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Savas Sonrasi \italyan Sinemasinda
Gercekciligin Ana Hatlar

Martin Schlappner.

Yeni Sinemanin Baslangiglar:

"Beni film yapmaya iten" diye yazmigt1 Luchino Visconti 23
Eylil 1943 tarihli Cinema dergisine, "her seyden 6nce, yasayan
insanlarla ilgili, olaylar aracihgiyla degil, olaylarin tam orta-
sinda yasayan insanlarla ilgili 6ykiiler anlatmak ihtiyacidir.
Beni ilgilendiren sinema, antropomorfik bir sinemadir. Bu
yiizden yonetmen sifatiyla iistlenmek zorunda oldugum biitiin
gorevler arasinda beni en heyecanlandirani, oyuncularla gahs-
maktir: Benim elimde yeni insanlara doniisecek, yasamaya
atandiklan yeni hayatlarla yeni bir gergekgilik, sanatin ger-
cekeiligini yaratacak insan malzemesi"

Yazi, "Il cinema antropomorfico” baghgini tagiyordu. Hem
kigisel bir estetik anlayiginin manifestosu hem de -tarihsel
agidan- Cinema dergisi etrafinda toplanan geng yonetmenler,
yazarlar ve elestirmenler toplulugunun bir gahgmas: olarak
nitelendirilebilecek bir metin. O tarihten tam bir yil once,
1942’de Visconti ilk filmi OSSESSIONE’yi tamamlamigti. Bu
film, bir sanat eseri olarak bashbasina bir manifestoydu ve
Italyan sinemasinda yeni gercekgilik ismini alacak yeni bir
gelismenin dogusunu miijdeliyordu. OSSESSIONE, italyan



sinemasini on y1ii agkin siiredir gomildiigi tasralihk batagin-
dan bir anda gikarmg ve fagist yonetimin kof gérkeminin yol
actig1ideolojik boslugu dolduruvermisti.

Kuruldugu 1936 yilinda diktatorin oglu Vittorio Musso-
lini tarafindan yonetilen Cinema dergisi, savas sirasinda gide-
rek gorece geng muhalif aydin kusaginin fikir dergisine doniis-
ti. Guiseppe De Santis, Gianni Puccini ve Mario Alicata gibi
"gengler"den olugan bu gruba "yash" Visconti, Ikinci Diinya
Savagimin patlak vermesi iizerine Fransa’dan iilkesine dondii-
g1 1939yazinda katildi. Elbetteki Cinema, yazarlari yonetimin
sansiiriiyle dalgasim1 gegen ve kaleme aldiklar film tanitma
yazilar1 ve kuramsal makaleler gercevesinde yonetime, iiretti-
gi filmlere, daha dogru bir deyisle biitiiniiyle resmi kiiltire
aykiri gorigler ve inanglar ileri siiren tek dergi degildi. Ancak
yayginlk ve etki gozoniine alindiginda, hi¢ kuskusuz, Cinema,
yaratict bir ortamin olugmasina en biiyiik katkida bulunmus
dergiler arasinda sayilmahdir.

Daha sonra OSSESSIONE’nin senaristleri arasinda boy
gosterecek olan De Santis ve Alicata ilk kez bu dergide, gektik-
leri onca aciya kargin umutlarini yitirmemis insanlardan ilha-
mini alan devrimei bir sanattan sozederler. Her firsatta, 6zel-
likle de giinliik basindakargilarinaizlenimci tanimlamalarave
onaylayici yorumlara dayal 6viicii elestirilerden bagka bir sey
cikartilmayan izleyici kitlesi, ilk kez bu dergide film estetigiyle
ilgili kavramlarla tamigmig -bigimcilik ve toplumsal elestiri
hastahg yiiziinden zaman zaman daha fazlakafa karigtirmigsa
da-ilk kez bu dergide "saf’ sinemanin estetigine ve ideolojisine
yakinlagmistir. Sonradan yeni gergekgilik akiminin yaratacag
yapitlarin gerceklestirilmesinde yogunlagan talepler de ilk kez
bu dergide ortaya atilmistir. "Fantastik de olsa" diye yazmisti o
siralar De Santis, "jestlerin, genel oitamin, daha dogrusu in-



Luchino Visconti, 1975

sanlarin yasadig) dinyanin biitinligiini ifade etmeye yaraya-
cak unsurlarn ashna uygun (otantik) bir bicimde yansitilmasi
icin gosterilecek ¢aba; sinemada bundan baska gaba olamaz,
¢unkii digerlerinden farkh olarak bu sanat dal, biitiin duyula-
rimiza birden hitap eder”

Tim elestirmenler, yalmzca Cinema’da yazanlar degil,
herkes, kendini bu kavganin igcinde bulmustu. Hem y6netimin
vesavunduguideallerin kof cogkusunun propagandasini yapan
fasist filmlere karsi bayrak agilmigti hem de kiigiik burjuva
hafifligine kucak agmis eglendirici filmlere. OSSESSIONE’nin
senaristlerinden biri olan Gianni Puccini, sinemay: kendi igin-
de birolgu olarak elealma egilimine kars! uyariyordu: "Bu ¢ok
yanls bir diisiincedir, ama ne yazik ki, kibirli, hatta daha
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kotiisii ilgisiz bir tavirla sinemadan, giizel sanatlardan ve ede-
biyattan birbirlerinden bagimsiz dallarmis gibi s6zetmeyi siir-
diirenler bu yanlsa diigiiyorlar." Yeni gergekgilik akimina 6nce
senarist (Riso Amaro, Ac1 Piring, 1949; Non c’e pace tra gli
ulivi, Vendetta, 1949), sonra yonetmen (Ai margini della met-
ropoli, Bilyiik Kentin Kiyisinda, 1952) olarak katkida bulunan
Carlo Lizzani ise dehalanna sahip gitkmak ve korumak igin
Italyan ulusunun 6dedigi bedelden gikayetle goyle demistir:
"Bu bedel, begyiiz y1ldir toplum katmanlarinda sunulup duru-
lan, yonetim kademelerinin en u¢ noktasim da kapladiktan
sonra halk yiginlan arasina sizarak bunlara da bulagmis sa-
vunma sozleri toplamidir. Biitiin o ‘iskonto hiimanizm’ler igin
marazi bir begeni propagandas) yapmig olan bu savunmalar,
siyasete ve sosyal faaliyetlere ilgisizlikten, teknik sorunlara

Ossessione
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karsl kayitsizhga, gorinir jestlerdeki ve anlami yitirilmig soz-
ciiklerdeki agirihiktan mesleki amatorlige, insanlararasi tiim
iligkileri diizenleme yontemiolarak Cizvitlige ve hatta kisiligin
giliing diktatorligiine uzanan bir bedeli olmugtur.” Yalnizca
Cinema’da degil, diger dergilerde de, 6zellikle Umbeirto Barba-
ronu’nun gikarttig Bianco e Nero’da kendilerini siyasete yakin
hisseden sanatsal bir avant-garde iste buna benzer sozlerle
boy gosterdiler.

Kisacasi Visconti, daha 1941 Hazirani’'nda, sonradan ta-
rihsel bir 6nem kazanacak, kendisini ise o giinlerde tehlike
igine atan "Cadaveri" baghkh makalesini Cinema dergisinde
yayhnladiginda yalniz degildi. Makalede soyle diyordu: "Sine-
mamizin taze giiclerine goziipeklik ve agiklikla ‘dlillerin yeri
mezarhktir’ deme cesareti verecek o beklenen giin hig gelme-
yecek mi?"

