sanat<;mm i<; dun­
yasmdaki hareketi ve duyumsamasmm derinligini bir arada 
veren ve zamarn/anlam1 aym anda ifade eden, bir yandan 
zaman ak1yorken diger yandan anlamm nasil degi�tigini ve 
duyumsamanm buna nas1l bir kar�1hk verdigini resmeden 
buyilk humanist resim anlay1�mm doruk noktas1dir. 

Ekspresyonizm ise bunun tam tersidir, i�te bastmlm1�, ifade 
edilmemi� �eylerin oldugunu on varsayar, bunlan bilince <;1-
karmaz, tam· tersine tepkiselle�tirir, tepkiselle�tirirken etra­
fmdaki ger<;ekligi ve insanlan otekile�tiriri, dunyayi anlamada 
humanizm degil, deshumanize edilmi� bir anlayi� kullamhr, 
sonu� olarak irrasyonalist dunyada kaybolmu� insan tepkile­
rini keskin, �iddet i�eren ve anlayi� degil �iddet yoluyla ceza­
landuan, inkarc1 ve insam katila�tuan bir sanat anlay1�1du. 

Aym ekspresyonizmin klasigi Caligari gibi, oznel izlenimcilik 

de kendi klasik (ya da "en iyi" diyelim) ornegine sahiptir. Dr. 
Caligari'nin Muayenehanesi gibi bunun da bir Alman filmi ol­
mas1 tesaduf degildir. Almanlar sanata diger milletlere nazaran 
daha dogmatik yakla�1yor, teorilerini pratige dokmeye �ah�1-
yor ama i�gudusel duyarhhk tarafmdan yonlendirilmiyorlard1. 
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"Ritardando" Sahneler, "Accelerando" Planlar·: Bu tip sahneler 
dramatik yap1da s1k kullamhrd1, �iinkii tempoyla oynamak 
ve seyircinin duygularmm karma�asmdan heyecan ve eg­
lence �1kacag1 dii�iiniiliirde, genellikle dramatik yap1da ikisi 
birden kullamhr, h1zlanan sahneler -mesela Potemkin Z1rh­
lm- sinema sanatmda doruk olarak kabul edilir. 

Legato-Staccato: Notalann birbirine yumu�k ve hissettirmeden 
baglanarak sllreklilik olu�turarak ezginin �almmasma Legato, 
notalann kesikli kesikli ve aralannda bo�luk buakilarak �a­
lmmasma Staccato denir. Legato-Staccato denilen kurgu, bir 
boliimiiniin net bi�imde biitiinliikl11 ve birle�tirmelerin sez­
dirilmeden, sanki bir biitiinmii� gibi kurgulanmas1, bir bo­
liimiinlln ise aralannda bo�luk buak1larak ve farkhhklan 
iyice sezdirilerek ve hatta bunlann birbiriyle �atI�masmdan 
anlam dogacak �ekilde anlat1lmas1 ifade edilir. 

Avantgardin paradoksu: Avantgarde formu yenilerken, formun 
kurallanm yiku, formun kurallanm yikarken de anlam1 yiku, 
derinlik azald1, form �1rt1c1 hale geldi, �iirsellik gorsele dogru 
kayd1, anlam his ve akil ii�liisll geriledi. 
Avantgarde'm tarihsel anlam1 �dur: C::agm dinamizmi ile akhn 
ve ruhun gerilemesi ve hiz ile yeniligin ise ba� tac1 edilmesi. . .  

( •) Yava�lat1lm1$ Sahneler ve Hizlandmlm1$ Planlar . . .  
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BiRiNCi BOLtiM 

KURAMA OVGO 

CEHALETiN TEHLiKELERi 

Film sanan toplumun akh tizerinde diger tum sanatlarla kar�1-
la�tmld1gmda daha btiytik bir etkide bulundugunu hepimiz bi­
liyoruz. Ktilttirtin resmi bek<;ileri, bu ger<;egi belli bir teesstif ve 
endi�eyle dile getiriyorlar. Ne var ki, pek az1m1z soz konusu ger­
<;egin yol a<;ng1 tehlikeler kar�ISmda yeterince uyamk duruyoruz. 
Eger <;ag1m1zm bu belki en etkili zihinsel ve ruhsal kuvvetinin -
kor ve kar�1 konulmaz bir doga gticti misali- insafma kalmak is­
temiyorsak, <;ok az1miz filmden anlamak zorunda oldugumuzun 
bilincine varm1�1zdu. insanoglunun ktilttir tarihinde yaratilm1�, 
muhtemelen en btiytik kitle ileti�im aracmm yasalan ve olanak­
lan tizerinde dikkatle <;al�mad1k<;a, onu ne denetleyebiliriz ne 
de yonetebiliriz. Su halde, film sananyla ilgili kuram dogal ola­
rak gtintimtiz sanat kurammm en onemli alam olarak gortilece­
gini anhyoruz. Bugtin hi<; kimse, hareketli resim sanatmm (film 
sanat1) <;ag1m1zm halk sanau oldugunu inkar etmez. Fakat maa­
lesef bu , sinemamn halkm tirtinti oldugu anlamma gelmiyor; 
tam tersine, ozellikle kentsel kesimde ya�ayan insanlann zihni­
yeti btiytik ol<;tide sinema sanatmm etkisi altmdadu ve sinema 
aym zamanda dev bir endtistridir. Dolayis1yla, toplumun filmleri 
daha yetkin ve ele�tirel begeniyle degerlendirmesi i<;in egitmek 
meselesi, uluslann akil saghgm1 ilgilendiren bir meseledir. Bu­
nunla birlikte, ancak pek az1m1z, bu sorumlulugu yerine getirip 



44 I Sinema Kuramt 

film sanatma yonelik dogru bir kavra� gel�tirmeyi ba�arama­
d1g1mizm farkmda, dolayis1yla bilgisizlik tehlikeli bir �ydir. 

F 1 LM LER1 NASIL DEG ER LEND1R ECEG1M1Z 

NEDE N  B1ZE OGRE T1LM1YOR ? 

Giiniimiizde toplumsal kaygilar diger alanlarda oldugu kadar 

kiiltiir alanmda da dikkate ahmyorlar. Yine de film estetigi hi�­

bir yerde resmi sanat degerlendirmesi i�inde ogretilmiyor. Aka::­

demilerimizde edebiyat ve diger yerle�ik sanatlar i�in boliimler 

var; buna kar�m gtlntlmtlzde film sanau i�in ozelle�mi� hi�bir 

boliim bulunmuyor. Frans1z Akademisi'ne ilk defa bir yonetme­

nin kabul edili�i 1947'den once degildir. Universitelerimizde 
edebiyat ve diger Ulm yerle�ik sanatlar i�in kiirsuler var, film 

kurs'iis'ii yok. Film kuram1m mtlfredata ekleyen ilk sanat akade­

misi 1947'de, Prag'da kurulmu�tur. Ortaogrenimde ders kitap­

lanm1z btltun diger sanatlardan soz ederler, ama sinemaya hi� 

girilmiyor. Milyonlarca insamn durumuna bakt1g1m1zda, bu in­

sanlann buy'iik bolumu hi� kitap okumad1klanna ve resim ser­

gilerini dola�mad1klarma gore , i�lerine yaramayacag1 halde 

edebiyat ve resim estetigi uzerine pek �ok �ey derslerde gosteri­

liyor. Fakat Allah'm gunil film izleyen milyonlar rehbersiz bua­

k1hyor, kimse onlara film sanat1 nasil degerlendirilir ogretmiyor. 

GENE L  K0LT 0R 1HT1YAC I 

Dunyada pek �ok film okulu var ve bunlardan hi�biri uzmanlar 
i�in bir film kuramma ihtiya� olabilecegini yads1maz -ama ne 
hikmet ise yalniz uzmanlar i�in. Bir "bilim" olarak film uzerine 
�ah�mak uzere Paris'te, Londra'da ve duny'anm pek �ok ba�ka 
yerlerinde film enstit1ileri kurulmu�tur. _Ancak asil ihtiya� du­
yulan, uzmanhk seviyesinde bilgi degil, temel seviyede bir genel 
kulturdur. Az1c1k olsun edebiyat ya da muzik bilgisi olmayan 
kimse kiilttlrlu bir insan sayilmaz. Beethoven ya da Miehelange­
lo'yu duymam1� biri kultursuzdur. Arna film sanatm1n temel fi-
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kirlerinden habersiz olsa bile mesela unlu bir oyuncu olan Asta 
Nielsen veya yonetmen David Wark Griffith adm1 duymam1�a 
bile yine de iyi egitimli, hatta en list seviyede kulturlu bir insan 
olarak gorulebilir. Zamamm1zm en onemli sanau, hakkmda bir 
�ey bilme ihtiyac1 duyulmayan film sanaudu. Buna kar�1, acilen, 
halkm begenisini �ekillendiren sinema sanat1 uzerinde etkide 
bulunabilecek yeterli farkmdahg1 yaratmak durumundayiz. Es­
tetik ve sanat tarihi uzerine yaz1lan her kitapta, universite kur­
siilerinde ve ortaokul miifredatmda sinema sanau yer almad1g1 
takdirde, bu yiizyilm en onemli sanatsal geli�imini neslimizin 
bilincinde saglam temeller uzerine oturtamayiz . 

YARATICI KULTUR 
Ostelik tehlikede olan, filmin sadece dogru degerlendirilmesi 
degil, bizzat kaderidir; c,;unkii bizim takdirimize baghdu, yani 
ondan biz sorumluyuz. Sanat ve toplumun her zaman birbirine 
kar�1 sorumlu ve diyalektik bir etkile�im ic,;inde olmalan, kultur 
ve sanat tarihinin degi�mez kurahdu. Sanat toplum begenisini 
egitir ve iyi bir toplum begenisi sanatm daha yiiksek seviyelere 
eri�mesini ister ve mumkun kilar. 

Film soz konusu oldugunda, bu durum, diger sanatlara na­
zaran on kat daha gec,;erlidir. Bir yazar ic,;in zamanmm oniinde 
olmak ve kendi yalmzhg1 ic,;inde mukemmel bir kitap yaz1p da o 

an takdir edilmemek mumkundur. Bir ressam, bir bested ancak 
gelecek nesillerin yiiksek kultur ve anlayi�mda deger bulacak 
resimler yapabilir veya boyle muzikler besteleyebilir. Bu �airler, 
ressamlar ya da besteciler dunyadan goc,;up gitseler bile eserleri 
ya�amaya devam eder. 

Ne var ki, film soz konusu oldugunda, yeteri kadar takdir go­
rememe durumu olumciildur -ilk ba�ta sanatc,;1 ic,;in olmasa bile, 
sanat eserinin kendisi ic,;in; onu daha dogmadan olduriir. Film 
buyiik olc,;ekli bir endustrinin urunu olmasmdan ot'iiru c,;ok ma­
liyetlidir ve herhangi bir bireysel dehamn, doneminin begeni ve 
onyargilarma ragmen bir �aheser yaratmasma elvermeyecek ol-
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c;iide karma�1k bir kollektif yaratim siirecidir. Bu durum sadece 

yatmlan paranm bir an once geri donii�iinii bekleyen kapitalist 
endiistri ic;in degil, sosyalist bir film yap1m endiistrisi ic;in de ge­
c;erlidir; 0 da filmlerini belirsiz bir gelecek ic;in iiretemez. Belli 
bir ba�an, ba�ka deyi�k takdir, bir filmin dogumunu saglamak 

bak1mmdan vazgec;ilemez maddi esastir. Bu paradoksal bir du­
rumdur: Filmcilik i�inde seyirci film yap1lmazdan once kaza­
mlmahdir; c;iinkii filmin yapilmas1 -yap1mcilar onun takdirine 
giivenebilirlerse �ayet- ancak seyircinin begenisi sayesinde · 

miimkiindiir. Bize gereken, zaten var olanm keyfini siiren bir · 
begeni degil, ilham ve cesaret veren yarauc1 bir takdirdir: ihti­

yac1miz olan, mevcut sanat eserlerinden sonuc;lar c;1karan degil, 

kuramsal ongoriiler temelinde boyle eserler talep eden ve bek­
leyen bir anlayi� ve sanat felsef esidir. istenen, sorumlu bir top­

lum ve ak1lh estetisyenlerdir. 

Bu ihtiyac;,  �imdi pek c;ok medeni iilkede tiiremekte olan film 
c;evrelerinin varhk nedenini hakh c;1karmaktadir. Elbette daha 

az popiiler ama daha degerli sanat iiriinlerinden yararlanma im­
ka.m bulmayi ve -varsa- iyi sanatc;1lara ve eserlere destek olmayi 
amac; edinmi� miiziksever vb. topluluklar uzun zamandir varh-

, 
gm1 siirdiiriiyorlar. Film toplulugunun kuramsal alanda uzman 
iiyelerinin ise farkh bir gorevi var: Yap1mc1ya hazir bir kamuoyu 
sunmak ve boylece onu yeni ve iyi bir �ey denemesi ic;in cesa­
retlendirmek. Sonuc;ta prensip olarak kotii filmier yapan ya da 
gi�e ha.silatmm iyi olacag1 onceden garanti edilmi�se ve tabi iyi 
bir filmi kotiisiinden ayirt edebiliyorsa, iyi film yapmayacak c;ok 
az kapitalist vardir. Toplum film sanatmm geli�iminden bir parc;a 
da olsa sorumluluk duymakta ve bu sorumluluk nihayet yava� 
da olsa yaygmla�maktadir. "Film bilinci" lafm1 ilk kez bir 1svic;­

reli seyirciden duydum; Aym "sm1f bilinci" dendiginde kastedi­
len anlamla kullamyordu . Umulur ki , diger film miidavimleri 
de zamanla bu anlamda bir "film bi linci"ne sahip olacaklardir. 

Giiniimiiz estetikc;ileri arasmda filmin sanatsal ir�1ka.nlanm 
ilkesel olarak reddeden pek kimse yok. Arna c;ogu bu yeni sa-
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nat1 embriyo halinde, henilz geli�memi�, ilkel olarak gorilyor. 
Boyle ele�tirmenler, herhalde, sinemamn Shakespeare'ini bekle­
yip onun yaratacag1 klasik eserlerden sonu�lar �1karmay1 tercih 
cderlerdi. 0 zaman �unu sormak laz1m: filme ili�kin kuramsal, 
cstetik bir anlayi�lan bulunmad1g1 silrece, boyle eserler ortaya 
<;1ktigmda nasil farkma varacaklar? Filmin niteliklerini a�1kla­
yacak degerlendirme ilkelerini ve standartlanm nerede bula­
caklar? 

Estetik�ilerin onilnde, yalmz yard1mlan olmadan olu�turul­
mu� estetik degerleri kaydetinek ve apklamakla yetinmeyip bu 
degerlerin olu�um silrecine ve onlan milmkiln kilan ruhsal ko­
�ullann yarat1mma bizzat katilmak i�in bilyilk bir firsat yat­
maktadir. 

YENi KE�FEDiLECEK BiR ALAN OLARAK KURAM 
i�sel geli�im kanunlarmm yonilnil ve amacm1 gosteren bir 
kuram, Hegel'in bahsettigi gibi kanat app u�mak i�in alacaka­
ranhg1 bekleyen Minerva'nm bayku�u olamaz. Bu yalmz bekle­
nen sonu�lan ozetleyen a posteriori bir kuram degil , gelecek 
Kolomblar i�in bilinmeyen okyanuslan haritaya kaydeden ve ge­
lecegi i�ret eden ba�lang1ca ait bir kuram olacaktir. ilham veren, 
gelecegin ka�iflerini ve yeni sanatlann yaratic1lanm �evke geti­
ren bir kuram olacaktir. Kendimizi, tilmilyle yeni bir sanatm ge­
li�imi i�in, diger sanatlardan beslenmi� "genel" begeninin yeterli 
yol gosterici etkide bulunabilecegi zanmyla avutamayiz. Bu ki­
tabm ama�larmdan biri de, eski sanatlardan beslenen sanatsal 
killtilriln kokle�mi� eski anla� ve degerlerinin Avrupa'da film 
sanatmm geli�imi onilndeki en bilyilk engel oldugunu kesin su­
rette ortaya koymakur. Yeni prensipleri dogmadan oldilren, ye­
niye uymayan eski prensiplerdir. Nitekim bir u�ak otoyolda 
silrillemedigi i�in kotil bir araba sayilamaz. Bin yilhk tecrilbenin 
ivmesiyle kendini kamtlam1� geleneksel sanatlar, bugilniln uf­
kunda yeni yeni beliren film sanatmdan daha az kuramsal des­
tege ihtiya� duyarlar. 
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KAC::IRILMI� BUYOK BiR FIRSAT 

Film sanatmm tam olarak geli�imini tamamlamam1� olmas1, es­

tetik�ilere olu�um a�amasmdaki bir sanatm evrimini yonlendi­

ren yasalan incelemek gibi emsalsiz bir firsat tammaktadir. 25 yil 
once yazd1g1m Der Sichbare Mensch'te daha o zamandan uyar­
m1�um; gorfilen o ki fayda etmemi�. Estetik�iler, sanat tarih�i­

leri, psikologlar i�in gozleri oniinde dogan bir sanau inceleme 
�ans1 belirmi�ti. C::iinkii film sanat1 , dogumgiiniinii bildigimiz 
tek sanattir; diger biitiin sanatlarm dogum tarihi eski �aglarm , 

sisi i�inde kaybolmu�tur. Bunlarm dogumlarma dair anlaulan 
sembolik mitler, onlarm neden ve nasil dogup da ba�ka sanatla­
nn dogmad1gma, neden ve nas1l bugiinkii bi�imini ald1klarma, 
neden ve nasil insanoglunun en biiyiik alametleri olduklarma 
dair hi�bir �ey soylemez. Hi�bir kaz1 �ah�mas1 ve arkeoloji  de 

bu neden-ve-nasil sorularma cevap veremez ve ba�lang1� a�a­
masmdaki sanatlann ilkel topluluklarda oynad1g1 rolii apklaya­

maz. Bu sanatlann dogdugu ekonomik ve sosyal ko�ullan ya da 
bu sanatlara hayat veren insanlann bilin� durumunu bilmiyo­

ruz. Ara�urmac1lar yalmzca varsayimlar ve az �ok ba�vurduk­
lan ciiretkar kamlar ile idare ediyorlar. Arna elli ya da daha 

dogrusu otuz yil once tamamen yeni bir sanat dogdu . Akade- , 
miler ara�tirma gruplan kurdular m1? S1k1 kayitlar tutarak, bu 

embriyonun nasil geli�tigini ve geli�iminin onu yonlendiren ha­

yati siire�leri apga vuru�unu an be an gozlemlediler mi? 

Ara�tirmacilar ve akademisyenler bu fusatmge�ip gitmesine 

seyirci kaldilar: Kiiltiir tarihinin en ender olgusunu, sanatsal ifa­
denin yeni bir bi�iminin dogu�unu, -deyim yerindeyse- pplak 
gozle inceleyebilmek i�in yiizy1llar i�inde ele ge�en tek firsatu. 

Bizim zamamm1zda ve toplumumuzda dogan ve dolayis1yla da 
madden, zihnen ve ruhen tiim etkenlerin.e a�ina oldugumuz tek 
sanattir Sinema Sanat1. Bu firsat ger�ekten degerlendirmeye de­

gerdi; �iinkii hi� degilse bu yeni sanatsal ifadenin geli�im siireci­

nin bilgisi peranalogiam eski sanatlann pek �ok sirnmp kap1sm1 
a�acak bir anahtar olabilirdi. 



iKiNCi BOL"OM 

ESKi TARiH 

FiLMLER VE BUYUK OL�EKLi ENDUSTRi 

Bu bolume "eski tarih" ad1m verdim; c;iinkii hareketli resimlerin 

heniiz sanat degil, bir panayir gosterisinden ibaret oldugu do­

nemleri ele ahyor. 

Fransa'da Lumiere Karde�ler sinema kameralarmm yap1mm1 

tamamlad1klannda takvimler 1895 Mart'1m gosteriyordu. Arna 

film sanatmm dili ve ifade arac;lan ancak yirmi yil kadar sonra, 

Amerika Birle�ik Devletleri'nde dogacakti. Yiizy1lm sonunda 

film yapmak ic;in gerekli teknik olanaklar zaten bir grup kapi­

talistin elindeydi; yine de Frans1z sinemas1 yeni sanatm tek bir 

etkili ornegini bile iiretemedi. Demek oluyor ki, film sanat1 

Frans1z sinematografi kamerasmdan otomatikman ya da gorme 

kanunlannm mekanik bir sonucu olarak geli�medi. Yeni sanatm 

dogu�u ic;in ba�ka etmenler gerekliydi ve bunun Avrupa'da degil 

de Amerika'da bulunmas1 tesadiif degildi. 

Sinematografi teknigi, 20. yiizyilm ba�lannda, diger entelek­

tiiel iiriinlerin de endiistriyel olc;ekte iiretilmeye ba�lamas1yla 

aym zamanda �ekil aldi . Aslmda bu da tesadiif eseri degildir. De­

vasa yaymevleri, biiyiik tiyatrolar ve konser ajanslan, gazeteler 

ve toptan resim ah�ver�i aym donemde dogmu�tu. Sanatm ve 

edebiyatm endiistriyelle�mesi filmle ba�lamad1 ama film tam da 
bu egilimin h1z kazand1g1 sirada ortaya c;1ktl. 
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FiLME ALINAN TiYATRO 

Bu yeni icat hi<; vakit kaybetmeden dramatik sanatm geni� i;apta 
kullamm1 ii;in yeni �ekiller almaya ba�ladi. Sinema kameras1 , 
kanh canh, "el yap1m1" sahne performansmm yerine "makine 
yap1m1" -endustriyel de denebilir- uretimin gei;mesine olanak 
tamdi. Smirs1z sayida i;ogaltilabilen ve du�uk maliyetle dag1t1-
lan bir metaya donu�tu. Bu endustride yapilm1� ilk buyiik genel 
sozle�me, Pathe Freres ile Societe des Auteurs Dramatiques ara­
smda, sahne performanslanmn i;ekimleri ve bu i;ekimlerden 
elde edilmi� filmlerin dag1um1 uzetine imzaland1. 

Bu yillarda sinema, bir panayu gosterisi, baz1 sansasyonel 
olaylann hareketli resimleri ve sahne performansmm seri rep­
roduksiyonu olmaktan oteye gidemedi. Kendi yasalanyla idare 
edilen ozerk bir sanat degildi. Film her ne kadar fotograflanm1� 
tiyatro olarak kalsa da, engin teknik olanaklan sayesinde, k1sa 
surede, bildigimiz kapah ya da ai;1k sahnelerde gosterilmesi 
mumkun olmayan �eyleri filme almaya yonlendirecek, film sah­
nesi k1sa surede tum dunyayi kapsayacakti. Filme alman tiyatro 
bile, hem de en ba�mdan itibaren, sadece muhte�em ef ektlerle 
degil, ancak dogal ortamda bulunan baz1 nesne ve olaylarm gos­
terilmesine ve dolayis1yla sahnelenmesine olanak verdigi ii;in 
dramatik kapah sahne sanat1m ai;arak gui;lendirdi. 

YENi KONULAR 

Me�hur Danimarkah yonetmen Urban Gad, daha 1918'de film 
uzerine bir kitap yazm1�ti. Ne var ki, bu bilge ve derin kitap, 

yeni sanata ait ozel bir dilden bahsetmiyordu; o zamanlar Urban 
Gad bu konuda hii;bir �ey bilmiyordu . Dolay1s1yla, daha i;ok, 
film sunumu ii;in uygun olan, yeni ve oiel ogeleri ele almak­
tayd1. Ona gore her film, ii;inde ya�ayan karakterleri etkileyen ve 
onlann hayatlan ve kaderleri uzerinde dogrudan rol oynayan 
ozel bir dogal ortam ii;ine yerle�tirilmeliydi. Boylece, filme ah­
nan oyuna bir dramatis personae daha eklenmi� oldii.:. doganm , . 
kendisi -suadan sahnede yer alamayacak bir karakter. Ancak bu 
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yeni dramatis personae, ah�ilm1� eski sahne karakterleri ve de­
korlanmn tabi oldugu kurallan aynen izliyordu. Sahne geni�le­
mi�ti ama oyun belli dramatik ogelerin -ruh halleri ve duygular 
Uzerinde dolays1z etkisi sonucu bazen insanm kaderini belirle­
yen dogamn- kauhm1yla zenginle�tirilmi�se bile temel prensip­
leri ayn1 kalm1�u. 

Bu yenilik, yani konunun zenginle�mesi, filme alman tiyat­
ronun ayirt edici bir ozelligi haline geldi. Eski tiyatronun, reka­
bet bask1s1 altmda dogal olarak pe�inden gelemeyecegi yonlere 
dogru gitti. Filmin ilk yillarmda vurgu esas itibanyla hareket­

teydi. Bu c;ag, film hikayesinin en onemli elemanlan dortnala 

ko�an atlar, s1c;ramalar, suratli yolculuklar, ko�u�malar, tuman­
malar, ylizmeler olan Western c;ag1ydi. Film her yerde gorule­

meyecek �eyleri gosteriyordu . 

YENi KARAKTERLER 

Ne var ki, k1sa zaman ic;inde, filmlerde yeni karakterler belire­
cekti -gerc;ek sahnede c;ok nadir ve buylik zorluklarla gorulen 
karakterler. Filme alman eski tiyatro sanatmda yeni karakterler, 
c;ocuklar ve hayvanlar sahne aldilar. Me�hur panter Pathe, me�­
hurlukta ondan geri kalmayan c;oban kopegi Rin-Tin-Tin ve ye­
tenekli , bilyiileyici c;ocuk dahi Kid, yani Charlie Chaplin'in 
ahbab1, en fist diizeyde bir c;ocuk oyuncu olan unutulmaz jackie 
Coogan, ilk film yild1zlarmdan bazilanydi. Bu yeni tiirden ka­

rakterler, yeni teknolojik olanaklar sayesinde eski tiyatro sanatma 
dahil edildiler. Boylece film, kendi ifade bic;imini ve arac;lanm 
olu�turmadan c;ok once, daha c;ocukluk devrinde, dunyaya yeni 
hikayeler, konular ve karakterler armagan ediyordu. 

SLAPSTICK COMEDY 

Bu suada yeni bir sanat bic;imi dogdu : Slapstick. Kahramam c;o­

cuklar ve hayvanlar kadar yeni ve orijinal karakterler degildi; 
sadece eski dostumuz palyac;onun dirilmi� hali ve yanmda onu 
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tamamlayan yardak<;ISI. Sirk meydanlanndan gelme bu ikili Ulm 

tiyatro tarihinin en eski figurleriydi. Fakat palyac;o ile komed­

yene ozgil bu sanat milzikholler ve sirklerde daha fazla geli�me 

olanag1 bulamazdi. Tarzlanmn gel�mesi ic;in gereken daha gen� 

alan, fotografik bir gorilntil olarak filmin saglad1g1 ac;1k hava sah­

nesi idi . 

Bu tarz filmlerin ilk omeklerinin biti� bic;imi, mutlu-son film­

lerinin opil�meyle bitmesinden daha az basmakahp olmayan 

"sonlar (the end) " �eklini aldi. Eski slapstick komedinin bu bas­

makahp sonlan oldukc;a ragbet gorilyordu. Ba�1m belaya sokan 

kahraman, kac;ak olsun olmasm, ko�maya ba�lar. Once bir, sonra 

iki, sonra otuz ki�i tarafmdan, filmdeki ilgili ilgisiz her bir ka­

rakter tarafmdan kovalamr. Bir insan c;1g1 sahverilmi�tir, anlam­

s1z ve amac;s1z ko�u�turmalann sirasmda kar�ilanna c;1kan her 

�eyi onlerine kat1p goturilrler. Hikayeden kopuk bu hareketlilik 

insanlan eglendiriyordu : Bu hareketlilikte, hareketli resmin 

ozunil ve ashnda insan hayatmm esasm1 gorilyorlardi. 

Slapstick, film sanatmm sonraki geli�imi ic;inde de saglam ve 

kahc1 oldu; aym c;ocuklar ve hayvanlar gibi, populerligini kay­

betmedi. Boylece, film sanan, kendine ozgu farklan bulunan belli 

bir c;e�itlilik, yeni bir yontem ve yeni bir dil geli�tirmeden once 
var oldu . Peki, bu nasil ac;1klanabilir? 

Filme alman oyunun, kendisini canh sahneden ayiran bir 

ozelligi vard1: Sessizdi. Sessiz filmin sonraki gel�im a�malannda 

diyaloglann yerini, yakm plan gosterilen mimik ve jestlerin de­

tayh ve etkileyici devinimi ald1. Ba�lang1c;ta hareketli resim, sahne 

tiyatrodaki gibi bir butiln halinde ve geni� planda c;ekildiginden 

yilz ifadeleri bak1mmdan da sessizdi. 0 nedenle, pandomim gibi, 

uzaktan dahi gorillecek, abaruh ve grotesk tav1rlarla oynamak 

gerekiyordu, bunlar izleyiciler ilzerinde kar�1 konulmaz bir gtil­

durilcil etki yarat1yordu. Boylece ilkel hareketli resmin bir ek­

sikligi, yani sessizligi, pandomim niteliginde komediden b\r tarz 

yaratmaya yaradi. Tam anlam1yla pandomimvari komik durum-
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lardan yeni bir dramaturji dogdu: Ne sozciiklerle izaha ne de bi­

reyselle�mi� yiiz ifadelerinin devinimine ihtiyac;: duymayan bir 

durum komedisi. 

ORNEKLER 

Gelin size bu hatulamas1 zor sanat bic;:iminden giizel bir ornek 

vereyim: ilk film komedyenlerinden Max Linder kiivet satm al­

maya gider. Ald1g1 kiiveti eve kendi ta�1mak ister. Ancak kiivet 

c;:ok biiyiiktiir; onu kaldumaya ve ta�1maya c;:ah�mas1 pek c;:ok 

kahkahaya yol ac;:ar. Bir siirii grotesk, akrobatik hareketin ar­

dmdan, kiiveti devasa bir �apkaym1�c;:asma kafasma oturtur. Arna 

kiivet oldukc;:a agudu ve onu yava� yava� c;:okmeye zorlar. So­

nunda Linder dort ayak emekler hale gelir, kiivet tarafmdan ta­

mamen yutulmu�tur. Bu �ekilde kiivet kalabahk caddede kendi 

kendine yiiriiyor gibidir; yayalan iirkiitiir, kopekler yolunu 

kesip havlarlar. Nih'ayet kiivet Linder'm evine ula�u, merdiven­

leri c;:1kar ve Linder'm dairesine girmek ister. Ancak kap1ya s1g­

maz. Linder, emekleyerek kiivetin altmdan c;:ikar ve onu kapmm 

oniindeki ho� koridora buaku. Cam f ena halde ban yo yapmak 

istediginden, dairesinden kova kova su ta�1yip kiiveti doldurur. 

Sakince soyunup suya girer. Merdivenden inen kadmlar onu 

goriir ve k1zarak bekc;:iyi c;:agmrlar. Bekc;:i zor kullanarak Linder'1 

kiivetten c;:1karmaya ugra�u ama Linder en etkili silah1yla diren­

mektedir: bekc;:iye su s1c;:ratmakla ! l�te bu kaba guldiiriiniin, tiim 

absiirtliikleriyle ve sac;:mahklanyla birlikte en biiyiik komik et­

kisine sahip olu�undaki psikolojik gerc;:ekliktir. Gerc;:ek ve inan­

dmc1 tek bir ozellik, diger her �eye yapay bir gerc;:eklik katar. 

Dev gibi bekc;:i sudan, sopadan korktugundan daha c;:ok korkar. 

Ve bu durum herkese akla yatkm gelmektedir. Soma bekc;:i polis 

c;:agumaya gider. Linder bir kahraman edas1yla su s1c;:ratmaya 

devam eder ve polisleri sindirir. Bu da art1k inandmc1 gelmek­

tedir. Sonunda, Linder'1 kendi silah1yla vurmak iizere, yangm 

hortumlanyla itfaiyeciler gelir. 
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Bu sadece gerc;ek sahnede gosterilemeyecek olam gosterdigi 
ic;in degil, yeni motifleri, gec;mi�te gosterilemeyen bir tak1m gro­
tesk psikolojik tepkileri temsil ettigi ic;in filmsel bir eglencedir. 

Charlie Chaplin tarafmdan yap1lan hayranhk uyandmc1 ilk 
k1sa filmier de aym tarzdadir. Chaplin bir kere oturdu mu bir 
daha kalkamad1g1 �eytani sallanan sandalyeyle miicadele eder. 
Ya da onu siirekli gerisin geri sokaga atan hain cloner kap1yla 
kap1�ir. Bir de paten kaymayi ogrenmesi vardir; patenler ba�kal­
dmp ayaklanm ele gec;irir ve bag1ms1zhklanm ilan ederler. 
Chaplin'in "sarsakhg1" ardmda yatan anlam �udur: nesnelerle 
miicadelesi sadece onlann �eytani yamm ortaya c;1karmakla kal­
maz, onlan e�it, hatta kendinden iistiin rakipler haline getirir. 
Chaplin her defasmda yenilir; c;iinkii yabancila�mam1� insanh­

g1yla , onlann mekanik dogasma adapte olamaz. Bu sanat, sessiz 
filmin ve sessizligin oziinden dogmu�tur - ancak uzak, farkh­
la�mam1�, dolayis1yla tiyatrovari goriintiiden dogmu�tur. 0 za­
manlar hareket yalmz yakm planda gozlenebilecek duygusal 
ifadeye heniiz ula�amam1�tl. Aksine, komedi etkisini saglayan, 
hareketin biitiinii, kahramamn giildiiriicii miicadelesi ve yap­
t1g1 taklitler idi. 

Sesli, konu�mah filmin dogu�u. bize Max Linder, Prince, Cre­
tinetti ve Charlie Chaplin gibi diinyaca iinlii yil<;hzlan tam�tiran 
Slapstick komedinin sonunu getirmi�tir. Harold Lloyd ve Buster 
Keaton gibi ikinci nesil biiyiik komedyenler, sessiz film c;oktan 
olgunla�t1g1 zaman, yeni sanat art1k kamera aplanm ve yakm 
planlan kulland1g1 sirada ortaya c;1ktilar. Bu nedenle yeni ba�­
karakterler, komedi performanslarmda bile daha bireysel, psi­
kolojik karakter-oyunculan olabildiler. Yine de sanatlanm sesli 
filmin gereklerine uyduramad1lar; ne de olsa· mizahlan,  filme 
alman sessiz sahne ruhundan dogmu�tu. Biiyiik Charlie Chap­
lin'in bile sesli filme donii�ii onemi ilerleyen sayfalarda taru�1-
lacak derin bir bunahma yol ac;ti. 

ilk yillanndan itibaren filmin ba�ka bir ozelligi daha olrfl,u�tu. 

Film herhangi bir biiyiiciiden daha iyi bir i l lii.zyonistti. Kendisi 
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de aslmda prof esyonel bir illiizyonist olan George Meli es, k1sa 
zamanda film tekniginin yard1m1yla ne mucizeler yaratabilece­
gini ke�fetti: 1nsanlar ve nesneler kaybolabilir, u�abilir ve bir­
birlerine donil�ebilirlerdi . Melies'in sinemanm ilk y1llarmda 
kullanmad1g1 teknik numara kalmadi. Arna yapt1g1, sonu�ta ti­
yatroyu filme almaktan ba�ka bir �ey degildi. Baz1 kurnaz sahne 
numaralan, ger�ek sahnede karakteri kaybedebilse, m;urabilse 
ya da birbirlerine donil�tilrebilse bile tiyatronun temel prensip­
lerini ve ebedi bi�imini degi�tiremedi. 





0C0NC0 B0L0M 

YENi BiR Bif;iM-DiLi 

Eger film ba�mdan beri yeni konular, karakterler, yeni bir tarz, 
hatta yeni bir sanat bi�imi urettiyse, ni�in onu hala yeni bir sanat 
olarak degil de sadece sahne performansmm fotografik kopya­
lanmas1 olarak adlandmyorum? Filmin ne zaman yontemleri ti­
yatrodan kesin �izgilerle aynlm�ur? Tamamen farkh bir dili 
olan, bag1msiz, ozel bir sanat haline gelmi�tir? Filme alman ti­
yatro ile film sanatI arasmdaki fark nedir? Her ikisi de perdeye 
yans1t1lan goruntuler oldugu halde neden birine teknik repro­
d1iksiyon derken digerine bag1ms1z, yarat1c1 sanat diyorum? 

Tiyatronun en temel bi�im ilkesi, seyircinin, canlandmlan 
sahneyi daima mekanla aym b1it1inluk i�inde ve yine mekam da 
daima bir biitun halinde gormesidir. Bazen sahne buylik bir sa­
lonun yalmz bir ko�esinde oynamr ama bu ko�e her zaman tli­
muyle goriinur haldedir, oynanan sahnenin tlimil ve onun 
i�inde olan biten her �ey tek ve ayn1 �er�evenin i�inde gorulur. 

Tiyatronun ikinci bi�im ilkesi, seyircinin sahneyi daima de­
g�mez sabit bir uzakhktan gormesidir. Ger�i filme ahnan tiyatro 
zaten degi�ik uzakhklardan �ekilmeye ba�lanm�t1 ancak aym 
sahne i�inde uzakhk asla degi�mezdi. 

Tiyatronun u�uncu temel bi�im ilkesi, seyircinin goru� a�1-
smm hi� deg�memesidir. Filme alman tiyatroda, bir sahneden 
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ohiiriine perspektif degi�se bile tek ve aym sahne ic;;inde uzakhk 

gibi perspektif de degi�mezdi. 

Bu tic;; temel bic;;im ilkesi elbette birbirleriyle baglantihdir; 
Dramatik tarz ve ifade yollarmm zeminini olu�tururlar. Bu bag­
lamda, sahneyi canh ya da fotografik reprodtiksiyonundan izle­
mek arasmda bir fark yoktur. Soz konusu gorilnttintin sahnede 
canlandmlamayacak nitelikte veya yalmz fotograf teknigiyle 
gosterilebilecek olmas1 bunu degi�tirmez. 

Tiyatronun film sanau tarafmdan d1�anda birak1lan tic;; temel 
ilkesi bunlardir. Film sanat1 art1k bunlann uygulanmad1g1 ve 
yerlerini yeni yontemlere birakt1g1 yerde ba�lar. Bu yeni yon­
temler �unlardir: 

1. Aym sahne ic;;inde seyirci ile fiziksel sahne arasmda degi�en 
uzakhklar, dolayis1yla c;;erc;;eveye ve resmin kompozisyonu 
ic;;ine oturtulabilecek sahnelerin farkh boyutlarda olmas1; 

2. Bir sahne olu�turan btittin gortintilntin boltimlere ya da 
"planlara" aynlmas1; 

3. Aym sahne ic;;inde, "c;;ekim" ac;;1smm, perspektif ve odagm 
degi�mesi; 

4. Kurgu, ki bu da "c;;ekimlerin" belli bir dtizen ic;;inde birle�­
tirilmesidir, ancak btittin bir sahnenin (ne kadar k1sa olursa 
olsun) btittin bir sahne tarafmdan takip edilmesi degil, en 
ince detaylarm gosterilmesidir, yani btittin sahne kronolo­
jik olarak siralanm1�c;;asma bir araya getirilmi� planlardan 
olu�maktadir. 

Gorsel-sanatsal ifadedeki bu devrimsel yenilik I. Diinya Sa­
va�1 sirasmda, Hollywood'da ortaya c;;1kt1. Onu borc;;lu oldugumuz 
dahinin ad1 David Griffith'dir. 0 sadece bir sanatm ba�yap1tla­
nm tiretmekle kalmad1, aym zamanda yepyeni bir sanat yaratu. 

Film sanatmm en belirleyici ozelliklerinden birisi �udur: 

Bir sahnenin birbirinden yaht1lm1� ve ayn c;;ekimlerihi gor­
meyiz , tam aksine ya�amm en ktic;;tik parc;;alan ve onlarm en ic;;te 
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kalan sulan en yakm plandan boliimler halinde a�1ga �1kar, ama 
bunu yaparken hi�bir ozel ya da �ahsi su kaybolmadan ve giz­
lenmeden perdeye aktanhr, oysaki bunlar bir sahne performan­
smda ya da bir resimde kaybolup giderler. Film sanatma ozgii 
yeni ifade yollannm a�1ga �1karmg1 yeni tema bir hortum ya da 
volkan patlamas1 degildi; belki de insan goziiniin kenarmdan 
siiziilen bir damla gozya�1ydi. 

iyi bir film yonetmeni , seyircinin sahneye geli�igiizel bak­
masma izin vermez. Kurgu boyunca gozlerimizi, ka�1mlmaz �e­
kilde bir aynnt1dan digerine yonlendirir. Bu dizilim vas1tas1yla 
yonetmen vurguyu uygun gordiigii noktaya koyabilir ve boylece 
resmi sadece gostermemi�, aym zamanda yorumlam1� olur. Bu 
bireysel yarat1cil1k, sinemacmm kendini en �ok gosterdigi yer­
dir. Aym nitelikte bir hikayeye ve oyunculuga sahip . ama farkh 
�ekilde �ekilmi� iki ayn film, tamamen farkh ki�iliklerin ifadesi 
olabilir ve diinyay1 tamamen farkh �ekillerde yans1tabilir. 





D0RD-0NC-0 B0LUM 

GORSEL KULTOR 

Film sanatmm dogu�u yalmzca yeni sanat eserlerinin yaraul­
masm1 degil, bu yeni sanat1 alg11ayacak ve anlayacak yeni insani 
yeteneklerin ortaya c;1kmasm1 da saglad1. 

Ne yaz1k ki, �imdiye kadar sanatla i�tigal eden ara�t1rmacilar, 
daha c;ok zaten hazirda var olan sanat eserleriyle ilgilendiler; 
yeni filizlenen gilzellikleri gormemize ve degerlendirmemize 
imkan tamyan, diyalektik bir etkile�imle yaraulm1� oznel yete­
neklere hie; yilz vermediler. Her ne kadar nesnel gerc;eklik, oz­
neden ve onun oznel bilincinden bag1ms1zsa da , gilzellik yalmz 
nesnel bir gerc;eklik olmad1gmdan, nesnenin seyirciden tama­
men bag1ms1z bir ozelligi ya da kar�1smda bir ozne olmad1gm­
dan, dunya ilzerinde insanlar olmasa bile nesnel olarak var 
olabilen bir �ey degildir. Gilzellik bizim begendigimizdir -ba�ka 
bir gilzellik bilmiyoruz- ve bu insan deneyiminden bag1msiz de­
gildir; irklara, donemlere ve kulturlere gore degi�en bir i�levdir. 
Guzellik insan bilincinin nesnel gerc;eklige yonelik oznel bir ya­
�ant1s1dir. Kendi yasalan vardir, ancak bu yasalar bilincin evren­
sel yasalandir ve boyle oldukc;a, ku�kusuz, salt oznel de degildir. 

Sanat felsefesi, gec;m�te, sanatsal kultilriln ta�1yic1s1yla, du­
yarhhg1 ve algilamas1 sanatlarm etkisiyle yalmzca geli�meyip 
belki de bizzat onlar tarafmdan yarat1lan ozneyle pek az ilgilendi. 
Bize laz1m olan yalmzca bir sanat tarihi degil, insanhk tarihine 
giden, insanhk tarihiyle birlikte yilrilyen bir sanat tarihidir. 
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Bu kitabm amac1, film sanatmm evrimiyle kar�1hkh etkile�im 

ic;;inde geli�en insan duyarhhgmm alamm incelemek ve onun 

anahatlanm c;;izmektir. 

FiLM KULTURO 

Film sanatmm getirdiklerini anlama kapasitemizin geli�imi kul­

tilr tarihinde yeni bir sayfa ac;;u .  T1pk1 milzikal duyum ve anla­

y1�m milzik etkisinde geli�mesi gibi, film sanatmm malzeme 

zenginligi de film goril�ilniln ve degerlendirmesinin geli�imini 

sagladi. Sessiz filmin ifade bic;;imleri kademeli olarak geli�ti ama 

yine de bu yeterince h1zhyd1 ve toplum da onunla birlikte yeni 

sanat dilini anlama kabiliyeti geli�tirdi. Bizier sadece yeni bir sa­

natm evrimine degil, toplumda yeni bir duyarhhgm, yeni bir an­

la�m ve yeni bir kultilrun geli�imine de tamk olduk. 

SOMURGECi iNGiLiZ 

I. Dilnya Sava�1 ve sonrasmda ilkel bir topluluk ic;;inde ya�am1� 
ingiliz somilrge yoneticisiyle ilgili bir hikaye vardu. Evinden dil­

zenli olarak gazete ve dergiler gonderildigi i<;in filmlerden haber­

darm� ve film yildizlannm isimlerini biliyormu�. film ele�tirilerini 

ve oykulerini okumu�. ancak hie;; hareketli resim gormem�. Si­

nema olan bir yere gittigi anda hemen film izlemeye ko�mu�. 

<::evresinde oturan c;;ocuklar c;;ok egleniyorlarm1� ama o gorduk­

lerinden ��kma donmil� ve film nihayet bittiginde epey bitkin 

bir haldeymi�. 

"Nasil, ho�una gitti mi? " diye sormu� arka.da�i . 

"C::ok ilginc;;ti . Arna neyin nesiydi bu? "  

Olan biteni anlamam1�; c;;unkil film hikayesinin anlauld1g1 ve 

o zamanlar �ehirde ya�ayan herkesin c;;oktandir kavram1� bu-

lundugu yeni bic;;imin dilini anlayamam1�. .1 
, . 
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SiBiRYALI KIZ 

Bu hikayeyi, Moskovah bir arkada�1mdan duydum. Kuzeni zi­

yaretine gelmi�. Sibirya'da , bir kolhozda ya�ayan zeki , iyi egi­

timli bir kizm1� fakat daha once hi<; hareketli resim gormemi�. 

(Tabii bu dedigim yillar once oluyor) . Moskova'daki kuzeni onu 

sinemaya goti.irmii� ve yapacak ba�ka i�leri oldugundan km yal­

mz buakm1�. Film bir vodvilmi�. Sibiryah kuzen, eve as1k bir 

suratla ve beti benzi atm1� bir halde geri donmii�. Kuzeni, "filmi 

begendin mi" diye sormu�. Gordiiklerinin etkisiyle zar zor cevap 

verebilmi�: 

"Ah korkun<;tu , korkun<; ! Boyle korkun<; �eylerin Mos­

kova'da gosterilmesine nasil izin veriyorlar anlam1yorum ! "  

"Neden? Neymi� korkun<; olan? " 

"Parampar<;a edilmi� kafalar, bedenler, hatta elleri oraya bu­

raya atilm1� insanlar . . .  " 

Hollywood sinemasmda Griffith ilk kez biiyiik yakm planlar 

gosterdiginde ve kocaman "kopmu�" bir kafa halka ilk kez gii­

liimsediginde, sinemada panik ya�and1gm1 hatuhyoruz . Bilinci­

mizin nasil karma�1k bir geli�imle fikirlerin ortak gorselligini 

ogrendigini art1k kendimiz de bilmiyoruz. Kan�1k diizen tek tek 

resimleri, uyumlu bir sahne olarak birle�tirmeyi ogrendik, hem de 

�in i<;indeki karma�1k psikolojik siire<;lerin farkma bile varmadan. 

Birka<; yilda resmin perspektifini, metaforunu ve sembollerini gor­

meyi ogren�imiz ve gorsel kiiltiiriimiiz ile duyarhhg1mizm bu de­

rece geli�imi hayret vericidir. 

GORMEYi OGRENDiK 

Film kamerasmm yeni teknigi, yeni bir sunum ve oykii anlatma 

yolu ogretti . Yirmi yil i<;inde yeni bir goriintii dili geli�ti, inceldi 

ve inamlmaz derecede <;e�itlendi. Soz konusu gel�imi yirmi y1l 

onceye donerek ol<;ebiliriz . Biz bile, biiyiik ihtimalle, bugiiniin 

seyircisi i<;in gayet a<;1k olan filmleri anlamazd1k. l�te bir ornek: 
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Adamm biri sevgilisini ugurlamak i�in aceleyle tren istasyonuna 

gitmektedir. �imdi bir platform uzerindedir. Treni goremeyiz , 

fakat adamm aranan gozleri, bize, sevgilisinin i;oktan trendeki 

yerine oturdugunu anlaur. Sadece yakm planda adamm ��km­

hkla segiren yiizO.nu ve ardmdan O.zerinde hizh bir ritimle akan 

1�1k-golge �eritlerini goruruz. Sonra gozlerinde ya�lar birikir ve 

sahne biter. Ne oldugunu anlamamiz beklenmektedir ve bugO.n 

bunu ger�ekten anlayabiliyoruz. Ancak filmi Berlin'de ilk gor­

dugO.m zaman sahnenin sonunu hemen anlayamam1�um. Her 

nasilsa herkes k1sa surede anlar hale geldi : tren hareket etmeye 

ba�lar; adamm yiizO.nden ak1p giden, giderek h1zlanan kompar­

uman 1�1klanyd1. 

Ba�ka bir ornek: Adam karanhk bir odada, kasvetli du�unce­

lere dalm1� oturmaktadu. Seyirci onceki sahneden, yan odada 

bir kadm oldugunu bilir. Adamm yiizO.nO. yakm planda goru­

ruz. Aniden ustune 1�1k du�er. Adam kafas1m kaldmr ve umut 

dolu bak1�lanm 1�1ga dogru �evirir. I�1k sonerken adamm yii­

zundeki umut da soner. Hayal kmkhg1yla ba�1m one eger. Yava� 

yava� bir karanhk i;oker. Bu , trajik bir sahnenin son plamdu. 

Daha fazlasma gerek yoktur. Peki, ne oldu burada? Aruk her 

film mudavimi bu dili biliyor ve anhyor. Olan, kadmm 1�1kh oda­

nm e�iginde beklemesi, kararsiz kahp duraksamas1 ve sonra ar­

kasm1 donerek "sonsuza dek" kap1yi kapatmas1d1r. Bu "sonsuza 

dek" hissi bile sahnenin yava� yava� kararmas1yla verilmi�tir. 

Daha fazlasmm gosterilmemesi hayal gucumuzu tetiklemi� ve 

bizi kesinlikle istenilen ruh haline sokmu�tur. i�in inceligi bu­

radadu. 

ESKi FiLMLER NEDEN KOMiKTiR? 

Bugun yalmzca sahnede gosterilen durumu degil, to.m anlam 

nuanslanm ve sembolik imalan anhyoruz. Bu yeni anlayi�a ev­

rimimizin hlZlm eski filmlere bakarak anlayabiliriz. Ozellilde en 

derin trajedilere kahkahalarla guleriz ve boyle antikahkl;�n yal-
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mzca 20-30 yil 6nce ciddiye almd1gma pek inanmayiz. Peki, ama 

neden? Diger eski sanat eserleri bize komik gelmezler ve en naif, 

en ilkel sanat bile �ok nadir gulme hissi uyandmr. 

Bunun nedeni, eski sanatm, genellikle ge�mi�te kalan bir 

�agm zihniyetini, ona denk du�en bir bi�imle ifade etmesidir. Ne 

var ki, filmde g6rdugumuz �eyleri kendimizle ili�kilendiririz; o 

henuz "tarih" olmam1�tir; yakm ge�mi�teki kendimize guleriz. 

Henuz guzel ve degerli bir eski kost'ilm degildir, ne kadar tuhaf 

olursa olsun, o bize komik gelen, ge�en yilm modas1dir. 

ilkel sanat, ilkel zevk ve yetenegin uygun bi�imde ifadesidir. 

Eski filmlerin ilkelligi ise abart1h bir acizlik izlenimi verir. M1z­

rak, bir vah�inin elinde, modem bir askerin elindeki gibi komik 
durmaz. 15. y'ilzyilda kullamlan yelkenli gemiler ho�umuza gi­

derken, motorlu ve buharh ara�larm eski modelleri bize komik 

g6runurler; �unku onlan degi�ik ve artik var olmayan bir �ey 

gibi degil, bugun hala kulland1klanm1zm kusurlu ve komik bi­

�imleri olarak g6ruruz. Maymunlarm maskarahklarma gulme­

miz, bize benzemelerindendir. 

Film kulturu bu denli h1zh geli�tigi i�in onun sarsak ilkelli­

ginde kendimizi tamyabiliyoruz. Milyonlarca siradan insana ula­

�an bu sanat, bu kultur, i�te bu nedenle bizim i�in b6yle buylik 
bir 6nem arz ediyor. 

SANAT GELi�MiYOR 

Sanatm da bir tarihi olmakla beraber, bunun, estetik degerlerin 
buylimesi veya artmas1 �eklinde bir geli�me olmad1gm1 anlama­

hyiz. Renoir ve Monet'nin eserlerini, Cimabue ve Giotto'nunki­

lerden daha degerli ve daha mukemmel bulmuyoruz. Sanatm 

nesnel tarafmda bir geli�me yoktur, ancak onun ahc1lan ve me­

rakhlan apsmdan vardu. Sanatsal kii.ltii.riln yalmzca bir tarihi 

degil, belli bir y6nde evrimi de s6z konusudur. Oznel insan du­
yarhhg1, sanat1 anlama ve yorumlama yetenegi, devamhhk arz 
eden kult'ilrlerde g6rulur �ekilde geli�mi�tir. Ancak 6znel insan 
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yeteneklerinin geli�imi dedigimizde, estetik degerlerin geli�i­
mini kastetmiyoruz. Mesela, sanatta perspektifin bulunu�u ve 
uygulam�1 tek ba�ma estetik degerlerin artt1g1 anlamma gelmez. 

Bugiin, okullarda , her yeteneksiz ressam perspektif kuralla­
nm ogreniyor ama bu , onlan bahsi ge<;en kurallardan habersiz 
ya�am1� Giotto'dan daha biiyiik bir sanat<;I yapm1yor. Bunlar 
daha biiyiik bir sanat<;1 olmayacaklar belki ama gorse! duyarh­

hklan ve kiiltiirleri daha yiiksek seviyede olacak. Perspektif ku­
rallarmm ke�fi, genel insan kiiltiiriiniin geli�iminde, sanat 
evriminden daha biiyiik bir rol oynam1�tu. Gorme kiiltiiriinii 
zenginle�tirmi�tir. Resim kaidelerinin i<;ine i�lemi�tir. Arna bun­
dan daha onemlisi, modern insamn giinliik ya�ammm vazge<;il­
mez bir par<;as1 olmu�tur. 



BE�iNCi BfiLOM 

GORUNEN iNSAN 

Gorsel kiiltiiriln sessiz film ile geli�mesi iizerine olan bu boliim, 

Der Sichtbare Mensch (Gorii.nen insan) adh kitab1mdan alm­

m1�tir. Kitapta , sessiz filmi -sesli filmin yakmda gelip onu ye­

rinden edecegi hie; akhma gelmeden- kiiltiir tarihimizde bir 
doniim noktas1 olarak tammlam1�tlm. Bu, o zamamn ko�ullan 

ic;inde dogruydu ama gerc;eklik deli bir tay gibi yerinden firlayip 

ba�ka yonlere ko�tu; yeni gozlem ve yorumlan zorunlu kildi. Bu 

boliimiin ilginc;ligi, yalmz film kuram1 tarihinin bir parc;as1 ol­

masmdan kaynaklanm1yor. Gorilntiiniin, ha.la film ve onun gor­

sel ic;eriginin esas1 olmasmdan da degil. Geli�im c;izgileri asla 

dimdik uzamaz. Genellikle diyalektik bir etkile�imle, eski bilgi­

nin 1�1gm1 yeni yollara tutarak, dolambac;h yollardan ilerler. Ses­

siz film sona ermi� bulunmaktayken, onun kayip zenginlikleri 

yeniden degerlendirilip restore ediliyor oldugu ic;in, �u an gel­

digimiz yoldan geri dondiigiimiize inamyorum. Burada 1923'te 

sessiz film iizerine yazd1klanm1 aktarmak istiyorum: 

* * * 

Matbaanm bulunu�u, insan yiiziinii giderek okunaks1z kild1. 

Kaglttan o kadar c;ok �ey okunabiliyordu ki, anlam1 yiiz ifadele­

riyle aktarma yontemi yiirtirliikten kalkti. 

Victor Hugo, bas1h kitaplarm, Ortac;ag'da katedralin oynad1g1 

rolii iistlendiklerini ve halk ruhunun ta�1y1c1s1 oldugunu yaz-
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m1�u. Ancak binlerce kitap, katedralde vilcut bulan o tek ruhu 

binlerce fikre boldu. Soz, ta�1 binlerce parc;aya, katedrali bin­

lerce kitaba boldu. 

Boylelikle gorsel ruh okunabilir ruha ve gorsel kultur de kav­

ramlar kulturiine donii�tii . Tabi bu durum ekonomik ve sosyal 

getirileriyle ya�mm genel yiiziinil degi�tirdi. Ancak insan yii­

ziiniln, alnmm, gozlerinin, dudaklarmm da degi�mesi gerektigi 

ve neredeyse somut �ekilde degi�ime ugrad1g1 gen;egini pek 

onemsemedik. 

Giinumilzde yeni bir k�if, yeni bir makine, insanlann ilgisini 

yeniden gorsel kultiire donduriiyor ve onlara yeni yiizler veriyor. 

Bu makine, sinema kameras1du. Aym matbaa gibi, insan ruhu­

nun iiriinlerini c;ogaltmak ve dag1tmak ic;in yapilm1� teknik bir 

alettir ve insan kultiirii ilzerindeki etkisi matbaadan a�g1 kal­

mayacakt1r. 

Konu�mamak, soyleyecek sozii olmamak anlamma gelmez. 

Belki de konu�mayanlar sadece �ekil ve gorilntulerle, mimik ve 

yiiz ifadeleriyle anlaulabilecek duygularla dolup ta�1yorlardu. 

Gorsel kultur insam, bunlan sagu ve dilsiz bir insamn parmak­

lanm kulland1g1 gibi kelimelerin yerine kullanmaz. Kelimelerle 

du�iinmez; havaya c;izdigi heceler Mors alfabesindeki nokta ve 

c;izgiler degildir. Gorsel insamn hareketleri, sozlerle ifade edilen 

kavramlan degil, soylenecek her soz soylense dahi ifade edile­

meyecek ic;sel ya�ntilan, bu tilrden akild�1 duygulan aktarmayi 

amac;lar. Boyle duygular ruhun en derin katmamnda yatar ki kav­

ramlann yans1malanndan ibaret sozcukler onlara yakla�maz -

upk1 muzik deneyimlerimizin rasyonalize edilmi� kavramlarla 

ifade edilemeyecegi gibi. Yuzde, yiiz ifadelerinde goriilen �ey, soz­

lerin arac1hgma gerek duymayan ruhsal ya�anudu. 

Eski gorsel sanatlanm1zm altm c;agmda, ressamlar ve hey­

kelura�lar yalmzca soyut �ekil ve bic;imlerle ho� alanlan doldur­

mad1lar ve insan, sanatc;1 i<;in yalmzca bir bic;im sorunu, 'degildi. 

Ressamlar "edebi" olmadan zihni ve ruhu resmedebilirlerdi c;ilnku 
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zihin ve ruh henilz sadece sozcuklerle ifade edilebilen kavram­
lara hapsolmam�u. Tortusuz canlandmlabiliyorlard1. 

Bunlar, resimlerin hala bir "konu"ya ve "fikir"e sahip olabil­
digi gilzel zamanlard1; c;;ilnkil fikir kavrama, kavram da onu 
isimlendiren sozcuklere baglanmam1�t1. Sanatc;;1 ,  zihni, jestler ve 
mimiklerde vilcut bulmu� halde gosterebilirdi. Ancak matbaa 
insanlar arasmdaki ah� veri�in ana koprilsil oldugundan bu 
yana, zihin en c;;ok sozlerde yogunla�ir, kristalize edilir oldu. Be­
denle saglanan kapah ifade bic;;imlerine daha fazla gerek kalmad1. 
Bu nedenle bedenlerimiz ruhsuz ve bo� �ekilde geli�ti -c;;ilnkil 
kullamlmayan organ korelir. 

Bedenimizin ifade alam yalmz yilze indirgendi. Yalmz geri 
kalam giysilerle ortillil olmas1 sebebiyle de degil. Bedensel ifa­
deden bize kalan yilziln kuc;;uk yilzeyi, ruhun ��km bir sema­
foru olarak dik duruyor ve elinden geldigince iyi i�aret vermeye 
yetiyordu. Bazen bir elin hareketi, sakat bir bedenin melankoli­
sini c;;ag�unrcasma buna ekleniyordu. Sozlu ku

.
ltur doneminde 

zihin konu�mayi ogrendi, ancak neredeyse gorilnmez hale geldi. 
1�te, matbaa boyle bir etkide bulunmu�tu.  

Simdi sinema sanau, kultilrilmilze yeni bir yon vermeye ba�­
lamak ilzeredir. Milyonlarca insan her ak�am sinemalara gidip 
sozcuklere ihtiyac;; duymadan, saf gorilntil vas1tas1yla mutlulugu, 
karakterleri, duygulan, ruh hallerini, hatta du�ilnceleri tecrilbe 
ediyor. �ilnkil sozcukler gorilntilniln ruhsal ic;;erigine dokun­
muyor ve sanatm henilz geli�mem�, gec;;ici enstrilmanlan olarak 
kahyor. lnsanhk �imdiden jestlerin, hareketin ve yilz ifadelerinin 
renkli ve zengin dilini ogreniyor. Bu, sagir ve dilsizlerin �aret dili 
gibi sozcuklerin yerine i�aretlerin gec;;tigi bir dil degil, ete kemige 
burilnmil� zihnin arac1hg1 bulunmayan gorsel ileti�im bic;;imidir. 

Dilbilimsel ara�tirmalar, dilin kokeninin ifade hareketlerinde 
oldugunu ke�fetti, bu da insamn konu�maya,-t1pk1 bir bebegin 
yapt1g1 gibi- dilini ve dudaklanm ancak yilzilndeki ve bedenin­
deki diger kaslar kadar hareket ettirerek ba�lam� olmas1 demek­
tir. As1l amac;; ses c;;1karmak degildi. Dil ve dudaklann hareketi de, 
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ba�lang1�ta, t1pk1 bedenin diger ifade hareketleri gibi, spontane 
jestlerden ibaretti .  Demek ki, dilin �1kard1g1 sesler ancak daha 
soma pratik ama�lar i�in kullamlacak tesadufI, ikincil bir ol­
guydu. Boylece, dogrudan gortinilr mesaj , dogrudan duyulur me­
saja donil�tii . Bu sure� boyunca, her donil�ilmde oldugu gibi, 
buyilk miktarlar yok oldu. tnsan Irkmm orijinal anadili ifade ha­
reketleri, yani jestlerdi. 

�imdi bu dili hatirlamaya ve yeniden ogrenmeye ba�lad1k. 
Henilz soz sanatmm ustahklarma eri�mekten �ok uzak olan bu 

dil acemi ve ilkeldir. Ancak �imdiden, bazen soz sanatlanmn ya­
kalayamad1g1 �eyleri ifade edebilmeye ba�lam1�tir. Milzik olma­
sayd1 , kim bilir insan dil�ilncesinin ne kadar buyilk bir k1sm1 
ifade edilemeyecekti ! Yeni geli�en bu jest ve mimik sanat1 pek 
�ok kaybolmu� i�erigi su yilzilne �1karacaktir. Soz konusu insan 
deneyimleri rasyonel, kavramsal i�erikler olmasalar bile, ne be­
lirsiz ne de bulamktir; bilakis milzik kadar a�1k ve dolamba�­
sizd1rlar. Boylece insan ruhu da gorilnilr olacaktir. 

Ancak eski gorilnen insan bugiln yoktur ve yeni gorilnen 
insan da henilz dogmam1�t1r. Daha once soyledigim gibi, kulla­
mlmayan organlann geriye yalniz i�levini yitirm� bi�imler bira­

karak korelip yok olmalan bir doga kanunudur. C:ignemeyen 
hayvanlar di�lerini kaybeder. Soz kulturti doneminde, bedenimi­

zin ifade gilcilnil �ok az kulland1k ve bu nedenle, bu gilcil kISmen 
yitirdik. tlkel insanlarm jestleri genellikle kelime bilgisi smirs1z 
zengin, egitimli bir Avrupahdan daha �e�itli ve anlamhdIT. Film 
sanat1yla birlikte birka� yil i�inde bilimciler sinematografinin, on­
lara aym uzun zamandir kelimeleri sozluklerde toplad1klan gibi 
yilz ifadeleri ve mimikler i�in ansiklopediler derleme firsat1 sag­
lad1g1m ke�fedeceklerdir. Ne var ki , toplum, · akademisyenlerin 
hazirlayacag1 jest ansiklopedisini ve dilbilgisi kurallanm bekle­
meye gerek duymaz; bunlan film izleyerek ogrenebilir. 

Bedeni ifade arac1 olarak ihmal ettigimiz sirada , sadece be­
densel ifade gilcilmilzii kaybetmekle kalmad1k, ifade �4ilenler 
de bu ihmal sonucu giderek darald1; �ilnkil sozlerle anlatilanla-
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rm ruhu da zihni de jestlerle anlat1lanlarmkinden degh;iiktir. 
Miizik, �iirin anlamgm1 farkh �ekilde anlatmaz -o c;ok ba�ka �ey­

ler anlat1r. Sozciik kovam1z1 derinlere daldud1g1m1zda, aymsm1 
jestlerle yapt1g1m1zdan daha farkh �eyler c;ekeriz. Yalmz, kimse 

soz kiiltiirii yerine hareket ve jest kiiltiiriinii gec;irmeyi istedi­

gimi dii�iinmesin; c;iinkii hic;biri digerinin yerini tutamaz. Ak1lc1, 
kavramsal kiiltiir ve onunla birlikte seyreden bilimsel geli�me­
ler olmasa , ne toplumsal ne insani ilerlemeden soz edilebilir. 
Modern toplumu baglayan doku onlarsiz hic;bir orgiitlenmenin 

ve planlamanm miimkiin olmad1g1 yaz1h ve sozlii kelimelerdir. 
Dahas1 fa�izm, insan kiiltiiriinii ac;1k kavramlar yerine bilinc;alt1 

duygulara indirgemenin insanhg1 nerelere gotiirecegini de gos­
termi�tir. 

Ben yalmz sanattan bahsediyorum ve burada diinyanm daha 

ak1lc1 sanatlanm ortadan kaldumak soz konusu degildir. Biri­
nin iyiligi adma, ba�ka bir insan ba�nsmdan feragat etmek ic;in 
hic;bir neden bulunmuyor. En geli�mi� miizik kiiltiirii bile kiil­

tiiriin daha ak1lc1 bic;imlerini yerinden edemez. 

Arna kova metaforuna donersek, kurumu� kuyularm, su c;e­

kilmeyen kuyular oldugunu da biliyoruz. Psikoloj i  ve filoloji ,  
dii�iince ve duygulanm1zm a priori onlan ifade etme olas1hg1yla 
belirlendigini gostermi�tir. Aynca filoloji ,  sozciiklerin yalmzca 
kavram ve duygulardan yaraulmad1gmm, bunun tersinin, yani 

sozciiklerin de duygu ve kavramlara yol ac;t1gmm farkmdadu. 
Bu , zihinsel yap1m1zm, aym bedenimiz gibi, kullamlmayam en 
az diizeyde iiretmeyi amac;layan tasarruf bic;imlerinden biridir. 

Psikolojik ve mant1ksal analiz sozciiklerin sadece dii�iince ve 
duygulanmlZl ifade eden goriintiiler degil, c;ogunlukla onlann a 
priori smulay1c1 bic;imleri oldugunu gostermi�tir. Egitimli in­
sanlan s1kc;a tehdit eden basmakahp bayag1hk tehlikesinin kok­
leri burada yatar. insan ruhunun evrimi diyalektik bir siirec;tir. 
Geli�imi ifade arac;lanm artmr, ifade arac;lannm artmas1yla da 

geli�imi kolayla�ir ve hizlamr. Demek ki, film, ifade olanaklanm 
geni�lettigine gore, ifade edebildigi zihni de geni�letecektir. 
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Bu yeni geli�n anlamh jest ve yilz ifadeleri dili, insanlan bir­
birine yakmla�uracak m1 yoksa tam tersine onlan birbirlerinden 

uzakla�tuacak m1? Babil Kulesi'ne ragmen, herkes�e mii�terek 
kavramlar vard1 ve ki�i digerlerinin dilini 5grenebiliyordu. Diger 
taraftan uygar topluluklarda kavramlar, uzla�mayla belirlenmi� 

bir i�erige sahiptir. Evrensel ge�erli bir gramer, burjuva toplumu­
nun birbirine yabancil�maya ve yaht1k halde kalmaya egilimli bi­
reylerini bir arada tutmak i�in daha elveri�lidir. U� noktalara 

vann� 5znelciligin (subjektivizmin) edebiyau bile, ortak kelime 
haznesini kullanm1� ve b5ylece nihai yanl� anla�ilmamn yalmz­
hgmdan kurtulmu�tur. 

jest dili, s5zciik dilinden �ok daha bireysel ve k�isel 
.
olmakla 

birlikte, yilz ifadeleri de kendi al�ilm1� bi�imlerine ve geleneksel 

yorumlara sahiptir; aym kar�ila�t1nnah dil �al�mas1 gibi kar�1-
la�t1rmah ''jestoloji" de yapilabilir ve yapilmahdu. Kabul g5nnii� 
bir gelenege sahip olmasma ragmen yilz ifadelerinin ve jestlerin 
bu dili, dilbilgisinin -akademilerimiz sag olsunlar- hepimiz ic;in 

zorunlu olan kau kurallanndan muaftir. Hi�bir okul ne�enizi �u 

�ekilde giilerek, s1kmt1mz1 ka�1mz1 �5yle c;atarak belirteceksiniz 
diye 5gretmez. C::ocuklar, geleneksel yilz ifadelerini ve jestleri 
�iiphesiz taklit etmelerine ragmen �u ya da bu yilz ifadesi yil­
ziinden cezalandmlmaz. Ote yandan bunlar s5zciiklerden c;ok, 
ic;giidiilerimiz tarafmdan tetiklenen anhk hareketlerdir. lnsanlan 
ve uluslan biraraya getirecek, birbirlerine ah�uracak ve onlan 
ortak bir anlayi� y5nlendirecek �ey nihayet film sanau olabilir. 
Sessiz film yahtkan dil farkl1hklan duvanm yikar. Eger birbiri­

mizin yilziine bakar ve birbirimizin yilziinii ve jestlerini anlaya­
bilirsek, sadece anlamakla kalmaz, bir ba�kasmm duygulanm 
hissetmeyi de 5greniriz. jestler yalmzca duygtilann d1�a vurumu 
degil, aym zamanda tetikleyicileridirler. 

Filmin evrenselligi temelde ekonomik nedenlere dayamr ki 
bunlar her zaman en zorlayic1 nedenler olmu�tur. Film yapnm bir 

' 
hayli masrafh oldugundan, ancak birka� iilkenin film ¥ap1m1m 
kar�ilayabilecek kendi pazarlan vardu. Fakat evrensel anla�1hr-
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hkta yiiz ifadeleri ve jestler, bir filmin uluslararas1 popiilerlige 
sahip olmasmm onko�ullanndan biridir. Kendine ozgu ulusal 
ozellikler, zamanla ancak merak uyandiran ogeler olarak filmde 
yer bulabilecek ve mutlaka belli bir ''jestoloji" duzlemi olu�­
cakt1r. Film piyasasmm kurallan ancak her bir n'ilans1, San Fran­
cisco'da da izmir'de de, bir prenses ya da bir i��i kiz tarafmdan 
da evrensel duzeyde anla�ilan yiiz ifadeleri ve jestlere izin verir. 
Film �imdidenbir evrensel, ortak dunya dili konu�maktadir. 
Etnik farhhklar ve ulusal ozellikler, bazen filme rengini ve tar­
zm1 verebilir ancak asla hika.yenin ana ta�1y1c1 unsurlan ola­
mazlar; �unku anlam1 ta�1yan ve olaylar zincirini tayin eden 
jestler, her yerde, her izleyici i�in duzgiin bir anla�1hrhkta ol­
mahchr, aksi takdirde yap1mc1 filmden para kaybeder. 

Sessiz film insanlann birbirlerine al�malanm saghyor ve ne­
redeyse evrensel bir insan tipi yaratmak 'ilzere. Nasil ortak bir 
ama� insanlan kendi irk ve uluslarmm s1mrlan i�inde birle�tirdi 
ise, gor'iln'ilr insam herkese gorunur kilan film de degi�ik irk ve 
uluslar arasmdaki fiziksel farklan e�itlemeye yard1m edecek, 
boylelikle evrensel uluslararas1 insanhgm geli�imi i�in en yararh 
onciilerden biri olacaktir. 





ALTINCI BOLUM 

YARATICI KAMERA 

Perdede gordiigilmilz �ey, bir fotograftir. Demek ki, bir resmin 
tuval uzerinde yarauld1g1 gibi yaraulmam1�ur; Ashnda ve ger«;;ekte 
zaten mevcut ve gorilnilr haldedir. Oyunun kamera oniinde ser­
gilenmesi gerekir; aksi halde filme almamazd1. Oyleyse asil sa­
natsal yarat1, orijinal yarat1c1 eylem, bir studyoda ya da mekanda 
ger«;;ekle�tirilir ;  yani tum olaylar kamera oniinde, mekanda, 
«;;ekim esnasmda olduklan yerde. 0 zaman ve o yerde oyuncular 
oyunlanm oynar, teknisyenler de i�lerini yaparlar. Her �ey bir 
resim olmadan once ger«;;ek olmahdir. Bundan dolayi, perdede 
goriilen film sadece fotografik bir reprodiiksiyondur ya da daha 
dogrusu, tiyatro performansmm yeniden ilretilmesidir. 

Yoksa perdede, film «;;ekilirken orada bulunsak bile goreme­
yecegimiz �eyleri mi gorilyoruz? Film �eridinden ya da filmin 
perdeye yansitilmasmdan dogan etkiler nelerdir? Filmin yal­
mzca yeniden ilretmekle kalmay1p yaratt1g1 ve onunla bag1m­
sizla�t1g1 �ey, yani yeni sanat nedir? 

Bunu «;;oktan yamtlad1k: Degi�en uzakhk, biitiinden almm1� 
ayrmu, yakm plan, degi�en a«;;1 ,  kesme ve en onemlisi bahsetti­
gimiz ara«;;larla saglanan filmin yeni psikolojik etkisi. 

Her «;;ekimde orada olsam, stiidyoda oynanan her sahneyi iz­
lesem de, kamera uzakhg1 ve aplannm sonucu yaratilan gorilntil 
etkisini yakalayamam ya da ritmin farkma varamamam; «;;iinkii 
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stiidyoda her sahneyi ve figiirii biitiin olarak goriiriim ve kendi 
goziim aynntilan se�mekte yetersiz kahr. 

Ger�ekte, �ekim yap1hrken kameramn yamnda dursak bile, 
yakm planm mikroskobik detaylanm goremeyiz . Kesme ve 
yakm plan, resimdeki kompozisyona benzer bir i�lev goriir. D1-
�nda kalanlar ve i�eri almanlann kendi anlamlan vardir ve bu 
anlam yalmz kamera arac1hg1yla saglamr ve bize yalmz perdeye · 
yansitilan goriintiiyle nakledilir. 

Her �eye �eklini veren a�1dir; farkh a�ilardan �ekilen �eyler 
�ogunlukla tamamen degi�ik goriintiiler verir. Bu, filmin sahip 
oldugu en gii�lii tammlama arac1d1r ve bir yeniden iiretim degil, 
hakiki bir iiretimdir. Kameramanm gorii�ii, sanatsal yarat1c1 �a­
l�mas1, k�iliginin ifadesi, yalmz perdedeki yans1masmda gorii­
lebilir. 

Nihayet, �ekimden �ok farkh bir birle�tirme a�amas1 olan, 
ritm.i ve yeniden firetim olamayacak fikirleri yaratan montaj var­
dir; �iinkii ressamm bile bir modeli varken, film yarallmmm hi� 
degilse bu safhasmda yeniden uretilebilecek bir orijinal nesne 
bulunmas1 soz konusu degildir. 

Film sanatmm temel, yeni ogeleri bunlardir. Bu ogeler Fran­
sa'da kameramn icad1yla otomatik olarak ortaya pkmam1�, y1llar 
sonra Hollywood'da yarattlm1�t1r. 

G0R0NT0N0N ic;;:iNDEYiZ 

Baz1 insanlar kameranm saglad1g1 yeni ifade bi�imlerinin, yal­
mz onun hareketine bagh oldugunu dii�iiniirler. Bu yeni ifade 
bi�imi bize her zaman yeni �eyler gostermekle kalmaz, bunu su­
rekli degi�en ap ve mesafelerle yaparki bu da filmin tarihsel ye­
niligini olu�turur. 

Dogru,  film kameras1 o zamana kadar gizli kalm1� yeni diin­
yalan gozler oniine serm�tir: Nesnelerin ruhu, kalabahg!h ritmi, 
sessiz �eylerin dili gibi. 
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Ancak tum bunlar sadece yeni bilgiler, yeni temalar ve yeni 
konular ile yeni malzemeler saglad1. Daha onemli, daha belirle­
yici ve daha tarihsel yenilik ise, filmin farkh �eyleri degil, aym 
�eyleri ba�ka yoldan gostermesiydi. Bu , filmde, �imdiye kadar 
sanatsal deneyimin bir pan;as1 olagelmi� ozne ile nesne arasm­
daki sabit uzakhgm ve onunla birlikte seyircinin bilincinde bu­
lunan i�sel uzakhgm kaybolmas1du. 

OZDESLESME 

Sinemada kamera, izleyiciyi film karesinin i�ine ta�u. Her �eyi 
i�eriden, film karakterleriyle �evriliymi� gibi goruruz. Bize nasil 
hissettiklerini soylemezler, zaten onlar ne goruyorsa bizde ay­
msm1, onlarm gordugu gibi goruruz. 

Bir sinema koltugunda oturuyor olmam1za ragmen, Romeo 
ve Juliet'i oradan gormeyiz. Juliet'in balkonuna a�ag1dan, Ro­
meo'nun gozlerinden ve Romeo'ya da yukandan, Juliet'in goz­
lerinden bakanz. Gozlerimiz ve onlarla birlikte bilincimiz de 
filmdeki karakterlerle ozde�le�ir. Dunyayi onlann gozunden go­
ruruz, kendimize ait bir goru� a�1m1z kalmaz. Kalabahklarm ara­
smdan ylirlir, kahramanla bisiklete biner, u�ar ya da du�eriz ve 
bir karakter, ekrandan digerinin gozlerine bak1yorsa ,  gozlerimiz 
kameramn i�inde oldugundan bak1�1miz karakterinkiyle ozde�­
le�ir. Psikolojik "ozde§le§me" eylemi burada yatmaktadu. 

Ba�ka hi�bir sanat sisteminin etkisi altmda, boylesi bir "oz­
de�le�me" ya�anmam1�tu ve film tam da bu noktada mutlak sa­
natsal yeniligini ilan eder. 

YENi BiR SANAT FELSEFESi 

Film kameras1 , Amerika'ya Avrupa'dan gitmi�ti. Pekiyi, neden 
film sanatl Avrupa'ya Amerika'dan geldi? Neden bu yeni sanatin 
yeni ve ozel if ade bipmlerini Paris degil de Hollywood keefetti? 
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Bu tarihte ilk kez Avrupa'nm Amerika'dan bir sanat ogreni­
�iydi. Nedeni, filmin kapitalizm �agmda dogan tek sanat olrna­
s1dH. Digerlerinin kokleri �ok eskiye dayamr ve hepsi az �ok 
eski ideolojilerin darngasm1 ta�Hlar. Buna, burjuva estetiginin 
gelenekleri ile ba�ta antik sanat olmak ilzere, kapitalizrn-oncesi 
sanat ve onun "ebedi kanunlan"mn rnutlak otoritesini vazeden 
bir sanat felsefesi de eklenmelidir. Burjuvazi diger toplurn ve' 
ideolojilerden dogrnu� antik sanau, turn sanatlarm rnutlak stan­
dard1 ve biricik ornegi yapu. Sanatla ilgilenen her akademi, her 
resmi kurum bu tuturnu benimsedi. Sanata yonelik bu tutum, 
modern Avrupa'y1 , 20. yfizyilm geleneksiz ve tarafs1z Amerika­
hlar tarafmdan kolayca kabul edilebilir yeni sanat1 i�in uygun­
suz bir yer yap1yordu . 

Boyle bir yeniligin, muhafazakar Fransiz Akademisi'nin gol­
gesinde, Louvre'da istiflenmi� hazinelerin yam ba�mda, t1pk1 iki 
yfizyil once oldugu gibi ha.la Racine ve Corneille'in Alexandri­
ne'lerinin konu�uldugu Cornedi Fran�aise'de ortaya pkrnas1, 
Hollywood'un yepyeni kulturel bo�lugunda ortaya �1kmasmdan 
�ok daha gil� olurdu. Arnerikan toplurnunun ideolojisi, eski es­
tetik ve kulturel gelenekler tarafmdan zapt edilmerni�ti . Simdi 
geleneksel Avrupa sanat anlay1�mm Amerika'dakinden nasil 
farkhla�t1g1m gorelim. 

MiKROKOZMOS iLKESi 

Antik Yunan'dan gilnilmilze, Avrupa sanat felsefesinin temel il­
kelerinden biri, izleyici ile sanat eseri arasmda bir i� ve d1� uzak­
hk bulunmas1dH, yani izleyici ile sanat eseri ikilik olu�tururlar, 
ozde�lik degil. Bu ilke , bir sanat eserinin kompozisyonunun 
kendine yeten, kendi kurallan olan bir mikrokozmos oldugunu 
varsayar. Sanat eseri ger�ekligi tasvir ediyor olabilir, ancak onunla 
dogrudan baglant1s1 ve ileti�imi yoktur. Onu �evreleyen gorgii.l 
(ampirik) diinyadan sadece resmin �er�evesi, heykelin kaidesi , . 
ya da sahne 1�1klanyla aynlmaz. Esas dogas1 geregi, kendine ye-
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tebilen kompozisyonu ve kurallanyla dogal gen;eklikten aynhr 
ve bu dogal gerc;ekligi betimlediginden ·, kesinlikle onun devam1 
olamaz. Bir resmi elimde tutsam bile orada resmedilmi� mekana 
giremem. Fiziksel olarak bunu yapamamam bir yana, bilincim 
de yapamaz. Yalmz bu a�ilmaz uzakhk hissinin her ulusta, her 
zaman goriilmedigini de belirtmek gerekiyor. Omegin, Eski C::in­
liler, sanata ba�ka gozle bakarlarm1� ki bu tutumlan masallarda 
�oyle yer bulmu�tur: 

Ressamm biri bir manzara resmi yapm1�. Harikulade agac;lan 
ve daglara uzanan kivnmh patikas1yla giizel bir vadi. Kendi res­
minden o kadar etkilenmi� ki , gonlii , c;izdigi kivnmh yoldan 
uzak daglara dogru yilrilme istegiyle dolmu�. Resme girmi�, dag­
lara dogru uzanan yolu izlemi� ve bir daha onu goren olmam1�. 

Bir ba�ka masalda da giizel bakirelerin eglendikleri, c;ic;ekli 
bir c;aymn resmini goren genc;ten bahsedilir. Kizlardan biriyle 
goz goze geliyor ve ona a�1k oluyor. 0 da resme giriyor ve kizla 
evleniyor. Bir yil sonra resimde kiic;iik bir c;ocuk beliriyor. 

Boyle masallann, Avrupa sanat dii�iincesiyle yeti�mi� birinin 
aklmdan dogmas1 miimkiin degildi . Avrupah izleyici, resmin ic; 
mekamm eri�ilmez, kendi kendine yeten kompozisyon tarafm­
dan korunmu� olarak gorilr. 

C::in masallan gibi tuhaf oykiiler kolayhkla bir Hollywood c;a­
h�ammn aklmda belirebilir. Hollywood'da dogan film sanatmm 
yeni bic;imleri, eski C::in'deki gibi, diinyamn bu kismmda da se­
yircinin resmin ic; diinyasma uzakve eri�ilmez olarak niteleme­
digini ve algilamad1g1m gosterir. Hollywood, kendi kendine yeten 
kompozisyon ilkesini hic;e sayarak, sadece sanat eseriyle seyirci 
arasmdaki uzakhktan kurtulmakla kalmayip bilinc;li olarak se­
yircinin filmin kurgusal mekanmda yeniden iiretilmi� oyunun 
ortasmda bulundugu illiizyonunu da yaratan bir sanat ke�fet­
m�tir. 

( •) Sanat eserini dogal dilnyaya benzetmeye �ah�ngmdan. (e.n.) 
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ONCULERiN iDEOLOJiSt 

Boylesine gelenek d1�1, yeni bir sanat, ilerici ideolojilerden dog­
mam1� olsayd1 bu �imdiye kadarki tiim deneyimlere ve olas1hk­
lara ters dii�er ve ozel bir a<;1klama gerektirirdi. Sinematografide 
devrimin ba�lat1c1s1 David Griffith'in sadece bi<;im bak1mmdan 
degil, i<;erik bak1mmdan da halk<;1 ve ilerici filmier yapmas1 ke­
sinlikle tesadiif degildir. I. Diinya Sava�1 sonrasmda yap1lm1� 
dort boliimliik dizisi Intolerance zamammn en cesur ban�<;I ma­
nifestosudur ve biiyiik pazarlama yontemlerini �u �ekilde gos­
tererek emperyalist �ovenizmi kar�1sma alm1�ur: 

Bir Amerikan sanayicisinin i�leri iyi gitmemektedir. i�leri yo­
luna koymak i<;in bir <;e�it reklama ihtiyac1 vardu. Bu ama<;la bir 
yetimhane kurmas1 i<;fo k1z-karde�ine para verir. Aslmda yetim­
haneye ihtiya<; yoktur ancak yard1mseverlik her zaman iyi bir rek­
lamdu. Yetimhaneye biiyiik miktarda para harcamr ancak ortada 
yetim filan olmad1gmdan bombo� durmaktadu. Yetimhanenin 
masraflan, sanayicinin fabrikasmdan gelen parayla kar�Iland1g1 
i<;in , i�<;i iicretlerinden kesinti yapar. t�<;iler iicret kesintisine 
kar�1 greve giderler. Sanayici, grev kmcilan getirtir. Grev yapan 
i�<;iler, grev kmcilann fabrikaya girmelerini engeller. Sanayicinin 
fabrika polisleri, grevcilerin iizerine ate� a<;ar. i�<;ilerin bir<;ogu 
oldiiriiliir. Fabrika yeniden <;ah�maya ba�lar ve art1k yetimhanede 
pek <;ok <;ocuk bulunmaktadu. Her �ey yolunda. Mutlu son. 

Burjuva sl.nemasmm destans1 bir ornegi olan bu film, 1916 
yilmda yapilm1�tu. 

Film sanaum yaratan ilk ku�ga mensup Charlie Chaplin, her 
zaman fakir ve ezilmi� insanlan canland1rm1�ur. Ku�kusuz Char­
lie'nin oliimsiiz figiirii, somiiriilen fabrika ya da tanm i�<;ilerinin 
devrimci bir resmedili�i degildir. Zekas1 ve <;ekiciligiyle kendini 
kalpsiz zenginlerden koruyan ve kii<;iik eylemlerle intikam1m alan 
"liimpen-proleter" goriintiisiidiir. Yine de, filmin yeni dilini ya­
ratan Hollywood'un ilk biiyiik nesli, biitiin olarak bakild1gmda, 

I 
filmlerindeki i<;erik, ruh ve ideoloji bak1mmdan ilerici ye halk-
<;1ydilar. tlk ve tek burjuva sanat1, i�te bu ozden dogmayd1. 



