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ONSOz

Zahit Atam

Bela Balizs’a Gére Sinema Dilini Kim Kurmustur:
Teorik Bir Problematik...

Bela Baldzs'in kitabi enteresan bir kitaptir, bir kere kitabin kendisi
hem tarihsel hem de teoriktir. Tarihsel olarak dogru olgulardan
teorik sonuglar ¢ikarir. Bu nedenle de dogal olarak kuramsal ni-
telikler gosterir. Olgulara kars1 saygihidir ve bu kitab1 yazmadan
once filmleri agik bir zihinle ve nesnel bir gézle izledigi anlagil-
maktadir. Bu kitabin en sira dis1 tezi bir sosyalistin sinema tari-
hine baktiginda teorik bir sorun olan “sinema dili"ni kimin
kurdugu meselesine tarihsel ve olgusal olarak yanit tiretmesidir.
Bu tez genel olarak Kita Avrupa’sindan gelen yazarlarin sdylemine
ve onlarin iddialarina karsidir. Clinkii Avrupa Sanat Sinemasi gec-
miste bir 6n-kabul olarak sinema dilinin kita i¢inde kuruldugunu
iddia etmekteydi, oysaki Baldzs'in kendisi bir Macar, ideolojik
olarak ise sosyalist olmasina karsin, olgulara dayanarak ulastig1
sonug Sinema Dilinin Amerika’da kuruldugu, dahasi ise yalnizca
Amerika'da kurulmadigi, aym1 zamanda Amerika'da kurulmak
zorunda oldugudur. Bu kiiltiirel ya da tarihsel bir sorun degil,
biiyiik oranda kuramsal bir sorundur ve sorunun koklerine in-
digimizde bunun koklerini anlamakta ve bulmaktayiz; Baldzs
hakhdir.

Kitab: bir teori kitab1 olarak alirsak, bir Macar ve Sosyalist
olan Balazs ¢ok enteresan bir sekilde ve biiyiik bir dogrulukla su
sonuca ulastyor:
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Sinema dili ne Fransizlarin ne de herhangi bir Avrupah sa-
natginin eseridir. Bir kere bir dil konvansiyonlara dayaniyorsa
bu kolektif olarak kurulur. Konvansiyonlar ise seri iiretimle ve
ayn1 zamanda tiiketicinin verdigi tepkilerle sekillenir. Bu an-
lamda biz yani biiyiik insanlik ailesi “sinema dilini” kurarken
ne yonetmenler ne de seyirciler bilingli ve kontrollii bir deney
yapmiyoruz, dili de yapay bi¢imde tamamen kontrollii ve ideal
normlara dayanarak sekillendirmiyor, kullanmiyor ve dile ge-
tirmiyoruz. Dil kendi yapisi geregi toplumun ve insanin biling-
disi ile sekillenir ve aym zamanda insanlarin bilin¢disinin en
etkili ifade araglarina sahip olan bir aragtir.

Bu anlamda Bela Baldzs'in iirettigi tez gercekten enteresandir:

Sinema Dili Avrupalilar tarafindan degil, Amerikalilar tara-
findan kurulmustur.

Peki ni¢in? Bu ¢ok énemli bir teorik sorundur!
Sinema Dilini kim kurdu?
Baldzs'in bu konuda séylediklerini adim adim takip edelim;

1. “Bu boliime “eski tarih” adini verdim; ¢iinkii hareketli re-
simlerin hentiz sanat degil, bir panayir gosterisinden iba-
ret oldugu donemleri ele aliyor.”

Fransa’da Lumiere Kardesler sinema kameralarinin yapimini
tamamladiklarinda takvimler 1895 Mart'im1 gosteriyordu. Ama
film sanatinin dili ve ifade araclan ancak yirmi yil kadar sonra,
Amerika Birlesik Devletlerinde dogacakti. Yiizyilin sonunda
film yapmak igin gerekli teknik olanaklar zaten bir grup kapi-
talistin elindeydi; yine de Fransiz sinemasi yeni sanatin tek bir
etkili 6rnegini bile tiretemedi. Demek oluyor ki, film sanat1 Fran-
siz sinematografi kamerasindan otomatikman ya da gérme ka-
nunlarinin mekanik bir sonucu olarak geli@rhedi. Yeni sanatin
dogusu icin baska etmenler gerekliydi ve bunun Avrupa'da degil
de Amerika’da bulunmas: tesadiif degildi.” (Bela Baldzs)

Baldzs'in kritik énermesinin ¢ikis noktas: budur, bu Onerme
belirli bir bi¢cimde olgulara dayanmakta ve hakikati kegfetmeye
diiriistce calismaktadir.
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Neler ileri siiriiyor Baldzs?
i) Teknik olarak sinemay1 Fransizlar icat ettiler.

ii) Buna karsin film sanatinin dili ve ifade araglar1 ancak
yirmi y1l kadar sonra Amerika Birlesik Devletlerinde ge-
listirildi.

iii) Fransiz sinemasl yeni sanatin tek bir etkili 6rnegini bile
tiretemedi.

iv) Demek ki film sanat;

a) Kameradan otomatik bi¢imde, kendiliginden yada
gorme kanunlarindan dogal olarak ¢ikan mekanik bir
gelismenin sonucunda ortaya ¢ikmad.

b) Yeni Sanatin dogusu i¢in baska etmenler gerekliydi.

¢) Bunun Avrupa'nin herhangi bir tilkesinde degil de,
Amerika Birlesik Devletlerinde dogmasi tesadiif de-
gildir.
Sonrasinda kritik bir sorunla karg: karstyayiz. ilk yapmamiz
gereken onciillerin yani felsefi anlamdaki “premises” denilen
onermelerin dogrulugunu kontrol etmektir.

O zaman sinemada ilk gosterim, yani bir salonda, bir kamera-
dan ve ayn1 zamanda salondakilerin higbir teknik cihaz kullan-
madan, ¢iplak gozle gordiikleri filmi Fransizlar tiretti, burada
tartisilacak hicbir sey yok, bilimseldir ve olgusal olarak dogrudur.

Ikinci 6nciiliin ikinci ayag: bir yargiya dayaniyor: “Fransiz
Sinemas1 yeni sanatin tek bir etkili 6rnegini bile tiretemedi”.
Fransiz sinemasina haksizlik sayilsa da 6nemli 6l¢iide dogru-
dur, bunun nedeni basittir.

Olgusal olarak inceledigimizde sunu gormekteyiz:
Kameranin konumunu ele alirsak:

[1k filmler —ki internette bulunabilir— su esasa dayaniyor, ka-
mera sabit duruyor, olaylar, kisiler, mekan gercek ve karsimizda
vuku buluyor, kamerada bunu kaydediyor.
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Bu ¢aligmalardan sonra, kameray: zorlukla alabilen Melies’in
kendisi bir iltizyonist, aslinda kamera ile kaydedilen iliizyonla-
rin ¢ok daha albenili ve aym zamanda ¢ok daha fazla sayida se-
yirciye ulasabilecegini goriiyor, kendisi i¢in meslegi agisindan
bunun ¢ok etkili bir ara¢ oldugunu anhyor.

Sonrasinda aslinda kameranin durumu degismiyor, belki
biraz bilimkurgu ve belki biraz yakin plan, belki iliizyon numa-
ralari, ama 6ziinde eglenceye ve iliizyona dayanan seyler, dra-
matik olarak anlatinin kurulmasinda ¢ok etkili degil.

Péki, Amerika’da neler oluyor?

Amerika’da kuskusuz diinyanin o donemindeki en biiytik i¢
pazari var.

Aymi zamanda halkin kendisi i¢in sanat olarak ortak alan, eg-
lence diinyasinin pargasi olarak “toplumsal gii¢lii bir egilim ha-
linde” sinema secilmis durumda. Bunun ¢esitli nedenleri de var:

[lk 6nce Amerika o yillarda Fransa’ya gore ¢cok daha sanayi-
lesmis durumda.

fkinci olarak ise niifus ¢ok daha fazla.

Uctincii olarak daha da etkili bir durum: ABD demek yeniye
agiklik ve yeniye 6vgiiniin diyaridir. Yeniye duyulan gii¢lii merak
da kritik bir 6zelliktir.

Bu kosullar altinda sessiz sinema déneminde bir baska felsefi
gelenek daha devreye girmektedir. O da Amerikalilarin pratik in-
sanlar olmalaridir. Bu onlarin ulusal 6zelligidir. Yani gordiikleri
seyi denemeleridir ve ellerinin ise yatkin olmasidir. Bu anlamda
Amerikan diistincesinin ve insanlarinin digsal gergeklige tavri,
gordiikleri tizerine, deneyimleri tizerine bilgiyi ve estetigi insa
etmeleridir. '

Bir de buna kolektif bir halk durumu ekleniyor: Sinema dog-
dugunda sessizdi ve ABD diinyadan ¢ok ciddi sayida gé¢ almak-
tayds, bu gé¢lerin ana dalgasi Avrupa’dan olmaktaydi, ama Avrupa
ile simirh degildi, diinyanin pek ¢ok kitasindan insanlar ABD’ye
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gelmekteydi. Bu anlamda sessiz sinema ABD halk igin en az In-
gilizce kadar ve hatta ondan daha fazla o tarihsel kosullarda “ortak
dil” anlamina gelmekteydi.

i) Kolektif tarih ve kolektif bilingdisi, dahasi ise kolektif bi-
lingalt1 esas bigiminde kontrollii “sinema dilinden halka
ogretildi, halk “ortak benligi” biiyiik oranda sinemadan
ogrendi”;

ii) Bunun disinda ise ABD’de sinema bir anlamda “milleti
kurmanin 6nemli araglarindan birisi olarak” sinemay1
kurumsallastirdy, pratige doktii, sinemay1 aragsallastirdi
ve egitim kadar kolektiviteyi ve benligin simirlarini si-
nemadan 6grendi.

iii) Olumluyu, bilinci, ideali ve kétiiyti ve bir anlamda top-
lumun normlarin biiyiik oranda sinema perdeye tasid1.

Bu agidan soyler isek, Amerikan Sinemasi tam anlamiyla pra-
tik icinde dogmustur ve kolektif deneyimle sekillenmistir. Bu
deneyimin bir pargas: “film-maker”larin, yani filmi yapanlarin
da, bir pargasi da filmi seyredenlerindir. Ciinkii konvansiyon
denilen sey, sadece yapanlar tarafindan kurulmaz, ayni zamanda
seyredenler ve ona tepki gosterenler tarafindanda kurulur.

Bu anlamda olgucu veyahut da diger bir deyisle factualist ola-
rak Amerikan Sinemasi, sinemay1 yapa yapa ve elbette seyrede
seyrede kurmuglardir. Bu sinemanin seyirlik acisindan, eglence
acisindan Avrupa Sinemasina olan iistiinltigii tartisilmazdir. Do-
layisiyla sinema dilini kuran dedigimizde en yalin anlamiyla an-
latmak istedigimiz sudur:

1. Sinemay git gide daha fazla “dissal gerceklige sadakat”
ile kuran ve sinemaya giiclii bir olgucu, gercekgi ve “ger-
cekligin taklidine yakinlastiran” Amerikan Sinemasidur.

2. Dissal gercekligin yani sira son derece “materyalist ve ayni
zamanda deneyime, tecriibeye ve insanlarin ‘normlarina”
uygun olarak kisiyi ve kisiler aras1 ¢catismalar” anlatan si-
nemada Amerikan Sinemas1 olmustur.
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3. Aym sekilde, Sinema Tarihinde “tarihsel hikayeleri”, Kadim
Kiiltiirtin giiclii 6rneklerini basariyla anlatan da Ameri-
kan Sinemasidir.

4. Benzeri sekilde, Amerikan Sinemasi biiyiik oranda gesitli
insanlik deneyimlerini, olgularini, hallerini, degisik tip-
leri, ¢ok cesitli olaylar zincirini biiyiik oranda inandirici
bir sekilde, ama biitiin bu egilimleri de “bir eglence” anla-
y1s1 icinde sinemaya tasiyabilen de Amerikan Sinemasidir.

5. Sinemay1 endiistrilestiren, sinemanin yapabildiklerini ge-
listiren ve ayn1 zamanda pratik olarak “digsal gercekligi
inandinci sekilde perdeye tastyan”, kisaca diger sanatlarda
olmayan Dramatik $ahsiyetlerin igine sinema sanati dola-

yisiyla karakter olarak “Digsal Gergekligi” sinemada etki-
leyici sekilde sinema diline ekleyen Amerikan Sinemasidir.

Bu anlamda Sinema Dilini Amerikahilar kurdu demenin an-
lam1 sudur:

i) Amerikan Sinemas insanlik i¢in “sinemadaki konvan-
siyonlar1 kuran” sinemadir,

ii) Aymi zamanda sinema dilindeki arketipleri olusturan si-
nemadir,

iii) Aym zamanda sinema sanatinda temel dogrularini uygu-
layan ve bunlar “endiistriyel format icinde” sinemaya ta-
styarak verimli bir sektorii kuran Amerikan Sinemasidr,

iv) Bu kurulus stirecinde konvansiyonlar olusturan ve bunu
diinyaya ihrag ederek yayginlastiran ve insanliga 6greten
sinemadir.

Bu anlamda, Sinema dilini Amerikalilarin kurmasi1 demek

kadar Bela Baldzs'in ¢ok énemli bir sozii ve tezi daha var.

Sinema Dilini Avrupahlar kuramazdilar, ni¢in? Bu sorunun

kendisi de 6nemlidir.

Birinci ve temel yanit ashinda basittir: 20. Yiizy1l bit, Ameri-
kan Ytiizyihdir, yirminci ytizyl icinde Amerikallar gittikce daha
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¢ok one ciktilar ve diinya genelinde etkili oldular, diinyadaki
iletisim ve iktisat alaninda basat tilke haline geldiler.

Bu tarihsel siire¢ icinde Amerikanin siyaseten, kiiltiirel ola-
rak ve elbette iletisim ve eglence diinyasinda giderek “merkezi
hale geldiklerini, merkezi temsil ettiklerini ve siireci basat bir
bicimde yoénettiklerini” kabul ettigimizde;

Sinemanin Amerikan Sinemasi tarafindan bir dile kavustu-
gunu sdyleyen dnerme ile bunu birlestirdigimizde;

Aslinda 20. Yiizyilin sanatinin sinema oldugunu da séylemis
oluyoruz.

Sonrasinda ise olguyu yazmamiz gerekiyor:

Insanlik giderek daha fazla “okumaktan vazge¢mistir, insan-
lik giderek daha fazla seyretmektedir”.

Simdi elbette bunlar teorik konular ve aym1 zamanda sosyo-
lojik konular.

Daha fazla girmeyelim, ama sunu belirtmekle yetinelim;

Hicbir sanat dalinda Konvansiyon olmadan eser vermek
miimkiin degildir.

Ama aym sekilde hicbir sanat dalinda “konvansiyonlar tize-
rine insa edilmis bir eser” biiyiik sanat eseri de olamaz.

Bu acidan, ne diyebiliriz?

“Sinematografi teknigi, 20. ylizy1hn baslarinda, diger ente-
lektiiel irtinlerin de endiistriyel 6lcekte tiretilmeye baslamasiyla
ayni zamanda sekil aldi. Aslinda bu da tesadiif eseri degildir. De-
vasa yayinevleri, biiytik tiyatrolar ve konser ajanslari, gazeteler
ve toptan resim alisverisi ayn1 donemde dogmustu. Sanatin ve
edebiyatin endiistriyellesmesi filmle baslamadi ama film tam da
bu egilimin hiz kazandig sirada ortaya ¢ikt1.” (Bela Baldzs)

Sinemay nasil anlamlandirabiliriz sorusuna iligkin sosyolojik
taban tam anlamiyla bu gelismeler ile baglantili incelenmelidir,
sinema ¢agin sanati oldu, ¢tinkii ¢agin ruhu;
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1. “Dinamizm ve degisim {izerine kuruluydu;

2. Cagin ruhu ayn1 zamanda insanlarin yeni ve modern
yasam kosullarinda yasam hizlandig igin;
i) okumak gibi daha ¢ok g¢aba gerektiren ve daha ¢ok
zaman gerektiren;

ii) okurun gittik¢e daha ¢ok aktif sekilde katilmasini ge-
rektiren bir edimden;

iii) Seyretmek gibi pasif, hizh ve aym1 zamanda deneyimi
cogullastiran bir sanata yénelmeleri olagands;

iv) ayn1 zamanda deneyim kaotiklesmekte ve tecriibe be-
lirsizlesmekte ve dahasi deneyim ve bundan ¢ikan
kadim dersler yerlerini “hazza, hedonizme, arzu ve tii-
revlerine birakmaktayds,

v) Sinema ashinda ¢agin ruhuna degil, pratik olarak
yasam bigimine uygundu;

vi) Cagin ruhu, ruhun slimsiizligiine degil, bedenin haz-
zina yonelmekteydi;

vii) Biitiin bir yirminci ytizy1l ashinda kadim kiiltiiriin ve
degerlerin adim adim geriletilmesi tizerine kuruluydu;

viii) Sinema sanatin kendisini moderni kurmak ve moderni

yansitmak tizerinden sekillendirmisti.

ix) Modernin zaferi sinemada karsimiza gikti. Tine degil,
bedene dogruydu egilim.

Batih tilkeler i¢inde Kita Avrupa’sinin yaptiklari neye karsi-
ik gelir:

Iki seye, birincisi Fransizlar Avantgarde deneyciligine gotiir-
meye cahistilar, bu ciddi bir basansizhiktir; gerceklige sadakat
karsisinda yenilmistir.

Ikincisi Almanlar digsal gergekligi deforme etmeye ve “irras-
yonalist egilimleri” 6ne ¢ikarmaya ¢alistilar, yenilgiye ugramistir.

Ruslarin ya da Sovyetler Birligi doneminde yapilan sanat ise
“benligi ve benligin sorunlarim” arka planda birakmaya, kolekti-
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viteye ve ideolojiye dogru yénlendirdi, sanatin kendisi ise kisinin
ruhuna ve agmazina yonelir, Sovyet sanat1 bireyden uzaklastig1 ve
formu tektiplestirmeye y6neldigi i¢in basarisiz olmustur...

Dolayisiyla, Sinema Dili bugtin tarihsel gelismelerden anla-
maktay1z ki Amerikan Sinemasi tarafindan kurulmus ve yerles-
tirilmis, ayn1 zamanda gelistirilmistir, kisaca kesfedilmistir.

Diller mekanik olarak kurulmaz, kisilere bagh degildir, bi-
lingdisiyla kokten iliskilidir, dolayisiyla Amerikan Sinemas ta-
rafindan sinema dili kuruldu, ¢iinkii Amerika Yirminci Yiizyih
temsil etmekteydi, Yirminci Yiizy1l bir Amerikan Ytizyihydi.

II. Bela Baldzs’in Sinema Tarihine Getirdigi Yenilikler...

Bela Baldzs'in sinema tarihine getirdigi en biiytiik yenilik ¢ok net-
tir, ilk once kurami masa baginda ve ideal filmlerden yola ¢ika-
rak olgulardan tiiretmektedir, olgulan soyutlamakta, bunlardan
sonuglar ¢ikarmakta, olgularn biitiinlestirip siniflandirarak ku-
ramsal sonuglara ulasmaktadr.

Bu agidan Baldzs'in eseri materyalisttir ve teorisi de “factua-
list” nitelik gostermektedir.

fkinci olarak, Baldzs sasilacak denli nesnel bir dille sinema
tarihini anlatmakta ve biiyiik oranda ¢ok cesitli, farkl filmleri
seyretmekte ve ayni zamanda kuramsal ¢ikarimlarini bu filmle-
rin yaptig iki seye birden y6neltmektedir;

Bu film ne anlatmaktadir?

Bu film nasil anlatmaktadir?

Dolayisiyla, Baldzs'in tarihgiliginin en 6nemli niteligi karsi-
mizda duruyor:

Diger kuramcilar anlatilanin nasil teoriklestirilebilecegini
masa bagsinda belirlerken ve ideali, ideal giizelligi ve en estetik
olan1 —mesela altin oran gibi— ararken, Balazs tersi bir yone gider:
olgular diinyasina, soylenilen tezleri, ileri stiriilenleri de bizzat
olgulardan, yani seyrettigi filmlerden yola ¢ikarak sinamaktadir.
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Bu anlamda Balazs nesnelligi aramakta, tezi iiretip sinama-
maktadir, aksine baskalarinin ve hatta kendi tirettigi tezleri, ol-
gulara goétiirerek sinamakta ve bunlardan yola ¢ikarak filmleri
incelemekte, sonuca da bu karsilikli incelemenin ardindan ulas-
maktadir.

Baldzs'in tarihgilik anlayis1 6z olarak Marx’a yakindir ve 6z-
giindiir, ayn1 zamanda materyalisttir, ayn1 zamanda da sorgula-
yicidir. Teorisinin giicti de biiyiik oranda sorgulamasindan ve
sinama stireclerini nesnellikle yapmasindan kaynaklanmakta-
dir. Kitabin 6zgiin yan icerdigi olgular1 nesnel bir dille nesnel
bir gozle ve elbette ulastig1 yargilara giivenerek ve bu yargilan
biiyiik oranda kendi arzularindan bagimsizlastirarak vermesin-
dedir.

Baldzs kritik bir kuramci ve tarih¢idir, bunun nedeni ise Ba-
lazs'in sinema kuram ve tarihgiligini sosyolojik olarak ¢agin
kendisine dair sorgulayic1 zihinle birlestirmesidir.

Baldzs'in anlayisinin kritik sorular su 6n-kabuller tizerine
oturmaktadar:

1. Estetik, hicbir zaman sadece estetik degildir,
Sanat eserine ¢agin ruhu yansir,
Cag1 anlayan ¢agin ruhunu da eserlerde goérecektir.

Cagin ruhunu arayan olgular diinyasina girmelidir.

wos oW

Olgular diinyasina girdiginizde ilk 6nce ispat etmeye ¢a-
lismay1n, sorgulayin, anlamaya ¢alisin, ancak ondan sonra
tarihsel dogrulara ve bu dogrulardan tiretilmis kuramsal
dogrulara erisebilirsiniz.

Sonug olarak, Balazs;

Dudley Andrew’un soyledigi gibi bi¢imci bir kuramc1 degil-
dir, tam aksine bi¢imi anlami tiretmek, sorgulamak ve kuram-
sallastirmak igin sorgulayan;

Aslinda bicimi degil de “yeni bir sanatin dogusunu arastiran”,
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Bicimsel dogrular tiretip, bu bi¢imsel dogrulan yasalastiran,
bu bigimsel dogrular ile sanat1 yargilayan degil, —ki bunlan
Munsterberg ve Arnheim 6zellikle kaba bicimde yapmiglardar;

Tam aksine Bi¢im olusturan ¢agin ruhunu arastiran ve Este-
tik¢i ve kuramaidir, aradigi net olarak bigim degil, anlam ve sa-
natin kendisidir. Sanatin saf hali ve anlam 6ziinde elbette sanat
eserlerine doniismek i¢in, elbette somut bir bi¢cime sahip olma-
lidir, dolayisiyla, tersinden giderek bicimi aragtiran degil, bicimi
olgu olarak inceleyendir.

Peki, bir tarihgi olarak Baldzs'in iisttinltigii nedir?

Balazs'in tarih¢i kimliginin en 6nemli tarafi sudur: Balazs ol-
gulan ¢ok basarili bicimde analiz etmekte ve olgulan belirli bir
kuramsal sonuca ulasmak i¢in ele almaktadir, bu acidan ezber-
lenmis kliseler tizerine degil, olgularin analizi tizerine s6ylemini
insa etmektedir. Ikinci olarak filmleri anlatirken, filmin dilinin
kurulusu tizerinden s6ylem iiretilir ve bu agidan ¢ok net bi¢imde
sosyalist olmasina ragmen, filmi ¢oziimleyen mantik ideolojik
olarak degil, analitik ve nesnel kalmaya devam eder.

Baldzs'in kritik bir baska 6zelligi de filmlerin arkasindaki sah-
siyeti yani senaristi ve film yonetmenini iyi anlayacak kadar
yapim siireclerinde yer almis olmasidir. Bir de filmleri ele alirken
ve film dilini ¢6ziimlerken aslinda anlama odaklanir, formu
degil, formun anlamin insasindaki roliine yénelmektedir.

Elinizdeki kitap yalin, olgulara dayanan ve ayni zamanda ku-
ramsal sonuclar ¢ikaran bir eser ve sanildigindan daha kritik.
Biiyiik oranda sessiz donemin analizine odaklanmis olmasi bu
kitab1 eskitmiyor, ¢linkii ashnda gérsel dilin kurulusu ve goérsel
diinya icinde anlamin tiretilisi tizerine odaklanmis, ¢agimizda
ise gorsel olanin yazili olana baskinhg gittik¢e azalmadi, artt1.
Bu agidan giinceldir ve ge¢misi anlamak gelecegi 6ngorebilme-
nin en iyi yollarindan birisi oldugu i¢in, Baldzs tarihe ve tarihin
sonuglarina bakan insanlar i¢in vazgecilmez bir kaynaktir.






KAVRAMLAR VE ACIKLAMALARI

Zahit Atam

A Priori/A Posteriori (Lat.) (A Priori/A Posteriori; Onsel/Sonsal;
Es. T. Kabli/Badi)
Bilginin temeline, kokenine yada kaynagina iliskin temel bir
ayrim yapilmaktadir, bu temel ayrima gore;
“a priori”: Dogrulugu deneyimlerimize, gézlemlerimize da-
yanmayan savlara, onermelere, diistincelere, yargilara “a priori”
diyoruz. Kavramin kokeni Latince’den gelmektedir, sdzciik
anlam1 “6nceden gelen” demektir. Birkag diisiiniir diginda
felsefe tarihinde biiyiik ¢ogunluk mantigin ve matematigin
dogrularinin “a priori” nitelige sahip oldugunu ileri stirer.

“a posteriori”: terimi bunun tam tersidir, dogrulugu tecriibe-
den, gozlemlerden ¢ikan 6nermelere, diisiincelere, yargilara
“a posteriori” nitelikte oldugu soylenmektedir. “A posteriori”
terimi de Latince kokenlidir, sdzciik anlam ise “sonradan
gelen” demektir.

Aristoteles her seyden 6nce gelen bilgiyi tasvir etmek icin “a
priori” terimini kullanmaktaydi, ama aym zamanda Aristo-
teles 6nce gelenin bilgisine belli bir nedensellik iliskisinin
bilgisiyle ulasabilecegimizi savunmaktaydu.

“a priori” terimi her seyden 6nce gelen seyleri tasvir etmek
icin kullanilirken, “a posteriori” terimi deneyden tiiretilen
bilgileri nitelemek i¢in kullanilir.



26 | Sinema Kuram:

“Aristoteles, once gelenin bilgisine, belli bir nedensellik iliskisi-
nin bilgisiyle erisebilecegimizi savundu. Ona gdre, seyler arasin-
daki nedensel iliskiyi tasimlar mantigiyla olusturup aciklamak
olanakliydi.”

“Descartes ise “a priori” terimini genel olarak bilginin temelle-
rini arastinirken kullandi. Ona gdre, kendi varhigimizin bilgisi
“a priori”dir; ¢tinkii hem bu durumun yadsinmas: celiskiye yol
acar hem de varhgimizin dogasin enine boyuna diisiinmek icin
deneyimlerimize gereksinim duymayiz.”

(https://felsefeokulu.wordpress.com/2007/01/13/a-priori-a-
posteriori/)

Aristoteles’in s6yledigi mantikhdir, 6nce geleni anlamak
miimkiindiir, ama Descartes’in bilginin temellerine iliskin ¢a-
lismasinda kendi varhgimizin bilgisini “a priori” olarak kabul
etmesi dogrudur, buna karsin, varhgimizin dogasi {izerine
diisiinmek i¢in deneyimlerimize gerek duymayiz kismi esas-
tan yanhstir. Ciinkii varlik kendi dogasi tizerine diistinmek
icin en ¢ok deneyimlerimize gerek duyariz.

“Guintimtizdeki kullamimlarina &nemli &l¢tide damgasini
vuran Kant’tan dnce “a priori/a posteriori” terimleri mantik-
sal tanitlamalarda izlenen yollan birbirinden ayirmak igin
kullanilirdi. Usavurma “nedenlerden sonuca” dogru yapi-
lirsa, tanitlama “a priori”; tanitlama “sonugtan nedenlere”
dogru yapilirsa “a posteriori” sayilirdi.”

Daha sonraki soylemde tiimevarim ve tiimdengelim yonet-
melerinin ¢ikis noktasi gibidir, aslinda bir modern yap1 her
ikisini birden kullanmadan tutarh ve analitik olamaz, a priori
ve a posteriori felsefecilerin ¢ok sik yanhs kullandiklar ve
cogunlukla kendi sistemlerinin ariza verdigi yerleri gosterir.

Der Sichbare Mensch: Gériinen Insan anlamina gelir, gittikce daha
fazla imgenin insamin temsili i¢in kullamildig: ve dola)ﬁ_myla tek-
nikle gercekligin yeniden iiretildigi; dolayisiyla, artitk modern
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toplumlarda bilginin dolagimindan insan ruhunun derinlerin-
dcki gizemin ¢oziilmesine kadar olan siireclerde artik goriintii-
niin 6nemini anlatan bir kitap. Cagina gore artik insanin ne
kadar da gorsellik ile kusatilmis bir diinyada yasadigini anla-
liyor, ¢iinkii insan denilen varlik artik kendi imgesini kendi su-
retinden daha énemli sayryor.

P’cranalogiam: Analojinin tam Tiirkgesi tesbihtir, Peranalogiam ke-
limesinin tam Tiirkgesi ise “tesbih yaparak”tir. Buradan yola ¢1-
karsak, bu terim Latinceden gelir ve ayni zamanda terimin
kékeni Felsefe ve Hukukta ideal yerini bulur: Kiyaslama sozcii-
giinden tiiretilen “kiyaslayarak” tam sozciik anlamim verir.
Burada Baldzs'in demek istedigi nedir? Son derece kritik bir
onermeden yola ¢ikarak “peranalogiam” yontemiyle, yani ki-
yashyarak yapilabilecek olan Bir Sanatin= yani Sinema Sana-
tinin dogusunu inceleyelim. Bu sanatin dogusu, gelismesi ve
evrimi bize diger sanatlarin da evrimini, kékenini ve evrele-
rini anlamamizi saglayacak rehber olabilir. Biz sinema sana-
tin1 en basindan itibaren biliyoruz; ki 6yleyse bu sanat dalinin
gizemlerini ortaya koydugumuzda, ondan tiiretilmis bilgiler
ile daha 6nceki sanatlarin nasil dogduklarini, nasil gelistik-
lerini, nasil evrim gegirdiklerini anlayabiliriz.

Sanatin Dallar:

. Resim ve heykel

. Miizik

. Tiyatro

Dans

. Edebiyat

. Mimari

- NV B O UV SR

. Sinema

Buradan yola ¢ikarak énermenin en basit hali su, ge¢misin
bilinemez yonlerini kesfetmek i¢in ¢agimizda ortaya ¢ikan
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sinema sanatin1 inceleyerek onlar1 da biiyiik oranda daha ya-
kindan kesfedebiliriz, bunu da kiyaslama yaparak bagsarabiliriz.

Pathé Freres ile Société des Auteurs Dramatiques: Pathe Freres
Fransa’daki ilk biiylik yapim sirketidir. Pathe Kardesler anla-
mina gelir, 6zellikle 1900-1910 arasinda diinyadaki en biiyiik
yapim sirketlerinden birisiydi. Daha sonra da énemli olmaya
devam etti ve Sinema tarihine gecen bir yapim sirketi oldu.
Metinde sozii gecen anlasma nedir?

Bagarili Dramatik Yazarlar Dernegi ile bir sinema yapim sirketi
olan Pathe Kardegler arasinda yapilan anlagsmanin nedeni ve
kokeni, sinema filmleri art arda yapilmaya baslandiginda bu-
giinkii anlamda yetismis senaristler yoktu, bu nedenle yapim
sirketlerinin en kolay kaynak olarak gordiikleri sey biiyiik
oranda teatral eserlerin, dramatik eserlerin perdeye tasinmasi
olmustur. Bunun iginde en biiyiik yapim sirketi kendi tilkesi-
nin tiyatro metinleri tireten yazarlarin dernegi ile genel olarak
bir anlagma yapmistir. Ancak tiyatronun sinema tizerindeki
boylesine besleyici etkisi biiyiik oranda Hollywood kurulma-
dan 6nce, diinyanin en biiyiik i¢ piyasasi i¢in tiretim yapan ve
hizla sermaye biriktiren Amerikan Sinemasi tarafindan yikilds,
¢linkii Amerikan Sinemas1 hizli bi¢imde sinema dilini mo-
dernize ettiler, kurdular, 6zgiin bir sanat haline getirdiler. Bu
ozgiin sinema dili 6zgtin metinlere ihtiya¢ duydu, sinemaya
agir bir tiyatro havasi veren ve seyirlik ozelligini azaltan ve
gittikge “pesrev niyetine sdylev veren” filmler demode oldu
ve hayatin akisi icindeki sinemada gittikge daha fazla yasamin
icine girdi, modernlesti ve modern hayatin s6zctisti oldu.

Dramatis personae: Karakterlerin listesi anlamina gelir, tinvan-
lan, akrabaliklan, gérevi yazilir. Eski tip metinlerde, kritik
bir 6zellik sudur, karakterlerin adlan vardir, ama karakterleri
sahneye tasiyan oyunculan adlan yoktur. Yeni tiplerde ise
karakterleri canlandiran oyuncularin da adlan yazilir ve on-
larin performansinin metnin anlamim ciddi olarak étkiledigi
kabul edilir. "
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Peki, Sinemanin karakter ve oyuncu listesine ekledigi nedir?
Metindeki anlam1 nedir?

Buradaki anlam sinema sanat1 ile tiyatro sanat1 arasindaki
temel farklardan birisidir, sinemada 6zellikle ilk kuruldugu
ceyrek ytizyilda biiyiik oranda ¢ekimler dogal mekanlarda,
ama Ozellikle de dis mekanlarda yapilmaktaydi, boylelikle
dissal gerceklik biiyiik oranda dekorun bir pargasi olmak-
tayd1. Sinema dilinin evriminde bu olgu ¢ok kritik oldu, sah-
nenin i¢ine konamayacak olan digsal gerceklik artik dramatik
yapinin evriminde kritik bir nitelik kazandi ve sinema dili
gittikce daha fazla gercekligi vermek igin 6zel bir evrim ge-
cirdi, gerceklige yaklasti, dogallast1 ve sinema tiyatrodan esas
farkin1 da bu ayrimin tizerinden giderek kesfetti.

Slapstick comedy: Tiirkceye bir zamanlar basta Nijat Ozén olmak
tizere kimi elestirmenler bu tip filmleri “Sopalama” olarak ce-
virdiler. Peki sdzciik anlami nedir?

Slap: avug iciyle atilan tokat anlamina gelir. Slapstick ise ge-
nellikle performanslarda kullanilir ve ashnda karsisindakini
acitmadan, ama ¢ok siddetli vurulmus gibi ses ¢ikaran bir so-
padir, bu nedenle de “mis gibi sopas1” diyelim.

Ama peki Slapstick Komedi ne anlama gelir? Bu tip filmlerin
ozelligi en basarili 6rneklerini yine Amerikan Sinemasinin
verdigi, 6zellikle de sessiz sinema déneminin son 10 yilinda
zirve yapmis ve aksiyon ile kovalamacanin 6zel bir yer tut-
tugu, bu sirada pek ¢ok sakarligin meydana geldigi filmler-
dir. Ayrica bu tip filmlerde polis pek ¢ok defa elinde bir sopa
ile bekler ve “suglu”yu sopa ile kovalar. Nasil ¢evrilir soru-
suna iligkin su sdylenebilir, filmdeki polisin elinde sopa var
diye, film tiirtinii Sopalama olarak ¢evirmenin higbir anlam
yok, en iyisi Slapstick Komedi diye birakmaktur.

Bu tip filmler bir zamanlar diinya sinemasinin en 6nde gelen
filmleri idi, sinemanin bir tiir altin ¢ag gibiydi, sessiz sine-



30 | Sinema Kuram:

mada bu kadar baskin olmasinin ve diinya genelinde halkin
ilgisini cekmesinin nedeni basittir: Diyalogun olmadig1 yerde
dram iiretmek zor oldugu icin, hareket daha 6n plana cikar.
Hareketin oldugu yerde ise kagma kovalamaca, sakarliklar
ve ayni zamanda tesadiifler zinciri komiklik durumunu tiretir,
oyuncular bir tiir akrobat gibidir. Oyunculuk belirli anlam-
larda pandomim sanatindan pek ¢ok sey almistir. Gercekten
komiktir ve gercekten eglencelidir, Amerikan Sinemasinin
bunun en iyi 6rneklerini vermesinin nedeni de basittir ve te-
meldir: Ciinkii Amerikan Sinemasi o zamanlar diinyanin en
biiyiik stiidyolarim tiretmisti ve burada diizenli tiretim yap-
maktayds, o nedenle bu biiyiik stiidyolarda pek ¢ok mekani
ve durumu gercekmis gibi gosterebiliyor ve “sakarhiklan”
ideal sekilde canlandirabiliyordu, ayrica seri tiretim seklinde
tirettikleri icin gittikce daha da ustalasiyorlardi. Diinyada se-
yirci bu tip filmlere esastan ilgi gosterdikleri i¢in de tiretim
uzun zamana yayildi, bu film tiirii bir akim haline geldi ve bu
akimin en temel 6zelligi ise sinema tarihindeki vasat rnekle-
rinden bagka Chaplin’in Sarlo’su ve Buster Keaton'un “Stone-
face” karakterlerinde en basaril ve yiiksek sanat iirtinleri olan
orneklerini verir. Chaplin dramatik yapiy1 bu tip filmlere ba-
sariyla tasirken, Keaton genel olarak ¢ok daha biiyiik anlati-
lan filme tasiyabilmistir, her ikisi de belirli bir donem bu
komedi tiirtiniin bir versiyonunu tiretmesine ragmen, tiim za-
manlar i¢cinde simdiye kadar sinemanin en biiyiik oyuncu-se-
narist-yonetmenlerinden ikisini olusturur. Gergek su ki
filmlerinin seyircisinin yas1 yoktu, yani her iki sanat¢inin da
seyircisi ¢ok kiiciik yaslardan ¢ok ileri yaslara kadar genis bir
aralikta seyirciyi cekmekteydi, anlam y6niinden ise cok énem-
liydiler ve aym1 zamanda diinyanin anlamlandirilmasindan in-
sanin i¢ diinyasinin sirlarina kadar genis bir aralikta “ruhu ve
gizemi” perdeye tasimislardi. Chaplin konu olarak hiimanizmi
ve kiiciik insanin (vasat ve 6zel bir meslegi olmaygh ama iyi
yiirekli insanin) anlatilarin1 hiimanist degerler iginde anlatt1.
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Keaton ise biiyiik anlatilara ve Batili diinyanin mitolojik diin-
yasina ve kadim degerlerin anlatisina yoneldi ve bu degerleri
diinyevilestirerek bir anlat1 i¢ine yerlestirdi, filmleri kadim kiil-
tiire bir selam gibide okunabilir.

Jestoloji: Oloji bilim anlamina gelir, Jestoloji ise insan yiiz ve ifa-
deleri ile viicut dili dedigimiz disavurumlarin incelenmesi
anlamina gelir. Oyuncular bu dili ¢ok iyi bilirler, bu dilin
temel 6zelligi de belirli duygu ve hisleri vermek igin ne ya-
pilabilir diye ozellikle ayna karsisinda ¢alisirlar ve filmlerinde
bunu perdeye tasirlar. Daha da ilginci ise filmlerdeki bu jest
ve mimiklerin incelenmesi ve biiyiik oyuncularin bunlar ge-
listirmesi ayn1 zamanda siyasetin de giderek kalabaliklar
ontinde sov yapmaya baslamasi ile siyasetciler de sinemadan
epey rol calmislardir.

Ozne ile nesne arasindaki uzaklik: Sinema perdesi ile Tiyatro sah-
nesi arasindaki iliskiye baktigimizda esastan ne gérmekteyiz?

Tiyatro sahnesinde oyuncular canlandirir, canlandirirken de
sahnededirler, ama Sinemada oyuncular sahne nerede ceki-
liyorsa oradadirlar, dahasi mekanlar da ayni sekilde belirlenir,
ayrica sinemanin seyircisi potansiyel olarak ¢ok daha fazla
oldugu i¢in mekanlara ve gercekligin temsillerine ¢ok daha
fazla para harcanabilir.

Sinema perdesinde seyircinin kendisi perdeye bakarken ayni
zamanda kameranin yaptiklarina gére nereye bakacag biiyiik
oranda yonlendirilir, oysa tiyatroda basta yakin plan olmak
tizere, panoramik bakis da yok gibidir, bu ytizden aslinda ti-
yatroda insan ¢ok daha aktif bir seyircidir. Sinemada seyirci
kendisini daha teslim etmis gibidir, ¢tinkii teknoloji aym za-
manda seyircinin algisim1 yonlendirmek i¢in ¢ok daha uy-
gundur. Burada gerek tiyatroda gerekse sinemada “6zne”
olarak neyi, “nesne” olarak neyi alacagiz meselesi karsimiza
cikar. Aym durum aslinda diistincenin de temel niteliklerinden
birisidir, ¢tinkii kendi hayatimizda dahi bakis agis1 6zne ile
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nesnenin anlamlarim degistirebilir, yorumu sekillendirebilir.
Sinemanin giicii seyirciyi ¢ok daha nesnelestirebilmesinde
yatar, ayni nedenle seyirciyi tanik konumuna da getirebilir.
Modernin tirettigi tartismah konulardan birisidir...

Ozdeslesme: Ozdeslesmenin ilk teorisyeni Aristoteles kabul edil-
mektedir, ama ondan once Sokrates ve Platon’un yazdig1
eserlerde 6zdeslesmenin farkina varilmistir, Plato bunun sa-
kincali taraflarina, Aristoteles ise faydal yonlerine egilir. Pla-
to’ya gore sahneden genellikle kotii huylar, yanhs bilgiler ve
yanilgih davranislar edinilir. Aristoteles ise seyircileri dii-
stinmez, onun derdi sahnedeki metnin ve oyunun yorumuna
dayanmaktadir. Aristo kendisini seyirci yerine koyar ve kendisi
de kuskusuz ideal seyircilerden birisidir. Plato'nun aktardig
kadariyla, Sokrates ise genclerle ozellikle temas halindedir,
perdede anlatilanlann ideal olmadigim bilir, aym sekilde
gengclerin bu sahneye tasinanlardan kotii etkilendigini de de-
neyimleyerek ve sahit olarak gérmiistiir. Burada kritik durum,
modern olan da 6z olarak degismez, ¢iinkii Plato’nun dedik-
leri ve kaygilar da esastan dogrudur. Aym sekilde belirli bir
teorik bakisla Aristoteles’in dedikleri esastan kritiktir, ¢tinkii
Aristoteles soyutlamasim yalmizca ideal seyirci tizerinden
degil, ayn1 zamanda ideal metin tizerinden de ¢ikarsayarak
yapmaktadir. Bu anlamda metin de seyirci de ideal degilse ne
olacak?

Ama modern dénem icinde burjuva sanat1 olarak adlandin-
lan ki esasinda yanlis bir soyutlamadir, Sanata karsi, devrimci
sanat esas itibariyle “6zdeslesmeye kars1 yadirgatmay1”, kah-
raman anlatisina kars1 kahraman-karsitin1 merkeze koymay1
anlatiy1 ¢ikard. Biittin bunlann teorik diizlemdeki esas so-
nuglan pratikte karsilanamamis ve cogunlukla eser ile seyirci
arasindaki iliskiler “seyircinin kuramin pargasi haline geti-
rilmesinden dolay1” kuram yeniden yapilandirilnias: gere-
kirken yapilandirilamamistir. ’
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Mutlak Sanatsal Yenilik: Sanatsal Yeniligin kendisi avantgarde
ile bas tac: edilirken, esasinda getirilen yeniliklerin biiyiik
boliimii yikim habercisi ve geleneksel olan ile kadim olanin
reddi tizerine kuruluydu. Mutlak Sanatsal Yenilik gibi kav-
ramlar esas itibariyle kokleri kadimde olan kavramlardir ve
bu tip seyler, yapi-forma ve dil olarak bir yeniligi birlestirirse
karsimiza ¢ikmaktaydi. Avantgardin yeniligi ise 6z olarak
form ve degerler karsisinda yikici nitelikleri agisindan ken-
dini gostermekteydi.

Neden bu yeni sanatin yeni ve 6zel ifade bicimlerini Paris degil
de Hollywood kegfetti?: Bunun nedeni gerceklige sadakat ile
“koklii formel ve klasik anlatinin niteliklerini ve 6zellikle-
rini” esas agisindan yeni sanat formuna dayatmak ¢abasi var-
dir, Paris bunu yapmaya ¢alisti. Hollywood’un yapmaya
calistigr yeni sanat dalinin olanaklarini ortaya ¢ikarmak ve
bunu gelistirmek idi, biri gerceklige zorla sekil veriyordu,
biri gercekligi kesfediyordu, aradaki fark budur.

Sanat ve onun “ebedi kanunlan”: Sanatin ebedi kanunlan yok-
tur, tam aksine sanatin ebedi degerleri vardir, bunlarin kokii
de kadimde yatar. Yaratmanin, kesfetmenin ve ifade etmenin
kendine 6zgii kurallarn vardir, kurallar ise yenilenene ve yeni
kurallara doniistiiriilene kadar gecerlidir.

Fransiz Akademisi: Fransiz Akademisi adli kurumun baglangici o
dénem ¢ok 6énemli bir tartisma haline gelen “gercek bir tra-
gedya” nasil olmaldir {izerine, bu tartismay1 sonlandirmak
tizerine kurulu olmasidir. “1634’te Kardinal Richelieu tarafin-
dan kurulan Akademi ilk oturumunu 13 Mart 1634’te yapt.
25 Ocak 1635’te kraldan kurulus belgesini aldi; boylece,
1629’dan beri Valentin Conrart'in evinde toplanan aydinlar
kuliibii resmen tescil edildi.”

(https://ipfs.io/ipfs/Qme2sL f{e9ZMdiuWsEtajWMDzx6B7Vbj
zpSC2VWhtB6GoB1/wiki/Frans%C4%B1z_Akademisi.html)
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Ashnda akademinin kurulusu biiyiik oranda denetleme ve
edebi diinyaya standart getirme amaghdir, bu agidan kuru-
lus amaci “despot nitelikli siyasal bir amag i¢in” tesis edilmis
gibi goriintir. Bu tip bir anlayis esas agisindan Fransa'da daha
sonraki yillarda tekrar tekrar ortaya ¢ikti: akademi bir yan-
dan Fransizca eserleri dil agisindan denetliyor, yayimlanan
kitaplar1 nitelendiriyor, bir tiir denetleme kurulu gibi ¢alisi-
yordu. Fransiz Akademisi daha sonra kral tarafindan onana-
cak ve hatta Parlamento, kurumun kurulus belgelerini (ancak
Temmuz 1637°de) onaylayacakti.

Akademinin koruyucusu tinvani krala verildi, bugiin ise bu
islev kral kalmadig1 icin devlet baskam tarafindan tistlenil-
mistir, akademinin bir diger onemli 6zelligi ise yazarlarin
merkezde durmasina ragmen ayni1 zamanda devlet danis-
manlarini ve miithiirdan igeriyor, bu agidan kurum hem sivil
toplumu hem de siyasi iktidan birden iceriyor. Akademinin
islevleri zaman icinde farklilasti: mesela s6zliik hazirlada,
ideal dogru dili kurmak igin, ytizyillar sonra dilbilgisi kitab:
yayimladi, kuruldugu zaman ise Dinle ilgili biiyiik s6ylevleri,
teolojik metinleri ve siyasal olarak yergi yazilarini hazirlamak
da akademinin goreviydi. 18. Yiizyilin ikinci yarisina kadar
kralligin en giiclii mesruiyet araglarindan birisi oldu, bu ta-
rihten sonra ise Aydinlanma ve buna bagh filozoflar sivil top-
lum i¢inde ¢ok etkin olduklarindan yavas yavas akademiyi
belirlemeye basladilar. Bu gelisme esas agisindan kurumun
stirekliligini de sagladi. Ciinkii Fransiz Ihtilalinden sonra de-
vaminisaglayan kurumun kraldan ve iktidardan bagimsiz bir
varlik kazanmasi olmustur. Daha sonra yiizyillar boyunca
Akademi Fransizlarin biiyiik 6viing kaynagi haline gelmistir.

Fransiz Ihtilalinden sonra etkinligini kaybetti, Ihtilalin en ra-
dikal kesiminin iktidarinda kapatildi, ama 10 yil sonra yeni-
den agild1 ve Bonaparte bu kurumun mesruiyetine ve toplum
i¢in 6nemine inandif1 i¢in kurumu yeniden bigimlendirdi.
Kurumun temel amaci ge¢miste kiiltiirel kimligin olusmasi
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ve begeninin standartlarim olusturmak gibi gorevleri tistlendi,
Kiiresellesmenin ortaya ¢ikmasi ve kiiltiirel etkilesimin 6nii-
niin agilmasi sonrasinda kurum giderek muhafazakarlast1 ve
aslinda kurumun kendisi dili korumak adina etkilesimi sinir-
lamaya cabaladi. Yabanci kelimelere kars: yerel karsiliklar
tiretti, standartlan korumaya ¢alist1, bugtinkii Fransiz kiiltii-
riintin “6z-begeni” saplantisimin kokenlerinde bu kurumun
ozel ve 6zgiin bir yeri oldugu anlasiliyor.

Mikrokozmos Ilkesi: Kameranin yakin ¢ekim ve detay cekimleri
ile ashinda yogunlasildiginda yalnizca ayrint1 bir ¢ekime degil,
kiigtik olanin biiyiik olani temsil edecek zenginligi icerdigi
ve kiiciik olanin ayn1 zamanda biiyiik olanin kendisinin anah-
tarin tagiyacak gizemleri icerdigini soyleyen bir yaklagimdir.
Ashnda bazi seylerin tam anlamiyla anlasilmas: igin detaya
gerek vardir, ¢ilinkii ancak detaya girildiginde biiyiik olanin
sirT1 ve gizemi ¢oziilebilir.

Gorgiil (ampirik) diinyadan: Gozlem yapilan diinya, bilgiyi goz-
lem ve olgulara dayanarak tiiretmeye ¢alisilan alan. Bu diin-
yaya ampirik demek daha dogrudur, olgular diinyas1 da
denilebilir.

Intolerance: Sanat¢inin hayal-kiriklig ile sonuglanan bu film
esasinda sinema tarihindeki ilk auteur tirtinii olan filmdir. Bu
filmin kendisi bir yonetmen-senaristin kendisinin diinya go-
risiinii tam anlamiyla ifade etmek i¢in film ¢ekmesi anla-
mina geldigi i¢cin auteur niteligi tagir.

Subjektivizm: Ug noktalara varmis 6znelciligin (subjektivizmin)
edebiyat1 bile, ortak kelime haznesini kullanmis ve boylece
nihai yanhs anlasilmanin yalnizhigindan kurtulmustur.

Subjektivizm sanat i¢inde 6zellikle Aydinlanma ve sonra-
sinda ortaya ¢ikmus, ilk 6nce edebi alanin degisik tiirleri ara-
sinda 6znelcilik yanilsama ile dolu, gerceklerden habersiz



36 | Sinema Kuram

karakterlerin “komiklestirilmesi, giiliin¢lestirilmesi” tizerine
kuruludur. Ancak daha sonra modern diinyada eksantrik bi-
reylerin i¢ diinyasinin ¢ok giiglii bicimde verilmesi igin giiglii
bir sanatsal egilim haline gelmistir.

{ki kisa ve ¢ok baganh ve tam anlamiyla itiraflarla dolu roman
olarak: Yeraltindan Notlar (Dostoyevski) ve Diisiis (Camus)
bu 6znelciligin sanat icindeki doruklardir. Aym sekilde Ugul-
tulu Tepeler (Bronte) 19. Yiizyilin ilk doneminde yazilmis kri-
tik subjektivist romanlardan biridir. Eger bunun o6nciilii
biiytiik kreatif ve pozitif bir 6rmegi alacaksak baslangig olarak
Faustu (Goethe) almaliy1z, eger olumsuz karakteri roman ki-
sisi olarak ele alacaksak Donkisot'u (Cervantes) almaliyiz:
Subjektivizm felsefe alaninda yanilsama, sanat alaninda ise
yanhs1 ortaya koymak i¢in mitkemmel itiraflarla dolu prota-
gonist anlamina gelir.

Antropomorfizm: Tam kelime anlam1 insan-bi¢imcilik anlamina
gelse de, estetik anlaminda insan bicimcilikten daha ziyade
anlatiya ve anlama “doganin merkezi olarak insani yerlestir-
mek” diyebiliriz. Ciinkii felsefi olarak “dogay1 ve tiim diger
canl ve cansiz varhiklarn” insan {izerinden tamimlayan ve in-
san1 temel anlam ve hareket noktasi alan yaklasimdir. Ne
yazik ki ¢ikis noktasindan itibaren insan ile Tannyi kars: kar-
stya getiren niteligi a¢isindan tartismaldir.

Solilog: “Derin, duygusal yasantilarin bir cogu kelimelerle asla tam
tamina ifade edilemez.”

Solilog klasik tiyatroda siklikla kullamlmaktaydi, 6rnegin
Faust adl1 eserde de hala kritik 6zellikler tasimaktaydi, ama
19. Yiizyilda terk edilmeye baslandi, buradaki temel séylem
gercekgilige ve dogalciliga dogru kayiyordu ve sahne biiyiik
oranda gercekligi kopya edecek sekilde yapilandiriliyordu.

Peki, klasik anlatida Solilogy denilen sey nedir? So,ie yalniz ve
tek basina anlamina gelir. Klasik tiyatroda kendi kendine ko-
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nusma biciminde yapilan tirat, agiklama ya da insanin ru-
hundakini yansitma istegini dillendiren dizelere denir. Me-
sela bunlarin en {tinliilerinden birisi “to be or not to be”
repligidir. Burada kritik nokta nedir? Oyuncu kimi zaman
yalmzken ve tek basina sahneye ¢ikar, yada diger oyuncular
sahneden ayrilir protagonist tek basina sahnede kalir ve bas-
lar seyirciye anlatmaya.

Ikinci solilog su sekilde yapilir, oyuncu digerlerinin yaninda
kendi kendine konusur gibi yapar. Ama ashnda diyalog ha-
lindedir, ama bu sirada tepkilerini kontrol eder, icindekileri
kendine saklar. Bu gibi durumlarda klasik tiyatro eger oyun-
cunun i¢ diinyasindakileri ya da tepkilerini siki bir sekilde
kontrol etmesine ragmen, tek basina olsa bunun hakkinda ne
soyleyecegini yahut da icinden ne yapmak geciyorsa bunu
ifade etmek i¢in sahne kalabalik olsa dahi diger oyuncular yok-
mus gibi “solilog tirad1” atar, diger oyuncular da sanki bunu
hi¢ duymuyormus gibi yaparlar. Bunlara solilog deniyordu.

19. yiizylda —ne yazik ki- gercekgilik adina solilog kalkmaya
baslad1 ve metinler de bunlara yer vermemeye basladi, bunun
yerine sahne diizenlemesi kadar oyuncularin mimikleri ve
sesleri de biiyiik oranda dramatik yapiya katild1 ve bunlari
ayrintilar ile vermeye ¢abaladilar. Oysaki bu tip ayrintilarin
tiyatro sahnesinde tiimiiyle verilmesi ve seyircilerin bunlan
kavramasi “imkansiz gibidir”, bu nedenle sinema bunlar1 net
olarak ¢ok daha iyi bir sekilde teknigin olanaklar ile vere-
bildigi i¢in sinema hizh bir sekilde tiyatroyu tacindan etti.
Klasik tiyatronun bugiin en ¢ok hatirlanan “tiratlarinin”
6nemli bir bolimii aslinda soliloglardan olusur.

Mikrodrama: Mikrodrama aslinda dramatik yap1 i¢inde met-
nin belirli béliimlerinin son derece ayrintih dokunmasidir,
biiytik drama metnin tiimiinden tiiretilir, mikrodrama bir
sahneden daha cok plan iginde sekillenir, sinema ise bunu
biiyiik oranda ayrintih planlarin kurgusuyla verir. Sessiz si-
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nemada bu ustalikla yapilmaktayds, sesin gelmesiyle bu tip
konvansiyonlar yavas yavas kayboldu ve gercekgilik adina
ayrintilar tizerine kurulu anlati1 konvansiyonlarim kaybettigi
i¢in mikrodramalar da kayboldu.

Deja Vu: Yasanilan bir seyi, yada daha 6nceden goriilen bir seyi
daha sonra yeniden yasamak yada ilk kez gériilen bir seyi daha
once de gormiis gibi bir saniya, hisse ve hatta bilince kapil-
maktir.

Sanildigindan daha sik yasanir, kritiktir ve sanat icin sik bas-
vurulan anlat1 bicimlerinden birisidir.

Deforme olmams sey algilanamaz: Bu tipik bir Fransiz avant-
garde diistincesine karsilik gelir, sanatin dogal olam yapay-
lastirilmasi ile iiretilen anlat1 olarak kabul eder ve sanatgi ele
aldig1 nesneyi sanatsal kilmak, dolayisiyla kendinden bir sey-
ler katmak icin ¢aba gosterir.

Bu anlayis 6ziinden yanlistir, ¢iinkii ashinda dogadaki hicbir
seyi aynen kopyalayamazsiniz, ikinci olarak ise deforme
etmek baskadir, onu yeniden iiretmeye ¢abalamak bagkadir,
sanatin kendisinin yapint1 hissini vermek icin gerceklikten
ve ideal formdan kopmaya calismas1 “avantgarde” sanatin
alametifarikasi idi ve dolayisiyla da en biiyiik yanilsamasi idi.

Yabancilagms faaliyet: Yabancilasmis faaliyet 6ziinde ¢ikis nok-
tasindan ya da ereginden uzaklasmak ve yapanin yaptiginin
kendi amaglar ile ters diismesi anlamina gelir. Bir de bunun
yani sira yabancilasma zaten onu yapanlarin —mesela iscile-
rin— esas agisindan o tiriinle baglarinin kopmasi ve yapim sii-
recinde kisinin faaliyetlerinin mekaniklesmesi ve kisinin
hareketlerinin kontrolsiiz, periyodik ve biktirici sekilde tek-
rara dayanmasi anlamina da gelir. Ciinkii bir yerden sonra
insan bu siirecte i¢i bosalmis ve titkenmis gibi hisseder.
Chaplin’in bunu egretileme biciminde mitkemmelbir sekilde
anlattig1 filmi Modern Zamanlar filmine bakarsaniz, filmin
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miikemmel bigcimde modern iiretim siirecindeki yadirgatici
tiretimi ve tiiketici calismay: anlattigini ve filmin icinde as-
linda kisinin yaptig1 her seye yabancilagtigim goriirsiiniiz. Bu
film modern dénemin ytizyilhik tarihindeki en biiyiik filmle-
rinden birisidir.

Kresendo ya da bir diminuendo: Gittikce yiikselen bir ses ya da
gittikce azalan bir ses gibi bir kurguda ya da anlatida gittikce
hizlanan bir ritim, yahut da gittikce azalan ve hatta donuk-
lasan bir anlat1 anlamina gelir.

Ekspresyonizm ve Impresyonizm arasindaki fark: impresyonizm
daha 6nce gelismistir, Impresyonizm “izlenimcilik” anlamina
gelir, modern ¢agin yasami hizlandirmasina karsin, insanin
ruhundaki gecen ani tiimden hissetmek dogaya ve anlama
yakinlasmak icin genellikle a1k havada ve sanatginin i¢ diin-
yasindaki hareketi ve duyumsamasinin derinligini bir arada
veren ve zamanvanlami ayni anda ifade eden, bir yandan
zaman akiyorken diger yandan anlamin nasil degistigini ve
duyumsamanin buna nasil bir karsihik verdigini resmeden
biiytik hiimanist resim anlayisinin doruk noktasidir.

Ekspresyonizm ise bunun tam tersidir, igte bastirllmus, ifade
edilmemis seylerin oldugunu 6n varsayar, bunlan bilince ¢1-
karmaz, tam tersine tepkisellestirir, tepkisellestirirken etra-
findaki gercekligi ve insanlar 6tekilestiriri, diinyay1 anlamada
hiimanizm degil, deshiimanize edilmis bir anlayis kullanilir,
sonug olarak irrasyonalist diinyada kaybolmus insan tepkile-
rini keskin, siddet iceren ve anlayis degil siddet yoluyla ceza-
landiran, inkarci ve insan katilastiran bir sanat anlayisidir.

Aym ekspresyonizmin klasigi Caligari gibi, 6znel izlenimcilik
de kendi klasik (ya da “en iyi” diyelim) 6rnegine sahiptir. Dr.
Caligari'nin Muayenehanesi gibi bunun da bir Alman filmi ol-
masl tesadiif degildir. Almanlar sanata diger milletlere nazaran
daha dogmatik yaklasiyor, teorilerini pratige dskmeye calisi-
yor ama icgiidiisel duyarlilik tarafindan yénlendirilmiyorlardi.



40 | Sinema Kuram:

“Ritardando” Sahneler, “Accelerando” Planlar’: Bu tip sahneler
dramatik yapida sik kullanilird, ¢iinkii tempoyla oynamak
ve seyircinin duygularinin karmasasindan heyecan ve eg-
lence ¢ikacag diistiniiliirde, genellikle dramatik yapida ikisi
birden kullanmilir, hizlanan sahneler —mesela Potemkin Zirh-
lisi— sinema sanatinda doruk olarak kabul edilir.

Legato-Staccato: Notalarin birbirine yumusak ve hissettirmeden
baglanarak siireklilik olugturarak ezginin calinmasina Legato,
notalarin kesikli kesikli ve aralarinda bosluk birakilarak ¢a-
linmasina Staccato denir. Legato-Staccato denilen kurgu, bir
boliimiiniin net bi¢cimde biitiinliiklii ve birlestirmelerin sez-
dirilmeden, sanki bir biitiinmiis gibi kurgulanmasi, bir bo-
liimiiniin ise aralarinda bosluk birakilarak ve farkliliklar
iyice sezdirilerek ve hatta bunlarin birbiriyle catismasindan
anlam dogacak sekilde anlatilmas: ifade edilir.

Avantgardin paradoksu: Avantgarde formu yenilerken, formun
kurallarini y1ikt,, formun kurallarim yikarken de anlam yikt,
derinlik azaldy, form sasirtici hale geldi, siirsellik gorsele dogru
kaydi, anlam his ve akil ticliisii geriledi.

Avantgarde’in tarihsel anlami sudur: Cagin dinamizmi ile aklin
ve ruhun gerilemesi ve hiz ile yeniligin ise bas tac1 edilmesi...

(*) Yavaglailmg Sahneler ve Hizlandinlmig Planlar. ..
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CEHALETIN TEHLIiKELERI

Film sanati toplumun akh tizerinde diger tiim sanatlarla karsi-
lagtinldiginda daha biiytik bir etkide bulundugunu hepimiz bi-
liyoruz. Kiiltiiriin resmi bekgileri, bu gercegi belli bir teessiif ve
endigeyle dile getiriyorlar. Ne var ki, pek azimiz s6z konusu ger-
cegin yol actig1 tehlikeler karsisinda yeterince uyanik duruyoruz.
Eger cagimizin bu belki en etkili zihinsel ve ruhsal kuvvetinin —
kor ve kars1 konulmaz bir doga giicti misali— insafina kalmak is-
temiyorsak, ¢ok azimiz filmden anlamak zorunda oldugumuzun
bilincine varmigizdir. Insanoglunun kiiltiir tarihinde yaratilms,
muhtemelen en biiyiik kitle iletisim aracinin yasalar ve olanak-
lan tizerinde dikkatle ¢calismadikc¢a, onu ne denetleyebiliriz ne
de yonetebiliriz. Su halde, film sanatiyla ilgili kuram dogal ola-
rak giinlimiiz sanat kuraminin en 6nemli alan1 olarak goriilece-
gini anhyoruz. Bugiin hi¢ kimse, hareketli resim sanatinin (film
sanat1) ¢cagimizin halk sanati oldugunu inkar etmez. Fakat maa-
lesef bu, sinemanin halkin iirtinii oldugu anlamina gelmiyor;
tam tersine, dzellikle kentsel kesimde yasayan insanlarin zihni-
yeti biiyiik 6l¢tide sinema sanatinin etkisi altindadir ve sinema
ayni zamanda dev bir endiistridir. Dolayisiyla, toplumun filmleri
daha yetkin ve elestirel begeniyle degerlendirmesi i¢in egitmek
meselesi, uluslarin akil saghgin ilgilendiren bir meseledir. Bu-
nunla birlikte, ancak pek azimiz, bu sorumlulugu yerine getirip
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film sanatina yénelik dogru bir kavrayis gelistirmeyi basarama-
digimizin farkinda, dolayisiyla bilgisizlik tehlikeli bir seydir.

FILMLERI NASIL DEGERLENDIRECEGiMiz
NEDEN BiZE O GRETILMiYOR?

Giintimiizde toplumsal kaygilar diger alanlarda oldugu kadar
kiiltiir alaninda da dikkate aliniyorlar. Yine de film estetigi hig-
bir yerde resmi sanat degerlendirmesi i¢cinde gretilmiyor. Aka-
demilerimizde edebiyat ve diger yerlesik sanatlar i¢cin boliimler
var; buna karsin giintimtizde film sanat icin 6zellesmis hicbir
béliim bulunmuyor. Fransiz Akademisi'ne ilk defa bir yénetme-
nin kabul edilisi 1947’den 6nce degildir. Universitelerimizde
edebiyat ve diger tiim yerlesik sanatlar i¢in kiirstiler var, film
kiirstisti yok. Film kuramim miifredata ekleyen ilk sanat akade-
misi 1947°'de, Prag’da kurulmustur. Ortadgrenimde ders kitap-
larimiz biitiin diger sanatlardan s6z ederler, ama sinemaya hig¢
girilmiyor. Milyonlarca insanin durumuna baktigimizda, bu in-
sanlarin biiylik boliimii hi¢ kitap okumadiklarina ve resim ser-
gilerini dolagmadiklarina gore, islerine yaramayacagi halde
edebiyat ve resim estetigi {izerine pek ¢ok sey derslerde gosteri-
liyor. Fakat Allah’in giinii film izleyen milyonlar rehbersiz bira-
kiliyor, kimse onlara film sanat1 nasil degerlendirilir 6gretmiyor.

GENEL KULTUR IHTiYACI

Diinyada pek ¢ok film okulu var ve bunlardan hicbiri uzmanlar
i¢in bir film kuramina ihtiyag olabilecegini yadsimaz —ama ne
hikmet ise yalniz uzmanlar i¢in. Bir “bilim” olarak film tizerine
calismak iizere Paris’te, Londra’da ve diinyamin pek ¢ok baska
yerlerinde film enstitiileri kurulmustur. Ancak asil ihtiya¢ du-
yulan, uzmanhk seviyesinde bilgi degil, temel seviyede bir genel
kiltiirdiir. Azicik olsun edebiyat ya da miizik bilgisi olmayan
kimse kiiltiirlii bir insan sayi1lmaz. Beethoven ya da Michelange-
lo'yu duymarms biri kiiltiirsiizdiir. Ama film sanatimn temel fi-
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kirlerinden habersiz olsa bile mesela tinlii bir oyuncu olan Asta
Nielsen veya yonetmen David Wark Griffith adin1 duymamissa
hile yine de iyi egitimli, hatta en tist seviyede kiiltiirlii bir insan
olarak goriilebilir. Zamanimizin en 6nemli sanati, hakkinda bir
sey bilme ihtiyac1 duyulmayan film sanatidir. Buna karss, acilen,
halkin begenisini sekillendiren sinema sanat: iizerinde etkide
bulunabilecek yeterli farkindalig1 yaratmak durumundayiz. Es-
tetik ve sanat tarihi tizerine yazilan her kitapta, tiniversite kiir-
stilerinde ve ortaokul miifredatinda sinema sanat1 yer almadig
takdirde, bu ytizyilin en 6nemli sanatsal gelisimini neslimizin
bilincinde saglam temeller {izerine oturtamayz.

YARATICI KUOLTUR

Ustelik tehlikede olan, filmin sadece dogru degerlendirilmesi
degil, bizzat kaderidir; ¢tinkii bizim takdirimize baghdir, yani
ondan biz sorumluyuz. Sanat ve toplumun her zaman birbirine
kars1 sorumlu ve diyalektik bir etkilesim icinde olmalar, kiiltiir
ve sanat tarihinin degismez kurahdir. Sanat toplum begenisini
egitir ve iyi bir toplum begenisi sanatin daha yiiksek seviyelere
erismesini ister ve miimkiin kilar.

Film s6z konusu oldugunda, bu durum, diger sanatlara na-
zaran on kat daha gegerlidir. Bir yazar i¢in zamaninin 6niinde
olmak ve kendi yalnizhig i¢cinde miikemmel bir kitap yazip da o
an takdir edilmemek miimkiindiir. Bir ressam, bir besteci ancak
gelecek nesillerin ytiksek kiiltiir ve anlayisinda deger bulacak
resimler yapabilir veya boyle miizikler besteleyebilir. Bu sairler,
ressamlar ya da besteciler diinyadan goctip gitseler bile eserleri
yasamaya devam eder.

Ne var ki, film s6z konusu oldugunda, yeteri kadar takdir go-
rememe durumu Sliimciildiir —ilk basta sanat¢1 i¢in olmasa bile,
sanat eserinin kendisi i¢in; onu daha dogmadan 6ldiiriir. Film
biiyiik 6lcekli bir endiistrinin tirtinii olmasindan 6tiirii cok ma-
liyetlidir ve herhangi bir bireysel dehanin, dsneminin begeni ve
onyargilarina ragmen bir saheser yaratmasina elvermeyecek 6l-
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ciide karmasik bir kollektif yaratim stirecidir. Bu durum sadece
yatirilan paranin bir an 6nce geri doniistinii bekleyen kapitalist
endiistri i¢in degil, sosyalist bir film yapim endiistrisi icin de ge-
cerlidir; O da filmlerini belirsiz bir gelecek i¢in iiretemez. Belli
bir bagari, bagka deyisle takdir, bir filmin dogumunu saglamak
bakimindan vazgegilemez maddi esastir. Bu paradoksal bir du-
rumdur: Filmcilik isinde seyirci film yapilmazdan once kaza-
nilmaldir; ¢tinkii filmin yapilmasi —yapimcilar onun takdirine
giivenebilirlerse sayet— ancak seyircinin begenisi sayesinde"
miimkiindiir. Bize gereken, zaten var olanin keyfini siiren bir -
begeni degil, ilham ve cesaret veren yaratic1 bir takdirdir: fhti-
yacimiz olan, mevcut sanat eserlerinden sonuglar ¢ikaran degil,
kuramsal 6ngoriiler temelinde boyle eserler talep eden ve bek-
leyen bir anlayis ve sanat felsefesidir. Istenen, sorumlu bir top-
lum ve akilli estetisyenlerdir.

Bu ihtiyac, simdi pek ¢ok medeni tilkede tiiremekte olan film
cevrelerinin varlik nedenini haklh cikarmaktadir. Elbette daha
az poptiler ama daha degerli sanat iirtinlerinden yararlanma im-
kani bulmay1 ve —varsa—iyi sanatcilara ve eserlere destek olmay1
amag¢ edinmis miiziksever vb. topluluklar uzun zamandir varh-
g stirdiirtiyorlar. Film toplulugunun kuramsal alanda uzman
tiyelerinin ise farkli bir gorevi var: Yapimciya hazir bir kamuoyu
sunmak ve boylece onu yeni ve iyi bir sey denemesi i¢in cesa-
retlendirmek. Sonucta prensip olarak kétii filmler yapan ya da
gise hasilatinin iyi olacag1 6nceden garanti edilmisse ve tabi iyi
bir filmi kotiistinden ayirt edebiliyorsa, iyi film yapmayacak ¢ok
az kapitalist vardir. Toplum film sanatinin gelisiminden bir par¢a
da olsa sorumluluk duymakta ve bu sorumluluk nihayet yavas
da olsa yayginlagsmaktadir. “Film bilinci” lafim ilk kez bir Isvig-
reli seyirciden duydum; Aym “simif bilinci” dendiginde kastedi-
len anlamla kullaniyordu. Umulur ki, diger film miidavimleri
de zamanla bu anlamda bir “film bilinci”ne sahip olacaklardir.

Giiniimiiz estetikgileri arasinda filmin sanatsal imkanlarim
ilkesel olarak reddeden pek kimse yok. Ama ¢ogu bu yeni sa-
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nat1 embriyo halinde, heniiz gelismemis, ilkel olarak goriiyor.
Boyle elestirmenler, herhalde, sinemanin Shakespeare’ini bekle-
yip onun yaratacag klasik eserlerden sonuglar ¢ikarmayi tercih
cderlerdi. O zaman sunu sormak lazim: filme iliskin kuramsal,
estetik bir anlayislar1 bulunmadig siirece, boyle eserler ortaya
¢iktiginda nasil farkina varacaklar? Filmin niteliklerini agikla-
yacak degerlendirme ilkelerini ve standartlarin1 nerede bula-
caklar?

Estetikgilerin 6niinde, yalniz yardimlari olmadan olusturul-
mus estetik degerleri kaydetmek ve agiklamakla yetinmeyip bu
degerlerin olusum siirecine ve onlar1 miimkiin kilan ruhsal ko-
sullarin yaratimina bizzat katilmak igin biiyiik bir firsat yat-
maktadir.

YENI KESFEDILECEK BiR ALAN OLARAK KURAM

I¢sel gelisim kanunlarinin yéniinii ve amacin1 gosteren bir
kuram, Hegel'in bahsettigi gibi kanat a¢ip u¢mak igin alacaka-
ranhg1 bekleyen Minerva’nin baykusu olamaz. Bu yalniz bekle-
nen sonuglar 6zetleyen a posteriori bir kuram degil, gelecek
Kolomblar i¢in bilinmeyen okyanuslar haritaya kaydeden ve ge-
lecegi isaret eden baglangica ait bir kuram olacaktir. ilham veren,
gelecegin kagsiflerini ve yeni sanatlarin yaraticilarini sevke geti-
ren bir kuram olacaktir. Kendimizi, tiimiiyle yeni bir sanatin ge-
lisimi igin, diger sanatlardan beslenmis “genel” begeninin yeterli
yol gosterici etkide bulunabilecegi zanniyla avutamayiz. Bu ki-
tabin amaglarindan biri de, eski sanatlardan beslenen sanatsal
kiltiirtin koklesmis eski anlayis ve degerlerinin Avrupa’da film
sanatinin gelisimi éniindeki en biiyiik engel oldugunu kesin su-
rette ortaya koymaktir. Yeni prensipleri dogmadan 6ldiiren, ye-
niye uymayan eski prensiplerdir. Nitekim bir ucak otoyolda
stiriilemedigi icin kotii bir araba sayilamaz. Bin yillik tecriibenin
ivmesiyle kendini kanitlamis geleneksel sanatlar, bugiiniin uf-
kunda yeni yeni beliren film sanatindan daha az kuramsal des-
tege ihtiyac duyarlar.
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KACIRILMIS BUYUK BiR FIRSAT

Film sanatinin tam olarak gelisimini tamamlamamis olmasi, es-
tetik¢ilere olusum asamasindaki bir sanatin evrimini yénlendi-
ren yasalar1 incelemek gibi emsalsiz bir firsat tanimaktadir. 25 y1l
once yazdigim Der Sichbare Mensch’te daha o zamandan uyar-
mustim; goériilen o ki fayda etmemis. Estetikgiler, sanat tarihgi-
leri, psikologlar igin gézleri 6niinde dogan bir sanat1 inceleme
sansi belirmisti. Ctinkii film sanati, dogumgiiniinii bildigimiz
tek sanattir; diger biitiin sanatlarin dogum tarihi eski ¢aglarin .
sisi i¢cinde kaybolmustur. Bunlarin dogumlarina dair anlatilan
sembolik mitler, onlarin neden ve nasil dogup da baska sanatla-
rin dogmadigina, neden ve nasil bugiinkii bi¢imini aldiklarina,
neden ve nasil insanoglunun en biiyiik alametleri olduklarina
dair hicbir sey sdylemez. Hicbir kazi ¢calismas: ve arkeoloji de
bu neden-ve-nasil sorularina cevap veremez ve baslangi¢ asa-
masindaki sanatlarin ilkel topluluklarda oynadigi rolii agiklaya-
maz. Bu sanatlarin dogdugu ekonomik ve sosyal kosullar1 ya da
bu sanatlara hayat veren insanlarin biling durumunu bilmiyo-
ruz. Aragtirmacilar yalnizca varsayimlar ve az ¢ok basvurduk-
lan ctiretkar kanilar ile idare ediyorlar. Ama elli ya da daha
dogrusu otuz yil 6nce tamamen yeni bir sanat dogdu. Akade- .
miler arastirma gruplarn kurdular mr? Siki kayitlar tutarak, bu
embriyonun nasil gelistigini ve gelisiminin onu yonlendiren ha-
yati siirecleri a¢iga vurusunu an be an goézlemlediler mi?

Arastirmacilar ve akademisyenler bu firsatingecip gitmesine
seyirci kaldilar: Kiiltiir tarihinin en ender olgusunu, sanatsal ifa-
denin yeni bir bi¢iminin dogusunu, —deyim yerindeyse- ¢iplak
gozle inceleyebilmek igin ytizyillar icinde ele gegen tek firsatt1.
Bizim zamanimizda ve toplumumuzda dogan ve dolayisiyla da
madden, zihnen ve ruhen tiim etkenlerine asina oldugumuz tek
sanattir Sinema Sanat1. Bu firsat gercekten degerlendirmeye de-
gerdi; ctinkii hic degilse bu yeni sanatsal ifadenin gelisim siireci-
nin bilgisi peranalogiam eski sanatlarin pek ¢ok 51rr1n1'1i kapisini
acacak bir anahtar olabilirdi.



iKiNci BOLUM

ESKI TARIH

FILMLER VE BUYUK OLCEKLI ENDUSTRI

Bu boliime “eski tarih” adini verdim,; ¢iinkii hareketli resimlerin
hentiz sanat degil, bir panayir gosterisinden ibaret oldugu do-
nemleri ele aliyor.

Fransa’da Lumiere Kardesler sinema kameralarinin yapimim
tamamladiklarinda takvimler 1895 Mart'm gosteriyordu. Ama
film sanatinin dili ve ifade araclar ancak yirmi y1l kadar sonra,
Amerika Birlesik Devletleri'nde dogacakti. Yiizyilin sonunda
film yapmak i¢in gerekli teknik olanaklar zaten bir grup kapi-
talistin elindeydi; yine de Fransiz sinemasi yeni sanatin tek bir
etkili 6rnegini bile tiretemedi. Demek oluyor ki, film sanati
Fransiz sinematografi kamerasindan otomatikman ya da gérme
kanunlarinin mekanik bir sonucu olarak gelismedi. Yeni sanatin
dogusu icin bagka etmenler gerekliydi ve bunun Avrupa’da degil
de Amerika'da bulunmasi tesadiif degildi.

Sinematografi teknigi, 20. ytizyilin baslarinda, diger entelek-
tiiel tirtinlerin de endiistriyel olcekte tiretilmeye baslamasiyla
ayni zamanda sekil aldi. Aslinda bu da tesadiif eseri degildir. De-
vasa yayinevleri, biiyiik tiyatrolar ve konser ajanslari, gazeteler
ve toptan resim alisverisi ayn1 dénemde dogmustu. Sanatin ve
edebiyatin endiistriyellesmesi filmle baslamadi ama film tam da
bu egilimin hiz kazandig sirada ortaya ¢ikt1.
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FILME ALINAN TIiYATRO

Bu yeni icat hig vakit kaybetmeden dramatik sanatin genis ¢apta
kullanimi i¢in yeni sekiller almaya baslad1. Sinema kamerasi,
kanli canli, “el yapim1” sahne performansinin yerine “makine
yapim1” —endiistriyel de denebilir— {iretimin ge¢mesine olanak
tanidi. Sinirsiz sayida ¢ogaltilabilen ve diisiik maliyetle dagiti-
lan bir metaya doniistii. Bu endiistride yapilmis ilk biiytik genel
sozlesme, Pathé Freres ile Société des Auteurs Dramatiques ara-
sinda, sahne performanslarinin cekimleri ve bu ¢ekimlerden
elde edilmis filmlerin dagitimi tizerine imzalandi.

Bu yillarda sinema, bir panayir gosterisi, baz1 sansasyonel
olaylarin hareketli resimleri ve sahne performansinin seri rep-
rodiiksiyonu olmaktan &teye gidemedi. Kendi yasalariyla idare
edilen 6zerk bir sanat degildi. Film her ne kadar fotograflanmis
tiyatro olarak kalsa da, engin teknik olanaklar sayesinde, kisa
siirede, bildigimiz kapal ya da acgik sahnelerde gosterilmesi
miimkiin olmayan seyleri filme almaya yonlendirecek, film sah-
nesi kisa siirede tiim diinyay1 kapsayacakti. Filme alinan tiyatro
bile, hem de en basindan itibaren, sadece muhtesem efektlerle
degil, ancak dogal ortamda bulunan baz1 nesne ve olaylarin gos-
terilmesine ve dolayisiyla sahnelenmesine olanak verdigi i¢in
dramatik kapali sahne sanatim agarak giiclendirdi.

YENI KONULAR

Meshur Danimarkali yénetmen Urban Gad, daha 1918’de film
tizerine bir kitap yazmist1. Ne var ki, bu bilge ve derin kitap,
yeni sanata ait 6zel bir dilden bahsetmiyordu; o zamanlar Urban
Gad bu konuda higbir sey bilmiyordu. Dolayisiyla, daha ¢ok,
film sunumu i¢in uygun olan, yeni ve 6zZel 6geleri ele almak-
tayd1. Ona gore her film, i¢inde yasayan karakterleri etkileyen ve
onlarin hayatlar1 ve kaderleri tizerinde dogrudan rol oynayan
ozel bir dogal ortam icine yerlestirilmeliydi. Boylece, filme ali-
nan oyuna bir dramatis personae daha eklenmis oldi: doganin
kendisi —siradan sahnede yer alamayacak bir karakter. Ancak bu
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yeni dramaitis personae, alisilmis eski sahne karakterleri ve de-
korlarinin tabi oldugu kurallar1 aynen izliyordu. Sahne genisle-
misti ama oyun belli dramatik 6gelerin —ruh halleri ve duygular
tizerinde dolaysiz etkisi sonucu bazen insanin kaderini belirle-
yen doganin— katilimiyla zenginlestirilmigse bile temel prensip-
leri aym1 kalmisti.

Bu yenilik, yani konunun zenginlesmesi, filme alinan tiyat-
ronun ayirt edici bir 6zelligi haline geldi. Eski tiyatronun, reka-
bet baskisi altinda dogal olarak pesinden gelemeyecegi yonlere
dogru gitti. Filmin ilk yillarinda vurgu esas itibariyla hareket-
teydi. Bu ¢ag, film hikayesinin en 6nemli elemanlar dortnala
kosan atlar, sigramalar, siiratli yolculuklar, kosusmalar, tirman-
malar, ytizmeler olan Western ¢agiydi. Film her yerde goriile-
meyecek seyleri gosteriyordu.

YENi KARAKTERLER

Ne var ki, kisa zaman iginde, filmlerde yeni karakterler belire-
cekti —gercek sahnede ¢ok nadir ve biiyiik zorluklarla goriilen
karakterler. Filme alinan eski tiyatro sanatinda yeni karakterler,
cocuklar ve hayvanlar sahne aldilar. Meshur panter Pathé, mes-
hurlukta ondan geri kalmayan ¢oban képegi Rin-Tin-Tin ve ye-
tenekli, biiyiileyici ¢ocuk dahi Kid, yani Charlie Chaplin’in
ahbaby, en iist diizeyde bir cocuk oyuncu olan unutulmaz Jackie
Coogan, ilk film yildizlarindan bazilariydi. Bu yeni tiirden ka-
rakterler, yeni teknolojik olanaklar sayesinde eski tiyatro sanatina
dahil edildiler. Boylece film, kendi ifade bi¢imini ve araglarim
olusturmadan ¢ok 6nce, daha ¢ocukluk devrinde, diinyaya yeni
hikayeler, konular ve karakterler armagan ediyordu.

SLAPSTICK COMEDY

Bu sirada yeni bir sanat bigimi dogdu: Slapstick. Kahramani ¢o-
cuklar ve hayvanlar kadar yeni ve orijinal karakterler degildi;
sadece eski dostumuz palyaconun dirilmis hali ve yaninda onu
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tamamlayan yardakgisi. Sirk meydanlarindan gelme bu ikili tiim
tiyatro tarihinin en eski figiirleriydi. Fakat palyaco ile komed-
yene 6zgii bu sanat miizikholler ve sirklerde daha fazla gelisme
olanag bulamazdi. Tarzlannin gelismesi i¢in gereken daha genis
alan, fotografik bir gériintii olarak filmin sagladig1 acik hava sah-
nesi idi.

Bu tarz filmlerin ilk 6rneklerinin bitis bi¢imi, mutlu-son film-
lerinin 6piismeyle bitmesinden daha az basmakalip olmayan
“sonlar (the end)” seklini ald1. Eski slapstick komedinin bu bas-
makalip sonlar oldukga ragbet goriiyordu. Basini belaya sokan
kahraman, kagak olsun olmasin, kosmaya baslar. Once bir, sonra
iki, sonra otuz kisi tarafindan, filmdeki ilgili ilgisiz her bir ka-
rakter tarafindan kovalanir. Bir insan ¢181 saliverilmistir, anlam-
s1z ve amagsiz kosusturmalarin sirasinda karsilarina ¢cikan her
seyi 6nlerine katip gotiiriirler. Hikdyeden kopuk bu hareketlilik
insanlan eglendiriyordu: Bu hareketlilikte, hareketli resmin
Oziini ve aslinda insan hayatinin esasim gériiyorlardi.

Slapstick, film sanatinin sonraki gelisimi i¢inde de saglam ve
kalic1 oldu; aym1 ¢ocuklar ve hayvanlar gibi, popiilerligini kay-
betmedi. Béylece, film sanat, kendine 6zgii farklar: bulunan belli
bir gesitlilik, yeni bir yéntem ve yeni bir dil gelistirmeden dnce
var oldu. Peki, bu nasil aciklanabilir?

Filme alinan oyunun, kendisini canli sahneden ayiran bir
ozelligi vardy: Sessizdi. Sessiz filmin sonraki gelisim asamalarinda
diyaloglarn yerini, yakin plan gésterilen mimik ve jestlerin de-
tayl ve etkileyici devinimi ald1. Baslangigta hareketli resim, sahne
tiyatrodaki gibi bir biitiin halinde ve genis planda ¢ekildiginden
yiiz ifadeleri bakimindan da sessizdi. O nedenle, pandomim gibi,
uzaktan dahi goriilecek, abartili ve grotesk tavirlarla oynamak
gerekiyordu, bunlar izleyiciler tizerinde karsi konulmaz bir giil-
diirticti etki yaratiyordu. Boylece ilkel hareketli resmin bir ek-
sikligi, yani sessizligi, pandomim niteliginde komediden bir tarz
yaratmaya yaradi. Tam anlamiyla pandomimvari komik durum-
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lardan yeni bir dramaturji dogdu: Ne s6zciiklerle izaha ne de bi-
reysellesmis yiiz ifadelerinin devinimine ihtiya¢ duymayan bir
durum komedisi.

ORNEKLER

Gelin size bu hatirlamasi zor sanat bigiminden giizel bir 6rnek
vereyim: ilk film komedyenlerinden Max Linder kiivet satin al-
maya gider. Aldig1 kiiveti eve kendi tasimak ister. Ancak kiivet
cok biiytiktiir; onu kaldirmaya ve tasimaya ¢alismas1 pek ¢ok
kahkahaya yol acar. Bir siirti grotesk, akrobatik hareketin ar-
dindan, kiiveti devasa bir sapkaymiscasina kafasina oturtur. Ama
kiivet oldukga agirdir ve onu yavas yavas ¢okmeye zorlar. So-
nunda Linder dort ayak emekler hale gelir, kiivet tarafindan ta-
mamen yutulmustur. Bu sekilde kiivet kalabalik caddede kendi
kendine yiirtiyor gibidir; yayalan tirkiitiir, kopekler yolunu
kesip havlarlar. Nikayet kiivet Linder'in evine ulasir, merdiven-
leri ¢ikar ve Linder'in dairesine girmek ister. Ancak kapiya si1g-
maz. Linder, emekleyerek kiivetin altindan ¢ikar ve onu kapinin
ontindeki bos koridora birakir. Cam fena halde banyo yapmak
istediginden, dairesinden kova kova su tasiy1p kiiveti doldurur.
Sakince soyunup suya girer. Merdivenden inen kadinlar onu
gortir ve kizarak bekgiyi cagirirlar. Bekgi zor kullanarak Linder’
kiivetten ¢cikarmaya ugrasir ama Linder en etkili silahiyla diren-
mektedir: bekgiye su sigratmakla! iste bu kaba giildiiriiniin, tiim
abstirtliikleriyle ve sagmaliklariyla birlikte en biiyiik komik et-
kisine sahip olusundaki psikolojik gercekliktir. Gergek ve inan-
diric tek bir 6zellik, diger her seye yapay bir gerceklik katar.
Dev gibi bekgi sudan, sopadan korktugundan daha ¢ok korkar.
Ve bu durum herkese akla yatkin gelmektedir. Sonra bekgi polis
cagirmaya gider. Linder bir kahraman edasiyla su sigratmaya
devam eder ve polisleri sindirir. Bu da artik inandiric1 gelmek-
tedir. Sonunda, Linder1 kendi silahiyla vurmak tizere, yangin
hortumlanyla itfaiyeciler gelir.
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Bu sadece gercek sahnede gosterilemeyecek olam gosterdigi
icin degil, yeni motifleri, ge¢cmiste gosterilemeyen bir takim gro-
tesk psikolojik tepkileri temsil ettigi i¢in filmsel bir eglencedir.