Fagist Donemde Sinema

Visconti’nin Italya’dan aynhp Fransa’ya yerlestigi 1936 yilin-
dan yurduna dondiigii 1939 yilina kadar italyan sinemasinda
herhangi bir degisiklik goze carpmadi. 1930 yillarinda sinema
neyse o yillarda da oydu.

Bir yanda propaganda amagh filmler vardi. Bunlar ya
Augusto Genina’nin L’assedio dell’Alcazar (Alkazar Savasg,
1939) adh filminde oldugu gibi fagizmin temel politikasini —bu
ornekte Ispanya I¢ Savasina yapilan miidahale- goklere gikar-
tiyorlard1 ya da Alessandro Blasetti’nin La Corona di ferro
(1941) filminde oldugu gibi Yeni Roma imparatorlugunu yii-
celtiyordu. Ote yanda ise hafif, eglendirici filmler vardi. Bun-



12

lar, gergi en iyi halde, 6rnegin Mario Camerini’nin Gli uomi-
ni, che mascalzoni (1932) adl filminde, komik agk oykiiciikle-
rine dayanarak insam giinlik hayatin sikintilarindan hafif
miitebessim bir bigimde uzaklastu'makla birlikte genelde top-
lumsal konformizmin batakhgina saplanip kalmaktan da kur-
tulamiyorlardi.

Bir iiglincii yol da edebiyata siginmakti. Bu ise kalkisan-
lar hi¢ de en cesaretsizleri degildi. Mario Camerini, 6rnegin,
durumundan rahatsiz, Manzoni’nin I promessi sposi (1940)
adh kitabindanbir uyarlama yapmay: denemis, sonugta ortaya
hi¢ degilse gergekgi, tarihsel ve olumlu bir sey gtkmig. Kendisi
de yazar olan Mario Soldati, Antonio Fogazzaro’nun Piccolo
mondo antico (1940) adh kitabin1 6niine alarak yapici bir
bigimde gegmigse siginmis. Renato Castellani, Alberto Lattuada
ve Luigi Chriani de arzuladiklar kalicihg: ulusal ya da ulusla-
rarasi edebiyatta aramiglar. Elbetteki bu yazinsal siginagin tek
anlami kendini gizleyip maskelemek olamazdi. Ayni zamanda
estetik¢i ve toplumcu-siyasi muhalefetin sozciileriyle konus-
mak igin efverisli bir zemin de yaratiyordu. Bir dérdiinci yol
yoktu.

OSSESSIONE Saman

Gergekten bir dordiincii yol yok muydu? Ashnda vardi ve
Visconti OSSESSIONE ile bu yolu agacaktl. Sansiir heyeti,
gerci kagit iizerinde senaryonun devrimci yoniini tespit et-
mekte aciz kalmisti. Ne var ki, film tamamlanir tamamlanmaz
pengelerini gegirecek ve en ufak ayrintiyr dahi gézden kagur-
madan, taninmayacak hale gelinceye dek filmi budamaktan



13

¢ekinmeyecekti. Gene de OSSESSIONE, bir samar etkisi ya-
ratmakta gecikmedi.

OSSESSIONE ile Visconti, o donem Italyan sinemasinin
iginde bulundugu kiigiik burjuva tagral igini iizerinden atarak
uluslararasi alanda kabul gérmeyi bagarmugtir. Ustalikla Italya
ortamina uyarlanmg, ama ash Amerika’ya dayali bir konunun
Visconti’'nin Fransa’da 6grendigi film diliyle bagdastimilmasiy-
la OSSESSIONE, anti konformizmin ve devrimci ayaklanma-
nin sanattaki simgesi oldu. Ne var ki, kisileri ne kadar halktan
alinma, ihtiraslar ne kadar halka yakin goziikse de film, genis
seyirci kitlesi tarafindan fazla begenilmedi. Buna karsihk ay-
dinlar iizerinde adeta bir sok etkisi yaratti ve onlan siiriiklen-
dikleri tagrali uyusuklugundan silkeleyip kurtardi. OSSESSI-
ONE bu yoniyle, fagist yonetim altinda dahi gercege yakin,
etkileyici ve anti-fasist bir tavir almanin mimkin oldugunu
gosteren ornckler arasinda yer alir.

Her sey bir yana, bu film, yeni gergekgilik akimini tek
yanli bir bakigla savas, direnis hareketi ve savag sonrasi kosul-
larindan dogmus bir olgu saymanin yeterli olamayacagim
acgikca gostermektedir. Istisnasiz hemen hepsi yeni gercekgilik
kavramiyla bagdastirilan ve savasla ilgili olaylarla partizan
micadelesinde yasanmis dramlarin canlandirilmasina adanan
biitiin o filmler savastan sonra yapilmigtir. Bu yiizden yeni
gercekgiligi yaratmis olan partizanlik olgusunu, direnisin sa-
vaga dayal eylemleriyle simirlandirmak pek dogru olmasa ge-
rek; yani yeni gercekgi filmleri dyle pek fazla diuginmeden, bir
cirpida, ornegin Roberto Rosselleni’nin Roma, citta apeita
(Roma, Agik Sehir, 1945) adli filminde ya da Aldo Vergano’

nun Il sole sorge ancora (1946) adli filminde isledikleri
pairtizan izlegiyle 6zdeslestirmemek gerekir.

Partizan olgusuna daha kokli ve kapsamli bir anlam
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yiiklemek gerekir. OSSESSIONE bu noktay: aydinliga kavus-
turmasi agisindan gok 6nemli bir 6rnektir. Ciinkii savas heniiz
tiim giddetiyle hiikiim siirer ve yonetim giderek baskilarini
artirirken Italya gergeginin o giine dek yok sayllmis temel bir
kesimi umulmadik biranda bu filmle giin 1511na ¢ikmaktadir.
Film, cinsel tutkunun bir dramiyd, evet, ama ayn1 zamanda
ve her seyden once de burada, varolma sorunlarindan kaynak-
lanan huzursuzluk ve bagkaldiri, fagist filmlerin gerceklerden
kopukluguna ve filmin ardinda gizlenen olguya kars: bir an-
ti-tez olarak gikartihyordu; kiigiik burjuvaligin biiyiiklitk kani-
t1 olarak gormeye cahstigy kahramanca tehlikeler ve patetik
giizelliklerle dolu bir hayat ideolojisi yayan fagizme kars: ¢iki-
hiyordu. OSSESSIONE, bir direnis eylemiydi.

Oncii Jean Renoir

Fransa’da kaldig: giinler, Visconti’nin zihinsel ve sanatsal olu-
sumunda tayin edici bir rol oynadi. Huzursuz, duyarh ve
duygularinin esiri, son derece agirbagh, ama giiniin sorunla-
ryla da yakindanilgili ve segtigin yolun sonuna kadar gitmeye
kararl: Visconti, italya’yl, kendisi igin bu son derece tipik ruh
hali i¢inde terketmisti. Fransa, o siralar otuz yaslarindaki bu
geng lizerinde kalic1 bir iz birakti. Ulke, o tarihlerde kiiltiirel
ve siyasi agidan, 1936 yiinda "Halk Cephesi'nin kurulmasina
yol agacak gatismalar ve tartismalar igindeydi. Fransa’'dan
Italya’ya giren filmler arasinda gen¢ muhalif aydinlar 6zellikle
ilgilendiren ve kapali bir bigimde yonetime elestirilerini sert-
lestirmelerine yarayan filmler vardi. Bunlar, gergeklikleri,
toplumsal tiplerin ashina uygun olmalari igin gosterilen ¢abay-
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la sinirh filmlerdi. Jean Renoir, filmlerinde Ugiincii Reich’in
etrafh bir toplumsal tablosunu gizme amacini agikga ilan et-
migti.