YEDiNCi BOL'OM 

YAKIN PLAN 

Daha once belirttigimiz gibi, yeni sanat dilinin temeli, s1k s1k 
degi�en goril� a�1s1 ile hareketli sinema kameras1dir. Nesneden 
uzakhk ve onunla birlikte karede yer alan nesnelerin buyiiklilgu 
ve sayilan, a�1 ve perspektif silrekli degi�ir. Bu hareket, kamera 
onundeki nesneyi, hareketli ya da hareketsiz olmasma bakmak­
s1zm gorii.ntii par�alanna ya da "planlara" ayinr. Bu goruntil par­
�alan, filmin butilnunden aynnular degildir. Kald1 ki ama� da 
hazirda �ekilmi� veya canlandmlm1� gorilntilyil kendi bile�en­
lerine ayumak degildir. Bunun sonucu detay olurdu ; bu du­
rumda da bir kalabahk sahnesindeki her grubu ve her bireyi aym 
a�1dan, butiln resimde gorilndukleri a�1dan gostermek gerekirdi. 
Hi� K.imse ya da hi�bir �ey kipirdayamazd1 - kipirdarlarsa, butil­
niln ayrmulan olarak kalamazlard1. Yapilan, zaten mevcut ve �e­
killenmi� bir resmi detaylanna ayirmak degil, gorilntil par�alan 
sentezi olarak ya�ayan, hareket eden bir sahne ya da manzara 
gostermektir. Bunlar hareketsiz bir mozaigin par�alan olmasa­
lar ve tek ve butiln bir resim i�ine konamasalar da, bilincimizde 
birle�erek butiln bir sahne olu�tururlar. 

GORUNTU PAR<:'.ALARINI BiRARADA TUTAN NEDiR? 

Bu sorunun cevab1, kurgu ve montajdir. Filmin hareketli kom­
pozisyonu ve mekan degil de zaman mimarisi hakkmda ileride 
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c;;ok �ey soyleyecegiz. �imdilik, parc;;alara aynlm1� goriintiiniin 
nasil olup da dagilmadig1, uyumlu bir �eklide kald1g1 ve izleyici­
nin bilincinde tutarh bir zamansal ve mekansal birlik olu�turdugu 
sorusuna odaklanacagiz. Goriintiileri bir zaman siralamas1yla iz­
lerken ve gerc;;ek zamanm gec;;i�ini goriirken, olaylann aym zaman 
ve mekan ic;;inde gec;;tigini nasil anhyoruz? 

Zamanda ilerleyen goriintiilerin bu birligi ve e�zamanhhg1 
otomatikman iiretilmez . Seyirciler, film izleyenlerin onceden 
egitilmi� olmas1 gereken c;;agn�1mlar, bilinc;; sentezi ve hayal gii­
ciiyle katk1da bulunmahdir. Bu , onceki boliimde bahsettigimiz 
gorsel kiiltiirdiir. 

Ancak goriintii parc;;alan (ya da "planlar" )  dogru �ekilde dii­
zenlenmeli ve siralanmahdir. Biitiinden aynlan ve o bak1mdan 
art1k onceki planlarla aym mekanda olmad1g1mm, aym sahneye 
bakmad1g1mm hissettigimiz planlar olabilir. Bu, seyirciye -sah­
nenin tiimiinii bir biitiin halinde gostermemi� de olsa- devam­
hhg1m, zamanda ve mekanda birligini hissettirebilen yonetmenin 
tasarrufundadir. 

Her kareye, bir hareket, bir jest, bir �ekil, oncesine gonderme 
yapan bir �ey eklemekle yap1hr. T1pk1 bir topun bir kareden di­
gerine yuvarlam�1, bir ku�un uc;;u�u , birbirini takip eden iki ka­
redede k1vnhp yiikselen sigara dumam; Bir bak1�m, bir jestin 
cevabmm diger karede gelmesi gibi, bir kareden digerine dogru 
bir agac;; dah ya da <;;it gibi uzamr. Ancak yonetmen, hareketin yo­
niiyle birlikte ac;;1 degi�tirmemeye dikkat etmelidir; aksi halde 
goriintiideki biitiinliigii bozacak kadar biiyiik bir degi�im mey­
dana gelir. Sesli film bu ayak uydurma i�ini kolayla�tirm1�tlr; 
c;;iinkii ses, daima, tiim mekanlarda, her planda duyulabilir. Di­
yelim ki gece kuliibiinde bir sahne c;;ekiliyor. Planda sadece elde 
tutulan bir c;;ic;;ek ya da bu tarz ba�ka bir �ey gorsek bile, eger 
aym miizigi duyuyorsak gece kuliibiinde oldugumuzu biliriz. 
Ancak bu el sahnesinde aniden farkh sesler duyarsak, gormesek 
bile, c;;ic;;ek tutan elin art1k ba�ka bir mekanda oldugunujarz ede­
riz. Ornegin, c;;ic;;ek tutan el goriintiisiinden devam edecek olur-
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sak, dans milzigi yerine ku� c1vilulan duydugumuzda , geni� 
plana ge<;ildiginde bir bah<;e ve <;i<;ek tutan ellerin sahibini gor­
mek bizi �a�mmaz. Bu tilr degi�iklikler, iyi etkiler yakalamak 
i<;in iyi firsatlardu: 

SES BOL0NMEZ 

Sesin bu tamamen degi�ik dogas1 , sesli filmin kompozisyonu, 
kurgusu ve dramaturjisi uzerinde hatm sayihr bir etkide bulu­
nur. Ses kameras1, sinematografik kameranm nesneleri ayird1g1 
gibi sesi par<;alara ya da karelere ayuamaz. Mekanda ses her 
zaman bolunmez ve homojendir ki bu da , mekamn diger par­
<;alanyla aym ozelliklere sahip demektir; yfiksek ya da k1s1k, 
yakm ya da uzak ve <;e�itli �ekillerde ba�ka seslerle kan�m� ola­
bilir. Omegin, gece kulfibunde once sadece dans mfizigini, soma 
masalardan birinden gelen yfiksek sesli konu�ma ve gulu�lerin 
onu bastud1gm1 duyabiliriz. 

MEKANDA SES 

Her sesin mekam tamtan bir ums1 vard1r. Sesin perdesinden bir 
odada m1, hucrede mi, geni� bir salonda m1, yoksa a<;1k havada m1 
oldugunu soyleyebiliriz. Bu ses yerl�tirme imkam, aym mekanda 
ge<;en <;ekimlerin bir arada tutulmasma yard1m eder. Sesli film, 
kulaklanmlZl sesin ums1m ayirt edebilmemiz i<;in egitmi�tir - ya 
da egitmi� olmahd1r. Ancak �itsel egitimimizde, gorsel egitimimiz 
kadar ilerleme kaydedemedik. Her halukarda, sesi, sessiz filmin 
gorsel etkiyi kulland1g1 gibi sanatsal bir malzeme olarak kullanan 
sesli film, yerini yakmda konu�malara birakacaktir ki bu da fo­
tograf1-and1ran tiyatroya dogru aulm1� bir geri ad1mdir. 

SEYLERiN Y0Z0 

Sessiz filmin ilk gunlerinde film kameras1 tarafmdan ke�fedilen 
ilk dunya, <;ok yakm mesafelerden gorulebilecek ku<;U.k �eyle­
rin dunyas1, onlann gizli hayatlanyd1. Boylece kamera bize, yal-
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mz o gune kadar bilinmeyen nesne ve olaylan degil, yabani yap­
raklardaki boceklerin maceralanm, ya�h tavuklann kumesin ko­
�esinde ya�ad1klan trajedileri, c;;ic;;eklerin erotik kavgalanm ve 
minyatilr mekanlann �iirselligini de gosterdi. Bize yalmz yeni 
temalar getirmedi. Sessiz film doneminde, yakm c;;ekim arac;;la­
nyla kamera, hayatm c;;ok iyi bildigimizi sand1g1m1z gizli kalm� 
di�lilerini gozler onune serdi . Bulamk c;;izgiler, c;;ogunlukla du­
yars1z bir dar goru�lulugun ve yilzeyselligin sonucudur ve ha­
yatm bereketli ozunu gozden kac;;irmam1za sebep olur. Ote 
yandan, kamera, ustaca tasarlanm1� muthi� olaylar barmdiran 
hayatt fenomenlerin hucre-ya�am1 uzerindeki perdeyi kaldmr. 
En buytik toprak kaymas1 bile tek tek parc;;alann hareketleri top­
lam1dir. Birc;;ok yakm planlar, bize, genelin ozele donu�tugu am 
gosterir. Yakm plan sadece hayata bak1�1m1z1 geni�letmez, aym 
zamanda derinle�tirir. Sessiz film, kendi zamamnda, sadece yeni 
�eyleri ortaya c;;1karmakla kalmad1, eskinin anlam1m da goz 
onune serdi. 

GORSEL HAYAT 

Yakm plan, -genellikle diger herhangi bir jestten daha anlamh 
olan- el hareketlerinin daha once hie;; fark etmedigimiz bir nite­
ligini gosterebilir. Yakm plan, tum hayat1mz boyunca size e�lik 
eden ama pek az tamd1g1mz golgenizi gosterir; konu�mas1z 
yuzu, sizinle aym odada ya�ayan sessiz nesnelerin sizinkiyle 
bagh kaderini gosterir. Bundan once, hayata, konser mudavimi 
muzik cahillerinin senfoni c;;alan bir orkestray1 dinlemesi gibi 
bak1yordunuz. Tum duydugunuz, ana melodiydi ve gerisi genel 
mmlt1 ic;;inde kaynayip gidiyordu. Sadece eserin her parc;;asmda 
kontrpuan mimariyi duyabilenler muzigi gerc;;ekten anlay1p 
ondan haz alabilirler. Hayat1 da boyle gorilyoruz: Yalmz ana me­
lodi gozle bulu�uyor. Fakat iyi bir film, c;;oksesli hayat1m1zm gizli 
yamm ac;;iga c;;ikarabilir ve hayatm karma�1k gorsel detaylanm, 
nota okumayt ogretir gibi bize ogretebilir. I 

. .  
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YAKIN PLANIN LiRiK �EKiCiLi<ii 

Yakm plan kimi zaman natiiralist bir detayc1hk gibi goriinebilir. 
Ancak iyi yakm planlar, sakh �eylere dair bir merak, ince bir 
ozen ve minyatiirdeki hayatm aynnt1lanna kar�1 s1cak bir du­
yarhhkla 1�Ildarlar. iyi yakm planlar �iir gibidir; onlan kalbinizle 
algilarsm1z, goziiniizle degil. 

Yakm planlar, genellikle, goriinenin altmda neler yatt1gmm 
dramatik bir �ekilde ortaya i;1kanlmas1du. Bel planda, bir k�inin 
oturarak sogukkanhhkla yapt1g1 bir konu�mayi gorebilirsiniz. 
Yakm plan ise, sinirden titreyen parmaklarm dii�iirdiigii kiit;iik 
bir nesneyi -karakterin ii;inde kopan futmanm i�aretini- goste­
recektir. Giivenli, s1cak, aydmhk bir evin goriintiileri arasmda, 
birdenbire, �omine rafma oyulmu�, sert bir suratm �eytani sm­
u�1m ya da karanhga ai;Ilan bir kapmm tehditkar hareketini go­
rebiliriz. T1pk1 operada yakla�an kader am gibi elikulagmda bir 
felaketin golgesi, ne�eli sahnenin ortasma dii�ebilir. 

Yakm planlar, yonetmenin �iirsel duyarhhg1m ifade eden go­
riintiilerdir. Seylerin yiizlerini, bunlarm bilini;altI duygulanm1-
zm ifadelerini yans1tt1klan ii;in onem arz eden ifadelerini 
gosterirler. Hakiki kameraman buradan belli olur. 

<::ok eski bir Amerikan filminde �u dramatik sahneyi gor­
mii�tiim: 

i) Sunaktaki gelin, birdenbire, kendisine zorla dayattlm1�. 
nefret ettigi zengin damattan ka(:maya ba�lar. 

ii) Ka(:arken dii.gun hediyeleriyle dolu, geni� bir salondan ge(:­
mek zorundad1r. Gii.zel �eyler, iyi �eyler, yararh �eyler, bol­
luk ve gii.venlik sa(:an �eyler ona gii.lii.mser ve anlamh 
yii.zlerini ona dogru (:evirirler. 

iii) Ve i�te orada, damadm verdigi hediyeler: Duyarh bir dik­
kat, dii.�ii.nme, incelik, sevgi sa(:an �eylerin yii.zii. . . .  

iv) Hepsi de ka(:an geline bakar gibidir; <;ii.nkii. o da onlara 
bakar. Hepsi ellerini ona dogru uzatm1� gib.idir; <;ii.nkii. oyle 
yapt1klanm duyumsar. 
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iv) Boyle daha bir{:ok e�ya vard1r, oday1 doldurup yolunu tzka­
m1�lard1r. Kap�1 gitgide yav�lar, sonra durur ve gelin en 
sonunda geri doner. 

On-ii{: 

Yakm planm nesnelere verdigi anlamh, dramatik canhhk, ses­
siz filmin sanatsal tekelinde degildir. Mikail Romm bunu, sesli 
film �oktan geli�mi� oldugu s1rada, kendi filmi On ii{: adh fil­
minde kullanm1�ur. Kii�iik bir grup asker �ol haydutlan tara­
fmdan sanlm1�tir. t�lerinden biri, bir ath,  yard1m �agirmas1 i�in 
yollamr. Geride kalan 12 adamm <;ok da uzun siirmeyecek mii­
cadelesi ile �oliin kumlan arasmda ilerleyen yalmz atlmm uzun 
ve tehlikeli yolculugunu, birbirlerine ko�ut �ekilde seyrederiz. 
Geride kalanlann hayat1 onun ellerinde oldugu i<;in, atlmm mii­
cadelesi ve kaderi -kum tepeleri arkasmda siiriip giden sava�1 
pek bir varyete arz etmese bile- daha �ok ilgi �eker. Yalmz ada­
mm boy ol<;ii�tiigii du�man oniindeki yolun uzunlugudur. Peki, 
yonetmen bunu nas1l vermi�? Athy1 tekrar ve tekrar yolda gi­
derken gostererek mi? Boyle yapm1� olsayd1, seyirci kisa siirede 
atlmm kendisinden de �ok yorulurdu. Bu nedenle Romm, bize 
athyi degil, sadece onun kumda birakt1g1 izleri gosterir. Bu bize 
herhangi bir siirii�ten, hatta atlmm yiiziinden bile daha �ok �ey 
anlatir; <;iinkii bu izler, en korkun� olam, yolun deh�etli uzunlu­
gunu gosterir. <;oliin biiyiik bir panoramasm1 ve onun diiz yiize­
yinde, uzak bir ufka dogru sonsuzca uzanan mekamn biiyiikliigu 
i�inde yalmz, tek ayak izlerinin peri�an �izgisini goriiriiz. Yonet­
menin bir tek panoramik goriintiiyle elde ettigi etkiyi, at siir­
meyle yakalamas1 kim bilir ne kadar zamana ve film �eridine mal 
olacakti . . .  

izlerin yakm planlan, heyecan verici bir dramm ba�lang1c1m 
i�aret ediyor; �iinkii izler �ekil degi�tirdik<;e bir fizyonomi ka­
zamyorlar, bize yorgunlugu ve giderek karars1zla�an }yaklarm 
tiikeni�ini gostermek suretiyle, goremedigimiz �eyi, yani ada-
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mm durumunu yalmzca ayak izlerinden c;1kararak ya da tahmin 
cderek hayal giiciimiizle gormemizi saghyorlar. Ardmdan, uzak 
ufukta yiiziikoyun yere serilmi� bir �ey goriiliiyor; ilk ba�ta, 
adam m1 yoksa at m1 oldugunu anlayam1yoruz. Bu bekleyi� he­
yecan verici. Sonra kumun iistiinde insana ait ayak izlerini go­
riiyoruz. Olii atm yakm plamm gormemi� olmam1z, yakm plamn 
onemini her �eyden daha c;ok anlauyor. izleyici ic;in ic;in korku­
yor; Ashnda orada yatan �eyi gormek istemiyor ve hayal giiciinde 
pusuya yatm1� yakm plam hie; olmad1g1 kadar yogun bir �ekilde 
kuruveriyor. 

Sonra, dizlerine kadar kuma gomiilmii� birinin izleri gorii­
liiyor. Ayak izlerinden adamm yalpalad1g1 anla�1hyor. Diizensiz 
izler ufkun uzagmda yitip gidiyor, fakat hedef hala c;ok uzak­
larda . 

Daha sonra kumun iizerinde bir tiif ek goriiyoruz. Bir ya km 
plan, bize bu degerli silah1 gosteriyor -kimse, hala ta�1yacak giicii 
varken, boyle degerli bir �eyi yere atmaz. Ve kumda yatan bir 
k1hc; . . .  Yakm planlar adamm ekipmamm nasil tek tek birakt1g1m 
gosteriyor; C::abalanm, ac1 c;eki�ini, bitmek bilmez istegini, ileriye 
dogru inatc;1 yiiriiyii�iinii . Adamm kendisi bir kere bile gosteril­
mez, ancak hayal giiciimiiziin resmettigi goriintiisii c;ok daha 
ac1khdir. Bitimsiz yolun ac1 tiirkiisiinii goriiriiz; her yeni i�aret, 
her yeni nesne, bu tiirkiiniin yeni bir dizesidir. 

Yonetmen bize, adamm kendisini gosterseydi hangi s1khkla 
aym goriintiiyii tekrar tekrar vermek durumunda kalacaku? 
insan yiizii, her defasmda c;aba ve tiikenmi�likten ba�ka bir �ey 
yansllmazken ayak izleri kadar c;e�itlilik gosteremez . Adamm 
kendisini ancak yolun sonunda, dramatik miicadelenin doru­
gunda goriiriiz . Simdi yiiz ifadesi kalplerimizdeki yerini bulur; 
c;iinkii yon_etmen bu etkiyi vaktinden evvel gostermemi�tir. i�te 
yakm planm nasil kullamlmas1 gerektigine dair klasik bir ornek. 

Sahnede, canh ve konu�n insan, sessiz nesnelerden c;ok daha 
biiyiik bir onem arz eder. Aym seviyede degildirler ve yogun-
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luklan da farkhdir. Sessiz filmde ise, insan da nesne de goriintii 
ve fotografur; homojen malzemeleri aym resimdeki boya izleri 
gibi aym perdeye yans1t1hr. Anlam, yogunluk ve deger bak1mm­
dan insan ve nesneler boylece aym seviyeye getirilm� olurlar. 

Diyaloglu .filmlerde bile, konu�an insan hala bir goriintil, bir 
fotograft1t Soz onu ortak malzemenin birliginden c;1karmaz. Do­
layis1yla sesli film bile tutarh bir tarz olanagi sunar; �eytan yilzlu, 
kaba, grotesk bir sima, karakterin kaba grotesk kotu niyetlili­
gini, sakh kalm1� irsi bir ozellikmi�c;esine ustune alabilir. Ya da 
c;ekici, guliimseyen bir kizm etrafmdaki nesneler onunla birlikte 
gulumseyip zarif goriinebilirler. 

Sessiz film, yakm planda �eylerin ruhunu ke�federek bunla­
nn onemini inkar edilemez bic;imde arurd1 ve bazen de insan 
kaderlerinden ayn, kendi kendine yeterm� gibi bir "gizli, kuc;uk 
hayau" gostermenin cazibesine yenik du�tu, dramatik konudan 
uzakla�t1 ve insanlarm yerine "§eylerin §iirselligi"ni gosterdi. 
Ancak Lessing'in Laokoon'da Homeros ic;in soyledikleri bugune 
kadar insan anlausm1 merkeze ald1klan muddetc;e tfim epik ve 
dramatik sanatlara ornek olmahdir: 

"O, insan hareketlerinden ba�ka hic;bir �ey tasvir etmedi ve 
nesneleri ancak bir olayda yer ald1g1 kadanyla anlatu."  



SEKiZiNCi B0LUM 

iNSANIN YOZO 

Film sanatmm varhk ko�ulu v e  temeli, 
herkesin ve her �eyin oldugu gibi gtlrilnmesidir 

Biltiln sanatlar insam ele ahr, bir insan tezahilrildilr ve insam 
gosterir. Marx'1 yorumlayacak olursak: "Tiim sanatlann kokiinde 
insan vard1r. " Film, yakm planlar vas1tas1yla, alg1s1zhg1m1zm ve 
duyars1zhg1m1zm onilndeki,perdeyi kalduarak bize gizli kil<;ilk 
�yleri ve nesnelerin yilzilnil gosterirken ashnda hala insam gos­
termektedir; C::unkil nesneleri anlamh kilan onlara yans1yan 
insan ifadeleridir. Nesneler yalmzca bizim kendimizi yanslllr, ki 
sanatm bilimden aynld1g1 yer buras1du (Bilim de biiyiik ol(;:iide 
oz.nel olarak belirleniyor olsa bile) .  Seylerin yilzilnii gordilgil­
milzde, atalanmizm insan suretinde tannlar yaratug1 ve onlara 
insan ruhu ufledikleri gibi yapariz. Filmdeki yakm planlar bu 
yilce gorsel antropomorfJ.Zmin yarauc1 enstrilmanlandu. 

Ne var ki, �eylerin fizyonomisinden daha onemli olan, insan 
yilzilniln ke�fidir. Yuz ifadeleri insanm en oznel tezahilrildilr. 
Konu�madan bile daha ozneldir; <;ilnkil kelime haznesi ve gra­
mer az <;ok evrensel kural ve geleneklere baghdu. Oysa yilz 
oyunlan -bilyilk ol<;ilde taklit soz konusu ise de- daha once 
bahsettigimiz gibi nesnel kanunlarla yonetilemeyen bir teza­
hurdur. Bu en oznel ve bireysel insan tezahiiril yakm planda nes­
nelle�tirilir. 
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YENi BlR BOYUT 

Yakm plan, bir nesneyi ya da onun bir k1smm1 c;:evresinden 
ayirsa bile, yine de onu mekanm ic;:inde alg1lanz. Mesela , yakm 
planda gosterilen elin bir insana ait oldugunu unutmayiz. Bu 
baglant1 her harekete kesinlikle anlam kazandmr. Griffith'in ze­
kas1 ve ciireti, sinema salonunda ilk defa kocaman "kopmu�" 
kafalar gosterince, yalmz insan yilziinii mekanda yakm1m1za ge­
tirmekle kalmad1, aym zamanda onu mekandan ba�ka bir bo­
yuta da ta�1di. Burada sadece sinema perdesinden ve mekanda 
algilanan goriilebilir 1�1k ve golge lekelerinden bahsetmiyoruz; 
Yakm c;:ekimle ortaya c;:1kan, yilzdeki ifadeden de bahsediyoruz. 
Dedik ki, yahtilan el, biz onun bir insanla baglant1sm1 bilmez ve 
hayal etmezsek anlamm1 ve ifadesini yitirir. Yilz ifadeleri kendi 
ic;:lerinde anla�1hr ve biitiindiir, bu nedenle varhklanm zaman 
ve mekan ic;:inde dii�iinmemize gerek kalmaz. Aym surat1 , once 
bir kalabahgm ic;:inde, ardmdan yakm planda digerlerinden ayn 
gorseydik, diinyamn geri kalamm d1�anda birakarak bu tek 
yilzle aniden ha� ba�a kalm1� hissederdik. Yiiziin sahibini bir sa­
niye once gen� planda gormii� olsak da, yakm plan gozleririin 
ic;:ine bakt1g1m1zda art1k geni� plam dii�iinemeyiz; c;:iinkii ifade­
nin ve yilziin anlammm mekanla hic;:bir ilgi ve baglanus1 yok­
tur. Yahtilm1� bir yilz gormek bizi mekamn d1�ma c;:1kanr, mekan 
bilincimizi keser ve kendimizi ba�ka bir boyutta buluruz: fizyo­
nomi boyutunda. Yiiz ifadelerinin yan yana goriilebilecegi ger­
c;:egi, yani gozlerin iistte, kulaklarm yamnda ve agzm a�ag1da 
bulundugu mekan ic;:inde gordiigumiiz anda mekanla tum bagm1 
yitirir; kanh canh bir figiir olmaktan c;:1k1p bir ifadeye donii�iir; 
ba�ka bir deyi�le, duygular, ruh halleri , niyetler ve dii�iinceler, 
onlan gozlerimizle gorsek bile mekanda bulunmazlar. Hisler, 
duygular, ruh halleri , niyetler ve dii�iinceler, bir �ekilde goriiniir 
kilmmalanna ragmen, bildigimiz mekan ic;:inde degildirler. 
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MELODi VE FiZYONOMi 

Bu ozel boyutu anlamak ic;;in Henri Bergson'un zaman ve sure 
Uzerine analizlerinden yard1m alacag1z. Bergson, melodinin bir­
birlerini belli bir suayla, mesela zaman sualamas1yla takip eden 
Lek tek notalardan olu�tugunu soyler. Yine de, melodinin zaman 
boyutu yoktur; c;;unkii ilk notanm melodinin ogesi olmas1, yal­
mzca ba�ka bir notaya dayanmasmdan ve sonuna kadar tum no­
talarla belli bir ili�kisi ic;;inde bulunmasmdan ileri gelir. Demek 
ki, belli bir zamana kadar c;;almmayacak olan son nota, melodi 
yaratan bir unsur olarak daha ilk notada bulunmaktadu ve son 
notamn melodiyi tamamlamas1 ancak ondan once ilk notay1 
duymu� oldugumuz ic;;indir. N otalar bir zaman dizisinde birbiri 
ardmdan duyulur, dolay1s1yla gerc;;ek bir sureleri vardu. Arna 
ahenkli melodi c;;izgisinin zaman boyutu yoktur. Notalarm bir­
birleriyle ili�kisi zamanda gerc;;ekle�en bir olugu degildir. Me­
lodi, belli bir sure ic;;erisinde yava� yava� dogmaz , zaten ilk 
notanm c;;almmas1yla beraber butiin bir varhk olarak mevcuttur. 
Aksi halde melodinin ba�lad1gm1 bilemezdik. Tek tek notalann 
zamanda bir sureleri vardu, fakat tek tek seslere anlamm1 veren 
birbirleriyle olan ili�kileri zamanm d1�mdadu. Mant1ksal bir c;;1-
kanm da kendi dizisinde sahiptir, ancak onermelerin nedeni ve 
sonucu birbirlerini zamanda takip etmezler. Psikolojik bir surec;; 
olarak du�unmenin bir suresi olabilir, ne var ki manuksal form­
lar da melodiler gibi zaman boyutuna ait degildirler. 

Demek ki, yiiz ifadesinin, fizyonominin mekanla ili�kisi, me­
lodinin zamanla ili�kisine benzer. Tek tek yiiz ifadeleri tabii ki 
mekanda gerc;;ekle�ir ancak birbirleriyle olan ili�kilerinin anlam1, 
yiiz ifadeleriyle gosterilen duygular, du�unceler ve fikirler gibi 
mekana ait bir olgu degildir. Resim gibidirler ama mekamn d1-
�mda gorunurler: yiiz ifadelerinin psikolojik etkisi boyledir. 

SESSiZ SOLiLOG 

Modern sahne ya da diger de�le tiyatro sesli solilogu art1k kul­
lanm1yor: Oysaki Karakterler solilog yapuklannda e:r:i samimi ve 
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gelenekc;e en az engellenm� durumdaydilar. Guniimiiz toplumu, 
sesli solilogu kaldirmaz; C::ag1mizda insanlara bu "Dogal ya da 
tabii" gelmez. Yiizun en zarif golgeleriyle, yapay goriinmeyen 
ve seyircide naho� tatlar birakmayan sessiz solilogu �imdi film 
bize getiriyor. Yalmz insamn ruhu, bu sessiz monolog ic;gudiisel 
ve bilinc;altmdan konu�tugu ic;in, onda tiim sesli kendi kendine 
konu�malardan daha samimi ve teklifsiz bir dil bulabilir. Yuziin 
dili ne baskilanabilir ne de kontrol edilebilir. Yakm planda, egi­
tilmi� ve c;al�mayla ikiyiizliile�tirilmi� bir yiizun bile bir �eyler 
saklad1gm1 gorebiliriz; bu yalan olarak algilamr. C::iinkii boyle 
�eylerin sahte olamn iistiine c;1kan ozel ifadeleri vardir. Sozlerle 
yalan soylemek, yiizle soylemekten c;ok daha kolaydir ve film 
�iipheye yer birakmaks1zm bunu kamtlam�ur. 

Filmde, yiiziin sessiz solilogu kahraman yalmz degilken bile 
gerc;ekle�ir ve burada, insanm tasviri bak1mmdan biiyiik im­
kanlar yatmaktadir. Kendi kendine konu�manm �iirsel anlam1, 
fiziksel degil, zihinsel bir yalnizhgm tezahurii olmasmdan ileri 
gelir. Sahneye c;1km1� bir karakter, -kalabahk i<;inde yalnizken 
bu duyguyu bin kat daha derin hissedebilse bile-yalmzca ortada 
ba�ka bir kimse bulunmuyorsa bir solilog soyleyebilir. Yalmzh­
gm monologu, biriyle duyulabilir olarak konu�urken bile onunla 
sesini katbekat yiikseltebilir. Demek ki, en derinden hissedilen 
kendi kendine konu�malar, sahnede ifade bulamazlar. Sadece 
film, boyle bir ifade olanag1 verebilir; C::iinku yakm c;ekim, ka­
rakteri kalabahgm ortasmdan c;ekip c;1kanr ve aslmda ne kadar 
yalmz oldugunu ve bu kalabahk yalmzhkta ne hissettigini gos­
terir. 

Film, ozellikle de sesli film, bir karakterin digerlerine soyle­
diklerini, yiiz ifadelerinin sessiz oyunundan ayirabilir. Boyle bir 
konu�manm ortasmda, biz, sessiz soliloga kulak misafiri olabi­
lir ve onunla duyulan konu�ma arasmdaki fark1 anlayabiliriz . 
Canh oyuncunun gerc;ek sahnede gosterebilecegi, en fazla soz­
lerinin samimiyetsiz oldugudur ve boyle bir konu�maC:la, sahne 
arkada�mm izleyicilerin gordugii her �eye kor kalma�1� izleyici-
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nin de oyle kabul etrnesi gerekir. Fakat yahuk bir yakm planda, 
sahne arkada�1mn bile asla algilayarnayacag1 kuc,;iik yiiz hare­
ketleri arac1hg1yla ruhunun derinliklerini gorebiliriz. 

Ku�kusuz, bir rornanc1, karakterlerinin konu�rnasma, karak­
terlerin kendileri hakkmda ne du�undiiklerini de katabilir. Ancak 
bunu yaprnakla, bazen kornik, bazen trajik, arna dairna buyiile­
yici olan seslikonu�rnaile gizli dii�uncenin birligini, insan yii­
ziinde goriinur kilman ve bize ilk kez filrnin turn goz karna�tmc1 
c,;e�itliligiyle gosterdigi bu c,;eli�kiyi pan;;alanna aymr. 

"C::OKSESLi" y(jz iFADELERi 

Film, once, daha iyi bir tamrn bularnad1g1rndan "c,;oksesli" diye­
cegirn yiiz ifadeleri oyununu rnurnkiin kild1. Birbiriyle c,;eli�en 
ifadelerin aym yiizde goriinrnesini kastediyorurn. C::e�itli duygu­
lar, tutkular ve du�iinceler yiiz ifadesi oyununda, insan ruhunun 
c,;ok kathhgma denk du�en ifadeler �eklinde ve fizyonornik bir 
uyurn ic,;inde sentezlenirler. 

Asta Nielsen, filrnin birinde zengin adarn1 ayartrnak ic,;in tu­
tulrnu� kadm1 oynarn1�tl. Onu bu i� ic,;in kiralayan adarn, olayi 
bir perdenin arkasmdan gozetliyordu. Asta Nielsen, gozetlendi­
gini bilerek a�k1 taklit ediyordu. ikna ediciydi: Uygun dii�en turn 
duygu yelpazesini yiiziine yansmyordu. Tabii biz turn bunlarm 
bir oyun oldugunun farkmdayd1k. Fakat ayn1 sahne ic,;inde Asta 
Nielsen, gene,; adarna gerc,;ekten a�1k oluyordu. Yuz ifadelerinde 
kiic,;uk bir degi�iklik belirrni�ti; Hep a�k1 "onaylaur ve kabul et­
tirir" gibi yap1yordu ve bunu iyi beceriyordu . Yoksa �irndi ger­
c,;ekten a�1k oldugunu nasil anlard1k? ifadesi zar zor algilamr 
arna yine de hernen fark edilebilen niianslarla degi�iyordu. Birkac,; 
dakika once hile olan �ey; aruk derin bir duygunun en sarnirni 
ifadesiydi. Sonra, Asta Nielsen bir anda gozlendigini haurhyordu. 
Perdenin arkasmda duran adarnm yiizunu okurnasma, art1k tak­
lit etrneyip gerc,;ekten a�1k oldugunu ogrenrnesine izin verrnerne­
liydi. Art1k a�k1 taklit ediyorrnu� gibi yap1yordu. Yuzii yeniden, 
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iic;iincii kez degi�mi�ti; Once a�1k taklidi yap1yordu , sonra ger­
c;ekten a�1k oldugunu gosterdi ve bu yasak oldugu i�in yiizu tek­
rar hileye , a�km taklidine burundu. Ancak bu taklit aruk bir 
yalandi. �imdi, yalandan a�1k oldugunu hissettirmek zorunda 
olan, oysa ger�ekte a�1k, �imdi de a�km1 belli etmemeye �ah�an 
ve bunun i�in gozetlenen bir kadmd1 art1k. Dstelik hepimiz 
bunu, list uste iki maske takug1 yiizunde a�1k�a gorebiliyorduk. 
Boyle zamanlarda, gorunmez bir yiiz ger�egin kar�1sma �1kar, 
ger�ekligin kendisi olur, t1pk1 sozcuklerin konu�ulmayan ve go­
runmeyen �eyleri arada fikir birligi olu�masmdan dolayi anla�1-
hr, bilinir hale getirebildigi durumlardaki gibi. 

Sessiz filmin ilk zamanlarmda Griffith �oyle bir sahne �ek­
mi�ti . Filmin kahramam, C::inli bir tuccardir. Dilenci k1z rolunde 
oynayan Lilian Gish, du�manlan tarafmdan kovalamrken onun 
kap1smm onunde du�up bayihr. K1z yava� yava� iyile�ir ancak 
yiizu uzuntuden ta� kesilmi� gibidir. C::inli tuccar kendisine yeni 
yeni guvenmeye ba�layan korkmu� k1za "Gulumseyemez misin?" 
diye sorar. "Denerim" der Lilian Gish. Bir ayna ahr ve parmakla­
nyla yiiz kaslanna yard1m ederek gulumseme hareketleri yaptmr. 
Kizm C::inli t'iiccara dogru �evirdigi yiiz ,  ac1h ve hatta korkutucu 
bir maskedir. Ancak zarif ve arkada��a gozleri kmn yiizune ger­
�ek bir gulumseme getirir. Yuzun kendisi degi�mez ama s1cak bir 
duygu onu i�ten i�e IS1tir ve elle tutulamayacak bir aynntl yiizu­
nun konu�masm1 sahici bir ifadeye �evirir. 

Sessiz film gunlerinde butun bir sahne bu t'iir yakm planlarla 
kurulabilirdi. Yonetmenin iyi bir fikri ve oyuncu tarafmda iyi 
bir performans boyle enteresan, hareketli ve seyirci i�in yeni bir 
deneyimle sonu�lamrdi. 

MiKROFiZYONOMi 

Sessiz filmde yiiz ifadesi, �evresinden yaht1lmak suretiyle, ruhun 
yabanc1 bir boyutuna s1zm1� gibiydi . Bu , bizim i�in yeni bir 
dunya ortaya �1kard1: Gunluk hayatm pplak gozle gqfulemeye­
cek mikrofizyonomik dunyas1. Sesli filmde "mikrofizyonomi" 
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l a rafmdan oynanan bu rol buyiik oranda kuc;ulmu�tur; C::unku 
aruk yiiz ifadesinin gosterdigini sozlerle ifade etmek mumkun­
d Ur. Fakat bu ikisi as la aym �ey degil; Derin, duygusal ya�anttla­
rm bir{:ogu kelimelerle asla tamz tamma ifade edilemez. 

En buyuk yazar, en iyi kalem ustas1 bile, Asta Nielsen'in on 
y 1 l  soma hapisten pkacak -ve hayat ona dokunamad1g1 ic;in 
gene; kalm1� sevgilisini bekledigi sirada aynada son kez makyaj 
yaparken yoksulluk, ist1rap, hastahk ve fuhu�tan yipranm1�, ya�­
lanm1� ve km�m� yiizuyle soylediklerini kelimelere dokemez. 

AYNADAKi ASTA 

Asta aynaya bakmaktadir; yiizu solgun ve son derece ciddidir. 
Tedirginlik ve tarifsiz korkuyu ifade eder. T1pk1 amans1zca, tum 
ordusuyla birlikte ku�atilm1�, son kez haritas1 uzerine egilip bir 
<,;1� noktas1 arayan fakat hic;bir yol bulamayan bir general gibidir. 
Hararetle � koyulur, titreyen ellerle, tiksinc; derecede yipranm� 
yuzune saldmr. Keskisini son kez eline alm1� bir Michelangelo 
misali, rujunu kavrar. Bu bir olum kahm sava�1du. Kadm aynada 
yiizunu boyarken seyirci nefesini tutarak izler. Ayna c;atlak ve 
donuktur, i�kence edilmi� bir ruhun son prp1m�lan oradan bize 
bakmaktadu. Bir parc;a rujla hayatlm kurtarmaya c;ah�u. Arna 
fayda etmez. Kirli bir bezle yiizunu siler. Tekrar dener. Ve tekrar. 
Soma omuzlanm silker ve o an sanki tum hayatm1 sildigini an­
latan bir hareketle makyaj1m tamamen temizler. Bezi bir kenara 
atar. Yakm plan, kirli bezin yere du�up oldugu yerde biraz daha 
sonu�unu gosterir. Bezin bu gori.intusunun, kadmmkiyle ayn1 
can c;eki�me oldugunu anlamak zor degildir. 

Bu yakm plan "mikrofizyonomi" c;ok dokunakh bir insan tra­
jedisini , muthi� bir ifade tutumluluguyla gostermi�tir. Yeni, 
buyiik bir sanatsal bic;im soz konusudur. Sesli film bu tarz �ey­
ler ic;in c;ok daha k1sith imkanlar saglamakla birlikte hic;bir �e­
kilde onu d1�lamaz, boyle imkanlann ihmal edilmesi bizi bo�u 
bo�una yoksulla�tusayd1 yaz1k olurdu. 
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Baltik Delegesi 

Bu filmde, ihtiyar bir profesoriin yakm plan yiiziinde, sozsiiz, 
giizel, uzun bir monolog okuruz. Profesor Polezhayew Bol�­
eviklere kaulm�tir. S1rf bu yiizden, davet ettigi konuklardan hii;­
biri dogum giiniine gelmez. Kalabahk ii;in hazirlanm� bir masada 
yalmz oturmaktadir. Masamn goriintilsii ii; karart1c1dir, profeso­
riin kans1 aglamaktadir. lhtiyar birden kalkar ve laboratuvanna 
gider. Burada, bo� bir �olen masasmda degil, imbikler, test tiipleri 
ve ba�ka aparatlarla dolu bir tezgahta hayatm1 adad1g1 i;ah�ma­
nm i�ildayan arai;lanna, her daim sad1k dostlanna bakmaktadir. 
Tek ba�ma bu bile iyi bir yakm plan olurdu. Ancak profesoriin 
yiiziindeki ifade daha da iyiydi. Burada, dile getirilmemi� bir ii; 
seste, her �eye ragmen ac1 dolu bir meydan okuma, gururlu bir 
inani;, devrime sadakat ii;in edilmi� sessiz bir yemin vardi. Rus 
seyirciler bu sahneyi gordiiklerinde salonda aniden biiyiik bir 
alk1� kopmu�tu . 

Yakm planda sadece psikofojik ayrmtilar ve etkileyici duy­
gular degil, daha biiyiik �eyler, insan muhte�emligi.ni tum do­
kunakhhg1yla gosterilebilir. 1nsan yuzunde basil, hemen ikna 
eden bir ifade, fazlaca suslenmi� cumlelerden ve retorigin tehli­
kelerinden kai;mmayi saglar. (Tabii ancak soz konusu ifade ikna 
edici oldugunda. Yoksa yiiz hareketleri de samimiyetsiz bir re­
torik ii;erebilir.) Ekimde Lenin filminde, Lenin'i oynayan Sukin'i, 
bilhassa kui;uk bir i;ocukla konu�tugu sahneyi hatirhyorum. Ba­
bacan s1cakhg1, yakm arkada�1 ve yolda�1 Uritski'nin suikast ha­
berini ald1gmda hala yiizunde durmaktadir. Tek kelime etmez, 
yalmzca kafasm1 uzaklara i;evirir. Uzun sure sessiz kahr ama 
mikrofizyonomik yakm planda goriinen yiizu her �eyden daha 
ifadelidir. Sevgi ve yumu�akhk yiizunden ui;up gitmemi�tir, fakat 
yava� yava� uzerini ba�ka bir duygu kaplar: Act. Ardmdan ui;uncu 
bir katman gelir: Acmm amans1z, korkutucu bir nefret halinde 
sertl�tigini goriiriiz. Bu dort duygunun tamam1 Sukin'!:6. .yiizunde 
dortlu bir akort misali uyum ii;inde ayn1 anda goriinmektedir. 
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Yonetmen bu sahnenin hemen ardmdan <;ocukla olan sah­
neyi vermi�tir; <;iinkii bu duygular senteziyle biiyiik bir dev­
rimcinin hakikt ruhunu gostermek istemi�tir. En onemlisi de 
sertlik yalmzca yumu�akhgm diger yiiziidiir, devrimci yalmz o 
denli nazik<;e sevebildigi i<;in boylesi biiyiik bir nefret duyabilir. 

KONU�MA VE YUZ iFADELERi 

Sessiz filmde oyuncu aym sesli filmde oldugu gibi konu�ur. 
Ancak sessiz filmin yakm planmda oyuncuyu konu�urken go­
ruriiz ve bu da anlamh yiiz ifadeleri oyunudur. Konu�m din­
lerken gorebilenler, sadece dinleyenlerden daha farkh �eyler 
duyar ve goriirler. 

Sessiz filmde oyuncunun konu�urken agz1m oynatmas1 da 
bir <;e�it yiiz ifadesi arac1ydi. Bu nedenledir ki biz, her ulustan 
oyuncuyu <;ok iyi anlad1k. Bir adamm s1kilm1� di�leri arasmdan 
t1slayarak sarf ettigi ya da zehirli bir yilan misali savrulan diliyle 
f1rlatt1g1 kelimelerde neler ifade ettigini anhyorduk. Bu, kelime­
nin tam anlam1yla, oyunculuktu. Bir sarho�un, agula�m1� diliyle 
gev�ek dudaklanndan dokiilen kelimelerin ne anlama geldigi bi­
liyorduk. Kahramanm, sozciiklerin birbiri ardma agzmm ko�e­
sinden dokiilmesine izin verdigini anlard1k. Bu yakm plamn en 
ilgin<; ozelliklerinden biriydi; C::iinkii sozciikler seyirci tarafm­
dan duyulmayip yalmzca goriindiiklerinde konu�manm binlerce 
degi�ik yolu vardu. 

SESLi FiLMDE KONU�MA 

Sessiz filmde oyuncu, izleyicinin kulaklanna degil, goziine ko­
nu�urdu. Bunu kesinlikle yapabiliyordu; C::unkii kulaga anla�1hr 
gelmesi gerekmiyordu . Seslerin telaffuzu i<;in agzm1 bi<;imlen­
dirmesi, geni� "a" i<;in agz1m a<;mas1 yahut "u" i<;in biizmesi ge­
rekmiyordu. Agzm her hareketi bir duyguyu ifade etmek i<;indi 
-tane tane, anla�1hr bir konu�mamn gereklerini saglayan ak1lc1 
bir jest degildi. Bu ifade sanatI, konu�ma tarafmdan adeta oldii-
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rtildii. \:iinkii art1k kulaga konu�an ag1z, gaze hitap edemezdi . 
Arnk yiiziin diger oyunlan gibi spontane ifade arac1 degil , ses 
iireten bir enstriiman olmu�tur. 

Bu nedenledir ki sesli film, konu�ma esnasmda insan yiizle­
rini yakm planda gostermekten miimkiin oldugunca kac;m1r; 
\:iinkii boyle zamanlarda yiiziin bir k1sm1, yani ag1z ifadeden 
yoksundur fakat yine hareket halindedir ve c;ogunlukla da gro­
tesk goriinmektedir. Bu dezavantaj yiiziinden, insan kalbinin 
mikrofizyonomik derinliklerine 1�1k tu tan yakm planlardan vaz­
gec;mek durumunda kald1k - hie; degilse, perdede bir karakter 
konu;;urken. 

Buna ragmen, perdede konu;;an her yiizde, orijinalinden 
ba;;ka bir dile c;evrilirken ancak naho;; ;;ekilde senkronize edil­
mesine yetecek kadar ifade kalm1�tu. Sadece dublaj metnindeki 
her sozciigiin konu;;an agza uydurulmas1 gereginden otiirii ge­
nellikle komik ve gayri tabii bir soyleyi�le sonuc;lanmasmdan 
degil, aym zamanda her senkronizasyonda kac;m1lmaz bir gayri 
sanatsal, sahte nitelik bulundugundan; c;iinkii her dil aynlmaz 
bir �ekilde onu konu;;an insanlann karakteristik yiiz ifadeleriyle 
baghdu. ingilizce konu�mak fakat bunu ltalyan jestleriyle yap­
mak bir canavarhktu ve seyirci de bunu hissetmi�tir. Bu nedenle 
dublaj yerini giderek altyaz1lara b1rakmaktadu. 

ASTA KONU�UYOR 

Eski bir sessiz filminde (Vanniaya da Daragacmda Dugun) Asta 
Nielsen, oliim mahkumu sevgilisini hapisten kurtarmaya c;ah­
�u. Anahtarlan ele gec;irmi�tir, hiicrededir ve ozgiirliige giden 
yol ac;1kt1r. Sevgilisi, samanlann iistiinde hissiz bir umutsuzlukla 
yatmakta ve k1pudamayi reddetmektedir. 0 an Asta tiim enerji­
sini ve kararhhgm1 sozciiklere dokerek konu;;maya ba�lar. H1zla, 
umutsuzca, k1zgm bir gayretle konu�ur. Ne dedigini duyama­
yiz . Hic;bir yaz1 da bize soylemez. Gerek yoktur. Durumun ken­
disi konu;;ur. C::ok ac;1ktu ki onun ic;in kalbini ac;makt� .ve tekrar 
tekrar ;;unlan soylemektedir: 
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"Gel, kaybedecek vakit yok, gel yoksa ikimiz de burada mahvo­
luruz! " 

Asta'nm bu goriinen muazzam dil dokmeleri gen;ek bir 
metne dayanmaz - esas metin, a�kla korku arasmda, hic,;bir soz­
ciigiin ifade edemeyecegi ate�li bir miicadeledir. Onu konu�ur­
ken gormek, umutsuzluktan sac,;m1 ba�1m yolarken gormekten 
daha derin bir etki buaku. Bu �ekilde uzun zaman konu�ur; Ger­
c,;ekte bu uzunlukta duyulabilir bir konu�maya katlanmak im­
kans1zdu. 

RUSYA'DAN BiR ORNEK 

Mikail Romm'in Tombalak filmi de pek ogreticidir. Romm bu 
filmi, sesli film tamamen geli�mi� olmasma ragmen sessiz c,;ek­
mi�tir. Filmin sessizligi ve bundan kaynaklanan �eyler teknolo­
jik bir gereklilik degildi, mahsus ve kasten benimsenmi� bir 
tarzd1 - daha c,;ok bir oyma ustasmm renkleri kullanmamas1 gibi. 
Romm bu sessiz filmde, sesli filmde yapdmas1 miimkiin olma­
yan birc,;ok gorsel ve dramatik etki yakaladi. 

Pek bilindik bir oykii ama tekran kaldu: Parisli kiic,;iik bir fa­
hi�e, birc,;ok ba�ka yolcuyla birlikte Prusyahlardan kac,;arken yol 
arkada�lan tarafmdan ac,;1kc,;a hor goriilerek goz hapsine ahmr. Ki 
bunlar kmn comertc,;e sundugu yiyecekleri i�tahla yerken ote 
yandan k1zla aralanna her bak1mdan bir mesafe koymu�lardu. 
Araba, Prusyah devriyeler tarafmdan ele gec,;irilir ve kumandan, 
kiic,;iik fahi�e geceyi onunla gec,;irmedigi takdirde yolculan ser­
best buakmayi reddeder. Yolcular arasmda, goniilsiiz fahi�eyi 
Prusyah memurun isteklerine boyun egmeye ikna etmek ic,;in en 
c,;ok gayret sarf edenler ise, iki iff et kumkumas1 rahibedir. Soz 
yagmuru kar�1smda kiic,;iik fahi�e boyun eger. Rahibelerin ag1z­
lannm isterik bir h1zla oynad1gm1 goriiriiz. Bir iki dakika once 
onlan heykel kat1hgmda duru�lanyla goren kimse, bu denli tut­
kulu olabileceklerini aklma getirmezdi. Rahibelerin k1z1 ikna 
etmek ic,;in kulland1klan savlar, izleyiciye sadece iki ba�hk ha-
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linde verilmi�tir ve ozunde, k1zm fahi�e oldugunu soylerler -ha 
bir eksik ha bir fazla fark etmez. Bir diger savlan, Almanla yat­
masmm Tannyi memnun edecek bir davram� oldugudur. Soz­
lerden daha etkili ve ikna edici olan ise, konu�ma tarz1dir ve bu 
da ancak gorsel olarak yans1ulabilmi�tir. Hlzh ve kesintisiz 
dudak hareketiyle goriinii.r hale getirilen kesilmez, kar�1 konul­
maz soz c;aglayam, zalim, kararh, dayamlmaz �iddette 1srarlan, 
tekrar tekrar yinelenen laflann ayms1m ya da bir parc;a degi�ti­
gini duyurmakla yap1labilecek olandan c;ok daha ikna edici �e­
kilde gosterilmi�tir. Ba�ka turlusu ancak riyakarhg1 gosterecekti; 
Buradaysa, aym zamanda �iddetli bir tutkuyu da yansitmaktadir. 
Laf kalabahgmm kendisi ba�h ba�ma bir nitelik olabilir ancak 
tumunii dinlemek hem yorucu hem de s1k1c1 olurdu. Sesli filmde 
sozlerin ak1�1 asla bu �ekilde h1zlandmlamaz; Boyle bir tempoda 
sozcukler anla�1lmaz olur. Burada konu�manm hareketleri, soy­
lenebilecek tum sozcuklerden daha anlamh ve ikna edicidir, bu 
nedenle yalmzca sessiz filmde gosterilebilir. 

DiLSiZ GOSTERi 

Sessiz filmin karakterleri konu�urdu ama konu�malan sadece 
goriiliir, duyulmazdi. Yalmz pandomimde gerc;ekten dilsiz ka­
rakterler bulunur ve bundan dolayi tamamen ba�ka bir sanatur. 
Pandomim sadece kulaga degil goze kar�1 da dilsizdir; c;unku 
pandomim yalmzca sessiz sanat degildir; sessiz olma, sessizli­
gin derinliklerinden yiikselenleri ifade etme sanat1dir. Pando­
mim jest ve mimikleri, soylenen ama duyulamayan sozlerin 
degil; jestlerle, muzigin derin deneyiminin, sessizligin derinlik­
lerinde ya�ayan muzigin ifadesidirler. Dansc;Ilan dans ederken 
izleyenlerin goriildugu bir filmde hareketsiz kitlenin bize hare­
ket halindeki dansc;Ilardan daha gerc;ekc;i goriinmesi ilginc;tir. 
Bunun nedeni, dans1 izleyenlere ait hareketsizligin seyircilerin 
davran�ma benzemesidir. Oysa dansc;.1lann hareketlerf.uzak, eg­
zotik, gunluk hayatm d�mda bir deneyimi ifade eder. 
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SESstz KALMAK c;ozOM DEGtL 

ileride bu konuya yeniden donecegimizden, sessizlik sorununa 
biraz ara verelim. Sesli filmin coz1ilmemi� ic celi�kileri ba�ka 
yerlerde de kendini gosterir; oyle ki, hemen her yonetmen fazla 
konu�madan kacmu ve m1imk1in oldugunca az diyalog iceren 
senaryolar ister. Bu, sesli filmi kendi icinde itibars1zla�tmr ve 
dogal olmayan bir sanat oldugunu gosterir - bir ressamm, renk­
siz resimler yapmak istedigini d1i�1in1in. 

Sorun, karakterleri az konu�turmakla ya da hie konu�tur­
mamakla coz1ilemez. Pandomim karakterlerinin sessizligi, bu 
sanatm icsel bir niteligidir. Filmde ise, film kahramanlanmn bir 
ozelligi, bir karakteristigidir, sanat biciminin degil . Eger bir 
insan konu�abilmesine ragmen (gerek sesli filmde duyulur, ge­
rekse sessiz filmde gor1in1ir olsun) sessizse, biz bu sessizligi 
oyuncunun karakterine ya da dramatik duruma yoranz. Bu g1icl1i 
karakterizasyon arac1m sadece diyalogdan kacmmak amac1yla 
kullanamayiz; Bu durum, filmlerimizdeki tilm karakterlerin or­
tada bir neden olmaks1zm, tuhaf bir �ekilde ha�in ve suskun ol­
mas1yla sonuclamr. 

M1M1KLER1N TEMPOSU 

Fizyonominin dilsiz Solilogu, yilz ifadelerinin sozsilz dizeleri, 
diger sanatlann hicbir arac sunmad1g1 �eyleri iletebilir. Yilz ifa­
desi, bize kelimelerin kifayetsiz kald1g1 �eyleri anlatmakla kalmaz, 
ifadelerin de�en temposu ve ritmiyle ruh hallerinin sahmmlanm 
da gosterir. Bir yilz kasmm segirmesi, anlatmak icin uzun bir 
c1imle gerektirecek bir tutkuyu ifade edebilir. Karakter, boyle 
bir c1imleyi soyleyene kadar ruh hali birkac kere degi�mi� ola­
bilir ve soyledigi sozc1ikler agzmdan c1kuklarmda aruk dogru 
olmayabilir. En h1zh konu�ma temposu, duygulann nabz1 ve ak1-
�mm gerisinde kahr; Ancak ytlz ifadeleri, hepsi icin daima sad1k 
ve anla�1hr ifadeler saglayarak onlara ayak uydurabilir. 

Lilian Gish'in vicdans1z, kotil biri tarafmdan igfal edilen naif, 
gilvenilir klZl oynad1g1 bir Griffith filmi vard1. Adam alayh bir 
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gulumsemeyle onu kandird1g1m soyler. Lilian Gish, seven, gu­
venen kiz, kulaklanna inanamaz ya da ttim hayatmm y1k1ld1gm1 
anlamaktan acizdir. Adamm soylediginin dogru oldugunu bilir 
ama yine de �ka yapt1gma inanmak ister; o kadarda kotti ola­
maz. Bu umutsuz, nefes kesici mucadelede Lilian Gish, adama 
bir kelime etmeksizin gozlerini dikip bakt1g1 sirada, kah aglayip 
kah gulerek inane; ve umutsuzluk arasmda belki 1 2  kez gidip 
gelir. Yakm planda gorulebilen bu iki dakikahk dilsiz gosteri, 
"mikrofizyonominin" muthi� sanatsal ba�anlanndan biridir. Tek 
ba�ma sessiz film sanatm1 -aruk olmu� bulunan film sanatm1-
olumsuzle�tirmeye yeter. 

Boyle bir duygu sahmm1m konu�mayla kendi orijinal rit­
minde ifade etmek imkans1zdir. Romanda tasviri sayfalar dol­
durur; okumas1 canlandmlan sahneyi izlemekten c;ok daha uzun 
surer. i�te, yine sadece film tarafmdan hakk1yla gosterilebilecek 
duygusal bir gerc;eklik kar�1smdayiz . Yalmz sessiz film de degil. 
Boyle sahnelerin sesli filmde de olmamas1 ic;in hic;bir teknolojik 
engel bulunmamaktadir. Ancak gunumuz sesli filmleri , sanki 
kendi c;algilarmm tellerini kopanyorlar. ilkel bayag1hklarmda 
kendi ileti�im kanallanm ne biliyor ne de bilmek istiyor ve ses­
siz filmin zengin mirasm1 c;arc;ur ediyorlar. 

SESSiZ DiYALOGLAR 

Sessiz filmin son zamanlarmda insan ytizti, giderek daha goru­
ntir, giderek daha anlamh hale geldi. "Mikrofizyonomi" ile be­
raber onu anlama yetenegi de geli�ti. Sessiz filmin son yillannda 
sadece sessiz monologun degil, dilsiz diyalogun ba�yap1tlanm 
da gorduk. Birbirlerini, sozcuklerinden c;ok ytizlerinden anlayan 
insanlar arasmdaki diyaloglan gorduk ve sozlerle aktanlabilmek 
ic;in fazla ince olan anlam aynnulanm kavrayabiliyorduk. 

Bunun dogal bir sonucu -daha soma film dramaturjisiyle 
baglant1h analiz ederek detayh �ekilde gosterecegi�:'.'.... "mikro­
fizyonomik" yakm-planlarda ac;1ga c;ikan ic; dramaya daha fazla 
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mekan ve zaman aynld1kc;a, 8.000 fit tahsis edilmi� filmde, tum 
d1� olaylara daha az yer kalm1�tl. Boylece sessiz film derinlere 
dalabiliyordu - neredeyse yalmzca yakm c;ekimlerle tutkulu bir 
olum kahm sava�m1 gosterebilme imkanma sahipti. 

Dreyer'in ]eanned'Arc filminde bakirenin guc;lu , uzun, hare­
ketli sorgulanma sahnesi, bunun ikna edici bir ornegidir. Tum 
sahne boyunca elli adam aym yerde oturur. Birkac; yilz fit film �e­
ridi, yilzlerin ve kafalann yakm planlanndan ba�ka bir �ey gos­
termez. Yalmz yilz ifadelerinin ruhsal boyutunda hareket ederiz. 
Sahnenin gerc;ekte canlandmld1g1 mekam ne gorur ne de hisse­
deriz . Ne athlarm dortnala suru�leri ne de boksorlerin darbeleri 
vardir. Burada sava�an yogun tutkular, duygular ve inanc;lardir; 
Yalmz mucadeleleri mekamn ic;inde degildir. Buna ragmen, ki­
hc;larm yerine gozlerin sava�t1g1, kar�1hkh bak1�lar ve ka� c;at­
malar ic;inde gec;en bu duello dizisi, seyircinin dikkatini 90 
dakika boyunca dag1lmaksmn ayakta tutabilir. Bu duellolarda, 
sava�anlann yilzlerindeki her hamleyi ve kar�1hg1 takip edebili­
riz . Yuz ifadelerinin oyunu, her kurnazhg1, her �iddetli hucumu 
gosterir. Sessiz film, bir ruh dram1m, diger tilm sahne oyunlan­
nm yap1p yapabileceginden daha gerc;ege yakm sunmay1 ba�ar­
m1�tir. 

YAKIN PLANDA YUZUN DETAYLARI 

Su ana kadar yilz ifadeleri ve oyunlanyla ilgili soyledigim her 
�ey, yilzun bii.tii.nii.ne dairdi. Bu tilrden yilz ifadeleri az c;ok kont­
rol altmdad1r -insan isterse duygulanmn yilzune yans1mas1m 
engelleyebilir- hatta yilz ifadeleriyle duygulan taklit edebilir, 
saklayabilir, yalan soyleyebilir. 

Arna kamera yuze o kadar yakla�abilir ki, bedenin bu ayrm­
t1smm "mikrofizyonomik" detaylan bile gorunur hale gelir ve 
insan yuzunde , yuzun geri kalanmda gorulen genel ifadeyle 
tezat halindeki duygulan ac;1k eden, iradi kuvvetle pek az kont­
rol edilebilen ya da hie; edilemeyen belli bolumler, istemli ve de 
bilinc;siz ifadeler bulundugunu ke�federiz . 
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Bunun bilyi.ik bir sanatsal degeri ve onemi vardir; �ilnkil ko­
nu�ma, eri�kin ve ayik bir insamn konu�mas1, istem-d1�1 ve bi­
lim;;siz ogeler ta�1maz. Eger biri yalan soylemek istiyorsa ve bunu 
becerebiliyorsa, agzmdan �1kan kelimeler ona pek milkemmel 
hizmet eder. Arna yi.izilnun kontrol altma alamad1g1 bolgeleri 
vardir. istedigi kadar ka�lanm �atsm, almm km�tirsm, kamera 
daha yakma sokulur ve denetlenemez mimikleriyle �enesinin -
yi.izun geri kalanmm tum babayigitligine kar�m- zayif ve kork­
mu� oldugunu gosterir. Oyle tath tath gillilmsemesi bo�unadir; 
kulak memesi, burun deligi, bir yakmla�urmada gizli kabahk ve 
zalimligini ortaya �1kanr. 

Eisenstein'm bir filminde �ok yak1�1kh, iyilik timsali bir rahip 
vardir. Asil ifadelerine, ilhamh gozlerinin 1�1gma muhte�em bir 
ses e�lik etmektedir. Yuce bir aziz resmi gibidir. Sonra, kamera 
aniden yakm planda rahibin gozlerinden birini gosterir ve kur­
naz, tetik, sinsi bir bak1�, gilzel, ipeksi kirpiklerinin altmdan upk1 
narin bir �i�ekten firlayan bir t1rtil gibi beliriverir. Sonra yak�1kh 
rahip, kafas1m �evirir ve bir yakm plan ensesini ve kulak meme­
sinin arkasm1 gosterir ve orada kaba bir koylilnun zalim, insafsiz 
ifadesini gorilrilz. Ense ve kulak memesinin bu ifadesi o kadar 
a�1k, o kadar ikna edici ve tiksindiricidir ki asil surat1m yeniden 
gordiigtimilzde, bu aruk tehlikeli bir dil�mam gizleyen maskedir. 
Detaylar daha derin ve farkh bir ger�ege i�ret ediyorsa, yi.izun 
butilnil bunlann ifade ettiklerini gizleyemez. Grafoloji, yaz1lan­
lar dogru olmasa bile, ki�inin yaz1smdan karakterini ke�fedebile­
cegini one surer, ancak el-yaz1s1m bu �ekilde okuyabilmek nadir 
bulunan bir yetenektir. Sessiz film sayesinde ise, yi.iz okuma sa­
nau kitlelerin elinde �ok yararh bir ara� olma yolundadir. 

GOREMEDiGiMi GOREBiLiRiM 

"Mikrofizyonomi" henuz sessiz filmin ilk zamanlannda, yi.iziin 
yakm planmda, apk�a gorilnenden daha fazlasmm okpnabilece­
gini gosterm�tir. Bir insan yi.izuniln de "saur aralan" okunabilir. 
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japon aktor Sessue Hayakava, ilk donem sessiz film oyuncula­
nndand1. Ozelligi, ifadelerinin olaganfistfi hareketsizligi sayesinde 
yfizfinde duygulan ve tutkulannm gorfinmemesiydi. Oyuncu­
lugu, kendini zapt etmesi bak1mmdan dikkate degerdi . Peki, 
buna ragmen nas1l oluyordu da duygulanm, bizim filmde neler 
olup bittigini anlayip canland1rd1g1 karakterin kaderine ilgi du­
yacag1m1z kadar iyi ifade edebiliyordu? 

Bir keresinde �oyle bir sahne oynam1�u: Soyguncular tara­
fmdan ka�mhp baglanm1�tir. Sonra, hi� beklenmedik �ekilde, 
gfivende zannettigi ama �imdi kendisi gibi tutsak oldugunu an­
lad1g1 kans1yla kar�1la�Ir. Bu kad1m tamd1g1m belli etmemelidir; 
Zira ikisinin de hayau bu s1rrm saklanmasma baghdir. Haydut­
lar silahlanm ona dogrultur ve dikkatle yfizfine bakarlar. Bir 
kasm oynamas1, herhangi bir sevgi, �efkat, tedirginlik, �a�kmhk 
veya korku belirtisi, i�inde neler olduguna <lair en ufak bir i�a­
ret her ikisini de a�1ga �1karacak ve sonlan olacaktir. Arna Ha­
yakawa'nm kat1 Japon yfizfi , adeta ta�tan bir maskedir. Kalbini 
parampar�a ettigini bildigimiz hi�bir �ey onun kayits1z yfizfine 
yans1maz. Kansmm korku dolu gozlerine sert bir bak1� atar ve 
hakkmda hi�bir �ey bilmedigini soylediginde haydutlann ona 
inand1klanna ikna oluruz. 

Fakat yine de gozlerinde gordfigfimfiz, ne oldugunu bilmedi­
gimiz bir �ey vardir. Orada bizim gormedigimiz bir �ey oldugunu 
biliriz. Ta�la�m1� yfiz ifadelerinin satir aralanm okuyabiliriz. Sa­
dece heyecan ya da derin bir sevgi degil, kansma dikilm� gozle­
riyle teselli edici bir cesaretlendirme �oyle demektedir: 

"Kon�ma, k1pmlama, beni tamma. Korkma, her �ey dii.zelecek ! "  

Neredeyse algilanamaz ama yine de ikna edici olan bu en in­
celikli yfiz ifadelerini veren, yakm plamn "mikrofizyonomisi­
dir. " Gorfinenin arkasmdaki gorfinmeyen yfiz ,  sadece hi tap 
ettigi ki�i -ve seyirci- i�in gorfinfir olmu�tur. 
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SADELE�EN OYUNCULUK 

Kiic;uk bir hareketin derin bir tutkuyu ifade edebildigi, ruhun 
trajedisinin kendini bir ka� c;au�1yla di�a vurabildigi filmlerde 
buyilk jest ve yilz oyunlan i�e yaramaz. "Mikrofizyonomi" tarz 
ve teknigi, oyunculann hareketlerini buyilk olc;lide sadele�tirm�­
tir. Yuz ifadeleri ve jestlerin tonu, canh sahne teknigine kiyasla 
yumu�am1�tu. Bu, eski filmlerdeki oyunculugun gunumuzde 
komik ve abart1h gorunmesinin nedenlerinden biridir. Mikros­
kobik yakm plan, kulyutmaz bir "dogalhk" milfetti�idir; spon­
tane tepki ile kast1, dogal olmayan, zoraki jest arasmdaki fark1 
anmda gosteriverir. Sadece doga, -insan dogas1 da ic;inde- dogal 
bir bic;imde hareket edebilir ve sadece ruhun bilinc;d1�1, reflekse 
dayanan tepkileri izleyicide dogal bir jest izlenimi yaratu. 

En iyi oyuncular bile, bir yakm plan c;ekilecegi zaman, yo­
netmen tarafmdan nasihat edilirler: 

"Ne yaparsan yap, sakm rol yapma. Hatta hic;bir �ey yapma, 
sadece ic;inde bulundugun durumu hisset; kendiliginden yu­
zunde belirenler ve kaslann �ekilleni�i yeterli olacaktu. " 

Yakm plan, en ince ayrmulan vurgular. 
Yakm c;ekimde yapay gozya�lan kullamlmaz. insam etkileyen, 

yanaklardan a�g1 suzulen buyilk bir damla gozya�1 degildir. Ba­
k�m bulamkla�mas1 ve ardmdan goz pmarlarmda biriken islak­
hg1, henuz tam gozya�1 diyemeyecegimiz bir islakhgi gormek bize 
dokunur. Bu gerc;ekten dokunakhdir; <::unku taklit edilemez. 

ZEVKTE DEGi�iMLER 

Yakm plamn oyunculuga getirdigi sadele�me, yalmz oyunculuk 
tarzm1 degi�tirmedi . Bat1 Avrupa sahnesinde Rostand ve Mater­
linck'in yeni-romantizminin yerini alan yeni-natilralist egilim 
degi�imine e�lik eden bir zevk degi�imi de vardi. I. Dunya Sava�1 
ve ekspresyonizmin isterik, duygusal fantezilerinden soma, 
diger sanatlar gibi filmde de "belgeselvari" kuru, anti;fomantik 
ve anti-duygusal tarz moda oldu. 
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Sadele�mi� oyunculuk, romantik-olmayan, nesnel zevke uyu­
yordu ve bu durum Amerikan tarz1 oyunculugun Avrupa'da po­
piilerle�mesine biiyiik katk1 saglad1 . 

SADE YUZLER 

Yalmz romantik oyunculugun degil, romantik yiizlerin de mo­
das1 gec;m�ti. Czellikle erkek yild1zlar arasmda halkm ilgisi s1-
radan yiizlii olanlara kayd1. Conrad Veidt'in I .  Diinya Sava�1'm 
takip eden ilk yillarda diinyaca iin getiren romantik, co�kulu,  
hatta ekspresyonist yiizii art1k halka hitap etmiyordu. Siradan, 
ah�ilm1� yiizler tarafmdan d1�an atilmakla kalmay1p kendisi de 
eksantrik goriiniimiinii yumu�atmak, olabildigince siradan go­
ziikmek ve rakip yild1zlarla yan�abilmek ic;in elinden geleni 
yapt1. Siislii , sua-d1�1 yiizler art1k bir maske gibi algilamyor ve 
c;ekici bulunmuyorlard1 . Giizellik de gitgide daha az onemli 
oldu; c;iinkii yakm planm samimiyetinde yiiziin ki�isel detaylan 
onem kazanm1�ll ve boyle detaylar, kamera -ve seyirci- tarafm­
dan c;irkin yiizlerde de en az giizel yiizlerde oldugu kadar gorii­
lebiliyordu . 

SADE SESLER 

Bununla ilgili bir olgu da yonetmenin c;ok giizel ve c;ok iyi egitil­
mi� seslere sahip oyuncular kar�mdaki ho�nutsuzlugudur -tabii 
profesyonel bir �ark1c1 veya benzerinin hikayesini oynam1yor­
larsa . C::ok iyi bir ses "dogal" degildir ve gerc;ek hayatm canlan­
dmlmasmdan ziyade sanatsal bir performans izlenimi verir. 
Egitilmemi� bir sesin soyledigi �rki daha samimi ve insanc1l bir 
etki biraku. 

DOGA YAPAY GOR0N0R 

Dogal olabilmeye verilen deger oyle bir boyuta ula�t1 ki yonet­
menler c;ogu kez profesyonel oyunculan tamamen bir kenara b1-
rak1p karakterlerini "sokaktan" toplamaya yoneldiler. Figiiranlar 
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soz konusu oldugunda, hele oyunculuk ic;ermeyen, yalmz be­
denen hazir bulunmanm yetecegi boliimler ic;in sokaktaki kala­
bahk arasmdan dogru tipleri bulmak kesinlikle kolaydi. Fakat 
role tam olarak uygun olan kimse, oynamak ve ozellikle de ko­
nu�mak durumunda kald1gmda, fizyonomi genell(kle kotii ve 
amator oyunculuk kar�1smda kar etmiyordu. 

SANATA DlJNO�EN DOGA 

Ham dogayi filmin ic;ine almak tehlikeli i�tir. "Dogalhk" fana­
tikleri (Eisenstein ve Pudovkin'in bir donem olduklan gibi) fi­
giiranlan oylece sokaktan toplay1p, bunlar oyuncu olmad1klan 
ic;in sette dogal davranmalanm beklediler. Ancak bu yabancilar 
kesinlikle dogal olamazlard1; c;iinkii oyuncu olmad1klanndan 
stiidyo onlar ic;in dogal bir �ey degildi, bu da onlan yapayla�t1-
nyordu. Arna dogalhk taraftarlan bundan fazlasm1 da yaptilar: 
Sokakta filme alman gerc;ek, dogal yiiz ifadelerini , filmlerinin 
sanatsal k1s1mlan ic;ine yerle�tirmeyi denediler. Dogal kareleri 
montaj yoluyla birle�tirerek sanat yapmaya c;ah�tilar. Kendisine 
dogrultulmu� bir silaha korkuyla bakan bir kadm c;ekmek iste­
diklerinde, aktristin oyunculugu da istedikleri kadar dogal de­
gilse eger, sokaga c;1k1p daha gerc;egini sokakta aradilar. Bir kaza 
sonucu , ic;inde bebegiyle birlikte bebek arabas1 devrilen bir 
kadm korkuyla bagmyordu. Haberi yokkeri kameraya aldilar ve 
bu hakikaten kendini bilmeyen, dogal olarak korkmu� surat1, 
silahla burun buruna gelen yiiz sahnesine koydular. 

Bu ornegi sadece yontemi tarif etmek bak1mmdan verdim. 
Bu her zaman bir aldatmacadir; yalmzca fizyonomik kiiltiirii­
miiziin farkh sebeplerden kaynaklanan korkulan ayiracak kadar 
duyarh olmamas1 nedeniyle yap1labilir -ayn1s1 ,  giilii�ler ic;in de 
gec;erlidir. Yiiz ifadesinin dogalhgma bu kadar duyarh olmamlZl 
saglayan yakm plan, er ya da gee; bu duyarhhg1m1Zl daha da ge­
li�tirecektir. Boylece bir yiiz ifadesinin dogalhg1 gibi nede'nini . .  
de ayirt edebilecegiz. Simdi bile, s1khkla, iyi bir oyuncu iyi rol 
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yaparak milkemmel �ekilde dogal gorilnmesine ragmen, as1l ger­
�egin fotografta yeniden ilretiminin hi� de dogal gorilnmemesi 
paradoksuyla kar�Ila�1yoruz -mesela , ko�an bir adamm ya da 
atm karelerini du�uniln. 

Bazen yonetmenler, hikaye d1�1 ara�larla yilz ifadeleri uret­
meye mecbur kahrlar, mesela �ocuklar ve egzotik ilkel karak­
terler durumunda oldugu gibi. Yilz ifadeleri ne kadar egzotik ve 
yabanc1ysa, o kadar inandmc1 olacakur; zira Zulular ve eski (:in­
lileri, ifadelerinin sahte olup olmad1klanm anlayamayacak kadar 
az tamyoruz. 

FiZYONOMi EGiTiMi 

Pudovkin, film yap1m1 ilzerine kitabmda, bilin�siz ve dogal tep­
kiler uyandmp bunlan kullanmak yoluyla bilin�li, sanatsal bir 
etki yaratma yontemini aynnulanyla anlatm1�. Yine aym kitapta, 
bilin�siz dogay1 bu �ekilde kullamp onu bir sanat bi�imine sok­
mak i�in ne kadar buyilk ve bilin�li bir sanat�1 olmak laz1m gel­
digini de yaz1yor. Bilin�siz yilz ifadelerini dogru degerlendirmek 
ve kullanmak, �e�itli durumlardan ve sahnelerden dev�irilmi� 
yilzlerdeki ifadeleri bir diyalogun cumleleri gibi birbirine kar�1-
hk gelecek �ekilde birbiriyle ili�kilendirmek muthi� bir fizyono­
mik duyarhhk gerektirir. Sessiz filmin bu buyilk yonetmeninin 
bir sahne i�in gereken en uygun ifadeyi, tesadufen sokaktan alm­
m1� bir yilzde bulacak kadar emin ve duyarh gozleri vardi. Fakat 
sesli filmde bu yontem ancak sessiz kalabahk sahnelerindeki 
detay planlan i�in uygulanabilirdi. 

�OCUKLAR VE VAH�iLER 

(:ocuklann oyunculugu daima dogaldir; (:unkil kendini inan­
d1rmak onlar i�in dogal bir �eydir. Bir oyuncu gibi �u ya da bu 
role girmeye �ah�mazlar; Sadece olduklanndan ba�kalarm1� ve 
bulunduklan durumdan farkh bir durumdaym� gibi yaparlar. 
Bu oyunculuk degildir, gen� dimaglann tabii bir tezahuriidur ve 
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sadece insan yavrularmda degil, diger tiirlerde de gozlemlene­
bilir. Riiyalarda ya da trans halinde gerc;ekle�en bir yer degi�tir­
medir. Sahnede . veya filmlerde c;ocuklarla c;ah�m1� herkes , 
c;ocuklann "yonetilmemesi" gerektigini bilir; onlarla oynanma­
hdu. C::ocuklann oyunculugu dogal degildir ama dogalan oyun­
culuktur. 

Ayms1, vah�iler ve ilkellerde de gozlemlenebilir. Yakm plan 
genelde ah�Ilmad1k mimik ve jestleri ortaya c;1kanr - yani, beyaz 
adam ac;1smdan ah�Ilmad1k. Onlan anlayabildigimiz takdirde, 
apayn bir canhhklan ve kesinlikle giic;lii etkileri vardu. Arna 
c;ogu zaman bunu ba�aramayiz. 

Mesela KlZllderililer ve C::inlilerde acmm ve derin iiziintiiniin 
ifadesi bizim bildigimiz giiliimsemeye benzer. 0 an ne iletmek 
istedigini her zaman anlamay1z. Arna nic;in oldugunu kavraya­
bilirsek, bir ac1 ifadesi mutlaka bizi derinden sarsar; c;iinkii de­
gi�iktir. 

GRUP FiZYONOMiLERi 

Zenci, C::inli, Eskimo vs. olarak bilinen grup fizyonomilerinin, 
ba�hca renkli uklann tipik ortak ozel liklerini bize gostermesi 
ic;in yakm plana ihtiyac; yoktu . Bilakis bu egzotik yiizler, onlan 
ancak yiizeysel olarak tamd1g1m1zdan bize hep birbirine benzer 
geliyordu . Bu noktada yakm plana, bir C::inliyle diger C::inli , bir 
zenciyle diger zenci arasmdaki bireysel farkhhklan gostermek 
ic;in gerek duyulmaktayd1. 

Yakm plan, filmlerdeki karakteristik lngiliz , Frans1z, 1talyan 
ya da Alman tiplerini gostermek ic;in yap1lm1� bir bulu� da de­
gildi. En fazla �u soylenebilir; Film, yeni c;e�itler gostererek, tiple 
ilgili bilgimizi peki�tirebilirdi. 

Her haliikarda, hangi yiiz tipinin hangi uk ve ulusu gerc;ek­
ten temsil ettigini soylemek zordur. Taru�mas1z genel kabul 
goren bir lngiliz tipi var m1du? Varsa , neye benzer? Ve efeden 
ozellikle bu yiiz de, bir ba�kas1 degildir? Kar�Ila�Urmah dil bilimi 
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oldugu gibi, jest ve mimikler ic;;in de kar�ila�tmnah bir bilim ol­
mah ve ifade hareketlerinin genel, temel bic;;imlerini bulmak ic;;in 
c;;ah�mahdir. Film, bu bilimi kurmak ic;;in gereken olanaklan sun­
maktadu. 

SINIF YUZLERi 

Filmin getirdigi onemli bir yenilik de sm1f yiizlerinin ve yiiz ifa­
delerinin "tiple�tirilmesi" idi. Fakat bu tiple�tirme, "a�m kibar, 
yozla�m1� aristokrat"a kar�1 "kaba saba, kuvvetli i�c;;i" gibi bas­
makahp figurler anlamma gelmiyordu. Soz konusu tiplerin kaba 
genellemeler olduklanm ve yakm planm bu ilkel maskeleri par­
c;;alad1g1m biliyoruz . Yakm plan d1�sal, geleneksel karakteristik­
lerin ardmda, bireysel yuzlerde gizli ama bireysel olmayan 
s1mfsal ozellikleri ortaya c;;1kardi. Bu sm1f karakteristikleri genelde 
dogal ya da uksal ozelliklerden daha goriiniirdiir ki mesela bir 
Frans1z madencinin yiizii, bir Alman ya da ingiliz madenciye, 
Frans1z aristokrata benzediginden daha c;;ok benzer. Ulusal, uk­
sal, s1mfsal ozelliklerin kan�1m1, pek c;;ok ilginc;; bile�im ve c;;e�it­
lemeyi ama hepsi de insanlan ve insan tiplerini gosterir. 

Zengin sm1f fizyonomileri galerisinin ke�fi ve sunumunda 
Sovyet sinemasmm one c;;1kmas1 tesaduf degildir. Devrimci s1mf 
miicadeleleriyle keskinle�mi� gozler, "zengin" ile "fakir" arasm­
daki farktan daha otesini de goriir. Hic;;bir teorik tip ¢oziimlemesi 
sosyal tabakala�malan belli Sovyet filmlerinin "tiple�tirmesin­
den" daha miikemmel gosteremezdi. Eisenstein'm Ekim'ini kim 
unutabilir? Onda birbiriyle ac;;1k bir kavgada kar�1 kar�1ya gelen 
sadece i�c;;i ve aristokratlann yiizleri degildir. Burjuva liberaller 
ve 1hmh sosyalist aydmlann da ayirt edici i�aretleri vardir; De­
nizciler kopriide bunlarm oniinii kestiginde yiizler kar�l kar�1ya 
gelir ve iki farkh dunya gorii�ii , iki farkh ac;;1k fizyonomide c;;ar­
p1�1rlar. 

Bunun klasik bir ornegi, Dovc;;enko'nun ic;; sava� filmi Arse­
nal'deki muhte�em sahnedir. Sahne Kiev'deki firtma oncesi ses-
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sizligi betimler. Ba�hk "ilk Ate�i Beklerken" olarak verilir. Sehir, 
gecede nefesini tutmu�, hareketsiz bir �ekilde beklemektedir. 
Herkes uyamkur. Herkes ilk ate�i bekler. 

Kim bekler? Nasil bekler? Simdi film, k1sa sahnelerle ti.im 
�ehrin sosyal yap1smm bir kesitini gostermektedir. t�<;i kulak ke­
silir. Asker bakar. Zanaatkar dinler. Ti.iccar kulaklanm diker. 
Fabrika sahibi <liken i.isti.indedir. 6gretmen, memur, toprak sa­
hibi, sanat<;1, sm1fsal niteligi olmayan serseri, ho hem -hepsi bek­
lenti i<;inde bakmaktad1rlar. Bunlann kim olduklanm nasil 
anlanz? Yazilar bize soylemez. Fakat yi.izlerinde yaz1hdir; Hata­
s1z �ekilde sm1flanm bireysel fizyonomilerinde; insam sosyal s1-
mfmda degil, sosyal sm1fi insanda gosterir. Bu sahnenin ardmdan 
sokak <;atl�malan ba�lad1gmda, art1k sava�nlar sadece makineli 
ti.if ekler ve si.ingi.iler degil, canh ins an yi.izleridir. 

B1L1NMEYEN YUZLERiMiZ 

insan yi.izi.i heni.iz tamamen ke�fedilmedi, haritasmda daha pek 
<;ok bo�luk bulunuyor. Filmin gorevlerinden biri de "mikrofizyo­
nomi" ara<;lanyla bize yi.izi.imi.izdekilerin ne kadanmn bizim, ne 
kadannm ailemizin, ulusumuzun veya sm1f1mizm ortak mahsuli.i 
oldugunu gostermektir. Film, bireysel ozelliklerin, birbirlerinin 
ni.ianslanym�<;asma aynlmaz bir bi.iti.in olu�turana kadar genelle 
nas1l biti�tigini gosterebilir. Teorik psikoloji bireyi genelden ayi­
ran <;izgileri analiz yoluyla bulmaya <;ah�m�tir. Filmin "mikro­
fizyonomisi" en dogru kelimelerden daha incelikli ve isabetli 
aynmlar yapabilir ve bundan dolayi sanatsal oneminin yam sira 
antropoloji ve psikoloji i<;;in de paha bi<;;ilmez bir malzeme sunar. 

iKiNCi YOZ 

Bireysel ve irksal karakterler birbirine kan�irken, iki ifade yan 
saydam maskeler gibi i.ist i.iste biner. Mesela s1k s1k eski, uzun 
zaman once medenile�mi�, saf bir irktan <;;1kma yozla�m{� or-

• 

nekler gori.iri.iz. Bir ingiliz aristokratm yi.iz anatomisi, eski bir 
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irksal kiiltiiriln fizyonomisini, yani asil ve yak1�1kh bir ifade ta­
�1yabilir. Arna yakm plan, bunun altmda gizlenen bireyin kaba 
ve bozulrnu� ifadesini gosterecektir. Ya da film, tarn tersi bir du­
rumu, ktiltilrsiiz bir irkm tipik <;irkin ve kaba ozelliklerinin ara­
smda gizlenen ince, gilzel fizyonomiyi de gosterebilir. 

"Mikrofizyonomi" kontrol edebildigimiz yilzlerin arkasmda 
<;oktan anatomiye i�lemi� olduklanndan etkileyemedigimiz 
diger yilzleri su yilziine <;1kanr. 

MiKRODRAMA 

Bu, mikromimigin ayn bir sonucudur. Yakm plan goriintilniin 
aynnt1h psikolojisi filmde o kadar fazla yer kaplad1 ki, epizotlar 
i<;erik bak1mmdan zengin olduklan ol<;iide uzunlugu onceden 
belirlenmi� filmde daha az yer bulmaya ba�ladilar. 

Aruk olay iistiine olay istiflenen bir siiril macerah boliime 
gerek yoktu. Eski gezici kitapphk tarz1 anlat1m, yerini yogunluga 
birakt1 ; Hikaye i<;e dondii, derinle�ti, ruha i�ledi. Yakm plamn 
gel�irni, filmin tum hikaye ve senaryo tarz1m degi�tirdi. Art1k hi­
kayeler, ruhun gizli kalm1�, miiphem maceralanyla ugra�1yordu. 

Olay yoniinden zengin biiytik romanlar art1k film i<;in uygun 
bulunrnuyoflardi. istenen, karma�1k ve macerah degil, diiz ve 
sade hikayelerdi. Film yapanlann kendine ozgii hayal gii<;leri ve 
yarat1c1hklan, kendini heyecanh sahnelerin gorsel hareketlili­
ginde degil, detaylarm resimsel bi<;imleni�inde belli ediyordu . 
�imdi sinemacilann gostermekten ho�land1klan, soz ile zar zor 
anlaulabilen ve ancak gortildiigiinde anla�ilan sahnelerdi. Sessiz 
film, boylelikle, o zamanlar resim sanat1na da egemen olan trendi 
izleyerek gitgide daha az "edebi" hale geldi. 

DRAMATiK DURUM 

Film hikayesini sadele�tiren, derinl�tiren ve onun en kii<;iik de­
taylanm dramatik hayata ta�1yan yakm plan teknigi, d1�al bir 
olay olmaks1zm, sadece bir durum ya da ko�ula dramatik geri-
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lim yilklemeyi ba�anyordu. Yilzeysel sakinligin altmda duran 
sinir bozucu, bogucu gerilimi hissetmemizi saglad1; Yilzeyin al­
tmda �iddetli futmalarm koptugu , sadece mikroskobik hareket­
lerle, bir kol hareketiyle gozle gorillilr hale getirildi. Boyle filmier, 
dar alanlara s1k1�tmlan insanlarm dil�manca sessizliklerindeki 
Strindbergvari ruh hallerini gostermek bak1mmdan emsalsizdi. 
Siradan ailelerin huzur ve silkO.netleri i�indeki mikro-trajediler 
t1pk1 mikroskobun bir su damlasmda ya�ayan mikroorganizma­
lann ate�li milcadelesini gosterdigi gibi, olilmcill sava�lar �ek­
linde gosterildi. 