Charlie Chaplin tarafindan yapilan hayranlik uyandinc ilk
kisa filmler de aym tarzdadir. Chaplin bir kere oturdu mu bir
daha kalkamadif seytani sallanan sandalyeyle miicadele eder.
Ya da onu stirekli gerisin geri sokaga atan hain doner kapiyla
kapisir. Bir de paten kaymay1 6grenmesi vardir; patenler baskal-
dinp ayaklarini ele gecirir ve bagimsizliklarim ilan ederler.
Chaplin’in “sarsaklig1” ardinda yatan anlam sudur: nesnelerle
miicadelesi sadece onlarin seytani yanini ortaya ¢ikarmakla kal-
maz, onlan esit, hatta kendinden iistiin rakipler haline getirir.
Chaplin her defasinda yenilir; ¢tinkii yabancilasmamig insanh-
giyla, onlarin mekanik dogasina adapte olamaz. Bu sanat, sessiz
filmin ve sessizligin 6ziinden dogmustur — ancak uzak, farkh-
lasmamus, dolayisiyla tiyatrovari gériintiiden dogmustur. O za-
manlar hareket yalmz yakin planda gozlenebilecek duygusal
ifadeye hentiz ulasamamisti. Aksine, komedi etkisini saglayan,
hareketin biittinii, kahramanin giildiiriicti miicadelesi ve yap-
tig1 taklitler idi.

Sesli, konusmali filmin dogusu, bize Max Linder, Prince, Cre-
tinetti ve Charlie Chaplin gibi diinyaca {inlii y1ldizlan tamstiran
Slapstick komedinin sonunu getirmistir. Harold Lloyd ve Buster
Keaton gibi ikinci nesil biiyiik komedyenler, sessiz film ¢oktan
olgunlastigl zaman, yeni sanat artik kamera agilarin1 ve yakin
planlar1 kullandig sirada ortaya ¢iktilar. Bu nedenle yeni bas-
karakterler, komedi performanslarinda bile daha bireysel, psi-
kolojik karakter-oyuncular olabildiler. Yine de sanatlarini sesli
filmin gereklerine uyduramadilar; ne de olsa- mizahlan, filme
alinan sessiz sahne ruhundan dogmustu. Biiyiik Charlie Chap-
lin’in bile sesli filme déntisti 6nemi ilerleyen sayfalarda tartisi-
lacak derin bir bunalima yol agt1.

[lk yrllarindan itibaren filmin bagka bir 6zelligi daha olthustu.
Film herhangi bir bityiiciiden daha iyi bir illiizyonistti. Kendisi
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de ashinda profesyonel bir illiizyonist olan George Melies, kisa
zamanda film tekniginin yardimiyla ne mucizeler yaratabilece-
gini kegfetti: Insanlar ve nesneler kaybolabilir, ucabilir ve bir-
birlerine doniigebilirlerdi. Melies’in sinemanin ilk yillarinda
kullanmadig1 teknik numara kalmadi. Ama yaptig1, sonugta ti-
yatroyu filme almaktan baska bir sey degildi. Baz1 kurnaz sahne
numaralar, gercek sahnede karakteri kaybedebilse, ugurabilse
ya da birbirlerine doniistiirebilse bile tiyatronun temel prensip-
lerini ve ebedi bi¢imini degistiremedi.






UCcUNCU BOLUM
YENI BiR BiCiM-DILI

Eger film basindan beri yeni konular, karakterler, yeni bir tarz,
hatta yeni bir sanat bi¢imi tirettiyse, ni¢in onu hala yeni bir sanat
olarak degil de sadece sahne performansinin fotografik kopya-
lanmasi olarak adlandlrlyoi'um? Filmin ne zaman y6ntemleri ti-
yatrodan kesin ¢izgilerle ayrilmistir? Tamamen farkh bir dili
olan, bagimsiz, 6zel bir sanat haline gelmistir? Filme alinan ti-
yatro ile film sanat1 arasindaki fark nedir? Her ikisi de perdeye
yansitilan gériintiiler oldugu halde neden birine teknik repro-
diiksiyon derken digerine bagimsiz, yaratici sanat diyorum?

Tiyatronun en temel bigim ilkesi, seyircinin, canlandirilan
sahneyi daima mekanla aym biitiinliik i¢cinde ve yine mekan1 da
daima bir biitiin halinde gérmesidir. Bazen sahne biiyiik bir sa-
lonun yalmz bir kosesinde oynanir ama bu kése her zaman tii-
miilyle goriintir haldedir, oynanan sahnenin tiimii ve onun
icinde olan biten her sey tek ve ayni ¢ercevenin iginde goriiliir.

Tiyatronun ikinci bigim ilkesi, seyircinin sahneyi daima de-
gismez sabit bir uzakliktan gérmesidir. Gergi filme alinan tiyatro
zaten degisik uzakliklardan ¢ekilmeye baslanmist1 ancak ayni
sahne icinde uzaklik asla degismezdi.

Tiyatronun {ictincii temel bicim ilkesi, seyircinin gortis agi-
sinin hi¢ degismemesidir. Filme alinan tiyatroda, bir sahneden
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obiiriine perspektif degisse bile tek ve aym1 sahne icinde uzaklik
gibi perspektif de degismezdi.

Bu ti¢ temel bicim ilkesi elbette birbirleriyle baglantihdir;
Dramatik tarz ve ifade yollarinin zeminini olustururlar. Bu bag-
lamda, sahneyi canl ya da fotografik reprodiiksiyonundan izle-
mek arasinda bir fark yoktur. So6z konusu goriintiiniin sahnede
canlandirilamayacak nitelikte veya yalniz fotograf teknigiyle
gosterilebilecek olmas1 bunu degistirmez.

Tiyatronun film sanat: tarafindan disarida birakilan ii¢ temel
ilkesi bunlardir. Film sanat1 artik bunlarin uygulanmadig: ve
yerlerini yeni yéntemlere biraktig1 yerde baglar. Bu yeni yon-
temler sunlardir:

1. Aym sahne icinde seyirci ile fiziksel sahne arasinda degisen
uzakliklar, dolayisiyla cerceveye ve resmin kompozisyonu
icine oturtulabilecek sahnelerin farkli boyutlarda olmasi;

2. Bir sahne olusturan biitiin gériintiiniin béliimlere ya da
“planlara” ayrilmasi;

3. Aym sahne i¢inde, “cekim” agisinin, perspektif ve odagin
degismesi;

4. Kurgu, ki bu da “cekimlerin” belli bir diizen iginde birles-
tirilmesidir, ancak biitiin bir sahnenin (ne kadar kisa olursa
olsun) biitiin bir sahne tarafindan takip edilmesi degil, en
ince detaylarin gosterilmesidir, yani biit{in sahne kronolo-
jik olarak siralanmisgasina bir araya getirilmis planlardan
olusmaktadir.

Gorsel-sanatsal ifadedeki bu devrimsel yenilik 1. Diinya Sa-
vagi sirasinda, Hollywood'da ortaya ¢ikt1. Onu bor¢lu oldugumuz
dahinin ad1 David Griffith’dir. O sadece bir sanatin bagyapitla-
rin1 iretmekle kalmadi, aym zamanda yepyeni bir sanat yaratti.

Film sanatinin en belirleyici 6zelliklerinden birisi sudur:

Bir sahnenin birbirinden yalitilmis ve ayr1 (;ekimleri’fﬁ gor-
meyiz, tam aksine yasamin en kiigiik parcalar1 ve onlarin en igte
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kalan sirlar1 en yakin plandan boliimler halinde agiga ¢ikar, ama
bunu yaparken hicbir 6zel ya da sahsi sir kaybolmadan ve giz-
lenmeden perdeye aktarilir, oysaki bunlar bir sahne performan-
sinda ya da bir resimde kaybolup giderler. Film sanatina 6zgii
yeni ifade yollarinin agiga cikarttigi yeni tema bir hortum ya da
volkan patlamas1 degildi; belki de insan géziiniin kenarindan
stizilen bir damla gézyasiydi.

Iyi bir film ydnetmeni, seyircinin sahneye gelisigiizel bak-
masina izin vermez. Kurgu boyunca gozlerimizi, kaginilmaz se-
kilde bir ayrintidan digerine y6nlendirir. Bu dizilim vasitasiyla
yonetmen vurguyu uygun gordiigii noktaya koyabilir ve boylece
resmi sadece gostermemis, ayn1 zamanda yorumlamis olur. Bu
bireysel yaraticilik, sinemacinin kendini en ¢ok gosterdigi yer-
dir. Ayni nitelikte bir hikayeye ve oyunculuga sahip.ama farkh
sekilde ¢ekilmis iki ayr film, tamamen farkl kisiliklerin ifadesi
olabilir ve diinyay: tamamen farkh sekillerde yansitabilir.






DORDUNCU BOLUM
GORSEL KULTUR

Film sanatinin dogusu yalnizca yeni sanat eserlerinin yaratil-
masini degil, bu yeni sanat1 algilayacak ve anlayacak yeni insani
yeteneklerin ortaya ¢ikmasini da sagladi.

Ne yazik ki, simdiye kadar sanatla istigal eden arastirmacilar,
daha ¢ok zaten hazirda var olan sanat eserleriyle ilgilendiler;
yeni filizlenen giizellikleri gormemize ve degerlendirmemize
imkan taniyan, diyalektik bir etkilesimle yaratilmis 6znel yete-
neklere hi¢ ytiz vermediler. Her ne kadar nesnel gerceklik, 6z-
neden ve onun 6znel bilincinden bagimsizsa da, giizellik yalniz
nesnel bir gerceklik olmadigindan, nesnenin seyirciden tama-
men bagimsiz bir 6zelligi ya da karsisinda bir 6zne olmadigin-
dan, diinya iizerinde insanlar olmasa bile nesnel olarak var
olabilen bir sey degildir. Giizellik bizim begendigimizdir —baska
bir giizellik bilmiyoruz— ve bu insan deneyiminden bagimsiz de-
gildir; irklara, donemlere ve kiiltiirlere gore degisen bir islevdir.
Giizellik insan bilincinin nesnel gerceklige yonelik 6znel bir ya-
santisidir. Kendi yasalan vardir, ancak bu yasalar bilincin evren-
sel yasalaridir ve boyle oldukga, kuskusuz, salt 6znel de degildir.

Sanat felsefesi, ge¢cmiste, sanatsal kiiltiiriin tasiyicisiyla, du-
yarlihig1 ve algilamasi sanatlarin etkisiyle yalnizca gelismeyip
belki de bizzat onlar tarafindan yaratilan 6zneyle pek az ilgilendi.
Bize l1azim olan yalnizca bir sanat tarihi degil, insanlik tarihine
giden, insanlk tarihiyle birlikte yiiriiyen bir sanat tarihidir.
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Bu kitabin amaci, film sanatinin evrimiyle karsihiklh etkilesim
icinde gelisen insan duyarlihiginin alanini incelemek ve onun
anahatlarini ¢izmektir.

FiLM KUOLTURU

Film sanatinin getirdiklerini anlama kapasitemizin gelisimi kiil-
tiir tarihinde yeni bir sayfa a¢ti. Tipki miizikal duyum ve anla-
yisin miizik etkisinde gelismesi gibi, film sanatinin malzeme
zenginligi de film goriistiniin ve degerlendirmesinin gelisimini
sagladi. Sessiz filmin ifade bigimleri kademeli olarak gelisti ama
yine de bu yeterince hizliydi ve toplum da onunla birlikte yeni
sanat dilini anlama kabiliyeti gelistirdi. Bizler sadece yeni bir sa-
natin evrimine degil, toplumda yeni bir duyarllllgln, yeni bir an-
lay1s1n ve yeni bir kiiltiiriin gelisimine de tanik olduk.

SOMURGECI INGiLiz

L. Diinya Savas1 ve sonrasinda ilkel bir topluluk i¢cinde yasamis
Ingiliz sémiirge yoneticisiyle ilgili bir hikaye vardir. Evinden dii-
zenli olarak gazete ve dergiler gonderildigi i¢in filmlerden haber-
darmus ve film y1ldizlarinin isimlerini biliyormus, film elestirilerini
ve oykiilerini okumus, ancak hi¢ hareketli resim gérmemis. Si-
nema olan bir yere gittigi anda hemen film izlemeye kosmus.
Cevresinde oturan ¢ocuklar ¢ok egleniyorlarmis ama o gordiik-
lerinden saskina dénmiis ve film nihayet bittiginde epey bitkin
bir haldeymis.

“Nasil, hosuna gitti mi?” diye sormus arkadas:.

“Cok ilgingti. Ama neyin nesiydi bu?”

Olan biteni anlamamus; ¢iinkii film hikayesinin anlatildig ve
o zamanlar sehirde yasayan herkesin ¢oktandir kavramis bu-

lundugu yeni bi¢imin dilini anlayamamus. !

P
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SIBIRYALI K1Z

Bu hikayeyi, Moskovali bir arkadasimdan duydum. Kuzeni zi-
yaretine gelmis. Sibirya’da, bir kolhozda yasayan zeki, iyi egi-
timli bir kizmig fakat daha 6nce hi¢ hareketli resim gérmemis.
(Tabii bu dedigim yillar 6nce oluyor). Moskova'daki kuzeni onu
sinemaya gotiirmiis ve yapacak baska isleri oldugundan kiz1 yal-
niz birakmis. Film bir vodvilmis. Sibiryal kuzen, eve asik bir
suratla ve beti benzi atmis bir halde geri dénmiis. Kuzeni, “filmi
begendin mi” diye sormus. Gérdiiklerinin etkisiyle zar zor cevap
verebilmis:

“Ah korkunctu, korkung! Boyle korkung seylerin Mos-
kova'da gosterilmesine nasil izin veriyorlar anlamiyorum!”

“Neden? Neymis korkung olan?”

“Paramparca edilmis kafalar, bedenler, hatta elleri oraya bu-
raya atilmig insanlar...”

Hollywood sinemasinda Griffith ilk kez biiyiik yakin planlar
gosterdiginde ve kocaman “kopmus” bir kafa halka ilk kez gii-
liimsediginde, sinemada panik yasandigini hatirhiyoruz. Bilinci-
mizin nasil karmasik bir gelisimle fikirlerin ortak gorselligini
ogrendigini artik kendimiz de bilmiyoruz. Karnsik diizen tek tek
resimleri, uyumlu bir sahne olarak birlestirmeyi 6grendik, hem de
isinicindeki karmasik psikolojik siireclerin farkina bile varmadan.
Birkag y1lda resmin perspektifini, metaforunu ve sembollerini gér-
meyi 6grenisimiz ve gorsel kiiltiiriimiiz ile duyarhiligimizin bu de-
rece gelisimi hayret vericidir.

GORMEYi OGRENDIK

Film kamerasinin yeni teknigi, yeni bir sunum ve 6ykii anlatma
yolu 6gretti. Yirmi yil iginde yeni bir gériintii dili gelisti, inceldi
ve inanilmaz derecede gesitlendi. S6z konusu gelisimi yirmi yil
onceye donerek 6lgebiliriz. Biz bile, biiyiik ihtimalle, bugiiniin
seyircisi icin gayet agik olan filmleri anlamazdik. Iste bir 6rnek:
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Adamin biri sevgilisini ugurlamak icin aceleyle tren istasyonuna
gitmektedir. Simdi bir platform tizerindedir. Treni géremeyiz,
fakat adamin aranan gozleri, bize, sevgilisinin ¢oktan trendeki
yerine oturdugunu anlatir. Sadece yakin planda adamin sagkin-
likla segiren yiiziinii ve ardindan tizerinde hizl bir ritimle akan
151k-golge seritlerini goriirtiz. Sonra gozlerinde yaslar birikir ve
sahne biter. Ne oldugunu anlamamiz beklenmektedir ve bugiin
bunu gercekten anlayabiliyoruz. Ancak filmi Berlin'de ilk gor-
diigim zaman sahnenin sonunu hemen anlayamamigtim. Her
nasilsa herkes kisa siirede anlar hale geldi: tren hareket etmeye
baglar; adamin yiiziinden akip giden, giderek hizlanan kompar-
timan 1s1klanydi

Baska bir 6rnek::Adam karanlik bir odada, kasvetli diisiince-
lere dalmis oturmaktadir. Seyirci onceki sahneden, yan odada
bir kadin oldugunu bilir. Adamin yiiziinii yakin planda gorii-
riiz. Aniden tistiine 151k diiser. Adam kafasini kaldirir ve umut
dolu bakiglarim 1s1ga dogru cevirir. Isik sonerken adamin yii-
ziindeki umut da soner. Hayal kirikligiyla basini 6ne eger. Yavas
yavas bir karanhk ¢oker. Bu, trajik bir sahnenin son plamdir.
Daha fazlasina gerek yoktur. Peki, ne oldu burada? Artik her
film miidavimi bu dili biliyor ve anliyor. Olan, kadinin 151kl oda-
nin esiginde beklemesi, kararsiz kalip duraksamasi ve sonra ar-
kasini donerek “sonsuza dek” kapiy1 kapatmasidir. Bu “sonsuza
dek” hissi bile sahnenin yavas yavas kararmasiyla verilmistir.
Daha fazlasinin gosterilmemesi hayal giiciimiizii tetiklemis ve
bizi kesinlikle istenilen ruh haline sokmustur. Isin inceligi bu-
radadr.

ESKi FILMLER NEDEN KOMIKTiR?

Bugiin yalnizca sahnede gosterilen durumu degil, tiim anlam
niianslarini ve sembolik imalar anliyoruz. Bu yeni anlayisa ev-
rimimizin hizim eski filmlere bakarak anlayabiliriz. Ozellikle en
derin trajedilere kahkahalarla giileriz ve boyle antikaliklarm yal-
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nizca 20-30 y1l 6nce ciddiye alindigina pek inanmayiz. Peki, ama
neden? Diger eski sanat eserleri bize komik gelmezler ve en naif,
en ilkel sanat bile ¢ok nadir giilme hissi uyandirr.

Bunun nedeni, eski sanatin, genellikle ge¢miste kalan bir
cagin zihniyetini, ona denk diisen bir bi¢imle ifade etmesidir. Ne
var ki, filmde gorduigiimiiz seyleri kendimizle iliskilendiririz; o
heniiz “tarih” olmamistir; yakin ge¢misteki kendimize giileriz.
Heniiz giizel ve degerli bir eski kostiim degildir, ne kadar tuhaf
olursa olsun, o bize komik gelen, gecen y1lin modasidur.

[lkel sanat, ilkel zevk ve yetenegin uygun bigimde ifadesidir.
Eski filmlerin ilkelligi ise abartil bir acizlik izlenimi verir. Miz-
rak, bir vahsinin elinde, modern bir askerin elindeki gibi komik
durmaz. 15. ylizyilda kullanilan yelkenli gemiler hosumuza gi-
derken, motorlu ve buharh araglarin eski modelleri bize komik
gortintirler; ¢linkii onlan degisik ve artik var olmayan bir sey
gibi degil, bugiin hala kullandiklarimizin kusurlu ve komik bi-
cimleri olarak goriiriiz. Maymunlarin maskaraliklarina giilme-
miz, bize benzemelerindendir.

Film kilttirti bu denli hizh gelistigi icin onun sarsak ilkelli-
ginde kendimizi taniyabiliyoruz. Milyonlarca siradan insana ula-
san bu sanat, bu kiiltiir, iste bu nedenle bizim i¢in bdyle biiyiik
bir 6nem arz ediyor.

SANAT GELiSMiYOR

Sanatin da bir tarihi olmakla beraber, bunun, estetik degerlerin
biiylimesi veya artmasi seklinde bir gelisme olmadigini anlama-
liy1z. Renoir ve Monet'nin eserlerini, Cimabue ve Giotto'nunki-
lerden daha degerli ve daha mitkemmel bulmuyoruz. Sanatin
nesnel tarafinda bir gelisme yoktur, ancak onun alicilar ve me-
raklilan agisindan vardir. Sanatsal kiiltiiriin yalnizca bir tarihi
degil, belli bir yénde evrimi de s6z konusudur. Oznel insan du-
yarlilig1, sanat1 anlama ve yorumlama yetenegi, devamhhk arz
eden kiiltiirlerde goriiliir sekilde gelismistir. Ancak 6znel insan
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yeteneklerinin gelisimi dedigimizde, estetik degerlerin gelisi-
mini kastetmiyoruz. Mesela, sanatta perspektifin bulunusu ve
uygulanig: tek basina estetik degerlerin arttig1 anlamina gelmez.

Bugiin, okullarda, her yeteneksiz ressam perspektif kuralla-
rin1 dgreniyor ama bu, onlar bahsi gecen kurallardan habersiz
yasamis Giotto’dan daha biiytik bir sanat¢1 yapmiyor. Bunlar
daha biiytik bir sanat¢1 olmayacaklar belki ama goérsel duyarh-
liklarn ve kiiltiirleri daha yiiksek seviyede olacak. Perspektif ku-
rallarinin kesfi, genel insan kiltiirtintin gelisiminde, sanat
evriminden daha biiytik bir rol oynamistir. Gérme kiiltiirtini
zenginlestirmistir. Resim kaidelerinin i¢ine islemistir. Ama bun-
dan daha 6nemlisi, modern insanin giinlitk yasaminin vazgegil-
mez bir parcasi olmustur.



BESINCi BOLUM

GORUNEN INSAN

Gorsel kiiltiiriin sessiz film ile gelismesi tizerine olan bu bslim,
Der Sichtbare Mensch (Gériinen Insan) adl kitabimdan alin-
mugtir. Kitapta, sessiz filmi —sesli filmin yakinda gelip onu ye-
rinden edecegi hi¢ aklima gelmeden— kiiltiir tarihimizde bir
doniim noktas1 olarak tanimlamistim. Bu, o zamanin kosullar
icinde dogruydu ama gerceklik deli bir tay gibi yerinden firlay1p
baska yonlere kostu; yeni gozlem ve yorumlari zorunlu kildi. Bu
béliimiin ilgingligi, yalmz film kurami tarihinin bir pargas: ol-
masindan kaynaklanmiyor. Gériintiiniin, hala film ve onun gor-
sel iceriginin esas1 olmasindan da degil. Gelisim ¢izgileri asla
dimdik uzamaz. Genellikle diyalektik bir etkilesimle, eski bilgi-
nin 15181 yeni yollara tutarak, dolambagh yollardan ilerler. Ses-
siz film sona ermis bulunmaktayken, onun kayip zenginlikleri
yeniden degerlendirilip restore ediliyor oldugu i¢in, su an gel-
digimiz yoldan geri dondiigtimiize inamyorum. Burada 1923’te
sessiz film tizerine yazdiklarimi aktarmak istiyorum:

% %k %

Matbaanin bulunusu, insan yiiziinii giderek okunaksiz kild.
Kagittan o kadar ¢ok sey okunabiliyordu ki, anlamu yiiz ifadele-
riyle aktarma yontemi ytiriirliikten kalkt1.

Victor Hugo, basili kitaplarin, Ortagag’da katedralin oynadig1
rolii ustlendiklerini ve halk ruhunun tasiyicis1 oldugunu yaz-
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misti. Ancak binlerce kitap, katedralde viicut bulan o tek ruhu
binlerce fikre boldii. Soz, tas1 binlerce parcaya, katedrali bin-
lerce kitaba boldii.

Boylelikle gorsel ruh okunabilir ruha ve gérsel kiiltiir de kav-
ramlar kiiltiirtine doéntistii. Tabi bu durum ekonomik ve sosyal
getirileriyle yasamin genel ytiztinii degistirdi. Ancak insan yii-
zliniin, alninin, gézlerinin, dudaklarinin da degismesi gerektigi
ve neredeyse somut sekilde degisime ugradig1 gercegini pek
o6nemsemedik.

Giiniimiizde yeni bir kasif, yeni bir makine, insanlarn ilgisini
yeniden gorsel kiiltiire dondiirtiyor ve onlara yeni ytizler veriyor.
Bu makine, sinema kamerasidir. Aym1 matbaa gibi, insan ruhu-
nun {riinlerini ¢ogaltmak ve dagitmak icin yapilmis teknik bir
alettir ve insan kiiltiirti tizerindeki etkisi matbaadan asag kal-
mayacaktir.

Konusmamak, soyleyecek sozii olmamak anlamina gelmez.
Belki de konusmayanlar sadece sekil ve gériintiilerle, mimik ve
yiiz ifadeleriyle anlatilabilecek duygularla dolup tasiyorlardir.
Gorsel kiiltiir insanm, bunlan sagir ve dilsiz bir insanin parmak-
larin1 kulland1g gibi kelimelerin yerine kullanmaz. Kelimelerle
diistinmez; havaya ¢izdigi heceler Mors alfabesindeki nokta ve
cizgiler degildir. Gorsel insanin hareketleri, szlerle ifade edilen
kavramlan degil, soylenecek her soz sdylense dahi ifade edile-
meyecek i¢sel yasantilary, bu tiirden akildis1 duygulari aktarmay:
amaglar. Boyle duygular ruhun en derin katmaninda yatar ki kav-
ramlarin yansimalarindan ibaret sozciikler onlara yaklasamaz —
tipki miizik deneyimlerimizin rasyonalize edilmis kavramlarla
ifade edilemeyecegi gibi. Yiizde, yiiz ifadelerinde goriilen sey, s6z-
lerin araciigina gerek duymayan ruhsal yagantidir.

Eski gorsel sanatlarimizin altin ¢aginda, ressamlar ve hey-
keltiraslar yalnizca soyut sekil ve bicimlerle bos alanlar1 doldur-
madilar ve insan, sanatg1 igin yalmzca bir bi¢im sorunu, degildi.
Ressamlar “edebi” olmadan zihni ve ruhu resmedebilirlerdi ¢iinkii
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zihin ve ruh heniiz sadece s6zciiklerle ifade edilebilen kavram-
lara hapsolmamisti. Tortusuz canlandirlabiliyorlardi.

Bunlar, resimlerin hala bir “konu”ya ve “fikir”e sahip olabil-
digi giizel zamanlardy; ¢iinki fikir kavrama, kavram da onu
isimlendiren sozciiklere baglanmamusti. Sanatg, zihni, jestler ve
mimiklerde viicut bulmus halde gésterebilirdi. Ancak matbaa
insanlar arasindaki alis verisin ana kopriisii oldugundan bu
yana, zihin en ¢ok s6zlerde yogunlasir, kristalize edilir oldu. Be-
denle saglanan kapali ifade bi¢imlerine dahafazla gerek kalmadi.
Bu nedenle bedenlerimiz ruhsuz ve bos sekilde gelisti —¢iinkii
kullanilmayan organ korelir.

Bedenimizin ifade alami yalniz yiize indirgendi. Yalmz geri
kalan1 giysilerle ortiilti olmas1 sebebiyle de degil. Bedensel ifa-
deden bize kalan yiiziin kii¢iik ytizeyi, ruhun saskin bir sema-
foru olarak dik duruyor ve elinden geldigince iyi isaret vermeye
yetiyordu. Bazen bir elin hareketi, sakat bir bedenin melankoli-
sini ¢agnstirircasina buna ekleniyordu. Sozlii kiiltiir doneminde
zihin konusmay1 6grendi, ancak neredeyse goriinmez hale geldi.
Iste, matbaa boyle bir etkide bulunmustu.

Simdi sinema sanat, kiiltiirtimiize yeni bir yén vermeye bas-
lamak tizeredir. Milyonlarca insan her aksam sinemalara gidip
sozciiklere ihtiyag duymadan, saf gériintii vasitasiyla mutlulugu,
karakterleri, duygulari, ruh hallerini, hatta diistinceleri tecriibe
ediyor. Ciinkii sozciikler goriintiiniin ruhsal icerigine dokun-
muyor ve sanatin heniiz gelismemis, gecici enstriimanlar olarak
kaliyor. insanhik simdiden jestlerin, hareketin ve yiiz ifadelerinin
renkli ve zengin dilini 6greniyor. Bu, sagir ve dilsizlerin isaret dili
gibi sozciiklerin yerine isaretlerin gectigi bir dil degil, ete kemige
biirtinmiis zihnin araciligi bulunmayan gorsel iletisim bicimidir.

Dilbilimsel arastirmalar, dilin kdkeninin ifade hareketlerinde
oldugunu kesfetti, bu da insanin konugmaya,~tipki bir bebegin
yaptig1 gibi— dilini ve dudaklarini ancak ytiziindeki ve bedenin-
dekidiger kaslar kadar hareket ettirerek baslamis olmasi demek-
tir. Asil amag ses ¢ikarmak degildi. Dil ve dudaklarin hareketi de,
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baslangicta, tipki bedenin diger ifade hareketleri gibi, spontane
jestlerden ibaretti. Demek ki, dilin ¢ikardig sesler ancak daha
sonra pratik amaglar i¢in kullanilacak tesadiifi, ikincil bir ol-
guydu. Boylece, dogrudan goriiniir mesaj, dogrudan duyulur me-
saja doniistli. Bu siire¢ boyunca, her doniisimde oldugu gibi,
biiyiik miktarlar yok oldu. Insan irkinin orijinal anadili ifade ha-
reketleri, yani jestlerdi.

Simdi bu dili hatirlamaya ve yeniden 6grenmeye bagsladik.
Heniiz s6z sanatinin ustaliklarina erismekten ¢ok uzak olan bu
dil acemi ve ilkeldir. Ancak simdiden, bazen s6z sanatlarinin ya-
kalayamadig seyleri ifade edebilmeye baglamistir. Miizik olma-
saydi, kim bilir insan diisiincesinin ne kadar biiyiik bir kismi
ifade edilemeyecekti! Yeni gelisen bu jest ve mimik sanat1 pek
cok kaybolmus icerigi su ytiziine ¢ikaracaktir. S6z konusu insan
deneyimleri rasyonel, kavramsal icerikler olmasalar bile, ne be-
lirsiz ne de bulaniktir; bilakis miizik kadar acik ve dolambac-
sizdirlar. Boylece insan ruhu da goriiniir olacaktr.

Ancak eski gériinen insan bugiin yoktur ve yeni gériinen
insan da hentiz dogmamistir. Daha 6nce soyledigim gibi, kulla-
nilmayan organlarin geriye yalniz islevini yitirmis bicimler bira-
karak korelip yok olmalan bir doga kanunudur. Cignemeyen
hayvanlar diglerini kaybeder. Soz kiiltiirii ddneminde, bedenimi-
zin ifade giictinii cok az kullandik ve bu nedenle, bu giicii kismen
yitirdik. ilkel insanlarin jestleri genellikle kelime bilgisi sinirsiz
zengin, egitimli bir Avrupalidan daha gesitli ve anlamhdir. Film
sanatiyla birlikte birkag yil i¢inde bilimciler sinematografinin, on-
lara aym1 uzun zamandir kelimeleri sozliiklerde topladiklar gibi
ytiz ifadeleri ve mimikler i¢in ansiklopediler derleme firsat1 sag-
ladigim kesfedeceklerdir. Ne var ki, toplum, akademisyenlerin
hazirlayacag jest ansiklopedisini ve dilbilgisi kurallarin bekle-
meye gerek duymaz; bunlan film izleyerek 6grenebilir.

Bedeni ifade arac1 olarak ihmal ettigimiz sirada, sadece be-

densel ifade giictimiizii kaybetmekle kalmadik, ifade e;(‘f_lilenler
de bu ihmal sonucu giderek daralds; ¢iinkii sozlerle anlatilanla-
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rin ruhu da zihni de jestlerle anlatilanlarinkinden degisiktir.
Miizik, siirin anlattiginmi farkhi sekilde anlatmaz —o ¢ok baska sey-
ler anlatir. S6zciik kovamiz1 derinlere daldirdigimizda, aynisim
jestlerle yaptigimizdan daha farkh seyler cekeriz. Yalniz, kimse
soz kiiltlirti yerine hareket ve jest kiiltlirtinii gecirmeyi istedi-
gimi diistinmesin; ¢tinkii hicbiri digerinin yerini tutamaz. Akilcy,
kavramsal kiiltiir ve onunla birlikte seyreden. bilimsel gelisme-
ler olmasa, ne toplumsal ne insani ilerlemeden s6z edilebilir.
Modern toplumu baglayan doku onlarsiz hicbir 6rgiitlenmenin
ve planlamanin miimkiin olmadig1 yazih ve s6zlii kelimelerdir.
Dahasi fagizm, insan kiiltiirtinii acik kavramlar yerine bilingalt1
duygulara indirgemenin insanlig1 nerelere gotiirecegini de gos-
termistir.

Ben yalniz sanattan bahsediyorum ve burada diinyanin daha
akila1 sanatlarin1 ortadan kaldirmak s6z konusu degildir. Biri-
nin iyiligi adina, baska bir insan basarisindan feragat etmek igin
hicbir neden bulunmuyor. En gelismis miizik kiiltiirii bile kiil-
tiirtin daha akilc1 bigimlerini yerinden edemez.

Ama kova metaforuna dénersek, kurumus kuyularin, su ge-
kilmeyen kuyular oldugunu da biliyoruz. Psikoloji ve filoloji,
diistince ve duygularimizin a priori onlar ifade etme olasihgiyla
belirlendigini gostermistir. Ayrica filoloji, sozciiklerin yalnizca
kavram ve duygulardan yaratilmadiginin, bunun tersinin, yani
sozciiklerin de duygu ve kavramlara yol a¢ctiginin farkindadur.
Bu, zihinsel yapimizin, ayn1 bedenimiz gibi, kullanilmayani en
az diizeyde tiretmeyi amaglayan tasarruf bicimlerinden biridir.
Psikolojik ve mantiksal analiz s6zciiklerin sadece diisiince ve
duygularimizi ifade eden gériintiiler degil, cogunlukla onlarin a
priori siirlayic1 bigimleri oldugunu gostermistir. Egitimli in-
sanlarn sikca tehdit eden basmakalip bayagilik tehlikesinin kok-
leri burada yatar. Insan ruhunun evrimi diyalektik bir siiregtir.
Gelisimi ifade araglarim artinr, ifade araglarinin artmasiyla da
gelisimi kolaylasir ve hizlanir. Demek ki, film, ifade olanaklarim
genislettigine gore, ifade edebildigi zihni de genisletecektir.
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Bu yeni gelisen anlamh jest ve yiiz ifadeleri dili, insanlan bir-
birine yakinlagtiracak m1 yoksa tam tersine onlan birbirlerinden
uzaklastiracak m1? Babil Kulesi’'ne ragmen, herkesce miisterek
kavramlar vardi ve kisi digerlerinin dilini 6grenebiliyordu. Diger
taraftan uygar topluluklarda kavramlar, uzlasmayla belirlenmis
bir icerige sahiptir. Evrensel gecerli bir gramer, burjuva toplumu-
nun birbirine yabancilasmaya ve yalitik halde kalmaya egilimli bi-
reylerini bir arada tutmak icin daha elverislidir. U¢ noktalara
varrnis oznelciligin (subjektivizmin) edebiyat: bile, ortak kelime
haznesini kullanmis ve boylece nihai yanhs anlasilmanin yalmz-
higindan kurtulmustur.

Jest dili, sozciik dilinden ¢ok daha bireysel ve kisisel olmakla
birlikte, yiiz ifadeleri de kendi alisilmis bicimlerine ve geieneksel
yorumlara sahiptir; aym karsilastirmali dil ¢alismas: gibi karsi-
lagtirmal1 “jestoloji” de yapilabilir ve yapilmahdir. Kabul gormiis
bir gelenege sahip olmasina ragmen yiiz ifadelerinin ve jestlerin
bu dili, dilbilgisinin —akademilerimiz sag olsunlar— hepimiz i¢in
zorunlu olan kat1 kurallarindan muaftir. Hicbir okul nesenizi su
sekilde giilerek, sikintimzi kasiniz1 soyle catarak belirteceksiniz
diye 6gretmez. Cocuklar, geleneksel yiiz ifadelerini ve jestleri
stiphesiz taklit etmelerine ragmen su ya da bu yiiz ifadesi yiu-
ziinden cezalandinlmaz. Ote yandan bunlar sézciiklerden ¢ok,
i¢gtidiilerimiz tarafindan tetiklenen anlik hareketlerdir. Insanlan
ve uluslan biraraya getirecek, birbirlerine ahstiracak ve onlar
ortak bir anlayisa yonlendirecek sey nihayet film sanati olabilir.
Sessiz film yalitkan dil farkhiliklar1 duvarim yikar. Eger birbiri-
mizin ytiziine bakar ve birbirimizin ytiziinii ve jestlerini anlaya-
bilirsek, sadece anlamakla kalmaz, bir baskasinin duygularini
hissetmeyi de 6greniriz. Jestler yalnizca duygularin disa vurumu
degil, aym zamanda tetikleyicileridirler.

Filmin evrenselligi temelde ekonomik nedenlere dayanir ki
bunlar her zaman en zorlayic1 nedenler olmustur. Film yapimi bir
hayli masrafh oldugundan, ancak birkag tilkenin film yéplmlm
karsilayabilecek kendi pazarlar vardir. Fakat evrensel anlasilir-
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likta yiiz ifadeleri ve jestler, bir filmin uluslararas: popiilerlige
sahip olmasinin énkosullarindan biridir. Kendine 6zgii ulusal
oOzellikler, zamanla ancak merak uyandiran 6geler olarak filmde
yer bulabilecek ve mutlaka belli bir “jestoloji” diizlemi olusa-
caktir. Film piyasasinin kurallar ancak her bir niiansi, San Fran-
cisco'da da Izmir'de de, bir prenses ya da bir isci kiz tarafindan
da evrensel diizeyde anlagilan yiiz ifadeleri ve jestlere izin verir.
Film simdidenbir evrensel, ortak diinya dili konugmaktadir.
Etnik farlilhiklar ve ulusal 6zellikler, bazen filme rengini ve tar-
zim verebilir ancak asla hikayenin ana tasiyic1 unsurlan ola-
mazlar; ¢linkii anlam tasiyan ve olaylar zincirini tayin eden
jestler, her yerde, her izleyici i¢in diizgiin bir anlasilirhkta ol-
malidir, aksi takdirde yapimei filmden para kaybeder.

Sessiz film insanlarin birbirlerine alismalarim saghyor ve ne-
redeyse evrensel bir insan tipi yaratmak tizere. Nasil ortak bir
amag insanlar1 kendi irk ve uluslarinin sinirlan i¢inde birlestirdi
ise, goriintir insam herkese goriiniir kilan film de degisik irk ve
uluslar arasindaki fiziksel farklan esitlemeye yardim edecek,
boylelikle evrensel uluslararas insanhgin gelisimi i¢in en yararh
onciilerden biri olacaktir.






ALTINCI BOLUM

YARATICI KAMERA

Perdede gordiigiimiiz sey, bir fotografuir. Demek ki, bir resmin
tuval tizerinde yaratildi1 gibi yaratilmamistir; Aslinda ve gercekte
zaten mevcut ve goriiniir haldedir. Oyunun kamera 6niinde ser-
gilenmesi gerekir; aksi halde filme alinamazdi. Oyleyse asil sa-
natsal yarati, orijinal yaratici eylem, bir stiidyoda ya da mekanda
gerceklestirilir; yani tim olaylar kamera oniinde, mekanda,
cekim esnasinda olduklar yerde. O zaman ve o yerde oyuncular
oyunlarim oynar, teknisyenler de islerini yaparlar. Her sey bir
resim olmadan once gercek olmaldir. Bundan dolayi, perdede
goriilen film sadece fotografik bir reprodiiksiyondur ya da daha
dogrusu, tiyatro performansinin yeniden tiretilmesidir.

Yoksa perdede, film ¢ekilirken orada bulunsak bile géreme-
yecegimiz seyleri mi goriiyoruz? Film seridinden ya da filmin
perdeye yansitilmasindan dogan etkiler nelerdir? Filmin yal-
nizca yeniden iiretmekle kalmayip yarattigl ve onunla bagim-
sizlagtif1 sey, yani yeni sanat nedir?

Bunu ¢oktan yamtladik: Degisen uzaklik, biitiinden alinmig
ayrinti, yakin plan, degisen ac1, kesme ve en dnemlisi bahsetti-
gimiz araglarla saglanan filmin yeni psikolojik etkisi.

Her cekimde orada olsam, stiidyoda oynanan her sahneyi iz-
lesem de, kamera uzakhg ve agilarinin sonucu yaratilan goriintii
etkisini yakalayamam ya da ritmin farkina varamamam; ¢tinkii
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stiidyoda her sahneyi ve figiirii biittin olarak goriiriim ve kendi
gdziim ayrintilan se¢mekte yetersiz kalir.

Gergekte, gekim yapilirken kameranin yaninda dursak bile,
yakin planin mikroskobik detaylarini goremeyiz. Kesme ve
yakin plan, resimdeki kompozisyona benzer bir iglev gériir. D1-
sarida kalanlar ve iceri alinanlarin kendi anlamlari vardir ve bu
anlam yalniz kamera aracilifiyla saglanir ve bize yalmz perdeye’
yansitilan goriintiiyle nakledilir.

Her seye seklini veren acidir; farkh agilardan gekilen seyler
cogunlukla tamamen degisik goriintiiler verir. Bu, filmin sahip
oldugu en giiclii tamimlama aracidir ve bir yeniden iiretim degil,
hakiki bir tiretimdir. Kameramanin goriisii, sanatsal yaratici ¢a-
lismasy, kisiliginin ifadesi, yalniz perdedeki yansimasinda gorii-
lebilir.

Nihayet, cekimden ¢ok farkl bir birlestirme asamasi olan,
ritmi ve yeniden iiretim olamayacak fikirleri yaratan montaj var-
dir; ¢tinkii ressamin bile bir modeli varken, film yaratiminin hig
degilse bu safhasinda yeniden tiiretilebilecek bir orijinal nesne
bulunmasi s6z konusu degildir.

Film sanatinin temel, yeni 6geleri bunlardir. Bu 6geler Fran-
sa’da kameramn icadiyla otomatik olarak ortaya citkmamus, yillar
sonra Hollywood’da yaratilmistir.

GORUNTUNUN ICINDEYizZ
Bazi insanlar kameranin sagladig yeni ifade bi¢imlerinin, yal-
niz onun hareketine bagh oldugunu disiintirler. Bu yeni ifade
bi¢imi bize her zaman yeni seyler géstermekle kalmaz, bunu sii-
rekli degisen ac1 ve mesafelerle yaparki bu da filmin tarihsel ye-
niligini olusturur.

Dogru, film kameras1 o zamana kadar gizli kalmis yeni diin-
yalar gozler 6niine sermistir: Nesnelerin ruhu, kalabahg}ﬁ ritmi,
sessiz gseylerin dili gibi.
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Ancak tiim bunlar sadece yeni bilgiler, yeni temalar ve yeni
konular ile yeni malzemeler sagladi. Daha 6nemli, daha belirle-
yici ve daha tarihsel yenilik ise, filmin farkh seyleri degil, aym
seyleri baska yoldan gostermesiydi. Bu, filmde, simdiye kadar
sanatsal deneyimin bir parcasi olagelmis dzne ile nesne arasin-
daki sabit uzakligin ve onunla birlikte seyircinin bilincinde bu-
lunan igsel uzaklhigin kaybolmasidir.

OZDESLESME

Sinemada kamera, izleyiciyi film karesinin igine tasir. Her seyi
iceriden, film karakterleriyle cevriliymis gibi gériirtiz. Bize nasil
hissettiklerini sdylemezler, zaten onlar ne gériiyorsa bizde ay-
nisini, onlarin gérdigi gibi goriiriiz.

Bir sinema koltugunda oturuyor olmamiza ragmen, Romeo
ve Juliet'i oradan gormeyiz. Juliet'in balkonuna asagidan, Ro-
meo’nun gozlerinden ve Romeo’ya da yukardan, Juliet'in goz-
lerinden bakariz. G6zlerimiz ve onlarla birlikte bilincimiz de
filmdeki karakterlerle 6zdeslesir. Diinyay1 onlarin goziinden gé-
riiriiz, kendimize ait bir goriis agimiz kalmaz. Kalabaliklarin ara-
sindan yiiriir, kahramanla bisiklete biner, ucar ya da diiseriz ve
bir karakter, ekrandan digerinin gozlerine bakiyorsa, gézlerimiz
kameranin i¢inde oldugundan bakisimiz karakterinkiyle 6zdes-
lesir. Psikolojik “6zdeslesme” eylemi burada yatmaktadir.

Bagka higbir sanat sisteminin etkisi altinda, boylesi bir “6z-
deslesme” yasanmamgstir ve film tam da bu noktada mutlak sa-
natsal yeniligini ilan eder.

YENI BIR SANAT FELSEFESI

Film kamerasi, Amerika’ya Avrupa’dan gitmisti. Pekiyi, neden
film sanat1 Avrupa’ya Amerika’dan geldi? Neden bu yeni sanatin
yeni ve 6zel ifade bicimlerini Paris degil de Hollywood kegfetti?
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Bu tarihte ilk kez Avrupa'min Amerika’dan bir sanat dgreni-
siydi. Nedeni, filmin kapitalizm ¢aginda dogan tek sanat olma-
sidir. Digerlerinin kokleri ¢ok eskiye dayanir ve hepsi az ¢cok
eski ideolojilerin damgasin tasirlar. Buna, burjuva estetiginin
gelenekleri ile basta antik sanat olmak tizere, kapitalizm-6ncesi
sanat ve onun “ebedi kanunlan”nin mutlak otoritesini vazeden
bir sanat felsefesi de eklenmelidir. Burjuvazi diger toplum ve:
ideolojilerden dogmus antik sanati, tiim sanatlarin mutlak stan-
dardu ve biricik 6rnegi yapti. Sanatla ilgilenen her akademi, her
resmi kurum bu tutumu benimsedi. Sanata yonelik bu tutum,
modern Avrupa’yi, 20. yiizyilin geleneksiz ve tarafsiz Amerika-
llar tarafindan kolayca kabul edilebilir yeni sanat1 i¢in uygun-
suz bir yer yapiyordu.

Boyle bir yeniligin, muhafazakar Fransiz Akademisi'nin go6l-
gesinde, Louvre’da istiflenmis hazinelerin yam basinda, tipki iki
ylizy1l 6nce oldugu gibi hala Racine ve Corneille’in Alexandri-
ne’lerinin konusuldugu Comédi Frangaise’de ortaya ¢ikmasi,
Hollywood'un yepyeni kiiltiirel boglugunda ortaya ¢ikmasindan
cok daha gii¢ olurdu. Amerikan toplumunun ideolojisi, eski es-
tetik ve kiiltiirel gelenekler tarafindan zapt edilmemisti. Simdi
geleneksel Avrupa sanat anlayisinin Amerika’dakinden nasil
farkhlastigim gorelim.

MIiKROKOZMOS iLKESi

Antik Yunan'dan giiniimiize, Avrupa sanat felsefesinin temel il-
kelerinden biri, izleyici ile sanat eseri arasinda bir i¢ ve dis uzak-
ik bulunmasidir, yani izleyici ile sanat eseri ikilik olustururlar,
0zdeslik degil. Bu ilke, bir sanat eserinin kompozisyonunun
kendine yeten, kendi kurallar olan bir mikrokozmos oldugunu
varsayar. Sanat eseri gercekligi tasvir ediyor olabilir, ancak onunla
dogrudan baglantis1 ve iletisimi yoktur. Onu ¢evreleyen gérgiil
(ampirik) diinyadan sadece resmin gercevesi, heykelin kaidesi
ya da sahne 1s1klariyla ayrilmaz. Esas dogasi geregi, kendine ye-
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tebilen kompozisyonu ve kurallariyla dogal gerceklikten ayrilir
ve bu dogal gercekligi betimlediginden”, kesinlikle onun devam
olamaz. Bir resmi elimde tutsam bile orada resmedilmis mekana
giremem. Fiziksel olarak bunu yapamamam bir yana, bilincim
de yapamaz. Yalniz bu asilmaz uzaklik hissinin her ulusta, her
zaman gorilmedigini de belirtmek gerekiyor. Ornegin, Eski Cin-
liler, sanata bagka gozle bakarlarmis ki bu tutumlar1 masallarda
soyle yer bulmustur:

Ressamin biri bir manzara resmi yapmis. Harikulade agaclari
ve daglara uzanan kivrimh patikasiyla giizel bir vadi. Kendi res-
minden o kadar etkilenmis ki, génlii, ¢izdigi kivrimh yoldan
uzak daglara dogru yiiriime istegiyle dolmus. Resme girmis, dag-
lara dogru uzanan yolu izlemis ve bir daha onu géren olmamus.

Bir baska masalda da giizel bakirelerin eglendikleri, ¢icekli
bir ¢ayirin resmini géren gencten bahsedilir. Kizlardan biriyle
g6z goze geliyor ve ona asik oluyor. O da resme giriyor ve kizla
evleniyor. Bir y1l sonra resimde kiigiik bir ¢cocuk beliriyor.

Boyle masallarin, Avrupa sanat diistincesiyle yetismis birinin
aklindan dogmas1 miimkiin degildi. Avrupal: izleyici, resmin i¢
mekanin erisilmez, kendi kendine yeten kompozisyon tarafin-
dan korunmus olarak goriir.

Cin masallan gibi tuhaf 6ykiiler kolaylkla bir Hollywood ¢a-
lisaninin aklinda belirebilir. Hollywood’da dogan film sanatinin
yeni bicimleri, eski Cin’deki gibi, diinyanin bu kisminda da se-
yircinin resmin i¢ diinyasina uzak ve erisilmez olarak niteleme-
digini ve algilamadigim gosterir. Hollywood, kendi kendine yeten
kompozisyon ilkesini hige sayarak, sadece sanat eseriyle seyirci
arasindaki uzakliktan kurtulmakla kalmayip bilingli olarak se-
yircinin filmin kurgusal mekaninda yeniden tiretilmis oyunun
ortasinda bulundugu illiizyonunu da yaratan bir sanat kesfet-
mistir.

(*) Sanat eserini dogal diinyaya benzetmeye ¢alistigindan. (e.n.)
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ONCULERIN IDEOLOJisi

Boylesine gelenek disi, yeni bir sanat, ilerici ideolojilerden dog-
mamis olsaydi bu simdiye kadarki tiim deneyimlere ve olasilik-
lara ters diiser ve 6zel bir aciklama gerektirirdi. Sinematografide
devrimin baslaticis1 David Griffith’in sadece bi¢im bakimindan
degil, icerik bakimindan da halka ve ilerici filmler yapmasi ke-
sinlikle tesadiif degildir. I. Diinya Savasi sonrasinda yapilmis
dort boliimliik dizisi Intolerance zamaninin en cesur baris¢l ma-
nifestosudur ve biiyiik pazarlama y6éntemlerini su sekilde gos-
tererek emperyalist sovenizmi karsisina almigtir:

Bir Amerikan sanayicisinin isleri iyi gitmemektedir. Isleri yo-
luna koymak i¢in bir gesit reklama ihtiyaci vardir. Bu amacla bir
yetimhane kurmasi i¢in kiz-kardesine para verir. Aslinda yetim-
haneye ihtiya¢ yoktur ancak yardimseverlik her zaman iyi bir rek-
lamdir. Yetimhaneye biiytik miktarda para harcanir ancak ortada
yetim filan olmadigindan bombos durmaktadir. Yetimhanenin
masraflar, sanayicinin fabrikasindan gelen parayla karsilandig
i¢in, is¢i ticretlerinden kesinti yapar. Isciler ticret kesintisine
kars1 greve giderler. Sanayici, grev kiricilan getirtir. Grev yapan
isciler, grevkiricilanin fabrikaya girmelerini engeller. Sanayicinin
fabrika polisleri, grevcilerin {izerine ates agar. Iscilerin bircogu
oldiiriliir. Fabrika yeniden ¢caligmaya baglar ve artik yetimhanede
pek ¢ok cocuk bulunmaktadir. Her sey yolunda. Mutlu son.

Burjuva sinemasinin destansi bir érnegi olan bu film, 1916
yilinda yapilmistir.

Film sanatim1 yaratan ilk kusaga mensup Charlie Chaplin, her
zaman fakir ve ezilmis insanlar canlandirmistir. Kuskusuz Char-
lie'nin 6liimsiiz figiirti, somiiriilen fabrika ya da tarim is¢ilerinin
devrimci bir resmedilisi degildir. Zekas: ve ¢ekiciligiyle kendini
kalpsiz zenginlerden koruyan ve kiiciik eylemlerle intikamini alan
“limpen-proleter” gériintiisiidiir. Yine de, filmin yeni dilini ya-
ratan Hollywood'un ilk biiyiik nesli, biitiin olarak bakildiginda,
filmlerindeki icerik, ruh ve ideoloji bakimindan ilerici yfe halk-
crydilar. ilk ve tek burjuva sanat, iste bu 6zden dogmaydi.
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YAKIN PLAN

Daha 6nce belirttigimiz gibi, yeni sanat dilinin temeli, sik sik
degisen goriis acis1 ile hareketli sinema kamerasidir. Nesneden
uzaklik ve onunla birlikte karede yer alan nesnelerin biyiikliigii
ve sayilari, ag1 ve perspektif stirekli degisir. Bu hareket, kamera
ontindeki nesneyi, hareketli ya da hareketsiz olmasina bakmak-
s1zin goriintii par¢alarina ya da “planlara” ayirir. Bu goriintii par-
calan, filmin biitiiniinden ayrintilar degildir. Kald1 ki amag da
hazirda ¢ekilmis veya canlandirilmig gériintiiyti kendi bilesen-
lerine ayirmak degildir. Bunun sonucu detay olurdu; bu du-
rumda da bir kalabalik sahnesindeki her grubu ve her bireyi ayn1
agidan, biitiin resimde goriindiikleri acidan gostermek gerekirdi.
Hig kimse ya da hicbir sey kipirdayamazdi — kipirdarlarsa, biitii-
niin ayrintilan olarak kalamazlardi. Yapilan, zaten mevcut ve se-
killenmis bir resmi detaylarina ayirmak degil, goriintii pargalar
sentezi olarak yasayan, hareket eden bir sahne ya da manzara
gostermektir. Bunlar hareketsiz bir mozaigin pargalan olmasa-
lar ve tek ve biitiin bir resim i¢ine konamasalar da, bilincimizde
birleserek biitiin bir sahne olustururlar.

GORUNTU PARCALARINI BIRARADA TUTAN NEDIR?

Bu sorunun cevabi, kurgu ve montajdir. Filmin hareketli kom-
pozisyonu ve mekan degil de zaman mimarisi hakkinda ileride
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cok sey soyleyecegiz. Simdilik, parcalara ayrilmis goriintiiniin
nasil olup da dagilmadigi, uyumlu bir seklide kaldig ve izleyici-
nin bilincinde tutarl bir zamansal ve mekansal birlik olusturdugu
sorusuna odaklanacagiz. Gortiintiileri bir zaman siralamasiyla iz-
lerken ve gercek zamanin gecisini goriirken, olaylarin ayni zaman
ve mekan i¢inde gectigini nasil anliyoruz?

Zamanda ilerleyen goriintiilerin bu birligi ve eszamanhhg:
otomatikman tiretilmez. Seyirciler, film izleyenlerin 6nceden
egitilmis olmasi gereken ¢agrisimlar, biling sentezi ve hayal gii-
ciiyle katkida bulunmalhdir. Bu, énceki bslimde bahsettigimiz
gorsel kiilttirdiir.

Ancak goriintii parcalar (ya da “planlar”) dogru sekilde dii-
zenlenmeli ve siralanmahdir. Biitiinden ayrilan ve o bakimdan
artik onceki planlarla ayn1 mekanda olmadigimizi, aym sahneye
bakmadigimizi hissettigimiz planlar olabilir. Bu, seyirciye —sah-
nenin tiimiind bir biittin halinde gostermemis de olsa— devam-
liligini, zamanda ve mekanda birligini hissettirebilen yonetmenin
tasarrufundadir.

Her kareye, bir hareket, bir jest, bir sekil, 6ncesine génderme
yapan bir sey eklemekle yapilir. Tipki bir topun bir kareden di-
gerine yuvarlamsi, bir kusun ugusu, birbirini takip eden iki ka-
redede kivrilip yiikselen sigara dumani; Bir bakisin, bir jestin
cevabinin diger karede gelmesi gibi, bir kareden digerine dogru
bir aga¢ dal ya da ¢it gibi uzanir. Ancak yonetmen, hareketin yo-
niiyle birlikte ag1 degistirmemeye dikkat etmelidir; aksi halde
goriintiideki biitiinliigii bozacak kadar biiytik bir degisim mey-
dana gelir. Sesli film bu ayak uydurma isini kolaylastirmistir;
ctinkii ses, daima, tiim mekanlarda, her planda duyulabilir. Di-
yelim ki gece kuliibiinde bir sahne ¢ekiliyor. Planda sadece elde
tutulan bir ¢igek ya da bu tarz baska bir sey gérsek bile, eger
ayn1 miizigi duyuyorsak gece kuliibiinde oldugumuzu biliriz.
Ancak bu el sahnesinde aniden farkh sesler duyarsak, gérmesek
bile, ¢icek tutan elin artik baska bir mekanda oldugunu farz ede-
riz. Ornegin, gigek tutan el gériintiisiinden devam edecek olur-
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sak, dans miizigi yerine kus civiltilar1 duydugumuzda, genis
plana gecildiginde bir bahge ve ¢igek tutan ellerin sahibini gor-
mek bizi sasirtmaz. Bu tiir degisiklikler, iyi etkiler yakalamak
i¢in iyi firsatlardar.

SES BOLUNMEZ

Sesin bu tamamen degisik dogasi, sesli filmin kompozisyonu,
kurgusu ve dramaturjisi {izerinde hatir1 sayilir bir etkide bulu-
nur. Ses kamerasl, sinematografik kameranin nesneleri ayirdigi
gibi sesi pargalara ya da karelere ayiramaz. Mekanda ses her
zaman béliinmez ve homojendir ki bu da, mekanin diger par-
calanyla aym 6zelliklere sahip demektir; yiiksek ya da kisik,
yakin ya da uzak ve gesitli sekillerde baska seslerle karismis ola-
bilir. Ornegin, gece kuliibiinde énce sadece dans miizigini, sonra
masalardan birinden gelen yiiksek sesli konusma ve giiliislerin
onu bastirdigim duyabiliriz.

MEKANDA SES

Her sesin mekan tanitan bir tinis1 vardir. Sesin perdesinden bir
odada mz, hiicrede mi, genis bir salonda mx, yoksa agik havada mu
oldugunu soyleyebiliriz. Bu ses yerlestirme imkani, ayni mekanda
gecen cekimlerin bir arada tutulmasina yardim eder. Sesli film,
kulaklarimiz sesin tinisim ayirt edebilmemiz i¢in egitmistir — ya
da egitmis olmahdir. Ancak isitsel egitimimizde, gorsel egitimimiz
kadar ilerleme kaydedemedik. Her haliikarda, sesi, sessiz filmin
gorsel etkiyi kullandig gibi sanatsal bir malzeme olarak kullanan
sesli film, yerini yakinda konugmalara birakacaktir ki bu da fo-
tografi-andiran tiyatroya dogru atilmis bir geri adimdur.

SEYLERIN YUZU

Sessiz filmin ilk giinlerinde film kameras tarafindan kesfedilen
ilk diinya, ¢ok yakin mesafelerden goriilebilecek kiigiik seyle-
rin diinyas, onlarin gizli hayatlariydi. Boylece kamera bize, yal-
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niz o giine kadar bilinmeyen nesne ve olaylar degil, yabani yap-
raklardaki boceklerin maceralarini, yagh tavuklarin kiimesin ko-
sesinde yasadiklan trajedileri, ¢iceklerin erotik kavgalarim ve
minyatiir mekanlann siirselligini de gosterdi. Bize yalmz yeni
temalar getirmedi. Sessiz film doneminde, yakin ¢ekim aracla-
riyla kamera, hayatin ¢ok iyi bildigimizi sandigimiz gizli kalmis
dislilerini gozler 6niine serdi. Bulanik c¢izgiler, ¢cogunlukla du-
yarsiz bir dar gorisliiliigiin ve ytizeyselligin sonucudur ve ha-
yatin bereketli 6ziinii gézden kagirmamiza sebep olur. Ote
yandan, kamera, ustaca tasarlanmis miithis olaylar barindiran
hayati fenomenlerin hiicre-yasami tizerindeki perdeyi kaldirr.
En biiyiik toprak kaymas bile tek tek parcalarin hareketleri top-
lamidir. Birgok yakin planlar, bize, genelin 6zele doéntistiigii an1
gosterir. Yakin plan sadece hayata bakisimizi genisletmez, ayni
zamanda derinlestirir. Sessiz film, kendi zamaninda, sadece yeni
seyleri ortaya ¢ikarmakla kalmadi, eskinin anlamini da goz
oniine serdi.

GORSEL HAYAT

Yakin plan, —genellikle diger herhangi bir jestten daha anlamh
olan- el hareketlerinin daha 6nce hig fark etmedigimiz bir nite-
ligini gosterebilir. Yakin plan, tiim hayatimiz boyunca size eslik
eden ama pek az tamdigimz golgenizi gosterir, konusmasiz
ylizli, sizinle aym odada yasayan sessiz nesnelerin sizinkiyle
bagh kaderini gosterir. Bundan 6nce, hayata, konser miidavimi
miizik cahillerinin senfoni calan bir orkestray: dinlemesi gibi
bakiyordunuz. Tiim duydugunuz, ana melodiydi ve gerisi genel
murilt1 icinde kaynay1p gidiyordu. Sadece eserin her parcasinda
kontrpuan mimariyi duyabilenler miizigi gercekten anlayip
ondan haz alabilirler. Hayat1 da boyle gériiyoruz: Yalmiz ana me-
lodi gozle bulusuyor. Fakat iyi bir film, ¢coksesli hayatimizin gizli
yanini agiga ¢ikarabilir ve hayatin karmagsik gorsel detaylarini,
nota okumay1 6gretir gibi bize dgretebilir.

/

’
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YAKIN PLANIN LiRiK CEKICILiGi

Yakin plan kimi zaman natiiralist bir detaycilik gibi goriinebilir.
Ancak iyi yakin planlar, sakh seylere dair bir merak, ince bir
6zen ve minyatiirdeki hayatin ayrintilarina kars: sicak bir du-
yarlilikla isildarlar. Iyi yakin planlar siir gibidir; onlan kalbinizle
algilarsiniz, goziiniizle degil.

Yakin planlar, genellikle, gériinenin altinda neler yattiginin
dramatik bir sekilde ortaya ¢ikarilmasidir. Bel planda, bir kisinin
oturarak sogukkanhlikla yaptig1 bir konusmay1 goérebilirsiniz.
Yakin plan ise, sinirden titreyen parmaklarin diistirdiigii kiigiik
bir nesneyi —karakterin i¢cinde kopan firtinanin isaretini— goste-
recektir. Giivenli, sicak, aydinlik bir evin gériintiileri arasinda,
birdenbire, somine rafina oyulmus, sert bir suratin seytani siri-
tisin1 ya da karanhga acilan bir kapinin tehditkar hareketini go-
rebiliriz. Tipki operada yaklasan kader ami gibi elikulaginda bir
felaketin golgesi, negeli sahnenin ortasina diisebilir.

Yakin planlar, yonetmenin siirsel duyarhihgin ifade eden gé-
riintiilerdir. Seylerin yiizlerini, bunlarin bilingalt1 duygularimi-
zin ifadelerini yansittiklan icin onem arz eden ifadelerini
gosterirler. Hakiki kameraman buradan belli olur.

Cok eski bir Amerikan filminde su dramatik sahneyi gor-
miistiim:

i) Sunaktaki gelin, birdenbire, kendisine zorla dayatilms,
nefret ettigi zengin damattan kagmaya baslar.

ii) Kagarken diigiin hediyeleriyle dolu, genis bir salondan ge¢-
mek zorundadw. Giizel seyler, iyi seyler, yararl seyler, bol-
luk ve giivenlik sacan seyler ona giiliimser ve anlaml
yiizlerini ona dogru cevirirler.

iii) Ve iste orada, damadin verdigi hediyeler: Duyarl bir dik-
kat, diisiinme, incelik, sevgi sacan seylerin yiiZii. ..

iv) Hepsi de kagan geline bakar gibidir; Ciinkii o da onlara
bakar. Hepsi ellerini ona dogru uzatms gibidir; Ciinkii 6yle

~ yaptiklanni duyumsar.
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iv) Boyle daha bircok esya vardir, oday doldurup yolunu tika-
muglardir. Kagist gitgide yavaslar, sonra durur ve gelin en
sonunda geri doner.

On-ii¢

Yakin planin nesnelere verdigi anlaml, dramatik canhlik, ses-
siz filmin sanatsal tekelinde degildir. Mikail Romm bunu, sesli
film goktan gelismis oldugu sirada, kendi filmi On ii¢ adh fil-
minde kullanmustir. Kiigiik bir grup asker ¢ol haydutlan tara-
findan sarilmistir. i¢lerinden biri, bir ath, yardim ¢agirmasi igin
yollanir. Geride kalan 12 adamin ¢ok da uzun siirmeyecek mii-
cadelesi ile ¢oliin kumlar arasinda ilerleyen yalniz atlinin uzun
ve tehlikeli yolculugunu, birbirlerine kosut sekilde seyrederiz.
Geride kalanlarin hayati onun ellerinde oldugu i¢in, athnin mii-
cadelesi ve kaderi —kum tepeleri arkasinda siiriip giden savasi
pek bir varyete arz etmese bile— daha ¢ok ilgi ceker. Yalniz ada-
min boy 6l¢iistiigii diisman 6éniindeki yolun uzunlugudur. Peki,
yonetmen bunu nasil vermis? Athyi tekrar ve tekrar yolda gi-
derken gostererek mi? Boyle yapmis olsaydi, seyirci kisa siirede
atlinin kendisinden de ¢ok yorulurdu. Bu nedenle Romm, bize
athy1 degil, sadece onun kumda biraktig izleri gosterir. Bu bize
herhangi bir siiriisten, hatta atlinin ytiziinden bile daha ¢ok sey
anlatir; ctinkii bu izler, en korkung olani, yolun dehsetli uzunlu-
gunu gosterir. Coliin biiyiik bir panoramasim ve onun diiz yiize-
yinde, uzak bir ufka dogru sonsuzca uzanan mekanin biytikligii
icinde yalniz, tek ayak izlerinin perisan ¢izgisini goriiriiz. Yonet-
menin bir tek panoramik goriintiiyle elde ettigi etkiyi, at stir-
meyle yakalamasi kim bilir ne kadar zamana ve film seridine mal
olacakti...

Izlerin yakin planlar, heyecan verici bir dramin baslangicim
isaret ediyor; ctinkii izler sekil degistirdik¢e bir fizyonomi ka-
zaniyorlar, bize yorgunlugu ve giderek kararsizlasan ’éyaklarln
titkkenisini gostermek suretiyle, géremedigimiz seyi, yani ada-
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min durumunu yalnizca ayak izlerinden ¢ikararak ya da tahmin
cderek hayal giictimiizle gsrmemizi saghyorlar. Ardindan, uzak
ufukta ytiziikoyun yere serilmis bir sey gériiliiyor; ilk basta,
adam mi yoksa at m1 oldugunu anlayamiyoruz. Bu bekleyis he-
yecan verici. Sonra kumun {istiinde insana ait ayak izlerini go-
rityoruz. Olii aun yakin plamm gérmemis olmamiz, yakin planin
onemini her seyden daha ¢ok anlauyor. izleyici igin i¢in korku-
yor; Aslinda orada yatan seyi gormek istemiyor ve hayal giictinde
pusuya yatmis yakin plani hi¢ olmadig kadar yogun bir sekilde
kuruveriyor.

Sonra, dizlerine kadar kuma gomiilmiis birinin izleri goru-
liiyor. Ayak izlerinden adamin yalpaladig1 anlasiliyor. Diizensiz
izler ufkun uzaginda yitip gidiyor, fakat hedef hala ¢ok uzak-
larda.

Daha sonra kumun tizerinde bir tiifek gériiyoruz. Bir yakin
plan, bize bu degerli silah1 gosteriyor —kimse, hala tasiyacak giicti
varken, boyle degerli bir seyi yere atmaz. Ve kumda yatan bir
kilig... Yakin planlar adamin ekipmanini nasil tek tek biraktigini
gosteriyor; Cabalariny, aci gekisini, bitmek bilmez istegini, ileriye
dogru inatg ytirtiytistinii. Adamin kendisi bir kere bile gosteril-
mez, ancak hayal glictimiiziin resmettigi goriintiisii ok daha
acikhdir. Bitimsiz yolun aci tiirkiistinti goriiriiz; her yeni isaret,
her yeni nesne, bu tiirkiiniin yeni bir dizesidir.

Yoénetmen bize, adamin kendisini gosterseydi hangi siklikla
ayn goriintiiyli tekrar tekrar vermek durumunda kalacakti?
Insan yiizii, her defasinda ¢aba ve titkkenmiglikten bagka bir gey
yansitmazken ayak izleri kadar gesitlilik gosteremez. Adamin
kendisini ancak yolun sonunda, dramatik miicadelenin doru-
gunda goriiriiz. Simdi yiiz ifadesi kalplerimizdeki yerini bulur;
ciinkil ydnetmen bu etkiyi vaktinden evvel géstermemistir. iste
yakin planin nasil kullanilmasi gerektigine dair klasik bir 6rnek.

Sahnede, canli ve konusan insan, sessiz nesnelerden ¢cok daha
biiytik bir 6nem arz eder. Ayn1 seviyede degildirler ve yogun-
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luklan da farkhdir. Sessiz filmde ise, insan da nesne de gériintii
ve fotograftir; homojen malzemeleri aym resimdeki boya izleri
gibi ayn1 perdeye yansitilir. Anlam, yogunluk ve deger bakimin-
dan insan ve nesneler bdylece ayni seviyeye getirilmis olurlar.

Diyaloglu filmlerde bile, konusan insan hala bir goriintii, bir
fotograftr. S6z onu ortak malzemenin birliginden ¢ikarmaz. Do-
layisiyla sesli film bile tutarh bir tarz olanag sunar; seytan yiizl,
kaba, grotesk bir sima, karakterin kaba grotesk kotii niyetlili-
gini, sakh kalmis irsi bir 6zellikmigcesine tistiine alabilir. Ya da
cekici, giiltimseyen bir kizin etrafindaki nesneler onunla birlikte
giliimseyip zarif goriinebilirler.

Sessiz film, yakin planda seylerin ruhunu kesfederek bunla-
rin onemini inkar edilemez bicimde artirdi ve bazen de insan
kaderlerinden ayri, kendi kendine yetermis gibi bir “gizli, kii¢iik
hayat1” géstermenin cazibesine yenik diistii, dramatik konudan
uzaklast1 ve insanlarin yerine “seylerin siirselligi’ni gosterdi.
Ancak Lessing’in Laokoon’da Homeros igin séyledikleri bugiine
kadar insan anlatisim1 merkeze aldiklar1 miiddetge tiim epik ve
dramatik sanatlara 6rnek olmahdir:

“O, insan hareketlerinden bagka hicbir sey tasvir etmedi ve
nesneleri ancak bir olayda yer aldig1 kadariyla anlatt1.”



SEKiZiNCi BOLUM
INSANIN YUZU

Film sanatimin varhik kosulu ve temeli,
herkesin ve her seyin oldugu gibi gériinmesidir

Biitiin sanatlar insam ele alir, bir insan tezahiiriidiir ve insam
gosterir. Marx’1 yorumlayacak olursak: “Tiim sanatlanin kékiinde
insan vardir.” Film, yakin planlar vasitasiyla, algisizhigimizin ve
duyarsizhgimizin 6niindeki perdeyi kaldirarak bize gizli kiigtik
seyleri ve nesnelerin yiiziinii gosterirken aslinda hala insan1 gos-
termektedir; Clinkii nesneleri anlamh kilan onlara yansiyan
insan ifadeleridir. Nesneler yalnizca bizim kendimizi yansitir, ki
sanatin bilimden aynldig1 yer burasidir (Bilim de biiyiik dlgiide
oznel olarak belirleniyor olsa bile). Seylerin ytiziinti gorduigii-
miizde, atalarimizin insan suretinde tannilar yarattig1 ve onlara
insan ruhu tfledikleri gibi yapariz. Filmdeki yakin planlar bu
yiice gorsel antropomorfizmin yaratic1 enstriimanlaridir.

Ne var ki, seylerin fizyonomisinden daha énemli olan, insan
yiztiniin kesfidir. Yiiz ifadeleri insanin en 6znel tezahiiriidiir.
Konusmadan bile daha 6zneldir; ¢tinkii kelime haznesi ve gra-
mer az ¢ok evrensel kural ve geleneklere baghdir. Oysa yiiz
oyunlan —biiyiik ol¢tide taklit s6z konusu ise de— daha 6nce
bahsettigimiz gibi nesnel kanunlarla yonetilemeyen bir teza-
hiirdiir. Bu en 6znel ve bireysel insan tezahiirii yakin planda nes-
nellestirilir.
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YENI BiR BOYUT

Yakin plan, bir nesneyi ya da onun bir kismini ¢evresinden
ayirsa bile, yine de onu mekanin iginde algilanz. Mesela, yakin
planda gosterilen elin bir insana ait oldugunu unutmayiz. Bu
baglanti her harekete kesinlikle anlam kazandirr. Griffith'in ze-
kasi ve ciireti, sinema salonunda ilk defa kocaman “kopmus”
kafalar gosterince, yalniz insan ytiztinti mekanda yakinimiza ge-
tirmekle kalmadi, ayn1 zamanda onu mekandan bagka bir bo-
yuta da tasidi. Burada sadece sinema perdesinden ve mekanda
algilanan goriilebilir 151k ve golge lekelerinden bahsetmiyoruz;
Yakin ¢ekimle ortaya ¢ikan, yiizdeki ifadeden de bahsediyoruz.
Dedik ki, yalitilan el, biz onun bir insanla baglantisini bilmez ve
hayal etmezsek anlamini ve ifadesini yitirir. Yiiz ifadeleri kendi
iclerinde anlasilir ve biitiindiir, bu nedenle varliklarin1 zaman
ve mekan icinde diistinmemize gerek kalmaz. Ayni surati, 6nce
bir kalabaligin i¢inde, ardindan yakin planda digerlerinden ayr
gorseydik, diinyanmin geri kalamimi disarida birakarak bu tek
ylizle aniden bas basa kalmis hissederdik. Yiiziin sahibini bir sa-
niye once genis planda gormiis olsak da, yakin plan gozlerinin
icine baktigimizda artik genis plan1 diisiinemeyiz; ¢tinkii ifade-
nin ve ytiziin anlaminin mekanla higbir ilgi ve baglantis1 yok-
tur. Yalitilmis bir yiiz gérmek bizi mekanin disina ¢ikarnr, mekan
bilincimizi keser ve kendimizi baska bir boyutta buluruz: fizyo-
nomi boyutunda. Yiiz ifadelerinin yan yana goriilebilecegi ger-
cegi, yani gozlerin tiistte, kulaklarin yaninda ve agzin asagida
bulundugu mekan i¢inde gordiigiimiiz anda mekanla tiim bagim
yitirir; kanh canh bir figiir olmaktan cikip bir ifadeye doniisiir;
baska bir deyisle, duygular, ruh halleri, niyetler ve diisiinceler,
onlan gozlerimizle gorsek bile mekanda bulunmazlar. Hisler,
duygular, ruh halleri, niyetler ve diistinceler, bir sekilde goriiniir
kilinmalarina ragmen, bildigimiz mekan icinde degildirler.

7

0 -
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MELODI VE FIZYONOMI

Bu 6zel boyutu anlamak i¢in Henri Bergson'un zaman ve stire
lizerine analizlerinden yardim alacagiz. Bergson, melodinin bir-
birlerini belli bir sirayla, mesela zaman siralamasiyla takip eden
tek tek notalardan olustugunu séyler. Yine de, melodinin zaman
boyutu yoktur; ¢linkii ilk notanin melodinin 6gesi olmasi, yal-
nizca bagka bir notaya dayanmasindan ve sonuna kadar tiim no-
talarla belli bir iligkisi i¢cinde bulunmasindan ileri gelir. Demek
ki, belli bir zamana kadar ¢alinmayacak olan son nota, melodi
yaratan bir unsur olarak daha ilk notada bulunmaktadir ve son
notanin melodiyi tamamlamas1 ancak ondan 6nce ilk notay:
duymus oldugumuz icindir. Notalar bir zaman dizisinde birbiri
ardindan duyulur, dolayisiyla gercek bir siireleri vardir. Ama
ahenkli melodi ¢izgisinin zaman boyutu yoktur. Notalarin bir-
birleriyle iliskisi zamanda gerceklesen bir olugu degildir. Me-
lodi, belli bir siire igerisinde yavas yavas dogmaz, zaten ilk
notanin ¢alinmasiyla beraber biitiin bir varlik olarak mevcuttur.
Aksi halde melodinin bagladigini bilemezdik. Tek tek notalarin
zamanda bir siireleri vardir, fakat tek tek seslere anlamini veren
birbirleriyle olan iliskileri zamanin disindadir. Mantiksal bir ¢1-
karim da kendi dizisinde sahiptir, ancak 6nermelerin nedeni ve
sonucu birbirlerini zamanda takip etmezler. Psikolojik bir stire¢
olarak diistinmenin bir siiresi olabilir, ne var ki mantiksal form-
lar da melodiler gibi zaman boyutuna ait degildirler.

Demek ki, yiiz ifadesinin, fizyonominin mekanla iliskisi, me-
lodinin zamanla iliskisine benzer. Tek tek yiiz ifadeleri tabii ki
mekanda gerceklesir ancak birbirleriyle olan iliskilerinin anlamy,
yiiz ifadeleriyle gosterilen duygular, diistinceler ve fikirler gibi
mekana ait bir olgu degildir. Resim gibidirler ama mekanin di-
sinda goriintirler: yiiz ifadelerinin psikolojik etkisi boyledir.

SESSiZ SOLILOG

Modern sahne ya da diger deyisle tiyatro sesli solilogu artik kul-
lanmiyor: Oysaki Karakterler solilog yaptiklarinda en samimi ve
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gelenekge en az engellenmis durumdaydilar. Giiniimiiz toplumu,
sesli solilogu kaldirmaz; Cagimizda insanlara bu “Dogal ya da
tabii” gelmez. Yiiziin en zarif golgeleriyle, yapay gértinmeyen
ve seyircide nahos tatlar birakmayan sessiz solilogu simdi film
bize getiriyor. Yalniz insanin ruhu, bu sessiz monolog i¢giidiisel
ve bilin¢altindan konustugu i¢in, onda tiim sesli kendi kendine
konusmalardan daha samimi ve teklifsiz bir dil bulabilir. Yiiziin
dili ne baskilanabilir ne de kontrol edilebilir. Yakin planda, egi-
tilmis ve calismayla ikiytizliilestirilmis bir yiiziin bile bir seyler
sakladigini gorebiliriz; bu yalan olarak algilanir. Ciinkii boyle
seylerin sahte olanin iistiine ¢ikan ozel ifadeleri vardir. Sozlerle
yalan sdylemek, yiizle soylemekten ¢ok daha kolaydir ve film
stipheye yer birakmaksizin bunu kamitlamistir.

Filmde, yiiziin sessiz solilogu kahraman yalmz degilken bile
gerceklesir ve burada, insanin tasviri bakimindan biiyiik im-
kanlar yatmaktadir. Kendi kendine konusmanin siirsel anlama,
fiziksel degil, zihinsel bir yalnizhgin tezahiirii olmasindan ileri
gelir. Sahneye ¢ikmis bir karakter, —kalabalik i¢inde yalnizken
bu duyguyu bin kat daha derin hissedebilse bile-yalnizca ortada
bagka bir kimse bulunmuyorsa bir solilog s6yleyebilir. Yalnizh-
gin monologu, biriyle duyulabilir olarak konusurken bile onunla
sesini katbekat ytiikseltebilir. Demek ki, en derinden hissedilen
kendi kendine konusmalar, sahnede ifade bulamazlar. Sadece
film, boyle bir ifade olanag verebilir; Ciinkii yakin ¢ekim, ka-
rakteri kalabaligin ortasindan cekip ¢ikarnr ve aslinda ne kadar
yalniz oldugunu ve bu kalabalik yalmizlikta ne hissettigini gos-
terir.

Film, ozellikle de sesli film, bir karakterin digerlerine soyle-
diklerini, yiiz ifadelerinin sessiz oyunundan ayrabilir. Béyle bir
konusmanin ortasinda, biz, sessiz soliloga kulak misafiri olabi-
lir ve onunla duyulan konugma arasindaki fark: anlayabiliriz.
Canli oyuncunun gercek sahnede gosterebilecegi, en fazla soz-
lerinin samimiyetsiz oldugudur ve bdyle bir konusmada, sahne
arkadasinin izleyicilerin gérdiigii her seye kor kalmas, izleyici-
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nin de 6yle kabul etmesi gerekir. Fakat yalitik bir yakin planda,
sahne arkadasinin bile asla algilayamayacag kiigiik ytiz hare-
ketleri araciligiyla ruhunun derinliklerini gérebiliriz.

Kuskusuz, bir romanci, karakterlerinin konusmasina, karak-
terlerin kendileri hakkinda ne diistindiiklerini de katabilir. Ancak
bunu yapmakla, bazen komik, bazen trajik, ama daima biiytile-
yici olan seslikonusmaile gizli diisiincenin birligini, insan yi-
ziinde gériiniir kilinan ve bize ilk kez filmin tiim g6z kamastirici
cesitliligiyle gosterdigi bu celigkiyi parcalarina ayirr.

“COKSESLI” YUZ iFADELERI

Film, 6nce, daha iyi bir tanim bulamadigimdan “coksesli” diye-
cegim yiiz ifadeleri oyununu miimkiin kildi. Birbiriyle ¢elisen
ifadelerin aym yiizde goriinmesini kastediyorum. Cesitli duygu-
lar, tutkular ve diistinceler yiiz ifadesi oyununda, insan ruhunun
¢ok kathhgina denk diisen ifadeler seklinde ve fizyonomik bir
uyum icinde sentezlenirler.

Asta Nielsen, filmin birinde zengin adami ayartmak i¢in tu-
tulmus kadim1 oynamigti. Onu bu is i¢in kiralayan adam, olay1
bir perdenin arkasindan gozetliyordu. Asta Nielsen, gézetlendi-
gini bilerek agki taklit ediyordu. fkna ediciydi: Uygun diisen tiim
duygu yelpazesini yiiziine yansitiyordu. Tabii biz tiim bunlarin
bir oyun oldugunun farkindaydik. Fakat ayn sahne iginde Asta
Nielsen, gen¢ adama gercekten asik oluyordu. Yiiz ifadelerinde
kiigiik bir degisiklik belirmisti; Hep ask1 “onaylatir ve kabul et-
tirir” gibi yapiyordu ve bunu iyi beceriyordu. Yoksa simdi ger-
cekten asik oldugunu nasil anlardik? ifadesi zar zor algilamir
ama yine de hemen fark edilebilen ntianslarla degisiyordu. Birkag
dakika once hile olan sey, artik derin bir duygunun en samimi
ifadesiydi. Sonra, Asta Nielsen bir anda gozlendigini hatirhyordu.
Perdenin arkasinda duran adamin yiiziini okumasina, artik tak-
lit etmeyip gercekten asik oldugunu 6grenmesine izin vermeme-
liydi. Artik ask: taklit ediyormus gibi yapiyordu. Yiizii yeniden,
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ticiincii kez degismisti; Once asik taklidi yapiyordu, sonra ger-
cekten asik oldugunu gosterdi ve bu yasak oldugu i¢in yiizii tek-
rar hileye, askin taklidine biirtindii. Ancak bu taklit artik bir
yalandi. Simdi, yalandan asik oldugunu hissettirmek zorunda
olan, oysa gercekte asik, simdi de askini belli etmemeye calisan
ve bunun i¢in gozetlenen bir kadind1 artik. Ustelik hepimiz
bunu, iist tiste iki maske taktig1 yiiziinde agik¢a gorebiliyorduk.
Boyle zamanlarda, gériinmez bir yiiz gercegin karsisina ¢ikar,
gercekligin kendisi olur, tipki s6zciiklerin konusulmayan ve go-
riinmeyen seyleri arada fikir birligi olusmasindan dolay1 anlasi-
lir, bilinir hale getirebildigi durumlardaki gibi.

Sessiz filmin ilk zamanlarinda Griffith soyle bir sahne ¢ek-
misti. Filmin kahramani, Cinli bir tiiccardir. Dilenci kiz roliinde
oynayan Lilian Gish, diismanlan tarafindan kovalanirken onun
kapisinin 6ntinde diigtip bayilir. Kiz yavas yavas iyilesir ancak
ytizii iztinttiden tags kesilmis gibidir. Cinli tiiccar kendisine yeni
yeni giivenmeye baglayan korkmus kiza “Giiliimseyemez misin?”
diye sorar. “Denerim” der Lilian Gish. Bir ayna alir ve parmakla-
riyla yiiz kaslarina yardim ederek giiliimseme hareketleri yaptirr.
Kizin Cinli tiiccara dogru cevirdigi yiiz, acih ve hatta korkutucu
bir maskedir. Ancak zarif ve arkadasca goézleri kizin yiiziine ger-
cek bir giilimseme getirir. Yiiziin kendisi degismez ama sicak bir
duygu onu igten ige 1sitir ve elle tutulamayacak bir ayrint1 yiizi-
niin konusmasin sahici bir ifadeye cevirir.

Sessiz film giinlerinde biitiin bir sahne bu tiir yakin planlarla
kurulabilirdi. Yénetmenin iyi bir fikri ve oyuncu tarafinda iyi
bir performans boyle enteresan, hareketli ve seyirci igin yeni bir
deneyimle sonuglanirdi.

MIKROFiZYONOMI

Sessiz filmde yiiz ifadesi, cevresinden yahtilmak suretiyle, ruhun
yabanci bir boyutuna sizmig gibiydi. Bu, bizim i¢in yeni bir
diinya ortaya cikardi: Giinliik hayatin qiplak gozle gorillemeye-
cek mikrofizyonomik diinyas1. Sesli filmde “mikrofizyonomi”
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tarafindan oynanan bu rol biiyiik oranda kii¢tilmiistiir; Ctinkii
aruk yiiz ifadesinin gosterdigini sozlerle ifade etmek miimkiin-
dtir. Fakat bu ikisi asla aym sey degil; Derin, duygusal yasantila-
rin bircogu kelimelerle asla tami tamina ifade edilemez.

En biiytik yazar, en iyi kalem ustasi bile, Asta Nielsen’in on
yil sonra hapisten ¢ikacak —ve hayat ona dokunamadig i¢in
geng kalmis— sevgilisini bekledigi sirada aynada son kez makyaj
yaparken yoksulluk, 1stirap, hastalik ve fuhustan yipranmus, yas-
lanmis ve kinismis ytiziiyle sdylediklerini kelimelere dokemez.

AYNADAKI ASTA

Asta aynaya bakmaktadir; ytizii solgun ve son derece ciddidir.
Tedirginlik ve tarifsiz korkuyu ifade eder. Tipki amansizca, tiim
ordusuyla birlikte kusatilmis, son kez haritas tizerine egilip bir
¢ikis noktasi arayan fakat hicbir yol bulamayan bir general gibidir.
Hararetle ise koyulur, titreyen ellerle, tiksing derecede yipranms
yliziine saldirr. Keskisini son kez eline almis bir Michelangelo
misali, rujunu kavrar. Bu bir 6liim kalim savasidir. Kadin aynada
yliziinii boyarken seyirci nefesini tutarak izler. Ayna catlak ve
donuktur, iskence edilmis bir ruhun son ¢irpinislar1 oradan bize
bakmaktadir. Bir parc¢a rujla hayatin1 kurtarmaya ¢alisir. Ama
[ayda etmez. Kirli bir bezle yiiziinii siler. Tekrar dener. Ve tekrar.
Sonra omuzlarim silker ve o an sanki tiim hayatini sildigini an-
latan bir hareketle makyajin1 tamamen temizler. Bezi bir kenara
atar. Yakin plan, kirli bezin yere diisiip oldugu yerde biraz daha
sontiisiinii gosterir. Bezin bu goriintiisiiniin, kadiminkiyle ayni
can ¢ekisme oldugunu anlamak zor degildir.

Bu yakin plan “mikrofizyonomi” ¢cok dokunakh bir insan tra-
jedisini, miithis bir ifade tutumluluguyla gostermistir. Yeni,
biiytik bir sanatsal bi¢im s6z konusudur. Sesli film bu tarz sey-
ler icin ¢ok daha kisith imkanlar saglamakla birlikte hicbir se-
kilde onu dislamaz, boyle imkanlarin ihmal edilmesi bizi bosu
bosuna yoksullastirsayd: yazik olurdu.
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Baltik Delegesi

Bu filmde, ihtiyar bir profesoriin yakin plan yiiziinde, s6zsiiz,
giizel, uzun bir monolog okuruz. Profesor Polezhayew Bols-
eviklere katilmigtir. Sirf bu yiizden, davet ettigi konuklardan hig-
biri dogum giiniine gelmez. Kalabalik i¢in hazirlanms bir masada
yalmz oturmaktadir. Masanin gériintiisii i¢ kararticidir, profeso-
riin kansi aglamaktadir. ihtiyar birden kalkar ve laboratuvarina
gider. Burada, bos bir s6len masasinda degil, imbikler, test tiipleri
ve bagka aparatlarla dolu bir tezgihta hayatin1 adadig1 ¢alisma-
nin 1s1ldayan araglarina, her daim sadik dostlarina bakmaktadr.
Tek basina bu bile iyi bir yakin plan olurdu. Ancak profesériin
yiiziindeki ifade daha da iyiydi. Burada, dile getirilmemis bir i¢
seste, her seye ragmen ac1 dolu bir meydan okuma, gururlu bir
inang, devrime sadakat icin edilmis sessiz bir yemin vardi. Rus
seyirciler bu sahneyi gérdiiklerinde salonda aniden biiyiik bir
alkis kopmustu.