Paris’te Visconti, Jean Renoir’in Toni’sini (1934) egitici,
ama aym zamanda da baglayia bir olay olarak algilamigti.
Konusunu gazete haberlerinden alan Toni, ihtiras yiiziinden
islenmig bir cinayetin ve bir adli hatamin oykiisiidir. Otuzlu
yillarin toplumsal gergekligine bu dogrudan el atiginda Jean
Renoir, bir gergekeiydi. Edebiyatta Faubert, Maupassant ve
Zola gelenegini izleyen ve kendini her zaman ondokuzuncu
yiizyihn bir kalintis1 addeden Renoii’in toplumsal gergekgilige
bu yaklagimi kaynagin sosyalizme baghhktan, toplumun or-
taklasmacilik dogrultusunda toplumsal bir yenilenme igine
girmesine duyulan ihtiyactan almaktaydi. Toni’nin Italyan
yeni gercekgilik akimi, 6zellikle de OSSESSIONE iizerindeki
etkisi inkar edilemez. Ne var ki, Renoir, Ma vie et mes films
(Hayatim ve Filmlerim) adl otobiyografisinde filminin italyan
yeni gercekgiligine model olugturmasi konusunda kugkularini
dile getirmis, yeni gercekgi yapitlarin dramatik yapida filmler
olmasina karsin Toni’de dramdan tamamen vazgegme amaci-
nin gudildigiini ileri sirmistir.

Bu noktada Renoir’a karsi ¢itkmak gerekir. Renoir, Toni’
de gorinen trenin istasyona girerken gikarttigy guriltiuyle
birlikte gergek bir tren oldugunu, oysa italyan filmlerindeki
giriltiilerin (ve diyaloglarin) sonradan yerlestirildiklerini (ya-
ni senkron edildiklerini) ileri suirerken otantiklige fazla yuzey-
sel bir deger atfetmis olmaktadir. Onemli olan, daha ok,
Toni’nin ilk yeni gergekgilerin bigem anlayis iizerinde bir etki
yaratmis olmasidir. Son derece kisith maddi olanaklarlg ger-
ceklestirilen ve konusunu giinliik basinin fait divers’inden
alan Toni, stidyo diginda, Giiney Fransa’nin bir kiyisinda,
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yoksul koyliilerin evleri iginde g¢ekilmigtir. Oyuncular Midi’
den gelmekteydi ve konusma tarzlariyla, tipki Martigues ko-
yiinin manzarasi gibi filmin otantik 6ziiniin olusumuna kat-
kida bulunmuslards. Italyan yeni gergekgilerinin etkilenmesi-
ne yol acan da igte bu o6zelliklerdi. Her halitkarda Visconti,
Toni’ye hayran kalmig ve bu hayranhgim 1936 yilinda Une
partie de campagne (Bir Kir Eglencesi) iizerinde galiymaya
baslayan ve Les Bas-Fonds’u (Ayaktakimi Arasinda) ¢ekmekte
olan Renoir'in ekibine katilarak verimli kilmigti.

Lombardik Okuyucu

Visconti’'nin sanatsal ve siyasi kigiligine Paris’te girdigi solcu
aydin cevre kesin damgasim vurmustur. OSSESSIONE’de
kullandig) malzemeyle, yani James Cain’in The Postman Al-
ways Rings Twice (Postaci Kapiyr Tki Kere Calar, 1934) adh
romaniyla da gene bu gevrede karsillasti. Zamaninda Julien
Duviver'den kitabin bir kopyasini alan Renoir, romanin gevi-
risini daktilo metin olarak Visconti’ye devretmisti. Roman ilk
kez, Pierre Chenal tarafindan Halk Cephesinin kurulmasinin
heyecani iginde filme gekildi. Visconti, Le dernier tournant
(1939) Paris’ten ayrilmadan once seyredebildi.

Bu kiigiik raslanti, sinemada (ve ayn1 zamanda Italyan
edebiyatinda) yeni gergekgilik akimi olarak serpilip gelisecek
olanin ardinda ¢agdas Amerikan edebiyatina duyulan biyik
ilginin yegerdigini neredeyse elle tutulur bir bigimde gozler
onine sermektedir. Bu edebiyata egilmek, fagist yonetime
kars elegtirileri ilkeye 6zgi bir dile dokmeyi olanakh kilmig-
tir. Oncelikle Elio Vittorino ve Cesare Pavese'nin kalemiyle
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aktarilan metinlere dayanarak insanlar, giinlik dertlerinin
pesinde kosusturan, surekli asagilanip duran, ustelik hig de
kahraman olmayan kisileri ele alan Amerikan yazarlarim kes-
fetmiglerdi. Insanlar, toplumsal elestiri getiren siyasal bagkal-

La caduta degli dei

du1 edebiyatini, Maxwell Anderson’in toplumsal dramlarin,
Erskin Caldwell’in dogacihgini, John Dos Passos™un ortaklas-
macihk dramini, Theodore Dreiser’in gergekgi titizligini kes-
fetmiglerdi. William Faulkner’den toplumsal yagami gozlem-
lemeyi 6grenmigler, Ernest Hemingway’in Ispanya I¢ Savagina
katilmim kilavuz edindikleri gibi onun kétiimser erkekligine
ve diinyanin gene de ugrunda savagmaya deger bir yer oldugu
itirafina kulak kabartmglardi.

Visconti bir keresinde "Lombardik bir ockuyucu” oldugunu
soylemisti, bir baska deyisle doymak bilmeyen bir okur. Ede-
biyat kiiltiiri son derece genisti. Kendi tlkesinin edebiyati
bilgisinin odak noktasiyd), ama bunun hemen gevresinde Rus
ve Amerikan, Fransiz ve Alman romanlar hakkindaki engin
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bilgisi kiilmelenmisti. Lombardik bir okuyucu olmak, insanin
ilk agki Guiseppe Manzoni’'dir demektir, ama onun hemen

arkasindan da fasist yonetim tarafindan unutturulmaya gals-
lan Giovanni Verga gelir. Ondokuzuncu yiizyihn bu dev sii-

La caduta desli dei
tunlar Visconti’nin baghca okuma pargalaridir. Ancak bu basg-
langig doneminde Italyan ¢agdaslar da yok degildir. Moravia,
Vittorini, Pratolini, Pavese, Corrado, Levi: Visconti’nin sanat-
sal gevresini olugturan baghca isimler. Verga’nin I Malavog-
lia’sindan Visconti, ikinci filmi LA TERRA TREMA’y1 esin-
lenmisgtir. Ve liberal Manzoni’'nin devrimci diinyasinda SEN-
SO’ya fikir babalg yapan Camillo Boito da yasamaktadir.
Gergekgilik estetigi, fagizme kars: direnisi canl kalmig bir
mirasla destekleyen ondokuzuncu yiizyll sanat tarihgisi Fran-
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cesco de Sanctis’i de unutmamak gerek.