KAMERA RiTMi 

Kameramn hareketi veya montajm titre�imleri boyle duragan 
ko�ullann fiziksel hareketsizligini bile hareketlendirip drama­
tikle�tirebilmi�ti. Bu tamamen filme ozgil bir ifade yoluydu. Eger 
�u ya da bu sebepten tiyatroda veya stildyoda oynanan bir sah­
nede hareket durduruluyorsa, art1k hi�bir �ey k1mildamaz ve 
tempoyla ritmin varhg1 soz konusu olmaz. Ne var ki, film, �eki­
len sahne tamamen donmu� ya da hareketsizken bile ekrana 
yans1yan gorilntillerin vah�i ve �e�itli hareketlilikte olabildigi 
kendine ozgil bir imkana sahiptir. Karakterler hareket etmeseler 
bile, kamerayla ta�man bak1�1m1z birinden digerine s1�rayabilir. 
insanlar ve nesneler k1m1ldamasa da, kamera h1zla ve co�kuyla 
birinden digerine kayar ve duragan resimlerin montajla dilzen­
lenmi� hareketi d1�al hareketsizlige ragmen bize, sahnenin i�sel 
hareketini hissettiren hizh ve vah�i bir ritme sahip olabilir. Kendi 
biltilnlilgil i�inde sahne, devasa, sabit bir makine gibi, olilmcill 
bir uyu�uklukla hareketsiz olabilir. Ancak hizh yakm planlar, saat 
dilzeneginin minik bir di�lisinin �arpmt1s1m andmr. Hareketsiz 
gorilntilde bir goz kapamnm segiri�ini, bir dudagm k1vnl�m1 go­
rilrilz ki hareketsizlikleri azami gerginlikle doludur. 

Sessiz filmin bilyilk yonetmenlerinden Alman Lupu Pi�ck, bir 
polisiye film �ekmi�ti. Filmde kasa a�1c1 hirs1zlar, bir banka soy-



Bela Balazs / l l 5  

maya <;ah�1rlarken kendilerini kazara zemin kattaki kasa daire­
sine kilitlerler. Bu kapandan �1k1� yoktur ve tuzakh kasa on da­
kika i<;inde patlayacaktir. Duvardaki saat ge<;en dakikalan 
gosterir. Dokuz adam deli gibi oradan oraya ko�turur, bir <;1k1� 
yolu ararlar. Tiim �abalan bo�unadir. 0� dakika kalm1�tir. Hepsi 
oldugu yerde durur saate bakarlar. Beklerler. Saatin kollanm 
durdurmak istegiyle kasada hi<;bir �ey k1pirdamaz. Bu en iist dii­
zeyde gerilim, karakterlerin en <;Ilgmca hareketleriyle bile veri­
lemezdi. Nefeslerini bile tutmu�turlar, o derece hareketsizdirler. 

Boyle bir hareketsizlik, sahnede ancak <;ok kisa bir siireligine 
miimkiin olabilir. Bir siire sonra sahne olii ve bo� goziikecektir; 
<;iinkii hi<;bir �ey olmamaktad1r. Ancak filmde karakterler hare­
ketsiz olsalar dahi <;ok �ey ya�anabilir. C:iinkii onlar hareket et­
m�seler bile, kamera edebilir. Yakm planm h12h kesmeleri hareket 
edebilir. Bahsi ge<;en banka kasasmda kamera oradan oraya ko�­
turur ve goriintiiler oyunculann yapabileceginden <;ok daha hIZ11 
ve �iddetli hareket eder. Oyuncular hareketsiz ve sessizdir. Ancak 
hareketli yakm planla "mikrofizyonomiler" konu�maktadir. Kor­
kunun genel bir goriintiisiinii degil , dokuz farkh oliim korku­
sunun her a�amasm1, deh�etli bir senfoni halinde gosterirler. 
Korkunun kre�endosu, en k1sa yakm planlann ritmi giderek h1z­
lanan kesmeleriyle gosterilmi�tir. 

Bir karmca yuvas1 uzaktan bak1ld1gmda 1ss1z goriinebilir, 
ancak yakmma gelindiginde hayat dolu bir yer oldugu goriiliir. 
Giinliik hayatm gri, s1km dokusu , yakm planda yeterince dik­
katli bakacak olursak, kendi mikrodramasmm derinliklerinde 
hareket eden pek �ok olay gosterir. 

DRAMATiKLESTiRiLMiS SIRADANLIK 

Sessiz filmin altm <;agmda , siradanhg1 gosteren ve genellikle 
onemsemedigimiz �eyleri dramatize eden ger<;ek<;i filmier mo­
dayd1. King Vidor'un sokaktaki Amerikahmn siradan bir giiniinii 
gosterdigi filmi de bunlardandir. Olduk�a monoton olmasma 
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ragmen, i�inde tek sesteki gizli melodiler misali, pek �ok hare­
ketli, korkutucu, mutlu ku�uk olay ger�ekle�ir. 

Ku�kusuz, bu teknik en kuvvetli etkisini, bir aksiyon filmi­
nin detayh yakm planlarla geciktirdigi kritik amnda, her �ey 
daha dengedeyken, terazinin ibresi hala titremekteyken ve so­
nunda hangi kefenin agu basacag1 hala belirsizken ortaya koyar. 

KADER ANI 

Raizman'm �aheserinin final sahnesine bakahm: Dun Gece. Bir 
askert tren, Petrograd'da devrimciler tarafmdan tutulmu� istas­
yona girer. Bu gizemli bir trendir. Getirdikleri dost mudur, du�­
man m1d1r? Bilmiyoruz. Trenin tum pencereleririden sunguler 
firlam1�tir, ancak tek bir yiiz bile gozukmez. 1stasyon binasmm 
kap1 ve pencerelerindeki silahlar da trene dogru �evrilmi�tir. 
Dost mu, du�man m1? Kimse ISs1z platforma ad1m atacak ilk ki�i 
olmak istemez. Beklenti ve sessizlik . . .  Tum aksiyon durmu�tur. 
Yalmzca tren buhanmn 1shg1 duyulmaktadu. Ancak .tiim istas­
yonun, tum kasabanm, belki de tum devrimin kaderi, birka� da­
kika i�inde olacaklara baghd1r. Gerilim, �1iphe ve beklentinin bu 
donmu� hali, aslmda tamamen hareketsiz degildir. Ogeleri ger­
gin bir sabus1zhk i�indedir. Kopuren heyecam gosteren ku�uk 
ku�uk jestler, hareketli yakm planlann paralel kurgusunda c1-
zudayip kopurmektedir. Sonunda ihtiyar bir koylu kadm tek ba­
�ma ve silahs1z vaziyette platforma �1kar, askert trene yonelir ve 
konu�ur, sorular sorar . . .  

Elbette tum film boyle bir hareketsizlikle ge�iyor olsayd1, bu 
sahne boylesine gu�lu bir gerilim saglayamazd1; Bu etki, m1izi­
gin dinamit gibi patlad1g1 suada aniden gelen bir duraklamaya 
benzer. 

HAKiKAT YERiNE GER<,;:EK 

Yakm plan mikrodramasmm, sadece dramatik aksiyonu.6ulun­
mamakla kalmayip merkezi bir drama kahramamndan da yok-
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sun filmler uretmek ic,;in deneyler yap1hrken sahneye evrilmesi, 
ileriki bolumlerde diger geli�melerle birlikte anlaulacak. Ancak 
�imdiden bir �eyi belirtmek laz1m: Ana konusu ve olayi olma­
yan, "edebl" yakla�1mdan kac;an tek durumlu oykulerin avan­
tajlan kadar dezavantajlan da vard1r; C::unku tum oyku a�m basit 
ve onemsizken yalmz detaylan ilginc; olan filmler yapmak yo­
nunde giden bir egilim soz konusudur. 

Tipk1 diger tum sanat bic,;imlerinde oldugu gibi, bunun da 
ideolojik bir nedeni bulunuyor. Neredeyse ba�mdan beri var 
olan kac,;1�c,;1hk, burada yeniden yonlendirilmi� burjuva filminde 
de hakim egilimdi. Oncelikle egzotik maceralarm romantizmine 
kac;an film, �imdi de yeni naturalist tarzm kuc;uk ayrmtilarma 
kac;iyordu . Hakikatin butununden duydugu korku nedeniyle, 
kafasm1 deveku�u misali gerc;ekligin ufak tefek kmnulan ic;ine 
gomuyordu. 





DOKUZUNCU BOLUM 

DEGi�KEN YERLE�TiRME 

Degi�ken yerle�tirme, film sanatmm ikinci btiytik yarat1c1 yon­
temidir. Burada da diger sanatlann hepsinden ilke ve yontem 
olarak aynhr. Tiyatroda her �eyi aym bak1� ac;1smdan gortirilz, 
aym ac;1dan, yani aym perspektiften. Filme alman tiyatro bu du­
rumu pek etkilemedi. Bazen bir sahneden otekine ac;i veya pers­
pektif degi�tiriyordu , ama bunu asla aym sahne ic;inde yapmadL 
Oysa farkh resimlerin farkh perspektifleri vardir ve bu onlann 
esas sanatsal yarat1c1 ogesi , sanatsal karakteristigidir. Arna her 
resmin perspektifi tek ve sabittir. Bundan dolay1, resimde gos­
terilen her nesnenin ana-hatlan sonludur; tek ve belli bir �ekli 
vardir. ifadeli bir fizyonomisi olabilir ama asla degi�ken kuru­
lumun filmdeki �eylere verdigi cinsten, mesela ana-hatlann ha­
reketi gibi degi�en bir ifadeye sahip olamaz. Kamera ac;1sma gore 
aym zamanda bak1� ac;1s1 da degi�mekte, anlat1c1 ve ozde�le�me 
noktas1 farkhla�maktadir. 

Sinemamn bir sanat haline gelmesi , ancak degi�ken yerle�­
tirme sayesinde oldu. Kamera, nesnelere nazaran hareket etti­
rilmeseydi, bunun yapabilecegini ba�aramazdL Sinema da 
mekanik bir yeniden tiretim olarak kahrdL 

FiLME ALINAN GORUNTUNUN SENTEZi 

Yerle�tirmenin ozgtir, bireysel olanaklan, gortinttiye tum sanat­
larm temel ko�ulu olan ozne ve nesne sentezini kazandmr. Her 
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sanat eseri sadece nesnel gen;ekligi degil, sanat91mn 6znel ki�i­
ligini ve bu ki�ilige ait bak1� a9ISim, ideolojiyi ve donemin s1-
mrlamalanm da i�ermek durumundadir. Tum bunlar, g6rfintfiye 
yansir. Her g6rfintfi sadece ger9egin bir par9as1m degil, aym za­
manda bir bak1� a91sm1 da g6sterir. Kameramn yerle�tirilmesi, 
kamera arkasmdaki insamn tutumunu a91ga 91kanr. 

En aslma sad1k portreler, en kuvvetli benzerlikler bile eger 
sanat yap1tlan iseler sadece nesnesini degil, sanat91yi da yeni­
den firetirler. Bir ressamm, kendi kendini resmetmesinin pek 
9ok yolu vardir. Kompozisyon, renk ve fir9a darbelerinin hepsi 
betimledigi nesnel ger9eklik kadar onun kendisini de g6sterir­
ler. Ote yandan, sinemacmm ki�iligi kendini tek bir �eyde ortaya 
koyabilir: 9ekimin kompozisyonunu da tayin eden kameramn 
yerle�tirilmesinde. 

NESNENI N  0ZNELL1Gt 

insan olsun hayvan olsun, her nesnenin, dogal ya da yapay ol­
gunun, bakogim1z ve ana-hatlanm gordugfimfiz a91ya bagih yfiz­
lerce farkh �ekli vardir. Hepsi ortak modellerine benzeseler dahi 
birbirlerine benzemedikleri i9in yfizlerce degi�ik ana-hatla be­
lirlenmi� her bir �ekilde tek ve aym nesneyi tamyabiliriz . Ancak 
her biri farkh bir bak1� a91Sl ; farkh bir yorum, farkh bir ruh hali 
ifade eder. Nesnelden daha oznel bir �ey yoktur. 

Yerle�tirme teknigi, film tekniginin en 6zgtln unsuru oldu­
gunu bildigimiz ozde�le�meyi mumkun kilar. Kamera, diger ka­
rakterlere ve ortama, karakterlerden birinin gozunden bakar. 
Her an, bir diger karakterin gozfinden bakabilir. Boyle yerle�tir­
meler sayesinde, olay sahnesini i9eriden, dramatispersonae'nin 
gozunden gorebilir ve neler hissettiklerini bilebiliriz. Kahrama­
nm i9ine du�tfigfi bo�luk, bizim ayaklanm1z altma serilir ve tir­
manmak zorunda oldugu tepeler bizim gozfimfiz onundeki 
gokte belirir. Filmdeki manzara degi�tiginde, biz de y�f .degi�­
tirmi� gibi hissederiz. Bundan dolayi, sfirekli degi�en yerle�tir-
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meler izleyiciye kendisi hareket ediyormu� hissi verir -t1pk1 
oteki platformdaki tren hareket ettiginde ki�inin kendi hareket 
ediyormu� zannettigi gibi. Film sanatmm asil gorevi, sanatsal et­
kileri sinematografi tekniginin mumkun kild1g1 olanaklarla de­
rinle�tirmektir. 

"DEJA VU" 

Goriintu ile (gozunden bakilan karakterin bak1� ac;;1sm1 ic;;erdi­
ginden) seyircinin bu ozde�le�mesi, filmin, belli yerle�tirmelerin 
tekranyla, belli bir goriintiiyii onceden gormU� gibi hissettir­
mesini mumkun kilar. Diger taraftan, yerle�tirmenin tekran, 
gec;;mi�te kalm1� bir ya�anuya dair hafizayi canlandmp tamd1k 
"daha once gormu� olma" psikolojik etkisi uyandirabilir. 

Alfred Abel ile uzun zaman once Berlin' de yapug1m1z Narko­
sis filminde, kahraman, degi�tigi ic;;in tamyamad1g1 bir k1zla kar­
�1la�ir. K1z ona kim oldugunu soylemez ama gec;;mi�teki kader 
amyla upat1p benzeyen bir sahne duzenler. Aym sandalyeye otu­
rur, aym ate�in kar�1smda, yiizii aym �ekilde aydmlamr. Adami 
eski gunlerdeki gibi ona bakt1g1 aym sandalyeye oturtur. Ada­
mm ondan ilk izlenimini edindigi setin aymsm1 yeniden kurar. 
Filmde eski goriintu verilir ve seyircinin, kahramanm eski tec­
riibesini haurlayacagmdan hie;; �uphesi kalmaz. 

YiNE 0ZDE�LE�MEYE DAIR 

Film goriintusundeki her nesnenin fizyonomisi, iki fizyonomi­
nin bile�iminden olu�ur. Birincisi, seyirciden oldukc;;a bag1ms1z 
haldeki nesnenin kendisidir; Digeriyse, seyircinin bak1� ac;;1s1 ve 
resmin perspektifiyle belirlenen fizyonomidir. <;ekimde ikisi o 
kadar yakm bir �ekilde kayna�1rlar ki ancak c;;ok deneyimli bir 
goz goriintunun bu iki bile�enini birbirinden ayirabilir. Kame­
raman ac;;1sm1 sec;;erken degi�ik amac;;lar izler. Gosterilen nesne­
nin gerc;;ek, nesnel yiizunu vurgulamayi isteyebilir; Bu durumda, 
nesnenin karakterini en iyi ifade eden ana-hatlan arayacakur. 
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Ya da seyircinin ruh halini gostermekle daha �ok ilgilenebilir; 
Bu durumda ise ,  eger korkmu� bir insamn izlenimlerini aktar­
mak isterse nesneyi korkutucu duruma sokan bozulmu� bir 
apyla gosterecektir. Ya da diinyay1, mutlu bir insamn goziinden 
gostermek istiyorsa, nesneyi en uygun, en goz o�ayic1 a�1yla 
gosterir. Boylelikle filmdeki karakterler ile seyircinin duygusal 
ozde�le�mesi sadece mekandaki konumlanyla degil, ruh halleri 
ile de saglanabilir. A�1 ve yerle�tirme, �eyleri istenildigi gibi nef­
ret edilebilir, sevilebilir, korkutucu ya da komik yapabilir. 

A�1 ve yerle�tirme, filmdeki goriintiilere ac1hk veya cazibe, 
soguk nesnellik ya da fantastik romantik nitelikler verebilir. Hi­
kayeci i�in tarz neyse, yonetmen ve kameraman i�in a�1 ve yer­
le�tirme sanat1 odur; Yarauc1 sanatpnm ki�iligi once buradan 
yansir. 

ANTROPOMORFiK DUNYALAR 

insanm gordiigii her �eyin tamd1k bir yiizii vardir -bu alg1m1zm 
zorunlu bir niteligidir. Seyleri zaman ve mekanm di�mda algila­
yamad1g1m1z gibi, onlan fizyonomiler olmaks1zm goremeyiz . 
Her �ekil, iistiimiizde genelde bilin�siz bir duygusal etki bira­
kir; ho� ya da naho�, uyanc1 ya da giiven verici olabilir. Zira ne 
kadar uzaktan da olsa , kendimizi yansitug1m1z baz1 insan yiiz­
lerini hatirlatir. Antropomorfik diinya gorii�iimiiz her olguda 
insan fizyonomisini gormemize neden olur. C::ocukken karanhk 
bir odada g1cirdayan e�yalardan ya da karanhk bir bah�ede sal­
lanan aga�lardan korkmamizm sebebi budur. Yeti�kinlikte, bize 
arkada��a ve mant1kh alg1yla bakan, bize sanki ad1mizla seslenen 
manzaranm bizi ne�elendirmesinin nedeni de budur. Bu antro­
pomorf diinya, tiim sanatlann tek olas1 ko�uludur; �airin dizesi 
veya ressamm fir�as1 ancak insanla�tmlm1� bir ger�eklige hayat 
verebilir. 

Film her nesnede bu antropomorf fizyonomiyi ortaya -�1karan 
• 

a�1 ve yerle�tirme sanat1dir ve bir karenin bir santiminin bile ta-
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rafs1z olamayacag1 film sanatmm on kabullerinden biridir: An­
lamh olmah, jest ve fizyonomi olmahdu. 

FiLM HAKKINDA GOETHE 

Bilge Goethe, Contributions to Lavater's Physionomic Fragment 
kitabmda, sanki yillar oncesinden filmin bu biiytik gorevinden 
bahseder: 

"insam fevreleyen $eyler, sadece onun uzerinde etkide bulun­
maz. insan da kendi fevresine tepki verir ve $eylerin onu degi$­
tirmesine izin vermesi kar$1hgmda, o da $eyleri degi$tirir. Bir 
insanm giysileri ve ev e$yalanndan, karakterine kadar kesin bir 
sonuf pkartilabilir. Doga insam, insan dogayi $ekillendirir ve bu 
dogal bir sureftir. insan UfSUZ bucaksiz diinyamn ortasma iner, 
buradan kendisi ifin biraz dunya kesip pkanr ve bu bo$lugun 
yerini de kendi goriintiileriyle doldurur. " 

"Kendi gorilntilleriyle doldurur" : Biiytik ak1lc1 dii�ilnilr Go­
ethe'nin bu dii�ilncesi, film d1�mda hic;bir sanatta tam anlam1yla 
gerc;ekle�tirilemez. Ac;1 ve yerle�tirmeyle film, kendisine ya�a­
yan bir karakteristik fizyonomi veren her nesnenin ana-hatla­
nm sec;er ve one c;1kanr. 

Bu tilrden, hayrete dii�ilrecek derecede canh ana-hatlar, ge­
nelde ah�Ilmad1k olurlar. Giinliik hayatta nesneleri boyle gor­
meyiz . Ah�m1�hk gozlerimizin onilne perde c;eker. Baudelaire, 
giinlilgilne �oyle yazm1�tu: 

"Deforme olmami� �ey algzlanamaz. " 

Yalmzca c;arp1c1 yerle�tirmelerle ilretilmi�, gorillmedik ve 
beklenmedik ana-hatlarla , eski, bilindik ve bu nedenle hie; go­
riilmemi� olan �eyler yeni etkilerle gozilmilze c;arpar. 

Tabii ki nesneler, algilanamayacak kadar deforme olmu� da 
olabilir. Bu gibi duiumlarda, nesne ve oznenin sentezinden mey­
dana gelen sanat yap1u, oznel ogeden yana fazla agu basmakta­
du; oyle ki , gerc;egin bir yeniden ilretimi olmaktan c;1karak 
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degersizle�ir. Baylesi keyfi bir aznelligin tehlikelerini "avangart" 
ve "mutlak" film ba�hg1 altmda daha sonra tart1�cagiz. 

NESNEL OZNELLIK 

Yine de, film, s1k s1k bir karakterin a�m aznelligini -dO.nyayi 
onun bak1� a�1s1 ve ruh halinden, tamamen deforme olmu� �e­
kilde gastermek suretiyle- kesin olarak ispat etmeyi ama�lar. 
Film sadece sokakta yikila yikila yfiruyen sarho�u degil, sarho­
�un gazuyle garulilp fml fml danen evleri de gasterebilir. Onun 
aznel garu�il , nesnel bir ger�eklik halinde film tarafmdan yeni­
den ilretilir. 

Aym sokag1 dart kere, oradan ge�en dart farkh insamn bak1� 
a�1smdan, tamamen farkh yanlerden gasteren bir film v:ardi. 
Aym evleri, magaza vitrinlerini, sokak lambalanm, ilan panola-. 
nm �i�manca ve halinden memnun bir dukkan sahibinin ga­
zilnden; t�siz ve a� bir kadmm gazilnden; Bir mutlu , bir de 
mutsuz a�1gm gazilnden garmil�tilk . . .  - nesneler aymyd1 ama 
garilntO.ler bir hayli farkhyd1: Degi�en tek �ey kameranm yer:. 
le�tirildigi yer ve kameramn a�1s1 idi , sonu� ise �a�iruc1 dere­
cede izleyici ilzerinde farkh bir etki yaratmaktayd1. 

C.:E�iTLEME 

Milzikteki �e�itleme (varyasyon) ile k1yaslanabilecek bu �eyin 
muhte�em arneklerinden biri Dov�enko'nun lvan filminde ga­
rillebilir. Bu film Dinyeprostoy barajmm in�asm1 dart ayn �e­
kilde gasterir. ilki , bu buyo.k projede �ah�mak ilzere yurdunu 
terk edip gelen bir kay delikanhs1 ivan'm gazilndendir. Bu bir 
gece resmidir ve deh�etengiz , cehennemi bir karga�ay1 gaz 
anilne sermektedir. Duman ve ate� pilskilrten ocaklar; Anla�il­
maz, mitolojik canavarlar. Di�li i�inde d�lilerin ve devasa demir 
silindirlerin kan�1k, girilmez, dev gibi ormam. Endilstriyel i�aat 
alammn kaylil gen� tarafmdan garilnil�ildilr bu ve kam�:r:aman, 
onun bu deh�etli ana-hatlanm yerle�tirme yard1m1yla �i�mi�tir. 



Bela Balazs I 12S 

1n�aat alamm bir sonraki goril�umiiz, �imdi tam bir endilstri 
i��isine donu�mu� olan lvan'm gozlerinden verilir. Art1k duzen 
ve aklm gorilntilsildur. Manugm tekerleri ilzerinde giden aklm 
i;elikten bir arac1du. Yarat1c1 bir beynin ii; mekanizmasm1 goril­
yormu�i;asma ai;1k, kesin ve saydamdu. 1van burada i;ah�makta 
ve neyin nas1l yapild1gm1 bilmektedir. 

Ardmdan devasa hidroelektrik santralini yine gorilrilz . Arna 
bu kez 1van'm degil, oglu makineler tarafmdan ezilip olmu� bir 
kadmm gozlerinden. Oglunu olduren makinelerin i;evreledigi 
alanda, bir o yana bir bu yana i;aresizce ko�turmaktadu. Yerle�­
tirmeyle birlikte ylizler ne kadar da degi�mi�tir ! Aruk manukh 
bir akla hizmet eden duyarh mekanizmalar degil, eline ge�irdigi 
zavalh insanlara battal kollanyla salduan Nuh nebiden kalma 
at� kusan canavarlardu. tlkel bir ormamn korkuni;, va�i yara­
t1klan, inamn olumcill du�manlan olmu�lardu. Yine de Dovi;enko 
ha.la ayn1 i�aat alamm gostermektedir. Yalmz farkh yerle�tirme, 
oglunu yitirmi� mutsuz annenin acISmI yans1tmaktad1r. 

Temamn dorduncu bir �e�idi daha bulunur. Anne �ikayet ve 
sui;lamalar ii;in in�aat ofisine ko�ar. 0 suada kazay1 yetkililere 
rapor etmekte olan ba�-muhendisin odasma dalar. Beklerken 
onun neler soyledigine kulak misafiri olur. Komsomol uyesi 
oglu, projenin selameti ve anayurt ugruna, tehlikeli bir kurtarma 
gorevi ii;in gonullu olmu�tur. Telefon konu�masmm geri kala­
mm beklemez. Duyacagm1 duymu�tur: Oglu bir kahramandu. 
Ofisten i;1kar ve gerisin geri i�inin ba�ma doner. Ayn1 devasa 
kepi;e ve vini;leri gorilr. Arna art1k ba�ka bir gozle bakmaktadu. 
Ba�1 diktir, her hareketinden gurur okunur. Aym ma�ineler 
�imdi ylice bir mabedin i;elikten sutunlan gibi gorilnmektedir. 
Azamet ve guzelligin arasmda ylirilr ve emegin bereketli, ylik­
selen ilahisini, gururlu mar�1m duyanz; sanki gorilntulerin ken­
disi �ark1 soyluyor gibidir. 

Ayn1 goruntlinun i;e�itlemeleri, yazann oznel ruh hallerinin 
yans1malan degil , karakterlerin oznel duygulannm nesnel gos­
terimleridir. Sonui;ta, filmlerde hayali gorilntuler gosteririz. Ha-
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yalI gorilntiiler o kadar ozneldirler ki, di;;sal bir gen;ekligin 
resmi degildirler; Onlar hafizanm ii;indeki resimlerden dog­
mu;;lardu. Yine de hayal gormek, dogal, nesnel bir olgu ve film 
sanatmm ozel bir malzemesidir. 

<;EVRENiN FiZYONOMiSi VE ARKAPLAN 

En iyisinden tiyatro sahneleri bile tarafs1z dekoru, yani onunde 
canlandmlan sahnenin kamyla 1slanmam1;; arka-planlan ho;; go­
rulur hale getirmez, buna izin vermez. Dekor ressam1 da sahne­
nin ruh halini, gorsel bir yank1 ;;eklinde sete yansitmak ister. 
Ancak sinemac1 gibi, ruh halindeki aym sahne ii;erisinde ger­
i;ekle;;en degi;;imleri gosteremez. 

Ya;;ayan oyuncu ile olu dekor, kanh canh figur ile arka-pla­
nm resmedilmi;; perspektifi arasmdaki ebedi ve i;ozumsuz i;e­
li;;ki arka-plam bir ;;ekilde oyunun di;;ma iter; Onu tamamen 
arka-plana gonderir. Filmde boyle olmaz. Burada insan ve arka­
plan aym kay1ktadu; Her ikisi de sadece gorilntildur ve bu ne­
denle de nesne ile insanm geri;ekligi arasmda bir fark yoktur. 
Boylece film, bir tablo gibi , arka-plana, ortama karakterlerin 
yilzlerinden daha az yogun olmayan bir fizyonomi verme im­
kam sunar -ya da Van Gogh'un son donem resimleri gibi, nes­
nelerin, ;;iddetli ifade gilcil insan karakterlerinkini geride 
buakacak derecede yogun fizyonomilerini perdeye ta;;u. 

Tabii, genelde karakterlerin yilz ifadeleriyle onu i;evreleyen ;;ey­
lerin fizyonomisi arasmda bir i;eli;;ki yoktur. insan yilzilniln ifadesi, 
yilziln ana-hatlan otesinde yans1ma bulur ve eyalann, agai;lann ya 
da bulutlann gorilntillerinde yinelenir. Bir oda ya da manzaramn 
ruh hali, bizi onun ii;inde oynamlacak sahneye hazular. Sinemac1, 
tilm bunlan sei;mi.;; oldugu yerle;;tirme sayesinde ba;;anr. 

MANZARALAR 

Ku nasil manzaraya donu;;til? Doganm her ufak pari;��:i kendi 
ba;;ma manzara degildir. Kusal kesim, yalmzca askeri haritada t1-
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pat1p yans1t1labilecek bir topografiye sahiptir. Ancak manzara 
kuru kuruya nesnel �ekilde verilemeyecek bir ruh halini de ifade 
eder; Var olmadan once oznel etkenlerin i�birligine ihtiyac; 
duyar. Tabiri caizse, bu "manzaramn ruh hali"dir ancak herkes 
bir ruh hali duyacak diye bir �ey yoktur. Mesela bir c;iftc;i, muh­
temelen orada herhangi bir "ruh hali'' hissedecek son ki�idir. 
"Ruh hali'' ressamm, sanatc;mm duyusudur; �i doganm ruhuyla 
degil bedeniyle, sanatsal degil pratik bir etkinlik olan c;iftc;i, c;oban, 
oduncunun duyusu degildir. 

Manzara, onu tuvale yans1tabilen ressamm, bir de onu uygun 
yerle�tirmeyle c;ekebilen kameramanm gordiigii �ekliyle kmn 
fizyonomisidir. Boylelikle ku, iistiindeki perdeyi birden kaldu­
m1� ve yiiziinii gostermi�tir ve yiiziinde adm1 koyamad1g1m1z 
fakat tamd1k bir ifade alg1lanz. Bugiine kadar filmde de birkac; 
dahi manzara sanatc;1sma rastland1g1 olmu�tur; Sadece bir fizyo­
nomisi degil, aym zamanda jestleri ve mimikleri de olan hare­
ketli manzaramn sanatc;1lanna. Bu manzaralarda bulutlar 
toplamr, sisler dag1hr, sazlar riizgarla titrer ve iirperir, agac; dal­
lan ileri geri egilir ve golgeler saklambac; oynar . . .  Bu film man­
zaralan, �afakla uyamr ve giinbaummda bir trajediye dogru 
karanrlar. Hareketsiz resimleri, bu deneyimle a�1k atabilecek bir 
ressam heniiz anasmm karmndan dogmam1�tu. 

GER�EKLiGiN i�ERiK HALiNE GELMESi 

"Dogamn ruhu,"  kameramamn, ku manzarasmm nesnel �ekil­
leri ic;inden c;ekip c;1kard1g1 kendi ruhumuzdur. Doga her zaman 
sanatm dogal bir oznesi ve malzemesi degildi. Oncelikle insan, 
dogaya kendi insanhg1yla niifuz etmeli, onu insanI bir �eye don­
ii�tiirmeliydi. Ortac;ag Hristiyanhgmm biiyiik sanau, bu "doga­
nm ruhu" ve manzaranm kendine yeten anlamh giizelligiyle 
ilgili bir �ey bilmezdi. Doga, sadece insan olay ve sahnelerinin 
oynand1g1 bir mekan, bir arka-pland1 . Cans1z dogay1 ilk defa 
canh manzaraya donii�tiiren Ronesans sanau olmu�tur. Pet­
rarch'm suf kmn giizelligine yukandan bakma zevkini duymak 
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i<;in bir dagm tepesine <;1kmayi akd eden ilk insan oldugu sam­
hr. Turistik seyahatse tarµamen modern bir olgudur. Sanat ta­
rihi bize gen;ekligin yeni alanlarmm nasil ve ne zaman sanata 
a<;1ld1gm1, olduklan gibi yans1tilabildiklerini gosterm�tir. Me­
sela, insamn her etkinligi tanm kadar eski bir sanat konusu de­
gildir. Topragm i�lenmesinde insan, kendisi ile ugra�1 arasmdaki 
nesnel bag1 <;ok eski zamanlardan bu yana seziyordu. Bu daima 
dogal ve mant1kh olagelm�ti - t1pk1 bir bebegin silt emmesi gibi, 
insan da tanmla ya�1yordu. Ancak fabrika i�i, uzun zaman �iir ve 
sanat alammn d1�mda kald1 ve sanatsal saygmhk konumuna 
yiikselmesi zor oldu ; <;iinkii uzun zaman insan fizyonomisine 
sahip olup ve insan ruhuyla dolmadi. Gayri insani, mekanik, 
zorlama, yapay bir i� olarak goriildu . Marx'm klasik ifadesini 
kullanmak gerekirse, yabanctla�mt� faaliyetti; <;iinkii insan sa­
dece makinenin bir par<;as1yd1 ve insan bireyselliginin kendini 
ifade etme olanag1 yoktu. Bu nedenle, insamn insanhg1 maki­
nede yans1ma bulmad1g1 ve dolayis1yla giizellikten nasibini ala­
mad1g1 i<;in sanata konu olmad1. 

i�<;t VE MAKiNENiN FiZYONOMiSi 

Makinelere yonelik bu tutumla sanat, yalmz olumsuz yonuyle 
olmakla birlikte, ger<;ek bir durumu da ifade ediyordu. i�<;i s1-
mfmm devrimci bilincinin geli�mesiyle, smaI emegin yiiceligi ve 
insanhk i<;in onemi tammr oldu. Meunier'in, Frank Bragwyn'in 
eserlerinde ve buyiik sanat<;ilann diger pek <;ok yap1tmda sanayi 
i�<;isi ve onun <;ah�mas1 sanatsal bir i<;erik halinde belirdi. 

Peki, ne olmu�tu? <;irkin sanayi i�i, bir anda guzel mi olu­
verdi? Hayir. Ancak i�<;ilerin giderek devrimcile�en bilinci 1�1-
gmda , bizzat i�<;iler curetkar bir haysiyet ve farkh bir fizyonomi 
kazandilar. i�kenceli, somurgen, insanhk-d1�1 makineye menfur, 
�eytanI bir <;ehre atfeden onlann bu isyankar ofkeleriydi. Yani 
fabrikanm sanatsal sunumunun ozellikle de filmde yer bulama­
masmm nedeni buydu. <;obamn veya <;ift<;inin hayatml. benzer 
pastoral nitelikler ta�1m1yordu. Modern, devrimci, ger<;ek<;i bir 
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sanat artan bir s1khkla insanm insam somtirme arac1 olmu�, 
insan yutan mekanik canavarlan gosteriyordu. Devrimci yonet­
men ve kameramanlann gel�tirdikleri yerle�tirmeler makinenin 
gen;ek ytiztinti ortaya c;1kardi. Joris Ivens'in Phillips radyo fabri­

. kas1 tizerine yaptig1 unutulmaz belgesel buna ornektir. Ta�1ma 
band1 ve orada c;ah�n kizlar o kadar etkileyici gosterilmi�tir ki iz­
leyiciler k1zlann tizerlerine sel gibi stirtiklenen parc;alarla ba�a 
c;1kamayacaklarmdan korkarak nefeslerini tutmu�lardir. 

Sovyet filmlerinde s1khkla gosterilen endtistriyel tesis ve ma­
kinelerin ise ,  bunun aksine gayet dostc;a ve umut verici olmalan 
tesadtif degildir. Yerle�tirme farkhdir. Kameramamn yerle�tirmesi 
farkhdir; c;tinkti i�c;ilerin makinelere yonelik tutumu farkhdir: 
Aruk i�c;ileri somtiren ve azap veren �eyler degil , i�c;ilerin kendi 
hayatlanm kurmalarmda yard1mc1 olan arac;lar ve i� arkada�lan 
olarak algilanmaktad1rlar. Bu, tamamen yerle�tirme meselesidir 
ve bu nedenle de filme has bir ozelliktir. 

Karl Grune, madencilikle ilgili ilginc; bir film c;ekmi�ti . Hika­
yede devrimci bir egilim goze c;arp1yordu, ama bundan c;ok daha 
devrimci olan yonfi c;ekimlerin kendisi ve yerle�tirmenin ru­
huydu. Konu madenin kendisi; ana karakterler ise galeriler, ma­
kineler ve c;ah�maydi. Gosterilen, bir belgesel halinde komtir 
c;1karmamn gerc;ekleri degildi. Bu aym gerc;eklerin fizyonomisi, 
ozel yerle�tirmelerle nesnel degil, duygusal olarak gosterili­
yordu. Madencileri komtir yatagma ta�1yan kafes asansortin kat1 
bir ifadeye btirtinmti�, zalim bir ytizti vardi . Ttim kapilar kapa­
mp derinlere inmeye ba�lad1gmda, madenciler ,parmakhklarm 
arkasmdan bakarken ttiyler tirpertici bir hapishane hticresine 
benziyordu. Grune, madenin tehlikelerine dogru ini�i maden­
cilerin goztinden gormti� ve onlarm gorti� ac;1s1yla filme alm1�ti . 

FiZYONOMt VE SEMBOL 

Bu filmin bir sahnesi , madencilerin tistlerini degi�tirdikleri so­
yunma odasm1 gosteriyordu. 1� kiyafetlerini giyerken, gtinltik 
kiyafetlerini c;1kanp bunun ic;in yapilm1� c;engellere as1yorlardi. 
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<::engellere as1h bu k1yafetlerin bir yakm plam vard1 ve daraga­
cmda sallanan bir sua insana benziyorlardi. Yurek burkan bir 
goriintiiydii. Bu fizyonorninin sernbolik anlarnm1 herkes anla­
yabilirdi. Goriintii �unu diyordu: 

"Bak, i�te rnadencinin iskartaya c;1karrnak zorunda kald1g1 
insan buraya as1hdu. Bu adarn1 geride buakrnak zorundadu. Ka­
fesle rnadene inen yalmz bir rnakine, ba�ka bir �y degil . "  

Bacalardan tiitiip yere c;oken agu, kara durnanlar, kirn bilir ne 
kadar urnutsuz,  sinir bozucu ve ozlern doluydu. Sessiz bir filrndi, 
baguan sirenlerle alarm verrniyordu; Bunu buhar diidiiklerinden 
piiskiiren koyu durnanlar vas1tas1yla gosteriyordu. Arna insan, 
bunlarda yiizlerce ki�inin urnutsuz c;1ghklanm duyabilirdi. 

Bir ba�ka karede ise kahrarnam, iistiine kapanan kafesin ka­
p1smda gosteriyordu, ki kahrarnan tarn o anda birinin kansma 
sarkmt1hk etrnek iizere yakla�ugm1 goriiyordu . Koca, t1pk1 ka­
fese konrnu� vah�i bir hayvan gibi, kapmm parrnakhklan ardm­
dan ters ters bakrnaktayd1; Urnutsuz rnahkO.rn dernir parrnakhkh 
hiicre ic;inde c;aresiz a�g1 iniyordu. Yerle�tirrne herkesin anla­
yacag1 ac;1k ve derin bir sernbolizrn gosterrni�ti. 

RiTMi HIZLANDIRAN YERLE�TiRME 

Bunun klasik bir ornegi Eisenstein'm Potemkin Ztrhltst filrninde 
goriiliir. Bir isyan patlak verrni�tir ve subaylar ile gerni personeli 
birbiriyle dovii�rnektedir. Bu organize , disiplinli, uyurnlu grup­
larm taktik sava�1 degildir. Giivertede, halatlar, direkler arasmda 
vah�i, ate�li bir rniicadele rnerdivenlerde ve basarnaklarda ka­
rnara ve tuvalette ko�u�rnalar ve devrilrneler, dii�meler, giire�, 
dovii�e tutulmu� bedenlerin debelenmesi, sallanan kollar ve ba­
caklarla amans1z dii�manlann kaotik bir c;arp�mas1du. Bu muhte­
�m firtmah ritim daha fazla hizlandmlamaz. Fakat hizlandmlmak 
zorundadu; C::iinkii tamamen aym kalmasmdan otiirii , iss1z 
manzaramn monoton hiiznii ag1rla�m1�tu. Bir kasugai}in ritmi, 
iki dakika boyunca aym kald1gmda seyirciyi yorar. Dogada ha-
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reketsiz olan, sonsuza dek hareketsiz kalabilir. Ancak sanatta 
hareket ya bir kre�endo ya da bir diminuendo gerektirir, yoksa s1-
k1c1 olmaya ba§lar. 

Eisenstein, yonetmenlik ve oyunculugun art1k daha yiiksek 
bir h1za imkan vermedigi sahnenin hareket ve hmm yilkseltme 
goreviyle kar§I kar§1yayd1. <::areyi sahnenin degil, sahnedeki go­
rilntiilerin §iddetini yiikseltmekte buldu . Miicadele eskisinden 
daha hararetli degildi , ama ekranda goriindiigii ai;1 gitgide daha 
hareketli hale gelmi§ti . Siddetli kavgayi diiz, geni§ plandan go­
riirilz . Tam s1kilmaya ba§lad1g1m1zda, dovii§enler alttan, iistten, 
en garip aplardan gosterilmeye ba§lamr. Oyle ki , yalmz adam­
lar degil, goriintiiler de ba§ a§ag1 dururlar ve ui;arlar. <::ehrele­
riyse, miicadele eden insanlarm yiizlerinden bile daha vah�i ve 
bozulmu� haldedir. Arna dovii§ devam etmektedir ve planlann 
�iddeti biraz daha artmlmahdu. Art1k dovii§ yalmz abaruh ve 
yamuk ai;Ilarla gosterilmekle kalmaz, kamera da gergin halatla­
rm arasmdan, parmakhklarm ardmdan, merdiven basamakla­
rmdan ve giiverteye ai;Ilan kapilann demir e§iginden i;ekimler 
yapmaya ba§lar. Dovii§enlerin jestleri daha fazla hareketlendiri­
lemez ama halatlar, basamaklar, parmakhklarm kestigi gorilntii­
ler hareket kazanmI§tir. insanlar en fazla birbirlerinin bogazma 
sanlabilir fakat i;ekimler daha fazlas1m yapar; yerle§tirme ve ai;1-
larla onlan parampari;a edebilir. 

Bi<::iM BOZMA 

Geri;eki;i sanatm smulan §oyle i;izilebilir: Sanat1;1, nesnesinde 
ah§1lmam1§ ve garip herhangi bir fizyonomi gorebilir; ancak onu 
nesnesinde gordiigii ve upk1 Michelangelo'nun kendi zihnin­
deki figiirleri mermer kahptan kesip 1;1kard1g1 gibi nesnesinden 
1;1kard1g1, sanat eserinin fizyonomisini nesnesine yansltmay1p 
nesnesinden ald1g1 siirece geri;eki;idir. Nesnenin yap1sm1 ve an­
lam1m oznel olarak i;izilmi§ ana-hatlarla degi§tirmedigi siirece 
geri;eki;idir. Bir karikatiir, yeter ki bii;imi bozulan yilz hala tam­
nabilsin, istenildigi kadar deforme edilebilir. Fakat yilzii tamya-
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maz olmu�sak, onun karikatiirti de aruk komik degildir; <;;:unkii 
komedi niteligi , benzerlik ve anla�1hrhktan kaynaklamr. Eger 
nesneyi tamyam1yorsak art1k bildigimiz bir �eyin bozulmu� ha­
linden soz edemeyiz; Bu ancak alakasiz bir <;arpitmadan ibarettir. 
Bi<;im bozma ciddi psikolojik analizler amac1yla bile yap1lsa her 
zaman belli bir �eyin bozulmu� hali olmahdu. Eger o �ey art1k go­
rtintiide yoksa bozmamn anlam1 da onemi de yitip gitmi� de­
mektir; <;;:unku bir �eyi abarmgmi1zda kimse neyi abartt1g1mm 
bilmiyorsa, o zaman kimse bunun abaru oldugunu anlayamaz. 

OZGUN 

Soylediklerim, ana-hatlann nerede ve nasil <;izilecegi kararmm 
tamamen sanat<;mm elinde oldugu resim ve heykel i<;in ge<;erli­
dir. Ancak kamera a<;1S1yla uretilen ana-hatlar ne kadar �a�ut1c1 
olurlarsa olsunlar nesnenin temel �ekli degi�mez. 0 halde, ger­
<;ek<;iligin sm1rlanm a�mak miimkun mildilr? 

Evet, mumkundur. Nesnenin gortintusu, onun tam olarak fo­
tografma dayanan bir yeniden uretimi olsa bile ger<;ekd1�1 olabilir. 
Bu, nesne tamnmaz halde oldugunda ger<;ekle�ir. Baz1 perspektif 
ve a<;Ilarm, sunulan nesne tanmmaz hale gelecek derecede abar­
tild1g1 takdirde ilgin<;ligi, ayirt edici niteligi ve ozgunlugu kay­
bolabilir. Bir nesnenin reproduksiyonu ancak farkh a<;1dan 
gortilen nesneye a�inaysak, onu farkh �ekilde gormeye al�1ksak, 
yani ne gordugumuzu biliyorsak hem ah�1lmam1� hem de �a�u­
t1c1 olabilir. Bir zamanlar resimli dergilerde bulmaca fotograflar 
modayd1. Okuyucu, fotografm neyi gosterdigini bulmak zorun­
dayd1. <;;:ekimin ah�Ilmam1� a<;1s1, nesneyi tamnmaz hale sokard1. 
Film bu <;e�it bulmacalardan uzak durmahdu. 

iMKANSIZ ANAHATLAR 

Sanatsal bak1mdan ger<;ek-d1�1 ba�ka bir fotograf yontemi daha 
vardu. Bu, nesneleri insan gozunun normal ko�ullarda goreme­
yecegi a<;Ilar ve yerle�tirmelerle gostermektedir. Oton'iatik ka-
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mera canh bir insamn asla giremeyecegi yerlere girebilir; Boylece 
dogrudan insan goril�ilniln sm1rlan otesincfe gozlem yapmak 
miimkiindiir. Ancak boyle gorilntiiler sanatsal a.-;1dan degersiz­
dir. Eger sanatm konusu her �eyden once; 

l(:sel deneyimse (nesnenin bilimsel kavram�1 degil, nesnel 
diinyanm bizim duygusal alg1m1zda yans1mas1 ise) ; 

Sanatta birle�mi� ozne ve nesne ili�kisi saghkh insamn d1� 
diinyayla il�kisini ifade ediyorsa ; 

0 halde insan tarafmdan yalmzca mekanik te.-;hizatla gorii­
lebilen ve asla tipik, dogal, dogrudan bir deneyim olarak goril­
lemeyen hi.-;bir gorilntii ger.-;ek.-;i bir sanat eseri olamaz. 

0ZGUN A(ILARLA ALI�ILMADIK DURUMLAR 

Ozgiin a.-;Ilar, gozlerinden bakt1g1m1z karakterin ko�ullanyla 
motive edilmelidir. Bir gorilntil, ate�li bir hasta tarafmdan go­
riiliiyorsa ya da miyop bir gozle bak1hrm1� gibi gosteriliyorsa oz­
giindiir. Ancak .-;ekimin ozgiin karakterine, gariplige sadece 
mant1ksal bir a.-;iklama getirmek yetmez; Boyle ozgiin yerle�tir­
melere sanatsal bir motivasyon da vermek laz1mdir. \:iinkii 
ozgiin a.-;1lar, ozgiin fizyonomiler yaraur ve bunlar da kar�1hgmda 
ozgiin ruh halleri yarat1rlar. Arna bu ruh halleri, her zaman si­
nemac1 tarafmda istenilen bir amacm ilrilnil olmahdir, her zaman 
sahnenin i.-;eriginden, karakterlerin ruh hallerinden meydana 
.-;1kmahdir, aksi halde sadece bi.-;im hileleri olarak kahrlar. 

Seyleri, ate�li ya da sarho� bir adamm diizgiin �ekilde gor­
diigilnil gostermek ger.-;ek.-;i olmaz. Arna �eylerin yilzil, yiiksek 
ate� ya da a�m alkoliin otesinde ba�ka nedenlerle de degi�ir: 
Tutku, nefret, a�k ya da korku aym sonucu verir. Ote yandan 
bir yonetmen, sahnenin egzotik dogas1m ya da sahnenin can­
landmld1g1 yeri vurgulamayi isteyebilir ve bu ama.-; i.-;in ozgiln 
bir a.-;1 kullanabilir. Mesela bir esrar tekkesi, olduk<;a s1radan bir 
oda olabilir ancak orada ya�anan �ylerin fantastik niteligi, odayi 
degi�ik bir ai;1dan gostererek gorsel olarak iletilebilir. 
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FiLM KARiKATURLERi 

Foto-karikatiir daha etkilidir; �iinkii fotograf, ger�ekleri -bi�i­
min ger�eklerini bile- tamamen bastumad1gmdan karikatiirden 
daha ikna edici olabilir. Kamera sadece belli bir a�1dan, belli bir 
�ekilde bakt1g1m1z takdirde, ger�ekten goriiniir olam �ekebilir. 
Fotografa dayanan karikatiir daha tehlikelidir; �iinkii �ok daha 
otantiktir. 

Eisenstein ve yetenekli kameramam Tisse, bize bir devlet dai­
resinin miikemmel karikatiiriinii gosterirler. Daktilo ve miirekkep 
hokkasmm, tiikenmez kalem ve damga miihriiniin, kur�unkalem 
ve kalemtua�m yakm �ekimlerinin a�Ilan, bu nesnelere grotesk 
bir heybet, onemli, hatta gorkemli bir �ehre kazandmr ve i�ine 
�eytani bir canhhk iifler. Dairenin i�indeki insanlardan daha 
onemli goriilen teknolojik aletleri , biirokrasiye yonelik ignele­
yici bir hiciv i�ermektedir. 

Boylesini olaganiistil bilyiltme gilcil , sadece kamera kuru­
lumlanyla· degil, belli foto-teknik "efektlerle" saglamr ki dogru 
soylemek gerekirse, bunlar "dogal" etkiler degildir. Bu gibi du­
rumlarda seyirciye onceden, goriintiilerin kasten hicvi karika­
tiirler olmasmm ama�land1g1 soylenmelidir. Zira eger seyirci 
boyle goriintiilerde nesnel ger�ekligi bulmayi beklerse, ona ger­
�ekd1�1 goriiniirler; i�lerindeki derin ger�ekligi yalmz onlara re­
simsel fanteziler olarak bakug1 takdirde ke�f edebilir. 

FiLMDE DI�AVURUMCULUK (EKSPRESYONiZM) 

Yiizde goriilen her duygu yilziin normal ifadelerini az �ok de­
gi�tirir veya daha ziyade onlan yerinden oynaur. Duygu gii�len­
dik�e, yilzdeki bozulma artar. Miikemmel bir �ekilde "normal" 
bir yilz -tabi boyle bir �ey varsa- ifadesiz ve ho� olur ve hi�bir 
�ehresi de olmazd1. 

Ekspresyonistler yalmz ifadenin (ruhun bedensel tezahiirii 
olan ifade) en onemli oldugunu savunurlar -yilziin fizik .malze­
mesi sadece bir engeldir ve ruhu ortaya �1karan fizyonomi, etin 
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ham, nursuz malzemesinden kurtanlmahdir. Hakiki ekspresyo­
nistler bir fizyonomiyi goren ve yeniden iireten sanatc;1mn ken­
dini yiiziindeki dogal ana-hatlarla sm1rlamamas1 gerektigini one 
siirdiiler. Neden yiiziin anlamh c;izgileri, anatominin c;izdigi s1-
mrlara hapsolsun ki? Neden bir giiliimseme, dogal ag1zdan daha 
geni� olmasm? insan duygulan her zaman bedenin zavalh s1-
mrlan ic;erisinde kalan jestlerin ifade edebileceginden daha 
biiyiik olmu�tur. Kolumuzun hareketi daima zihnimizin ic; ham­
lesinden soma gelir. "Dogal" ifade ve hareketlerimiz her zaman 
geli�memi� ve eksiktir; c;iinkii smus1z duygulanm1z bedensel s1-
mrlanm1z tarafmdan bastmlm1�ur. 

Film ekspresyonist bozmamn otantikligini garanti eder; 
c;iinkii seyirci goriintiiniin bir fotograf oldugunu ve dolayis1yla 
nesnesinin �eklini keyfi olarak degi�tiremedigini bilir. Bu se­
bepten, ekspresyonist tarz, hic;bir yerde, filmde oldugu kadar et­
kili ve ikna edici olamaz; C::iinkii filmde ap ve yerle�tirmenin 
nesnenin i�inde bulunan ifadeleri oldugu gibi d1�an c;1kanp c;1-
karmad1gm1 kontrol etmek imkans1zdu. 

Doktor Caligari'nin Muayenehanesi 

Filmde ekspresyonizmin birc;ok dereceleri vardu: tarzm yalmz 
enteresan motifler, ortamlar, arka planlarda belirdigi maddi d1-
�vurumculuktan tutun da, film sanau tarihinde ayn bir boliimii 
hak eden ve ic;inde nesnelerin mimik ve fizyonomilerinin insan 
karakterlerinin jest ve yiizleriyle aym �eytani canhhg1 yakala­
d1g1 Doktor Caligari'nin Muayenehanesi'nde cisimle�en tam ve saf 
d1�avurumculuga kadar. Sessiz film geli�iminin dorugunda, notr, 
cans1z arka-planlan kabul eden ve setin bic;imleri ic;inde karak­
terlerin jest ve yiizlerindeki anlamh c;izgiye paralel bir ak1� or­
taya koymaya c;ah�mayan, dolay1s1yla insan duygulanm gorsel 
arac;larla tiim resme yaymaya c;ah�mayan bir yonetmen yoktu 
diyebiliriz . Fizyonomik yankmm bu d1�avurumu c;oktan film 
tekniginin zorunlu ogesi haline gelmi�ti . Ancak Caligari fil-
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minde bundan fazlas1 da vard1: insan karakterleri <;;evreleyen 
tiim nesneler, onlann aktif ve e�it partnerlerine donii�mil�til . 
Evler, e�yalar ve diger �eylerin hepsi canh ki�iler gibi ac1yla yilz­
lerini buru�turuyor ve hatta insan oyunculara kendi gozleriyle 
bak1yorlard1. Yonetmen Robert Wiene, takip edilme sanns1sm 
filme ozgii <;;e�itlerini sundugu i<;;in bir �ekilde oziir dilemesi ge­
rektigini hissetmi� ve filmine �u alt ba�hg1 eklem�ti: "Deli bir 
adam diinyayi nas1l goriir? " 

Filmde ger<;;ekten delileri ve bir t1marhaneyi goriiriiz fakat 
onlar da hayaletvari �ekillerle gosterilirler. Onlan bu denli garip 
gozlerle goren kimdir? Algilayanm hikayenin d�mda oldugu ve 
diinyayi garip bir tarzda goren deli adamm yazann, yonetmenin 
kendisi oldugu a<;;1kt1r. 

Bu hayli ilgi <;;ekici ve esinlendirici filmin problematik ka­
rakteri, burada filmin biiyilk ol<;;iide yarauc1 sanat olmaktan <;;e­
kilmesi ger<;;eginde yatar; Zira ilgin<;; fizyonomik etkileri, ger<;;ek 
diinyanm ger<;;ek nesnelerini, tutkuyla <;;arp1tilm1� ana-hatlara 
donii�tiiren kamera aplan ve yerle�tirmelerle ortaya <;;1kanlma­
m1�lardir. Bu filmde kamera, tamamlanm1� ekspresyonist re­
simlerin fotografik reprodiiksiyonlanm gostermi�tir -egik ve 
bozulmu� ana-hatlan veren kamera degildir. Evler stiidyoda de­
forme olmu� bi<;;imde in� edilmi�, stildyo 1�1klan <;;Ilgm aplarla 
kurulmu�tur ve aga<;lar da dekor ressa!Illarmm elinden <;;1kma­
dir. Kamera fotograflamak d1�mda bir �ey yapmam1� ve bireysel 
ruh hallerinin, �eylerin normal gorilnil�lerini nasil deforme et­
tigini gostermemi�tir. Dr. Caligari 'nin Muayenehanesi ilk degil 
ikinci elden bir film-resimdir, gorilntilniln gorilntiisiidiir. 

DEKORATiF DEKOR 

Filmde stilize dekorlann umulan sonu<;lan daima vermemesi bu 
yilzdendir. Ki�i, dogadaki herhangi bir �eyi film stiidyosunda da 
iiretebilir ama doganm aslma sad1k bir kopyas1 olmah ve aym 
teknik nedenler, 1�1k vs. nedenlerle stiidyoda yaraulsa da dogal . 
bir �ey gibi goziikmelidir. Stildyoda bile yalmz kameramn yara-
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uc1 sanatc;1hg1 ic;in var olan bir nesnedir. Yarauc1 stille�tirme c;a­
h�mas1, 1�1ga, kuruluma, ba�ka bir deyi�le c;ekime birakilmah­
du. Ancak bu �ekilde elde edilen �ey ilk elden film sanat1 olur. 

FiLMDE EMPRESYONiZM (iZLENiMCiLiK) 

Filmi canh sahneyle kar�ila�tmrsak, kalabahk sahneleri gos­
terme avantajmm c;ogunlukla filme ait oldugunu gorilrilz. En 
geni� sahne bile nispeten az sayida insan alacakur; Oysa film, 
gerekirse on binlerce figuran kullanabilir. Yine de kalabahk et­
kisini ancak c;ok sayida insan gostererek elde edebilen film yo­
netmeni pek yonetmenden sayilmaz . Ornegin, bir sis perdesi 
arkasmda gosterilmesi filmin ac;1kta gosterebileceginden c;ok 
daha geni� kalabahk etkisi yaraur. Kalabahk izlenimini veren 
�ey, gerc;ek sayisal c;okluk degildir. Uc;suz bucaks1z bir c;ol pers­
pektifinde yiiz bin insan bile bir avuc; gibi gozukebilir. Gereken 
yamlsamayi yaratmak, yerle�tirme ve perspektifin i�idir ve bu 
tur ef ektlerde boyle izlenimci yontemlerin kullamm1 buyiik yer 
kaplar. Tek planda gosterilen dar bir mekanda toplamp havaya 
kaldmlm1� yiiz yumruk, kitle tutkusunun �iddetini, yiiz bin gos­
tericinin disiplinli yiiriiyii�unden daha c;ok hissettirir. 

Kameraman �u veya bu nedenden otiiril gerc;ekte gosterile­
meyecek �eyleri de gosterebilir. Kurulum ve ac;1, hayal gucunu 
harekete gec;irmeli ve onu belli kanallara yonlendirmelidir. Bir 
�ehrin isabetli ve ozenli fotografik manzaras1 s1khkla kendi c;eh­
resinden hic;bir �ey ic;ermez. Bir koprunun karanhk silueti, al­
tmda fener 1�1gmm vurdugu su uzerinde giden bir gondol, kirli 
suya dogru batm1� mermer merdivenler Venedik atmosferini, 
Buyiik Kanal boyunca sualanm1� muthi� saraylarm en otantik 
ve mukemmel fotograflanndan daha iyi yans1tu. 

OLAYLARIN iZLENiMLERi 

Olaylann genelde iyi ac;1h detay planda tum sahnenin nesnel fo­
tografmdan daha yogun bir �ekilde gosterilebilen kendi duygu-
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sal renkleri vardir. Ani bir kesmeyle gosterilen sirenlerin buhan, 
cam1 uklatan parmaklar, bir tehlike i;anmm yan yatm1� goriln­
tilsil , bozuk perspektifle gosterilen korku dolu gozler ve i;1ghk 
atan agizlar, panik hissini, korkmu� bir kalabahgm geni� pla­
nmdan i;ok daha ilrkiltilcil �ekilde verebilir. 

Bu hayal gilcunil harekete gei;iren, tamamlay1c1 izlenimcilik 
en i;ok filme yak1�u; <;unkil hareketli ve h1zla degi�en yakm 
planlar seyirciyi silrekli uyanr ve onu, gitgide hareketin d1� i;iz­
gisinden merkezine dogru ta�u. Seyirci biltilnil gorebilmek ii;in 
yilkselen bir gerilimle bekleyecektir ve ilstelik onu gormesi de 
gerekmez -aruk gorilntil sadece kendisinden ibaret degildir. Se­
yirci, onda, gosterilenden daha fazlasm1, onceki tum gorilntilleri 
de gorecektir. 

OZNEL iZLENiMCiLiK 

<;ekimler, baz1 nesnel geri;eklikleri degil de belli izlenimleri ak­
tarmayi amai;lad1gmda ise durum epey farkhd1r. Bu gibi hallerde 
onemli olan oznel deneyimlerdir; <;unkil gorilntil geri;ekligi degil, 
yalmzca gei;ici bir ruh halini ifade eder. Bu, yilz ifadelerini yilzden 
ve i;ehreyi nesneden soyup atarak art1k hii;bir �ey ifade etmeyen 
soyut, ui;u�an "ifadeler" yaratan kuru gazeteci d1�vurumculu­
guna benzer burjuva sanatma has bir yozla�tmc1 olgudur. 

Aym ekspresyonizmin klasigi Caligari gibi, oznel izlenimci­
lik de kendi klasik (ya da "en iyi" diyelim) ornegine sahiptir. Dr. 
Caligari 'nin Muayenehanesi gibi bunun da bir Alman filmi ol­
mas1 tesadilf degildir. Almanlar sanata diger milletlere nazaran 
daha dogmatik yakla�tyor, teorilerini pratige dokmeye (:ah�1yor 
ama i(:giidiisel duyarhhk tarafmdan yonlendirilmiyorlardt. 

· Gerhart Hauptmann'm yazd1g1 bir kitaptan uyarlanma bu 
Alman filmi Hayalet ad1m ta�1yordu . Dilnyay1 nesnel geri;ekli­
giyle kabul etmeyen hayal gilcil a�m geli�mi�, heyecanh bir ki­
�inin gozilnden gostermeyi amai;hyordu . Fanteziler, takmt1h 
fikirler ve takip edilme sannsmm yamlsamalan, gilnlak haya-
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tm suadan gorfintiileriyle aym duzlemde yans1tilm1�t1 ve fan­
tastik olan gerc;ekten daha gerc;ege benziyordu. ikisinin arasm­
daki sm1rlar silinmi� ve nihayetinde gerc;eklik de golgeli bir 
hayal haline gelmi�ti. 

Hayalet'in izlenimci tarz1 oylesine arahks1z ve oylesine tutar­
hyd1 ki filmdeki olaylar hic;bir manuksal yap1ya dayanm1yordu. 
Ruh halleri, kareler, seyircinin gozil oniinden sanki esrik kah­
ramamn gozilnde silziiliiyormu� gibi uyumsuz parlamalar ha­
linde gec;iyordu. Bir boliimiln ba�hg1, "Sendeleyen Giine� " idi. 
ic;erigini , ak1lc1 terimlerle ac;1klamaya imkan yok. Hareketsiz 
kahramamn goziinden sallanan evler ve sokaklar gec;iyordu . 
Onunde silruyle basamak yiikseliyor ve o k1hm k1pirdatmadan 
baup gidiyorlardi. C::unku onemli olan meydana gelenler degil , 
yalmz izlenimlerdi. Bir dukkanm vitrininde elmas bir kolye i�il­
damaktadu . . .  Bir buket c;ic;egin arkasmda bir yilz belirir . . .  Bir el 
ortaya c;ikar ve bir diger eli s1kar. . .  Geni� bir salonun siltunlan 
sarho� gibi bir o yana bir bu yana sallamrlar . . .  Araba farlan 
yanar, soner . . .  Bir tabanca yerde durmaktadu . . .  Boyle detayla-
nn "anlams1z" sualanmas1 kurguyla miimkundur; C::unkii ac;1 ve 
yerle�tirme, onlarm gerc;ek �eylerin gorilntuleri olmasmm amac;­
lanmad1g1m gosterir, dolayis1yla onlarm nesnel gerc;ekligini ye­
niden ilretmelerini bekleyemeyiz, am ve hayal gilcil kmntilan 
olarak kabul ederiz ki boylece bir gorfintiiler dizisi �eklinde s1-
ralanmalan oniinde hic;bir engel kalmaz. 

Film, sadece kahramanda bir izlenim buakm1� �eyleri goste­
rir. Yalmz boluk porc;uk amlann yakm planlanndan ba�ka bir 
�ey gosterilmez ve gerc;ek bir zaman gec;i�i hissettirmez, gordil­
gilmilz �eyin y1llarm m1 yoksa gunlerin mi tarihi oldugunu soy­
leyemeyiz. 

DOLAYLI YERLE�TiRME 

Kameramn, bazen ki�iyi ya da sahnenin kendisini degil de sa­
dece aynadaki gorilntiisilnu ya da duvardaki golgesini goster­
digi olur. Bu, sonraki sahnenin etkisini artmnak amac;h bir hazirhk 
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olabilir. Ozellikle onceden golgesini gostermek yoluyla, bu gol­
genin kime ait oldugunu merak ve hayal ettirmek suretiyle on­
ceden uygun bir atmosfer yarat1hr. Birazdan gelecek olana <lair 
boyle dolayh gostergeler, tehditkar, umitlendirici ya da merak 
uyandmc1 bir gizem barmdmrlar. Ger�ekten gorulen hi�bir 
korku golgesi kadar korkurn;, hi1tbir guzellik golgesi kadar �e­
kici olamaz. 

Bu tarz dolayh �ekimler daha �ok ham gozukebilecek etkiler­
den ka�mmak isteyen yonetmenlerce kullamhr. Eger hikaye bir ci­
nayet ya da �iddet i�eren ba�ka bir hareket gerektiriyor, t'ilyler 
urpertici felaketler ya da tiksinti verecek goruntuler i�eriyorsa, 
genellikle bunun �aresi dolayh bir yerle�tirmedir. Yonetmenler de 
dogrudan goruntunun yamlsamayi dag1tan ger�ekligindeki buyfik 
ac1 figurlerini gostermekten ho�lanmazlar. Mesela, Hz. isa figuru 
dint bir filmde gorulecekse, zevk sahibi yonetmenler onu kanh 
canh gostermekten genellikle ka�mm1�lar, etkisi ve faaliyetle­
riyle gostermeyi tercih etmi�lerdir. Sahsen gorunmesi gerekti­
gindeyse, genellikle duvara yans1yan bir golge �eklinde gosterilir. 

Dogrudan goruntulerde pek eften puften gorunecek ve trajik 
ozelliklerini kaybedecek pek �ok trajik sahne vardir. Eger bir 
yonetmen, bu dolayh �ekimleri gosterirse, bunu ham etkilerden 
ka�mak i�in degil, bilakis nesnesi bayag1hk tehlikesi ta�1yan baz1 
sahnelerin etkisini arurmak i�in yapar. <;unku dogrudan bir �e­
kimde sadece sahnenin kendisini goruruz. Mesela , elinde ta­
banca olan bir adam kendini vurmak uzeredir ve eli ate� etmek 
uzere havaya kalkar. Ekranda gorunen ba�ka bir �ey olsayd1 bile 
sahnenin kendi parlak niteligi kar�1smda sonuk kahrd1. Arna 
yalmz sahnenin golgesini duvarda gorursek, olaya tamkhk eden 
�eylerin �ehresini ve odanm par�as1 olan duvan da gormu� olu­
ruz .  Aynada bir �ey gorseydik yans1d1klan gorunt'ilde aynayi ve 
karakteri birlikte gorurduk. Canland1rd1g1 insan ve sahne, onu­
muzde �1plak vaziyette, atmosfersiz bir �ekilde durmai .. Arka-

• 

plamn canhhg1, sahnenin canhhgm1 artmr. 
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Bir filmde kumsah, ayi, bulutlan ve gecenin ba�ka golgelerini 
yans1tan <;ar�f gibi bir su gormii�tiim. Sonra iistiine ba�ka bir go­
riintii daha vurdu. Bir kadm suyun iistiine egildi ve a�ag1da suda 
yansitilan goriintii yiizeye, seyirciye dogru , yani yukan dii�til. 
Sonra bir su sesi duyuldu ve suda bir hareket meydana geldi. Ka­
dmm bedenini goremedik, ama yine de ne oldugunu anlad1k. 
Boyle dolayh <;ekimlerin <;ogu zaman ince �iirsel etkileri vardu, 
aym soylenmemi� kelime gibi; <;ilnkii <;agn�1mlar uyandmr ve 
egriyi reddeden sarsak ve kusurlu mant1ksalhktan ka<;1mrlar. 

SEMBOLiK A<::ILAR 

Pudovkin'in en iyi sessiz filmlerinden St. Petersburg'un Sonu'nda 
bize �ehrin iki ayn goriintiisilnil verir. Her ikisi de Neva k1yila­
nm gosterir: ilki , k1y1daki sua sua saraylarm nehirdeki yans1-
mas1d1r. Evler, saraylar, bah<;eler <;ekingen, rahats1z bir goriintiide 
ba� a�ag1, upk1 riiyadaki gibi ger<;ekd1�1 dururlar. Bu bir Venedik 
rilyas1, bir yamlsama, bir seraptu. Filmin sonunda �ehir art1k St. 
Petersburg degildir. Adi Leningrad olmu�tur. Film karesi, bu sefer 
farkh bir a<;1yla aym evleri gosterir. Bu, onden <;ekilmi� bir plan­
du. Her �ey topragm iistiinde diimdilz durmaktadu. Agu ta�lar 
agu golgeler buakm1�tu ve sapasaglam durmaktadu. Bu rilya 
degil, ge<;ici bir illiizyon degil, bir serap degil, kat1 ger<;ekliktir. Bu 
evler sonsuza dek sars1lmadan kalacakur. Goriintilniin kendin­
den gayet emin gosterdigi, yerle�tirmenin soyledigi budur. 

AYNA OLARAK iNSAN Y0z0 

Mikrodramanm en <;ok kullamlan ara<;larmdan biri de, nesneleri 
yalmz etkileriyle gostermek, etkiyi degil, tepkiyi gostermektir. 
Bu yolla, yalmz ne oldugunu anlamakla kalmaz, nasil tepki gor­
diigilnil de ogrenmi� oluruz. Denenmi� bir diyalog yontemi, 
daima dinleyiciyi gostermek, konu�am hi<; gostermemektir. Sesli 
filmde konu�an -ya da sesi- zaten daima mevcuttur ve plan 
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onun sc>zleri ile birlikte uyandud1g1 yliz ifadelerinin ikiz melo­
disini gosterir. 

YERLE�TiRME METAFORLARI 

Sovyet filmlerinden biri bir koylii isyamm anlaur. Volga'mn uzak 
k1y1lanm, giinbat1mmm 1�1klarma kar�1 goriiriiz. Sazlann, c;:ah­
larm igneli ve dikenli ana-hatlan, kar�1 k1ymm uzaklannda gogil 
delmektedir. Aniden sazlar ve c;:ahlar daha yogunla�m1� gorii­
niirler. c;ok say1da igneli ve dikenli yeni siluetler korkunc;: bir 
�ekilde ye'rden firlay1verirler. Bir araya gelirler ve uzakla�ular, 
asi koylii ordusunun kaldud1g1 urpanlan gordiigiimiizii anlanz. 
Onlann, saz ve c;:ahlar gibi "topraktan bittigini" goriiriiz . Onlan 
bu �ekilde gormemizin nedeni yerle�tirmedir. Boyle bir metafor 
yaz1yla verilseydi etkisiz kalacaku ama goriildiigiinde muazzam 
bir giic;: haline gelmi�ti .  

Bir Amerikan filminde iki polis, fakir bir km hakim kar�1-
sma c;:1kanrlar. Ac;:1, polisleri ekramn tiim c;:erc;:evesini kaplayan 
iirkiitiicii , devasa heykeller gibi gosterir. Bu ikisinin arasmda 
kmn zay1f, narin, kiic;:iik figiiriinii gordiigiimiiz dar bir arahk 
bulunmaktadu. Tek ba�ma bu goriintii , hiikmii ve k1zm kaderini 
onceden hissettirir. 

Ac;:1lann gizli dokusu , yerle�tirmelerin c;:ehresi , upk1 �iirdeki 
metaforlar gibi, bizde bir tak1m fikirler c;:agn�tmr, dii�iinceler, 
ruh halleri, duygular uyandmr. Potemkin Zrrhhs1'nm oliiler ve 
yarahlann merdivenlerde yatt1g1 oliimsiiz sahnesinde yerle�tirme, 
kana ve gozya�ma bulanm1� insan ylizlerini gosterir. Sonra kala­
bahgm iizerine ate� ac;:an Kazaklan -fakat yalmz c;:izmelerini­
gosterir. Yiizleri c;:igneyen insanlar degil, c;:izmelerdir. C::izmelerin 
oylesine kaba, aptal, ilkel bir c;:ehresi vardu ki, seyirciler ofkeyle 
yumruklanm s1karlar. Goriintii-metaforlann kuvveti buradadu. 

Boyle goriintii-metaforlann genelde hicvi yonleri vardu. Me­
sela , Pudovkin bir filminde, burjuva generallerince y6netilen 
sava� konseyini, generallerin kafalanm c;:erc;:eve d1�md; buakan 
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bir ac;1yla c;ekmi�tir; ancak askeri k1yafetler ic;inde , madalyalarla 
dolu goguslerin kafas1z dizisi gorulmektedir. 

Bu turden metaforlara guzel bir ornek de, Eisenstein'm St. 
Petersburg'u devrimin ilk gunlerinde gosterdigi Ekim adh filmi­
dir. K1�hk saray ku�aulm1�tir. Fakat fazla sava� sahnesi gormeyiz. 
Aurora zirhhsmdan yapilan ilk top at1�mm hemen ardmdan ha­
zine odasmdaki muhte�em avizenin titredigini gorilrfiz. Yerle�­
tirme, avizeyi �ahane parlakhgmda binlerce 1�1lu ,  panlt1yla 
sarkan kristalleriyle bir tac1 andmr �ekilde gostermi�tir: C::ar'm 
parlak ihti�ammm ac;1k bir sembolildilr. Arna sallanmaktadir ! 
Ba�ta neredeyse algilanamayacak kadar az. Art1k titremenin ne­
denini gostermeye gerek yoktur; Bu Aurora'dan ac;ilan ate�tir. 
Heybetli avize once hafifc;e titremeye ba�lar. Yilzlerce kristal sal­
lamr, titrer ve i�ildar; tum Rus aristokrasisi ve burjuvazisinin pa­
nigini anlaur gibi devasa sarsmt1y1 gosterirler. Kameraman 
Tisse'nin parlak yerle�tirmesi oylesine etkilidir ki detayh sava� 
sahnelerine gerek kalmam1�tir. Avize ileri geri sallanmaya ba�lar. 
Nefes kesen gerilimi hic;bir �ey bu kadar iyi ifade edemez. Gi­
derek daha c;ok sallamr. Tavanda bir yank olu�ur, avizeyi tu tan 
tek kanca gev�emi�tir, yank geni�ler ve soma bu muhte�em, pa­
nluh e�ya yere dil�erek parc;a parc;a olur. 

Potemkin Zzrhlts1'nda kuc;ilk yelkenliler k1yidan gemiye yemek 
ta�1maktadir. Ozel bir durum yoktur ve sahne oldukc;a basittir. 
Ancak sava� gemisinin gilvertesinden a�ag1 dogru bakan ac;1 oyle 
tasarlanm1�tir ki tum c;erc;eve, gidip gelen kilc;uk yelkenlilerle 
uka basa doludur ve kabaran yelkenlerin hepsi de aym cesaret 
verici jesti, aym eylem c;agnsm1 tekrar eder gibi gorunilrler. 

Soma kilc;ilk yelkenliler, biiyilk gemiye ula�ir ve dogal olarak 
yelkenlerini indirirler. Yalmz bunu hepsi aym anda yapar ve hare­
ketin bu zamanlamas1, bir jeste, bir selamlama merasimine donil­
�ilr. Sanki kilc;ilk yelkenliler, bilyilk gemiye �pka c;1karmaktadir. 

Boyle metaforik boliimlerde filme alman nesneler gerc;ektir: 
Kazak c;izmeleri , K1�hk Sa ray' daki avize,  kilc;ilk yelkenliler . . .  



144 I Sinema Kuram1 

Bunlarm hepsi gen;ektir. Yerl�tirme onlan kendi gerc;ek, normal 
anlamlarmdan ayirmayip yalmzca daha derin bir anlam ve sem­
bolik bir ikinci anlam verm�tir. Plan, bu ikinci anlam1 kavraya­
mayanlar ic;in bile suadan bir film sahnesi kadar an�1hr olacakur. 

Boyle yerle�tirmelerin sanatsal degeri buradadu. Bunlar per­
dede gorilnenin kendi ba�larma anlam ta�1mad1g1 salt sembolik 
bir anlam1 olan alegoriler degildir. Eger geleneksel anlammdan, 
dinle ve Hristiyanhkla olan baglant1smdan bihaber olsak bir hac; 
bize ne ifade edebilirdi ki? Eger okulda ogrenmemi� olsayd1k, 
soru i�areti bize hic;bir �ey ifade etmezdi. Bir �eyi, asil soyledi­
ginden farkh anlamlandumak amac1yla kurulmu� alegoriler de 
daha az anlamsiz degildir; kendilerinde gerc;eklik yoktur. 

GORUNTULERDE BO� CUMLELER VE "KITSCH" 

Kurulum ve ac;1, yalnizca sahnede veya nesnede zaten var olan 
ruh halini ortaya c;1karmah ya da vurgulamahdu, ama buna 
kendi ic;inde bulunmayan bir �ey koymamahdu -bu yalan olur. 
Eger goriintilniln fizyonomik atmosferi, sahneye uygun olandan 
aynhyorsa ya da onu abart1yorsa , ortaya c;1kan �ey filmsel bir 
abaru, yani kitsch'tir. Bu, buyilk bir suadanhkla okunan basma­
kahp bir dizeyi ya da sulu zutlak bir milzigin e�lik ettigi bayahg1 
andmr. Kamera, nesnede var olan gizli anlamlan vurgulayabilir 
ama ona ic;inde olmayan bir �eyi veremez. Yoksa gorilntil , duy­
gunun en ilst tonlarmda, gozya�lanyla islanm1� kuru bir rapora 
benzer. 

Gorilntil, yonetmen, sete duygusal bir atmosfer yansitmak 
ic;in onceden hazuhk yapugmda hatta daha az hakiki, daha az 
samimi olacaktu. Kamera yaratmas1 gereken "gilzellik" onceden 
temin edilip lensin onilne kondugunda sanatsal bir ileti�im ka­
nah olmaktan c;1kar. Ayms1 genellikle i�1klanduma ic;in de gec;er­
lidir. Ac;1 ve yerle�tirme, otantik film enstrilmanlandu; C::unkil �u 
ya da bu �ekilde gerc;egi gosterirler ve ilrilnleri nihayet bif .fotog­
raftan ibarettir. Ancak nesneleri degi�tiren ve c;ekilmeden once 
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gen;eklige <;ekiduzen veren bir yonetmen, filmin otantiklik id­
diasm1 bo�a <;1kanr. 

TEHLiKELi GUZELLiK 

A�m guzel, pitoresk <;ekimler, yalmz iyi bir kamera kullamm1yla 
meydana gelseler bile bazen tehlikeli olurlar. A�m mukemmel 
kompozisyonlan, kendine yeten kapah ahenkleri onlara dura­
gan, resimvari bir karakter verebilir ve bu nedenle onlan hare­
ketin dinamik ak1�mm d1�ma <;eker. Boyle bir guzelligin kendi 
<;ekim merkezi, kendi <;er<;evesi vardII ve kendinin otesine, on­
cekine ve sonrakine eri�mez. 

"]e hais le mouvement quide place les lignes " diye yazm1� Bau­
delaire gilzellik ilstilne bir sonesinde. Amma velakin film, hare­
keti resimle yazma sanat1d1r. · 

NESNE OLARAK SANAT ESERi 

Film dogayi degil de zaten var olan bir sanat eserini, resmi, hey­
keli, kukla oyununu vs. yeniden ilretmeye, yani kamera bir res­
samm, heykelt1ra�m ya da oymacmm zaten yaratt1g1 sanat eserini 
sadece kopyalamaya kalkugmda ozel bir sorunla kar�ila�Ir. Ds­
telik bu sanat eserleri filmde, hem i<; hem de d1� karakterin gor­
dugil a<;1dan, gorsel bir deneyim olarak sunuluyorsa, kameraman 
olduk<;a karma�1k ve enteresan bir gorevle kar�1 kar�1yadII. 

Eisenstein'm Korkun( ivan filminde kameraya alman orta<;ag 
ikonalarmm Asya'nm deh�ete du�ilren gotigi yalmz hazirda var 
olan sanat eserleri degil ac1 <;ekmi� bir halkm vah�i batil inan<;­
lan ve hayalleri olarak gosterilmi�tir. Alexander Korda'mn Lady 
Hami lton'mda mtistakbel koca, zavalh cahil klZl, evinde birik­
tirdigi tum sanat eserlerinin arasmda yilrilttirken, kamera sa­
dece sanat eserlerini degil , kadm kahramanm tisttinde belirgin 

( •) "Nefret ederim 0zgileri yerinden eden harehetten" - Koti.ili.ik <;:i,ekleri'nde gec;iyor ama Adam 
yaymlan baskISmda bu dize yanh� r;evrilmi�! 



bir etki b1rakan ve dolayis1yla dramatik i�levi bulunan list dtizey 
zevki ve yiiksek sosyal <;evrenin kiilttiriinii gostermi�tir. 

Sanat eserleri boylece, yeniden bir malzeme haline donerek, 
verili ifadeye daha da ileri giderek a<;ilar ve yerle�tirme vas1ta­
s1yla ikinci bir ifade katmak gibi bir zor gorevi a<;ilar ve kurulum 
vas1tas1yla kameraya birakular. Bu ikincil ifade, seyircinin tis­
tiindeki etkidir. Yetenekli bir kameraman, aym bir orkestra �e­
finin miizik notasma sesini verdigi gibi bir resmi ya da heykeli 
gosterebilir. Bu ttir tiretimlerde iki sanatsal ki�ilik i<; i<;e ge<;er. 

TARZ VE YERLE�TiRME 

Hazirda var olan bir sanat eserinin yeniden yarat1mmdan dogan 
bu ikilik, bir tarzdan digerine ge<;erken belirgin bir �ekilde go­
ziikiir. Mesela , nesne odada bulunan direktuvar tarz1 bir e�ya 
iken <;ekim baroksa, nesnenin ti.im sadeligi ho� di.i�er. Belirle­
yici olan nesnenin degil, <;ekimin tarz1dir. Terna bir Yunan Ta­
pmag1 olabilir ama kameraman isterse a<;1 vasitas1yla ona gotik 
bir karakter verebilir. 

Benzer �eyler, diger sanatlarda da gori.ili.ir. Paris Guimet Mii.­
zesi'nde, Fransa kralmm Versail les Saray1 i<;in <;ini atolyesinde 
yapilm1� bir <;ay servis tak1m1 vardir. Dekorasyonun halis rokoko 
tasanm1, Fransiz marki ve markizleri arasmda ge<;en pastoral 
sahneleri itinayla porselen <;ay tak1mlanna kopyalayan C:in'e 
gonderilmi�tir. ' Yine de sonu<; Versailles bey ve hammlarma bir­
ka<; yarda mesafeden bakmakla o kadar kuvvetli bir C:in karak­
teri ta�ir ki , ki�i rahathkla onlan C:in'in mandarinleri ya da 
imparatori<;esi zannedebilir. C:inli boyama tarz1 ve yontem, Fran­
s1z rokoko tasanmlarmm tarz1m degi�tirmi�tir. 

Dresden <;inilerine dair tam tersi bir ornek bilinir. Gelenek­
sel eski C:in tasanmlan rahat, �i�man, �ehirli karakter edinmi�­
tir. Claude Monet'nin ya�hhgmdaki son mucizesi, gozle'rine mal 
olan Giim�1gmda Notre Dame orta<;agm gotik Notre-Dame'm1, 



bolca �i�ek a�m� bir ormanm 1�1kh demetine �evirir. Gotik ka­
Ledrali, amaca, hayat1 kendi gordiigiinii gibi betimlemek olan 
Frans1z izlenimciye boyle goziikmii�tiir. 

TARZ BiLiN<;Li FiLMLER 

Bir atalye ya da stiidyoda peyda olmay1p ideoloj ilerden, zevk­
lerden ve �aglann, toplumlarm hayat ritimlerinden, bilin�siz ve 
yava� yava� tiiremi� biiyiik tarihi tarzlar, asla kendi donemle­
rinde degil , yalmz tarihsel bir perspektif mesafesinde bakild1-
gmda biitiinciil ve akla uygun goriiniirler. 14 .  yiizy1lm 1talyan 
sanat�ilan Ronesans'm yeni biiyiik bir tarz1 ba�latt1klanna dair 
bir fikirleri yoktu , sade ve al�akgoniilliiliikle sadece Eski Yunan 
ve Roma sanatlanm taklit etmeye �ah�1yorlardi. Tarz bilinci, tar­
zm kendisinden dahfl yava� olu�ur ve �ogunlukla ancak ge�mi�e 
dogru bakild1gmda anla�1hr. 

Bugiinlerde s1k s1k �ag1m1zda Gotik veya Biedermeier gibi ba�1 
sonu belli tarzlar olmad1gma dair �ikayetleri s1k s1k duyuyoruz. 
Bunun pek �ok nedeni vardu. Ancak biliyoruz ki, bu tarzlarm 
yarat1cilan kendi donemlerinde sadece baz1 usullerden haber­
darlard1 , tarzlardan degil . Tarz , kendi zamanmda oyle bilin�li 
olarak fark edilemez . .Siiphesiz ki , bizim donemimizin de kendi 
zevklerimizde, ya�am bi�imimizde, k1yafet ve davram�lanmizda 
gosteren bir tarz1 vardu. Gorsel birligini ve ahengini ger�ek ha­
yatta goremedigimiz yine de eger kafaya koyarsak filmde gorebi­
lecegimiz bir tart. C::iinkii film, hayat1m1zm gorsel �ehresini 
fotografa dayah bir sadakatle yeniden iiretmekle, onun bir�ok bi­
�imini, a�1 ve yerle�tirmeyle yeterince vurgu yapild1g1 takdirde 
bir tarz1 olu�turan ortak ozelliklerin goriiniir k1hnd1g1 tek bir re­
simde yogunla�tuabilir. Eger kameraman zamamm1zm tarzm1 
hissederse, filmleri onun bilincine varmam1za yard1mc1 olur ve 
dolayis1yla boyle bir tarzm olu�masma esash bir katk1da bulunur. 

Zamanm ruhu, sanat1m1zm ve hayat1m1zm gorsel bi�imle­
rinde yans1tilacaksa, bunu yapacak olan filmdir. Film ilk elden 
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bi<;imler yaratmaz, ancak yerle�tirme ve a<;1yla ger<;ekligin verili 
bi<;imlerine canh yorumlar getirir. Bu nedenle ortak ozellikle­
rini ve onlan yonlendiren yasalan goriiniir kilar. Filmler <;ok 
<;abuk eskir. Be� yilhk bir film <;oktan eskimi� say1hr; <;iinkii 
muhtemelen diger sanatlara gore daha yerel ve zarnana baghdu. 



ONUNCU B0LUM 

KUR GU 

Bu sozcukten ho�lanm1yorum, Frans1zca kokenli "montaj "m 
�ok daha uygun ve anlamh oldugunu dil�i.ini.iyorum; C::ilnkil 
"birle�tirme" demek ve kurguda ger�ekten olan �ey de bu . C::e­
kimler kurgucu tarafmdan daha onceden belirlenmi� bir du­
zende, tasarlanm1� etkiyi yaratacak diziyi olu�turacak �ekilde 
birle�tirilirler -t1pk1 bir montOrun makine par�alanm en uygun 
�ekilde birle�tirerek bu ayn ayn par�alan gi.i� O.reten, i� yapan 
bir makineye �evirmesi gibi. 

En ifadeci yerle�tirme bile nesnenin tum anlamm1 ekrana ta­
�1yamaz. Bu ancak son anda, planlarm birle�imiyle, siraya dizil­
meleriyle, daha yo.ksek bir organik birlik i�indeki uyumlanyla 
ger�ekle�ir. Yarat1c1 film yap1mmm son si.ireci, kurguyla ta�lamr. 

Resimdeki renk lekelerinin anlam1 ancak resmin biltunune 
bakilarak �ikartilabilir. Ezgideki tek bir notanm, ci.imledeki tek 
bir sozcugiln anlam1 kendini ancak butunde gosterebilir. Ayms1, 
tek bir plamn filmin bO.tO.ni.indeki konumu ve rolu i�in de ge­
�erlidir. 