Yakin planda sadece psikolojik ayrintilar ve etkileyici duy-
gular degil, daha biiyiik seyler, insan muhtesemligini tiim do-
kunakliligiyla gosterilebilir. insan yiiziinde basit, hemen ikna
eden bir ifade, fazlaca siislenmis ciimlelerden ve retorigin tehli-
kelerinden kaginmayi saglar. (Tabii ancak s6z konusu ifade ikna
edici oldugunda. Yoksa yiiz hareketleri de samimiyetsiz bir re-
torik icerebilir.) Ekimde Lenin filminde, Lenin’i oynayan Sukin'i,
bilhassa kii¢iik bir ¢ocukla konustugu sahneyi hatirhyorum. Ba-
bacan sicakligi, yakin arkadasi ve yoldas: Uritski'nin suikast ha-
berini aldiginda hala yiiziinde durmaktadir. Tek kelime etmez,
yalnizca kafasini uzaklara gevirir. Uzun siire sessiz kalir ama
mikrofizyonomik yakin planda goriinen yiizii her seyden daha
ifadelidir. Sevgi ve yumusaklik yiiziinden ugup gitmemistir, fakat
yavas yavas lizerini baska bir duygu kaplar: Aci. Ardindan tigiincii
bir katman gelir: Acinin amansiz, korkutucu bir nefret halinde
sertlestigini goriirtiz. Bu dort duygunun tamami Sukin’i,ﬁ.yﬁzﬁnde
dortlii bir akort misali uyum i¢inde aym anda goriinmektedir.
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Yoénetmen bu sahnenin hemen ardindan ¢ocukla olan sah-
neyi vermistir; ¢tinkii bu duygular senteziyle biiyiik bir dev-
rimcinin hakiki ruhunu gostermek istemistir. En 6nemlisi de
sertlik yalnizca yumusakhigin diger ytiziidiir, devrimci yalmz o
denli nazikge sevebildigi i¢in bdylesi biiyiik bir nefret duyabilir.

KONUSMA VE YUZ IFADELERI

Sessiz filmde oyuncu ayni sesli filmde oldugu gibi konusur.
Ancak sessiz filmin yakin planinda oyuncuyu konusurken go-
riiriiz ve bu da anlaml yiiz ifadeleri oyunudur. Konusam din-
lerken gorebilenler, sadece dinleyenlerden daha farkh seyler
duyar ve goriirler.

Sessiz filmde oyuncunun konusurken agzini oynatmasi da
bir cesit yiiz ifadesi araciydi. Bu nedenledir ki biz, her ulustan
oyuncuyu cok iyi anladik. Bir adamin sikilmis disleri arasindan
tislayarak sarf ettigi ya da zehirli bir yilan misali savrulan diliyle
firlattig1 kelimelerde neler ifade ettigini anliyorduk. Bu, kelime-
nin tam anlamyla, oyunculuktu. Bir sarhosun, agirlasmis diliyle
gevsek dudaklarindan dokiilen kelimelerin ne anlama geldigi bi-
liyorduk. Kahramanin, sézciiklerin birbiri ardina agzinin kose-
sinden dokiilmesine izin verdigini anlardik. Bu yakin planin en
ilging 6zelliklerinden biriydi; Ciinkii s6zciikler seyirci tarafin-
dan duyulmay1p yalmzca goériindiiklerinde konugmanin binlerce
degisik yolu vardir.

SESLI FILMDE KONUSMA

Sessiz filmde oyuncu, izleyicinin kulaklarina degil, goziine ko-
nusurdu. Bunu kesinlikle yapabiliyordu; Ciinkii kulaga anlasihir
gelmesi gerekmiyordu. Seslerin telaffuzu icin agzin bigimlen-
dirmesi, genis “a” i¢in agzim agmasi yahut “u” igin bilizmesi ge-
rekmiyordu. Agzin her hareketi bir duyguyu ifade etmek i¢indi
—tane tane, anlasilir bir konusmanin gereklerini saglayan akilci
bir jest degildi. Bu ifade sanati, konusma tarafindan adeta 6ldii-
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rildi. Clinkii artik kulaga konusan agiz, géze hitap edemezdi.
Aruk yiiziin diger oyunlar gibi spontane ifade araci degil, ses
iireten bir enstriiman olmustur.

Bu nedenledir ki sesli film, konusma esnasinda insan yiizle-
rini yakin planda gostermekten miimkiin oldugunca kaginir;
Ciinkii boyle zamanlarda yiiziin bir kismi, yani agi1z ifadeden
yoksundur fakat yine hareket halindedir ve ¢cogunlukla da gro-
tesk goriinmektedir. Bu dezavantaj yiiziinden, insan kalbinin
mikrofizyonomik derinliklerine 1s1k tutan yakin planlardan vaz-
gecmek durumunda kaldik — hi¢ degilse, perdede bir karakter
konusurken.

Buna ragmen, perdede konusan her yiizde, orijinalinden
baska bir dile ¢evrilirken ancak nahos sekilde senkronize edil-
mesine yetecek kadar ifade kalmistir. Sadece dublaj metnindeki
her s6zciigiin konusan agza uydurulmas: gereginden otiiri ge-
nellikle komik ve gayri tabii bir soyleyisle sonu¢lanmasindan
degil, ayni1 zamanda her senkronizasyonda kac¢inilmaz bir gayri
sanatsal, sahte nitelik bulundugundan; ¢iinkii her dil ayrilmaz
bir sekilde onu konusan insanlarin karakteristik ytiiz ifadeleriyle
baghdur. ingilizce konugmak fakat bunu italyan jestleriyle yap-
mak bir canavarliktir ve seyirci de bunu hissetmistir. Bu nedenle
dublaj yerini giderek altyazilara birakmaktadr.

ASTA KONUSUYOR

Eski bir sessiz filminde (Vanniaya da Daragacinda Diigiin) Asta
Nielsen, 6lim mahkamu sevgilisini hapisten kurtarmaya cali-
sir. Anahtarlan ele gegirmistir, hiicrededir ve 6zgiirliige giden
yol agiktir. Sevgilisi, samanlarin iistiinde hissiz bir umutsuzlukla
yatmakta ve kipirdamay: reddetmektedir. O an Asta tiim ener ji-
sini ve kararlihgini s6zciiklere dokerek konusmaya baglar. Hizla,
umutsuzca, kizgin bir gayretle konusur. Ne dedigini duyama-
yiz. Hicbir yazi da bize sdylemez. Gerek yoktur. Durumun ken-
disi konusur. Cok aciktir ki onun icin kalbini agmakt,é ve tekrar
tekrar sunlar séylemektedir:
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“Gel, kaybedecek vakit yok, gel yoksa ikimiz de burada mahvo-
luruz!”

Astanin bu goériinen muazzam dil dokmeleri gercek bir
metne dayanmaz — esas metin, askla korku arasinda, hicbir s6z-
ctigiin ifade edemeyecegi atesli bir miicadeledir. Onu konusur-
ken gérmek, umutsuzluktan sagini basim yolarken gérmekten
daha derin bir etki birakir. Bu sekilde uzun zaman konusur; Ger-
cekte bu uzunlukta duyulabilir bir konusmaya katlanmak im-
kansizdir.

RUSYA’DAN BIR ORNEK

Mikail Romm’in Tombalak filmi de pek 6greticidir. Romm bu
filmi, sesli film tamamen gelismis olmasina ragmen sessiz cek-
mistir. Filmin sessizligi ve bundan kaynaklanan seyler teknolo-
jik bir gereklilik degildi, mahsus ve kasten benimsenmis bir
tarzdi — daha ¢ok bir oyma ustasinin renkleri kullanmamas gibi.
Romm bu sessiz filmde, sesli filmde yapilmas1 miimkiin olma-
yan bircok gorsel ve dramatik etki yakaladi.

Pek bilindik bir 6ykii ama tekran kaldir: Parisli kiigiik bir fa-
hise, bircok baska yolcuyla birlikte Prusyalilardan kagarken yol
arkadaglan tarafindan agik¢a hor goriilerek goz hapsine alnir. Ki
bunlar kizin comertge sundugu yiyecekleri istahla yerken 6te
yandan kizla aralarina her bakimdan bir mesafe koymuslardir.
Araba, Prusyali devriyeler tarafindan ele gegirilir ve kumandan,
kiiciik fahise geceyi onunla gecirmedigi takdirde yolculan ser-
best birakmay1 reddeder. Yolcular arasinda, géniilsiiz fahiseyi
Prusyali memurun isteklerine boyun egmeye ikna etmek i¢in en
cok gayret sarf edenler ise, iki iffet kumkumasi rahibedir. S6z
yagmuru karsisinda kiiciik fahise boyun eger. Rahibelerin agiz-
larinin isterik bir hizla oynadigini goriiriiz. Bir iki dakika once
onlar heykel katihginda duruslariyla géren kimse, bu denli tut-
kulu olabileceklerini aklina getirmezdi. Rahibelerin kizi ikna
etmek icin kullandiklan savlar, izleyiciye sadece iki baslik ha-
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linde verilmistir ve 6ziinde, kizin fahige oldugunu séylerler —ha
bir eksik ha bir fazla fark etmez. Bir diger savlar, Almanla yat-
masinin Tanriy1 memnun edecek bir davranis oldugudur. Soz-
lerden daha etkili ve ikna edici olan ise, konusma tarzidir ve bu
da ancak gorsel olarak yansitilabilmistir. Hizli ve kesintisiz
dudak hareketiyle goriiniir hale getirilen kesilmez, kars1 konul-
maz soz ¢aglayan, zalim, kararh, dayanilmaz siddette 1srarlarn,
tekrar tekrar yinelenen laflarin aynisini ya da bir parca degisti-
gini duyurmakla yapilabilecek olandan ¢ok daha ikna edici se-
kilde gosterilmistir. Bagka tiirliisii ancak riyakarhg gosterecekti;
Buradaysa, ayn1 zamanda siddetli bir tutkuyu da yansitmaktadir.
Laf kalabaliginin kendisi bash basina bir nitelik olabilir ancak
tiimiinii dinlemek hem yorucu hem de sikici olurdu. Sesli filmde
sozlerin akis asla bu sekilde hizlandirilamaz; Boyle bir tempoda
sozciikler anlasilmaz olur. Burada konusmanin hareketleri, sy-
lenebilecek tiim sézciiklerden daha anlaml ve ikna edicidir, bu
nedenle yalnizca sessiz filmde gosterilebilir.

DiLSiZ GOSTERi

Sessiz filmin karakterleri konusurdu ama konusmalar sadece
goriiliir, duyulmazdi. Yalniz pandomimde gercekten dilsiz ka-
rakterler bulunur ve bundan dolay1 tamamen bagka bir sanattir.
Pandomim sadece kulaga degil géze kars: da dilsizdir; ¢tinkii
pandomim yalnizca sessiz sanat degildir; sessiz olma, sessizli-
gin derinliklerinden yiikselenleri ifade etme sanatidir. Pando-
mim jest ve mimikleri, sdylenen ama duyulamayan sézlerin
degil; jestlerle, miizigin derin deneyiminin, sessizligin derinlik-
lerinde yasayan miizigin ifadesidirler. Danscilar1 dans ederken
izleyenlerin goriildtigii bir filmde hareketsiz kitlenin bize hare-
ket halindeki danscilardan daha gercekei goriinmesi ilgingtir.
Bunun nedeni, dansi izleyenlere ait hareketsizligin seyircilerin
davramsina benzemesidir. Oysa dansg¢ilarin hareketlel:i/.uzak, eg-
zotik, giinlitk hayatin disinda bir deneyimi ifade eder.
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SESSiZ KALMAK ¢OZUM DEGIL

Ileride bu konuya yeniden dénecegimizden, sessizlik sorununa
biraz ara verelim. Sesli filmin ¢6ziilmemis i¢ celiskileri baska
yerlerde de kendini gosterir; dyle ki, hemen her yonetmen fazla
konusmadan kaginir ve miimkiin oldugunca az diyalog iceren
senaryolar ister. Bu, sesli filmi kendi icinde itibarsizlastirir ve
dogal olmayan bir sanat oldugunu gosterir — bir ressamin, renk-
siz resimler yapmak istedigini diistiniin.

Sorun, karakterleri az konusturmakla ya da hi¢ konustur-
mamakla ¢oziilemez. Pandomim karakterlerinin sessizligi, bu
sanatin i¢sel bir niteligidir. Filmde ise, film kahramanlarnn bir
ozelligi, bir karakteristigidir, sanat bi¢ciminin degil. Eger bir
insan konusabilmesine ragmen (gerek sesli filmde duyulur, ge-
rekse sessiz filmde goriiniir olsun) sessizse, biz- bu sessizligi
oyuncunun karakterine ya da dramatik duruma yoranz. Bu giiglii
karakterizasyon aracim sadece diyalogdan kaginmak amaciyla
kullanamayiz; Bu durum, filmlerimizdeki tiim karakterlerin or-
tada bir neden olmaksizin, tuhaf bir sekilde hasin ve suskun ol-
mastyla sonuglanir.

MIMIKLERIN TEMPOSU

Fizyonominin dilsiz Solilogu, yiiz ifadelerinin sozsiiz dizeleri,
diger sanatlarin higbir ara¢ sunmadig seyleri iletebilir. Yiiz ifa-
desi, bize kelimelerin kifayetsiz kaldig1 seyleri anlatmakla kalmaz,
ifadelerin degisen temposu ve ritmiyle ruh hallerinin salinimlarim
da gosterir. Bir yiiz kasinin segirmesi, anlatmak i¢in uzun bir
climle gerektirecek bir tutkuyu ifade edebilir. Karakter, boyle
bir climleyi sdyleyene kadar ruh hali birka¢ kere degismis ola-
bilir ve soyledigi sozciikler agzindan giktiklarinda artik dogru
olmayabilir. En hizhh konusma temposu, duygularin nabzi ve aki-
simn gerisinde kalir; Ancak ytiz ifadeleri, hepsi i¢in daima sadik
ve anlasilir ifadeler saglayarak onlara ayak uydurabilir.

Lilian Gish’in vicdansiz, kétii biri tarafindan igfal edilen naif,
givenilir kiz1 oynadig bir Griffith filmi vardi. Adam alayh bir
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giliimsemeyle onu kandirdigini soyler. Lilian Gish, seven, gii-
venen kiz, kulaklarina inanamaz ya da tiim hayatinin yikildigim
anlamaktan acizdir. Adamin séylediginin dogru oldugunu bilir
ama yine de saka yaptigina inanmak ister; o kadarda kétii ola-
maz. Bu umutsuz, nefes kesici miicadelede Lilian Gish, adama
bir kelime etmeksizin gozlerini dikip baktig1 sirada, kah aglayip
kah giilerek inan¢ ve umutsuzluk arasinda belki 12 kez gidip
gelir. Yakin planda goriilebilen bu iki dakikahk dilsiz gosteri,
“mikrofizyonominin” miithis sanatsal basarilarindan biridir. Tek
basina sessiz film sanatim1 —artik 6lmiis bulunan film sanatini—
olimstizlestirmeye yeter.

Boyle bir duygu salimimim konusmayla kendi orijinal rit-
minde ifade etmek imkansizdir. Romanda tasviri sayfalar dol-
durur; okumasi canlandirlan sahneyi izlemekten ¢ok daha uzun
stirer. Iste, yine sadece film tarafindan hakkiyla gosterilebilecek
duygusal bir gerceklik karsisindayiz. Yalnz sessiz film de degil.
Boyle sahnelerin sesli filmde de olmamast igin higbir teknolojik
engel bulunmamaktadir. Ancak giintimiiz sesli filmleri, sanki
kendi calgilarinin tellerini koparnyorlar. ilkel bayagiliklarinda
kendi iletisim kanallarimi ne biliyor ne de bilmek istiyor ve ses-
siz filmin zengin mirasini ¢arqur ediyorlar.

SESSiZ DIYALOGLAR

Sessiz filmin son zamanlarinda insan yiizii, giderek daha gorii-
niir, giderek daha anlaml hale geldi. “Mikrofizyonomi” ile be-
raber onu anlama yetenegi de gelisti. Sessiz filmin son yillarinda
sadece sessiz monologun degil, dilsiz diyalogun basyapitlarim
da gordiik. Birbirlerini, s6zciiklerinden ¢ok yiizlerinden anlayan
insanlar arasindaki diyaloglan gérdiik ve s6zlerle aktarilabilmek
i¢in fazla ince olan anlam ayrintilarim kavrayabiliyorduk.
Bunun dogal bir sonucu —daha sonra film dramaturjisiyle
baglantili analiz ederek detayh sekilde gosterecegim~ “mikro-
fizyonomik” yakin-planlarda agiga cikan i¢ dramaya daha fazla
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mekan ve zaman ayrildikca, 8.000 fit tahsis edilmis filmde, tiim
dis olaylara daha az yer kalmist1. Boylece sessiz film derinlere
dalabiliyordu — neredeyse yalnizca yakin ¢ekimlerle tutkulu bir
olim kalim savagini gosterebilme imkanina sahipti.

Dreyer'in Jeanned'Arc filminde bakirenin giiclii, uzun, hare-
ketli sorgulanma sahnesi, bunun ikna edici bir 6rnegidir. Ttim
sahne boyunca elli adam ayn1yerde oturur. Birkag yiiz fit film se-
ridi, ytizlerin ve kafalarin yakin planlarindan baska bir sey gos-
termez. Yalniz yiiz ifadelerinin ruhsal boyutunda hareket ederiz.
Sahnenin gercekte canlandirildigi mekani ne goriir ne de hisse-
deriz. Ne athlarin dértnala siiriisleri ne de boksérlerin darbeleri
vardir. Burada savasan yogun tutkular, duygular ve inanglardur;
Yalniz miicadeleleri mekanin icinde degildir. Buna ragmen, ki-
liclarin yerine goézlerin savastigi, karsihkh bakislar ve kas cat-
malar icinde gecen bu diiello dizisi, seyircinin dikkatini 90
dakika boyunca dagilmaksizin ayakta tutabilir. Bu diiellolarda,
savasanlarin ytizlerindeki her hamleyi ve karsihg takip edebili-
riz. Yiiz ifadelerinin oyunu, her kurnazhigi, her siddetli hiicumu
gosterir. Sessiz film, bir ruh dramini, diger tiim sahne oyunlari-
nin yapip yapabileceginden daha gercege yakin sunmayi basar-
migtir.

YAKIN PLANDA YUZUN DETAYLARI

Su ana kadar yiiz ifadeleri ve oyunlanyla ilgili soyledigim her
sey, yliziin biitiiniine dairdi. Bu tiirden yiiz ifadeleri az ¢ok kont-
rol altindadir —insan isterse duygularinin yiiziine yansimasini
engelleyebilir— hatta ytiz ifadeleriyle duygulan taklit edebilir,
saklayabilir, yalan soyleyebilir.

Ama kamera ytize o kadar yaklasabilir ki, bedenin bu ayrin-
tisinin “mikrofizyonomik” detaylarn bile goriiniir hale gelir ve
insan yiiziinde, yiiziin geri kalaninda goriilen genel ifadeyle
tezat halindeki duygular agik eden, iradi kuvvetle pek az kont-
rol edilebilen ya da hi¢ edilemeyen belli boliimler, istemli ve de
bilingsiz ifadeler bulundugunu kesfederiz.
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Bunun biiyiik bir sanatsal degeri ve 6énemi vardir; Ciinkii ko-
nusma, eriskin ve ayik bir insanin konugmasi, istem-dis1 ve bi-
lingsiz 6geler tasimaz. Eger biri yalan soylemek istiyorsa ve bunu
becerebiliyorsa, agzindan ¢ikan kelimeler ona pek miikemmel
hizmet eder. Ama yiiziiniin kontrol altina alamadig1 bolgeleri
vardur. istedigi kadar kaglarin catsin, alnim kinigtirsin, kamera
daha yakina sokulur ve denetlenemez mimikleriyle ¢enesinin —
yliziin geri kalaninin tiim babayigitligine karsin— zayif ve kork-
mus oldugunu gosterir. Oyle tath tath giiliimsemesi bosunadir;
kulak memesi, burun deligi, bir yakinlastirmada gizli kabalik ve
zalimligini ortaya ¢ikarr.

Eisenstein’in bir filminde ¢ok yakisikly, iyilik timsali bir rahip
vardir. Asil ifadelerine, ilhamh gozlerinin 151g1na muhtesem bir
ses eslik etmektedir. Yiice bir aziz resmi gibidir. Sonra, kamera
aniden yakin planda rahibin gézlerinden birini gésterir ve kur-
naz, tetik, sinsi bir baks, giizel, ipeksi kirpiklerinin altindan tipki
narin bir ¢igekten firlayan bir tirtl gibi beliriverir. Sonra yakisikh
rahip, kafasin1 gevirir ve bir yakin plan ensesini ve kulak meme-
sinin arkasini gosterir ve orada kaba bir kdyltiniin zalim, insafsiz
ifadesini goriiriiz. Ense ve kulak memesinin bu ifadesi o kadar
ac1k, o kadar ikna edici ve tiksindiricidir ki asil suratini yeniden
gordiigtimiizde, bu artik tehlikeli bir diisman gizleyen maskedir.
Detaylar daha derin ve farkh bir gercege isaret ediyorsa, yiiziin
biitiinii bunlarnn ifade ettiklerini gizleyemez. Grafoloji, yazilan-
lar dogru olmasa bile, kisinin yazisindan karakterini kesfedebile-
cegini One siirer, ancak el-yazisin1 bu sekilde okuyabilmek nadir
bulunan bir yetenektir. Sessiz film sayesinde ise, yiiz okuma sa-
nat1 kitlelerin elinde ¢ok yararl bir arag olma yolundadir.

GOREMEDIGIMi GOREBILIRIM
“Mikrofizyonomi” hentiz sessiz filmin ilk zamanlarinda, ytiziin

yakin planinda, agik¢a goriinenden daha fazlasinin ok}inabilece-
gini gostermistir. Bir insan ytiztinlin de “satir aralarn” okunabilir.
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Japon aktor Sessue Hayakava, ilk dénem sessiz film oyuncula-
nindandu. Ozelligi, ifadelerinin olaganiistii hareketsizligi sayesinde
ytiztinde duygulan ve tutkularnin gortinmemesiydi. Oyuncu-
lugu, kendini zapt etmesi bakimindan dikkate degerdi. Peki,
buna ragmen nasil oluyordu da duygularini, bizim filmde neler
olup bittigini anlay1p canlandirdig: karakterin kaderine ilgi du-
yacagimiz kadar iyi ifade edebiliyordu?

Bir keresinde soyle bir sahne oynamisti: Soyguncular tara-
findan kagirlip baglanmistir. Sonra, hi¢ beklenmedik sekilde,
giivende zannettigi ama simdi kendisi gibi tutsak oldugunu an-
ladig1 karisiyla karsilagir. Bu kadini tanidigimi belli etmemelidir;
Zira ikisinin de hayat1 bu sirrin saklanmasina baghdir. Haydut-
lar silahlarim1 ona dogrultur ve dikkatle ytiziine bakarlar. Bir
kasin oynamasi, herhangi bir sevgi, sefkat, tedirginlik, sagkinlhk
veya korku belirtisi, i¢cinde neler olduguna dair en ufak bir isa-
ret her ikisini de agiga gikaracak ve sonlar olacaktir. Ama Ha-
yakawa'nin kat1 Japon yiizii, adeta tastan bir maskedir. Kalbini
paramparga ettigini bildigimiz hicbir sey onun kayitsiz yiiziine
yansimaz. Kansinin korku dolu gozlerine sert bir bakis atar ve
hakkinda higbir sey bilmedigini soylediginde haydutlarin ona
inandiklarna ikna oluruz.

Fakat yine de gozlerinde gordiigiimiiz, ne oldugunu bilmedi-
gimiz bir sey vardir. Orada bizim gérmedigimiz bir sey oldugunu
biliriz. Taglasmus yiiz ifadelerinin satir aralarin1 okuyabiliriz. Sa-
dece heyecan ya da derin bir sevgi degil, karisina dikilmis gozle-
riyle teselli edici bir cesaretlendirme soyle demektedir:

“Konusma, kipirdama, beni tanima. Korkma, her sey diizelecek!”

Neredeyse algilanamaz ama yine de ikna edici olan bu en in-
celikli yiiz ifadelerini veren, yakin planin “mikrofizyonomisi-
dir.” Goriinenin arkasindaki goriinmeyen yiiz, sadece hitap
ettigi kisi —ve seyirci- i¢in gortiniir olmustur.
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SADELESEN OYUNCULUK

Kiigiik bir hareketin derin bir tutkuyu ifade edebildigi, ruhun
trajedisinin kendini bir kas catisiyla disa vurabildigi filmlerde
biiytiik jest ve yiiz oyunlari ise yaramaz. “Mikrofizyonomi” tarz
ve teknigi, oyuncularin hareketlerini biiytik ol¢tide sadelestirmis-
tir. Yiiz ifadeleri ve jestlerin tonu, canl sahne teknigine kiyasla
yumusamustir. Bu, eski filmlerdeki oyunculugun giintimiizde
komik ve abartili gériinmesinin nedenlerinden biridir. Mikros-
kobik yakin plan, kiilyutmaz bir “dogalhik” miifettisidir; spon-
tane tepki ile kasti, dogal olmayan, zoraki jest arasindaki farki
aninda gosteriverir. Sadece doga, —insan dogasi da i¢inde— dogal
bir bicimde hareket edebilir ve sadece ruhun bilin¢disi, reflekse
dayanan tepkileri izleyicide dogal bir jest izlenimi yaratir.

En iyi oyuncular bile, bir yakin plan ¢ekilecegi zaman, y6-
netmen tarafindan nasihat edilirler:

“Ne yaparsan yap, sakin rol yapma. Hatta hicbir sey yapma,
sadece i¢cinde bulundugun durumu hisset; kendiliginden yii-
ziinde belirenler ve kaslarin sekillenisi yeterli olacaktir.”

Yakin plan, en ince ayrintilar vurgular.

Yakin ¢ekimde yapay gozyaglari kullanilmaz. Insam etkileyen,
yanaklardan asag siiziilen biiyiik bir damla gézyas: degildir. Ba-
kisin bulaniklasmasi ve ardindan goz pinarlarinda biriken 1slak-
1181, heniiz tam gozyasi diyemeyecegimiz bir 1slakhig gérmek bize
dokunur. Bu gercekten dokunakhdir; Ciinkii taklit edilemez.

ZEVKTE DEGIiSIMLER

Yakin planin oyunculuga getirdigi sadelesme, yalniz oyunculuk
tarzini degistirmedi. Bat1 Avrupa sahnesinde Rostand ve Mater-
linck’in yeni-romantizminin yerini alan yeni-natiiralist egilim
degisimine eslik eden bir zevk degisimi de vard. 1. Diinya Savasi
ve ekspresyonizmin isterik, duygusal fantezilerinden sonra,
diger sanatlar gibi filmde de “belgeselvari” kuru, anti:f_omantik
ve anti-duygusal tarz moda oldu.
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Sadelesmis oyunculuk, romantik-olmayan, nesnel zevke uyu-
yordu ve bu durum Amerikan tarzi oyunculugun Avrupa’da po-
piilerlesmesine biiyiik katk: sagladi.

SADE YUZLER

Yalniz romantik oyunculugun degil, romantik ytizlerin de mo-
das1 gegmisti. Ozellikle erkek yildizlar arasinda halkin ilgisi si-
radan yiizlii olanlara kaydi. Conrad Veidt'in 1. Diinya Savasi'ni
takip eden ilk yillarda diinyaca tin getiren romantik, coskulu,
hatta ekspresyonist ytizii artik halka hitap etmiyordu. Siradan,
alisilmis yiizler tarafindan disar atilmakla kalmayip kendisi de
eksantrik goriintimiinii yumusatmak, olabildigince siradan go-
zitkmek ve rakip yildizlarla yansabilmek igin elinden geleni
yapt1. Suislii, sira-disi yiizler artik bir maske gibi algilamiyor ve
cekici bulunmuyorlardi. Giizellik de gitgide daha az onemli
oldu; ¢iinkii yakin planin samimiyetinde yiiziin kisisel detaylan
onem kazanmist1 ve boyle detaylar, kamera —ve seyirci- tarafin-
dan ¢irkin yiizlerde de en az giizel yiizlerde oldugu kadar gorii-
lebiliyordu.

SADE SESLER

Bununla ilgili bir olgu da yonetmenin ¢ok giizel ve ¢ok iyi egitil-
mis seslere sahip oyuncular karsindaki hosnutsuzlugudur —tabii
profesyonel bir sarkic1 veya benzerinin hikayesini oynamiyor-
larsa. Cok iyi bir ses “dogal” degildir ve gercek hayatin canlan-
dinlmasindan ziyade sanatsal bir performans izlenimi verir.
Egitilmemis bir sesin soyledigi sarki daha samimi ve insancil bir
etki birakir.

DOGA YAPAY GORUNUR

Dogal olabilmeye verilen deger 6yle bir boyuta ulast1 ki yonet-
menler ¢cogu kez profesyonel oyuncular: tamamen bir kenara bi-
rakip karakterlerini “sokaktan” toplamaya yoneldiler. Figiiranlar



108 | Sinema Kuram:

soz konusu oldugunda, hele oyunculuk i¢ermeyen, yalmz be-
denen hazir bulunmanin yetecegi boliimler i¢in sokaktaki kala-
balik arasindan dogru tipleri bulmak kesinlikle kolaydi. Fakat
role tam olarak uygun olan kimse, oynamak ve 6zellikle de ko-
nusmak durumunda kaldiginda, fizyonomi genellikle kotii ve
amator oyunculuk karsisinda kar etmiyordu.

SANATA DONUSEN DOGA

Ham dogay filmin icine almak tehlikeli istir. “Dogallik” fana-
tikleri (Eisenstein ve Pudovkin’in bir dénem olduklan gibi) fi-
giiranlan 6ylece sokaktan toplayip, bunlar oyuncu olmadiklar
icin sette dogal davranmalarini beklediler. Ancak bu yabancilar
kesinlikle dogal olamazlardi; ¢iinkii oyuncu olmadiklarindan
stiidyo onlar i¢in dogal bir sey degildi, bu da onlar yapaylasti-
riyordu. Ama dogallik taraftarlar1 bundan fazlasini da yaptilar:
Sokakta filme alinan gercek, dogal yiiz ifadelerini, filmlerinin
sanatsal kisimlan igine yerlestirmeyi denediler. Dogal kareleri
montaj yoluyla birlestirerek sanat yapmaya c¢alistilar. Kendisine
dogrultulmus bir silaha korkuyla bakan bir kadin ¢ekmek iste-
diklerinde, aktristin oyunculugu da istedikleri kadar dogal de-
gilse eger, sokaga cikip daha gercegini sokakta aradilar. Bir kaza
sonucu, icinde bebegiyle birlikte bebek arabasi devrilen bir
kadin korkuyla bagiriyordu. Haberi yokken kameraya aldilar ve
bu hakikaten kendini bilmeyen, dogal olarak korkmus surati,
silahla burun buruna gelen yiiz sahnesine koydular.

Bu 6rnegi sadece yontemi tarif etmek bakimindan verdim.
Bu her zaman bir aldatmacadir; yalnizca fizyonomik kiiltiirii-
miiziin farkl sebeplerden kaynaklanan korkular ayiracak kadar
duyarl olmamasi nedeniyle yapilabilir —aynisi, giiliisler i¢in de
gecerlidir. Yiiz ifadesinin dogalligina bu kadar duyarh olmamizi
saglayan yakin plan, er ya da ge¢ bu duyarlihgimizi daha da ge-
listirecektir. Boylece bir yiiz ifadesinin dogallig: gibi nedg’nini
de ayirt edebilecegiz. $Simdi bile, siklikla, iyi bir oyuncu iyi rol
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yaparak miikemmel sekilde dogal gériinmesine ragmen, asil ger-
cegin fotografta yeniden tiretiminin hi¢ de dogal gériinmemesi
paradoksuyla karsilasiyoruz —mesela, kosan bir adamin ya da
atin karelerini diistiniin.

Bazen yonetmenler, hikaye dis1 araglarla ytiz ifadeleri tiret-
meye mecbur kalirlar, mesela ¢ocuklar ve egzotik ilkel karak-
terler durumunda oldugu gibi. Yiiz ifadeleri ne kadar egzotik ve
yabanciysa, o kadar inandiric1 olacaktir; zira Zulular ve eski Cin-
lileri, ifadelerinin sahte olup olmadiklarim anlayamayacak kadar
az taniyoruz.

FiZYONOMI EGiTiMi

Pudovkin, film yapimu tizerine kitabinda, bilingsiz ve dogal tep-
kiler uyandirip bunlan kullanmak yoluyla bilingli, sanatsal bir
etki yaratma yéntemini ayrintilariyla anlatmis. Yine ayni kitapta,
bilingsiz dogay: bu sekilde kullanip onu bir sanat bicimine sok-
mak i¢in ne kadar biiyiik ve bilingli bir sanat¢1 olmak lazim gel-
digini de yaziyor. Bilingsiz yiiz ifadelerini dogru degerlendirmek
ve kullanmak, cesitli durumlardan ve sahnelerden devsirilmis
yiizlerdeki ifadeleri bir diyalogun ctimleleri gibi birbirine karsi-
lik gelecek sekilde birbiriyle iliskilendirmek miithis bir fizyono-
mik duyarhlik gerektirir. Sessiz filmin bu biiyiik yénetmeninin
bir sahne i¢in gereken en uygun ifadeyi, tesadiifen sokaktan alin-
mus bir ylizde bulacak kadar emin ve duyarh gézleri vardi. Fakat
sesli filmde bu yontem ancak sessiz kalabalik sahnelerindeki
detay planlar i¢in uygulanabilirdi.

COCUKLAR VE VAHSILER

Cocuklarin oyunculugu daima dogaldir; Ciinkii kendini inan-
dirmak onlar i¢in dogal bir seydir. Bir oyuncu gibi su ya da bu
role girmeye ¢alismazlar; Sadece olduklarindan baskalarmis ve
bulunduklan durumdan farkl bir durumdaymus gibi yaparlar.
Bu oyunculuk degildir, gen¢ dimaglarn tabii bir tezahiirtidiir ve
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sadece insan yavrularinda degil, diger tiirlerde de gozlemlene-
bilir. Riiyalarda ya da trans halinde gerceklesen bir yer degistir-
medir. Sahnede. veya filmlerde cocuklarla calismis herkes,
cocuklarin “y6netilmemesi” gerektigini bilir; onlarla oynanma-
hidir. Cocuklarin oyunculugu dogal degildir ama dogalar1 oyun-
culuktur.

Aynisi, vahsiler ve ilkellerde de gozlemlenebilir. Yakin plan
genelde ahisilmadik mimik ve jestleri ortaya ¢ikarir — yani, beyaz
adam acisindan alisilmadik. Onlan anlayabildigimiz takdirde,
apayr bir canhiliklan ve kesinlikle giiclii etkileri vardir. Ama
cogu zaman bunu basaramayiz.

Mesela Kizilderililer ve Cinlilerde acinin ve derin {iziintiiniin
ifadesi bizim bildigimiz giiliimsemeye benzer. O an ne iletmek
istedigini her zaman anlamayiz. Ama ni¢in oldugunu kavraya-
bilirsek, bir ac1 ifadesi mutlaka bizi derinden sarsar; ¢iinkii de-
gisiktir.

GRUP FiZYONOMILERI

Zenci, Cinli, Eskimo vs. olarak bilinen grup fizyonomilerinin,
baglica renkli irklarin tipik ortak dzelliklerini bize gstermesi
icin yakin plana ihtiyag yoktu. Bilakis bu egzotik yiizler, onlar
ancak ytizeysel olarak tanidigimizdan bize hep birbirine benzer
geliyordu. Bu noktada yakin plana, bir Cinliyle diger Cinli, bir
zenciyle diger zenci arasindaki bireysel farkliliklar1 gostermek
icin gerek duyulmaktaydi.

Yakin plan, filmlerdeki karakteristik Ingiliz, Fransiz, {talyan
ya da Alman tiplerini gostermek i¢in yapilmis bir bulus da de-
gildi. En fazla su soylenebilir; Film, yeni cesitler gostererek, tiple
ilgili bilgimizi pekistirebilirdi.

Her haliikarda, hangi yiiz tipinin hangi 1rk ve ulusu gercek-
ten temsil ettigini soylemek zordur. Tartismasiz genel kabul
goren bir Ingiliz tipi var mudir? Varsa, neye benzer? Ve géden
ozellikle bu yiiz de, bir baskas1 degildir? Karsilagtirmali dil bilimi
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oldugu gibi, jest ve mimikler i¢in de karsilagtirmal bir bilim ol-
mal ve ifade hareketlerinin genel, temel bicimlerini bulmak i¢in
calismahdir. Film, bu bilimi kurmak i¢in gereken olanaklar1 sun-
maktadur.

SINIF YOZLERI

Filmin getirdigi 6nemli bir yenilik de simif yiizlerinin ve yiiz ifa-
delerinin “tiplestirilmesi” idi. Fakat bu tiplestirme, “asin kibar,
yozlagmis aristokrat”a kars1 “kaba saba, kuvvetli is¢ci” gibi bas-
makalip figiirler anlamina gelmiyordu. S6z konusu tiplerin kaba
genellemeler olduklarim ve yakin planin bu ilkel maskeleri par-
caladigim biliyoruz. Yakin plan digsal, geleneksel karakteristik-
lerin ardinda, bireysel yiizlerde gizli ama bireysel olmayan
siifsal 6zellikleri ortaya ¢ikardi. Bu sinif karakteristikleri genelde
dogal ya da irksal 6zelliklerden daha goriintirdiir ki mesela bir
Fransiz madencinin yiizii, bir Alman ya da Ingiliz madenciye,
Fransiz aristokrata benzediginden daha ¢ok benzer. Ulusal, 1rk-
sal, simifsal 6zelliklerin karigimi, pek cok ilging bilesim ve cesit-
lemeyi ama hepsi de insanlar1 ve insan tiplerini gosterir.

Zengin sinif fizyonomileri galerisinin kesfi ve sunumunda
Sovyet sinemasinin 6ne ¢ikmasi tesadiif degildir. Devrimci simif
miicadeleleriyle keskinlesmis gozler, “zengin” ile “fakir” arasin-
daki farktan daha 6tesini de goriir. Hicbir teorik tip ¢oztimlemesi
sosyal tabakalasmalar belli Sovyet filmlerinin “tiplestirmesin-
den” daha miikemmel gésteremezdi. Eisenstein’in Ekim’ini kim
unutabilir? Onda birbiriyle acik bir kavgada kars: karsiya gelen
sadece isci ve aristokratlarin ytizleri degildir. Burjuva liberaller
ve 1imh sosyalist aydinlarin da ayart edici isaretleri vardir; De-
nizciler kopriide bunlarin 6niinii kestiginde ytizler kars karsiya
gelir ve iki farkh diinya gériisii, iki farkh agik fizyonomide ¢ar-
pisirlar.

Bunun klasik bir 6rnegi, Dovgenko'nun i¢ savas filmi Arse-
nal’deki muhtesem sahnedir. Sahne Kiev’deki firtina dncesi ses-
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sizligi betimler. Baghk “ilk Atesi Beklerken” olarak verilir. Sehir,
gecede nefesini tutmus, hareketsiz bir sekilde beklemektedir.
Herkes uyamiktir. Herkes ilk atesi bekler.

Kim bekler? Nasil bekler? Simdi film, kisa sahnelerle tiim
sehrin sosyal yapisinin bir kesitini gostermektedir. Isci kulak ke-
silir. Asker bakar. Zanaatkar dinler. Tiiccar kulaklarim diker.
Fabrika sahibi diken iistiindedir. Ogretmen, memur, toprak sa-
hibi, sanatg1, simif sal niteligi olmayan serseri, bohem —hepsi bek-
lenti icinde bakmaktadirlar. Bunlarin kim olduklarini nasil
anlarz? Yazilar bize sdylemez. Fakat yiizlerinde yazihdir; Hata-
siz sekilde siniflarini bireysel fizyonomilerinde; insani sosyal s1-
nifinda degil, sosyal sinifi insanda gosterir. Bu sahnenin ardindan
sokak catismalar basladiginda, artik savasanlar sadece makineli
tiifekler ve stingiiler degil, canli insan yiizleridir.

BILINMEYEN YUZLERIMizZ

Insan yiizi heniiz tamamen kesfedilmedi, haritasinda daha pek
cok bosluk bulunuyor. Filmin gérevlerinden biri de “mikrofizyo-
nomi” araglanyla bize yiiztimiizdekilerin ne kadarinin bizim, ne
kadarinin ailemizin, ulusumuzun veya simifimizin ortak mahsulii
oldugunu gostermektir. Film, bireysel 6zelliklerin, birbirlerinin
niianslariymiscasina ayrilmaz bir biitiin olusturana kadar genelle
nasil bitistigini gosterebilir. Teorik psikoloji bireyi genelden ay1-
ran ¢izgileri analiz yoluyla bulmaya ¢alismistir. Filmin “mikro-
fizyonomisi” en dogru kelimelerden daha incelikli ve isabetli
ayrimlar yapabilir ve bundan dolay1 sanatsal 6neminin yani sira
antropoloji ve psikoloji i¢in de paha bicilmez bir malzeme sunar.

IKINCI YOz

Bireysel ve irksal karakterler birbirine kansirken, iki ifade yan
saydam maskeler gibi Ust iiste biner. Mesela sik sik eski, uzun
zaman 6nce medenilesmis, saf bir irktan ¢ikma yozla@m'f,s or-
nekler goriiriiz. Bir ingiliz aristokratin yiiz anatomisi, eski bir
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wrksal kiiltiirtin fizyonomisini, yani asil ve yakisikl bir ifade ta-
styabilir. Ama yakin plan, bunun altinda gizlenen bireyin kaba
ve bozulmus ifadesini gosterecektir. Ya da film, tam tersi bir du-
rumu, kiiltiirsiiz bir irkin tipik ¢irkin ve kaba 6zelliklerinin ara-
sinda gizlenen ince, giizel fizyonomiyi de gosterebilir.

“Mikrofizyonomi” kontrol edebildigimiz ytizlerin arkasinda
coktan anatomiye islemis olduklarindan etkileyemedigimiz
diger ytizleri su yiiziine ¢ikarir.

MiKRODRAMA

Bu, mikromimigin ayn bir sonucudur. Yakin plan gériintiiniin
ayrintil psikolojisi filmde o kadar fazla yer kapladi ki, epizotlar
icerik bakimindan zengin olduklan &l¢tide uzunlugu 6nceden
belirlenmis filmde daha az yer bulmaya basladilar.

Aruk olay iistiine olay istiflenen bir siirti maceral bsliime
gerek yoktu. Eski gezici kitap¢ilik tarzi anlatim, yerini yogunluga
birakt; Hikaye ice dondii, derinlesti, ruha igledi. Yakin planin
gelisimi, filmin ttim hikaye ve senaryo tarzim degistirdi. Artik hi-
kayeler, ruhun gizli kalmis, miiphem maceralarnyla ugrasiyordu.

Olay yoniinden zengin biiyiik romanlar artik film i¢in uygun
bulunmuyorlardi. Istenen, karmagik ve macerali degil, diiz ve
sade hikayelerdi. Film yapanlarin kendine 6zgii hayal giicleri ve
yaraticiliklar, kendini heyecanl sahnelerin gorsel hareketlili-
ginde degil, detaylarin resimsel bicimlenisinde belli ediyordu.
Simdi sinemacilarin géstermekten hoslandiklar, soz ile zar zor
anlatilabilen ve ancak goriildiigiinde anlasilan sahnelerdi. Sessiz
film, béylelikle, o zamanlar resim sanatina da egemen olan trendi
izleyerek gitgide daha az “edebi” hale geldi.

DRAMATIK DURUM

Film hikayesini sadelestiren, derinlestiren ve onun en kiictik de-
taylarin1 dramatik hayata tasiyan yakin plan teknigi, digsal bir
olay olmaksizin, sadece bir durum ya da kosula dramatik geri-
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lim ytiiklemeyi basariyordu. Yiizeysel sakinligin altinda duran
sinir bozucu, bogucu gerilimi hissetmemizi saglads; Yiizeyin al-
tinda siddetli firtinalarin koptugu, sadece mikroskobik hareket-
lerle, bir kol hareketiyle gozle goriiliir hale getirildi. Boyle filmler,
dar alanlara sikistirilan insanlarin diismanca sessizliklerindeki
Strindbergvari ruh hallerini gostermek bakimindan emsalsizdi.
Siradan ailelerin huzur ve siiktinetleri igindeki mikro-trajediler
tipki mikroskobun bir su damlasinda yasayan mikroorganizma-
larn atesli miicadelesini gosterdigi gibi, 6liimciil savaslar sek-
linde gosterildi.

KAMERA RiTMi

Kameranin hareketi veya montajin titresimleri boyle duragan
kosullarin fiziksel hareketsizligini bile hareketlendirip drama-
tiklestirebilmisti. Bu tamamen filme 6zgii bir ifade yoluydu. Eger
su ya da bu sebepten tiyatroda veya stiidyoda oynanan bir sah-
nede hareket durduruluyorsa, artik hicbir sey kimildamaz ve
tempoyla ritmin varlig1 séz konusu olmaz. Ne var ki, film, ceki-
len sahne tamamen donmus ya da hareketsizken bile ekrana
yansiyan goriintiilerin vahsi ve ¢esitli hareketlilikte olabildigi
kendine 6zgii bir imkana sahiptir. Karakterler hareket etmeseler
bile, kamerayla tasinan bakisimiz birinden digerine sigrayabilir.
Insanlar ve nesneler kimildamasa da, kamera hizla ve cogkuyla
birinden digerine kayar ve duragan resimlerin montajla diizen-
lenmis hareketi dissal hareketsizlige ragmen bize, sahnenin igsel
hareketini hissettiren hizli ve vahsi bir ritme sahip olabilir. Kendi
biittinliigii icinde sahne, devasa, sabit bir makine gibi, 6liimciil
bir uyusuklukla hareketsiz olabilir. Ancak hizli yakin planlar, saat
diizeneginin minik bir dislisinin ¢arpintisin1 andirir. Hareketsiz
gortintiide bir goz kapaninin segirisini, bir dudagin kivrilisini go-
riirtiz ki hareketsizlikleri azami gerginlikle doludur.

Sessiz filmin biiyiik yonetmenlerinden Alman Lupu Pig‘&k, bir
polisiye film ¢cekmisti. Filmde kasa agic1 hirsizlar, bir banka soy-
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maya calisirlarken kendilerini kazara zemin kattaki kasa daire-
sine kilitlerler. Bu kapandan ¢ikis yoktur ve tuzakh kasa on da-
kika icinde patlayacakur. Duvardaki saat gecen dakikalar
gosterir. Dokuz adam deli gibi oradan oraya kosturur, bir ¢ikis
yolu ararlar. Tiim ¢abalar1 bosunadir. Ug dakika kalmistir. Hepsi
oldugu yerde durur saate bakarlar. Beklerler. Saatin kollarim
durdurmak istegiyle kasada hicbir sey kipirdamaz. Bu en iist dii-
zeyde gerilim, karakterlerin en ¢ilginca hareketleriyle bile veri-
lemezdi. Nefeslerini bile tutmusturlar, o derece hareketsizdirler.

Boyle bir hareketsizlik, sahnede ancak ¢ok kisa bir siireligine
miimkiin olabilir. Bir siire sonra sahne 6lii ve bos goziikecektir;
ctinkii hicbir sey olmamaktadir. Ancak filmde karakterler hare-
ketsiz olsalar dahi ¢ok sey yasanabilir. Ctinkii onlar hareket et-
meseler bile, kamera edebilir. Yakin planin hizli kesmeleri hareket
edebilir. Bahsi gecen banka kasasinda kamera oradan oraya kos-
turur ve goriintiiler oyuncularin yapabileceginden ¢ok daha hizh
ve siddetli hareket eder. Oyuncular hareketsiz ve sessizdir. Ancak
hareketli yakin planla “mikrofizyonomiler” konusmaktadir. Kor-
kunun genel bir goriintiistinti degil, dokuz farkh 6liim korku-
sunun her asamasini, dehsetli bir senfoni halinde ggsterirler.
Korkunun kresendosu, en kisa yakin planlarin ritmi giderek hiz-
lanan kesmeleriyle gosterilmistir.

Bir karinca yuvasi uzaktan bakildiginda 1ssiz goriinebilir,
ancak yakinina gelindiginde hayat dolu bir yer oldugu goriiliir.
Giinliik hayatin gri, sikic1 dokusu, yakin planda yeterince dik-
katli bakacak olursak, kendi mikrodramasinin derinliklerinde
hareket eden pek ¢ok olay gosterir.

DRAMATIKLESTIiRILMIS SIRADANLIK

Sessiz filmin altin ¢aginda, siradanhg gosteren ve genellikle
onemsemedigimiz seyleri dramatize eden gergekgi filmler mo-
daydi. King Vidor'un sokaktaki Amerikalinin siradan bir giintinti
gosterdigi filmi de bunlardandir. Olduk¢a monoton olmasina
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ragmen, i¢inde tek sesteki gizli melodiler misali, pek ¢ok hare-
ketli, korkutucu, mutlu kiigtik olay gergeklesir.

Kuskusuz, bu teknik en kuvvetli etkisini, bir aksiyon filmi-
nin detayh yakin planlarla geciktirdigi kritik aninda, her sey
daha dengedeyken, terazinin ibresi hala titremekteyken ve so-
nunda hangi kefenin agir basacagi hala belirsizken ortaya koyar.

KADER ANI

Raizman’in saheserinin final sahnesine bakalim: Diin Gece. Bir
askerl tren, Petrograd’da devrimciler tarafindan tutulmus istas-
yona girer. Bu gizemli bir trendir. Getirdikleri dost mudur, diis-
man midir? Bilmiyoruz. Trenin tiim pencerelerinden stingiiler
firlamistir, ancak tek bir yiiz bile goziilkmez. {stasyon binasinin
kap1 ve pencerelerindeki silahlar da trene dogru cevrilmistir.
Dost mu, diisman m1? Kimse 1ss1z platforma adim atacak ilk kisi
olmak istemez. Beklenti ve sessizlik... Ttim aksiyon durmustur.
Yalnizca tren buharinin 1shig duyulmaktadir. Ancak tiim istas-
yonun, tiim kasabanin, belki de tiim devrimin kaderi, birkag da-
kika i¢inde olacaklara baghdir. Gerilim, siiphe ve beklentinin bu
donmus hali, aslinda tamamen hareketsiz degildir. Ogeleri ger-
gin bir sabirsizhik i¢indedir. Képiiren heyecam gosteren kiigiik
kiictik jestler, hareketli yakin planlarin paralel kurgusunda ci-
zirday1p kopiirmektedir. Sonunda ihtiyar bir koylii kadin tek ba-
sina ve silahsiz vaziyette platforma cikar, askeri trene yonelir ve
konusur, sorular sorar...

Elbette tiim film boyle bir hareketsizlikle geciyor olsaydi, bu
sahne boylesine giiclii bir gerilim saglayamazds; Bu etki, miizi-
gin dinamit gibi patladig1 sirada aniden gelen bir duraklamaya
benzer.

HAKIKAT YERINE GERCEK

Yakin plan mikrodramasinin, sadece dramatik aksiyonu'f_)ulun-
mamakla kalmayip merkezi bir drama kahramanindan da yok-
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sun filmler tiretmek i¢in deneyler yapilirken sahneye evrilmesi,
ileriki boltimlerde diger gelismelerle birlikte anlatilacak. Ancak
simdiden bir seyi belirtmek lazim: Ana konusu ve olay1 olma-
yan, “edebi” yaklasimdan kagan tek durumlu 6ykiilerin avan-
tajlar1 kadar dezavantajlan da vardir; Ciinki ttim 6ykii asir basit
ve dnemsizken yalniz detaylan ilging olan filmler yapmak yo6-
niinde giden bir egilim s6z konusudur.

Tipk: diger titm sanat bicimlerinde oldugu gibi, bunun da
ideolojik bir nedeni bulunuyor. Neredeyse basindan beri var
olan kagiscilik, burada yeniden yénlendirilmis burjuva filminde
de hakim egilimdi. Oncelikle egzotik maceralarin romantizmine
kacan film, simdi de yeni natiiralist tarzin kiictik ayrintilarina
kactyordu. Hakikatin biittiniinden duydugu korku nedeniyle,
kafasini devekusu misali gercekligin ufak tefek kirintilan igine
gomiiyordu.






DOKUZUNCU BOLUM

DEGISKEN YERLESTIRME

Degisken yerlestirme, film sanatinin ikinci biiyiik yaratic1 yon-
temidir. Burada da diger sanatlarin hepsinden ilke ve yéntem
olarak aynlr. Tiyatroda her seyi ayn1 bakis agisindan goriiriiz,
ayni agidan, yani ayn perspektiften. Filme alinan tiyatro bu du-
rumu pek etkilemedi. Bazen bir sahneden 6tekine a¢1 veya pers-
pektif degistiriyordu, ama bunu asla ayni sahne i¢inde yapmadi.
Oysa farkh resimlerin farkh perspektifleri vardir ve bu onlarin
esas sanatsal yaratici 6gesi, sanatsal karakteristigidir. Ama her
resmin perspektifi tek ve sabittir. Bundan dolay, resimde gos-
terilen her nesnenin ana-hatlarn sonludur; tek ve belli bir sekli
vardir. Ifadeli bir fizyonomisi olabilir ama asla degisken kuru-
lumun filmdeki seylere verdigi cinsten, mesela ana-hatlarin ha-
reketi gibi degisen bir ifadeye sahip olamaz. Kameraagisina gore
ayn1 zamanda bakis acis1 da degismekte, anlatic1 ve 6zdeslesme
noktasi farklilasmaktadir.

Sinemanin bir sanat haline gelmesi, ancak degisken yerles-
tirme sayesinde oldu. Kamera, nesnelere nazaran hareket etti-
rilmeseydi, bunun yapabilecegini basaramazdi. Sinema da
mekanik bir yeniden tiretim olarak kalird:.

FILME ALINAN GORUNTUNUN SENTEZi

Yerlestirmenin 6zgiir, bireysel olanaklari, goriintiiye tiim sanat-
larin temel kosulu olan 6zne ve nesne sentezini kazandirir. Her
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sanat eseri sadece nesnel gercekligi degil, sanat¢imin 6znel kisi-
ligini ve bu kisilige ait bakis agisini, ideolojiyi ve dénemin si-
nirlamalarini da icermek durumundadir. Ttim bunlar, gériintiiye
yansir. Her goriintii sadece gercegin bir parcasim degil, aym za-
manda bir bakis agisin1 da gosterir. Kameranin yerlestirilmesi,
kamera arkasindaki insanin tutumunu agiga ¢ikarr.

En aslina sadik portreler, en kuvvetli benzerlikler bile eger
sanat yapitlan iseler sadece nesnesini degil, sanat¢iy1 da yeni-
den iiretirler. Bir ressamin, kendi kendini resmetmesinin pek
cok yolu vardir. Kompozisyon, renk ve fir¢a darbelerinin hepsi
betimledigi nesnel gerceklik kadar onun kendisini de gosterir-
ler. Ote yandan, sinemacinin kisiligi kendini tek bir seyde ortaya
koyabilir: ¢cekimin kompozisyonunu da tayin eden kameranin
yerlestirilmesinde.

NESNENIN OZNELLIiGi

Insan olsun hayvan olsun, her nesnenin, dogal ya da yapay ol-
gunun, baktigimiz ve ana-hatlarim gérdiigtimiiz agtya bagih ytiz-
lerce farkl sekli vardir. Hepsi ortak modellerine benzeseler dahi
birbirlerine benzemedikleri i¢in yiizlerce degisik ana-hatla be-
lirlenmis her bir sekilde tek ve ayni nesneyi taniyabiliriz. Ancak
her biri farkh bir bakis agisi; farkli bir yorum, farkh bir ruh hali
ifade eder. Nesnelden daha 6znel bir sey yoktur.

Yerlestirme teknigi, film tekniginin en 6zgiin unsuru oldu-
gunu bildigimiz 6zdeslesmeyi miimkiin kilar. Kamera, diger ka-
rakterlere ve ortama, karakterlerden birinin géziinden bakar.
Her an, bir diger karakterin goziinden bakabilir. Boyle yerlestir-
meler sayesinde, olay sahnesini iceriden, dramatispersonae’nin
goziinden gorebilir ve neler hissettiklerini bilebiliriz. Kahrama-
nin i¢ine dustiigii bosluk, bizim ayaklarimiz altina serilir ve tir-
manmak zorunda oldugu tepeler bizim goziimiiz 6niindeki
gokte belirir. Filmdeki manzara degistiginde, biz de ye;f.degis-
tirmis gibi hissederiz. Bundan dolay, stirekli degisen yerlestir-
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meler izleyiciye kendisi hareket ediyormus hissi verir —tipki
oteki platformdaki tren hareket ettiginde kisinin kendi hareket
ediyormus zannettigi gibi. Film sanatinin asil gérevi, sanatsal et-
kileri sinematografi tekniginin miimkiin kildig1 olanaklarla de-
rinlestirmektir.

“DEJA VU”

Goriintii ile (gziinden bakilan karakterin bakis agisim igerdi-
ginden) seyircinin bu 6zdeslesmesi, filmin, belli yerlestirmelerin
tekranyla, belli bir goriintiiyti 6nceden gérmiis gibi hissettir-
mesini miimkiin kilar. Diger taraftan, yerlestirmenin tekrar,
gecmiste kalmig bir yasantiya dair hafizay: canlandirip tamdik
“daha 6nce gormiis olma” psikolojik etkisi uyandirabilir.

Alfred Abel ile uzun zaman 6nce Berlin’de yaptigimiz Narko-
sis filminde, kahraman, degistigi i¢in taniyamadig bir kizla kar-
silagir. Kiz ona kim oldugunu soylemez ama ge¢misteki kader
aniyla tipatip benzeyen bir sahne diizenler. Ayni sandalyeye otu-
rur, ayni atesin karsisinda, ytiizii ayni sekilde aydinlanir. Adami
eski gtinlerdeki gibi ona baktig1 ayn1 sandalyeye oturtur. Ada-
min ondan ilk izlenimini edindigi setin aynisin1 yeniden kurar.
Filmde eski goriintii verilir ve seyircinin, kahramanin eski tec-
riibesini hatirlayacagindan hig stiphesi kalmaz.

YINE OZDESLESMEYE DAIR

Film goriintiistindeki her nesnenin fizyonomisi, iki fizyonomi-
nin bilesiminden olusur. Birincisi, seyirciden oldukg¢a bagimsiz
haldeki nesnenin kendisidir; Digeriyse, seyircinin bakis agis1 ve
resmin perspektifiyle belirlenen fizyonomidir. Cekimde ikisi o
kadar yakin bir sekilde kaynasirlar ki ancak ¢ok deneyimli bir
g6z goriintiintin bu iki bilesenini birbirinden ayirabilir. Kame-
raman agisini segerken degisik amaglar izler. Gosterilen nesne-
nin gercek, nesnel yiiziinii vurgulamay isteyebilir; Bu durumda,
nesnenin karakterini en iyi ifade eden ana-hatlan arayacaktir.
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Ya da seyircinin ruh halini géstermekle daha ¢ok ilgilenebilir;
Bu durumda ise, eger korkmus bir insanin izlenimlerini aktar-
mak isterse nesneyi korkutucu duruma sokan bozulmus bir
acyla gosterecektir. Ya da diinyayi, mutlu bir insanin goziinden
gostermek istiyorsa, nesneyi en uygun, en goz oksayici agiyla
gosterir. Boylelikle filmdeki karakterler ile seyircinin duygusal
0zdeslesmesi sadece mekandaki konumlariyla degil, ruh halleri
ile de saglanabilir. A¢1 ve yerlestirme, seyleri istenildigi gibi nef-
ret edilebilir, sevilebilir, korkutucu ya da komik yapabilir.

Aq ve yerlestirme, filmdeki goriintiilere acilik veya cazibe,
soguk nesnellik ya da fantastik romantik nitelikler verebilir. Hi-
kayeci igin tarz neyse, yonetmen ve kameraman igin ag1 ve yer-
lestirme sanati1 odur; Yaratici sanatginin Kkisiligi 6nce buradan
yansir.

ANTROPOMORFiK DUNYALAR

Insanin gordiigii her seyin tamdik bir yiizii vardir —bu algimizin
zorunlu bir niteligidir. Seyleri zaman ve mekanin disinda algila-
yamadigimiz gibi, onlan fizyonomiler olmaksizin géremeyiz.
Her sekil, tistiimiizde genelde bilingsiz bir duygusal etki bira-
kir; hos ya da nahos, uyarici ya da giiven verici olabilir. Zira ne
kadar uzaktan da olsa, kendimizi yansittigimiz bazi insan ytiz-
lerini hatirlatir. Antropomorfik diinya goriistimiiz her olguda
insan fizyonomisini gérmemize neden olur. Cocukken karanhk
bir odada gicirdayan esyalardan ya da karanhk bir bahgede sal-
lanan agaglardan korkmamizin sebebi budur. Yetiskinlikte, bize
arkadasca ve mantikl algiyla bakan, bize sanki adimizla seslenen
manzaranin bizi neselendirmesinin nedeni de budur. Bu antro-
pomorf diinya, tiim sanatlarin tek olas1 kosuludur; sairin dizesi
veya ressamin fir¢asi ancak insanlastirilmis bir gerceklige hayat
verebilir.

Film her nesnede bu antropomorf fizyonomiyi ortaya"fglkaran
aq1 ve yerlestirme sanatidir ve bir karenin bir santiminin bile ta-



Bela Baldzs | 123

rafsiz olamayacag film sanatinin 6n kabullerinden biridir: An-
lamh olmaly, jest ve fizyonomi olmahdur.

FILM HAKKINDA GOETHE

Bilge Goethe, Contributions to Lavater’s Physionomic Fragment
kitabinda, sanki yillar 6ncesinden filmin bu biiyiik gérevinden
bahseder:

“Insani cevreleyen seyler, sadece onun iizerinde etkide bulun-
maz. Insan da kendi cevresine tepki verir ve seylerin onu degis-
tirmesine izin vermesi karsihiginda, o da seyleri degistirir. Bir
insanin giysileri ve ev esyalarindan, karakterine kadar kesin bir
sonug ¢ikartilabilir. Doga insani, insan dogay sekillendirir ve bu
dogal bir siirectir. Insan ugsuz bucaksiz diinyanin ortasina iner,
buradan kendisi i¢in biraz diinya kesip ¢ikarir ve bu boslugun
yerini de kendi goriintiileriyle doldurur.”

“Kendi goriintiileriyle doldurur”: Biiytik akilc1 diistintir Go-
ethe’nin bu diisiincesi, film disinda higbir sanatta tam anlamiyla
gerceklestirilemez. A1 ve yerlestirmeyle film, kendisine yasa-
yan bir karakteristik fizyonomi veren her nesnenin ana-hatla-
rin1 seger ve dne ¢ikarir.

Bu tiirden, hayrete diistirecek derecede canlh ana-hatlar, ge-
nelde alisilmadik olurlar. Giinliik hayatta nesneleri boyle gor-
meyiz. Alismighk gozlerimizin niine perde ceker. Baudelaire,
giinltigiine soyle yazmistir:

“Deforme olmams sey algilanamaz.”

Yalmzca carpic1 yerlestirmelerle tiretilmis, gériilmedik ve
beklenmedik ana-hatlarla, eski, bilindik ve bu nedenle hi¢ go-
rillmemis olan seyler yeni etkilerle goziimiize carpar.

Tabii ki nesneler, algilanamayacak kadar deforme olmus da
olabilir. Bu gibi durumlarda, nesne ve 6znenin sentezinden mey-
dana gelen sanat yapiti, 6znel 6geden yana fazla agir basmakta-
dir; 6yle ki, gercegin bir yeniden tiretimi olmaktan ¢ikarak
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degersizlesir. Boylesi keyfi bir 6znelligin tehlikelerini “avangart”
ve “mutlak” film baghg altinda daha sonra tartisacagiz.

NESNEL OZNELLIK

Yine de, film, sik sik bir karakterin asir1 6znelligini —diinyay1
onun bakis agis1 ve ruh halinden, tamamen deforme olmus se-
kilde gostermek suretiyle— kesin olarak ispat etmeyi amaglar.
Film sadece sokakta yikila yikila ytiirtiyen sarhosu degil, sarho-
sun goziiyle goriiliip firil firll dénen evleri de gosterebilir. Onun
oznel goriisii, nesnel bir gergeklik halinde film tarafindan yeni-
den {iretilir.

Ayni sokag1 dort kere, oradan gegen dort farkli insanin bakig
agisindan, tamamen farkli yonlerden gésteren bir film vardi.
Aymi evleri, magaza vitrinlerini, sokak lambalarin, ilan panola-,
rin1 sismanca ve halinden memnun bir ditkkan sahibinin go-
ziinden; Igsiz ve a¢ bir kadinin goéziinden; Bir mutlu, bir de
mutsuz asigin goéziinden gormiistiik... — nesneler aymydi ama
gortintiiler bir hayli farkliydr: Degisen tek sey kameranin yer-
lestirildigi yer ve kameranin agis1 idi, sonug ise sasirtic1 dere-
cede izleyici tizerinde farkh bir etki yaratmaktaydi.

CESITLEME

Miizikteki gesitleme (varyasyon) ile kiyaslanabilecek bu seyin
muhtesem &rneklerinden biri Dovgenkonun Ivan filminde gé-
riilebilir. Bu film Dinyeprostoy barajinin ingasini dort ayn se-
kilde gosterir. Ilki, bu biiyiik projede ¢alismak iizere yurdunu
terk edip gelen bir kdy delikanhsi ivan'in géziindendir. Bu bir
gece resmidir ve dehsetengiz, cehennemi bir kargasay1 goz
oniine sermektedir. Duman ve ates piiskiirten ocaklar; Anlasil-
maz, mitolojik canavarlar. Digli i¢inde diglilerin ve devasa demir
silindirlerin kansik, girilmez, dev gibi ormani. Endiistriyel ingaat
alaninin koylii geng tarafindan goriiniistidiir bu ve kaméraman,
onun bu dehsetli ana-hatlarini yerlestirme yardimiyla g'izmistir.
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Ingaat alanini bir sonraki goriisiimiiz, simdi tam bir endiistri
iscisine déniismiis olan Ivan'in gézlerinden verilir. Artik diizen
ve aklin goriintiisiidiir. Mantigin tekerleri tizerinde giden aklin
celikten bir aracidir. Yaratic1 bir beynin i¢ mekanizmasini gorii-
yormusgasina agik, kesin ve saydamdir. Ivan burada ¢alismakta
ve neyin nasil yapildigim bilmektedir.

Ardindan devasa hidroelektrik santralini yine goriiriiz. Ama
bu kez Ivan'in degil, oglu makineler tarafindan ezilip 6lmiis bir
kadinin goézlerinden. Oglunu 6ldiiren makinelerin gevreledigi
alanda, bir o yana bir bu yana caresizce kosturmaktadir. Yerles-
tirmeyle birlikte ytizler ne kadar da degismistir! Aruk mantikh
bir akla hizmet eden duyarh mekanizmalar degil, eline gecirdigi
zavalli insanlara battal kollanyla saldiran Nuh nebiden kalma
ates kusan canavarlardir. ilkel bir ormanin korkung, vahsi yara-
tiklan, inanin 6liimciil diismanlar olmuslardir. Yine de Dovgenko
hala ayni ingaat alanini gostermektedir. Yalnmiz farklh yerlestirme,
oglunu yitirmis mutsuz annenin acisini yansitmaktadir.

Temanin dordiincii bir ¢esidi daha bulunur. Anne sikayet ve
suclamalar i¢in insaat ofisine kosar. O sirada kazay: yetkililere
rapor etmekte olan bas-miithendisin odasina dalar. Beklerken
onun neler sdyledigine kulak misafiri olur. Komsomol tiyesi
oglu, projenin selameti ve anayurt ugruna, tehlikeli bir kurtarma
gorevi i¢in goniilli olmustur. Telefon konugmasinin geri kala-
nin1 beklemez. Duyacagimi duymustur: Oglu bir kahramandir.
Ofisten ¢ikar ve gerisin geri isinin basina déner. Ayn1 devasa
kepge ve vingleri goriir. Ama artik bagka bir gozle bakmaktadir.
Bag1 diktir, her hareketinden gurur okunur. Aym makineler
simdi ytice bir mabedin ¢elikten stitunlan gibi gériinmektedir.
Azamet ve giizelligin arasinda yiiriir ve emegin bereketli, yiik-
selen ilahisini, gururlu marsini duyarz; sanki goriintiilerin ken-
disi sark: soylityor gibidir.

Aym goriintiiniin gesitlemeleri, yazarin 6znel ruh hallerinin
yansimalan degil, karakterlerin 6znel duygularinin nesnel gos-
terimleridir. Sonugta, filmlerde hayali gériintiiler gosteririz. Ha-
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yali goriintiiler o kadar 6zneldirler ki, digsal bir gercekligin
resmi degildirler; Onlar hafizanin i¢indeki resimlerden dog-
muglardir. Yine de hayal gérmek, dogal, nesnel bir olgu ve film
sanatinin 6zel bir malzemesidir.

CEVRENIN FIZYONOMISi VE ARKAPLAN

En iyisinden tiyatro sahneleri bile tarafsiz dekoru, yani 6niinde
canlandinlan sahnenin kaniyla 1slanmamis arka-planlar1 hos go-
riiliir hale getirmez, buna izin vermez. Dekor ressami da sahne-
nin ruh halini, gorsel bir yank: seklinde sete yansitmak ister.
Ancak sinemac: gibi, ruh halindeki aym sahne icerisinde ger-
ceklesen degisimleri gosteremez.

Yasayan oyuncu ile 6lii dekor, kanh canh figiir ile arka-pla-
nin resmedilmis perspektifi arasindaki ebedi ve ¢oziimsiiz ce-
liski arka-plan1 bir sekilde oyunun disina iter; Onu tamamen
arka-plana gonderir. Filmde boyle olmaz. Burada insan ve arka-
plan ayn1 kayiktadir; Her ikisi de sadece goriintiidiir ve bu ne-
denle de nesne ile insanin gercekligi arasinda bir fark yoktur.
Boylece film, bir tablo gibi, arka-plana, ortama karakterlerin
yiizlerinden daha az yogun olmayan bir fizyonomi verme im-
kani sunar —ya da Van Gogh’un son dénem resimleri gibi, nes-
nelerin, siddetli ifade giicti insan karakterlerinkini geride
birakacak derecede yogun fizyonomilerini perdeye tasir.

Tabii, genelde karakterlerin yiiz ifadeleriyle onu cevreleyen sey-
lerin fizyonomisi arasinda bir celiski yoktur. Insan yiiziiniin ifadesi,
ytiiziin ana-hatlar1 6tesinde yansima bulur ve esyalarin, agaclarin ya
da bulutlarin goriintiilerinde yinelenir. Bir oda ya da manzaranin
ruh hali, bizi onun icinde oynanilacak sahneye hazirlar. Sinemaci,
tiim bunlar1 se¢mis oldugu yerlestirme sayesinde basarir.

MANZARALAR

Kir nasil manzaraya doniistii? Doganin her ufak pargqél. kendi
basina manzara degildir. Kirsal kesim, yalnizca askeri haritada t1-
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patip yansitilabilecek bir topografiye sahiptir. Ancak manzara
kuru kuruya nesnel sekilde verilemeyecek bir ruh halini de ifade
eder; Var olmadan once 6znel etkenlerin isbirligine ihtiyag
duyar. Tabiri caizse, bu “manzaranin ruh hali”dir ancak herkes
bir ruh hali duyacak diye bir sey yoktur. Mesela bir ¢ift¢i, muh-
temelen orada herhangi bir “ruh hali” hissedecek son kisidir.
“Ruh hali” ressamin, sanat¢inin duyusudur; isi doganin ruhuyla
degil bedeniyle, sanatsal degil pratik bir etkinlik olan iftci, coban,
oduncunun duyusu degildir.

Manzara, onu tuvale yansitabilen ressamin, bir de onu uygun
yerlestirmeyle cekebilen kameramanin gérdiigii sekliyle kirin
fizyonomisidir. Boylelikle kir, tistiindeki perdeyi birden kaldir-
mis ve yliziinii gostermistir ve yiiziinde adim1 koyamadigimiz
fakat tanidik bir ifade algilariz. Bugiine kadar filmde de birkag
dahi manzara sanatgisina rastlandigi olmustur; Sadece bir fizyo-
nomisi degil, ayn1 zamanda jestleri ve mimikleri de olan hare-
ketli manzaramin sanatgilarina. Bu manzaralarda bulutlar
toplanir, sisler dagilir, sazlar riizgarla titrer ve tirperir, agac dal-
lar ileri geri egilir ve golgeler saklambag oynar... Bu film man-
zaralari, safakla uyanir ve giinbatiminda bir trajediye dogru
kararirlar. Hareketsiz resimleri, bu deneyimle asik atabilecek bir
ressam heniiz anasinin karnindan dogmamustir.

GERCEKLIGIN ICERIK HALINE GELMES]

“Doganin ruhu,” kameramanin, kir manzarasinin nesnel sekil-
leri icinden ¢ekip ¢ikardigi kendi ruhumuzdur. Doga her zaman
sanatin dogal bir dznesi ve malzemesi degildi. Oncelikle insan,
dogaya kendi insanlhigiyla niifuz etmeli, onu insanibir seye don-
tistiirmeliydi. Ortacag Hristiyanliginin biiyiik sanati, bu “doga-
nin ruhu” ve manzaranin kendine yeten anlaml giizelligiyle
ilgili bir sey bilmezdi. Doga, sadece insan olay ve sahnelerinin
oynandig1 bir mekan, bir arka-plandi. Cansiz dogayi ilk defa
canli manzaraya dontistiiren Ronesans sanati olmustur. Pet-
rarch’in sirf kirin giizelligine yukaridan bakma zevkini duymak
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i¢in bir dagin tepesine ¢ikmay1 akil eden ilk insan oldugu sani-
lir. Turistik seyahatse tamamen modern bir olgudur. Sanat ta-
rihi bize gercekligin yeni alanlarinin nasil ve ne zaman sanata
acildigini, olduklan gibi yansitilabildiklerini géstermistir. Me-
sela, insanin her etkinligi tarim kadar eski bir sanat konusu de-
gildir. Topragin islenmesinde insan, kendisi ile ugrasi arasindaki
nesnel bagi ¢ok eski zamanlardan bu yana seziyordu. Bu daima
dogal ve mantikli olagelmisti — tipki bir bebegin siit emmesi gibi,
insan da tarimla yasiyordu. Ancak fabrika isi, uzun zaman siir ve
sanat alamnin diginda kald1 ve sanatsal sayginhik konumuna
yiikselmesi zor oldu; Ciinkii uzun zaman insan fizyonomisine
sahip olup ve insan ruhuyla dolmadi. Gayri insani, mekanik,
zorlama, yapay bir is olarak goriildii. Marx'in klasik ifadesini
kullanmak gerekirse, yabancilagmis faaliyetti; Citinkii insan sa-
dece makinenin bir pargasiydi ve insan bireyselliginin kendini
ifade etme olanag: yoktu. Bu nedenle, insanin insanhg maki-
nede yansima bulmadigi ve dolayisiyla giizellikten nasibini ala-
madig1 i¢in sanata konu olmadi.

ISCi VE MAKINENIN FiZYONOMISi

Makinelere yonelik bu tutumla sanat, yalniz olumsuz yoniiyle
olmakla birlikte, gercek bir durumu da ifade ediyordu. isci s1-
nifimin devrimci bilincinin gelismesiyle, sinai emegin yiiceligi ve
insanlhk icin 6nemi tanimir oldu. Meunier’in, Frank Bragwyn'in
eserlerinde ve biiyiik sanatcilarin diger pek ¢ok yapitinda sanayi
iscisi ve onun ¢alismasi sanatsal bir icerik halinde belirdi.

Peki, ne olmustu? Cirkin sanayi isi, bir anda giizel mi olu-
verdi? Hayir. Ancak iscilerin giderek devrimcilesen bilinci 1s1-
ginda, bizzat isciler ciiretkar bir haysiyet ve farkl bir fizyonomi
kazandilar. iskenceli, sémiirgen, insanlik-dis1 makineye menfur,
seytani bir ¢cehre atfeden onlarin bu isyankar 6fkeleriydi. Yani
fabrikanin sanatsal sunumunun 6zellikle de filmde yer bulama-
masinin nedeni buydu. Cobanin veya ciftcinin hayatlng": benzer
pastoral nitelikler tasimiyordu. Modern, devrimci, gercekgi bir
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sanat artan bir siklikla insanin insan1 sémiirme araci olmus,
insan yutan mekanik canavarlan gosteriyordu. Devrimci yonet-
men ve kameramanlarin gelistirdikleri yerlestirmeler makinenin
gercek yiiziinii ortaya ¢ikardh. Joris Ivens'in Phillips radyo fabri-
‘kasl iizerine yaptigi unutulmaz belgesel buna érnektir. Tagima
band: ve orada ¢alisan kizlar o kadar etkileyici gosterilmistir ki iz-
leyiciler kizlarin tizerlerine sel gibi siiriiklenen pargalarla basa
¢tkamayacaklarindan korkarak nefeslerini tutmuslardir.

Sovyet filmlerinde siklikla gosterilen endiistriyel tesis ve ma-
kinelerin ise, bunun aksine gayet dost¢a ve umut verici olmalar1
tesadiif degildir. Yerlestirme farkhdir. Kameramanin yerlestirmesi
farkhdir; ciinkii iscilerin makinelere yonelik tutumu farkhdir:
Aruk iscileri somiiren ve azap veren seyler degil, iscilerin kendi
hayatlarim1 kurmalarinda yardimci olan araclar ve is arkadaslar
olarak algilanmaktadirlar. Bu, tamamen yerlestirme meselesidir
ve bu nedenle de filme has bir 6zelliktir.

Karl Grune, madencilikle ilgili ilging bir film ¢ekmisti. Hika-
yede devrimci bir egilim géze carpiyordu, ama bundan ¢ok daha
devrimci olan y6nii ¢ekimlerin kendisi ve yerlestirmenin ru-
huydu. Konu madenin kendisi; ana karakterler ise galeriler, ma-
kineler ve calisgmaydi. Gosterilen, bir belgesel halinde komiir
citkarmanin gergekleri degildi. Bu ayn1 gerceklerin fizyonomisi,
Ozel yerlestirmelerle nesnel degil, duygusal olarak gosterili-
yordu. Madencileri komiir yatagina tasiyan kafes asansoriin kati
bir ifadeye biirtinmiis, zalim bir yiizii vardi. Téim kapilar kapa-
nip derinlere inmeye basladiginda, madenciler parmakliklarin
arkasindan bakarken tiiyler tirpertici bir hapishane hiicresine
benziyordu. Grune, madenin tehlikelerine dogru inisi maden-
cilerin goziinden gormiis ve onlarin goriis agisiyla filme almisti.

FiZYONOMIi VE SEMBOL

Bu filmin bir sahnesi, madencilerin iistlerini degistirdikleri so-
yunma odasini gosteriyordu. Is kiyafetlerini giyerken, giinlitk
kiyafetlerini ¢ikarip bunun igin yapilmis ¢engellere asiyorlardi.
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Cengellere asili bu kiyafetlerin bir yakin plani vardi ve daraga-
cinda sallanan bir sira insana benziyorlardi. Yiirek burkan bir
gortintiiydii. Bu fizyonominin sembolik anlamim herkes anla-
yabilirdi. Goriintii sunu diyordu:

“Bak, iste madencinin 1skartaya ¢ikarmak zorunda kaldig:
insan buraya asilidir. Bu adami geride birakmak zorundadir. Ka-
fesle madene inen yalmz bir makine, baska bir sey degil.”

Bacalardan tiitiip yere ¢6ken agir, kara dumanlar, kim bilir ne
kadar umutsuz, sinir bozucu ve 6zlem doluydu. Sessiz bir filmdi,
bagiran sirenlerle alarm vermiyordu; Bunu buhar diidiiklerinden
ptiskiiren koyu dumanlar vasitasiyla gosteriyordu. Ama insan,
bunlarda ytizlerce kisinin umutsuz ¢ighklarim duyabilirdi.

Bir bagka karede ise kahraman, iistiine kapanan kafesin ka-
pisinda gosteriyordu, ki kahraman tam o anda birinin karisina
sarkintilik etmek tizere yaklastigin1 goriiyordu. Koca, tipk: ka-
fese konmus vahsi bir hayvan gibi, kapinin parmakliklan ardin-
dan ters ters bakmaktayds; Umutsuz mahktm demir parmaklikh
hiicre iginde caresiz asag1 iniyordu. Yerlestirme herkesin anla-
yacag1 acik ve derin bir sembolizm géstermisti.

RITMI HIZLANDIRAN YERLESTIRME

Bunun Kklasik bir 6rnegi Eisenstein’in Potemkin Zirhlisi filminde
gortliir. Bir isyan patlak vermistir ve subaylar ile gemi personeli
birbiriyle déviismektedir. Bu organize, disiplinli, uyumlu grup-
larin taktik savasi degildir. Giivertede, halatlar, direkler arasinda
vahsi, atesli bir miicadele merdivenlerde ve basamaklarda ka-
mara ve tuvalette kosusmalar ve devrilmeler, diismeler, giires,
doviise tutulmus bedenlerin debelenmesi, sallanan kollar ve ba-
caklarlaamansiz diismanlarin kaotik bir ¢arpismasidir. Bu muhte-
sem firtinali ritim daha fazla hizlandirilamaz. Fakat hizlandirnlmak
zorundadir; Ciinkii tamamen ayn1 kalmasindan otiirii, 1ss1z
manzaranin monoton hiiznii agirlasmistir. Bir kasngaq”in ritmi,
iki dakika boyunca aym kaldiginda seyirciyi yorar. Dogada ha-
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reketsiz olan, sonsuza dek hareketsiz kalabilir. Ancak sanatta
hareket ya bir kresendo ya da bir diminuendo gerektirir, yoksa s1-
kic1 olmaya baglar.

Eisenstein, yonetmenlik ve oyunculugun artik daha yiiksek
bir hiza imkan vermedigi sahnenin hareket ve hizim yiikseltme
goreviyle kars1 karsiyaydi. Careyi sahnenin degil, sahnedeki go-
riintiilerin siddetini yiikseltmekte buldu. Miicadele eskisinden
daha hararetli degildi, ama ekranda goriindiigii ac1 gitgide daha
hareketli hale gelmisti. Siddetli kavgay: diiz, genis plandan go-
riirtiz. Tam sitkilmaya bagladigimizda, doviigsenler alttan, iistten,
en garip agilardan gosterilmeye baglanir. Oyle ki, yalmz adam-
lar degil, goriintiiler de bas asag1 dururlar ve ugarlar. Cehrele-
riyse, miicadele eden insanlarin yiizlerinden bile daha vahsi ve
bozulmus haldedir. Ama déviis devam etmektedir ve planlarin
siddeti biraz daha artinlmahdir. Artik doviis yalmz abartih ve
yamuk agilarla gosterilmekle kalmaz, kamera da gergin halatla-
rn arasindan, parmaklhklarin ardindan, merdiven basamakla-
rindan ve giiverteye acilan kapilarin demir esiginden ¢ekimler
yapmaya baglar. Dviisenlerin jestleri daha fazla hareketlendiri-
lemez ama halatlar, basamaklar, parmakliklarin kestigi goriintii-
ler hareket kazanmugtir. insanlar en fazla birbirlerinin bogazina
sarilabilir fakat cekimler daha fazlasini yapar; yerlestirme ve agi-
larla onlan paramparga edebilir.

BiCiM BOZMA

Gergekgi sanatin sinirlan soyle cizilebilir: Sanatci, nesnesinde
alisilmamis ve garip herhangi bir fizyonomi gérebilir; ancak onu
nesnesinde gérdiigii ve tipki Michelangelo’nun kendi zihnin-
deki figiirleri mermer kaliptan kesip ¢ikardigi gibi nesnesinden
cikardigl, sanat eserinin fizyonomisini nesnesine yansitmayip
nesnesinden aldig: siirece gercekcidir. Nesnenin yapisini ve an-
laminm 6znel olarak ¢izilmis ana-hatlarla degistirmedigi stirece
gercekcidir. Bir karikatiir, yeter ki bi¢imi bozulan yiiz hala tani-
nabilsin, istenildigi kadar deforme edilebilir. Fakat yiizii taniya-
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maz olmussak, onun karikatiirii de artik komik degildir; Ciinkii
komedi niteligi, benzerlik ve anlagihirhiktan kaynaklanir. Eger
nesneyi taniyamiyorsak artik bildigimiz bir seyin bozulmus ha-
linden s6z edemeyiz; Bu ancak alakasiz bir ¢arpitmadan ibarettir.
Bi¢cim bozma ciddi psikolojik analizler amaciyla bile yapilsa her
zaman belli bir seyin bozulmus hali olmahdir. Eger o sey artik go-
riintiide yoksa bozmanin anlami da 6nemi de yitip gitmis de-
mektir; Clinkii bir seyi abarttigimizda kimse neyi abarttigimizi
bilmiyorsa, o zaman kimse bunun abarti oldugunu anlayamaz.

0zGUN

Soylediklerim, ana-hatlarin nerede ve nasil ¢izilecegi kararinin
tamamen sanat¢inin elinde oldugu resim ve heykel i¢cin gecerli-
dir. Ancak kamera agisiyla tiretilen ana-hatlar ne kadar sasirtici
olurlarsa olsunlar nesnenin temel sekli degismez. O halde, ger-
cekgiligin sinirlarin1 asmak miimkiin midiir?

Evet, miimkiindiir. Nesnenin gériintiisii, onun tam olarak fo-
tografina dayanan bir yeniden tiretimi olsa bile gercekdis olabilir.
Bu, nesne taninmaz halde oldugunda gerceklesir. Baz1 perspektif
ve agilarin, sunulan nesne taninmaz hale gelecek derecede abar-
tildigr takdirde ilgingligi, ayirt edici niteligi ve 6zgiinltigii kay-
bolabilir. Bir nesnenin reprodiiksiyonu ancak farkh agidan
goriilen nesneye asinaysak, onu farkh sekilde gérmeye ahisiksak,
yani ne gérdiigiimiizii biliyorsak hem alisilmamis hem de sasir-
tici olabilir. Bir zamanlar resimli dergilerde bulmaca fotograflar
modaydi. Okuyucu, fotografin neyi gosterdigini bulmak zorun-
daydi. Cekimin alisilmamuis agis1, nesneyi taninmaz hale sokard.
Film bu ¢esit bulmacalardan uzak durmalidir.

IMKANSIZ ANAHATLAR

Sanatsal bakimdan gercek-dis1 bagka bir fotograf yéntemi daha
vardir. Bu, nesneleri insan goziiniin normal kosullarda goreme-
yecegi agilar ve yerlestirmelerle gostermektedir. Otomatik ka-
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mera canh bir insanin asla giremeyecegi yerlere girebilir; Boylece
dogrudan insan goriisiiniin sinirlan dtesinde gozlem yapmak
miimkiindiir. Ancak béyle gortintiiler sanatsal agidan degersiz-
dir. Eger sanatin konusu her seyden once;

I¢sel deneyimse (nesnenin bilimsel kavramsi degil, nesnel
diinyanin bizim duygusal algimizda yansimasi ise);

Sanatta birlesmis 6zne ve nesne iliskisi saghkl insanin dis
diinyayla iliskisini ifade ediyorsa;

O halde insan tarafindan yalmzca mekanik techizatla gorii-
lebilen ve asla tipik, dogal, dogrudan bir deneyim olarak gorii-
lemeyen hicbir goriintii gercekgi bir sanat eseri olamaz.

OZGUN ACILARLA ALISILMADIK DURUMLAR

Ozgiin agilar, gozlerinden baktigimiz karakterin kosullariyla
motive edilmelidir. Bir goriintii, atesli bir hasta tarafindan go-
riiliyorsa ya da miyop bir gozle bakilirmis gibi gosteriliyorsa 6z-
giindiir. Ancak ¢ekimin 6zgiin karakterine, gariplige sadece
mantiksal bir agiklama getirmek yetmez; Boyle 6zgiin yerlestir-
melere sanatsal bir motivasyon da vermek lazimdir. Ciinkii
ozgiin agilar, 6zgiin fizyonomiler yaratir ve bunlar da karsihginda
Ozgiin ruh halleri yaratirlar. Ama bu ruh halleri, her zaman si-
nemac tarafinda istenilen bir amacin tiriinii olmalidir, her zaman
sahnenin iceriginden, karakterlerin ruh hallerinden meydana
¢ikmalidir, aksi halde sadece bicim hileleri olarak kalirlar.