Bu isimlerden her biri gozden kagirilmamasi gereken ay-
r1 bir 6nem tasir, 6zellikle savag sonrasi geng Italyan sinemasi-
n1 anlamak isteyen biri igin. Bu isim siralamasinin amac
Visconti’nin filmleri olsun, yeni bir baslangicin ifadesi olan
diger filmler olsun higbir seyin geleneklerin siiren etkisinden
koparilmamas gerektigini vurgulamaktadir. Tabii, hazmedil-
mesi igin geleneklerin yeterli savlarsagladig1 yasanilan giinler
baglamindan da koparilmamalidir. Ancak, bu gelenegin bunca
verimli olmasinin bir nedeni de fagizm, savas ve savas sonrasi
donem sonunda ortaya, gegmisten aktarilanlari yeni bir gele-
cek arayis! iginde eritme cesaretini ve gayretini gostermeye
¢agwran bir ortamin ¢tkmis olmasiydi. Savas ve savag sonrasi-
nin, yenilginin ve direnisin, siddetin, acinin ve 6limiin, gare-
sizligin ve umutsuzlugun yol agtig1 sarsintilar; ayrica ulusun
yasamini yeniden inga etmede, devleti ve toplumu demokratik
bir temel ustune otwtmada gosterilen kararhlik; bu girigimle-
rin yarattig1 giiven ve gegmisi elestirerek edinilen yeni kaza-
nimlar; biitiin bunlar sanat igin, 6zellikle de sinema sanati igin
son derece yaratici bir ortam hazirlamigti.

Sinema bu ortamda toplumsal ve siyasal bir gergeklik, bir
gincellik kazandi. O giinlerde siyasal ve toplumsal gegmigle
yapilan hesaplagmada fagizme karg: bir dal olarak sivrildi ve
kendini Marksist, liberal ya da Hristiyan inaniglar uyarinca
ifade etti. Bakiglarini Italyan halkinin genel kosullarina gevir-
digi icin belgelestirmenin sanat1 oldu. Cagdashgin bu tir bir
belgesi olarak sinema kendini cinema della denuncia ilan etti.

Ancak gercekgilik anlayis), fagizm oncesi yillarda emin ol-
mayan adimlarla da olsa inanmis adimlarla da olsa daha eski
bir gergeklik sanatinin yenilenmesini de kapsiyordu. Yeni ger-
¢ekeilik kavramini sinema ve diigun tarihi baglaminda ilk kez,
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hem de daha 1942 yilinda ortaya atan kisi, Umberto Barbaro’
dur. O siralar, Roma’daki Centro Sperimentale di Cinematog-
rafia’y1 yoneten ve Pudovkin’in film iizerine yazilarindan yap-
tig1 gevirilerle iin kazanan denemeci ve senarist Barbaro, Film
dergisinde bu kavrami, daha eskilere dayah gergekgilik akim-

Il

Le notti bianche

larim -ornegin Nino Martoglio’nun Sperduti nel buio (1916)
adli filmi- gozoniine alarak yenilen mekte olan italyan sinema-
sini igin baginda tarihsel bir gergeveye otwitma ihtiyaci iginde
kullanmigti. Ve Barbaro’da bile yeni gergekgilik kavrammin
iginci bir yoni daha vardu: Sinema, yeni ve cumhuriyetgi
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bir devletin, sosyal adalet temelinde yiikselecek yeni ve de-
mokratik bir toplumun insasinda alinacak siyasal ve toplum-
sal 6nlemlerin yaratacag tartigmalara ve bu ugurda gosterile-
cek gayretlere dogrudan bir miiddahale olmalydi.

Yeni Gergekgilik Nedir?

Yeni gercekgiligin kaba taslak tanimi goyle siralanabilir: Kay-
nagin dénemin siyasal, toplumsal ve burjuva iligkilerinden
alan malzemesi; bu malzemenin yasanilan donem igin tasidig:
tarihsel ve diyalektik 6neminin taranmasiyla ortaya gikan ger-
cekligi kavrayrs perspektifi; yalnizca oldugu gibi vermekle ye-
tinmeyip insanlar, egyalar ve olaylar arasindaki karsihkh iligki
agini da gorinir kilan bu gergekligi kavrayis bigemi; zamanin
belgelendirilmesinde ve hem ulusal hem de bireysel portrele-
rin canlandinlmasinda gosterilecek 6rnek bir cesarette ifadesi-
ni bulan gergekligi kavrayis ahlaki. Yeni gergekgi sinema, vic-
dan muhasebesinin ve samimiyetin sogukkanh coskusu ile
belirlenir. Bu coskuyu vermek agisindan sinemanin —eger séz-
konusu olan sanat1 toplumun bilinglendirilmesinde en etkin
arag haline getirmekse- biitiin diger sanatlardan iistiin oldugu
kesindir.

Biitiin bunlara bakip yeni gergekgci sinemay: simirlan gi-
zilmis ve sorumluluk yiikleyen bir programin irini olarak
m1 yorumlamak gerekir? Ya da yol gosterecek bigimde formiile
edilmis sanatsal, toplumsal ve siyasal bir irade bildiriminin bir
irini olarak... ? Amaglarim sosyalist devrimin toplumsal d6-
nigimii olarak gosteren sanatglar bu goriis etrafinda yekvii-
cut toplanmiglardir. Onlara gore yeni gergekgi sinema, burjuva
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toplumuna kars: elestirel bir gergekligin sinemasidir, insanla-
n devrimci olmasi istenen yeni diizene yakinlastirmanin ara-
cidir. Bu yorum, gergek nedenleri agiklanabilir bir ¢oziimle-
meden kaynaklanmaktadir, ancak yeni gergekgiligin ¢ok yonlii
olgularim da adeta igdis etmektedir. Yeni gergek¢i sinema
ortaklagmaci bir hareketolarak ortaya gitkmistir, dogru, ancak
Vittiorio De Sica’nin bir keresinde belirttigi gibi, higbir zaman
ortak bir cepheye sahip olmadig), herkesin kendince yasadig,
umdugu ve diigiindiigii de aym sekilde dogrudur.

Sinemanin giinlitk hayatin gergeklerini tiim yonleriyle
yansitmasi ve bu sayede halkin bilincine varmadig duygulan
ve diigiinceleri, umutlan ve beklentileri giin 15181na kavugtur-
masl talebinde yogunlasan genel bir hava yok degildi. Yagani-
lan giinlerin bir kronigi ve ¢o6ziimlemesi olmak amaciyla yola
¢iktig) andan itibaren sinema, hi¢ kuskusuz, yeni sinemanin
en biiyiik ozanlarindan Cesare Zavattini’nin hem sanat hem
de toplum igin bir yiikiimliluk addettigi sosyal giincellige
kendisi igin el koymus oluyordu. Estetik ve ahlak agisindan
artik devrimcilesmig sayilabilirdi. Ancak bu devrimcilesme
siirecinde onceleri yalnizca tek bir ortak nokta onplana gikt:
Fasizm elestirisi. Bu o1tak elestiriden, daha sonra, sanatsal ve
diinya gorusu agisindan en gesitli bildiriler geligtirildi.