Tek tek-planlar, sonraki karenin eklenmesiyle elektrik atlamas1 
gibi bir etki gosteren potansiyel anlamm gerilimiyle doymu� hal­
dedir. Tabii tek bir planm da, ba�ka bir tanesiyle birle�mese de 
kendi anlam1 ve kendi onemi olabilir. Bir gillumseme aynk bir 
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planda bile olsa bir giiliimsemedir. Ancak bu giiliimsemenin ma­
nas1, onu uyandiran �ey ve dramatik onemi, tum bunlar yalmzca 
onceki ve sonraki planlarla birlikte ortaya �1kabilir. 

KAc;INILMAZ YORUMLAMA 

Montaj gorselle�tirilen fikirlerin birle�imidir. Tek tek �ekimlere 
nihai anlam1m verir. Hi� degilse, seyirci, gozlerinin oniinden 
ge�en goriintiiler dizisinde kas1th bir mildahale ve yorumlama 
sezdigi i�in. Rastgele ortaya aulm1� ve �ns eseri bir araya gelmi� 
resimler degil de yarat1c1 bir niyet ve amacm ilrilnilnil gordil­
gilmilze dair bu bilin� ve guven film izlemenin psikolojik on­
ko�uludur. Her izledigimiz filmde daima bir anlam bekler, umar 
ve aranz. 

Bu seyircinin sahip olmas1 gereken temel, olmazsa olmaz zi­
hinsel i{;levdir ve film yalmz �ans eseri , plans1z ve ama�s1z bir 
araya gelmi� karelerden olu�sa bile i�ler. Anlam aramak, insan 
bilincinin temel fonksiyonlanndan biridir ve hi(:bir �ey anlamsiz, 
tamamen tesadii.ft bir olayi tam bir edilgenlikle kabul etmekten 
daha zor degildir. Fikir birle�tirme mekanizmam1z ve hayal-gu­
cilmilz anlams1z kilmelere, belki yalmz oyun i�in bile olsa daima 
anlam yilklemeye egilimlidir. 

Bu nedenle, montaj yalmzca �iir ilretmez; aym zamanda �ey­
leri insanm diger tum ifade ara�larmdan daha iyi taklit eder ve 
saptmr. i�te eglenceli bir ornek: 

MAKASLAR YALAN SOYLEDiGiNDE 

Uzun zaman once, Eisenstein'm Potemkin Zzrhhsz dunya �apmda 
ba�an elde ettigi zamanlarda, bir iskandinav dag1t1mc1 da onu 
satm almak istemi�. Sansilr filmin �ok devrimci oldugunu dil­
�ilnilyormu�, ancak dagtt1mc1 elde edecegine kesin gozuyle bak­
ug1 kazan�tan yoksun kalmak istemiyormu�. 0 yuzden filmi 
hafif�e yeniden kurgulamak i�in izin istemi�. Sat1�1n." tek �aru, 
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herhangi bir �eyin eklenip �1kanlmamas1ym1� ve  iskandinav da­
g1t1mcmm buna hi�bir itiraz1 yokmu�, sadece tek bir sahnenin 
yerini degi�tirmek istiyormu�. Eisenstein, hangi sahnenin nere­
den ahmp nereye konacag1m ogrenmek istemi�. Filmi izlemi� 
olanlar bilirler: subaylarm denizcilere nasil koti.i davrand1kla­
nm ve verilen etin kurtlarla dolu oldugunu gostermekle ba�lar. 
Askerler sayg1da kusur etmeden protesto ettikleri halde sozci.i­
leri tutuklamr ve askeri mahkemenin ba�yarg1c1 tarafmdan 
oli.ime mahkum edilir. Herkesin gi.ivertedeki infaz1 izlemesi em­
redilm�tir. Hi.ikiimli.i getirilir, idam mangas1 uygun ad1m girer 
ama son anda silahlanm subaylara dogrultur. isyan patlak verir. 
Gemide ve karada �arp1�malar ya�amr. Filonun geri kalamna is­
yam bastirmalan emredilir, ancak diger sava� gemilerindeki de­
nizciler isyancilarm gemileriyle birlikte ka�malarma yard1m 
ederler. Orijinal filmdeki siralama budur. 

lskandinav'm yapmak istedigi tek �ey, gemicileri, askeri mah­
keme ve infaz sahnesini aradan �1kararak arkada�lan oli.ime 
mahkum edildikleri i�in degil de yemeklerde kurt oldugu i�in 
isyan etmi�ler, subaylan vurmu�lar veya suya atm1�lar gibi gos­
termektir. Bundan gayn film hi� dokunulmadan ka�1�m sonuna 
kadar ilerleyecektir. infaz sahnesi de bu noktaya eklenecektir. 
Boylece isyancilar, yenilmeden Romanya'ya ka�m1� gibi degil (ki 
olaym ash budur) vurulmu� gibi gosterileceklerdir. Zalimce in­
tikam almaya doni.ik idam karan ile isyan arasmdaki baglanu 
idam mangasmdakilerin kendi arkada�larma ate� etmeyi red­
detmeleri, hepsi kaybolacak, -aslmda filmden atilmamakla bir­
likte- �oyle bir sonu� ortaya pkacaktir: gemide nedensiz bir 
isyan vardir, subaylar hemen duruma el koyarlar, isyanc1lara hak 
ettikleri cezayi verirler -elleri dert gormesin ! Bu sadece tek bir 
sahnenin yerini degi�tirerek olmu�tur. Ne bir karenin atlanmas1 
ne de ba�hgm degi�mesi soz konusu degildir, sadece bir sahne 
yer degi�tirecektir. i�te, makasm gi.ici.i ! 
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GORUNTULERlN ZAMAN! YOKTUR 

Tabii, boyle �eyler gorlintliler zaman belirtmediklerinden yalmz 
sessiz filmlerde olabilir. Sadece �imdiki zamam gosterirler - ne 
ge<;mi�i ne de gelecegi ifade edemezler. Bir gorlintilniln kendi­
liginden ikna edici ve kesin bi<;imde hangi nedenlerle dogdu­
gunu gosterecek bir �ey yoktur. Seylerin ni<;in olduklan gibi 
olduklanna, neyin sonucu olduklarma - sessiz filmde bu soru­
lara yilzlerce degi�ik yamt vermek milmkilndilr. 

Aksine, sesli filmin ise, sozcilkleri vard1r. Sozcilkler, ge<;mi� 
ve gelecege i�aret eder ve zaman ak1�mda her sahnenin yerini 
belirleyen bir mant1k i<;erirler. 

FiLMDE ZAMAN 

Filmin sahneleri, t1pk1 tiyatro sahneleri gibi, gozlerimizin onilnde, 
yani ger<;ek zamanda canlandmhr. Bir sahnenin kameraya alman 
gorlintilsil ekrana yans1tild1gmda, sahnenin ger<;ek silresinden 
daha uzun ya da daha k1sa silrer. Tiyatroda perde inikken, iki 
perde arasmda, yazann istedigi kadar zaman ge<;ebilir. 1ki perde 
arasmda yilz yilm ge<;tigi oyunlar vardu. Arna film sahneleri bir­
birlerinden perdeler ve aralar ile aynlmaz. Yine de bir zaman 
duygusu, zaman perspektifi verilmelidir. Bu nasil yap1hr? 

Film, iki sahne arasmda bir zaman atlamas1 hissetmemizi is­
tediginde, bu iki sahne arasma ba�ka mekanda canlandmlan 
ba�ka bir sahne koyar. Eski mekana geri dondilgiimilzde, belli bir 
zaman ge<;m�tir. Ancak karakterlerden biri bize soylemedigi sil­
rece tam olarak ne kadar zaman ge<;tiginden asla emin olamayiz. 

i<;;:ERiK VE YA�ANTI OLARAK ZAMAN 

Bir epik, drama ya da filmde zaman, tipk1 aksiyon, ki�ile�tirme, 
psikolojik <;ozilmleme gibi sanat eserinin i<;eriklerinden biridir. 
Bunun nedeni, zamamn organik bir bile�en olarak bunlann til­
milne birden ait olmas1du. Ya�and1g1 silrenin uzunlug\.ina bagh 
bir ak�1, onemi ve etkisi olmayan hikaye yoktur. Bir olay; ilkinde 
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yava�, ikincisinde daha h1zh ger�ekle�iyorsa, o art1k aym olay 
clegildir. Bir patlama, sessiz bir kimyasal reaksiyondan yalmz 
claha silratli bir sure� olmas1yla aynhr. Bir hiz can ahrken, digeri 
hayat verir. Yava��a olgunla�an aksiyon ile aniden tetiklenen ak­
siyonun birbirinden �ok farkh psikolojik anlamlan vardu. Ba�ka 
bir ifadeyle, zaman tilm insani ya�antilann olmazsa olmaz1du. 
Bundan ba�ka, bizzat zamanm ak1�1, olilmlil insamn en derin 
tecrilbelerinden ve �iirinin olilmsilz temalanndan biridir. 

Ancak epik ve dramatik sanat eserlerinde,  tecrilbe edilen 
zaman gilnler, saatler veya dakikalarla ol�illemez. Kendileri de 
ger�ek mekanda hareket eden karakterlerle aym �ekilde pers­
pektife yerle�tirilerek gosterilmelidir. Zaman etkisi de en az 
mekan etkisi derecesinde bir yamlsamadu. 

Film, zaman etkisi ile mekan etkisi arasmdaki �ok enteresan 
bir bag ilretir; o kadar ki, aslmda, daha derin bir incelemeyi hak 
eder. Burada tecrilbeyle sabit bir ger�ek yatmaktadu: Daha once 
soylendigi gibi, film sahneyi kesip ba�ka bir mekanda a�mak su­
retiyle, iki sahne arasma bir zaman atlamas1 yerle�tirir. Hissedi­
len �ey, iki sahne arasma yerle�tirilen k1s1mdaki mekan ne kadar 
uzaksa, arada ge�en zamanm o kadar uzun oldugu hissidir. Di­
yelim, bir odada bir �ey oluyor, soma bu odaya a�ilan antrede 
ba�ka bir olay ve soma yine aym odaya donilyoruz: yalmz bir­
ka� dakika ge�mi� gibi hissederiz ve odadaki sahne kald1g1 yer­
den devam edebilir. Bir zaman atlamas1 hissetmeyiz . Ancak 
yerle�tirilen sahne bizi Afrika'ya veya Avustralya'ya gotilrtirse, 
aym sahne aym odada oylece devam ettirilemez; zira seyirci, go­
rtilen ger�ek zaman yukanda and1g1m1z oda-antre-oda sahnele­
rinden uzun olmasa bile, araya yerle�tirilmi� uzak sahneyi 
izledigi i�in aradan �ok uzun bir zaman ge�tigini hissedecektir. 

BiC::iMiN VE ATMOSFERiN DEVAMLILIGI 

Birbirleri arasma sokulmu� sahneler kullanmaktan ka�mmak 
zordur ve birka� hareket dizisini birbirine paralel gottirebilmek 
i�in gereklidir. Bazen bir film iki ya da ti� paralel olayi gosterir, 
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bunlar her birini digerinde "araya eklenmi� sahneler" olarak 
gosterecek gorsel bir fiig gibi bir araya getirilmi�lerdir. Ancak -
ileride bahsedecegiz- zaman atlamasm1 gostermek ic;in filmin 
elinde bulunan tek arac; bu degildir. 

Yonetmen, planlann dizilimini ayarlar ve uzunluklanm be­
lirlerken tum olaylarda yalmz ic;erikleri degil , kom�u planlann 
atmosferini ve c;ehresini de hesaba katmahdir. Bir planda ba�la­
m1� fiziksel bir jestin degi�ik bir yerle�tirmeyle diger planda da 
devam etmesi gerektigini gormekle yetinmemelidir, zihinsel ha­
reketler de eger devam ediyorlarsa bir plandan digerine yumu­
�ak bir �ekilde akmak zorundadir. 

YARATICI KURGU 

Planlan, hikayeyi anla�1hr kilmak ic;in bir araya getirmekten 
ba�ka amac1 olmayan, onlan sadece manuksal duzende s1rala­
makla yap1lan en basit anlauc1 kurgu bile zaten bir olc;ude sa­
natsal yarat1mdir. Eger sinemacilarm bilmemizi istedikleri her 
�ey ayn ayn planlarda gorunur olsayd1, boyle basit sualama 
yeter, anlat1c1 kurgunun kendisinden bir �ey katmasma gerek 
olmazd1. Bu durumda kurgucunun makasmdaki, fikir birligi c;1-
karan ve filmin hikayesini anlamam1za yard1m eden buyilk guc; 
hic;bir i�e yaramayacakt1. Arna kurgu gerc;ekten yarat1c1 olabilir 
ve bize planlann hic;birinde goremeyecegimiz �eyleri aktanr. 

Basit bir omek: Birinin odayi terk ettigini ve ardmdan da odayi 
dagilm�, bir mucadelenin izlerini ta�ir halde goruruz. Soma bir 
yakm planda, sandalyenin arkasmdan damlayan kam. Bu kadan 
yeter. Kurbam ya da mucadeleyi gormemize gerek yoktur. Her 
�eyi tahmin edebiliriz. Kurgu bize gerekli kamt1 vermi�tir. 

<:AGRI�IMLI KURGU 

C::agn�1mh montaj teknigi, sessiz "film gunlerinde c;ok ytiksek bir 
seviyeye ula�m�tu. Yuksek bir gorsel kultur ve duyarlrhga sahip 
izleyici kitlesi ic;in hayli incelikli filmler yapm�tu. En ince de-
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t aylan fark edip yorumlamayi ve birbirleriyle baglantiland1rmayi 
ilgrendik. Gosterilmemi�, ancak sezdirilmi� nesnelerin, soylen­
memi� sozler gibi derin etkileri vard1r. 1yi kurgu sadece gorsel 
i majlan yan yana s1ralayarak bir sahneyi yorumlamaz, aym za­
manda bizde fikir dizileri ba�laur ve onlara belli bir yon verir. Bu 
durumda film, seyircide uyanacak <;agn�1mlar dizisini yalmzca 
{)nerir, gostermez. Ancak film aym zamanda zihinde birbirini 
takip eden goriintuleri gostermek ve bir du�unceden digerine 
yonlendirmek suretiyle boyle bir fikirler dizisini -<;agn�1mlan­
da ekrana yans1tabilir. Bu tlir filmlerde, insan bilincinde akan 
r,;agn�1mlara <lair bir i<;-film goruruz. 

GERiYE DONU�LER (FLASHBACK) 

En eski sessiz filmier de bu teknigi kullanddar. Genelde goruntu­
ler, durumun ger<;eklik olmad1g1m, sadece karakterin hafizasm­
dan gelip ge<;en �yler oldugunu ve onun i<; gozuyle gorulduklerini 
belirtmek i<;in goruntliyli bulamkla�tmlm1�ur (flula�t1rm1�t1r) . Ge­
nellikle, bu naif teknik vas1tas1yla eski filmier, gosterilmemi� ama 
hikayeyi anlamak adma bilinmesi gereken ge<;mi� zaman kesitle­
rini seyirciye sundular. Ku�kusuz, boylesi ilkel geriye donu�ler 
asla psikolojik bir sure<; yaratamazlard1. 

Ermler'm Bir lmparatorlugun Kahntilan filminde kulland1g1 
geriye donu�lerse epey farkh bir yap1dayd1. Kahraman, Birinci 
Dunya Sava�1 s1rasmda hafizas1m kaybetmi� ve kendisini dahi 
hat1rlamayan bir askerdir. Film, hafizasm1, kendine ve dunyaya 
ait bilgisini onaracak fikirler zincirini gosteriyordu . Seyirciye 
benzer bir durumda psikanalizin aydmlatabilecegi turden fikir 
zincirleri takip ettiriliyordu. Ancak hic;:bir kelime, bu fikirler zin­
cirini gori.intliler kadar yerinde ifade edemezdi; <;iinkii kelime­
lerin ak1lc1, kavramsal dogas1 onlann bu tlir i<;sel goruntulerin 
akild1�1 baglanm iletmesini engeller. Daha da otesi, filmde go­
riintiilerin birbirini takip etme h1zlan, <;agn�1m surecinin oriji­
nal h1zm1 yakalayabilir. Yaz1h ya da sozlu kelime her zaman 
<;agn�1mm i<; ritminden daha yava�ur. 
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Ermler'in askeri, bir diki� makinesi gorur ve ukirtISm1 duyar. 
TikirtI aniden h1zlamr ve sesi yilkselir. Aruk bir makineli tiifek 
ukm1s1dir. Garip goruntii par�ac1klan, biri digerini bi�imsel ve 
tonal benzerlikler kuvvetiyle getirerek bir kmnular mozaigi ek­
ram kaplar. Yine de �agn�1mlar dizisi belli bir yone dogru ak­
maktadir. Sava� amlannm enkaz1 - bir topun tekerlekleri. . .  diki� 
makinesinin ignesi. . .  siingii . . .  titrek ellerle tutulan silah kab­
zas1. .. Dizi kar�1 konulamaz bi�imde askerin bilin�sizligini ta�ir 
ve kendini tekrar bulsun ve yarah varhgma devam edebilsin diye 
onu kmlma noktasma yakmla�tmr ki bu korkun<; manzara ha­
fizas1m ve bilincini kaybetmesine neden olmu�tur. 

Bu, filmin �agn�1mlann i<;sel goruntii dizisini nasd gostere­
bilecegine, zihinsel bir siireci nas1l yeniden iiretebilecegine dair 
bir ornekti. �imdi filmde gosterilen dizinin <;agn�1mlar zincirini 
goriintiilerde canlandirm1yarak sezdirdigi, ba�latt1g1 ve belli bir 
kanala yonlendirdigi zit siirecin bir ornegini vermek istiyorum. 
Bu vas1tayla film, seyircide, a<;1k �ekilde ifade etmeye gerek duy­
mad1g1 duygu ve dii�iinceleri uyandmr. 

METAFORiK (MECAZi) MONTAJ 

Griffith bu yontemi evvelce kullanm1�t1. Mesela bir filminde ma­
gazin basmmm bir kadmm saygmhgm1 yerle bir edebilecegini 
gostermi�ti. Diinya �apmda dagmlan gazetenin devasa teknik 
tesisini gosterdi. Dev makineler, tipk1 saldmya ge<;mi� tanklar 
gibi karelerin i<;ine girerler. Bu dikkat <;ekici benzerlik bir me­
caza, bir <;agn�1mlar zincirine donii�iir. Rotatifler gazeteleri , 
mermilerini ate�leyen otomatik silahlar gibi atarlar. Bu mecaz, 
araya giren sahnede, deh�ete dii�mii� bir kadmm yilziinde beli­
rir. Fikirler zincirimiz <;oktan yoldadir ve montaj la sezdirilen 
<;agn�1mlar, makinelere nefret dolu ve kotiicul yi1zler bah�eder. 
Bandar iizerinde bize dogru akan gazete tomarlan, sonunda <;a­
resiz kurbam gomecek kar�1 konulmaz bir <;1ga be�er ki bu 
arada kurbam tekrar tekrar goruruz, kudurmu� makinelerin ara-
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sma kesilir ta ki sonunda rotatifin silindirleri altmda hamur gibi 
czilene dek. l�te burada montaj bir metafor yaratm1�tir. 

Potemkin Ztrhhs1 son sava�ma giderken gordiigiimi.iz, kopii­
ren sulan yararak ilerleyen biiyilk bir gemi degil -geminin 
ii;inde, kalbinde geri;ekle�enlerdir. Motorlarmm, i;arklarmm ve 
kollarm yakm planlan denizci yilzlerinin yakm planlanyla ke­
silir. Boyle tekrarlanan dizmeler, kar�1la�t1rma yapmaya zorlar­
lar. Gorsel paralellik, kai;1mlmaz olarak zihinde de bir paralellik 
canlandmr. Gemicilerin kizgm, kararh yilzleri, ifadelerini i;ark­
lara ve kollara aktanrlar. Evet, omuz omuza ortak bir kavgada 
dovii�mektedirler. Son h1zla i;ah�an makinelerin zonklama ve 
titremelerinde neredeyse insani bir bilini; ifade bulur ve valfle­
rin soluyu�unda, i;arklarm donii�iinde "yolda� Makine"nin ka­
rarh jestleri goriiliir. 

�itRSEL MONTAJ 

Bu tiir kurguyla i;ok derin bilini;alt1 i;agn�1mlar ortaya i;1kabilir 
ve patlayabilir. Bazen bir manzara gorilntiisii, bir yilzii ammsat­
mak ya da bir durumu karakterize etmek ii;in yeterlidir. Boyle et­
kiler kesinlikle "edebi" degildir; i;iinkii hi<; bir kelime, bilini;alti 
akhm1zda geri;ekle�en bu akild1�1 �ekiller ve gorilntiiler baglan­
t1sm1 aktaramaz. 

Pudovkin'in Ana filminde, i�i;ilerin sokaklardan gei;en ilk 
devrimci yiiriiyil�leri , erimekte olan karlann once sadece bir 
damla, sonra bir i;ay, bir sel ve azgm bir su baskmma donii�en 
paralel dizisi baharm geli�ini anlatmak ii;in kullamhr. Suyun 
ak1�1 zamandir ve yine yilriiyil� goriinti.ilerinin ii;ine eklenmi�­
tir ve paralel gorilntiiler, seyirci tarafmdan kai;1mlmaz bii;imde 
birbiriyle ili�kilendirilir. Su , giine� altmda canh bir umut gibi 
parlar ve aym umut i�i;ilerin gozlerinde i�Ildar. lnani; ve umutla 
parlayan i�i;i yilzleri giine�in aydmlatt1g1 su birikintisinde yan­
s1maktadir. Gorilntiilerin boylece il�kilendirilmeleri zaruri, oto­
matik bir siirei;tir. Elektrik yilklii nesnelerin k1VIlcim i;1karmalan 
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Kuzeyli Nanook: bir sosyal deneyim olarak ileri duzeyde toplums�{ buzla kaph 
bir dunyanm goruntuleri. 
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Rin Tin Tin adh kopek "(:elikten (:ene" a d h  filmde. 
Filmin yeni kazand1g1 teknik olanaklar sayesinde yeni ti.irde karakterleri 

filmlerde kul lanmak mumkun hale geldi . 

Chaplin ve Jackie Coogan 'Yumurcak' filminde. 
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Asta Nielsen 'Die Ewege Natt' adh filmde. 

Senaryo yazarlan gittikc;e buyiiyen bir sanatt y1kttlar, sessiz film buyiik 
sessizliklerin ic;erdigi tinsel anlara diyaloglan goruntulerle yazabilmekteydi. 

Lilian Gish 'Kmk <;:ic;ekler" filminde. 
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jean D'ark'm (: ilesi' filminde Falconetti. 

Yakm plan ic;:inde mekanm bilincini ve vicdamm bu filmde gorebi l irsiniz . 

'Potemkin Z1rhhs1 . '  
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Max Linder: Sinema Sanatmdaki yeni Teknik Geli�meler yeni tiirde Slapstick 
filmier yap1lmasm1 olanakh hale getirdi .  

Sessue Hayakawa: hi<;:bir his y a  d a  tutku gostermeyen 'olu pan' <;:ekimleri yap1larak 
ge<;;mi� ile gelecek dengeleniyor. 
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' 11 Sole Sorge Ancora . '  

Hollywood filmlerinin duygusalhgt ve hassasiyetine kar$ t  ycn i -doga lc i l 1gi n  yer 
almas1yla egilimlerde yeni filmier kar�1m1za <;:1kmaya ba�lad1 halya'da .  

'Vivere in Pace. '  
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I 
'Anna Karenina' filminde Greta Garbo:  Onun glizelligi keder ve yal;:uzhgm 
ifadesine damgasm1 vurmu�tu . 
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'The Great Waltz = Biiylik Vals' 

l<amera yoluyla seyirciler daha onceki tarihi donemlerin ki.iltiiriine ve ozel hayatma 
girebilir, ba�ta toplumsa c;evreleri tamyabilir. 

Lady Hamilton. 



1 6 6  I Sinema Kurami 

'Berlin' : Montaj ve ritim yoluyla bir kentin karakter haline getirilm�si ve kentin • 
ruhunun filme yansmh�L 
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Ana . '  

Gozler devrimci miicadele ile keskinle�tiriliyor, insanlar arnk 'zengin ile fakir' 
arasmdaki. farklardan c;;ok daha otesini , yoksulun bilincini gormektedir. 

'Arsenal . '  
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'Die Letzte Nacht' 

Alman Operetleri , aym zamanda propaganda filmine donu�tlirii lmi.i�ti.i .  
Her bir i;ekim uygun b i r  �ekilde goriintuleri kompozisyonlara donu�tliruyor, 
uyumlu bir atmosfer kuruluyor ve bu atmosfer ii;inde siyasi nutuklar anhyordu. 

'Usher'lerin Malikanesinin Du�u�u . '  
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Ekim Filminde Lenin. 

Gerilim ve sava� i�inde insanlann birbirlerine yonelik tavulan ndaki z 1 t l iklar. 

'Ont11;: . '  
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'Mosyo Verdoux' : Son sum;:lerde gozden du�tlikten sonra Charlie gag ve mimiklerle 
konu�an Chaplin'i gizliyor, one <;1kan bilin<; ve siyasal hiciv haline geliyor. 

'Philips Radyo' :  endiistriyel i;agm mekanik devleri kendi ylizlerini beyazperdede 

gosteriyor. 
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'Sous Les Toits d e  Paris' :  Avantgarde fi lmlerin gorse! kulturii ticari filmlere 

yans1maya ve Avantgarde yerle�i kl ik  kazanmaya ba�hyor. 

'Feliks Yard1m Ediyor':  burada grafik sanatm1 yoneten ve geli!?tiren yasalar ve 
sm1rlara sinema ula�maktaydi .  

I , ••• : / 
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'Boule de Suif: bu filmin sessizligi amac;h olarak yap1lm1;;t1 ve kasnh olarak boyle 
olmas1 istenmi;;ti, sessizlik dilin anlanrnmda ic;in d1�a yans1masm1 olanakh hale 
getirir. 

'Sokaklar' : bir kentin resmedili�i gene; bir adamm ic;sel dunyasmda yans1yarak 
bir kultiirun anlaumma donu�mu�. 
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'Balnk Gorevlisi' :  soze dokulmemi� kendine anlanlan buylik tiratlarm gosterimi. 

'Goldeki Kadm' : Film birinci ki�i olarak anlanhyor, protagonistin  birinci ki�i 
oldugu anlanlann manngm son a�amasma kadar bu filmde gotiirulmektedir. 
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gibi, bir filmdeki gorilntiiler arasmdaki temas da yonetmen is­
tese · de istemese de kar�1hkh yorumlay1c1 bir c;agn�1m sfireci 
uyandmr. Bu yaratih�tan gelme gfi<;, eger sinemac1 gerc;ek bir sa­
natc;1ysa, yonetmen s1k1ca sanlmah, ihtiyac;lanna gore yonetmeli 
ve sana� ic;in bunlan uyun bir �ekil vermesi gereken bir guc;tfir. 

ALEGORiK MONTAJ 

Lupu Pieck'in, zamanmda c;1gir ac;m1� Y1lba�1 Gecesi filminde, 
c;e�itli yogunlukta c;alkalanan firtmah deniz gorfintfileri sahne­
lerin arasma konulmu�tur. Dramatik firtmalar ve okyanus firt1-
nalan arasmdaki paralellikle sahnelerinin ritmik ve duygusal 
etkisini arturmak istemi�tir. Burada, alegorik yerle�tirmeyle ilgili 
paragrafta bahsettigimiz hatay1 yapm1�tir. Eisenstein'm Kazak 
c;izmeleri ile Ki�hk Saray avizesi salt mecaz olsun diye uyduru­
lup filme sokulmam1�tir. Film oykusfinfin hakiki ogeleridir ve 
sadece kendilerine ozgfi temsilleri , kendilerinden ote bir du­
ruma i�aret etmelerini saglam1� ve boylece onlan sembollere 
donfi�tfirmfi�tfir. Pudovkin'in Ana'smda sular, gosteri yapan i�­
c;ilerin ayaklan etrafmda gerc;ekten c;aglamakta ve su,;ramaktadir 
ve metaforik anlamlan yalmzca montaj marifetiyle verilmi�tir. 
Ancak Lupu Pieck'in film oykusfinfin denizle ilgisi oktur. Firt1-
nah deniz karelerini , �ehir sahnelerinin arasma salt paralellik 
adma, mecaz yapmak ic;in koymu�tur; sembolik anlama yfikse­
len, film oykusfinfin organik parc;as1 degildir; oldugu gibi di�an­
dan getirilip filme sokulmu� bir alegoriden ibarettir. 

EDEBi METAFORLAR 

Diger taraftan, bazen yonetmen sadece montaj vas1ta�1yla edebi 
bir metafor tasvir etmeye c;ah�abilir. Eisenstein'm filmlerinden 
birinde eski kafah iki Rus koylusfi, kendilerine miras kalan ku­
lubeyi bolU�mek ister ve onu testereyle ikiye bolerler. ic;lerin­
den birinin kans1 uzgfince, testerenin katliam1m izler. Tesferenin 
yakm plam ile kadmm yfizfinfin yakm plam, tekrarlanan kisa 
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planlarla h1zh h1zh yer degi�tirir ki sonunda seyirci -neredeyse 
gorebildigi ic;in- testere sanki kadmm kalbini kesiyormu� gibi 
hisseder. Burada ac;ikc;a gorillmektedir ki kurulmu�, edebi go­
rilntii , gorsel bir imaja donii�mii�tiir. 

<;AGRI�IMLAR 

Montajla tetiklenen c;agn�1m sadece duygulan uyandirmanm ve 
atmosf er yaratmanm otesinde, bizde belirgin dii�iinceler, man­
uksal c;1kanmlar ve vargilarda iiretebilir. 

Pudovkin'in St. Petersburg'un Sonu filminde paralel kurguyla 
sava� alanlanm ve borsay1 goriiriiz. Borsa , sava� alam, borsa, 
sava� alam, borsa, sava� alam . . .  Borsada karatahta , piyasa fiyat­
lannm nas1l yiikseldigini gosterir. Sava� alam ise, askerlerin olii­
miinii . Hisse senetleri yiikselir. Askerler oliir. Hisse senetleri 
yiikselir. Askerler oliir. Seyircinin bu ikisi arasmdaki nedensel 
ili�kiyi gormemesi imkans1zdu ve �iiphesiz yonetmenin istedigi 
de budur. iki goriintii dizisi arasmdaki bag1 goren seyirci, bu 
bagm anlamm1 da ogrenecektir : gorsel izlenimi, politik anlayi�a 
donii�ecektir. 

ENTELEKTUEL MONTAJ 

Ne var ki, birbirine paralel gosterilen bu planlar ha.la fiili haki­
katin gerc;ek gorilntiileri ve filmin oykiisiine uyan gerc;ek sah­
nelerdir. Ancak onlan bu �ekilde yan yana koyarak onlara ac;1ga 
vurulmam1� bir anlam, politik bir deger verir. Sanatsal gerekc;e­
lerini ve hissi gen;ekc;iliklerini ancak boyle verebilir. 

Bazense yonetmenler, filmin sekanslanm, resimlerin bir 
anlam ifade ettikleri fakat ic;eriklerinin bulunmad1g1 bir tiir hi­
yeroglif misali dii�iinceleri iletmek ic;in kullamrlar. Bunlar re­
simli bulmacalardaki imajlar gibidir ; bir anlamlan vardu ve 
seyirci bunun ne oldugunu tahmin etmek zorundadir ama kendi 
ic;lerinde goriintiiler olarak hic;bir anlamlan yoktur. 
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Eisenstein'm Ekim filminde bir heykel kaidesi uzerinden dev­
rildiginde, bu, (:arm devrildigine i�aret etrnektedir. Eger pan;a­
lan tekrar birle�seydi, bu da soz konusu iktidarm yeniden tesis 
edildigi anlamma gelirdi. Bunlar goruntu bulrnacalandu, sanat­
sal efektler degildir. Mantik alamm a�an duyumsal gorfintfi 
efektlerinin muhtemelen en buyfik ustas1 Eisenstein, maalesef 
s1khkla saf kavramsal du�uncenin de film sanat1 tarafmdan fet­
hedilebilecegi fikrine kap1lm1�tu. 

Bu, film sanat1 du�unceleri ileternez veya du�unce yoluyla et­
kide bulunamaz demek degildir. Ancak bunu sadece sezdirme­
meli , ac;1kc;a ifade etmelidir - tabii film dilinde. Film, seyircide 
du�unceler uyand1rabilir ama perdeye soru i�reti ya da unlem, 
hac;, gamah hac; gibi belirli, kesin geleneksel anlamlara sahip hazu 
yap1m du�unce sembolleri, ideogramlar yansitrnamahdIT; (:unku 
boylesi sadece ilkel bir resim-yaz1s1, hatta alfabemizden daha kul­
lam�1z bir hiyeroglif olacakur ama kesinlikle sanat degildir. 

MONTAJDA RiTiM 

Kurgu, film anlausma tarzm1, h1z1m ve ritmini verir. Ba�tan sona 
oynat1lan uzun sahnelerde, sadece goruntfi ic;in verilen manza­
ralar ve dekorlarda , agu, yava� hareket eden goruntulerde sa­
kince akabilir. Ote yandan k1sa-kesimli detay planlarm c;evik 
at1hmlarmda h1zla akabilir. Hikayenin dramatik ritmi, gorsel go­
rfintfi ritme aktanhr ve d1�al, bic;imsel ritim, ic;sel dramamn h1-
z1m artmr. Planlarm hareketi, anlat1cmm jestleriyle aym gorsel 
etkiye sahiptir. 

Bu k1sa-kesim seri montaj , eski Sovyet sessiz filmlerinde ifade 
ritmi olarak s1kc;a kullamlm1�tu. Devrim olaylanmn ate�li tem­
posunu c;ogu zaman etkileyici bic;imde aktarm1�tir. Planlann 
gozlerimiz onunden y1ldmm hlZlyla, saniyeler ic;inde gec;ip git­
tigi bu tfir h1zlandmlm1� kesmeler ancak gosterilen nesncleri al-

• 

gilayabiliyor ve tamyabiliyorsak yapilabilir. Bunu tamamen, 
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geli�mi� yeni film kiiltiiriimilze ve filmsel olana c;abuk tepki 
veren duyarhhg1m1za borc;luyuz . Fakat boyle hizh-kesmelerin 
kendi tehlikeleri de vardir: Eger hizla akan bir ic; ritmin ifadesi 
degillerse kolayca bo� bir formaliteye, bayag1 bir teknik hileye 
donii�ebilirler. 

AKSiYON HIZI VE KESME HIZI 

Bunlar birbirinden hayli bag1ms1zdir ve c;e�itli hareket h1zlan ve 
kesme hizlan kombinasyonlanyla gayet ustahkh etkiler elde edi­
lebilir. Mesela , bir yan� gorilntilsu . Uzun sureli geni� planlar 
alamn tiimunii gosterir. Yan� atlan yada arabalar son hizda iler­
ler ama kesmeler yava�tir. Fakat i�inin ehli bir yonetmen, biti�in 
son saniyelerini h1zlandmlm1� kesmeyle canlandiracaktu. Ya­
n�c;Ilarm alandaki gerc;ek h1zlan degi�mez ama bu son anlarda 
goruntu durmu� gibi gozukiir ki olaym her ayrmt1s1 oldugu gibi 
incelenebilsin. Bu , gerilimi arttmr. Film, bin yardhk bir yan�1 
be� saniye suren k1sa bir goruntil dizisiyle gosterip son 100 

yardda, yan�macilarm son c;izgiye ula�ana dek burun buruna, 
soluk soluga, birkac; inc; kazamp sonra kaybettiklerini h1zla de­
gi�en yirmi yakm planla verebilir. Bu yirmi plan -diyelim- 40 

saniye surer ki gerc;ek zamanda yar�m ilk gosterilen dokuz yilz 
yardmdan daha uzundur. Yine de daha k1sa oldugunu zannederiz, 
zaman alg1miz bize, sanki bir zaman-mikroskobu altmda biiyil­
tulmu�c;esine yalnizca kisa bir dakika gordugumiizii soyleyecektir. 

Sahne, yonetmen tarafmdan k1saltilm1� gibi gozukecektir. 
C:unku tum zaman boyunca gordugiimuz yan�m sadece son elli 
yard1dir. Ancak kesmenin h1z1 artmlm1�tir. Boylece soz konusu 
filmde uc; c;e�it zaman gorulmektedir: Yan�m gerc;ek suresi , can­
landmlm1� zaman ve filmde gosterilen sahnenin zaman-illuz­
yonu; akan film �eridinin kesmelerle siralanm1� yakm planlan 
ic;eren gerc;ek zamam. Bu tiir filmler, zaman duyusunu incele­
mek isteyen psikologlar ic;in zengin bir malzeme sunarlar. 
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"RiTARDANDO" SAHNELER, "ACCELERANDO" PLANLAR* 

Dramatik sahnelerin gerilimi, doruk noktasmda , geleneksel ri­
tardando vas1tas1yla tumandmlabilir. Ancak sadece sahne ya­
va�lat1hr ve hatta bir anhgma hepten durdurulur. Ote yandan, 
sahnenin yakm planlan, gorilntii hareketinin d1� ritminin, ic; fir­
tmalan, ic;sel gerilimin titreyi�ini iletebilmesi adma dortnala hiz­
landmlabilir. Bu baglamda, Lupu Pieck'in bankamn maymh 
kasasmda kilitli kalan gangsterleri haurlanabilir. Sahne durgun­
dur, adamlar donmu� bir halde gerc;ekle�ecek patlamayi bekle­
mektedirler. Ancak h1zla degi�en yakm c;ekimlerin dortnala art 
arda geli�i bize, hareketsiz adamlarm ic;inde kopan futmayi his­
settirir. Boylece kesme, gorilnmeyen ve bundan dolay1 da filme 
almamayan �eyleri aktanr. 

Son am, neredeyse tiim perde boyunca siirecek kadar yay­
mak, pek c;ok film ustasmm tut�usu olmu�tur. Balta havaya kal­
dmlm1�, fitil ate�lenmi�tir ve sonra . . .  bu kISac1k anda ne y�mr? 
Hizla ko�u�turan plan dizileri insan bilincinin hummah c;ah�ma­
sm1 gosterir. 

PLAN UZUNLUGU 

Kesme sanat1 ilkonce her planm uzunlugunu belirlemekle ba�­
lar. Eger bir plan c;ok uzun ya da c;ok k1saysa, bu kesinlikle go­
riintiiniin etkisini degi�tirir - upk1 yanm perde yukan ya da 
a�ag1dan c;alman notanm tiim ezgiyi degi�tirmesi gibi. 

Bir planm "uzunlugu" ku�kusuz sadece film �eridi iizerinde 
olc;iilebilir. Ekranda sadece siireyi olc;ebiliriz . Uzunluk ya da k1-
sahg1 salt gorsel ritim sorunu degildir; c;iinkii ekranda gorillen 
sahnenin anlam1 ve ic;erigi, siiresi tarafmdan belirlenir. Mesela 
bir filmin c;ekim uzunlugunu k1saltabilir ama buna ragmen agu 
tempoda goriinmesini saglayabiliriz. Bir planm ic; hm, film �eri­
dindeki uzunlugundan, perdede gorilnme siiresinden bag1ms1z-

1 

( •) Yavaslaulm1s Sahneler ve H1zlandmlm1s Planlar . . .  
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du. Genellikle i� hareket, sadece filme konulmad1klan takdirde 
sahnenin fiziksel uzunlugunu azaltacak ama yine de onu daha 
uzun hale getirecek detay planlarla verilir. Eger bir kannca yu­
vasm1 altI fit uzunlugunda film �eridiyle geni� planda gosterir­
sem, bu uzun ve s1k1c1 olur ama yakm planlarla kannca yuvasmm 
i� dunyasmm aynnt1lanm gosterirsem, 50 fit film �eridi bile kul­
lansam s1k1c1 olmaz. 

Filmde her olay, biraz bu ku�uk kannca yuvas1 ornegine ben­
zer: Ayrmtilann yakm planlan ve kesme ritmiyle ilgi �ekici ve 
heyecan verici k1hmr. iyi bir romamn ozeti her zaman romanm 
kendisinden daha az ilgi �ekicidir ve iki iyi silah�orun duellosu , 
ani bir han�er vuru�undan daha heyecan vericidir. 

Olaylarm sinemasal sunumuna, yalmz ku�ucuk par�ac1klan­
nm gorsel hareketi canh bir tempo verebilir. Anlat1mm cumleleri, 
tum hikayeyi anlaurken aym anda binlerce detaya deginebilir. 
Ancak goruntu ya detaylan arka plana itip butunu gosterir ya 
da butunun hi� gorunmeyip yalmz kesmelerle bir araya getiril­
digi yakm planlan gosterir. 

Daha once bahsettigimiz, Asta Nielsen'in sessiz konu�manm 
klasik bir ornegini verdigi eski sessiz film Vanina'da , kayda deger 
bir sahne daha vardu. Asta , sevgilisini alum hucresinden kur­
tarm1�tu ama ka�aklar hala hapishanenin dolamba�h ge�itle­
rinde ko�maktadular. Ka�1�lan hi� bitmeyecek gibidir. Ancak bu 
monoton uzunluk s1k1c1 degildir, aksine �ok heyecanhdu; �ilnku 
tehditkar fizyonomilerini veren kesinlikle bu monoton uzun­
luktur. Biliyoruz ki ka�aklarm kurtulmalan i�in sadece saniye­
leri vardu ve a�Ilan her kap1 aym yikilan bir umut gibi ozgilrlilge 
degil , ba�ka bir uzun, korkun� bir koridora a�1hr. Zamamn ge­
�i�ini tukenen kum taneleri gibi hissederiz . Her yeni koridor, 
onlan merhametsiz, amansiz kaderleriyle yilz yilze getirir. Zaten 
kaybolduklanm biliriz. Arna ko�maya devam ederler, henfiz ya­
kalanmam1�lardu. Belki de sonunda . . .  Clum pe�lerinde. Sahne­
ler uzad1k�a sinir bozucu o gerilim de artar. 



180 I Sinema Kuram1 

SESLi FiLMiN RiTMi 

Sesli film kendisiyle beraber yeni ritim kurallan getirmi�tir. Soz­
lerin, herhangi bir yamlsama teknigi ile anlamlanm veya drama­
tik onemlerini degi�tirmeksizin hizlandmhp yava�laulamayan 
gen;ek akustik ritimleri vardu. Aynca sesli filmlerin kendi ritim 
kurallanna sahip sessiz sahneleri de bulunur. 

KESMEDE MUZiKAL VE DEKORATiF RiTM 

Film i�eriklerinin dramatik yamyla pek de alakas1 olmayan bir 
kurgu onemli bir sanatsal rol ustlenebilir. Gorilntillerin gerilimini 
arttuamaz, i�sel duygusal firtmalan 1.fade etmez. Yalmz bi�imsel, 
milzikal, dekoratif bir anlam1 vardu. Ancak bu �ok muhim bir 
�tir. 

Kesme vasltas1yla manzara, bina ve i� mekan �ekimlerine, iyi 
bir senfonik yap1da oldugu gibi belli bir akild1�1 ili�ki verilebilir. 
Bu tilr milzikal veya dekoratif ritim, dramatik i�erikle birle�tiri­
lirse onemli bir rol oynayabilir. Ancak aynlmaya ve bag1ms1z bir 
hayat verilmeye kalk1�ild1gmda hi�lige indirgenir. Avangartlar 
ve Fii.tii.ristler, boyle ritimlerin bag1ms1z , ozel bir tilr sanatsal 
ifade arac1 olabileceklerini du�ilnmekle hata etmi�lerdi. Bu yon­
deki denemeler, sembolik a�1lar ve kesmeler orneginde bahset­
tigimiz turden bir soyutluga vardilar. 

Planlar haddi zatmda ritmik efektlere malzeme edildikleri 
takdirde asil anlamlanm kaybederler. Walter Ruttmann'm Ber­
lin filmindeki ritmin ustahkh degi�imleri ve bi�imleriyle filmde 
gosterilen tramvaylann ne alakas1 vard1? ' Cavalcanti'nin Sadece 
Zaman filmindeki Montmartre sokaklannm planlan ile kesme­
lerin legato-staccato* olmasmm alakas1 neydi? Ritmin bak1� a�1-

( •) Legato-Staccato: notalarm birbirine yumusak ve hissettirmeden baglanarak siireklilik 
olusturarak ezginin �almmasma Legato, notalann kesikli kesikli ve aralannda bosluk b1-
rakdarak �ahnmasma Staccato denir. Legato-Staccato denilen kurgu, bir boliimiiniin 
net bi�imde biitiinliiklii ve birlestirmelerin sezdirilmeden, sanki bir biitiinmiis gibi kur­
gulanmas1, bir boliimiiniin ise aralannda bosluk b1rak1larak ve farkhhklan iyfre sezdi­
rilerek ve hatta bunlann birbiriyle �ausmasmdan anlam dogacak sekilde mlat1lmas1 
ifade edilir. 
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smdan bu nitelikler yalmz 1�1k ve golgelerin, bit;irn ve hareket­
lerin ta�1y1cilandirlar. Artik nesne degildirler. Montajm gorsel 
rnilzigi, it;erige paralel ayn bir alanda t;ahmr. 

Planlar sadece ritirnle degil, aym zarnanda betirnlediklerinin 

bir sonucu olarak da uzun ya da k1sa gosterilebilir. Kurguda, 

planlann yalmz it;erikleri degil, �ekilleri de s1khkla hesaba ka­

tilrnahdir. Yon t;izgileri ve hareket t;ogunlukla birbirleriyle ili�­

kilendirilirler. Kurguda kullamlan bir diger teknik, aynnulanmn 

�ekil zithgma ya da benzernesine gore bir araya getirilrnesidir. 

Dar, dik kuleler ve fabrika bacalan, geni�, agir irnajlarla kesile­

bilir veyahut bit;irn benzerligi, yuvarlak �ekilleri ve k1vnrnh �iz­

gileri e�le�tirilrnek suretiyle daha fazla vurgulanabilir. 1t;erikler 

her zarnan boyle kornbinasyonlara elverrnez. "Mutlak" film bi­

t;irncileri i�erikle hit; ilgilenrnediler; Eisenstein bile Eski ve Yeni 
(Genel (:izgi) filrninde, bir t;ekirge ile bit;erdover kesrnesini "aym 
�izgiye sahipler" diye ard1 ardma dort kez kullandl. Bu tarz bir 

kurgu sisterninin derdi dekoratif kaygilardan ba�ka bir �ey de­

gildir; dunyay1 hareketli bir aksesuar gibi gosterir. 

()zNEL KESME 

Kesrne, bir oykilyil anlatrnaya benzer. Yazar bize kendi gordtigil 

gibi gosterir. Arna bazen oykuyil kendi bak1�mdan, kendi goril� 

at;1smdan gosterrnek isternez ve sonut; oznel, "ozde�le�rni�" kes­

rnedir. Turn gorilntil dizisindeki yerle�tirrne ve at;ilar filrndeki 

bir karakterin gorecegi gibi gosterilrnekle kalrnaz. Kahrarnan 

yilrilr, karnera takip eder. Olay ak1�1m, karakterlerden birinin 

gozuyle gorilrilz. T1pk1 baz1 rornanlann birinci tekil �ah1sta an­

latild1g1 gibi, film de oykilyil birinci tekil �ah1stan gosterir. Bu 

teknik Goldeki Kadm filrninde rnanuksal sonucuna ula�tmlrn1�­

tir. Nesneler seyircinin onunden get;rnez- betirnlenen karakterle 

birlikte seyirci nesnelerin ontinden get;er; bu gibi dururnlarda 

kurgu , kahrarnanm yolunu da gosterir. Eger film bir rnanzara 

gosteriyorsa, diyelirn, yolcu onu gorilr, boylece, rnanzara insanm 
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oznel deneyimi gibi aym sua ve ritimle gortinecektir. Boyle bir 

film nesnel, "belgesel" malzeme sunsa bile son derece �iirsel ola­

bilir. 

YVRUMEK 

Boyle filmlerde manzaraya bakan yolcunun yiiriiyii� ritmi c;ok 

onemli bir rol oynayip sahnenin tiim atmosferini belirleyebile­

ceginden, yiiriimeyi, hayli anlamh ve ozel bir sinemasal jest ol­

mas1 itibariyle inceleyelim. 

Yiirtimekten daha karakteristik ve anlamh bir jest yok desek 

yeridir; hie; degilse bilinc;li bir ifade hareketi olmad1g1 ic;in. Siip­

hesiz , bilinc;li de yapilabilir ve insanlar c;ogunlukla bilerek yii­
riiyii� tarzlarmda bir asalet, kararhhk, alc;akgoniilliiliik ya da 

i�ve gosterirler. Yiiriiyii� tarz1 yalan soyleyebilir ve hatta rol ya­

pabilir. Eger ki�i gozlenmekten utamyorsa her �eyden once yiirii­
yii�iinde belli eder. Deyim yerindeyse, "eli ayagz birbirine dolamr. " 
Ayaklar c;ok �eyi ac;1ga vurur. 

Sahnedeki aktorler mekan s1kmtis1 sebebiyle nadiren yiirii­
yii�ii karakteristik bir jest olarak kullanma �ans1 bulurlar. Erwin 
Piscator da bu nedenle sahneye yiiriiyen bir bant koymayi dii­

�iinmii�tiir, boylece oyuncu aym yerde durmasma ragmen yii­

riiyii�ii bir ki�ile�tirme olarak kullanabilecekti. Yine de sadece 

film yiirtiyii�iin tiim ifade olanaklanm gerc;ekten miimkiin k1-

labilir; c;iinkii filmde, Piscator'm garip ve yapay yiiriiyorum-ve­
hala-ayn1-yerde-duruyorum aracmm verdigi rahats1z edici 

unsurlardan hic;biri bulunmaz. 

Belirleyici sahne ic;in atmosfer haz1rlamrken iyi bir yonetmen, 

kahramamn, doruk noktasmdaki sahneye, ne ya�anacagmm far­

kmda olarak m1 yoksa tam tersine "alm yaz1smdan bihaber'' �e­

kilde mi yakla�tig1m gosterecektir. <;ogunlukla ne oldugunu 
gostermeye bile gerek yoktur; gosterilmesi gereken, kahrama­

nm doruk noktasmdaki olaydan dBnii�iidiir. Kahramanu:i yiirii-
• 

yii�ii ne ya�and1g1m anlatacakur; yiiriiyii�ii bir itiraf ve heniiz 
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ya;;anm1;; sahneye verdigi tepkiyi yerinde gosterseydi olacagm­
dan daha i\'.ten ve biitlinlilklil ifade eden bir solilog olacaktir. 

Belli bir yonde, belli bir amaca yonelik olmayan yiiriiyii;;ler 
de vardu. Bu gibi durumlarda, ki;;i bir yere gitmez,  bacaklan 
nakil ara\'.lan degil, fakat belli bir ruh halini a\'.1ga vuran bilin\'.­
alu ifade bi\'.imleridir. Sessiz filmde, bu tarz yiiriiyii;;leri bir \'.e;;it 
gorsel solilog olarak \'.Ogu kez kullamlm1�ur. Buna "ge\'.i�" deni­
lir ve pek \'.Ogu bunun luzumsuz bir dolgu malzemesi oldugunu 
du�iinur. Bazen oyledir de ama genellikle tersi soz konusudur. 
Hareketin oziinde sevgiyle veya dovii�le veya ba�ka �eylerle ilgili 
olsun, oyuncular, sadece amaca yonelik pek \'.Ok jestler yapmak 
zorunda kahr: Yumruk atarlar, bir yumrugu savururlar, bir �eyi 
kaldmr ya da b1rakular, bir ;;eyi firlat1p atar ya da s1k1ca kavrar­
lar. Tum bu hareketlerin bir amaci vardu ve sebepleri bu yiizden 
daha az goriiniir. Arna bu sahneden sonra karakterin tek ba;;ma 
yiiriimesinde ya da ko;;masmda hareketin yalmz i\'. duygusal ne­
denleri a\'.Iga vurulur Ve bundan dolayi bu tarz hareketler son 
derece anlamh olabilirler. 

Vaktiyle Lilian Gish, i;; arayan fakir bir km oynam1�ti . Seyirci 
ona, mekan mekan, sokak sokak, merdiven merdiven e;;lik et­
mi;;ti . Yiiriiyii;;iinde ne \'.Ok umut ne de hayal kmkhg1 vard1, ne 
kendine \'.Ok giiveniyordu ne de \'.Ok tedirgindi, aksine kendini 
kandud1g1m ve hatta umutsuzluk i\'.inde boguldugunu hisset­
tirmekteydi ! Kendi i\'.inde, trajik bir ;;iirdi. 

Charlie Chaplin'in Circus filmini goriip de Charlie'nin arka­
sm1 doniip gittigi son plam unutabilen var m1dir? Bir kez daha 
yalmz terk edilmi�, hayat tarafmdan aldat1lm1�tir; Her ;;eyini kay­
betmi�tir ve yine tek ba�ma s1firdan ba;;lar. Arna oniinde gepge­
ni�, ozgiir bir diinya durmaktadir ve her ;;ey hala miimkiindiir 
ve giine;; 1�1klan ile uzak hayaller onu kendine \'.ekmektedir. 
Charlie'nin ufka dogru paytak paytak yiiriiyii;;ii giizel , iyimser 
bir gorsel �iirdir. 

Alexandrov'un miizikal komedisi olan Caz Komedisi olan 
admdaki filminde kahramanm yiiriiyii�ii ya da daha dogrusu rit-



mik yiiriiyii�ii, mutlu bir zindelik sembolii olarak s1k s1k araya 

girer. Hem kim Conrad Veidt'in pek i;ok filmin iizerine kurul­

dugu o romantik, pantere benzer yiiriiyii�ilnil hatirlamaz ki? 

Filmlerinden birinde, Berlinli i�sizler arasmda ki �iddetli re­

kabeti gostermek isteyen Pyriev, onlan, i� ilamnda verilen ad­

rese ilk gidecek ki�i olmak it;in delice ya�irken gosterir. Zayiflar 

ve ya�hlar dii�erken, ayakta kalanlann yerdekileri ezdigi ko�u� 

turma trajik bir semboldiir. 

Fakat bu tiir sunumlarm belli tehlikeleri de bulunmaktadir. 

Mesela onceki paragrafta bahsedilen omekteki gibi, dikkat esas 

olandan kayabilir. Pyriev i�izlerin ya�1m ekranda o kadar uzun 

sure tutar ki seyircinin ilgisi sportmence bir ilgiye donii�ilr. Se­

yirci, �siz kalabahktan i;ok yan� alam goriir olmu�tur, oyle ki so­

nunda yiizleri fiziksel i;abaya benzer bir hal alm�tir. Nihayetinde 

seyircinin yan�I kimin kazanacagmm Otesinde ba�ka bir �eye il­

gisi kalmam1�tir ! 

FiLMDE SPOR 

Film goriinenin, -ba�ka bir deyi�le- bedensel hareketin sanat1 

oldugu it;in, sportif, atletik ya da akrobatik performanslar, diger 

sanatlara oranla filmde daha biiyiik yer tutarlar. Arna yine de, 

�ayet film bir haber �eridi degilse, akrobatik bir performans bile 

ancak dramatik bir rol oynad1g1, filmin insan oykiisiinde bir 

olay, kader, ruh ifade ettigi takdirde ilgi i;eker. Film, sergilenen 

her �eye agz1m1z ai;1k bakakald1g1miz bir dikiz �ovu olmad1gm­

dan sadece insanm kaderini gosteren �eyler ilgi alamm1za girer. 

Kai;agm biri hendekten atlarken kovalamaca ilgimizi i;eker 

ve oniindeki engel bizi heyecanlandmr. Arna eger bu hendek, 

Olimpiyat rekoru kmlmas1m gerektirecek kadar g�ni�se, izle­

yici kovalamacayla veya kai;agm kaderiyle degil de bu atlama 

edimiyle filmin sanatsal ii;erigiyle alakas1z sportif bir olaf olarak 

ilgilenir. 
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Ba�kahramam sporcular olan sanatsal filmlerde bile sanatsal 
planda ilgi i;eken performansm sportif tarafi degildir. Mesela 
Anna Karenina'da (GretaGarbo'lu orijinal yap1mda) at yan�1 sah­
nesi, ancak Wronski, Anna'mn bak1�ma tak1hp atlayi�1 becere­
medigi ve engelden du�tilgu zaman ilgini; ve heyecan verici 
olmaya ba�lam1�l1r. 

iFADESiZ SPOR 

Bir spor performans1 ii;in dogru kabul edilebilecek hareketler, 

ii;ten gelen ifadesel hareketler degildir ve bu ylizden hii;bir 

anlam ifade etmezler. Gui;, saghk ve yararh bir esneklik belirt­

melerinden oturu gilzel olabilirler. Arna arzu ya da duygu gos­

teremez, ruhu gozler onune seremezler. Fiziksel gili; ve i;eviklik 

gerektiren sahnelerde, filmde dovli�en kahraman prof esyonel 

bir boksorden ya da kai;makta olan biri yan�a haz1rlanan bir ko­

�ucudan ancak kil payi aynhr. tfadeye anlam katan ii;gudusel 

jestlerin sadece nedeni, spor performanslannm sadece amac1 var­
dir. Giinluk hayatta yapt1g1m1z hareketler de bu ikisi arasmda 

bir yerde dururlar. 





ONBiRiNCi BOLUM 

PANORAMA 

Panoramik c;ekimler, kurgu gerekmeksizin degi�iklikler yaratu. 

Yonetmen, ayn ayn c;ekilmi� nesnelerin gortinttilerini birle�tir­

mez ama kamerayi, nesnelerin ontinden kayarak gec;erken onlan 

gerc;ekte -bu gerc;eklik bir sttidyo gerc;ekligi olsa bile- dizildik­

leri aym suayla gortinttileyecek �ekilde oynatu. Boylece sua­

lanma kurguyla olu�mam1�ur; Zaten dogada ya da sttidyoda 

vardu; degi�imin ritmi ve hm, kurgu makasmm i�i degil, bazen 

filme alman nesneler dizisine paralel giden, bazen hareketli, bi­

rine e�lik edip onun gordtiklerini gosteren, bazen de oldugu 

yerde donerek etraftaki nesneleri dairesel bic;imde c;eken kame­

ranm i�idir. Bu tip degi�ken c;ekim "panoramik" olarak adland1-

nhr ve modern sinematografinin giderek daha s1k ba�vurdugu 

bir arac;tu. 

Tum bu nedenlerin d1�mda , aruk daha s1k kullamlmas1 kay­

duma plan tekniginin son zamanlarda mtikemmele eri�mesin­

den dolayidu. Ytiksek hizda hareket eden nesneler gerektigi gibi 

"kaymakla" kalmaz, ac;1 ve yerle�tirme de c;ekim esnasmda de­

gi�tirilebilir. Stirekliligi bozmadan yakmla�abilir ya da uzakla­

�abilir, kamerayi ytikseltebilir ya da alc;altabiliriz . 

Film bu btiytik sinematik imkam kullanmaktan ho�lamr; 

C::tinkti gortintiintin otantikligini artmr, kaydmlan kamerayla 

birlikte hareket eden seyirci olaylarm gec;tigi asil mekanda kal-
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mas1m saglayarak seyircinin gozu her �eye tamk olabilir, hic;bir 
�ey atlanmaz, aynca kaydmna plan kurgunun yapabildigi gibi 
"kandiramaz" .  

Bu tiir planlar, modern sinemacilar tarafmdan kullamlmak­
tadir; c;unku boylece bize tek ve aym kare ic;inde bir mekanda 

hareket eden insam ve onun gozuyle gorduklerini gosterir. Pa­

norama, montajdan daha oznel ve daha �iirsel olabilir. 

Ne yaz1k ki modern film panoramayi ba�ka bir nedenle de 

kullanmaktadir: Karakterler gerc;ek mekanda hareket ettirildik­
lerinden, film kolayca fotografa dayah tiyatroya donu�ebilmek­
tedir. Hitchcock'un OW.m Karan buna ornek olarak verilebilir. 

ZAMAN DENEYiMi 

Panoramanm, mekanm gerc;ekligini montajdan daha farkh ak­
tard1gm1 soylem�tik. Baglanm1� karelerden, bunlann aym mekan 
diliminde bulunup bulunmad1klarmdan ote bir sonuc; c;1kara­
mayiz. Sahnenin canlandmld1g1 mekan bize bir butiin halinde 
gosterilmi� bile olsa, c;ekimlerin ic;eriklerine, olaylann mant1k 

ve ili�kilerine ve kendi hafizam1za dayanarak devam etmekten 
ba�ka yapacak bir �ey yoktur. 

Ancak panorama, asla bu mekam terk etmemize izin vermez. 
Ozde�le�menin itkisiyle, kamera e�liginde onu ke�federiz ve 

zaman hissimiz c;e�itli nesneler arasmda bulunan gerc;ek mesa­
feyi olc;er. Burada tecriibe ettigimiz perspektif sunumdaki me­
kanm goruntusu degil, mekamn bizzat kendisidir. 

Dreyer'in]ean D'arc adh filminde, yargilamanm yap1ld1g1 me­
kam hic;bir zaman bir biitiin halinde gormeyiz. K1irsiilerin oniin­
den gec;en kamera, yarg1c;larm kafalanm c;arp1c1 ac;1larla yakm 

planda ahr ve bu kesintisiz panoramik c;ekimle gormedigimiz 
mekanm boyutlanm bizim ic;in olc;er. Sonuc; olarak, yakm plan­

larm ak1�ma bakt1g1m1z sure boyunca, mekamn bilincine vannz. 
Bireysel fizyonomiler d�mda bir �ey gormeyiz. Olaganustfi ki­
�iliklerin yfizlerine bakar ancak burada bir kalabahk bulundu-
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gunu yine de unutmayiz; <;i.inki.i biz kamerayla beraber gosteri­

len insanlann arasmdayizdu. 

Yoshiwara'nm Golgeleri adh filminjapon yonetmeni kamerayi 
bir nesneden digerine o kadar h1zh <;evirir ki arada ne oldugu zar 
zor gori.ili.ir. Bo;;lugun ve mesaf enin bilincine varmamm isteyen 
yonetmen i<;in aradaki nesneler hi<;bir onem ta�1mazlar. Boyle 
bir filmde mekan sadece i<;inde insanlann ve ;;eylerin gosterildigi 
bir yer degildir; Kendi ger<;ekligini kazamr ve i<;ini dolduran nes­
nelerden bag1ms1z kendi anlam1 vardu. 

Asphalt filminde]oe May, bir Alman polis memurunun odasm1 
gosterir. Kamera k1h kirk yaran bir titizlikle nesneden nesneye 
<;evrilir. Garduop, masa, ku;; kafesi, saat, ebeveynlerin hiiyi.iti.il­
mi.i;; fotograflan. Her ;;eyi gori.ir ve her �eyi biliriz; kii<;i.ik burjuva 
hayatmm bogucu darhklanm gori.ir ve anlanz. Kamera ancak 
bundan sonra adama doner. Once <;evresini, sadece nesneleri 
degil, daha da onemlisi, bogucu i<; i<;eliklerini gori.iri.iz. Bu di.in­
yanm dar hapishanesini . Panoramanm ger<;ekligi bunu geni;; 
plan perspektifinden daha iyi aktanr. 

PANORAMANIN DRAMATiK NiTELiGi 

Bir nesnenin, ona bakmakta olan karakterin ifadesiyle gosteril­
mesine sinemada s1k<;a rastlamr. Ne oldugunu bilmeyiz; Heni.iz 
yalmz uyandud1g1 tepkiyi gormi.i;;i.izdi.ir; Bir gi.ili.imseme, bir 
korku ifadesi ya da ba;;ka bir tepki . Bu tepkinin nedenini merak 
ederiz . 0 zaman yonetmen ba�ka bir plana atlamaz fakat kame­
ray1 <;evirir ve bunu ak1lh bir hikayecinin merak1 yi.ikseltmek 
i<;in yapt1g1 gibi yava;;<;a, ritardando yapar -ta ki, sonunda per­
dede gori.inen tepkinin sebebi ve a<;1klamas1 gori.ini.inceye dek. 

Ya da bir diyalog sahnesinde kamera bir yi.izden diger yi.ize 
<;evrilir. Sonra bu ikisinden biri , beklenmedik bir ;;ey soyler ya 
da ya par. Kamera aniden pan'm * h1zm1 azaltarak bu nu vurgular, 

( •) Kameranm goriintiisiinii ald1g1 mekanda bir ba�m etrafma bakmmas1 gibi c;evrinme ha­
reketine denir. 
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diger ki�inin yiizundeki ifadeyi gostermesi zaman ahr ve ka­
zand1g1 bu zaman suresince bizi merakta buaku. Bu gibi du­
rumlarda pan sadece atlanan zamam olc;mez, aym zamanda 
dramatik etkiyi yiikseltmek ic;in uzatu. Pan, sahne gen;;ek ha­
yatta gerc;ekle�e kafamlZl c;evirecegimizden daha yava�tu. 

Bu vas1tayla ula�ilacak etkiye iyi bir ornek Charlie Chaplin'in 
k1sa vodvili Tii.fek Omuza'da bulunabilir. Charlie, Birinci Dunya 
Sava�1'na katilm1� bir askeri oynar. Pek c;ok trajikomik sahneden 
soma �u trajikomik sahneyle kar�ila�mz: Asker arkada�lanyla 
siperin dibinde hazu bir halde gelecek emri beklemektedir. Di­
gerleri kau surath ve hareketsizdirler. Charlie o kadar kork­
mu�tur ve oyle bir titremektedir ki �a�km bir beceriksizlikle 
kuc;uk cep aynasm1 du�urilr ve yere du�en ayna kmhr. Yanm­
daki asker bunu goril� ve batil inanc;tan kaynakh bir korkuyla, 
sanki kaderin olumle damgalad1g1 birinden kac;ar gibi ondan 
uzakla�u. Fakat dar siperlerde bahk istifi dizilmi� askerler ic;in 
geri c;ekilecek fazladan bir yer yoktur, ancak bir iki ad1m. Arna 
Charlie, yanmdakilerin nic;in geri c;ekildiklerini anlar ve arkala­
rmdan, arkada�lan tarafmdan tehlike amnda terk edilmi� gibi 
bakar. Kamera onun ilzgiln ve deh�ete du�mu� bak1�lanm takip 
ederek pan yapar ve Charlie ile arkada�lan arasmda epeyce art­
m1� olan mesafeyi gosterir. Pan bir hayli yava�llr, oyle ki kamera 
bu bir iki ad1m1 sonsuz ve bombo� bir c;ole c;evirecek kadar c;ok 
zaman harcar. Charlie onu talihsizligiyle ba� ba�a , yetim bua­
kan arkada�lan ile kendisi arasmda korkunc; bir iss1zhk gorur. 

Mekana dalan uzak ufuklarm c;ollerin ve okyanuslann son­
suzlugunu ba�ka filmlerde de pek c;ok defa gormu�uzdur, ama 

daha once ne filmde ne de diger sanat dallarmda bu kadar dar bir 
alanda boylesine bir yalmzhk hie; gormedik. Bu panoramik c;e­
kimin lirizmidir. 

I 



ONiKiNCi B0LtiM 

KAMERANIN iFADE TE KNi Gi 

Kamerayla fotograf c;:ekmekten ote bir SU.Iii �ey yapilabilir. Go­
IiintU almadan, herhangi bir nesneyi gostermeden ya da bir �ekli 

veya bic;:imi yeniden-uretmeden de perdede pek c;:ok gorsel efekt 

uretilebilir. Boyle durumlarda kamera kendini nesneden aymr 
ve perdeye kendi teknigini yans1tir. Boylesi c;:abalar en belirgin 

oznel �iirsel gostergelerdir ve yonetmen, kendini onlarm ic;:ine 

katarak filmdeki belli k1s1mlara U.stU kapah bir ki�isel yorum 

yerle�tirebilir. 

KARA RM A 

Bu efektlerden biri kararmadir (fade-out) ; Sahnenin diyafram 
yava�c;:a k1s1larak kararulmas1dir. Bu bir plan degildir, Bir go­

runtfi hie; degildir ve yine de c;:ok etkili bir atmosfer yaratabilir. 

Goruntu.nun yava�c;:a kararmas1 melankoliyi andmr, anlat1cmm 

sesinin yava� yava� azalmas1 ve ardmdan gelen dalgm sessizlik. 
Bu tamamen teknik ef ekt biz de vedalann ve bitmi� �eylerin huz­

nunu uyandmr. Bazen etkisi yaz1h metindeki tire gibidir, bazen 

cu�lenin sonunu ac;:1k b1rakan uc;: nokta, bazen de bir vedala�ma 

gibi sonsuza dek aynlan bir �eyin ardmdan atilan yash bir bak1� 
gibidir. Arna her sef erinde zamamn gec;:i�ini vurgular. 

(:apayev'de Komiser Furmanov, partizan liderine ve birligine 
elveda der. Onlardan aynlmak zorundadir. Askerlikte aynh� k1sa 
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ve duygusuz bir i�tir. Ancak gidi�, son derece uzun �ekilde ak­
tanlm1�tu;; <;unkii Furmanov'u partizan birliginden ahp gotil­

ren motorlu arac; diimdiiz bir yolda uzakla�makta ve hala 

gorilnilr durumdayken gitgide kiic;iilmektedir. Partizanlar, goz­

lerini ondan ayumadan olduklan yerde dikilirler. Kalpleri de 

gozleri de ondadu. Neredeyse ufukta kaybolacak kadar uzak­

la�t1gmda gorilnti.i c;ok yava� bir �ekilde karanr - ve bu optik, 

teknik numarayla arabamn uzakla�uken yava�c;a kiic;iilmesinin 

yaratt1g1 hava siirdiiriiliir. Bu ana kadar veda eden dost uzakla­

�uken, aruk gorilnti.iniln kendisi uzakla�maktadir. Aynh�m 

hiiznii burada bir kotii alamet �eklinde derinle�mi�tir; sanki yal­

mz iyi bir arkada� degil, talih de <;apayev ve birliginden aynl­

m1�tu. Diyafram kapand1gmda diinya onlar ic;in karanhk ve 

anla�ilmazdu ama yine de oliimiln golgesinin iistlerine dii�mil� 

oldugunu ac;1kc;a anlanz. Sadece kamera mekanizmasmm bir 

ozelliginden ileri gelen teknik, burada bazen en biiyiik �airlerin 

�iirlerinde rastlanan ti.irden derin bir duygu uyandumaktadu. 

DiYAFRAMIN SIRRI 

Diyafram ba�ka teknik numaralarla derinlikte bundan a�ag1 kal­

mayan ba�ka psikolojik etkiler ilretebilir. Ac;1lma (fade-in) ve 

gec;meler (dissolve) de �iirsel denilebilecek efektler yaratabilir. 

Bu imkanlar uzun zamandu bilinmekte ve kullamlmaktadu. 

Fakat bu etkileri nas1l ac;1klanabilir? 

Film, gorilntiilerde sadece nesnel gerc;ekligi gosterdigi silrece 
deneyimsiz seyirci ,  yonetmenin yapt1g1 oznel katk1yi algilaya­

maz . Bu katk1 biiyiik olc;iide �eyleri gosterme tarzmda gizli ola­

bilir ama t1pk1 tiyatro yazannm birinci agizdan konu�mad1g1 gibi 

yonetmen de kendini gostermez. 

Perdede sadece nesnelerin as1l gorilntiilerini degil , erinie ve 

gec;meler, yani foto-teknik efektler gordiigiimiizdeyse, art1k yal­

nizca �eylerin nesnel yeniden-iiretimlerini gormeyiz -btfrada an-
• 

laticmm, yazarm, filimi yapan ki�inin kendisi konu�maktadu. 
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GORUNMEZ �EYLERi GOSTEREN KAMERA 

Tum bunlarm garipligi, perdeye yans1tilan erimeler ve ge<;me­
lerle kameramn aslmda bize gorunmez �eyleri gostermesidir. 

Mesela C:apayev'de Furmanov'un aynh�m1 gosteren planm derin 
bir �iirsel i<;erigi bulunmaktad1r: C:apayev'in ruh halinin trajik 
bi<;imde kararmas1, felakete dair karanhk onsezisi . Nihayet bu 

tarz �eyle fotograflanabilen nesneler degildir; goriinmez duygu­
lardir, ancak goruntunun yava�<;a kararmas1yla gorsel bi<;imde 

ifade edilm� goriinmez bir atmosferdir. 

Du�iinme ve hat1rlama sured de goriiniir bir �ey degildir. 
Arna bir goriintuniin yava�<;a a<;1lmas1yla kamera, ona hayali ve 

gorsel bir karakter verebilir ve seyirciye , gosterilenlerin ger<;ek 
nesnelere degil, zihne ait goriintuler oldugunu aktarabilir. 

ZAMAN PERSPEKTiFi 

Bir goriintiiyii karartmak zamamn ge<;i�ini de aktarabilir. Eger 
bir geminin ufukta kayboldugunu goriiyorsak, belli bir zaman 
dilimi goriintiinun ritmiyle ifade edilmi� de_mektir. Arna buna 

ek olarak goriintii aym zamanda karanyorsa, bu takdirde gemi­

nin kaybolu�uyla hissedilen zaman ge<;i�i hissine, daha biiyiik ve 
daha zor ol<;iilebilir bir his de eklenir. Art1k plan iki hareket bir­

den gostermektedir: Geminin hareketi ve kamera diyaframmm 
hareketi. Burada iki zaman bulunmaktadir: geminin ger<;ek kay­
bolu� zamam ve kararmayla yaratilm1� filmsel zaman. 

"Filmsel zaman" olarak adlandird1g1m1z �ey, mekan babmda 
perspektifle kar�1la�t1rabilecegimiz bir zaman efektidir. Resim­
deki ana-hatlar mekam perspektifle gosterir: plandaki belli ha­

reket modlan ise zamam perspektife konmu� gibi gosterir. Bu 
efektlerin analizi , gerek film yonetmeni gerekse psikolog i<;in 
epey ogreticidir. 

Eger film ge<;en zamam baglay1c1 <;ekim (cut-in shot) ile gos­

teriyorsa, demek ki, hareketsiz goriintiiniin kesilmesi, o an ha­
rekette olan goriintiiden daha fazla zaman ge<;tigini sezdirir. 
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Eger dramatik bir sahneden sonra hareketli bir plan -ba�ka bir 
yeri gosteriyor olsa bile- kesmeyle veriliyorsa ve sonra gorilntii 
onceki sahneye donilyorsa, izleyici aradan y1llarm ge<;tigi his­

sini duyamaz. Bunun nedeni gorilnen hareketin, ger<;ek zaman 
izlenimi veren ger<;ek bir stiresinin olmas1du. Arna eger hare­
ketsiz bir nesne, bir ta�, bir goliln ylizeyi ya da ona benzer bir �ey 
hareketli sahnelerin arasma konularak verilmi�se, seyirci, silresi 
belirsiz bir zamamn ge<;tigini hissedecektir. Bundan dolayi her­

hangi bir zaman dilimi ifade edebilirler. Daglar, deniz vs muazzam 

bir zaman atlamas1 gosterdiklerinden degil, hi<; gostermediklerin­
den "ebediyet" <;agn�1m1 uyandmrlar. 

GEC::MENiN PSiKOLOJiSi 

Eger bir plan, <;ok gen<; bir ylizti ve hemen ardmdan aym yliztin 
ya�lanm1� halini gosterirse, muhtemelen yliztin sahibinin aym 

k�i oldugunu bile alg1layamaz ve ani bir atlama hissi duyanz. 
Arna gen<; yliz yava�<;a <;oztiltip ya�h olana donti�tirse, bu optik 
teknik ara<; bize zamamn ge<;tigini sezdirir. Ge<;en zamam gos­
termez ya da yeniden-uretmez, yalmzca sezdirir. Burada yine an­

lat1c1 , yonetmen, seyirciye , kamera mekanizmas1 vas1tas1yla 

birinci ag1zdan konu�maktadu. 

1ki kare arasmdaki ge<;me, aralarmda derin bir bag oldugu 

anlamma gelir. Bu kabul edilmi� bir uzla�1mdu; film dilinde ko­
nu�ma suasmm devredilmesidir: Eger iki gortintii yava�<;a bir­
birine ge<;iyorsa, ikisi dramatik onemi ger<;ek nesneleri gosteren 
bir dizi planda ifade edilemeyebilecek kadar derin bir bag ile bir­

birlerine bagh demektir. Ge<;me teknigi , �iirsel ve entelektiiel 
vurgunun filmde gerekli olan yere konulmasm1 saglar. 

ZAMAN VE DiZiLiM 

Joe May Eve Donii.� adh filmde iki ka<;ak sava� esirinin ba�1bo� 
dola�malanm gostermi�tir. Peki, Sibirya'nm engin d_

ozlukleri 
i<;inden, Rusya'nm bitmek bilmez yollan boyunca silren bu yol-
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culugun, insam yutan sonsuzlugunu nas1l gastermi�tir? Eger se­

yirciye so nu olmayan mesaf e ve yillarm i�aretleri verilmek zo­

runda olsayd1 , kim bilir kac; manzara , kac; �ehir ve kasaba 

gastermek zorunda kahmrdi. Ancal,<. ]oe May bundan daha bil­

geydi ve hie; birini gastermedi. Ne saz konusu manzaralan ne 

de kac;aklan goriiriiz; sadece yakm planda yiiriiyen ayaklar . . .  

Bir tane bile manzara garmedigimiz ic;in onlardan binlercesi ola­

bilirdi. 

Ayaklarm durmadan yliriidiigiinii ve saglam asker c;izmeleri­

nin paramparc;a olduklan goriinti.iye dogru gec;i�i , daha yava� 

bir gec;me ile kaylii sandallanmn da parc;alanmas1m; Soma ayak­

larm sanh oldugu sefil bezler, pac;avraya danii�mesini ve so­

nunda sadece kanayan c;1plak ayaklan goriiriiz. Eger bu kareler, 

gec;i�ler olmaks1zm s1ralansayd1, dart duragan durumun sem­

bolik sunumlan olan bu dart gerc;ekc;i karede �iddetli bir atlama 

hissederdik. Zaman atlamasmm ve degi�imin yava�hg1 ancak 

planlann i<; ic;e c;aziilmesiyle aktanlm1�tir; Perdeye dii�en yans1ma 

hic;bir gerc;ekligi temsil etmez. Yiiriiyen ayaklann goriintiisiine ait 

yans1tilan gerc;ek zaman yakla�1k ii<; dakikadir ama bilincimiz bu 

siirede giinler, hatta aylar gec;tigi anermesini kabul eder. 

GORUNTU BOYUTU VE GE�MELER 

Bu tiir ard1�1k gec;meler sadece yakm planda ikna edicidir. Geni� 

bir alana yerle�tirilmi� biitiin bir insan figiirii bedensel ve uzam­

sal gerc;ekligiyle birlikte iizerimizde c;ok giic;lii bir etki yaratir. Bu, 

c;oziilmenin hayali, fikri hafifligini daha az kabul edilir hale geti­

rilir. Onceki paragraf ta bahsettigimiz do rt degi�im siiresince 
biiyiik daglann, ormanlann, nehirlerin ya da evlerin birbirlerine 

gec;tiklerini garseydik gec;menin teknik numaras1 c;ok belli olurdu. 

Manzarada gariiniir bir degi�im, kolayca bir riiya ya da biiyii 
etkisi yaratir. Arna garmedigimiz �eylerdeki degi�imler sorun c;1-

karmaz. Gariilmeyen manzaralar say1s1z, alc;iilemeyen zaman 
sonsuz olabilir. Yakm plan sadece nesneleri mekandan ayirmakla 
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kalmaz, onlan mekandan tamamen kaldmr ve farkh kanunlann 

htikilm stirdtigti kavramsal bir mekana aktanr gibi olur. 

Optik gecme teknigi , cogu zaman (mesela paralel olaylar 

icin) dramatik baglayic1 sahne teknigini gereksiz kilar. 

GE<::MELER VE BASiT HiKAYELER 

Eger bir sahnede gormil� oldugumuz bir figilr ara gortinttiler ol­

madan ba�ka bir sahnede sadece birbirini takip edecek �ekilde 

montajlanmak suretiyle belirirse, seyirci bilincli veya bilincsiz 

oraya nas1l geldigini merak eder. Boyle ilkel dizilimler bizde �ap­

�lca ve kotti bir teknik intiba1 buakmaya mtisaittir. Arna ilk sah­

neyi, ikinciye gecmeyle baglarsak, muhtemelen kimse aym figilrti 

ba�ka bir yerde gormeyi yads1mayacaktu. <::unkti bu durumda 

artik olaya edilgen halde bakmamaktay1zdu. Hikaye boyunca 

filmi yapanm gorsel mtidahalesine tamk oluruz; filmi ceken bizi, 

sahneyi degi�tiren ve zamanm gecmesine neden olan mtidaha­

leye katilmaya cagmr. 

Bu yolla paralel olaylarm gerekliliginden kurtulmak pek t;ok 

bak1mdan avantajhdu. Hikaye ak1�m1 sadele�tirir ve boylece 

daha cok ba�karakteri ilgilendiren ana olaya konsantre olabile­

cek modem psikolojik filmler it;in bir gereklilik haline gelir. 

Yonetmen sualamalanmn yumu�ak, epik bir tarzda akma­

s1m istediginde cozulme teknigini kullanabilir. Aynca bu tek­

nik, ani dramatik vurgular, alma�1k kurgular ve paralel olaylar 

gerektiren hikayeler it;in de uygundur. 

GE<:'.MELER VE MEKANlN BAGLANMASI 

Gecmenin iki plan arasmda ister istemez koklu bir bag bulun­

dugu hissini yaratacagm1 belirtmi�tik. Eger bir sahne, bir ba�­

kasma geciyorsa , ikisinde de gortinen figilr gorsel baglant1y1 

olu�turur. Boyle durumlarda soz konusu figtirtin gorsil olarak 
• 

carp1c1 olmas1 tavsiye edilir ki boylece cevresinde bulunan nes-
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neler, sanki bir adamm ceketini degi�tirmesi gibi <;evresini de­

gi�tiren figiirden daha az maddiymi�ler gibi solabilsinler. 

Buna ula�mak ic;in denenmi� ve s1kc;a kullamlan bir numara, 
c;evre dekoru yav�c;a solarken on plandaki figure keskince odak­
lanmakur. Goruntli figlirun etrafmda darahr ve diyafram ba�ka 
bir sahnede yeniden a<;ilmadan once onu mekandan <;ekip ahr. 

Narcosis 

Benim filmlerimden biri olan Narcossis'te hi<; kesme yoktu; 
<;iinki.i filmin tarz1, birbirinin i<;ine yumu�k bir �ekilde kan�an 
planlarm ritmini gerektiriyordu . Bu filmin kahramam bir yol­
culuga <;tkmak iizeredir. Once yakm planda odasmda haz1rlan­
m1� durumda bekleyen valizini ve ardmdan oda yak olurken 
yalmz bu valizi goruruz. Valiz yava�c;a sarsilmaya ba�lar. Sonra 
diyafram tekrar a<;1hr ve bir an i<;in bile goru�iimiizden <;ikmayan 
valiz bagajlann iistiinde sars1hrken goruriiz. Hareket halinde bir 
trendeyizdir. Kamera valizden koltuklara dogru doner. Kamera­
mamm1z onlardan birinde oturmu�, yolculuk etmektedir. 

Kadm kahraman bir sokakta yapayalmz beklemektedir. Di­
yafram, gozya�mdan smls1klam olmu� bir mendille oynayan el­
leri iizerinde darahr. Yava� bir gec;meyle mendil, beyaz bir giile 
donii�iir. Eller aym kalm1�tir. Diyafram biraz daha ac;ild1gmda 

ellerin giilleri buket haline getirdigini ve tamamen ac;ild1gm­
daysa bir orta planda c;ic;ekc;ide c;ah�an bir klZl mii�teriye hizmet 
ederken goriiruz. Bu tarz gec;meler sadece iki ayn durumu gos­
termekle kalmaz bir insan hayatmm, kaderinin geni�, epik ak1-

�m1 da aktarabilir. Yine de bu yontem dikkatli kullamlmahdir, 
aksi halde kolayca yersiz anlams1z bir bic;imcilige donii�ebilir. 

SAHNENiN HAREKET OLMADAN DEGi�MESi 

Bu tip c;oziilmenin en s1k kullamlan bic;imi, sahnenin son pla­
mnm sadece bir yiizii, bir eli veya c;erc;evede kalan bir nesnenin 
yakm plammn gosterilerek boylece mekandan d1�an c;ekilmesi-



198 [ Sinema Kuram1 

dir. Sahnenin bu son plam aym zamanda, diyaframm tekrar ac;Il­
mas1yla olu�an diger sahnenin ilk plam olur. Yakm planda gos­
terilen �ya kaldmlmam1�tlr, gozumuzun onunde kalm1� fakat 
arkasmda oldugu gibi yeni bir ortam belirmi�tir. Bu baglamda 
boyle bir degi�im izleyicinin kendi ic;inde ya�amr. Fiziksel bir 
hareket veya herhangi bir k1puu gormeyiz ve boylece zamanm 
gerc;ekliginin yoklugu filmin maddesel olmayan niteligini mu­
azzam �ekilde artmr. 

Bu teknik aym zamanda izleyicinin merakm1 da tahrik eder; 

kahramamn orada olacag1m bildigi sahne ac;1ld1gmda belirecek 
surprizi i�tahla bekler. Daralan diyafram henuz onu seyirciden 

gizlerken kahramanm hatta ytizunde c;evrenin yans1malanm bile 

gorebilir. 

Sesli filmde daha once belirtildigi gibi bu etki, yakla�an yeni 

sahnenin seslerini eski, degi�memi� yakm planlar uzerinde b1-
rakmak yoluyla yaratilabilir. Boylece yeni c;evreyi gormeden 

once duyanz. 

GE<;ME VE ZiHiNSEL GORUNTU 

Sahneyi degi�tirebilen, zaman ve mekan yamlsamas1 yaratabilen 

c;ozulme teknigi, c;agn�1m ve haf1zanm, ruyalann veya hayal gu­

cumuzdeki zihinsel goruntiilerin aktanlmas1 ic;in son derece uy­

gundur. 

Narcosis'te bir k1zm hayat1 , onun gozlerinden, uyu�turucu 
etkisi altmda gordugu ruyada gosterilmi�tir. Bunun nedeni, sah­

nelere ve planlara onsuz gunli:ik gerc;ekligini anlamayacag1m1z 

hayatm onemsiz ve kayits1z detaylanm gostermeksizin sadece 
duygusal gerc;ekligi vermektir. 

Narcosis'in kadm kahramam okullu bir k1zdu. Bir gun sm1f­
tan c;1kar. (Tum bunlar uyu�turucu etkisindeki hayallerdir. ) 

Ayaga kalkar, kamera takip ederken sm1fi terk eder. Daima go­

zumuzun onundedir ve i�te �imdi kap1y1 ac;t1gm1 vey� merdi-
• 

venleri indigini gormesek de sokaktadu. Bu gec;i�ler, pek onem 
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arz etmese bile gen;ekligi sunarken d1�anda birak1lamazlar. Nar­
cosis'te <;evre, olay ak1�1m bozmadan degi�ir. Sokaktayiz. Sokak 
sadece bir dizi sokak lambasmdan ibaret gosterilmektedir. Uzak­
tan bir 1�1k yakla�u. Kiz kimildamaz. Bir kitap<;1 diikkammn par­
lak 1�1klarla aydmlaulm1� vitrini . Kizm goriintiisii vitrinin 
goriintiisiine ge<;me yapar ve aruk diikkamn i<;indedir. C::evre kiz 
duru�unu degi�tirmeden degi�ir; <;iip.kii ger<;ekte degi�memi�tir, 
hayal goriiyordur. �imdi de bir tiyatro gi�esinin oniinde dur­
maktadu. Bir bilet almak ister, alamaz. Tiyatro fuayesinde ha­

mmefendi ve beyefendiler yamndan ge<;ip giderler. Gitmek i<;in 
<loner ama sadece bir ad1m soma karda yiiriimektedir. Bir ad1m 
daha atar ve karla kaph aga<;larla dolu bir ormanda yiiriir. Km 
hep izleriz ama tiyatrodan "ger<;ekten" nasil ve ne zaman <;ik1p 
ormana geldigini gormeyiz. Mekam ve zamam kendi hayalleri­
mizde boyle goriiriiz; bir sahne digerine olmayacak bir h1zla degil 
de, <;e�itli sahnelerin devamh bir mekan karakteri bulunmaksmn 
deg�ir. Mesela bir odadayken yine aym anda bir ormanda da ola­
biliriz. Boyle �eyler sahnede ya da edebiyatta, filmdeki gibi gos­
terilemez ve sunulamaz. 0 zaman ni<;in filmlerimizde bu tiirden 
psikolojik oykiileri bu kadar nadir goriiyoruz? 