Seyleri, atesli ya da sarhos bir adamin diizgiin sekilde gor-
diigtinti gostermek gercekgi olmaz. Ama seylerin yiizii, yiiksek
ates ya da asir1 alkoliin 6tesinde bagka nedenlerle de degisir:
Tutku, nefret, ask ya da korku ayn1 sonucu verir. Ote yandan
bir yonetmen, sahnenin egzotik dogasini ya da sahnenin can-
landinldig yeri vurgulamayn isteyebilir ve bu amag igin 6zgiin
bir a¢1 kullanabilir. Mesela bir esrar tekkesi, olduk¢a siradan bir
oda olabilir ancak orada yasanan seylerin fantastik niteligi, oday1
degisik bir acidan gostererek gorsel olarak iletilebilir.
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FiLM KARIKATURLERI

Foto-karikatiir daha etkilidir; ¢iinkii fotograf, gercekleri —bigi-
min gerceklerini bile- tamamen bastirmadigindan karikatiirden
daha ikna edici olabilir. Kamera sadece belli bir acidan, belli bir
sekilde baktigimiz takdirde, gercekten goriiniir olam gekebilir.
Fotografa dayanan karikatiir daha tehlikelidir; ¢tinkii ok daha
otantiktir.

Eisenstein ve yetenekli kameramam Tisse, bize bir devlet dai-
resinin mitkemmel karikatiirtinii gosterirler. Daktilo ve miirekkep
hokkasinin, titkenmez kalem ve damga miihriiniin, kursunkalem
ve kalemtirasin yakin ¢ekimlerinin agilari, bu nesnelere grotesk
bir heybet, 6nemli, hatta gérkemli bir ¢cehre kazandirir ve igine
seytani bir canhhk tifler. Dairenin i¢indeki insanlardan daha
onemli goriilen teknolojik aletleri, biirokrasiye yonelik ignele-
yici bir hiciv icermektedir.

Boylesini olaganiistii biiytitme giicii, sadece kamera kuru-
lumlaryla degil, belli foto-teknik “efektlerle” saglanir ki dogru
soylemek gerekirse, bunlar “dogal” etkiler degildir. Bu gibi du-
rumlarda seyirciye 6nceden, goriintiilerin kasten hicvi karika-
tiirler olmasinin amaglandig1 séylenmelidir. Zira eger seyirci
boéyle goriintiilerde nesnel gergekligi bulmay: beklerse, ona ger-
cekdis: goriiniirler; iclerindeki derin gergekligi yalniz onlara re-
simsel fanteziler olarak baktig: takdirde kesfedebilir.

FILMDE DISAVURUMCULUK (EKSPRESYONiZM)

Yiizde goriilen her duygu yiiziin normal ifadelerini az ¢ok de-
gistirir veya daha ziyade onlar yerinden oynatir. Duygu giiclen-
dikge, ytizdeki bozulma artar. Mitkemmel bir sekilde “normal”
bir yiiz —tabi boyle bir sey varsa— ifadesiz ve bos olur ve hicbir
cehresi de olmazdi.

Ekspresyonistler yalniz ifadenin (ruhun bedensel tezahiirii
olan ifade) en 6nemli oldugunu savunurlar —yiiziin fizik malze-
mesi sadece bir engeldir ve ruhu ortaya ¢ikaran fizyonomi, etin
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ham, nursuz malzemesinden kurtarilmahdir. Hakiki ekspresyo-
nistler bir fizyonomiyi géren ve yeniden iireten sanat¢inin ken-
dini ytiziindeki dogal ana-hatlarla sinirlamamasi gerektigini 6ne
stirdiiler. Neden yiiziin anlamh cizgileri, anatominin ¢izdigi s1-
nirlara hapsolsun ki? Neden bir giiliimseme, dogal agizdan daha
genis olmasin? Insan duygulan her zaman bedenin zavalli si-
nirlan igerisinde kalan jestlerin ifade edebileceginden daha
biiyiik olmustur. Kolumuzun hareketi daima zihnimizin i¢ ham-
lesinden sonra gelir. “Dogal” ifade ve hareketlerimiz her zaman
gelismemis ve eksiktir; ¢link i sinirsiz duygularimiz bedensel si-
nirlarimiz tarafindan bastirilmistir.

Film ekspresyonist bozmanin otantikligini garanti eder;
ciinkil seyirci goriintiiniin bir fotograf oldugunu ve dolayisiyla
nesnesinin seklini keyfi olarak degistiremedigini bilir. Bu se-
bepten, ekspresyonist tarz, hicbir yerde, filmde oldugu kadar et-
kili ve ikna edici olamaz; Ciinkii filmde ac1 ve yerlestirmenin
nesnenin i¢inde bulunan ifadeleri oldugu gibi disan ¢ikarip ¢1-
karmadigini kontrol etmek imkansizdir.

Doktor Caligari'nin Muayenehanesi

Filmde ekspresyonizmin bir¢ok dereceleri vardir: tarzin yalniz
enteresan motifler, ortamlar, arka planlarda belirdigi maddi di-
savurumculuktan tutun da, film sanat1 tarihinde ayr bir bslimi
hak eden ve i¢inde nesnelerin mimik ve fizyonomilerinin insan
karakterlerinin jest ve ytizleriyle aym seytani canhhg yakala-
dig1 Doktor Caligari’nin Muayenehanesi'nde cisimlesen tam ve saf
disavurumculuga kadar. Sessiz film gelisiminin dorugunda, nétr,
cansiz arka-planlar1 kabul eden ve setin bicimleri icinde karak-
terlerin jest ve ytizlerindeki anlamh ¢izgiye paralel bir akis or-
taya koymaya calismayan, dolayisiyla insan duygularini gérsel
araclarla tiim resme yaymaya ¢alismayan bir yonetmen yoktu
diyebiliriz. Fizyonomik yankinin bu disavurumu coktan film
tekniginin zorunlu 6gesi haline gelmisti. Ancak Caligari fil-
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minde bundan fazlas1 da vardi: insan karakterleri ¢evreleyen
tim nesneler, onlarin aktif ve esit partnerlerine dontismiisti.
Evler, esyalar ve diger seylerin hepsi canh kisiler gibi aciyla ytiz-
lerini burusturuyor ve hatta insan oyunculara kendi gozleriyle
bakiyorlardi. Yénetmen Robert Wiene, takip edilme sanrisisin
filme 6zgii cesitlerini sundugu icin bir sekilde 6ziir dilemesi ge-
rektigini hissetmis ve filmine su alt baghg: eklemisti: “Deli bir
adam diinyay1 nasil goriir?”

Filmde gercekten delileri ve bir timarhaneyi goriiriiz fakat
onlar da hayaletvari sekillerle gsterilirler. Onlari bu denli garip
gozlerle goren kimdir? Algilayanin hikayenin diginda oldugu ve
diinyay: garip bir tarzda géren deli adamin yazarin, yonetmenin
kendisi oldugu agiktir.

Bu hayli ilgi ¢ekici ve esinlendirici filmin problematik ka-
rakteri, burada filmin biiyiik 6l¢iide yaratic1 sanat olmaktan ce-
kilmesi gerceginde yatar; Zira ilging fizyonomik etkileri, gercek
diinyanin gergek nesnelerini, tutkuyla ¢arpitilmis ana-hatlara
doniistiiren kamera agilan ve yerlestirmelerle ortaya ¢ikarilma-
muglardir. Bu filmde kamera, tamamlanmis ekspresyonist re-
simlerin fotografik reprodiiksiyonlarimi gostermistir —egik ve
bozulmus ana-hatlan veren kamera degildir. Evler stiidyoda de-
forme olmus bi¢cimde insa edilmis, stiidyo 1s1klar ¢ilgin acilarla
kurulmustur ve agaglar da dekor ressamlarinin elinden ¢ikma-
dir. Kamera fotograflamak disinda bir sey yapmamis ve bireysel
ruh hallerinin, seylerin normal goriintislerini nasil deforme et-
tigini gostermemigtir. Dr. Caligari’nin Muayenehanesi ilk degil
ikinci elden bir film-resimdir, gériintiintin gériinttisidiir.

DEKORATIF DEKOR

Filmde stilize dekorlarin umulan sonuclarn daima vermemesi bu
ytizdendir. Kisi, dogadaki herhangi bir seyi film stiidyosunda da
tiretebilir ama doganin aslina sadik bir kopyas1 olmali ve ayni
teknik nedenler, 151k vs. nedenlerle stiidyoda yaratilsa 'da dogal
bir sey gibi goziikmelidir. Stiidyoda bile yalmz kameranin yara-
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tic1 sanatciligi icin var olan bir nesnedir. Yaratic stillestirme ¢a-
lismasi, 1518a, kuruluma, baska bir deyisle ¢cekime birakilmali-
dir. Ancak bu gekilde elde edilen sey ilk elden film sanat1 olur.

FILMDE EMPRESYONIiZM (iZLENIMCILIK)

Filmi canh sahneyle karsilastirirsak, kalabalik sahneleri gos-
terme avantajinin ¢ogunlukla filme ait oldugunu goriiriiz. En
genis sahne bile nispeten az sayida insan alacaktir; Oysa film,
gerekirse on binlerce figiiran kullanabilir. Yine de kalabalik et-
kisini ancak ¢ok sayida insan gostererek elde edebilen film yo-
netmeni pek yonetmenden sayilmaz. Ornegin, bir sis perdesi
arkasinda gosterilmesi filmin acikta gosterebileceginden ¢ok
daha genis kalabalik etkisi yaratir. Kalabalik izlenimini veren
sey, gercek sayisal ¢cokluk degildir. Ugsuz bucaksiz bir ¢l pers-
pektifinde yiiz bin insan bile bir avug gibi goziikebilir. Gereken
yanilsamay1 yaratmak, yerlestirme ve perspektifin isidir ve bu
tiir efektlerde boyle izlenimci yontemlerin kullanimi biiyiik yer
kaplar. Tek planda gosterilen dar bir mekanda toplanip havaya
kaldirilmis yiiz yumruk, kitle tutkusunun siddetini, ytiz bin gos-
tericinin disiplinli ytiriiytistinden daha ¢ok hissettirir.

Kameraman su veya bu nedenden 6tiirti gercekte gosterile-
meyecek seyleri de gosterebilir. Kurulum ve ag1, hayal giictinii
harekete gecirmeli ve onu belli kanallara yénlendirmelidir. Bir
sehrin isabetli ve 6zenli fotografik manzarasi siklikla kendi ¢eh-
resinden higbir sey icermez. Bir kopriintin karanlik silueti, al-
tinda fener 1s181n1n vurdugu su tizerinde giden bir gondol, kirli
suya dogru batmis mermer merdivenler Venedik atmosferini,
Biiyiik Kanal boyunca siralanmis miithis saraylarin en otantik
ve miilkemmel fotograflarindan daha iyi yansitir.

OLAYLARIN iZLENIMLER{

Olaylarin genelde iyi agih detay planda tiim sahnenin nesnel fo-
tografindan daha yogun bir sekilde gosterilebilen kendi duygu-
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sal renkleri vardir. Ani bir kesmeyle gosterilen sirenlerin buhar,
cam tiklatan parmaklar, bir tehlike ¢aninin yan yatmis gériin-
tiisii, bozuk perspektifle gosterilen korku dolu gézler ve gighk
atan agizlar, panik hissini, korkmus bir kalabaligin genis pla-
nindan ¢ok daha iirkiitiicii sekilde verebilir.

Bu hayal giictinii harekete gegiren, tamamlayici izlenimcilik
en cok filme yakisir; Ciinkii hareketli ve hizla degisen yakin
planlar seyirciyi stirekli uyarir ve onu, gitgide hareketin dis ¢iz-
gisinden merkezine dogru tasir. Seyirci biitiinii gorebilmek i¢in
yiikselen bir gerilimle bekleyecektir ve tistelik onu gormesi de
gerekmez —artik goriintii sadece kendisinden ibaret degildir. Se-
yirci, onda, gosterilenden daha fazlasini, 6nceki tiim goriintiileri
de gorecektir.

OZNEL iZLENIMCILIiK

Cekimler, baz1 nesnel gerceklikleri degil de belli izlenimleri ak-
tarmay1 amagcladiginda ise durum epey farkhdir. Bu gibi hallerde
onemli olan 6znel deneyimlerdir; Ctinkii goriintii gercekligi degil,
yalnizca gecici bir ruh halini ifade eder. Bu, yiiz ifadelerini yiizden
ve ¢ehreyi nesneden soyup atarak artik hicbir sey ifade etmeyen
soyut, ucusan “ifadeler” yaratan kuru gazeteci disavurumculu-
guna benzer burjuva sanatina has bir yozlastiric1 olgudur.

Aym ekspresyonizmin klasigi Caligari gibi, 6znel izlenimci-
lik de kendi klasik (ya da “en iyi” diyelim) 6rnegine sahiptir. Dr.
Caligari’nin Muayenehanesi gibi bunun da bir Alman filmi ol-
mas! tesadiif degildir. Almanlar sanata diger milletlere nazaran
daha dogmatik yaklasiyor, teorilerini pratige dékmeye ¢alisiyor
ama icgiidiisel duyarlhihik tarafindan yonlendirilmiyorlardi.

"Gerhart Hauptmann'in yazdig bir kitaptan uyarlanma bu
Alman filmi Hayalet adim tasiyordu. Diinyay: nesnel gercekli-
giyle kabul etmeyen hayal giicii asir gelismis, heyecanh bir ki-
sinin goziinden gostermeyi amaghyordu. Fanteziler, fakintih
fikirler ve takip edilme sannsinin yanilsamalar, giinliik haya-
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tin siradan goriintiileriyle ayn1 diizlemde yansitilmist1 ve fan-
tastik olan gercekten daha gercege benziyordu. Ikisinin arasin-
daki sinirlar silinmis ve nihayetinde gerceklik de golgeli bir
hayal haline gelmisti.

Hayalet'in izlenimci tarz1 dylesine araliksiz ve ylesine tutar-
liydi ki filmdeki olaylar hi¢cbir mantiksal yapiya dayanmiyordu.
Ruh halleri, kareler, seyircinin gozii 6niinden sanki esrik kah-
ramanin goziinde siiziiliiyormus gibi uyumsuz parlamalar ha-
linde geciyordu. Bir béliimiin bashg, “Sendeleyen Giines” idi.
Icerigini, akilc: terimlerle agiklamaya imkan yok. Hareketsiz
kahramanin goziinden sallanan evler ve sokaklar geciyordu.
Oniinde siirtiyle basamak yiikseliyor ve o kilim1 kipirdatmadan
batip gidiyorlardi. Ciinkii 6nemli olan meydana gelenler degil,
yalniz izlenimlerdi. Bir ditkkanin vitrininde elmas bir kolye 1s1l-
damaktadir... Bir buket ¢igegin arkasinda bir ytiz belirir... Bir el
ortaya ¢ikar ve bir diger eli sikar... Genis bir salonun stitunlan
sarhos gibi bir o yana bir bu yana sallanirlar... Araba farlan
yanar, soner... Bir tabanca yerde durmaktadir... Boyle detayla-
rin “anlamsiz” siralanmasi kurguyla miimkiindiir; Clinkii ag1 ve
yerlestirme, onlarin gercek seylerin goriintiileri olmasinin amag-
lanmadigini gosterir, dolayisiyla onlarin nesnel gergekligini ye-
niden tiretmelerini bekleyemeyiz, an1 ve hayal giicti kirintilar
olarak kabul ederiz ki boylece bir goriintiiler dizisi seklinde si-
ralanmalarn 6niinde hicbir engel kalmaz.

Film, sadece kahramanda bir izlenim birakms seyleri goste-
rir. Yalniz béliik por¢iik anilarin yakin planlarindan baska bir
sey gosterilmez ve gercek bir zaman gegisi hissettirmez, gordii-
giimiiz seyin yillarin m1 yoksa giinlerin mi tarihi oldugunu soy-
leyemeyiz.

DOLAYLI YERLESTIRME

Kameranin, bazen Kkisiyi ya da sahnenin kendisini degil de sa-
dece aynadaki goriintiisiinii ya da duvardaki golgesini goster-
digi olur. Bu, sonraki sahnenin etkisini artirmak amagh bir hazirhk
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olabilir. Ozellikle dnceden golgesini gostermek yoluyla, bu gol-
genin kime ait oldugunu merak ve hayal ettirmek suretiyle 6n-
ceden uygun bir atmosfer yaratilir. Birazdan gelecek olana dair
boyle dolayh gostergeler, tehditkar, timitlendirici ya da merak
uyandiric1 bir gizem barindirirlar. Gergekten goriilen hicbir
korku golgesi kadar korkung, higbir giizellik golgesi kadar ¢e-
kici olamaz.

Bu tarz dolayh ¢ekimler daha ¢ok ham goziikebilecek etkiler-
den kaginmak isteyen yonetmenlerce kullanilir. Eger hikaye bir ci-
nayet ya da siddet iceren baska bir hareket gerektiriyor, tiiyler
tirpertici felaketler ya da tiksinti verecek goriintiiler iceriyorsa,
genellikle bunun ¢aresi dolayli bir yerlestirmedir. Yonetmenler de
dogrudan goriintiiniin yanilsamay1 dagitan gergekligindeki biiytik
ac1 figiirlerini gdstermekten hoglanmazlar. Mesela, Hz. Isa figiirii
dini bir filmde goriilecekse, zevk sahibi yénetmenler onu kanh
canh gostermekten genellikle kaginmislar, etkisi ve faaliyetle-
riyle gostermeyi tercih etmiglerdir. Sahsen goriinmesi gerekti-
gindeyse, genellikle duvara yansiyan bir golge seklinde gosterilir.

Dogrudan goriintiilerde pek eften piiften gériinecek ve trajik
Ozelliklerini kaybedecek pek ¢ok trajik sahne vardir. Eger bir
yonetmen, bu dolayh ¢cekimleri gosterirse, bunu ham etkilerden
kagmak igin degil, bilakis nesnesi bayagilik tehlikesi tasiyan bazi
sahnelerin etkisini artirmak igin yapar. Ctinkii dogrudan bir ge-
kimde sadece sahnenin kendisini goriirtiz. Mesela, elinde ta-
banca olan bir adam kendini vurmak tizeredir ve eli ates etmek
tizere havaya kalkar. Ekranda goriinen baska bir sey olsaydu bile
sahnenin kendi parlak niteligi karsisinda soniik kalirdi. Ama
yalniz sahnenin golgesini duvarda goriirsek, olaya tanikhik eden
seylerin ¢ehresini ve odanin parg¢asi olan duvari da gérmiis olu-
ruz. Aynada bir sey gérseydik yansidiklan goriintiide aynay: ve
karakteri birlikte gériirdiik. Canlandirdig) insan ve sahne, 6nii-
miizde ¢iplak vaziyette, atmosfersiz bir sekilde durma’z"., Arka-
planin canhhg, sahnenin canhihigin artirr.
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Bir filmde kumsaly, ay1, bulutlarn ve gecenin baska golgelerini
yansitan carsaf gibi bir su gérmiistiim. Sonra iistiine baska bir go-
riintii daha vurdu. Bir kadin suyun tistiine egildi ve asagida suda
yansitilan goriintii yiizeye, seyirciye dogru, yani yukar: diistii.
Sonra bir su sesi duyuldu ve suda bir hareket meydana geldi. Ka-
dinin bedenini goremedik, ama yine de ne oldugunu anladik.
Boyle dolayh ¢ekimlerin ¢ogu zaman ince siirsel etkileri vardr,
ayni sdylenmemis kelime gibi; ¢linkii ¢agrnisimlar uyandirir ve
egriyi reddeden sarsak ve kusurlu mantiksalliktan kaginirlar.

SEMBOLIK ACILAR

Pudovkin'in en iyi sessiz filmlerinden St. Petersburg’un Sonu'nda
bize sehrin iki ayn goériintiisiinii verir. Her ikisi de Neva kiyla-
rim gosterir: ilki, kiyidaki sira sira saraylarin nehirdeki yansi-
masidir. Evler, saraylar, bahgeler ¢ekingen, rahatsiz bir gériintiide
bas asag1, tipki riiyadaki gibi gercekdisi dururlar. Bu bir Venedik
riiyasl, bir yanilsama, bir seraptir. Filmin sonunda sehir artik St.
Petersburg degildir. Ad1 Leningrad olmustur. Film karesi, bu sefer
farkh bir agtyla aym evleri gosterir. Bu, 6nden ¢ekilmis bir plan-
dir. Her sey topragin iistiinde diimdiiz durmaktadir. Agir taslar
agir gélgeler birakmistir ve sapasaglam durmaktadir. Bu riiya
degil, gegici bir illiizyon degil, bir serap degil, kat1 gercekliktir. Bu
evler sonsuza dek sarsilmadan kalacaktir. Goriintiiniin kendin-
den gayet emin gosterdigi, yerlestirmenin soyledigi budur.

AYNA OLARAK iNSAN YUZU

Mikrodramamn en ¢ok kullanilan araglarindan biri de, nesneleri
yalmz etkileriyle gostermek, etkiyi degil, tepkiyi gostermektir.
Bu yolla, yalniz ne oldugunu anlamakla kalmaz, nasil tepki gor-
diigiinti de 6grenmis oluruz. Denenmis bir diyalog yéntemi,
daima dinleyiciyi gostermek, konusani hi¢ gostermemektir. Sesli
filmde konusan —ya da sesi— zaten daima mevcuttur ve plan
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onun sozleri ile birlikte uyandirdifs yiiz ifadelerinin ikiz melo-
disini gosterir.

YERLESTIRME METAFORLARI

Sovyet filmlerinden biri bir kéylii isyanini anlatir. Volganin uzak
kiyilarini, giinbatiminin 1s1klarina kars: goriiriiz. Sazlarin, ¢ali-
larin igneli ve dikenli ana-hatlar, kars1 kiyinin uzaklarinda gogii
delmektedir. Aniden sazlar ve ¢alilar daha yogunlasmis gori-
niirler. Cok sayida igneli ve dikenli yeni siluetler korkung bir
sekilde yerden firlaywverirler. Bir araya gelirler ve uzaklagirlar,
asi kdylii ordusunun kaldirdig1 tirpanlan gérdiigiimiizii anlanz.
Onlarin, saz ve ¢alilar gibi “topraktan bittigini” goriiriiz. Onlan
bu sekilde gérmemizin nedeni yerlestirmedir. Boyle bir metafor
yaziyla verilseydi etkisiz kalacakti ama goriildiigiinde muazzam
bir gii¢ haline gelmisti.

Bir Amerikan filminde iki polis, fakir bir kiz1 hakim kargi-
sina cikanrlar. Agi, polisleri ekranin tiim gergevesini kaplayan
tirkiitiicti, devasa heykeller gibi gosterir. Bu ikisinin arasinda
kizin zayif, narin, kiiciik figiirtinii gérdiigiimiiz dar bir arahik
bulunmaktadir. Tek bagina bu goriintii, hitkmii ve kizin kaderini
onceden hissettirir.

Acilann gizli dokusu, yerlestirmelerin ¢ehresi, tipki siirdeki
metaforlar gibi, bizde bir takim fikirler ¢cagnstinr, diisiinceler,
ruh halleri, duygular uyandirir. Potemkin Zirhlis'min 6liiler ve
yaralilarin merdivenlerde yattig1 6liimsiiz sahnesinde yerlestirme,
kana ve gdzyasina bulanmis insan ytizlerini gosterir. Sonra kala-
baligin iizerine ates acan Kazaklar1 —fakat yalniz cizmelerini—
gosterir. Yiizleri ¢igneyen insanlar degil, cizmelerdir. Cizmelerin
Oylesine kaba, aptal, ilkel bir ¢ehresi vardir ki, seyirciler 6fkeyle
yumruklarin sikarlar. Goriintii-metaforlarin kuvveti buradadr.

Boyle goriintii-metaforlarin genelde hicvi yonleri vardir. Me-
sela, Pudovkin bir filminde, burjuva generallerince ydnetilen
savas konseyini, generallerin kafalarini cerceve disinda birakan
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bir ag1yla cekmistir; ancak askeri kiyafetler i¢cinde, madalyalarla
dolu gogiislerin kafasiz dizisi goriilmektedir.

Bu tiirden metaforlara giizel bir 6rnek de, Eisensteinin St.
Petersburg'u devrimin ilk giinlerinde gésterdigi Ekim adh filmi-
dir. Kighk saray kusatilmistir. Fakat fazla savag sahnesi gérmeyiz.
Aurora zirhlisindan yapilan ilk top atisinin hemen ardindan ha-
zine odasindaki muhtesem avizenin titredigini goriiriiz. Yerles-
tirme, avizeyi sahane parlaklhiginda binlerce 1s1lti, panltiyla
sarkan kristalleriyle bir taci andirir sekilde gostermistir: Car'in
parlak ihtisaminin agik bir semboliidiir. Ama sallanmaktadir!
Basta neredeyse algilanamayacak kadar az. Artik titremenin ne-
denini gostermeye gerek yoktur; Bu Aurora’dan agilan atestir.
Heybetli avize once hafifce titremeye baslar. Yiizlerce kristal sal-
lanur, titrer ve 1s1ldar; tiim Rus aristokrasisi ve burjuvazisinin pa-
nigini anlatir gibi devasa sarsintiy1 gosterirler. Kameraman
Tisse’'nin parlak yerlestirmesi 6ylesine etkilidir ki detayh savas
sahnelerine gerek kalmamustir. Avize ileri geri sallanmaya baslar.
Nefes kesen gerilimi hi¢bir sey bu kadar iyi ifade edemez. Gi-
derek daha ¢ok sallanir. Tavanda bir yarik olusur, avizeyi tutan
tek kanca gevsemistir, yarik genigler ve sonra bu muhtesem, pa-
riltih esya yere diiserek parca parga olur.

Potemkin Zirhhisynda kiigiik yelkenliler kiyidan gemiye yemek
tasimaktadir. Ozel bir durum yoktur ve sahne oldukga basittir.
Ancak savas gemisinin giivertesinden asag1 dogru bakan ag1 6yle
tasarlanmistir ki tiim cerceve, gidip gelen kiiciik yelkenlilerle
tika basa doludur ve kabaran yelkenlerin hepsi de ayni cesaret
verici jesti, ayn1 eylem cagrisini tekrar eder gibi goriiniirler.

Sonra kiigiik yelkenliler, biiyiik gemiye ulasir ve dogal olarak
yelkenlerini indirirler. Yalmz bunu hepsi aym anda yapar ve hare-
ketin bu zamanlamasi, bir jeste, bir selamlama merasimine dénii-
stir. Sanki kiigiik yelkenliler, biiytik gemiye sapka ¢ikarmaktadur.

Boyle metaforik boliimlerde filme alinan nesneler gercektir:
Kazak cizmeleri, Kishik Saray’daki avize, kiiciik yelkenliler...
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Bunlarin hepsi gergektir. Yerlestirme onlar1 kendi gercek, normal
anlamlarindan ayirmayip yalnizca daha derin bir anlam ve sem-
bolik bir ikinci anlam vermistir. Plan, bu ikinci anlam kavraya-
mayanlar i¢in bile siradan bir film sahnesi kadar anlasilir olacaktir.

Boyle yerlestirmelerin sanatsal degeri buradadir. Bunlar per-
dede goriinenin kendi baslarina anlam tasimadig salt sembolik
bir anlami olan alegoriler degildir. Eger geleneksel anlamindan,
dinle ve Hristiyanlkla olan baglantisindan bihaber olsak bir hag
bize ne ifade edebilirdi ki? Eger okulda 6grenmemis olsaydik,
soru isareti bize hicbir sey ifade etmezdi. Bir seyi, asil soyledi-
ginden farkl anlamlandirmak amaciyla kurulmus alegoriler de
daha az anlamsiz degildir; kendilerinde gerceklik yoktur.

GORUNTULERDE BOS CUMLELER VE “KITSCH”

Kurulum ve ag1, yalnizca sahnede veya nesnede zaten var olan
ruh halini ortaya ¢ikarmah ya da vurgulamaldir, ama buna
kendi i¢cinde bulunmayan bir sey koymamalidir —bu yalan olur.
Eger goriintiiniin fizyonomik atmosferi, sahneye uygun olandan
ayriliyorsa ya da onu abartiyorsa, ortaya ¢ikan sey filmsel bir
abarti, yani kitsch’tir. Bu, biiytik bir siradanlikla okunan basma-
kalip bir dizeyi ya da sulu zirtlak bir miizigin eslik ettigi bayalig
andirir. Kamera, nesnede var olan gizli anlamlar1 vurgulayabilir
ama ona iginde olmayan bir seyi veremez. Yoksa goriintii, duy-
gunun en st tonlarinda, gozyaslariyla 1slanmis kuru bir rapora
benzer.

Goriintii, yénetmen, sete duygusal bir atmosfer yansitmak
icin 6nceden hazirhk yaptiginda hatta daha az hakiki, daha az
samimi olacaktir. Kamera yaratmasi gereken “giizellik” 6nceden
temin edilip lensin éniine kondugunda sanatsal bir iletisim ka-
nali olmaktan ¢ikar. Aynisi genellikle 1s1tklandirma igin de gecer-
lidir. Ac1 ve yerlestirme, otantik film enstriimanlandir; Ciinkii su
ya da bu sekilde gercegi gosterirler ve iiriinleri nihayet bif fotog-
raftan ibarettir. Ancak nesneleri degistiren ve gekilmed'en once
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gergeklige cekidiizen veren bir yonetmen, filmin otantiklik id-
diasim bosa cikarir.

TEHLIKELi GUZELLIK

Asin giizel, pitoresk ¢ekimler, yalmiz iyi bir kamera kullanimiyla
meydana gelseler bile bazen tehlikeli olurlar. Asir1 miitkemmel
kompozisyonlari, kendine yeten kapali ahenkleri onlara dura-
gan, resimvari bir karakter verebilir ve bu nedenle onlar1 hare-
ketin dinamik akisinin disina ceker. Boyle bir giizelligin kendi
cekim merkezi, kendi cercevesi vardir ve kendinin 6tesine, 6n-
cekine ve sonrakine erismez.

“Je hais le mouvement quidé place les lignes” diye yazmis Bau-
delaire giizellik iistiine bir sonesinde. Amma velakin film, hare-
keti resimle yazma sanatidir.”

NESNE OLARAK SANAT ESERI

Film dogay1 degil de zaten var olan bir sanat eserini, resmi, hey-
keli, kukla oyununu vs. yeniden iiretmeye, yani kamera bir res-
samin, heykeltiragin ya da oymacinin zaten yarattig1 sanat eserini
sadece kopyalamaya kalkuginda 6zel bir sorunla kargilasir. Us-
telik bu sanat eserleri filmde, hem i¢ hem de dis karakterin gor-
dugii acidan, gorsel bir deneyim olarak sunuluyorsa, kameraman
oldukc¢a karmasik ve enteresan bir gérevle kars: karsiyadir.

Eisensteinin Korkung Ivan filminde kameraya alinan ortacag
ikonalarinin Asya'nin dehsete diisiiren gotigi yalniz hazirda var
olan sanat eserleri degil ac1 ¢cekmis bir halkin vahsi batil inancg-
lar1 ve hayalleri olarak gosterilmistir. Alexander Korda'min Lady
Hamilton'inda miistakbel koca, zavall cahil kizi, evinde birik-
tirdigi tiim sanat eserlerinin arasinda yiiriitiirken, kamera sa-
dece sanat eserlerini degil, kadin kahramanin {istiinde belirgin

(%) “Nefret ederim cizgileri yerinden eden hareketten” — Kdtiiliik Cigeklerinde geciyor ama Adam
yaynlari baskisinda bu dize yanhs gevrilmig!



bir etki birakan ve dolayisiyla dramatik islevi bulunan st diizey
zevki ve yiiksek sosyal g¢evrenin kiiltiiriinii gostermistir.

Sanat eserleri boylece, yeniden bir malzeme haline donerek,
verili ifadeye daha da ileri giderek acilar ve yerlestirme vasita-
styla ikinci bir ifade katmak gibi bir zor gorevi agilar ve kurulum
vasitasiyla kameraya birakirlar. Bu ikincil ifade, seyircinin iis-
tiindeki etkidir. Yetenekli bir kameraman, ayni bir orkestra se-
finin miizik notasina sesini verdigi gibi bir resmi ya da heykeli
gosterebilir. Bu tiir iretimlerde iki sanatsal kisilik i¢ ice gecer.

TARZ VE YERLESTIiRME

Hazirda var olan bir sanat eserinin yeniden yaratimindan dogan
bu ikilik, bir tarzdan digerine gecerken belirgin bir sekilde go-
ziikiir. Mesela, nesne odada bulunan direktuvar tarzi bir esya
iken ¢ekim baroksa, nesnenin tiim sadeligi bosa diiser. Belirle-
yici olan nesnenin degil, ¢cekimin tarzidir. Tema bir Yunan Ta-
pnagi olabilir ama kameraman isterse ag1 vasitasiyla ona gotik
bir karakter verebilir.

Benzer seyler, diger sanatlarda da goriiliir. Paris Guimet Mii-
zesi'nde, Fransa kralinin Versailles Saray: icin ¢ini atélyesinde
yapilmis bir ¢ay servis takimi vardir. Dekorasyonun halis rokoko
tasarimi, Fransiz marki ve markizleri arasinda gecen pastoral
sahneleri itinayla porselen ¢ay takimlarina kopyalayan Cin’e
gonderilmistir. Yine de sonug Versailles bey ve hanimlarina bir-
kag yarda mesafeden bakmakla o kadar kuvvetli bir Cin karak-
teri tasir ki, kisi rahathkla onlar1 Cin’in mandarinleri ya da
imparatorigesi zannedebilir. Cinli boyama tarzi ve yontem, Fran-
siz rokoko tasarimlarinin tarzini degistirmistir.

Dresden c¢inilerine dair tam tersi bir 6érnek bilinir. Gelenek-
sel eski Cin tasarimlar rahat, sisman, sehirli karakter edinmis-
tir. Claude Monet'nin yaghhgindaki son mucizesi, gézlerine mal
olan Giimisiginda Notre Dame ortacagin gotik Notre-Dame’nn,



bolca ¢icek agmis bir ormanin 151kl demetine cevirir. Gotik ka-
tedrali, amaca, hayat1 kendi gérdiigiinii gibi betimlemek olan
Fransiz izlenimciye boyle goziikmiistiir.

TARZ BiLINCLi FILMLER

Bir atolye ya da stiidyoda peyda olmayip ideolojilerden, zevk-
lerden ve ¢aglarin, toplumlarin hayat ritimlerinden, bilingsiz ve
yavas yavag tliremis biiyiik tarihi tarzlar, asla kendi dénemle-
rinde degil, yalmz tarihsel bir perspektif mesafesinde bakildi-
ginda biitiinciil ve akla uygun goriiniirler. 14. yiizyiln italyan
sanatgilar1 Ronesans’in yeni biiytik bir tarzi baslattiklarina dair
bir fikirleri yoktu, sade ve alcakgoniilliiliikle sadece Eski Yunan
ve Roma sanatlarini taklit etmeye ¢alisiyorlardi. Tarz bilinci, tar-
zin kendisinden daha yavas olusur ve ¢ogunlukla ancak gegmige
dogru bakildiginda anlasilir.

Bugiinlerde sik sik cagimizda Gotik veya Biedermeier gibi basi
sonu belli tarzlar olmadigina dair sikayetleri sik sik duyuyoruz.
Bunun pek ¢ok nedeni vardir. Ancak biliyoruz ki, bu tarzlarin
yaraticilar1 kendi dénemlerinde sadece bazi usullerden haber-
darlardi, tarzlardan degil. Tarz, kendi zamaninda &yle bilingli
olarak fark edilemez. Stiphesiz ki, bizim dénemimizin de kendi
zevklerimizde, yasam bicimimizde, kiyafet ve davranislarimizda
gosteren bir tarzi vardir. Gorsel birligini ve ahengini gercek ha-
yatta géremedigimiz yine de eger kafaya koyarsak filmde gorebi-
lecegimiz bir tarz. Ciinkii film, hayatimizin gorsel gehresini
fotografa dayali bir sadakatle yeniden iiretmekle, onun bir¢ok bi-
cimini, ag1 ve yerlestirmeyle yeterince vurgu yapildig: takdirde
bir tarz1 olusturan ortak &zelliklerin gériintir kilindig tek bir re-
simde yogunlastirabilir. Eger kameraman zamanimizin tarzini
hissederse, filmleri onun bilincine varmamiza yardimci olur ve
dolayisiyla boyle bir tarzin olusmasina esash bir katkida bulunur.

Zamanin ruhu, sanatimizin ve hayatimizin gérsel bigimle-
rinde yansitilacaksa, bunu yapacak olan filmdir. Film ilk elden
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bigimler yaratmaz, ancak yerlestirme ve agiyla gercekligin verili
bicimlerine canh yorumlar getirir. Bu nedenle ortak 6zellikle-
rini ve onlar1 yonlendiren yasalan goriiniir kilar. Filmler ¢ok
cabuk eskir. Bes yillik bir film ¢oktan eskimis sayilir; ¢linkii
muhtemelen diger sanatlara gére daha yerel ve zamana baghdur.



ONUNCU BOLUM
KURGU

Bu sozciikten hoslanmiyorum, Fransizca kokenli “montaj”in
cok daha uygun ve anlamh oldugunu diistinliyorum; Ciinkii
“birlestirme” demek ve kurguda gercekten olan sey de bu. Ce-
kimler kurgucu tarafindan daha dnceden belirlenmis bir dii-
zende, tasarlanmis etkiyi yaratacak diziyi olusturacak sekilde
birlestirilirler —tipk1 bir montoriin makine parcalarini en uygun
sekilde birlestirerek bu ayr ayr pargalan giic iireten, is yapan
bir makineye gevirmesi gibi.

En ifadeci yerlestirme bile nesnenin tiim anlamini ekrana ta-
styamaz. Bu ancak son anda, planlarin birlesimiyle, siraya dizil-
meleriyle, daha ytiiksek bir organik birlik i¢indeki uyumlariyla
gerceklesir. Yaratic1 film yapiminin son siireci, kurguyla taglanir.

Resimdeki renk lekelerinin anlami ancak resmin biitiiniine
bakilarak ¢ikartilabilir. Ezgideki tek bir notanin, ctimledeki tek
bir sézctigiin anlam1 kendini ancak biitiinde gosterebilir. Aymisi,
tek bir planin filmin biittintindeki konumu ve rolii i¢in de ge-
cerlidir.

Tek tek-planlar, sonraki karenin eklenmesiyle elektrik atlamasi
gibi bir etki gosteren potansiyel anlamin gerilimiyle doymus hal-
dedir. Tabii tek bir planin da, bagka bir tanesiyle birlesmese de
kendi anlami ve kendi 6nemi olabilir. Bir giilimseme ayrk bir
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planda bile olsa bir giiliimsemedir. Ancak bu giiliimsemenin ma-
nasl, onu uyandiran sey ve dramatik énemi, tiim bunlar yalnizca
onceki ve sonraki planlarla birlikte ortaya ¢ikabilir.

KACINILMAZ YORUMLAMA

Montaj gorsellestirilen fikirlerin birlesimidir. Tek tek cekimlere
nihai anlamim verir. Hi¢ degilse, seyirci, gozlerinin 6niinden
gecen goriintiiler dizisinde kasith bir miidahale ve yorumlama
sezdigi i¢in. Rastgele ortaya atilmis ve sans eseri bir araya gelmis
resimler degil de yaratic1 bir niyet ve amacin tirtintinti gordu-
giimiize dair bu biling ve giiven film izlemenin psikolojik 6n-
kosuludur. Her izledigimiz filmde daima bir anlam bekler, umar
Ve arariz.

Bu seyircinin sahip olmasi gereken temel, olmazsa olmaz zi-
hinsel islevdir ve film yalmz sans eseri, plansiz ve amagsiz bir
araya gelmis karelerden olussa bile isler. Anlam aramak, insan
bilincinin temel fonksiyonlarindan biridir ve hi¢bir sey anlamsiz,
tamamen tesadiifi bir olay1 tam bir edilgenlikle kabul etmekten
daha zor degildir. Fikir birlestirme mekanizmamiz ve hayal-gii-
climiiz anlamsiz kiimelere, belki yalniz oyun i¢in bile olsa daima
anlam yiiklemeye egilimlidir.

Bu nedenle, montaj yalnizca siir tiretmez; ayn1 zamanda sey-
leri insanin diger tiim ifade araglarindan daha iyi taklit eder ve
saptirir. Iste eglenceli bir drnek:

MAKASLAR YALAN SOYLEDIGINDE

Uzun zaman 6nce, Eisenstein’in Potemkin Zirhlist diinya ¢apinda
basan elde ettigi zamanlarda, bir iskandinav dagitimc1 da onu
satin almak istemis. Sansiir filmin ¢ok devrimci oldugunu dii-
stintiyormus, ancak dagitimci elde edecegine kesin goziiyle bak-
tf1 kazangtan yoksun kalmak istemiyormus. O yiizden filmi
hafifce yeniden kurgulamak i¢in izin istemis. Sat1§1n‘ tek sart1,
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herhangi bir seyin eklenip ¢ikarilmamasiymis ve Iskandinav da-
giimcinin buna hicbir itiraz1 yokmus, sadece tek bir sahnenin
yerini degistirmek istiyormus. Eisenstein, hangi sahnenin nere-
den alinip nereye konacagim 6grenmek istemis. Filmi izlemis
olanlar bilirler: subaylarin denizcilere nasil kétii davrandikla-
rin1 ve verilen etin kurtlarla dolu oldugunu gostermekle baslar.
Askerler saygida kusur etmeden protesto ettikleri halde s6zcii-
leri tutuklamir ve askeri mahkemenin basyargici tarafindan
oliime mahkam edilir. Herkesin giivertedeki infazi izlemesi em-
redilmistir. Hiiktimlii getirilir, idam mangas1 uygun adim girer
ama son anda silahlarim subaylara dogrultur. Isyan patlak verir.
Gemide ve karada garpismalar yasanir. Filonun geri kalanina is-
yan bastirmalan emredilir, ancak diger savas gemilerindeki de-
nizciler isyancilarin gemileriyle birlikte ka¢malarina yardim
ederler. Orijinal filmdeki siralama budur.

Iskandinav’in yapmak istedigi tek sey, gemicileri, askeri mah-
keme ve infaz sahnesini aradan ¢ikararak arkadaslan 6liime
mahktm edildikleri i¢in degil de yemeklerde kurt oldugu igin
isyan etmigler, subaylarn vurmuslar veya suya atmislar gibi gos-
termektir. Bundan gayr film hi¢ dokunulmadan kagisin sonuna
kadar ilerleyecektir. infaz sahnesi de bu noktaya eklenecektir.
Boylece isyancilar, yenilmeden Romanya’ya kagmis gibi degil (ki
olayin ash budur) vurulmus gibi gosterileceklerdir. Zalimce in-
tikam almaya déniik idam karan ile isyan arasindaki baglanti
idam mangasindakilerin kendi arkadagslarina ates etmeyi red-
detmeleri, hepsi kaybolacak, —aslinda filmden atilmamakla bir-
likte— soyle bir sonug ortaya ¢ikacaktir: gemide nedensiz bir
isyan vardir, subaylar hemen duruma el koyarlar, isyancilara hak
ettikleri cezay: verirler —elleri dert gormesin! Bu sadece tek bir
sahnenin yerini degistirerek olmustur. Ne bir karenin atlanmasi
ne de bashigin degismesi s6z konusu degildir, sadece bir sahne
yer degistirecektir. Iste, makasin giicii!



152 | Sinema Kuram:

GORUNTULERIN ZAMANI YOKTUR

Tabii, boyle seyler goriintiiler zaman belirtmediklerinden yalniz
sessiz filmlerde olabilir. Sadece simdiki zamani gosterirler — ne
gecmisi ne de gelecegi ifade edemezler. Bir goriintiiniin kendi-
liginden ikna edici ve kesin bicimde hangi nedenlerle dogdu-
gunu gosterecek bir sey yoktur. $eylerin nicin olduklan gibi
olduklarna, neyin sonucu olduklarina - sessiz filmde bu soru-
lara ytizlerce degisik yanit vermek miimkiindiir.

Aksine, sesli filmin ise, szciikleri vardir. Sozciikler, gecmis
ve gelecege isaret eder ve zaman akisinda her sahnenin yerini
belirleyen bir mantik icerirler.

FiLMDE ZAMAN

Filmin sahneleri, tipki tiyatro sahneleri gibi, gézlerimizin 6niinde,
yani gercek zamanda canlandirihr. Bir sahnenin kameraya alinan
goriintiisti ekrana yansitildiginda, sahnenin gergek siiresinden
daha uzun ya da daha kisa siirer. Tiyatroda perde inikken, iki
perde arasinda, yazarn istedigi kadar zaman gegebilir. 1ki perde
arasinda yiiz yilin gectigi oyunlar vardir. Ama film sahneleri bir-
birlerinden perdeler ve aralar ile ayrilmaz. Yine de bir zaman
duygusu, zaman perspektifi verilmelidir. Bu nasil yapilir?

Film, iki sahne arasinda bir zaman atlamasi hissetmemizi is-
tediginde, bu iki sahne arasina baska mekanda canlandirilan
bagka bir sahne koyar. Eski mekana geri dondiigiimiizde, belli bir
zaman gecmistir. Ancak karakterlerden biri bize soylemedigi sii-
rece tam olarak ne kadar zaman gectiginden asla emin olamay1z.

ICERIK VE YASANTI OLARAK ZAMAN

Bir epik, drama ya da filmde zaman, tipki aksiyon, kisilestirme,
psikolojik ¢oziimleme gibi sanat eserinin iceriklerinden biridir.
Bunun nedeni, zamanin organik bir bilesen olarak bunlarn ti-
miine birden ait olmasidir. Yasandig siirenin uzunlug/una bagh
bir akisi, 6nemi ve etkisi olmayan hikaye yoktur. Bir olay, ilkinde
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yavas, ikincisinde daha hizli gerceklesiyorsa, o artik aym olay
degildir. Bir patlama, sessiz bir kimyasal reaksiyondan yalmz
daha stiratli bir siire¢ olmasiyla ayrlir. Bir hiz can ahirken, digeri
hayat verir. Yavasca olgunlasan aksiyon ile aniden tetiklenen ak-
siyonun birbirinden ¢ok farkh psikolojik anlamlar vardir. Bagka
bir ifadeyle, zaman tiim insani yagantilarin olmazsa olmazidur.
Bundan baska, bizzat zamanin akisi, 6liimlii insanin en derin
tecriibelerinden ve siirinin 6liimsiiz temalarindan biridir.

Ancak epik ve dramatik sanat eserlerinde, tecriibe edilen
zaman giinler, saatler veya dakikalarla 6l¢tilemez. Kendileri de
gercek mekanda hareket eden karakterlerle aym sekilde pers-
pektife yerlestirilerek gosterilmelidir. Zaman etkisi de en az
mekan etkisi derecesinde bir yamilsamadir.

Film, zaman etkisi ile mekan etkisi arasindaki ¢ok enteresan
bir bag iiretir; o kadar ki, aslinda, daha derin bir incelemeyi hak
eder. Burada tecriibeyle sabit bir gercek yatmaktadir: Daha 6nce
soylendigi gibi, film sahneyi kesip bagka bir mekanda agmak su-
retiyle, iki sahne arasina bir zaman atlamas: yerlestirir. Hissedi-
len sey, iki sahne arasina yerlestirilen kisimdaki mekan ne kadar
uzaksa, arada gecen zamanin o kadar uzun oldugu hissidir. Di-
yelim, bir odada bir sey oluyor, sonra bu odaya acilan antrede
bagska bir olay ve sonra yine ayni odaya doniiyoruz: yalniz bir-
kag dakika ge¢mis gibi hissederiz ve odadaki sahne kaldig: yer-
den devam edebilir. Bir zaman atlamas1 hissetmeyiz. Ancak
yerlestirilen sahne bizi Afrika’ya veya Avustralya’ya gotiirtirse,
ayn1 sahne aym odada 6ylece devam ettirilemez; zira seyirci, go-
riilen gergek zaman yukarida andigimiz oda-antre-oda sahnele-
rinden uzun olmasa bile, araya yerlestirilmis uzak sahneyi
izledigi icin aradan ¢ok uzun bir zaman gectigini hissedecektir.

BiCiIMIN VE ATMOSFERIN DEVAMLILIGI

Birbirleri arasina sokulmus sahneler kullanmaktan kaginmak
zordur ve birkag hareket dizisini birbirine paralel gétiirebilmek
icin gereklidir. Bazen bir film iki ya da ii¢ paralel olay1 gésterir,



154 | Sinema Kuram:

bunlar her birini digerinde “araya eklenmis sahneler” olarak
gosterecek gorsel bir fiig gibi bir araya getirilmislerdir. Ancak —
ileride bahsedecegiz— zaman atlamasini gostermek i¢in filmin
elinde bulunan tek ara¢ bu degildir.

Yonetmen, planlann dizilimini ayarlar ve uzunluklarini be-
lirlerken tiim olaylarda yalmz icerikleri degil, komsu planlarin
atmosferini ve ¢ehresini de hesaba katmalidir. Bir planda basla-
mus fiziksel bir jestin degisik bir yerlestirmeyle diger planda da
devam etmesi gerektigini gormekle yetinmemelidir, zihinsel ha-
reketler de eger devam ediyorlarsa bir plandan digerine yumu-
sak bir sekilde akmak zorundadir.

YARATICI KURGU

Planlan, hikayeyi anlagihir kilmak i¢in bir araya getirmekten
baska amaci olmayan, onlar1 sadece mantiksal diizende sirala-
makla yapilan en basit anlatic1 kurgu bile zaten bir 6l¢tide sa-
natsal yaratimdir. Eger sinemacilarin bilmemizi istedikleri her
sey ayr1 ayr1 planlarda gériiniir olsaydi, boyle basit siralama
yeter, anlatic1 kurgunun kendisinden bir sey katmasina gerek
olmazdi. Bu durumda kurgucunun makasindaki, fikir birligi ¢1-
karan ve filmin hikayesini anlamamiza yardim eden biiytik gii¢
hicbir ise yaramayacakti. Ama kurgu gergekten yaratici olabilir
ve bize planlarin hi¢birinde géremeyecegimiz seyleri aktarr.

Basit bir 6rnek: Birinin oday terk ettigini ve ardindan da oday1
dagilmus, bir miicadelenin izlerini tasir halde goriiriiz. Sonra bir
yakin planda, sandalyenin arkasindan damlayan kani. Bu kadan
yeter. Kurbani ya da miicadeleyi gérmemize gerek yoktur. Her
seyi tahmin edebiliriz. Kurgu bize gerekli kamit1 vermistir.

CAGRISIMLI KURGU

Cagrisiml montaj teknigi, sessiz film giinlerinde ¢ok yiiksek bir
seviyeye ulasmistir. Yiiksek bir gorsel kiiltiir ve duyarl}'llga sahip
izleyici kitlesi igin hayli incelikli filmler yapmistir. En ince de-
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taylan fark edip yorumlamay: ve birbirleriyle baglantilandirmay
Ogrendik. Gosterilmemis, ancak sezdirilmis nesnelerin, séylen-
memis sozler gibi derin etkileri vardir. Iyi kurgu sadece gorsel
imajlar yan yana siralayarak bir sahneyi yorumlamaz, ayni za-
manda bizde fikir dizileri baslatir ve onlara belli bir yon verir. Bu
durumda film, seyircide uyanacak ¢agrisimlar dizisini yalnizca
Onerir, gostermez. Ancak film ayn1 zamanda zihinde birbirini
takip eden goriintiileri géstermek ve bir diistinceden digerine
yonlendirmek suretiyle boyle bir fikirler dizisini —¢agrigimlari—
da ekrana yansitabilir. Bu tiir filmlerde, insan bilincinde akan
cagnisimlara dair bir i¢-film goriiriiz.

GERIYE DONUSLER (FLASHBACK)

En eski sessiz filmler de bu teknigi kullandilar. Genelde goriintii-
ler, durumun gergeklik olmadigini, sadece karakterin hafizasin-
dan gelip gecen seyler oldugunu ve onun i¢ goziiyle goriildiiklerini
belirtmek igin gériintiiyti bulaniklastinlmigtir (flulagtirmistir). Ge-
nellikle, bu naif teknik vasitasiyla eski filmler, gosterilmemis ama
hikayeyi anlamak adina bilinmesi gereken ge¢mis zaman kesitle-
rini seyirciye sundular. Kuskusuz, béylesi ilkel geriye dontisler
asla psikolojik bir siire¢ yaratamazlardi.

Ermler'n Bir Imparatorlugun Kalintilan filminde kullandig
geriye doniislerse epey farkh bir yapidaydi. Kahraman, Birinci
Diinya Savagi sirasinda hafizasin1 kaybetmis ve kendisini dahi
hatirlamayan bir askerdir. Film, hafizasini, kendine ve diinyaya
ait bilgisini onaracak fikirler zincirini gosteriyordu. Seyirciye
benzer bir durumda psikanalizin aydinlatabilecegi tiirden fikir
zincirleri takip ettiriliyordu. Ancak hi¢bir kelime, bu fikirler zin-
cirini goriintiiler kadar yerinde ifade edemezdi; ¢iinkii kelime-
lerin akilci, kavramsal dogasi onlarin bu tiir i¢sel gériintiilerin
akildis1 baglarim iletmesini engeller. Daha da otesi, filmde go-
riintiilerin birbirini takip etme hizlar, ¢cagrisim siirecinin oriji-
nal hizin1 yakalayabilir. Yazilh ya da sozlii kelime her zaman
¢agnsimin i¢ ritminden daha yavastir.
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Ermler’in askeri, bir dikis makinesi goriir ve tikirtisimi duyar.
Tikirt1 aniden hizlanir ve sesi yiikselir. Artik bir makineli tiifek
tikirtisidir. Garip gortintii pargaciklar, biri digerini bigimsel ve
tonal benzerlikler kuvvetiyle getirerek bir kirintilar mozaigi ek-
ran1 kaplar. Yine de ¢agnsimlar dizisi belli bir yéne dogru ak-
maktadir. Savas anilarinin enkaz1 — bir topun tekerlekleri... dikis
makinesinin ignesi... siingii... titrek ellerle tutulan silah kab-
zasl... Dizi kars1 konulamaz bigimde askerin bilingsizligini tasir
ve kendini tekrar bulsun ve yaral varligina devam edebilsin diye
onu kirillma noktasina yakinlastirir ki bu korkun¢ manzara ha-
fizasim ve bilincini kaybetmesine neden olmustur.

By, filmin ¢agnisimlann igsel gériintii dizisini nasil gostere-
bilecegine, zihinsel bir siireci nasil yeniden tiretebilecegine dair
bir 6rnekti. Simdi filmde gosterilen dizinin ¢agrisimlar zincirini
gortintiilerde canlandirmiyarak sezdirdigi, baslattigi ve belli bir
kanala yonlendirdigi zit stirecin bir 6rnegini vermek istiyorum.
Bu vasitayla film, seyircide, acik sekilde ifade etmeye gerek duy-
madif1 duygu ve diistinceleri uyandirr.

METAFORIK (MECAZI) MONTA]

Griffith bu yéntemi evvelce kullanmigst1. Mesela bir filminde ma-
gazin basininin bir kadinin sayginhgim yerle bir edebilecegini
gostermisti. Diinya ¢apinda dagitilan gazetenin devasa teknik
tesisini gosterdi. Dev makineler, tipki saldiriya ge¢mis tanklar
gibi karelerin igine girerler. Bu dikkat ¢ekici benzerlik bir me-
caza, bir ¢agnisimlar zincirine doniisiir. Rotatifler gazeteleri,
mermilerini atesleyen otomatik silahlar gibi atarlar. Bu mecaz,
araya giren sahnede, dehgete diismiis bir kadinin yiiziinde beli-
rir. Fikirler zincirimiz ¢oktan yoldadir ve montajla sezdirilen
cagrigimlar, makinelere nefret dolu ve kotiiciil ytizler bahseder.
Bantlar tizerinde bize dogru akan gazete tomarlari, sonunda ¢a-
resiz kurbanm gémecek kars1 konulmaz bir ¢iga benzer ki bu
arada kurbam tekrar tekrar goriiriiz, kudurmus makinelerin ara-



Bela Baldzs | 157

sina kesilir ta ki sonunda rotatifin silindirleri altinda hamur gibi
czilene dek. Iste burada montaj bir metafor yaratmstur.

Potemkin Zirhlist son savasina giderken gérdiigiimiiz, kopii-
ren sulan yararak ilerleyen biiylik bir gemi degil —geminin
icinde, kalbinde gerceklesenlerdir. Motorlarinin, ¢arklarinin ve
kollarin yakin planlar denizci ytizlerinin yakin planlariyla ke-
silir. Boyle tekrarlanan dizmeler, karsilastirma yapmaya zorlar-
lar. Gorsel paralellik, kaginilmaz olarak zihinde de bir paralellik
canlandinr. Gemicilerin kizgin, kararh yiizleri, ifadelerini ¢ark-
lara ve kollara aktarirlar. Evet, omuz omuza ortak bir kavgada
doviismektedirler. Son hizla ¢alisan makinelerin zonklama ve
titremelerinde neredeyse insani bir biling ifade bulur ve valfle-
rin soluyusunda, ¢arklarin déntisiinde “yoldas Makine”nin ka-
rarh jestleri goriiliir.

SIIRSEL MONTA]J

Bu tiir kurguyla ¢ok derin bilingalt1 ¢cagrisimlar ortaya cikabilir
ve patlayabilir. Bazen bir manzara goriintiisii, bir ytizii animsat-
mak ya da bir durumu karakterize etmek igin yeterlidir. Boyle et-
kiler kesinlikle “edebi” degildir; ¢iinkii hi¢ bir kelime, bilingalt1
aklimizda gergeklesen bu akildis: sekiller ve goriintiiler baglan-
tisin1 aktaramaz.

Pudovkin’in Ana filminde, is¢ilerin sokaklardan gecen ilk
devrimci ytiriiytisleri, erimekte olan karlarin énce sadece bir
damla, sonra bir ¢ay, bir sel ve azgin bir su baskinina doniisen
paralel dizisi baharin gelisini anlatmak i¢in kullanihr. Suyun
akis1 zamandir ve yine yiiriiyiis goriintiilerinin icine eklenmis-
tir ve paralel goriintiiler, seyirci tarafindan kagimilmaz bigimde
birbiriyle iliskilendirilir. Su, giines altinda canh bir umut gibi
parlar ve ayn1 umut isgilerin gézlerinde 1g1ldar. inang ve umutla
parlayan isci ytizleri giinesin aydinlattigi su birikintisinde yan-
simaktadir. Goriintiilerin bdylece iligkilendirilmeleri zaruri, oto-
matik bir stirectir. Elektrik ytiklii nesnelerin kivilcim ¢ikarmalan
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Kuzeyli Nanook: bir sosyal deneyim olarak ileri diizeyde toplumsa.lfbuzla kapl
bir diinyanin gértntiileri.
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Rin Tin Tin adli képek “Celikten Cene” adl filmde.
Filmin yeni kazandig1 teknik olanaklar sayesinde yeni ttirde karakterleri
filmlerde kullanmak mtimktin hale geldi.

Chaplin ve Jackie Coogan ‘Yumurcak’ filminde.
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Asta Nielsen ‘Die Ewege Natt’ adli filmde.

Senaryo yazarlari gittikge bilytiyen bir sanau yikular, sessiz film biiytik
sessizliklerin icerdigi tinsel anlara diyaloglar gortntiilerle yazabilmekteydi.

Lilian Gish ‘Kinik Cigekler” filminde.
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‘Jean D’ark’in Cilesi’ filminde Falconetti.
Yakin plan i¢inde mekann bilincini ve vicdanini bu filmde gorebilirsiniz.

‘Potemkin Zirhhsi.”
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Max Linder: Sinema Sanatindaki yeni Teknik Gelismeler yeni tiirde Slapstick
filmler yapilmasini olanakl hale getirdi.

Sessue Hayakawa: hicbir his yada tutku gstermeyen ‘6lti pan’ cekimleri yapilarak
gecmis ile gelecek dengeleniyor.
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‘Il Sole Sorge Ancora.’

IHollywood filmlerinin duygusallig ve hassasiyetine karsi yeni-dogalcihgin yer
almastyla egilimlerde yeni filmler karsimiza ¢ikmaya basladh Italya'da.

‘Vivere in Pace.’
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/
‘Anna Karenina’ filminde Greta Garbo: Onun giizelligi keder ve yalnizhgin
ifadesine damgasini vurmustu.
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‘The Great Waltz = Biiyiik Vals’

Kamera yoluyla seyirciler daha dnceki tarihi donemlerin kltiirtine ve dzel hayatina
girebilir, basta toplumsa gevreleri taniyabilir.

Lady Hamilton.
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‘Berlin’: Montaj ve ritim yoluyla bir kentin karakter haline getirilmesi ve kentin
ruhunun filme yansitilisi.
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Ana’

Gozler devrimci mticadele ile keskinlestiriliyor, insanlar artik ‘zengin ile fakir’
arasindaki farklardan ¢ok daha otesini, yoksulun bilincini gormektedir.

‘Arsenal’
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‘Die Letzte Nacht’

Alman Operetleri, ayn1zamanda propaganda filmine doéntistiirtilmiistit.

Her bir ¢ekim uygun bir sekilde gortintileri kompozisyonlara dontistiirtiyor,
uyumlu bir atmosfer kuruluyor ve bu atmosfer iginde siyasi nutuklar auliyordu.

‘Usher’lerin Malikanesinin Diististi.’
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Ekim Filminde Lenin.

Gerilim ve savas i¢inde insanlarn birbirlerine yonelik tavirlarindaki zitliklar.

‘Ontg.’
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‘Mosyd Verdoux': Son stireclerde gozden diistitkten sonra Charlie gag ve mimiklerle
konusan Chaplin'i gizliyor, éne ¢ikan biling ve siyasal hiciv haline geliyor.

‘Philips Radyo’: endtistriyel ¢cagin mekanik devleri kendi ytizlerini beyazperdede
gosteriyor.
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‘Sous Les Toits d e Paris’ Avantgarde filmlerin gorsel kiiltiirt ticari filmlere
yansimaya ve Avantgarde yerlesiklik kazanmaya basliyor.

‘Feliks Yardim Ediyor” burada grafik sanatini yéneten ve gelistiren yasalar ve
sinirlara sinema ulasmaktaydi.
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‘Boule de Suif bu filmin sessizligi amagh olarak yapilmist1 ve kasith olarak boyle
olmasi istenmisti, sessizlik dilin anlatiminda igin disa yansimasini olanakli hale

getirir.

‘Sokaklar’: bir kentin resmedilisi geng bir adamin i¢sel diinyasinda yansiyarak
bir kiiltiirtin anlatimina déntismiis.
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‘Baltik Gorevlisi’: soze dokiilmemis kendine anlatilan btiytik tiratlarin gosterimi.

‘Goldeki Kadin: Film birinci kisi olarak anlauhyor, protagonistin birinci kisi
oldugu anlatilarin mantigin son asamasina kadar bu [ilmde gottrtlmektedir.
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gibi, bir filmdeki goriintiiler arasindaki temas da yénetmen is-
tese de istemese de karsilikli yorumlayici bir ¢agrisim siireci
uyandirir. Bu yaratilistan gelme giic, eger sinemaci gercek bir sa-
natglysa, ydnetmen sikica sarilmaly, ihtiyaglarina gére yonetmeli
ve sanat i¢in bunlar1 uyun bir sekil vermesi gereken bir giictiir.

ALEGORIK MONTA]J

Lupu Pieck’in, zamaninda ¢igir agmis Yilbasi Gecesi filminde,
cesitli yogunlukta ¢alkalanan firtinal deniz goriintiileri sahne-
lerin arasina konulmustur. Dramatik firtinalar ve okyanus firti-
nalar arasindaki paralellikle sahnelerinin ritmik ve duygusal
etkisini arttirmak istemistir. Burada, alegorik yerlestirmeyle ilgili
paragrafta bahsettigimiz hatay1 yapmistir. Eisenstein’in Kazak
cizmeleri ile Kishk Saray avizesi salt mecaz olsun diye uyduru-
lup filme sokulmamistir. Film 6ykiistintin hakiki 6geleridir ve
sadece kendilerine 6zgii temsilleri, kendilerinden 6te bir du-
ruma isaret etmelerini saglamis ve bdylece onlar1 sembollere
dontistiirmiistiir. Pudovkin'in Ana’sinda sular, gosteri yapan is-
cilerin ayaklar etrafinda gercekten ¢aglamakta ve sicramaktadir
ve metaforik anlamlar1 yalnmzca montaj marifetiyle verilmistir.
Ancak Lupu Pieck’in film 6ykiistiniin denizle ilgisi oktur. Firti-
nali deniz karelerini, sehir sahnelerinin arasina salt paralellik
adina, mecaz yapmak i¢in koymustur; sembolik anlama ytikse-
len, film 6ykiistiniin organik pargasi degildir; oldugu gibi disar1-
dan getirilip filme sokulmus bir alegoriden ibarettir.

EDEBI METAFORLAR

Diger taraftan, bazen yonetmen sadece montaj vasitasiyla edebi
bir metafor tasvir etmeye ¢alisabilir. Eisenstein’in filmlerinden
birinde eski kafal iki Rus kéyliisti, kendilerine miras kalan ku-
liibeyi boltismek ister ve onu testereyle ikiye bolerler. iclerin-
den birinin karsi tizgtince, testerenin katliamini izler. Tes}érenin
yakin plami ile kadinin yiiziintin yakin plani, tekrarlanan kisa
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planlarla hizh hizh yer degistirir ki sonunda seyirci —neredeyse
gorebildigi icin— testere sanki kadinin kalbini kesiyormus gibi
hisseder. Burada agik¢a goriilmektedir ki kurulmus, edebi go-
riintii, gorsel bir imaja dontismiistiir.

CAGRISIMLAR

Montajla tetiklenen ¢agnsim sadece duygularn uyandirmanin ve
atmosfer yaratmanin 6tesinde, bizde belirgin diistinceler, man-
tiksal ¢ikarimlar ve vargilarda tiretebilir.

Pudovkin'in St. Petersburg’un Sonu filminde paralel kurguyla
savas alanlarini ve borsay1 goriiriiz. Borsa, savas alani, borsa,
savas alani, borsa, savas alani... Borsada karatahta, piyasa fiyat-
larinin nasil yiikseldigini gosterir. Savas alani ise, askerlerin 6lii-
miinii. Hisse senetleri yiikselir. Askerler 6liir. Hisse senetleri
ytiikselir. Askerler 6liir. Seyircinin bu ikisi arasindaki nedensel
iliskiyi gérmemesi imkansizdir ve stiphesiz yénetmenin istedigi
de budur. ki goriintii dizisi arasindaki bagi géren seyirci, bu
bagin anlamini da 6grenecektir: gérsel izlenimi, politik anlayisa
doniisecektir.

ENTELEKTUEL MONTA]

Ne var ki, birbirine paralel gosterilen bu planlar hala fiili haki-
katin gercek gortintiileri ve filmin dykiisiine uyan gercek sah-
nelerdir. Ancak onlarn bu sekilde yan yana koyarak onlara agiga
vurulmamis bir anlam, politik bir deger verir. Sanatsal gerekge-
lerini ve hissi gercekgiliklerini ancak boyle verebilir.

Bazense yonetmenler, filmin sekanslarim, resimlerin bir
anlam ifade ettikleri fakat ieriklerinin bulunmadig bir tiir hi-
yeroglif misali diistinceleri iletmek i¢in kullamirlar. Bunlar re-
simli bulmacalardaki imajlar gibidir; bir anlamlan vardir ve
seyirci bunun ne oldugunu tahmin etmek zorundadir ama kendi
iclerinde goriintiiler olarak hi¢bir anlamlan yoktur.
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Eisenstein’in Ekim filminde bir heykel kaidesi tizerinden dev-
rildiginde, bu, Carin devrildigine isaret etmektedir. Eger parca-
lar tekrar birlesseydi, bu da s6z konusu iktidarin yeniden tesis
edildigi anlamina gelirdi. Bunlar goriintii bulmacalandir, sanat-
sal efektler degildir. Mantik alanimi asan duyumsal goriintii
efektlerinin muhtemelen en biiyiik ustas1 Eisenstein, maalesef
siklikla saf kavramsal diisiincenin de film sanat1 tarafindan fet-
hedilebilecegi fikrine kapilmigtir.

Bu, film sanat1 diistinceleri iletemez veya diisiince yoluyla et-
kide bulunamaz demek degildir. Ancak bunu sadece sezdirme-
meli, acikca ifade etmelidir — tabii film dilinde. Film, seyircide
diistinceler uyandirabilir ama perdeye soru isareti ya da iinlem,
hag, gamal hag gibi belirli, kesin geleneksel anlamlara sahip hazir
yapim diisiince sembolleri, ideogramlar yansitmamahdir; Clinkii
béylesi sadece ilkel bir resim-yazis, hatta alfabemizden daha kul-
lamssiz bir hiyeroglif olacaktir ama kesinlikle sanat degildir.

MONTAJDA RITIM

Kurgu, film anlatisina tarzini, hizini ve ritmini verir. Bagtan sona
oynatilan uzun sahnelerde, sadece goriintii icin verilen manza-
ralar ve dekorlarda, agir, yavas hareket eden goriintiilerde sa-
kince akabilir. Ote yandan kisa-kesimli detay planlarin cevik
atilimlarinda hizla akabilir. Hikayenin dramatik ritmi, gorsel go-
riintii ritme aktarilir ve dissal, bicimsel ritim, i¢sel dramanin hi-
zini artirir. Planlarin hareketi, anlaticinin jestleriyle aym gorsel
etkiye sahiptir.

Bu kisa-kesim seri montaj, eski Sovyet sessiz filmlerinde ifade
ritmi olarak sik¢a kullamilmistir. Devrim olaylarinin ategli tem-
posunu ¢ogu zaman etkileyici bicimde aktarmistir. Planlarin
gozlerimiz dniinden yildirim hiziyla, saniyeler icinde gecip git-
tigi bu tiir hizlandinlmis kesmeler ancak gosterilen nesng’leri al-
gilayabiliyor ve tamiyabiliyorsak yapilabilir. Bunu tamamen,
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gelismis yeni film kiiltiirimiize ve filmsel olana ¢abuk tepki
veren duyarhiligimiza bor¢luyuz. Fakat boyle hizli-kesmelerin
kendi tehlikeleri de vardir: Eger hizla akan bir i¢ ritmin ifadesi
degillerse kolayca bos bir formaliteye, bayag bir teknik hileye
doniisebilirler.

AKSIYON HIZI VE KESME HIZI

Bunlar birbirinden hayli bagimsizdir ve cesitli hareket hizlar1 ve
kesme hizlar kombinasyonlariyla gayet ustalikli etkiler elde edi-
lebilir. Mesela, bir yaris gértintiisii. Uzun stireli genis planlar
alanin tiimiinii gosterir. Yaris atlan yada arabalar son hizda iler-
ler ama kesmeler yavastir. Fakat isinin ehli bir yénetmen, bitisin
son saniyelerini hizlandirilmis kesmeyle canlandiracaktir. Ya-
riscilarin alandaki gercek hizlar1 degismez ama bu son anlarda
gortintii durmus gibi goziikiir ki olayin her ayrintisi oldugu gibi
incelenebilsin. Bu, gerilimi arttirir. Film, bin yardlik bir yaris
bes saniye siiren kisa bir gériintii dizisiyle gésterip son 100
yardda, yarigsmacilarin son ¢izgiye ulasana dek burun buruna,
soluk soluga, birka¢ in¢ kazanip sonra kaybettiklerini hizla de-
gisen yirmi yakin planla verebilir. Bu yirmi plan —diyelim— 40
saniye siirer ki gercek zamanda yansin ilk gésterilen dokuz yiiz
yardindan daha uzundur. Yine de daha kisa oldugunu zannederiz,
zaman algimiz bize, sanki bir zaman-mikroskobu altinda biiyi-
tiilmiiscesine yalnizca kisa bir dakika gordiigiimiizii soyleyecektir.

Sahne, yonetmen tarafindan kisaltilmis gibi géziikecektir.
Ciinkii tiim zaman boyunca gordiigiimiiz yarisin sadece son elli
yardidir. Ancak kesmenin hizi artinlmistir. Boylece s6z konusu
filmde ii¢ gesit zaman goriilmektedir: Yarisin gercek siiresi, can-
landinlmis zaman ve filmde gosterilen sahnenin zaman-illiiz-
yonu; akan film seridinin kesmelerle siralanmig yakin planlar
iceren gercek zamani. Bu tiir filmler, zaman duyusunu incele-
mek isteyen psikologlar icin zengin bir malzeme sunarlar.
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“RITARDANDO” SAHNELER, “ACCELERANDO” PLANLAR’

Dramatik sahnelerin gerilimi, doruk noktasinda, geleneksel ri-
tardando vasitasiyla tirmandirilabilir. Ancak sadece sahne ya-
vaglatilir ve hatta bir anhigina hepten durdurulur. Ote yandan,
sahnenin yakin planlari, goriintii hareketinin dis ritminin, i¢ fir-
tinalari, icsel gerilimin titreyisini iletebilmesi adina dértnala hiz-
landinlabilir. Bu baglamda, Lupu Pieck’in bankanin mayinh
kasasinda kilitli kalan gangsterleri hatirlanabilir. Sahne durgun-
dur, adamlar donmus bir halde gerceklesecek patlamay bekle-
mektedirler. Ancak hizla degisen yakin ¢ekimlerin dértnala art
arda gelisi bize, hareketsiz adamlarin i¢cinde kopan firtinay: his-
settirir. Bdylece kesme, gériinmeyen ve bundan dolay: da filme
alinamayan seyleri aktarur.

Son ani, neredeyse tiim perde boyunca siirecek kadar yay-
mak, pek ¢ok film ustasinin tutkusu olmustur. Balta havaya kal-
dinlmus, fitil ateslenmistir ve sonra... bu kisacik anda ne yasanir?
Hizla kosusturan plan dizileri insan bilincinin hummal ¢alisma-
sin1 gosterir.

PLAN UZUNLUGU

Kesme sanat1 ilkénce her planin uzunlugunu belirlemekle bas-
lar. Eger bir plan ¢ok uzun ya da ¢ok kisaysa, bu kesinlikle gé-
riintiiniin etkisini degistirir — tipki yarim perde yukar: ya da
asagidan calinan notanin tiim ezgiyi degistirmesi gibi.

Bir planin “uzunlugu” kuskusuz sadece film seridi tizerinde
olctilebilir. Ekranda sadece siireyi olgebiliriz. Uzunluk ya da ki-
sahig1 salt gorsel ritim sorunu degildir; ¢iinkii ekranda goriilen
sahnenin anlam ve igerigi, siiresi tarafindan belirlenir. Mesela
bir filmin ¢ekim uzunlugunu kisaltabilir ama buna ragmen agir
tempoda goriinmesini saglayabiliriz. Bir planin i¢ hiz, film seri-
dindeki uzunlugundan, perdede goriinme siiresinden bag}msu-

»

(*) Yavaglatilmis Sahneler ve Hizlandinlmis Planlar. ..
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dir. Genellikle i¢ hareket, sadece filme konulmadiklar takdirde
sahnenin fiziksel uzunlugunu azaltacak ama yine de onu daha
uzun hale getirecek detay planlarla verilir. Eger bir karinca yu-
vasin alt1 fit uzunlugunda film seridiyle genis planda gosterir-
sem, bu uzun ve sikici olur ama yakin planlarla karinca yuvasimin
i¢ diinyasinin ayrintilarim gosterirsem, 50 fit film seridi bile kul-
lansam sikic1 olmaz.

Filmde her olay, biraz bu kii¢iik karinca yuvasi 6rnegine ben-
zer: Ayrintilarin yakin planlar1 ve kesme ritmiyle ilgi gekici ve
heyecan verici kilinir. Iyi bir romanin 6zeti her zaman romanin
kendisinden daha az ilgi ¢ekicidir ve iki iyi silahsorun diiellosu,
ani bir hanger vurusundan daha heyecan vericidir.

Olaylarin sinemasal sunumuna, yalniz kiigiiciik pargaciklari-
nin gorsel hareketi canh bir tempo verebilir. Anlatimin ctimleleri,
tiim hikayeyi anlatirken ayni anda binlerce detaya deginebilir.
Ancak goriintii ya detaylarn arka plana itip biittinii gosterir ya
da biitiiniin hi¢ goriinmeyip yalniz kesmelerle bir araya getiril-
digi yakin planlan gosterir.

Daha 6nce bahsettigimiz, Asta Nielsen'in sessiz konugmanin
klasik bir 6rnegini verdigi eski sessiz film Vanina'da, kayda deger
bir sahne daha vardir. Asta, sevgilisini 6liim hiicresinden kur-
tarmistir ama kagaklar hala hapishanenin dolambach gecitle-
rinde kosmaktadirlar. Kagislar hig bitmeyecek gibidir. Ancak bu
monoton uzunluk sikic1 degildir, aksine ¢ok heyecanlhdir; ¢linkii
tehditkar fizyonomilerini veren kesinlikle bu monoton uzun-
luktur. Biliyoruz ki kagaklarin kurtulmalari i¢in sadece saniye-
leri vardir ve agilan her kapi aym yikilan bir umut gibi 6zgiirliige
degil, baska bir uzun, korkung bir koridora agilir. Zamanin ge-
cisini titkenen kum taneleri gibi hissederiz. Her yeni koridor,
onlar1 merhametsiz, amansiz kaderleriyle yiiz ytize getirir. Zaten
kaybolduklarini biliriz. Ama kogsmaya devam ederler, heniiz ya-
kalanmamuglardir. Belki de sonunda... Oliim peslerinde. Sahne-
ler uzadikea sinir bozucu o gerilim de artar.
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SESLi FILMIN RiTMi

Sesli film kendisiyle beraber yeni ritim kurallar getirmistir. Soz-
lerin, herhangi bir yanilsama teknigi ile anlamlarim veya drama-
tik 6nemlerini degistirmeksizin hizlandinhp yavaglatilamayan
gercek akustik ritimleri vardir. Ayrica sesli filmlerin kendi ritim
kurallarina sahip sessiz sahneleri de bulunur.

KESMEDE MUZIKAL VE DEKORATIF RiTM

Film iceriklerinin dramatik yaniyla pek de alakasi olmayan bir
kurgu 6nemli bir sanatsal rol tistlenebilir. Goriintiilerin gerilimini
arttiramaz, igsel duygusal firtinalar ifade etmez. Yalmz bigimsel,
miizikal, dekoratif bir anlam vardir. Ancak bu ¢ok miithim bir
istir.

Kesme vasitasiyla manzara, bina ve i¢c mekan cekimlerine, iyi
bir senfonik yapida oldugu gibi belli bir akildisi iligki verilebilir.
Bu tiir miizikal veya dekoratif ritim, dramatik icerikle birlestiri-
lirse 6nemli bir rol oynayabilir. Ancak ayrilmaya ve bagimsiz bir
hayat verilmeye kalkisildiginda higlige indirgenir. Avangartlar
ve Fiitiiristler, boyle ritimlerin bagimsiz, 6zel bir tiir sanatsal
ifade araci olabileceklerini diisiinmekle hata etmislerdi. Bu yon-
deki denemeler, sembolik agilar ve kesmeler 6rneginde bahset-
tigimiz tiirden bir soyutluga vardilar.

Planlar haddi zatinda ritmik efektlere malzeme edildikleri
takdirde asil anlamlarim kaybederler. Walter Ruttmann’in Ber-
lin filmindeki ritmin ustalikh degisimleri ve bi¢imleriyle filmde
gosterilen tramvaylarin ne alakasi vardi? Cavalcanti’'nin Sadece
Zaman filmindeki Montmartre sokaklarinin planlar ile kesme-
lerin legato-staccato” olmasinin alakasi neydi? Ritmin bakis ac1-

(%) Legato-Staccato: notalarin birbirine yumugsak ve hissettirmeden baglanarak siireklilik
olusturarak ezginin ¢alinmasina Legato, notalann kesikli kesikli ve aralaninda bogluk bi-
rakilarak ¢calinmasina Staccato denir. Legato-Staccato denilen kurgu, bir bslimiintin
net bi¢cimde biittinliikli ve birlegtirmelerin sezdirilmeden, sanki bir biittinmiis gibi kur-
gulanmas, bir bélimiiniin ise aralaninda bosluk birakilarak ve farkliliklar iyice sezdi-
rilerek ve hatta bunlann birbiriyle ¢atgsmasindan anlam dogacak sekilde #nlatilmasi
ifade edilir.
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sindan bu nitelikler yalmz 1s1k ve golgelerin, bi¢im ve hareket-
lerin tasiyicilandirlar. Artik nesne degildirler. Montajin gorsel
miizigi, icerige paralel ayn bir alanda ¢alinr.

Planlar sadece ritimle degil, aym1 zamanda betimlediklerinin
bir sonucu olarak da uzun ya da kisa gosterilebilir. Kurguda,
planlarin yalmz icerikleri degil, sekilleri de siklikla hesaba ka-
tilmahidir. Yon ¢izgileri ve hareket cogunlukla birbirleriyle ilis-
kilendirilirler. Kurguda kullanilan bir diger teknik, ayrintilannin
sekil zithgina ya da benzemesine gore bir araya getirilmesidir.
Dar, dik kuleler ve fabrika bacalari, genis, agir imajlarla kesile-
bilir veyahut bigim benzerligi, yuvarlak sekilleri ve kivrimh ¢iz-
gileri eslestirilmek suretiyle daha fazla vurgulanabilir. Icerikler
her zaman boyle kombinasyonlara elvermez. “Mutlak” film bi-
cimcileri icerikle hi¢ ilgilenmediler; Eisenstein bile Eski ve Yeni
(Genel Cizgi) filminde, bir ¢ekirge ile bicerdover kesmesini “ayni
cizgiye sahipler” diye ard1 ardina dort kez kullandi. Bu tarz bir
kurgu sisteminin derdi dekoratif kaygilardan bagka bir sey de-
gildir; diinyay1 hareketli bir aksesuar gibi gosterir.

OZNEL KESME

Kesme, bir 6ykiiyii anlatmaya benzer. Yazar bize kendi gordiigii
gibi gésterir. Ama bazen 6ykiiyti kendi bakisindan, kendi goriis
acisindan gostermek istemez ve sonug 6znel, “6zdeslesmis” kes-
medir. Tim goriintii dizisindeki yerlestirme ve acilar filmdeki
bir karakterin gérecegi gibi gosterilmekle kalmaz. Kahraman
ylriir, kamera takip eder. Olay akisini, karakterlerden birinin
goziiyle gériirtiz. Tipki bazi romanlarin birinci tekil sahista an-
latildig gibi, film de 6ykiiyti birinci tekil sahistan gosterir. Bu
teknik Goldeki Kadin filminde mantiksal sonucuna ulastirilmis-
tir. Nesneler seyircinin éniinden ge¢mez— betimlenen karakterle
birlikte seyirci nesnelerin 6niinden geger; bu gibi durumlarda
kurgu, kahramanin yolunu da gésterir. Eger film bir manzara
gosteriyorsa, diyelim, yolcu onu gériir, boylece, manzara insanin
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Oznel deneyimi gibi aym sira ve ritimle goriinecektir. Béyle bir
film nesnel, “belgesel” malzeme sunsa bile son derece siirsel ola-
bilir.

YURUMEK

Boyle filmlerde manzaraya bakan yolcunun yiiriiytis ritmi ¢cok
onemli bir rol oynayip sahnenin tiim atmosferini belirleyebile-
ceginden, ytirtimeyi, hayli anlaml ve 6zel bir sinemasal jest ol-
masl itibariyle inceleyelim.

Yiirtimekten daha karakteristik ve anlamli bir jest yok desek
yeridir; hic degilse bilingli bir ifade hareketi olmadif1 igin. Stip-
hesiz, bilingli de yapilabilir ve insanlar ¢ogunlukla bilerek yii-
rilylis tarzlarinda bir asalet, kararlhlik, alcakgoniilliliik ya da
isve gosterirler. Yiirtiyiis tarz1 yalan s6yleyebilir ve hatta rol ya-
pabilir. Eger kisi gozlenmekten utaniyorsa her seyden 6nce ytirii-
yiisiinde belli eder. Deyim yerindeyse, “eli ayag birbirine dolanir.”
Ayaklar ¢ok seyi agiga vurur.

Sahnedeki aktorler mekan sikintisi sebebiyle nadiren ytiri-
yusti karakteristik bir jest olarak kullanma sans1 bulurlar. Erwin
Piscator da bu nedenle sahneye yiiriiyen bir bant koymay: di-
stinm{istiir, béylece oyuncu ayni yerde durmasina ragmen yii-
riylisti bir kisilestirme olarak kullanabilecekti. Yine de sadece
film ytirtiytigtin tiim ifade olanaklarim gercekten miimkiin ki-
labilir; ¢tinkii filmde, Piscator'in garip ve yapay yiiriiyorum-ve-
hala-ayni-yerde-duruyorum aracinin verdigi rahatsiz edici
unsurlardan hi¢biri bulunmaz.

Belirleyici sahne igin atmosfer hazirlanirken iyi bir yonetmen,
kahramanin, doruk noktasindaki sahneye, ne yasanacaginin far-
kinda olarak m1 yoksa tam tersine “alin yazisindan bihaber” se-
kilde mi yaklastigin1 gosterecektir. Cogunlukla ne oldugunu
gostermeye bile gerek yoktur; gosterilmesi gereken, kahrama-
nin doruk noktasindaki olaydan déniisiidiir. Kahramanl’ﬁ ylri-
yiisti ne yasandigini anlatacaktir; yiiritytisii bir itiraf ve hentiz
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yasanmis sahneye verdigi tepkiyi yerinde gosterseydi olacagin-
dan daha igten ve biitiinliiklii ifade eden bir solilog olacaktur.

Belli bir yénde, belli bir amaca yonelik olmayan yiiriiytisler
de vardir. Bu gibi durumlarda, kisi bir yere gitmez, bacaklan
nakil araglan degil, fakat belli bir ruh halini agiga vuran biling-
alt1 ifade bicimleridir. Sessiz filmde, bu tarz yiiriiyiisleri bir gesit
gorsel solilog olarak ¢cogu kez kullanilmistir. Buna “gecis” deni-
lir ve pek ¢ogu bunun liizumsuz bir dolgu malzemesi oldugunu
diistiniir. Bazen Oyledir de ama genellikle tersi s6z konusudur.
Hareketin 6ziinde sevgiyle veya doviisle veya bagka seylerle ilgili
olsun, oyuncular, sadece amaca yonelik pek ¢ok jestler yapmak
zorunda kalir: Yumruk atarlar, bir yumrugu savururlar, bir seyi
kaldirir ya da birakirlar, bir seyi firlatip atar ya da sikica kavrar-
lar. Ttim bu hareketlerin bir amact vardir ve sebepleri bu yilizden
daha az goriiniir. Ama bu sahneden sonra karakterin tek basina
yiirtimesinde ya da kosmasinda hareketin yalnmiz i¢ duygusal ne-
denleri agiga vurulur ve bundan dolay bu tarz hareketler son
derece anlaml olabilirler.

Vaktiyle Lilian Gish, ig arayan fakir bir kiz1 oynamist1. Seyirci
ona, mekan mekan, sokak sokak, merdiven merdiven eslik et-
misti. Yiiriiylisiinde ne ¢ok umut ne de hayal kiriklig1 vardi, ne
kendine ¢ok giiveniyordu ne de ¢ok tedirgindi, aksine kendini
kandirdigim ve hatta umutsuzluk i¢inde boguldugunu hisset-
tirmekteydi! Kendi icinde, trajik bir siirdi.

Charlie Chaplin’in Circus filmini goriip de Charlie’nin arka-
sin1 doniip gittigi son plani unutabilen var midir? Bir kez daha
yalniz terk edilmis, hayat tarafindan aldatilmistir; Her seyini kay-
betmistir ve yine tek basina sifirdan baglar. Ama 6niinde gepge-
nis, dzgiir bir diinya durmaktadir ve her sey hala miimkiindiir
ve giines 1s1klan ile uzak hayaller onu kendine ¢ekmektedir.
Charlie’nin ufka dogru paytak paytak yiriiytisii giizel, iyimser
bir gorsel siirdir.

Alexandrov’'un miizikal komedisi olan Caz Komedisi olan
adindaki filminde kahramanin yiirilytisii ya da daha dogrusu rit-



mik ytirliylisti, mutlu bir zindelik sembolii olarak sik sik araya
girer. Hem kim Conrad Veidt'in pek ¢ok filmin tizerine kurul-
dugu o romantik, pantere benzer ytirtiytistinii hatirlamaz ki?

Filmlerinden birinde, Berlinli igsizler arasinda ki siddetli re-
kabeti gostermek isteyen Pyriev, onlan, is ilaninda verilen ad-
rese ilk gidecek kisi olmak i¢in delice yansirken gosterir. Zayiflar
ve yaghlar diiserken, ayakta kalanlarin yerdekileri ezdigi kosus-
turma trajik bir semboldiir.

Fakat bu tiir sunumlarin belli tehlikeleri de bulunmaktadr.
Mesela 6nceki paragrafta bahsedilen érnekteki gibi, dikkat esas
olandan kayabilir. Pyriev igsizlerin yangim ekranda o kadar uzun
siire tutar ki seyircinin ilgisi sportmence bir ilgiye doniistir. Se-
yirci, igsiz kalabaliktan ¢ok yaris alan1 goriir olmustur, dyle ki so-
nunda yiizleri fiziksel ¢cabaya benzer bir hal almigtir. Nihayetinde
seyircinin yarisi kimin kazanacaginin 6tesinde bagka bir seye il-
gisi kalmamstir!