Bunun dogal sonucu olarak hedef, bagimsizhk bir kisilik
olarak degil, toplum igindeki bir birey olarak insand. Zavatti-
ni’'nin de talep ettigi gibi sinema, bir silkelenme ve uyanma
¢agnis), sosyal dayanigmaya inancin haykmildig bir mabet ol-
mahydi. Biitiin bunlan sinema, hig degilse sanatsal varhg ve
irade bildirimi agisindan gergeklestirebildi, ancak gergek etki-
si agisindan bu hedefe ulagmadi, en azindan tamamen ulasa-
madi. Bu etkileme eksikligini gene de bir bagar olarak yorum-
lama cabalar, daha sonrayapilmadidegil. Yeni gergekgilik, bu
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yoruma gore, ortaklagsmac olgularla ugragmasi nedeniyle ger-
¢i halka yonelik, yani halkeiydi, ancak cesitli halk kesimlerine
hitap etmektense siyasi bilince sahip, yani sosyalist devrim
bilinci tagiyan seckinleri hedef almaktaydi. Bu sinemanin yeni
gergekei olarak adlandirihina nedeni de siyasal ve toplumsal
devrimi gelecekte gerceklesecek, yani gergekligin ta kendisi
olarak kabul etmesindendi. Yeni gergekgiligi lirik, psikolojik ve
hiumanist gergeklikten ayiran da buydu.
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Gruppo di famiglia in un interno’nun ¢ckim ¢alismalar sirasinda

Yalnizca bu yoruma dayandirilmig bir yeni gercgekgilik
kavrami, ne yazik ki, tarihsel gergeklere uymamaktadir. Yeni
gercekgilik yalnizca Visconti’nin tarihsel materyalizme dayah
toplumsal ¢6ziimlemesi degildir; Vergano’'nun sosyal aktiviz-
mi ya da De Santis’in polemigi de degildir. Diger gostergeleri
bir kenara atmak bu kavrami alabildigine daraltmak demek-
tir. Ornegin: Vittorio de Sica’nin haymseverligi (I bambini ci
guardano —Cocuklar Bize Bakiyor, 1943; Ladri di biciclette —
Bisiklet Hirsizlar, 1948; Miracolo a Milani - Milano Mucize-
si, 1950; Umberto D, 1951), insanda partileriisti kardesligi
arayan Robeirto Rossellini’nin Hristiyan hiimanizmi (Roma,
citta aperta - Roma, Agik Sehir; Paisa, 1945), Renato Castel-
lani’nin umut dolu siirsel sakacihg (Sotto il sole di Roma -
Roma’nin Giinesi Altinda, 1948; Due soldi di sperenza - Iki
Paralik Umut, 1951), Pietro Germi’nin yasalara ve konformiz-
me karg! her bir insanin mutlulugu igin direnis ruhundan
kaynaklanan hiimanizmi (In nome della legge - Kanun Nami-
na, 1949).
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Kronikten Anlatiya

Bicimsel olarak yeni gergekgilik 6nce kronige yoneldi, yani
gercekeiligin salt tanimlamaya, olgulara dayah kavrayigina.
Olaylar, yalnizca sergilenmeleri bile anlagilmalar igin yeterli-
dir diiguncesiyle gozler 6niine dylesine serildi, anlamlan ve
icerdikleri gergek, nedensel motivasyonlarla temellendirilme-
lerine gerek kalmadan olduklar gibi agiga gikanldi. Igerdikleri
gercek, o an yasanan ve dolaysiz olarak hissedilen tarihsel,
toplumsal ve sosyal bir doniigimiin olaylariydi, dolaysiyla
herkesin deneyimlerini yansitiyordu.

Her gelismede buhranlarla kargilasihr. Yeni gergekgilik
de en siddetli buhranini, kronik bigimden anlati bigimine ge-
ciste ya da, daha kolay anlagilacaksa, dramatik oyunun ilavesi
asamasinda yasadi. Bu, yeni gergek¢i sinemanin konu, pers-
pektif, bigem ve ahlak olarak adlandirilan temel mevzilerinden
vazgegmeksizin yeni algilanan bir estetige oturmak zorunda
olmas! demekti. Anlati bigimi, derinlestirilmig bir gercekligi
garanti etmeliydi. Estetikte bu yon degisikligine siyasal, top-
lumsal ya da bireysel-giinluk hayata ait olaylar, savas sonra-
s1 doneminin baslarinda ortaklagmacihik ve ulusal deneyimler
sonucu sahip olduklar igerigi kaybettikleri an gerek duyuldu.

Gegis, cok agir adimlarlailerledi. Amailk kez Visconti’nin
BELLISSIMA’s1yla (1951) basladi da denilebilir. Bundan boyle
filmlerin esas konusu tarihsel olarak verilmis gercekligin, geg-
misin ya da simdiki zamanin geligkileri ve uzlagmalanyd.
Bunlar, zaman zaman asm uglara da gitseler, donemin ve
siyasal, toplumsal ortamin en tipik ozelligini en iyi sekilde
yansitacak durumda olan olaylar ve kisilerle canlandirihyor-
du. Sanatg), deniliyordu artik, ancak, anlati1 aracihgiyla ger-
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¢ekligin ¢oziumlenmesini mimkin kilan belli bir mesafeden
ahlaksal-toplumsal gergegi kavrayabilirdi. I1k gikigin salt olgu-
lara dayah gergekligi, bu geligmenin sonunda malzemenin
dramatik-anlatisal islenisine dayal, yani tarihsel-siyasal ¢o-
ziimlemeye dayah bir gerceklik ile hayat akisinin, olaylarin
giirsel 6znellestirilmesiyle de esdegerde sayilabilecek psikolojik
bir temel Uzerine oturtulmasina dayah bir gergeklige bolun-
di. Gergekgilik adim adim maneviyatgihga doniigilyordu -
gerceklige giderek daha derinlemesine niifuz etmenin kagiml-
maz sonucuydu bu. Tamimlama ustalar olarak ige baslamig
sanatgilar, siyasal ve toplumsal giincel ¢g6ziimlemelerin insani
¢ok yonluligi ve dogasinin geligkileri iginde vermeye yetmedi-
gini kavramak zorunda kalmislardi.

Sonugta bu gelisme siirecinde sosyal giincellik gercekgili-
ginin yani sira ruhun, duyularin ve duygularin tim guglerine
seslenme anlaminda hayati bigimlendirmeye hazirlanan bir
gercekgilik ortaya gikti. Bu maneviyatgihga doniisme stirecin-
de dinsel deneyimin de gergekligin iistesinden gelinmesinde
o6nemli birrol oynamaya baglamasi son derece dogaldi. Federi-
co Fellini’nin gergekligi sosyal ve siyasal olaylara bagh goren
sanatgilara kars: kendi sanatini kigiselligin gercekligi seklinde
savunmasina yol acan da bu olmustur. Bu tiir bir gergeklik,
kendini sosyal gerceklige kapatmaz, ancak bunun ardinda in-
sanin muammalarina dairip uglarn aramaktan da vazgegmez.