FiLME ALINAN PERDELER 

Ba�ka bir arac1 da pek s1k gormekteyiz. Eger yonetmen sahneyi 
ara sahneler kullanmadan degi�tirmek isterse genelde teknik 
olarak "silme" (wipe) denilen golge perdeleri kullamrlar. Ba�ka 
bir deyi�le,  yeni sahneye tiyatro sa�nesinden odiin<; ald1g1 bir 
ara<;la ba�lar. Acizligin bu kabulii , bu tembellik alameti film sa­
natmm ruhuna terstir. Savunmak i<;in soylenebilecek tek �ey, 
yine de dramatik motivasyon giitmeden kesilerek konulmu� go­

riintiiye oranla tercih edilir olmas1dir. 
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ONU�UNCU BOLUM 

FiLMDE TARZ SORUNLARI 

Kitabm birinci k1smmda, sinemanm, bir teknikten sanata ; sa­
dece sahne performanslanm filme alan hareketli resim endtis­
trisinden, kendi ifade ortamm1 geli�tirirken aym zamanda yeni 

sanatl anlamak ic;in gereken yeni duyarhhk ve gorsel ktilttirti de 
yaratm� ozerk, bag1msiz, tamamen yeni bir sanat-tireticisine do­
nti�mesini ele ald1k. Soz konusu donti�tim ic;inde, film sanat1-
nm dilini yoneten kurallarda , ozellikle sessiz filmin parlak 
ytikseli� doneminde, hala sessiz ve renksiz oldugu zamanlardaki 
gortintti dilinin teorisini ortaya koymaya c;ah�tim. Bunu ayn bir 
boltimde i�ledim; c;tinkti sessiz filmin son zamanlarmda yarat1-
lan gorsel ktilttirtin btiytik boltimti teknik geli�meler ic;erisinde 
kaybolmu�tur ve inamyorum ki, daha once ula�Ilm1� bulunan 
bu ktilttir seviyesinin ams1, filmin tarihinde yeni bir evre ba�la­
d1g1 zaman, yeni bir bic;imle ona donmek mtimkun · olabilece­
ginden ottirti muhafaza edilmelidir. 

Filmin saglad1g1 yeni ifade yontemlerini �u �ekilde suala-
m1�t1k: 

Sahnelerin planlara boltinmesi, ornegin detay gortinttileri; 

Aym sahnede ac;1 ve yerle�tirmenin degi�mesi; 

Seyirci ile kamera arasmda "ozde�le�me" ;  

Yakm plan; 

Montaj (kurgu, kesim) 
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Bu tabii ki film sanatmm kendine ozgii ba�ka ozellikleri bu­

lunmad1g1 ya da herhangi bir filmin sadece bu noktalara bagh ol­

dugu anlamma gelmez. Ne var ki , bu tiir eserlerin her age veya 

i<;erigi kendini bu temel gorsel ve akustik bi<;imlerde gosterebi­

lir. Resmin degerini tek ba�ma renk vermese bile, boyle bir deger 

de renge ba�vurmadan kendini belli edemez; zira renk resim­

deki soz konusu degerin algilanabildigi yegane ortamdu. 

Diyalog, sesli filme has bir ozellik degildir; <;ok daha eskidir 

ve dramamn da epigin de esas bile�enlerinden biridir. Arna film 

sanatmm bahsettigimiz temel bi<;imleri, diyaloglarm onlara gore 

kullamlabildigi ve film diyaloguna yeni ozel bir karakter veren 

ve ozel etkiler iireten diger, kendine has yasalan belirler. 

SAF SiNEMATOGRAFi 

Sesli filmin icadmdan yillar once, sessiz filmin ifade ara<;lan oyle 

bir zenginlige ve ustahga ula�m1�u ki diger tiim ifade ara<;lanm -

ozellikle hikayeyi- tiimiiyle <;ope atmayi savunan bir egilim or­

taya <;1km1�u. 0 zamanlar, diger sanat dallanndaki sanat<;ilar da 

"saf' bir tarz anyorlar ve bu yonde ISrar ediyorlardi. Arna bu ara­

yi�lar, hi<;bir alanda film sanatmdaki kadar savunulmadi. 

Mikrofizyonomi, mikrodrama, a<;1 , yerle�tirme ve kesmenin 

hayatm merkezine oylesine derin i�leyip ger<;egin ham malze­

mesini onda yeterli anlamh dramatik ogeler bulacak derecede 

kurucu bir "olay orgiisii" (plot) haz1rlayic1 bir edebi i�leme, bir 

hikayeye, senaryoya gereksinim duymadan i;ok canh olarak ye­

niden iirettigini gordiik. 

Bu egilim, kameramn onceden yazilm1� romanlan ya da 

oyunlan (ozellikle i;ekilmesi dii�iiniilen film ii;in bile yazilm1� 

olsalar) geri;ekle�tirmemesi, eserlerini kamerayi hayatm ham 

malzemesine dogrudan tutmak yoluyla yaratmas1 gerektigi sa­

natsal ilkesini benimsemi�tir. Cznelerini, dramatik ya aa epik 
, 

olaylarda degil , sade goriiniirliikte , gorsel varhkta aramahdu. 
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Birkac; yil once resimden "temayi" kaldiran da buna c;ok benzer 

bir ispats1z formuldiir. 

Bu "saf tarz" isteginin, film alanmda baz1 sanatsal gerekc;e­

leri bulundugu ve takipc,;ilerinin de �ilphesiz sinema sanatm1, 
c;e�itli tarz ve bic,;imlerle zenginle�tirdigi inkar edilemez. Yine de 
Avrupa sinema sanatmda avangart ad1yla bilinen bu ekol k1sa 
silrede, sadece bic,;imle oynayan, kendi c,;apmda belgeseller ve 
"kahramans1z filmler" yapan aynhkc;i bir sanat-ifin-sanat ak1-
mma donil�til ve bir zamanlar sahip oldugu ve kendini goster­
digi yap1c1 ilham1 yitirdi . Simdiye kadar gerc,;eklikten �opuk 
geli�en d1�avurumculugun dekadan bic;imciliginin akmus1yla 
uzaklara silriiklendi ve kendini "oznesiz" bir "mutlak film" c;1k­
mazmda buldu . Aracm saglad1g1 olanaklar aruk amac1, bic,;imsel 
hedefleri ve ic;erikleri belirlemekteydi. Bu ak1m, 1srarla izlendi­
ginde,  kendi ic,;erigini veren bic;im, sozcilklerin �eyleri degil de 
yalmz diger sozciikleri anlatmak ic;in kullamld1g1 mant1ksal so­
nucuna gotilrilr; sonu hilsran ve bo�luktur. 

Bu ak1mlara , henilz egemenlikleri tasdik edilmeden once, 
c;ok dikkat gosterdim; c;unkil film endilstrisi c,;ok az avangart 
"mutlak film" ilretti ve aslmda Paris, Londra veya Berlin perde­
leriyle smirh ilginc,;likler olarak kald1 ve sadece uzmanlar, ku­
ramc1lar ve entelektuel zilppelerden milrekkep kilc;iik bir zilmre 
tarafmdan takdir gordil . 

Yine de, onemleri hafife almmamahdir. Birincisi, sanatsal 
bic,;im arayi�mda son derece ilretken deneysel a�amalar olduklan 
ic,;in. lkinci olarak da, donemin yonetmenleri avangart saf tarz 
filmier yapma egiliminde olmasalar bile s1khkla bunu yapanla­
nn geli�tirdigi yenilikleri kulland1klarmdan. Sessiz filmin nihat 
geli�imini, ic;indeki avangart etkiye i�aret edilmeden ac,;1klamak 
zordur. Sonradan c;ok ba�anh ve popiller olan birc;ok yonetmen 
avangart ekolden gec,;tiler ve orada geli�tirdikleri gorsel kiiltilril 
ticari filmlerine ta�1dilar. Soz konusu yonetmenlerin filmlerini 
bu denli c;ekici ve popiller yapan kesinlikle bu gorsel egitimdi. 
Bunun bir omegi Rene Clair'dir. 
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Ne var ki, bu noktada ba;;ka bir bak1;; a�1smdan da bahsetmek 
gerekir. Bu kitap, yeni sanata ;;eklini veren yasalann ara;;tml­

mas1m ama�lamaktadu. Baedeker'in yapug1 gibi bir sm1fland1rma 
ya da sanat eseri degerlendirmesi degildir. Oncelikle onemli 
olan, sanat eserinin bir sanat eseri olarak ne derece mO.kemmel 
olabilecegi degil, sanata htikmeden yasalar a�1smdan ne kadar 
a�1klay1c1 oldugudur. Bu noktada, dekadan denilen sanatm de­
kadanhgma bagh olgu , �ogu kez sanatsal yarat1ya yon veren es­
tetik ve psikolojik yasalarca mtikemmel bir ba;;yapltm e;;siz 

yumu;;ak, bozulmaz ytizeylerinin yapamayacag1 kadar derine i;;­
leyen bir i;;1k tutmaktadu. Metaller ve ta;;lar en kolay bozuk yti­
zeylerine bakmak yoluyla tammrlar. Kimya yasalan bozulma ve 
�tirtime stire�lerinde de ge�erlidir, hatta burada saghkh bir or­
ganizmadan daha kolay gortilebilirler. Daha derin bir sanat kim­

yas1 aray1;;mda, dekadan olarak tarif edilen olguya daha fazla 
dikkat vermemizin nedenlerinden biri budur. 

Nihayet Alois Riegl'in, sanat tarihi boyunca ya;;anm1;; tarz de­

gi;;imlerini incelerken bir�ok kez kar;;1la;;t1g1 olguyu hat1rlaya­
hm: Belli bir olgu , bir �agm ya da sm1fm sanatmm �tirtime 
belirtisi iken aym zamanda yeni bir �agm ya da sm1fm sanatmm 

ilk d1;;avurumu olabilir. Ben avangart filmin geli;;tirdigi �agn;;1m 
yonteminin meyvesini gelecek zamanda, sesli ve konu;;mah film, 
yeni ve hakiki bir filmsel yon alana kadar vermeyecegine inam­

yorum. Sanat tarihi bazen tutumlu bir ev kadm1 misali , aruklan 
bir kenara aymr ve bunlan degi;;ik ;;ekillerde yeniden kullamr. 

Filmde avangart hareket Fransa'da, farkh sanatlan"mutlak­
la�tirma"ya meyleden farkh hareketlerle birlikte dogmu;;tur. 
Diger sanatlar, edebiyatm alanlarma el uzatmasma kar;;1 ayak­

land1lar ve sonunda edebiyat da ayms1m yapti. Herkes, "sade ve 
saf olguyu" yeniden tiretmek istiyordu ve kimse kendini olguda 
gosteren ger�eklikle ozel olarak ilgilenmiyordu. Bu da yine I .  

Dtinya Sava;;1'nm ardmdan gelen psikotik ko;;ullardan kalma bir 
etkiydi; Burjuva bilincinin ger(eklikten ka(mak i(in deneiligi yol-

• 
lardan biri. 
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HiKAYESiZ VEYA KAHRAMANSIZ FiLMLER 

Bu kac;1�c;1hk genelde dolayh yollardan gerc;:ekle�ir. Psikologlar 

iyi bilirler. Mesela, onceden kurulmu� film hikayelerinden kac;:1�, 
amacmm gerc;ege daha c;ok yakla�mak oldugunu one suriiyordu. 
Hayatm anhk gerc;ekliginin fotografik "tespiti" entrikah konu­

lara sahip uzun-metraj filmlerden daha gerc;ek gorunuyordu . 

Ba�ka bir deyi�le, film hikayesinden kac;1�m yonlerinden biri ger­
c;eklige dogruydu. 

Fakat aym zamanda ondan daha zay1f olmayan ba�ka bir 
ak1m da ba�ka bir yonde geli�ti . Burada da yine filmin edebt, 

epik ya da dramatik ic;eriginden kac;ma istegi soz konusuydu 

ama sec;tigi yol, "soyut" resim omegini izleyerek soyut �ekillere 

ve "saf gorselligin" bic;imsel yap1lanna dogru gidiyordu . Boylece 

film iki ayn yonde, epik veya dramatik ic;erikten kac;may1 de­

nedi: bir tarafta saf roportaj ve belgesel filme dogru; diger ta­
rafta mutlak gorsellik, optik izlenimler diirbiinii ve "mutlak" 
filmin tamamen bifimsel muzipliklerine dogru. 

KAHRAMANSIZ FiLM 

Tum bunlarm ilk ad1m1, kahramansiz filmdi. Hala onceden ayar­

lanm1�, belirlenmi� olay sahneleri ve bunlarm arasmda belli bir 
baglanu bulunuyordu. Hala bir hikayesi vard1 ancak bu hikaye, 

merkezi bir karakterle smirh degildi; dolayis1yla boyle filmler, iki 

ya da daha fazla ki�inin verdigi miicadeleden dogan tema ve c;:a­

t1�madan yoksundular. 

Bu ak1mm taraftarlan, hayatm karakteristik olaylanm, tek 
bir insan kaderinin yetersiz c;:izgisinde anlatmak istemiyorlard1. 

Hayatm tek bir insanm bak1� ac;1smdan goriilen yalmzca ince bir 

dilimini tek bir insanm kapasite sm1rlan ic;ine s1k1�tmlm1� halde 

degil, herhangi bir adamm rastgele hayat1 degil , oldugu gibi 

hayat, tipik hayat goz oniine serilmeliydi. Boyle bir filmin, sa­

dece bir senaristin uydurmas1 ve yapay bir �ey olmayacag1, dogal 

ve ak1lc1 olacag1 dii�iiniiliiyordu. Teori buydu . 
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Boyle bir filmi ilk yapanlardan biri benirn. Adi On Markhk 
Banknotun Maceralan'ydi. • Fox'un Berlin' de  bulunan Avrupa �u­

besi ic;in yapilrn1� ve yonetmenligini Berthold Viertel tistlenrn�ti; 

kamerada Karl Freud vardi. Goz ontindeki ba�karakter, elde ele 

gec;tikc;e filrne alman turn rnaceralarm sebebi dururnundaki on 

markhk bir banknottu . Diger karakterler her sahnede degi�i­
yordu. Olaylar, gtindelik baglanularla birle�iyordu , arna insan 

karakterler birbirlerinden habersiz, bir sis ic;inde ve kararlanmn 

digerlerinin kaderine yon vereceginden habersiz yer degi�tiri­

yorlard1. Sahneleri birbirine baglayan tek �ey on markhk bank­
nottu . 

Bu ttir yatay kesit filmleri saglarn yaz1lrn1� herhangi bir drama 

sahnesi kadar dikkatlice dti�tintiliir, hatta siralanma ve baglan­

ulan daha bile c;apra�1ktir; c;tinkti pek c;ok romamn edebiligin­

den daha ustaca kurulrnu�tur. Ancak boyle bir filrnin sahne 

dizilerinin onceden belirlenmi� yonleri, drarnatik zirveleri, belli 

bir sona giden hareketleri yoktur. Tek ve aym diizlernde hareket 

ederler ve sayilan istege gore artmhp azalulabilir. Suphesiz, boyle 

bir kompozisyon, olaylarm rastlant1sal karakterinin degi�mesi 

bak1rnmdan gerc;ege naturalist bir benzerlik arz etrnektedir; 

ancak sanatsal gerekliligin ikna edici gticiinden yoksundur. 

Bu "edebi-olmayan" film ic;in ilharn1m1 tanmm1� bir edebiyat 

klasiginden, Tolstoy'un Sahte Kupon'undan ald1g1m ac;1kc;a belli 

oluyordu; bu benirn on markhk banknoturn gibi elden ele dola­
�an bir kuponun hikayesiydi. 

"Kahrarnans1z" filrnlerin en iyi orneklerinin Sovyetler Birli­

gi'nde, 1917 Ekirn Devrirni'nden hemen soma, rornantik spon­
tane "kitle ruhu" kavrarn1 ha.la rnodayken yapilrn1� olmas1 ��irt1c1 

degil. Eiseristein'm Ekim (ya da Dii.nyayt Sarsan On Gii.n) filrni, 

Lenin'den bile bir ba�karakter yaratmaks1zm Leningrad'daki 
ayaklanmayi gosterrni�tir. Sadece kitlelerin kitlelerle kar�1 kar-

I 

(*) Die Abenteuer eines Zehn mark scheines: 1926'da gOsterilen filrnin ka}'lp olcfogu du�u­
nuluyor. 



Bela Balazs I 209 

:;;1ya gelmesi gosterilmi:;;tir; ku:;;kusuz bu bireysel karakterler ve 

karakteristik fizyonomilerle ustaca c;:izilmi:;;tir. 

Bu tip filmlere ozgti tehlikelerin iki ayag1 vardir: 

Birincisi , kitleler yalmz ozel nitelikleri ve karakteri sadece 
d1§isal gortintimtiyle degil , hatta daha c;:ok davram:;;lan ve hare­
ketleriyle gosterildiklerinden boyle filmlerin ic;:inde mutlaka bir 
:;;eyler olup bitmeli ve bu olaylann da s1khkla kan:;;1k, tesadufi 
olup asla tek bir kahramanm kaderi gibi ac;:1kc;:a c;:izilememelidir. 

Bundan ttireyen ikinci tehlikeyse, boyle kesit ya da kitle-ak­
siyonu filmlerini c;:ekenlerin ana kahraman olmadan boylesine 
devasa bir resmi c;:izebileceklerini hayal etmeleri ve bu nedenle 
de bireysel kaderin rastlanusalhgmdan kac;:mmalandu. 

Sorun, sanatc;:mm bireyselle:;;meyi reddettiginde ula:;;t1g1 :;;eyin 
evrensel gec;:erlilikte bir :;;ey olmay1p, bilakis tamamen bir c;:o­
ztilme olmas1ydi. Bilinc;:le :;;ekillenmi:;; her :;;ey, kendi bireysel fiz­
yonomisine sahiptir ve sadece kuc;:uk parc;:ac1klar tamamen aym 
olabilir. Yamac;:taki bir ta:;;la , Michelangelo'nun heykellerindeki 
aym ta:;;tir. Ta:;; olmak bak1mmdan maddeleri az - c;:ok aymdir. 
Aradaki farkhhk ozlerinde degil, bic;:imlerindedir. Bic;:imi degil 
de malzemenin ham halini gostermek isteyen sanatc;:1 eserini pa­
ramparc;:a etse yeridir. Arna sanatm eski bir kurah, malzemenin 
ruhunun ve yasasmm kendini en mtikemmel sanat eserinin 
mamul bic;:iminde gosterdigini soyler, hammaddede degil. 

Fabl, hikaye bir insan portresi gibidir; yalmzca kapah bir var­
hk olarak ic;:inde bulunan sanatsal :;;ekillendirmeyle kazamr ve 
boylece malzemesine de en iyi anlam1 verir. Arna eger malze­
meyi, bic;:imi hesaba katmadan gostermek istiyorsak boyle mal­
zemelerin dokulan bulunmaz, bu bir resim olmaz. Bir mobilya 
ancak onu parc;:alad1g1m1z zaman tekrardan odun parc;:as1 olur. 

YOL FiLMLERi 

Yol filmleri, film sanatmm ilginc;: ve onemli bir ttirti haline geldi. 

Burada gerc;:ekligin edebi tema ve senaryolar, edebi yonlendir-
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meler olmadan, dogrudan sinemanm geli�m� kanah ile elde edi­

len sanatsal temsilleri bulunur. Bunlar kurmaca yolculuklarm 

gorilntiileri degildir, gen;;ekten yapilm1� yolculuklardir ve yine 

de sanat eseridirler. Burada sanat icattan degil, ke�iften dogar. 

Deneyimlenen gen;;ekligin u�suz bucaks1z ormanmda sanatp, 

en karakteristik, en ilgin�, en estetik ve en anlamh olam bulmak 

ve ondan ger�ekligi betimleyen her filmde bilin�li ya da bilin�­

siz mutlaka bulunan egilim ve ideolojik amac1 en canh �ekilde 

�1karmak zorundadu. 

Bu tarz filmlerin sanatsal kompozisyonlan, yolculugun plan­

lanmas1yla ba�lar; onceden �ekilmi� planlarm gruplandmlmas1 

ya da montaj1yla degil. Yolculugu , sozlerle veya goriinttiyle be­

timlemek i�in onu ya�ayan kimsenin deneyimlerine dair bir on 

dii�ilncesi olmas1 gerekir. Ayms1 giinluk yazanlar i�in de ge�er­

lidir. Burada ilgin� bir ge�i�ken sanat bi�imi var, sadece ger�egi 

kaydetmek ile film yonetmeninin yorumlama istegi arasmda 

duran bir bi�im. Boyle istekler genelde bilin�siz veya bilin�-al­

udir ve enteresan psikolojik �ah�malar i�in firsatlar sunar. 

Bir serseri yalmzca �ansm gosterdigi yoldan gider. Arna gezgi­

nin, aym iyi bir yazar gibi belli bir hedefi vardir. Yolculuk filmin 

bi�imini belirler ve giizergah da zaten kurgu planmda hazir bu­

lunmaktadir. Asil kesme, sadece fazlahklan elemek i�in yap1hr. 

Haber filmleri , sanatsal yarat1m bi�imleri midir? Eger ger­

�ekligin samimi bir goriintiisilnil vermek istiyorsa , ilk kayg1s1 

bu olmah, sanat degil. Ancak k1sa siirede, kau bir bi�imde haz1r­

lanm1� bir bilimsel egitim filminin bile sanatsal noktalan hesaba 

katmadan ve sanatsal ifade yollanm kullanmadan �ekilemeyecegi 

anla�ilm1�ur. Bu, ger�ekligin ampirik sisi d1�mda -ger�ekligin 

anlam1 ve yasas1 olan- dogrunun, goren ve deneyimleyen film­

cinin yorumundan ge�tigi i�indir, ki boyle bir yap1mc1 film sa­

natmm imkan tamd1g1 tum ifade bi�imlerini oyuna sokmahdir . 
• 
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BiR KAHRAMANI OLAN BELGESEL FiLMLER 

En son bahsedilen ara bic;imin d1�mda pek c;ok ilginc;, degerli ve 

popiller film tilril geli�mi�tir. Bunlann en ilginc;lerinden biri , bir 

ana figilril, kahramam bulunan belgesel filmlerdir. Bu tilr film­

lerde gerc;ekligin sadece tarafs1z unsurlanm gormeyiz, odak nok­

talannda gilnluk hayaum ve kaderin yaratuklan bir insan vardir 

ve gerc;eklige anlamm1 ve i�levini veren de bu insandir. Bu "can­

landmlm1�" ogretici filmler, gerc;ekligi bilimsel biltilnlilkte , 

ancak yine de bir insan tarafmdan ya�and1g1 gibi gosterir. Bu sa­

yede film sadece daha canh ve ilginc; degil, c;ogu zaman daha 

dogru k1hmr. C::unkil doganm gerc;eklikleri, sosyal bir deneyim 

halinde sunulursa, en derin anlamlanm insana verir; balta gir­

memi� ormanm ya da arktik buz kutlesinin toplum-d1�1 dogas1 

bile son tahlilde sosyal deneyimdir; yalmzhk kesinlikle bagmt1h 

bir kavramdir ve entelektilel ve duygusal ic;erigini ancak kar�1-

tmm, yalmz-olmamanm bilincindeysek kazamr. 

Dilnyamn bir bolilmilndeki gerc;ekligi bir insamn kaderi bi­

c;iminde gosteren sessiz filmin bu tilrdeki ilk belgeselleri Kuzeyli 
Nanook; Balta ginnemi� bir yagmur onnanmm resmini (izen Chang; 
ve Moana adlt belgesellerdi, bu sonuncusu da Giiney Pasifik'i anla­
tan bir filmdi. 

Chang belgeselinde fakir bir Hindi ailenin ormanla milcade­

lesi, Hint koyilniln vah�i bir fil silrilsilyle giri�tikleri �iddetli sa­

va�a dogru geli�ir. Bir belgeseldir ancak dramas1 tum estetik ve 

dramaturgi kurallarma uyrnaktadir. Hatta antik tragedyalardaki 

koroya kar�1hk, insanlar ile filler arasmdaki dovil�il hindistanc­

evizi agac;lanmn tepesinden endi�eyle seyreden mayrnun toplu­

lugu bile bulunmaktadir. Seyirci mayrnunlar zeki yonetmenlerin 

spor sahnelerinde yer verdikleri heyecanh taraf tar misali sahne­

lerin arasma konulmu�tur. Bu muhte�em maymun pantomim ko­

rosu, insanlann milcadelesini destekler ve her a�amasm1 vurgular. 

Chang'da "kurmaca" olan tek bir sahne yoktur. Fakat her 

sahne "yonetilmi�tir" .  Ogretmenlerin ders ve ac;1klamalanm gor-
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sel ara<;;larla ikna edici kilmas1 gibi, sanatsal yonelim de ogretici 

olanla e�it duzeyde kendini gostermi�tir. Evcil fillerin egitilerek 

kamera onunde vah�i filler yerine duzgun, dogal bir vah�ilikle 

oynam1� olmalan da hayli olas1dir. Ger<;;eklik bile bu oyuncu­

lukla daha ikna edici bi<;;imde gosterilir. 

Ba�ka bir ara film tiirii, hatta belgeselden daha ziyade uzun 

metrajh filme benzeyen bir tiir, son zamanlarda populer olan bi­

yografik filmlerdir. Bunlarda tabii ki pek <;;ok romantik, kurulu 

sahneler vardir, t1pk1 <;;ok da kall bir �ekilde bilimsel olmayan 

biyografik romanlar gibi. Edison, Pasteur, Madam Curie'nin ha­

yatmdan iyi filmler yapilm1�tir. Ruslann Lenin ve Gorki filmleri 

de bu kategoride yer ahr. Burada tayin edici olaylar kurmaca ol­

mamasma ragmen, tek tek sahneler kesinlikle yonetilmi� ya da 

en azmdan duzenlenmi�tir. Yine de ger<;;ek hayat hikayesine ait 

otantik bilgi edebi kurgulara bir smir <;;eker. 

BiLiNMEYEN YAKINLAR 

Edebiyats1z "saf film tarzz" arayi�lan, yonetmenleri sadece ka­

merayla bilinmeyen uzak diyarlara yolculuk etmeye degil, henuz 

ke�fedilmemi� bilinmeyen yakmlara da el atmaya itmi�tir. Yakm­

lan ke�fetmeye pkan ilk gezgin Rus yonetmen Dziga Vertov'du. 

Bunu "Sine-Goz" olarak adlandird1 ve maksad1 kameras1yla gun­

delik hayat1m1zm daima gordugumuz ama hi<;; fark etmedigimiz 

kii<;;iik olaylanna goz atmakti. Hayatm molekulleri, onlan yakm 

<;;ekimde yahllr ve ana-hatlanm bu yahtilm1� halde <;;izerek boy­

lece onlara bi<;;im verirsek onem kazamrlar. 

Bu olaylar yaratilmam1� fakat ger<;;ekten yakalanm1�lardir; 

sanki bir anahtar deliginden kayda almdilar. Oyun oynayan bir 

<;;ocuk, opu�en a�1klar, homurdanan arabac1, parktaki bankm 

uzerinde �ekerleme yapan adam. Onlar "<;;ekildiklerini" asla bil­

mediler. Bu goruntulerin onemi otantikliklerinde yatmaktadir. 

Hem <;;ogunlukla gizil bir heyecan yarat1rlar; yasak l5olgelere 
• 

ad1m atmanm ve gormememiz gerekeni gozetlemekten dogan 
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bir heyecan. Bu gen;eklik pan;alan yonetmenin onlan kullana­

rak gostermeyi se<;tigi "hakikat" neyse onda harmanlamriar. Bu­

rada makas, agirba�h �airi oynar ve der ki: "Bahm! i�te hayat ! "  

Ger<;ekligin bu tamamen otantik kareleri hepsinden daha oz­

neldir. Hikayeleri yoktur ama ana figiirleri, kahramanlan vardir. 

Bu kahraman goriinmezdir; <;iinkii o "sine-goz"iinden her �eyi 

gorendir. Ancak gordiigii her �ey onun kendi ki�iligini ifade 

eder; gordiigii ger<;eklik ne kadar el degmemi� goriiniirse go­

riinsiin, yans1tilan ve karakterize edilen kendisidir. Sadece onun 

oznel hisleri se�imi, dizilimi, bize gosterdigi �eylerin kesme rit­

mini belirler. Aralarmda baglantl aramaks1zm nesnel izlenim­

lerle kendini a<;1ga vurmak isteyen bir sanat<;1 gibi goriiniir. Arna 

soz konusu baglant1yi kendisi saglar ve filmin iistiine kuruldugu 

yap1c1 ilke kendi oznel varhg1dir. Ne kadar inanarak da filme 

alsa , buraya kaslth bir tercih, se<;ilmi� bir diinya bulunmaktad1r 

ve bu diinya onun diinyas1dir. Boyle "ger<;eklere dayanan" film­

ier tiim filmier i<;inde en oznel olanlardir. Bunlar heniiz dogma­

m� lirik film-�iirinin en anlamh, en zengin, en sinematik sanatsal 

bi<;imini olu�turacaklardir. 

HABER FiLMLERi 

Bunlan film gosterimlerinin ba�mda , ana film ba�lamadan 

hemen once gormeye ah�1g1z . Seyirciler i<;in onlar resimli ha­

berlerin masumane bir <;e�ididirler. Oysa en tehlikeli propaganda 

ara<;landir. "Sine-goziin" ger<;eklik kesitleri gibi �iirsel, sanatsal 

bir oznellikle bir araya getirilmemi�lerdir -parasm1 odeyen gii<; 

odaklarmm <;1karlanm ifade ederler. Nesnel ve otantik fotogra­

fik kay1tlar donemin bir <;e�it resimli giinliigii gibi goziiktiikle­

rinden, yalanc1, saptmc1 gazetelerden bile daha kiistah<;a yalan 

soylerler. Birbirine dii�man olan gruplann aym olaylar i<;in yap­

t1klan haber filmlerini yan yana, daha iyisi yiiz yiize gorme fir­

satlm1z olutsa, ger<;ekten ilgin<; ve ogretici olurlar. Birbirine hi<; 

mi hi<; benzemezler; aym �eyleri gosterdiklerini iddia etmelerine 
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kar�m ve asil karakteristik ve anlamh ozellikleri ne gosterme­
dikleridir. 

Tamamen farkh bir �eye donii�meleri ic;in, iizerine bir parc;a 
oynamak yeterlidir. Hitlerin iktidara el koymasmdan once, Wei­
mar Cumhuriyeti son demlerini ya�arken, Berlin' de bir i�c;i film 
toplulugu kuruldu . Film gosterimlerini diizenlediler ve kendi 
haber bantlanm gosterdiler ama sansiir bunlan yasaklad1. Onlar 
da zamanmda sansiir kurulundan gec;mi� olan UFA'nm goste­
rimi sona ermi� eski haber bantlanm satm alddar. Bunlan kese­
rek yeni bantlar elde ettik. Mesela "Kopek Giizellik Yan�mast" 
kucaklannda pahah finolanyla a�m cazibeli hammefendileri; 
bunun ardmdan da "yan�mamaya kaulmam1�" kor bir dilenci 
ve onun goren gozii , sefil sahibine ki� sogugunda rehberlik eden 
kopek. Ardmdan "St Moritz " :  Buz pistleri ve liiks bir otelin te­
rasmdaki davetliler. "Burasi da St. Moritz" pac;avralar ic;inde ve 
kannlan ac; kar kiireyicilerin ve saha temizlikc;ilerinin melan­
kolik gec;idi. "Gorkemli askeri ge<;it tOreni" ise,  "Sakat Gazi So­
kaklarda Dileniyor" ile devam ediyordu . Ba�ka bir ba�hk yoktu. 
Polis bu haber bantlanm yasaklamak ic;in c;ok ugra�t1 ama yapa­
mazd1 c;unkii hepsi de sayg1deger UFA haber bantlanyd1 ve her 
biri sansiirtin onaymdan gec;mi�ti . Sadece gosterim siralanyla 
oynanm1�u, o kadar. 

Tek tek gortinttiler saf gerc;ekliktir. Yalmz montaj , onlan ha­
kikate ya da sahtelige c;evirebilir. Haber bantlanmn tizerine 
dti�en btiytik sorumluluk burada yatmaktadir. ikna etme gtic;­
leri seyircinin kendisini gorgti tamg1 olarak hissetmesinden kay­
naklamr. Goriintti, bir gerc;ek, kat'i bir kamt olarak kabul edilse 
de kameramn bir ba�kasmm degil de belli bir nesnenin ontinde 
durmas1 tesadtif degildir. 

EMEK DESTANLARI 

"Ktilttirel" film olarak adlandmlmay1 hak eden filmler varsa, 
bunlar insan c;abas1 adma yapdm1�, insan bu dtinyay{ cennete 
c;evirmek ic;in ter do ken ve ustahk gosteren emegin zaf erini ilan 
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eden filmlerdir. Oncelikle bu tlir belgesellerin en iyi ornekle­
rinden birinden bahsetmek istiyorum: Bu, Turin'in Turksib adh 
filmidir. Bu filmin gosterdigi tek �ey Sibirya'dan Tiirkmenistan'a 
demiryolu do�enmesidir. Bundan once pek <;ok demiryolu do­
�endi; daha uzunlan, daha <;etin teknik zorluklan a�may1 ge­
rektirenler, yine de bu film oyle miithi� bir ba�anyd1 ve oyle 
biiyiileyici, ileri gotiiren bir filmdi ki <;ok az uzun metraj film 
onunla rekabet edebilirdi. Sovyet kurulu�unun bu muhte�em, 
insanhk i<;in onemli anlausm1 bir Sovyet bir yonetmeni tarafm­
dan tutkulu ve heybetli bir resimli destan halinde anlatilm1�, da­
yamlmaz cazibesi Sovyet smularmm <;ok <;ok otesine ge<;mi�tir. 

Sibirya'yi Tiirkmenistan'a baglayacak ilk raym do�enmesi, 
filmde uzun metrajda bile nadiren goriilen bir gerilim ve tutkulu 

bir heyecanla gosterilmi�tir. tlkin, iki bolge ntifusunun kar�1hkh 
ekonomik bag1mhhgmm ortaya konulmas1yla demiryolunun 

onemi ve gerekliligi bizlere gosterilir. insanlar kuzeyde ve gii­

neyde ac1 <;ekmektedir. C::oliin oliimciil kum firtmalan kervan­

lan yok eder. Bunlar adeta yard1m <;agnlan gibidir. Demiryolunun 
do�enmesini, bir hayat kurtarma harekat1 gibi gosterirler. Art1k 
bir demiryolu degil, tam anlam1yla iki halkm hayat1 soz konusu­

dur. Seyirci i�in ilerlemesini sempati ve tedirginlikle izler. 

Soma film zorluklan ve engelleri gosterir. Kuzeyde s1fmn al­

tmda 4 2 derece soguk. Giineyde kavurucu <;61. A�ilmaz engeller. 

En biiyiik engel de cahil , geri kalm1� go<;ebelerin dik kafahhk­

lan. Once bunun iistesinden gelinmesi gerekmektedir. Tlpk1 
eski bir destan gibi, insan azmi, doganm deh�etli gii<;leriyle sa­

va�a girer. Her plan bir muharebe gibi kurulur; her sahne bir 

mucadele gibi yonetilir. Miicadele zorlu , siirekli ve amans1zdu 
-insanoglunun iyiligi ugruna verilmektedir. Filmin kar�1 ko­

nulmaz cazibesi bundan kaynaklamr, bu nedenle filmin sonu, 
sadece <;i<;eklerle siislenmi� miitevaz1 bir lokomotifin tek rayh 

bir yolda ilerlemesinden ibaret de olsa, boylesine muzaff er bir 

yiicelige pkar. Arna Sibirya ve Tiirkmenistan'da yeni bir c;ag ba�­

latan demiryolu boyunca el sallayan, giiliimseyen, dans eden, 
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sevirn;ten aglayan ve at, e�ek, deve, okiiz sutmda dortnala bu­
harh motorla yan�an insanlar vardII. 

Bu film, demiryolunun in�as1 suasmda c;ekildi. Sonunda , 
motor buharlan ic;inde bitirme plamnda ongoriilen tarih yaz1-
hyd1: 1930. Turksib, 1930'da bitirilmeliydi. 

Fakat 1930'da bu filmi Avrupa seyircisi ic;in kurgularken soz 
konusu tarihi 1929 olarak degi�tirmem gerekti; c;iinkii demir­
yolu alu ay once tamamland1 ve 1 930 yilmda c;ah�u durum­

daydi. Nasil m1? 

1928'de c;ekilen film, tabii ki once Turksib demiryolu i�c;ile­
rine gosterildi ve yapuklan �in onemini kavrayan i�c;iler, o kadar 
�evke geldiler ki Turksib'i planlanan tarihten alt1 ay once bitir­
meyi kararla�urdilar. Sozlerini de tuttular. Boylece, sanat ile ha­
yatm diyalektik etkile�iminin bu filmin hikayesinde kendini 
gosteriyordu. Turksib bir belgeseldi ve onda i�a gerc;egi sanata 

donii�mii�tii. Sonra filmin etkisi, in�ayi bu denli h1zlandmnca, 
yani gerc;ekligi etkileyince sanat yeniden gerc;eklige donii�tu . Bu 

yeni gerc;eklik ote yandan yine bir sanat konusudur ve yeni sanat 
eserleri gerc;ekligi yine etkileyecektir. Bu nedenle hayat ve sanat 

birbirlerinin c;abalanm etkileyerek, h1zlanduarak, yonlendire­

rek birbirlerine ko�ut olarak i�lemektedir. 

Bir ba�ka olaganustu film]oris Ivens'm Zuiderzee adh filmidir: 
insan, denizi f ethediyor. Bu filmde gorunmez bir guc; gorunur 
kilmm1�tu: insanm yonetici zekas1 , upk1 ruzgarm agac; tepeleri­
nin egilmesiyle gosterildigi gibi gosterilmi�tir. 

iNSANI GOSTERMEK 

Boylece belgesel film gorevini insanhgm resimli kronolojisi ol­
makla yerine getirir. Olan biten her �ey nihayet insanda ve insan 

eliyle gerc;ekle�ir. Muhte�em uygarhklan m1, buyu.k teknik ge­
li�meleri mi gostermek istiyorsunuz? Onlan c;al�an insanda gos­

terin; ylizlerini, gozlerini gosterin ki biz bu uygarhgm ne demek 
• 

oldugunu ve nelere deger oldugunu bilelim. Bir tarlanm hasa-
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dm1 m1 gostermek istiyorsunuz? Yalmzca bir c;ift<;inin yiizu dun­

yamn yuzune anlamm1 verecektir. Tum belgesel goruntii.ler 

ic;inde en etkileyicisi budur. Okyanus futmalannm trajedileri, 
ancak denizci yiizlerinin mikrodramasmda canh bir ya�ant1ya 

donu�ebilir. 

SAVA� FiLMLERi 

Belgesel filmlerin deger ve onemi dogal olarak ilk ba�ta ne tur bir 

gerc;ekligi aydmlatt1klanna gore degi�ir. Fakat bu kitap gerc;ekligi 

incelemiyor, konusu gerc;ekligin sinemasal sunumu; bu nedenle, 

bir filmin temas1 ne kadar hissl olursa olsun ancak verildigi ka­

nalm kendine has ozelliklerini ta�1yorsa ele almacak. Sava�la ilgili 
haber bantlan da film d1�mda hic;bir ileti�im kanahyla gosterile­

meyecek bir �ey gosterdikleri takdirde ilgi alamm1za giriyor. Bu­

rada bizi ilgilendiren, binlerce silahm, donanmalann ya da 

patlayan bomba ve mermilerin ac;1k hava fotograflan degil, tum 

bunlann merkezinde duran, yalmzca kamera tarafmdan bu kadar 

derinlemesine yakla�ilabilen insan yiizudur. 

Genelde sava� filmleri, sava�m kendisi kadar ilkel ve kabadu. 

Bu nedenle burada sadece bir tanesinden bahsedecegiz ki o, sa­

natsal ve ahlakl mesaj1yla sonsuza dek en buyiik insan belgeleri 
panteonunda saklanmay1 hak ediyor. 

Bu film I. Dunya Sava�1 sonrasmda yap1lm1�tu ve Pour la Paix 
du Monde (Dii.nya Ban�i Adina) adm1 ta�u. "Les Gueules CaSSl�s" 
(Dag1lm1� Suratlar) , sava�ta en agu �ekilde yaralanm1� kimsele­

rin kurdugu bir Fransiz orgutudur. Filmi askeri ar�ivlerdeki par­
c;alardan bir araya getiren yonetmen Albay Picot bu "Dag1lm1� 

Suratlar" orgutunun ba�1ydi . Bunlar cuzamh gibi yaht1lm1�, 

kendi gizli topluluklannda ya�ayan insanlard1; c;unku gorunu�­

leri hemcinsleri ic;in dayamlacak gibi degildi. Film, bu dagilm1� 

suratlan, sakathklan maskelerle gizlenmi� halde yakm planda 

gostermekle ba�lar. Ardmdan bu nazik maskelerini ve onunla 

birlikte sava�m maskesini de indirirler. 
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Sava$m yiizlerinden ettigi insanlar, onun ger�ek yiizilnil, hi� 
bilmeyenlere gosterirler. Bu sava$ fizyonomisi hii;;bir sanatsal 
uzun metraj sava$ filminin ula$amad1g1 oyle bir duygusal yiize, 
oyle bir pathosa3 sahiptir ki burada sava$, kurbanlanyla; korku, 

korkanla; i$kence ,  i$kence gorenle; olilmcul tehlike, tehlikeye 
aulanla gosterilmekte -ve bu $eyleri gorenler onlan ger�ek yiiz­
leriyle gormektedir. 

Sessiz , yatI$ID1$ bir sava$ alamndan kayarak gei;;en bir plan. 
Ay yiizeyine benzeyen bir manzaramn 1ss1zhgt. Yerde bir tutam 
ot bile yok. Toplar daglann yama�lannda toprag1 pplak kaya­
lardan s1yirm1$. 010. bedenlerle dolu siperler, daha fazla siper, 
daha fazla ve daha . . . Koskoca alanda hareket eden hii;;bir $ey 
yok. Cesetler, cesetler, sadece cesetler . . .  Panorama. Sizi ele ge­
�iren ve birakmayan bu duyars1z monotonluk sanki uzun, ilmit­
siz bir uluma gibi. 

1$te ha$ka bir gorilntil : Zehirii gaz saldms1yla kor olmu$ 
biitiln bir alay, Bruges'iln yanan sokaklarma dogru silrillmekte­
dir. Evet, kor asker silrilsil yanmakta olan harabelere sapmasm­
lar diye tipk1 bir koyun silrilsil gibi, silnguler ve dip�iklerle 
silrillmektedir. Dante'nin cehenneminden bir ha$ka kare . . .  

Ancak ortada hii;;bir insan gozilkmemesine ragmen daha kor­
kuni;; olan $eyler de vardir. Almanlar �ekildikten sonra Cham­
pagne bah{:eleri . (Almanlar tum yontemlerini II . Dilnya Sava$1 
suasmda icat etmemi$lerdi. )  Eski ve gilzel bahi;;e kiiltilrilne ait 
bir mezarhk. Birbirinden degerli binlerce meyve agac1, motorlu 
testereyle hepsi de tam olarak aym boyda , tertemiz kesilmi$. 
Yiizlerce yilhk ustahk ve emegin ilrilnleri , makinevari bir ke­
sinlikle yok edilmi$. Bu gorilntillerin de bir fizyonomisi var; 
aga�-cesetlerinin bozulmU$ yiizleri , korkun�lukta olil insanla­
nn yiizlerinden a$ag1 kalm1yor. Arna bunun tabii ki sessiz ha$hg1: 
"1$te, Alman barbarlar ! "  degil, "C'est la guerre! " (i�te, sava� !) . 
Frans1z ban$severlerin asil inanc1 burada bile Almanlan degil, 
sava$1 su�lamaktaydt . Buna ragmen Weimar Cumhufiyeti'nde 
bu filmin gosterimi yasaklanm1$tl. 

• 
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Bu Frans1z yap1m1 I .  Dunya Sava�1 belgeseli, filmi i;ekerken 

gorevi ba�mda olen alt1 kameramana ithaf edilmi�tir. Berlin'in 

i�galini gosteren Sovyet sava� filminin jeneriginde, i;ekim slfa­

smda olen on dort kameramanm ismi yaz1hdlf. Yarat1c1 sanat­

i;1ya du�en boyle bir kader kultur tarihinde yeni bir olgudur ve 

film sanatma ozgu bir durumdur. Bu sadece ahlak ya da politika 

ii;in degil, sanat psikolojisi ii;in de anlamhdlf. 

Geri;egin hareketli resimlerle verilen bu temsili, sunulan ger­

i;egin henuz tamamlanmam1� oldugu diger tlim yontemlerden 

temelde aynhr: Bizzat gosterime haz1rland1g1 slfada gen;ekle�­

mektedir. Yarat1c1 sanati;mm hafizasmm derinlerine dalmaya ve 

neler oldugunu haurlamaya ihtiyac1 yoktur - o anda oradadlf 

ve zaten olaya dahil olmu�tur. 

Kamera goruntlisu farkhdlf. Olaydan sonra yap1lmam1�tlf. 

Kameramanm kendisi gordugumuz gibi tehlikeli durumun ii;in­

dedir ve eserinin dogu�una kadar sag kalacagmm garantisi yok­

tur. Serit bitene dek filmin tamamlamp tamamlanmayacagm1 da 

bilemeyiz. Belgesele ozel gerilimi ba�ka hii;bir sanatm yapama­

yacag1 �ekilde veren i�te bu somut hazlf bulunma durumudur. 

Sahra telefonuyla verilen bir raporu dinleyen herkes sava�m 

gurultusunu, mermi seslerini ve yarahlann pghklan mikrofona 

soylenen kelimelerle birlikte duyabildigi ii;in bu gerilimi akus­

tik planda ya�am1� olacakur. Boyle telefon raporlan bazen cum­

lenin ortasmda kesilir ve onu takip eden sessizlik, bir can 

<;eki�me pghg1 kadar dokunakhdlf. 

Bahsettigimiz Frans1z filminde, planlardan biri aniden kesi­

lir. Ortahk karanr ve kamera sendeler. Olum anmda feri ka<;an 

gozler gibi. Yonetmen bu "bozuk" pari;ay1 kesip atmam1�tlf -ka­

meranm devrildigini ve kameramamn olduruldugunu gosterir, 

o slfada otomatik mekanizma <;ah�maktayken. Ba�ka bir gorun­

tude kameramam, filmi ugruna olurken goruruz. 

Boyle karelerin onemi, olumu hor goren cesarete tamk ol­
makta yatmaz. Olumle kar�1 kar�1ya gelmi� insanlan s1k s1k du-
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yanz. Hatta onlan bizzat gormii� de olabiliriz. Burada yeni ve 

farkh olan bu kameramanlarm, oliimiin yiiziine, film kameras1-
nm merceginden bakmalandu. Bu yalmz sava� alanlannda olmaz. 

Sanki kendi oliimiinii c;ekmi� de, son nefesini mikrofona ver­
mi� Kaplan Scott'm filmini kim unutabilir? 

Sir Ernest Shackleton'm Antarktika yolculugunun muhte�em 
goriintiilerini ya da Sovyet kutup ka�iflerinin Chelyuskin Buzkz­
ranz'mn enkaz1 yamnda kamp yapuklan filmi kim unutabilir? 

Evet, bu , insan bilincinin, kamerayla insamn birliginden 

dogan yeni bir bic;imidir. Bu insanlar bilinc;lerini kaybetmedik­
leri siirece gozleri mercekten bakar ve durumlanm rapor eder ve 
durumlanm bilince c;ikanr. Buz ,  gemilerini parc;alam1� ve son 

umutlanm yok mu etmi�tir? Filme ahrlar. Ayaklarmm altmdaki 

buz eriyor mu? Filme ahrlar. Kamerayz kurmak ic;in bile zar zor 
yer bulabildikleri gerc;egini filme ahrlar. 

Bir kaptamn kopriide, bir telsiz operatoriiniin santralinde 
durdugu gibi kameraman da son ana kadar yerinde kahr. Bu­
rada aklm hazu bulunu�unun ic; siireci ve gozlem, i�leyen ka­
meramn fiziksel hareketiyle d�a vurulur. OperatOr bu �ekilde 
c;ekim yapug1 siirece ac;1kc;a ve sakince gorur; ba�ka ko�ullarda 
aklmdaki goriintii dizilerinden olu�acak bilincini mekanik bi­
c;imde korumasma yard1mc1 olan budur. Yalmz aruk d1�n yans1-

ulmaktadu ve kameramn ic;inde bir film �ridi halinde akmaktadu 
ki bu yarannadu c;iinkii kameramn sinirleri yoktur ve bundan do­
layz kolayca end�eye kap1lmaz. Psikolojik siirec; tersine donmii�­
tiir: kameraman, bilirn;li oldugu siirece c;ekim yapmaz, c;ekim 
yapt1g1 siirece bilinc;li kahr. 

DOGA FiLMLERi 

Bir film insan hareketlerini gosteriyorsa, her zaman kurulmu�, 
hayal edilmi� veya diizenlenmi� bir sahneyle kar�Ila�abilir. Eger 

ekranda gerc;ek olaylarm goriintiileri gosteriliyorsa, seyirci bu 
• 

hususta onceden uyanlmahdu; zira insanlann gosterildigi go-
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riintiilerde, perdede goriinenin yapay olarak diizenlenmi� bir 
goriintii olmad1gm1 dogrulayacak hi�bir kamt yoktur. Film tek­

nigi o derece kurmaca, diizenlenmi� yapay goriintiiler iiretebilir 

ki en nesnel ger�ekligin goriintiisiiniin bile stiidyoda haz1rlan­
m1� olmad1g1m kimse garanti edemez. 

Sadece insans1z doga goriintiileri ger�ekligin otantik, sorgu­

lanamaz, ikna edici izini ta�1yabilir. Bitkiler ve hayvanlar, hatta 
egitilmi� hayvanlar bile kamera oniinde poz veremez ve oyna­
yamazlar. 

Ne gariptir ki, bu mutlak otantik doga filmleri genelde pek 
fantastik goriiniirler. Hi�bir �ey kristallerin biiyiimesini veya bir 
damla suyun i�inde ya�ayan mikroplarm sava�1m gosteren film­

lerden daha masals1 olamaz. Bunun a�1klamas1, bizzat otantik 
ger�ekliklerin seyircinin insan diinyas1 ile onlar arasmdaki fark1 
�ok canh bi�imde hissettirmesidir. \:iinkii filmde gosterilen var­
hk insan miidahalesinin erebileceginden ne kadar uzaksa, yapay, 
sahte, oynanm1� olma ihtimali o kadar azdir. Ula�Ilmaz doga go­

riintiileri ile ula�ilmaz masallar iilkesinin garip atmosfer ben­
zerligi bundan kaynaklanmaktadir. Gordiiklerimiz dogal olgular 
olmasma ragmen onlan goriiyor olmam1z gen;;egi bize yapay 
gelir. Kirpilerin veya bahklarm a�k �iirlerine ya da iki y1lamn 
korku dolu , heyecanh sava�larma en yakmdan tamkhk etme­
miz, yasak elmamn yenmesi kadar heyecanhd1r. Boyle �eylere 
bakarken insan kendini kapah bir alana giriyormu� gibi hisseder. 
Normal �artlarda insanm goremeyecegi �eyler gosterildigi zaman 
gorebilmemize ragmen goriinmei: oldugumuz hissine kap1hnz; 
bu doga goriintiilerinin fantastik atmosferidir. 





ON DORDUNCU BOLUM 

AVANGARD IN Bi <;iMCiLiGi 

Filrnin kendini edebi ic;erikten, hikayeden ozgiirle�tirrne c;aba­

lanm anlatan bir onceki boliirn, kurrnaca edebi oykiilerden ka­

p�m iki ters yonde geli�tigini ortaya koyrnakla ba�lad1 : C:::1plak 

gerc;eklerin sunurnuna dogru ve saf olgunun sunurnuna dogru 

ilerledi. Bir yanda nesneleri bic;irnsiz gosterrnek, diger yanda bi­

c;irnleri nesnesiz gosterrnek istegi iki kar�1t kutba dogru ilerler. 

Bu egilirn bir yandan belgesel film kiiltune, diger yandan nes­

nesiz bic;irn oyunlarma gotilrrnil�tilr. 

Once, edebi ic;erik ta�1rnayan gorsel bic;irnlerle oynarnayi de­

gerlendirelirn. Bu ak1rn ilk ba�larda yalmzca hareketli natiir­
mortlan, kendi otesinde bir anlarn ve izleyiciye yeni bir �ey 
aktarrna ic;errneyen kuru gorsel izlenirnleri ekrana ta�1d1g1 za­

rnanda bile, sadece fenorneni=gorilngiiyil, c;iplak gosteriyi biri­

cik ic;erigi yaprnayi gorev edindi. 

Belgesel filrnlerdeki en nesnel gerc;eklik sunurnunun aslmda 

ne kadar oznel ve bireysel ruh ha line, felsef eye ve onu c;ekenin 

ideolojik arnac;larma bag1rnh oldugunu gosterrni�tik. Bir belge­

selin gerc;ekliginin, istege gore yalan ya da dogru yapilabilecegini 

de anlatt1k. 

Gelgelelirn avangartlann filrnlerinde baz1 kural, anlarn ya da 

hakikatler halinde gen;eklige rastlansa bile gosterdikleri �ey o 

degildir. Turn baglarnmdan kopanlrn1� gorsel olgunun gorilntil-
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leri, art1k hic;:bir gerc;:eklik ic;:ermez. • Riizgarla bir araya toplanan 

bulutlan ve sallanan c;:ic;:ekleri gordiigiimiizde, bu bize riizgarm 

gerc;:ekligiyle ilgili bir �ey soyler mi? Hayu, soylemez. Boylece 

hic;:bir edebi yap1 olmadan gerc;:egi bu yolla sunmak aslmda ni­
yetlendigi �eyin tam aksini yapmaktadu. Herhangi bir masaldan 

daha gerc;:ek degildir; C::iinkii c;:1plak gerc;:eklik, saf bir goriingiiye 
donii�mii�tiir ve sadece bir izlenime indirgenmi�tir. C::1plak ger­

c;:ekleri gosteren filmler, "mutlak" filmlerin en gerc;:ekd1�1, en so­

yutu olmak iizere biikiilmez bir mant1k ku�amrlar. Her nesne 

kendi ba�ma nesnel gerc;:eklikten bir vazgec;:i�tir; C::iinkii �eyler, 
sadece kendileri degil ama aym zamanda olay zincirlerindeki ve 

nedensellikteki baglar olduklanndan gerc;:ekligin diger �eylerine 

ac;:1klay1Cl gondermeler olmad1g1 takdirde gerc;:ek olamazlar. 

Boyle ustaca yapilm1� realite filmleri vardir: Basset'nin Wit­
tenbergplatz Pazan ornegin. Pek c;:ok gerc;:eklik goriiriiz. Kuliibe 
in�aatl. Meyve sepetleri. Ahp satan insanlar. Hayvanlar, c;:ic;:ekler, 

mallar, c;:opler. Munferit resimlerin ne anlam1, ne gondermesi, 

ne de gerc;:ekligi vardu. Ya�h bir kadm sac;:lanm tarar. Bir at ka­
fas1m yalaga sokar. Bir salk1m iiziim giine�te panldar. Tamd1k 

�eyler gormek ho�umuza gider ve �oyle dememizi saglar: 

"Evet, tam da oldugu gibi ! "  

Arna bu pazar goriintiisii , hala nesnel �ekilde verilmi� bir 

�eyin goriintusii , zaman ve mekanda mevcut bir gerc;:ekligin su­

numu, goriintiiniin d1�mda kendi bag1ms1zhgma sahip bir ger­
c;:ekliktir. Filmin sadece var olan baz1 �eyleri gostermektedir. 

Fakat goriintii , nesneyi oziimsememi�tir. 

MUTLAK FiLM 

Hollandah film yap1mc1s1, gor�el �iir sanatc;:ilarmm en biiyiikle­

rindenjoris Ivens, seyirciye artlk nesnel gerc;:eklikleri gostermek 
istiyordu. Me�hur izlenimci filmi Yagmur, as1llanm daha once 

I 

( •) Film D'art ak1m1 ya da sanat i�in sanat ak1m1. 
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gormii� oldugumuz gerc;;ekleri ya da nesneleri temsil etmez. Se­
yirci prensipte kendisi de Wittenbergplatz pazanna gidebilir ve 
orada Basset'nin filme ald1g1 her �eyi gorebilir, tabii belki film­
deki kadar c;;ekici olmaz, fakat lvens'm yagmur goriintiilerini hie;; 
kimse,  hic;;bir yagmurda goremez; En fazla, Ivens'm goriintiile­
rini gordiikten ve gozleri yeterince egitildikten soma tamyabi­
lir. lvens'in ruh halleri ve izlenimleri, temalanm tinselle�tirir. 
Monet'nin tablolanmn atmosferini gerc;;ek dogada kim bulabilir? 
Bu resimlerin, Monet'nin eserine i�ledigi deneyimlerinin d1�mda 
var olmazlar. Kimse Ivens'm film goriintiilerinin d1�mda nesne­
lerin goriintiilerden bag1ms1z bir halde bulundugunu hayal ede­
mez. Bu "mutlak film"dir. 

Ivens'm filminde gordiigiimiiz, belli bir yere, belli bir zamanda 
yagan ozel bir yagmur degildir. Bu gorsel izlenimler herhangi 
bir zaman ve mekan alg1s1yla baglanmam1�ur. Ustaca bir hassa­
siyetle yakalad1g1 �ey, yagmurun gerc;;ekte ne oldugu degil, yu­
mu�ak bir bahar yagmurunun yapraklardan siiziilii�ii, bir 
golciigiin yiizeyinin yagmurdan ilrpermesi , tek bir yagmur dam­
lasmm pencere cammda c;;ekinerek yolunu bulmas1 ya da �ehrin 
hayatm1 yans1tan islak kaldmmlarda nasil goriindiigiidiir. Yiiz­
lerce gorsel izlenim ama asla �eylerin kendisi degil ki zaten oyle 
filmler bizi ilgilendirmiyor. Tek gormek istedigimiz, �ahs1 , sa­
mim.1, �a�ut1c1 optik efektlerdir. Deneyimimizi olu�turan �eyler 
degil, onlann bu goriintiileridir ve hic;;bir nesneyi izlenimleri d1-
�mda dii�iinmeyiz. Yeniden-iiretim olmayan boyle goriintiilerin 
arkasmda aslmda hic;;bir somut nesne yoktur. 

Ivens bize bir kopril gosterip bunun Rotterdam'da biiyiik bir 
demiryolu kopriisii oldugunu soyledigi zaman bile devasa demir 
yap1, yiizlerce ac;;1mn tinsel goriintiisiine dag1hr. Ki�inin bu bir 
tek Rotterdam kopriisiinii boyle bir goriintii c;;oklugunda gore­
bilmesi onu neredeyse tiim gerc;;ekliginden anndmr. Pratik bir 
miihendislik eseri degil de , bir dizi garip optik efekt, temanm 
gorsel c;;e�itlemeleri gibidir ve ki�i bir yiik treninin iizerinden ge­
c;;ebilecegine inanmas1 pek zordur. Her yerle�tirmenin farkh bir 
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fizyonomisi, farkh bir karakteri vardir, ama hi<;birinin koprii­
nun mimari ozellikleri ya da amac1yla alakas1 yoktur. 

Ku�kusuz, bu "mutlak" tarzm dekadan sanatsal kulturlere ozgii 
ideolojik gen;eklerden ka<;ma bi<;imi olan a�m oznelligin bir so­
nucu oldugu i;ok a<;1ktir. Ger<;i bunu yalmz kulturel tarih alamyla 
ilgili soyliiyoruz, kesinlikle sanatsal degerler anlammda degil. 

ESTETiCiN EPiSTEMOLOJiSi 

Sanat eserinin epistemolojisini yaratmamn zamam geldi de ge­
<;iyor bile. Simdiye kadar estetik, sanat eserinin dogu�unda, s1-
ras1yla nesnenin ve sunumun paymm ne boyutta oldugunu 
anlamak yolunda pek ilerleme kaydedemedi. Boyle bir incele­
menin sonu<;lan epey ilgin<;tir. Oyle goriiniiyor ki, sunulan go­
riintii tarafmdan tiimuyle yutulan ve mutlak bir gorsel fenomene 
donii�tiiriilen �ey; yalmz kendi i<;inde hareketsiz nesne ya da var­
hktir. Her olay dizisinde, resmi a�an, tiimiiyle gorsel sunuma 
donii�meyen bir �ey vardir. Bu �ey, nedenselliktir. Her olaym her 
a�amas1m ayn bir varhk olarak gorebiliriz , ama birinin digerine 
sebebiyet vermesini yalmzca bilebiliriz; Bu, planda gorsel bir 
resim halinde goziikmez. Kendi i<;inde biitiin izole bir nesne, ne 
sebep ne de sonu<; fakat yalmz bir manzara - boyle bir nesne, ne­
densellikten aynld1g1 gibi zaman ve mekandan da aynlm1�ur. Bir 
nesne olarak herhangi bir Kant<;1 kategoriye girmez, yalmz bir 
goriintii olarak girebilir. Bu goriintii bir manzara ya da sira-d1�1 
bir goriintii olabilir ve bu ikisinden hangisi olduguyla ilgilen­
menin neredeyse hi<; geregi yoktur. Bu, mutlak filmin maddi-ol­
mayan i<;erigidir. 

DI� DUNYANIN GORUNTUSU 

Basset veya Ivens'm perdeye yansm1g1 tiirden izlenimler aruk 
somut bir ger<;ekligin sunumlan degildir; yine de gorsel izle­
nimler olarak ger<;ek bir mevcudiyetleri vardir. Bunlar salt go-

• 
riintudur ama <;ogu zaman d1� dunyada goriilebilirler. Serap bir 
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yamlsamadan ibarettir, ama yine de gorillebilir. Boyle gorsel iz­
lenimler, zihnin bilinc;altmda birbirine kan�an hayal ilrilnleri 
olan rilyalar ya da hafizada uyanan imajlara benzemez. Ivens'm 
gorilntilleri sadece gorilntildilr ama Ivens onlan gormil�tilr, bir 
ba�kas1 da gorebilirdi, dolayis1yla filme almmaya· elveri�li optik 
�eylerdi. 

i� KONULAR 

Walter Rattmann'm filmi Berlin hayli degi�ik bir hikayedir. Ger­
c;ekten gorilnilr manzaralan aktarmaz. Onda gorilntillerin somut 
�ekilleri c;ozillilr ve titre�en, birbirine kan�an, bulamkla�an �ekil 
ve ana-hatlar ekrana ic;sel bir gorilntil yans1tH. 

Tramvaylar ve caz bandolan, silt arabalan ve kadm bacak­
lan, iti�ip kak1�an kalabahklar ve fmldak gibi donen tekerlekler 
yan uykuda bilinc;altmm sisi ic;inde gorillen hayaller misali fi�­
kmr. Art1k vurgu milstakil manzara degil, biltilniln oynak mon­
taj1 tarafmdan verilen total izlenim ilzerindedir. Kamera oldugu 
gibi ic;e donmil�tilr ve amac1 d1� dunyanm izlenimini silrdilrmek 
degil, onun bilinc;teki yans1masm1 d1�anya yans1tmaktH. Bu art1k 
izlenimcilik degil , d1�avurumculuktur. 1zlenimciler ne kadar 
oznel olarak havai ve ince olsalar da her zaman aslen gerc;eklik­
ten ald1klan izlenimleri dilrilstc;e yeniden-ilretmek isterler. D1�a­
vurumcular ise, ruhun ic; manzaralanm d1�an yans1tmak isterler. 
Ruttmann'm filmi, Berlin'e ilk defa ayak basm1� bir yabanc1ya 
rehberlik etmek ic;in pek kullam�h degildi. Daha ziyade �ehri 
terk eden bir gezginin amlanm ve arta kalan ruh hallerini ozet­
liyordu. Film buna ragmen �ehrin ki�ile�tirilmesini ic;eriyorsa, 
bu planlarm kendilerinde degil ama onlarm montajmda ve rit­
minde bulunabilirdi. 

Karl Grune, filmi Sokak'ta bir �ehrin gorilntilsilnil ilk kez , 
hayata susam1� gene; bir adamm ic; gorilsilnden yans1tm1�ur. Yos­
hiwara'nm Golgeleri filminde biri kor olur ve gozilnde parlayan 
son gorilntil , bir festivalin renkli tela�1du. Bu gorilntiller per-
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deye ana-hatlan ya da �ekilleri olmadan, yarah bir gozun kana­
mas1 gibi akar. 

tlk defa mutlak filmde kullamlan bu temsil yontemi, gerc;ek­
likleri yeniden uretmek gibi bir amac;lan olmayan baz1 uzun 
metraj sanatsal filmlerde hayali goruntulerin yiiksek bir ifade 
gucune ula�m1�tu. Mutlak film, insan psikolojisine sadece fizik­
sel, mesela, yiiz ifadelerindeki d1�avurumlar olarak yakla�maz, 
zihnin ic; kavrayi�lanm dogrudan perdeye yansitmayi amac;lar. 
Tabii boyle �yleri filme almak basit bir i� degildir. Cncelikle filmi 
c;eken kimse tarafmdan ''ftlme altnabilir" bir nesne olarak ka­
mera onune yerle�tirilebilecegine yeterli ac;1khkla ikna olmahdir. 

Cte yandan, mutlak filmin kendini sadece normalde gerc;ekc;i 
uzun metraj filmlerin zihinsel imajlanmn yeniden-ur�tmesini 
mumkun kilan bir yontem gibi kullandumaya niyeti yoktu ; Ba­
g1msiz bir film tfirune donu�meye soyunmu�tu. Dunyadaki ruhu 
degil, ruhtaki dunyayi yeniden uretmek istiyordu. Ruhu, ete ke­
mige burunmu� gerc;ekligin yiizeyindeki yabanc1 bir ortamda 
jest, yiiz buru�turma, soz ya da hareket �eklinde gorulen, eksik 
bir c;eviriye benzer haliyle gostermeye degil; Aksine, d� dunyanm 
goruntulerini ic;e bak�la gostermeye ugra�m1�tu. Yuzdeki ruhu 
degil, ruhun yiizunu ! *  Nas1l ki, belgeselin gerc;ege bagh filmlerin 
kurmaca edebi hikayelere ihtiyac;lan yoksa ic;sel gerc;ekligin de 
bu zihinsel belgesellerinin de oyle bir ihtiyac;lan yoktu. 

Cavalcanti'nin Montmartre'mda, Man Ray, Renoir, Cocteau 
ve diger avangart ressamlann sevimli, uc;u�n manzaralan t1pk1 
kapah gozle gorulen hayaller gibiydi. Ne mekan, ne zaman ne de 
nedensellik; burada art1k hic;bir gerc;eklik gec;erli degildir. Mut­
lak filmde sunulan zihinsel surec; tek kanun tamyordu: c;ag�1m 
kanunu ve kesilen, kurgulanan ve bir araya getirilen buydu. 

( •) Biiyiik Eser nedir? Yilzdeki ruhu degil, ruhun yiizi1ni1 ifadesi en yalm anlam1yla �udur: 
somuttaki soyutlugu degil, soyut olam, ir;te olam, manevi olam, ruhun derinliklerinde 
yatam bulup ifade etmek ve onu somutun, gOriintiiniln ve dilin ir;inde anlatabilmek, 
kavratabilmek ve ruhu ke�fetmek. KiSaca somuttaki soyutlugu degil, scSyutun gorse! 
ifadelerini somuta bi1riindi1rebilmek ve soyutu hissettirerek kavratab:llmek bir eseri 
biiyiik yapar. Bu Onemli bir taru�ma konusudur. 
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KAVRAMSAL FiLMLER 

Hans Richter'in Enjl.asyon'u bir kabusu andmr. Destelerce para, 
yigmla 1vir z1vir, bo� dukkan raflan, a<; ve korkulu yi.izler, borsada 
panik, bir ayya�, bir intihar, hisse senetleri ve para, para, para . . .  
Hepsi karman <;orman digerinin tepe?ine yigdm�tu ve kurgu­
nun karma�s1 i<;inde birbirini takip eden olaylar, kamera oniln­
den ge<;en, hatta psikolojik olarak zihnin somut durumlanm 
yans1tan sahneler bile yoktu . i<;sel gorilntiller burada kavram­
lara , du�ilncelere yedirilmi�ti. 

Yine de bu filmin bile bir temas1 bulunuyordu. Planlar ara­
smdaki baglantl tamamen psikolojik olmasma, mekana, zamana 
ya da nedensellige bagh olmamasma ragmen, filmin d1�mda var 
olan bir �eyi -Berlin'de enflasyonun etkilerini- i�liyordu. 

MANTIK ARA<;, PSiKOLOJi AMA<;TIR 

Mantik genelde sanat eserlerinin yap1mmda kullamlan ara<;tlr, 
ama bu sunulan ii;erik i<;in hi<; de ge<;;erli degildir. Mantik, eserin 
yaratdmasmda yap1 malzemesidir, asla amacm kendisi degildir. 

Arna psikolojik sunumda sanat eseri, aym zamanda bizzat 
psikolojiyi temsil eder. Hikayede sadece neler olup bittigiyle 
degil, hatta daha <;ok bunlarm psikolojik arka-planda neden ve 
nas1l olduklanyla ilgileniriz. Harekete ge<;iren <;agn�1mm i<;sel 
silreciyle ilgileniriz. Bu i<; hareketler, i<; aksiyonlar, <;ogunlukla 
d1�al olanlardan daha onemlidir. 

Film, boyle i;agn�1mlan sozlu sanatlara k1yasla daha mil­
kemmel aktanr; \:ilnkil sozler <;ok fazla kavramsal ogeyle yi.ik­
luyken gorilntil saf sezgisel imajdir. Boyle bir imajlar dizisi ,  
sozlerin baglant1 dokusuna ihtiya<; duymaz. Arna eger akdc1 ve 
bilin<;li sozleri akdd�1 i<; imajlar dizisine paralel ve onunla aym 
anda kontrpuanda duyabiliyorsak; eger elimizde yan yana akan 
iki bag1ms1z d1�avurum varsa, filme, imkanlanm muhte�em de­
recede geni�letecek bir derinlik boyutu verilmi� olur. Burada 
film evriminde yeni, il<;ilncil bir donemin ba�lama �ansm1 go-
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ruyorum. Mutlak filmin sorunlarma bu kadar onem vermemin 
nedeni budur. 

SURREALiST FiLMLER 

Avangartlann surrealist filmleri, mizac1 ve ruh hallerini bir tilr 
resimli halusinasyon yoluyla gostermek istiyorlard1. Epstein'm 
heyecan verici filmi Usher Hanesinin Dii�ii�ii'nun gosterdigi 
nedir? Edgar Allen Poe'nun oykusu degil , fakat onun lanetli at­
mosferinin okuyucularda uyandird1g1 psikoloji ve c,;agr�1mlardir. 
C:::izgisiz salonlar, tekinsiz ad1mlar, ic,;inde trajik golgelerin amac,;­
s1zca doland1g1 karanhk ve sonsuz koridorlar. Ac,;1hp kapanan 
kap1lar, dalgalanan perdeler, uzanan eller, sisli sular uzerinde 
yilzen pec,;eler . . .  Bunlar bir hikayenin anla�1labilir canlandirma­
lan degil, netameli bir oykunun karanhk izlenimlerinden dogma 
bulamk c,;agn�1mlardir. 

Man Ray'in filmleri psikanalitik bir incelemenin goruntu di­
zilerini yilzeye c,;1kanr. C:::agn�1mlara dahil olan surec,;leri sadece 
betimlemekle kalmaz, onlan tetikler, sebep olur. Film, perde­
deki goruntulerden yonlendirici bir ilk itki otesinde bir �ey al­
mayan seyircinin zihninde devam eder. 

Bu tarz surrealizm, oznelciligin abart1h bir bic,;imidir. Gunu­
muzde moda olan varolu�c,;uluk ak1m1 bunun bir nuansmdan 
ibarettir. Gerc,;eklikten korkan ya da usanan sanatc,;1lar, deveku­
�unun kafasm1 kuma gommesi gibi kafalanm bizzat kendilerine 
gomerler. Suphesiz tilm bunlar, yozla�n bir kulturun c,;ozulu­
�une <lair emareler. Yine kendi ic,;inde estetik degerlendirme 
degil, gerc,;egin dile getirilmesinden ibaret. 

Ku�kusuz , boyle sm1flandmc1 bir tamm, geli�mi� ve incelikli 
sanatsal yontemin tum imkanlanm kapsamaz. Mesela, muzik 
teorisi estetlerinin, atonalligin burjuva dekadanhgmm belirtisi 
oldugunu soylemeleri bo�unayd1; Zira bunlar Bela Bart6k'a yeni, 
hareketli, gene,; bir sanatm arac1 olarak hizmet ettilei. Yeni sa­
raylar genellikle eski harabelerin ta�lanndan in� edili;. Dekadan 
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Frans1z avangartlarm sanat<;1 duyarhhklan ve zengin bi<;im-ya­
rat1c1 uretkenlikleri, zamam gelince yeni bir sanatm yeni ruhuna 
ve aklma hizmet edecektir. 

Simdi, bir zamanlar hayli \:e�itlenmi� sessiz film gunlerinde 
\:Oktan eri�ilen becerilerin diriltilmesiyle zenginle�ecek film sa­
natmm u<;uncu devresinde, avangartlarm mutlak ve surrealist 
filmlerinin incelenmesinden epey fayda gorebiliriz. Burada, ilgili 
sorunlara boylesi buyilk yer ayirmam1zm nedeni budur. 

SOYUT FiLM 

"Saf tarz" arayi�1, nihai sonu\:lanna goturulen mant1gm sonunda 
tum insan du�uncesini sa<;mahk derekesine indirmesine benzer 
bir �ekilde, filmi, hayatm tum izlerinden anndum1�tu. isve\:li 
ressam Eggeling soyut filmi daha 191  Tde ke�fetm�ti. Soyut �e­
killer, daireler, kareler, dalgalar, <;ubuklar, hareket eden ve degi­
�en ana-hatlar ger<;ekte var olan hii;bir nesneyi temsil etmeksizin 
ve hi<;bir dogal nesneye benzemeksizin birbirlerine ge<;erler. 
Kendilerinde ve kendileri i\:in var olurlar ve kendilerinden ba�ka 
hi<;bir anlam ifade etmezler. 

Gordugumuz �ey; hayata dair bi<;imler degil , bi<;imlerin oz­
gurle�tirilmi� hayau, i;izgilerin, duzlemlerin ve U\: boyutlu ci­
simlerin dans1 , ritmi, hareketli dekoratifligiydi. Taraftarlanmn 
gorsel muzik dedikleri bu �ekiller dans1, kolayca muzikal ritim­
lerle ili�kilendirilebilirdi. Daireler ve kareler, bir muzik pari;as1 
e�liginde mukemmel �ekilde hareket ettirildiler mi, ya�ayan ger­
\:ekligin yasalarmm direni�iyle kar�ila�m1yorlardi. 

Bunlar yonetmenin yaratt1g1 varhklard1 ve onlarla ne istiyorsa 
onu yapabilirdi. Bu buyiik rahathk ve ozellikle onun yol ai;ug1 
tamamlanm1�, aruks1z, kesin <;ozumler, boyle bir bi<;im oyunu­
nun tilm sanatsal saygmhgm1 yok etmeye kendiliginden yeterli 
olacakti. Burada mucadele vererek onu �ekle sokmak yoluyla 
sonucunda en mukemmel bi\:imin bile hala hayatm ham koku­
sunu banndud1g1 hayatm kaotik malzemesinden kurtulmak 
adma bir �ey soz konusu degildi. 



232 I Sinema Kurami 

SESLi SOYUTLAMA 

Soyut sesli filmlerin yap1m1 apkc;a goriilebilir bir geli�meydi. Vi­
yanah Schiffer, Strauss'un ritimlerine, c;izgilerin dans1yla zekice 
e�lik ediyordu. Bir c;e�it c;izgi film koreografisiydi ve gerc;ekten 
inandmc1ydl. Gorsel vurgulanyla miizigin d1�a kapah ince ay­
nnulanm c;ogu zaman daha duyulabilir k1hyordu . 

Estetik epistemolojimizi bu yeni sanat formuna uygulad1g1-
m1zda sessiz soyut film kadar nesneden yoksun olmad1g1m gorii­
riiz. Onun nesnesi, t1pk1 bir dansc;mm hareket ve jestleriyle ifade 
edip goriiniir kild1g1 bir muzik parc;as1, notalanm grafik koreo­
grafiyle betimledigi miiziktir. Biiyiik bir estetik deger ic;erebile­
cek, hareketli bir bezemedir. Neden film sanaunm boyle bir bic;imi 
olmasm? Pek c;ok film miidavimi bundan biiyiik zevk duyard1. 

FiLM ALTYAZILARI 

Soyut  film efektleri , aslmda sessiz filmin ba�lang1cmdan beri 
ba�hklarda kullarnhyordu. Film yap1mcilan k1sa siirede, soyle­
nen kelimelerde vurgulamayla uretilen duygusal etkinin, yaz1 
�ekli ve boyutuyla yaz1h kelimelerde de belirtilebilecegini ke�­
fetti. Sessiz filmlerin ba�hklanm hat1rlayanlar aym zamanda yaz1 
bic;imlerinde, ba�hklann ifadeli siyah-beyazmda goriiniir k1h­
nan heyecarn, gerilimi, bezginligi, umutsuzlugu ya da tutkuyu 
haurlayacaktu. Sessiz film c;agmda, bu alanda, ozel, takdir goren, 
sayilan bir sanat geli�mi�ti. Ba�hklann yazarlan film tak1mmm 
onemli iiyeleriydi ve onlann kalem ya da fuc;alanmn oynad1g1 
rol bugiin radyoda iyi bir spiker ya da anlat1cmm roliine benzi­
yordu. Bu kabul gormii� bir gelenekti : Mesela , petdeden bize 

. dogru ko�an tehlike sinyallerine boyutu h1zla biiyiiyen yaz1lar 
e�lik ederdi. Adeta iizerimize at1hr, bir c;1ghgm kulag1miza saldu­
d1g1 gibi goziimiize saldmrd1. Ba�ka zamanlarda, yava�c;a kararan 
ba�hk, anlamm biitiiniinde bir duraksama ya da melankolik bir 
dahp gitme anlamma gelirdi. Baz1 bak�lar bir ciimlenin sonuna 
nokta yerine tire koymak gibiydi. Sessiz filmin son /amanla­
rmda, kaliteli filmlerden hic;biri, ba�hklan ic;in notr bask1 ya da 
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el yaz1s1 harfler kullanmakla yetinmiyordu. Goriintiilerin fizyo­
nomisi , yaz1larm fizyonomisinde de siirmeliydi ki atmosferin 
gorsel devamhhg1 korunsun. Bu zaten bir tiir soyut filmdi; 
C::iinkii nesneleri degil duygulan betimliyordu. Alg1lanabilir, d1�­
sal �eyleri filme alm1yor ya da �izmiyor, nesne goriintiilerini i�e 
kan�t1rmadan dogrudan ruh hallerini ifade ediyordu. 

YANLI� BiR BENZETME 

Epistemolojik analizin biitiinliigii adma, sadece bir temsil degil, 
duygunun dolays1z ifadesi oldugu i�in bu tarz soyut sanatlan 
"gorsel mii.zik" olarak tammlayan kuramcilarm hayli hatah ol­
duklanm belirtmek gerekir. 

Hatahydilar; �iinkii "soyut" bagmt1h bir kavramdu. Yal­

n1zca somutun bi�imiyle -ki bu soyutlamadu- kar�ila�tmld1g1 

zaman anlam1 ve i�erigi olur. Mesela, elma kiire bi�imindedir. 

Bu dogal �eklin soyutlamas1 bir dairedir. Pekiyi, ya miizik 

hangi dogal �eyin soyutlamas1du? 

Bir ezgi, ifadeli bir el hareketinden daha soyut degildir. Sesin 
ifadeli bir jestidir. Mimariden daha soyut degildir. Garn notalan 
miizikal yap1lann kuruldugu somut malzerneyi ternin eder. 

Miizigin de soyutlamas1 vardu; bu yaz1h rnilzik, notadu. Bu 
soyut, zar zor goriiniir ve dii�iiniilebilir miizik, sornut bir kar�1-
hk, yani duyulabilen bir miizigin var oldugunu gosterir. 

Soyut sernbollerin, burada amlmas1 gereken kayda deger 
ba�ka bir ozelligi daha bulunur. Everest dagmm ya da bir okya­
nusun rninyatiirii bile bu nesnelerin devasahgm1 gosterebilir. Bu 
ternsilin dogal heybetiyle ilgili bir dururndur. Arna soyut bi<;im­
ler kendi i<;lerinde boyle dogal bir heybete sahip olamazlar, ken­
dilerinden daha biiyiik boyutlan aktararnazlar. Bir daire ya da 
ii<;gen sadece kendi ger<;ek boyutunun izlenirnini iletir, daha 
biiyiik olanm degil . Eger bir goriintii bir �eyi betimliyorsa , be­
timlenen nesne, goriintiiniin kendisinden bin kat daha biiyiik 
olabilir. Eger hi<;bir �ey gostermiyor, sadece var oluyorsa , go­
riintii sadece kendini, kendi biiyiikliigiinii gosterebilir. 





ONBE�iNCi B6LUM 

OPTiK NUMARALAR, BiLE�iMLER, 
<;iZGi FiLMLER 

Kameranm, nesnenin gorilntiisfine kameramamn oznel bak1� 
a�1sm1 ve ruh halini katan pek �ok teknik imkana sahip oldu­
gundan bahsettik. Kararmalar, ge�meler, ag1r �ekimler, zaman 
atlamalan, bulamkla�tlrma, bi�im-bozma, ikizleme (double ex­
posure) ve ba�ka pek �ok �ey - bu kamera efektleri bin;;ok �eyi 
ifade edebilir ama ger�ek bir olguyu gosteremez. Onlar, filmi �e­
kenin du�unceleri ve duygulanmn gorsel belirtileridir ve dola­
yis1yla "mutlak" film efektleri �eklinde s1mflandmlabilirler. 

KAMERA EFEKTLERiNiN ANLAMI 

Bu nedenle aym optik numara, birbirinden farkh bir sfiril �ey 
anlatabilir. Mesela, perdede bir insan gorilntfisfi bir aga� gorfin­
tfisfine ge�me yapt1gmda, bu bir masal sahnesi olabilir ki bu du­
rumda bir mucize anlamma gelir ya da bir buyfi anlamma. Arna 
�ogu zaman ge�meler genelde basit bir yer degi�imini goster­
mek amac1yla kullamhr. Bir an, birini bir odada gormfi�uzdur 
ve bir sonraki an hikaye ormanda devam eder. Bu gibi durum­
larda ge�meler, aga� ve insan, iki nesne arasmda daha derin bir 
bag oldugu anlamma gelir. Arna insandan agaca ge�i�i , eger bir 
rfiya sahnesine ya da �agr�1m zincirini belirten bir siralamada 
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goriiyorsak, bunu sadece �agn;am siirecinin bir temsili olarak 
goriiriiz. Nihayet bir ge<;me, basit bir �akadan ba�ka bir �ey ol­
mayabilir. 

Uk durum olan biiyiide, degi�im ger�ek bir olaydir, tabii ma­
sals1 bir ger<;ektir, dogal bir ger<;ek degil. Ge<;menin amacmm bir 
zihinsel siireci, bilin<;alu bir �agn�1m1 aktarmak oldugu ikinci 
durumda, degi�im dogal bir siire�tir ama nesnel, gen;ek bir olay 
degildir. Eger yine, bu ii�iincii durum ger�eki,;i bir filmde boyle 
bir ger;me goriirsek, ne masals1 bir olayi ne de zihinsel siireci gos­
termekte, yalmzca iki nesne aras1nda bir baglantI oldugu anla­
mma gelmektedir. Son olarak dordiincii durum, Burleskte bir 
oncekinin tam tersini belirtir: absiirt ve anlamsizdir. 

Her optik numaranm birden fazla anlam1 olabilir. Bu pek r;ok 
anlamdan hangisinin kastedildigi, film �eridinin ona atad1g1 ili�­
kiye baghdir. Detaylara kesin anlamm1 veren, daima biitiindiir. 
Kom�u planlar, bir plandaki gizli anlamlarm muhtemel yiikleri 
arasmdan birini ya da obiiriinii ser;er. Goriintiiniin nihai anlam1 
ancak kurguyla verilir. 

MASKELER 

Yine de bir ayna, yiizii ne kadar bozarsa bozsun, bu bozulma 
hala dogal bir olgu olarak kahr; t,;iinkii bilinen optik yasalarla 
uyum i<;erisinde dogmu�tur. Bu bozulmu� yans1ma "ruh" olarak 
adlandmld1gmda bile dogrudur. 

Arna bir maske, bozulmu� bir yiiz degildir. Normal kabul edi­
len yiizle kar�1 kar�1ya konulamaz, farkh da olsa gordiigiimiiz 
yiiziin bozulmu� bir <;e�ididir. Bir maske ile bizim i<;inde oldu­
gumuz bir ortamda, bir bi�imden digerine donii�iimiin nedeni 
olan gerilimi ifade eden bir farkhhk olmas1 zorunlu degildir. 
Eger goriintiisii yamultulmu� bir sopa giiciin hareketini ve kuv­
vetini gosteriyorsa, giiciin ne kadar etkili oldugunu gosterir, 
ancak bir yanm dairenin normal i;izimi ayn1 �eyi ifade etmez. 
Nesnenin bit;imini bozam anlatmakla nesnenin bii;imini

'
alg1sal 
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olarak bozmak arasmda fark vardir: hareket ve kuvvetin nes­
neye etkisini sessiz sinema net olarak anlatmak i�in bi�imle ye­
tenekli ve gilzel �ekillerde gosterebiliyordu . Nesnenin bi�imi ile 
maske aym �ey degildir, maske bilirn;li olarak �ekli degi�tirmez, 
tam aksini �ekli orter, bilinemez hale getirir. 

Kamera nesneleri olarak kuklalar ve siluetler zaten kendileri 
sanat eseridir, onlan sanat eseri yapan kamera degildir. Pek �ok 
durumda, kamera sadece onlan yeniden-ilretir. "Pek �ok durum" 
diyorum; �ilnkil kamera ku�kusuz kuklamn yilzilne �lenmi� ifa­
deye kat be kat bilyiltebilir. Arna siluetler veya �izimler, kamera 
a�ilan veya yerle�tirme ile daha fazla geli�tirilemezler. Burada 
film, sadece hareket ederek orada olam gosterme teknigidir; kes­
menin ritmi, ger�ek kukla gosterisinin elverdiginden daha mil­
kemmel olsa bile. Boyle filmler hayata �ekil vermezler, �ekillere 
hayat verirler. 