FiLMDE SPOR

Film goriinenin, —baska bir deyisle— bedensel hareketin sanat1
oldugu i¢in, sportif, atletik ya da akrobatik performanslar, diger
sanatlara oranla filmde daha biiyiik yer tutarlar. Ama yine de,
sayet film bir haber seridi degilse, akrobatik bir performans bile
ancak dramatik bir rol oynadigi, filmin insan 6ykiisiinde bir
olay, kader, ruh ifade ettigi takdirde ilgi ¢eker. Film, sergilenen
her seye agzimiz agik bakakaldigimiz bir dikiz sovu olmadigin-
dan sadece insanin kaderini gosteren seyler ilgi alanimiza girer.

Kagagin biri hendekten atlarken kovalamaca ilgimizi ¢eker
ve oniindeki engel bizi heyecanlandirir. Ama eger bu hendek,
Olimpiyat rekoru kirilmasini gerektirecek kadar genisse, izle-
yici kovalamacayla veya kagagin kaderiyle degil de bu atlama
edimiyle filmin sanatsal icerigiyle alakasiz sportif bir olajr olarak
ilgilenir.



Bela Baldzs | 185

Bagkahramani sporcular olan sanatsal filmlerde bile sanatsal
planda ilgi ¢ceken performansin sportif tarafi degildir. Mesela
Anna Karenina’da (GretaGarbo’lu orijinal yapimda) at yaris1 sah-
nesi, ancak Wronski, Anna’nin bakisina takilip atlayis1 becere-
medigi ve engelden diistiigli zaman ilging ve heyecan verici
olmaya baglamistur.

IFADESIiZ SPOR

Bir spor performansi igin dogru kabul edilebilecek hareketler,
icten gelen ifadesel hareketler degildir ve bu ytizden hicbir
anlam ifade etmezler. Giig, saglik ve yararl bir esneklik belirt-
melerinden &tiirii giizel olabilirler. Ama arzu ya da duygu gos-
teremez, ruhu gozler oniine seremezler. Fiziksel gii¢ ve ¢eviklik
gerektiren sahnelerde, filmde doviisen kahraman profesyonel
bir boksérden ya da kagmakta olan biri yarisa hazirlanan bir ko-
sucudan ancak kil pay1 aynlir. ifadeye anlam katan icgiidiisel
jestlerin sadece nedeni, spor performanslarinin sadece amaci var-
dir. Ginliik hayatta yaptigimiz hareketler de bu ikisi arasinda
bir yerde dururlar.
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PANORAMA

Panoramik ¢ekimler, kurgu gerekmeksizin degisiklikler yaratir.
Yo6netmen, ayr ayr1 ¢ekilmis nesnelerin goriintiilerini birlegtir-
mez ama kameray1, nesnelerin 6niinden kayarak gegerken onlarn
gercekte —bu gerceklik bir stiidyo gergekligi olsa bile— dizildik-
leri ayn sirayla goriintiileyecek sekilde oynatir. Boylece sira-
lanma kurguyla olusmamistir; Zaten dogada ya da stiidyoda
vardir; degisimin ritmi ve hizi, kurgu makasinin isi degil, bazen
filme alinan nesneler dizisine paralel giden, bazen hareketli, bi-
rine eslik edip onun goérdiiklerini gosteren, bazen de oldugu
yerde donerek etraftaki nesneleri dairesel bi¢cimde ¢eken kame-
ranin isidir. Bu tip degisken ¢ekim “panoramik” olarak adland:-
rlir ve modern sinematografinin giderek daha sik basvurdugu
bir aragtir.

Tiim bu nedenlerin disinda, artik daha sik kullanilmasi kay-
dirma plan tekniginin son zamanlarda mitkemmele erismesin-
den dolayidir. Yiiksek hizda hareket eden nesneler gerektigi gibi
“kaymakla” kalmaz, ag1 ve yerlestirme de ¢ekim esnasinda de-
gistirilebilir. Stirekliligi bozmadan yakinlasabilir ya da uzakla-
sabilir, kameray yiikseltebilir ya da algaltabiliriz.

Film bu biiyiik sinematik imkan1 kullanmaktan hoslanir;

Cuinki gériintiiniin otantikligini artinir, kaydirilan kamerayla
birlikte hareket eden seyirci olaylarin gectigi asil mekanda kal-
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masini saglayarak seyircinin gozii her seye tanik olabilir, hi¢bir
sey atlanmaz, ayrica kaydirma plan kurgunun yapabildigi gibi
“kandiramaz”.

Bu tiir planlar, modern sinemacilar tarafindan kullanilmak-
tadir; ¢linkii boylece bize tek ve aymi kare iginde bir mekanda
hareket eden insani ve onun goziiyle gordiiklerini gosterir. Pa-
norama, montajdan daha 6znel ve daha siirsel olabilir.

Ne yazik ki modern film panoramay: baska bir nedenle de
kullanmaktadir: Karakterler gercek mekanda hareket ettirildik-
lerinden, film kolayca fotografa dayal tiyatroya déniisebilmek-
tedir. Hitchcock’un Oliim Karari buna érnek olarak verilebilir.

ZAMAN DENEYiMi

Panoramanin, mekanin gercekligini montajdan daha farkh ak-
tardigini sdylemistik. Baglanmis karelerden, bunlarin ayn1 mekan
diliminde bulunup bulunmadiklarindan &te bir sonug ¢ikara-
may1z. Sahnenin canlandirildigi mekan bize bir biitiin halinde
gosterilmis bile olsa, ¢ekimlerin iceriklerine, olaylarin mantik
ve iligkilerine ve kendi hafizamiza dayanarak devam etmekten
bagka yapacak bir sey yoktur.

Ancak panorama, asla bu mekani terk etmemize izin vermez.
Ozdeslesmenin itkisiyle, kamera egliginde onu kesfederiz ve
zaman hissimiz cesitli nesneler arasinda bulunan gercek mesa-
feyi 6lcer. Burada tecriibe ettigimiz perspektif sunumdaki me-
kanin goriintiisii degil, mekanin bizzat kendisidir.

Dreyer'in Jean D’arc adli filminde, yargilamanin yapildig1 me-
kam hicbir zaman bir biitiin halinde gérmeyiz. Kiirsiilerin 6niin-
den gecen kamera, yargiglarin kafalarin1 carpici agilarla yakin
planda alir ve bu kesintisiz panoramik ¢ekimle gormedigimiz
mekanin boyutlarim bizim igin 6lger. Sonug olarak, yakin plan-
larin akisina baktigimiz siire boyunca, mekanin bilincine varinz.
Bireysel fizyonomiler disinda bir sey gormeyiz. Olaganfistii ki-
siliklerin yiizlerine bakar ancak burada bir kalabalik bulundu-
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gunu yine de unutmayiz; ¢iinkii biz kamerayla beraber gosteri-
len insanlarin arasindayizdir.

Yoshiwara’mn Golgeleri adl filmin Japon yonetmeni kameray1
bir nesneden digerine o kadar hizh gevirir ki arada ne oldugu zar
zor goriiliir. Boslugun ve mesafenin bilincine varmamizi isteyen
yonetmen igin aradaki nesneler hicbir 6nem tasimazlar. Boyle
bir filmde mekan sadece icinde insanlarin ve seylerin gosterildigi
bir yer degildir; Kendi gercekligini kazanir ve i¢ini dolduran nes-
nelerden bagimsiz kendi anlami vardir.

Asphalt filminde Joe May, bir Alman polis memurunun odasini
gosterir. Kamera kili kirk yaran bir titizlikle nesneden nesneye
cevrilir. Gardirop, masa, kus kafesi, saat, ebeveynlerin biiytitiil-
miis fotograflari. Her seyi goriir ve her seyi biliriz; kii¢iik burjuva
hayatinin bogucu darliklarim goriir ve anlarniz. Kamera ancak
bundan sonra adama doner. Once cevresini, sadece nesneleri
degil, daha da 6nemlisi, bogucu i¢ igeliklerini goriiriiz. Bu diin-
yanin dar hapishanesini. Panoramanin gergekligi bunu genis
plan perspektifinden daha iyi aktarr.

PANORAMANIN DRAMATIK NITELiGi

Bir nesnenin, ona bakmakta olan karakterin ifadesiyle gosteril-
mesine sinemada sikga rastlanir. Ne oldugunu bilmeyiz; Heniiz
yalniz uyandirdigr tepkiyi gormiisiizdiir; Bir giilimseme, bir
korku ifadesi ya da bagka bir tepki. Bu tepkinin nedenini merak
ederiz. O zaman yonetmen baska bir plana atlamaz fakat kame-
ray1 gevirir ve bunu akilli bir hikayecinin meraki yiikseltmek
icin yaptig1 gibi yavasca, ritardando yapar —ta ki, sonunda per-
dede goriinen tepkinin sebebi ve agiklamasi goriiniinceye dek.
Ya da bir diyalog sahnesinde kamera bir ytizden diger ylize
cevrilir. Sonra bu ikisinden biri, beklenmedik bir sey soyler ya
da yapar. Kameraaniden pan’in” hizimi azaltarak bunu vurgular,

(*) Kameranin gériintiisiint aldigi mekanda bir basin etrafina bakinmas gibi cevrinme ha-
reketine denir.
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diger kisinin yiiziindeki ifadeyi gostermesi zaman alir ve ka-
zandig1 bu zaman siiresince bizi merakta birakir. Bu gibi du-
rumlarda pan sadece atlanan zamani 6l¢mez, aym1 zamanda
dramatik etkiyi ytikseltmek i¢in uzatir. Pan, sahne gercek ha-
yatta gerceklesse kafamizi cevirecegimizden daha yavastir.

Bu vasitayla ulasilacak etkiye iyi bir 6rnek Charlie Chaplin’in
kisa vodvili Tiifek Omuza’da bulunabilir. Charlie, Birinci Diinya
Savagi'na katilmis bir askeri oynar. Pek ¢ok trajikomik sahneden
sonra su trajikomik sahneyle karsilasinz: Asker arkadaslaryla
siperin dibinde hazir bir halde gelecek emri beklemektedir. Di-
gerleri kat1 surath ve hareketsizdirler. Charlie o kadar kork-
mustur ve oyle bir titremektedir ki saskin bir beceriksizlikle
kiigtik cep aynasini disiiriir ve yere diisen ayna kirilir. Yanin-
daki asker bunu goriir ve batil inangtan kaynakl bir korkuyla,
sanki kaderin o6liimle damgaladig: birinden kagar gibi ondan
uzaklasir. Fakat dar siperlerde balik istifi dizilmis askerler igin
geri cekilecek fazladan bir yer yoktur, ancak bir iki adim. Ama
Charlie, yanindakilerin ni¢in geri ¢ekildiklerini anlar ve arkala-
rindan, arkadaslan tarafindan tehlike aninda terk edilmis gibi
bakar. Kamera onun {izgiin ve dehsete diismiis bakislarim takip
ederek pan yapar ve Charlie ile arkadaslar arasinda epeyce art-
mis olan mesafeyi gosterir. Pan bir hayli yavastir, 6yle ki kamera
bu bir iki adim1 sonsuz ve bombos bir ¢éle cevirecek kadar cok
zaman harcar. Charlie onu talihsizligiyle bas basa, yetim bira-
kan arkadaslar ile kendisi arasinda korkung bir 1ss1zlik goriir.

Mekana dalan uzak ufuklarin ¢éllerin ve okyanuslarin son-
suzlugunu baska filmlerde de pek ¢ok defa gormiisiizdiir, ama
daha 6nce ne filmde ne de diger sanat dallarinda bu kadar dar bir
alanda boylesine bir yalnizlik hi¢ gormedik. Bu panoramik ce-
kimin lirizmidir.
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KAMERANIN IFADE TEKNIGi

Kamerayla fotograf cekmekten 6te bir siirii sey yapilabilir. Go-
riintit almadan, herhangi bir nesneyi géstermeden ya da bir sekli
veya bicimi yeniden-tiretmeden de perdede pek ¢ok goérsel efekt
tiretilebilir. Boyle durumlarda kamera kendini nesneden ayirir
ve perdeye kendi teknigini yansitir. Boylesi cabalar en belirgin
Oznel siirsel gostergelerdir ve yonetmen, kendini onlarin igine
katarak filmdeki belli kisimlara iistii kapal bir kisisel yorum
yerlestirebilir.

KARARMA

Bu efektlerden biri kararmadir (fade-out); Sahnenin diyafram
yavasca kisilarak karartilmasidir. Bu bir plan degildir, Bir go-
riintii hi¢ degildir ve yine de ¢ok etkili bir atmosfer yaratabilir.
Gorilntiiniin yavasca kararmasi melankoliyi andirir, anlaticinin
sesinin yavag yavas azalmasi ve ardindan gelen dalgin sessizlik.
Bu tamamen teknik efekt bizde vedalarin ve bitmis seylerin hiiz-
niinti uyandirir. Bazen etkisi yazili metindeki tire gibidir, bazen
climlenin sonunu agik birakan {i¢ nokta, bazen de bir vedalasma
gibi sonsuza dek ayrilan bir seyin ardindan atilan yash bir bakis
gibidir. Ama her seferinde zamanin gecisini vurgular.

Capayev'de Komiser Furmanov, partizan liderine ve birligine
elveda der. Onlardan ayrilmak zorundadir. Askerlikte ayrilis kisa
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ve duygusuz bir istir. Ancak gidis, son derece uzun sekilde ak-
tarilmistir; Ctinkti Furmanov’u partizan birliginden alip gotii-
ren motorlu ara¢ diimdiiz bir yolda uzaklasmakta ve hala
goriiniir durumdayken gitgide kiigtilmektedir. Partizanlar, goz-
lerini ondan ayirmadan olduklarn yerde dikilirler. Kalpleri de
gozleri de ondadir. Neredeyse ufukta kaybolacak kadar uzak-
lastiginda goriintii cok yavas bir sekilde kararir — ve bu optik,
teknik numarayla arabanin uzaklasirken yavasca kiigtilmesinin
yarattig1 hava stirdiiriiliir. Bu ana kadar veda eden dost uzakla-
sirken, artik goriintiiniin kendisi uzaklasmaktadir. Ayrilisin
hiiznii burada bir kotii alamet seklinde derinlesmistir; sanki yal-
niz iyi bir arkadas degil, talih de Capayev ve birliginden ayril-
mustir. Diyafram kapandiginda diinya onlar i¢in karanhk ve
anlagilmazdir ama yine de 6liimiin golgesinin tistlerine diismiis
oldugunu agik¢a anlanz. Sadece kamera mekanizmasinin bir
ozelliginden ileri gelen teknik, burada bazen en biiyiik sairlerin
siirlerinde rastlanan tiirden derin bir duygu uyandirmaktadir.

DIYAFRAMIN SIRRI

Diyafram bagka teknik numaralarla derinlikte bundan asag kal-
mayan baska psikolojik etkiler tiretebilir. Acilma (fade-in) ve
gecmeler (dissolve) de siirsel denilebilecek efektler yaratabilir.
Bu imkanlar uzun zamandir bilinmekte ve kullamilmaktadir.
Fakat bu etkileri nasil agiklanabilir?

Film, gériintiilerde sadece nesnel gercekligi gosterdigi stirece
deneyimsiz seyirci, yénetmenin yaptig1 6znel katkiy: algilaya-
maz. Bu katki biiyiik dlctide seyleri gosterme tarzinda gizli ola-
bilir ama tipki tiyatro yazarinin birinci agi1zdan konugmadig gibi
yonetmen de kendini géstermez.

Perdede sadece nesnelerin asil goriintiilerini degil, erime ve
gecmeler, yani foto-teknik efektler gordiigiimiizdeyse, artik yal-
nizca seylerin nesnel yeniden-tiretimlerini gérmeyiz --burada an-
laticinin, yazarin, filimi yapan kisinin kendisi konusmaktadir.
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GORUNMEZ SEYLERI GOSTEREN KAMERA

Tium bunlarin garipligi, perdeye yansitilan erimeler ve ge¢me-
lerle kameranin aslinda bize gériinmez seyleri gostermesidir.
Mesela Capayev’de Furmanov’un ayriligini gésteren planin derin
bir siirsel icerigi bulunmaktadir: Capayev’in ruh halinin trajik
bicimde kararmasi, felakete dair karanlik 6nsezisi. Nihayet bu
tarz seyle fotograflanabilen nesneler degildir; gériinmez duygu-
lardir, ancak goriintiiniin yavasca kararmasiyla gérsel bicimde
ifade edilmis goriinmez bir atmosferdir.

Diistinme ve hatirlama stireci de goriiniir bir sey degildir.
Ama bir goriintiiniin yavasca acilmasiyla kamera, ona hayali ve
gorsel bir karakter verebilir ve seyirciye, gosterilenlerin gercek
nesnelere degil, zihne ait gériintiiler oldugunu aktarabilir.

ZAMAN PERSPEKTIFi

Bir gértintiiyti karartmak zamanin gecisini de aktarabilir. Eger
bir geminin ufukta kayboldugunu gériiyorsak, belli bir zaman
dilimi goriintiiniin ritmiyle ifade edilmis demektir. Ama buna
ek olarak goriintii ayn1 zamanda karariyorsa, bu takdirde gemi-
nin kaybolusuyla hissedilen zaman gegisi hissine, daha biiyiik ve
daha zor 6l¢tilebilir bir his de eklenir. Artik plan iki hareket bir-
den gostermektedir: Geminin hareketi ve kamera diyaframinin
hareketi. Burada iki zaman bulunmaktadir: geminin gercek kay-
bolus zamani ve kararmayla yaratilmis filmsel zaman.

“Filmsel zaman” olarak adlandirdigimiz sey, mekan babinda
perspektifle karsilastirabilecegimiz bir zaman efektidir. Resim-
deki ana-hatlar mekani perspektifle gosterir: plandaki belli ha-
reket modlan ise zamam perspektife konmus gibi gosterir. Bu
efektlerin analizi, gerek film yonetmeni gerekse psikolog icin
epey Ogreticidir.

Eger film gecen zamamn baglayici ¢cekim (cut-in shot) ile gos-
teriyorsa, demek ki, hareketsiz goriintiiniin kesilmesi, o an ha-
rekette olan goriintiiden daha fazla zaman gectigini sezdirir.
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Eger dramatik bir sahneden sonra hareketli bir plan —baska bir
yeri gosteriyor olsa bile— kesmeyle veriliyorsa ve sonra goriintii
onceki sahneye déniiyorsa, izleyici aradan yillarin gectigi his-
sini duyamaz. Bunun nedeni goriinen hareketin, ger¢ek zaman
izlenimi veren gergek bir siiresinin olmasidir. Ama eger hare-
ketsiz bir nesne, bir tas, bir goliin ytizeyiya da ona benzer bir sey
hareketli sahnelerin arasina konularak verilmisse, seyirci, siiresi
belirsiz bir zamanin gegtigini hissedecektir. Bundan dolay1 her-
hangi bir zaman dilimi ifade edebilirler. Daglar, deniz vs muazzam
bir zaman atlamasi gosterdiklerinden degil, hi¢ gostermediklerin-
den “ebediyet” ¢agnsimi uyandirirlar.

GECMENIN PSIKOLOJisi

Eger bir plan, ¢cok geng bir yiizii ve hemen ardindan aym yiiziin
yaslanmis halini gésterirse, muhtemelen yiiziin sahibinin ayni
kisi oldugunu bile algilayamaz ve ani bir atlama hissi duyarz.
Ama geng yliiz yavasca ¢oziliip yash olana doniistirse, bu optik
teknik ara¢ bize zamanin gegtigini sezdirir. Gecen zaman1 gos-
termez ya da yeniden-iiretmez, yalnizca sezdirir. Burada yine an-
latic1, yonetmen, seyirciye, kamera mekanizmas1 vasitasiyla
birinci agizdan konusmaktadir.

Iki kare arasindaki ge¢me, aralarinda derin bir bag oldugu
anlamina gelir. Bu kabul edilmis bir uzlasimdir; film dilinde ko-
nusma sirasinin devredilmesidir: Eger iki goriintii yavasca bir-
birine geciyorsa, ikisi dramatik 6nemi gercek nesneleri gsteren
bir dizi planda ifade edilemeyebilecek kadar derin bir bag ile bir-
birlerine bagh demektir. Gegcme teknigi, siirsel ve entelektiiel
vurgunun filmde gerekli olan yere konulmasini saglar.

ZAMAN VE DiziLiM

Joe May Eve Ddniis adl filmde iki kagak savas esirinin bagibos
dolagmalarin1 gostermistir. Peki, Sibiryanin engin d'{izlﬁkleri
icinden, Rusya’nin bitmek bilmez yollar1 boyunca siiren bu yol-
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culugun, insan1 yutan sonsuzlugunu nasil gostermistir? Eger se-
yirciye sonu olmayan mesafe ve yillarin isaretleri verilmek zo-
runda olsaydi, kim bilir ka¢ manzara, ka¢ sehir ve kasaba
gostermek zorunda kalinirdi. Ancak Joe May bundan daha bil-
geydi ve hi¢ birini gostermedi. Ne s6z konusu manzaralar1 ne
de kagaklan goriiriiz; sadece yakin planda yiiriiyen ayaklar...
Bir tane bile manzara gormedigimiz i¢in onlardan binlercesi ola-
bilirdi. ,

Ayaklarin durmadan yiiriidiigiinii ve saglam asker ¢izmeleri-
nin parampar¢a olduklar gériintiiye dogru gegisi, daha yavas
bir ge¢me ile kdylii sandallarinin da pargalanmasini; Sonra ayak-
larin sarili oldugu sefil bezler, pacavraya doniismesini ve so-
nunda sadece kanayan ¢iplak ayaklar goriiriiz. Eger bu kareler,
gecisler olmaksizin siralansaydi, dort duragan durumun sem-
bolik sunumlari olan bu dort gercekei karede siddetli bir atlama
hissederdik. Zaman atlamasinin ve degisimin yavashg1 ancak
planlann i¢ ice ¢6ziilmesiyle aktarilmistir; Perdeye diisen yansima
hicbir gercekligi temsil etmez. Yiiriiyen ayaklarin gériintiisiine ait
yansitilan gercek zaman yaklasik ti¢ dakikadir ama bilincimiz bu
stirede giinler, hatta aylar gectigi 6nermesini kabul eder.

GORUNTU BOYUTU VE GECMELER

Bu tiir ardisik gegmeler sadece yakin planda ikna edicidir. Genis
bir alana yerlestirilmis biitiin bir insan figiirii bedensel ve uzam-
sal gercekligiyle birlikte tizerimizde ¢ok giiclii bir etki yaratir. Bu,
¢oziilmenin hayali, fikri hafifligini daha az kabul edilir hale geti-
rilir. Onceki paragrafta bahsettigimiz dért degisim siiresince
biiyiik daglann, ormanlarn, nehirlerin ya da evlerin birbirlerine
gectiklerini gorseydik ge¢menin teknik numaras ¢ok belli olurdu.

Manzarada goériiniir bir degisim, kolayca bir rilya ya da biiyti
etkisi yaratir. Ama gérmedigimiz seylerdeki degisimler sorun ¢i-
karmaz. Goriilmeyen manzaralar sayisiz, 6l¢lilemeyen zaman
sonsuz olabilir. Yakin plan sadece nesneleri mekandan ayirmakla
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kalmaz, onlar1 mekandan tamamen kaldirir ve farkl kanunlarin
hiiktim stirdtigii kavramsal bir mekana aktarir gibi olur.

Optik ge¢cme teknigi, cogu zaman (mesela paralel olaylar
icin) dramatik baglayic1 sahne teknigini gereksiz kilar.

GECMELER VE BASIT HIKAYELER

Eger bir sahnede gérmiis oldugumuz bir figiir ara goriintiiler ol-
madan bagka bir sahnede sadece birbirini takip edecek sekilde
montajlanmak suretiyle belirirse, seyirci bilingli veya bilingsiz
oraya nasil geldigini merak eder. Boyle ilkel dizilimler bizde sap-
salca ve kotti bir teknik intiba1 birakmaya miisaittir. Ama ilk sah-
neyi, ikinciye ge¢meyle baglarsak, muhtemelen kimse ayn figirii
bagka bir yerde gérmeyi yadsimayacaktir. Clinkii bu durumda
artik olaya edilgen halde bakmamaktayizdir. Hikaye boyunca
filmi yapanin gorsel miidahalesine tanik oluruz; filmi ¢eken bizi,
sahneyi degistiren ve zamanin ge¢cmesine neden olan miidaha-
leye katilmaya cagirir.

Bu yolla paralel olaylarin gerekliliginden kurtulmak pek ¢ok
bakimdan avantajlidir. Hikaye akisini sadelestirir ve boylece
daha ¢ok bagkarakteri ilgilendiren ana olaya konsantre olabile-
cek modern psikolojik filmler i¢in bir gereklilik haline gelir.

Yonetmen siralamalarinin yumusak, epik bir tarzda akma-
sin1 istediginde ¢oziilme teknigini kullanabilir. Ayrica bu tek-
nik, ani dramatik vurgular, almasik kurgular ve paralel olaylar
gerektiren hikayeler icin de uygundur.

GECMELER VE MEKANIN BAGLANMASI

Geg¢menin iki plan arasinda ister istemez kokli bir bag bulun-
dugu hissini yaratacagini belirtmistik. Eger bir sahne, bir bas-
kasina gegciyorsa, ikisinde de goriinen figiir gérsel baglantiyr
olusturur. Boyle durumlarda s6z konusu figiirtin gﬁrs'efl olarak
carpici olmast tavsiye edilir ki boylece cevresinde bulunan nes-
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neler, sanki bir adamin ceketini degistirmesi gibi cevresini de-
gistiren figiirden daha az maddiymisler gibi solabilsinler.

Buna ulagmak i¢in denenmis ve sik¢a kullanilan bir numara,
cevre dekoru yavasca solarken 6n plandaki figiire keskince odak-
lanmaktir. Gortintii figiirtin etrafinda daralir ve diyafram bagka
bir sahnede yeniden agilmadan énce onu mekandan ¢ekip alir.

Narcosis

Benim filmlerimden biri olan Narcossis’te hi¢ kesme yoktu;
clinkii filmin tarzi, birbirinin i¢ine yumusak bir sekilde karigan
planlarin ritmini gerektiriyordu. Bu filmin kahramam bir yol-
culuga gikmak iizeredir. Once yakin planda odasinda hazirlan-
mis durumda bekleyen valizini ve ardindan oda yok olurken
yalniz bu valizi goriirtiz. Valiz yavasca sarsilmaya baslar. Sonra
diyafram tekraragilir ve bir an icin bile goriistimiizden ¢tkmayan
valiz bagajlarin {istiinde sarsilirken goriiriiz. Hareket halinde bir
trendeyizdir. Kamera valizden koltuklara dogru déner. Kamera-
manimiz onlardan birinde oturmus, yolculuk etmektedir.

Kadin kahraman bir sokakta yapayalniz beklemektedir. Di-
yafram, gozyasindan sirlsiklam olmus bir mendille oynayan el-
leri tizerinde daralir. Yavas bir ge¢meyle mendil, beyaz bir giile
dontstir. Eller aym kalmistir. Diyafram biraz daha acildiginda
ellerin giilleri buket haline getirdigini ve tamamen agildigin-
daysa bir orta planda cigekc¢ide ¢alisan bir kizi miisteriye hizmet
ederken goriiriiz. Bu tarz ge¢meler sadece iki ayr1 durumu gos-
termekle kalmaz bir insan hayatinin, kaderinin genis, epik aki-
sin1 da aktarabilir. Yine de bu yéntem dikkatli kullanilmahdir,
aksi halde kolayca yersiz anlamsiz bir bi¢imcilige déntigebilir.

SAHNENIN HAREKET OLMADAN DEGISMES1

Bu tip ¢oziilmenin en sik kullanilan bi¢imi, sahnenin son pla-
ninin sadece bir yiizii, bir eli veya cercevede kalan bir nesnenin
yakin planinin gosterilerek boylece mekandan disan gekilmesi-
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dir. Sahnenin bu son plani ayn1 zamanda, diyaframin tekrar agil-
masiyla olusan diger sahnenin ilk plam olur. Yakin planda gos-
terilen esya kaldirilmamistir, géziimiiziin 6niinde kalmis fakat
arkasinda oldugu gibi yeni bir ortam belirmistir. Bu baglamda
boyle bir degisim izleyicinin kendi i¢inde yasamir. Fiziksel bir
hareket veya herhangi bir kipirt1 gérmeyiz ve bdylece zamanin
gercekliginin yoklugu filmin maddesel olmayan niteligini mu-
azzam sekilde artirir.

Bu teknik ayn1 zamanda izleyicinin merakim da tahrik eder;
kahramanin orada olacagini bildigi sahne acildiginda belirecek
stirprizi istahla bekler. Daralan diyafram heniiz onu seyirciden
gizlerken kahramanin hatta yiiziinde gevrenin yansimalarini bile
gorebilir.

Sesli filmde daha 6nce belirtildigi gibi bu etki, yaklasan yeni
sahnenin seslerini eski, degismemis yakin planlar tizerinde bi-
rakmak yoluyla yaratilabilir. Boylece yeni ¢evreyi gormeden
once duyanz.

GECME VE ZiHINSEL GORUNTU

Sahneyidegistirebilen, zaman ve mekan yanilsamasi yaratabilen
¢oziilme teknigi, cagrisim ve hafizanin, riiyalarin veya hayal gii-
ctimiizdeki zihinsel gériintiilerin aktarilmas igin son derece uy-
gundur.

Narcosis’te bir kizin hayati, onun gézlerinden, uyusturucu
etkisi altinda gérdiigii riiyada gosterilmistir. Bunun nedeni, sah-
nelere ve planlara onsuz giinliik gercekligini anlamayacagimiz
hayatin 6nemsiz ve kayitsiz detaylarimi gostermeksizin sadece
duygusal gercekligi vermektir.

Narcosis’in kadin kahramani okullu bir kizdir. Bir giin simif-
tan ¢ikar. (Tim bunlar uyusturucu etkisindeki hayallerdir.)
Ayaga kalkar, kamera takip ederken sinifi terk eder. Daima gé-
ziimiiziin dniindedir ve iste simdi kapiy1 agtigin1 vey4 merdi-
venleri indigini gérmesek de sokaktadir. Bu gegisler, p'ek onem
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arz etmese bile gercekligi sunarken disarida birakilamazlar. Nar-
cosis’te gevre, olay akisin1 bozmadan degisir. Sokaktayiz. Sokak
sadece bir dizi sokak lambasindan ibaret gosterilmektedir. Uzak-
tan bir 151k yaklasir. Kiz kimildamaz. Bir kitap¢i ditkkaninin par-
lak 1siklarla aydinlatilmis vitrini. Kizin goriintiisii vitrinin
goérintiisiine gecme yapar ve artik ditkkanin icindedir. Cevre kiz
durusunu degistirmeden degisir; ¢linkii gercekte degismemistir,
hayal goriiyordur. $imdi de bir tiyatro gisesinin 6niinde dur-
maktadir. Bir bilet almak ister, alamaz. Tiyatro fuayesinde ha-
mmefendi ve beyefendiler yanindan gecip giderler. Gitmek i¢in
doner ama sadece bir adim sonra karda ytirtimektedir. Bir adim
daha atar ve karla kaph agaglarla dolu bir ormanda yiiriir. Kiz1
hep izleriz ama tiyatrodan “gercekten” nasil ve ne zaman ¢ikip
ormana geldigini gérmeyiz. Mekan: ve zamani kendi hayalleri-
mizde boyle goriiriiz; bir sahne digerine olmayacak bir hizla degil
de, ¢esitli sahnelerin devamli bir mekan karakteri bulunmaksizin
degisir. Mesela bir odadayken yine aynm1 anda bir ormanda da ola-
biliriz. Boyle seyler sahnede ya da edebiyatta, filmdeki gibi gos-
terilemez ve sunulamaz. O zaman nig¢in filmlerimizde bu tiirden
psikolojik 6ykiileri bu kadar nadir goriiyoruz?

FILME ALINAN PERDELER

Baska bir arac1 da pek sik gérmekteyiz. Eger yonetmen sahneyi
ara sahneler kullanmadan degistirmek isterse genelde teknik
olarak “silme” (wipe) denilen golge perdeleri kullanirlar. Bagka
bir deyisle, yeni sahneye tiyatro sahnesinden 6diing aldig: bir
aracla baslar. Acizligin bu kabulii, bu tembellik alameti film sa-
natinin ruhuna terstir. Savunmak icin sdylenebilecek tek sey,
yine de dramatik motivasyon giitmeden kesilerek konulmus go-
riintiiye oranla tercih edilir olmasidur.






2. KISIM






ONUCUNCU BOLUM
FILMDE TARZ SORUNLARI

Kitabin birinci kisminda, sinemanin, bir teknikten sanata; sa-
dece sahne performanslarini filme alan hareketli resim endiis-
trisinden, kendi ifade ortamini gelistirirken ayn1 zamanda yeni
sanat1 anlamak i¢in gereken yeni duyarlilik ve gorsel kiiltiirti de
yaratmis 6zerk, bagimsiz, tamamen yeni bir sanat-iireticisine d6-
niismesini ele aldik. S6z konusu doéniisiim i¢inde, film sanati-
nin dilini yoneten kurallarda, 6zellikle sessiz filmin parlak
yiikselis ddneminde, hala sessiz ve renksiz oldugu zamanlardaki
gorinti dilinin teorisini ortaya koymaya ¢alistim. Bunu ayr bir
béliimde isledim; ¢iinkii sessiz filmin son zamanlarinda yarati-
lan gorsel kiiltiirtin biiyiik boliimii teknik gelismeler igerisinde
kaybolmustur ve inaniyorum ki, daha 6nce ulasilmis bulunan
bu kiiltiir seviyesinin amst, filmin tarihinde yeni bir evre basla-
di1g1 zaman, yeni bir bi¢imle ona dénmek miimkiin olabilece-
ginden o6tiirti muhafaza edilmelidir.

Filmin sagladig1 yeni ifade yontemlerini su sekilde sirala-
mistik:

Sahnelerin planlara boliinmesi, 6rnegin detay gériintiileri;
Ayni sahnede ag1 ve yerlestirmenin degismesi;

Seyirci ile kamera arasinda “6zdeslesme”;

Yakin plan;

Montaj (kurgu, kesim)
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Bu tabii ki film sanatinin kendine 6zgii bagka 6zellikleri bu-
lunmadig1 ya da herhangi bir filmin sadece bu noktalara bagl ol-
dugu anlamina gelmez. Ne var ki, bu tiir eserlerin her 6ge veya
icerigi kendini bu temel gorsel ve akustik bi¢imlerde gosterebi-
lir. Resmin degerini tek basina renk vermese bile, boyle bir deger
de renge bagvurmadan kendini belli edemez; zira renk resim-
deki s6z konusu degerin algilanabildigi yegane ortamdir.

Diyalog, sesli filme has bir 6zellik degildir; ¢ok daha eskidir
ve dramanin da epigin de esas bilesenlerinden biridir. Ama film
sanatinin bahsettigimiz temel bigimleri, diyaloglarin onlara gére
kullamlabildigi ve film diyaloguna yeni 6zel bir karakter veren
ve Ozel etkiler iireten diger, kendine has yasalan belirler.

SAF SINEMATOGRAFi

Sesli filmin icadindan yillar 6nce, sessiz filmin ifade araglar 6yle
bir zenginlige ve ustaliga ulasmist1 ki diger tiim ifade araglarini —
ozellikle hikayeyi- tiimiiyle ¢cope atmayr savunan bir egilim or-
taya ¢ikmisti. O zamanlar, diger sanat dallanindaki sanatcilar da
“saf” bir tarz ariyorlar ve bu yénde 1srar ediyorlardi. Ama bu ara-
yislar, hi¢bir alanda film sanatindaki kadar savunulmadi.

Mikrofizyonomi, mikrodrama, ag1, yerlestirme ve kesmenin
hayatin merkezine dylesine derin isleyip gercegin ham malze-
mesini onda yeterli anlaml dramatik 6geler bulacak derecede
kurucu bir “olay 6rgiisii” (plot) hazirlayic1 bir edebi isleme, bir
hikayeye, senaryoya gereksinim duymadan ¢ok canli olarak ye-
niden trettigini gordiik.

Bu egilim, kameranin énceden yazilmis romanlan ya da
oyunlan (6zellikle ¢ekilmesi diisiiniilen film i¢in bile yazilmis
olsalar) gerceklestirmemesi, eserlerini kameray1 hayatin ham
malzemesine dogrudan tutmak yoluyla yaratmas: gerektigi sa-
natsal ilkesini benimsemistir. Oznelerini, dramatik ya'ﬁa epik
olaylarda degil, sade goriiniirliikte, gorsel varlikta aramalidir.
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Birkag y1l 6nce resimden “temay1” kaldiran da buna ¢ok benzer
bir ispatsiz formiildiir.

Bu “saf tarz” isteginin, film alaninda bazi sanatsal gerekge-
leri bulundugu ve takipgilerinin de stiphesiz sinema sanatin,
cesitli tarz ve bigimlerle zenginlestirdigi inkar edilemez. Yine de
Avrupa sinema sanatinda avangart adiyla bilinen bu ekol kisa
siirede, sadece bicimle oynayan, kendi ¢apinda belgeseller ve
“kahramansiz filmler” yapan ayrilhike bir sanat-igin-sanat aki-
mina doniistii ve bir zamanlar sahip oldugu ve kendini goster-
digi yapic1 ilhamu yitirdi. $imdiye kadar gerceklikten kopuk
gelisen disavurumculugun dekadan bigimciliginin akln'uslyla
uzaklara siiriiklendi ve kendini “6znesiz” bir “mutlak film” ¢ik-
mazinda buldu. Aracin sagladig: olanaklar artik amac, bigimsel
hedefleri ve icerikleri belirlemekteydi. Bu akim, 1srarla izlendi-
ginde, kendi igerigini veren bi¢im, sdzciiklerin seyleri degil de
yalniz diger sdzciikleri anlatmak i¢in kullanildig1 mantiksal so-
nucuna gotiiriir; sonu hiisran ve bosluktur.

Bu akimlara, heniiz egemenlikleri tasdik edilmeden once,
cok dikkat gésterdim; ¢iinkii film endiistrisi cok az avangart
“mutlak film” tiretti ve aslinda Paris, Londra veya Berlin perde-
leriyle sinirh ilginglikler olarak kaldi ve sadece uzmanlar, ku-
ramcilar ve entelektiiel ziippelerden miirekkep kiiciik bir ziimre
tarafindan takdir gérdii.

Yine de, 6némleri hafife alinmamalidir. Birincisi, sanatsal
bi¢im arayisinda son derece tiretken deneysel asamalar olduklan
i¢in. ikinci olarak da, dénemin yonetmenleri avangart saf tarz
filmler yapma egiliminde olmasalar bile siklikla bunu yapanla-
rin gelistirdigi yenilikleri kullandiklarindan. Sessiz filmin nihai
gelisimini, icindeki avangart etkiye isaret edilmeden agiklamak
zordur. Sonradan ¢ok basarili ve popiiler olan bir¢ok yonetmen
avangart ekolden gegctiler ve orada gelistirdikleri gérsel kiiltiirii
ticari filmlerine tagidilar. S6z konusu yonetmenlerin filmlerini
bu denli ¢ekici ve popiiler yapan kesinlikle bu gorsel egitimdi.
Bunun bir 6rnegi René Clair'dir.
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Ne var ki, bu noktada baska bir bakis acisindan da bahsetmek
gerekir. Bu kitap, yeni sanata seklini veren yasalarin arastiril-
masini amaglamaktadir. Baedeker’in yaptig1 gibi bir simiflandirma
ya da sanat eseri degerlendirmesi degildir. Oncelikle énemli
olan, sanat eserinin bir sanat eseri olarak ne derece miikemmel
olabilecegi degil, sanata hitkmeden yasalar agisindan ne kadar
agiklayici oldugudur. Bu noktada, dekadan denilen sanatin de-
kadanhgina bagh olgu, ¢ogu kez sanatsal yaratiya yon veren es-
tetik ve psikolojik yasalarca miikemmel bir bagyapitin egsiz
yumusak, bozulmaz ytizeylerinin yapamayacagi kadar derine is-
leyen bir 151k tutmaktadir. Metaller ve taglar en kolay bozuk yii-
zeylerine bakmak yoluyla tanimirlar. Kimya yasalan bozulma ve
clirtime siireglerinde de gegerlidir, hatta burada saghkl bir or-
ganizmadan daha kolay goriilebilirler. Daha derin bir sanat kim-
yas! arayisinda, dekadan olarak tarif edilen olguya daha fazla
dikkat vermemizin nedenlerinden biri budur.

Nihayet Alois Riegl’in, sanat tarihi boyunca yasanmis tarz de-
gisimlerini incelerken bir¢ok kez karsilastig1 olguyu hatirlaya-
lim: Belli bir olgu, bir ¢agin ya da smnifin sanatinin ¢iirtime
belirtisi iken ayn1 zamanda yeni bir ¢agin ya da sinifin sanatinin
ilk disavurumu olabilir. Ben avangart filmin gelistirdigi cagrisim
yonteminin meyvesini gelecek zamanda, sesli ve konusmal film,
yeni ve hakiki bir filmsel y6n alana kadar vermeyecegine inani-
yorum. Sanat tarihi bazen tutumlu bir ev kadini misali, artiklar
bir kenara ayirir ve bunlar degisik sekillerde yeniden kullanir.

Filmde avangart hareket Fransa'da, farkh sanatlan“mutlak-
lastirma”ya meyleden farkh hareketlerle birlikte dogmustur.
Diger sanatlar, edebiyatin alanlarina el uzatmasina karsi ayak-
landilar ve sonunda edebiyat da aynisim yapti. Herkes, “sade ve
saf olguyu” yeniden tiretmek istiyordu ve kimse kendini olguda
gosteren gercgeklikle 6zel olarak ilgilenmiyordu. Bu da yine I.
Diinya Savas'nin ardindan gelen psikotik kosullardan kalma bir
etkiydi; Burjuva bilincinin gerceklikten kagmak icin dengﬂigi yol-
lardan biri.
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HiKAYESiZ VEYA KAHRAMANSIZ FILMLER

Bu kagiscilik genelde dolayli yollardan gergeklesir. Psikologlar
iyi bilirler. Mesela, 6nceden kurulmus film hikayelerinden kagis,
amacinin gercege daha ¢ok yaklasmak oldugunu 6ne siiriiyordu.
Hayatin anlik gercekliginin fotografik “tespiti” entrikal konu-
lara sahip uzun-metraj filmlerden daha gercek gériintiyordu.
Bagka bir deyisle, film hikayesinden kagisin yonlerinden biri ger-
ceklige dogruydu.

Fakat ayn1 zamanda ondan daha zayif olmayan baska bir
akim da bagka bir yonde gelisti. Burada da yine filmin edebi,
epik ya da dramatik iceriginden ka¢ma istegi s6z konusuydu
ama sectigi yol, “soyut” resim 6rnegini izleyerek soyut sekillere
ve “saf gorselligin” bi¢imsel yapilarina dogru gidiyordu. Béylece
film iki ayn yonde, epik veya dramatik icerikten kagmay de-
nedi: bir tarafta saf roportaj ve belgesel filme dogru; diger ta-
rafta mutlak gorsellik, optik izlenimler diirbiinii ve “mutlak”
filmin tamamen bicimsel mugzipliklerine dogru.

KAHRAMANSIZ FiLM

Tiim bunlarin ilk adimi, kahramansiz filmdi. Hala 6nceden ayar-
lanmis, belirlenmis olay sahneleri ve bunlarin arasinda belli bir
baglanti bulunuyordu. Hala bir hikayesi vardi ancak bu hikaye,
merkezi bir karakterle sinirli degildi; dolayisiyla boyle filmler, iki
ya da daha fazla kisinin verdigi miicadeleden dogan tema ve ¢a-
tismadan yoksundular.

Bu akimin taraftarlar, hayatin karakteristik olaylarim, tek
bir insan kaderinin yetersiz ¢izgisinde anlatmak istemiyorlardi.
Hayatin tek bir insanin bakis agisindan gériilen yalnizca ince bir
dilimini tek bir insanin kapasite sinirlan igine sikigtirilmig halde
degil, herhangi bir adamin rastgele hayat1 degil, oldugu gibi
hayat, tipik hayat goz 6niine serilmeliydi. Béyle bir filmin, sa-
dece bir senaristin uydurmasi ve yapay bir sey olmayacag, dogal
ve akilc1 olacag diistiniilityordu. Teori buydu.
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Boyle bir filmi ilk yapanlardan biri benim. Ad1 On Marklik
Banknotun Maceralar’yd1.” Fox’un Berlin’de bulunan Avrupa su-
besi i¢in yapilmis ve yénetmenligini Berthold Viertel tistlenmisti;
kamerada Karl Freud vardi. Géz oniindeki baskarakter, elde ele
gectikge filme alinan tiim maceralarin sebebi durumundaki on
marklik bir banknottu. Diger karakterler her sahnede degisi-
yordu. Olaylar, giindelik baglantilarla birlesiyordu, ama insan
karakterler birbirlerinden habersiz, bir sis i¢cinde ve kararlannin
digerlerinin kaderine yon vereceginden habersiz yer degistiri-
yorlardi. Sahneleri birbirine baglayan tek sey on marklik bank-
nottu.

Bu tiir yatay kesit filmleri saglam yazilmis herhangi bir drama
sahnesi kadar dikkatlice diistiniiliir, hatta siralanma ve baglan-
tilan1 daha bile ¢apragiktir; ¢linkii pek ¢ok romanin edebiligin-
den daha ustaca kurulmustur. Ancak boyle bir filmin sahne
dizilerinin 6nceden belirlenmis yonleri, dramatik zirveleri, belli
bir sona giden hareketleri yoktur. Tek ve ayn1 diizlemde hareket
ederler ve sayilan istege gére artirthp azaltilabilir. Stiphesiz, boyle
bir kompozisyon, olaylarin rastlantisal karakterinin degismesi
bakimindan gergege natiiralist bir benzerlik arz etmektedir;
ancak sanatsal gerekliligin ikna edici giictinden yoksundur.

Bu “edebi-olmayan” film icin ilhamim tamnmus bir edebiyat
klasiginden, Tolstoy’un Sahte Kupon'undan aldigim acikea belli
oluyordu; bu benim on marklik banknotum gibi elden ele dola-
san bir kuponun hikayesiydi.

“Kahramansiz” filmlerin en iyi drneklerinin Sovyetler Birli-
gi'nde, 1917 Ekim Devrimi’nden hemen sonra, romantik spon-
tane “kitle ruhu” kavrami hala modayken yapilmis olmasi sasirtict
degil. Eisenstein'in Ekim (ya da Diinyay: Sarsan On Giin) filmi,
Lenin’den bile bir baskarakter yaratmaksizin Leningrad’daki
ayaklanmay1 gostermistir. Sadece kitlelerin kitlelerle kars: kar-

/

(*) Die Abenteuer eines Zehn mark scheines: 1926'da gosterilen filmin kayip oldugu disi-
niiliyor.
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stya gelmesi gosterilmistir; kuskusuz bu bireysel karakterler ve
karakteristik fizyonomilerle ustaca cizilmistir.

Bu tip filmlere 6zgii tehlikelerin iki ayag: vardir:

Birincisi, kitleler yalmz &zel nitelikleri ve karakteri sadece
dissal gériintimiiyle degil, hatta daha ¢ok davranislar ve hare-
ketleriyle gosterildiklerinden bdyle filmlerin icinde mutlaka bir
seyler olup bitmeli ve bu olaylarin da siklikla kansik, tesadiifi
olup asla tek bir kahramanin kaderi gibi acik¢a cizilememelidir.

Bundan tiireyen ikinci tehlikeyse, boyle kesit ya da kitle-ak-
siyonu filmlerini cekenlerin ana kahraman olmadan boylesine
devasa bir resmi ¢izebileceklerini hayal etmeleri ve bu nedenle
de bireysel kaderin rastlantisalligindan kaginmalandir.

Sorun, sanat¢inin bireysellesmeyi reddettiginde ulastig1 seyin
evrensel gecerlilikte bir sey olmayip, bilakis tamamen bir ¢6-
ziilme olmasiydu. Bilingle sekillenmis her sey, kendi bireysel fiz-
yonomisine sahiptir ve sadece kiiciik parcaciklar tamamen ayn
olabilir. Yamagtaki bir tasla, Michelangelo'nun heykellerindeki
ayn1 tastir. Tas olmak bakimindan maddeleri az — ¢ok aymdir.
Aradaki farkhhk 6zlerinde degil, bicimlerindedir. Bicimi degil
de malzemenin ham halini gstermek isteyen sanat¢1 eserini pa-
rampargca etse yeridir. Ama sanatin eski bir kurali, malzemenin
ruhunun ve yasasinin kendini en miikemmel sanat eserinin
mamul bi¢iminde gosterdigini s6yler, hammaddede degil.

Fabl, hikaye bir insan portresi gibidir; yalnizca kapal bir var-
lik olarak icinde bulunan sanatsal sekillendirmeyle kazanir ve
boylece malzemesine de en iyi anlami verir. Ama eger malze-
meyi, bicimi hesaba katmadan gostermek istiyorsak boyle mal-
zemelerin dokular1 bulunmaz, bu bir resim olmaz. Bir mobilya
ancak onu parc¢aladigimiz zaman tekrardan odun pargasi olur.

YOL FILMLERI

Yol filmleri, film sanatinin ilging ve 6nemli bir tiirii haline geldi.
Burada gercekligin edebi tema ve senaryolar, edebi yénlendir-
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meler olmadan, dogrudan sinemanin gelismis kanali ile elde edi-
len sanatsal temsilleri bulunur. Bunlar kurmaca yolculuklarin
goruntiileri degildir, gercekten yapilmis yolculuklardir ve yine
de sanat eseridirler. Burada sanat icattan degil, kesiften dogar.
Deneyimlenen gercekligin u¢suz bucaksiz ormaninda sanatgi,
en karakteristik, en ilging, en estetik ve en anlamh olam bulmak
ve ondan gercekligi betimleyen her filmde bilingli ya da biling-
siz mutlaka bulunan egilim ve ideolojik amac1 en canh gekilde
¢ikarmak zorundadir.

Bu tarz filmlerin sanatsal kompozisyonlari, yolculugun plan-
lanmasiyla baslar; 6nceden ¢ekilmis planlarin gruplandirilmasi
ya da montajiyla degil. Yolculugu, sozlerle veya goriintiiyle be-
timlemek i¢in onu yasayan kimsenin deneyimlerine dair bir 6n
diistincesi olmasi gerekir. Aynis1 giinliik yazanlar i¢in de gecer-
lidir. Burada ilging bir gecisken sanat bicimi var, sadece gercegi
kaydetmek ile film yénetmeninin yorumlama istegi arasinda
duran bir bi¢im. Boyle istekler genelde bilingsiz veya biling-al-
tidir ve enteresan psikolojik ¢alismalar igin firsatlar sunar.

Bir serseri yalnizca sansin gosterdigi yoldan gider. Ama gezgi-
nin, aymnu iyi bir yazar gibi belli bir hedefi vardir. Yolculuk filmin
bicimini belirler ve giizergah da zaten kurgu planinda hazir bu-
lunmaktadir. Asil kesme, sadece fazlaliklar elemek igin yapilir.

Haber filmleri, sanatsal yaratim bigimleri midir? Eger ger-
cekligin samimi bir gériintiisiinii vermek istiyorsa, ilk kaygisi
bu olmaly, sanat degil. Ancak kisa siirede, kat1 bir bicimde hazir-
lanmus bir bilimsel egitim filminin bile sanatsal noktalar1 hesaba
katmadan ve sanatsal ifade yollarim1 kullanmadan ¢ekilemeyecegi
anlagilmistir. Bu, gergekligin ampirik sisi disinda —gercekligin
anlam1 ve yasas1 olan— dogrunun, géren ve deneyimleyen film-
cinin yorumundan gectigi i¢indir, ki boyle bir yapimca film sa-
natinin imkan tamdig tiim ifade bi¢imlerini oyuna sokmalidir.
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BiR KAHRAMANI OLAN BELGESEL FILMLER

En son bahsedilen ara bi¢imin disinda pek ¢ok ilging, degerli ve
popiiler film tiirii gelismistir. Bunlarin en ilginglerinden biri, bir
ana figiirti, kahramani bulunan belgesel filmlerdir. Bu tiir film-
lerde gercekligin sadece tarafsiz unsurlarin1 gérmeyiz, odak nok-
talarinda giinliik hayatimi ve kaderin yarattiklan bir insan vardir
ve gerceklige anlamini ve islevini veren de bu insandir. Bu “can-
landinlmis” 6gretici filmler, gercekligi bilimsel biitiinliikte,
ancak yine de bir insan tarafindan yasandig gibi gosterir. Bu sa-
yede film sadece daha canh ve ilging degil, cogu zaman daha
dogru kilmir. Ciinkii doganin gergeklikleri, sosyal bir deneyim
halinde sunulursa, en derin anlamlarini insana verir; balta gir-
memis ormanin ya da arktik buz kiitlesinin toplum-dis1 dogasi
bile son tahlilde sosyal deneyimdir; yalmzlik kesinlikle bagintili
bir kavramdir ve entelektiiel ve duygusal igerigini ancak karsi-
tinin, yalniz-olmamanin bilincindeysek kazanir.

Diinyanin bir boliimiindeki gercekligi bir insanin kaderi bi-
ciminde gosteren sessiz filmin bu tiirdeki ilk belgeselleri Kuzeyli
Nanook; Balta girmemis bir yagmur ormaninin resmini ¢izen Chang;
ve Moana adl belgesellerdi, bu sonuncusu da Giiney Pasifik’i anla-
tan bir filmdi. '

Chang belgeselinde fakir bir Hintli ailenin ormanla miicade-
lesi, Hint kdytintin vahsi bir fil siiriisiiyle giristikleri siddetli sa-
vasa dogru gelisir. Bir belgeseldir ancak dramasi tiim estetik ve
dramaturgi kurallarina uymaktadir. Hatta antik tragedyalardaki
koroya karsilik, insanlar ile filler arasindaki d6éviisti hindistanc-
evizi agaclarinin tepesinden endiseyle seyreden maymun toplu-
lugu bile bulunmaktadir. Seyirci maymunlar zeki yénetmenlerin
spor sahnelerinde yer verdikleri heyecanlh taraftar misali sahne-
lerin arasina konulmustur. Bu muhtesem maymun pantomim ko-
rosu, insanlarin miicadelesini destekler ve her asamasim vurgular.

Chang'da “kurmaca” olan tek bir sahne yoktur. Fakat her
sahne “yonetilmistir”. Ogretmenlerin ders ve agiklamalarim gér-
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sel araglarla ikna edici kilmasi gibi, sanatsal yonelim de 6gretici
olanla esit diizeyde kendini géstermistir. Evcil fillerin egitilerek
kamera 6niinde vahsi filler yerine diizgiin, dogal bir vahsilikle
oynamis olmalar da hayli olasidir. Gergeklik bile bu oyuncu-
lukla daha ikna edici bigimde gosterilir.

Bagka bir ara film tiirii, hatta belgeselden daha ziyade uzun
metrajl filme benzeyen bir tiir, son zamanlarda popiiler olan bi-
yografik filmlerdir. Bunlarda tabii ki pek ¢ok romantik, kurulu
sahneler vardir, tipki ¢ok da kat1 bir sekilde bilimsel olmayan
biyografik romanlar gibi. Edison, Pasteur, Madam Curie'nin ha-
yatindan iyi filmler yapilmistir. Ruslarin Lenin ve Gorki filmleri
de bu kategoride yer alir. Burada tayin edici olaylar kurmaca ol-
mamasina ragmen, tek tek sahneler kesinlikle yonetilmis ya da
en azindan diizenlenmistir. Yine de gercek hayat hikayesine ait
otantik bilgi edebi kurgulara bir sinir ¢eker.

BiLINMEYEN YAKINLAR

Edebiyatsiz “saf film tarzi” arayislari, yonetmenleri sadece ka-
merayla bilinmeyen uzak diyarlara yolculuk etmeye degil, heniiz
kesfedilmemis bilinmeyen yakinlara da el atmaya itmistir. Yakin-
lan1 kesfetmeye cikan ilk gezgin Rus yonetmen Dziga Vertov'du.
Bunu “Sine-G6z” olarak adlandirdi ve maksad: kamerasiyla giin-
delik hayatimizin daima gérdiigiimiiz ama hig fark etmedigimiz
kiigiik olaylarina goz atmakti. Hayatin molekiilleri, onlar yakin
cekimde yahtir ve ana-hatlarimi bu yalitilmis halde ¢izerek boy-
lece onlara bicim verirsek 6nem kazanirlar.

Bu olaylar yaratilmamis fakat gercekten yakalanmislardir;
sanki bir anahtar deliginden kayda alindilar. Oyun oynayan bir
cocuk, optisen asiklar, homurdanan arabaci, parktaki bankin
tizerinde sekerleme yapan adam. Onlar “cekildiklerini” asla bil-
mediler. Bu goriintiilerin 6nemi otantikliklerinde yatmaktadir.
Hem ¢ogunlukla gizil bir heyecan yaratirlar; yasak ’Bélgelere
adim atmanin ve gérmememiz gerekeni gozetlemekten dogan
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bir heyecan. Bu gergeklik parcalar yénetmenin onlar kullana-
rak gostermeyi sectigi “hakikat” neyse onda harmanlanirlar. Bu-
rada makas, agirbash sairi oynar ve der ki: “Bakin! Iste hayat!”

Gergekligin bu tamamen otantik kareleri hepsinden daha 6z-
neldir. Hikayeleri yoktur ama ana figirleri, kahramanlan vardur.
Bu kahraman gériinmezdir; ¢linkii o “sine-gdz”tinden her seyi
gorendir. Ancak gordiigii her sey onun kendi kisiligini ifade
eder; gorduigi gerceklik ne kadar el degmemis goriiniirse go-
riinsiin, yansitilan ve karakterize edilen kendisidir. Sadece onun
oznel hisleri secimi, dizilimi, bize gosterdigi seylerin kesme rit-
mini belirler. Aralarinda baglanti aramaksizin nesnel izlenim-
lerle kendini agiga vurmak isteyen bir sanatg1 gibi goriiniir. Ama
s6z konusu baglantiy1 kendisi saglar ve filmin tistiine kuruldugu
yapicl ilke kendi 6znel varligidir. Ne kadar inanarak da filme
alsa, buraya kasith bir tercih, se¢ilmis bir diinya bulunmaktadir
ve bu diinya onun diinyasidir. Béyle “gerceklere dayanan” film-
ler tiim filmler icinde en 6znel olanlardir. Bunlar heniiz dogma-
s lirik film-siirinin en anlamly, en zengin, en sinematik sanatsal
bicimini olusturacaklardir.

HABER FiLMLERi

Bunlan film gosterimlerinin basinda, ana film baslamadan
hemen 6nce gérmeye alisigiz. Seyirciler i¢in onlar resimli ha-
berlerin masumane bir gesididirler. Oysa en tehlikeli propaganda
araglandir. “Sine-goziin” gerceklik kesitleri gibi siirsel, sanatsal
bir 6znellikle bir araya getirilmemislerdir —parasini 6deyen gii¢
odaklarinin ¢ikarlarini ifade ederler. Nesnel ve otantik fotogra-
fik kayitlar donemin bir gesit resimli giinliigti gibi goziiktiikle-
rinden, yalanci, saptirici gazetelerden bile daha kiistah¢a yalan
soylerler. Birbirine diisman olan gruplarin aym olaylar i¢in yap-
tiklan haber filmlerini yan yana, daha iyisi ytiz ytize gorme fir-
satimiz olursa, gercekten ilging ve 6gretici olurlar. Birbirine hig
mi hi¢ benzemezler; aym seyleri gosterdiklerini iddia etmelerine
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karsin ve asil karakteristik ve anlamh 6zellikleri ne gdosterme-
dikleridir.

Tamamen farklh bir seye doniismeleri i¢in, iizerine bir par¢a
oynamak yeterlidir. Hitlerin iktidara el koymasindan 6nce, Wei-
mar Cumhuriyeti son demlerini yasarken, Berlin'de bir is¢i film
toplulugu kuruldu. Film gosterimlerini diizenlediler ve kendi
haber bantlarin1 gésterdiler ama sanstir bunlan yasakladi. Onlar
da zamaninda sansiir kurulundan ge¢mis olan UFA'nin goste-
rimi sona ermis eski haber bantlarini satin aldilar. Bunlar kese-
rek yeni bantlar elde ettik. Mesela “Kdpek Giizellik Yanismast”
kucaklarinda pahali finolanyla asin cazibeli hanimefendileri;
bunun ardindan da “yarigmamaya katilmamis” koér bir dilenci
ve onun goren gozil, sefil sahibine kis sogugunda rehberlik eden
kopek. Ardindan “St Moritz”: Buz pistleri ve liiks bir otelin te-
rasindaki davetliler. “Burast da St. Moritz” pacavralar icinde ve
karinlan ag kar kiireyicilerin ve saha temizlikcilerinin melan-
kolik gecidi. “Gorkemli askeri gegit téreni” ise, “Sakat Gazi So-
kaklarda Dileniyor” ile devam ediyordu. Bagka bir baglik yoktu.
Polis bu haber bantlarinmi yasaklamak i¢in ¢ok ugrast1 ama yapa-
mazdi ¢linkii hepsi de saygideger UFA haber bantlariyd: ve her
biri sansiiriin onayindan ge¢misti. Sadece gosterim siralariyla
oynanmuistl, o kadar.

Tek tek goriintiiler saf gercekliktir. Yalniz montaj, onlar ha-
kikate ya da sahtelige cevirebilir. Haber bantlarinin tizerine
diisen biiyitk sorumluluk burada yatmaktadir. ikna etme giic-
leri seyircinin kendisini gérgii tanig1 olarak hissetmesinden kay-
naklanir. Goriinti, bir gercek, kat’i bir kanit olarak kabul edilse
de kameranin bir bagkasinin degil de belli bir nesnenin éniinde
durmasi tesadiif degildir.

EMEK DESTANLARI

“Kiilttirel” film olarak adlandirilmay1 hak eden filmler varsa,
bunlar insan ¢abas1 adina yapilmis, insan bu dﬁnyay}’ cennete
cevirmek igin ter doken ve ustalik gosteren emegin zaferini ilan
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eden filmlerdir. Oncelikle bu tiir belgesellerin en iyi érnekle-
rinden birinden bahsetmek istiyorum: Bu, Turin’in Turksib adl
filmidir. Bu filmin gosterdigi tek sey Sibirya’dan Tiirkmenistan’a
demiryolu désenmesidir. Bundan 6nce pek ¢ok demiryolu do-
sendi; daha uzunlan, daha getin teknik zorluklar1 asmay1 ge-
rektirenler, yine de bu film 6yle miithis bir basariyd: ve 6yle
biiytileyici, ileri gétiiren bir filmdi ki ¢ok az uzun metraj film
onunla rekabet edebilirdi. Sovyet kurulusunun bu muhtesem,
insanlik i¢in 6nemli anlatisini bir Sovyet bir yonetmeni tarafin-
dan tutkulu ve heybetli bir resimli destan halinde anlatilms, da-
yanilmaz cazibesi Sovyet sinirlarinin ¢ok ¢ok 6tesine gecmistir.

Sibirya’y1 Turkmenistan’a baglayacak ilk rayin désenmesi,
filmde uzun metrajda bile nadiren goriilen bir gerilim ve tutkulu
bir heyecanla gésterilmistir. 1lkin, iki bélge nifusunun kargilikh
ekonomik bagimhliginin ortaya konulmasiyla demiryolunun
onemi ve gerekliligi bizlere gosterilir. insanlar kuzeyde ve gii-
neyde ac1 cekmektedir. Coliin 6liimciil kum firtinalan kervan-
lan yok eder. Bunlar adeta yardim ¢agnlan gibidir. Demiryolunun
dosenmesini, bir hayat kurtarma harekat gibi gosterirler. Artik
bir demiryolu degil, tam anlamiyla iki halkin hayat1 s6z konusu-
dur. Seyirci isin ilerlemesini sempati ve tedirginlikle izler.

Sonra film zorluklar ve engelleri gésterir. Kuzeyde sifirin al-
tinda 42 derece soguk. Giineyde kavurucu ¢ol. Asilmaz engeller.
En biiyiik engel de cahil, geri kalmis gocebelerin dik kafalilik-
lar1. Once bunun iistesinden gelinmesi gerekmektedir. Tipki
eski bir destan gibi, insan azmi, doganin dehsetli giicleriyle sa-
vasa girer. Her plan bir muharebe gibi kurulur; her sahne bir
miicadele gibi yonetilir. Miicadele zorlu, siirekli ve amansizdir
—insanoglunun iyiligi ugruna verilmektedir. Filmin kars1 ko-
nulmaz cazibesi bundan kaynaklanir, bu nedenle filmin sonu,
sadece cigeklerle siislenmis miitevazi bir lokomotifin tek rayh
bir yolda ilerlemesinden ibaret de olsa, boylesine muzaffer bir
yticelige ¢ikar. Ama Sibirya ve Tiirkmenistan’da yeni bir ¢ag bas-
latan demiryolu boyunca el sallayan, giiliimseyen, dans eden,
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sevingten aglayan ve at, esek, deve, okiiz sirtinda doértnala bu-
harli motorla yarisan insanlar vardir.

Bu film, demiryolunun insas: sirasinda g¢ekildi. Sonunda,
motor buharlan i¢inde bitirme planinda 6ngoriilen tarih yazi-
liyd1: 1930. Turksib, 1930’da bitirilmeliydi.

Fakat 1930’da bu filmi Avrupa seyircisi i¢in kurgularken s6z
konusu tarihi 1929 olarak degistirmem gerekti; ¢tinkii demir-
yolu alt1 ay 6nce tamamlandi ve 1930 yilinda ¢alisir durum-
dayd1. Nasil m1?

1928'de cekilen film, tabii ki 6nce Turksib demiryolu isgile-
rine gosterildi ve yaptiklar isin 6nemini kavrayan isciler, o kadar
sevke geldiler ki Turksib’i planlanan tarihten alt1 ay 6nce bitir-
meyi kararlastirdilar. Sézlerini de tuttular. Béylece, sanat ile ha-
yatin diyalektik etkilesiminin bu filmin hikayesinde kendini
gosteriyordu. Turksib bir belgeseldi ve onda insa gercegi sanata
doniigmiistii. Sonra filmin etkisi, insay1 bu denli hizlandirinca,
yani gercekligi etkileyince sanat yeniden gergeklige déniistii. Bu
yeni gerceklik 6te yandan yine bir sanat konusudur ve yeni sanat
eserleri gercekligi yine etkileyecektir. Bu nedenle hayat ve sanat
birbirlerinin ¢abalarini etkileyerek, hizlandirarak, yénlendire-
rek birbirlerine kosut olarak islemektedir.

Bir bagka olaganiistii film Joris Ivens'in Zuiderzee adl filmidir:
insan, denizi fethediyor. Bu filmde gériinmez bir gii¢ goriintir
kilinmastir: insanin yonetici zekas, tipki riizgarin agag tepeleri-
nin egilmesiyle gosterildigi gibi gosterilmistir.

INSANI GOSTERMEK

Boylece belgesel film gérevini insanligin resimli kronolojisi ol-
makla yerine getirir. Olan biten her sey nihayet insanda ve insan
eliyle gerceklesir. Muhtesem uygarliklar1 mi, biiyiik teknik ge-
lismeleri mi gostermek istiyorsunuz? Onlan ¢alisan insanda gos-
terin; yiizlerini, gozlerini gésterin ki biz bu uygarhgm’ﬁe demek
oldugunu ve nelere deger oldugunu bilelim. Bir tarlanin hasa-
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din1 m1 géstermek istiyorsunuz? Yalmizca bir ¢iftginin ytizii diin-
yanin ytizine anlamini verecektir. Tiim belgesel goriintiiler
icinde en etkileyicisi budur. Okyanus firtinalarinin trajedileri,
ancak denizci ytizlerinin mikrodramasinda canh bir yasantiya
doniisebilir.

SAVAS FILMLERI

Belgesel filmlerin deger ve 6nemi dogal olarak ilk basta ne tiir bir
gercekligi aydinlattiklarina gére degisir. Fakat bu kitap gercekligi
incelemiyor, konusu gercekligin sinemasal sunumu; bu nedenle,
bir filmin temas1 ne kadar hissi olursa olsun ancak verildigi ka-
nalin kendine has 6zelliklerini tasiyorsa ele alinacak. Savasla ilgili
haber bantlan da film disinda hicbir iletisim kanaliyla gosterile-
meyecek bir sey gosterdikleri takdirde ilgi alamimiza giriyor. Bu-
rada bizi ilgilendiren, binlerce silahin, donanmalarin ya da
patlayan bomba ve mermilerin agik hava fotograflan degil, tiim
bunlarin merkezinde duran, yalnizca kamera tarafindan bu kadar
derinlemesine yaklasilabilen insan yiiztidiir.

Genelde savas filmleri, savasin kendisi kadar ilkel ve kabadur.
Bu nedenle burada sadece bir tanesinden bahsedecegiz ki o, sa-
natsal ve ahlaki mesajiyla sonsuza dek en biiyiik insan belgeleri
panteonunda saklanmay: hak ediyor.

Bu film L Diinya Savas1 sonrasinda yapilmistir ve Pour la Paix
du Monde (Diinya Barisi Adina) adini tasir. “Les Gueules Cassés”
(Dagilmis Suratlar), savasta en agir sekilde yaralanmis kimsele-
rin kurdugu bir Fransiz érgiitiidiir. Filmi askeri arsivlerdeki par-
calardan bir araya getiren yonetmen Albay Picot bu “Dagilmis
Suratlar” orgiitiiniin basiydi. Bunlar ctizamh gibi yahitilmis,
kendi gizli topluluklarinda yasayan insanlardy; ¢tinkii gériintis-
leri hemcinsleri i¢in dayanilacak gibi degildi. Film, bu dagilmig
suratlar, sakatliklarn maskelerle gizlenmis halde yakin planda
gostermekle baglar. Ardindan bu nazik maskelerini ve onunla
birlikte savasin maskesini de indirirler.
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Savasin yiizlerinden ettigi insanlar, onun gercek yiiziini, hig
bilmeyenlere gosterirler. Bu savas fizyonomisi hi¢bir sanatsal
uzun metraj savas filminin ulasamadig 6yle bir duygusal ytize,
oyle bir pathosa3 sahiptir ki burada savas, kurbanlariyla; korku,
korkanla; iskence, iskence gorenle; 6liimciil tehlike, tehlikeye
atilanla gosterilmekte —ve bu seyleri gorenler onlan gercek yiiz-
leriyle gormektedir.

Sessiz, yatismis bir savas alanindan kayarak gecen bir plan.
Ay yiizeyine benzeyen bir manzaranin 1ss1zlig1. Yerde bir tutam
ot bile yok. Toplar daglarin yamacglarinda toprag: ¢iplak kaya-
lardan siyirmis. Olii bedenlerle dolu siperler, daha fazla siper,
daha fazla ve daha... Koskoca alanda hareket eden higbir sey
yok. Cesetler, cesetler, sadece cesetler... Panorama. Sizi ele ge-
¢iren ve birakmayan bu duyarsiz monotonluk sanki uzun, timit-
siz bir uluma gibi.

Iste bagka bir goriintii: Zehirli gaz saldinsiyla kér olmus
biitiin bir alay, Bruges’iin yanan sokaklarina dogru siiriilmekte-
dir. Evet, kor asker siiriisii yanmakta olan harabelere sapmasin-
lar diye tipki bir koyun siirtisii gibi, stingiiler ve dipgiklerle
siiriilmektedir. Dante'nin cehenneminden bir baska kare...

Ancak ortada hicbir insan goziikmemesine ragmen daha kor-
kung olan seyler de vardir. Almanlar cekildikten sonra Cham-
pagne bahgeleri. (Almanlar tiim yontemlerini II. Diinya Savasi
sirasinda icat etmemislerdi.) Eski ve giizel bahge kiiltiiriine ait
bir mezarlik. Birbirinden degerli binlerce meyve agaci, motorlu
testereyle hepsi de tam olarak aymi boyda, tertemiz kesilmis.
Yiizlerce yillik ustalik ve emegin tirtinleri, makinevari bir ke-
sinlikle yok edilmis. Bu goriintiilerin de bir fizyonomisi var;
agac-cesetlerinin bozulmus yiizleri, korkunglukta 6lii insanla-
rin yiizlerinden asag1 kalmiyor. Ama bunun tabii ki sessiz baghgu:
“Iste, Alman barbarlar!” degil, “C’est la guerre!” (Iste, savas!).
Fransiz barisseverlerin asil inanc1 burada bile Almanlan degil,
savagl suclamaktaydi. Buna ragmen Weimar Cumhufiyeti'nde
bu filmin gosterimi yasaklanmist1. ’
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Bu Fransiz yapimi I. Diinya Savasi belgeseli, filmi ¢ekerken
gorevi basinda olen alti kameramana ithaf edilmistir. Berlin'in
isgalini gosteren Sovyet savas filminin jeneriginde, ¢ekim sira-
sinda 6len on dort kameramanin ismi yazilidir. Yaratici sanat-
ctya diisen boyle bir kader kiiltiir tarihinde yeni bir olgudur ve
film sanatina 6zgii bir durumdur. Bu sadece ahlak ya da politika
icin degil, sanat psikolojisi i¢in de anlamlhdr.

Gergcegin hareketli resimlerle verilen bu temsili, sunulan ger-
cegin heniiz tamamlanmamis oldugu diger tiim yontemlerden
temelde ayrilir: Bizzat gosterime hazirlandig: sirada gercekles-
mektedir. Yaratici sanatginin hafizasinin derinlerine dalmaya ve
neler oldugunu hatirlamaya ihtiyaci yoktur — o anda oradadir
ve zaten olaya dahil olmustur.

Kamera goriintiisii farkhdir. Olaydan sonra yapilmamistir.
Kameramanin kendisi gorduigiimiiz gibi tehlikeli durumun i¢in-
dedir ve eserinin dogusuna kadar sag kalacaginin garantisi yok-
tur. Serit bitene dek filmin tamamlanip tamamlanmayacagini da
bilemeyiz. Belgesele 6zel gerilimi bagka hicbir sanatin yapama-
yacag sekilde veren iste bu somut hazir bulunma durumudur.

Sahra telefonuyla verilen bir raporu dinleyen herkes savasin
giriiltiisiinii, mermi seslerini ve yaralhlarin ¢ighiklar1 mikrofona
soylenen kelimelerle birlikte duyabildigi icin bu gerilimi akus-
tik planda yasamis olacaktir. Boyle telefon raporlari bazen ciim-
lenin ortasinda kesilir ve onu takip eden sessizlik, bir can
cekisme ¢1ghg1 kadar dokunakhdur.

Bahsettigimiz Fransiz filminde, planlardan biri aniden kesi-
lir. Ortalik karanr ve kamera sendeler. Oliim aninda feri kacan
gozler gibi. Yonetmen bu “bozuk” parcay: kesip atmamistir —ka-
meranin devrildigini ve kameramanin 6ldiiriildiigiint gosterir,
o sirada otomatik mekanizma ¢alismaktayken. Bagka bir goriin-
tiide kameramany, filmi ugruna oliirken goriiriiz.

Boyle karelerin 6nemi, 6liimii hor goren cesarete tanik ol-
makta yatmaz. Olimle kargi karsiya gelmis insanlar sik sik du-
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yariz. Hatta onlan bizzat gormiis de olabiliriz. Burada yeni ve
farkh olan bu kameramanlarin, 6liimiin ytiziine, film kamerasi-
nin merceginden bakmalaridir. Bu yalniz savas alanlarinda olmaz.

Sanki kendi 6liimiinii cekmis de, son nefesini mikrofona ver-
mis Kaptan Scott'in filmini kim unutabilir?

Sir Ernest Shackleton’in Antarktika yolculugunun muhtesem
gorintiilerini ya da Sovyet kutup kasiflerinin Chelyuskin Buzki-
ran’'nin enkazi yaninda kamp yaptiklar filmi kim unutabilir?

Evet, bu, insan bilincinin, kamerayla insanin birliginden
dogan yeni bir bicimidir. Bu insanlar bilinglerini kaybetmedik-
leri stirece gozleri mercekten bakar ve durumlarini rapor eder ve
durumlarin bilince ¢ikarir. Buz, gemilerini parcalamis ve son
umutlarini yok mu etmistir? Filme alirlar. Ayaklarinin altindaki
buz eriyor mu? Filme alirlar. Kameray:1 kurmak icin bile zar zor
yer bulabildikleri gercegini filme alirlar.

Bir kaptanin kopriide, bir telsiz operatoriiniin santralinde
durdugu gibi kameraman da son ana kadar yerinde kalir. Bu-
rada aklin hazir bulunusunun ig stireci ve gézlem, isleyen ka-
meranin fiziksel hareketiyle disa vurulur. Operator bu sekilde
cekim yaptig1 siirece agikga ve sakince goriir; baska kosullarda
aklindaki gériintii dizilerinden olusacak bilincini mekanik bi-
cimde korumasina yardimci olan budur. Yalniz artik disar1 yansi-
tilmaktadir ve kameraninicinde bir film seridi halinde akmaktadir
ki bu yararinadir ¢tinkii kameranin sinirleri yoktur ve bundan do-
lay1 kolayca endiseye kapilmaz. Psikolojik siireg tersine dénmiis-
tiir: kameraman, bilingli oldugu siirece ¢ekim yapmaz, ¢ekim
yaptig siirece bilingli kalir.

DOGA FiLMLERi

Bir film insan hareketlerini gosteriyorsa, her zaman kurulmus,
hayal edilmis veya diizenlenmis bir sahneyle karsilasabilir. Eger
ekranda gercek olaylarin goriintiileri gosteriliyorsa, seyirci bu
hususta 6nceden uyarilmaldir; zira insanlarin g('jste'rildigi go-
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riintiilerde, perdede goériinenin yapay olarak diizenlenmis bir
gortintii olmadigin1 dogrulayacak hicbir kanit yoktur. Film tek-
nigi o derece kurmaca, diizenlenmis yapay gériintiiler tiretebilir
ki en nesnel gercekligin goriintiisiiniin bile stiidyoda hazirlan-
mis olmadigim kimse garanti edemez.

Sadece insansiz doga goriintiileri gercekligin otantik, sorgu-
lanamaz, ikna edici izini tasiyabilir. Bitkiler ve hayvanlar, hatta
egitilmis hayvanlar bile kamera 6éniinde poz veremez ve oyna-
yamazlar.

Ne gariptir ki, bu mutlak otantik doga filmleri genelde pek
fantastik gériiniirler. Hicbir sey kristallerin biiytimesini veya bir
damla suyun i¢inde yasayan mikroplarin savasini gosteren film-
lerden daha masalsi olamaz. Bunun agiklamasi, bizzat otantik
gercekliklerin seyircinin insan diinyast ile onlar arasindaki farki
¢ok canl bigimde hissettirmesidir. Ciinkii filmde gosterilen var-
lik insan miidahalesinin erebileceginden ne kadar uzaksa, yapay,
sahte, oynanmis olma ihtimali o kadar azdir. Ulasilmaz doga gé-
riintiileri ile ulasilmaz masallar tilkesinin garip atmosfer ben-
zerligi bundan kaynaklanmaktadir. Gordiiklerimiz dogal olgular
olmasina ragmen onlan goriiyor olmamiz gercegi bize yapay
gelir. Kirpilerin veya baliklarin ask siirlerine ya da iki yilanin
korku dolu, heyecanh savaslarina en yakindan taniklik etme-
miz, yasak elmanin yenmesi kadar heyecanhdir. Boyle seylere
bakarken insan kendini kapali bir alana giriyormus gibi hisseder.
Normal sartlarda insanin géremeyecegi seyler gosterildigi zaman
gorebilmemize ragmen goriinmez oldugumuz hissine kapilirz;
bu doga goriintiilerinin fantastik atmosferidir.






ON DORDUNCU BOLUM
AVANGARDIN BiCIMCILiGI

Filmin kendini edebi igerikten, hikayeden 6zgiirlestirme caba-
larini anlatan bir 6nceki bslim, kurmaca edebi dykiilerden ka-
cisin iki ters yonde gelistigini ortaya koymakla basladi: Ciplak
gerceklerin sunumuna dogru ve saf olgunun sunumuna dogru
ilerledi. Bir yanda nesneleri bicimsiz géstermek, diger yanda bi-
cimleri nesnesiz géstermek istegi iki karsit kutba dogru ilerler.
Bu egilim bir yandan belgesel film kiiltiine, diger yandan nes-
nesiz bi¢im oyunlarina géttirmiistiir.

Once, edebi icerik tasimayan gorsel bi¢cimlerle oynamay de-
gerlendirelim. Bu akim ilk baslarda yalnizca hareketli natiir-
mortlan, kendi Stesinde bir anlam ve izleyiciye yeni bir sey
aktarma icermeyen kuru gorsel izlenimleri ekrana tasidig za-
manda bile, sadece fenomeni=gériingiiyii, ¢ciplak gésteriyi biri-
cik igerigi yapmay1 gérev edindi.

Belgesel filmlerdeki en nesnel gerceklik sunumunun aslinda
ne kadar 6znel ve bireysel ruh haline, felsefeye ve onu ¢ekenin
ideolojik amaglarina bagimh oldugunu géstermistik. Bir belge-
selin gercekliginin, istege gore yalan ya da dogru yapilabilecegini
de anlattik.

Gelgelelim avangartlarin filmlerinde bazi kural, anlam ya da
hakikatler halinde gerceklige rastlansa bile gosterdikleri sey o
degildir. Tiim baglamindan koparilmis gérsel olgunun goriintii-
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leri, artik hicbir gerceklik icermez.” Riizgarla bir araya toplanan
bulutlan ve sallanan ¢igekleri gérdiigtimiizde, bu bize riizgarin
gercekligiyle ilgili bir sey sdyler mi? Hayur, séylemez. Boylece
hicbir edebi yap1 olmadan gercegi bu yolla sunmak aslinda ni-
yetlendigi seyin tam aksini yapmaktadir. Herhangi bir masaldan
daha gercek degildir; Ciinkii ¢iplak gerceklik, saf bir goriingiiye
doniismiistiir ve sadece bir izlenime indirgenmistir. Ciplak ger-
cekleri gosteren filmler, “mutlak” filmlerin en gercekdisi, en so-
yutu olmak tizere biikiilmez bir mantik kusanirlar. Her nesne
kendi basina nesnel gerceklikten bir vazgecistir; Ciinkii seyler,
sadece kendileri degil ama aynm1 zamanda olay zincirlerindeki ve
nedensellikteki baglar olduklarindan gergekligin diger seylerine
agiklayic1 gondermeler olmadig takdirde gercek olamazlar.

Boyle ustaca yapllrhls realite filmleri vardir: Basset'nin Wit-
tenber gplatz Pazan drnegin. Pek ¢ok gerceklik goriirtiz. Kuliibe
insaat1. Meyve sepetleri. Alip satan insanlar. Hayvanlar, ¢igekler,
mallar, ¢opler. Miinferit resimlerin ne anlami, ne géndermesi,
ne de gercekligi vardir. Yash bir kadin saclarim tarar. Bir at ka-
fasim yalaga sokar. Bir salkim tiztim giineste parildar. Tanidik
seyler gérmek hosumuza gider ve séyle dememizi saglar:

“Evet, tam da oldugu gibi!”

Ama bu pazar goriintiisii, hala nesnel sekilde verilmis bir
seyin goriintiisii, zaman ve mekanda mevcut bir gercekligin su-
numu, goriintiiniin disinda kendi bagimsizligina sahip bir ger-
cekliktir. Filmin sadece var olan bazi seyleri géstermektedir.
Fakat goriintii, nesneyi 6ziimsememistir.

MUTLAK FiLM

Hollandal film yapimaisi, gorsel siir sanatgilarinin en biiyiikle-
rinden Joris Ivens, seyirciye artik nesnel gerceklikleri gostermek

istiyordu. Meshur izlenimci filmi Yagmur, asillarin1 daha 6nce
/
14

(¥) Film Dart akimi ya da sanat igin sanat akimu.
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gérmiis oldugumuz gercekleri ya da nesneleri temsil etmez. Se-
yirci prensipte kendisi de Wittenbergplatz pazarina gidebilir ve
orada Basset'nin filme aldig1 her seyi gorebilir, tabii belki film-
deki kadar ¢ekici olmaz, fakat Ivens'in yagmur goriintiilerini hig
kimse, hi¢bir yagmurda géremez; En fazla, Ivens’in goriintiile-
rini goérdiikten ve gozleri yeterince egitildikten sonra taniyabi-
lir. Ivens’in ruh halleri ve izlenimleri, temalarini tinsellestirir.
Monet'nin tablolarinin atmosferini ger¢ek dogada kim bulabilir?
Bu resimlerin, Monet'nin eserine isledigi deneyimlerinin disinda
var olmazlar. Kimse Ivens'in film goriintiilerinin disinda nesne-
lerin goériintiilerden bagimsiz bir halde bulundugunu hayal ede-
mez. Bu “mutlak film”dir.

Ivensn filminde goérdiigiimiiz, belli bir yere, belli bir zamanda
yagan 6zel bir yagmur degildir. Bu gorsel izlenimler herhangi
bir zaman ve mekan algisiyla baglanmamistir. Ustaca bir hassa-
siyetle yakaladig1 sey, yagmurun gergekte ne oldugu degil, yu-
mugsak bir bahar yagmurunun yapraklardan siiztiltisti, bir
golctigiin ylizeyinin yagmurdan tirpermesi, tek bir yagmur dam-
lasinin pencere caminda gekinerek yolunu bulmasi ya da sehrin
hayatin1 yansitan 1slak kaldirnimlarda nasil gortindtigudiir. Yiiz-
lerce gorsel izlenim ama asla seylerin kendisi degil ki zaten 6yle
filmler bizi ilgilendirmiyor. Tek gormek istedigimiz, sahsi, sa-
mimi, sasirtic1 optik efektlerdir. Deneyimimizi olusturan seyler
degil, onlarin bu gériintiileridir ve hi¢bir nesneyi izlenimleri di-
sinda diistinmeyiz. Yeniden-iiretim olmayan boyle gériintiilerin
arkasinda aslinda higbir somut nesne yoktur.

Ivens bize bir koprii gosterip bunun Rotterdam’da biiyiik bir
demiryolu kopriisii oldugunu séyledigi zaman bile devasa demir
yapi, ylizlerce aginin tinsel goriintiisiine dagilir. Kisinin bu bir
tek Rotterdam koépriisiinii boyle bir goriintii coklugunda gore-
bilmesi onu neredeyse tiim gercekliginden arindirr. Pratik bir
mithendislik eseri degil de, bir dizi garip optik efekt, temanin
gorsel cesitlemeleri gibidir ve kisi bir yiik treninin tizerinden ge-
cebilecegine inanmasi pek zordur. Her yerlestirmenin farkh bir
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fizyonomisi, farkl bir karakteri vardir, ama higbirinin koprii-
niin mimari 6zellikleri ya da amaciyla alakas: yoktur.

Kugkusuz, bu “mutlak” tarzin dekadan sanatsal kiiltiirlere 6zgii
ideolojik gerceklerden kagma bigimi olan asin 6znelligin bir so-
nucu oldugu ¢ok agiktir. Ger¢i bunu yalmz kiiltiirel tarih alaniyla
ilgili soyliiyoruz, kesinlikle sanatsal degerler anlaminda degil.

ESTETIiGIN EPISTEMOLOJisi

Sanat eserinin epistemolojisini yaratmanin zamam geldi de ge-
ciyor bile. Simdiye kadar estetik, sanat eserinin dogusunda, si-
raslyla nesnenin ve sunumun paymin ne boyutta oldugunu
anlamak yolunda pek ilerleme kaydedemedi. Boyle bir incele-
menin sonuglan epey ilgingtir. Oyle gériiniiyor ki, sunulan gé-
riintii tarafindan tiimiiyle yutulan ve mutlak bir gorsel fenomene
doniistiiriilen sey, yalniz kendi i¢cinde hareketsiz nesne ya da var-
liktir. Her olay dizisinde, resmi asan, tiimiiyle gérsel sunuma
doniismeyen bir sey vardir. Bu sey, nedenselliktir. Her olayin her
agsamasini ayr1 bir varhk olarak goérebiliriz, ama birinin digerine
sebebiyet vermesini yalnizca bilebiliriz; Bu, planda gorsel bir
resim halinde goziitkmez. Kendi i¢inde biitiin izole bir nesne, ne
sebep ne de sonug fakat yalniz bir manzara — boyle bir nesne, ne-
densellikten ayrildig: gibi zaman ve mekandan da ayrilmistir. Bir
nesne olarak herhangi bir Kant¢1 kategoriye girmez, yalniz bir
goriintii olarak girebilir. Bu gériintii bir manzara ya da sira-disi
bir goriintii olabilir ve bu ikisinden hangisi olduguyla ilgilen-
menin neredeyse hig geregi yoktur. Bu, mutlak filmin maddi-ol-
mayan igerigidir.

DIS DUNYANIN GORUNTUSU

Basset veya Ivens'in perdeye yansittig tiirden izlenimler artik
somut bir ger¢ekligin sunumlan degildir; yine de gorsel izle-
nimler olarak gercek bir mevcudiyetleri vardir. Bunlar salt go-
riintiidiir ama ¢ogu zaman dis diinyada gérﬁlebilirle'r. Serap bir
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yanilsamadan ibarettir, ama yine de goriilebilir. Boyle gorsel iz-
lenimler, zihnin bilin¢altinda birbirine karisan hayal {iriinleri
olan riiyalar ya da hafizada uyanan imajlara benzemez. Ivens'in
gortintiileri sadece goriinttidiir ama Ivens onlar1 gormiistiir, bir
baskasi da gorebilirdi, dolayisiyla filme alinmaya elverisli optik
seylerdi.

iC KONULAR

Walter Rattmann’in filmi Berlin hayli degisik bir hikayedir. Ger-
cekten goriiniir manzaralan aktarmaz. Onda goriintiilerin somut
sekilleri ¢oziiliir ve titresen, birbirine karisan, bulaniklasan sekil
ve ana-hatlar ekrana i¢sel bir goriintii yansitir.