Visconti’nin Sosyal Gergekgiligi

Bu maneviyatgilik karsisinda Visconti, sosyal gerceklige bagh
kaldi. Onun da amaci insanhgin kurtulusuydu, ama bu kuitu-
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lus yeryiiziinde gergeklesecekti. Filmleri malzemesini ister
OSSESSIONE, LA TERRA TREMA ya da ROCCO E SUOI
FRATELLI gibi yasanilan giinden alsin, ister SENSO, IL
GATTOPARDO ya da MORTE A VENEZIA gibi yazinsal-ta-
rihsel konulara yonelsin, Visconti icin toplumsal iligkilerin
¢ozimlemesi her seyden onemlidir. Bu filmlerinden her biri
insanlarin i¢ diinyasinin, agkin, nefretin, yalinligin ya da mut-
luluga duyulan hakl bir 6zlemin ve kaderin her tiirli darbesi-
neinatla kargi koyma cesaretinin tanimlanmasinda garpici bir
siirsellikle dolup tasar. Coziimleme ve elestiri, siivsell’ vo
dram; bunlar, Visconti’nin sanatindaki ogeleri toparlayan iki
kavram giftidir. Yapisal olarak diger ikisini temellendiren bir
iglinci oge ise tarihi materyalizmin diyalektigidir. Bu kavra-
yis, yasanilan an agisindan Visconti’nin sanatina belli bir ko-
timserlik damgasi vurur. Dogasi geregi saglhklh ve iyi olan
ig¢i, kapitalist sistemin somirisiinin kurbanidir. Ancak isgi
yalnizca kurban degildir; artik baskaldirma siireci igine de
girmigtir: Visconti’nin yapitlarinin temelinde, 6zii ve degeri
gelecege iyimserlikle bakmakta yatan Marksist bir mitoloji
hissedilir.

Visconti’nin kahramanlari bu tir bir arka plan oéniinde
yenilgiye ugrarlar. Kahramanlarin yenilgiye ugramalar ge-
reklidir, ¢inki ya onlarin devri sona ermistir ya da iginde
yasadiklari ¢agi heniiz kavrayamamiglardir. Bu insanlar, artik
yasamla ilgili duygular ve gorusleri gergeklikle ¢akismayan
kahramanlardir. Ama basarisizhiga ugramis insanlar olarak da
Visconti igin onlar, anlasilir bir bicimde her zaman merkezde-
ki yerlerini alirlar, onun gizli sevgisi onlaradir ve sanatindaki
ikiligi ortaya gikaran da onun iste bu sevgisidir. Yenilgiye
ugramig insanin kargisina Visconti, toplumsal bilinglenme sii-
recine girmig insani gikartir. Bu, kendi kogullarini yaratma
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iradesiyle donanmasini saglayan dogru bir sosyo-politik kavra-
y1sa dayanarak bu diinyadaki insanlarn kurtarmak igin gal-
san, tek dogrusu bu olan insandir.

Sosyo-Politik Elestiri

Visconti'nin Italya’daki i¢ gogleri isledigi ROCCO E I SUOI
FRATELLI’de sanatginin, somiiriilen Sicilyah bahkgilar 6rne-
ginden yola gtkarak benzer bir konuyu ele aldigi LA TERRA
TREMA’dan bu yana sosyo--politik agidan ne kadar tutarh
adimlar attigim agikga izlemek miimkiindiir. Filmlerinden an-
lagildig1 kadariyla Visconti’nin diinya goriisiiniin merkezinde
igsellige dayandirilmig bir hiimanizm yer alir. Sanatinin 6z,
toplumun bir halkas), sinifinin bir uyesi olan insandw; bu
smiflarin birbirlerine kars: tutumlan sinifsiz toplum yaratila-
na dek siirecek bir miicadele olarak gosterilir. Ayrica yabanci-
lagmanin ¢6ziimlemesi ve bunun dogal uzantisi sayilabilecek
duygunun ve digiincenin, toplumsal olarak varolmanin ve
insanlara kars: tutumun dengeli bir ahenk olusturdugu bir
insanhga duyulan 6zlem de bu 6ziin pargalaridir. Bu insan
saplantisi, Visconti'nin diinya gorisuni katisiksiz bir toplum
gorigii olarak sabitlegtirir.

BELLISSIMA’dan bu yana filmlerinin dramatik igerikle-
rinden yola gikilacak, SENSO’dan LUDWIG’e kahramanlari
tek bir bakis altinda toplanacak olursa Visconti’'nin Livia Ser-
pieri (SENSO), Salina (IL GATTOPARDO), Aschenbach
(MORTE A VENEZIA) gibi tiplerinde kendini, insan dogasinin
ihtirash-tiiketici, y1kici-dogaistii yonune tutsak bir insan ola-
rak gerceklestirdigi gorilecektir. Saydigimiz bu tiplerin hepsi
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de yenilmigtir, yeryiiziinden silinecektir; Visconti tarafindan
sevilmelerine karsin sosyo-politik ¢6ziimleme agisindan yakla-
sildiginda olumsuz kahramanlar olarak ortaya gikmaktadir-
lar. Olumlu kahraman ise 6rnegin SENSO’da ya da daha
sonra, IL GATTOPARDO’da halkin ta kendisidir. Her iki
filmin konusunun gectigi Risorgimento déoneminin dnderleri-
nin istegi dogrultusunda bir halk devleti kuracak olan halk
iyimserlik doludur.

SENSO’da halkiCustozza muharebesinin askerleri tem-
sil eder. Ancak askerler aldatilirlar, tipki —-gikanrlacak tarihsel
ders de budur- Ikinci Diinya Savasinin partizanlari gibi. Fa-
sizme kars! direniste gesitli dilnya gorigiine sahip farkh siya-
sal inangtaki gruplarin kurmay: basardiklar birlik, savastan
sonra yeniden dagilmisti: Visconti SENSQO’da iste tam da bu
dagilmanin s6ziini etmektedir. Ve ayni toplumsal ve devrimci
ikonografi daha sonra IL GATTOPARDO’da da yeniden ele
ahnacaktir. Garibaldi’'nin askerleriyle birleserek Palermo Sa-
vasinl kazanan halk, zaferin meyvesini yiyemez. [L. GATTO-
PARDO, Garibaldi'nin devriminden nelerin dogabileceginin
hayalidir, fagizmin biyiik bir dogallikla yaydig ve Alessandro
Blassetti’nin1860(1934)adlifilminde Risorgimento’nunfasizm
tarafindan ustlenilen mirasi olarak propagandasimi yaptig
halkg1 cogkudan ¢ok daha farkl bir hayal

Visconti’'nin filmlerinde metafizik ya da dinsel anlayigla
ele alinmig bir umuda rastlanmaz. Trajik ve suga batmig simf-
I1 toplumun karsiti olarak ortaya attigi umut ilkesi, sosyo-poli-
tik agidan degigmis bir gelecegin hayalinde ifadesini bulur.
Filmlerinin sonu bunun ¢ok agik bir gostergesidir. OSSESSI-
ONE bile boyle bir finalle noktalann: Tek bagina kalan Gino’
nun yalnizhginda bireysel bagkaldirinin ise yaramadigim kav-
rariz. LA TERRA TREMA’nin finali, yeninin hayalini daha
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acgik bir bigimde sergiler. Balikginin bireysel hognutsuzluktan
kaynaklanan baskaldiis: gergi yenilgiyle sonuglanmigtir, an-
cak bu yenilgiye sosyal bilinglenme eylemi eslik etmektedir:
Miicadelenin tiim ig¢i sitmfinin dayanigmasiyla yiritiilebilme-
si igin ig¢i simifinin kendi giiciiniin bilincine varmasi gerekir.
ROCCO E I SUOI FRATELLI'de vurgular daha da agiktm:
Ciro, on yagindaki Lucca’ya insanin kendi yazgisinin efendisi
oldugunu agiklar.