Karakterleri oyuncak bebekler ya da �izimlerden olu�an iyi 
gorsel hikayeler "edebi" degildir; �ilnkil hikaye, konunun belir­
lenmesiyle degil, filmde oynayacak gorsel varhklann tasarlanma­
s1yla ba�lar. Gorilnil�leri zaten bir hikaye anlatir. Bu tilr filmlerin 
masals1 niteligi ilk anda, karakterlerin neye benzedikleriyle belir­
lenir, ne olduklanyla degil. Bu hikayelere ilham veren ve onlan i�­
leyen, gorsel hayal gilcildilr. Bize a�uklan gorsel masal dilnyas1, 
en ba�ta bizim dilnyam1zdakinden farkh olan bir �ekiller diin­
yas1du. Burada, dilnyam1zda canlandmlan mucizeler, dunyam1-
zm kurallanm ihlal eden mucizeler yoktur. Daha ziyade ba�ka 
bir dilnya bize goz kirpmaktadir, ba�ka yasalann i�ledigi ve 
ba�ka �ekillerin normal oldugu, her �eyin bir yasaya, yalmz 
bizim dilnyam1zla ayn1 olmayan yasalara gore olup bittigi kapah 
bir dunyanm goz kup1�1. 

Bu nedenle, boyle kukla hikayeleri, oyunculann �ekil ve do­
galannm manug1yla meydana gelmelidir. Oyuncak bebeklerin, 
insan taraflanm oynamalan uygun dil�mezdi . Oyuncaklann, 
oyuncak kaderleri vardir: Porselen bebek �omine rafmdan du�-
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tilgiinde pan;alara aynlmah ve kur�un askerin bacag1 ate�e dii�­
tiigiinde erimelidir. Bu, hikayenin malzemesine uymasm1 saglar. 

Ayms1 figiirler i<;in de ge<;erlidir. Kaderlerini yoneten gii<; psi­
koloji, hatta optik de degil, fakat bir makastu. Eger hikaye, bi­
<;imlerinden kolayca geli�iyorsa, demek ki "edebi" degildirler ve 
dogrusu bu hakikl bir "mutlak" film olur. Hayat verilen �ekille­
rin maceralannm kendilerine ozgii, kat1 bir mant1klan vardu, 
<;izgi kendisi tasanmc1 ve yarat1c1 anlamm1 kazamr, varhk iire­
tir. Neden ve sonu<;lar, �ekil yasalanyla belirlenir, doga yasala­
nyla degil. Eger bir karakter titekine fu<;ayla saldmr ve sutma bir 
kambur <;izerse, titeki karakter -ne yaz1k ki- bir kambur olacak 
ve oyle kalacakur. Eger makas tutan bir adam figiiril bir ta� fi­
giiriinden bir ba�ka insan figiiril kesip pkanyorsa, bu figiirler 
diinyasmda bir mucize degildir; <;iinkii figiirler diinyasmda bir 
makasla <;1kanlarak diinyaya gelmek normaldir. Her �ey bi<;im­
sel diinyanm bi<;imsel mant1k ve kurallanyla uyum i<;erisinde 
ger<;ekle�mi�tir. 

i<;inde insan figiirl�riyle kuklalan birle�tiren Rus Gulliver 
filmi gibi filmier ise daha sorunludur. A. Ptushko tarafmdan <;e­
kilen bu film, Swift'in tiliimsiiz hikayesi gibi bir alegoridir. Sa­
natta ve edebiyatta alegori , Ezop'tan La Fontaine'e ve Swift'e 
kadar bin yilhk bir gelenektir: Diinya edebiyatmm klasik hazi­
nesinin par<;as1du. Arna bu fabllar, insan karakterlerini, hayvan 
ve sair maskelerin altma gizlenen insan psikolojisini betimler. 
Yaz1h hikayede karakterler kuzgun, tilki, kaplumbaga veya tav­
�an olarak adlandmlsa da bu evvelemirde gorsel fikirler uyan­
dumaz, dolay1s1yla insan psikolojisi ve hayvanlar arasmdaki 
z1thklar kabul edilemez degildir. 

Eger stiz konusu hayvanlar, ger<;ek hayvanlarm ger<;ek<;i go­
riintiileri gibi goriinebilir olsalard1 o zaman bu kendi halinde 
ya�ayan canhlar ile hikayede onlara soyletilen ve yaptmlan �ey­
ler arasmdaki tam uyu�mazhk ac1 ac1 gaze batard1. Ote yf ndan, 
eger daha az ger<;ek<;i, sadece tamt1c1 <;izimler olarak sunulsa-
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lard1, o zaman da olduklarmdan ba�ka �eyleri gosteren sembol­
lere, amblemlere, bo� resim-yazilarma donu�urlerdi. 

Bir alegori , duyumsal sanata (ki tum sanatlar duyumsaldu) 
ancak halk hikayelerinin naif realizmine yakla�t1g1 derecede do­
nu�ebilir. Hakiki bir masahn karakterleri gen;;ek bir hayat ya­
�arlar, yalmz bu bizim dunyevi yasalanm1za gore degil , peri 
masallan dunyasmm sui generis yasalanna gore de gen;;ekle�ir­
ler. Bir alegori ise, hi<;;bir �ekilde ger<;;ek<;;i degildir. Bir hakikati 
ifade edebilir ama bir gen;;ekligi betimleyemez; ne dogal ger­
<;;ekligi ne masal gen;;ekligini, hi<;;bir ger<;;ekligi gosteremez Ale­
gorilerin en saglam hakikatlerin bile hayat veremeyecegi cans1z, 
bo� kl�eler �eklinde gorilnmeleri bu nedenledir. Bu ozellikle du­
yumsal sanatlardaki alegoriler i<;;in ge<;;erlidir. 

FiLM KOMEDiSi 

Film komedisinin sun, i<;;inde olgusal par<;;alannm nesneye e�lik 
etmesi ve tum anlam ve i<;;erikten bag1ms1z bir tilr hayaletvari 
ya�am surmesidir. insan oyuncular tarafmdan oynanan komedi 
filmlerinin kendilerine ozgu, kendiliginden komik olan tam bir 
manuk eksikligine bagh i<;; yasalan vardu. En ger<;;ek<;;i bi<;;imde 
filme almm1� doga bile , baz1 optik numaralarla birden hire 
komik hale getirilebilir. Hans Richter'in Lanetli Sabah (Ghosts Be­
fore Breakfast) filminde, �apkalanm ruzgann u<;;urdugu altl cen­
tilmen vardu. Sapkalar havada ku� suruleri gibi daireler <;;izer ve 
yakalanmazlar. Ayn1 alt1 centilmen sessizce uzakla�1rlar ve ince 
bir lamba direginin arkasma saklamrlar ve lamba diregi bir du­
varm1�<;;asma onun arkasmda kaybolurlar. Ardmdan, bir bah<;;e­
nin uzak perspektif <;;ekimini goruruz; Aniden bah<;;e kag1tla 
kaph bir duvarm1�<;;asma ortasmda bir kap1 a<;;1hr ve centilmen­
lerimiz i<;;inden <;;1karak geri donerler. Tum bunlarm bir anlam1 
yoktur ve anlams1z olmak yoluyla komik olmak di�mda bir 
amac1 yoktur. 

Bir ba�ka filmde, kavga eden adamlar hortuma yakalamrlar 
ve artik ayaklannm yere basmad1g1m fark etmeksizin havada 
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kavga etmeye devam ederler. Tiim bunlar kameranm degil, hor­
tumun i�iymi� gibi goziikiir. Kamera c;ekmekten ba�ka bir �ey 
yapmaz. C::ah�mas1 sessiz ve goriinmezdir. Film fantastik bir 
olayi bize gostermek ic;in teknik imkanlanm pek az kullamr. 

BiR FOTOGRAFI OLDUREMEZSiNiZ 

Goriintii art1k bir �eyin kopyas1 olmad1g1 ve imaj ondan bag1msiz 
oldugu ic;in, temsil ettigi ve ba�ka tiirlii de temsil edilebilecek bir 
nesneye atifta bulunmad1g1 zaman; dolayis1yla kendi kendine 
yeten ozerk bir varolu�, nihat bir gerc;eklik olarak goriiliiyorsa, o 
zaman tiimiiyle zararsiz goriinmesine kar�m en korkunc; olaylan 
bile gerc;ek kilan giiliinc; �ekilde tinsel hafifligi edinir. Boyle bir 
film komedisinin kahramam, ekspres trenin oniinde raylara uza­
nabilir ama bundan korkmayiz; zira ba�ka bir goriintiiniin c;igne­
digi goriintiiye en fazla ne olabilir ki? En fazla, kag1ttan kesilmi� 
bir figiir misali diimdiiz olabilir. Oziilmeyin; bir arkada�1 gelip 
onu panayirlardaki oyuncak balonlar gibi yine �i�irecektir. Fakat 
bu biraz fazla hevesli arkada�1, biraz fazla sert iifledigi ic;in dos­
tunu oncekinden iki kat daha �i�man yapacakur. 

Bu agirhg1 ve maddesi bulunmayan tehlikeden bag1ms1zhk, 
eski tarz film komedilerinin esas1yd1. En komik yaz1h hikayede 
bile bir adamm olme olas1hg1 bulundugundan bir �ey yok edile­
bilir. Arna bir resim sadece yut1labilir, iistii boyanabilir, dag1la­
bilir veya silinebilir ama asla oldiiriilemez. 

PSiKOLOJi VE UZUNLUK 

Eski Amerikan kaba komedisinin psikolojik-olmayan, mekanik 
hu giiriinde, kamera numaralannm tuhaf, zeki �akac1hg1 biiyiik 
rol oynam1�tlr. Kamera tiimiiyle kamera yaratis1 olan, kendile­
rine ait bir aguhklan, yasalan bulunmayan bu figiirlerle, ne is­
tiyorsa onu yapabiliyordu. Ote yandan, eski Amerikan kaba 
komedisinde psikolojinin olmamas1, boyle filmlerin nadirfo tek 
bir film �eridinden uzun c;ekilmesi gerc;eginin hem nede{ii hem 
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de ac;1klamas1dir. Mekanik hareket, c;e�itleme yapmak ic;in uygun 
degildir. lti� kak1�ta ya da takipte gosterilen hareket ne kadar 
h1zh olursa olsun, onlarda en ufak bir ic;sel hareke sahip degil­
dir; dovii�iin ya da takibin nedeni ne olursa olsun sonuna kadar 
degi�meden aym kahr ve dolayis1yla degi�memi� ic; durumun d1-
�avurumudur. 

Bu filmlerde komik olan, goriinii�te c;aresiz olan durumlara, 
aniden ve beklenmedik �ekilde her zaman mekanik bir c;are bu­
labilmeleriydi. Arna boylesi grotesk ve ��irt1c1 bir anilik, yava�c;a 
geli�en gerilime firsat tammaz. Hakkmda hic;bir �ey bilmedigi­
miz beklenmedik olaylar dizisi gerilim iiretemezler. Sadece bek­
lenti ve onsezi olaylan, dramatik bir hareket halinde baglayabilir, 
kendini yava�c;a gozler oniine sermesi ilgimizi bir film �eridin­
den daha uzun siire cezbeder. Ote yandan beklenti ve onsezi, 
seyirciyi sadece, tamk oldugu sahnelerin arasmda bir nedensel­
lik bag1 hissettirebilirse uyarabilir. C::iinkii seyirci, �eylerin yal­
mzca daha onceden goriilmii� �eyleri takip ederek ya�anmasmJ/ 
akmasm1 bekler. Sadece �imdiki zaman nedensel olarak gelecege 
dair bir onsezi uyandirabilir. Ancak siirpriz, kademe kademe ge­
li�en bir �ey degildir. Bir masalda bile, insan ya da canavara hi­
kaye boyunca neler olacag1 onceden belli bir dereceye kadar 
soylenebilir. Arna sadece �1k ve golgeden olu�an c;izgi ve lekelere 
neler olacagm1 kimse ongoremez. 

�iZGi FiLMLER 

Kitabm ba�mda C::in efsanesindeki, kendi resminin ic;ine dogru 
yiiriiyiip bir daha geri gelmeyen ressamm oykiisiinii anlatm1�­
t1m. Bu oldukc;a basit bir durumdu. Olan �ey, eski C::inlinin ger­
c;ekligi oylece firc;ayla yaratmas1yd1, sanatla degil. C::inlinin inam�1 
�uydu ki: her �ey goriindiigii gibidir, goriintii ve gerc;eklik ara­
smda hic;bir fark yoktur. iyi c;izilmi� bir ejderha uc;abilir de. 

C::izgi filmin doga tarihi bu kadar basit degildir. Bu durum 
kendini ilk kez , bu hayranhk uyandmc1 sanat bic;iminin atas1 
Felix the Cat' te gostermi�tir. l tici giicii ve her �eye kadir hii-
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kiimdan kalem vey;:i fm;:a olan bu �a�Irt1c1 dunyanm yarat1c1s1 
Pat Sullivan'di . Bu diinyamn esasm1 <;izgiler olu�turuyor ve gra­
fik sanatlannm sm1rlan i<;erisinde uzamyordu. Bunun gibi <;i­
zimler kendilerini, yaraucilarmm C::inli ressam gibi manzaranm 
i<;ine girebilecegi dogal bir gerceklige donii�tiirmezler. <;unki.i 
bu dunyamn halk1 sadece kalem ya da fir<;ayla <;izilmi�tir. Ana­
hatlan, bu dunyamn d1�mda bag1msiz �ekilde var olan bir �ekli 
gostermez, onlann var olan bedenlerini bi<;imlendirir. Burada go­
riiniim, C::in oykusiinde oldugu gibi gerceklige donii�merni�tir. 
Goriiniim buradaki yegane gercekliktir ve sanat gerceklik haline 
gelmerni�tir. Aslmda Sullivan <;izgi filrnleri, bu ikilikten tiirniiyle 
habersizdir. Kedi Felix kuyrugunu tekerlek �ekline soktugunda, 
zaten iistiinde yol alabilir. Kuyrugunu gercek bir tekerlege don­
ii�tiirrnesi gerekrnez. Bir <;izgi kediye, <;izgi tekerlek yeter. Sulli­
van'm <;izirn dunyasmda rnucizeler yoktur; i<;inde sadece <;izgiler 
bulunur ve bunlar ald1klan �ekle gore i�lev kazamrlar. 

Kedi Felix bir defasmda kuyrugunu kaybeder. Ne yapacagm1 
�a�mr. Bu endi�esi, kafasmda buyuk bir soru i�areti �eklinde 
biiyiir; Grafik olarak gosterilen bu soru i�areti, ku�ku i<;erisinde 
oldugu anlarnma gelir. Felix �irndi dalgm dalgm guzelce k1vnl­
m1� soru i�aretine bakrnaktadir. Akima parlak bir fikir gelir, soru 
i�aretini tutar ve yeni bir kuyruk olarak takar. Sorun cozulmu�­
tiir. Baz1lan soru i�areti sadece soyut bir sernbol oldugundan 
boyle olrnayacak �eylere itiraz edebilir ! Arna <;izgi filmde bir 
<;izgi olarak belirrni�tir ve ba�ka bir yasaya degil, <;izerlik yasa­
larma tabidir. Soru i�areti de t1pk1 Felix'in bedeni gibi bir <;iz­
giydi, ozleri aymyd1. Sadece <;izgilerden miirekkep yarat1klar 
dunyasmda irnkans1z olan tek �ey, <;izilerneyen �eydir. 

C::izirn soz konusu oldugunda, yerle�tirrne ve acmm yarat1c1 
gucii, kuklalar orneginden bile daha az rol oynar. Farkh acilar­
dan bakild1gmda bir rnaske bile farkh fizyonornileri vanm� gibi 
gozukebilir. Arna <;izirnler iki boyutludur ve film onlan yeniden 
iiretrnek d�mda bir �ey yapamaz. Peki, o halde, bir <;izgi filrnde 
kameramn iiretken rolii nedir? 

• 
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C::izgi film sadece tamamlanm1� c;izimleri degil, geli�im a�a­
masmdaki c;izimleri de bir olay olarak gosterebilir. C::izgiler go­
ziimiiziln oniinde birbirlerine kan�1rlar, olu�urlar. Onlar grafik 
olgular degil, grafik olaylardu. 

Bu c;izgi-filmlerin dogal tarzlan karikatiirdur, grotesktir. Arna 
c;izilmi� film, gerc;ek nesnelerin gerc;ekc;i fotograflanmasmdan 
bile daha amirane bir tarz birligi ister. Tiim figiirlerin e�it olc;iide 
absiirt ya da komik olmas1 ic;in c;iterin her figiirii, bir ideoloji­
nin bak1� ac;1smdan gormesi gerekir -bu da bahsettigim birlik 
durumudur. Boyle bir film, mesela politik bir yergi olabilir ama 
bu durumda sadece c;izer tarafmm politik kar�1tlanm gosterebi­
lir. Zira c;izer kendi tarafmdaki figiirleri aym �ekilde karikatiir­
le�tiremez ve onlan farkh c;izdigi takdirde ise bir tutars1zhk, bir 
tarz ihlali meydana gelir. 

Biiyiik devrimci Alman c;izeri George Grosz bu ikilemle zorlu 
bir miicadele vermi�tir. Hakim Sm1fm Yiizii4 isimli karikatiir 
portre sergisi, son derece korkunc; ve mide bulandmc1du. Eger 
bu c;izimlerin arasma bir proleter portresi koymak durumunda 
kalsayd1 ne yapacagm1 bilemezdi. C::ah�an insam oyle gormedigi 
ve oyle gostermek istemedigi ic;in, onun satirik bir karikatiiriinii 
c;izmek istemezdi. Zaten bu son derece kinayeli c;izilmi� ucube­
ler ile nazik, �efkatle c;izilmi� figiirleri yan yana koyabilir miydi? 

Burada tek bir c;oziim olas1 goziikiiyor: Pek c;ok yeti�kin c;i­
zerin de sec;tigi bir arac; olan, c;ocuk c;izim tarzm1 kullanmak. 
Boyle c;izimlerde bozukluk c;ocugun acemiliginden ileri gelir ve 
bu, digerleri kadar eglenceli bic;imde sempati uyandumas1 iste­
nen figiirler ic;in bir bahane olarak kullamhr. 

Sesin gelmesiyle birlikte, c;izgi filmin oniinde yeni, sesli mizah 
ve yeni olaganiistii miizikal sanatc;1hk imkanlan ac;Ilm1�t1r. Walt 
Disney'in tart1�masiz krah oldugu bu yeni sanat bic;imi, daha sonra 
sesli filme ozel problemlerle baglant1h olarak ele almacaktu. 





ONALTINCI BOLUM 

SES 

TRAJiK BiR KEHANET 

Kahin olmak kotii bir kaderdir. Bazen bir kahin ancak kendi ke­
hanetlerine inanmad1g1 si.irece ya�amaya ve �ah�maya devam 
edebilir. Sesli film teknigi, sessiz film sanatma ilk darbeyi vur­
dugunda, onun o zamana dek hayli geli�mi� bulunan sessiz film 
ki.ilti.iri.ini.i mahvedecegini soylemi�tim. Ta ki sesle ifade daha 
yi.iksek bir seviyeye eri�inceye dek bunun ge�ici bir durum ola­
cag1m da eklemi�tim. Bunun daha once sanat tarihinde gori.il­
memi� bir felaket oldugunu soyledim. Arna sessiz filme geri 
donmenin milmki.in olmad1g1m da soyledim; �i.inkii teknigin ev­
rimi, insanoglunun i.iretken gi.i�lerinin de evrimidir ve berabe­
rinde getirdigi tehlikeler gel�imi engellenerek tersine �evrilemez. 
Bu anlamsiz bir makine-kmc1hk olurdu. insanlan, onlan bekle­
yen acilardan oldi.irerek kurtaramayiz. 

Yakla�1k 20 yil once sesli filme dair ilk denemeler gosterildi­
gindi, kitab1m Filmlerin Ruhu'nda, ses filmin heni.iz bir kazamm 
olmad1gm1, ancak i.istesinde gelindiginde bi.iyi.ik bir kazan� sag­
layacak bir gorev oldugunu yazm1�t1m. Bu da sesli film ancak 
sessiz film kadar uysal ve uyarlanabilir; ses �eridi, t1pk1 goriinti.i 
�eridinin onceden yapt1g1 gibi teknik bir yeniden-i.iretiminden 
yarat1c1 sanata doni.i�ti.igi.inde olacakti. 
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�imdi, 20 yil soma tekrar, Filmlerin Ruhu'ndaki ilgili boli.imii 
kelimesi kelimesine tekrarlamak durumunday1m. 0 zamanlar 
bir tehdit olarak gordi.igi.im �ey �oktan bir ger�ege doni.i�ti.i . 
Diger taraf tan,  sesli filmden umdugumuz ve bekledigimiz �ey 
ger�ekle�medi. Sessiz film sanat1 oldi.i; ama yerini sadece yirmi 
yildir �1k1p bir sanat olmay1 becerememi� sesli film teknigi aldi. 
Bi.iti.ine bakild1gmda film tekrar konu�an, filme alman tiyatroya 
tekrar geri donmi.i�ti.ir. Genelde �ok iyi filme ahnm1�, �ok iyi bir 
tiyatro olduguna �i.iphe yok. Yeni teknigin geli�imi eski sanata da 
yaradi. Arna bu yeni teknik, sessiz filmin insan ya�anularmm 
yeni alanlanm ortaya �1karan ve yeni prensiplere dayanan bir 
sanata doni.i�mesine benzemedi. "Bi.iti.ine bakug1m1zda" dedim, 
"Sesli filmin bag1ms1z akustik d1�avurumunun daha olmedigine 
dair baz1 kesin i�retler eskiden beri var olduguna gore ve insan 
ki.ilti.iri.ini.in akim kalan bi.iyi.ik firsat1 hala elimizde olduguna 
gore, bu potansiyel hala kendi ifade bi�imlerini anyor ve ara sua 
da olsa son filmlerin gozeneklerinden fuhyor. " 

<;IKMAZ SOKAK 

Bu tahminin dogrulugunu esash bir tecri.ibeyle kamtlamak i�in 
ger�ekten · yarars1z , yakla�1k 20 y1lhk bir duraklama gerekli 
miydi? Kendimizi onun bir �1kmaz sokak olduguna ikna etmek 
i�in bu pkmaza girmek zorunda m1yd1k? Ben, geli�imin de­
vamhhgma inanmm. Bunun bile bir zaman kayb1 olmad1g1m di.i­
�i.ini.iyorum. Duraklamanm sadece gori.ini.i�te olup olmad1g1m 
ke�f etmek kuramcmm i�idir. Arna sadece kald1g1 yerden devam 
eden bir geli�im, ge�mi�e ne bor�lu oldugunu soyleyebilir. 

II. Di.inya Sava�1'nm yaralanm saran Avrupa'mn yeniden can­
lanan film ki.ilti.iri.inde, sesli filmin mevcut durumundan duyu­
lan memnuniyetsizlik oyle evrensel bir hal ald1 ki, kuramcmm 
sesi aruk daha iyi yamt bulabilir. Sesli film sanatmm zamam gel­
mi�tir ve bu nedenle bugi.in sadece i�gi.idi.isel bir arzu olam bi­
lin�li kilmaya, iradeye ve amaca doni.i�ti.irmeye ugra�an' gi.incel 
bir teorinin de zamam gelmi�tir. 

# 
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KEHANET 

20 yil once �unu yazm1�t1m: "Son zamanlarda Alman filmi ger­
<;;ekten <;;ok h1zh geli�meye ba�lad1. Arna yolun yans1m ge<;;me­
den, ba�ka bir ba�lang1<;; , sesli film onu durdurdu . Goriintil 
kameras1 duyarh sinirler ve kendine ait bir hayal giicii kazan­
maya yeni yeni ba�lam1�ti . Yerle�tirme, bak1� a<;;1s1, a<;;1 ve kurgu 
sanat1 yeni yeni ilkel nesnelligin maddi direncinin iistesinden 
gelebilecek bir a�amaya ula�m1�ti. Sessiz film, diger tum sanat­
larda goriilmedik tiirden, rakipsiz bir psikolojik incelik ve ya­
rat1c1 gii<;; geli�tirmek iizereydi . Sonra sesli filmin icad1 , bir 
heyelan gibi gelip onun iizerine <;;oktii . Onceki boliimde tarif et­
tigim zengin sessiz film kiiltiirii aruk tehlikededir. Yiiksektekine 
kanca atan geli�memi� bir ileti�im kanah, onu yeniden ilkel bir 
konuma <;;ekecektir. Anlat1m seviyesinin dii�mesiyle birlikte i<;;e­
rik seviyesinin de e�it oranda gerilemesi kapmlmazdir. " 

"Arna tarihte oliimciil trajediler bulunmaz; yalmz tilm insan 
irkm1 ilgilendiren krizler vardir. Bu da eskisinin oniinii t1kayan 
yeni bir yoldur. Ekonomik alanda da her biiyiik teknik icat be­
raberinde krizler ve felaketler getirmi�tir ama yine de insanhgm 
ilerlemesine hizmet etmi�tir. " 

"Sanatta her teknik yenilik bir esin kaynag1dir. lmkan ger­
<;;ek bir ilham perisidir. Resim yapmay1 ressamlar ke�fetmedi; 
balta ve keski insanoglu heykel yapmaya ba�lamazdan once or­
taya <;;1kti . Bu ara<;; uyandird1g1 sanatsal ama<;;tan once var olma­
hdir. Ancak boyle bir uyam�tan soma, bilin<;;li amac1 ifadenin 
yeni teknik anlat1m olanaklanm aramak olan, diyalektik geli�im 
siireci ba�lar. Bu noktadan itibaren, arllk sanat ihtiya<;;lan dog­
rultusunda teknik geli�imin gorevlerini ve yoniinii belirler. 
Neden ilk sesli filmier bize, "kitsch" gibi komik ve s1k1c1 geli­
yor? <;unkii onlan, o anki performanslanyla degil , imkanlan ve 
vaatleriyle degerlendiriyoruz . Bu ho�nutsuzluk, reddetmenin 
degil, sabirs1zhgm i�aretidir. " 
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NE iSTiYORUZ? 

"Sesli filme yeni bir sanat alg1s1 kazanduan bu istektir. Beklenti, 
sesli filmin sessiz filme tek katk1smm sesle smuh kahp onu do­
gaya daha �ok benzetmesi degil, hayatm ger�ekligine tamamen 
farkh bir a�1dan yakla§mas1 ve insan deneyiminin yeni hazine­
lerini ke§fetmesi, a�mas1 yonilndedir. Ba§lang1� a§amasmda olan 
sesli filmden teknik bir miikemmellik degil, fakat yeni temalar 
istiyoruz. Bizi oncelikle ilgilendiren, sesli ifadenin kulaga nasil 
geldigi degil, giicuyle ne bah§ettigidir. " 

"Sesli film sadece konu§madan ibaret olacaksa, tiyatronun 
zaten binlerce yild1r yapageldigi gibi muzik yapmak ve sesleri 
taklit etmekle kalacaksa ya da yetinecekse, teknik mukemmel­
liginin zirvesinde bile yalmzca bir kayit arac1 olarak kalacakur. 
Arna sanatta yalmzca bugiine kadar gozlerimizden -ya da ku­
laklanm1zdan- saklanan §eyi ke§fetmek, gun yti.zune �1karmak 
esastu. " 

"Sessiz film bir sanat haline geldiginde, bizim i�in bilinmeyen 
bir gorsel dunya ke§fetti. Bize §eylerin yti.zunu, doganm mimik­
lerini ve fizyonomilerinin mikrodramalanm gosterdi. Kurguyla 
uretilmi§ planlar dizisinde, figur ve karakterlerin o gti.ne dek gizli 
kalmI§ baglantilanm ve hareketlerini bize gosterdi ve goruntule­
rin baglanmas1, yeni ve gu.�lu �agn§Im zincirleri uyandud1. "  

i�iTSEL DONYA 

Sesli filmin i§i, i�inde ya§ad1g1miz i§itsel �evreyi, i§itsel manza­
rayi, §eylerin konu§masm1 ve dogamn yti.rekten f151ltilanm ortaya 
�1karmaktu. tnsan konu§masmm otesinde, denizin f1silulanndan 
§ehrin gurultusune, makinenin homurtusundan sonbahar yag­
murunun camdaki t1kut1sma kadar, hepsinin kendi konu§mas1 
vardu ve bizimle hayatm engin konu§ma gucuyle konu§ur, dur­
maks1zm du§U.nce ve duygulanm1za ilham verir, yonlendirirler. 
Ah§ap parkenin g1cudayt§I, kulag1m1zm dibinden g,e'�en mer­
minin V1Zlltls1 , bir bocegin otU§U ve ta§larda §mldayan su . . .  Du-
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yarh lirik �airler hayatm bu anlamh seslerini her zaman duyabi­
lir ve onlan sozcuklerle betimleyebilirler. Onlann bizimle daha 
dolays1z konu�mas1m saglamak ise sesli filmin gorevidir. 

G0R0LT0N0N KE�Fi 

"Giinluk ya�mm seslerini �imdiye kadar daha ziyade miizik bil­
meyen bir kimsenin senfoni dinlediginde en fazla ana melodiyi 
ayirt edebilmesi ve geri kalamn kaotik bir yaygara i<;inde eriyip 
gitmesi gibi , sadece karma�1k giirfiltuler, bi<;imsiz bir karma�a 
olarak algilad1k. Sesli film bize, kaotik bir gurfiltiiyfi bile kulak­
lanm1zla analiz etmeyi ve hayat senfonisini okumayi ogretecek­
tir. Kulaklanm1z genel karma�a i<;indeki degi�ik sesleri duyacak 
ve karakterlerini bireysel hayatm gorfinumleri olarak ayirt ede­
cektir. Eski bir ozde�, bizi kaostan sanatm kurtard1g1m soyler. 
Sanat dallan, kar�1smda sava�uklan kaos tu.rune gore birbirlerin­
den aynhr. Sesli filmin gorevi, bizi bi<;imsiz giirfiltuniln kaosun­
dan, onu bir ifade, onem ve anlam halinde �leyerek kurtarmaktir. " 

Bu ko�ullan siralayip yazmamm tizerinden yirmi yil ge<;ti. 
Sesli film bugiine kadar hi<;birini yerine getiremedi. Sanatlar, 
benim teorik dileklerimi ger<;ekle�tirmediler. Evrimi boyunca 
insan ruhunun oniinde, o zaman i<;in es ge<;ip geride b1rakt1g1 
kayda deger pek <;ok olas1hk <;1km1�tir. Hi<;bir sanat tiim imkan­
lanm degerlendiremez ve diger pek <;ok olas1hga kar�m se<;ilen 
yolu belirleyen sadece estetik faktorler degildir. Eger sesli film 
farkh bir yolda ilerlemi� olsayd1 bu eski taleplerimi tekrarlama­
yacakt1m. Arna hi<;bir yere ilerlemedi. Yirmi yil once firsat ve on­
gorfi olan, bugiin hala bir firsat ve ongoriidiir. Ahnt1 yap1yorum: 

"Sesli film ancak ayn tutulmu� bireysel, ki�isel sesleri oge­
leri arasma katt1gmda ve onlan bizirnle ayn ayn sozlu ve sesli 
yakm planlarla konu�turdugunda, bu izole edilmi� detay sesler 
tekrar amaca yonelik bir ses montaj1yla birle�tirildiginde, yeni 
bir sanat haline gelebilir. Yonetrnen, bir zarnanlar sessiz filmin 
gozlerimizi yonlendirdigi gibi kulaklanrnm yonetebildiginde ve 
yakm plan dizileri boyunca boyle bir rehberlik vas1tas1yla, yo-
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netmenin gorilntuleriyle yapt1g1 gibi hayatrn diger seslerini bir­
birlerinden aymp, birbirine baglayip vurgulayabildiginde hayatm 
gilrilltil patuus1 bizi art1k sesin cansiz kaosunda bogamayacaktu. 
Ses ahc1s1, sesin kaosuna mildahale eder, onu bic;imlendirir, yo­
rumlar ve sona sesli perdeden bize konu�n tekrar insamn kendisi 
olur. " 

SESiN DRAMATURGiSi 

"Kendi tarzma sahip hakiki sesli film, ne insanlann eskiden sa­
dece gorilnilr olan konu�masma ses vermekle yetinir ne de ic;erigi 
olaylann sesli sunumu olarak buaku. Ses, gorilntilniln sadece e� 
likc;isi degil oznesi, kaynag1 ve harekete gec;iridsi olacaktu. Ba�ka 
bir de�le, filmin dramatik bir unsuru haline gelecektir. Mesela 
ses, bir diiellonun sadece e�likc;isi degil, muhtemelen nedeni de 
olacaktu. K1hc;lann sesli c;arp1�mas1 -dramatik �levi bulunmad1-
gmdan- belki de has1mlann dinledigi ve bir ag1z dala�ma neden 
olan bahc;eden duyulan bir �ark1dan daha onemsiz olabilir. Boyle 
sesler hikayenin esas unsurlan olabilir. Nic;in bir ses, aksiyonu 
tetiklemek ic;in daha yatkm olmasm ki? 

ilk sesli filmler, hala sesin bu ozel imkanlanndan yararlanma 
egilimindeydi. Bu donemde Berlin'de bir film, Operetta c;ekildi. 
Filmde, bir bestednin, ertesi giln bitmeden mutlaka yeni bir vals 
bestelemesi laz1mdu. Bu konuda kafa patlatu ama uygun bir �ey 
bulamaz. Sonra tammad1g1 bir k1z yanh�hkla odasma girer. Bu 
ani ve beklenmedik macera , bir valsm dogu�uyla sonuc;lamr. 
Bested piyanoda c;alar, k1z da �ark1 soyleyerek e�lik eder. Arna 
mec;hul ilham perisi geldigi gibi birdenbire gitmi�tir ve bested 
yazmaya fusat bulamad1g1 melodiyi unutur. Onu hat1rlatacak 
ki�i muhtemelen o mec;hul k1zdan ba�kas1 degildir. Bu nedenle 
bested gazeteye ilan verir: "Gene; bayan, . . .  " Besteyle ilgili bir­
kac; naif, hatta sac;ma karma�adan sonra vals sonunda a�1klan 
tekrar bir araya getirir. i�te , tam bir sesli film konusu. Bulunan, 
kaybedilen

" 
ve geri kazamlan valsm dramatik hareket�

1 gec;irid 
rolil vardu. 
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SES KONU�UYOR 

Onceki paragraf ta kaybedilip bulundugu anlatdan melodi ba�ka 
bir nesne tarafmdan da oynanabilecek bir role atanm1�t1 . Dra­
matik olay orgilsiinde, bir zil ya da kaybolup bulunan bir do­
kiiman da pekala i� gorebileceginden, bunlardan pek farkh 
olmayan bir "destek"ten ibaretti .  Bu durumda vals sadece bir 
veri olarak sunulmu�tur; akustik ozelligi ve etkisi hic;bir 5ncm 
arz etmez. Bu nedenle hikayede sese verilecek dramatik i�levin 
en yilzeysel bic;imidir. 

Sesin dramatik rolil olay ak1�m1 belirlediginde; Ses hikayl' 
ak1�mda sadece i�itilmek ic;in degil , ak1�a mudahale etmek i<; in 
kullamld1gmda daha derin ve daha organiktir. Eski bir sessiz  
filmden ornek veriyorum ya da daha dogrusu ayn1 alanda ba!$l<a 
bir soruna 1�1k tutar diye kendim bir ornek uyduruyorum : 

Sessiz filmin ilk zamanlannda, Paganini hakkmda, Conrad Ve­
idt'in ba�rol oynad1g1 bir film yapdm1�tu. Sihirbaz kemanc1 hapsc 
atdm�tu ve kemamm kendisini buradan kurtarmak ic;in kullamr. 
Kernan c;ah�1 buyilludur -biiyillenen gardiyanlar yolundan c;cki­
lir ve kemam, kac;1� yolunda onilne c;1kan her engeli alt eder. Ku­
labahk buyillenmi� halde kemanc1 ile kemamna yol ac;ar. 

Bu filmde kemanm sessiz c;ah�mm dramatik bir i�levi vard 1 ;  
c;unkil kahramamn kaderini etkiliyor, onu hapisten kurtanyordu .  
Gorilntil olarak iyi ve ikna edici bir sahneydi. C::unkil scssizd i l  
Bilyilk bir oyuncunun sessiz gosterisi , onun sert gardiyanlarn 
silah buaktuacak kadar biiyilleyici keman c;ald1gm1 hayal clmc­
mizi saghyordu. Sesli filmde bunu ba�arabilmek ic;in nc kadar 
biiyilk bir virtiloz gerekirdi, dii�ilniln ! Sadece gorilnen ama du­
yulmayan, yalmzca hayal guciinde var olan milzik bu bilyU lc­
yici etkiye sahip olabilir. Gerc;ekten duyulan milzigin clkis i , 
toplumun -sayis1z c;e�itlilikte olabilecek- milzikal duyarhhk ve 
zevkine baghdu. Arna gardiyanlarm milzikten etkilenmclerini 
inandmc1 kdmak ic;in tilm seyircide benzer bir etki yaratmas1 
gerekiyordu . Sesli filmin henilz Paganini'ye el atmam1� olmas1 
tesadilf degildir. 
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Rus Grigori Roshal'm i;ektigi Petersburg Gecesi filrninin de 
rnuzisyen bir kahrarnam vardi. Burada seyircide i;e�itlenen etki, 
i;al�m kalitesine degil, i;alman rnuzigin dogasma baghydi. Rus 
kernanc1 halk �ik1lan i;alar, guzel koltuklannda oturan sosyete 
hamrn ve beyefendileri bunu begenrnez ve yuhalarken salondaki 
daha yoksul kimseler balkondan co�kuyla dinlernektedir. Paganini 
filrniyle ilgili sahnenin yalmz sessiz filrnde rnurnkiin olabilrnesi 
gibi, Rus filrninin sahnesi de sadece sesli filrnde rniirnkiindiir; 
i;unku �rkilan duymarniz ve nii;in dinleyenlerin bir klsrnm1 bu­
yiilerken digerlerini i;ileden i;1kard1g1m anlarnarniz gerekir. Sahne 
sadece rniizige �ilik vermekle kalmaz, dinleyen seyirciyi de ki­
�ile�tirir ve dramatik �levine ek olarak derin bir ideolojik anlarna 
da sahiptir. 

DRAMATlS PERSONAE OLARAK SES 

Ancak sesli filrnde dramatik bir i�leve sahip olan tek �ey rnuzik 
degildir. Mesela , ailesine veda eden bir denizciyi ele alahrn. Ka­
ns1 bir be�igi sallarken evde kalrnas1 ii;in yalvanr. Arna a�kmm 
buyiik rakibi, deniz pencereden gorunrnektedir. Denizci tered­
dut eder. Derken iki farkh ses duyulur, ayartrnaya i;ah�an iki 
rakip gibi: Kadmm soyledigi yurnu�ak bir ninni ve denizin i;ag­
nsi. Perdede sadece denizci vardir ve onun da sadece yiizii, arna 
zihnindeki rnucadeleyi; iki sesin, iki i;agrmm yaratt1g1 ve ken­
disiyle giri�tigi zorlu rnucadeleyi gosterir. Bu, ii;inde tek kelirne 
bile gei;rneyen dramatik bir kader am sahnesidir. Kadmm ninnisi 
ile denizin sesi, bir ruhu kandirrnak ugruna duello etrnektedir. 

E�LiK EDEN MUZiGiN ETKiSi 

Sesin drarnatik rolii bazen dolayhdir. Bir asker, k1z arkada�m­
dan aynlrnaktadir. Sava� alam yakmdadir ve patlayan bornbala­
rm giirultusii duyulabilir. Aynlrna sahnesi, sesin e�ligi olrnadan 
da i;ekilebilirdi . Arna kesinlikle farkh bir �ekil ahrd1 : 2.ira k1z 
patlayan her bornbayla konforlu, rahat, s1cac1k bir odada kesin-
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likle yapamayacag1, hatta bilincinde bile olamayacag1 itiraflarda 
bulunuyordu . 

SESLERiN SAVA�I 

ltalya'nm gee; film endiistrisi gayet ustaca ve enteresan <lramatik 
ses efektleri kullanarak bir kez daha filmi bir sanat olarak taze­
lemeye c;ah�anlarm on safmda bulundugunu gosteriyor. Luigi 
Zampa'nm fa�izm kar�1tl filmi Ban� l{:inde Ya�amah fi lm inde 
biiyiik ana sahne, sadece ses efektleri ilzerine kurulmu�tur. Bir 
Alman onba�1s1, yarah bir zenci Amerikan askerini saklayan ltal­
yan koyliisilniln evine gelir. Zenci bir an once saklanmahd1r. 0 
tela�la �arap mahzeninden daha iyi bir yer bulamazlar. Alman 
c;ok rahattu, ancak ic;eride oturmaya devam eder, gidecegi yok­
tur. Yemek ve ic;ki ister. Eglenmek ister. ltalyan koylU ve ailesi s1-
kmudan esneyerek otururlar ve Almam s1karak ba�larmdan 

savmayi denerler. Fakat aniden, �rap mahzeninden acayip sesler 
duyulur. Karanhk ve sogukta kapah kalmaktan b1kan zenc i ,  bir 
�� �rab1 kafaya dikm� ve sarho� olmu�tur. Alman o tarafa dogru 

kulak kabartu. ltalyan koyluler, bu tehlikeli sesi bast t rahi l mek 

derdine bir anda giiriiltiilii bir ne�eye biiriiniirler. Sarho� zcnci 
mahzende ne varsa kmp doker. Kibar, ayik. lhtiyar kt\ylU lcr  �ar­
kilar soylemeye, bagmp c;agumaya, dans etmeye ba�lar lar vc Al­
mam bu gilriiltiilii eglencenin ic;ine c;ekerler. Canla  ha�la 
mahzenden gelen guriiltuyle yan�1rlar. Bir gilrtiltiller sava1;11 ha�­
lam1�tu. S1kmudan patlayan zenci mahzende ko�Luru p huradan 
c;1kmak ic;in kap1yi yumruklarken heyecanm doruguna ula1;1t1g1 
�eytani bir sahne. Nefes kesen, ate�li eglencenin ilsti.\ne l\ I U miin 

golgesi dii�mil�tiir. Sonunda zenci kap1y1 kirar ve cUmhU1;1 b1-
c;akla kesilmi� gibi aniden durup sessiz , olil bir harekctsizlige 
donu�ur. 

Protesto filmindeki Vergano'nun sesli sahnesi daha <la hare­
ketlidir. Clum cezasma c;arptmlm1� direni� iiyesi bir rahip, Al­
manlar tarafmdan infaz meydamna gotilriilmektedir. Yol boyunca 



254 I Sinema Kuram1 

bir kalabahk toplanm1�tir. Kalabahk gittik�e biiyiir, rahibin et­
rafmdaki halka yogunla�u. Rahip yiiriidiik�e, oi:ice daha hafif 
ama giderek yiikselen bir sesle dua eder. Kamera pan yaparak 
onu takip eder. Rahip her claim goriiniir ama kalabahktan iki ii� 
ki�i d1�mda kimse,  kamera ve rahip onlerinden ge�medigi sii­
rece goriinmez. Rahip ezberden ayin dualan okumaktadu. Ka­
labahktan iki ii� ki�i kar�1hk verir: "Ora pronobis . ,, . 

Rahip yiirilmeye devam ettik�e kalabahgm sesi daha da yiik­
selir. iki ii� ki�iden fazlas1m gormeyiz ama kayg1 verici bir kre­
�endoda gitgide daha fazlas1m duyanz. Plan hep yakm �ekimdedir, 
kalabahg1 gostermez ama siirekli artan sesler "Ora pronobis" de­
meye devam eder. Bir ses saganagmm giirlemesi gibi yiikseldigini 
duyanz. Bu halkm sesli isyamdu; tehditkar giicii ve duygusu 
muhte�em bir ses simgesine cloner; <;iinkii kalabahg1 kesinlikle 
goremeyiz . Sayet kalabahg1 gorseydik, o zaman seslerin firtmas1 
a�1klanm1� olurdu; <;unkii o kadar �ok insan sesi daha al�ak ola­
mazdi . Arna o zaman ses, ozel anlamm1 kaybederdi; <;iinkii film 
ger�ek bir alana s1gdmlmam1�, bu izole edilmi�, sembolik sesiyle 
bize varhg1m hissettirdigi boyutta bir kalabahg1 asla gostere­
mezdi . Bu, ulusun sesiydi ve yine de onu yiiz ifadelerinin sessiz 
oyununa bir cevap olarak �ehit rahibin yakm �ekiminde duyu­
yorduk. 

Sesin boylesine tayin edici bir roliiniin her sesli filmde illa 
olmas1 gerektigini soylemiyorum. Sessiz film aruk var olmad1-
gma gore, sesli film pek �ok degi�ik hikayeyi i�lemek zorunda­
du. Bugiiniin sesli filmi, filmin ozel bir tiiril degil , film adma ne 
varsa odur ve bundan dolayi ozel bir film tilriine has bir tarz 
onun i�in mecburi degildir. Olan biten her �eyi gostermek zo­
rundadu. Buna ragmen sesli filmin, ses efektlerini i�lemeyi ne­
redeyse tamamen elden birakmas1 �ok kotii olmu�tur. 

I 

( •) Latince "bizim i�n dua et" anlamma gelir. 
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SESLi OYUNUN SORUNU 

Sesli oyunun genel bic;;im sorununu tartJ.!;imak ic;;in bu iyi bir firsat. 
Radyo oyunlan sahnenin sesli ac;;1klamalan ve tasvirleri olmadan 
yapamaz. Konu�amn yilz ifadelerini ve jestlerini gormeden keli­
melerin en temel anlamlanm bile anlayamayiz; <;ilnkil soylenen 
sozler insan ifadesinin yalmzca bir kISm1dir. insanlar yalmz ag1z­
lanyla konu�mazlar. Goz kirpma, bir yilz kasmm gerilmesi , el 
hareketleri de aym anda konu�ur ve kastedilen anlam yalmzca 
hepsi bir araya toplanarak tilmilyle iletilebilir. Sozcilk, zengin 
bir akordun seslerinden sadece bir tanesidir, yani eger soyleyeni , 
ne zaman, hangi �artlar altmda ve hangi baglamda soyledigini 
gormilyorsak sozcilgil kendi ac;;1k anlam1yla bile anlayamay1z . 
Dogamn seslerini pek az tamd1g1m1z ic;;in o sesleri c;;1karam gor­
meden ne oldugunu bilemeyiz . Bir c;;iftligi betimlemek ic;;in hay­
van sesleri kullamlabilir. Arna o zaman bile dinleyen ki�i , incgin 
moo'lemesinin, atm ki�nemesinin, horozun otil�ilniln , tavugun 
g1daklamasmm, kopegin havlamasmm bir c;;iftlikten mi, yoksa 
hayvan pazarmdan fill geldigini soyleyemez. Tanmabilcn Sesler 
bile sadece olduklan �eylerin genelligini belirtirler. Arna tilm gi.'1-
rilntil sanatlarmdaki hayat, �eylerin bireyselliginin somut, tam 
sunumudur. 

Bir ormanm h1�ut1s1 ile denizin gilrilltilsil her zaman birbir­
lerinden ayirt edilemez - aslmda kag1dm h1�irt1s1 i lc  ta�m iis­
tilnde silrilklenen c;;uval sesi aldatic1 bic;;imde birbirinc benzcr. 
Kulaklanm1z henilz o kadar duyarh degil. Onlan sesli film egite­
cek, t1pk1 sessiz filmin gozlerimizi egittigi gibi. Bir avc1 ormandaki 
sesleri bir �ehirliden daha iyi tamyacaktu. Arna c;;ogumuz sadece 
kulaklanm1za gilvenmek zorunda kalsak evimizin yolunu bile 
bulamayiz. 

Bu nedenle radyo oyunlan gormemiz gerekenleri �u veya bu 
�ekilde anlatu ki oradaki ses, anlatilan ya da sozcilklerle so­
mutla�tmlan bir sahnenin sadece sesli canlandirmas1du. 
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SESi Bi<;iMLENDiREN GORUNT0D0R 

Sesli filmde, sesleri a�1klamaya gerek yoktur. Sozciikle birlikte 
smu�1, giiliimsemeyi , jesti, tiim ifade korosunu tiim ayrmuyi 
gorUriiz. Seylerin sesleri ve konu�malanyla birlikte fizyonomi­
lerini de goriiriiz. Makinenin sadece sesini duymak ile onu hem 
duyup hem de aym zamanda <;al�irken gormek farkh �eylerdir. 
Hareketini gordiigiimUzde bir dalganm sesi farkhdir. Resimde 
rengin tonlanmn yanmdaki renge gore degi�mesi gibi, ses rengi 
de akustik ve optik izlenimlerin dengeli bir bi�imde tek gorUn­
tiide bir araya getirildigi sesli filmdeki sesin kendisiyle, sesin go­
riinUr kaynagmm fizyonomisi ya da jestlerine gore degi�ir. 

Radyo oyununda sahne sozciiklerle tasvir edilmelidir; C::iinkii 
ses tek ba�ma mekan yaratamaz. 

SESSiZLiK 

Sessizlik de bir ses efektidir ama yalmzca sesin duyulabildigi 
yerde. Sessizligin sunumu, sesli filmin en ozel dramatik efektle­
rinden biridir. Ba�ka hi�bir sanat sessizligi yeniden iiretemez, ne 
resim ne heykel ne edebiyat ne de sessiz film bunu yapabilir. Ti­
yatro sahnesinde bile sessizlik nadiren bir dramatik efekt olarak 
goriiliir ve oyle oldugunda da <;ok k1sa surer. Radyo oyunlan 
bize, sessizligin derinligini hissettiremez; <;iinkii radyodan ses 
gelmedigi an, oyunun sessiz devam edi�ini goremeyiz . Radyo 
oyununun biricik malzemesi sestir. Sesin kesilmesi sessizlik de­
gildir ve hi<;bir anlama gelmez . 

SESSiZLiK VE MEKAN 

Birbirlerinden farkh oldugunu gordiigiimiiz �eyler, ses pkar­
d1klannda daha da farkhla�1rlar. Boylelikle hepsi farkh sesler �1-
kanrlar ama ayn1 �ekilde hepsi de sessizdir. Binlerce degi�ik ses 
vardir ama sessizligin ozii herkese ayn1 goziikiir. Bu ilk duyu�­
tur. Ses goriinen �eyleri farkhla�tmr; Sessizlikse onlan l:firbirine 
yakla�tmr ve daha az farkh kilar. Her resim bu mutlu uyumu 
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gosterir; Hepsi i«;in ortak bir kompozisyonda, sessiz �eylerin, 
birbirlerinin �ekillerini tamyarak ve birbirleriyle ilet�ime ge<;e­
rek konu�tuklan gizli ortak dil. Bu sessiz filmin sesli filme kar�1 
biiyiik bir avantaj1ydi. C::iinkii sessizligi dilsiz degildi; Arka-plana 
muzik verilirdi ve manzaralar, insanlar ve onlan <;evreleyen nes­
neler ekranda bu ortak miizikal arka-plana kar�1 gosterilirdi. Bu, 
onlarm ortak bir sessizlik dili konu�mas1m saghyordu ve hep­
sinde ortak olan rnuzigin i<;inde akild1�1 konu�malanm hissede­
biliyorduk. 

Arna sessiz film, sessizligi ancak dolayh yollarla gosterebili­
yordu. Tiyatro sahnesinde diyalogun kesilrnesi, sessizligin buyiik 
duygusal deneyimine yol a<;maz; C::unku sahnenin mekam bunun 
i<;in <;ok kii<;iiktiir ve ashnda sessizlik deneyimi bir mekan dene­
yimidir. 

Sessizligi nasil algilanz? Hi<;bir �ey duymadan rn1? Bu sadece 
bir olumsuzluktur. Yine de insanm sessizlikten daha olurnlu pek 
az deneyimi vardir. Sagir insanlar sessizligin ne oldugunu bil­
rnezler. Arna bir sabah rneltenii, kom�u koyde oten horozun se­
sini getiriyorsa ,  yiiksek bir dagm tepesindeyken vadide aga<; 
kesen oduncunun balta seslerini, bir mil oteden bir kam<;mm 
�aklamas1m duyuyorsak, o zaman <;evremizdeki sessizligi duyu­
yoruz demektir. Sessizligi ancak en uzaktaki sesi ya da yam ba­
�1mizdaki en kii<;iik t1kirt1yi duydugumuzda hissederiz. Carndaki 
bir sinegin vmlt1smm tiim oday1 sesle doldurdugu ya da saatin 
tik-taklanmn zamam balyozla par<;alara ayird1g1 anda sessizlik 
rnevcuttur. C::ok buyiik bir mekandan en uzaktaki sesleri duy­
dugumuz anda sessizlik en list noktadadir. En geni� mekan, kar­
�1smdan gelen sesleri duydugumuzda ve smulanmn otesinde, 
yabanc1 diinyanm sesleri bize ula�t1gmda bizirn olur. Aksine ta­
mamen sessiz bir mekan, alg1m1za asla yeteri kadar somut ve 
ger<;ek gorunmez; Gordugurnuz sadece bir hayal oldugundan, 
onu agirhks1z ve ger<;ekd1�1 gibi hissederiz . Gorunen mekam 
ancak ona derinlik boyutu katan sesler banndird1g1 takdirde ger­
<;ek kabul ederiz. 
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Tiyatro sahnesinde, konu�mamn tersi olan sessizligin drama­
tik bir i�levi olabilir. Mesela, giiriiltiicii bir arkada�m yeni bir ka­
rakter sahnede belirdiginde sessizlige biiriinmesi gibidir durum. 
Arna boyle bir sessizlik birkar; saniyeden daha uzun siirmez, 
yoksa kendiliginden donukla�ir ve oyunun durdugu hissini verir. 
Sahnede sessizlik devam ettirilemez. 

Filmde ses olmad1g1 halde pek r;ok ifade ve jest bulundugu 
ir;in sessizlik son derece canh ve r;e�itli olabilir. Sessiz bir bak1� 
yiiksek sesle konu�bilir, sessizligi onu daha etkili yapar; <;unkii 
sessiz bir figiiriin yiiz hareketleri sessizligin nedenini ar;1klar, 
bize agirhg1m, tehdidini, gerilimini hissettirir. Filmde sessizlik, 
aksiyonu bir an bile duraksatmaz ve boyle sessiz olaylar, sessiz­
lige bile ya�ayan bir yiiz verir. 

1nsan fizyonomisi, sessizken daha yogundur. Dahas1, sessiz­
likte nesneler bile maskelerini dii�iiriir ve sanki bize ar;1k gozlerle 
bakarlar. Eger bir sesli film bize giinliik hayatm giiriiltiileriyle 
r;evrili herhangi bir nesne gosteriyor ve sonra birdenbire tiim ses­
leri kesip onu bize yakm planda gosteriyorsa, o zaman bu nes­
nenin fizyonomisi bunu takip eden sahneyi r;agmr, k1�kirtir gibi 
goriinen bir gerilim ve onem kazamr. 

PLANDA KULLANILAN SESiN DRAMATiK i�LEVi 

Eger dramaturji,  dramatik olaym yasalanm ogretiyorsa, tek bir 
plan ir;in dramaturjiden soz edebilir miyiz? En enerjik aksiyon 
kendini sadece· birbirini izleyen r;e�itli durumlann kar�1hkh ili�­
kilerinde gostermez mi? Aslmda filmin, Eski Yunan filozoflan­
nm hareketin belirgin ko�ullar dizisinden mi olu�tugu, yoksa 
duragan ko�ullann m1 harekete donii�tiigiinii tart1�an klasik so­
runlanyla ilgisi yoktur. Filmin her karesi , ayn ayn hareketsiz 
durumlann enstantanesi olsa da gozlerimiz oyle algilamaz. Gor­
diigiimiiz harekettir. Hareketli goriintii ne ise odur; r;iinkii en 
k1sa planda bile hareket gosterir. Aksiyonun en ufak par�as1 ister 

• 
ir;sel ister d1�sal olsun, optik d1�avurumu daima hareket olan ak-



Bela Balazs J 259 

siyondur -aym ve tek planda bile. Duyumlanmiza ve bilincimize 
boyle etkide bulunur ki sanatta asil onemli olan budur. Filmin 
ozel gorevi, olaya aldat1c1, ama<,;h ya da yon degi�tiren gildiiler 
girdiginde en kil<,;ilk anlan yakm <,;ekimle yakalamak ve tespit 
etmektir. 

Bir olay ne kadar uzatilm1� olursa olsun, ne kadar biiyilk bo­
yutlu olursa olsun, bir yerlerde patlamanm sebebi olan kil<,;ilk 
bir k1v1lcim vardu: Bir yerlerde bir <,;ak1l ta�1 sokillmil� ve toprak 
kaymasm1 ba�latm1� olmahdu. Bu aldauc1 dramatik zaman par<,;a­
lan, filmde tek bir planda sunulabilir. Tamamen ilstiine <,;evrildigi 
tek bir adamm onemli olan tek anda: Bir bak1�taki tereddiidiln 
son saniyesinde, son karann kendini gosterdigi tek jestte. Film 
tum bunlan, butiln silrecin nedenselliginin ba�mdan sonuna gos­
terildigi bir sahnenin daha genel gorilntilsilnden yakm planla ayi­
rabilir. Kaderin belirleyici oldugu bir yakm planda ses de onemli 
bir dramatik rol oynayabilir. 

Birinin hafif bir sesle uyanld1g1 ya da bir sozciik duydugu 
anlar son derece onemli olabilir. Yakm plan yilzil gosterecek ve 
sesi de duymam1z1 saglayacaktu. Yiizde canlandmlan dramay1 
gosterecek ve ayn1 zamanda onun nedenini ve a<,;1klamasm1 da 
duymam1za izin verecektir. Bu , iki duzlemde, kontrpuan efekt­
leriyle yap1hr. 

SESi AC::IKLAYAN GORUNTULER 

Yiiziln mikrofizyonomisinde ifade edilen mikrodramalar, sadece 
buna sebep olan ses vas1tas1yla ifade edilmezler. Bu �ekilde bir 
yakm plan art1 ses, ters bir etki de yapabilir. Dinleyenin yilzilniin 
yakm plam, onun duydugu sesi a<,;1klayabilir. Bir ses ya da gii­
rultiiniin onemini, insan yilzilniln aynasmda gormedigimizde 
belki de fark etmeyiz. Diyelim ki, bir siren sesi duyduk. Bu sesin 
insan yilzlerinde bir tehlike sinyali mi, yoksa isyana <,;agn m1 ol­
dugunu gormuyorsak, hi<,;bir dramatik onemi yoktur. H1<,;kua 
h1<,;kua aglayan birini duyabiliriz , ama anlammm derinligi ancak 
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bir insanm yilztinde gortinen sempati ve anlayi� ifadesiyle ai;1ki;a 
ortaya i;1kar. Dahas1, alg1lad1g1m1z sesin akustik karakteri de 
farkhdu. Eger c;alan sirenin, gelmek tizere olan oliimciil bir teh­
like uyans1 oldugunu biliyorsak, onu farkh bir �ekilde duyanz. 

Mtizik dinleyen insan yilzti de iki ttir �ey gosterebilir. Miizik­
ten yans1yan etki, insan ruhuna ya da miizigin kendisine �1k tu­
tabilir ve miizik etkisinin yaratt1g1 deneyimleri dinleyenin yilz 
ifadesi vas1tas1yla sezdirebilir. Eger yonetmen gortinmeyen bir or­
kestranm �efini yakm planda gosteriyorsa, dilsiz-�ovuyla sadece 
mtizigin karakterini ai;1k kilmakla kalmaz, �efin yilz ifadeleriyle 
seslerin yorumunu da verebilir. Mtizigin insanda uyandud1g1 ve 
yilziin yakm i;ekimiyle gosterilen duygu, bir miizik pari;asmm 
giiciinii, sesini yilkseltmekle yapilabileceginden i;ok daha fazla 
art1nr. 

SENKRONSUZ SES 

<::evrenin gortiniir olmad1g1 bir yakm plana s1zan ses yalmz kay­
nag1m goremedigimiz ic;in bazen gizem uyandmr. Merak ve bek­
lentiden dogan bir gerilim uretir. Bazen seyirciler duyduklan 
sesin ne oldugunu bilmezler ama filmdeki karakterler onu du­
yabilir, kafasm1 o yonde c;evirir ve sesin kaynagm1, seyirciden_ 
once gortir. Gortintti ve sesin bu kullamm1, gerilim ve surpriz et­
kisi yaratmak ic;in biri;ok imkiin sunar. 

Senkronlu olmayan ses (filmde gortilenler ile duyulanlar ara­
smdaki uyumsuzluk) hayli anlamh olabilir. Ses· ya da konu�ma 
kaynagm gortinttisune bagh degilse ,  gortintfintin boyutlanndan 
daha c;ok buyilyebilir. 0 zaman artik s1radan bir �eyin sesi ya da 
konu�mas1 degil, evrensel ge<;erliligin beyamdu. Yakm planlarda 
bir halkm ofkesine ve isyanma donu�en, italyan filmindeki "ora 
pronobis" ilahisinden bahsetmi�tim, en geni� kalabahk gorun­
ttisii bile ancak bu etkinin azalmasma sebep olabilirdi. Bir yo­
netmenin pathos'u , sesin sembolik onemini ya da konu�mayi en 
emin �ekilde iletmesinin yolu, kesinlikle senkronlu olmiyan bir 

• 
bi<;ill)de sesi kullanmakur. 
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SESIN SAMiMIYETi VE MAHREMIYETi 

i�itsel yakm-planlar giinliik hayatm ah�t1g1m1z goriintiilerine 
dahi ama genel �amataya kan�tiklanndan dolayi hi�bir zaman 
ayn bir ses olarak duymad1g1miz sesleri algdamam1z1 saglar. 
Muhtemelen iizerimizde bir etkileri zaten vardir, ancak bu etki 
asla bilin�li hale gelmez. Bir yakm plan, boyle bir sesi ahr ve et­
kisinin farkma varmamiz1 saglarsa, o zaman olay ilstiindeki et­
kisi de a�1ga �1km1� olacaktu. 

Tiyatro sahnesinde bu tiir �eyler miimkiin degildir. Eger bir 
tiyatro yonetmeni, olayin doniim noktas1 oldugu i�in seyircinin 
dikkatini zar zor duyulan bir i� �eki�le vermek isterse, o sahne­
deki tiim aktorler �ok sessiz olmah ya da i�ini �eken oyuncu , 
on plana �1kanlmahdir. Tiim bunlar, yine de, i� �eki�in utanga�, 
�ekingen ve zor duyulur kalmas1 gereken asil karakterini kay­
betmesine neden olacaktir. Sessiz film gibi sesli filmde de zar 
zor algilanan, goriinmez �eyler, fark edilmemi� bir kulak misa­
firinin olanca gizliligiyle aktanlabilir. Herkes bu sesleri duya­
bilsin diye hi�bir �ey sessiz kalmak sorunda degildir, yine de 
goriinmezliklerini koruyabilirler. Samata devam edebilir, hatta 
sivrisinegin vmltISI gibi bir sesi tamamen bogabilir ama biz mik­
rofonla ve kulaklanmizla, sesin kaynagmm olduk�a yakmma gi­
debilir ve buna ragmen onu i�itebiliriz. 

Dii�ilncelerin ve duygularm ince �agn�1mla ve baglantdan, 
�ok k1s1k, yumu�k ses efektleriyle de aktanlabilir. Boyle duy­
gusal ya da entelektiiel baglantilar, belirleyici bir dramatik rol 
iistlenebilir. Her �ey olabilir: Bo� odadaki saatin tik taklan, pat­
lam1� bir borudan yava��a damlayan su ya da kii�ilk bir �ocugun 
uykuda inlemesi. 

SES YALITILAMAZ 

Ne var ki, sesin bu tiir yakm planlannda yahtilmasma sesin ken­
dine ozgii dogasmm bir yakm-planm �er�evesinden yahtild1g1 
gibi yaht1lmasma asla izin vermeyecegini ak1ldan �1karmamaya 
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dikkat etmeliyiz. <;:unkii film karesinde, karenin d1�mdakileri 
gorduklerimizin kesinlikle yanmda olduklanm bilsek de gorme­
yiz. I�1k ya da golge, gorilntilye d1�andan du�ebilir ve bir golge­
nin ana-hatlan seyirciye karenin d�ma ne oldugunu ele verebilir 
ama yine de gorilntil sadece bir golgeyi gosterse bile aym mekan 
dilimi ir;indedir. Ses soz konusu oldugunda durum farkhdir. i�it­
sel bir ortam ister istemez yakm plamn alamm �gal eder ve bu 
durumda duyduklanm1z sadece bir golge ya da i�1k huzmesi 
degil , gorilntilsilniln ger;tigi mekan ir;inde daima duyulabilen 
seslerin kendisidir, yakm r;ekimle bu mekamn ne kadar kil<;ilk 
olursa olsun dahil edilen parr;as1. Sesler bloke edilemez. 

Yakm planda, diyelim bir ko�ede oturup sessizce birbirleriyle 
konu�an iki ki�i gosterilecek diye restoranda r;alan milzik kesi­
lip atilamaz. Milzisyenler her zaman perdede gorilnmeseler bile, 
her zaman duyulurlar. iki konugun fisilda�malanm, sanki yan­
lanndaym1� gibi duyahm diye milzigi tamamen durdurmaya da 
gerek yoktur. Yakm plan mekamn tum akustik atmosferini i<;e­
recektir. ·Boylece sadece konu�n insanlan degil, konu�malannm 
baglantls1m da duymu� oluruz. Onu i�itsel r;evrenin ir;ine yer­
le�tirebiliriz. 

Boyle sesli filmler, r;ogu zaman filmde bir atmosfer yaratmak 
amac1yla kullamhr. Film, gorsel manzaralar gosterebildigi gibi 
i�itsel manzaralar, i�itsel r;evreler de gosterebilir. 

KULAGI EGiTMEK 

Gozlerimiz bir �eyi onceden bir iki kez bile gormil� olsa tamr, 
seslerin tanmmas1 ise daha zordur. Ses bir;imlerinden r;ok daha 
fazla gorsel bir;im biliriz. Dilnyada, duymanm bilinr;li destegi ol­
madan ya�amamn bir yolunu bulmaya ah�km1z. Arna goril� ol­
mazsa, kayboluruz. Buna ragmen, kulaklanm1z daha duyars1z 
degildir, sadece gozilmilzden daha az egitilmi�tir. Bilim, kulagm 
daha ince detaylan gozden r;ok daha iyi ayirabildigini soylilyor. 
Kulak binlerce sesi ayirt edebilir ki bu, gozilmilzle ayirabilecegi-
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miz renk tonlanndan ve �1k derecelerinden c;ok daha fazlas1dir. Ne 
var ki, bir sesi alg1lamakla kaynagm1 belirlemek arasmda haun sa­
yihr bir fark bulunmaktadir. Daha once duydugumuzdan farkh 
bir ses duydugumuzun, sesin kaynag1 olan ki�i ya da �eyi bilme­
den de farkma varabiliriz . Seyleri gorsel olarak tammakta daha 
c;ok zorlamnz ama bir kere algilad1k m1, onlan tamma kolayla�ir. 
Erdmann'm deneyleri kulagm geni� bir kalabahgm c;:1kard1g1 gil­
riiltii ic;inden sayisiz ses tonu ve derecesini ayirt edebildigini ama 
yine de sesin n�li bir kalabahga m1, yoksa sinirli bir kalabahga 
m1 ait oldugunu soyleyemedigini de gosterdi. 

Gorsel ve i�itsel egitimimiz arasmda bilyilk farklar var. Bunun 
bir nedeni de c;ogu zaman duymadan goriiyor olmam1z. Pence­
reden, resimden ya da fotograftan uzaktaki �eyleri goriiriiz. Arna 
nadiren bir �ey gormeksizin dogamn ve hayatm seslerini duya­
riz . 0 nedenle sesini duydugumuz �eyler hakkmda gorsel so­
nuc;lara varmaya ah�1k degiliz . Bu i�itme egitimi eksikligi, sesli 
filmde pek c;ok siirpriz etkisi yaratmak yolunda kullamlabilir. 
Karanhkta .bir uslama duyanz. Yoksa bir yilan m1? Perdede bir 
insan yilzii bu sese dogru korku ic;inde <loner ve seyirciler kol­
tuklannda gerilirler. Kamera da sese dogru cloner ve -bak sen !­
fokurdayan bir c;aydanhk . . .  

Boyle silrprizli hayal kmkhklan trajik de olabilir. Bu gibi du­
rumlarda, yava�c;a yakla�ma ve sesin yava�c;a tanmmas1, gorii­
len ve amnda algilanan bir �eyin yakla�masmdan daha miithi� 
bir gerilim yaratabilir. Yakla�an bir sel ya da toprak kaymasmm, 
fark ettigimiz ama sadece kademeli olarak ayut ettigimiz giim­
burtiisil, ac1 ya da korkunun yakla�an c;1ghklan, yakla�an bir fe­
laketin kac;m1lmazhgm1 neredeyse kar�1 konulmaz bir yogunlukla 
hissettirir. Dramatik efektlerin bu geni� imkanlan, bl)yle yava� ve 
kademeli bir farkma varma silrecinin zaten duyulur olan ama 
kabul etmeye yana�mad1g1 bir gerc;eklige kar�1 bilincin c;:aresizce 
direni�i sayesinde olu�ur. 
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SESlN GOLGESt OLMAZ 

i�itsel kultur, digerleri gibi geli�tirilebilir ve sesli film kulaklan 
egitmek bak1mmda hayli uygundur. Yine de sadece sesle, hit;bir 
gorsel izlenim olmaks1zm dunyada yolumuzu bulma olas1hg1-
m1z hayli smirhdir. Bunun sebebi, sesin mekanda hit; golge yap­
mamas1dir -ba�ka bir deyi�le sesler mekanda �ekil uretemezler. 
Gordugumuz �eyleri ancak yan yana duruyorsalar gorebiliriz , 
eger gormuyorsak biri digerinin onunu gorunmeyecek �ekilde 
kapatm1� demektir. Gorsel izlenimler birbirleri it;inde erimezler. 
Sesler ise farkhdir; eger birkat; tanesi aym anda var oluyorsa, tek, 
ortak bir seste birbirlerine ka�irlar. Mekamn boyutunu ve it;in­
deki yonu gorebiliriz. Arna ne yonunu ne de boyutunu duyama­
y1z. Kayna�m1� bir gurultu halini alm1� pek i;ok sesi birbirinden 
ayirabilmek it;in hayli sira d1�1, nadir, mutlak diye adlandmlabile­
cek bir duyarhhkta bir kulaga sahip olmak gerekir. Arna mekan­
daki yerleri, kaynaklanmn yonu en mukemmel kulakla bile, eger 
yard1m edecek bir gorsel izlenim bulunmuyorsa fark edilemez. 

Bu radyo oyunlannm temel problemlerinden biridir; ses tek 
ba�ma mekam ve dolayis1yla da bir sahneyi sunamaz. 

SESiN TARAFLARI YOKTUR 

Sesin yerini tespit etmek zordur ve yonetmen bu geri;egi hesaba 
katmak durumundadir. Bir filmde yiiz ki�i birlikte konu�uyor 
ve ag1zlannm hareketlerini goremeyecegimiz �ekilde oturuyor, 
ustelik de sozcuklerine j estlerle e�lik etmiyorlarsa, ii;lerinden 
hangisinin konu�tugunu bilmek neredeyse imkansizd1r -tabii 
ki�ilerin sesleri birbirinden i;ok farkh olmad1ki;a. C::unku ses, bir 
reflektorden yans1yan 1�1k gibi keskin sinyal veremez. I�1k huz­
meleri kadar duz ve yogun sinyal verebilen bir ses soz konusu 
degildir. 

Goriinen �eylerin �ekillerinin birkai; tarafi vardir: sag, sol, on 
ve arka taraflan. Sesin boyle bir yonu yoktur; bir ses �eridi bize, 

, 
i;ekimin ne tarafta yapild1gm1 soyleyemez. 
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SESiN BiR MEKANI VARDIR, SES MEKANIN RENGiNi TA�IR 

Tiyatro sahnesinde ya da podyumda sanatla iiretilen her dogal 
ses, canlandumas1 gereken mekam goz ard1 edip seyirciye su­
nuldugu mekanm yamlt1c1 goriinii�iinii takmd1gmdan her 
zaman yamlt1c1 bir ses rengi ahr. Sahnede bir firuna,  riizgarm 
ugultusu, �im�egin c;:akmas1 vs. duydugumuzda, onu ormana, 
okyanusa ya da sahne neyi temsil etmesi gerekiyc:>rsa ona uygun 
olarak degil, daima sahneye uygun ses renginde duyanz.  Diye­
lim ki bir kilise korosu kilisede �ark1 soyliiyor; hire bir Gotik 
kemerlerin rezonansmm aymsm1 duyamay1z ; c;:iinkii her ses, 
aslen ic;:inde iiretildigi mekamn damgasm1 ta�u. 

Her sesin, mekanla smuh kendi karakteri vardIT. Aym ses, 
kiic;:iik bir odada, bir kilerde, ho� ve biiyiik bir salonda, sokakta, 
ormanda ya da denizde farkh tmlar. 

Bir yerde gerc;:ekten iiretilmi� her ses, soz konusu mekansal 
niteligi bagrmda ta�1mah ve eger sesin duygusal canlanduma 
giiciiyle yapilm1� ise mekanm niteliklerini ve sese katt1klanm 
hissettirmelidir ! Tiyatro sahnesinde sahte duran, sesin bu lokal 
Ums1dIT. Mikrofonun en degerli sanatsal yeteneklerinden biri , 
yerinde almm1� seslerin oliimsiizle�tirilmesi ve orijinal ses ren­
gini koruyabilmesidir. T1pk1 film karesinin, seyircinin bak1� ac;:1s1 
ne olursa olsun kameramn ac;:1s1m korudugu gibi. Eger gorilntii 
yukandan almm1�a, perdeye a�ag1dan degil, yukandan bakmak 
zorunda olmalanna ragmen, seyirciler de nesneyi yukandan go­
receklerdir. Gozlerimizin kamera mercegiyle ozde�le�tigi gibi 
kulaklanmiz da mikrofonla ozde�le�ir ve sesleri, sesli filmin gos­
terildigi ve sesin yeniden iiretildigi yerden bag1ms1z bir �eklide, 
mikrofon onlan nasil duyduysa oyle duyanz. Bu �eklide, sesli 
filmde seyirci ile oyuncu arasmdaki sabit, duragan, kahc1 me­
safe sadece gorsel olarak degil , daha once bu kitapta belirtildigi 
gibi i�itsel olarak da ortadan kalkar. Sadece seyirciler degil, din­
leyiciler olarak da koltuklanm1zdan perdede gosterilen olaylann 
ya�and1g1 mekana naklediliriz . 
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SESiN YENiDEN URETiMiNE DAiR TEMEL SORUN 

Ses cihazlanmiz sesi isabetli �ekilde kaydeder ve tolere edilebi­
lir bir sadakatle yeniden-ilretirler. Arna ne mikrofonlanm.1z ne de 
hoparlorlerimiz sesi oznel bir �ekilde, sITadan bir kameranm �ey­
lerin gorsel �ekillerini etkileyebildigi gibi bi<;:imlendiremez . 
Farkh sanatsal ki�iliklere sahip iki farkh karneraman, aym fITtI­
nah denizi filrne ald1gmda gorsel sonu<;: tam.amen farkh olabilir. 
Arna aym fmmah denizin i�itsel yeniden-ilretimi, ozilnde aym 
olacaktIT, yalmzca teknik nedenlerden otilril farkhhklar ortaya 
pkabilir. Ses rnilhendisinin, kendi sanatsal ki�iligine gore, aym 
sesi farkh �ekillerde sunmasmm yolu yoktur. Eger iki kamera­
rnan aym sahneyi <;:ekerlerse,  gosterdikleri nesnelerin her iki­
sinde de e�it bi<;:imde tammr olrnasma ragmen, gorilntilleri 
birbirine <;:ok az benzerlik gosterir. Arna iki farkh ses milhendisi 
tarafmdan, aym teknik �artlarda <;:ekilen iki ses band1, boyle 
�ahst farkhhklar gosterernez. 

Neden? Bunun tek sebebi, gilnilmilz kayit cihazlannm teknik 
yetersizligi midir, yoksa sesin ozilnde ya da i�itmenin dogasmda 
bulunan daha derin sebepler mi soz konusudur? 

Bir kameraman, bir akttiriln oyunculugunu gorsel bir �ey ola­
rak <;:ektiginde, iki sanatsal performansm sentezi olu�ur: Akto­
riln oyunculuguna, binlerce olas1hgm i<;:inden en karakteristik 
ana-hatlan ve 1�1klan se<;:en kamerarnanm sunumu eklenrni�tir. 
ifadesi ve atmosferi , oyuncunun yilz ifadesini geli�tirir, ona 
beden ve yogunluk ekler. Bu nedenle, sinernasal �ekim sadece 
yeniden-ilretmez, aym zamanda yaratu. 

Arna bir ses kaydmda, bir ses ahc1s1yla, oyuncunun sesiyle 
olu�mu� ve aslma sad1k canlandmlm1� ifadeden ne eksik ne faz­
las1 vardIT. Ses milhendisi, kaydetmek ve yeniden-ilretmek d�mda 
bir �ey yapmaz. Kendi oznelligini bak1� a<;:1s1 ya da yerle�tirmeyle 
ses gorilntilsilniln i�ine koyamaz. Yalmzca boyle bir oznel etki 
irnkam, ses milhendisinin kendi sanatsal planda ifadesine elve-

• 

rebilirdi. Seslerin �ekilleri ve ana-hatlan, gorilnen �eylerin fizyo-
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nomisi gibi <;e�itli perspektifl.erle degi�tirilemez. Seslerin "a<;1-
lan" yoktur. Aym noktadan gelen aym ses, degi�ik �ekillerde 
kaydedilemez. Arna ses miihendisinin pek <;ok olas1hk arasm­
dan se<;me ozgiirliigti yoksa kayd1 mekanik bir yeniden-tiretim­
den ba�ka bir �ey olamaz. 

SESLER, GORUNTULERLE TEMSiL EDiLEMEZ 

Perdede duydugumuz �ey, sadece sesin goriinttisti degil, kame­
ramn kaydedip yeniden-iirettigi sesin tam da kendisidir. Perdeye 
aktanlan da bu aym sestir. Perdeden yans1d1gmda sesin kendisi 
orijinal boyutunda, ttim orijinal fiziki ozellikleriyle tekrarlamr. 
Orijinal sesle kaydedilip yeniden iiretilmi� ses arasmda, ger<;ek 
nesneler ve onlann fotografik goriinttileri arasmdaki gibi bir 
boyut ve ger<;eklik farkh bulunmaz. 

SES MONTAJI 

Ses montajmm bi<;im sorunlan sesin etkisini yoneten akustik ve 
miizik yasalarmm yalmz i�itsel ve miizikal sorunlar olmasmdan 
kaynaklamr, ama burada onlan tart1�mayacag1z . Ses montajmm 
bizi ilgilendiren k1sm1 film dramaturjisinde alabilecegi rol ka­
dardir. 

Mesela, baz1 sesler arasmdaki benzerlik, kar�ila�tumalara se­
bebiyet verebilir ve <;agn�1mlar uyand1rabilir. Strauss hakkmda 
yap1lan Bii.yii.k Vals'ta tms giden atm <;1kard1g1 ritmik nal sesleri, 
Wienerwald'm ilk seslerinin melodiyi saglad1g1 valsin ritmini 
olu�turur. Ennler'in bir filminde diki� makinesinin t1kirt1s1, ha­
fizasm1 kaybetmi� bir askerin zihninde makineli tiifek sesini <;ag­
n�tmr ve boylelikle unutulan ttim ge<;mi� bir anda geri gelir. 

S1ralanm1� kontrastm baglanmas1 , gorsel kontrastlann bir 
arada kesilmesinden daha etkili olabilir. Binlerce etkileyici efekt, 
sadece aglama ve giilme, inleme ve dans miizigi vs. seslerin al­
ma�1k kurgusuyla elde edilebilir. 
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Sessizlik de sesin bir onculu olarak, ses montajmda i�itsel bir 
efekt �eklinde belirir. Bunun nedeni, senin bilincimizden kay­
bolan goruntu kadar <;;abuk bilincimizden <;;1kmamas1dir. Ku­
laklanmizda bir sure yankilamr, boylece sustugu halde sonraki 
goriintuleri kontrpuan bi<;;iminde duzenler. Bir sure verilen ha­
reketli dans muzigi ardmdan bir hasta odasmm durgunlugu ge­
lirse, bizi, bir onceki sahnenin de sessiz olacag1 durumdakinden 
daha farkh etkiler. Tabiri caizse "hala kulaklanm1zda <;;mlayan" 
sesler, onlan takip eden sessizlikleri derinle�tirebilir ve anlam­
landirabilirler. 

SESLERiN BiRBiRiNE GE<:'.MESi 

Seslerin benzerlikleri, goriintii ge<;;melerine benzer ses ge<;;me­
lerini mumkun kilar. Bu sadece bi<;;imsel bir baglanu degildir -
sahneler arasmda koklu ve yorumlayic1 bir bag olu�turabilir. 
"Paydos ! Herkes di�an! "  bagm�lan, bir fabrika dudugiinun buyiik 
gurlemesine dogru ge<;;me yaparsa etkisi metaforik olacaktir; 
Siren bize, fabrikanm k1zgm sesi gibi gelecektir. Bu turden ge<;;­
meler, mecazlara donu�ebilir: telgraf ukirusmm sesi, askeri bir 
uste once yiikselir ve silahlann t1kutISma ge<;;me yapt1gmda, iki 
ses arasmda nedensel ve anlamh bir bag olu�ur. Telgrafm t1kirt1s1, 
silahlamp patlamas1yla yerine getirilmi� bir emrin retrospekti­
fine benzer. Boyle ses mecazlan ve i�itsel semboller, <;;ogu zaman 
gayet fazla apkur ve kolayca ho� bir bi<;;imcilige donu�ebilir. 

SENKRONiK OLMAYAN SES EFEKTLERi 

1yi bir geleneksel efekt, bir sahnenin sesleri, diger sahnede hala 
duyuldugunda elde edilir. Birka<;; ornek verelim: Yeni gordugu­
muz gece kulubunde <;;alan caz muzigi olu bir adamm yatug1 
odada halen duyulmaya devam edebilir; A<;;1k denizin ugultusu, 
buyiik bir �ehirdeki kuf kokan bodrum katmm bogucu sessizligi 
uzerine vurabilir. Ya da tersine, tarlada <;;al�an bir <;;ift<;;iyr gorii-

• 
ruz ama bir sonraki sahnede gorecegimiz, kom�u plandan gelen 
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fabrikamn makine vlZlltilan ve giimbiirtiilerini duyabiliriz. As­
lmda bu gen;:ek bir kom§uluk degil , filrnin sanatsal kornpozis­
yonuyla belirlenrni�, filrnsel bir kom�uluktur. ileriye yonelik bu 
hazirhklar gerilirni artmr ve bir atmosfer yaraurlar. 

iFADESi EN GU�LO ENSTRUMAN 

Sesin e�zarnans1z kullamm1, sesli filmin elindeki en etkili ara�tir. 
E§zamanh kaydedilmern� olsayd1, dogruyu soylernek gerekirse, 
ses sadece goriintiiniin naturalist bir tarnarnlayic1s1 olurdu . Yal­
mzca daha �ok ger�ek�i yapardi. Arna e§zarnans1z kayitta, ses, 
goriintiiden bag1ms1z olarak geli§ir ve sahnelere ko§ut bir anlarn, 
bir tiir siirekli yorurnlama verir. 

Sovyet sava§ filrnlerinden birinde, ilk kez ate� altmda kald1g1 
an sinirleri bozulan gen� bir asker vardir. Arkada§lanm terk edip 
bir bomba �ukuru i�ine saklamr. Bir yakm plan yiizilnii goste­
rir ve agz1 kapah oldugundan konu§rnad1gm1 gorilrilz. Fakat 
onun konu�tugunu i�itiriz . Duydugurnuz monolog, onun zih­
nindedir ve gerginlikle sessizce kendi kendine soylediklerini 
dinleriz . Eger ger�ekten konu§sayd1 ve aym sozcilkleri sesli bir 
rnonologda soyleseydi, bu sahne �ekilmez olurdu ; �ilnkil bu­
giinlerde sahnede bile "dogal olrnayan" bir rnonologu kabul et­
rneye katlanam1yoruz. Arna bir insanm yolun kar§tsma bir araba 
h1z1yla ge�rnesi daha yapay degil rnidir? Gordilklerirniz, ger�ege 
yakm kald1klan siirece, ger�eklik abaruh goztikilr. Arna gordii­
giimiiz §eyler, ger�eklikten bir par�a aynhyorsa , bir rnasal ya da 
sembol halini ahrlar. Bir adarnm u�mak ic;;in kanatlan varsa , bir 
u�akla bile yan§abilir; aruk "dogal" standartlan umursamayiz. 
Senkronik olrnayan sesin de aruk dogal olmas1 gerekmez. Etkisi 
semboliktir ve ger�ekligiyle degil, anlarn1yla zihinde e§lik ettigi 
�eylere baglanm1�tir. Sanatsal ifadenin bu en zengin ve en derin 
imkam sesli filmde §irndiye dek pek az kullamlm!§ttr. Gelecek­
teki geli§imi de hala bu yol iizerinde bulunmaktadir. Goriintii ve 
sesin bu ozgiir ve kontrpuan §eklinde kullamrn1, sesli filmi ilkel 
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natilralizmin kosteklerinden kurtarabilir ve film sanaum1zm, 
ge�mi�te sessiz filmde yakalanm1� ve sisli filmin icad1yla kaybe­
dilmi� olan inceligini yeniden yakalamas1m saglayabilir. 

Sesi e�zamans1z bir filmde aksiyon, i�itsel ve gorsel alanda 
aym anda iki paralel yonde ilerleyebilir. Crnegin, goriiniirde ne 
oldugunu gorebilir, aym zamanda olaya kan�an ki�ilerin i�le­
rinden neler soyledigini ve hissettigini de duyabiliriz . Ya da daha 
iyisi , bir anlat1c1 bize neler oldugunu anlatu; gormemize bile 
gerek yoktur. Gordtigiimiiz bir dii�iinceler dizisi, akild1�1 �agn­
�1mlar zinciridir. Yeni sanat bi�imleri �ark1-filmi ve lirik �iir-filmi 
bi�imleri muhtemelen bu �izgide geli�ebilirler. Bir resim �agla­
yammn e�lik ettigi �iiri duyabiliriz , gorsel planda miizigin e�lik 
etmesiyle anlamm degi�mesi gibi; duyguyla harekete ge�en bir 
ruhun hayallerini birle�tiren illiistrasyonlar halinde. 

SENKRONiK OLMAYAN GORUNTULER, 
SENKRONiK OLAN SESLER 

Aynk bir planda, dinleyen bir insan yiiziinii yakm planda gortir 
ve bir ba�kasmm da konu�tugunu duyarsak, sahne dogal olarak 
e�zamanh olsa bile , plan e�zamanh olmayacaktu. Sesler aym 
odadad1rlar ama aym planda degildirler. Boyle bir boliinme de 
kontrpuan etkisi yaratabilir. Seyircinin dikkati, sessiz yiize odak­
lanm1�tu ve onun gozuyle film karesinin d1�mdaki bir yerden 
duyanlardan hayli farkh �eyler goriir. Bu da yine, sahnede de 
sessiz filmde de imkans1z olan kontrpuan etkileri yaratabilir. 