Tramvaylar ve caz bandolar, siit arabalan ve kadin bacak-
lan, itisip kakisan kalabaliklar ve firildak gibi donen tekerlekler
yar1 uykuda bilincaltinin sisi i¢inde goriilen hayaller misali fig-
kirir. Artik vurgu miistakil manzara degil, biitiiniin oynak mon-
taj1 tarafindan verilen total izlenim {izerindedir. Kamera oldugu
gibi ice donmiistiir ve amaci dis diinyanin izlenimini stirdiirmek
degil, onun bilingteki yansimasini disariya yansitmaktir. Bu artik
izlenimcilik degil, disavurumculuktur. izlenimciler ne kadar
oznel olarak havai ve ince olsalar da her zaman aslen gergeklik-
ten aldiklar izlenimleri diirtistce yeniden-iiretmek isterler. Disa-
vurumcular ise, ruhun i¢ manzaralarini disar1 yansitmak isterler.
Ruttmann’in filmi, Berlin'e ilk defa ayak basmis bir yabanciya
rehberlik etmek icin pek kullanigh degildi. Daha ziyade sehri
terk eden bir gezginin anilarini ve arta kalan ruh hallerini 6zet-
liyordu. Film buna ragmen sehrin kisilestirilmesini igeriyorsa,
bu planlarin kendilerinde degil ama onlarin montajinda ve rit-
minde bulunabilirdi.

Karl Grune, filmi Sokak’ta bir sehrin goriintiisiinii ilk kez,
hayata susamis geng bir adamin i¢ goriisiinden yansitmistir. Yos-
hiwara’min Golgeleri filminde biri kér olur ve goziinde parlayan
son goriintii, bir festivalin renkli telasidir. Bu goriintiiler per-
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deye ana-hatlan ya da sekilleri olmadan, yaral bir goéziin kana-
masi gibi akar.

Ilk defa mutlak filmde kullanilan bu temsil yontemi, gercek-
likleri yeniden tiretmek gibi bir amacglan olmayan bazi uzun
metraj sanatsal filmlerde hayali gériintiilerin yiiksek bir ifade
giictine ulasmistir. Mutlak film, insan psikolojisine sadece fizik-
sel, mesela, yiiz ifadelerindeki disavurumlar olarak yaklasmaz,
zihnin i¢ kavrayislarim1 dogrudan perdeye yansitmay: amaglar.
Tabii boyle seyleri filme almak basit bir is degildir. Oncelikle filmi
ceken kimse tarafindan “filme alinabilir” bir nesne olarak ka-
mera Oniine yerlestirilebilecegine yeterli agiklikla ikna olmahdir.

Ote yandan, mutlak filmin kendini sadece normalde gercekgi
uzun metraj filmlerin zihinsel imajlarinin yeniden-tiretmesini
miimkiin kilan bir yéntem gibi kullandirmaya niyeti yoktu; Ba-
gimsiz bir film tiirtine dontismeye soyunmustu. Diinyadaki ruhu
degil, ruhtaki diinyay1 yeniden tiretmek istiyordu. Ruhu, ete ke-
mige biirtinmiis gercekligin yiizeyindeki yabanci bir ortamda
jest, ytiz burusturma, soz ya da hareket seklinde goriilen, eksik
bir geviriye benzer haliyle gostermeye degil; Aksine, dis diinyanin
gortintiilerini ice bakisla gostermeye ugrasmistir. Yiizdeki ruhu
degil, ruhun yiiziinii!* Nasil ki, belgeselin gercege bagh filmlerin
kurmaca edebi hikayelere ihtiyaglar1 yoksa igsel gergekligin de
bu zihinsel belgesellerinin de 6yle bir ihtiyaglan yoktu.

Cavalcanti'nin Montmartre'inda, Man Ray, Renoir, Cocteau
ve diger avangart ressamlarin sevimli, ugusan manzaralarn tipki
kapal gozle goriilen hayaller gibiydi. Ne mekan, ne zaman ne de
nedensellik; burada artik higbir gerceklik gecerli degildir. Mut-
lak filmde sunulan zihinsel siire¢ tek kanun taniyordu: ¢cagnsim
kanunu ve kesilen, kurgulanan ve bir araya getirilen buydu.

(*) Biyuk Eser nedir? Yiizdeki ruhu degil, ruhun ytiziini ifadesi en yalin anlamiyla sudur:
somuttaki soyutlugu degil, soyut olany, igte olani, manevi olani, ruhun derinliklerinde
yatan1 bulup ifade etmek ve onu somutun, goriintiiniin ve dilin i¢inde anlatabilmek,
kavratabilmek ve ruhu kesfetmek. Kisaca somuttaki soyutlugu degil, syutun gorsel
ifadelerini somuta buriindirebilmek ve soyutu hissettirerek kavratabfimek bir eseri
bityiik yapar. Bu énemli bir tartigma konusudur.
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KAVRAMSAL FILMLER

Hans Richter'in Enflasyon™u bir kabusu andirir. Destelerce para,
yiginla ir zivar, bos diikkan raflan, a¢ ve korkulu ytizler, borsada
panik, bir ayyas, bir intihar, hisse senetleri ve para, para, para...
Hepsi karman ¢orman digerinin tepesine yigilmistir ve kurgu-
nun karmasasi i¢inde birbirini takip eden olaylar, kamera 6niin-
den gecen, hatta psikolojik olarak zihnin somut durumlarini
yansitan sahneler bile yoktu. I¢sel goriintiiler burada kavram-
lara, diistincelere yedirilmisti.

Yine de bu filmin bile bir temas1 bulunuyordu. Planlar ara-
sindaki baglanti tamamen psikolojik olmasina, mekana, zamana
ya da nedensellige bagh olmamasina ragmen, filmin disinda var
olan bir seyi —Berlin'de enflasyonun etkilerini- isliyordu.

MANTIK ARAC, PSIKOLOJi AMACTIR

Manuk genelde sanat eserlerinin yapiminda kullanilan aractir,
ama bu sunulan igerik igin hi¢ de gecerli degildir. Mantik, eserin
yaratilmasinda yap1 malzemesidir, asla amacin kendisi degildir.

Ama psikolojik sunumda sanat eseri, ayn1 zamanda bizzat
psikolojiyi temsil eder. Hikayede sadece neler olup bittigiyle
degil, hatta daha ¢ok bunlarin psikolojik arka-planda neden ve
nasil olduklanyla ilgileniriz. Harekete geciren ¢agrnisimin igsel
stireciyle ilgileniriz. Bu i¢ hareketler, i¢ aksiyonlar, ¢ogunlukla
dissal olanlardan daha 6nemlidir.

Film, boyle ¢agrisimlan sozlii sanatlara kiyasla daha mii-
kemmel aktarir; Ciinkii sozler ¢ok fazla kavramsal 6geyle yiik-
liiyken goriintii saf sezgisel imajdir. Béyle bir imajlar dizisi,
sozlerin baglant1 dokusuna ihtiya¢ duymaz. Ama eger akilc1 ve
bilingli sézleri akildis i¢ imajlar dizisine paralel ve onunla aym
anda kontrpuanda duyabiliyorsak; eger elimizde yan yana akan
iki bagimsiz disavurum varsa, filme, imkanlarini muhtesem de-
recede genisletecek bir derinlik boyutu verilmis olur. Burada
film evriminde yeni, ti¢incii bir donemin baslama sansini go-
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rityorum. Mutlak filmin sorunlarina bu kadar 6nem vermemin
nedeni budur.

SURREALIST FILMLER

Avangartlarin stirrealist filmleri, mizac1 ve ruh hallerini bir tiir
resimli haliisinasyon yoluyla gostermek istiyorlardi. Epsteinin
heyecan verici filmi Usher Hanesinin Diisiisiiniin gosterdigi
nedir? Edgar Allen Poe’nun oykiisti degil, fakat onun lanetli at-
mosferinin okuyucularda uyandirdig psikoloji ve ¢agrisimlardur.
Cizgisiz salonlar, tekinsiz adimlar, i¢inde trajik golgelerin amag-
sizca dolandig1 karanlik ve sonsuz koridorlar. Agilip kapanan
kapilar, dalgalanan perdeler, uzanan eller, sisli sular tizerinde
yiizen pegeler... Bunlar bir hikayenin anlasilabilir canlandirma-
lar1 degil, netameli bir 6ykiintin karanlik izlenimlerinden dogma
bulanik ¢agrisimlardir.

Man Ray’in filmleri psikanalitik bir incelemenin goriintii di-
zilerini ytizeye ¢ikarr. Cagrisimlara dahil olan stirecleri sadece
betimlemekle kalmaz, onlan tetikler, sebep olur. Film, perde-
deki goriintiilerden yonlendirici bir ilk itki tesinde bir sey al-
mayan seyircinin zihninde devam eder.

Bu tarz stirrealizm, 6znelciligin abartil bir bi¢imidir. Giinti-
miizde moda olan varolus¢uluk akimi bunun bir niiansindan
ibarettir. Gerceklikten korkan ya da usanan sanatgilar, deveku-
sunun kafasin1 kuma gommesi gibi kafalarini bizzat kendilerine
gomerler. Stiphesiz tiim bunlar, yozlasan bir kiiltiiriin ¢6ztilii-
siine dair emareler. Yine kendi icinde estetik degerlendirme
degil, gercegin dile getirilmesinden ibaret.

Kuskusuz, boyle siniflandirici bir tanim, gelismis ve incelikli
sanatsal yontemin tiim imkanlarin1 kapsamaz. Mesela, miizik
teorisi estetlerinin, atonalligin burjuva dekadanlhiginin belirtisi
oldugunu sdylemeleri bosunayds; Zira bunlar Béla Bartok’a yeni,
hareketli, gen¢ bir sanatun araci olarak hizmet ettilet. Yeni sa-
raylar genellikle eski harabelerin taglarindan insa edilir. Dekadan
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Fransiz avangartlarin sanat¢i duyarhiliklarn ve zengin bigcim-ya-
ratic1 liretkenlikleri, zaman gelince yeni bir sanatin yeni ruhuna
ve aklina hizmet edecektir.

Simdi, bir zamanlar hayli gesitlenmis sessiz film giinlerinde
coktan erisilen becerilerin diriltilmesiyle zenginlesecek film sa-
natinin {igtincli devresinde, avangartlarin mutlak ve stirrealist
filmlerinin incelenmesinden epey fayda gorebiliriz. Burada, ilgili
sorunlara boylesi biiyiik yer ayirmamizin nedeni budur.

SOYUT FiLM

“Saf tarz” arayisi, nihai sonuglarina gétiiriilen mantigin sonunda
tiim insan diisiincesini sagmalik derekesine indirmesine benzer
bir sekilde, filmi, hayatin tiim izlerinden arindirmugtir. isvegli
ressam Eggeling soyut filmi daha 1917°de kesfetmisti. Soyut se-
killer, daireler, kareler, dalgalar, cubuklar, hareket eden ve degi-
sen ana-hatlar gercekte var olan hicbir nesneyi temsil etmeksizin
ve hicbir dogal nesneye benzemeksizin birbirlerine gegerler.
Kendilerinde ve kendileri icin var olurlar ve kendilerinden bagka
hicbir anlam ifade etmezler.

Gordugimiiz sey, hayata dair bicimler degil, bicimlerin 6z-
giirlestirilmis hayati, ¢izgilerin, diizlemlerin ve ti¢ boyutlu ci-
simlerin dansi, ritmi, hareketli dekoratifligiydi. Taraftarlarinin
gorsel miizik dedikleri bu sekiller dansi, kolayca miizikal ritim-
lerle iliskilendirilebilirdi. Daireler ve kareler, bir miizik parcasi”
esliginde miitkemmel sekilde hareket ettirildiler mi, yasayan ger-
cekligin yasalarinin direnisiyle karsilasmiyorlardu.

Bunlar yonetmenin yarattigi varhiklardi ve onlarla ne istiyorsa
onu yapabilirdi. Bu biiyiik rahathik ve 6zellikle onun yol agtig
tamamlanmuis, artiksiz, kesin ¢oztimler, boyle bir bicim oyunu-
nun tiim sanatsal sayginligin yok etmeye kendiliginden yeterli
olacakti. Burada miicadele vererek onu sekle sokmak yoluyla
sonucunda en miikemmel bi¢cimin bile hala hayatin ham koku-
sunu barindirdig1 hayatin kaotik malzemesinden kurtulmak
adina bir sey s6z konusu degildi.
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SESLI SOYUTLAMA

Soyut sesli filmlerin yapimi agikga goriilebilir bir gelismeydi. Vi-
yanali Schiffer, Strauss’un ritimlerine, ¢gizgilerin dansiyla zekice
eslik ediyordu. Bir cesit ¢izgi film koreografisiydi ve gercekten
inandiriciydi. Gorsel vurgulanyla miizigin disa kapal ince ay-
rintilarim ¢ogu zaman daha duyulabilir kihiyordu.

Estetik epistemolojimizi bu yeni sanat formuna uyguladigi-
mizda sessiz soyut film kadar nesneden yoksun olmadigim gorii-
riiz. Onun nesnesi, tipki bir dans¢inin hareket ve jestleriyle ifade
edip goriiniir kildig1 bir miizik pargasi, notalarin grafik koreo-
grafiyle betimledigi miiziktir. Buiytik bir estetik deger icerebile-
cek, hareketli bir bezemedir. Neden film sanatinin béyle bir bi¢imi
olmasin? Pek ¢ok film miidavimi bundan biiyiik zevk duyardi.

FILM ALTYAZILARI

Soyut film efektleri, aslinda sessiz filmin baglangicindan beri
basliklarda kullaniliyordu. Film yapimcilan kisa stirede, soyle-
nen kelimelerde vurgulamayla iiretilen duygusal etkinin, yazi
sekli ve boyutuyla yazih kelimelerde de belirtilebilecegini kes-
fetti. Sessiz filmlerin bagliklarim hatirlayanlar ayn1 zamanda yaz1
bicimlerinde, baghklarn ifadeli siyah-beyazinda gértiniir kih-
nan heyecani, gerilimi, bezginligi, umutsuzlugu ya da tutkuyu
hatirlayacaktir. Sessiz film ¢aginda, bu alanda, 6zel, takdir géren,
sayllan bir sanat gelismisti. Baghklarin yazarlan film takiminin
6nemli tiyeleriydi ve onlarin kalem ya da fir¢alarinin oynadig
rol bugiin radyoda iyi bir spiker ya da anlaticinin roliine benzi-
yordu. Bu kabul gormiis bir gelenekti: Mesela, perdeden bize
.dogru kosan tehlike sinyallerine boyutu hizla biiyiiyen yazilar
eslik ederdi. Adeta tizerimize atilir, bir ¢ighgin kulagimiza saldir-
dig1 gibi géziimiize saldinrdi. Baska zamanlarda, yavasca kararan
baglik, anlamin biitiintinde bir duraksama ya da melankolik bir
dalip gitme anlamina gelirdi. Baz1 bakislar bir climlenin sonuna
nokta yerine tire koymak gibiydi. Sessiz filmin son ;ﬁmanla-
rinda, kaliteli filmlerden higbiri, basliklar i¢in nétr bask: ya da
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el yazis1 harfler kullanmakla yetinmiyordu. Goriintiilerin fizyo-
nomisi, yazilarin fizyonomisinde de stirmeliydi ki atmosferin
gorsel devamhiligi korunsun. Bu zaten bir tiir soyut filmdi;
Ciinkii nesneleri degil duygular betimliyordu. Algilanabilir, dis-
sal seyleri filme almiyor ya da ¢izmiyor, nesne goriintiilerini ise
karnstirmadan dogrudan ruh hallerini ifade ediyordu.

YANLIS BiR BENZETME

Epistemolojik analizin biitiinltigti adina, sadece bir temsil degil,
duygunun dolaysiz ifadesi oldugu i¢in bu tarz soyut sanatlarn
“gorsel miizik” olarak tamimlayan kuramcilarin hayli hatali ol-
duklarini belirtmek gerekir.

Hataliydilar; ¢iinkii “soyut” bagintih bir kavramdir. Yal-
nizca somutun bigimiyle —ki bu soyutlamadir- karsilastirildig:
zaman anlam ve igerigi olur. Mesela, elma kiire bicimindedir.
Bu dogal seklin soyutlamas: bir dairedir. Pekiyi, ya miizik
hangi dogal seyin soyutlamasidir?

Bir ezgi, ifadeli bir el hareketinden daha soyut degildir. Sesin
ifadeli bir jestidir. Mimariden daha soyut degildir. Gam notalarn
miizikal yapilarin kuruldugu somut malzemeyi temin eder.

Miizigin de soyutlamasi vardir; bu yazih miizik, notadir. Bu
soyut, zar zor goriiniir ve diistiniilebilir miizik, somut bir karsi-
lik, yani duyulabilen bir miizigin var oldugunu gosterir.

Soyut sembollerin, burada anilmasi gereken kayda deger
baska bir 6zelligi daha bulunur. Everest daginin ya da bir okya-
nusun minyatiirii bile bu nesnelerin devasaligim gosterebilir. Bu
temsilin dogal heybetiyle ilgili bir durumdur. Ama soyut bi¢cim-
ler kendi i¢lerinde boyle dogal bir heybete sahip olamazlar, ken-
dilerinden daha biiyiik boyutlar1 aktaramazlar. Bir daire ya da
ticgen sadece kendi gercek boyutunun izlenimini iletir, daha
biiyiik olanin degil. Eger bir goriintii bir seyi betimliyorsa, be-
timlenen nesne, goriintiiniin kendisinden bin kat daha biiyiik
olabilir. Eger hicbir sey géstermiyor, sadece var oluyorsa, go-
riintii sadece kendini, kendi biiytikliigiinii gosterebilir.






ONBESINCi BOLUM

OPTiK NUMARALAR, BILESIMLER,
CizZGi FILMLER

Kameranin, nesnenin goriintiisiine kameramanin 6znel bakis
agisini ve ruh halini katan pek ¢ok teknik imkana sahip oldu-
gundan bahsettik. Kararmalar, ge¢meler, agir ¢cekimler, zaman
atlamalari, bulaniklastirma, bicim-bozma, ikizleme (double ex-
posure) ve bagka pek ¢ok sey — bu kamera efektleri bir¢ok seyi
ifade edebilir ama gercek bir olguyu gosteremez. Onlar, filmi ge-
kenin diistinceleri ve duygularinin goérsel belirtileridir ve dola-
yisiyla “mutlak” film efektleri seklinde siniflandinlabilirler.

KAMERA EFEKTLERININ ANLAMI

Bu nedenle ayni optik numara, birbirinden farkh bir siirii sey
anlatabilir. Mesela, perdede bir insan goriintiisii bir aga¢ goriin-
tiisiine ge¢cme yaptiginda, bu bir masal sahnesi olabilir ki bu du-
rumda bir mucize anlamina gelir ya da bir biiyii anlamina. Ama
cogu zaman ge¢meler genelde basit bir yer degisimini goster-
mek amaciyla kullanilir. Bir an, birini bir odada gérmiistizdiir
ve bir sonraki an hikaye ormanda devam eder. Bu gibi durum-
larda ge¢meler, agag ve insan, iki nesne arasinda daha derin bir
bag oldugu anlamina gelir. Ama insandan agaca gegisi, eger bir
riiya sahnesine ya da ¢agrisim zincirini belirten bir siralamada
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goriiyorsak, bunu sadece ¢agrisim siirecinin bir temsili olarak
goriiriiz. Nihayet bir gegme, basit bir sakadan baska bir sey ol-
mayabilir.

{lk durum olan biiyiide, degisim gercek bir olaydur, tabii ma-
sals1 bir gercektir, dogal bir gercek degil. Ge¢gmenin amacinin bir
zihinsel siireci, bilingalt1 bir ¢agrisimi aktarmak oldugu ikinci
durumda, degisim dogal bir siirectir ama nesnel, gergek bir olay
degildir. Eger yine, bu ii¢lincti durum gercekgi bir filmde béyle
bir ge¢cme goriirsek, ne masalsi bir olay1 ne de zihinsel stireci gos-
termekte, yalnizca iki nesne arasinda bir baglanti oldugu anla-
mina gelmektedir. Son olarak dérdiincii durum, Burleskte bir
oncekinin tam tersini belirtir: absiirt ve anlamsizdur.

Her optik numaranin birden fazla anlami olabilir. Bu pek ¢ok
anlamdan hangisinin kastedildigi, film seridinin ona atadig ilis-
kiye baghdir. Detaylara kesin anlamin veren, daima biitiindiir.
Komsu planlar, bir plandaki gizli anlamlarin muhtemel yiikleri
arasindan birini ya da 6biiriinii secer. Goriintiiniin nihai anlami
ancak kurguyla verilir.

MASKELER

Yine de bir ayna, yiizii ne kadar bozarsa bozsun, bu bozulma
hala dogal bir olgu olarak kalir; ¢tinkii bilinen optik yasalarla
uyum igerisinde dogmustur. Bu bozulmus yansima “ruh” olarak
adlandinldiginda bile dogrudur.

Ama bir maske, bozulmus bir ytiiz degildir. Normal kabul edi-
len yiizle karg: karsiya konulamaz, farkh da olsa gérdiigiimiiz
ytiziin bozulmus bir gesididir. Bir maske ile bizim ig¢inde oldu-
gumuz bir ortamda, bir bicimden digerine déniisiimiin nedeni
olan gerilimi ifade eden bir farklilik olmas1 zorunlu degildir.
Eger goriintiisii yamultulmus bir sopa giiciin hareketini ve kuv-
vetini gosteriyorsa, giiciin ne kadar etkili oldugunu gosterir,
ancak bir yarim dairenin normal ¢izimi aym seyi ifade €tmez.
Nesnenin bi¢imini bozani anlatmakla nesnenin bigimini’alglsal
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olarak bozmak arasinda fark vardir: hareket ve kuvvetin nes-
neye etkisini sessiz sinema net olarak anlatmak i¢in bicimle ye-
tenekli ve giizel sekillerde gosterebiliyordu. Nesnenin bigimiile
maske ayn sey degildir, maske bilingli olarak sekli degistirmez,
tam aksini sekli orter, bilinemez hale getirir.

Kamera nesneleri olarak kuklalar ve siluetler zaten kendileri
sanat eseridir, onlar sanat eseri yapan kamera degildir. Pek ¢ok
durumda, kamera sadece onlar yeniden-tiretir. “Pek ¢ok durum”
diyorum; ¢iinkii kamera kugkusuz kuklanin yiiziine islenmis ifa-
deye kat be kat biiyiitebilir. Ama siluetler veya ¢izimler, kamera
acilan veya yerlestirme ile daha fazla gelistirilemezler. Burada
film, sadece hareket ederek orada olani gosterme teknigidir; kes-
menin ritmi, gercek kukla gosterisinin elverdiginden daha mii-
kemmel olsa bile. Boyle filmler hayata sekil vermezler, sekillere
hayat verirler.

Karakterleri oyuncak bebekler ya da ¢izimlerden olusan iyi
gorsel hikayeler “edebi” degildir; ¢tinkii hikaye, konunun belir-
lenmesiyle degil, filmde oynayacak gorsel varliklarin tasarlanma-
siyla baslar. Goriiniisleri zaten bir hikaye anlatir. Bu tiir filmlerin
masalsi niteligi ilk anda, karakterlerin neye benzedikleriyle belir-
lenir, ne olduklariyla degil. Bu hikayelere ilham veren ve onlar is-
leyen, gorsel hayal giictidiir. Bize actiklar gorsel masal diinyasi,
en basta bizim diinyamizdakinden farkh olan bir sekiller diin-
yasidir. Burada, diinyamizda canlandirilan mucizeler, diinyami-
zin kurallarini ihlal eden mucizeler yoktur. Daha ziyade bagka
bir diinya bize g6z kirpmaktadir, baska yasalarin isledigi ve
bagka sekillerin normal oldugu, her seyin bir yasaya, yalmz
bizim diinyamizla ayni olmayan yasalara gére olup bittigi kapal
bir diinyanin goz kirpisi.

Bu nedenle, boyle kukla hikayeleri, oyuncularn sekil ve do-
galarinin mantigiyla meydana gelmelidir. Oyuncak bebeklerin,
insan taraflarim1 oynamalar1 uygun diismezdi. Oyuncaklarin,
oyuncak kaderleri vardir: Porselen bebek sémine rafindan diis-
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tiigiinde parcalara ayrilmali ve kursun askerin bacag atese diis-
ttiglinde erimelidir. Bu, hikayenin malzemesine uymasim saglar.

Ayms: figiirler icin de gecerlidir. Kaderlerini y6neten gii¢ psi-
koloji, hatta optik de degil, fakat bir makastir. Eger hikaye, bi-
cimlerinden kolayca gelisiyorsa, demek ki “edebi” degildirler ve
dogrusu bu hakiki bir “mutlak” film olur. Hayat verilen sekille-
rin maceralarimin kendilerine 6zgii, kat1 bir mantiklarn vardir,
cizgi kendisi tasarimci ve yaratici anlamimi kazanir, varlik tire-
tir. Neden ve sonuglar, sekil yasalariyla belirlenir, doga yasala-
riyla degil. Eger bir karakter 6tekine fircayla saldirir ve sirtina bir
kambur cizerse, 6teki karakter —ne yazik ki- bir kambur olacak
ve Oyle kalacaktir. Eger makas tutan bir adam figiirii bir tas fi-
giirtinden bir baska insan figiirii kesip ¢ikariyorsa, bu figiirler
diinyasinda bir mucize degildir; ¢tinkii figiirler diinyasinda bir
makasla ¢ikarilarak diinyaya gelmek normaldir. Her sey bicim-
sel diinyanin bi¢cimsel mantik ve kurallariyla uyum icerisinde
gerceklesmistir.

I¢inde insan figﬁrlériyle kuklalan birlestiren Rus Gulliver
filmi gibi filmler ise daha sorunludur. A. Ptushko tarafindan ce-
kilen bu film, Swift'in 6liimstiz hikayesi gibi bir alegoridir. Sa-
natta ve edebiyatta alegori, Ezop’tan La Fontaine’e ve Swift'e
kadar bin yillik bir gelenektir: Diinya edebiyatinin klasik hazi-
nesinin parcasidir. Ama bu fabllar, insan karakterlerini, hayvan
ve sair maskelerin altina gizlenen insan psikolojisini betimler.
Yazili hikayede karakterler kuzgun, tilki, kaplumbaga veya tav-
san olarak adlandirlsa da bu evvelemirde gorsel fikirler uyan-
dirmaz, dolayisiyla insan psikolojisi ve hayvanlar arasindaki
zithklar kabul edilemez degildir.

Eger soz konusu hayvanlar, gercek hayvanlarin gercekei go-
riintiileri gibi goriinebilir olsalardi o zaman bu kendi halinde
yasayan canlilar ile hikayede onlara soyletilen ve yaptirilan sey-
ler arasindaki tam uyusmazhk aci1 ac1 géze batardi. Ote yg\/ndan,
eger daha az gercekgi, sadece tanitic1 ¢izimler olarak sunulsa-
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lardi, o zaman da olduklarindan baska seyleri gsteren sembol-
lere, amblemlere, bos resim-yazilarina dontistirlerdi.

Bir alegori, duyumsal sanata (ki tiim sanatlar duyumsaldir)
ancak halk hikayelerinin naif realizmine yaklastig1 derecede do-
niigebilir. Hakiki bir masalin karakterleri gercek bir hayat ya-
sarlar, yalniz bu bizim diinyevi yasalarimiza gore degil, peri
masallan diinyasinin sui generis yasalarina gore de gerceklesir-
ler. Bir alegori ise, hicbir sekilde gercekei degildir. Bir hakikati
ifade edebilir ama bir gercekligi betimleyemez; ne dogal ger-
cekligi ne masal gercekligini, hicbir gercekligi gosteremez Ale-
gorilerin en saglam hakikatlerin bile hayat veremeyecegi cansiz,
bos kliseler seklinde goriinmeleri bu nedenledir. Bu 6zellikle du-
yumsal sanatlardaki alegoriler i¢in gecerlidir.

FiLM KOMEDISI

Film komedisinin sirr, i¢inde olgusal parc¢alarinin nesneye eslik
etmesi ve tiim anlam ve icerikten bagimsiz bir tiir hayaletvari
yasam slirmesidir. insan oyuncular tarafindan oynanan komedi
filmlerinin kendilerine 6zgii, kendiliginden komik olan tam bir
mantik eksikligine bagh i¢ yasalarn vardir. En gercekg¢i bigcimde
filme alinmis doga bile, baz1 optik numaralarla birden bire
komik hale getirilebilir. Hans Richter’in Lanetli Sabah (Ghosts Be-
fore Breakfast) filminde, sapkalarin riizgarin ugurdugu alt1 cen-
tilmen vardir. Sapkalar havada kus siirtileri gibi daireler ¢izer ve
yakalanmazlar. Aym alt1 centilmen sessizce uzaklasirlar ve ince
bir lamba direginin arkasina saklanirlar ve lamba diregi bir du-
varmiscasina onun arkasinda kaybolurlar. Ardindan, bir bahge-
nin uzak perspektif ¢ekimini goriiriiz; Aniden bahce kagitla
kapl bir duvarmiscasina ortasinda bir kapi agilir ve centilmen-
lerimiz i¢inden ¢ikarak geri doénerler. Tiim bunlarin bir anlami
yoktur ve anlamsiz olmak yoluyla komik olmak disinda bir
amac1 yoktur.

Bir bagka filmde, kavga eden adamlar hortuma yakalanirlar
ve artik ayaklarinin yere basmadigim fark etmeksizin havada
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kavga etmeye devam ederler. Tiim bunlar kameranin degil, hor-
tumun isiymis gibi goziikiir. Kamera ¢ekmekten baska bir sey
yapmaz. Calismasi sessiz ve goriinmezdir. Film fantastik bir
olay1 bize gostermek i¢in teknik imkanlarim pek az kullanir.

BiR FOTOGRAFI OLDUREMEZSIiNizZ

Gortintii artik bir seyin kopyasi olmadig ve imaj ondan bagimsiz
oldugu icin, temsil ettigi ve baska tiirlii de temsil edilebilecek bir
nesneye atifta bulunmadig1 zaman; dolayisiyla kendi kendine
yeten 6zerk bir varolus, nihai bir gerceklik olarak goriiliiyorsa, o
zaman tlimiiyle zararsiz gériinmesine karsin en korkung olaylar
bile gercek kilan giiliing sekilde tinsel hafifligi edinir. Boyle bir
film komedisinin kahramani, ekspres trenin oniinde raylara uza-
nabilir ama bundan korkmayiz; zira bagka bir goriintiiniin ¢igne-
digi goriintiiye en fazla ne olabilir ki? En fazla, kagittan kesilmis
bir figtir misali diimdiiz olabilir. Uziilmeyin; bir arkadag: gelip
onu panayirlardaki oyuncak balonlar gibi yine sisirecektir. Fakat
bu biraz fazla hevesli arkadasi, biraz fazla sert iifledigi i¢in dos-
tunu oncekinden iki kat daha sisman yapacaktr.

Bu agirhig1 ve maddesi bulunmayan tehlikeden bagimsizlik,
eski tarz film komedilerinin esasiydi. En komik yazih hikayede
bile bir adamin 6lme olasilig1 bulundugundan bir sey yok edile-
bilir. Ama bir resim sadece yirtilabilir, tistii boyanabilir, dagila-
bilir veya silinebilir ama asla 6ldiiriilemez.

PSIKOLOJi VE UZUNLUK

Eski Amerikan kaba komedisinin psikolojik-olmayan, mekanik
hir giirtinde, kamera numaralarinin tuhaf, zeki sakacilig biiytik
rol oynamistir. Kamera tiimiiyle kamera yaratis1 olan, kendile-
rine ait bir agirhiklar, yasalar1 bulunmayan bu figiirlerle, ne is-
tiyorsa onu yapabiliyordu. Ote yandan, eski Amerikan kaba
komedisinde psikolojinin olmamasi, boyle filmlerin nadirén tek
bir film seridinden uzun ¢ekilmesi gerceginin hem nedeni hem
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de aciklamasidir. Mekanik hareket, cesitleme yapmak i¢in uygun
degildir. 1tis kakista ya da takipte gosterilen hareket ne kadar
hizli olursa olsun, onlarda en ufak bir i¢sel hareke sahip degil-
dir; doviisiin ya da takibin nedeni ne olursa olsun sonuna kadar
degismeden ayn1 kalir ve dolayisiyla degismemis i¢ durumun di-
savurumudur.

Bu filmlerde komik olan, gériintiste caresiz olan durumlara,
aniden ve beklenmedik sekilde her zaman mekanik bir ¢are bu-
labilmeleriydi. Ama boylesi grotesk ve sasirtici bir anilik, yavasca
gelisen gerilime firsat tanimaz. Hakkinda hicbir sey bilmedigi-
miz beklenmedik olaylar dizisi gerilim tiretemezler. Sadece bek-
lenti ve 6nsezi olaylari, dramatik bir hareket halinde baglayabilir,
kendini yavasca gozler oniine sermesi ilgimizi bir film seridin-
den daha uzun siire cezbeder. Ote yandan beklenti ve 6nsezi,
seyirciyi sadece, tanik oldugu sahnelerin arasinda bir nedensel-
lik bag hissettirebilirse uyarabilir. Ciinkii seyirci, seylerin yal-
nizca daha 6nceden goriilmiis seyleri takip ederek yasanmasiny/
akmasini bekler. Sadece simdiki zaman nedensel olarak gelecege
dair bir 6nsezi uyandirabilir. Ancak stirpriz, kademe kademe ge-
lisen bir sey degildir. Bir masalda bile, insan ya da canavara hi-
kaye boyunca neler olacag1 6nceden belli bir dereceye kadar
soylenebilir. Ama sadece 151k ve golgeden olusan ¢izgi ve lekelere
neler olacagini kimse 6ngoremez.

CizGi FILMLER
Kitabin basinda Cin efsanesindeki, kendi resminin igine dogru
yiiriiylip bir daha geri gelmeyen ressamin 6ykiistinii anlatmis-
tim. Bu oldukga basit bir durumdu. Olan sey, eski Cinlinin ger-
cekligi dylece fircayla yaratmasiydi, sanatla degil. Cinlinin inanmisi
suydu ki: her sey gortindtigti gibidir, gortintii ve gerceklik ara-
sinda higbir fark yoktur. lyi ¢izilmis bir ejderha ugabilir de.
Cizgi filmin doga tarihi bu kadar basit degildir. Bu durum
kendini ilk kez, bu hayranhk uyandirici sanat bi¢iminin atasi
Felix the Cat’te gdstermistir. ltici giicii ve her seye kadir hi-
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kiimdar1 kalem veya firca olan bu sasirtici diinyanin yaraticisi
Pat Sullivan’di. Bu diinyanin esasini ¢izgiler olusturuyor ve gra-
fik sanatlarinin sinirlan icerisinde uzaniyordu. Bunun gibi ¢i-
zimler kendilerini, yaraticilarinin Cinli ressam gibi manzaranin
icine girebilecegi dogal bir gerceklige doniistiirmezler. Ciinkii
bu diinyanin halki sadece kalem ya da fir¢ayla cizilmistir. Ana-
hatlar1, bu diinyanin disinda bagimsiz sekilde var olan bir sekli
gostermez, onlarin var olan bedenlerini bi¢imlendirir. Burada gé-
riintim, Cin dykiisiinde oldugu gibi gerceklige doniismemistir.
Gortintim buradaki yegane gercekliktir ve sanat gerceklik haline
gelmemistir. Aslinda Sullivan ¢izgi filmleri, bu ikilikten tiimiiyle
habersizdir. Kedi Felix kuyrugunu tekerlek sekline soktugunda,
zaten {istiinde yol alabilir. Kuyrugunu gercek bir tekerlege don-
istiirmesi gerekmez. Bir ¢izgi kediye, cizgi tekerlek yeter. Sulli-
van’in ¢izim diinyasinda mucizeler yoktur; icinde sadece ¢izgiler
bulunur ve bunlar aldiklar sekle gore islev kazanirlar.

Kedi Felix bir defasinda kuyrugunu kaybeder. Ne yapacagini
sasirir. Bu endisesi, kafasinda biiytik bir soru isareti seklinde
biiyiir; Grafik olarak gosterilen bu soru isareti, kusku icerisinde
oldugu anlamina gelir. Felix simdi dalgin dalgin giizelce kivrl-
mus soru isaretine bakmaktadir. Aklina parlak bir fikir gelir, soru
isaretini tutar ve yeni bir kuyruk olarak takar. Sorun ¢6ziilmiis-
tiir. Bazilar soru isareti sadece soyut bir sembol oldugundan
boyle olmayacak seylere itiraz edebilir! Ama ¢izgi filmde bir
cizgi olarak belirmistir ve baska bir yasaya degil, ¢izerlik yasa-
larina tabidir. Soru isareti de tipki Felix’in bedeni gibi bir ¢iz-
giydi, 6zleri aymydi. Sadece c¢izgilerden miirekkep yaratiklar
diinyasinda imkansiz olan tek sey, ¢izilemeyen seydir.

Cizim s6z konusu oldugunda, yerlestirme ve aginin yaratici
giicti, kuklalar 6rneginden bile daha az rol oynar. Farkh agilar-
dan bakildiginda bir maske bile farkh fizyonomileri varmis gibi
goziikebilir. Ama cizimler iki boyutludur ve film onlar yeniden
tiretmek disinda bir sey yapamaz. Peki, o halde, bir ¢izgi filmde
kameranin tiretken rolii nedir? ’
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Cizgi film sadece tamamlanms ¢izimleri degil, gelisim asa-
masindaki ¢izimleri de bir olay olarak gosterebilir. Cizgiler go-
ziimiiziin 6niinde birbirlerine karsirlar, olusurlar. Onlar grafik
olgular degil, grafik olaylardur.

Bu ¢izgi-filmlerin dogal tarzlan karikattirdiir, grotesktir. Ama
cizilmis film, gercek nesnelerin gercekgi fotograflanmasindan
bile daha amirane bir tarz birligi ister. Ttim figiirlerin esit 6l¢tide
abstirt ya da komik olmasi i¢in ¢izerin her figiirii, bir ideoloji-
nin bakis agisindan gormesi gerekir —bu da bahsettigim birlik
durumudur. Boyle bir film, mesela politik bir yergi olabilir ama
bu durumda sadece ¢izer tarafinin politik karsitlarini gésterebi-
lir. Zira cizer kendi tarafindaki figiirleri aym sekilde karikatiir-
lestiremez ve onlan farkh ¢izdigi takdirde ise bir tutarsizhk, bir
tarz ihlali meydana gelir.

Biiyiik devrimci Alman ¢izeri George Grosz bu ikilemle zorlu
bir miicadele vermistir. Hakim Sinifin Yiizii4 isimli karikatiir
portre sergisi, son derece korkun¢ ve mide bulandiricidir. Eger
bu ¢izimlerin arasina bir proleter portresi koymak durumunda
kalsayd1 ne yapacagin bilemezdi. Calisan insan1 6yle gérmedigi
ve dyle gostermek istemedigi icin, onun satirik bir karikattirtini
cizmek istemezdi. Zaten bu son derece kinayeli ¢izilmis ucube-
ler ile nazik, sefkatle cizilmis figiirleri yan yana koyabilir miydi?

Burada tek bir ¢6ziim olas1 goziikiiyor: Pek ¢ok yetiskin ¢i-
zerin de sectigi bir ara¢ olan, ¢ocuk ¢izim tarzim kullanmak.
Boyle cizimlerde bozukluk ¢ocugun acemiliginden ileri gelir ve
bu, digerleri kadar eglenceli bicimde sempati uyandirmasu iste-
nen figiirler i¢in bir bahane olarak kullanilir.

Sesin gelmesiyle birlikte, ¢izgi filmin 6ntinde yeni, sesli mizah
ve yeni olagantistii miizikal sanat¢ilik imkanlarn agilmigtir. Walt
Disney’in tartismasiz krali oldugu bu yeni sanat bi¢imi, daha sonra
sesli filme 6zel problemlerle baglantih olarak ele alinacaktir.
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TRAJIK BIR KEHANET

Kahin olmak kotii bir kaderdir. Bazen bir kahin ancak kendi ke-
hanetlerine inanmadig siirece yagamaya ve ¢aligmaya devam
edebilir. Sesli film teknigi, sessiz film sanatina ilk darbeyi vur-
dugunda, onun o zamana dek hayli gelismis bulunan sessiz film
kiltiirtinti mahvedecegini sdylemistim. Ta ki sesle ifade daha
yiiksek bir seviyeye erisinceye dek bunun gegici bir durum ola-
cagini da eklemistim. Bunun daha 6nce sanat tarihinde gortil-
memis bir felaket oldugunu séyledim. Ama sessiz filme geri
donmenin miimkiin olmadigini da séyledim; ¢tinkii teknigin ev-
rimi, insanoglunun {iretken giiglerinin de evrimidir ve berabe-
rinde getirdigi tehlikeler gelisimi engellenerek tersine ¢evrilemez.
Bu anlamsiz bir makine-kiricilik olurdu. insanlarn, onlan bekle-
yen acilardan oldiirerek kurtaramayiz.

Yaklasik 20 y1l 6nce sesli filme dair ilk denemeler goésterildi-
gindi, kitabim Filmlerin Ruhu’nda, ses filmin hentiz bir kazanim
olmadigini, ancak tistesinde gelindiginde biiyiik bir kazang sag-
layacak bir gérev oldugunu yazmigtim. Bu da sesli film ancak
sessiz film kadar uysal ve uyarlanabilir; ses seridi, tipki goriintii
seridinin 6nceden yaptig1 gibi teknik bir yeniden-iiretiminden
yaratici sanata donitistiigiinde olacakti.
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Simdi, 20 yil sonra tekrar, Filmlerin Ruhu'ndaki ilgili boliimii
kelimesi kelimesine tekrarlamak durumundayim. O zamanlar
bir tehdit olarak gordiigiim sey coktan bir gercege doniistii.
Diger taraftan, sesli filmden umdugumuz ve bekledigimiz sey
gerceklesmedi. Sessiz film sanat1 61dii; ama yerini sadece yirmi
yildir ¢ikip bir sanat olmay1 becerememis sesli film teknigi aldi.
Biitiine bakildiginda film tekrar konusan, filme alinan tiyatroya
tekrar geri dosnmiistiir. Genelde ¢ok iyi filme alinmis, ¢ok iyi bir
tiyatro olduguna stiphe yok. Yeni teknigin gelisimi eski sanata da
yaradi. Ama bu yeni teknik, sessiz filmin insan yasantilarinin
yeni alanlarim ortaya ¢ikaran ve yeni prensiplere dayanan bir
sanata dontismesine benzemedi. “Biitiine baktigimizda” dedim,
“Sesli filmin bagimsiz akustik disavurumunun daha 6lmedigine
dair baz1 kesin isaretler eskiden beri var olduguna gore ve insan
kiltiiriintin akim kalan biiyiik firsati hala elimizde olduguna
gore, bu potansiyel hala kendi ifade bigimlerini ariyor ve ara sira
da olsa son filmlerin gozeneklerinden firhyor.”

CIKMAZ SOKAK

Bu tahminin dogrulugunu esasl bir tecriibeyle kanmitlamak i¢in
gercekten yararsiz, yaklasik 20 yillhik bir duraklama gerekli
miydi? Kendimizi onun bir ¢ikmaz sokak olduguna ikna etmek
icin bu ¢itkmaza girmek zorunda miydik? Ben, gelisimin de-
vamliligina inaninm. Bunun bile bir zaman kayb1 olmadigini dii-
stintiyorum. Duraklamanin sadece goriintiste olup olmadigim
kesfetmek kuramcinin isidir. Ama sadece kaldig yerden devam
eden bir gelisim, ge¢cmise ne bor¢lu oldugunu soyleyebilir.

IL. Diinya Savasr'nin yaralarini saran Avrupanin yeniden can-
lanan film kiiltiiriinde, sesli filmin mevcut durumundan duyu-
lan memnuniyetsizlik dyle evrensel bir hal aldi ki, kuramcinin
sesi artik daha iyi yamt bulabilir. Sesli film sanatinin zamani gel-
mistir ve bu nedenle bugiin sadece i¢giidiisel bir arzu olan bi-
lingli kilmaya, iradeye ve amaca doniistiirmeye ugrasar’ giincel
bir teorinin de zamani gelmistir. ’
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KEHANET

20 y1l 6nce sunu yazmistim: “Son zamanlarda Alman filmi ger-
cekten ¢ok hizl gelismeye basladi. Ama yolun yarisim1 gegme-
den, baska bir baslangig, sesli film onu durdurdu. Gériintii
kamerasi duyarh sinirler ve kendine ait bir hayal giicii kazan-
maya yeni yeni baslamisti. Yerlestirme, bakis acis1, ag1 ve kurgu
sanati yeni yeni ilkel nesnelligin maddi direncinin {istesinden
gelebilecek bir asamaya ulasmisti. Sessiz film, diger tiim sanat-
larda goriillmedik tiirden, rakipsiz bir psikolojik incelik ve ya-
ratic1 gii¢ gelistirmek tizereydi. Sonra sesli filmin icadi, bir
heyelan gibi gelip onun iizerine ¢oktii. Onceki bsliimde tarif et-
tigim zengin sessiz film kiiltiiri artik tehlikededir. Yiiksektekine
kanca atan gelismemis bir iletisim kanali, onu yeniden ilkel bir
konuma ¢ekecektir. Anlatim seviyesinin diismesiyle birlikte ice-
rik seviyesinin de esit oranda gerilemesi kaginilmazdir.”

“Ama tarihte 6ltimciil trajediler bulunmaz; yalniz tiim insan
irkin ilgilendiren krizler vardir. Bu da eskisinin ¢niinii tikayan
yeni bir yoldur. Ekonomik alanda da her biiytik teknik icat be-
raberinde krizler ve felaketler getirmistir ama yine de insanligin
ilerlemesine hizmet etmistir.”

“Sanatta her teknik yenilik bir esin kaynagidir. imkan ger-
cek bir ilham perisidir. Resim yapmay1 ressamlar kesfetmedi;
balta ve keski insanoglu heykel yapmaya baglamazdan 6nce or-
taya ¢ikt1. Bu ara¢ uyandirdigi sanatsal amagtan 6nce var olma-
lidir. Ancak béyle bir uyanistan sonra, bilingli amaci ifadenin
yeni teknik anlatim olanaklarini aramak olan, diyalektik gelisim
siireci baslar. Bu noktadan itibaren, artik sanat ihtiyaclan dog-
rultusunda teknik gelisimin goérevlerini ve yoniinti belirler.
Neden ilk sesli filmler bize, “kitsch” gibi komik ve sikic1 geli-
yor? Ciinkii onlari, o anki performanslariyla degil, imkanlari ve
vaatleriyle degerlendiriyoruz. Bu hosnutsuzluk, reddetmenin
degil, sabirsizhigin isaretidir.”
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NE iSTiYORUZ?

“Sesli filme yeni bir sanat algis1 kazandiran bu istektir. Beklenti,
sesli filmin sessiz filme tek katkisinin sesle sinirli kalip onu do-
gaya daha ¢ok benzetmesi degil, hayatin gercekligine tamamen
farkh bir agidan yaklasmasi ve insan deneyiminin yeni hazine-
lerini kesfetmesi, agmas1 yéniindedir. Baslangi¢ asamasinda olan
sesli filmden teknik bir miikemmellik degil, fakat yeni temalar
istiyoruz. Bizi 6ncelikle ilgilendiren, sesli ifadenin kulaga nasil
geldigi degil, giiciiyle ne bahsettigidir.”

“Sesli film sadece konugmadan ibaret olacaksa, tiyatronun
zaten binlerce yildir yapageldigi gibi miizik yapmak ve sesleri
taklit etmekle kalacaksa ya da yetinecekse, teknik miitkemmel-
liginin zirvesinde bile yalnizca bir kayit araci olarak kalacaktir.
Ama sanatta yalnizca bugiine kadar gézlerimizden —ya da ku-
laklarimizdan- saklanan seyi kesfetmek, giin ytiiziine ¢ikarmak
esastir.”

“Sessiz film bir sanat haline geldiginde, bizim i¢in bilinmeyen
bir gorsel diinya kesfetti. Bize seylerin yiiziinii, doganin mimik-
lerini ve fizyonomilerinin mikrodramalarim gosterdi. Kurguyla
tiretilmis planlar dizisinde, figiir ve karakterlerin o giine dek gizli
kalmig baglantilarim ve hareketlerini bize gosterdi ve goriintiile-
rin baglanmasi, yeni ve gii¢lii ¢agrisim zincirleri uyandird:.”

ISITSEL DUNYA

Sesli filmin isi, i¢inde yasadigimiz isitsel cevreyi, isitsel manza-
rayl, seylerin konusmasini ve doganin yiirekten fisiltilarin ortaya
cikarmaktir. insan konusmasinin 6tesinde, denizin fisiltilarindan
sehrin giirtiltiisiine, makinenin homurtusundan sonbahar yag-
murunun camdaki tikirtisina kadar, hepsinin kendi konusmasi
vardir ve bizimle hayatin engin konusma giiciiyle konusur, dur-
maksizin diisiince ve duygularimiza ilham verir, yonlendirirler.
Ahsap parkenin gicirdayisi, kulagimizin dibinden g,e/(;en mer-
minin viziltis1, bir bocegin 6tiisii ve taslarda sirildayan su... Du-
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yarh lirik sairler hayatin bu anlamh seslerini her zaman duyabi-
lir ve onlan s6zciiklerle betimleyebilirler. Onlarin bizimle daha
dolaysiz konusmasini saglamak ise sesli filmin gorevidir.

GURULTUNOUN KESFi

“Gtinlitk yasamin seslerini simdiye kadar daha ziyade miizik bil-
meyen bir kimsenin senfoni dinlediginde en fazla ana melodiyi
ay1rt edebilmesi ve geri kalanin kaotik bir yaygara iginde eriyip
gitmesi gibi, sadece karmagik giiriiltiiler, bi¢imsiz bir karmasa
olarak algiladik. Sesli film bize, kaotik bir gtirtiltiiyii bile kulak-
larimizla analiz etmeyi ve hayat senfonisini okumay1 6gretecek-
tir. Kulaklarimiz genel karmasa i¢indeki degisik sesleri duyacak
ve karakterlerini bireysel hayatin goriiniimleri olarak ayirt ede-
cektir. Eski bir 6zdeyis, bizi kaostan sanatin kurtardigini soyler.
Sanat dallari, karsisinda savastiklar1 kaos tiiriine gore birbirlerin-
den aynlr. Sesli filmin gorevi, bizi bigimsiz giiriiltiintin kaosun-
dan, onu bir ifade, 6nem ve anlam halinde isleyerek kurtarmaktir.”

Bu kosullar siralayip yazmamin iizerinden yirmi yil gegti.
Sesli film bugiine kadar hicbirini yerine getiremedi. Sanatlar,
benim teorik dileklerimi gerceklestirmediler. Evrimi boyunca
insan ruhunun 6niinde, o zaman i¢in es gecip geride biraktig
kayda deger pek ¢ok olasilik ¢itkmigtir. Hi¢bir sanat tiim imkan-
larim1 degerlendiremez ve diger pek ¢ok olasiliga karsin secilen
yolu belirleyen sadece estetik faktorler degildir. Eger sesli film
farkh bir yolda ilerlemis olsayd1 bu eski taleplerimi tekrarlama-
yacaktim. Ama hicbir yere ilerlemedi. Yirmi yil énce firsat ve 6n-
gorii olan, bugiin hala bir firsat ve éngoriidiir. Alint1 yapiyorum:

“Sesli film ancak ayr tutulmus bireysel, kisisel sesleri 6ge-
leri arasina kattiginda ve onlar bizimle ayr ayn sozlii ve sesli
yakin planlarla konusturdugunda, bu izole edilmis detay sesler
tekrar amaca yonelik bir ses montajiyla birlestirildiginde, yeni
bir sanat haline gelebilir. Yénetmen, bir zamanlar sessiz filmin
gozlerimizi yonlendirdigi gibi kulaklarimiz1 yonetebildiginde ve
yakin plan dizileri boyunca bdyle bir rehberlik vasitasiyla, yo-
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netmenin goériintiileriyle yaptig1 gibi hayatin diger seslerini bir-
birlerinden ayinp, birbirine baglayip vurgulayabildiginde hayatin
guriltii patirtist bizi artik sesin cansiz kaosunda bogamayacakur.
Ses alicisy, sesin kaosuna miidahale eder, onu bicimlendirir, yo-
rumlar ve sona sesli perdeden bize konusan tekrar insanin kendisi
olur.”

SESIN DRAMATURGISI

“Kendi tarzina sahip hakiki sesli film, ne insanlarin eskiden sa-
dece goriiniir olan konusmasina ses vermekle yetinir ne de icerigi
olaylarin sesli sunumu olarak birakir. Ses, goriintiiniin sadece es-
lik¢isi degil 6znesi, kaynag ve harekete gegiricisi olacaktir. Baska
bir deyisle, filmin dramatik bir unsuru haline gelecektir. Mesela
ses, bir diiellonun sadece eslik¢isi degil, muhtemelen nedeni de
olacaktir. Kiliclarin sesli ¢arpismasi —dramatik islevi bulunmadi-
gindan- belki de hasimlarin dinledigi ve bir agiz dalasina neden
olan bahgeden duyulan bir sarkidan daha 6nemsiz olabilir. Boyle
sesler hikayenin esas unsurlan olabilir. Nigin bir ses, aksiyonu
tetiklemek icin daha yatkin olmasin ki?

[k sesli filmler, hala sesin bu 6zel imkanlarindan yararlanma
egilimindeydi. Bu dénemde Berlin’de bir film, Operetta cekildi.
Filmde, bir bestecinin, ertesi giin bitmeden mutlaka yeni bir vals
bestelemesi lazimdir. Bu konuda kafa patlatir ama uygun bir sey
bulamaz. Sonra tanimadig bir kiz yanhshkla odasina girer. Bu
ani ve beklenmedik macera, bir valsin dogusuyla sonuglanir.
Besteci piyanoda ¢alar, kiz da sarki syleyerek eslik eder. Ama
mechul ilham perisi geldigi gibi birdenbire gitmistir ve besteci
yazmaya firsat bulamadigi melodiyi unutur. Onu hatirlatacak
kisi muhtemelen o mechul kizdan bagkas1 degildir. Bu nedenle
besteci gazeteye ilan verir: “Geng bayan, ...” Besteyle ilgili bir-
kag naif, hatta sagma kdrmasadan sonra vals sonunda asiklar1
tekrar bir araya getirir. Iste, tam bir sesli film konusu. Bulunan,
kaybedilen ve geri kazamlan valsin dramatik hareketg’ gecirici
rolii vardir.
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SES KONUSUYOR

Onceki paragrafta kaybedilip bulundugu anlatilan melodi baska
bir nesne tarafindan da oynanabilecek bir role atanmist1. Dra-
matik olay orgiistinde, bir zil ya da kaybolup bulunan bir do-
kiiman da pekala is gorebileceginden, bunlardan pek farkl
olmayan bir “destek”ten ibaretti. Bu durumda vals sadece bir
veri olarak sunulmustur; akustik 6zelligi ve etkisi hi¢bir dnem
arz etmez. Bu nedenle hikdyede sese verilecek dramatik islevin
en ylizeysel bi¢imidir.

Sesin dramatik rolii olay akisim belirlediginde; Ses hikayc
akisinda sadece isitilmek igin degil, akisa miidahale etmek igin
kullanildiginda daha derin ve daha organiktir. Eski bir sessiz
filmden 6rnek veriyorum ya da daha dogrusu aym alanda bagka
bir soruna 11k tutar diye kendim bir 6rnek uyduruyorum:

Sessiz filmin ilk zamanlarinda, Paganini hakkinda, Conrad Ve-
idt'in basrol oynadig bir film yapilmigstir. Sihirbaz kemanci hapse
atilmistir ve kemanini kendisini buradan kurtarmak igin kullanir.
Keman ¢alis1 biiyiiludiir —biiyiilenen gardiyanlar yolundan ¢eki-
lir ve kemanu, kagis yolunda oniine ¢ikan her engeli alt eder. Ka-
labalik biiytilenmis halde kemanci ile kemanina yol agar.

Bu filmde kemanin sessiz ¢alisinin dramatik bir iglevi vardi;
ctinkii kahramanin kaderini etkiliyor, onu hapisten kurtartyordu.
Goriintii olarak iyi ve ikna edici bir sahneydi. Ciinkti sessizdi!
Biiytik bir oyuncunun sessiz gosterisi, onun sert gardiyanlara
silah biraktiracak kadar biiytileyici keman ¢aldigim hayal etme-
mizi saghyordu. Sesli filmde bunu basarabilmek i¢in ne kadar
biiytik bir virtiioz gerekirdi, diisiiniin! Sadece gortinen ama du-
yulmayan, yalnizca hayal giictinde var olan miizik bu biiytile-
yici etkiye sahip olabilir. Gergekten duyulan miizigin etkisi,
toplumun —sayisiz gesitlilikte olabilecek— miizikal duyarhlik ve
zevkine baghdir. Ama gardiyanlarin miizikten etkilenmelerini
inandinc kilmak icin tiim seyircide benzer bir etki yaratmasi
gerekiyordu. Sesli filmin heniiz Paganini’ye el atmamis olmasi
tesadiif degildir.
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Rus Grigori Roshal'in ¢ektigi Petersburg Gecesi filminin de
miizisyen bir kahramani vardi. Burada seyircide cesitlenen etki,
cahisin kalitesine degil, calinan miizigin dogasina baghydi. Rus
kemanci halk sarkilan calar, giizel koltuklarinda oturan sosyete
hanim ve beyefendileri bunu begenmez ve yuhalarken salondaki
daha yoksul kimseler balkondan coskuyla dinlemektedir. Paganini
filmiyle ilgili sahnenin yalnz sessiz filmde miimkiin olabilmesi
gibi, Rus filminin sahnesi de sadece sesli filmde miimkiindiir;
clinkii sarkilar1 duymamiz ve nigin dinleyenlerin bir kismim bii-
yiilerken digerlerini ¢ileden ¢ikardigini anlamamiz gerekir. Sahne
sadece miizige kisilik vermekle kalmaz, dinleyen seyirciyi de ki-
silestirir ve dramatik islevine ek olarak derin bir ideolojik anlama
da sahiptir.

DRAMATIS PERSONAE OLARAK SES

Ancak sesli filmde dramatik bir igleve sahip olan tek sey miizik
degildir. Mesela, ailesine veda eden bir denizciyi ele alahm. Ka-
nis1 bir besigi sallarken evde kalmasi i¢in yalvarr. Ama agkinin
biiyiik rakibi, deniz pencereden goriinmektedir. Denizci tered-
diit eder. Derken iki farkh ses duyulur, ayartmaya ¢ahsan iki
rakip gibi: Kadinin s6yledigi yumusak bir ninni ve denizin ¢ag-
ris1. Perdede sadece denizci vardir ve onun da sadece yiizii, ama
zihnindeki miicadeleyi; iki sesin, iki ¢agrinin yarattig ve ken-
disiyle giristigi zorlu miicadeleyi gosterir. Bu, i¢inde tek kelime
bile ge¢meyen dramatik bir kader an1 sahnesidir. Kadinin ninnisi
ile denizin sesi, bir ruhu kandirmak ugruna diiello etmektedir.

ESLIK EDEN MUZIGIN ETKiSi

Sesin dramatik rolii bazen dolayhdir. Bir asker, kiz arkadasin-
dan ayrilmaktadir. Savag alam yakindadir ve patlayan bombala-
nn giiriiltiisit duyulabilir. Ayrilma sahnesi, sesin esligi olmadan
da cekilebilirdi. Ama kesinlikle farkl bir sekil alirdi: Zira kiz
patlayan her bombayla konforlu, rahat, sicacik bir odada kesin-
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likle yapamayacagi, hatta bilincinde bile olamayacag itiraflarda
bulunuyordu.

SESLERIN SAVASI

ftalyanin gec film endiistrisi gayet ustaca ve enteresan dramatik
ses efektleri kullanarak bir kez daha filmi bir sanat olarak taze-
lemeye calisanlarin 6n safinda bulundugunu gosteriyor. Luigi
Zampa'nn fasizm karsit1 filmi Baris Icinde Yasamak filminde
biiyiik ana sahne, sadece ses efektleri iizerine kurulmusgtur. Bir
Alman onbasusi, yarah bir zenci Amerikan askerini saklayan ltal-
yan koylustintin evine gelir. Zenci bir an énce saklanmalicir. O
telasla sarap mahzeninden daha iyi bir yer bulamazlar. Alman
cok rahattir, ancak iceride oturmaya devam eder, gidecegi yok-
tur. Yemek ve icki ister. Eglenmek ister. Italyan kéyldl ve ailesi si-
kintidan esneyerek otururlar ve Almani sikarak baslarindan
savmay1 denerler. Fakat aniden, sarap mahzeninden acayip sesler
duyulur. Karanlik ve sogukta kapal kalmaktan bikan zenci, bir
sige sarab1 kafaya dikmis ve sarhog olmustur. Alman o tarafa dogru
kulak kabartir. Italyan koyliiler, bu tehlikeli sesi bastirabilmek
derdine bir anda giirtiltiilii bir neseye biirtiniirler. Sarhog zenci
mahzende ne varsa kirip déker. Kibar, ayik. htiyar kdyltler gar-
kilar sdylemeye, bagirip ¢cagirmaya, dans etmeye baglarlar ve Al-
man1 bu giriltiili eglencenin igine ¢ekerler. Canla basla
mahzenden gelen giiriiltiiyle yansirlar. Bir gtirtilttiler savagi bas-
lamistir. Sikintidan patlayan zenci mahzende kosturup buradan
¢itkmak i¢in kapiy1 yumruklarken heyecanin doruguna ulastigi
seytani bir sahne. Nefes kesen, atesli eglencenin tisttine $lttmtin
golgesi dusmiistiir. Sonunda zenci kapiy: kirar ve ctimbits bi-
cakla kesilmis gibi aniden durup sessiz, 61t bir hareketsizlige
doniisiir.

Protesto filmindeki Vergano’nun sesli sahnesi daha da hare-
ketlidir. Oliim cezasina ¢arptinlmis direnis {iyesi bir rahip, Al-
manlar tarafindan infaz meydanina gotiirtilmektedir. Yol boyunca
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bir kalabalik toplanmistir. Kalabalik gittikge biiyiir, rahibin et-
rafindaki halka yogunlasir. Rahip yiirtidiikce, 6nce daha hafif
ama giderek yiikselen bir sesle dua eder. Kamera pan yaparak
onu takip eder. Rahip her daim goriiniir ama kalabaliktan iki i
kisi disinda kimse, kamera ve rahip 6nlerinden ge¢cmedigi sii-
rece goriinmez. Rahip ezberden ayin dualar1 okumaktadir. Ka-
labaliktan iki ti¢ kisi kargilhik verir: “Ora pronobis.”

Rahip yiiriimeye devam ettikge kalabaligin sesi daha da yiik-
selir. iki ii¢ kisiden fazlasim gérmeyiz ama kayg verici bir kre-
sendoda gitgide daha fazlasimi duyariz. Plan hep yakin ¢ekimdedir,
kalabalig) gostermez ama siirekli artan sesler “Ora pronobis” de-
meye devam eder. Bir ses saganaginin giirlemesi gibi yiikseldigini
duyariz. Bu halkin sesli isyamdir; tehditkar giicti ve duygusu
muhtesem bir ses simgesine déner; Ciinkii kalabalig: kesinlikle
goremeyiz. Sayet kalabahig1 gorseydik, o zaman seslerin firtinas
aciklanmis olurdu; Ciinkii o kadar ¢ok insan sesi daha alc¢ak ola-
mazdi. Ama o zaman ses, 6zel anlamini kaybederdi; Ciinkii film
gercek bir alana sigdirilmamus, bu izole edilmis, sembolik sesiyle
bize varhgim hissettirdigi boyutta bir kalabalhg asla gostere-
mezdi. Bu, ulusun sesiydi ve yine de onu yiiz ifadelerinin sessiz
oyununa bir cevap olarak sehit rahibin yakin ¢ekiminde duyu-
yorduk.

Sesin bdylesine tayin edici bir roliiniin her sesli filmde illa
olmasi gerektigini sdylemiyorum. Sessiz film artik var olmadi-
gna gore, sesli film pek ¢ok degisik hikayeyi islemek zorunda-
dir. Bugiiniin sesli filmi, filmin 6zel bir tiirii degil, film adina ne
varsa odur ve bundan dolay: 6zel bir film tiiriine has bir tarz
onun i¢in mecburi degildir. Olan biten her seyi géstermek zo-
rundadir. Buna ragmen sesli filmin, ses efektlerini islemeyi ne-
redeyse tamamen elden birakmasi ¢ok kétii olmustur.

(%) Latince “bizim igin dua et” anlamina gelir.
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SESLI OYUNUN SORUNU

Sesli oyunun genel bi¢im sorununu tartismak i¢in bu iyi bir firsat.
Radyo oyunlar1 sahnenin sesli agiklamalar ve tasvirleri olmadan
yapamaz. Konusanin yiiz ifadelerini ve jestlerini gormeden keli-
melerin en temel anlamlarim bile anlayamayiz; Ciinkii séylenen
sézler insan ifadesinin yalmzca bir kisrmdur. insanlar yalniz agiz-
laniyla konugmazlar. G6z kirpma, bir yiiz kasinin gerilmesi, el
hareketleri de ayn1 anda konusur ve kastedilen anlam yalnizca
hepsi bir araya toplanarak tiimiiyle iletilebilir. S6zciik, zengin
bir akordun seslerinden sadece bir tanesidir, yani eger s6yleyeni,
ne zaman, hangi sartlar altinda ve hangi baglamda soyledigini
gormiiyorsak sozctigii kendi agik anlamiyla bile anlayamayiz.
Doganin seslerini pek az tanidigimiz i¢in o sesleri ¢ikarani gor-
meden ne oldugunu bilemeyiz. Bir ¢iftligi betimlemek igin hay-
van sesleri kullanilabilir. Ama o zaman bile dinleyen kisi, inegin
mod’lemesinin, atin kisnemesinin, horozun étiisiiniin, tavugun
gidaklamasinin, kopegin havlamasinin bir ¢iftlikten mi, yoksa
hayvan pazarindan m geldigini soyleyemez. Taninabilen scsler
bile sadece olduklari seylerin genelligini belirtirler. Ama tiim gis-
riintii sanatlarindaki hayat, seylerin bireyselliginin somut, tam
sunumudur.

Bir ormanin hisirtisi ile denizin giiriiltiisii her zaman birbir-
lerinden ayirt edilemez — ashnda kagidin hisirust ile tagin iis-
tiinde siiriiklenen cuval sesi aldatici bicimde birbirine benzer.
Kulaklarimiz heniiz o kadar duyarh degil. Onlan sesli film egite-
cek, tipki sessiz filmin gozlerimizi egittigi gibi. Bir avci ormandaki
sesleri bir sehirliden daha iyi tamyacaktr. Ama ¢ogumuz sadece
kulaklarimiza giivenmek zorunda kalsak evimizin yolunu bile
bulamayiz.

Bu nedenle radyo oyunlar1 gérmemiz gerekenleri su veya bu

sekilde anlatir ki oradaki ses, anlatilan ya da sozciiklerle so-
mutlastirilan bir sahnenin sadece sesli canlandirmasidir.
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SESI BICIMLENDIREN GORUNTUDUR

Sesli filmde, sesleri agiklamaya gerek yoktur. Sozciikle birlikte
siritis1, giiliimsemeyi, jesti, tiim ifade korosunu téim ayrintiy1
goriiriiz. Seylerin sesleri ve konusmalaryla birlikte fizyonomi-
lerini de goriiriiz. Makinenin sadece sesini duymak ile onu hem
duyup hem de ayni zamanda ¢alisirken gormek farkh seylerdir.
Hareketini gorduigiimiizde bir dalganin sesi farklidir. Resimde
rengin tonlarinin yanindaki renge gére degismesi gibi, ses rengi
de akustik ve optik izlenimlerin dengeli bir bicimde tek gériin-
tiide bir araya getirildigi sesli filmdeki sesin kendisiyle, sesin go-
riiniir kaynaginin fizyonomisi ya da jestlerine gore degisir.

Radyo oyununda sahne sozciiklerle tasvir edilmelidir; Ciinkii
ses tek basina mekan yaratamaz.

SESSIiZLiK

Sessizlik de bir ses efektidir ama yalnizca sesin duyulabildigi
yerde. Sessizligin sunumu, sesli filmin en 6zel dramatik efektle-
rinden biridir. Bagka hi¢bir sanat sessizligi yeniden tiretemez, ne
resim ne heykel ne edebiyat ne de sessiz film bunu yapabilir. Ti-
yatro sahnesinde bile sessizlik nadiren bir dramatik efekt olarak
goriiliir ve 6yle oldugunda da ¢ok kisa siirer. Radyo oyunlan
bize, sessizligin derinligini hissettiremez; ¢iinkii radyodan ses
gelmedigi an, oyunun sessiz devam edisini géremeyiz. Radyo
oyununun biricik malzemesi sestir. Sesin kesilmesi sessizlik de-
gildir ve hicbir anlama gelmez.

SESSIZLiK VE MEKAN

Birbirlerinden farkh oldugunu gordiigiimiiz seyler, ses cikar-
diklarinda daha da farkhlasirlar. Boylelikle hepsi farkh sesler ¢1-
karirlar ama ayni sekilde hepsi de sessizdir. Binlerce degisik ses
vardir ama sessizligin 6zii herkese aym goziikiir. Bu ilk duyus-
tur. Ses goriinen seyleri farklilagtirir; Sessizlikse onlar1 Birbirine
yaklastirir ve daha az farkh kilar. Her resim bu mutlu uyumu
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gosterir; Hepsi i¢in ortak bir kompozisyonda, sessiz seylerin,
birbirlerinin gekillerini taniyarak ve birbirleriyle iletisime gece-
rek konustuklan gizli ortak dil. Bu sessiz filmin sesli filme kars:
biiyiik bir avantajiydi. Ciinkii sessizligi dilsiz degildi; Arka-plana
miizik verilirdi ve manzaralar, insanlar ve onlar1 ¢evreleyen nes-
neler ekranda bu ortak miizikal arka-plana karsi gosterilirdi. Bu,
onlarin ortak bir sessizlik dili konusmasini sagliyordu ve hep-
sinde ortak olan miizigin i¢inde akildis1 konugmalarini hissede-
biliyorduk.

Ama sessiz film, sessizligi ancak dolayh yollarla gosterebili-
yordu. Tiyatro sahnesinde diyalogun kesilmesi, sessizligin biiytik
duygusal deneyimine yol agmaz; Ciinkii sahnenin mekani bunun
icin ¢ok kiigtiktiir ve ashnda sessizlik deneyimi bir mekan dene-
yimidir.

Sessizligi nasil algilariz? Higbir sey duymadan m1? Bu sadece
bir olumsuzluktur. Yine de insanin sessizlikten daha olumlu pek
az deneyimi vardir. Sagir insanlar sessizligin ne oldugunu bil-
mezler. Ama bir sabah meltemi, komsu koyde 6ten horozun se-
sini getiriyorsa, yiiksek bir dagin tepesindeyken vadide agac
kesen oduncunun balta seslerini, bir mil 6teden bir kam¢inin
saklamasin1 duyuyorsak, o zaman cevremizdeki sessizligi duyu-
yoruz demektir. Sessizligi ancak en uzaktaki sesi ya da yani ba-
simizdaki en kiigiik tikirtiyn duydugumuzda hissederiz. Camdaki
bir sinegin vizilisinin tiim oday1 sesle doldurdugu ya da saatin
tik-taklarinin zamamni balyozla parcalara ayirdigi anda sessizlik
mevcuttur. Cok biiytik bir mekandan en uzaktaki sesleri duy-
dugumuz anda sessizlik en tist noktadadir. En genis mekan, kar-
sisindan gelen sesleri duydugumuzda ve sinirlarinin 6tesinde,
yabanci diinyanin sesleri bize ulastiginda bizim olur. Aksine ta-
mamen sessiz bir mekan, algimiza asla yeteri kadar somut ve
gercek goriinmez; Gordiigiimiiz sadece bir hayal oldugundan,
onu agirhksiz ve gercekdis: gibi hissederiz. Gortinen mekani
ancak ona derinlik boyutu katan sesler barindirdig takdirde ger-
cek kabul ederiz.
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Tiyatro sahnesinde, konusmamnin tersi olan sessizligin drama-
tik bir islevi olabilir. Mesela, giiriiltiicii bir arkadasin yeni bir ka-
rakter sahnede belirdiginde sessizlige biirtinmesi gibidir durum.
Ama boyle bir sessizlik birka¢ saniyeden daha uzun siirmez,
yoksa kendiliginden donuklasir ve oyunun durdugu hissini verir.
Sahnede sessizlik devam ettirilemez.

Filmde ses olmadig halde pek ¢ok ifade ve jest bulundugu
icin sessizlik son derece canli ve cesitli olabilir. Sessiz bir bakis
yiiksek sesle konusabilir, sessizligi onu daha etkili yapar; Ciinkii
sessiz bir figiiriin yiiz hareketleri sessizligin nedenini aciklar,
bize agirhgini, tehdidini, gerilimini hissettirir. Filmde sessizlik,
aksiyonu bir an bile duraksatmaz ve boyle sessiz olaylar, sessiz-
lige bile yasayan bir ytiz verir.

Insan fizyonomisi, sessizken daha yogundur. Dahasi, sessiz-
likte nesneler bile maskelerini diistiriir ve sanki bize acik gozlerle
bakarlar. Eger bir sesli film bize giinlitk hayatin giirtiltiileriyle
cevrili herhangi bir nesne gésteriyor ve sonra birdenbire tiim ses-
leri kesip onu bize yakin planda gosteriyorsa, o zaman bu nes-
nenin fizyonomisi bunu takip eden sahneyi ¢aginr, kigkirtir gibi
gortinen bir gerilim ve 6nem kazanur.

PLANDA KULLANILAN SESiN DRAMATIK ISLEVi

Eger dramaturji, dramatik olayin yasalarini 6gretiyorsa, tek bir
plan i¢cin dramaturjiden s6z edebilir miyiz? En enerjik aksiyon
kendini sadece birbirini izleyen c¢esitli durumlarin karsilikl ilis-
kilerinde gostermez mi? Ashnda filmin, Eski Yunan filozoflan-
nin hareketin belirgin kosullar dizisinden mi olustugu, yoksa
duragan kosullarin m1 harekete doniistiigiinii tartisan klasik so-
runlanyla ilgisi yoktur. Filmin her karesi, ayr1 ayn hareketsiz
durumlarin enstantanesi olsa da gozlerimiz 6yle algilamaz. Gor-
dugiimiiz harekettir. Hareketli goriintii ne ise odur; ¢tinkii en
kisa planda bile hareket gosterir. Aksiyonun en ufak pa;éam ister
i¢sel ister digsal olsun, optik disavurumu daima hareket olan ak-
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siyondur —ayn1 ve tek planda bile. Duyumlarimiza ve bilincimize
boyle etkide bulunur ki sanatta asil 6nemli olan budur. Filmin
Ozel gorevi, olaya aldatici, amach ya da yon degistiren giidiiler
girdiginde en kiiciik anlan yakin cekimle yakalamak ve tespit
etmektir.

Bir olay ne kadar uzatilmis olursa olsun, ne kadar biiytiik bo-
yutlu olursa olsun, bir yerlerde patlamanin sebebi olan kiiciik
bir kivileim vardir: Bir yerlerde bir ¢akil tas1 sokiilmiis ve toprak
kaymasini baslatmis olmalidir. Bu aldatici dramatik zaman parga-
lar, filmde tek bir planda sunulabilir. Tamamen iistiine ¢evrildigi
tek bir adamin 6nemli olan tek anda: Bir bakistaki tereddiidiin
son saniyesinde, son kararin kendini gosterdigi tek jestte. Film
tiim bunlar, biitiin siirecin nedenselliginin basindan sonuna gos-
terildigi bir sahnenin daha genel goriintiisiinden yakin planla ay1-
rabilir. Kaderin belirleyici oldugu bir yakin planda ses de 6nemli
bir dramatik rol oynayabilir.

Birinin hafif bir sesle uyarildig1 ya da bir sozciik duydugu
anlar son derece 6nemli olabilir. Yakin plan yiizii gosterecek ve
sesi de duymamiz saglayacaktir. Yiizde canlandirilan dramay:
gosterecek ve ayn1 zamanda onun nedenini ve agiklamasini da
duymamiza izin verecektir. Bu, iki diizlemde, kontrpuan efekt-
leriyle yapilir.

SESi ACIKLAYAN GORUNTULER

Yiiziin mikrofizyonomisinde ifade edilen mikrodramalar, sadece
buna sebep olan ses vasitasiyla ifade edilmezler. Bu sekilde bir
yakin plan art1 ses, ters bir etki de yapabilir. Dinleyenin yiiziiniin
yakin plani, onun duydugu sesi aciklayabilir. Bir ses ya da gii-
riiltiiniin 6nemini, insan yiiziiniin aynasinda gormedigimizde
belki de fark etmeyiz. Diyelim ki, bir siren sesi duyduk. Bu sesin
insan ytizlerinde bir tehlike sinyali mi, yoksa isyana ¢agr1 m1 ol-
dugunu gérmiiyorsak, hi¢cbir dramatik 6nemi yoktur. Higkira
higkira aglayan birini duyabiliriz, ama anlaminin derinligi ancak



260 | Sinema Kuram

bir insanin yiiziinde gériinen sempati ve anlays ifadesiyle agik¢a
ortaya ¢ikar. Dahasi, algiladigimiz sesin akustik karakteri de
farklidir. Eger calan sirenin, gelmek tizere olan 6liimciil bir teh-
like uyansi oldugunu biliyorsak, onu farkh bir sekilde duyarz.

Miizik dinleyen insan ytizii de iki tiir sey gosterebilir. Miizik-
ten yansliyan etki, insan ruhuna ya da miizigin kendisine 1s1k tu-
tabilir ve miizik etkisinin yarattig1 deneyimleri dinleyenin yiiz
ifadesi vasitasiyla sezdirebilir. Eger ydnetmen goriinmeyen bir or-
kestranin sefini yakin planda gésteriyorsa, dilsiz-sovuyla sadece
miizigin karakterini agik kilmakla kalmaz, sefin yiiz ifadeleriyle
seslerin yorumunu da verebilir. Miizigin insanda uyandirdig ve
yiiziin yakin c¢ekimiyle gosterilen duygu, bir miizik par¢asinin
giiciinti, sesini yiikseltmekle yapilabileceginden ¢ok daha fazla
artirir.

SENKRONSUZ SES

Cevrenin goriiniir olmadig1 bir yakin plana sizan ses yalniz kay-
nagini géremedigimiz icin bazen gizem uyandirir. Merak ve bek-
lentiden dogan bir gerilim tiretir. Bazen seyirciler duyduklar:
sesin ne oldugunu bilmezler ama filmdeki karakterler onu du-
yabilir, kafasin1 o yonde cevirir ve sesin kaynagini, seyirciden
once goriir. Goriintii ve sesin bu kullanimy, gerilim ve siirpriz et-
kisi yaratmak i¢in bir¢cok imkan sunar.

Senkronlu olmayan ses (filmde gériilenler ile duyulanlar ara-
sindaki uyumsuzluk) hayli anlamh olabilir. Ses ya da konugma
kaynagin gériintiisiine bagh degilse, goriintiiniin boyutlarindan
daha ¢ok biiyiiyebilir. O zaman artik siradan bir seyin sesi ya da
konugmasi degil, evrensel gecerliligin beyanidir. Yakin planlarda
bir halkin 6fkesine ve isyanina déniigen, Italyan filmindeki “ora
pronobis” ilahisinden bahsetmistim, en genis kalabalik gériin-
tiisti bile ancak bu etkinin azalmasina sebep olabilirdi. Bir yo-
netmenin pathos’u, sesin sembolik 6nemini ya da konusmay1 en
emin sekilde iletmesinin yolu, kesinlikle senkronlu olm'a{yan bir
bi¢cimde sesi kullanmaktir.
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SESIN SAMIMIYETi VE MAHREMIYETI

Isitsel yakin-planlar giinliik hayatin alisigimiz goriintiilerine
dahi ama genel samataya karnstiklarindan dolay: hi¢bir zaman
ayn bir ses olarak duymadigimiz sesleri algilamamiz: saglar.
Muhtemelen tizerimizde bir etkileri zaten vardir, ancak bu etki
asla bilingli hale gelmez. Bir yakin plan, boyle bir sesi alir ve et-
kisinin farkina varmamiz saglarsa, o zaman olay tistiindeki et-
kisi de ag1ga ¢cikmis olacaktir.

Tiyatro sahnesinde bu tiir seyler miimkiin degildir. Eger bir
tiyatro yonetmeni, olayin dontim noktasi oldugu i¢in seyircinin
dikkatini zar zor duyulan bir i¢ ¢ekisle vermek isterse, o sahne-
deki tiim aktorler ¢ok sessiz olmali ya da icini ¢eken oyuncu,
6n plana ¢ikarlmalidir. Tim bunlar, yine de, i¢ ¢ekisin utangac,
cekingen ve zor duyulur kalmasi gereken asil karakterini kay-
betmesine neden olacaktir. Sessiz film gibi sesli filmde de zar
zor algilanan, gériinmez seyler, fark edilmemis bir kulak misa-
firinin olanca gizliligiyle aktarilabilir. Herkes bu sesleri duya-
bilsin diye hicbir sey sessiz kalmak sorunda degildir, yine de
goriinmezliklerini koruyabilirler. Samata devam edebilir, hatta
sivrisinegin viziltis1 gibi bir sesi tamamen bogabilir ama biz mik-
rofonla ve kulaklarimizla, sesin kaynaginin oldukga yakinina gi-
debilir ve buna ragmen onu isitebiliriz.

Diisiincelerin ve duygularin ince ¢agrisimla ve baglantilar,
cok kisik, yumusak ses efektleriyle de aktarilabilir. Boyle duy-
gusal ya da entelektiiel baglantilar, belirleyici bir dramatik rol
tistlenebilir. Her sey olabilir: Bos odadaki saatin tik taklari, pat-
lamis bir borudan yavas¢a damlayan su ya da kiigiik bir cocugun
uykuda inlemesi.

SES YALITILAMAZ

Ne var ki, sesin bu tiir yakin planlarinda yalitilmasina sesin ken-
dine 6zgii dogasinin bir yakin-planin cercevesinden yalitildig:
gibi yalitilmasina asla izin vermeyecegini akildan ¢ikarmamaya
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dikkat etmeliyiz. Ciinkii film karesinde, karenin disindakileri
gordiiklerimizin kesinlikle yaninda olduklarini bilsek de gérme-
yiz. Isik ya da golge, gériintiiye disaridan diisebilir ve bir gélge-
nin ana-hatlar seyirciye karenin disina ne oldugunu ele verebilir
ama yine de goriintii sadece bir golgeyi gosterse bile ayn1 mekan
dilimi i¢indedir. Ses s6z konusu oldugunda durum farkhdur. Isit-
sel bir ortam ister istemez yakin planin alanini isgal eder ve bu
durumda duyduklarimiz sadece bir gélge ya da 151k huzmesi
degil, goriintiisiiniin gectigi mekan icinde daima duyulabilen
seslerin kendisidir, yakin ¢cekimle bu mekanin ne kadar kiiciik
olursa olsun dahil edilen pargasi. Sesler bloke edilemez.

Yakin planda, diyelim bir kdsede oturup sessizce birbirleriyle
konusan iki kisi gosterilecek diye restoranda ¢alan miizik kesi-
lip atilamaz. Miizisyenler her zaman perdede goriinmeseler bile,
her zaman duyulurlar. iki konugun fisildasmalarini, sanki yan-
larindayms gibi duyalim diye miizigi tamamen durdurmaya da
gerek yoktur. Yakin plan mekanin tiim akustik atmosferini ige-
recektir. Boylece sadece konusan insanlar1 degil, konugmalarinin
baglantisim1 da duymus oluruz. Onu isitsel ¢evrenin igine yer-
lestirebiliriz. '

Boyle sesli filmler, cogu zaman filmde bir atmosfer yaratmak
amaciyla kullamilir. Film, gorsel manzaralar gosterebildigi gibi
isitsel manzaralar, isitsel cevreler de gosterebilir.

KULAGI EGITMEK

Gozlerimiz bir seyi 6nceden bir iki kez bile gérmiis olsa tanr,
seslerin taninmasi ise daha zordur. Ses bicimlerinden ¢ok daha
fazla gorsel bicim biliriz. Diinyada, duymanin bilingli destegi ol-
madan yasamanin bir yolunu bulmaya aliskiniz. Ama goriis ol-
mazsa, kayboluruz. Buna ragmen, kulaklarimiz daha duyarsiz
degildir, sadece goziimiizden daha az egitilmistir. Bilim, kulagin
daha ince detaylarn gozden ¢ok daha iyi ayirabildigini sdyliiyor.
Kulak binlerce sesi ayirt edebilir ki bu, géziimiizle ayirabilecegi-
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miz renk tonlarindan ve 1sik derecelerinden ¢ok daha fazlasidir. Ne
var ki, bir sesi algilamakla kaynagin belirlemek arasinda hatir sa-
yihir bir fark bulunmaktadir. Daha 6énce duydugumuzdan farkh
bir ses duydugumuzun, sesin kaynag olan kisi ya da seyi bilme-
den de farkina varabiliriz. Seyleri gorsel olarak tanimakta daha
cok zorlanirz ama bir kere algiladik mi, onlar tanima kolaylagir.
Erdmann’in deneyleri kulagin genis bir kalabahgin ¢ikardig gii-
riiltii icinden sayisiz ses tonu ve derecesini ayirt edebildigini ama
yine de sesin negeli bir kalabaliga mi, yoksa sinirli bir kalabaliga
mu ait oldugunu soyleyemedigini de gosterdi.

Gorsel ve isitsel egitimimiz arasinda biiyiik farklar var. Bunun
bir nedeni de ¢ogu zaman duymadan goriiyor olmamiz. Pence-
reden, resimden ya da fotograftan uzaktaki seyleri goriiriiz. Ama
nadiren bir sey gérmeksizin doganin ve hayatin seslerini duya-
riz. O nedenle sesini duydugumuz seyler hakkinda gorsel so-
nuglara varmaya alsik degiliz. Bu isitme egitimi eksikligi, sesli
filmde pek ¢ok siirpriz etkisi yaratmak yolunda kullanilabilir.
Karanlkta bir tislama duyarz. Yoksa bir yilan m1? Perdede bir
insan yiizti bu sese dogru korku iginde doner ve seyirciler kol-
tuklarinda gerilirler. Kamera da sese dogru doner ve —bak sen!—
fokurdayan bir ¢caydanhk...

Boyle stirprizli hayal kirikhiklan trajik de olabilir. Bu gibi du-
rumlarda, yavasca yaklasma ve sesin yavasca taninmasi, gorii-
len ve aninda algilanan bir seyin yaklasmasindan daha miithis
bir gerilim yaratabilir. Yaklasan bir sel ya da toprak kaymasinin,
fark ettigimiz ama sadece kademeli olarak ayirt ettigimiz giim-
biirtiisii, ac1 ya da korkunun yaklasan ¢igliklar, yaklasan bir fe-
laketin kaginilmazligin neredeyse karsi konulmaz bir yogunlukla
hissettirir. Dramatik efektlerin bu genis imkanlari, bisyle yavas ve
kademeli bir farkina varma siirecinin zaten duyulur olan ama
kabul etmeye yanasmadig bir gerceklige kars: bilincin ¢aresizce
direnisi sayesinde olusur.
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SESIiN GOLGESi OLMAZ

Isitsel kiiltiir, digerleri gibi gelistirilebilir ve sesli film kulaklar
egitmek bakiminda hayli uygundur. Yine de sadece sesle, hicbir
gorsel izlenim olmaksizin diinyada yolumuzu bulma olasihg-
miz hayli ssmrhdir. Bunun sebebi, sesin mekanda hig gélge yap-
mamasidir —baska bir deyisle sesler mekanda sekil tiretemezler.
Gordiigimiiz seyleri ancak yan yana duruyorsalar gorebiliriz,
eger gérmiiyorsak biri digerinin 6niinii goriinmeyecek sekilde
kapatmis demektir. Gorsel izlenimler birbirleri icinde erimezler.
Sesler ise farklidir; eger birkag tanesi ayni anda var oluyorsa, tek,
ortak bir seste birbirlerine kansirlar. Mekanin boyutunu ve i¢in-
deki y6nii gorebiliriz. Ama ne y6niinii ne de boyutunu duyama-
y1z. Kaynasmis bir giirtiltti halini almis pek ¢ok sesi birbirinden
ayirabilmek igin hayli sira dis1, nadir, mutlak diye adlandinlabile-
cek bir duyarhhkta bir kulaga sahip olmak gerekir. Ama mekan-
daki yerleri, kaynaklarinin y6nii en miikemmel kulakla bile, eger
yardim edecek bir gérsel izlenim bulunmuyorsa fark edilemez.

Bu radyo oyunlarinin temel problemlerinden biridir; ses tek
basina mekamn ve dolayisiyla da bir sahneyi sunamaz.