Visconti’nin kronikten anlati sinemasina gegisi tamamla-
digr ve erken yeni gergekgilik akiminin tipik diinyasindan,
vene corale’den uzaklagtign BELLISSIMA daha farkh bir ko-
numdadir. Gene de kadinin ve ailesinin bireysel yazg: olarak
kavranabilecek portresinin ardinda sosyo-politik izlek aqiga ¢1-
kar: Siradan diis sinemasinin koflugu yiiziinden kendi 6zellik-
lerine yabancilagmg bir kadinin yasam hakkindaki gorisleri-
nin dogru raymna oturtulmasy, yani sahteyi gercegin yerine
koyan bir topluma kars: girisilen polemik.

Simge Olarak Veda

Olaylar tersine gevirmekten kacinmamasi Visconti’nin 6nem-
li 6zelliklerinden biridir. Konu elverdigi an perspektifi degis-
tirmekten hi¢ kaginmaz: Degismis bir diinya hayalini, son
filmlerinde veda sahnelerinin canlandirihsi igine sifreler.
SENSO’da buna ilk kez tanik oluruz. Gizelligi ve ihtiras:
icinde Kontes Sarpieri, askimn qlginhgna tutsak olmus bir
kadin olarak gosterilir; IL GATTOPARDO’daki Salina Pren-
sinde izledigimiz gibi kendi ¢okiigiiniin, ¢cagr agisindan 6nemi-
ni sorgulayan biri olarak degil. Buna karsihk Don Fabrizio,
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kendi ¢okiisiiniin sosyo-ekonomik degigim igindeki yerini kav-
ramigtir. Onun kendinden feragati, bu toplumun daha adil,
dolayisiyla daha iyi olacagindan duydugu tiim kugkuya karsin
yeni bir topluma yer agmaya hazir 6zgiir bir iradeyle 6zdestir.
Kardeglerarasi ensestiligkisinin islendigi LE VEGHE STELLE
DELL’ORSA’da da perspektif doniip dolagip aym izlege do-
ner: Kardesinin intiharindan sonra Sandra duygularinin gii-
ciniin ve hem korkularina hem de belki kendisini de degisti-
recek yeniye duydugu umuda sadakatinin etkisinden kurtula-
maz.

Iki filmde umut ilkesi, higbir bigimde 151k vermeyen ko-
timserlik kutbu agisindan incelenir: LO STRANIERO ve LA
CADUTA DEGLI DEI. LO STRANIERO’da iki Arabin 6ldii-
riilmesi ve katilin idam sephasindaki 6limi, beklenmeyene,
maceraya, ihtiras ya da yalnmizca can sikintisindan tehlikeye
atilmaya hig firsat tanimayan, bunun yerine 6limden sonraki
hayatla avunmaya ¢ahsan ve kendini burjuva olarak niteleyen
bir toplumun diigiinceleri dogrultusunda hayata anlam kazan-
dirmanin olanaksizhigim sergileyen son derece somut bir ki-
yaslamadir. Bu 6ykiiniin ardinda saklanmasi muhtemel avun-
may! Visconti, bir aile 6rneginde, Almanya’daki nasyonal sos-
yalizmin geligmesini ve bunun dogal sonucu olarak topyekiin
imha qlginhgini canlardirdigi LA CADUTA DEGLI DEI'de de
esirger: Essenbeck ailesi, kigisel oykiileri ve yazgilariyla, nas-
yonal sosyalizmin insanhikdisi karakterini gosteren ahlakin
toptan ¢okiigiinii simgeleyen bir canavarlar toplulugudur. Ta-
rihsel degil, felsefi bir boyut iginde ele alinmas1 gereken bu
filmsel anlati tek bir noktada birazcik umut sizdiracak olsaydi,
bu, canavarlarin bir bigimde yeniden geri geleceklerine isaret
ederdi. Bu agiddan LA CADUTA DEGLI DEI, Visconti’nin
diger filmlerinde karsimiza g¢itkan yenilmis insanlarla tam bir
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21ithk olusturur.

Ozellikle o ¢cagin estetik degerlerinin bir diigiiniilmesi ha-
linde verdigi aci ne kadarbiiyik olursa olsun, 6lmeye mahkum
bir toplum ya da g¢agla vedalagsmanin igine sifrelenmis sosyo-
politik hayal, MORTE A VENEZIA’da ve LUDWIG’de mii-
kemmellige ulagmigtir. Aschenbach’ta son nagmelerin yanki-
lar arasinda torensel bir havada gerceklestirilen vedalagma,
ondokuzuncu yiizyihn burjuva-feodal toplumundandir ve Ve-
nedik bu vedalagma igin bir simgedir. izlek, bedensel mitkem-
melligin gostergesi ve aynadaki gorintisi olan giizelliktir ve
izlek, her giizelligin iginde barindirdigy sefahatin, tasasizhgin
ve zevk iginde yokolup gitmenin gekiciligidir. Gustav Mahler’
in, romantik senfonik miizigin bu son bestekarimin miiziginde
Visconti izlekleri duyulur kilar: Kendini igin igin yiyip bitir-
menin sesleriyle bir diinya yaratilir. Aschenbach’in o uzun
6lim sahnesine eglik eden ve bu 6liimi yeni bir sanat anla-
minda miizige doniistiirerek vurgulayan halk sarkisina duyu-
lan 6zlemi tekrar tekrar isler. LUDWIG’de Visconti giizellik
izlegini yeniden ele almig ve bu sefer de, hatta daha da agik bir
bigimde bir sinifin, bir devrin debdebesi ve sefaletiyle kaynag-
tirmugtir: Batakhaneler, Ludwig’in iktidar miicadelesi ve bu
miicadeleye girmeyi reddetmesi olarak elle tutulur hale geti-
rilmis.

Antropomorfik Sanat

Diinya gorisiinde insana aywdigy yer, Visconti'yi bir sanatq
olarak sinemayla ilgilenmeye itmistir. Gergekten de her ey-
lem, her kisi otantik bir ortamdan ve otantik bir g¢evreden
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alinmadir, Visconti bazi filmlerinde ya da filmlerinin baz
boliimlerinde yapay dekorlar kullansa bile, bu degismez. Do-
ganin ve gevrenin gergekligini vurgulamak igin Visconti, elinin
altindaki yerel gerceklige sanatsal miidahalelerde bulunmak-
tan dahi ¢ekinmez. Kisileri, atmosferi solurlarken cevreyle ya
da dekorlarla hig alakalar yokmus gibi davranmazlar; aksine
kendilerini gevreleyen nesnelerle karsihkh bir diyalog iginde-
dirler ve nesnelerden, birodadan, bir manzaradan, bir esyadan
yayillan etkilesim insanlarin bunlara yakinhgina ya da uzakh-
gina gore degisir. Bu sik1 6rgu, goriinti dilinin son derece
biitiinsel bir etki yaratmasiyla cakigmaktadir. Bu, tamimla-
mayla tarif etmenin, katilimla elestirinin ikiliginde ifadesini
bulan bir butiinselliktir. Gorinti, alan derinligine ve optik
cesitlilige, gorsellikte bir ses doygunluguna sahiptir ve olayin
dramatik ingas1 psikolojik ana motiflerle optik ana gorintiile-
rin yapiy: belirledigi senfonik bir taslak uyarinca gelismekte-
dir. Bu yiizden mizik yalnizca olay1 canlandirmak amaciyla
kullanilmak bir yana, aksine, belli bir durumun ya da duygu-
nun vurgulanmasinda, ozellikle de kisilerin belirtilmesinde
son derece 6nemli bir rol oynamaktadir.