Kendisinin hi� konu�mad1g1 ilk sesli filminde, Charlie Chap­
lin bize senkronik olmayan efektlerin �ok iyi bir ornegini sun­
mu�tur. Sevgilisi bir salonda �ark1 soylemekte ama seyirciyi 
memnun edememektedir. Geni� salondaki kalabahk soguk bir 
sessizlige biirtinmii�tiir. Sadece tek bir �ift elin alk1�lamas1 du­
yulur. Kamera <loner, kalabahg1 tarayarak bu yalmz alk1��1yi bul­
mak ister. Zalimce kayitsiz bakan yiizlerin arasmda, om{ uzun 

• 
zaman arar. Arna alk1�m sesi yiikselmekte, yani kamera yakla�-
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maktadir. Nihayet salonun bir ko�esinde, tek ba�ma kadere ve 
kalabahgm kayits1zhgma kar�1 tek ba�ma alk1�layan Charlie'nin 
ilzerinde durur. 

Sovyet yonetmen Pyriev tarafmdan yapilan Parti Toplantm 
filminde bu efektin ba�ka bir iyi ornegi vardir. Kadm kahrama­
nm bir kurul toplanusmda partiden at1lmas1 ic;:in oylama yap1hr. 
Oy vermek ilzere kalkan elleri gormeyiz ve bu nedenle ilk ba­
k1�ta c;:ogunlugun ona kar�1 m1 yoksa ondan yana m1 oldugunu 
bilemeyiz. Arha oy sayimm1 duyanz: "Bir, iki , uc;: . . .  " Kahraman 
ba�m1 giderek one eger. "Dort, be�, alti . . .  " Sayilar, egik ba�ma 
c;:ekic;: darbeleri gibi inmektedir. Arna eger c;:ekim yakm plandan 
daha geni� olsayd1, hemen gorecegimiz sonucu goremeyiz. Sa­
dece say1m1 duymak, hala umut etmemizi saglar; c;:unkil sayam 
goremeyiz; sesi kimliksiz ve ac1mas1z bir kaderin sesi gibi bu­
yiltillmu�tilr. 





ONYEDiNCi BOLUM 

DiYALO G  

Sesli film ortaya i;;1kt1gmda yap1mcilar, yonetmenler, oyuncular 
ve senaristler arasmda bir panik ya�andi. Burada sanat tarihinde 
daha once hii;; ya�anmam1� bir �ey oluyordu; Hade aracmm tek­
nik geli�imi, sanat1 icra eden sanati;;ilan mahcup birakm1� ol­
mahydi. 

Tedirginlik ve belirsizligin pek i;;ok nedeni vardi. Konu�mah 
film, uluslararas1 gei;;erliligi olan sessiz filmi tehdit eder gorilnO.­
yordu ve ihracau i;;ok daha zor hale getirdiginden yatmm yapan 
finans ve i� i;;evrelerinin karlanm tehlikeye soktu. Pek i;;ok oyuncu 
ve yonetmen, konu�mayla ba� edebilme yeteneginden yoksundu. 
Filme sesin dahil olmasma kimsenin itiraz etmemi� olmas1 il­
gini;;tir. Charlie Chaplin en i;;ilgm ses efektlerini kullanmak ii;;in 
hazird1. tlk sesli filminde, kazara bir dO.dO.k yutuyor ve dtidO.k en 
olmad1k anlarda otO.yordu . Neredeyse herkesin kar�1 i;;1kug1 �ey 
konu�maydi. Sanatp. ve kuramctlar konu�malt filme kar�t, sana­
ttn geleneksel kurallanm, f elsef eyi ve estetigi sef erber et tiler. Ttpkt 
sessizfilme kar�t oldugu gibi - ve aym ba�ansizltkla. 

Konu�mah filme kar�1 direni�in ne kadar sai;;ma oldugu, Lu­
miere biraderlerin sessiz kamerayla aym zamanda bir ses ahc1s1 
da icat ettiklerini hayal edersek, -prensipte imkans1z olmayan 
bir varsayim- anla�ilacaktir. Boyle olsayd1, kimse dramatik sah­
neleri dilsiz-oyunu �eklinde sunmaya raz1 olmazd1. Herkes boyle 
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bir fikri sanat-d1�1 , yapay ve sac;:ma bulurdu. Konu�an insanlan 
sessiz , sozcukleri soylemeden k1pudayan ag1zlar gostermek! 
Soma da yok olurlar ve ba�hklarda ne soylediklerini okuruz. 
Soma aym insam tekrar sessiz bic;:imde konu�urken gorilrilz ! 
Sac;:ma ! 

Pekiyi, kabul edelim ki bu teknigimizin kusurlarma c;:are bul­
maya c;:al�ug1m1z yontem oldukc;:a naif ve ilkeldi. Yine de ona, 
bir estetik ilke statilsil verdik. Bu, gerekli ve c;:ok verimli bir tezdi. 
Sonuc;:ta, gorilntiilerin sessizligi degi�tirilemiyordu; Onu bege­
nelim begenmeyelim kullanacag1m1z bir malzeme olarak ald1k 
ve onun tum sanatsal olas1hklan sonuna kadar kullamlmahydi. 

Ba�lang1c;:ta herkes konu�madaki sadece rahats1z edici yam 
gordii ve en iyi yonetmenler hayal giic;:lerini , yeteneklerini, ka­
rakterlerini konu�turmaktan kac;:mmak yonilnde zorladilar. Ne 
pahasma olursa olsun, yeni teknigi kullanmaktan kac;:mdilar. 
Sesli filmin bugilnkii durumunun bir suc;:lusu varsa, o da kesin­
likle bu durumun bugiine kadar degi�memi� olmas1 ve diyaloga 
hala katlamlmas1 gereken bir durum olarak bakilmas1du. Diger 
bir deyi�le, sesli film, kendi esas ifade ara{:lanna bela olarak bakan 
bir sanattn: Sanki bir ressamm mii.mkii.n oldugunca renk kullan­
mamak niyetiyle resmine ba�lamasi kadar beladir. Yani sesin ola­
naklanm idrak edemeyen eski tip insanlann teknige ve teknigin 
geli�mesine, olanak olarak degil sorun olarak yakla�masi esasmda 
sanatp muhafazakarhgmm ve ifadesi-gii.fsii.z insanm reaksiyoner 
tavndtr. 

Stroheim ilk sesli filminde bir vantrilog kullanmak suretiyle, 
sorunun etrafmdan dola�m1�tl . Rene Clair bile Paris Damlan Al­
tmda filminde, karakterlerini bir pencerenin ardmdan ya da oyle 
bir gilriiltiiniln ic;:inde konu�turur ki ancak ag1z hareketlerini 
goriiliir ama ne soyledikleri anla�ilmaz. 

Diyaloga kar�1 bu direni�, sesli filmin tarihsel gerc;:egini red­
detme, bu verimsiz, tutucu davram� yine de sesli filmin si:!( Ame­
rikan sesli film tarzma teslim oldugu ve bundan dolayi da sessiz 
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filmin i;oktan geride buakug1 fotografik tiyatro durumuna sap­
land1g1 i<;in son on yil i<;erisinde i;okii�iinden daha sanatsal ve 
iiretkendi. Bu bozgundan hala bir �eyler kurtarmaya i;ah�anlar, 
sessiz filmle geli�en gorse! kiiltiirii kurtarmaya <;ah�1yorlard1; 
Konu�ulan sozlerin s1fua indirgedigi bir kiiltiirii korumaya i;ah�­
uklan i<;in de reaksiyonerdi. Arna yeni Amerikan film endiistrisi 
ve film ticaretinin boyle bir kayg1s1 yoktu. Hollywood'da dogup 
�imdi olmii� bulunan muhte�em sanat1 neredeyse unuttular. Kay­
g1s1zca karakterlerini ba�mdan sonuna kadar yakm planda ko­
nu�turdular. Boylesi daha ucuz ve daha hizhdu. Fakat bu en 
ba�mda da oldugu gibi, tekrar fotografik tiyatrodur. Esasmda 
bunun teknik nedeni de vard1, sesi kaydetme cihazlan yeterince 
hassas degildi ve sesi kaydetmek i<;in stiidyoya mahkumdular. 

Arna �imdi , Avrupa'nm filmi, sesli-konu�mah filmi, renkli 
filmi ve stereoskopik filmi, yine tiyatronun kopyas1 olmayacak 
ve her bir ifade ortam1m teatral yontemlerden farkh bir yolla 
kullanacak ozerk, yeni bir sanat1 tekrar ke�fedecegi film sanat1-
nm ikinci doneminin e�igine geldik. Bu sanat, diyaloga bir bela 
gozuyle bakmayacak, onu kendi yeni ve ozerk yontemlerine 
gore kullanacakur. 

Gorii.nen insan'da, film sanatma sessizligin estetiginin ana­
hatlanm <;izdim. Sesli film, sessiz filmin organik bir devam1 degil 
de, ba�ka bir sanat oldugu i<;in, benden kaynaklanan bir hata 
degildi . Sessiz gunlerin sessiz filmlerinde, sessizlik geri;ekten 
esas unsurdu. 

Bununla beraber, sesli film, sesli kamera bildigimiz sinema 
kameras1yla aym zamanda icat edilseydi i;ok daha farkh bir bi­
<;imde de ortaya i;1kabilirdi. Tarihteki her olaym kendi olu� ne­
deni vardu, ama suf bu yiizden her �ey gerekli degildir. Gorii.nen 
insan'da bahsettigim gorsel kiiltiir ile entelektiiel sozlii kiiltiir 
arasmda temel fark geri;ekten mevcuttur ama sonsuza dek fize­
rinde koprii kurulamayan bir ui;urum gibi var olacag1 anlamma 
gelmez. 
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Sesli filmin geli�mi� bir resimli, gorsel kiiltiirii ilkel bir a�­
maya gerilettigi de dogrudur. Arna teknik bir krizden, gorsel ve 
sozel sunum arasmda a�ilamaz, esash bir uc;:urum yaratmak da 
dogmatik ve ukalaca olur. 

Ashnda sessiz filmde de goriintii ve yaz1h sozciikler arasmda 
bir z1thk vard1; <;unkii goriintii, gorsel sahne, seyirciler ba�hk­
lan okuyabilsinler diye kesintiye ugrard1. Gorilntil ve yaz1, zih­
nin bu iki farkh boyutu siirekli birbirleriyle yer degi�tirirdi. 
Kesimin ritmi siirekli duraksat1hrd1. Bugiin ona bakmak, kald1-
nlamaz bir yavanhk gibi gorilnmektedir. 

Sesli filmde goriintii dizisi asla bu �ekilde kesintiye ugramaz. 
Gorsel montaj asla sadece okunacak yaz1h bir ba�hk ic;:in dur­
maz. Konu�ma, goriintiiniin ic;:indedir, vurguyu okuyanmm bul­
mas1 gereken ifadesiz yaz1h sozcuklerde vurgulanmam1�ur. 
Goriintilyle birlikte duydugumuz sadece dile getirilen sozciikler 
degildir -ses ve goriintii ifadesinin, karakterlerin duygulanm ve 
ruh hallerini gosterdigi dogal birle�imlerdir. 

Bu nedenle sessiz filmde sozciiklere kar�1 c;:1kmak me�ru idi; 
<;unkii yaz1h ba�hklar her zaman goriintii dizisi ic;:inde yabanc1 
ogeler olmu�tur. Sessiz filmin mutlak amac1, tamamen ba�hks1z 
bir film olabilirdi ki boyle filmler yapmak da s1k s1k denenmi�­
tir. Bu denemeler aslmda konu�mayi degil , okumanm gereklili­
gine kar�1 c;:1k1yordu -ki bu da optik bir siirec;:tir ama bakma 
siirec;:leriyle aym dogaya sahip degildir. Dramatik sahnelerde in­
sanlann konu�tuklanm gormek asla istenmeyen bir �ey olarak 
goriilmedi. Goriintii kesilmedigi miiddetc;:e konu�manm duyul­
mas1 da rahats1z edici olmayacakti . Goriintii dizilerini, yaz1h 
ac;:1klamalarla bolmeye zorlanmasayd1k ne iyi olurdu . Arna ses­
siz film ancak sessiz film olarak miikemmellige ula�abilirdi. 

GORULEN KONU�MA iLE DUYULAN KONU�MA 

Tum bu manukh sebeplerin varhgma kar�m, konu�mah filme 
ilk yiiksek sesle kar�1 c;:1kanlar kesinlikle zevk sahibi insfinlardi. 
Dstelik ba�lang1c;:ta sesli film, sessiz filmin �eylerin yiiziinii ve 
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oyunculann mikrofizyonomilerini, rnanzaralann canh ruhunu, 
kesimin ritmini, degi�en bak1� apsm1 ve yerle�tirmeyi ortaya c,;1-
karan yakm plan gibi ba�anlan koruyabilecek gibi goziikrnesine 
ragmen. Peki, o zaman pek c,;ok ki�iye daha en ba�mdan ters 
gelen �ey neydi? 

Bunca zaman film yild1zlanm perdede sadece konu�urken 
gordiikten sonra, ilk defa ne dediklerini duymanm ve anlama­
nm getirdigi aslmda ac1 veren bir durum ve �iddetli bir hayal k1-
nkhg1ydi. Konu�uyor olmalan gerc,;egi degil , soyledikleri �ok 
ediciydi. Soyledikleri �eyler o kadar basmakahp, o kadar anlam­
stzd1 ki, iistiin zevk sahibi toplum kesimi, sessiz filme geri donii� 
ozlemi hissetti. Boylece diyalogun sac,;mahg1 ve basmakahp tar­
zma kar�1 c,;1k�. diyaloga yonelik bir onyarg1ya doni1�ti1 . 

Sessiz film yaratmlan nadiren biiyiik yazarlard1 ve diyalog­
larm kalitesi , kendi yazarhklanyla aym seviyedeydi. Buyuk 
oyuncularm mimik diyaloglan, c,;ogu zaman gi1ni1n en iyi film 
yazarlarmm bile yazd1klanndan daha anlamh, derin ve hareket­
liydi. Sessiz filmde gozlerin konu�masm1 soze ihtiyac,; bile duy­
madan anlard1k. Asta Nielsen ya da Lilian Gish'in bir bak1�1 veya 
Charlie Chaplin'in yiizii pek c,;ok iyi yazann sozcuklerinden daha 
fazla konu�urdu. Boyle oyunculann sessiz diyaloglan, bizi , fil­
rnin hikayesi ne kadar sac,;ma bile olsa , ahp goti1ri1rdii. 

Ama ne zaman ki bu bii.yii.k sessiz konu§macrlar ger(:ekten ko­
nu§maya ba§ladtlar, i§te o zaman korkun, bir §ey oldu. Duyulan 
sozlerinin inamlmaz abesligi, bakt§ ve jestlerin insani derinligini 
silip sii.pii.rdii.; (:Unkii. artik bizimle konu§anlar, el ve goz diliyle bi­
zimle konu§an bii.yii.k sanatplar degil, senaristlerdi! Bii.yii.k bir 
illii.zyon yok edildi. 

Tuhaf olan �u ki, bugiin seyirci ve ele�tirmenlerin sesli film­
deki diyaloga, sahnedeki diyalogdan c,;ok daha ho�gori1li1 dav­
ranmaktadu. Arna kimse o eski gunlerde filmin ciddi edebiyatla 
bir i�i olacag1 fikrine ve sesli film diyalogunun sahne diyalo­
gundan daha derin imkanlar, gorevler ve sorunlar ic,;erebilecegi 
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ve dahas1 soz konusu sorunlann tarnamen yeni ve tamamen 
bizirn i;ag1m1za ait olacag1 fikrine ikna edilemezdi. 

SESSiZLiK DE HAREKETTiR 

Marifet, bugiln bile hala "rnilrnkiln oldugunca az konu�mak" ur. 
Yine de filmlerdeki karakterleri ne pahasma olursa olsun, tiyat­
rodaki oyunculardan her zaman daha az konu�kan sunrnak yan­
h�tir. Sonui;ta ,  sessiz filmdeki karakterler de konu�urdu arna biz 
ne dediklerini duyrnazd1k. Elbette ba�hklar sessiz diyalogdan 
bize neler oldugunu anlamak ii;in kesinlikle zorunlu olandan 
ote bir �ey soylernezdi . 

Arna sesli filmde hii;bir konu�ma duyulmuyorsa, hii;bir ko­
nu�ma gorillernez. Seyircinin yalmz insan konu�malanm degil , 
bunlarm d1�mdaki her �eyi duyrnalan gerektigini soylemek el­
bette rnilmkiln degildir; Aym �ekilde ,  sadece iki "onemli" cilm­
leyi duyurup geri kalammn sessiz film gilnlerindeki gibi sessiz 
ag1z hareketlerine birakrnak da olmaz. 0 halde, sesli filmde hii;­
bir konu�ma duyulrnak ii;in degilse, o zaman karakter geri;ekten 
konu�mamahdir. 

Arna insanlann sessizligi sadece pasif bir olumsuzluk degil­
dir. Sessiz kalma eylemi genelde kasllh, dramatik olarak anlamh 
bir eylemdir ve her zaman olduki;a kesin bir haleti ruhiyenin 
ifadesidir. 

Sessiz filmde her i;ekirn sessizdir ama sessizlik nadiren be­
timlenirdi. Sessizlik ya bir karakterin tipik bir ozelligidir ya da 
dramatik bir motivasyona sahip olmahdir. Filmde tiyatro sah­
nesinden fazla olmamakla beraber, karakter sadece "daha az ko­
nu�ma olsun diye" sessiz kalabilirler; bu eger ii; motivasyon 
olmaksizm yapild1g1ysa anlams1z bir bo�luk yaraulm1� olur. 

C::ok ya da az konu�ma sadece bir nicelik meselesi degildir. 
Burada nicelik, k1sa silrede nitelige cloner ve bii;imsel akustik 
etki, kendisinin otesinde dramatik bir i�leve dogru geli�ir. C::ok 

• 
ya da az konu�mak, bir karakterizasyon farkhhg1dir. 
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Ostrovski'nin iinlii oyunu Firtma'da , kadm kahraman Kate­
rina susmak bilmeyen bir gevezedir. Dump nefes almaks1zm ko­
nu�mas1, pirpir eden bir ku�u andmr, onun karars1z, degi�ken, 
havai karakterinin ana-hatlanm c;izer. Ancak bu denli geveze ve 
�a�km bir c;ocuk Katerina'nm ba�ma gelen tilrden bir trajediyle 
kar�1 kar�1ya kalabilirdi. Arna c;ok konu�madan hazzetmeyen bir 
yap1mc1, Petrov , kendi isteksizligi nedeniyle Katerina'y1 sessiz 
bir kadm olarak gostermeyi sec;erek onun karakterini degi�tirdi; 
Art1k agirba�h, sessiz ve kararh bir kadm olatak Ostrovski'nin 
orijinal Katerina's1 ic;in dogal ve gerekli kaderi ya�ama �ans1 
yoktu. 

insanlann konu�mas1, seyircilere okunan bir ilerleme raporu 
degildir -duygularmm ic;gildilsel bir ifadesidir ve gillmek, agla­
mak kadar ak1lc1 giidillerden bag1ms1zdir. Ya�ayan erkek ve ka­
dmlar, sadece nedeni ve amac1 olan �eyleri soylemezler ve en 
ozgiln ozellikleri de ak1lc1 sozleri degildir. Sesli filmde bile, bu 
konu�mamn, her �eyden ote, goriinilr bir yilz ifadeleri uyumu 
oldugunu unutmamahyiz. 

KONU�MANIN DUYULUR JESTi 

Son y1llarm Amerikan filmlerinde fazla konu�uyorlar, gen;ekten 
c;ok fazla . Bu , Amerikan filminin fotografik tiyatro durumuna 
gerilemesinin belirtilerinden biridir. <;ogunlukla sadece yap1m 
maliyetlerini azaltmak adma yap1lan teknik sebeplerden otilril­
dur. Yine de kesinlikle bu diyalog sahnelerinde ozel olarak film­
sel bir �ey vardir. 

Sessiz filmi tart1�irken konu�mayi ne soylendigini anlamasak 
da duygunun en samimi detaylanm gosterebilen anlamh bir ha­
reket olarak c;oziimlemi�tik zaten. Simdi, gilnilmiiz sesli filminde, 
sozcilklerin ve genelde anlamlanmn da onemsiz oldugunu bili­
yoruz . Onemli olan, soylendikleri ses tonudur: Kas1ts1z ve bi­
linc;sizce sesin alc;almas1, vurgu, ses rengi ve k1s1k sesin titremesi. 
Sesin titre�imleri, kelimenin anlam1 ic;erisindekilerle smirh kal-
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mamak iizere pek \Ok anlama gelebilir -kelimelerin bir tiir e�­
lik\isi, sozel bir jesttir. 

Agiz kalabahg1 genelde akdd1�1 ifadeler i\in sadece bir ara\tlr, 
modern filmin kolay ve ak1c1 konu�ma �kli, boyle sesli d�vu­
rumlar i\in gayet uygundur. Bu �ekilde sozciikler, gozlerdeki 
U\UCU , zayif veya zar zor fark edilir bir ac1 ifadesiyle dudaktan 
dokfiliir. Yakm planm mikromimikleri, konu�mayi duyulan yfiz 
ifadelerine donii�tiirfir. 

Modern sahnelerdeki modern oyuncular da retorik vurgular 
yapmadan konu�ur. Arna sahne dilzeninin stilize \er\evesi, 
sahne 1�1klanmn konumu ve izleyiciyle aradaki mesafe boyle 
agirhks1z konu�malara olanak vermez. Oyleyse, bizim bile i\­
giidiisel bir olay olarak degil, ten veya sa\lann kokusu gibi in­
samn i�itsel bir auras1 olarak algdad1g1m1z, sadece nefes almayla 
baglanuh ses vardir. Burada sesli filme ozgii bir imkan yatar. Ti­
yatro sahnesinin tamamen a\tk hiitfinliigfi, soylenen sozfin vur­
gusunu sondiirfir; Yakm plan ise, boyle vurgulan �iddetli yfiz 
buru�turmalar, korkun\ makyajlar ya da aglama hareketleri gibi 
gereksiz kdar. 

DUBLA]IN iMKANSIZLICI 

Bugfin film yap1mmm en biiyfik sorunu, filmi yabanc1 dil ko­
nu�ulan bolgelere satmaktir. Bu sorun ozellikle kii\iik uluslan 
ciddi �ekilde etkiler. 1\ pazar, yap1m maliyetini kar�Ilamakla ye­
tersizdir ve kendi i\ pazannm ihtiyacm1 kendi yap1mlanyla kar­
�Ilayabilen biiyfik iilkeler altyaz1yla sunulacak yabanc1 dilde bir 
filmi nadiren satm ahrlar. Filmin etkisinin yansmm bu �ekilde 
kayboldugu iyi bilinmektedir. 

Bir diyalog neden degi�ik dillerde seslendirilemez? Sesli fil­
min ilk yillannda bu \Ok yap1hyordu ve o zamandan beri teknik 
olarak da epey geli�ti . Film endiistrisinin yabanc1 iilkelerde kar 
etme olas1hg1 varken, bu teknigi tercih etmiyor olmasm1fl iyi bir 
nedeni olmah. 
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Bunun nedeni, sesli filmde diyalogun dublaj1 �imdiden im­
kans1z hale getirmi� olmas1dir. Bu, film kiiltilrilniin bir list sevi­
yeye ula�masmm sonucudur. Sesli film seyirciyi yiiz ifadeleri ile 
konu�ma arasmdaki derin bag1 gorilp duymas1 yoniinde egitti. 
Giiniimiiz seyircisi, sadece soylenen sozciiklerin anlam1m degil, 
onlarla birlikte bir onceki boliimde bahsedilen ses jestlerini de 
anlamakta ve onlan, j estler ve yiiz ifadeleri e�liginde duyabil­
mektedir. Boylesi egitilmi� bir seyirci diyelim ki bir Frans1z yiiz 
ifadesi ile sonradan iizerine dublajlanm1� ingilizce konu�ma ara­
smdaki z1thg1 anmda hisseder. Diyalogun sadece kavramsal an­
lamma dikkat ettigimiz eski giinlerde, bir filmde ingilizce ve 
ingilizlerin sakin, soguk vurgulamas1yla "I love you" demesi ve 
bu sozlere 1talyan jestleriyle e�lik edilmesi akla uygun gelirdi . 
Bugiinkii seyirci ise , eger sozler ile davram�lar arasmda bir 
miza!; uyumsuzlugu fark ederse -ki eder-: bu durumu ister iste­
mez komik bulur. Teselli edici bir dii�O.nce;  !;11nku seyircinin 
sesli film kulturilnun dublaj gunlerinden beri ne kadar !;Ok ge­
li�tigini kamtlar - bu geli�im dublaj1 imMns1z hale getirse bile . 

ESTETiK GE�iRMEZL1K KURALI 

Shakespeare sahnesinde dekor olmad1gm1 biliyoruz. Hi!;bir gorsel 
etki, izleyicinin dikkatini oyunun sozlerinden alamazd1. Shakes­
peare'in renkli dili, sahneyi zengin barok tasvirlerle doldururdu. 
Arna estetigin, fizikte bilinen ge!;irmezlik kuralma benzer bir 
kurah vardir. Buna gore, sesli film gorsellerle o kadar doludur ki 
sozcuklere pek az yer kahr. Sesli film, bir dizi goruntu i!;erir ve 
sozcukler goruntude !;mlar -sozciikler de herhangi bir !;izgi ya 
da golge kadar goriintil unsurlandir. Her zaman yalmzca go­
runtunun yaratt1g1 etkiyi ya tamamlayacak ya da vurgulayacak­
tir. Bu nedenle sozcukler !;Ok fazla goze batmamahd1r. Sesli film, 
bir hafif sozcukler tarz1 gerektirir. 
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FiLM KARESi VE SOZCUK 

Her karenin, duzgunce kompoze edilmi� bir resim olmas1 ge­
rekliligi sanatsal bir on kabuldur. Sozcuklerin, kompozisyonun 
smulanndan ta�mamasma izin verilmemelidir. Sozcilkler, soz­
lerle de yeterince anlatilabilecek ve gorsel olarak gostermeye 
degmeyecek, sadece olaylarm anla�ilmasm1 kolayla�tumak i<;;in 
ihtiya<;; duyulan pek <;;ok ge<;;i� sahnesini kalduarak filmin gor­
selligini destekleyebilir. Sesli film, can ahc1 bir cilmleyi kuran 
karakteri yakm plana ahp boylece digerlerinden ilstiln tutarak 
sozcilklere gorsel bir aguhk bile verebilir. Ba�ka bir yontem de, 
geni� plan kameramn konu�an ki�iye h1zla yakla�mas1yla ko­
nu�manm o kismmm aniden bilyfitillmesidir. Boylece kamera 
teknigi, i�i oyuncuya buakmadan bir sozcilk ya da cilmleyi vur­
gulamay1 saglar. Tiyatro sahnesinde bir sozcilgil sadece oyuncu 
vurgulayabilir. Eger onu one <;;1karmayi isterse bu, ba�ka halde 
istenen ya da kastedilen bir �ey olmasa da, o sozcilgil digerle­
rinden farkh bir tonda soylemek zorundadu. Sesli filmdeyse,  bir 
oyuncu degi�meyen, tek tip bir vurgu eksikligiyle konu�abilir 
ve oyuncunun yerine degi�en a<;;1 (ki bu yonetmenin i�idir) in­
sanlann belli bir sozcilgiln onemini fark etmesini saglar. Bu soz­
leri soyleyen oyuncu bile onlann anahtar kelimeler oldugunu 
bilmeyebilir. Onemleri , oyuncu tarafmdan degil, yerle�tirme ta­
rafm.dan saglanm1�tu. Bu nedenle, sesli film diyalogu, bir sahne 
oyunundaki diyalog kadar iyi kurulmu�, mant1kh ve tamamen 
aydmlat1c1 olmahdu. C::unkil gorilntil -sadece gosterilen �eyler 
de degil, onun tilm atmosferi- sozlerin soylemedigi pek <;;ok �ey 
anlatu. 

Diger taraftan,  sozcilkler, gorseli etkisizle�tirmeden i�itseli 
yilkseltebilecek �ekilde gorilntil kompozisyonuna uymahdu. 
Mesela , tam da gorsellik onemli bir �ey anlatt1g1 suada sozcilk­
ler ilgimizi <;;almamahdu. 

Sesin gilcil ve 1�1gm tonu da birbirleriyle uyum i<;;erisinde ol-
• 

mahdu. Dahas1 eger soylenen sozcilklerin sesli bir arka-plam 
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(arka-plan milzigi veya gilriiltilsil) varsa, gorsel arka-plan da go­
rilnilr haldeyse,  konu�an ki�i i�itsel planda gorsel planda l'mc 
i;;1kugmdan daha fazla one i;;1kmamahdu. 

AKILDI�I BiR SES EFEKTi OLARAK KONU�MA 

Soylenen sozcilgiln sadece bir kavramm yans1mas1 olmad1gm1 
soylemi�tik -tonlamas1 , ses rengi de aym zamanda duygunun 
akdd1�1 bir ifadesini olu�turur. Sesli film yakm planlarla , konu­
�anm sadece ak1lc1 dil�ilncelerini degil, aym zamanda yilz ifa­
deleriyle de yansm1g1 bilini;;siz ruh hallerini de ifade eden 
vurgulanm1� i�itsel rengi yakalamak ii;;in tiyatro sahnesinden 
daha uygundur. Sozcilklerin arasmda gezinen ruh hallerini ya­
kalamak �irlerin i�idir. Arna akild1�1 ifadenin paradokslanndan 
biri de sadece ak1lla okunabilecek saurlarm bulundugu yerde 
"satu aralanmn da okunabilmesidir" .  Soylenmeyen soz, ancak 
soylenen soziln bir sessiz harfi olarak ses bulabilir. iki ai;;iki;;a 
anla�1hr sozcilk arasmda soze dokillememi� olan �eyi, hassas bir 
pensle tutar gibi yakalayabiliriz. Arna ak1lc1 ii;;erigi olmayan soz­
cilkler asla akild1�1 ruh hallerinin aurasm1 yaratamazlar. Sadece 
bir i;;1ghk, h1i;;kmk veya kahkaha gibi, hissedilcnin ince nilans­
lanm ifade edemeyen, anla�dmaz sesler olabi lirlcr. Du tilr scsle­
rin akil d1�1hg1 sozcilklere daha derin anlamlar vermez, aksine 
onlan tum anlamlarmdan yoksun b1raku. 





ONSEKiZiNCi BOLtiM 

SESLi KOMEDiNiN SORUNU 

Sesli film komedisi, sozcilgiln kavramsal, ak1lci niteligi dolayis1yla 
olduk<;;a ozel bir sorundur. Gorsel bi<;;imlerin bozulmas1 ancak bo­
zulmamn orijinal bi<;;imini haurhyor ve onu karikatiirde tamyor­
sak bir bozulmadu. Boyle olmad1g1 zaman, gordilgiimilz, ya�ayan 
hi<;;bir �eyle ilgisi olmayan ba�ka bir bi<;;imdir. Karikatilr aslma ne 
kadar benziyorsa o kadar etkili olur. Arna bir ses, daha once de be­
lirttigimiz gibi, deg�ken a<;;ilarla verilemez. Sesteki herhangi bir 
deg�im oncekiyle ilgisi olmayan farkh bir ses yarat1r. 

Tabii ki �eklin analojisi sadece tek bir ses degil, bir ses-resmi 
veya ezgidir ve ezgi karikatilrleri de olabilir. Arna ya�ayan bir 
varhgm sesi ya da dogamn gilrilltuleri hala tammr �ekilde nas1l 
bozulabilir? 

Olanak-d1�1 sesler, fantastik ya da grotesk gilrilltiiler miim­
kiln olabilir mi? Periler, cadilar, <levier, ejderhalar ya da ba�ka 
masals1 karakterleri hayal edebilir ve onlan <;;izebiliriz -ama peri 
masah sesleri, gilrilltilleri . . .  Bunlar neye benzer? Her tilrlil var 
olmayan ve olanak-d1�1 �eyi uydurabiliriz, uydurmak istiyorsak 
ilretmemiz gerektigi i<;;in ger<;;ekte duyulamayan, olanak-d1�1 ses­
leri ilretemeyiz. Bir resim, sadece bir resim, sadece bir yamlsama 
olmakla var olmayan ve sadece hayal ilrilnil bir �eyin gorilntiisil 
olabilir. Filmdeki bir ses ise ,  bilakis, ger<;;ek bir sesin gorii.ntii.sii. 
degil, o sesin tekrandu; Ger<;;ek sesin tekrardan ses bulmas1du. 
Ba�ka bir deyi�le,  imkansiz bir sesi uydurmak imkans1zdu. 
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OLANAK-DISI SESLER 

Bir ses kendiliginden olanak-d1�1 olamaz. Fakat bir sesin kaynag1, 
olanak-d1�1 ya da yetersiz olabilir. Bir aslanm gurlemesi, kendili­
ginden grotesk degildir ama bir farenin agzmdan �1kt1gmda oyle 
olur. Kendinde bir ses, ona uygun olmayan bir gorilntilyle bir­
likte gormezsek, bozulmu� gorilnmez. Ote yandan, sese uygun 
du�meyen kaynagm1 gormek pek komik olabilir ve bu yontem 
Amerikan �izgi filmlerinde s1k�a kullamlmaktadir. Mickey Mouse 
tukurdugunde yere du�en tu.kurugu davul gibi ses �1kanr. 

Normalde dilsiz olan �eylerin aniden konu�maya ba�lamas1 
da az olanak-d1�1 ve masals1 degildir. Ya da ornegin, bir orilmcek, 
agmm iplikleri arp �alar ve ses ger�ekten bir arpm �1kard1g1 ses­
tir. Orilmcek agmm iplikleri bir muzik enstrilmamnm tellerini 
anduabilir ve bu gorsel benzerlik ses �a�1mma temel olu�turur. 
Bir iskeleti dans ederken goruyor ve biri �1k1p onun kaburgala­
nna ksilofon �alar gibi uyluk kemigiyle vuruyorsa ve duyulan 
ses de ayn1 ksilofon sesiyse, bu dinleyiciyi ikna edebilir. 

Baz1 gorsel efektlerin, �itsel <;agn�1mlar dogurdugu bilinir. Sa­
irler s1k s1k boyle �ylerden bahsederler. Ay 1�1gmm gumu� ums1m 
ya da �an�i�eginin <;mgudamasmdan bahsedildigini duymayan 
kalmam1�tu. C::izgi filmin tam anlam1yla komik ama mukemmel 
bi<;imde ikna edici ses-gorilntuleri elde etmek i�in yalmzca en en­
tipuften metaforlan almas1 yetmi�tir. 

KONUSMA GROTESKLERi 

Bu alandaki imkanlar, sozcuklerin ak1lc1 ve kavramsal bir do­
gaya sahip olmalarmdan otilril �ok daha k1suhdu. Bir konu�ma 
uslubunu, ornegin komik bir etki yaratmak i<;in bozabilir ya da 
abartabiliriz. Bunun i�in vurgulama ve tempo anla�1hr sozcuk­
ler olmadan bile abartilabilir. Ancak sozcuklerin ne derece bo­
zulabilecegi, anla�1hrhk s1mrlanyla baghdir. A<;1k<;a ahla�1hr 

• 
sozcukler ve cumleler ise komik degildirler. 
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Belki karanhkta ya da bir riiyada anla�1lrnayan bir �ey gor­
diigiirniizde, boyle bir �eyi esrarengiz ve korkutucu bulabiliriz . 
Arna sozciikler anla�Ilrnazlarsa , korkunc; olrnak ic;in hie; �anslan 
kalrnaz. Hic;bir �ey iletrneyen ve bizde hic;bir c;agn�1rn uyandir­
rnayan bo� ses kiirnelerine donerler. 

Konu�mah kornedinin biiyuk giic;liigiine dair ikna edici tarihI 
kamt, iyice geli�rni� Arnerikan kaba kornedisinin sesli filrnin or­
taya c;1k1�1yla neredeyse tarnarnen ortadan kayboldugu gerc;egi­
dir. Bu tiiriin diinyaca iinlii biiyiik ustalarmdan hic;biri, ses 
diinyasmda popiilerliklerini siirdilrernediler. Ne Buster Keaton 
ne de Harold Lloyd ayakta kalabildi; c;iinkii seslerini ve konu�­
rnalanm gorsel tezahiiriin kornikligiyle uyurnlula�uracak �ekilde 
bozarnadilar. Charlie Chaplin bir istisnadir ve bu baglarnda onu 
daha soma ele alacag1z . 

MUZiKAL GROTESKiN SORUNU 

Miizikal groteskin ternel ilkesi de, bir sesin onu iireten enstrii­
rnamn dogas1yla uyurnsuz nitelikte olrnas1dir. Alexandrov'un 
rniizikal kaba kornedisi]azz Comedy filrninde c;oban, c;ornlegine 
vurarak onu rniizikal bir enstriirnanrn1�c;asma c;alar. Arna bu �e­
kilde iirettigi ezgi hie; de grotesk degildir. Grotesk olan, boyle 
hie; de bozulrnarn1� hatta ho� bir ezgiyi toprak c;ornleklere vura­
rak c;alrnas1ydi. Eger sesin kornik kaynag1 bize gosterilrnerni� ol­
sayd1, burada giiliinecek bir �ey bularnayacakuk. Dernek ki, onu 
iiretrneye uygun bir nesneden c;1krn1yorsa , giizel bir ezgi bize 
kornik gelebilir. Sirklerin rniizikal palyac;olan, bu etkiyi c;ok eski 
zarnanlardan beri kullanrnaktadir. Palyac;o bir siipiirge, dornuz 
rnesanesi ve bir parc;a ip ahr ve onlardan bir c;ellonun yumu�ak 
sesini c;1karan bir telli enstriirnan yapar. Burada kornik olan c;el­
lonun sesi degil, bu sesin bir siipilrge ve idrar kesesinden c;ik1-
yor olrnas1dir. 

Ses bozulrnasmm bir diger ternel ilkesi de, bozulrnamn ger­
c;eginin ve arnacmm di�a vurulrnas1dir. Bu sadece orij inali bo-
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zularak gosterilecek olan sesin herkest;e bilinmesiyle ya da bo­
zulmu� haliyle aym anda duyulabilmesiyle mi.imki.indiir. Mesela 
t;ok yaygm bir muziplik, miizik aletlerinin insan ya da hayvan 
seslerini taklit etmesidir -bu en t;ok cazda kullamhr. Saksafon 
giiler, klarnet horoz gibi oter ve bu, grubun bir iiyesi gert;ekten 
gillmedigi ya da gert;ek bir horoz gibi otmedigi siirece eglence­
lidir. 

FiLM M0ZiGi 

Bugiin en ciddi besteciler bile film miizikleri yazmakta ve buna 
opera gibi ayn bir sanat dah goziiyle bakmaktadir. Bu durumu 
miimkiin kilan sesli film oldu . Sessiz film, ba�tan sona mi.izik 
e�liginde sunulmasma ragmen, bestecilere pek ilham verme­
mi�tir. Bunun ba�hca nedeni, t;ok az sinema salonunun kendi 
orkestrasma sahip olmas1 ve gosterilen filmlerin ve dolayis1yla 
mtizigin de t;ok k1sa si.irmesidir. Sesli film ise, sessizin aksine, bir 
mtizik part;asm1 gramofon kayd1 kadar iyi bir performansla ka­
hc1 olarak saklar. 

Ote yandan, sessiz filmin son yillannda, baz1 yap1mlar it;in 
ciddi miizikler bestelenmi�tir. Bu mi.izikler sessiz gori.inti.ilere 
e�lik ettiklerinden, eksik olan sesleri belirtmek it;in kullamlmaz 
ve tabii dolayis1yla az t;ok program mi.izigine benzerler. Denizin 
ki.ikremesi makinelerin gi.imbtirti.isti ve ba�ka dogal sesler, kom­
pozisyonun miizikal bile�enleri olarak notaya doktiliir ve �efin 
yonetimiyle sanki yeni, ses iireten enstri.imanlardan t;1k1yormu� 
hissi uyandmrlar. 

Sesli film miizikle yapilan nattiralist ses taklitlerini gereksiz 
kilm1�tir. Sesli filmde denizin kendisi diledigi gibi ki.ikrer, art1k 
orkestramn destegine gerek yoktur; Makineler giimbi.irdeyebilir, 
horozlar otebilir . . .  Miizik hit;bir �eyi taklit etmek zorunda de­
gildir, saf miizik halinde kalabilir. Tabii ki bested, mikrofon 
dogal hayatm seslerini de kaydettiginden sesin tonunu hesaba 
katmah ve mtizigini son i�itsel etki tek part;a bir btittir

t 
olu�tu-

• 

racak �ekilde bestelemelidir. 



Bela Balazs I 289 

Boylece sesli film bugiin ula�tig1 seviyede goriilen tutkulan 
canlanduma arayi�ma degil, onlara ko�ut, degi�ik bir miizikal 
anlam verme aray1�ma gitmi�tir. Aym insan deneyiminin go­
riintiideki gorsel yans1mas1 ve miizikte duyulan d1�vurumu bir­
birlerine bag1mh olmadan yan yana akar. Miizigin filmdeki 
olayin doniim noktalarma e�lik etmesi dogaldu ama her hareketi 
ritme c;evirmesi gerekmez -hareketin bOyle kale gibi izlenmesi, 
filmi balevari ya da pandomimvari bir nitelige sokardi . 

Sesli film ic;in c;ah�an bir bested gerektiginde sessiz kalmasm1 
da bilmelidir; C::iinkii sessizlik, sesli film ic;in onemli bir ifade 
kanahdu. Tipk1 birinin yogun bir gerilim anmda nefesini tut­
mas1 gibidir. Arna s1khkla, sessizligi , sakinligi en iyi ifade eden 
kesinlikle miiziktir. Sessizligin biiyiik tinsel deneyimi yalmz 
sesin negatif manada yokluguyla yeteri kadar ifade edilemez ; 
Sessiz olan ki�inin yiiziinde, bir jestinde ya da sessizligin sesi 
olan bir miizikte de ifade edilir. Belki de bunun en miikemmel 
ornegi, Wagner'in Ur.an Hollandah'smda Hollandah'mn Senta'yla 
ilk bulu�ma sahnesidir. Uzun sure sessizlik ic;erisinde birbirleri­
nin kar�1smda dururlar. Sessizdirler ama miizik c;almaya devam 
eder. Bu denli uzun ve donmu� bir sessizlik sahnede, eger tam 
bir sessizlikse, miizik de sessiz karakterlerin yiireklerini kas1p 
kavuran tutkulan ifade etmedigi takdirde c;ekilmez olurdu . 

CHARLIE CHAPLIN'iN SIRRI 

Charlie Chaplin ilk andan itibaren konu�mah filme kar�1yd1.  Ses 
ve giiriiltiilere bir diyecegi yoktu ve onlan ba�mdan beri kul­
landi . Hatta kendi sessiz kalabildigi siirece, filmlerindeki diger 
karakterlerin konu�masmda bir sakmca gormedi. Bu tutucu dav­
ram�, insanlar ne soyledigini duymak durumunda kalacaklann­
dan dramatik sahnelerde karakterini yakm plana almamas1, 
filmlerinin goriintii teknigi bak1mmdan c;agd1�1 kalmasma neden 
olmu�tu. Chaplin'in Modern Zamanlar'mda kameranm c;1kard1g1 
�in son sessiz filmlerinden daha ilkel, daha <;agd1�1 olmasmm 
sebebi budur. 
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Charlie'nin yiizlinil aruk yakm �ekimde gormemekle ne kay­
bettigimizi ancak eski filmlerinin yiirek par�alayan yakm planla­
nm, o bilge �ocuksu gozlerini, afacan ve sevimli gulumsemesini, 
iyilikle dolup t�n gozlerindeki hayal kmkhgma ugram1� niyetin 
trajik ifadesini hatulayanlarca ol�ulebilir. 

Chaplin'in son filmleri buna ragmen buyiik sanatsal ba�an­
lar kaydettiyse bu, sessizliklerinden degil, sessizliklerine rag­
mendir. Bu filmlerde, sessizliklerini sanatsal bir gereklilik olarak 
hakh <;1karacak hi�bir �ey yoktu. Boylece Charlie'nin sessizligi, 
kaybettigi dilini nihayet ancak Modem Zamanlar'da -ama sadece 
�ark1 soylemek i�in- buluncaya kadar bir gizem olarak kaldi. Ve 
o �ark1 da Charlie'nin daha once neden konu�mak istemedigini 
a�1k�a gosterdi. 

Sesi guzel olmad1g1 i�in degil, bilakis gayet ho� bir sesi var­
du. Arna Charlie'nin nas1l konu�mas1 gerekirdi? Kafasmm us­
t\ine ili�tirilmi� ku�uk bir �apka giyen, km�1k ve bol pantolonlu, 
elinde tuttugu ku�uk bastonuyla gemi gibi ayakkab1larmm 
i�inde paytak paytak, yiiruyen ku�uk, komik bir adamm nasil 
konu�mas1 gerekirdi? Boyle komik bir figurun ona denk komik 
bir sesi ve konu�ma tarz1 olmahydi. Arna boyle bir ses ve tarz 
neye benzerdi? Bir karikatlir nasil konu�ur? Bir maske nas1l ko­
nu�ur? Sesi neye benzer? Hangi konu�ma tarz1 Charlie'nin gor­
sel imaj1 kadar komik ve dokunakh, �a�km ve atak, iyi huylu ve 
kurnaz olabilir? Bu olanaks1z ama yine de ikna edici, bu hakiki 
ama dogal olmayan varhk yapmac1k olmadan dogal bir �ekilde 
konu�abilir mi? 

Komik, ku�uk adam Charlie, oyle bir konu�ma tarz1 bulma­
hyd1 ki digerlerinden gorunu� olarak aynld1g1 kadar bu ko­
nu�ma tarz1yla da aynlsm. Eski Yunan tiyatrosunda oyuncular 
dogal bir �ekilde konu�mazlar, dizelerini okumak i�in bir �e�it 
megafon kullamrlardi. Dilleri ve sesleri dogal degildi. Eskijapon 
tiyatrosunun maskeli piyeslerinin de dogal olmayan bir ko-

r 
nu�ma tarzlan vardi. Charlie imajmm da yapay bir ses,ve dile, 
gorsel makyajma uyacak i�itsel bir maskeye sahip olmas1 gere-
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kirdi. Charlie, kendi grotesk maskesinde kilitli kald1g1 ic;in ses­
siz olmahydi. Kendisi ic;in icat ettigi grotesk maske ba�an ve po­
piilerligiyle bir demir kaf es gibi onu esir alm1�, ilerlemesine izin 
vermiyordu. 

0 halde Chaplin sessizligini neden bozdu? C::iinkii orada 
�rk1 soyledi, ki �ark1 sozleri dogal degildi ve komik bir bozul­
mayi. gorsel imaj1 kadar kalduabilirdi. Bu �ark1 soyleme sahne­
sinde Charlie, iizerinde soyleyecegi �arkmm sozlerinin yaz1h 
oldugu kollugunu kaybeder. Neden? Duygusal, dogal sozler soy­
lemek zorunda kalmasm diye. Anlamsiz sesler c;1karmaya ba�lar, 
anlams1z, olmayan sozlerle �ark1 soyler ve sonuc;, ses alanmda 
aym olc;iide dogal olmayan goriinii�ii ve tarz1yla uyumlu grotesk 
bir karikatiirdiir. 

Bu, her ne kadar sorundan ustaca bir kac;1� da olsa , asla bir 
c;oziim degildir. Arna Chaplin'in, eski Charlie maskesinin esare­
tinden kurtulmak ic;in epey gayret gosterdigi ac;1ktu. Figiirii ge­
li�ip hem psikolojik bir derinlik ve hem de sosyal bir ki�ilik 
kazanm1�t1r. Grotesk maskenin kac;milmaz bic;imde tek tip ka­
rakteri art1k onu tatmin etmiyordu . Diinya c;apmda e�i benzeri 
goriilmemi� popiilerlige sahip bir figiir -Charlie maskesi- biiyiik 
sanatc;1, biiyiik insan Charlie Chaplin'i ne zamandu hogan bu 
maske, nihayet Mosyo Verdoux'da tamamen kaldmld1. 

Modem Zamanlar, bu yondeki ilk ad1md1. Charlie aruk kiic;iik 
�apkasm1 nadiren tak1yor, bastonunu alm1yor ve ayaklanna 
biiyiik gelen ayakkab1lar giymiyordu . Filmin son karesini dik­
katle izleyenler, Chaplin'in bir su yolunda, bir kizm yamnda, 
art1k eski maskesini giymeden ve komik olmadan, temiz , iyi 
yiizlii bir adam k1hgmda oturdugunu hatirlarlar. Charlie'nin bir 
sonraki filminde konu�cag1 o zamandan bellidir. 

Bii.yii.k Diktator'de Chaplin zaten konu�maktaydi. Hatta Hit­
ler'e daha az benzemek ic;in kiic;iik b1yigm1 bile Ura� etmi�ti . 

Yeni Chaplin ile eski Chaplin, eski grotesk figiir ile yeni c;ok 
yonlii ki�ilik arasmda bir ba�ka ilginc; fark daha vardu. Modem 
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Zamanlar'm son planmda, Chaplin ilk defa yoluna tek tabanca 
degil, bir k1z arkada�la devam etmi�tir. Sessiz Charlie sadece ses­
siz degil, aym zamanda her zaman bir ba�ma ve yalmzd1. 

SESLi FiLME DAiR ONGORULER 

Resmin, siyah-beyaz grafik sanatmm daha geli�mi�i degil de 
tiimden ba�ka bir sanat olmas1 gibi, sesli filmin de sessiz filmin 
organik bir devam1 olmad1g1m, miistakilen ba�ka bir sanat ol­
dugunu daha once soylemi�tik. Ters bir sirayla ortaya <;1kt1kla­
nm da hayal edebiliriz. Once sesli film icat edilseydi, biri hala 
sessiz-�ovun sessiz goriintiilerini ayn bir sanat filmi yaratmak 
i<;in kullanmayi dii�iinebilirdi. Arna i;ok daha fazlas1 da olabi­
lirdi. Sesli filmde kendine yer bulamayan en ozel gorsel dene­
yimleri sunan yeni bir sessiz film tiirii ba�latmaya cesaret 
ettigimi (sesli filmin zirvesinde oldugu �u siralarda) hayal ede­
bilirim. Yine gayet somut �ekilde hayal edebilir ve sesli filmle 
sessiz filmin bugiine kadar goriilmemi� bir senfoni olacak bir 
tiir film lirigi ba�latmayi hayal edebilirim. i<;erigi bir hikaye degil 
de lirik bir �iir olur. Ki�i, �iirin sozlerini duyarken paralel bir 
ak1�ta film goriintiileri bu sozlere sessizce e�lik edebilir; can­
landirma degil ama <;agn�1m halinde birbirlerine zit noktalara 
yorum katarlar -t1pk1 bir alman liedinde" melodi ve e�ligin soz­
lerin tamamlayic1s1 olmas1 gibi. Sessiz goriintiilerin miizigi, film 
�iirini, sozlerin, miizik ve goriintiiniin organik bir biitiin halinde 
birbirlerine kan�t1g1 ii<; sesli bir sanat eserine yiikseltebilirdi. 

SESiN iDARELi KULLANIMI 

Daha once belirttigim gibi, sesli film beklentimizin aksine ba�­
lang1<;ta yapug1 gibi, i�itsel deneyimin yeni diinyalanm ke�fet­
mek yolunda ilerlemedi. Tam tersi, sese kavu�tugu anda, i<;indeki 
bir par<;a sesini kaybetti. Once akan her suyun fo� sesini ve dal­
galanmasm1 duyduk, her ad1mm ukm1sm1, her kapmm £1Cirtl-

( •) Alman halk tilrkilsilnde. 
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s1m, her camm i;:mlamasm1 duyduk. Sesli film, gilrillti.ilii hayatm 
kendisinden de gilrilltillil gorilnilyordu. Gilnilmilz sesli filmi, 
sesi i;:ok daha idareli ve hakk1yla kullamr; i;:ilnkil sesin sadece 
dogal bir tamamlayic1 oldugu yerde, onu abartmak, bir heykeli 
daha canh gostermek ii;:in boyamak gibi bir gorgilsilzlilktilr. Ses 
ancak sanatsal bir anlam1 oldugunda hakh i;:1kanlabilir; yani oy­
nayacak dramatik bir rolil bulunmas1 ya da bir atmosfer yarat­
mas1 gerektiginde. 

SOZCUK KURALI 

Ses kayd1 teknigi, bu etki ve deneyimleri yeniden ilretmek ii;:in 
en uygun arai;: olmasma ragmen, gorilntiller dilnyasmm, hem 
de bir ii;:erik gibi i�itsel ortamm arka plamna yig1lmasmm sebebi 
ve ai;:1klamas1 nedir? Geli�im silreci boyunca Sesli Film sessiz 
filmin ula�t1gmdan daha ilkel bir a�amaya geri donmil� ve tek­
rar tiyatro tarzma yakmla�m1�ur. Sesli film olgunla�ugmda ise 
bu gerilemeyi tekrar kapatacak, ilstelik bu kez daha ileri bir se­
viyeye ula�acaktu. 

Bunun sebebi de ai;:1klamas1 da sozcuklerdir. <;unkil sesli film 
aym zamanda konu�an filmdir. Sesin yap1c1 bir rol oynayamad1g1 
sessiz film, duygusal, ak1lc1 olmayan deneyimlerin gorsel bir 
dilde anlatilmas1m saglam�ur. 1�itsel dil yap1s1yla sesli film, duy­
gusal deneyimin ak1lc1 olmayan yonilnil ayn1 derecede geli�tire­
medi. <;unkil onda ak1lci sozcilkler tam yerine yerle�tirilmelidir; 
aksi halde, sesin e�lik ettigi bir sessiz filme ya da sag1rlar ii;:in bir 
filme donil�ilr. Kavramsal yorumlayic1 gui;: ve sozcilgiln ii;:erigi, 
gei;:mi�i haurlatma ve gelecegi ongorme yetenegi, sessiz film ta­
rafmdan bu amai;:la geli�tirilen pek i;:ok dolayh gorsel ve i�itsel 
arac1 gereksiz kilmakla kalmam1�, bahsettigimiz estetik gei;:ir­
mezlik kanunu geregi filmin tamamen di�ma i;:1km1�tu. 

Tum bunlar, film tarihinin kar�1 i;:1kilamaz geri;:ekleridir. Hii;:­
bir teori bu pratigi degi�tiremez. Arna gildilsel olam bilini;:li kilan 
teorinin gilcilniln maddi bir gilce donil�ebilecegi ve kendisi de 
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bir evrimin sonucuyken diyalektik olarak geli�im iizerinde etki 
edebilecegini unutmamahyiz . Sesli filmin onceki bir a�amaya 
donii�ii ka<;milmaz bir son degildir. l�itsel deneyimlerin ifadesi 
ve sanatsal bi<;imleni�i, yeniden daha yiiksek bir a�maya gelebilir 
ki hen boyle olacagmdan ku�ku duymuyorum. Eminim yap1mc1-
lanmiz, yakmda, sesli-filmde sozciiklerin tiyatro sahnesindeki di­
yalogdan <;ok farkh olanaklan bulundugunu ve dolayis1yla farkh 
gorevler iistlenmesi gerektiginin farkma varacaklardir. 

FILM ANLATICISI 

Hikayenin goriinmez bir yazar-anlauc1 tarafmdan anlauld1g1 
filmlerin biiyiik bir gelecegi olduguna inamyorum: Bu yontem, 
gorsel sunumu, sadece hikayeyi anla�ilir kilmak i<;in kullamlan 
onemsiz detaylan gostermekten -anlaucmm sozciiklerinden 
neler ya�and1g1m ogrenebilecegimiz i<;in- kurtarabiliriz. Anla­
uc1 bunu yaparken goriintiiler de kontrpuan bir <;agn�1mla i<; 
olaylan gosterir ve boylece filme daha once sahip olmad1g1 derin 
bir boyut katar. 

Dogmas1 yakm bu tiir sesli filmler, boylece sessiz filmin zaten 
bir kere ula�m1� bulundugu gorsel kultiiriin yiiksek seviyesini 
yeniden kullanabilecek ve bizim i<;in koruyabilecektir. 



ONDOKUZUNCU B0LUM 

RENKLi FiLM VE STERE O SKOPiK FiLM 
UZE RiNE NOTLAR 

Renkli filmin teknik sorunlan bizi ilgilendirmiyor. Filmde renk, 
sadece filme ozgii bir deneyimi ifade ettigi takdirde sanatsal 
oneme sahiptir. Suf resmin etkisiyle rekabet etmek istiyorsa , 
daha ba�tan yenilmeye mahkumdur ve en eski, en miithi� sana­
tm ilkel ve basmakahp bir parodisi olmaktan ote gidemez. Ren­
kli sinemamn sanatsal mant1g1 yalmzca hareket halindeki rengin 
ifadesi ile ya�ttlg1 deneyimde yatar. 

HAREKETLi RENKLER 

Renkli filmin tehlikelerinden biri, kareleri resimdeki gibi dura­
gan resimsel bir etkiyle birle�tirme egilimi ve boylelikle filmin 
ak1�1m, kesik kesik ani hareketlere bolmesidir. Diger taraftan, 
teknigimizin onlan kaydedecek kadar hassas ve duyarhhg1m1-
zm onlan oziimsemeye yetecek kadar geli�kin oldugunu dii�ii­
niirsek, renkleri hareket halinde filme almak -en az resim olmak 
iizere- hi<;bir sanatta ifade edilemeyen insan deneyimi i<;in 
biiyiik bir alan a<;abilir. C::iinkii bir ressam kizarm1� bir yiiz <;i­
zebilir ama asla soluk bir yiiziin utan<;tan yava�<;a k1zarmasm1 <;i­
zemez; soluk bir yiiz <;izebilir ama asla dramatik beti benzi atma 
olgusunu <;izemez. 
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Dogada gilnbaum1, bize her zaman heyecan verici ve ilgin<; 
gelmesine ragmen, resmedilmi� bir gilnbatlmmm gilzelligini 
ni<;in siradan buluruz? <;unkil ger<;ekte gilnbat1m1 bir olaydir, 
statik bir durum degildir; renk degi�imidir. 

Rus yonetmen Ekk'in ilk renkli filminde, kaba saba bir usta­
ba�mm, kiz1 iyi niyetli olmayan bir ilgiyle takip ettigini goril­
rilz .  Kiz adam1 sinirlenerek tersler ve uysal mavi gozlerinin 
karard1gm1, i<;lerinde bir kiv1lc1m parlad1gm1 gorilrilz. Renkler, 
renk olmadan, yalmz yilz ifadeleriyle anlat1lamayacak hizla de­
gi�en duygu ve tutkulan iletebilir. Renk degi�imleri, yilz ifade­
leri oyununa niians ve incelik katarlar. <;unkil bir renk degi�imi, 
yilzde bir kas bile oynamasa son derece anlamh olabilir. 

Rengin hareketi bazen o kadar incedir ki, neredeyse alg1la­
namaz ama yine de bir atmosfer degi�imi yaratlr. Yazm ogle vakti 
gosterilen bir manzara, hareketsiz gozilkse bile, renkli filmde en 
iyi resimdekinden daha farkh bir etki yaratir. C::ilnkil bir ressam 
dalgalanan s1cak havamn etkisini ne kadar ustaca yans1ursa yan­
s1tsm, koyu mavi gokyilzilniln ger<;ekten dalgaland1g1 ve bu ne­
denle manzaranm ilzerimizdeki etkisini biz fark etmeden 
degi�tiren renkli filmin etkisiyle yan�amaz. 

RENKLi FiLMDE KESiM 

Renkli filmlerin kesimi de yeni sorunlar ve gorevler onilmilze 
koymu�tur. Birbirini takip eden renklerin uyum i<;inde olmalan 
gerekir. Siyah beyaz gorilntil , tek bir malzemeden olu�tugu i<;in 
daha homojendir. Renklinin fark1, �eyleri ve figilrleri eski renk­
siz-filmden <;ok daha keskin bir �ekilde ayirmas1du. Ge<;me ku­
rallan, bundan <;ok etkilenmi�tir. Renkli �ekiller daha agir gorilnilr 
ve ortak hakim renge ge<;medikleri silrece, daha hafif siyah-beyaz 
1�1k ve golge fotograflan kadar kolay birbirine ka�mazlar. Sessiz 
filmde s1k<;a kullamlan, bi<;imlerin benzerligi ilzerine kurulu ge<;­
meler renkli filmde daha nadir kullamhrlar; <;ilnkil bur�da figil-

• 

riln en karakteristik ozelligi �ekli degil, rengidir. 
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Dernek ki, rengin benzerligi ya da z1thg1, renkli filrnin kur­
gulanmasmda c;:ok onernli bir rol oynar ve bu sadece bic;:irnsel ne­
denlerden otilrii degil, renklerin s1ra d�1 sernbolik etkileri, yogun 
bir c;:agr�1rn ve duygular uyandurna gilcil bulunrnasmdandu. 

STEREOSKOPiK FiLMLER 

Stereoskopik film dogal olarak kurgu problernini daha da zor­
la�tuacakur. Eski filrnin en ternel etkilerinden biri siyah-beyaz 
filrnin derinligi olrnayan golgelerin rnilrnkiln k1ld1g1 degi�irn ko­
layhg1du. Bize tic;: boyutlu gerc;:ekligin elle tutulur tarn bir illilz­
yonunu verecek olan renkli, stereoskopik sesli-filrnde, karelerin 
birbirlerini, dil�ilnce-c;:agn�1rn hmna denk bir h1zla izleyebile­
ceklerini hayal etrnek zordur. Aynca figilrlerin ekranda ilc;:boyutlu 
oldugu ve izleyiciye uzand1g1 yamlsarnasm1 yaratan stereoskopik 
filrnin, yeni sanatm dogu�tan kendine has bir ozelligi, geleneksel 
kapah kornpozisyondan kopu�u daha da h1zland1racagm1 unut­
rnarnarn1z gerekir. Bu bak1rndan stereoskopik film, iki boyutlu 
filrnden daha "filmsel" olacakur. Arna kesimin ritmi dil�ilnilldil­
gilnde, c;:ok farkh, c;:ok yeni kurallar gerektirecektir. 

Renk ve bilhassa renk degi�imi dramatik bir rol oynayabilir, 
olay ak1�m1 etkileyebilir, hatta sembolik bir anlama bile sahip 
olabilir. Daha once bahsedilen Ekk'in filmindeki son plam, km 
bir kuleden beyaz bir giysiyi i�aret olarak sallarken gosterir. Arna 
yarahdu ve kana bulanan beyaz giysiyi kml bir bayraga donil­
�ilr. Bu , olaylar ilzerinde belirleyici bir etkidir. Fabrikadaki i�c;:i­
ler, kuleden sallanan kml bayrag1 goriirler. 

Bununla beraber, renk, ifade bak1mmdan daha belirleyici 
olan sozcilgiln aksine, filmin dramatik yap1s1m temelden degi�­
tiremez; sadece baz1 sahnelerin anlamm1 geni�letir. 

RENKLi <;iZGi FiLMLER 

Rengin en h1zh ve nihai zaf eri, c;:izgi film dilnyasm1 f ethetmesi­
dir. Sadece daha az teknik gilc;:lilkler arz ettiginden degil, renk-
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lerin se�ilip boyanabildigi ve fotograflanmak zorunda olmad1-
gmdan o zamamn �artlarmda sanatsal efektler yaratmak daha 
kolay oldugu i�in. Renk hareketinin sanatsal sunumu dogal de­
neyimlere o derece yakla�bilir ki, iyi fotograflanm� bir gunba­
t1m1 veya gundogumu, ne kadar ustahkla �izilmi� olursa olsun 
herhangi bir �izgi filmden daha zengin tonlar i�erir. 



YiRMiNCi BOL'OM 

SENARYO 

Yakm zamana kadar, yontulmam1� kimseleri filmin kendi yasa­
lan bulunan yeni ve ozerk bir sanat olduguna ikna etmek pek 
zordu. Bugiinse, bu neredeyse hi� sorgulanm1yor ve yeni sana­
tm edebi kaynag1 senaryonun, tiyatro oyunlan kadar ozel ve ba­
g1ms1z bir edebi tiir oldugu herkes�e kabul ediliyor. Senaryo 
aruk teknik bir aksesuar, bina yapild1ktan sonra sokiilen bir is­
kele degildir; hatta oldugu gibi bas1hp okunabilecek, �airlerin 
kalemine lay1k bir edebi tiirdiir. Tabii , senaryolar, diger edebi 
eserler gibi, iyi ya da kotii olabilirler ve onlan edebi �aheserler 
olmaktan ahkoyacak hi�bir engel de yoktur. Heniiz film senaryo­
sunun bir Shakespeare'i, bir Calderon'u , bir Moliere'i ya da ibsen'i 
�1kmam1� onemli degil, - bir giin olacaktu. Ostelik dikkatimizi 
�ekmeyip kaybolmu!;i binlerce film senaryosu i�inde �heserler var 
m1yd1 yok muydu, onu da bilemeyiz. Onlann i�inde boyle bir �ey 
aramad1k, hatta boyle uygunsuz bir yerde bulunabilecegini bile 
dii!;iiinmedik. 

Pek �ok sinema miidavimi, upk1 bir tiyatro oyunu gibi, sine­
mada izledikleri filmin de bir senaryonun sahnelenmesi oldugunu 
fark etmezler. Tiyatroda bile ka� ki�i bunu aklma getiriyordur? 
Gazete ele�tirileri oyunun kendisini ve performans1m iki ayn 
konu halinde tartt!;imasa, her sahne performansmdan once bir 
edebi eser geldigini �ok az tiyatrosever dii�ilniirdii. 
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Bu genel du�unce, oyun ile sahne performans1m, senaryo ile 
perdede gosterilen filmden daha kolay aymr. <::unku bir oyun 
pek c;;ok tiyatroda , pek c;;ok tarzda sahnelenebilir ve bu da oyu­
nun performanstan ayn olarak var oldugunu gosterir. Film ise, 
tersine, c;;ogunlukla senaryoyu ba�ka bir yap1mda tekrar kulla­
mlacak bag1ms1z bir nesne kalmayacak �ekilde tamamen ozum­
ser. Senaryolann okunmak ic;;in basilmas1 hentiz kabul gormti� 
bir adet degildir. 

Film senaryosu tamamen yeni bir edebi turdur, hatta filmin 
kendisinden de yenidir ve dolayis1yla edebiyat estetigi i.izerine 
hic;;bir kitabm ondan bahsetmemi� olmas1 �a�uuc1 degildir. Film 
elli ya�mda, edebi bir ti.ir olarak senaryo ise olsa olsa yirmi be�. 
Almanya'da ozellikle ilginc;; senaryolar ilk kez 1920'lerde bas1l­
maya ba�landi. 

Burada da film, tiyatronun geli�imini kori.i kori.ine kopyah­
yordu. Oyunlar yaz1hp tiyatro d1�mda okunmaya elveri�li hale 
gelmeden yi.izyillar once, c;;ok geli�mi� ve popi.iler bir tiyatro ve 
bi.iyi.ik oyun yazarlan vardi. Eski Yunan'da, Ortac;;ag'da ve Ro­
nesans'ta yaz1h oyun, sonradan ti.iremi�ti . Drama, ritu.elle ya da 
dogac;;lamayla ba�lard1 ya da sahnede, commedia dell 'arte'nin ka­
hc1 karakterlerinden dogard1. Sahne, oyundan c;;ok daha eskidir. 
Shakespeare'in oyunlannm, oyuncular ic;;in yazilm1� parc;;alardan 
bir araya getirildigi bilinmektedir. 

Aym �ekilde film de senaryodan daha eskidir. Burada "daha" 
yakla�1k yirmi yil anlamma geliyor - ve bu, neredeyse film tari­
hinin yans1du. 

Film ba�lad1gmda senaryo yoktu . Yonetmen her sahneyi 
sette , her oyuncuya bir sonraki c;;ekimde ne yapacagm1 soyleye­
rek dogac;;lama yap1yordu. Alt yazilar daha sonra yaz1hp aralara 
konuluyordu. 

Film senaryosu, film yeni bir sanat haline geldikten ve geli�-
r 

m� gorsel efektlerinin aruk kamera onunde dogac;;lama xapmayi 
imkans1z hale getirdigi zaman ortaya c;;1ku. Bunlar onceden, dik-
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katlice planlanmahyd1. Film senaryosu , film edebi etkiler amac,:� 
lamayi buak1p da kendi ayaklan ilstilnde saglamca duracak gor­
sel kavramlar dii�ilnmeye ba�lad1g1 zaman edebi bir tilr haline 
geldi . Fotografik tiyatronun gorilntil dizileri , tek tip sahne 
oyunu bic,:iminde de yaz1labilirdi ama ozel gorsel efektler kulla­
nan bir film art1k ne roman ne de drama bic,:imine hapsedile­
mezdi. Yeni bir tilre ihtiyac,: vard1. Var olu� ko�ullan ve yeniligi , 
ilstesinden gelmek zorunda oldugu paradoksal bir gorev tara­
fmdan belirlendi ki bu sesli filmin sozcilkler arac1hg1yla lay1-
k1yla ifade edilemeyecek gorsel deneyimlerini yine sozcilklerle 
anlatmakt1. 

tlk senaryolar aslmda yalmz yard1mc1 teknik materyallerdi , 
yonetmenin rahat c,:ah�mas1 ic,:in olu�turulmu� c,:ekim ve sahne 
listesinden ba�ka bir �ey degildiler. Gorilntilde nelerin, hangi s1-
rayla olacag1m gosterirler ama nasil sunulacaklan hakkmda bir 
�ey soylemezlerdi. 

Sessiz film gilnlerinde macerah film hikayelerinin basitle�mesi 
ve filmlerin daha derin bir anlam kazanmalanyla aym olc,:iide 
edebi senaryonun onemi de geli�mi�tir. Macera yazarlannm ha­
yalgilcil art1k uygun dii�milyordu, ozel bir filmsel hayalgilcil , 
entrikah konulann bulunmad1g1, incelikli gorsel fikirler gerek­
liydi. Yakm plamn yogunlugu, karma�1k hikayeleri d1�layarak 
yeni bir edebi tilr diinyaya getirdi. 

Hikayenin bu denli basitle�mesi filmi de tamamen basitle�­
tirmedi. Daha az macera ama daha c,:ok psikoloji vard1 . Geli�im 
ic,:e dondil ve o zaman senaryo en iyi yazarlanm kalemini c,:agu­
maya ba�lad1. 

Macera oykillerinin dii�il�ilniln sessiz filmin geli�imindeki tek 
egilim olmad1gm1 burada belirtmek laz1m. Aym zamanda en eg­
zotik romantizme dogru bir yoneli� de mevcuttu - ve bu iki egi­
lim aym kokene dayanmaktayd1. Her ikisi de kac,:1�<;1 egilimler 
olmalanna ragmen iki ayn yonde gidiyorlard1. Film bir yanda eg­
zotik, romantik maceraya, bir yandan da gerc,:ekligin geri kalan­
dan tamamen soyutlanm1� baz1 parc,:alarma dogru kac,:1� saglad1. 
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Konu�mah filmin dogu�uyla, senaryo otomatik olarak i;ok 
buylik bir onem kazand1. T1pk1 bir tiyatro oyunu gibi diyaloga 
ihtiyac1 vard1, ama ondan i;ok daha fazlasma, i;unku bir tiyatro 
oyunu sadece diyalogdan ibarettir, sanki bo�lukta soylenen soz­
lermi� gibi. Yazarm yonlendirmeleriyle belirlenmi� olsa bile 
sahne edebi bir bii;imde sunulmaz. Dramanm soyut tinsel me­
kanmda dramatis personae'nin gorsel ortam1, ruh halini etkile­
meyen bir arka-plandir ve bundan dolayi aksiyonda yer alamaz . 
Arna filmde gorulen ve duyulan �eyler, insan karakterlerle aym 
duzleme yans1t1hr ve hepsi ii;in ortak bu gorsel kompozisyonda 
her biri olaym e�degerli kat1hmcilandir. Bu nedenle senaryo ya­
zan, az sayida sahne yonetimi vas1tas1yla olay sahnesinin hak­
kmdan gelemez. Geri kalanlar gibi gorsel yam da sunmah, 
karakterize etmeli, gostermeli, edebi �ekilde ifade etmelidir ama 
bunun mesela okuyuculanmn hayalgilcilne buyilk i� birakan bir 
roman yazarmdan i;ok daha aynnt1h yapmahdir. Senaryo yazan, 
senaryoda, insan karakterlerin kaderi onlar uzerinden tamam­
land1gmdan diger unsurlar kadar nesnelerin oynad1g1 rolil de 
belirlemek zorundadir. 

Boylece aruk tamamen geli�mi�, olgun film sanat1 yeni bir 
meyve, yeni bir edebi tfir olan film senaryosuna hayat vermi�tir. 
Simdi pek i;ok film senaryosunun bas1h hali mevcuttur ve ya­
kmda daha soyut tiyatro oyunlanm okumaktan daha popiller 
hale gelebilir. Edebiyat ele�tirmenlerimizin gozleri onunde 
dogan bu yeni olguyu sonunda fark etmeleri ii;in daha ne kadar 
zaman gei;mesi gerektigini soylemek zor. Bu nedenle bu yeni 
edebi tfirfin yasalanm biz kendimiz tammlamaya i;ah�ahm. 

Sorun film senaryosunun, tiyatro oyunu ya da romandan 
hangi baglamda. aynld1g1dir. Sorunu bu �ekilde ortaya koyuyo­
rum; <;unkil senaryoya ozgil ilke ve yasalan, ilgili bii;imlerle ay­
nhklan ilzerinden tammlamak kolay olacaktir. 

Gilnilmilz senaryosu, bitirilmemi� bir taslak, bir p{oje ,  bir 
sanat eserinin ana-hatlan filan degil, ba�h ba�ma bir sanat ese-
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ridir. Senaryo gen;ekligi sunabilir, diger herhangi bir sanat gibi 
gerc;ekligin bag1msiz ve anla�1hr gori.inti.isiinii verebilir. Dogru, 
senaryo daha soma filme donii�ecek sahneleri ve diyaloglan ka­
g1da doker ama tiyatro da sahne performans1m kag1da doker. 
Buna ragmen ikincisi hala ilkine gore daha i.istiin bir edebi tiir 
olarak goriilmektedir. 

Yaz1h miizik sadece, enstri.imanlarla yap1lan muzigin sem­
boliidiir. Yine de kimse bu yiizden bir Beethoven sonatma "bit­
memi�" ya da "taslak" demez. Su anda bile filme almamayacak, 
sadece okunmak ic;in yazilm1� senaryolar bulunmaktadu - t1pk1 
asla sahnelenemeyecek tiyatro oyunlan bulundugu gibi. Fakat 
bu senaryolar, roman, k1sa oykii ya da tiyatro oyunu degiller -
onlar film senaryolan. Yeni bir edebi tiire aider. 

Her bir film tiiriinii belirginle�tiren ve senaryo kurallanm be­
lirleyen en temel olgu, filmin duyulabilir bir gosteri, hareketli bir 
resim, yani gozlerimizin oniinde ve �imdiki zamanda oynanan 
bir olay olu�udur. 

Bu temel olgudan ileri gelen �eylerden biri de aym tiyatro 
gibi senaryonun da sadece "gerfek zamam" sunmas1du. Yazar 
senaryoda kendi adma konu�amaz, upk1 tiyatro oyununda ko­
nu�amayacag1 gibi. Yazar, "�u kadar zaman gefti . . .  " ,  "�u kadar 
yil sonra . . .  " ya da " . . .  �undan sonra . . .  " diyemez. Senaryo gec;mi�e 
gonderme yapamaz, c;ok uzun zaman once veya ba�ka yerde 
olmu� bir �ey hakkmda konu�amaz, epik turlerin yapug1 gibi 
olaylan ozetleyemez. Senaryo yalmzca goziimiiziln onunde can­
landmlacaklan, �imdiki zamanda, duyulanmiza hitap eden bir 
mekan ve zamanda sunar; bu yonuyle tiyatro oyununa benzer. 

Pekiyi, tiyatro oyunundan nerede aynhr? 

Filmde, aym sahnedeki gibi, aksiyon duyulur ve gorulur du­
rumdadu ama sahnede gerc;ek mekanda (sahnenin mekam) , 
canh insanlar (oyuncular) tarafmdan oynamr. Ote yandan, film 
ise ,  sadece bu mekanm ve insanlarm goruntiilerini gosterir. 
Film, bir �airin hayalinde oynanan olaylan degil, studyoda veya 
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dogada gerc;ek mekanda gerc;ek insanlarca canlaµ.dmlan olayla­
rm ancak goriintii ve fotograflanm sunar. Bu ne bir hayal iirii­
nildiir ne de dolays12 gerc;eklik. 

Bu s.ebepten, edebi bir tiir olarak senaryo, sadece perdede go­
riiniir ve duyulur olanlan ic;erir. Bu kural tarafmdan konulan s1-
mrlan incelemedigimiz takdirde, herkesin bildigini soylemekten 
ate bir �ey yapmam1� olacag1z. Fakat her �ey bunun iizerinde 
donmektedir. 

En iyi Sovyet filmlerinden 'apayev'de, (:apayev'in partizan 
birligine ili�tirilmi� siyasi komiser, partizan liderlerinden birini 
domuz c;almak suc;lamas1yla tutuklar. Arna neden onu kald1k­
lan c;iftlige kapatir? Buras1 kap1s1 kmk oldugundan kilitlene­
meyen dokuntii bir ahudan ibarettir. Bunu anlanz; c;unkii 
devasa partizan, kaplana benzeyen kafas1m kap1dan defalarca c;1-
kanr. istese, kolayca d1�an c;1kabilecektir. Onu, bu kohne kafesi 
yik1p gec;mekten ahkoyan nedir? Yoksa Furmanov'un giri�e yer­
le�tirdigi nobetc;i mi? Halbuki bu, ahirdan da zavalhdir; c;okiik 
gogiislii, miyop, acmas1 bir figiir, silahm namlusunu kabzasm­
dan zor ayiran bir yazman. Devasa , vah�i partizan, giic;lii ciger­
leriyle ufleyecegi bir nefeste bu kiic;iik adam1 yerinden uc;urabilir. 
Arna oyle yapmaz. Dolayis1yla, devasa tutsag1 yerinde tutan �eyin 
fiziksel giic; degil, manevi bir etki oldugu ac;1kur. Bu ahlaki etkiyi 
gorii.rii.z, gorsel planda �iiphe gotiirmez bic;imde ortaya konul­
mu�tur. 

Sonra 'apayev arkada�1m kurtarmaya gelir. Arna tutukluyu 
gozetim altmda tutan komik, sefil ve kiic;iik er yoluna c;1kar. Hem 
de kimin? ! Kopiiren, k1hc1m savuran, inamlmaz guc;lii, sert, teh­
likeli kumandan c;apayev'in. Arna c;apayev, komik kiic;iik askeri 
bir kenara itip gec;emez. Neden? Burada c;apayev'i durduran 
yine fiziksel degil, gorsel bir temsl.lle ortaya konulmu� manevi 
giic;tilr: Tahta gogiislii , miyop, sarsak kiic;iik adam1 o kapmm 
oniine <liken Parti'dir. Disiplinsiz, kural tammaz, sert partizan­
lar tarafmdan bile sayg1 duyulan Komiinist Partisi'nin qforitesi 
komik, kiic;uk nobetc;iye bilinc;li bir saygmhk kazandmr. 



Bela Balazs I 305 

Burada parti otoritesi soyut bir figtir gibi gozukse de, drama­
tik bir sahnede goriiniir kilmm1� ve boylece fotograflanabilecek 
bir �ey halini alm1�tir. Bu ornekte, sembolik ya da "metaforik" 

· planlar bulunmad1g1m, hepsinin gayet gerc;;ek, siradan, olanaksiz 
hic;;bir �ey i<;ermeyen goriintiiler oldugunu ve buna ragmen "daha 
derin bir anlam" banndird1gm1 ozellikle belirtmek gerekir. 

LESSiNG VE FiLM 

Drama ve sahnede sunumu arasmdaki temel farklan analiz eder­
ken Lessing, onlann ortaya <;1k1�mdan 150 yil once film senar­
yosu ile film arasmdaki farklann ana-hatlanm <;izmi�tir. Sahnenin 
dogas1 ve yasalanm o kadar zekice tarif etmi� ki , 150 yil sonra ta­
mamen baglanus1z olmasa bile farkh bir sanatm dogas1m ve ya­
salanm tammlamam1za yard1m ediyorlar. 

Hamburgerische Dramaturgie adh eserinin ba�mda, roman-
lardan uyarlanm1� oyunlardan bahsediyor ve diyor ki: · 

"Tek tek duygulan sahneler halinde geni�letmek . . .  �ok da zor 
degi l .  . .  Ama ki�inin, kendini, anlaticmm baki� apsmdan her 
bir karakterin hakiki baki� apsma ta�1yabiliyor olmas1 ve tut­
kulanm tasvir etmek yerine bunlan ve yamlt1c1 devamltltg1 se­
yircinin gozleri oniinde var etmesi, bOlmeden geli�tirmesi - i�te 
aslolan budur. " 

Bu pasajda, drama ile epik arasmdaki temel fark hakkmda 
soylenebilecek her �ey soylenmi�tir. Aym fark, film senaryosu 
ile epik arasmda da vardir. Drama gibi, senaryo da tutkulan tas­
vir etmez, onlan ete kemige biiriindiiriir ve izleyicinin gozii 
oniinde geli�tirir. Ancak aym pasajda Lessing, drama ile film se­
naryosu arasmdaki fark1 da tammlamakta ve film sanatmm en 
temel ilkelerinden birini anlamam1za yard1m etmektedir. Dra­
manm, tutkulan ara vermeden, yamluc1 bir devamhhk ile sun­
dugunu soyler. Gerc;;ekten de bu dramanm kendine ozgii 
niteliklerinden biridir; boyle bir devamhhk, dramanm sahne i<;in 
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yazilmasmm zorunlu sonucudur. \:unku sahneye c;1kan karak­
ter, sahneden inene kadar kesintisiz bir devamhhkla ara verme­
den gozumuzun onundedir. 

PARALEL OLAYLAR 

Bir roman yazan, okurlanm buyilk bir toplulugun ic;ine sokabi­
lir ve sonra bu topluluktan sadece bir ki�iyle ilgilenebilir. Oku­
yucuyu orada bulunan digerlerinin tum bu zaman boyunca ne 
yapuklan hakkmda bilgilendirmeden bu bir k�inin tum hayat 
hilclyesini anlatabilir. Okuyucu hepsinin orada oldugunu kolay­
hkla unutur. Epik bic;imde bu tarz "atlamalar" mumkundur ve ti­
yatro sahnesinin bolunmemi� devamhhk yamlg1s1 gibi bir �art1 
yoktur. Bu, epik ve dramatik bic;imler arasmdaki temel farkur. 

Ne var ki, bu baglamda film senaryosu dramatik bic;imden 
ziyade epik bic;ime yakmdu. Epik gibi film de bolunmeyen de­
vamhhga tabi degildir - hatta boyle bir devamhhk mumkun bile 
degildir. Bir film sahnesinde, aym mekandaki tum ki�ilerin sa­
dece hep birlikte gorilnur olmalanm buakahm, hepsini her daim 
gostermek film tarzma da teknigine de ters bir durumdur. Se­
yircide, sahneye kaulanlarm tumu daima gorunur olmasalar da, 
orada bulunduklan yamlg1s1 hakimdir. Kesintisiz degi�en k1sa 
c;ekimler ve yakm planlarda sadece o an gereken kimsenin yil­
zunu veya sozlerini goruruz . Film boyle bir figuril kalabahktan 
ayirabilir ve tum ilgiyi onda yogunla�tmp duygulanna ve psi­
koloj isine derinlemesine i�leyebilir. Bu bak1mdan film ve film 
senaryosu epikle baglanuhdu. 

Film, bir sahnenin devamhhgma sadece tum ki�ileri surekli 
gostererek mudahale etmeyebilir - tum sahneye mudahale ede­
bilir, film hayli degi�ik bir yerde canlandmlm1�, degi�ik bir sah­
neyi gosterir ve sonra bir onceki, yanda kesilm� sahne devam 
edebilir. Bu tiyatro sahnesinde ikna edici olmaz. Aym anda ge­
li�en birden c;ok olayin paralel ak1�lanm gosterme imkam yal­
mzca filme ait bir ozelliktir ve dolayis1yla bir tur ol�fak film 
senaryosuna ozgudur. 
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Boylece meka.n butiinlugu filmi dramamn asgari bii,;im s1m­
rmdan daha az baglar. <;unku drama, bir sahnenin ortasmda, 
ba�ka bir mekanda i;ekilmi� bir sahneyi gosterip onceki sahneye 
kald1g1 yerden devam etmek uzere donemez. Meka.n butilnlilgu 
kurah, filme asla uygulanamaz. Kald1 ki, zaman butunlugil de uy­
gulanamaz; bir sahneye mudahale eder ve b�ha bir yerde i;ekilm� 
bir sahneyi araya koyarsak, sahne ba�ka bir zamanda canlandml­
m1� olmamahdu. Ne sonra ne de once, aym anda ya�anmahdu, 
yoksa seyirci gorduklerini ne anlar ne de bunlara inamr. 

TEKNiK KOSULLAR VE SANATSAL iLKELER 

Simdi �u soru akla geliyor: Sahnede pek i;ok karakter varsa , ama 
bunlardan yalmzca biri veya ikisi gen;;ekten konu�ma ya da 
olayla ilgiliyse,  digerleri arka plana kan�1p cans1z sahne dekor­
larma donil�mezler mi? (Bu film tekniginin kai,;mmamm sagla­
d1g1 �eydir. ) lyi bir oyunda bu olamaz ; i;unkil iyi bir oyunun 
daima tum dramatispersonaeyi dogal olarak bir arada tutan mer­
kez bir sorunu vardu. Sahnede kim tarafmdan ne soylenirse soy­
lensin, daima tum karakterler kendileri ii,;in hayati onem ta�1yan 
bu sorunla ilgilidir ve bundan dolayi daima canh ve ilgi i;ekici 
kahrlar. Demek ki, sahnenin teknik gereklilikleri dramanm 
edebi yap1s1m belirlemektedir. 

Gordilgumuz gibi, filmin teknik gereklilikleri daha farkhdu 
ve bu nedenle senaryonun yap1s1 da degi�iktir. Dramanm yap1-
sm1 belirleyen tek merkez sorun, her �eyin etrafmda dondugil 
tek merkez 1,;at1�ma, teknik ko�ullan farkh olan filmin dogasma 
aykmdu. Filmin gorsel dogas1 , az say1da uzun sahneden olu�an 
bir yap1y1 kalduamaz. <;unku yerle�tirme degi�tirilmeden uzun 
sure i;ekilen sahnelerin tamamen ii;sel hareketlerle dolu olmas1 
gerekir. insanlann bir odada saatlerce konu�malan, ancak soz­
leri, ii; hareket ya da i;eli�ki ii,;eriyorsa mumkiln olabilir. Belirle­
yici ogelerin her zaman gorsel oldugu film, boyle uzatilm1� 
sadece ii,;sel -bundan dolayi da gorilnmez- olaylarla yetinemez. 
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Filmdeki her ic; olay ic;in bir "filme almabilir" gorilntii gerekli­
dir. Bu nedenle film senaryosu -t1pk1 roman gibi- c;at1�malan 
degil , hikaye boyunca kar�ila�t1klan bir dizi sorunla birlikte ka­
rakterlerin yiizlerini merkeze koyar. 

Film senaryosunun bic;im kaidelerinden biri de uzunlugu­
nun smuh olmas1du. Bu bak1mdan, uzunlugu sahnede gec;irile­
bilecek makul siireyle belirlenen dramaya benzer. Tabii ki, 
oynanmay1 amac;lamayan ve onemsemeyen dramalar da vardir. 
Ayn1 �eklide,  c;ekilmek amac1yla degil, sadece okunmaya yone­
lik iyi film senaryolan yazmak da miimkiindtir. 