SESIN TARAFLARI YOKTUR

Sesin yerini tespit etmek zordur ve yénetmen bu gercegi hesaba
katmak durumundadir. Bir filmde yiiz kisi birlikte konusuyor
ve agizlarinin hareketlerini goremeyecegimiz sekilde oturuyor,
tistelik de sdzciiklerine jestlerle eslik etmiyorlarsa, iglerinden
hangisinin konustugunu bilmek neredeyse imkansizdir —tabii
kisilerin sesleri birbirinden ¢ok farkh olmadik¢a. Ciinkii ses, bir
reflektérden yansiyan 1s1k gibi keskin sinyal veremez. Isik huz-
meleri kadar diiz ve yogun sinyal verebilen bir ses s6z konusu
degildir.

Goriinen seylerin sekillerinin birkag tarafi vardir: sag, sol, 6n
ve arka taraflar. Sesin béyle bir yonii yoktur; bir ses §eri.di bize,
¢ekimin ne tarafta yapildigini sdyleyemez.
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SESIN BiR MEKANI VARDIR, SES MEKANIN RENGINI TASIR

Tiyatro sahnesinde ya da podyumda sanatla tiretilen her dogal
ses, canlandirmas: gereken mekan:1 goz ardi edip seyirciye su-
nuldugu mekanin yanmltic1 goértintisiini takindigindan her
zaman yaniltic1 bir ses rengi alhr. Sahnede bir firtina, riizgarin
ugultusu, simsegin ¢akmasi vs. duydugumuzda, onu ormana,
okyanusa ya da sahne neyi temsil etmesi gerekiyorsa ona uygun
olarak degil, daima sahneye uygun ses renginde duyariz. Diye-
lim ki bir kilise korosu kilisede sark: soyliiyor; bire bir Gotik
kemerlerin rezonansinin aymisimi duyamayiz; ¢iinkii her ses,
aslen icinde tiretildigi mekanin damgasin tagir.

Her sesin, mekanla sinirh kendi karakteri vardir. Ayn ses,
kiictik bir odada, bir kilerde, bos ve biiyiik bir salonda, sokakta,
ormanda ya da denizde farkh tinlar.

Bir yerde gercekten iiretilmis her ses, s6z konusu mekansal
niteligi bagrinda tasimal ve eger sesin duygusal canlandirma
giiciyle yapilmis ise mekanin niteliklerini ve sese kattiklarim
hissettirmelidir! Tiyatro sahnesinde sahte duran, sesin bu lokal
timisidir. Mikrofonun en degerli sanatsal yeteneklerinden biri,
yerinde alinmis seslerin 6liimstizlestirilmesi ve orijinal ses ren-
gini koruyabilmesidir. Tipki film karesinin, seyircinin bakis acis1
ne olursa olsun kameranin agisin1 korudugu gibi. Eger gériintii
yukaridan alinmigsa, perdeye asagidan degil, yukaridan bakmak
zorunda olmalarina ragmen, seyirciler de nesneyi yukaridan gé-
receklerdir. Gozlerimizin kamera mercegiyle 6zdeslestigi gibi
kulaklarimiz da mikrofonla 6zdeslesir ve sesleri, sesli filmin gos-
terildigi ve sesin yeniden tiretildigi yerden bagimsiz bir seklide,
mikrofon onlar nasil duyduysa 6yle duyarnz. Bu seklide, sesli
filmde seyirci ile oyuncu arasindaki sabit, duragan, kalic1 me-
safe sadece gorsel olarak degil, daha 6nce bu kitapta belirtildigi
gibi isitsel olarak da ortadan kalkar. Sadece seyirciler degil, din-
leyiciler olarak da koltuklarimizdan perdede gésterilen olaylarin
yasandi11 mekana naklediliriz.
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SESIN YENIDEN URETiMINE DAIR TEMEL SORUN

Ses cihazlarimiz sesi isabetli sekilde kaydeder ve tolere edilebi-
lir bir sadakatle yeniden-tiretirler. Ama ne mikrofonlarimiz ne de
hoparlérlerimiz sesi 6znel bir sekilde, siradan bir kameranin sey-
lerin gorsel sekillerini etkileyebildigi gibi bi¢imlendiremez.
Farkl sanatsal kisiliklere sahip iki farkli kameraman, aym firti-
nali denizi filme aldiginda gorsel sonug tamamen farkh olabilir.
Ama aymn firtinah denizin isitsel yeniden-iiretimi, 6ziinde ayn1
olacaktir, yalnizca teknik nedenlerden otiirii farkhliklar ortaya
cikabilir. Ses mithendisinin, kendi sanatsal kisiligine gore, ayni
sesi farkh sekillerde sunmasinin yolu yoktur. Eger iki kamera-
man aym sahneyi cekerlerse, gosterdikleri nesnelerin her iki-
sinde de esit bicimde tanminir olmasina ragmen, goriintiileri
birbirine ¢cok az benzerlik gosterir. Ama iki farkh ses mithendisi
tarafindan, aym teknik sartlarda cekilen iki ses bandi, boyle
sahsi farkhliklar gosteremez.

Neden? Bunun tek sebebi, giiniimiiz kayit cihazlarinin teknik
yetersizligi midir, yoksa sesin 6ziinde ya da isitmenin dogasinda
bulunan daha derin sebepler mi s6z konusudur?

Bir kameraman, bir akt6riin oyunculugunu gorsel bir sey ola-
rak cektiginde, iki sanatsal performansin sentezi olugur: Akto-
riin oyunculuguna, binlerce olasihigin icinden en karakteristik
ana-hatlan ve 1siklar1 secen kameramanin sunumu eklenmistir.
ifadesi ve atmosferi, oyuncunun yiiz ifadesini gelistirir, ona
beden ve yogunluk ekler. Bu nedenle, sinemasal ¢ekim sadece
yeniden-iiretmez, ayn1 zamanda yaratir.

Ama bir ses kaydinda, bir ses alicisiyla, oyuncunun sesiyle
olusmus ve ashina sadik canlandirilmis ifadeden ne eksik ne faz-
las1 vardir. Ses mithendisi, kaydetmek ve yeniden-iiretmek disinda
bir sey yapmaz. Kendi 6znelligini bakis acis1 ya da yerlestirmeyle
ses goriintiistiniin i¢ine koyamaz. Yalmzca boyle bir 6znel etki
imkani, ses mithendisinin kendi sanatsal planda ifadesir}é elve-
rebilirdi. Seslerin sekilleri ve ana-hatlari, goriinen seylerin fizyo-



Bela Baldzs | 267

nomisi gibi gesitli perspektiflerle degistirilemez. Seslerin “ag1-
lart” yoktur. Ayn1 noktadan gelen aym ses, degisik sekillerde
kaydedilemez. Ama ses miihendisinin pek ¢ok olasihk arasin-
dan se¢me 6zgiirliigii yoksa kaydi mekanik bir yeniden-tiretim-
den baska bir sey olamaz.

SESLER, GORUNTULERLE TEMSIL EDILEMEZ

Perdede duydugumuz sey, sadece sesin goriintiisii degil, kame-
ranin kaydedip yeniden-iirettigi sesin tam da kendisidir. Perdeye
aktarilan da bu aym sestir. Perdeden yansidiginda sesin kendisi
orijinal boyutunda, tiim orijinal fiziki 6zellikleriyle tekrarlanr.
Orijinal sesle kaydedilip yeniden iiretilmis ses arasinda, gercek
nesneler ve onlarnn fotografik gortintiileri arasindaki gibi bir
boyut ve gerceklik farkli bulunmaz.

SES MONTAJI

Ses montajinin bigim sorunlar sesin etkisini yoneten akustik ve
miizik yasalarinin yalniz isitsel ve miizikal sorunlar olmasindan
kaynaklanir, ama burada onlar tartismayacagiz. Ses montajinin
bizi ilgilendiren kismu film dramaturjisinde alabilecegi rol ka-
dardir.

Mesela, bazi sesler arasindaki benzerlik, karsilastirmalara se-
bebiyet verebilir ve ¢agrisimlar uyandirabilir. Strauss hakkinda
yapilan Biiyiik Vals'ta tiris giden atin ¢ikardig: ritmik nal sesleri,
Wienerwald'n ilk seslerinin melodiyi sagladig1 valsin ritmini
olusturur. Ermler’in bir filminde dikis makinesinin tikirtisi, ha-
fizasim1 kaybetmis bir askerin zihninde makineli tiifek sesini ¢ag-
nistirir ve boylelikle unutulan tiim ge¢mis bir anda geri gelir.

Siralanmis kontrastin baglanmasi, gérsel kontrastlarin bir
arada kesilmesinden daha etkili olabilir. Binlerce etkileyici efekt,
sadece aglama ve giilme, inleme ve dans miizigi vs. seslerin al-
magik kurgusuyla elde edilebilir.
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Sessizlik de sesin bir onciilii olarak, ses montajinda isitsel bir
efekt seklinde belirir. Bunun nedeni, senin bilincimizden kay-
bolan goriintii kadar ¢abuk bilincimizden ¢ikmamasidir. Ku-
laklarimizda bir stire yankilanir, boylece sustugu halde sonraki
goriintiileri kontrpuan bigiminde diizenler. Bir siire verilen ha-
reketli dans miizigi ardindan bir hasta odasinin durgunlugu ge-
lirse, bizi, bir 6nceki sahnenin de sessiz olacagi durumdakinden
daha farkl etkiler. Tabiri caizse “hala kulaklarimizda ¢inlayan”
sesler, onlan takip eden sessizlikleri derinlestirebilir ve anlam-
landirabilirler.

SESLERIN BIRBIRINE GECMESI

Seslerin benzerlikleri, goriintii gecmelerine benzer ses gecme-
lerini miimkiin kilar. Bu sadece bicimsel bir baglant1 degildir —
sahneler arasinda kokli ve yorumlayic bir bag olusturabilir.
“Paydos! Herkes digar1!” baginslari, bir fabrika diidiigtintin biyiik
giirlemesine dogru ge¢me yaparsa etkisi metaforik olacaktir;
Siren bize, fabrikanin kizgin sesi gibi gelecektir. Bu tiirden ge¢-
meler, mecazlara dontisebilir: telgraf tikirtisinin sesi, askeri bir
iste once ylikselir ve silahlarin tikirtisina ge¢me yaptiginda, iki
ses arasinda nedensel ve anlamh bir bag olusur. Telgrafin tikirtisy,
silahlanip patlamasiyla yerine getirilmis bir emrin retrospekti-
fine benzer. Boyle ses mecazlan ve isitsel semboller, ¢ogu zaman
gayet fazla agiktir ve kolayca bos bir bicimcilige doniisebilir.

SENKRONIK OLMAYAN SES EFEKTLER}

lyi bir geleneksel efekt, bir sahnenin sesleri, diger sahnede hala
duyuldugunda elde edilir. Birkag 6rnek verelim: Yeni gérdiigu-
miiz gece kuliibiinde ¢alan caz miizigi 6lii bir adamin yattig1
odada halen duyulmaya devam edebilir; A¢ik denizin ugultusu,
biiyiik bir sehirdeki kiif kokan bodrum katinin bogucu sessizligi
lizerine vurabilir. Ya da tersine, tarlada calisan bir (;ift(;iy.i’ gorii-
riiz ama bir sonraki sahnede gorecegimiz, komsu plandan gelen



Bela Baldzs | 269

fabrikanin makine viziltilar1 ve gtimbiirtiilerini duyabiliriz. As-
linda bu gergek bir komsuluk degil, filmin sanatsal kompozis-
yonuyla belirlenmis, filmsel bir komsuluktur. Ileriye yénelik bu
hazirhiklar gerilimi artirir ve bir atmosfer yaratirlar.

IFADESI EN GUCLU ENSTRUMAN

Sesin eszamansiz kullanimy, sesli filmin elindeki en etkili aractir.
Eszamanh kaydedilmemis olsaydi, dogruyu séylemek gerekirse,
ses sadece goriintiiniin natiiralist bir tamamlayicisi olurdu. Yal-
nizca daha ¢ok gercekgi yapardi. Ama eszamansiz kayitta, ses,
goriintiiden bagimsiz olarak gelisir ve sahnelere kosut bir anlam,
bir tiir stirekli yorumlama verir.

Sovyet savas filmlerinden birinde, ilk kez ates altinda kaldig1
an sinirleri bozulan geng bir asker vardir. Arkadaslarin terk edip
bir bomba ¢ukuru i¢ine saklanir. Bir yakin plan ytiztinii goste-
rir ve agz1 kapah oldugundan konusmadigimi goriirtiz. Fakat
onun konustugunu isitiriz. Duydugumuz monolog, onun zih-
nindedir ve gerginlikle sessizce kendi kendine s6ylediklerini
dinleriz. Eger gercekten konugssaydi ve ayn1 s6zctikleri sesli bir
monologda sdyleseydi, bu sahne ¢ekilmez olurdu; ¢tinkii bu-
giinlerde sahnede bile “dogal olmayan” bir monologu kabul et-
meye katlanamiyoruz. Ama bir insanin yolun karsisina bir araba
hiziyla ge¢mesi daha yapay degil midir? Gérdiiklerimiz, gercege
yakin kaldiklan stirece, gergeklik abartih goztikiir. Ama gordii-
gumiiz seyler, gerceklikten bir par¢a ayriliyorsa, bir masal ya da
sembol halini alirlar. Bir adamin u¢mak i¢in kanatlari varsa, bir
ucakla bile yarnigabilir; artik “dogal” standartlar1 umursamayiz.
Senkronik olmayan sesin de artik dogal olmas gerekmez. Etkisi
semboliktir ve gercekligiyle degil, anlamiyla zihinde eslik ettigi
seylere baglanmistir. Sanatsal ifadenin bu en zengin ve en derin
imkan sesli filmde simdiye dek pek az kullanilmistir. Gelecek-
teki gelisimi de hala bu yol tizerinde bulunmaktadir. Goriintii ve
sesin bu 6zgiir ve kontrpuan seklinde kullanimu, sesli filmi ilkel
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natiiralizmin kosteklerinden kurtarabilir ve film sanatimizin,
gecmiste sessiz filmde yakalanmis ve sisli filmin icadiyla kaybe-
dilmis olan inceligini yeniden yakalamasini saglayabilir.

Sesi eszamansiz bir filmde aksiyon, isitsel ve gorsel alanda
aym1 anda iki paralel yonde ilerleyebilir. Ornegin, goriiniirde ne
oldugunu gorebilir, ayn1 zamanda olaya karisan kisilerin igle-
rinden neler séyledigini ve hissettigini de duyabiliriz. Ya da daha
iyisi, bir anlatic1 bize neler oldugunu anlatir; gérmemize bile
gerek yoktur. Gordiigiimiiz bir diigtinceler dizisi, akildis: ¢agri-
simlar zinciridir. Yeni sanat bigimleri sarki-filmi ve lirik siir-filmi
bigcimleri muhtemelen bu ¢izgide gelisebilirler. Bir resim ¢agla-
yaninn eglik ettigi siiri duyabiliriz, gérsel planda miizigin eslik
etmesiyle anlamin degismesi gibi; duyguyla harekete gecen bir
ruhun hayallerini birlestiren illiistrasyonlar halinde.

SENKRONIK OLMAYAN GORUNTULER,
SENKRONIK OLAN SESLER

Ayrik bir planda, dinleyen bir insan ytiziinii yakin planda goriir
ve bir bagskasinin da konustugunu duyarsak, sahne dogal olarak
eszamanh olsa bile, plan eszamanh olmayacaktir. Sesler aym
odadadirlar ama ayni planda degildirler. Béyle bir b6liinme de
kontrpuan etkisi yaratabilir. Seyircinin dikkati, sessiz ytize odak-
lanmistir ve onun goziiyle film karesinin disindaki bir yerden
duyanlardan hayli farkl seyler goriir. Bu da yine, sahnede de
sessiz filmde de imkansiz olan kontrpuan etkileri yaratabilir.

Kendisinin hi¢ konusmadig: ilk sesli filminde, Charlie Chap-
lin bize senkronik olmayan efektlerin ¢ok iyi bir 6rnegini sun-
mustur. Sevgilisi bir salonda sarki soylemekte ama seyirciyi
memnun edememektedir. Genis salondaki kalabalik soguk bir
sessizlige buirtinmiistiir. Sadece tek bir ¢ift elin alkislamas1 du-
yulur. Kamera déner, kalabalig: tarayarak bu yalmz alkisciy1 bul-
mak ister. Zalimce kayitsiz bakan yiizlerin arasinda, on}f uzun
zaman arar. Ama alkigin sesi yiikselmekte, yani kamera yaklas-
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maktadir. Nihayet salonun bir késesinde, tek basina kadere ve
kalabaligin kayitsizhigina karsi tek basina alkiglayan Charlie’nin
tizerinde durur.

Sovyet yénetmen Pyriev tarafindan yapilan Parti Toplantist
filminde bu efektin baska bir iyi 6rnegi vardir. Kadin kahrama-
nin bir kurul toplantisinda partiden atilmasi i¢in oylama yapilr.
Oy vermek tizere kalkan elleri gormeyiz ve bu nedenle ilk ba-
kista gogunlugun ona kars1 m1 yoksa ondan yana m1 oldugunu
bilemeyiz. Atha oy sayimini1 duyariz: “Bir, iki, {i¢...” Kahraman
basim1 giderek one eger. “Dort, bes, altr...” Sayilar, egik basina
cekic darbeleri gibi inmektedir. Ama eger ¢cekim yakin plandan
daha genis olsaydi, hemen gorecegimiz sonucu géremeyiz. Sa-
dece sayimi duymak, hala umut etmemizi saglar; ¢tinkii sayani
goremeyiz; sesi kimliksiz ve acimasiz bir kaderin sesi gibi bii-
yutilmustir.






ONYEDINCi BOLUM
DIYALOG

Sesli film ortaya ¢iktiginda yapimcilar, yonetmenler, oyuncular
ve senaristler arasinda bir panik yasandi. Burada sanat tarihinde
daha 6nce hi¢ yasanmamus bir sey oluyordu; ifade aracimin tek-
nik gelisimi, sanat1 icra eden sanatgilar1 mahcup birakmis ol-
maliydi.

Tedirginlik ve belirsizligin pek ¢ok nedeni vardi Konusmah
film, uluslararas gecerliligi olan sessiz filmi tehdit eder gériinii-
yordu ve ihracati cok daha zor hale getirdiginden yatirim yapan
finans ve is cevrelerinin karlarin tehlikeye soktu. Pek cok oyuncu
ve yonetmen, konusmayla bas edebilme yeteneginden yoksundu.
Filme sesin dahil olmasina kimsenin itiraz etmemis olmas il-
ginctir. Charlie Chaplin en ¢ilgin ses efektlerini kullanmak icin
hazird. 1k sesli filminde, kazara bir diidiik yutuyor ve diidik en
olmadik anlarda 6tiiyordu. Neredeyse herkesin kars: ¢iktig sey
konugmaydi. Sanat¢ ve kuramcilar konugmah filme karsi, sana-
tin geleneksel kurallarnim, felsefeyi ve estetigi seferber ettiler. Tipk
sessiz filme karst oldugu gibi — ve aym basansizhikla.

Konusmali filme kars: direnisin ne kadar sagma oldugu, Lu-
miere biraderlerin sessiz kamerayla ayn1 zamanda bir ses alicis
da icat ettiklerini hayal edersek, —prensipte imkansiz olmayan
bir varsayim- anlasilacaktir. Béyle olsaydi, kimse dramatik sah-
neleri dilsiz-oyunu seklinde sunmaya razi olmazdi. Herkes béyle
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bir fikri sanat-dis1, yapay ve sagma bulurdu. Konusan insanlari
sessiz, sozciikleri soylemeden kipirdayan agizlar gostermek!
Sonra da yok olurlar ve bashklarda ne sdylediklerini okuruz.
Sonra ayni insani tekrar sessiz bi¢imde konusurken goriirtiz!
Sacma!

Pekiyi, kabul edelim ki bu teknigimizin kusurlarina ¢are bul-
maya calisigimiz yéntem oldukca naif ve ilkeldi. Yine de ona,
bir estetik ilke statiisii verdik. Bu, gerekli ve ¢ok verimli bir tezdi.
Sonugta, goriintiilerin sessizligi degistirilemiyordu; Onu bege-
nelim begenmeyelim kullanacagimiz bir malzeme olarak aldik
ve onun tiim sanatsal olasiliklar1 sonuna kadar kullanilmaliydi.

Baslangicta herkes konusmadaki sadece rahatsiz edici yani
goérdi ve en iyi yonetmenler hayal giiclerini, yeteneklerini, ka-
rakterlerini konusturmaktan kacinmak yéniinde zorladilar. Ne
pahasina olursa olsun, yeni teknigi kullanmaktan kagindilar.
Sesli filmin bugiinkii durumunun bir suglusu varsa, o da kesin-
likle bu durumun bugtine kadar degismemis olmas ve diyaloga
hala katlanilmasi gereken bir durum olarak bakilmasidir. Diger
bir deyisle, sesli film, kendi esas ifade araglarina bela olarak bakan
bir sanattir. Sanki bir ressamin miimkiin oldugunca renk kullan-
mamak niyetiyle resmine baslamasi kadar beladir. Yani sesin ola-
naklanim idrak edemeyen eski tip insanlarin teknige ve teknigin
gelismesine, olanak olarak degil sorun olarak yaklasmasi esasinda
sanat¢t muhafazakarhgimn ve ifadesi-gii¢siiz insanin reaksiyoner
tavndir.

Stroheim ilk sesli filminde bir vantrilog kullanmak suretiyle,
sorunun etrafindan dolasmisti. René Clair bile Paris Damlar Al-
tinda filminde, karakterlerini bir pencerenin ardindan ya da dyle
bir giiriiltiiniin icinde konusturur ki ancak agiz hareketlerini
gortiliir ama ne soyledikleri anlasilmaz.

Diyaloga karsi bu direnis, sesli filmin tarihsel gercegini red-
detme, bu verimsiz, tutucu davranis yine de sesli filmin sa}f Ame-
rikan sesli film tarzina teslim oldugu ve bundan dolay1 da sessiz
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filmin coktan geride birakug fotografik tiyatro durumuna sap-
land1g1 igin son on yl icerisinde ¢6kiisiinden daha sanatsal ve
tiretkendi. Bu bozgundan hala bir seyler kurtarmaya ¢ahisanlar,
sessiz filmle gelisen goérsel kiiltiirii kurtarmaya ¢alisiyorlards;
Konusulan s6zlerin sifira indirgedigi bir kiiltiirti korumaya ¢alis-
tiklar igin de reaksiyonerdi. Ama yeni Amerikan film endiistrisi
ve film ticaretinin boyle bir kaygis: yoktu. Hollywood’da dogup
simdi 6lmiis bulunan muhtesem sanati neredeyse unuttular. Kay-
gisizca karakterlerini basindan sonuna kadar yakin planda ko-
nusturdular. Boylesi daha ucuz ve daha hizhidir. Fakat bu en
basinda da oldugu gibi, tekrar fotografik tiyatrodur. Esasinda
bunun teknik nedeni de vardy, sesi kaydetme cihazlan yeterince
hassas degildi ve sesi kaydetmek igin stiidyoya mahkumdular.

Ama simdi, Avrupa’'nin filmi, sesli-konusmal filmi, renkli
filmi ve stereoskopik filmi, yine tiyatronun kopyasi olmayacak
ve her bir ifade ortamini teatral yéntemlerden farkh bir yolla
kullanacak 6zerk, yeni bir sanat1 tekrar kesfedecegi film sanati-
nin ikinci déneminin esigine geldik. Bu sanat, diyaloga bir bela
goziiyle bakmayacak, onu kendi yeni ve 6zerk yontemlerine
gore kullanacaktir.

Goriinen Insan’da, film sanatina sessizligin estetiginin ana-
hatlarini ¢izdim. Sesli film, sessiz filmin organik bir devami degil
de, baska bir sanat oldugu i¢in, benden kaynaklanan bir hata
degildi. Sessiz giinlerin sessiz filmlerinde, sessizlik gercekten
esas unsurdu.

Bununla beraber, sesli film, sesli kamera bildigimiz sinema
kamerasiyla ayn1 zamanda icat edilseydi ¢ok daha farkl bir bi--
cimde de ortaya ¢ikabilirdi. Tarihteki her olayin kendi olus ne-
deni vardir, ama sirf bu yiizden her sey gerekli degildir. Goriinen
Insan’da bahsettigim gorsel kiiltiir ile entelektiiel sozlii kiiltiir
arasinda temel fark gercekten mevcuttur ama sonsuza dek tize-
rinde koprii kurulamayan bir ugurum gibi var olacagi anlamina
gelmez.
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Sesli filmin gelismis bir resimli, gorsel kiiltiirii ilkel bir asa-
maya gerilettigi de dogrudur. Ama teknik bir krizden, gorsel ve
sozel sunum arasinda asilamaz, esash bir ugurum yaratmak da
dogmatik ve ukalaca olur.

Ashinda sessiz filmde de goriintii ve yazih sozciikler arasinda
bir zithk vardy; Ciinkii gériintii, gérsel sahne, seyirciler baghk-
lar1 okuyabilsinler diye kesintiye ugrardi. Goriintii ve yazi, zih-
nin bu iki farkl boyutu siirekli birbirleriyle yer degistirirdi.
Kesimin ritmi stirekli duraksatilirdi. Bugiin ona bakmak, kald-
rilamaz bir yavanhk gibi gériinmektedir.

Sesli filmde goriintii dizisi asla bu sekilde kesintiye ugramaz.
Gorsel montaj asla sadece okunacak yazil bir bashk i¢in dur-
maz. Konugma, goriintiiniin icindedir, vurguyu okuyaninin bul-
mas1 gereken ifadesiz yazih sozciiklerde vurgulanmamistir.
Gortintiiyle birlikte duydugumuz sadece dile getirilen sozctikler
degildir —ses ve gériintii ifadesinin, karakterlerin duygularini ve
ruh hallerini gosterdigi dogal birlesimlerdir.

Bu nedenle sessiz filmde s6zciiklere karsi ¢ikmak mesru idi;
Cuinkii yazili baghklar her zaman goriintii dizisii¢inde yabanci
Ogeler olmustur. Sessiz filmin mutlak amaci, tamamen bagliksiz
bir film olabilirdi ki bdyle filmler yapmak da sik sik denenmis-
tir. Bu denemeler aslinda konusmay1 degil, okumanin gereklili-
gine kars:1 ¢ikiyordu —ki bu da optik bir siirectir ama bakma
stirecleriyle aym dogaya sahip degildir. Dramatik sahnelerde in-
sanlarin konustuklarini gérmek asla istenmeyen bir sey olarak
goriilmedi. Goriintii kesilmedigi miiddetce konusmanin duyul-
mas1 da rahatsiz edici olmayacakti. Goriintii dizilerini, yazih
actklamalarla b6lmeye zorlanmasaydik ne iyi olurdu. Ama ses-
siz film ancak sessiz film olarak mitkemmellige ulasabilirdi.

GORULEN KONUSMA ILE DUYULAN KONUSMA

Ttum bu mantikli sebeplerin varhigina karsin, konusmal filme
ilk ytiksek sesle karsi ¢ikanlar kesinlikle zevk sahibi ins'a{nlardl.
Ustelik baglangigta sesli film, sessiz filmin seylerin yiiziinii ve
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oyuncularin mikrofizyonomilerini, manzaralarin canh ruhunu,
kesimin ritmini, degisen bakis agisim ve yerlestirmeyi ortaya ¢i-
karan yakin plan gibi bagarilar koruyabilecek gibi goziikmesine
ragmen. Peki, o zaman pek ¢ok kisiye daha en basindan ters
gelen sey neydi?

Bunca zaman film yildizlarim1 perdede sadece konusurken
gordiikten sonra, ilk defa ne dediklerini duymanin ve anlama-
nin getirdigi aslinda ac1 veren bir durum ve siddetli bir hayal ki-
rikhigiydi. Konugsuyor olmalan gercegi degil, soyledikleri sok
ediciydi. Soyledikleri seyler o kadar basmakalip, o kadar anlam-
s1zd1 ki, iistiin zevk sahibi toplum kesimi, sessiz filme geri doniis
Ozlemi hissetti. Boylece diyalogun sagmalig1 ve basmakalip tar-
zina karsi ¢ikis, diyaloga yonelik bir 6nyargiya déntstii.

Sessiz film yaraticilar1 nadiren biiyiik yazarlard: ve diyalog-
larin kalitesi, kendi yazarliklariyla ayni seviyedeydi. Biiyiik
oyuncularin mimik diyaloglari, ¢ogu zaman giintin en iyi film
yazarlarinin bile yazdiklarindan daha anlaml, derin ve hareket-
liydi. Sessiz filmde gozlerin konusmasim séze ihtiyag bile duy-
madan anlardik. Asta Nielsen ya da Lilian Gish’in bir bakis1 veya
Charlie Chaplin’in ytizii pek ¢ok iyi yazarin s6zciiklerinden daha
fazla konusurdu. Boyle oyuncularin sessiz diyaloglan, bizi, fil-
min hikayesi ne kadar sagma bile olsa, alip gottirtirdii.

Ama ne zaman ki bu biiyiik sessiz konusmacilar gercekten ko-
nusmaya basladilar, iste o zaman korkung bir sey oldu. Duyulan
sézlerinin inamlmaz abesligi, bakis ve jestlerin insani derinligini
silip siipiirdii; ciinkii artik bizimle konuganlar, el ve gz diliyle bi-
zimle konugsan biiyiik sanatglar degil, senaristlerdi! Biiyiik bir
illiizyon yok edildi.

Tubhaf olan su ki, bugiin seyirci ve elestirmenlerin sesli film-
deki diyaloga, sahnedeki diyalogdan ¢ok daha hosgoriilti dav-
ranmaktadir. Ama kimse o eski giinlerde filmin ciddi edebiyatla
bir isi olacag fikrine ve sesli film diyalogunun sahne diyalo-
gundan daha derin imkanlar, gorevler ve sorunlar icerebilecegi
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ve dahasi1 s6z konusu sorunlarin tamamen yeni ve tamamen
bizim ¢agimiza ait olacag fikrine ikna edilemezdi.

SESSiZLiK DE HAREKETTIR

Marifet, bugiin bile hala “miimkiin oldugunca az konusmak”tir.
Yine de filmlerdeki karakterleri ne pahasina olursa olsun, tiyat-
rodaki oyunculardan her zaman daha az konugkan sunmak yan-
listir. Sonucgta, sessiz filmdeki karakterler de konusurdu ama biz
ne dediklerini duymazdik. Elbette bashklar sessiz diyalogdan
bize neler oldugunu anlamak i¢in kesinlikle zorunlu olandan
oOte bir sey s6ylemezdi.

Ama sesli filmde hicbir konusma duyulmuyorsa, hi¢bir ko-
nusma goriilemez. Seyircinin yalniz insan konusmalarim degil,
bunlarin disindaki her seyi duymalar gerektigini sdylemek el-
bette miimkiin degildir; Aym: sekilde, sadece iki “6nemli” ctim-
leyi duyurup geri kalaninin sessiz film giinlerindeki gibi sessiz
ag1z hareketlerine birakmak da olmaz. O halde, sesli filmde hig-
bir konusma duyulmak icin degilse, o zaman karakter gercekten
konugmamalidir.

Ama insanlarin sessizligi sadece pasif bir olumsuzluk degil-
dir. Sessiz kalma eylemi genelde kasith, dramatik olarak anlaml
bir eylemdir ve her zaman oldukga kesin bir haleti ruhiyenin
ifadesidir.

Sessiz filmde her ¢ekim sessizdir ama sessizlik nadiren be-
timlenirdi. Sessizlik ya bir karakterin tipik bir 6zelligidir ya da
dramatik bir motivasyona sahip olmahdir. Filmde tiyatro sah-
nesinden fazla olmamakla beraber, karakter sadece “daha az ko-
nusma olsun diye” sessiz kalabilirler; bu eger i¢ motivasyon
olmaksizin yapildigiysa anlamsiz bir bosluk yaratilmis olur.

Cok ya da az konusma sadece bir nicelik meselesi degildir.
Burada nicelik, kisa siirede nitelie déner ve bicimsel akustik
etki, kendisinin dtesinde dramatik bir igleve dogru geligir. Cok
ya da az konugmak, bir karakterizasyon farklihgdur. ’
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Ostrovski'nin iinlti oyunu Firtina’da, kadin kahraman Kate-
rina susmak bilmeyen bir gevezedir. Durup nefes almaksizin ko-
nusmasl, purpir eden bir kusu andirr, onun kararsiz, degisken,
havai karakterinin ana-hatlarin ¢izer. Ancak bu denli geveze ve
saskin bir cocuk Katerinamin basina gelen tiirden bir trajediyle
kars1 karsiya kalabilirdi. Ama ¢ok konusmadan hazzetmeyen bir
yapimcl, Petrov, kendi isteksizligi nedeniyle Katerina’yr sessiz
bir kadin olarak géstermeyi secerek onun karakterini degistirdi;
Artik agirbagh, sessiz ve kararh bir kadin olarak Ostrovskinin
orijinal Katerina’s1 i¢in dogal ve gerekli kaderi yasama sansi
yoktu.

Insanlarin konugmasi, seyircilere okunan bir ilerleme raporu
degildir —duygularimin icgiidiisel bir ifadesidir ve giilmek, agla-
mak kadar akila1 giidiilerden bagimsizdir. Yasayan erkek ve ka-
dinlar, sadece nedeni ve amaci olan seyleri sdylemezler ve en
ozgiin ozellikleri de akilc1 sozleri degildir. Sesli filmde bile, bu
konusmanin, her seyden 6te, goriiniir bir yiiz ifadeleri uyumu
oldugunu unutmamahyiz.

KONUSMANIN DUYULUR JESTI

Son yillarin Amerikan filmlerinde fazla konusuyorlar, gercekten
cok fazla. Bu, Amerikan filminin fotografik tiyatro durumuna
gerilemesinin belirtilerinden biridir. Cogunlukla sadece yapim
maliyetlerini azaltmak adina yapilan teknik sebeplerden 6tiirii-
diir. Yine de kesinlikle bu diyalog sahnelerinde 6zel olarak film-
sel bir sey vardir.

Sessiz filmi tartisirken konusmay1 ne soylendigini anlamasak
da duygunun en samimi detaylarini gosterebilen anlamh bir ha-
reket olarak ¢oziimlemistik zaten. $imdi, giiniimiiz sesli filminde,
sozciiklerin ve genelde anlamlarinin da énemsiz oldugunu bili-
yoruz. Onemli olan, séylendikleri ses tonudur: Kasitsiz ve bi-
lingsizce sesin algalmasi, vurgu, ses rengi ve kisik sesin titremesi.
Sesin titresimleri, kelimenin anlami igerisindekilerle sinirh kal-
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mamak tizere pek ¢ok anlama gelebilir —kelimelerin bir tiir es-
likgisi, sozel bir jesttir.

A1z kalabahig) genelde akildisi ifadeler icin sadece bir aragtr,
modern filmin kolay ve akic1 konugsma sekli, boyle sesli disavu-
rumlar i¢in gayet uygundur. Bu sekilde sézciikler, gozlerdeki
ucucu, zayif veya zar zor fark edilir bir ac1 ifadesiyle dudaktan
dokiiliir. Yakin planin mikromimikleri, konusmay1 duyulan yiiz
ifadelerine doniistiiriir.

Modern sahnelerdeki modern oyuncular da retorik vurgular
yapmadan konusur. Ama sahne diizeninin stilize gercevesi,
sahne 1s1klarinin konumu ve izleyiciyle aradaki mesafe boyle
agirhksiz konugmalara olanak vermez. Oyleyse, bizim bile ig-
gudiisel bir olay olarak degil, ten veya saglarin kokusu gibi in-
san1n isitsel bir auras olarak algiladigimiz, sadece nefes almayla
baglantih ses vardir. Burada sesli filme 6zgii bir imkan yatar. Ti-
yatro sahnesinin tamamen agik biitiinliigii, soylenen soziin vur-
gusunu sondiiriir; Yakin plan ise, boyle vurgulan siddetli ytiz
burusturmalar, korkung makyajlar ya da aglama hareketleri gibi
gereksiz kilar.

DUBLAJIN IMKANSIZLIGI

Bugiin film yapiminin en biiyiik sorunu, filmi yabanc dil ko-
nusulan bolgelere satmaktir. Bu sorun 6zellikle kiigiik uluslan
ciddi sekilde etkiler. i¢ pazar, yapim maliyetini karsilamakla ye-
tersizdir ve kendi i¢ pazarinin ihtiyacini kendi yapimlaryla kar-
silayabilen biiyiik tilkeler altyaziyla sunulacak yabanci dilde bir
filmi nadiren satin alirlar. Filmin etkisinin yarisinin bu sekilde
kayboldugu iyi bilinmektedir.

Bir diyalog neden degisik dillerde seslendirilemez? Sesli fil-
min ilk yillarinda bu ¢ok yapiliyordu ve o zamandan beri teknik
olarak da epey gelisti. Film endiistrisinin yabanci tilkelerde kar
etme olasilig1 varken, bu teknigi tercih etmiyor olm_asml,r'i iyi bir
nedeni olmal.
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Bunun nedeni, sesli filmde diyalogun dublaj simdiden im-
kansiz hale getirmis olmasidir. Bu, film kiiltiirtiniin bir st sevi-
yeye ulagmasinin sonucudur. Sesli film seyirciyi ytiz ifadeleri ile
konugsma arasindaki derin bag: goriip duymasi yéniinde egitti.
Giintimiiz seyircisi, sadece soylenen sozciiklerin anlamim degil,
onlarla birlikte bir 6nceki bsliimde bahsedilen ses jestlerini de
anlamakta ve onlari, jestler ve yiiz ifadeleri esliginde duyabil-
mektedir. Boylesi egitilmis bir seyirci diyelim ki bir Fransiz yiiz
ifadesi ile sonradan iizerine dublajlanmis Ingilizce konusma ara-
sindaki zithg aminda hisseder. Diyalogun sadece kavramsal an-
lamina dikkat ettigimiz eski giinlerde, bir filmde Ingilizce ve
Ingilizlerin sakin, soguk vurgulamasiyla “I love you” demesi ve
bu sozlere ltalyan jestleriyle eslik edilmesi akla uygun gelirdi.
Bugiinkii seyirci ise, eger sozler ile davramslar arasinda bir
miza¢ uyumsuzlugu fark ederse —ki eder— bu durumu ister iste-
mez komik bulur. Teselli edici bir diisiince; ¢linkii seyircinin
sesli film kiiltiiriintin dublaj giinlerinden beri ne kadar ¢ok ge-
listigini kanitlar — bu gelisim dublaji imkéansiz hale getirse bile.

ESTETiK GECIRMEZLIK KURALI

Shakespeare sahnesinde dekor olmadigin biliyoruz. Higbir gorsel
etki, izleyicinin dikkatini oyunun sozlerinden alamazdi. Shakes-
peare’in renkli dili, sahneyi zengin barok tasvirlerle doldururdu.
Ama estetigin, fizikte bilinen gec¢irmezlik kuralina benzer bir
kural1 vardir. Buna gore, sesli film gorsellerle o kadar doludur ki
sozctiklere pek az yer kalir. Sesli film, bir dizi gériintii igerir ve
sozciikler goriintiide ¢inlar —sozciikler de herhangi bir ¢izgi ya
da golge kadar goriintii unsurlandir. Her zaman yalnizca go-
riintiiniin yarattig1 etkiyi ya tamamlayacak ya da vurgulayacak-
tir. Bu nedenle s6zctikler ¢ok fazla g6ze batmamalidir. Sesli film,
bir hafif sozciikler tarz1 gerektirir.
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FiLM KARESi VE SOZCUK

Her karenin, diizgiince kompoze edilmis bir resim olmasi ge-
rekliligi sanatsal bir 6n kabuldiir. Sozciiklerin, kompozisyonun
sinmirlarindan tasmamasina izin verilmemelidir. Sozciikler, s6z-
lerle de yeterince anlatilabilecek ve goérsel olarak géstermeye
degmeyecek, sadece olaylarin anlagilmasini kolaylastirmak i¢in
ihtiya¢ duyulan pek ¢ok gecis sahnesini kaldirarak filmin gor-
selligini destekleyebilir. Sesli film, can alic1 bir ciimleyi kuran
karakteri yakin plana alip bdylece digerlerinden tistiin tutarak
sozciiklere gorsel bir agirlik bile verebilir. Bagka bir yéntem de,
genis plan kameranin konusan kisiye hizla yaklasmasiyla ko-
nusmanin o kisminin aniden biiyiitiilmesidir. Béylece kamera
teknigi, isi oyuncuya birakmadan bir s6zciik ya da climleyi vur-
gulamay1 saglar. Tiyatro sahnesinde bir sézctigii sadece oyuncu
vurgulayabilir. Eger onu 6ne ¢ikarmay isterse bu, baska halde
istenen ya da kastedilen bir sey olmasa da, o s6zciigii digerle-
rinden farkl bir tonda séylemek zorundadir. Sesli filmdeyse, bir
oyuncu degismeyen, tek tip bir vurgu eksikligiyle konusabilir
ve oyuncunun yerine degisen ac1 (ki bu yénetmenin isidir) in-
sanlarin belli bir s6zctigiin 6nemini fark etmesini saglar. Bu s6z-
leri sdyleyen oyuncu bile onlarin anahtar kelimeler oldugunu
bilmeyebilir. Onemleri, oyuncu tarafindan degil, yerlestirme ta-
rafindan saglanmigstir. Bu nedenle, sesli film diyalogu, bir sahne
oyunundaki diyalog kadar iyi kurulmus, mantikh ve tamamen
aydinlatici olmahdir. Clinkii goriintii —sadece gosterilen seyler
de degil, onun tiim atmosferi— sozlerin sdylemedigi pek ¢ok sey
anlatir.

Diger taraftan, sozciikler, gorseli etkisizlestirmeden isitseli
yiikseltebilecek sekilde goriintii kompozisyonuna uymalidir.
Mesela, tam da gorsellik 6nemli bir sey anlattig1 sirada sozciik-
ler ilgimizi ¢almamalidur.

Sesin giicil ve 1s1g1n tonu da birbirleriyle uyum igerisinde ol-
malidir. Dahasi eger soylenen sdzciiklerin sesli bir ar'ka-plam
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(arka-plan miizigi veya giiriiltiisii) varsa, gorsel arka-plan da go-
riiniir haldeyse, konusan kisi isitsel planda gorsel planda dne
ciktigindan daha fazla 6ne ¢itkmamahdir.

AKILDISI BiR SES EFEKTI OLARAK KONUSMA

Soylenen sozciigiin sadece bir kavramin yansimasi olmadigim
sOylemistik —tonlamasi, ses rengi de aym1 zamanda duygunun
akildis1 bir ifadesini olusturur. Sesli film yakin planlarla, konu-
sanin sadece akilc diistincelerini degil, ayn1 zamanda yiiz ifa-
deleriyle de yansittif1 bilingsiz ruh hallerini de ifade eden
vurgulanmis isitsel rengi yakalamak igin tiyatro sahnesinden
daha uygundur. Sozctiklerin arasinda gezinen ruh hallerini ya-
kalamak sairlerin igidir. Ama akildis1 ifadenin paradokslarindan
biri de sadece akilla okunabilecek satirlarin bulundugu yerde
“satir aralarinin da okunabilmesidir”. Séylenmeyen s6z, ancak
sdylenen sbziin bir sessiz harfi olarak ses bulabilir. 1ki acik¢a
anlagilir sozciik arasinda soze dokiilememis olan seyi, hassas bir
pensle tutar gibi yakalayabiliriz. Ama akilci igerigi olmayan soz-
ciikler asla akildis1 ruh hallerinin aurasini yaratamazlar. Sadece
bir ¢ighk, hickirk veya kahkaha gibi, hissedilenin ince niians-
larin ifade edemeyen, anlasilmaz sesler olabilirler. Bu iir sesle-
rin akil disihg sézciiklere daha derin anlamlar vermez, aksine
onlan tiim anlamlarindan yoksun birakir.






ONSEKIizZiNCi BOLUM

SESLI KOMEDININ SORUNU

Sesli film komedisi, sozctigiin kavramsal, akilcl niteligi dolayisiyla
oldukgca 6zel bir sorundur. Gorsel bigimlerin bozulmasi ancak bo-
zulmanin orijinal bi¢imini hatirhyor ve onu karikatiirde taniyor-
sak bir bozulmadir. Béyle olmadig1 zaman, gordiigiimiiz, yasayan
higbir seyle ilgisi olmayan baska bir bicimdir. Karikatiir aslina ne
kadar benziyorsa o kadar etkili olur. Ama bir ses, daha 6énce de be-
lirttigimiz gibi, degisken agilarla verilemez. Sesteki herhangi bir
degisim 6ncekiyle ilgisi olmayan farkl bir ses yaratir.

Tabii ki seklin analojisi sadece tek bir ses degil, bir ses-resmi
veya ezgidir ve ezgi karikatiirleri de olabilir. Ama yasayan bir
varhgin sesi ya da doganin giiriilttileri hala taninir sekilde nasil
bozulabilir?

Olanak-dis1 sesler, fantastik ya da grotesk giirtiltiiler miim-
kiin olabilir mi? Periler, cadilar, devler, ejderhalar ya da baska
masalsi karakterleri hayal edebilir ve onlar ¢izebiliriz —ama peri
masali sesleri, giiriiltiileri... Bunlar neye benzer? Her tiirlii var
olmayan ve olanak-disi seyi uydurabiliriz, uydurmak istiyorsak
tiretmemiz gerektigi i¢in gercekte duyulamayan, olanak-dis: ses-
leri tiretemeyiz. Bir resim, sadece bir resim, sadece bir yanilsama
olmakla var olmayan ve sadece hayal iirtinii bir seyin gériintiisii
olabilir. Filmdeki bir ses ise, bilakis, gercek bir sesin goriintiisii
degil, o sesin tekraridir; Gercek sesin tekrardan ses bulmasidir.
Bagka bir deyisle, imkansiz bir sesi uydurmak imkansizdur.
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OLANAK-DISI SESLER

Bir ses kendiliginden olanak-dis1 olamaz. Fakat bir sesin kaynag,
olanak-dis1 ya da yetersiz olabilir. Bir aslanin giirlemesi, kendili-
ginden grotesk degildir ama bir farenin agzindan ¢iktiginda oyle
olur. Kendinde bir ses, ona uygun olmayan bir gériintiiyle bir-
likte gérmezsek, bozulmug gériinmez. Ote yandan, sese uygun
diismeyen kaynagim gérmek pek komik olabilir ve bu yontem
Amerikan ¢izgi filmlerinde sik¢a kullanilmaktadir. Mickey Mouse
titktirdtigtinde yere diisen tiikiirtigii davul gibi ses ¢ikarr.

Normalde dilsiz olan seylerin aniden konusmaya baslamasi
da az olanak-dis1 ve masalsi degildir. Ya da 6rnegin, bir 6riimcek,
aginin iplikleri arp calar ve ses gercekten bir arpin ¢ikardig ses-
tir. Oriimcek aginin iplikleri bir miizik enstriimaninin tellerini
andirabilir ve bu gorsel benzerlik ses ¢cagrisimina temel olusturur.
Bir iskeleti dans ederken goriiyor ve biri ¢ikip onun kaburgala-
rina ksilofon ¢alar gibi uyluk kemigiyle vuruyorsa ve duyulan
ses de ayni ksilofon sesiyse, bu dinleyiciyi ikna edebilir.

Baz1 gorsel efektlerin, isitsel cagrisimlar dogurdugu bilinir. $a-
irler sik sik boyle seylerden bahsederler. Ay 1s1g1mn giimiis tinisini
ya da ¢angiceginin ¢ingirdamasindan bahsedildigini duymayan
kalmamistir. Cizgi filmin tam anlamiyla komik ama miikemmel
bi¢cimde ikna edici ses-goriintiileri elde etmek i¢in yalnizca en en-
tiptiften metaforlar1 almas: yetmistir.

KONUSMA GROTESKLERI

Bu alandaki imkanlar, sézciiklerin akilc1 ve kavramsal bir do-
gaya sahip olmalarindan &tiirti cok daha kisithdir. Bir konusma
tislubunu, 6rnegin komik bir etki yaratmak icin bozabilir ya da
abartabiliriz. Bunun igin vurgulama ve tempo anlasilir s6zctik-
ler olmadan bile abartilabilir. Ancak sozctiiklerin ne derece bo-
zulabilecegi, anlasilirhk simirlanyla baghdir. Agikca a}hlaslhr
sozciikler ve ctimleler ise komik degildirler.
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Belki karanhkta ya da bir riiyada anlasilmayan bir sey gor-
diigiimiizde, boyle bir seyi esrarengiz ve korkutucu bulabiliriz.
Ama sozciikler anlasilmazlarsa, korkung olmak icin hi¢ sanslarn
kalmaz. Hicbir sey iletmeyen ve bizde hicbir ¢agrnisim uyandir-
mayan bos ses kiimelerine dénerler.

Konusmali komedinin biiyiik giigliigiine dair ikna edici tarihi
kanait, iyice gelismis Amerikan kaba komedisinin sesli filmin or-
taya cikisiyla neredeyse tamamen ortadan kayboldugu gercegi-
dir. Bu tiirtin diinyaca iinlii biiytik ustalarindan higbiri, ses
diinyasinda popiilerliklerini siirdiiremediler. Ne Buster Keaton
ne de Harold Lloyd ayakta kalabildi; ¢tinkii seslerini ve konus-
malarini gorsel tezahiirtin komikligiyle uyumlulastiracak sekilde
bozamadilar. Charlie Chaplin bir istisnadir ve bu baglamda onu
daha sonra ele alacagiz.

MUZIKAL GROTESKIN SORUNU

Miizikal groteskin temel ilkesi de, bir sesin onu {iireten enstrii-
manin dogasiyla uyumsuz nitelikte olmasidir. Alexandrov’un
miizikal kaba komedisi Jazz Comedy filminde ¢oban, ¢omlegine
vurarak onu miizikal bir enstriimanmiscasina ¢alar. Ama bu se-
kilde tirettigi ezgi hi¢ de grotesk degildir. Grotesk olan, boyle
hi¢ de bozulmamus hatta hos bir ezgiyi toprak ¢omleklere vura-
rak calmasiydi. Eger sesin komik kaynag bize gosterilmemis ol-
saydi, burada giiliinecek bir sey bulamayacaktik. Demek ki, onu
iretmeye uygun bir nesneden ¢ikmiyorsa, giizel bir ezgi bize
komik gelebilir. Sirklerin miizikal palyagolari, bu etkiyi ¢cok eski
zamanlardan beri kullanmaktadir. Palyaco bir siiptirge, domuz
mesanesi ve bir parga ip alir ve onlardan bir ¢ellonun yumusak
sesini ¢ikaran bir telli enstriiman yapar. Burada komik olan ¢el-
lonun sesi degil, bu sesin bir stipiirge ve idrar kesesinden ¢iki-
yor olmasidir.

Ses bozulmasinin bir diger temel ilkesi de, bozulmanin ger-
ceginin ve amacinin disa vurulmasidir. Bu sadece orijinali bo-
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zularak gosterilecek olan sesin herkesce bilinmesiyle ya da bo-
zulmus haliyle ayn1 anda duyulabilmesiyle miimkiindiir. Mesela
¢ok yaygin bir muziplik, miizik aletlerinin insan ya da hayvan
seslerini taklit etmesidir —bu en ¢ok cazda kullanilir. Saksafon
giiler, klarnet horoz gibi 6ter ve bu, grubun bir tiyesi gercekten
giilmedigi ya da gergek bir horoz gibi 6tmedigi stirece eglence-
lidir.

FiLM MUZiGi

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, bastan sona miizik
esliginde sunulmasina ragmen, bestecilere pek ilham verme-
mistir. Bunun baslica nedeni, ¢ok az sinema salonunun kendi
orkestrasina sahip olmasi ve gosterilen filmlerin ve dolayisiyla
miizigin de ¢ok kisa siirmesidir. Sesli film ise, sessizin aksine, bir
miizik pargasin1 gramofon kayd kadar iyi bir performansla ka-
lic1 olarak saklar.

Ote yandan, sessiz filmin son yillarinda, baz1 yapimlar i¢in
ciddi miizikler bestelenmistir. Bu miizikler sessiz goriintiilere
eslik ettiklerinden, eksik olan sesleri belirtmek i¢in kullanilmaz
ve tabii dolayisiyla az ¢cok program miizigine benzerler. Denizin
kiitkremesi makinelerin giimbiirtiisii ve bagka dogal sesler, kom-
pozisyonun miizikal bilesenleri olarak notaya dokiiliir ve sefin
yonetimiyle sanki yeni, ses lireten enstriimanlardan ¢ikiyormus
hissi uyandirirlar.

Sesli film miizikle yapilan natiiralist ses taklitlerini gereksiz
kilmistir. Sesli filmde denizin kendisi diledigi gibi kiikrer, artik
orkestranin destegine gerek yoktur; Makineler giimbiirdeyebilir,
horozlar 6tebilir... Miizik hicbir seyi taklit etmek zorunda de-
gildir, saf miizik halinde kalabilir. Tabii ki besteci, mikrofon
dogal hayatin seslerini de kaydettiginden sesin tonunu hesaba
katmal1 ve miizigini son isitsel etki tek parca bir bﬁtﬁ;f olustu-
racak sekilde bestelemelidir.
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Boylece sesli film bugiin ulastig1 seviyede goriilen tutkulari
canlandirma arayisina degil, onlara kosut, degisik bir miizikal
anlam verme arayisina gitmistir. Ayn1 insan deneyiminin go-
riintiideki gorsel yansimasi ve miizikte duyulan disavurumu bir-
birlerine bagimhi olmadan yan yana akar. Miizigin filmdeki
olayin doniim noktalarina eslik etmesi dogaldir ama her hareketi
ritme cevirmesi gerekmez —hareketin boyle kole gibi izlenmesi,
filmi balevari ya da pandomimvari bir nitelige sokardh.

Sesli film icin calisan bir besteci gerektiginde sessiz kalmasini
da bilmelidir; Ciinkii sessizlik, sesli film i¢in énemli bir ifade
kanalidir. Tipki birinin yogun bir gerilim aninda nefesini tut-
masi gibidir. Ama siklikla, sessizligi, sakinligi en iyi ifade eden
kesinlikle miiziktir. Sessizligin biiyiik tinsel deneyimi yalniz
sesin negatif manada yokluguyla yeteri kadar ifade edilemez;
Sessiz olan kisinin ytiiziinde, bir jestinde ya da sessizligin sesi
olan bir miizikte de ifade edilir. Belki de bunun en miikemmel
ornegi, Wagner'in U¢an Hollandalrsinda Hollandal'nin Senta’yla
ilk bulusma sahnesidir. Uzun siire sessizlik icerisinde birbirleri-
nin karsisinda dururlar. Sessizdirler ama miizik ¢calmaya devam
eder. Bu denli uzun ve donmus bir sessizlik sahnede, eger tam
bir sessizlikse, miizik de sessiz karakterlerin yiireklerini kasip
kavuran tutkulan ifade etmedigi takdirde ¢ekilmez olurdu.

CHARLIE CHAPLIN’IN SIRRI

Charlie Chaplin ilk andan itibaren konugmal1 filme karsiydi. Ses
ve giiriiltiilere bir diyecegi yoktu ve onlan basindan beri kul-
land1. Hatta kendi sessiz kalabildigi siirece, filmlerindeki diger
karakterlerin konusmasinda bir sakinca gérmedi. Bu tutucu dav-
ranis, insanlar ne soyledigini duymak durumunda kalacaklarin-
dan dramatik sahnelerde karakterini yakin plana almamasa,
filmlerinin goriintii teknigi bakimindan ¢agdis: kalmasina neden
olmustu. Chaplin’in Modern Zamanlarinda kameranin ¢ikardig
isin son sessiz filmlerinden daha ilkel, daha ¢agdisi olmasinin
sebebi budur.
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Charlie’nin ytiiztinii artik yakin ¢ekimde gérmemekle ne kay-
bettigimizi ancak eski filmlerinin yiirek parcalayan yakin planla-
riny, o bilge cocuksu gozlerini, afacan ve sevimli giiliimsemesini,
iyilikle dolup tasan gozlerindeki hayal kirikhigina ugramis niyetin
trajik ifadesini hatirlayanlarca olgtilebilir.

Chaplin’in son filmleri buna ragmen biiyiik sanatsal basari-
lar kaydettiyse bu, sessizliklerinden degil, sessizliklerine rag-
mendir. Bu filmlerde, sessizliklerini sanatsal bir gereklilik olarak
hakh ¢ikaracak higbir sey yoktu. Boylece Charlie’nin sessizligi,
kaybettigi dilini nihayet ancak Modern Zamanlar'da —ama sadece
sarki soylemek i¢cin—buluncaya kadar bir gizem olarak kald1. Ve
o sarki da Charlie’nin daha 6nce neden konusmak istemedigini
actkca gosterdi.

Sesi giizel olmadig i¢in degil, bilakis gayet hos bir sesi var-
dir. Ama Charlie’nin nasil konugmas: gerekirdi? Kafasinin iis-
tiine ilistirilmis kiigiik bir sapka giyen, kirisik ve bol pantolonlu,
elinde tuttugu kiiciik bastonuyla gemi gibi ayakkabilarinin
icinde paytak paytak, yiiriiyen kii¢iik, komik bir adamin nasil
konugsmasi gerekirdi? Béyle komik bir figiiriin ona denk komik
bir sesi ve konusma tarzi olmaliydi. Ama boyle bir ses ve tarz
neye benzerdi? Bir karikattir nasil konusur? Bir maske nasil ko-
nusur? Sesi neye benzer? Hangi konusma tarz1 Charlie’nin gor-
sel imaji kadar komik ve dokunakli, saskin ve atak, iyi huylu ve
kurnaz olabilir? Bu olanaksiz ama yine de ikna edici, bu hakiki
ama dogal olmayan varlik yapmacik olmadan dogal bir sekilde
konusabilir mi?

Komik, kiigiik adam Charlie, 6yle bir konusma tarzi bulma-
hiyd: ki digerlerinden gortiniis olarak ayrildig: kadar bu ko-
nusma tarziyla da ayrlsin. Eski Yunan tiyatrosunda oyuncular
dogal bir sekilde konusmazlar, dizelerini okumak i¢in bir ¢esit
megafon kullanirlardi. Dilleri ve sesleri dogal degildi. Eski Japon
tiyatrosunun maskeli piyeslerinin de dogal olmayan bir ko-
nusma tarzlar vardi. Charlie imajinin da yapay bir ses,(re dile,
gorsel makyajina uyacak isitsel bir maskeye sahip olmasi gere-
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kirdi. Charlie, kendi grotesk maskesinde kilitli kaldig icin ses-
siz olmaliydi. Kendisi i¢in icat ettigi grotesk maske basar1 ve po-
piilerligiyle bir demir kafes gibi onu esir almus, ilerlemesine izin
vermiyordu.

O halde Chaplin sessizligini neden bozdu? Ciinkii orada
sarki soyledi, ki sarki sozleri dogal degildi ve komik bir bozul-
may1 gorsel imaj1 kadar kaldirabilirdi. Bu sarki soyleme sahne-
sinde Charlie, tizerinde sdyleyecegi sarkinin sozlerinin yazih
oldugu kollugunu kaybeder. Neden? Duygusal, dogal s6zler s6y-
lemek zorunda kalmasin diye. Anlamsiz sesler ¢ikarmaya baslar,
anlamsiz, olmayan sozlerle sarki soyler ve sonug, ses alaninda
ayn1 6l¢iide dogal olmayan goriiniisii ve tarziyla uyumlu grotesk
bir karikatiirdiir.

Bu, her ne kadar sorundan ustaca bir kacis da olsa, asla bir
¢6ztim degildir. Ama Chaplin’in, eski Charlie maskesinin esare-
tinden kurtulmak icin epey gayret gosterdigi agiktir. Figiirii ge-
lisip hem psikolojik bir derinlik ve hem de sosyal bir kisilik
kazanmistir. Grotesk maskenin kac¢inilmaz bigimde tek tip ka-
rakteri artik onu tatmin etmiyordu. Diinya ¢apinda esi benzeri
goriilmemis popiilerlige sahip bir figiir ~Charlie maskesi- biiyiik
sanatgl, biiyiik insan Charlie Chaplin’i ne zamandir bogan bu
maske, nihayet Mdsyd Verdoux‘da tamamen kaldirildi

Modern Zamanlar, bu yondeki ilk adimdi. Charlie artik kiigtik
sapkasin nadiren takiyor, bastonunu almiyor ve ayaklarina
biiyiik gelen ayakkabilar giymiyordu. Filmin son karesini dik-
katle izleyenler, Chaplin’in bir su yolunda, bir kizin yaninda,
artik eski maskesini giymeden ve komik olmadan, temiz, iyi
yiizlti bir adam kiliginda oturdugunu hatirlarlar. Charlie’nin bir
sonraki filminde konusacag: o zamandan bellidir.

Biiyiik Diktatér’de Chaplin zaten konusmaktaydi. Hatta Hit-
ler'e daha az benzemek icin kii¢iik biyaigin bile tiras etmisti.

Yeni Chaplin ile eski Chaplin, eski grotesk figiir ile yeni cok
yonlii kisilik arasinda bir bagka ilging fark daha vardir. Modern
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Zamanlar'in son planinda, Chaplin ilk defa yoluna tek tabanca
degil, bir kiz arkadasla devam etmistir. Sessiz Charlie sadece ses-
siz degil, ayn1 zamanda her zaman bir basina ve yalnizdi.

SESLi FILME DAIR ONGORULER

Resmin, siyah-beyaz grafik sanatinin daha gelismisi degil de
tiimden bagka bir sanat olmas: gibi, sesli filmin de sessiz filmin
organik bir devami olmadigini, miistakilen bagka bir sanat ol-
dugunu daha once sdylemistik. Ters bir sirayla ortaya ¢iktikla-
rin1 da hayal edebiliriz. Once sesli film icat edilseydi, biri hala
sessiz-govun sessiz goriintiilerini ayn bir sanat filmi yaratmak
icin kullanmay1 diisiinebilirdi. Ama ¢ok daha fazlas1 da olabi-
lirdi. Sesli filmde kendine yer bulamayan en 6zel gorsel dene-
yimleri sunan yeni bir sessiz film tiirti baslatmaya cesaret
ettigimi (sesli filmin zirvesinde oldugu su siralarda) hayal ede-
bilirim. Yine gayet somut sekilde hayal edebilir ve sesli filmle
sessiz filmin bugiine kadar gériilmemis bir senfoni olacak bir
tiir film lirigi baslatmay hayal edebilirim. igerigi bir hikaye degil
de lirik bir siir olur. Kisi, siirin sdzlerini duyarken paralel bir
akista film goriintiileri bu sozlere sessizce eslik edebilir; can-
landirma degil ama cagnisim halinde birbirlerine zit noktalara
yorum katarlar —tipki bir alman liedinde” melodi ve esligin soz-
lerin tamamlayicisi olmas gibi. Sessiz gériintiilerin miizigi, film
siirini, s6zlerin, miizik ve goriintiiniin organik bir biitiin halinde
birbirlerine karistig1 {i¢ sesli bir sanat eserine yiikseltebilirdi.

SESIN IDARFLI KULLANIMI

Daha once belirttigim gibi, sesli film beklentimizin aksine bas-
langicta yaptigr gibi, isitsel deneyimin yeni diinyalarim kegfet-
mek yolunda ilerlemedi. Tam tersi, sese kavustugu anda, i¢indeki
bir parca sesini kaybetti. Once akan her suyun fos sesini ve dal-
galanmasimi duyduk, her adimin tikirtisini, her kapinin gicirti-

(*) Alman halk tiirkistinde.
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sin1, her camin ¢inlamasini duyduk. Sesli film, giiriiltiilii hayatin
kendisinden de giiriiltiilii gériiniiyordu. Giintimiiz sesli filmi,
sesi cok daha idareli ve hakkiyla kullanir; ¢iinkii sesin sadece
dogal bir tamamlayici oldugu yerde, onu abartmak, bir heykeli
daha canh gostermek icin boyamak gibi bir gérgiisiizliiktiir. Ses
ancak sanatsal bir anlam1 oldugunda hakh ¢ikarlabilir; yani oy-
nayacak dramatik bir rolii bulunmasi ya da bir atmosfer yarat-
masl1 gerektiginde.

SOZCUK KURALI

Ses kaydi teknigi, bu etki ve deneyimleri yeniden tiretmek i¢in
en uygun ara¢ olmasina ragmen, goriintiiler diinyasinin, hem
de bir icerik gibi isitsel ortamin arka planina y1gilmasinin sebebi
ve agiklamasi nedir? Gelisim siireci boyunca Sesli Film sessiz
filmin ulastigindan daha ilkel bir asamaya geri dénmiis ve tek-
rar tiyatro tarzina yakinlasmstir. Sesli film olgunlastiginda ise
bu gerilemeyi tekrar kapatacak, iistelik bu kez daha ileri bir se-
viyeye ulasacaktir.

Bunun sebebi de agiklamasi da sézciiklerdir. Ciinkii sesli film
ayni zamanda konusan filmdir. Sesin yapici bir rol oynayamadig
sessiz film, duygusal, akilci olmayan deneyimlerin gérsel bir
dilde anlatlmasini saglamigtir. Isitsel dil yapisiyla sesli film, duy-
gusal deneyimin akilc1 olmayan yoniinii aym derecede gelistire-
medi. Ciinkii onda akilc1 sézciikler tam yerine yerlestirilmelidir;
aksi halde, sesin eslik ettigi bir sessiz filme ya da sagirlar i¢in bir
filme dontistir. Kavramsal yorumlayic1 gii¢ ve sozciigiin igerigi,
gecmisi hatirlatma ve gelecegi ongérme yetenegi, sessiz film ta-
rafindan bu amagla gelistirilen pek ¢ok dolayh gorsel ve isitsel
arac1 gereksiz kilmakla kalmamis, bahsettigimiz estetik gegir-
mezlik kanunu geregi filmin tamamen disina gtkmigtur.

Tiim bunlar, film tarihinin kars1 ¢ikilamaz gergekleridir. Hig-
bir teori bu pratigi degistiremez. Ama giidiisel olan1 bilingli kilan
teorinin giiciiniin maddi bir giice doniisebilecegi ve kendisi de



294 | Sinema Kuram

bir evrimin sonucuyken diyalektik olarak gelisim iizerinde etki
edebilecegini unutmamahyiz. Sesli filmin 6nceki bir asamaya
doniisii kaginilmaz bir son degildir. Isitsel deneyimlerin ifadesi
ve sanatsal bicimlenisi, yeniden daha yiiksek bir asamaya gelebilir
ki ben boyle olacagindan kugsku duymuyorum. Eminim yapimci-
larimiz, yakinda, sesli-filmde s6zciiklerin tiyatro sahnesindeki di-
yalogdan ¢ok farklh olanaklar1 bulundugunu ve dolayisiyla farkh
gorevler tistlenmesi gerektiginin farkina varacaklardir.

FILM ANLATICISI

Hikayenin goriinmez bir yazar-anlatici tarafindan anlatildig:
filmlerin biiyiik bir gelecegi olduguna inaniyorum. Bu yontem,
gorsel sunumu, sadece hikayeyi anlasilir kilmak i¢in kullanilan
Onemsiz detaylan gostermekten —anlaticinin sozciiklerinden
neler yasandigini 6grenebilecegimiz i¢in— kurtarabiliriz. Anla-
tic1 bunu yaparken goriintiiler de kontrpuan bir ¢agrnisimla ig
olaylan gosterir ve boylece filme daha 6nce sahip olmadigi derin
bir boyut katar.

Dogmasi yakin bu tiir sesli filmler, boylece sessiz filmin zaten
bir kere ulasmig bulundugu gorsel kiiltiiriin yiiksek seviyesini
yeniden kullanabilecek ve bizim igin koruyabilecektir.



ONDOKUZUNCU BOLUM

RENKLI FiLM VE STEREOSKOPIK FILM
UZERINE NOTLAR

Renkli filmin teknik sorunlar bizi ilgilendirmiyor. Filmde renk,
sadece filme 6zgii bir deneyimi ifade ettigi takdirde sanatsal
Oneme sahiptir. Sirf resmin etkisiyle rekabet etmek istiyorsa,
daha bastan yenilmeye mahktimdur ve en eski, en miithis sana-
tin ilkel ve basmakalip bir parodisi olmaktan 6te gidemez. Ren-
kli sinemanin sanatsal mantig1 yalnizca hareket halindeki rengin
ifadesi ile yasattig1 deneyimde yatar.

HAREKETLI RENKLER

Renkli filmin tehlikelerinden biri, kareleri resimdeki gibi dura-
gan resimsel bir etkiyle birlestirme egilimi ve boylelikle filmin
akisini, kesik kesik ani hareketlere bolmesidir. Diger taraftan,
teknigimizin onlar1 kaydedecek kadar hassas ve duyarliigimi-
zin onlar 6ziimsemeye yetecek kadar geliskin oldugunu diisii-
niirsek, renkleri hareket halinde filme almak —en az resim olmak
tizere— hicbir sanatta ifade edilemeyen insan deneyimi igin
biiyiik bir alan acabilir. Ciinkii bir ressam kizarmis bir yiiz ¢i-
zebilir ama asla soluk bir yiiziin utan¢tan yavasca kizarmasini ¢i-
zemez; soluk bir yliz ¢izebilir ama asla dramatik beti benzi atma
olgusunu cizemez.
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Dogada giinbatimi, bize her zaman heyecan verici ve ilging
gelmesine ragmen, resmedilmis bir giinbatiminin giizelligini
ni¢in siradan buluruz? Ciinkii gercekte giinbatimi bir olaydur,
statik bir durum degildir; renk degisimidir.

Rus yonetmen Ekk‘in ilk renkli filminde, kaba saba bir usta-
basinin, kizi iyi niyetli olmayan bir ilgiyle takip ettigini gorii-
riiz. Kiz adami sinirlenerek tersler ve uysal mavi gozlerinin
karardiginy, i¢lerinde bir kivileim parladigini goriiriiz. Renkler,
renk olmadan, yalniz yiiz ifadeleriyle anlatilamayacak hizla de-
gisen duygu ve tutkulan iletebilir. Renk degisimleri, yiiz ifade-
leri oyununa niians ve incelik katarlar. Ciinkii bir renk degisimi,
yiizde bir kas bile oynamasa son derece anlamh olabilir.

Rengin hareketi bazen o kadar incedir ki, neredeyse algila-
namaz ama yine de bir atmosfer degisimi yaratir. Yazin 6gle vakti
gosterilen bir manzara, hareketsiz goziikse bile, renkli filmde en
iyi resimdekinden daha farkh bir etki yaratir. Ciinkii bir ressam
dalgalanan sicak havanin etkisini ne kadar ustaca yansitirsa yan-
sitsin, koyu mavi gokytiziiniin gercekten dalgalandig ve bu ne-
denle manzaranin iizerimizdeki etkisini biz fark etmeden
degistiren renkli filmin etkisiyle yarisamaz. '

RENKLI FILMDE KESIiM

Renkli filmlerin kesimi de yeni sorunlar ve gorevler 6niimiize
koymustur. Birbirini takip eden renklerin uyum i¢inde olmalan
gerekir. Siyah beyaz goriintii, tek bir malzemeden olustugu icin
daha homojendir. Renklinin fark, seyleri ve figiirleri eski renk-
siz-filmden ¢ok daha keskin bir sekilde ayirmasidir. Ge¢me ku-
rallari, bundan ¢ok etkilenmistir. Renkli sekiller daha agir goriiniir
ve ortak hakim renge ge¢medikleri siirece, daha hafif siyah-beyaz
151k ve golge fotograflar: kadar kolay birbirine karismazlar. Sessiz
filmde sik¢a kullanilan, bicimlerin benzerligi tizerine kurulu gec-
meler renkli filmde daha nadir kullanihirlar; ¢iinkii bur'z{da figii-
riin en karakteristik ozelligi sekli degil, rengidir.
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Demek ki, rengin benzerligi ya da zithg, renkli filmin kur-
gulanmasinda ¢ok énemli bir rol oynar ve bu sadece bicimsel ne-
denlerden étiirii degil, renklerin sira dis1 sembolik etkileri, yogun
bir ¢agrisim ve duygular uyandirma giici bulunmasindandar.

STEREOSKOPIK FILMLER

Stereoskopik film dogal olarak kurgu problemini daha da zor-
lagtiracakur. Eski filmin en temel etkilerinden biri siyah-beyaz
filmin derinligi olmayan goélgelerin miimkiin kildig1 degisim ko-
layhigidir. Bize ti¢ boyutlu gercekligin elle tutulur tam bir illtiz-
yonunu verecek olan renkli, stereoskopik sesli-filmde, karelerin
birbirlerini, diisiince-¢agrisim hizina denk bir hizla izleyebile-
ceklerini hayal etmek zordur. Ayrica figiirlerin ekranda tichoyutlu
oldugu ve izleyiciye uzandig yanilsamasini yaratan stereoskopik
filmin, yeni sanatin dogustan kendine has bir 6zelligi, geleneksel
kapali1 kompozisyondan kopusu daha da hizlandiracagini unut-
mamamiz gerekir. Bu bakimdan stereoskopik film, iki boyutlu
filmden daha “filmsel” olacaktir. Ama kesimin ritmi diisiiniildii-
giinde, ¢ok farkly, ¢ok yeni kurallar gerektirecektir.

Renk ve bilhassa renk degisimi dramatik bir rol oynayabilir,
olay akisin etkileyebilir, hatta sembolik bir anlama bile sahip
olabilir. Daha 6nce bahsedilen Ekk’in filmindeki son plani, kiz1
bir kuleden beyaz bir giysiyi isaret olarak sallarken gosterir. Ama
yaralidir ve kana bulanan beyaz giysiyi kizil bir bayraga donii-
siir. Bu, olaylar iizerinde belirleyici bir etkidir. Fabrikadaki is¢i-
ler, kuleden sallanan kizil bayrag: gortirler.

Bununla beraber, renk, ifade bakimindan daha belirleyici
olan sozciigiin aksine, filmin dramatik yapisini temelden degis-
tiremez; sadece bazi sahnelerin anlamini genisletir.

RENKLI CiZGi FILMLER

Rengin en hizl ve nihai zaferi, ¢izgi film diinyasini fethetmesi-
dir. Sadece daha az teknik giigliikler arz ettiginden degil, renk-
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lerin secilip boyanabildigi ve fotograflanmak zorunda olmadi-
gindan o zamanin sartlarinda sanatsal efektler yaratmak daha
kolay oldugu i¢in. Renk hareketinin sanatsal sunumu dogal de-
neyimlere o derece yaklasabilir ki, iyi fotograflanmis bir giinba-
tim1 veya giindogumu, ne kadar ustahkla ¢izilmis olursa olsun
herhangi bir ¢izgi filmden daha zengin tonlar igerir.



YiRMINCi BOLUM
SENARYO

Yakin zamana kadar, yontulmamis kimseleri filmin kendi yasa-
lar1 bulunan yeni ve 6zerk bir sanat olduguna ikna etmek pek
zordu. Bugiinse, bu neredeyse hi¢ sorgulanmiyor ve yeni sana-
tin edebi kaynag senaryonun, tiyatro oyunlar kadar 6zel ve ba-
gimsiz bir edebi tiir oldugu herkesce kabul ediliyor. Senaryo
artik teknik bir aksesuar, bina yapildiktan sonra sokiilen bir is-
kele degildir; hatta oldugu gibi basilip okunabilecek, sairlerin
kalemine layik bir edebi tiirdiir. Tabii, senaryolar, diger edebi
eserler gibi, iyi ya da kotii olabilirler ve onlar edebi saheserler
olmaktan alikoyacak hicbir engel de yoktur. Heniiz film senaryo-
sunun bir Shakespeare’i, bir Calderon‘u, bir Moliere’i ya da Ibsen’i
¢itkmamis 6nemli degil, — bir giin olacakur. Ustelik dikkatimizi
cekmeyip kaybolmus binlerce film senaryosu i¢inde saheserler var
miydi1 yok muydu, onu da bilemeyiz. Onlarin iginde boyle bir sey
aramadik, hatta boyle uygunsuz bir yerde bulunabilecegini bile
diisiinmedik.

Pek ¢ok sinema miidavimi, tipk: bir tiyatro oyunu gibi, sine-
mada izledikleri filmin de bir senaryonun sahnelenmesi oldugunu
fark etmezler. Tiyatroda bile kag kisi bunu aklina getiriyordur?
Gazete elestirileri oyunun kendisini ve performansimi iki ayn
konu halinde tartismasa, her sahne performansindan 6nce bir
edebi eser geldigini ¢ok az tiyatrosever diisiintirdii.
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Bu genel diisiince, oyun ile sahne performansini, senaryo ile
perdede gosterilen filmden daha kolay ayirir. Ciinkii bir oyun
pek ¢ok tiyatroda, pek ¢ok tarzda sahnelenebilir ve bu da oyu-
nun performanstan ayr1 olarak var oldugunu gosterir. Film ise,
tersine, cogunlukla senaryoyu baska bir yapimda tekrar kulla-
nilacak bagimsiz bir nesne kalmayacak sekilde tamamen 6z{im-
ser. Senaryolarin okunmak i¢in basilmasi hentiz kabul gormiis
bir adet degildir.

Film senaryosu tamamen yeni bir edebi tiirdiir, hatta filmin
kendisinden de yenidir ve dolayisiyla edebiyat estetigi tizerine
hicbir kitabin ondan bahsetmemis olmasi sasirtic1 degildir. Film
elli yasinda, edebi bir tiir olarak senaryo ise olsa olsa yirmi bes.
Almanya’da 6zellikle ilging senaryolar ilk kez 1920’lerde basl-
maya bagsland.

Burada da film, tiyatronun gelisimini koérii koriine kopyali-
yordu. Oyunlar yazilip tiyatro disinda okunmaya elverisli hale
gelmeden ytizyillar 6nce, ¢cok gelismis ve popiiler bir tiyatro ve
biiyiik oyun yazarlar vardi. Eski Yunan’da, Ortagag’da ve Ro-
nesans’ta yazili oyun, sonradan tiiremisti. Drama, ritiielle ya da
dogaglamayla baslardi ya da sahnede, commedia dell’arte‘'nin ka-
lic1 karakterlerinden dogardi. Sahne, oyundan ¢ok daha eskidir.
Shakespeare’in oyunlarinin, oyuncular igin yazilmis parcalardan
bir araya getirildigi bilinmektedir.

Aym sekilde film de senaryodan daha eskidir. Burada “daha”
yaklagik yirmi y1l anlamina geliyor — ve bu, neredeyse film tari-
hinin yansidir.

Film bagladiginda senaryo yoktu. Yénetmen her sahneyi
sette, her oyuncuya bir sonraki ¢cekimde ne yapacagim soyleye-
rek dogaclama yapiyordu. Alt yazilar daha sonra yazilip aralara
konuluyordu.

Film senaryosu, film yeni bir sanat haline geldikten ve gelis-
mis gorsel efektlerinin artik kamera 6niinde dogaclama );épmayl
imkansiz hale getirdigi zaman ortaya ¢ikt1. Bunlar 6nceden, dik-
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katlice planlanmaliydi. Film senaryosu, film edebi etkiler amag-
lamay1 birakip da kendi ayaklar tistiinde saglamca duracak gor-
sel kavramlar diisiinmeye basladig1 zaman edebi bir tiir haline
geldi. Fotografik tiyatronun goériintii dizileri, tek tip sahne
oyunu bi¢ciminde de yazilabilirdi ama 6zel gorsel efektler kulla-
nan bir film artik ne roman ne de drama bicimine hapsedile-
mezdi. Yeni bir tiire ihtiya¢ vardi. Var olus kosullar ve yeniligi,
tistesinden gelmek zorunda oldugu paradoksal bir gorev tara-
findan belirlendi ki bu sesli filmin s6zciikler aracihigiyla lay:-
kiyla ifade edilemeyecek gorsel deneyimlerini yine sozciiklerle
anlatmakt1.

Ik senaryolar aslinda yalniz yardimc: teknik materyallerdi,
yonetmenin rahat ¢alismasi igin olusturulmus cekim ve sahne
listesinden baska bir sey degildiler. Goriintiide nelerin, hangi si-
rayla olacagini gosterirler ama nasil sunulacaklar1 hakkinda bir
sey sOylemezlerdi.

Sessiz film giinlerinde macerali film hikayelerinin basitlesmesi
ve filmlerin daha derin bir anlam kazanmalanyla aym 6l¢tide
edebi senaryonun 6nemi de gelismistir. Macera yazarlarinin ha-
yalgiicii artik uygun diismiiyordu, 6zel bir filmsel hayalgiicii,
entrikali konularin bulunmadigy, incelikli gorsel fikirler gerek-
liydi. Yakin planin yogunlugu, karmagsik hikayeleri dislayarak
yeni bir edebi tiir diinyaya getirdi.

Hikayenin bu denli basitlesmesi filmi de tamamen basitles-
tirmedi. Daha az macera ama daha ¢ok psikoloji vardi. Gelisim
ice dondii ve o zaman senaryo en iyi yazarlarimi kalemini ¢agir-
maya baslad.

Macera dykiilerinin diisiisiiniin sessiz filmin gelisimindeki tek
egilim olmadigini burada belirtmek lazim. Ayn1 zamanda en eg-
zotik romantizme dogru bir yonelis de mevcuttu — ve bu iki egi-
lim aym kokene dayanmaktaydi Her ikisi de kagisc1 egilimler
olmalarina ragmen iki ayn y6énde gidiyorlardi. Film bir yanda eg-
zotik, romantik maceraya, bir yandan da gercekligin geri kalan-
dan tamamen soyutlanmis bazi parcalarina dogru kacis sagladi.
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Konusmal filmin dogusuyla, senaryo otomatik olarak ¢ok
biiyiik bir 6nem kazand1. Tipki bir tiyatro oyunu gibi diyaloga
ihtiyac1 vardi, ama ondan ¢ok daha fazlasina, ¢iinkii bir tiyatro
oyunu sadece diyalogdan ibarettir, sanki boslukta soylenen soz-
lermis gibi. Yazarin yonlendirmeleriyle belirlenmis olsa bile
sahne edebi bir bicimde sunulmaz. Dramanin soyut tinsel me-
kaninda dramatis personae‘nin goérsel ortami, ruh halini etkile-
meyen bir arka-plandir ve bundan dolay: aksiyonda yer alamaz.
Ama filmde goriilen ve duyulan seyler, insan karakterlerle ayn1
diizleme yansitilir ve hepsi i¢in ortak bu gérsel kompozisyonda
her biri olayin esdegerli katilhimcilaridir. Bu nedenle senaryo ya-
zar, az saylda sahne yonetimi vasitasiyla olay sahnesinin hak-
kindan gelemez. Geri kalanlar gibi goérsel yam1 da sunmaly,
karakterize etmeli, gostermeli, edebi sekilde ifade etmelidir ama
bunun mesela okuyucularinin hayalgiiciine biiyiik is birakan bir
roman yazarindan ¢ok daha ayrintilh yapmalidir. Senaryo yazar,
senaryoda, insan karakterlerin kaderi onlar {izerinden tamam-
landigindan diger unsurlar kadar nesnelerin oynadig rolii de
belirlemek zorundadir.

Boylece artik tamamen gelismis, olgun film sanati yeni bir
meyve, yeni bir edebi tiir olan film senaryosuna hayat vermistir.
Simdi pek c¢ok film senaryosunun basili hali mevcuttur ve ya-
kinda daha soyut tiyatro oyunlarim okumaktan daha popiiler
hale gelebilir. Edebiyat elestirmenlerimizin goézleri 6nitinde
dogan bu yeni olguyu sonunda fark etmeleri i¢in daha ne kadar
zaman gegmesi gerektigini sdylemek zor. Bu nedenle bu yeni
edebi tiiriin yasalarini biz kendimiz tanimlamaya ¢alhisalim.

Sorun film senaryosunun, tiyatro oyunu ya da romandan
hangi baglamda. ayrldigidir. Sorunu bu sekilde ortaya koyuyo-
rum; Ciinkii senaryoya 6zgii ilke ve yasalar, ilgili bi¢cimlerle ay-
riliklan tizerinden tanimlamak kolay olacaktir.

Giiniimiiz senaryosu, bitirilmemis bir taslak, bir p,rroje, bir
sanat eserinin ana-hatlan filan degil, bash basina bir sanat ese-
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ridir. Senaryo gercekligi sunabilir, diger herhangi bir sanat gibi
gercekligin bagimsiz ve anlasilir gériintiistinti verebilir. Dogru,
senaryo daha sonra filme déniisecek sahneleri ve diyaloglar ka-
gida doker ama tiyatro da sahne performansini kagida doker.
Buna ragmen ikincisi hala ilkine gére daha iistiin bir edebi tiir
olarak goriilmektedir.

Yazihi miizik sadece, enstriimanlarla yapilan miizigin sem-
boludiir. Yine de kimse bu yiizden bir Beethoven sonatina “bit-
memis” ya da “taslak” demez. Su anda bile filme alinamayacak,
sadece okunmak i¢in yazilmis senaryolar bulunmaktadir — tipk:
asla sahnelenemeyecek tiyatro oyunlar1 bulundugu gibi. Fakat
bu senaryolar, roman, kisa dykii ya da tiyatro oyunu degiller —
onlar film senaryolar. Yeni bir edebi tiire aitler.

Her bir film tiirtinti belirginlestiren ve senaryo kurallarini be-
lirleyen en temel olgu, filmin duyulabilir bir gosteri, hareketli bir
resim, yani gézlerimizin oniinde ve simdiki zamanda oynanan
bir olay olusudur.

Bu temel olgudan ileri gelen seylerden biri de aym tiyatro
gibi senaryonun da sadece “gercek zamam*“ sunmasidir. Yazar
senaryoda kendi adina konusamaz, tipk: tiyatro oyununda ko-
nusamayacag gibi. Yazar, “su kadar zaman gegti...”, “su kadar
yil sonra...” yada “...sundan sonra...” diyemez. Senaryo ge¢mise
génderme yapamaz, ¢ok uzun zaman once veya baska yerde
olmus bir sey hakkinda konusamaz, epik tiirlerin yaptigx gibi
olaylar 6zetleyemez. Senaryo yalnizca gézitimiiziin éniinde can-
landinlacaklar, simdiki zamanda, duyularimiza hitap eden bir

mekan ve zamanda sunar; bu yoniiyle tiyatro oyununa benzer.
Pekiyi, tiyatro oyunundan nerede ayrilir?

Filmde, ayn1 sahnedeki gibi, aksiyon duyulur ve goriiliir du-
rumdadir ama sahnede gercek mekanda (sahnenin mekani),
canli insanlar (oyuncular) tarafindan oynanir. Ote yandan, film
ise, sadece bu mekanin ve insanlarin goriintiilerini gosterir.
Film, bir sairin hayalinde oynanan olaylan degil, stiidyoda veya
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dogada gercek mekanda gercek insanlarca canlandirilan olayla-
rin ancak goriintii ve fotograflarini sunar. Bu ne bir hayal tiri-
niidiir ne de dolaysiz gergeklik.

Bu sebepten, edebi bir tiir olarak senaryo, sadece perdede go-
riiniir ve duyulur olanlarn icerir. Bu kural tarafindan konulan si-
nirlar incelemedigimiz takdirde, herkesin bildigini soylemekten
Ote bir sey yapmamis olacagiz. Fakat her sey bunun tizerinde
dénmektedir.

En iyi Sovyet filmlerinden Capayev‘de, Capayev’'in partizan
birligine ilistirilmis siyasi komiser, partizan liderlerinden birini
domuz ¢almak suglamasiyla tutuklar. Ama neden onu kaldik-
lan ciftlige kapatir? Buras: kapisi kirtk oldugundan kilitlene-
meyen dokintii bir ahirdan ibarettir. Bunu anlanz; Ciinki
devasa partizan, kaplana benzeyen kafasini kapidan defalarca ¢1-
karir. Istese, kolayca disan ¢ikabilecektir. Onu, bu kéhne kafesi
yikip gecmekten alikoyan nedir? Yoksa Furmanov’un girise yer-
lestirdigi nobetci mi? Halbuki bu, ahirdan da zavalhdir; ¢okiik
gogusli, miyop, acinasi bir figiir, silahin namlusunu kabzasin-
dan zor ayiran bir yazman. Devasa, vahsi partizan, giiclii ciger-
leriyle iifleyecegi bir nefeste bu kiigiik adami yerinden ucurabilir.
Ama dyle yapmaz. Dolayisiyla, devasa tutsagi yerinde tutan seyin
fiziksel giic degil, manevi bir etki oldugu agiktir. Bu ahlaki etkiyi
goriiriiz, gorsel planda stiphe gotiirmez bicimde ortaya konul-
mustur.

Sonra Capayev arkadasini kurtarmaya gelir. Ama tutukluyu
gozetim altinda tutan komik, sefil ve kiigiik er yoluna ¢ikar. Hem
de kimin?! Kopiiren, kilicin1 savuran, inanilmaz giigli, sert, teh-
likeli kumandan Capayev’in. Ama Capayev, komik kiiciik askeri
bir kenara itip gecemez. Neden? Burada Capayev’i durduran
yine fiziksel degil, gorsel bir temsille ortaya konulmus manevi
gltiir: Tahta gogiislii, miyop, sarsak kii¢ik adami o kapinin
ontine diken Parti'dir. Disiplinsiz, kural tanimaz, sert partizan-
lar tarafindan bile sayg1 duyulan Komiinist Partisi'nin qforitesi
komik, kiiciik nébetgiye bilingli bir sayginlik kazandirr.
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Burada parti otoritesi soyut bir figiir gibi goziikse de, drama-
tik bir sahnede goriiniir kilinmis ve boylece fotograflanabilecek
bir sey halini almistir. Bu 6rnekte, sembolik ya da “metaforik”

- planlar bulunmadigini, hepsinin gayet gercek, siradan, olanaksiz
hicbir sey icermeyen goriintiiler oldugunu ve buna ragmen “daha
derin bir anlam” barindirdigim 6zellikle belirtmek gerekir.