Film de, k1smen ticari sebeplerle , sinemalar gtinde birc;ok 
seans gosterebilsinler diye, art1k standart bir uzunluk edinmi�­
tir ama filmlerin uzunlugunu smulayan psikolojik nedenler de 
vardu. Simdilik 10 .000 fitten uzun filmlerin gozii yordugu bili­
niyor. 

Bunlar sadece d1�sal, teknik sebepler. Fakat sanatta , d1�sal 
teknik sorunlar c;ogu durumda eserin ic; sanatsal kompozisyon 
kurallarma donii�urler. K1sa oyku, gazetenin onceden belirlen­
mi� uzunluguna gore yaraulm1�tu ve bu sanat tiirii daha sonra 
Maupassant ya da <;ehov'un k1sa oykiileri gibi pek c;ok klasik 
iirun vermi�tir. Mimari bic;imler c;ogu sanatc;1ya belli bir heykel 
kompozisyonunu dayatm1�tu. 

Onceden belirlenmi� uzunluk, ic;erigi de belirleyebilir. Sone­
nin belirlenmi� uzunlugu , tarzm1 belirler. Kimse sone ya da film 
senaryosu yazmak mecburiyetinde degil ama eger yaz1yorsa, be­
lirlenmi� uzunluk gerekli ic;erigi k1saltan ya da c;1karan bir i�lev 
gorilr, c;iinkii fazlahklan c;1karmazsamz perdeden sarkar: bunun 
ic;in ya yap1mc1 ya da yonetmen atacaktlr, ya da bunlar atmazlar 
ise sonuc;ta hep birlikte senaristle birlikte batacaklardu. Film se­
naryosunun tema, ic;erik ve tarz1, kendisine aynlm1� zamandan 
etkilenir. Bu belirlenmi� uzunluk kendi ic;inde senaristin usta­
la�mas1 gereken tarzdir. 

,. 
Art1k senaryo bag1ms1z bir edebi tiir haline geldi. Di;amamn 

sahne oyunundan dogdugu gibi, o da filmden dogdu . Zamanla 
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drama sahne oyunundan oncelikli hale geldi ve �imdi sahnenin 
gorevlerini ve tarzm1 belirleyen odur ve sahnenin tarihi uzun 
zamandir drama tarihinin bir uzantISmdan ibarettir. 

Henilz filmde benzer bir geli�imin izleri gorillmilyor. Arna 
zamanla olacakur. Simdiye kadar senaryo, film tarihinde sadece 
bir bolilmden ibaretti. Arna yakmda film tarihini belirleme s1-
ras1 gelecektir, Su anki geli�meler kesinlikle bu dogrultuyu gos­
teriyor. 

Bununla beraber, film senaryosunun ozel kurallanm, edebi 
bir tilr olarak tart1�uken, birkac; hat1rlatmaya daha ihtiyac1m1z 
var. Hic;bir sanat ve sanat tilril , sadece kendine ozgil ogelerden 
olu�maz; c;ilnkil gerc;ekligin yeniden ilretiminin her sanat tilril 
ic;in evrensel gec;erli belli temel ilkeleri vardu. Bu ilkeler estetik 
ilzerine yazilm1� her kitapta hazu �ekilde bulunabilir. Her sa­
natta ifadenin c;e�itli bic;imlerini, temelde hepsinde ortak oge­
lerle belirleyen bu kendine ozgu ozelliklerdir. Mesela resim "saf' 
ve "mutlak" bic;imde sadece resim sanatma ait deneyimleri degil, 
edebiyat, felsefe,  psikolojiden almm1� motifler de dahil her c;e�it 
duygu ve du�ilnceyi ifade eder. Arna ifade ettigi ic;erik ne olursa 
olsun, resmin kendine ozgil malzemesinde, yani gorsel izle­
nimde gorilnilr hale getirilmelidir - yoksa hic;bir �ekilde ifade 
edilemez. Demek ki, resimden bahsetmek ic;in once onun ken­
dine ozgu malzemesini belirlememiz gerekir. 

Film sanau, sadece filme ozgu film efektleri ihtiva etmez -
upk1 resmin sadece renklerden ibaret olmamas1 gibi. Halbuki 
mutlak filmin ate�li taraftarlan boyle bir s1mrlamayi savunmu�­
lard1. Diger sanat turlerinde oldugu gibi burada da dramatik su­
numun ve psikolojik ki�ile�tirmenin ogelerini bulabiliriz . Arna 
kesin olan bir �ey var: Filmde bu ogeler sadece hareketli ve sesli 
gorilntuler bic;iminde verilebilir, yani film sanatmm ozel yasala­
nna uymak zorundadir. 

ic;erigin bic;imi belirledigi soylenir. Ancak her �ey o kadar 
basil degildir ve bu yasamn varhg1, asirlardir yazarlarm roman 
ve sahne oyununda sunulamayacak film temalanm, hikayelerini 
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ve karakterlerini haz1rlad1klanm, karakterin karakterden, tipin 
tipten dogdugunu biliyoruz. Buna kaq;m formun degi�imi �a�1-
lacak derece fazladir. Yoksa bu zavalh yazarlar gorsel ifade ola­
s1hg1m on yillar boyu, ta ki Lumiere Karde�ler'e gidip bir film 
makinesi, yani i�erige uygun yeni bir bi�im sipar� edene kadar 
beklemek zorunda kald1klan anlamma gelmez. 

Tarih bize, ya�anamn bunun tam tersi oldugunu soyliiyor. 
Lumiere, ger�ekten filme ait film hikayesi dogana kadar sahne 
performanslanm filme alm1�tl. <;eki� ve keski heykeltira�lann 
kendi ama�lan i�in icat edilmedi. Film teknigi de bir siiredir bi­
liniyordu . Arna yeni bir dile, ta ki yeni bir i�erik, yeni ve farkh 
bir mesaj eklenene kadar kavu�madi. <;eki� ve keski, kimse on­
larla ta�1 yontarak en iyi �ekilde ifade edilecek deneyimlere sahip 
olmasayd1, sonsuza dek yalmz ta� ustasmm elinde kalabilirdi. 
Arna bir sanat bi�imi bir kere ortaya �1ku m1, kendine ozgii ku­
rallan, uygun, ozel i�erik ve temalarm diyalektik ve kar�1hkh 
ili�kileriyle belirlenir. Senaryo yazarlan,  i�eriklerini, geli�mi� 
film sanaum belirleyen yasalara uydurmak durumundadir. 

Yeni i�erikler de eskisini yik1p yenisini yaratana dek belli bir 
zaman, hatta uzun bir zaman, gerilimler ba�latan kii�iik degi�ik­
likler yaparak eski bi�imler i�inde verilebilir. Arna bu da eldeki 
sanat tiiriiniin sm1rlan i�inde ger�ekle�ir. Drama yine drama, 
roman yine roman, film yine filmdir. Tarihimizde sadece bir kez 
tamamen yeni bir sanatm dogumunu deneyimledik, o da film sa­
naudir. 

Bi�im ile i�erigin diyalektik ili�kisi, bir nehir ile nehir yata­
gmm ili�kisine benzetilebilir. Su i<;erik, nehir yatag1ysa bi<;im­
dir. Siiphesiz bir zamanlar kendisi i<;in bu yatag1 kazan sudur -
i�erik bi<;imi yaratm1�tir. Arna nehir yatag1 bir kere olu�tuktan 
sonra <;evre yorelerin sulanm toplar ve onlara �ekil verir. Bu da 
bi<;imin i<;erigi belirlemesidir. Eski yatag1 dolduran sular, ken­
dilerine tamamen yeni bir yatak olu�turmalan i<;inse,  kivvetli 
bir ta�km laz1mdir. 



YiRMi BiRiNCi BC>LUM 

SANAT Bi <;iMi VE MALZEME 

Roman ve oyunlann filme uyarlanmas1 kabul gormti;; bir uygu­
lamadu; Bazen hikayelerinin "filmsel" oldugunu dil;;undtigti­
mtiz ic;in, bazen de roman ya da oyun olarak kazand1klan 
poptilerlikten film piyasasmda yararlanmak ic;in. Orijinal film 
hikayelerine pek nadir rastlamr. Bu ;;tiphesiz , yaz1mmm kusur­
lanm ve geli;;memi;; durumunu gosteren bir durumdur. 

Bu sorunun pratik yonlerini tart1;;manm pek anlam1 yok. 
Tum uyarlamalar bir araya getirilse bile talebi kar;;Ilamakta ye­
tersiz kahyorsa, orijinal film hikayeleri istemeli mi? Pratikte ko­
nuyu arz talep kanunu belirler. Eger daha geni;; bir orijinal film 
hikayesi tedariki olsayd1, diger bic;imlerden muhtemelen daha 
az uyarlama yap1lacakt1. 

Ne var ki, ;;u anda arz-talep kanunlanyla degil, sanat kanun­
lanyla ilgileniyoruz. Roman ve tiyatro oyunlanm uyarlama yon­
temi ikinci kanuna uyabilir -ama bu, sanat kanunlanm c;ignemek 
olmaz m1? Pratik talebe boyun egmek, ister istemez sanatm c;1-
karlarma ve toplumun estetik ktilttirtine zarar vermek zorunda 
m1du? 

"ister istemez" buradaki anahtar kelimedir; (:tinkti sorunun 
ilkesel bir mesele olup olmamas1 ona baghdu. Boyle uyarlama­
lar prensipte iyi olabilecekleri ic;in, bunlarm her durumda iyi ya 
da kotti yap1ld1gma karar vermek film ele;;tirmenlerinin i;;idir; 
ortada teorik bir sorun yoktur. 
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Ote yandan, tum uyarlamalan bunlan ister istemez sanatsal 
olmayacaklan gerek<;esiyle prensipte reddeden eski, hatta klasik 
denilebilecek bir estetik gori.i� mevcuttur. Burada sanat teorisi 
i<;in son derece faydah bir sorun soz konusudur; <;tinkti uyar­
lama kar�1tlan �tiphesiz dogru bir tezi temel almakla birlikte 
esastan yamlmaktad1rlar. Edebiyat tarihi, ba�ka eserlerin uyar­
lamas1 olan klasik ba�ap1tlarla doludur. 

Uyarlama kar�Ithgmm temelindeki kuramsal gerek<;e, her 
sanat ttirtinde i<;erik ile bi<;im arasmda organik bir ili�ki bulun­
mas1 ve belli bir sanat bi<;iminin daima belli bir i<;erik i<;in en 
uygun ifadeyi sunmas1dII. Bu sebepten, i<;erigin ba�ka bir sanat 
ttirtine uyarlanmas1, soz konusu sanat eseri iyiyse ona zarar 
verir. Ba�ka bir deyi�le,  kotti bir romandan belki iyi bir film ya­
pdabilir ama iyi bir romandan asla . 

Teoride kusursuz olan bu tez , �u ger<;ekliklerle <;eli�ir: Sha­
kespeare, iyi oyunlanndan pek <;ogunun hikayesini baz1 se<;kin 
halyan hikayelerinden alm1�ur ve klasik Yunan dramasmdaki 
konular da daha eski efsanelerden ttiretilm�tir. 

Klasik dramlarm pek <;ogu , malzemelerini eski efsanelerden 
temin etmi�lerdir. Lessing'in Hamburgische Dramaturgie'sine ba­
kacak olursak, romanlardan uyarlanan oyunlar hakkmda ilk ti<; 
ele�tiriyi buluruz. Her sanat bi<;imini yoneten ozel kanunlan ele 
alan Laokoon'da yer alan oltimstiz sanat felsefesinin yazan, in­
celedigi oyunlarda ele�tirilecek <;ok �ey bulmu� ama bunlarm 
romanlardan uyarlanm1� olmasma kar�1 bir �ey dememi�tir. Ak­
sine, bu uyarlamalarm nasd daha ustaca yapdabileceklerine dair 
iyi onerilerde bulunmu�tur. 

C::eli�ki o kadar a<;1ktII ki, okumu� estetik<;ilerin bu sorunu gi­
dermek i<;in neden hi<; <;aha sarf etmedikleri merak konusudur. 
Uyarlamalara prensipte kar�1 <;1k1� sadece teorik bir hata olsayd1, 
mesele basitti ama bu bir hata degil, bi<;im ile i<;erik arasmdaki 
baglanuyla alakah �tiphesiz dogru bir tezi temel alan, IIJ.�nukh 
bir varg1. 
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Buradaki c;eli�kinin sadece gorilnilrde kismi dogrulann me­
tafizik bir tespiti oldugu a<;1ktir. Ara�tlrmayi, hatamn kaynagma 
dogru gotilrmek faydah olabilir. 

i<;erik veya malzemenin bi<;imi ve onunla birlikte sanat ttirilnti 

tayin ettigi tezini kabul edebiliriz . Buna ragmen malzemeyi ba�ka 
bir bi<;ime sokma olas1hgm1 kabul etmek ancak kullamlan te­
rimler gev�etildiginde di1�ilni.ilebilir hale gelir. Bunun anlam1 ise 
�udur: "i<;erik" ve "bi<;im" terimleri bir elde toplamr; Malzeme, 
olay, konu vesaire ise diger elde toplamr; bu anlamda "Sanat tilril" 
i<;erigin tilmilnil kapsamaz, tilrler aras1 ge<;� "emir" ile smirlan­
dmlamaz. Bir romandan ozneyi, hikayeyi konuyu almak, onu bir 
oyun ya da filme donil�ti.irmek ve yine de her durumda -bi<;imin 
daima i<;erige uygun dii�tilgu- mi.ikemmel sanat eserleri ilretmek 
�ilphesiz miimkiindiir. Peki nas1l? Miimki.indi.ir; c;unkii konu 
veya hikaye her iki eserde de ayn1yken, i{:erikleri farkhdir. Uyar­
lama sonucunda dogan degi�mi� bi<;imde yeterli diizeyde ifade 
edilen �ey bu farkh i{:eriktir. 

Drama ve romanlann hayat tarafmdan yazara hazIT halde ve­
rildigine ancak aptallar ve tecriibesiz kimseler inamr. Buna gore, 
her olayin belli bir sanat bi<;imine a priori ozsel bir yakmhg1 var­
dIT; bir oyun, roman ya da film i<;in uygun olan olaylan hayatm 
kendisi belirler; yalmzca bir �ekilde, yalmz bir sanat bic;imiyle 
kullamlmaya elveri�li belli bir konu olarak onceden belirlenmi� 
bir malzeme yazara oldugu gibi verilmi�tir. Belli bir konu cam­
nm istedigi sanat bic;imini kullanamaz - bu zaten ger<;ekligin 
kendi i<;inde var olan sanatsal belirlenim tarafmdan kararla�t1-
nlm1�ur. 

Bununla beraber, d1�1m1zdaki di.inyanm bilindmizden ve do­
layis1yla sanatsal fikirlerimizden bag1ms1z nesnel bir ger<;ekligi 
vardIT. Ger<;ekligin renkleri, �ekilleri ve sesleri vardir ama bun­
lar ozellikle insan etkinlikleri olduklarmdan resim, heykel ya da 
mi.izikle hazIT bir bag1 yoktur. Ger<;eklik kendiliginden bir sanat 
bi<;imine, hatta belirli sanat bic;imine uygun konulara bile do-



314 J Sinema Kuram1 

nii�mez ve baz1 sanatc;:ilar gelip onlan toplasm diye olgunla�m1� 
elmalar misali beklemez. Sanat ve sanat tiirleri gerc;:ekligin do­
gasmda a priori bulunmaz; insamn ona yakla�1m yontemleridir, 
gerc;:i bu yakla�1m ve yontemleri de bir biitiin olarak gerc;:ekligin 
ogeleridir. 

Bu yakla�1m yontemleri, dogal olarak ne istege baghdu ne de 
sonsuz sayidadu. Uygar insanhgm kiiltiir alanmda bu tarz yak­
la�1m yontemlerinden (ya da sanat tiirlerinden) bazilan kiiltii­
riin nesnel tarihsel bic;:imleri olarak geli�mi�tir ve sadece insan 
bilincinin gerc;:eklige bakt1g1 oznel bic;:imler olmalanna ragmen, 
insana nesnel varhklar olarak goziikiirler. Nehir ve nehir yata­
gmm diyalektik etkile�imi burada malzeme ve sanat bic;:iminin 
kar�1hkh ili�kisine model olarak tekrar amlabilir. 

Demek ki, dramatik sanat bic;:iminin kendine ozgii ozellikle­
rini gosterdigi ic;:in ozel goziiken "dramatik" bir tema ya da konu 
varsa, o zaman zaten (alabilecegi bic;:imi gerc;:ekten belirleyen) 
i{eriktir; aruk yalmzca "malzeme" yani heniiz sanat bic;:imini be­
lirleyemeyen ve kendi ba�ma bunlardan birinin ic;:erigi olama­
yan ham gerc;:eklik degildir. 

Boyle ozel temalar (ya da ic;:erikler) art1k gerc;:ekligin parc;:ala­
nndan ibaret degildir. gerc;:eklige - belli bir sanat bic;:iminin bak1� 
ac;:1smdan yakla�madu. Onlara "yan-�ekillendirilmi�" denilebilir; 
c;:iinkii zaten belli bir sanat bic;:imine uysunlar diye haz1rlanm1�­
lardu. Onlan "temalar" ,  "konular" ya da "hikayeler" olarak ad­
landmrsak, zaten kendi ic;:inde kavranamayacak, goreceli bir 
terim kullanm1� oluruz. Bu da ancak zaten sanat bic;:imlerinden 
birinin ya da digerinin bak1�mdan verilmi� bir gerc;:eklikte bulu­
nabilir. 

Bundan c;:1kan sonuc;: nedir? 

Ger{ekligin hammaddesinin, pek {Dk sanat tiiriine i{inde bi-
r 

pmlendirilebilecegidir. Ama bipmi belirleyen bir "i{erill" art1k 
boyle ham bir malzeme degildir. 
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Oyun ya  da roman d1�mda herhangi bir �ey yazmayan yazar­
lar yok mu? Onlar da hayatm tum gen;ekligine bakarlar ama sa­
dece yakla�1mlanmn dogal bir parc;;as1 haline gelm� kendi sanat 
tiirlerinin bak1� ac;1smdan. Birden c;ok sanat tilriiyle ugra�anlar 
da vardH; hayata bir an romanc1, bir an dramaturg goziiyle 
bakan yazarlar. Boylece hayatm aym parc;asm1 birc;ok kez goril­
yor olabilirler. Belki bir kez drama, bir kez de film olarak. Arna 
boyle olsayd1, kendi dramlanm perdeye uyarlayamazlard1. Temel 
deneyimlerine donmek ve aym ham malzemeyi, bir oyun bir de 
film olarak bic;imlendirmek zorunda olurlard1 . Tarihte �ark1, 
oyun, epik ya da roman malzemesi olarak kullamlmam1� kayda 
deger c;ok az olay oldugu kesindir. Arna tarihi bir olay, kendi ba­
�ma sadece malzemedir, tema degil . Malzemeye hala c;;e�itli sanat 
tiirleri ac;;ISmdan bak1labilir. Arna bir tema zaten sanat tiirlerinden 
biri ya da digeriyle bak1lm1� bir �eydir, c;;ok bic;;imli gerc;eklikten 
c;;1kanlarak bas km bir motif e donil�tilriilmii�tilr. Boyle temalar, 
sadece bir sanat bic;;iminde yeterli derecede ifade edilebilir; kendi 
sanat bic;;imlerini belirlerler; c;;unkii onlar da onun tarafmdan be­
lirlenmi�lerdir. Boyle bir tema, boyle bir gerc;;eklik, boyle bir mal­
zeme zaten "ic;erik"tir ve kendi bic;;imini belirler. 

Bir portreyi ele alahm. Modelin gen;ekligi henilz sadece ham 
malzemedir; Resmedilebilir, karakalem c;izilebilir ya da kilden 
modellenebilir. Arna gerc;ek bir ressam, modeline bakugmda en 
ba�ta renkleri gorecektir, renkler dominant ozellik olacakur ve 
bu bir kere gerc;ekle�ti mi renkler art1k ham malzeme degildir -
ressam ic;in bir tema, sanat tilril resim olan bic;imi belirleyen ic;e­
rik olacaktH. Bir karakalem sanatc;1s1, aym modelin c;izgilerini 
gorecektir. Burada aym malzeme, farkh bir sanatsal tema sagla­
yacak ve bu tema sanat bic;;imini belirleyen ic;erik olacaktH; kara 
kalem, gravilr ya da ba�ka bir c;izgi teknigi olabilir. Bir heykelt1-
ra�, aym modeli farkh �ekilde gorebilir ve bu durumda o bir hey­
kel modeli olacaktir. Aym malzeme, ona bir plastik �ekiller temas1 
saglayacak ve boylece uygun sanat formunu, heykeli belirleye­
cektir. 



316 J Sinema Kuram1 

Ayms1 edebi tiirler ic;in de gec;erlidir. Bir yazar oznedeki at­
mosferi, gec;ici ruh hallerini hissedebilir ve bunu ana-temas1 ya­
pabilir; muhtemelen onu k1sa bir oyki.i haline getirecektir. Bir 
digeri aym oznede dramatik yakla�1m gerektiren merkez c;at1�­
inayi, amansiz sorunu gorebilir. Hayatm ham malzemesi aymysa 
da, iki yazann temalan farkh olacakur. Ve farkh temalar da farkh 
ic;eriklerin dogmasm1 saglay1p farkh sanat tiirlerini gerekli k1la­
caktu. Oc;fincfi bir yazar da aym olayla kar�ila�abilir ve onda ola­
yin kendisini degil de birbirleriyle ileti�im kuran insanlarm 
kader aglanm hayatm renkli bir dokumas1 gibi gosteren i<; ma­
ceralan gorebilir. Bu ii<;fincii yazar muhtemelen bir roman ya­
zacaktu. Boylece ham malzeme olarak fie; degi�ik ac;1dan bakilan 
aym olay, fie; ayn tema, ii<; ayn ic;erik, ii<; ayn sanat bic;imi olarak 
ortaya c;1kabilir. Gerc;i c;ogunlukla olan, zaten bir sanat bic;iminde 
kullamlm1� bir konunun ba�ka bir sanat bic;imine uyarlanmas1-
du. Ba�ka bir deyi�le, belki il<; farkh sanatc;mm onfinde duran 
aym model degildir de, daha c;ok bir resimden sonra yapilan 
c;izim ya da bir c;izimden sonra yapilan bir heykeldir. Bu, diger 
duruma gore c;ok daha sorunludur. 

Eger yine de sanatc;1 , gen;ek bir sanatc;1ysa, uydurukc;unun 
biri degilse, oyun yazan bir romam dramatize ederken veya se­
narist bir oyunu uyarlarken, elde bulunan sanat eserini sadece 
ham malzeme olarak kullamr, ona kendi bak1� ac;1smdan ham 
gerc;eklikmi� gibi bakabilir ve ona onceden verilmi� bic;imi dik­
kate almaz. Oyun yazan Shakespeare, Bandello'nun bir hikaye­
sini okurken, onda oykfi tiirfiniin bir ba�yap1tmm sanatsal 
bic;imini degil , sadece anlatilan c;1plak olayi gormfi�tfir. Onu hi­
kaye bic;iminden yaht1lm1� �ekilde, tiim dramatik imkanlanyla , 
yani Bandello'nun novellasmda hie; ifade edemeyecegi bir ham 
malzeme olarak gormfi�tiir. 

Demek ki, bir Bandello hikayesinin malzemesi olmasma rag­
men, Shakespeare oyunda yeni bir bic;im kazanm1�uf. Ban­
del lo'nun hikayesinde, oyunun ana ic;eriginin izi bile yoktur. 
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Shakespeare tamamen farkh bir tema gormii� ve bundan dolaYI 
oyunun sanat bi«;;imini belirleyen i«;;erik de tamamen farkh ku­
rulmu�tur. 

Burada daha az bilinen bir uyarlamadan bahsetmek istiyo­
rum; (:iinkii bunu yazan �air, aym zamanda uyarlamamn nasil 
ve neden yapild1gm1 a«;;1klayabilecek usta bir teorisyendir. Alman 
oyun yazan Friedrich Hebbel , Nibelungen · destanmm epik mal­
zemesini temel alan oyunlar yazm1�tlr. Hebbel"i Alman epiginin 
oliimsiiz muhte�emligine ve e�siz bi«;;imsel miikemmelligine ye­
terince sayg1 gostermemekle su«;;lamak miimkiin degildir. Heb­
bel'in ne Nibelungen'den nemalanmak ya da onu bu ciddi yazara 
atfedildigi gibi para kazanmak ugruna popiilerle�tirmek gibi bir 
niyeti yoktu. Pekiyi, boyle bir uyarlamaya giri�mesinin ardmda 
hangi nedenler ve ama«;;lar yat1yordu? 

Giinliigiinde bu soruyu �oyle yamthyor: 

"Nibelungen destammn temeli iizerinde motivasyon bak1-
mmdan hayli dogal, tamamen saf bir insan trajedisi kurulabilir 
gibime geliyor. " 

Peki, Hebbel soma ne yapt1? Hikayenin belkemigi olan mito­
lojik temeli korudu. Arna ona degi�ik bir yorum katti. Olay ve 
eylemler biiyiik ol«;;iide aym kaldilar ancak onlara farkh giidii­
lenmeler ve a«;;1klamalar kazandmldi. 

Boylece aym olay, farkh bir vurguyla sunularak farkh bir te­
maya donii�tii . Hebbel'in Nibelungen ii«;;lemesinin tema ve i«;;erigi 
Nibelungen destamyla aym degildi . Hebbel'in dramasmda Ha­
gen'in Siegfried'i oldiirmesine ragmen bunu destandakinden ta­
mamen farkh giidiilerle yap1yordu. Aynca Kriemhild'in Hebbel 
dramasmda gosterilen intikam1 Alman epigindeki aym olaydan 
hayli farkh bir trajediydi. 

Ciddi ve akilhca sanatsal uyarlamalarm hemen hepsi boyle 
yeniden yorumlamalardir. Aym olaYin epey farkh i«;;sel neden­
leri vardir ve bu i«;;sel nedenler karakterlerin kalplerine i�1k tutup 
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bi<;imi belirleyen i<;erigi tayin ederler. Malzeme, yani d1�sal olay­
lar, sadece ipu<;lan olarak hizmet goriir ve ipu<;lan -dedektif hi­
kayelerinden bildigimiz uzere- pek i;ok �ekilde yorumlanabilir. 

Bir yazann, daha once ba�ka bir sanat bi<;iminde kullanm1� 
oldugu malzemeyi ikinci kez farkh bir sanat bi<;iminde kullan­
mas1 da s1k<;a kar�1la�ilan bir durumdur. Biliyoruz ki, bugtin­
lerde, ozellikle roman veya oyunlarm filme uyarlaninalan daha 
i;ok maddi nedenlere dayamyor. Ba�anh bir roman once tiyatro 
oyununa, sonra da filme uyarlanabilir ve boylelikle yazanna bir­
<;ok kez para kazandirabilir. Arna bazen bu tiir uyarlamalar hayli 
ciddi sanatsal amai;larla da yapilmaktadir. 

Hii;bir maddi nedenin bulunmad1g1 �iiphe gottirmeyen bir 
durumu ele alahm. Goethe'nin , Wilhelm Meister'mm k1s1mlarm­
dan biri olan hayli ilgin<; "Ellilik Adam" hikayesinden bir oyun 
i;1karmak istedigini biliyoruz. Bu oyunun plam korunmu�tur -
<;oktan sahne ve perdelere boltinmti� vaziyette olan oyun tasla­
gmm i<;erigi , aym zamanda hikayenin i<;erigi sadece farkh bir 
yolla anlat1lm1�tir. Bu farkh yolla , gayet ogretici bi<;imde, Goet­
he'nin zaten bir kez kullanm1� bulundugu hikayede zar zor al­
g1lanan, hatta hi<; algilanmayan yonleri nasil vurgulad1gm1, 
ger<;ekligin farkh bir katmamm nas1l giin yiiziine <;1karmaya <;a­
h�t1gm1 ayrmt1lanyla goriiriiz. Olaylann seyri aymd1r ama anlam­
lan farkhdir ve hayli farkh ii;sel deneyimler i<;erirler. Malzemesini 
ald1g1 ger<;eklik, bu i<;sel deneyimi banndmyordu ama malzeme­
sini, k1sa oykii olarak �ekillendirdiginde bu ii;sel deneyimi atla­
mak zorundayd1; i�te bu nedenle aym malzemenin derinlerine, 
tekrardan ve ba�ka bir sanat bii;imiyle dalma ihtiyac1 hissetti. 

"Haklt, hatta gerekli uyarlamalar yapan sanatplan �e�itli sanat 
tii.rlerini sevk eden �ey, �ogu zaman tarz kurallarma kar�1 duyu­
lan bir sayg1dir" demek ba�ta kulaga paradoksal gelebilir. Me­
sela dramanm kat1 tarz1, hayatm <;ok renkliligini ve degi;en ruh 
hallerini atlamay1 gerektirir. Drama biiyiik <;at1�malar11 uygun 
sanat bi<;imidir. Arna bazen yazann, ruh halleri zenginligi ve de-
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taylarm bo�a gitmesine gonlil raz1 olmaz ve dramamn saf tarz1m 
bozmaktansa onu bir romanm ic;:ine yerle�tirir. Yazar, hayatm, 
dramamn kat1 tarz1 tarafmdan engellenmi� renklerini bir filme 
yedirmek isterse, bunu c;:e�itli sanat tilrlerinin tarzlanna sayg1 duy­
mad1gmdan degil, aksine kesinlikle sayg1 duydugundan yapar. 





YiRMi iKiNCi BOL"UM 

TARZ SORUNLARI 

Film sanaunm dili, bic;imden c;ok ic;erige onem verm� gec;tigimiz 
yirmi yilda olaganustil bir ifade gucu kazanmasma ragmen, ne­
redeyse oldugu yerde saym1�ur. Simdi, II. Dunya Sava�1'mn sona 
ermesiyle birlikte, sesli filmin henuz kullamma sokulmam1� bi­
c;imsel imkanlan yeni bir geli�m gosteriyor. 

Film dilinin ilk ortaya c;1k1�mdan soma, film sanat1 c;at1s1 al­
tmda farkh tarz ve sanatsal bic;imler geli�mi�tir. Film tarzlanyla 
alakah sorunlar ozellikle ilgi c;ekici ve onemlidirler; <;unku top­
lumsal kokenleri ve anlamlan diger herhangi bir sanat dalmda 
oldugundan daha ac;1k bir �ekilde gorunmektedir. 

EPiK 

Bu sorun, en bilinc;li �ekilde, genel prensip sorunlanmn daima 
buylik ilgi gordugu Sovyet filminde one c;1km1�tu. Epik sorunu, 
ate�li tart�ma konulanndan biriydi. Bazilan Sovyet filminin, sos­
yalist ruhla uyum gostermek adma bireysel ozel konulan gos­
termemesi, sadece tum toplumu ilgilendiren, ba�ka bir deyi�le 
epik boyutlarda sorunlan sunmas1m istiyordu. Bu haks1z sayil­
mayacak talep, pek yakmda Sovyet senaryolarmda gorulecek 
olan tehlikeleri ic;inde banndmyordu; Bireyin psikolojisine pek 
az onem verilmi�ti ve filmier bazen insan uzerine c;ah�malardan 
daha c;ok genellemelerle smuh ve belli bir sosyolojik bilgic;likle 
c;izilmi� tarihi panoramalar �eklinde ortaya c;1k1yorlard1. 
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Bu yolla epik ve ki;;isel olam kar;;1 kar;;1ya koymak soruyu 
yanh;; sormaktir. 19.  yiizyil ba;;larmda kadar bu d1;;layic1 tercih 
hi1; dii;;iiniilmedi . Birbirlerinin kollanna atilm1;; iki a;;1gm a;;­
kmdan daha ozel, daha samimi bir ;;ey olabilir mi? Durumun 
kendisi izolasyon, mahremiyet ve gizlilik gerektirir. Buna rag­
men Romeo ve ]uliette'in a;;1kane diyaloglan dramatik edebiya­
tm en epik sahneleri arasmdadir; C,::iinkii bu en samimi, ozel 
diyalogda tarihi bir doniim noktasma ula;;1lm1;;tir: Bireysel, ki­
;;isel a;;km feodal, ataerkil aileye ve kavim hukukunun koydugu 
engellere kar;;1 isyam. 

Antigone'nin erkek karde;;ine duydugu sevgi ve sayg1, ozel bir 
aile meselesidir ama Sofokles'in traj edisinde epik bir hal ahr; 
C,::iinkii egemen sosyal diizenin etkisiyle bir sorun haline gel­
mi;;tir. 

Daha onceleri sanat, epik ve ki;;isel, biiyiik ve kii1;iik, evren­
sel ge1;erli ve sadece ozel arasmdaki kar;;1thktan habersizdi. Ki­
;;isel deneyim ile toplumsal onem ta;;1yan olay arasmdaki bu 
sunum farkhhg1 burjuva sanatma ozgii bir olgudur. Bu , bir yan­
dan tiim sosyal baglardan kopuk, saf i1;-gozleme dayanan "oda" 
sanatma, bir yandan da tum bireysel izlerin iizerini orten epik 
bi1;imin siislii genellemelerine _yol a1;m1;;l1. Bu nedenle Sovyet sa­
na�mda ve filminde bu sorunun 1;ok uzun ya;;ayamayacag1 a1;1kt1 
ve Sovyet filmiyle yeni Sovyet film tarzlan, kesinlikle ozel , bi­
reysel insan kaderlerinde yans1tilm1;; tarihsel perspektifi ele al­
maya ba;;ladi. 

Sanatta amtsalhk, bir nicelik sorunu degildir. Ne sayilar ne de 
boyutlar buna karar verebilir. Defoe'nun issiz adada yalniz kalan 
Crusoe'su ;;iiphesiz diinya edebiyatmdaki en epik oykiilerden bi­
ridir. Bir tablonun ya da bir heykelin boyutlanm fotografma ba­
karak tespit etmenin miimkiin olmad1g1 bilinmektedir. 
Bunlardan bazilan kii1;iik olsalar da heybetliymi;; gibi goriiniir­
ler ya da tam tersi de olabilir. Belirleyici olan, sanatta sad�ce in­
sanm biiyiik ya da kii1;iik olabilecegi ilkesidir. Bir filin ya da 
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dagm btiyiikliigil d1�sal, dogal bir ozellik oldugundan sanatsal 
bir anlam ta�1maz; hic;bir ic;sel btiyiikltik ifade etmeyen tesadilft 
bir meseledir. Sadece canh insanm gorilntilsil gerc;ek epik nite­
ligi ta�u ve bu izlenim daha bireysel, hatta daha ki�isel oldukc;a, 
daha da gtic;lenir. Bunun nedeni, normal insanm boyutlanm iyi 
bilmemiz ve dolayis1yla ah�ilmad1k bir bilyiikltigiln gozilmilze 
c;arpmas1du. Eski M1su'm devasa heykelleri bizde amtsalhk iz­
lenimi buakular; C:unkil yiizlerinde, gozlerinin kenannda ve 
dudaklannda bireysel, neredeyse samimi bir insan ifadesi vardu. 
Aksi halde sadece insana benzeyen ta�lar olurlard1 ki ta�lar her 
boyutta olabilir. Bu halleriyle onlar devasa ta�lan anduan in­
sanlardu ve bizde insanilstil izlenimi buakular; C:unkil onlarda 
insam ve insan oranlanm sec;ebiliriz . Bir dagm c;izgileri, insan 
viicudunun bir parc;asma benziyorsa , o dag gerc;ek boyutundan 
daha ktic;ilk gorilnilr. Arna bir insan heykeli, bic;iminin ag1rh­
gmdan dolay1 bir dag1 andud1gmda gerc;ek boyutundan daha 
btiyiik gozilkecektir -ya da ba�ka bir deyi�le, amtsalla�acaktu. 
Ravenna mozaiklerinin amtsalhgmm sun gerc;ekte ta�tan yapil­
m1� dev mimari �ekiller olmalanna ragmen bireysel portreler ha­
linde gorilnmeleridir. 

Bir film, asla oynayan figilran sayis1yla ya da setin boyutla­
nyla "amtsal" hale getirilemez; sadece temamn ag1rhg1 ya da 
kahramamn ki�iligiyle getirilir. En samimi insan deneyimleri, 
bilyilk tarihsel olaylarm sebebi ve yans1mas1 olabilir. Sorun ya­
zarm bilgic;c;e bir ac;1klama yapmadan onlan gorilp gormedigi, 
gosterip gostermedigidir. 

USLUPLA�TIRMA (STiLiZASYON) 

Filmde ilslupla�urma sorunu son derece karma�1k bir meseledir; 
C:unkil fotograf teknigi ba�mdan beri ilslupla�unlmam� dogalhg1 
filmsel sunumun temel ilkesi olarak tayin etmi�tir. Arna ilslu­
pla�urma olmadan kendi tislubunu gel�tirebilen bir sanat yoktur. 
Yine de ilslup (tarz) ile tislupla�urma arasmda fark vardu. 
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Sanatm bic;imsel ozelliklerini uslup olarak tammlanz. Sanat­
c;mm ki�iliginin, ic;inde ya�ad1g1 toplumun, ilyesi oldugu sm1fm 
ve zamamnm ozelliklerinin hepsi sanat eserinin bic;imsel uslu­
bunda yans1ma bulur. Sanatc;mm ki�iligini, ait oldugu s1mfm 
ideolojisini, halkmm geleneklerini ve zamammn zevkini �u ya 
da bu olc;ude yansitmayan bir sanat eseri olmad1g1 gibi, bilinc;­
siz veya silik de olsa uslubu bulunmayan sanat eseri de yoktur. 

Buna ragmen sanat eserinin tum bu etkilerin sentezini bu­
tunle�mi� bir uslupta ifade etmesi onemlidir. Ba�ka bir deyi�le, 
sanatc;mm ki�isel ilslubu ile zamamnm, s1mfmm ve ulusunun 
ilslubu, hep birlikte tek bir uslubun bic;imlerinde tezahilr eder. 
Buna ek olarak, sanat eseri diye amlmaya layik her eser, kendi ic;­
erigini ve egilimini ifade eden kendi ad hoc· ilslubuna sahiptir. 
Bilyilk tarihsel usluplann, bilinc;siz olarak ve teorik niyetlerden 
bag1msiz hayat buldugunu unutmamak gerekir; Hemen hie; fark 
edilmeden pratikten -once yalmz bir uslup olarak- dogmu�lar, 
sonralan, c;oktan soniip gittiklerinde, geni� kapsamh, c;1gu ac;an 
"ilsluplar" olduklanm anlamak milmkiln olmu�tur. Bazen ils­
luplar, bir yanh� bilinc;ten dogarlar; Yanl� teorilerin ilstilne in�a 
edilirler, t1pk1 Eski Yunan uslubunun sadece miltevaz1 bir tak­
lidi olmayi amac;layan ve kendini boyle goren Ronesans uslubu 
gibi. Ya da bir ilslup, estetik fikirlerden yoksun ahlaki ak1mlar 
ilstilne de kurulabilir; Mesela, aristokrat rokokoya kar�1 devrimci 
burjuvazinin pilriten ruhunun ifadesi olarak direktuvar uslu­
bunun kat1 sadeligi gibi. Osluba, sanatsal bic;imlerin genel ka­
rakteri olarak bakarsak, o zaman tamamen uslupla�tmlmam1� 
dogalc1hk bile bir usluptur; Hatta eklektik bir kar�1m bile bir 
uslup olabilir. Oslup sozcilgil kendiliginden hic;bir deger hukmil 
ic;ermez. 

Oslup hakkmda yazd1g1m1z yeter. Oslupla�urma ise ,  hayli 
farkh bir �eydir. Oslup ile ilslupla�tuma arasmdaki fark, en iyi 

( •) Ad hoc: bir defaya mahsus, ozel olarak kurulmu� ve sonrasmda b1rak1lacak !fir uygu­
lama, teknik ya da yontem. 
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edebiyat alanmdan verilecek bir ornekle ac,;1klanabilir. Her edebi 
eserin -sanat eseri olmak zorunda bile degil- karakteristik ola­
rak soylemesi gerekenleri formiile edi�i anlammda bir uslubu 
vardir. Arna her edebi eser de uslupla�unlm1� degildir. Mesela, 
dogal , gunlilk konu�ma diliyle yaz1lm1� oyunlar uslupla�unl­
mam1�ur ama �iirler ve naz1mlar oyledir. 

Demek ki, "dogal" eserler ile dogalhktan kasten uzak duran 
ve kasten bic,;imlenm� ve baglanm1� ya da ba�ka bir deyi�le ils­
lupla�tmlm1� eserlerin arasmda birbirlerini kar�1hkh d1�layan 
bir z1thk bulunmaktadir. Kafiyeyle yazan �airler arasmda buyilk 
gerc,;ekc,;iler vardir; <;;:unku dogamn ozunde bulunan hakikat ve 
kanunlar sadece dogamn kolece bir taklidi �eklinde degil, baz1 
noktalan vurgulayan ve abartan uslupla�urmayla hatta aslma 
daha sad1k bir �ekilde yeniden ilretilir. Dogal sunum, belki ger­
c,;ekligi yeniden ilretebilir, uslupla�tmlm1� gorilntil ise,  hakikati 
ifade eder. 

Bu uslup sorunu �imdilik bizi sadece filmle alakah oldugu 
olc,;ude ilgilendiriyor. Filmde uslupla�urma mumkun mudur? 

Fotograf mesela hayatm kafiyeli yazilm1� bir hikayeye uygun 
olacak bir gorilntilsilnil verebilir mi? 

Ba�ka bir deyi�le film, bic,;imsel ilkesi sadece dogaya benze­
mek olmayip ritmin ve bic,;imin soyut yasalanm gosteren bir su­
numu kaldirabilir mi? 

Filmde uslupla�unlm1� konu�ma ve gorilntil ile uslupla�l1-
nlmam1� dogalhg1 arasmda rahats1z edici bir zithga neden ol­
maks1zm ki�ileri �iir gibi konu�turabilir miyiz? 

Filmin en ba�tan beri fotograf teknigine ragmen uslupla�­
tirma arayi�mda oldugunu biliyoruz. Yonetmenler kompozis­
yon,  1�1k ef ektleri, ya km c,;ekimler, gorilntil netligini azaltma 
(flula�t1rma) ,  bic,;im-bozma ve ozellikle ac,;1 ve yerle�tirme arac,;­
lanyla pitoreske ula�maya c,;abaladilar. Ozellikle lsvec,; fihnleri, 
�iirsel pitoresk efektler pe�inde ko�tu . D1�avurumcu Dr. Caliga­
ri'nin yarauc1s1 Fritz Lang, Murnau ve Robert Wiene, sessiz film 
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giinlerinde bu yonde <;ok iyi i§ler c;1kard1lar. Rusya'da en biiyiik 
resimselci Moskvin, Korhun{: ivan'da (sanatsal ilkesi kesinlikle 
iislupla§tirma olan) Eisenstein'la birlikte en ilginc; ve degerli iis­
lupla§tmlm1§ filmi yaratt1. Seytani bir amtsalhk ta§1yan bu mii­
zikal-gorsel senfoninin gerc;ek ic;erigi , Korhun{: ivan'm hikayesi 
degil , ortac;aga ozgii korkunc; Pravoslav-Ortodoks-Gotih ruhun 
ve haul inan<;larm, upk1 eski ikonalarm dirili§i gibi, goriintii­
lerde can bulmas1d1r. 

Buna ragmen filmde her zaman dogal olmas1 gereken ve iis­
lupla§Urmayi kald1rmayan bir §ey vard1r. Bu s1khkla ba§anh bir 
§ekilde iislupla§tmlan bic;imler ic;in olmasa da hareket ic;in ge­
c;erlidir. Sahnede, c;ogu zaman oyuncularm dogal olmayan jest­
lerini dogal kar§Ilanz, hatta bunlan fark etmeyiz bile . Figiirleri 
sahnedelermi§ gibi geri planda, uzak bir mesafeden gordiigii­
miizde bu film ic;in de gec;erlidir. Fakat ne gariptir ki, yakm 
planda c;evresinden yahulm� halde gordiigiimiiz bir insan, dogal 
olmayan bir bic;imde hareket ederse, garipseriz. Bu kuralm bir is­
tisnas1 ,  gayri-tabii hareketlerin beklendigi danstir. Geni§ planda 
figiir goriiniir dekora uymu§tur ve iislupla§tmlm1§ hareketleri, 
biitiin goriintiiniin tarz1yla uyum ic;erisindedir. Dogal olmayan 
bir c;izgiyi ancak c;erc;evenin diger tarafmda bir benzeriyle den­
gelendigi takdirde dogal kar§ilanz. Arna bize <;ok yakm bir figiir 
ya da yiiz ,  aruk sadece biiyiik kompozisyonun bir parc;as1 degil­
dir ve yiiz ifadelerinin en kiic;iik detaylanm, dudak biikmeyi, 
goziin k1silmasm1, iislupla§t1rmaya bagh olmayan mikrofizyono­
minin tiim dogal goriintiisiinii goriiriiz. Su halde, kafa duru§u­
nun, ellerin, ayak hareketlerinin dogal olmayan bir iislupla§Urma 
seyircide ya ho§nutsuzluk yarat1r ya da komik gelir. Ana-hatlarm 
iislupla§tmlmas1 ic;sel detaylann dogal hakikatiyle c;eli§ir. 

Bu , filmin iislupla§tmlmasmm nic;in zor oldugunu ac;1klar. 
Yakm plamn mikrofizyonomisi, samimi yiiz ifadeleri iislupla§­
tirmaya uygun degildir ama gel gor ki , filmin oi:ii de budur. En 
giizel §ekilde iislupla§tmlm1§ geni§ planlarm maskeleri,

1yakm 
planm samimiyeti tarafmdan indirilir. Maske dii§erken de arka-
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smdaki insan ortaya c,;1k1verir. Bu nedenle kafiyeli filmier yoktur. 
Belli kurallara baglanm1� konu�ma, film iislupla�tmlm1� bile 
olsa, dogal harekete ters dii�er. 

Bu sorun, ku�kusuz c,;izgi-film ic,;in gec,;erli degildir. Burada 
tersine, tam dogalhk neredeyse ula�ilmazd1r ve animasyon tek­
niginin dogal sonucu olan iislupla�urma filmin tilm tarzm1 be­
lirler. C::izimler �iir gibi konu�salar, kimse �a�irmaz .  

Pekiyi, nasil oluyor da �ark1h filmi, kesinlikle dogal olmayan 
film operet ve operasm1 dogal kabul ediyoruz? Bunun nedeni 
�rk1 soylemenin insanlann dogal bir eylemi olmas1du. Siikiir­
ler olsun, her yerde �ark1 soyleyen insanlan goriiyor ve duyu­
yoruz, iistelik pek nadiren de olsa, ezbere �iir okuyan birini de 
gorebiliriz . Arna insanlarm giinliik hayatlanm ilgilendiren ko­
nulan birbirleriyle kafiyeli ya da ritmik diyaloglarla konu�malan 
hayli beklenmedik bir �eydir. Bir film opera izleyip dinledigi­
mizde onun sanatsal bir sunum oldugunu ve dogal olmas1 ge­
rekmedigini biliriz . Bu noktayi, ba�ka bir boliimde daha detayh 
bir �ekilde taru�acag1z. 

OZNEL VE GELENEKSEL USLUPLA�TIRMA 

Her sanatsal yaratmm temel siireci olan nesnel izlenim ile oznel 
yorumlamanm sentezinde, iislup ve iislupla�urma �iiphesiz 
daima oznel taraftan gelir. C::iinkii iislupla�tuma daima otantik­
ten, nesnel gerc,;eklikten bir sapmadu. Aym nesne, oznel yo­
rumlamalara gore , iislup, bireysel degil de ulusal ya da sm1fsal 
bir iislup olsa bile - c,;ok c,;e�itli tarzlarda sunulabilir. C::iinkii bun­
lar bile kendilerini bir bireysel yarauc1 sanatc,;mm sanau vaslta­
s1yla d1�a vururlar. Sanat eserlerini iireten insan toplulugu degil, 
bu topluluga ait tekil bireylerdir. 

Arna burada paradoksal bir sorunla kar�1 kar�1ya geliriz . Eger 
iislup, sunumun oznel bir ogesiyse, geleneksel halk iisluplan, 
sanatm nasil en gayri�ahst, en genel gec,;er ogeleri oluyorlar? 
Keyfi iislupla�t1rma, a�m oznelligin gerc,;eklik-bozucu bic,;imciligi 
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ile halk sanatmm, genelde soyut suslemeyle sonrn;lanan naif us­
lubu arasmdaki baglant1 nedir? Neden biri keyfi oznelliktir de, 
digeri gayri-!?ahsi, evrensel ge<;;erli ve nesnel olarak degerlidir? 

En orijinal ve eski halk sanatmm kendini ancak belli bir bi­
reyin ki!?isel begeni ve sanatsal egiliminde du�a vurabilecegini 
soylemi!?tik. Yine de bu ki!?isel begeni ve sanatsal <;;aha yalmzca 
bireysel olmayacaktir. 1<;;inde ya!?ad1g1 topluma canh baglarla 
bagh her sanat<;;1 ,  bilin<;;li ya da bilin<;;siz kendi ideolojisinde ve 
duygulannda halkm naif bir !?ekilde kendine ait gordugu ki!?iler 
- ustil geleneksel uslubu temsil edecektir. 

Geleneksel halk usluplan, ilslupla!?Urma silreci ozilnde ki!?i­
sel de olsa, nesnel tarihsel olgulardu. Eger sanatp, kendi oznel 
deneyimini, kendi tarihsel geleneginin nesnel bir olguya donil!?­
mesi olarak eserlerinde ifade edip kendi oznel, ki!?isel dt!?avu­
rumlanndan nesnel, tarihsel ge<;;erlilige sahip eserler yaratabilirse, 
bu gayet mutlu bir tesaduftur. Sanatm son derece ilslupla!?Unla­
bildigi, ama yine de keyfi olarak oznel olmad1g1 nadir durumlar­
dan biridir. 

Bau killtilrunde boyle bir ihtimal bugiln neredeyse hayal bile 
edilemez; <;;ilnkil eski ve ilkel ilsluplar modem sanayile!?mi!? ha­
yatm sunumu i<;;in uygun degildir. Herhangi bir yerde ilkel ve 
eski olmayan, bu sayede gilnilmilz deneyimlerini ifade edebile­
cek geleneksel bir halk ilslubu kalmt!? midu? 

Bat1 Avrupa ya da Amerika Birle!?ik Devletleri vatanda!?lan, 
Homeros ya da Kalavela !?ark1cilanndan biri aniden bir Frans1z 
edebiyat kaf esinde belirse kesinlikle !?a!?mrlard1 ve bunlar, mo­
dem hava sava!?IIll, rapsodilerin eski ritim ve melodisinde �rk1 
soyleyerek anlatsalar bundan daha az garip olmazdi. Ne var ki , 
Sovyetler Birligi'ndeki ulusal azmhklar arasmda boyle garip !?ey­
ler hala gorillmektedir. Bunun en !?a!?ut1c1 ve etkileyici kamu 
Orta Asya halk !?iirinin ilrilnleridir. Ayms1 Sovyet Asya halklan 
tarafmdan yap1lan filmlerde, Kazakistan, Ta!?kent, Ozbekistan 

I 
ve Turkmenistan film stildyolannm ilgin<;; yap1mlannda d,a goz-
lemlenebilir. 
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Bilindigi iizere Orta Asya halklan kendi ulusal kiiltiirlerinin 
bilincine ancak Sovyet hiikiimetinin kiiltiir politikas1 sayesinde 
varm1�lardir. 0 zamana kadar, giderek kaybolan bir gelenek, 
ya�h insanlarm hafizalarmdaki bir amyd1. Arna Sovyet yoneti­
minde, unutulmaya yiiz tutmu� bir gelenek yeniden hayat bul­
makla kalmad1, onun canlanmas1 ve ya�amas1 da desteklendi . 
Ora Asya halklan arasmda eski ozanhk gelenegi hala hayattayd1; 
(:iinkii ozanlar bizzat hala ya�amaktaydilar. Ak sac;h ozanlar iki 
telli dombralanyla ag1zdan agza dola�an ve yaz1ya hie; dokiilme­
mi� eski destanlan soyleyerek ilden ile gezerlerdi. Sovyet hiikii­
meti sadece bu eski buyiik destanlann yaz1h hale getirilmesini 
saglamakla kalmad1 aym zamanda son (Kazak dilinde dendigi 
gibi) birbiriyle baglant1 kuran (akinler) neslinin dikkatlerini 
Sovyetler Birligi'nin giincel hayatma c;evirmesini ve sadece eski 
kahramanlar hakkmda degil, eski halk tarz ve dilini koruyarak 
K1Z11 Ordu'nun yeni kahramanhklan hakkmda soylemelerini 
saglad1 . Boylelikle akinler, Sovyetler Birligi'nin bu k1s1mlarm­
daki gene; yazar neslinin tarzm1 da etkilediler. 

Giiniimiizde Sovyet Asya'da neredeyse mucizevi bir olay ge­
lecekte Bat1 sanatmda belirleyici bir etkide bulunabilecek bir �ey 
gerc;ekle�iyor: modern hayat, eski bir gelenege sahip ve yine de 
bugiin hala ya�ayan halk sanatI iislubuyla sunuluyor. Bu , edebi­
yat alamyla smirh degildir. Modern, iyi donat1lm1� film stiidyo­
lannda c;ah�an ve film yap1m1yla ilgili son teknik geli�meleri 
beceriyle kullanan ve ya�ayan halk sanatmm gelenekleri ic;indc 

yeti�mi� Kazak ve Tatar, Ozbek ve Tiirkmen, Kirg1z ve Yakut yo­
netmenler, oyuncular ve senaristler var. Bu sanatc;ilar, hilyilk 
halk sanat1 onlara rehberlik ettigi ic;in, zorlu bir c;aba pahasma 
kendi bireysel tarzlanm icat etmek yerine bu e�siz vc g1pta cdi­

lesi �ansm keyfini siiriiyorlar. 





YiRMi uc;uNcO BOLOM 

MUZiKAL Bi <;iMLER 

Bir operanm filmi ile film operasmm farkh sanat tilrlerine ait ol­
duklan a�1ktu. Bu bir kelime oyunu degil. Bizet'nin Carmen'i ya 
da Verdi'nin Rigoletto'su ve her opera klasigi, sesli film olarak �e­
kilebilir ve dolayis1yla milkemmel bir performansla olilmsilz­
le�tirilip populer hale getirilebilir. Boyle filmler, gerekli ve 
degerli yeniden-uretimlerdir ve halkm muzik zevkini geli�tir­
mek bak1mmdan epey yararhdu. Arna bunun, filmin sorunlan ve 
gorevleriyle pek ilgisi yoktur. Diger taraf tan, ba�mdan beri filme 
yonelik ama�lanm1�, yonetilmi� ve bestelenmi� film opera , yeni 
sorunlan ve gorevleriyle yeni bir muzikal sanat tilrildilr. 

Arna� zaten var olan bir operay1 filme uyarlamaksa, bu i� iki 
gilduyle motive edilebilir. Bunlardan biri , katk1s1z , orijinal ve 
klasik yilksek kaliteli muzigi populer hale getirmektir. lkinci 
motivasyon, operanm konu ve muzikal motiflerinin , film su­
numu i�in malzeme saghyor gorilnmesi olabilir. Uk durumda 
operaya roman ya da oyunlann filme uyarlanmalan gibi ba l<a­
may1z , yani ona ham malzeme olarak bakamay1z vc fi l mscl  
tarzda yeniden modelleyemeyiz . Neden? C::ilnkil filme almacak 
ve hi�bir �ekilde degi�tirilemeyecek milzigin uyarlamay1 mev­
cut sahne ve perde suas1yla k1s1tlamas1du. Olay etrafmda kris­
talize olmu� muzik, ister istemez olay1 degi�tirmeden filme 
aktarmak zorundadu. Bunun sonucu da boyle bir olaym filmde, 
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opera sahnesine gore sahte ve yapay goziikmesidir. Opera sah­
nesinde bu duruma zamanla ah�m1� oldugumuzdan geleneksel 
sahnenin "gayri-tabii" O.slupla�tirmas1 sahne dekoru ve goruni.ir 
orkestrayla uyumlu hale gelmi�tir. 

Filmin i.islupla�tmlmam1�, fotograflanm1� "dogal" diinya­
smda (her hali.ikarda muzikle belirlenen) opera tarz1 oyuncu­
luk <;:ogu zaman izleyicide olmayacak komik bir tezat izlenimi 
birakir. Bu nedenle , bir opera klasigini filme ahrken onu sira­
dan bir opera performans1 halinde sunmak en akla uygunudur. 
Bu durumda, operaya en <;:ok benzeyen O.slupla�tmlm1� perfor­
mans hala gen;ek<;:i bir gorO.nti.i verecektir; <;:O.nkO. tamd1k bir 
ger<;:ekligin sad1k bir yeniden-0.retimi olur ve sokakta gorsek 
bize komik gelecek jest ve taVIrlar, gi.ilO.n<;: gozukmeden sahne­
deki gibi ti.imuyle kabul edilebilir. 

Ku�kusuz, opera-filmlerde teknik bugi.inki.i sahnede bile pek 
istenmeyen eski moda kat1hg1 gev�etmek bak1mmdan <;:ok i�e 
yarayabilir. C:unki.i filme alman doga degil, sahne performans1 
olsa da, yakm planlar, degi�en yerle�tirme ve aplar ve iyi bir 
kurgu, operayi dramatik yonden canland1rmak i<;:in epey yararh 
olup onu gunO.mi.iz seyircisinin gozunde daha makbul bir hale 
getirebilir. 

Ba�mdan beri, filmier genelde sahnede ya da platformda can­
landmlm1� k1s1mlar i<;:erirdi, ozellikle filmin kahramam bir ak­
tOrse.  Bunlar herhangi bir sokak sahnesi kadar ger<;:ek hayat 
sahneleriydi. Ostelik dogal-olmayan tarzlan da dogald1; <;:iinkii 
herkes burada bir sahne oldugunu ve sahnelerin nasil goriindO.­
gi.ini.i bilirdi . Yine de boyle sahneler, her ti.irden mesleki numa­
ralar kullamlarak <;:ekilirler ve iyi bir yonetmen, genelde alayh 
bir tarzda, filmin ozel ortam ve teknigini kullanarak sahnenin te­
atral kalitesini one <;:1kanrd1. Rene Clair'in, filmlerinde sahnenin 
gi.iliin<;: derecede gayri tabii karakterini parodile�tirmesi her za­
mankinden daha filmseldi. 

Fakat bir film, opera performansm1 tam olarak orijihal ta­
zmdan sunmak ve klasik niteliklerini korumak istiyor ise, bunu 
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yine modern film dilinde yapmahdIT. Oncelikle, orijinal tarz ko­
runmahdIT; C:iinkii daha once belirtildigi gibi miizik bunu ge­
rektirir. Klasik miizik gerekirse kesilebilir ama degi�tirilemez. 
Klasik operalar eski, arkaik dramatik yap1lan degi�mez bi<;imde 
korunmas1 gereken, hayli stilize librettolar bi<;iminde yazilm1�­
lardIT. Opera sahnesinde kanh b1<;akh iki ki�i k1h<;lar <;ekilmi� 
durup birbirlerine kar�1 ve yanm saat boyunca kar�1hkh nefret­
leri hakkmda olanca gii<;leriyle bag1rarak �ark1 soyledikleri 
zaman, bunu ancak, eski ve soylu bir kiiltiirel gelenegin onlan 
komik duruma dii�mekten korudugu opera sahnesi kaldirabi­
lir. Zaten bahsedilen sahnedeki en degerli oge de bu �ark1 soy­
lemelerdir. Arna bundan bir sahne mutlaka dekor oniinde filme 
almmahd1r sonucu <;ikmaz. Sonu<;ta operalar genelde a<;1k hava 
tiyatrolannda, dogal dekor oniinde sahnelenirler. Arna set dogal 
olsa bile yine de sahne dekoru olmah ve insanlar, performans 
ger<;ek bir ormanda ger<;ekle�tirilse bile, bunun bir sahne oldu­
gunu, izlediklerinin bir opera performans1 oldugunu bilmelidir. 
Bu temin edildigi takdirde, olaym ve oyunculugun (miizigin illa 
ki gerektirdigi) modas1 ge<;mi� iislupla�tirma <;evreyle ters dii�­
meyecektir. 

Boylelikle, operalar, filmde en iyi opera sahnelerinden daha 
geni� bir dekoratif serbestlikle gosterilebilirler. A<;1k havada tum 
doga sahne dekoru olarak kullamlabilir. 

Bununla beraber, opera filmde dogal ve dogal olmayan sunum 
sorunu sadece bir set ve dekor sorunu degil, aym zamanda yo­
netme ve oyunculuk sorunudur. Klasik miizikle i�lenmi� bir di­
yalog ancak <;ok az degi�tirilebilir. Bizim zevkimize gore ne kadar 
siislii ve uzun goziikiirse goziiksiin, ne tek tek ciimleler ne de 
tiim diyalog klasik miizige zarar vermeden kesilebilir. Ger<;ek ha­
yatI betimleyen bir filmde boyle bir diyalog olamazdi. Operadan 
sahneler gosteren bir filmdeyse, bu dogaldIT. 

C:oziilmesi gereken bir ba�ka sorun da , �ark1 soyleyenlerin 
yiizlerinin ald1g1 �ekildir. Sark1 soyleyenler oncelikle kulaga 
hitap ederler, goze degil. Sesli film, oyunculan zaten goze degil 
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de kulaga anla�1hr gelecek �ekilde konu�mak zorunda buaka­
rak zorlu bir sorun ortaya pkarm1�tl. �ark1cmm yakm plandaki 
ag1z hareketleri ise ,  c;ozumu c;ok daha zor olan bir sorun. Sesli 
ve sessiz harflerin dogru telaffuzu, dudak hareketlerini ho� ve 
grotesk bir hale getirdi - hele �ark1 soylerken ! Tum bunlar, sah­
nenin uzakhg1 du�unuldugunde daha az tart1�1hr �eylerdir ama 
yakm planm yakmhg1 durumu c;ok tats1z k1labilir. Bu zorlugun 
ustesinden en azmdan k1smen "playback" teknigi kullamlarak 
gelinebilir, yani oyuncular yalmzca agizlanm oynatularken filme 
ahmp �ark1 sonradan filme eklenebilir. 

Aynca film teknigi bize, sadece �ark1 soyleyenin agzma bak­
mak zorunda killmadan uzun sure arya dinletebilir. Bu arada ka­
mera etrafta gezinip, mesela, aryamn bahsettigi �yleri gosterebilir: 
sevgi nesnesi, manzara, ev ya da bir tehlike. Sahneler sahne ola­
rak kalmah ve insanlar her claim bunun bilincinde olmahdu ama 
surekli gozumuzun oni.inde yakm plan durmak zorunda degildir. 
Eger duzgunce yap1hrsa, busbutiin hareketsiz dekor ve figuran 
grubu bizi s1kmaz. Onlar hareketsiz olabilirler ama kamera de­
gildir; o ve onunla birlikte planlann ritmi de hareket eder ve bu 
ritim kendini muzigin ritmine uydurarak onu kuvvetlendirebilir 
veya yorumlayabilir. 

Film teknigi ve ozellikle renkli film, klasik operayi populer 
hale getirmekle onemli bir i� ba�aracaktu. Bununla birlikte, pek 
c;ok durumda operalar iki saatten uzun filmlerin seyirci onune 
konmas1 zor oldugundan yine de kesilmek zorunda kalacak 
fakat zamanla bu zorluk ortadan kalkacakur. Bu kesmeler mu­
zikal kaygilarla yapilmahdu. Demek ki, once muzik kesilmeli, 
dramatik kesim onu izlemelidir. Bu dedigimiz, sade kesme ile 
ancak nadiren yapilabilir; Zira munferit sahneler ve genelde olay 
ak1�1 yeniden duzenlenmelidir. Tum bunlar muzigin rehberligi 
altmda gerc;ekle�tigi surece operamn ruhunu etkilemeyecektir. 
Arna bu zor bir i�tir; Opera filmi c;ekmek, yonetmen, oyuncular 

( 
ve teknik ekip ac;1smdan orijinal film c;ekiminden dah� az risk 
barmd1rmaz. 
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FiLM-OPERA 

Film operadan kas1t, film it;;in amai;;lanm1� ve bestelenmi� opera 
demektir. Maalesef heniiz geri;;ekle�memi� bir sanat bit;;imini tar­
ll�mak zorundayiz. Baz1 denemeler yap1ld1 ama pek ba�anh ola­
madilar. Bunun sebeplerine bakt1g1m1zda enteresan bir sorula 

kar�ila�1yoruz; \:iinkil teori ve prensipte fil m  operas1 olas1hg1 
gayet kolay ispatlanabiliyor. 

Operetler, miizikal komediler, revuler ve diger tilm muzikal 
sahne yap1mlannda (ve dolayis1yla bu sanat tilrlcrinin film i;;e­

�itlemelerinde) oyuncular �ark1 soylerler. Be l l i  d ramatik du­
rumlarda karakterler duygulanm �ark1 vas1 tas1yla f fadc cdcrler. 
Bunda dogal-olmayan ya da uslupla�tmlm1� hic;bir �ey yoktur; 
<::unku gunlilk hayatta da insanlar, belli bir ruh halindc olduk­
lan zaman �ark1 soylerler. Bu nedenle, kendi ic;indc olanaks1z 
degildir. Arna film operada, diger tum operalarda oldugu gibi 
karakterler sadece �ark1 soylemezler, aym zamanda birb irlcr iyle 
�ark1 soyleyerek konu�urlar ki gayritabiI, uslupla�tmlm1� ve im­

kans1z olan da budur. 

Operet veya herhangi bir muzikal dramada bir ek �arl<I d ra­

matik bir rol oynayabilir. Mesela �ark1 , bir olay ya�anacagmm 
i�areti olabilir, karakterler birbirlerini �ark1 vas1tas1yla hat 1 rla­

yabilir, tum umudunu yitirmi� biri bir �ark1yla ne�esini  bulup 

dinc;le�ebilir. Fakat bu gibi durumlarda, �ark1 , bi tmi�. kapah bir 
muzik parc;as1du ve neredeyse bir sahne e�yas1 gibi ku l lamhr. 
Aym dramatik rol, ornegin bir 1�1k sinyali tarafmdan da oyna­

nabilirdi. Boyle bir �ark1, dramatik bir duruma ncdc n olah i l i r  

ama �arkmm kendisi bu durumun sonucu olmayacak ,  dogru­

dan durumun kendisinden dogmayacakllr. �ark1 zat e n  tamam­

lanm1� bir �ey olarak vardu; Soz konusu durumda sadccc 
kullamhr ya da uygulamr. Demek ki, �ark1 boylccc hir o lay zin­

ciri ba�latabilir ama aym �rk1 olayi surukleyemcz. �ark1, belli 
bir ruh halini ifade eder ama ruhun degi�imi kendini muzikte 
gostermez. �ark1 hikayede bir safhayi ifade edebilir ama hikaye, 

operada oldugu gibi, muzigin ic;inde devam etmez. 
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Ba�mdan beri, miizik, film ile sahneye oranla daha yakmdan 
baghdir. Golge ve 1�1k kadar, film goriintiisuniin dogal ve yap1-
sal bir unsurudur. Muzik sessiz filmin olmazsa olmaz bir par\'.a­
s1yd1 ki sesli film i\'.in de bir o kadar vazge<;ilmezdir. 

Sessiz filme e�lik eden muzik, normal �artlarda, uygun ruh 
hallerini ifade eden goruntulerle verilmedigi zaman ozel hi\'.bir 
torensel, lirik etkide bulunmaz. Arna sessiz filmde, en objektif, 
ogretici veya bilgilendirici filmde bile her zaman muzige ihtiya\'. 
duyanz. 

Muzik e�ligi olmadan izlenen sessiz film, seyirciyi rahats1z 
eder ki bunun psiko-fiziksel a\'.1klamas1 da vardir. Sayle ki : Ses­
siz film i<;in muzik yalmzca ruh hallerini ifade eden bir ara\'. 
degil , ashnda ekranm iki boyutluluguna eklenmi� bir nevi 
il<;ilncu boyuttur. 

Seyirci muzigi duydugu surece, siyah beyaz film goruntille­
rinin sadece iki boyutlu , dolayis1yla ger\'.ek derinlikten yoksun 
oldugunun bilincine varmaz; Ekrandaki goruntuyii , ya�ayan 
ger<;ekligin hakiki goruntusu olarak kabul eder. Arna hareketli 
resilnler, sessizle�tikleri anda, birden hire cans1zla�an golgelerin 
titremesi gibi yavanla�m1� gorunurler. Seyircinin buyiik kesimi­
nin sinemada \'.alan muzigin bilincinde olmad1g1 tecrubeyle sa­
bittir. Fakat muzik kesildigi anda hemen fark ederler. Bunun 
psikolojik nedeni, ger\'.ekligi asla tek bir duyumuzla alg1lam1yor 
olu�umuzdur. Sadece gordugumuz ya da duydugumuz vs. �ey­
lerin bizim i<;in U\'. boyutlu bir ger<;ekligi yoktur. 

Buradan <;1kanlacak sonu<;, filmde muzigin sadece sanatsal 
bir rol oynamad1g1 - goruntulerin dogalhk ve canhhk izlenimi 
vermesi i<;in gerekli olup atmosfer kazandird1g1 ve filme U\'.ilncu 
bir boyut getirdigidir. Muzik, i�itsel bir arka-plan ve perspektif 
saglar. Asla muzik i\'.in muzik <;ahmr duruma gelmemelidir - bu 
oldugu anda, muzik kendini goruntilden ayinr ve onun canhh­
gm1 mahveder. 

I 
Film operas1yla ilgili tum sorunlann kokeni, film miiziginin 

dogasmda aranmahdir. 
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Daha once dedigimiz gibi "�ark1 halinde soylenen" diyalog 
ve "�ark1 halinde soylenen" dramatik olay dogal degildir; fazla­

s1yla tislupla�tmlm1� bic;imlerdir. En gerc;ek duygular en ger­
c;ekc;i bic;imde "�ark1 halinde soylenen" diyaloglarda ifade 
edilebilir. Arna ifade arac1 dogal olmayacakur, tislupla�tmlm1� 
ve dolayis1yla da filmin oztiyle uyumsuz olacaktu. Benzer ne­

denlerle, kafiyeli ya da ritmik diyaloglu filmier de ba�an goste­
rememi�lerdir. Bu kitapta, dogalhk yamlsamasmm nic;in filmde 
sahneye oranla daha vazgec;ilmez oldugu pek c;ok kez anlat1ld1. 

Film bize masal diyarlarmm gerc;ek dogasm1 gosterebilir ama 
gtinltik ya�am1mm asla yapay bir dekorla tasvir etmemelidir. 
Benzer bir yamlsamanm oyunculugu daha gerc;ekc;i gostermek 
ic;in gerekli oldugundan da bahsetmi�tik. 

Dslupla�tumayi kaldumayan film operasmda da c;oztilmesi 
gereken en btiytik problem, yonetmenlik ve sahne dekoru degil, 
mtizigin kendisi olacaktu. Bunun nedeni mtizikal ifade, sozhi 

ifade ile ytiz ifadeleri ve jestlerle ifadenin e�it stireli olmamala­
ndu. En derin ve karma�1k duygular, bir jest ya da ytiz kaslan­
nm bir hareketiyle sadece bir iki saniyede - ya da film dilinde 

soylemek gerekirse, birkac; metre film �eridi ic;inde- belirebilir. 
Aym duygu ya da ruh halini sozlerle ifade etmek daha c;ok 
zaman ve daha c;ok film �eridi gerektirir. Ne var ki, bir karakter 
duygulan hakkmda konu�urken, bu duygulan, tam da onlardan 
konu�arak ya�amaya devam eder ve buna e�lik eden ytiz if ade­
leri, aym duygudan konu�tugu stirece ytiztinde kalabilir. 

Aym duyguyu ezgiyle ifade etmek daha da uzun silrer. K1sa 
bir kahp bile c;ok fazla zaman ve film �eridi gerektirir. Aynca 
film zamanla akarken, karakter dogal bir hizda hareket etmeyi 
stirdtirtirse, c;oktan farkh ytiz ifadesi ve jestlerle , farkh hir  ruh 
halini ifade ediyor olacakur. Wagner'in, operalanm yl\net i rken,  
�ark1c1lan dogal olandan daha yava� hareket ettinnes i bo�tma 
degildi. Antik drama tarzmm bir hayli stilize edilmi� cllmleleri, 

hareketi yava�latan ince tabanh sandaletler giymi� oyuncular ta­
rafmdan soylenir; Operanm 1 6. ytizyilda antik trajedilerin sah-
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nelenmesi ii;in uygun bir tarz ve yontem arayi�larmdan dogdu­
gunu ve konu�ur gibi �ark1 soylemenin aksiyonu yava�latmak 

ii;in en uygun arai; olarak gorilldugu bilinmektedir. 

Boyle uslupla�tmlm1� bir yava�latmanm sahnede miimkiin 
ama filmde imkans1z olmasmm daha derinde yatan ba�ka bir se­
bebi vardir. 

Senta ve Ur;an Hollandah, Wagner'in Ur;an Hallandah'smda ilk 
kez kar�1la�uklarmda, hareketsiz bir sessizlikle birbirlerine ba­
karlar. Neredeyse yirmi dakika siiren hareketsiz sessizligin bu­
yiisu , sahnede cans1z bir yama olmaktan kurtanlm1�tu; <;unku 
orkestranm muzigi onlarm duygu ve du�uncelerinin dramatik 
hareketini ifade eder. Bu sahnede mumkundur ama filmde mu­
zikal hareket gorsel hareketin yerini alamaz . Detay planlann 
ritmi ve alma�1k kurgu goruntu dizisindeki bir duraklamamn 
daima zarar verici olan etkisini bir siire i<;in durdurabilir. Arna 
bu uzun siirmez. Sahnede hareketsiz figiirler canhhklanm kay­
betmezler; <;iinkii insanlar onlann canh olduklanm bilir, bun­
dan dolay1 ne kadar kau bii;imde hareketsiz goziikseler de 
kalplerinde bir �eylerin ya�and1g1m tahmin ve kabul ederler. 
Arna bir fotografm kauhg1, benzerlik degil geri;ekliktir. iyi bir 
resmin hareketsizligi hareketin oziidiir ve hi<; olmez ama film 
ancak tek bir kareyi fotograf gibi gostermek suretiyle durabilir 
ve fakat o anda oliidiir. 

Bu, film-operamn imkans1z oldugu anlamma gelmez -sadece 
i;ekimler miimkiin oldugunca iislupla�tmlm1� olmahdu. Bildi­
gimiz iizere bu , elimizdeki teknik imkanlar sayesinde biiyiik ol­
<;iide miimkiindiir. Bu tiir bir iislupla�urma, ii;erigi ba�lang1i; 
noktas1 olarak ahrsa epey ikna edici olacaktir. <;iinkii kimse 
masal , efsane ya da fantastik hikayeler izlerken sunumun bii;im­
sel tarafmm dogal degil de iislupla�unlm1� olduguna ��1rmaz. Bir 
mucizenin mucizev'iligi insam �a�utmaz -as1l, mucize mucizev'i 
olmasa �a�mrd1k. Masal diyarmdan manzaralar, gosterildikleri fo­
tograflar daha isabetli olduki;a daha da gariple�irler; �rl9 soyle­
yerek konu�maya, �rk1 soyleme jestleri e�lik etmelidir. 



viRMi ooRDONctt BOLOM 

KAHRAMANLAR, GUZELLiK, 
YILDIZLAR VE GRETA GARBO 

Kahraman, emsal, model ve ornek, eski destanlardan modern 

filme kadar tum milletlerin ve halklann �iirinde bulunan vazgec,;i­
lemez bir ogedir. Bu en iyinin sec,;ilmesi, geli�ime yonelik ic,;gtidti­

sel hareketin dl{iavurumu estetik degil, biyoloj ik bir varsayimdu. 
lnsamn ktilttirel tarihi boyunca degi�en, gidcrck incelen begeniler, 
kahramamn niteliklerini ve gtizelligini tayin eden hayali, kahra­

manm ideal gtizelligini s1mfsal c,;1karlara gore hi<;im lcndirmi�tir. 

Kahramanm fiziksel varhg1, gtizellik idea l i ,  hiyoloj ik sec,;ilim 

ve evrimin otesine de i�aret eder. Ba�mdan beri , cdcbiyat ve sa­

natta, tinsel ve etik degerlerin fizyonomik ifadesi �ckl inde yti­

celtilmi� olarak gortilmektedir. Matbaanm icachyla ba�layan 
kavramsal ktilttir c,;agmda (daha once bahsetmi�tik) insani de­

gerlerin bedensel gortintirltigti onemini kaybetti .  Gtizel l ik art1k 

bir hayal veya geni� kitlelerin tecrtibesi degildi. Filmin icad1yla 
gorsel ktilttirtin dirili�i, fizik gtizelligi yeniden kitlelere ai l bi r 

tecrtibe haline getirdi. Bugtin ttim dtinyada resimli gazetelcri n 

gtizel kadm fotograflanyla dolu olmas1 insanoglunun ciddiyc­
tini kaybettigi anlamma gelmiyor. Resimli gazeteler filmden c,;ok 

once de varlard1, ama o zaman fizik gtizellik galerileri degillerdi .  
Ote yandan resimli gazetelerin bulunmad1g1 eski Atina'da so­

kaklar ve meydanlar tannlar ve tannc,;alar gortintimti altmda 
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insan bedenlerinin ideal imajlanyla doluydu ve hamile kadmlar 

gelip rahimlerinin meyvesi bu imajlar kadar giizel olsun diye 

onlan seyrederlerdi. �iinkii giizellik imajlan ilkel bir gel�im ar­

zusunun d1�avurumlanyd1. 

Su film kiiltiirii c;agmda insan yeniden goriiniir hale gelince,  

giizellik bilincini yeniden fark etti, gorsel giizellik propagandas1 
yeniden derinde bulunan biyolojik ve sosyal diirtiilerin ifadesi 

haline geldi. 

Erkek ya da kadm kahramanm fiziksel canlandmh�1 tam ola­

rak ondan ho�lananlann ideoloji ve ozlemlerini ifade eden bir 

giizelliktir. Yiizii okumayi ogrendigimiz gibi, giizelligi okumay1 

da ogrenmek zorundayiz. Bugiin cinsel c;ekim olarak adlandu­

d1g1m1z �eyin bilimsel analizi, ornegin, sosyal psikolojiye dair 

bilgimizi biiyiik olc;iide geli�tirecektir. 

Hic;bir epigi, hic;bir giizellik ideali bulunmayan donem ve s1-

mflar daima dekadan donemler ya da sm1flardu. Yeni bir insan­

hk fikrini yiiksek sesle duyuran bir toplum daima bu yeni 

insanm diger nitelikleri kadar ideal fiziksel tipini de arayacaktu. 

Bununla kastedilen ne ruhun yiize yans1yan ic; giizellikleri ne de 

bir sanat eserinin ifade giicii anlammda hatah bic;imde kullam­

lan giizelliktir. Burada giizellikten kas1t, basitc;e ve kelimenin 

tam anlam1yla beden giizelligidir ki film sanatmda c;ok biiyiik 

bir rol oynamaktadu. 

Sanat ziippeleri c;ogu zaman film yild1zlanmn giizelligini kii­

c;iimsemeye bay1hrlar ve giizelligi, temel ic;giidiileri kanduan ve 

sanatla ilgisi olmayan ikincil, saptmc1 bir etki olarak gorme egi­

limindedirler. Fakat film gibi evrensel bir kiiltiirel olgu yalmz 

saf sanatsal yarat1m standartlanyla olc;iilemez . �iinkii insanog­

lunun hayati diirtiileti ve sosyal egilimleri filmde oyle anlamh 

bir bic;imde d1�a vurur ki gormezden gelinemezler. 

En ba�anh film yild1zlan, her ne kadar miikemmel oyuncu-
' 

lar olsalar da popiilerliklerini oyunculuk yetenekleii,ne borc;lu 

degildirler. En popiilerleri ya hie; rol yapmaz ya da yalmz ken-
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dilerini oynarlar. Charlie Chaplin her filminde maskesi, kostiimii 
veya tavn degi�meyen ayn1 Chaplin olarak kald1. Douglas Fair­
banks, Asta Nielsen , Lilian Gish, Rudolph Valentino ve diger 

biiyiik oyuncular da oyle. Onlar karakter yarat1cilan degildi. Ad­

lan, kostiimleri, toplumsal konumlan c;;e�itli bak1mlardan degi­

�ebiliyordu ama daima ayn1 ki�iligi gosteriyorlard1 ve bu ki�ilik 

onlann kendi ki�iligiydi. Yaratt1klan etkinin baskm unsuru ki­

�isel goriiniimleriydi. Her yeni filmde eski bir tamd1k olarak c;;1-

kageliyorlard1 ve oynad1klan karakterin maskesini takm1yorlar 

aksine rolleri onceden onlar ic;;in, -oyle denebilirse- onlara gore 
yaz1hyordu . Zira seyirci onlann oyunculuk kabiliyetlerini degil, 

�ahsi cazibelerini seviyordu. Tabii ki boyle bir cazibeye sahip 
olmak da biiyilk bir �eydir. Arna bu sanat bak1mmdan en c;;ok 

d1� �eyleri degil, �airin kalbini ifade eden lirik �iire benzer. Bu 

biiyiik film yild1zlan sozciikleri degil, bedeni, yiiz ifadelerini ve 

jestleri arac;; edinen hiiyilk lirik �airlerdi ; Oynad1klan roller bu 

sanatlanm ortaya koymak bak1mmdan pek bir �ey degi�tirmi­

yordu. 

Bu efsanevi yild1zlan c;;evreleyen diinya c;;apmda hayranhk tek 

ba�ma en parlak sahne performans1 tarafmdan bile uyandmla­

maz . Diinyada pek c;;ok miikemmel biiyiik oyuncu vardu. Bir­
c;;ogu da milyonlarca hayranm kendi riiyalanmn canlandmld1g1m 

gordiigii ve sanatlan yalmz kendi ki�iliklerini tum bir yogun­

lukla ifade etmekten ibaret olan film tannlanndan c;;ok daha iyi 
oyunculardu. Arna boyle bir ki�ilik yalmz enteresan ve c;;ekici 

olmanm c;;ok otesinde olsa gerek. Diinyada pek c;;ok enteresan 

ve c;;ekici insan vardu. Sayet Charlie Chaplin insan ukmm yan­
smm sevgilisi olduysa, o halde milyonlarca erkek ve kadm onun 

ki�iliginde kendileri ic;;in c;;ok anlamh bir �ey gormii� olmah; Sa­

natsal performansm otesinde Charlie Chaplin'in ki�iligi hepsi­

nin ic;;inde, gizli bir his, diirtii ve istek, bilinc;;siz bir dii�iince 
�eklinde ya�ayan bir �eyi ifade etmi� olmahdu. Altm kalpli, hay­

laz, dobra, apkgoz kiic;;iik soytan, mekanizasyon ve kapitaliz­
min kurbam ve son derece acayip, uyamkc;;a ,  kiic;;iik igneleriyle 
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kar�1hk veren Charlie, melankolik iyimserligiyle hepimizin in­

sanhk-d1�1 toplum di.izenine di.i�manhg1m1Z1 ifade eder. 

Bugi.ine kadar Greta Garbo di.inyadaki en popi.iler film yild1-

z1yd1. Bunu estetik bak1mlardan soylemiyoruz. Daha iyi , daha 

kesin, ger�ekten kesinlikle isabetli bir standart vardir. Bu stan­

dart, popi.ilaritesinin kar�1hg1 olan dolar miktandir. 

Di.inyanm kalbini kazanan Garbo, aktris Garbo degildi. Garbo 

koti.i bir aktris de��n ir ama popi.ilaritesini gi.izelligine bor�lu­

dur. Ki bu da o :kad basit degil. Sadece gi.izellik bir zevk, bir 

cinsel cazibe me� esidir ve tek ba�ma bu sebep ti.im di.inyadaki 

milyonlarca insan i.izerinde aym derecede, aym etkide buluna­

maz. Hem sonra , mi.ikemmel gi.izellige sahip o kadar �ok kadm 

vardir ki, Garbo'nun hatlarmdaki uyum tek ba�ma boyle e�siz 

bir konumu garantileyemez . Garbo'nun gi.izelligi yalmz hatlan­

nm ahenginden ileri gelmez, yalmz si.is degildir. Onun gii.zelligi 
gayet kesin bir ruh halini ifade eden bir fizyonomiyi i{:erir. 

Diger ti.im oyuncularmki gibi, Greta Garbo'nun yi.izi.i de 

sahne i�erisinde degi�iklige ugrar. 0 da roli.ini.in emrettigi gibi 

giller ve aglar, �a�mr ya da k1zar. Yi.izi.i de hangi karakteri oyna­

d1gma gore, kah bir krali�enin kah pis bir fahi�enin yi.izi.i olur. 

Ancak ti.im bu �e�itli yi.iz ifadelerinin ardmda, daima Garbo'nun 

degi�meyen yi.izi.ini.i, goni.illeri fetheden sabit ifadeyi gorebiliriz . 

Di.inyanm yansmm goni.illerini fetheden, kuru kuruya bir gi.i­

zellik degil, kendine ozgi.i, anlamh bir gi.izellik, ozel bir �ey ifade 

eden bir gi.izelliktir. Peki, ya bu �ey nedir? 

Greta Garbo hi.izi.inli.idi.ir. Arna sadece belli durumlarda, belli 

sebeplerden oti.iri.i degil. Greta Garbo'nun gii.zelligi, hii.ziinlii bir 
gii.zelliktir; hayattan ve onu {:evreleyen dii.nyadan ac1 duyar. Ki bu 
hii.zii.n, bu ac1 gayet apk bir hii.zii.ndii.r: Diger insanlarla hi{:bir bag 
hissetmeyen bir yalmzhgm, yabanczla�mamn hii.znii.. Sefil bir sokak 

kmm oynarken bile, bu gi.izellikte, kaba bir dokunu�la solan �i-
' 

�egin suskun masumiyeti vardu. 0 zaman bile , i�inde yatan 

bak1� da uzaktan gelir ve sonsuz bo�luga bakar. 0 zaman bile, 
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uzak bir diyarda siirgiindedir ve oldugu yere nasil olup da gel­
digini bilemez. 

Fakat bu garip giizellik, milyonlan ni�in panlt1h ve ne�eli bir 
takvim giizelinden daha derin etkiliyor? Garbo ifadesinin an­
lam1 ne? 

Greta Garbo'nun giizelligini , tam da hiiziin ve yalmzhgm 
damgas1m ta�1d1g1 i�in daha ince ve soylu buluruz. Bir yiiziin 
hatlan ne kadar uyumlu olursa olsun, eger halinden memnun 
giiliimstiyorsa , aydmhk ve mutluysa, �u dtinyam1zda aydmhk 
ve mutlu olabiliyorsa, o halde mutlaka bayag1 bir insana ait ol­
mahdu. Genellikle duyars1z bir ki�i bile, gtiliimsemeler ve ne�e­
den ziyade hiiziinlii ve ac1h bir giizelligin, kirli bir diinyayla 
temastan duyulan deh�eti ifade eden jestlerin, se�kin bir insamn 
temiz ve soylu bir ruhunu gosterdigini anlayabilir. Greta Gar­
bo'nun giizelligi bugiintin diinyasma kar�1 bir giizelliktir. 

Milyonlar, onun yiiziinde, bu diinyaya yonelik bir protesto 
goriiyorlar; Belki heniiz kendi protestolarmm bilincinde degil­

ler ama Garbo'ya bu nedenle hayranhk duyuyor ve bu nedenle 
onun giizelligini takdir ediyorlar. 