LESSING VE FiLM

Drama ve sahnede sunumu arasindaki temel farklar1 analiz eder-
ken Lessing, onlarin ortaya ¢ikisindan 150 yil énce film senar-
yosu ile film arasindaki farklarin ana-hatlarini ¢izmistir. Sahnenin
dogasi ve yasalarini o kadar zekice tarif etmis ki, 150 y1l sonra ta-
mamen baglantisiz olmasa bile farkh bir sanatin dogasini ve ya-
salarini tanimlamamiza yardim ediyorlar.

Hamburgerische Dramaturgie adlh eserinin basinda, roman-
lardan uyarlanmis oyunlardan bahsediyor ve diyor ki:’

“Tek tek duygulan sahneler halinde genisletmek... ¢ok da zor
degil... Ama kisinin, kendini, anlaticinin bakis agisindan her
bir karakterin hakiki bakis acisina tasiyabiliyor olmast ve tut-
kularini tasvir etmek yerine bunlar ve yamltict devamhlig se-
yircinin gozleri oniinde var etmesi, bolmeden gelistirmesi — iste
aslolan budur.”

Bu pasajda, drama ile epik arasindaki temel fark hakkinda
soylenebilecek her sey soylenmistir. Aym fark, film senaryosu
ile epik arasinda da vardir. Drama gibi, senaryo da tutkulan tas-
vir etmez, onlar ete kemige biirtindiiriir ve izleyicinin gozii
oniinde gelistirir. Ancak ayn1 pasajda Lessing, drama ile film se-
naryosu arasindaki fark: da tanimlamakta ve film sanatinin en
temel ilkelerinden birini anlamamiza yardim etmektedir. Dra-
manin, tutkularn ara vermeden, yamltici bir devamlilik ile sun-
dugunu soéyler. Gercekten de bu dramanin kendine 6zgii
niteliklerinden biridir; boyle bir devamlilik, dramanin sahne i¢in
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yazilmasinin zorunlu sonucudur. Ciinkii sahneye ¢ikan karak-
ter, sahneden inene kadar kesintisiz bir devamlilikla ara verme-
den goziimiiziin déntindedir.

PARALEL OLAYLAR

Bir roman yazari, okurlarini biiyiik bir toplulugun igine sokabi-
lir ve sonra bu topluluktan sadece bir kisiyle ilgilenebilir. Oku-
yucuyu orada bulunan digerlerinin tiim bu zaman boyunca ne
yaptiklan hakkinda bilgilendirmeden bu bir kisinin tiim hayat
hikayesinianlatabilir. Okuyucu hepsinin orada oldugunu kolay-
likla unutur. Epik bi¢cimde bu tarz “atlamalar” mtimkiindiir ve ti-
yatro sahnesinin bsliinmemis devamlilik yanilgis1 gibi bir sart1
yoktur. Bu, epik ve dramatik bicimler arasindaki temel farkuir.

Ne var ki, bu baglamda film senaryosu dramatik bicimden
ziyade epik bi¢ime yakindir. Epik gibi film de bsliinmeyen de-
vamliliga tabi degildir — hatta bdyle bir devamhilik miimkiin bile
degildir. Bir film sahnesinde, ayn1 mekandaki tiim kisilerin sa-
dece hep birlikte goriiniir olmalarini birakalim, hepsini her daim
gostermek film tarzina da teknigine de ters bir durumdur. Se-
yircide, sahneye katilanlarin ttimii daima goriiniir olmasalar da,
orada bulunduklan yanilgis1 hakimdir. Kesintisiz degisen kisa
cekimler ve yakin planlarda sadece o an gereken kimsenin yii-
ziinti veya sozlerini goriiriiz. Film boyle bir figtirti kalabaliktan
ayirabilir ve tiim ilgiyi onda yogunlastirip duygularina ve psi-
kolojisine derinlemesine isleyebilir. Bu bakimdan film ve film
senaryosu epikle baglantihdur.

Film, bir sahnenin devamlihigina sadece tiim Kkisileri stirekli
gostererek miidahale etmeyebilir — tiim sahneye miidahale ede-
bilir, film hayli degisik bir yerde canlandirilmis, degisik bir sah-
neyi gosterir ve sonra bir onceki, yarida kesilmis sahne devam
edebilir. Bu tiyatro sahnesinde ikna edici olmaz. Ayni anda ge-
lisen birden ¢ok olayin paralel akislarim1 gosterme imkan yal-
nizca filme ait bir 6zelliktir ve dolayisiyla bir tiir olap"ak film
senaryosuna 6zgiidir.
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Boylece mekan biitiinliigii filmi dramanin asgari bigim sini-
rindan daha az baglar. Ciinkii drama, bir sahnenin ortasinda,
baska bir mekanda cekilmis bir sahneyi gosterip 6nceki sahneye
kaldig1 yerden devam etmek tizere donemez. Mekan biitiinligii
kuraly, filme asla uygulanamaz. Kald: ki, zaman biitiinltigii de uy-
gulanamaz; bir sahneye miidahale eder ve baska bir yerde ¢ekilmis
bir sahneyi araya koyarsak, sahne baska bir zamanda canlandiril-
mis olmamalidir. Ne sonra ne de 6nce, ayn1 anda yasanmahdir,
yoksa seyirci gordiiklerini ne anlar ne de bunlara inanir.

TEKNIK KOSULLAR VE SANATSAL ILKELER

Simdi su soru akla geliyor: Sahnede pek ¢ok karakter varsa, ama
bunlardan yalnizca biri veya ikisi gercekten konusma ya da
olayla ilgiliyse, digerleri arka plana karisip cansiz sahne dekor-
larina doniismezler mi? (Bu film tekniginin kaginmamiz sagla-
dighr seydir.) lyi bir oyunda bu olamaz; ¢iinki iyi bir oyunun
daima tiim dramatispersonaeyi dogal olarak bir arada tutan mer-
kez bir sorunu vardir. Sahnede kim tarafindan ne séylenirse séy-
lensin, daima tiim karakterler kendileri i¢in hayati 6nem tasiyan
bu sorunla ilgilidir ve bundan dolay1 daima canh ve ilgi ¢ekici
kahrlar. Demek ki, sahnenin teknik gereklilikleri dramanin
edebi yapisini belirlemektedir.

Gordugimiiz gibi, filmin teknik gereklilikleri daha farkhdir
ve bu nedenle senaryonun yapis1 da degisiktir. Dramanin yapi-
sin1 belirleyen tek merkez sorun, her seyin etrafinda dondugi
tek merkez catisma, teknik kosullan farkh olan filmin dogasina
aykindir. Filmin gérsel dogasi, az sayida uzun sahneden olusan
bir yapiy1 kaldiramaz. Ciinkii yerlestirme degistirilmeden uzun
siire cekilen sahnelerin tamamen icsel hareketlerle dolu olmas:
gerekir. insanlarin bir odada saatlerce konugmalari, ancak sdz-
leri, i¢ hareket ya da celiski igeriyorsa miimkiin olabilir. Belirle-
yici 6gelerin her zaman gérsel oldugu film, béyle uzatilmig
sadece i¢sel —bundan dolay1 da gériinmez- olaylarla yetinemez.
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Filmdeki her i¢ olay i¢in bir “filme alinabilir” gériintii gerekli-
dir. Bu nedenle film senaryosu —tipki roman gibi— ¢atismalan
degil, hikdye boyunca karsilastiklar bir dizi sorunla birlikte ka-
rakterlerin ytizlerini merkeze koyar.

Film senaryosunun bicim kaidelerinden biri de uzunlugu-
nun sinirh olmasidir. Bu bakimdan, uzunlugu sahnede gegirile-
bilecek makul siireyle belirlenen dramaya benzer. Tabii ki,
oynanmay1 amaglamayan ve dnemsemeyen dramalar da vardur.
Aymi seklide, cekilmek amaciyla degil, sadece okunmaya yne-
lik iyi film senaryolar1 yazmak da miimkiindiir.

Film de, kismen ticari sebeplerle, sinemalar giinde bircok
seans gosterebilsinler diye, artik standart bir uzunluk edinmis-
tir ama filmlerin uzunlugunu simirlayan psikolojik nedenler de
vardir. Simdilik 10.000 fitten uzun filmlerin gézii yordugu bili-
niyor.

Bunlar sadece dissal, teknik sebepler. Fakat sanatta, dissal
teknik sorunlar ¢ogu durumda eserin i¢ sanatsal kompozisyon
kurallarina doéniisiirler. Kisa 6ykii, gazetenin énceden belirlen-
mis uzunluguna goére yaratilmistir ve bu sanat tiirti daha sonra
Maupassant ya da Cehov'un kisa oykiileri gibi pek ¢ok klasik
irtin vermistir. Mimari bigimler ¢ogu sanatgiya belli bir heykel
kompozisyonunu dayatmistir.

Onceden belirlenmis uzunluk, icerigi de belirleyebilir. Sone-
nin belirlenmis uzunlugu, tarzin belirler. Kimse sone ya da film
senaryosu yazmak mecburiyetinde degil ama eger yaziyorsa, be-
lirlenmis uzunluk gerekli icerigi kisaltan ya da ¢ikaran bir islev
goriir, ¢inkii fazlahiklan ¢ikarmazsaniz perdeden sarkar: bunun
icin ya yapimci ya da yonetmen atacaktir, ya da bunlar atmazlar
ise sonugta hep birlikte senaristle birlikte batacaklardir. Film se-
naryosunun tema, icerik ve tarzi, kendisine ayrilmis zamandan
etkilenir. Bu belirlenmis uzunluk kendi i¢inde senaristin usta-
lasmasi gereken tarzdir.

Artik senaryo bagimsiz bir edebi tiir haline geldi. Dr;émamn
sahne oyunundan dogdugu gibi, o da filmden dogdu. Zamanla
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drama sahne oyunundan 6ncelikli hale geldi ve simdi sahnenin
gorevlerini ve tarzin belirleyen odur ve sahnenin tarihi uzun
zamandir drama tarihinin bir uzantisindan ibarettir.

Heniiz filmde benzer bir gelisimin izleri gériilmiiyor. Ama
zamanla olacaktir. Simdiye kadar senaryo, film tarihinde sadece
bir béliimden ibaretti. Ama yakinda film tarihini belirleme s1-
ras1 gelecektir, Su anki gelismeler kesinlikle bu dogrultuyu gos-
teriyor.

Bununla beraber, film senaryosunun 6zel kurallarini, edebi
bir tiir olarak tartisirken, birkac hatirlatmaya daha ihtiyacimiz
var. Hicbir sanat ve sanat tiirii, sadece kendine 6zgii 6gelerden
olusmaz; ¢linkii gercekligin yeniden tiretiminin her sanat tiirii
icin evrensel gegerli belli temel ilkeleri vardir. Bu ilkeler estetik
tizerine yazilmis her kitapta hazir sekilde bulunabilir. Her sa-
natta ifadenin gesitli bicimlerini, temelde hepsinde ortak 6ge-
lerle belirleyen bu kendine 6zgii 6zelliklerdir. Mesela resim “saf”
ve “mutlak” bicimde sadece resim sanatina ait deneyimleri degil,
edebiyat, felsefe, psikolojiden ahinmis motifler de dahil her gesit
duygu ve diisiinceyi ifade eder. Ama ifade ettigi icerik ne olursa
olsun, resmin kendine 6zgii malzemesinde, yani gorsel izle-
nimde goriiniir hale getirilmelidir — yoksa hicbir sekilde ifade
edilemez. Demek ki, resimden bahsetmek icin énce onun ken-
dine 6zgli malzemesini belirlememiz gerekir.

Film sanati, sadece filme 6zgii film efektleri ihtiva etmez —
tipki resmin sadece renklerden ibaret olmamasi gibi. Halbuki
mutlak filmin atesli taraftarlan boyle bir sinirlamay1 savunmus-
lard1. Diger sanat tiirlerinde oldugu gibi burada da dramatik su-
numun ve psikolojik kisilestirmenin 6gelerini bulabiliriz. Ama
kesin olan bir sey var: Filmde bu 6geler sadece hareketli ve sesli
gorintiiler biciminde verilebilir, yani film sanatinin 6zel yasala-
rina uymak zorundadur.

Igerigin bicimi belirledigi sylenir. Ancak her sey o kadar
basit degildir ve bu yasanin varhigi, asirlardir yazarlarin roman
ve sahne oyununda sunulamayacak film temalarin, hikayelerini
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ve karakterlerini hazirladiklarini, karakterin karakterden, tipin
tipten dogdugunu biliyoruz. Buna karsin formun degisimi sas1-
lacak derece fazladir. Yoksa bu zavalh yazarlar gérsel ifade ola-
sihgini on yillar boyu, ta ki Lumiere Kardesler'e gidip bir film
makinesi, yani icerige uygun yeni bir bi¢im siparis edene kadar
beklemek zorunda kaldiklar anlamina gelmez.

Tarih bize, yasananin bunun tam tersi oldugunu soyliiyor.
Lumiere, gercekten filme ait film hikayesi dogana kadar sahne
performanslarini filme almisti. Cekig ve keski heykeltiraslarin
kendi amaglar i¢in icat edilmedi. Film teknigi de bir stiredir bi-
liniyordu. Ama yeni bir dile, ta ki yeni bir igerik, yeni ve farkh
bir mesaj eklenene kadar kavusamadi. Cekic ve keski, kimse on-
larla tas1 yontarak en iyi sekilde ifade edilecek deneyimlere sahip
olmasaydi, sonsuza dek yalmz tas ustasinin elinde kalabilirdi.
Ama bir sanat bi¢imi bir kere ortaya ¢ikt1 mi, kendine 6zgii ku-
rallar1, uygun, 6zel igerik ve temalarin diyalektik ve karsilikh
iliskileriyle belirlenir. Senaryo yazarlar, igeriklerini, gelismis
film sanatin1 belirleyen yasalara uydurmak durumundadr.

Yeni icerikler de eskisini yikip yenisini yaratana dek belli bir
zaman, hatta uzun bir zaman, gerilimler baslatan kiigiik degisik-
likler yaparak eski bicimler icinde verilebilir. Ama bu da eldeki
sanat tiirtintin siirlan icinde gerceklesir. Drama yine drama,
roman yine roman, film yine filmdir. Tarihimizde sadece bir kez
tamamen yeni bir sanatin dogumunu deneyimledik, o da film sa-
natidir.

Bicim ile icerigin diyalektik iliskisi, bir nehir ile nehir yata-
gimin iligkisine benzetilebilir. Su icerik, nehir yatagiysa bi¢im-
dir. Stiphesiz bir zamanlar kendisi i¢in bu yatag1 kazan sudur —
icerik bigimi yaratmistir. Ama nehir yatag bir kere olustuktan
sonra gevre yorelerin sularini toplar ve onlara sekil verir. Bu da
bi¢imin igerigi belirlemesidir. Eski yatag1 dolduran sular, ken-
dilerine tamamen yeni bir yatak olusturmalar i¢inse, k}firvetli
bir taskin lazimdur.



YiRMi BiRiNCi BOLUM
SANAT BiCiMi VE MALZEME

Roman ve oyunlarin filme uyarlanmasi kabul gérmiis bir uygu-
lamadir; Bazen hikayelerinin “filmsel” oldugunu diisiindiigi-
miiz icin, bazen de roman ya da oyun olarak kazandiklar
popiilerlikten film piyasasinda yararlanmak i¢in. Orijinal film
hikayelerine pek nadir rastlanir. Bu siiphesiz, yaziminin kusur-
larini ve gelismemis durumunu gésteren bir durumdur.

Bu sorunun pratik yonlerini tartismanin pek anlami yok.
Tiim uyarlamalar bir araya getirilse bile talebi karsilamakta ye-
tersiz kaliyorsa, orijinal film hikayeleri istemeli mi? Pratikte ko-
nuyu arz talep kanunu belirler. Eger daha genis bir orijinal film
hikayesi tedariki olsaydi, diger bicimlerden muhtemelen daha
az uyarlama yapilacakti.

Ne var ki, su anda arz-talep kanunlariyla degil, sanat kanun-
lariyla ilgileniyoruz. Roman ve tiyatro oyunlarini uyarlama yon-
temi ikinci kanuna uyabilir —ama bu, sanat kanunlarini ¢ignemek
olmaz m1? Pratik talebe boyun egmek, ister istemez sanatin ¢i-
karlarina ve toplumun estetik kiiltiiriine zarar vermek zorunda
midir?

“Ister istemez” buradaki anahtar kelimedir; Ciinkii sorunun
ilkesel bir mesele olup olmamasi ona baghdir. Boyle uyarlama-
lar prensipte iyi olabilecekleri i¢in, bunlarin her durumda iyi ya
da kotii yapildigina karar vermek film elestirmenlerinin isidir;
ortada teorik bir sorun yoktur.
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Ote yandan, tiim uyarlamalar bunlan ister istemez sanatsal
olmayacaklan gerekgesiyle prensipte reddeden eski, hatta klasik
denilebilecek bir estetik gériis mevcuttur. Burada sanat teorisi
icin son derece faydali bir sorun sz konusudur; ¢iinkii uyar-
lama karsitlan stiphesiz dogru bir tezi temel almakla birlikte
esastan yanilmaktadirlar. Edebiyat tarihi, baska eserlerin uyar-
lamasi olan klasik basyapitlarla doludur.

Uyarlama karsithginin temelindeki kuramsal gerekge, her
sanat tiirtinde igerik ile bicim arasinda organik bir iligki bulun-
mas1 ve belli bir sanat biciminin daima belli bir icerik icin en
uygun ifadeyi sunmasidir. Bu sebepten, icerigin baska bir sanat
tiirtine uyarlanmasi, sz konusu sanat eseri iyiyse ona zarar
verir. Bagka bir deyisle, kotii bir romandan belki iyi bir film ya-
pilabilir ama iyi bir romandan asla.

Teoride kusursuz olan bu tez, su gercekliklerle celisir: Sha-
kespeare, iyi oyunlarindan pek ¢ogunun hikayesini baz1 seckin
[talyan hikayelerinden almistir ve klasik Yunan dramasindaki
konular da daha eski efsanelerden tiiretilmistir.

Klasik dramlarin pek ¢ogu, malzemelerini eski efsanelerden
temin etmislerdir. Lessing’in Hamburgische Dramatur gie‘sine ba-
kacak olursak, romanlardan uyarlanan oyunlar hakkinda ilk ti¢
elestiriyi buluruz. Her sanat bicimini yoneten 6zel kanunlar ele
alan Laokoon‘da yer alan 6liimsiiz sanat felsefesinin yazan, in-
celedigi oyunlarda elestirilecek ¢cok sey bulmus ama bunlarin
romanlardan uyarlanmis olmasina karsi bir sey dememistir. Ak-
sine, bu uyarlamalarin nasil daha ustaca yapilabileceklerine dair
iyi onerilerde bulunmustur.

Celiski o kadar agiktir ki, okumus estetikgilerin bu sorunu gi-
dermek icin neden hi¢ ¢aba sarf etmedikleri merak konusudur.
Uyarlamalara prensipte karsi ¢ikis sadece teorik bir hata olsayd;,
mesele basitti ama bu bir hata degil, bicim ile icerik arasindaki
baglantiyla alakah stiphesiz dogru bir tezi temel alan, n}'é\ntlkh
bir vargi.
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Buradaki ¢eliskinin sadece goriiniirde kismi dogrularin me-
tafizik bir tespiti oldugu agiktir. Arastirmayi, hatamin kaynagina
dogru gotiirmek faydal olabilir.

Icerik veya malzemenin bicimi ve onunla birlikte sanat tiiriinii
tayin ettigi tezini kabul edebiliriz. Buna ragmen malzemeyi bagka
bir bi¢ime sokma olasihgim kabul etmek ancak kullanilan te-
rimler gevsetildiginde duisiintilebilir hale gelir. Bunun anlamu ise
sudur: “Icerik” ve “bicim” terimleri bir elde toplanir; Malzeme,
olay, konu vesaire ise diger elde toplanir; bu anlamda “Sanat tiirii”
icerigin tiimiinii kapsamaz, tiirler aras1 gegis “emir” ile sinirlan-
dirnlamaz. Bir romandan 6zneyi, hikayeyi konuyu almak, onu bir
oyun ya da filme doniistiirmek ve yine de her durumda —bigimin
daima igerige uygun diistiigii—- mitkemmel sanat eserleri iiretmek
stiphesiz miimkiindiir. Peki nasil? Miimkiindiir; Ctinkii konu
veya hikaye her iki eserde de aymyken, icerikleri farkhidir. Uyar-
lama sonucunda dogan degismis bigimde yeterli diizeyde ifade
edilen sey bu farkh iceriktir.

Drama ve romanlarin hayat tarafindan yazara hazir halde ve-
rildigine ancak aptallar ve tecriibesiz kimseler inanir. Buna gore,
her olayin belli bir sanat bicimine a priori 6zsel bir yakinlig var-
dir; bir oyun, roman ya da film i¢in uygun olan olaylar1 hayatin
kendisi belirler; yalmzca bir sekilde, yalmz bir sanat bigimiyle
kullanilmaya elverigli belli bir konu olarak énceden belirlenmis
bir malzeme yazara oldugu gibi verilmistir. Belli bir konu cani-
nin istedigi sanat bi¢imini kullanamaz — bu zaten gergekligin
kendi iginde var olan sanatsal belirlenim tarafindan kararlasti-
rilmigtir.

Bununla beraber, disimizdaki diinyanin bilincimizden ve do-
layisiyla sanatsal fikirlerimizden bagimsiz nesnel bir gercekligi
vardir. Gergekligin renkleri, sekilleri ve sesleri vardir ama bun-
lar 6zellikle insan etkinlikleri olduklarindan resim, heykel ya da
miizikle hazir bir bag1 yoktur. Gergeklik kendiliginden bir sanat
bicimine, hatta belirli sanat bicimine uygun konulara bile do-
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niismez ve baz1 sanatgilar gelip onlar toplasin diye olgunlasmis
elmalar misali beklemez. Sanat ve sanat tiirleri gercekligin do-
gasinda a priori bulunmaz; insanin ona yaklasim yontemleridir,
gerci bu yaklasim ve yontemleri de bir biitiin olarak gergekligin
ogeleridir.

Bu yaklasim yontemleri, dogal olarak ne istege baghdir ne de
sonsuz sayidadir. Uygar insanligin kiiltiir alaninda bu tarz yak-
lasim yéntemlerinden (ya da sanat tiirlerinden) bazilan kiiltii-
riin nesnel tarihsel bigimleri olarak gelismistir ve sadece insan
bilincinin gergeklige baktig1 6znel bicimler olmalarina ragmen,
insana nesnel varliklar olarak goéziikiirler. Nehir ve nehir yata-
giin diyalektik etkilesimi burada malzeme ve sanat bi¢iminin
karsilikli iliskisine model olarak tekrar anilabilir.

Demek ki, dramatik sanat bi¢ciminin kendine 6zgii 6zellikle-
rini gosterdigi icin 6zel goziiken “dramatik” bir tema ya da konu
varsa, o zaman zaten (alabilecegi bicimi-gercekten belirleyen)
iceriktir; artik yalnizca “malzeme” yani heniiz sanat bi¢imini be-
lirleyemeyen ve kendi basina bunlardan birinin icerigi olama-
yan ham gerceklik degildir.

Boyle ozel temalar (ya da icerikler) artik gercekligin parcala-
rindan ibaret degildir. gerceklige — belli bir sanat biciminin bakis
agisindan yaklasmadir. Onlara “yari-sekillendirilmis” denilebilir;
clinkii zaten belli bir sanat bigimine uysunlar diye hazirlanmis-
lardir. Onlan “temalar”, “konular” ya da “hikayeler” olarak ad-
landinrsak, zaten kendi icinde kavranamayacak, goreceli bir
terim kullanmis oluruz. Bu da ancak zaten sanat bigimlerinden
birinin ya da digerinin bakigindan verilmis bir gerceklikte bulu-
nabilir.

Bundan c¢ikan sonug nedir?

Gergekligin hammaddesinin, pek ¢ok sanat tiiriine icinde bi-
cimlendirilebilecegidir. Ama bicimi belirleyen bir “icerik” artik
béyle ham bir malzeme degildir.
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Oyunya da roman disinda herhangi bir sey yazmayan yazar-
lar yok mu? Onlar da hayatin tiim gergekligine bakarlar ama sa-
dece yaklasimlarinin dogal bir pargasi haline gelmis kendi sanat
tiirlerinin bakis agisindan. Birden ¢ok sanat tiirtiyle ugrasanlar
da vardir; hayata bir an romanci, bir an dramaturg goziiyle
bakan yazarlar. Béylece hayatin ayni parcasini birgok kez gorii-
yor olabilirler. Belki bir kez drama, bir kez de film olarak. Ama
boyle olsaydi, kendi dramlarini perdeye uyarlayamazlardi. Temel
deneyimlerine dénmek ve ayn1 ham malzemeyi, bir oyun bir de
film olarak bicimlendirmek zorunda olurlardi. Tarihte sark,
oyun, epik ya da roman malzemesi olarak kullanilmamis kayda
deger ¢ok az olay oldugu kesindir. Ama tarihi bir olay, kendi ba-
sina sadece malzemedir, tema degil. Malzemeye hala cesitli sanat
tiirleri agisindan bakilabilir. Ama bir tema zaten sanat tiirlerinden
biri ya da digeriyle bakilmis bir seydir, ¢cok bi¢imli gerceklikten
cikanlarak baskin bir motife dontistiiriilmiistiir. Béyle temalar,
sadece bir sanat biciminde yeterli derecede ifade edilebilir; kendi
sanat bicimlerini belirlerler; ¢iinkii onlar da onun tarafindan be-
lirlenmislerdir. Béyle bir tema, b6yle bir gergeklik, boyle bir mal-
zeme zaten “icerik”tir ve kendi bicimini belirler.

Bir portreyi ele alalhm. Modelin gercekligi hentiz sadece ham
malzemedir; Resmedilebilir, karakalem ¢izilebilir ya da kilden
modellenebilir. Ama gercek bir ressam, modeline baktiginda en
basta renkleri gorecektir, renkler dominant 6zellik olacaktir ve
bu bir kere gerceklesti mi renkler arttk ham malzeme degildir —
ressam i¢in bir tema, sanat tiirii resim olan bicimi belirleyen ige-
rik olacaktir. Bir karakalem sanatgisi, ayn1 modelin cizgilerini
gorecektir. Burada ayn1 malzeme, farkl bir sanatsal tema sagla-
yacak ve bu tema sanat bigimini belirleyen icerik olacaktir; kara
kalem, graviir ya da bagka bir ¢izgi teknigi olabilir. Bir heykelt1-
ras, ayn1 modeli farkh sekilde gorebilir ve bu durumda o bir hey-
kel modeli olacaktir. Ayn1 malzeme, ona bir plastik sekiller temasi
saglayacak ve boylece uygun sanat formunu, heykeli belirleye-
cektir.
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Aymis edebi tiirler icin de gegerlidir. Bir yazar 6znedeki at-
mosferi, gecici ruh hallerini hissedebilir ve bunu ana-temas: ya-
pabilir; muhtemelen onu kisa bir 6ykii haline getirecektir. Bir
digeri ayn1 6znede dramatik yaklasim gerektiren merkez catis-
may1, amansiz sorunu gorebilir. Hayatin ham malzemesi ayniysa
da, iki yazarin temalan farkli olacaktir. Ve farkli temalar da farkl
iceriklerin dogmasim saglayip farkli sanat tiirlerini gerekli kila-
cakur. Ugiincii bir yazar da aymi olayla kargilasabilir ve onda ola-
yin kendisini degil de birbirleriyle iletisim kuran insanlarin
kader aglarim1 hayatin renkli bir dokumas: gibi gosteren i¢ ma-
ceralarn gorebilir. Bu {igiincii yazar muhtemelen bir roman ya-
zacaktir. Bdylece ham malzeme olarak ii¢ degisik agidan bakilan
aymi olay, ii¢ aym tema, ii¢ ayr igerik, ti¢ ayn sanat bi¢imi olarak
ortaya cikabilir. Ger¢i ¢cogunlukla olan, zaten bir sanat bi¢ciminde
kullanilmis bir konunun baska bir sanat bicimine uyarlanmasi-
dir. Bagka bir deyisle, belki ti¢ farkl sanat¢inin 6éniinde duran
ayn1 model degildir de, daha ¢ok bir resimden sonra yapilan
¢izim ya da bir ¢izimden sonra yapilan bir heykeldir. Bu, diger
duruma gore ¢ok daha sorunludur.

Eger yine de sanatci, gercek bir sanatciysa, uyduruk¢unun
biri degilse, oyun yazar bir roman1 dramatize ederken veya se-
narist bir oyunu uyarlarken, elde bulunan sanat eserini sadece
ham malzeme olarak kullanir, ona kendi bakis agisindan ham
gerceklikmis gibi bakabilir ve ona 6nceden verilmis bi¢imi dik-
kate almaz. Oyun yazar Shakespeare, Bandello'nun bir hikaye-
sini okurken, onda oykii tiirtiniin bir bagyapitinin sanatsal
bicimini degil, sadece anlatilan ¢iplak olay: gérmiistiir. Onu hi-
kaye biciminden yahtilmis sekilde, tiim dramatik imkanlanyla,
yani Bandello'nun novellasinda hi¢ ifade edemeyecegi bir ham
malzeme olarak gérmiistiir.

Demek ki, bir Bandello hikayesinin malzemesi olmasina rag-
men, Shakespeare oyunda yeni bir bicim kazanmlsu}{ Ban-
dello'nun hikayesinde, oyunun ana igeriginin izi bile yoktur.
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Shakespeare tamamen farkh bir tema gérmiis ve bundan dolayr
oyunun sanat bi¢imini belirleyen igerik de tamamen farkh ku-
rulmustur.

Burada daha az bilinen bir uyarlamadan bahsetmek istiyo-
rum; Ciinkii bunu yazan sair, ayn1 zamanda uyarlamanin nasil
ve neden yapildigim agiklayabilecek usta bir teorisyendir. Alman
oyun yazarn Friedrich Hebbel, Nibelungen -destaninin epik mal-
zemesini temel alan oyunlar yazmistir. Hebbel”i Alman epiginin
oliimstiz muhtesemligine ve essiz bi¢cimsel miikemmelligine ye-
terince saygl géstermemekle suglamak miimkiin degildir. Heb-
bel'in ne Nibelungen’den nemalanmak ya da onu bu ciddi yazara
atfedildigi gibi para kazanmak ugruna popiilerlestirmek gibi bir
niyeti yoktu. Pekiyi, boyle bir uyarlamaya girismesinin ardinda
hangi nedenler ve amaclar yatiyordu?

Giinltigiinde bu soruyu séyle yamthyor:

“Nibelungen destaninin temeli {izerinde motivasyon baki-
mindan hayli dogal, tamamen saf bir insan trajedisi kurulabilir
gibime geliyor.”

Peki, Hebbel sonra ne yapt1? Hikayenin belkemigi olan mito-
lojik temeli korudu. Ama ona degisik bir yorum katt1. Olay ve
eylemler biiytiik 6l¢tide aym kaldilar ancak onlara farkh giidii-
lenmeler ve agiklamalar kazandirilda.

Boylece aymi olay, farkl bir vurguyla sunularak farkh bir te-
maya doniistii. Hebbel'in Nibelungen iglemesinin tema ve igerigi
Nibelungen destaniyla ayni degildi. Hebbel’in dramasinda Ha-
gen’in Siegfried’i 6ldiirmesine ragmen bunu destandakinden ta-
mamen farkh giidiilerle yapiyordu. Ayrica Kriemhild'in Hebbel
dramasinda gosterilen intikami Alman epigindeki ayn1 olaydan
hayli farkh bir trajediydi.

Ciddi ve akillica sanatsal uyarlamalarin hemen hepsi boyle
yeniden yorumlamalardir. Ayni olayin epey farkl i¢sel neden-
leri vardir ve bu i¢sel nedenler karakterlerin kalplerine 151k tutup
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bicimi belirleyen icerigi tayin ederler. Malzeme, yani digsal olay-
lar, sadece ipuglar olarak hizmet goriir ve ipuglan —dedektif hi-
kayelerinden bildigimiz {izere— pek cok sekilde yorumlanabilir.

Bir yazarin, daha 6nce baska bir sanat bi¢iminde kullanmig
oldugu malzemeyi ikinci kez farkh bir sanat bigiminde kullan-
masi da sik¢a karsilasilan bir durumdur. Biliyoruz ki, bugiin-
lerde, 6zellikle roman veya oyunlarin filme uyarlaninalar1 daha
cok maddi nedenlere dayaniyor. Bagarili bir roman &nce tiyatro
oyununa, sonra da filme uyarlanabilir ve boylelikle yazarina bir-
cok kez para kazandirabilir. Ama bazen bu tiir uyarlamalar hayli
ciddi sanatsal amaglarla da yapilmaktadir.

Hicbir maddi nedenin bulunmadig stiphe gotiirmeyen bir
durumu ele alalim. Goethe’nin, Wilhelm Meisterinin kisimlarin-
dan biri olan hayli ilging “Ellilik Adam” hikayesinden bir oyun
¢ikarmak istedigini biliyoruz. Bu oyunun plani1 korunmustur —
coktan sahne ve perdelere boliinmiis vaziyette olan oyun tasla-
ginin icerigi, ayn1 zamanda hikayenin icerigi sadece farkh bir
yolla anlatilmigtir. Bu farkl yolla, gayet 6gretici bicimde, Goet-
he’nin zaten bir kez kullanmis bulundugu hikayede zar zor al-
gilanan, hatta hi¢ algilanmayan yonleri nasil vurguladigini,
gercekligin farkl bir katmanini nasil giin yiiziine ¢ikarmaya ¢a-
listiginm1 ayrintilaniyla goriiriiz. Olaylarin seyri aynidir ama anlam-
lan: farklidir ve hayli farkl i¢sel deneyimler igerirler. Malzemesini
aldigr gerceklik, bu i¢sel deneyimi barindirniyordu ama malzeme-
sini, kisa oykii olarak sekillendirdiginde bu igsel deneyimi atla-
mak zorundaydy; iste bu nedenle ayn1 malzemenin derinlerine,
tekrardan ve bagka bir sanat bi¢imiyle dalma ihtiyaci hissetti.

“Hakl, hatta gerekli uyarlamalar yapan sanat¢ilan cesitli sanat
tiirlerini sevk eden sey, ¢ogu zaman tarz kurallarina karst duyu-
lan bir saygidir” demek basta kulaga paradoksal gelebilir. Me-
sela dramanin kat1 tarzi, hayatin ¢ok renkliligini ve degisen ruh
hallerini atlamay1 gerektirir. Drama biiyiik gat1§malara’ uygun
sanat bicimidir. Ama bazen yazarin, ruh halleri zenginligi ve de-
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taylarin bosa gitmesine gonlii raz1 olmaz ve dramanin saf tarzini
bozmaktansa onu bir romanin igine yerlestirir. Yazar, hayatin,
dramanin kati tarz1 tarafindan engellenmis renklerini bir filme
yedirmek isterse, bunu gesitli sanat tiirlerinin tarzlarina saygi duy-
madigindan degil, aksine kesinlikle sayg1 duydugundan yapar.






YirMi iKiNCi BOLUM

TARZ SORUNLARI

Film sanatinin dili, bicimden ¢ok icerige 6nem vermis gectigimiz
yirmi y1lda olaganiistii bir ifade giicii kazanmasina ragmen, ne-
redeyse oldugu yerde saymistir. $imdji, II. Diinya Savasi’'nin sona
ermesiyle birlikte, sesli filmin heniiz kullanima sokulmamis bi-
cimsel imkanlan yeni bir gelisim gésteriyor.

Film dilinin ilk ortaya ¢ikisindan sonra, film sanati ¢atis1 al-
tinda farkh tarz ve sanatsal bi¢imler gelismistir. Film tarzlanyla
alakali sorunlar 6zellikle ilgi ¢ekici ve 6nemlidirler; Clinkii top-
lumsal kékenleri ve anlamlan diger herhangi bir sanat dalinda
oldugundan daha agik bir sekilde gériinmektedir.

EPIK

Bu sorun, en bilingli sekilde, genel prensip sorunlarinin daima
biiyiik ilgi gérdiigii Sovyet filminde 6ne ¢ikmistir. Epik sorunu,
atesli tartisma konularindan biriydi. Bazilar1 Sovyet filminin, sos-
yalist ruhla uyum goéstermek adina bireysel 6zel konulan gos-
termemesi, sadece tiim toplumu ilgilendiren, baska bir deyisle
epik boyutlarda sorunlar1 sunmasini istiyordu. Bu haksiz sayl-
mayacak talep, pek yakinda Sovyet senaryolarinda goriilecek
olan tehlikeleri i¢inde barindiriyordu; Bireyin psikolojisine pek
az 6nem verilmisti ve filmler bazen insan iizerine calismalardan
daha ¢ok genellemelerle simirh ve belli bir sosyolojik bilgi¢likle
cizilmis tarihi panoramalar seklinde ortaya ¢ikiyorlard.
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Bu yolla epik ve kisisel olam kars1 karsiya koymak soruyu
yanlis sormaktir. 19. ytizyil baslarinda kadar bu dislayic: tercih
hi¢ diistiniilmedi. Birbirlerinin kollarina atilmis iki asigin as-
kindan daha 6zel, daha samimi bir sey olabilir mi? Durumun
kendisi izolasyon, mahremiyet ve gizlilik gerektirir. Buna rag-
men Romeo ve Juliette’in asikane diyaloglar1 dramatik edebiya-
tin en epik sahneleri arasindadir; Ciinkii bu en samimi, 6zel
diyalogda tarihi bir déniim noktasina ulasilmistir: Bireysel, ki-
sisel agkin feodal, ataerkil aileye ve kavim hukukunun koydugu
engellere karsi isyani.

Antigone’nin erkek kardesine duydugu sevgi ve saygi, dzel bir
aile meselesidir ama Sofokles’in trajedisinde epik bir hal alir;
Ciinkii egemen sosyal diizenin etkisiyle bir sorun haline gel-
mistir.

Daha 6nceleri sanat, epik ve kisisel, biiyiik ve kiiciik, evren-
sel gecerli ve sadece 6zel arasindaki karsithktan habersizdi. Ki-
sisel deneyim ile toplumsal 6nem tasiyan olay arasindaki bu
sunum farkhilig1 burjuva sanatina 6zgii bir olgudur. Bu, bir yan-
dan tiim sosyal baglardan kopuk, saf i¢-gozleme dayanan “oda”
sanatina, bir yandan da tiim bireysel izlerin {izerini 6rten epik
bi¢imin siislii genellemelerine yol agmist1. Bu nedenle Sovyet sa-
natinda ve filminde bu sorunun ¢ok uzun yasayamayacag agikti
ve Sovyet filmiyle yeni Sovyet film tarzlan, kesinlikle 6zel, bi-
reysel insan kaderlerinde yansitilmis tarihsel perspektifi ele al-
maya baslad.

Sanatta anitsallik, bir nicelik sorunu degildir. Ne sayilar ne de
boyutlar buna karar verebilir. Defoe’nun 1ss1z adada yalniz kalan
Crusoe’su siiphesiz diinya edebiyatindaki en epik dykiilerden bi-
ridir. Bir tablonun ya da bir heykelin boyutlarini fotografina ba-
karak tespit etmenin mimkiin olmadig bilinmektedir.
Bunlardan bazilan kiigiik olsalar da heybetliymis gibi goriiniir-
ler ya da tam tersi de olabilir. Belirleyici olan, sanatta sadg’ce in-
sanmin biiyiik ya da kiigiik olabilecegi ilkesidir. Bir filin ya da
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dagin buyuklugii dissal, dogal bir 6zellik oldugundan sanatsal
bir anlam tasimaz; higbir igsel biiyiikliik ifade etmeyen tesadiifi
bir meseledir. Sadece canh insanin goriintiisii gercek epik nite-
ligi tasir ve bu izlenim daha bireysel, hatta daha kisisel oldukga,
daha da giiclenir. Bunun nedeni, normal insanin boyutlarin iyi
bilmemiz ve dolayisiyla alisilmadik bir biiytikliigiin goziimiize
carpmasidir. Eski Misir'in devasa heykelleri bizde anitsallik iz-
lenimi birakirlar; Cilinkii ytizlerinde, gozlerinin kenarinda ve
dudaklarinda bireysel, neredeyse samimi bir insan ifadesi vardir.
Aksi halde sadece insana benzeyen taslar olurlard: ki taslar her
boyutta olabilir. Bu halleriyle onlar devasa taslan andiran in-
sanlardir ve bizde insaniistii izlenimi birakirlar; Ciinkii onlarda
insani ve insan oranlarim secebiliriz. Bir dagin ¢izgileri, insan
viicudunun bir par¢asina benziyorsa, o dag gercek boyutundan
daha kiiciik goriiniir. Ama bir insan heykeli, biciminin agirh-
gindan dolay: bir dag1 andirdiginda gercek boyutundan daha
biiyiik goziikecektir —ya da baska bir deyisle, anitsallasacaktir.
Ravenna mozaiklerinin anitsalliginin sirm gergekte tastan yapil-
mis dev mimari sekiller olmalarina ragmen bireysel portreler ha-
linde goriinmeleridir.

Bir film, asla oynayan figiiran sayisiyla ya da setin boyutla-
nyla “anitsal” hale getirilemez; sadece temanin agirhig: ya da
kahramanin kisiligiyle getirilir. En samimi insan deneyimleri,
biiyiik tarihsel olaylarin sebebi ve yansimasi olabilir. Sorun ya-
zarin bilgigce bir aciklama yapmadan onlan goriip gérmedigi,
gosterip gostermedigidir.

USLUPLASTIRMA (STIiLIZASYON)

Filmde tisluplastirma sorunu son derece karmasik bir meseledir;
Ciinkii fotograf teknigi basindan beri iisluplastirlmamis dogallig
filmsel sunumun temel ilkesi olarak tayin etmistir. Ama tslu-
plastirma olmadan kendi tislubunu gelistirebilen bir sanat yoktur.
Yine de tislup (tarz) ile tisluplastirma arasinda fark vardir.
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Sanatin bi¢imsel 6zelliklerini tislup olarak tanimlariz. Sanat-
cinin kisiliginin, icinde yasadig1 toplumun, iiyesi oldugu simifin
ve zamaninin 6zelliklerinin hepsi sanat eserinin bicimsel tislu-
bunda yansima bulur. Sanat¢inin kisiligini, ait oldugu simifin
ideolojisini, halkinin geleneklerini ve zamaninin zevkini su ya
da bu 6l¢iide yansitmayan bir sanat eseri olmadig gibi, biling-
siz veya silik de olsa tislubu bulunmayan sanat eseri de yoktur.

Buna ragmen sanat eserinin tiim bu etkilerin sentezini bi-
tiinlesmis bir tislupta ifade etmesi 6nemlidir. Bagka bir deyisle,
sanat¢inin Kkisisel iislubu ile zamaninin, simifinin ve ulusunun
islubu, hep birlikte tek bir tislubun bigimlerinde tezahiir eder.
Buna ek olarak, sanat eseri diye anilmaya lay1k her eser, kendi i¢-
erigini ve egilimini ifade eden kendi ad hoc™ tislubuna sahiptir.
Biiyiik tarihsel tisluplarin, bilingsiz olarak ve teorik niyetlerden
bagimsiz hayat buldugunu unutmamak gerekir; Hemen hig fark
edilmeden pratikten —6nce yalniz bir tislup olarak— dogmuslar,
sonralari, ¢oktan soniip gittiklerinde, genis kapsamli, ¢igir acan
“Usluplar” olduklarim1 anlamak miimkiin olmustur. Bazen iis-
luplar, bir yanhs bilingten dogarlar; Yanls teorilerin iistiine insa
edilirler, ipki Eski Yunan tislubunun sadece miitevazi bir tak-
lidi olmay1 amaglayan ve kendini bdyle goren Ronesans tislubu
gibi. Ya da bir iislup, estetik fikirlerden yoksun ahlaki akimlar
ustiine de kurulabilir, Mesela, aristokrat rokokoya kars1 devrimci
burjuvazinin piiriten ruhunun ifadesi olarak direktuvar tislu-
bunun kat1 sadeligi gibi. Usluba, sanatsal bigimlerin genel ka-
rakteri olarak bakarsak, o zaman tamamen tisluplastirilmamis
dogalcilik bile bir tisluptur; Hatta eklektik bir karisim bile bir
tislup olabilir. Uslup sézciigii kendiliginden hicbir deger hitkmii
icermez.

Uslup hakkinda yazdigimiz yeter. Usluplagtirma ise, hayli
farkl bir seydir. Uslup ile tisluplastirma arasindaki fark, en iyi

(*) Ad hoc: bir defaya mahsus, zel olarak kurulmus ve sonrasinda birakilacak Bir uygu-
lama, teknik ya da yontem.
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edebiyat alanindan verilecek bir 6rnekle agiklanabilir. Her edebi
eserin —sanat eseri olmak zorunda bile degil- karakteristik ola-
rak sdylemesi gerekenleri formiile edisi anlaminda bir tislubu
vardir. Ama her edebi eser de tisluplastirilmis degildir. Mesela,
dogal, giinlitk konusma diliyle yazilmis oyunlar tisluplastirl-
mamigstir ama siirler ve nazimlar dyledir.

Demek ki, “dogal” eserler ile dogalliktan kasten uzak duran
ve kasten bicimlenmis ve baglanmis ya da baska bir deyisle iis-
luplagtirilmis eserlerin arasinda birbirlerini karsilikli dislayan
bir zithk bulunmaktadir. Kafiyeyle yazan sairler arasinda biiyiik
gercekgiler vardir; Cilinkii doganin 6ziinde bulunan hakikat ve
kanunlar sadece doganin kolece bir taklidi seklinde degil, baz
noktalan vurgulayan ve abartan isluplastirmayla hatta aslina
daha sadik bir sekilde yeniden tiretilir. Dogal sunum, belki ger-
cekligi yeniden {iretebilir, tisluplastirilmis goriintii ise, hakikati
ifade eder.

Bu iislup sorunu simdilik bizi sadece filmle alakal oldugu
olctide ilgilendiriyor. Filmde tisluplastirma miimkiin mudir?

Fotograf mesela hayatin kafiyeli yazilmis bir hikayeye uygun
olacak bir goriintiistinii verebilir mi?

Bagka bir deyisle film, bi¢imsel ilkesi sadece dogaya benze-
mek olmay1p ritmin ve bi¢cimin soyut yasalarini gosteren bir su-
numu kaldirabilir mi?

Filmde tsluplastirilmis konusma ve goriintii ile tisluplasti-
rilmamis dogallig1 arasinda rahatsiz edici bir zithga neden ol-
maksizin kisileri siir gibi konusturabilir miyiz?

Filmin en bastan beri fotograf teknigine ragmen tisluplas-
tirma arayisinda oldugunu biliyoruz. Yénetmenler kompozis-
yon, 151k efektleri, yakin ¢ekimler, goriintii netligini azaltma
(flulagtirma), bi¢im-bozma ve 6zellikle ag1 ve yerlestirme arag-
lariyla pitoreske ulasmaya cabaladilar. Ozellikle isveg filinleri,
siirsel pitoresk efektler pesinde kostu. Disavurumcu Dr. Caliga-
ri'nin yaraticisi Fritz Lang, Murnau ve Robert Wiene, sessiz film
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giinlerinde bu yonde ¢ok iyi isler ¢ikardilar. Rusya’da en biiytik
resimselci Moskvin, Korkun¢ Ivan’da (sanatsal ilkesi kesinlikle
isluplastirma olan) Eisenstein’la birlikte en ilging ve degerli tis-
luplastinlmis filmi yaratti. Seytani bir amitsallik tagiyan bu mii-
zikal-gorsel senfoninin gercek igerigi, Korkun¢ Ivan’in hikayesi
degil, ortacaga 6zgii korkung Pravoslav-Ortodoks-Gotik ruhun
ve batil inanclarin, tipk: eski ikonalarin dirilisi gibi, gériintii-
lerde can bulmasidir.

Buna ragmen filmde her zaman dogal olmasi gereken ve tis-
luplastirmay: kaldirmayan bir sey vardir. Bu siklikla bagaril bir
sekilde tisluplastirilan bigimler i¢in olmasa da hareket icin ge-
cerlidir. Sahnede, ¢ogu zaman oyuncularin dogal olmayan jest-
lerini dogal karsilariz, hatta bunlarn fark etmeyiz bile. Figiirleri
sahnedelermis gibi geri planda, uzak bir mesafeden gordiigi-
miizde bu film i¢in de gecerlidir. Fakat ne gariptir ki, yakin
planda cevresinden yalitilmis halde gordiigiimiiz bir insan, dogal
olmayan bir bicimde hareket ederse, garipseriz. Bu kuralin bir is-
tisnasi, gayri-tabii hareketlerin beklendigi danstir. Genis planda
figiir goriiniir dekora uymustur ve uisluplastirilmis hareketleri,
biitiin goriintiiniin tarziyla uyum icerisindedir. Dogal olmayan
bir ¢izgiyi ancak gercevenin diger tarafinda bir benzeriyle den-
gelendigi takdirde dogal karsilariz. Ama bize ¢ok yakin bir figiir
ya da ytiz, artik sadece biiyiik kompozisyonun bir pargasi degil-
dir ve yiiz ifadelerinin en kii¢iik detaylarim, dudak biikkmeyi,
goziin kisilmasiny, tisluplastirmaya bagh olmayan mikrofizyono-
minin tiim dogal goriintiisiinii goriiriiz. Su halde, kafa durusu-
nun, ellerin, ayak hareketlerinin dogal olmayan bir tisluplastirma
seyircide ya hognutsuzluk yaratir ya da komik gelir. Ana-hatlarin
tisluplastirilmas: icsel detaylarin dogal hakikatiyle gelisir.

Bu, filmin tisluplastirilmasinin nigin zor oldugunu agiklar.
Yakin planin mikrofizyonomisi, samimi ytiz ifadeleri tisluplas-
tirmaya uygun degildir ama gel gor ki, filmin 6zii de budur. En
giizel sekilde tisluplastinnllmis genis planlarin maskeleri.'yakm
planin samimiyeti tarafindan indirilir. Maske diiserken de arka-
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sindaki insan ortaya ¢ikiverir. Bu nedenle kafiyeli filmler yoktur.
Belli kurallara baglanmis konugma, film tisluplastirilmig bile
olsa, dogal harekete ters diiser.

Bu sorun, kuskusuz ¢izgi-film i¢in gecerli degildir. Burada
tersine, tam dogallik neredeyse ulasilmazdir ve animasyon tek-
niginin dogal sonucu olan iisluplastirma filmin tiim tarzim be-
lirler. Cizimler siir gibi konussalar, kimse sagirmaz.

Pekiyi, nasil oluyor da sarkil filmi, kesinlikle dogal olmayan
film operet ve operasim dogal kabul ediyoruz? Bunun nedeni
sarki soylemenin insanlarin dogal bir eylemi olmasidir. $Siikiir-
ler olsun, her yerde sarki soyleyen insanlar1 goriiyor ve duyu-
yoruz, iistelik pek nadiren de olsa, ezbere siir okuyan birini de
gorebiliriz. Ama insanlarin giinlitk hayatlarim ilgilendiren ko-
nulan birbirleriyle kafiyeli ya da ritmik diyaloglarla konusmalar
hayli beklenmedik bir seydir. Bir film opera izleyip dinledigi-
mizde onun sanatsal bir sunum oldugunu ve dogal olmasi ge-
rekmedigini biliriz. Bu noktay1, baska bir boliimde daha detayh
bir sekilde tartisacagiz.

OZNEL VE GELENEKSEL USLUPLASTIRMA

Her sanatsal yaratinin temel siireci olan nesnel izlenim ile 6znel
yorumlamanin sentezinde, iislup ve tisluplastirma stiphesiz
daima 6znel taraftan gelir. Ciinkii tisluplastirma daima otantik-
ten, nesnel gerceklikten bir sapmadir. Ayni nesne, 6znel yo-
rumlamalara gore, iislup, bireysel degil de ulusal ya da simifsal
bir tislup olsa bile — ¢ok ¢esitli tarzlarda sunulabilir. Clinkii bun-
lar bile kendilerini bir bireysel yaratici sanat¢inin sanati vasita-
styla disa vururlar. Sanat eserlerini {ireten insan toplulugu degil,
bu topluluga ait tekil bireylerdir.

Ama burada paradoksal bir sorunla kars1 karsiya geliriz. Eger
islup, sunumun 6znel bir dgesiyse, geleneksel halk tisluplar,
sanatin nasil en gayrisahsi, en genel gecer 6geleri oluyorlar?
Keyfi tisluplastirma, agin 6znelligin gerceklik-bozucu bigimciligi
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ile halk sanatinin, genelde soyut siislemeyle sonuglanan naif iis-
lubu arasindaki baglant1 nedir? Neden biri keyfi 6znelliktir de,
digeri gayri-sahsi, evrensel gegerli ve nesnel olarak degerlidir?

En orijinal ve eski halk sanatinin kendini ancak belli bir bi-
reyin kisisel begeni ve sanatsal egiliminde disa vurabilecegini
soylemistik. Yine de bu kisisel begeni ve sanatsal ¢aba yalnizca
bireysel olmayacakur. I¢inde yasadigi topluma canh baglarla
bagl her sanatgi, bilingli ya da bilingsiz kendi ideolojisinde ve
duygularinda halkin naif bir sekilde kendine ait gérdiigii kisiler
— ustii geleneksel tislubu temsil edecektir.

Geleneksel halk tisluplar, tisluplastirma siireci 6ztinde kisi-
sel de olsa, nesnel tarihsel olgulardir. Eger sanatg1, kendi 6znel
deneyimini, kendi tarihsel geleneginin nesnel bir olguya doniis-
mesi olarak eserlerinde ifade edip kendi 6znel, kisisel disavu-
rumlarindan nesnel, tarihsel gecerlilige sahip eserler yaratabilirse,
bu gayet mutlu bir tesadiiftiir. Sanatin son derece tiisluplastirila-
bildigi, ama yine de keyfi olarak 6znel olmadig nadir durumlar-
dan biridir.

Bat1 kiiltiiriinde bdyle bir ihtimal bugiin neredeyse hayal bile
edilemez; ciinkii eski ve ilkel iisluplar modern sanayilesmis ha-
yatin sunumu i¢in uygun degildir. Herhangi bir yerde ilkel ve
eski olmayan, bu sayede giiniimiiz deneyimlerini ifade edebile-
cek geleneksel bir halk tislubu kalmig midir?

Bat1 Avrupa ya da Amerika Birlesik Devletleri vatandaglari,
Homeros ya da Kalavela sarkicilanindan biri aniden bir Fransiz
edebiyat kafesinde belirse kesinlikle sasirirlardi ve bunlar, mo-
dern hava savasini, rapsodilerin eski ritim ve melodisinde sarki
soyleyerek anlatsalar bundan daha az garip olmazdi. Ne var ki,
Sovyetler Birligi'ndeki ulusal azinliklar arasinda boyle garip sey-
ler hala goriilmektedir. Bunun en sasirtic1 ve etkileyici kamit1
Orta Asya halk siirinin tirtinleridir. Aynisi Sovyet Asya halklar
tarafindan yapilan filmlerde, Kazakistan, Taskent, Ozbelfistan
ve Tiirkmenistan film stiidyolarinin ilgin¢ yapimlarinda da goz-
lemlenebilir.
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Bilindigi tizere Orta Asya halklan kendi ulusal kiiltiirlerinin
bilincine ancak Sovyet hiikiimetinin kiiltiir politikas: sayesinde
varmiglardir. O zamana kadar, giderek kaybolan bir gelenek,
yagh insanlarin hafizalarindaki bir aniyd1. Ama Sovyet yoneti-
minde, unutulmaya y1iz tutmus bir gelenek yeniden hayat bul-
makla kalmadi, onun canlanmas ve yasamasi da desteklendi.
Ora Asya halklan arasinda eski ozanlik gelenegi hala hayattayds,
Cinki ozanlar bizzat hala yasamaktaydilar. Ak sach ozanlar iki
telli dombralanyla agizdan agza dolasan ve yaziya hi¢ dokiilme-
mis eski destanlan soyleyerek ilden ile gezerlerdi. Sovyet hiikii-
meti sadece bu eski biiyiik destanlarin yazil hale getirilmesini
saglamakla kalmadi aym1 zamanda son (Kazak dilinde dendigi
gibi) birbiriyle baglant1 kuran (akinler) neslinin dikkatlerini
Sovyetler Birligi'nin giincel hayatina ¢evirmesini ve sadece eski
kahramanlar hakkinda degil, eski halk tarz ve dilini koruyarak
Kizi1l Ordu'nun yeni kahramanlklan hakkinda séylemelerini
sagladi. Boylelikle akinler, Sovyetler Birligi'nin bu kisimlarin-
daki geng yazar neslinin tarzimi da etkilediler.

Giintimiizde Sovyet Asya’da neredeyse mucizevi bir olay ge-
lecekte Bat1 sanatinda belirleyici bir etkide bulunabilecek bir sey
gerceklesiyor: modern hayat, eski bir gelenege sahip ve yine de
bugtin hala yasayan halk sanat1 tislubuyla sunuluyor. Bu, edebi-
yat alaniyla sinirh degildir. Modern, iyi donatilmis film stiidyo-
larinda ¢ahsan ve film yapimiyla ilgili son teknik gelismeleri
beceriyle kullanan ve yasayan halk sanatinin gelenekleri i¢incde
yetismis Kazak ve Tatar, Ozbek ve Tiirkmen, Kirgiz ve Yakut yo-
netmenler, oyuncular ve senaristler var. Bu sanatcilar, btiytik
halk sanat1 onlara rehberlik ettigi icin, zorlu bir ¢aba pahasina
kendi bireysel tarzlarini icat etmek yerine bu essiz ve gipta cdi-
lesi sansin keyfini stirtiyorlar.






YirMi UCUNCU BOLUM
MUZIKAL BiCIMLER

Bir operanin filmi ile film operasinin farkl sanat tiirlerine ait ol-
duklarn agiktir. Bu bir kelime oyunu degil. Bizet'nin Carmen’i ya
da Verdi'nin Rigoletto’su ve her opera klasigi, sesli film olarak ce-
kilebilir ve dolayisiyla mitkemmel bir performansla 6liimsiiz-
lestirilip popiiler hale getirilebilir. Boyle filmler, gerekli ve
degerli yeniden-iiretimlerdir ve halkin miizik zevkini gelistir-
mek bakimindan epey yararhdir. Ama bunun, filmin sorunlan ve
gorevleriyle pek ilgisi yoktur. Diger taraftan, basindan beri filme
yo6nelik amaglanmis, yonetilmis ve bestelenmis film opera, yeni
sorunlar ve gorevleriyle yeni bir miizikal sanat tiirtidiir.

Amag zaten var olan bir operay: filme uyarlamaksa, bu is iki
gidiiyle motive edilebilir. Bunlardan biri, katkisiz, orijinal ve
klasik yiiksek kaliteli miizigi popiiler hale getirmektir. ikinci
motivasyon, operanin konu ve miizikal motiflerinin, film su-
numu i¢in malzeme saghyor gériinmesi olabilir. Ik durumda
operaya roman ya da oyunlarin filme uyarlanmalarn gibi baka-
mayiz, yani ona ham malzeme olarak bakamayiz ve [ilmsel
tarzda yeniden modelleyemeyiz. Neden? Ciinkii filme alinacak
ve hicbir sekilde degistirilemeyecek miizigin uyarlamayi mev-
cut sahne ve perde sirasiyla kisitlamasidir. Olay etrafinda kris-
talize olmus miizik, ister istemez olay1 degistirmeden filme
aktarmak zorundadir. Bunun sonucu da boyle bir olayin filmde,
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opera sahnesine gore sahte ve yapay goziikmesidir. Opera sah-
nesinde bu duruma zamanla alismis oldugumuzdan geleneksel
sahnenin “gayri-tabii” iisluplastirmasi sahne dekoru ve gériintir
orkestrayla uyumlu hale gelmistir.

Filmin tsluplastinlmamis, fotograflanmis “dogal” diinya-
sinda (her haliikarda miizikle belirlenen) opera tarzi oyuncu-
luk ¢ogu zaman izleyicide olmayacak komik bir tezat izlenimi
birakir. Bu nedenle, bir opera klasigini filme alirken onu sira-
dan bir opera performansi halinde sunmak en akla uygunudur.
Bu durumda, operaya en ¢ok benzeyen iisluplastirilmis perfor-
mans hala gergekgi bir gortintii verecektir; ¢iinkii tamdik bir
gercekligin sadik bir yeniden-iiretimi olur ve sokakta gorsek
bize komik gelecek jest ve tavirlar, giiliing goziikmeden sahne-
deki gibi tiimiiyle kabul edilebilir.

Kuskusuz, opera-filmlerde teknik bugiinkii sahnede bile pek
istenmeyen eski moda katilig1 gevsetmek bakimindan ¢ok ise
yarayabilir. Ciinkii filme alinan doga degil, sahne performansi
olsa da, yakin planlar, degisen yerlestirme ve agilar ve iyi bir
kurgu, operay1 dramatik yonden canlandirmak i¢in epey yararh
olup onu giiniimiiz seyircisinin goziinde daha makbul bir hale
getirebilir.

Basindan beri, filmler genelde sahnede ya da platformda can-
landirilmis kisimlar icerirdi, 6zellikle filmin kahramani bir ak-
torse. Bunlar herhangi bir sokak sahnesi kadar gercek hayat
sahneleriydi. Ustelik dogal-olmayan tarzlan da dogalds; ¢linkii
herkes burada bir sahne oldugunu ve sahnelerin nasil goriindi-
gunii bilirdi. Yine de boyle sahneler, her tiirden mesleki numa-
ralar kullanilarak cekilirler ve iyi bir yonetmen, genelde alayh
bir tarzda, filmin 6zel ortam ve teknigini kullanarak sahnenin te-
atral kalitesini 6ne ¢ikarirdi. René Clair'in, filmlerinde sahnenin
giiliing derecede gayri tabii karakterini parodilestirmesi her za-
mankinden daha filmseldi.

Fakat bir film, opera performansini tam olarak orijjnal ta-
zindan sunmak ve klasik niteliklerini korumak istiyor ise, bunu
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yine modern film dilinde yapmalidir. Oncelikle, orijinal tarz ko-
runmahdir; Clinkii daha 6nce belirtildigi gibi miizik bunu ge-
rektirir. Klasik miizik gerekirse kesilebilir ama degistirilemez.
Klasik operalar eski, arkaik dramatik yapilar1 degismez bicimde
korunmasi gereken, hayli stilize librettolar bi¢ciminde yazilmis-
lardir. Opera sahnesinde kanl bigakl iki kisi kiliglar ¢ekilmis
durup birbirlerine kars: ve yarim saat boyunca karsilikli nefret-
leri hakkinda olanca giigleriyle bagirarak sarki séyledikleri
zaman, bunu ancak, eski ve soylu bir kiiltiirel gelenegin onlar1
komik duruma diismekten korudugu opera sahnesi kaldirabi-
lir. Zaten bahsedilen sahnedeki en degerli 6ge de bu sarki soy-
lemelerdir. Ama bundan bir sahne mutlaka dekor niinde filme
alinmalidir sonucu ¢ikmaz. Sonugta operalar genelde acik hava
tiyatrolarinda, dogal dekor 6niinde sahnelenirler. Ama set dogal
olsa bile yine de sahne dekoru olmali ve insanlar, performans
gercek bir ormanda gergeklestirilse bile, bunun bir sahne oldu-
gunu, izlediklerinin bir opera performansi oldugunu bilmelidir.
Bu temin edildigi takdirde, olayin ve oyunculugun (miizigin illa
ki gerektirdigi) modas1 ge¢mis iisluplastirma cevreyle ters diis-
meyecektir.

Boylelikle, operalar, filmde en iyi opera sahnelerinden daha
genis bir dekoratif serbestlikle gosterilebilirler. A¢ik havada tiim
doga sahne dekoru olarak kullanilabilir.

Bununla beraber, opera filmde dogal ve dogal olmayan sunum
sorunu sadece bir set ve dekor sorunu degil, aym1 zamanda y6-
netme ve oyunculuk sorunudur. Klasik miizikle iglenmis bir di-
yalog ancak ¢ok az degistirilebilir. Bizim zevkimize gére ne kadar
stislii ve uzun goziikiirse goziiksiin, ne tek tek climleler ne de
tiim diyalog klasik miizige zarar vermeden kesilebilir. Ger¢ek ha-
yat1 betimleyen bir filmde boyle bir diyalog olamazdi. Operadan
sahneler gosteren bir filmdeyse, bu dogaldur.

Coziilmesi gereken bir bagka sorun da, sarki séyleyenlerin

yiizlerinin aldif: sekildir. Sark: séyleyenler oncelikle kulaga
hitap ederler, goze degil. Sesli film, oyunculari zaten goze degil
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de kulaga anlasilir gelecek sekilde konusmak zorunda biraka-
rak zorlu bir sorun ortaya ¢ikarmist1. Sarkicinin yakin plandaki
ag1z hareketleri ise, ¢6ztimii cok daha zor olan bir sorun. Sesli
ve sessiz harflerin dogru telaffuzu, dudak hareketlerini bos ve
grotesk bir hale getirdi — hele sarki séylerken! Tiim bunlar, sah-
nenin uzakhig1 diistintildiigtinde daha az tartisilir seylerdir ama
yakin planin yakinlhig durumu ¢ok tatsiz kilabilir. Bu zorlugun
tistesinden en azindan kismen “playback” teknigi kullanilarak
gelinebilir, yani oyuncular yalnizca agizlarini oynatirlarken filme
alinip sark: sonradan filme eklenebilir.

Ayrica film teknigi bize, sadece sarki séyleyenin agzina bak-
mak zorunda kalmadan uzun siire arya dinletebilir. Bu arada ka-
mera etrafta gezinip, mesela, aryanin bahsettigi seyleri gosterebilir:
sevgi nesnesi, manzara, ev ya da bir tehlike. Sahneler sahne ola-
rak kalmah ve insanlar her daim bunun bilincinde olmalidir ama
stirekli g6ztimiiziin 6niinde yakin plan durmak zorunda degildir.
Eger diizgiince yapilirsa, biisbiitiin hareketsiz dekor ve figiiran
grubu bizi stkmaz. Onlar hareketsiz olabilirler ama kamera de-
gildir; o ve onunla birlikte planlarin ritmi de hareket eder ve bu
ritim kendini miizigin ritmine uydurarak onu kuvvetlendirebilir
veya yorumlayabilir.

Film teknigi ve 6zellikle renkli film, klasik operay1 popiiler
hale getirmekle 6nemli bir is basaracaktir. Bununla birlikte, pek
¢ok durumda operalar iki saatten uzun filmlerin seyirci 6niine
konmasi zor oldugundan yine de kesilmek zorunda kalacak
fakat zamanla bu zorluk ortadan kalkacaktir. Bu kesmeler mii-
zikal kaygilarla yapilmahdir. Demek ki, 6nce miizik kesilmeli,
dramatik kesim onu izlemelidir. Bu dedigimiz, sade kesme ile
ancak nadiren yapilabilir; Zira miinferit sahneler ve genelde olay
akis1 yeniden diizenlenmelidir. Tiim bunlar miizigin rehberligi
altinda gerceklestigi siirece operanin ruhunu etkilemeyecektir.
Ama bu zor bir istir; Opera filmi ¢cekmek, yénetmen, oyuncular
ve teknik ekip agisindan orijinal film ¢ekiminden dahg 'az risk
barindirmaz.
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FILM-OPERA

Film operadan kasit, film i¢in amaclanmis ve bestelenmis opera
demektir. Maalesef heniiz gerceklesmemis bir sanat bigimini tar-
tismak zorundayiz. Baz1 denemeler yapildi ama pek basarili ola-
madilar. Bunun sebeplerine baktigimizda enteresan bir sorula
karsilasiyoruz; Ciinkii teori ve prensipte film operasi olasihig
gayet kolay ispatlanabiliyor.

Operetler, miizikal komediler, reviiler ve diger tiim miizikal
sahne yapimlarinda (ve dolayisiyla bu sanat tiirlerinin film ge-
sitlemelerinde) oyuncular sark: séylerler. Belli dramatik du-
rumlarda karakterler duygularini sarki vasitasiyla ilade ederler.
Bunda dogal-olmayan ya da tisluplastinnlmis hi¢bir sey yoktur;
Ciinkii giinliik hayatta da insanlar, belli bir ruh halinde olduk-
lar1 zaman sarki soylerler. Bu nedenle, kendi iginde olanaksiz
degildir. Ama film operada, diger tiim operalarda oldugu gibi
karakterler sadece sark: sdylemezler, ayni1 zamanda birbirlcriyle
sarki sdyleyerek konusurlar ki gayritabii, tisluplastirilmis ve im-
kansiz olan da budur.

Operet veya herhangi bir miizikal dramada bir ek sarki dra-
matik bir rol oynayabilir. Mesela sarki, bir olay yasanacaginin
isareti olabilir, karakterler birbirlerini sark: vasitasiyla haurla-
yabilir, tiim umudunu yitirmis biri bir sarkiyla negesini bulup
dinglesebilir. Fakat bu gibi durumlarda, sarki, bitmis, kapal bir
miizik parcasidir ve neredeyse bir sahne esyasi gibi kullanmlr.
Aym dramatik rol, 6rnegin bir 151k sinyali tarafindan da oyna-
nabilirdi. Boyle bir sarki, dramatik bir duruma neden olabilir
ama sarkinin kendisi bu durumun sonucu olmayacak, dogru-
dan durumun kendisinden dogmayacaktir. Sarki zaten tamam-
lanmis bir sey olarak vardir; S6z konusu durumda sadece
kullanilir ya da uygulanir. Demek ki, sarki béylece bir olay zin-
ciri baglatabilir ama aym sark: olay: siiriikleyemez. $Sarki, belli
bir ruh halini ifade eder ama ruhun degisimi kendini miizikte
gostermez. Sarki hikayede bir safhay: ifade edebilir ama hikaye,
operada oldugu gibi, miizigin i¢inde devam etmez.
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Basindan beri, miizik, film ile sahneye oranla daha yakindan
baghdir. Golge ve 151k kadar, film gériintiisiiniin dogal ve yapi-
sal bir unsurudur. Miizik sessiz filmin olmazsa olmaz bir parca-
stydi ki sesli film i¢in de bir o kadar vazgecilmezdir.

Sessiz filme eslik eden miizik, normal sartlarda, uygun ruh
hallerini ifade eden goriintiilerle verilmedigi zaman 6zel higbir
torensel, lirik etkide bulunmaz. Ama sessiz filmde, en objektif,
ogretici veya bilgilendirici filmde bile her zaman miizige ihtiya¢
duyarnz.

Miizik esligi olmadan izlenen sessiz film, seyirciyi rahatsiz
eder ki bunun psiko-fiziksel agiklamasi da vardir. Soyle ki: Ses-
siz film i¢in miizik yalmzca ruh hallerini ifade eden bir arag
degil, ashnda ekranin iki boyutluluguna eklenmis bir nevi
t¢lincti boyuttur.

Seyirci miizigi duydugu siirece, siyah beyaz film gériintiile-
rinin sadece iki boyutlu, dolayisiyla gercek derinlikten yoksun
oldugunun bilincine varmaz; Ekrandaki gériintiiyti, yasayan
gercekligin hakiki goriintiisii olarak kabul eder. Ama hareketli
resimler, sessizlestikleri anda, birden bire cansizlasan gélgelerin
titremesi gibi yavanlagmis goriiniirler. Seyircinin biiyiik kesimi-
nin sinemada ¢alan miizigin bilincinde olmadig: tecriibeyle sa-
bittir. Fakat miizik kesildigi anda hemen fark ederler. Bunun
psikolojik nedeni, gergekligi asla tek bir duyumuzla algilamiyor
olusumuzdur. Sadece gérdiigiimiiz ya da duydugumuz vs. sey-
lerin bizim igin {i¢ boyutlu bir gercekligi yoktur.

Buradan ¢ikarilacak sonug, filmde miizigin sadece sanatsal
bir rol oynamadig1 — gériintiilerin dogallik ve canhlik izlenimi
vermesi i¢in gerekli olup atmosfer kazandirdig ve filme tigtincii
bir boyut getirdigidir. Miizik, isitsel bir arka-plan ve perspektif
saglar. Aslamiizik i¢in miizik ¢alimir duruma gelmemelidir — bu
oldugu anda, miizik kendini gériintiiden ayirir ve onun canlih-
gin1 mahveder.

Film operasiyla ilgili tiim sorunlarin kékeni, film m_ﬁziginin
dogasinda aranmalidir.
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Daha 6nce dedigimiz gibi “sark: halinde soylenen” diyalog
ve “sarki halinde soylenen” dramatik olay dogal degildir; fazla-
siyla tsluplastirilmis bigimlerdir. En gercek duygular en ger-
cek¢i bigimde “sarki halinde sdylenen” diyaloglarda ifade
edilebilir. Ama ifade arac1 dogal olmayacakuir, tisluplastirilmis
ve dolayisiyla da filmin 6ziiyle uyumsuz olacaktir. Benzer ne-
denlerle, kafiyeli ya da ritmik diyaloglu filmler de basar goste-
rememislerdir. Bu kitapta, dogallik yanilsamasinin ni¢in filmde
sahneye oranla daha vazgecilmez oldugu pek ¢ok kez anlatild1.
Film bize masal diyarlarinin gercek dogasim gosterebilir ama
ginliik yasamimizi asla yapay bir dekorla tasvir etmemelidir.
Benzer bir yanilsamanin oyunculugu daha gergek¢i gostermek
icin gerekli oldugundan da bahsetmistik.

Usluplastirmay: kaldirmayan film operasinda da ¢oziillmesi
gereken en biiyiik problem, yénetmenlik ve sahne dekoru degil,
miizigin kendisi olacaktir. Bunun nedeni miizikal ifade, s6zlii
ifade ile ytiz ifadeleri ve jestlerle ifadenin esit siireli olmamala-
ridir. En derin ve karmasik duygular, bir jest ya da yiiz kaslarn-
nin bir hareketiyle sadece bir iki saniyede — ya da film dilinde
soylemek gerekirse, birkag¢ metre film seridi i¢cinde— belirebilir.
Ayni duygu ya da ruh halini s6zlerle ifade etmek daha ok
zaman ve daha ¢ok film seridi gerektirir. Ne var ki, bir karakter
duygular1 hakkinda konusurken, bu duygulari, tam da onlardan
konusarak yasamaya devam eder ve buna eslik eden yiiz ifade-
leri, ayn1 duygudan konustugu siirece ytiziinde kalabilir.

Aym duyguyu ezgiyle ifade etmek daha da uzun stirer. Kisa
bir kalip bile ¢ok fazla zaman ve film seridi gerektirir. Ayrica
film zamanla akarken, karakter dogal bir hizda hareket etmeyi
stirdiiriirse, coktan farkh yiiz ifadesi ve jestlerle, [arkli bir ruh
halini ifade ediyor olacaktir. Wagner'in, operalarini ydnetirken,
sarkicilan1 dogal olandan daha yavas hareket ettirmesi bosuna
degildi. Antik drama tarzinin bir hayli stilize edilmis ctimleleri,
hareketi yavaslatan ince tabanh sandaletler giymis oyuncular ta-
rafindan séylenir; Operanin 16. yiizyilda antik trajedilerin sah-
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nelenmesi i¢in uygun bir tarz ve yéntem arayislarindan dogdu-
gunu ve konusur gibi sarki soylemenin aksiyonu yavaslatmak
icin en uygun arag olarak goriildiigii bilinmektedir.

Boyle tisluplastirilmis bir yavaslatmanin sahnede miimkiin
ama filmde imkansiz olmasinin daha derinde yatan baska bir se-
bebi vardr.

Senta ve U¢an Hollandali, Wagner'in U¢an Hallandalv'sinda ilk
kez karsilastiklarinda, hareketsiz bir sessizlikle birbirlerine ba-
karlar. Neredeyse yirmi dakika stiren hareketsiz sessizligin bii-
ylisti, sahnede cansiz bir yama olmaktan kurtarilmistir; Ctinkii
orkestranin miizigi onlarin duygu ve diistincelerinin dramatik
hareketini ifade eder. Bu sahnede miimkiindiir ama filmde mii-
zikal hareket gorsel hareketin yerini alamaz. Detay planlarin
ritmi ve almagik kurgu gortintii dizisindeki bir duraklamanin
daima zarar verici olan etkisini bir siire i¢in durdurabilir. Ama
bu uzun siirmez. Sahnede hareketsiz figiirler canhliklarin kay-
betmezler; Ciinkii insanlar onlarin canh olduklarini bilir, bun-
dan dolay1 ne kadar kat1 bi¢cimde hareketsiz goziikseler de
kalplerinde bir seylerin yasandigin1 tahmin ve kabul ederler.
Ama bir fotografin kauligi, benzerlik degil gercekliktir. Iyi bir
resmin hareketsizligi hareketin 6ziidiir ve hi¢ 6lmez ama film
ancak tek bir kareyi fotograf gibi gostermek suretiyle durabilir
ve fakat o anda oliidiir.

Bu, film-operanin imkansiz oldugu anlamina gelmez —sadece
cekimler miimkiin oldugunca tisluplastirilmis olmahdir. Bildi-
gimiz tizere bu, elimizdeki teknik imkanlar sayesinde biiytik 61-
¢iide miimkiindiir. Bu tiir bir tisluplastirma, icerigi baslangic
noktas olarak alirsa epey ikna edici olacaktir. Ciinkii kimse
masal, efsane ya da fantastik hikayeler izlerken sunumun bicim-
sel tarafimin dogal degil de tisluplastirilmis olduguna sasirmaz. Bir
mucizenin mucizeviligi insan1 sasirtmaz —asil, mucize mucizevi
olmasa sagirirdik. Masal diyarindan manzaralar, gosterildikleri fo-
tograflar daha isabetli olduk¢a daha da gariplesirler; sark; soyle-
yerek konusmaya, sark: sdyleme jestleri eslik etmelidir.



YirRMiI DORDUNCU BOLUM

KAHRAMANLAR, GUZELLIK,
YILDIZLAR VE GRETA GARBO

Kahraman, emsal, model ve 6rnek, eski destanlardan modern
filme kadar tiim milletlerin ve halklarin siirinde bulunan vazgeci-
lemez bir 6gedir. Bu en iyinin segilmesi, gelisime yonelik i¢giidii-
sel hareketin disavurumu estetik degil, biyolojik bir varsayimdir.
Insanin kiiltiirel tarihi boyunca degisen, giderck incelen begeniler,
kahramanin niteliklerini ve giizelligini tayin eden hayali, kahra-
manin ideal giizelligini sinifsal ¢ikarlara gore bigimlendirmistir.

Kahramanin fiziksel varligi, giizellik ideali, biyolojik segilim
ve evrimin Stesine de isaret eder. Basindan beri, edcbiyat ve sa-
natta, tinsel ve etik degerlerin fizyonomik ifadesi gcklinde yii-
celtilmis olarak goériilmektedir. Matbaanin icadiyla baslayan
kavramsal kiiltiir caginda (daha once bahsetmistik) insani de-
gerlerin bedensel gériintirliigii nemini kaybetti. Giizellik aruk
bir hayal veya genis kitlelerin tecriibesi degildi. Filmin icadiyla
gorsel kiiltiirtin dirilisi, fizik giizelligi yeniden Kkitlelere ait bir
tecriibe haline getirdi. Bugiin tiim diinyada resimli gazetelerin
giizel kadin fotograflariyla dolu olmasi insanoglunun ciddiye-
tini kaybettigi anlamina gelmiyor. Resimli gazeteler filmden ¢ok
once de varlardi, ama o zaman fizik giizellik galerileri degillerdi.
Ote yandan resimli gazetelerin bulunmadi: eski Atina’da so-
kaklar ve meydanlar tanrlar ve tanrigalar gériiniimii altinda
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insan bedenlerinin ideal imajlariyla doluydu ve hamile kadinlar
gelip rahimlerinin meyvesi bu imajlar kadar giizel olsun diye
onlar seyrederlerdi. Ciinkii giizellik imajlar ilkel bir gelisim ar-
zusunun disavurumlariydi.

Su film kiiltiirii caginda insan yeniden goériiniir hale gelince,
giizellik bilincini yeniden fark etti, gérsel giizellik propagandasi
yeniden derinde bulunan biyolojik ve sosyal diirtiilerin ifadesi
haline geldi.

Erkek ya da kadin kahramanin fiziksel canlandirilisi tam ola-
rak ondan hoglananlarin ideoloji ve 6zlemlerini ifade eden bir
glzelliktir. Yiizti okumay 6grendigimiz gibi, glizelligi okumay1
da dgrenmek zorundayiz. Bugiin cinsel ¢ekim olarak adlandir-
digimiz seyin bilimsel analizi, 6rnegin, sosyal psikolojiye dair
bilgimizi biiyiik 6l¢tide gelistirecektir.

Higbir epigi, hicbir glizellik ideali bulunmayan dénem ve si-
niflar daima dekadan dénemler ya da simiflardir. Yeni bir insan-
hik fikrini yiiksek sesle duyuran bir toplum daima bu yeni
insanin diger nitelikleri kadar ideal fiziksel tipini de arayacaktir.
Bununla kastedilen ne ruhun yiize yansiyan ig giizellikleri ne de
bir sanat eserinin ifade giicii anlaminda hatah bicimde kullani-
lan giizelliktir. Burada giizellikten kasit, basitge ve kelimenin
tam anlamiyla beden giizelligidir ki film sanatinda ¢ok biiyiik
bir rol oynamaktadir.

Sanat ziippeleri ¢cogu zaman film yildizlarinin giizelligini ki-
climsemeye bayilirlar ve giizelligi, temel icgiidiileri kandiran ve
sanatla ilgisi olmayan ikincil, saptiric1 bir etki olarak gérme egi-
limindedirler. Fakat film gibi evrensel bir kiiltiirel olgu yalniz
saf sanatsal yaratim standartlanyla 6l¢iilemez. Ciinkii insanog-
lunun hayati diirtiileri ve sosyal egilimleri filmde 6yle anlamh
bir bicimde disa vurur ki gormezden gelinemezler.

En basaril film yildizlar, her ne kadar miitkemmel oyuncu-
lar olsalar da popiilerliklerini oyunculuk yetenekleri,ﬁe bor¢lu
degildirler. En popiilerleri ya hig rol yapmaz ya da yalmiz ken-
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dilerini oynarlar. Charlie Chaplin her filminde maskesi, kosttimii
veya tavri degismeyen aym Chaplin olarak kaldi. Douglas Fair-
banks, Asta Nielsen, Lilian Gish, Rudolph Valentino ve diger
biiyiik oyuncular da 6yle. Onlar karakter yaraticilar1 degildi. Ad-
lar, kostiimleri, toplumsal konumlari ¢esitli bakimlardan degi-
sebiliyordu ama daima aym kisiligi gosteriyorlardi ve bu kisilik
onlarin kendi kisiligiydi. Yarattiklan etkinin baskin unsuru ki-
sisel goriintimleriydi. Her yeni filmde eski bir tanidik olarak ¢1-
kageliyorlard: ve oynadiklar karakterin maskesini takmiyorlar
aksine rolleri 6nceden onlar i¢in, —6yle denebilirse— onlara gére
yaziliyordu. Zira seyirci onlarin oyunculuk kabiliyetlerini degil,
sahsi cazibelerini seviyordu. Tabii ki boyle bir cazibeye sahip
olmak da biiyiik bir seydir. Ama bu sanat bakimindan en ¢ok
dis seyleri degil, sairin kalbini ifade eden lirik siire benzer. Bu
biiyiik film yildizlan sézciikleri degil, bedeni, yiiz ifadelerini ve
jestleri ara¢ edinen biiyiik lirik sairlerdi; Oynadiklarn roller bu
sanatlarini ortaya koymak bakimindan pek bir sey degistirmi-
yordu.

Bu efsanevi yildizlar gevreleyen diinya ¢apinda hayranlik tek
basina en parlak sahne performansi tarafindan bile uyandirila-
maz. Diinyada pek ¢ok miikemmel biiyiik oyuncu vardir. Bir-
¢ogu da milyonlarca hayranin kendi riiyalarinin canlandirildigini
gérdiigii ve sanatlar yalniz kendi kisiliklerini tiim bir yogun-
lukla ifade etmekten ibaret olan film tanrlarindan ¢ok daha iyi
oyunculardir. Ama boyle bir kisilik yalniz enteresan ve gekici
olmanin ¢ok 6tesinde olsa gerek. Diinyada pek ¢ok enteresan
ve ¢ekici insan vardir. Sayet Charlie Chaplin insan irkinin yari-
sinin sevgilisi olduysa, o halde milyonlarca erkek ve kadin onun
kisiliginde kendileri i¢in ¢ok anlaml bir sey gérmiis olmali; Sa-
natsal performansin 6tesinde Charlie Chaplin’in kisiligi hepsi-
nin icinde, gizli bir his, diirtii ve istek, bilingsiz bir diistince
seklinde yasayan bir seyi ifade etmis olmalidir. Altin kalpli, hay-
laz, dobra, agikgoz kiiciik soytar1, mekanizasyon ve kapitaliz-
min kurban ve son derece acayip, uyanikea, kiiciik igneleriyle
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karsilik veren Charlie, melankolik iyimserligiyle hepimizin in-
sanlik-dis1 toplum diizenine diismanhgimiz1 ifade eder.

Bugiine kadar Greta Garbo diinyadaki en popiiler film y1ldi-
z1yd1. Bunu estetik bakimlardan sdéylemiyoruz. Daha iyi, daha
kesin, gercekten kesinlikle isabetli bir standart vardir. Bu stan-
dart, popiilaritesinin karsilig1 olan dolar miktandir.

Diinyanin kalbini kazanan Garbo, aktris Garbo degildi. Garbo
kot bir aktris degildir ama popiilaritesini giizelligine bor¢lu-
dur. Ki bu da o kada basit degil. Sadece giizellik bir zevk, bir
cinsel cazibe mesetésidir ve tek basina bu sebep tiim diinyadaki
milyonlarca insan iizerinde ayn1 derecede, ayni etkide buluna-
maz. Hem sonra, mitkemmel giizellige sahip o kadar ¢ok kadin
vardir ki, Garbo'nun hatlarindaki uyum tek basina boyle essiz
bir konumu garantileyemez. Garbo'nun giizelligi yalniz hatlari-
nin ahenginden ileri gelmez, yalniz siis degildir. Onun giizelligi
gayet kesin bir ruh halini ifade eden bir fizyonomiyi icerir.

Diger tiim oyuncularnki gibi, Greta Garbo'nun yiizii de
sahne igerisinde degisiklige ugrar. O da roliiniin emrettigi gibi
giiler ve aglar, sasinr ya da kizar. Yiizii de hangi karakteri oyna-
digina gore, kah bir kraligenin kah pis bir fahisenin yiizii olur.
Ancak tiim bu gesitli yiiz ifadelerinin ardinda, daima Garbo’nun
degismeyen yiiziinii, goniilleri fetheden sabit ifadeyi gorebiliriz.
Diinyanin yarisimin goniillerini fetheden, kuru kuruya bir gii-
zellik degil, kendine 6zgii, anlamh bir giizellik, 6zel bir sey ifade
eden bir giizelliktir. Peki, ya bu sey nedir?

Greta Garbo hiiziinliidiir. Ama sadece belli durumlarda, belli
sebeplerden otiirti degil. Greta Garbo'nun giizelligi, hiiziinlii bir
giizelliktir; hayattan ve onu cevreleyen diinyadan aci duyar. Ki bu
hiiziin, bu aci gayet agcik bir hiiziindiir: Diger insanlarla hi¢bir bag
hissetmeyen bir yalmzligin, yabancilasmanin hiiznii. Sefil bir sokak
kizini oynarken bile, bu giizellikte, kaba bir dokunusla solan ci-
¢egin suskun masumiyeti vardir. O zaman bile, 1g1nde yatan
bakis da uzaktan gelir ve sonsuz bosluga bakar. O zaman bile,
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uzak bir diyarda siirgiindedir ve oldugu yere nasil olup da gel-
digini bilemez.

Fakat bu garip giizellik, milyonlar ni¢in pariltili ve neseli bir
takvim giizelinden daha derin etkiliyor? Garbo ifadesinin an-
lam1 ne?

Greta Garbo'nun giizelligini, tam da hiiziin ve yalnizhigin
damgasim tasidig i¢in daha ince ve soylu buluruz. Bir yliziin
hatlar1 ne kadar uyumlu olursa olsun, eger halinden memnun
giltimsiiyorsa, aydinlik ve mutluysa, su diinyamizda aydinlk
ve mutlu olabiliyorsa, o halde mutlaka bayag bir insana ait ol-
malidir. Genellikle duyarsiz bir kisi bile, giilimsemeler ve nese-
den ziyade hiiziinlii ve acili bir giizelligin, kirli bir diinyayla
temastan duyulan dehseti ifade eden jestlerin, seckin bir insanin
temiz ve soylu bir ruhunu gosterdigini anlayabilir. Greta Gar-
bo'nun giizelligi bugiiniin diinyasina kars: bir giizelliktir.

Milyonlar, onun yiiziinde, bu diinyaya yénelik bir protesto
goriyorlar; Belki hentiz kendi protestolarinin bilincinde degil-
ler ama Garbo'ya bu nedenle hayranlik duyuyor ve bu nedenle
onun giizelligini takdir ediyorlar.