Filmsel anlatida gorilen elestirel-géziimlemeci yanilsa-
mayla sekanslarin neredeyse tiyatrovari bir bicimde dramatize
edilmelerinin igigeligi, Visconti’nin diigiincesinin tasiyicisi ola-
rak oyuncusuyla iligkisini de belirlemektedir. Antropomorfik
sinemanin bir ozelligi olarak tanmimladig1 bu goriigsi Visconti
diger baz1 yonetmenlerle, 6zellikle Roberto Rossellini ve Cesa-
re Zavattini ile de paylasmaktadir. Bu yénetmenler oyuncuyu,
sinema sanatgisinin bir insan yaratmada kullanabilecegi bir
malzeme olarak degerlendirmiglerdir. Oyuncu, demistir Vis-
conti, her seyden 6nce birinsandir: Gergi kendine 6zgii giiveni
ve deneyimiyle bir profesyonel oyuncu da insan ozelliklerini
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canlandiracak bir malzeme olusturmaya elverigli sartlara sa-
hiptir. Ancak Visconti zaman zaman dogmatiklige varan an-
tropomorfik bir sinema anlayisi iginde daha da ileri giderek,
ikinci dereceden oyuncularin, sinemada bir meta degeri tagi-
mayan insanlarin da ayni ozellikleri i¢lerinde barindirdikla-
rinda israr etmektedir. Hele amator oyuncular en iyi malze-
medir. Bu sonuncu grup, yalinligin gekiciligine sahiptir, ortaya
otantik ve saghkh bir insanhk serer, ¢iinkii uzlasmasiz ve
egitimsiz bir cevrenin urinidir. Visconti, sinemada ideal
oyuncu kavrayisimi yalniz bir kere gerceklestirmigtir: LA
TERRA TREMA, Sicilya’nin dogu kiyisinda yer alan Aci Trez-
za'nin sakinleriyle ¢ekilmigtir. Filmlerinde kitlelerin yer aldig:
sahneler hari¢ bagka hicbir yerde Visconti bu tir otantik
oyuna yer vermemistir.

Gruppo di famiglia in un inlerno



40

La terra trema

Visconti'nin sinemada oyuncuyu yonetme anlayis1 tize-
rinde, kuskusuz, tiyatro ve opera ile ilgisinin kesin etkisi ol-
mustur. Bir keresinde dile getirdigi, biitiin farkhhklarina kar-
sin tiyatro ile sinemanin birbirine z1t iki oyun olmadig: seklin-
deki gorusi uyarinca ilk kez SENSQO’da tiyatroyu olaylarin
bagladign yer olarak gostermekle kalmamisg, filmsel canlandir-
manin bigimsel hareket noktasi da yapmistir. Ardindan LE
NOTTI BIANCHE'de ise estetik anlayisim o derecede ileri
gotirmistiir ki, o giine dek dogal manzaralardan ve bolgeler-
den olusturulan mekanlarin yerine tiyatro kulisinin yapay
dekorlar gegirilmistir. Ancak bu, ayn1 zamanda basarisizhik da
getirmig bir ug 6rnek olarak kalmigtir.

Yeni Gergekgiligin Mirasi

Savag sonrasin1 hemen izleyen donemde sanatsal ve ideolojik
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olarak varlik gosteren yeni gergekgiligin, daha sonra benzer
bigimde siirdigii pek sOylenemez. Bigimsel agidan kronige
dayali yeni gergekgiligin daha sonra epik ya da dramatik anla-
tiya dayal bir gergekgilige dontiismesi yle bu kavram da genis-
lemis, yeniyle baglantisini ve daha eski bir gergekligin yeni-
lenmesi anlamim yitirmistir. Sinemanin gergeklikle iligkisi
daha bir gesitlilik kazanmig, ama bu yuzden de daha karma-
siklagmistir. Ancak yeni gergekgiligi bu kadar yayginlastiran
nokta, varligini aynen koruyabilmigtir: Kitle iletisim araci ola-
rak sinema, ginimiiziin ortak dramlarin biitiin diger sanat
dallarina oranla daha fazla dile getirmek zorundadir; bu mal-
zemeyi degerlendirirken ise tarihsel ve sosyo-politik pers,.ek-
tifi, yani tanikligin ahlakim1 segmek zorundadir.

Toplumsalliga bu bagliklik, italyan sinemasinda bugiin
de vazgegilmeyen bir ¢izgidir. Bu konuda Visconti’'nin etkisi
hem bigimsel —yani gergekligin estetik anlayisla iglenisi agisin-
dan- hem de ideolgjik olarak hayli fazladir. Sanatsal ve sos-
yo-politik yaklagimlari birbirine benzeyen Italyan filmlerinin
odak noktasinda zorunlu bir hiimanizmin tasiyicis1 ve amaci
olarak insanin durdugu kabul edildiginde geng yonetmenlerin
pek ¢ogu igin gergekligin Marksist yorumunun en giivenilir
yolu olusturdugu agikga gorilecektir. Marksizm bir yandan
sinif miicadelesinin eldeki tek aracidir, 6te yandan hiimanist
insanin gormek istedigi sinifsiz insan idealine ulasan tek yol-
dur.

Insana giden Marksist yol, yeni Italyan sinemasinda
genglerin savag konusunu nasil ele aldiklarina bakilarak agik-
lanabilir. Francesco Maselli'nin Gli sbandati’sinde (Caresiz-
ler, 1955) ya da Florestano Vancini'nin La lunga notte del ’43’
unda (1943’tin En Uzun Gecesi) odak noktasindaki burjuva
cevreden gelmig kahramanlariyla savastan, fasizm ile burjuva-
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zi arasindaki 6zdegligi belirtmek, aralarinda bir dereceye ka-
dar fark olmakla birlikte ikisinin de aym kurum oldugunu
vurgulamak i¢in yararlamlmstir. Ote taraftan Elio Petri’nin
L’assassine’sinde (Alfredo’nun Cinayeti Islemis Olabilecegine
Inamyor musunuz? 1960) durum, Marksist bakis agisiyla te-
melden ele ahnmistir: Burjuva insan kendisiyle karsilasir ve o
sirada hiikiim siiren kosullara boyun egen bir oportiinist ol-
dugunu kavrar.

L’innocente

Senarist olarak De Santis ve Zavattini'nin etkisi altinda
kalan Petri, bir adim daha atarak giiniin siyasal konularina
egilen, hem radikal hem de kismen spekiilatif italyan sinema-
siin bir temsilcisi olmugtur (tipki Damiano Damiani, Mauro
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Bolognini, Dino Risi ve diger pek g¢oklan gibi). Fasizme yatkin
bir burjuvazinin ve adalet mekanizmasi ve polisi kokusmus
bir devlet giiciiniin elestirel bir incelemesinin ardindan (A
ciascuno il suo - Iki Isinarlama Tabut, 1966; Indagine su un
cittadino el di sopra di ogni sospetto - Her Tiirli Kuskunun
Uzerinde Bir Vatandasa Karsi Agilan Dava, 1969) Petri, La
classe operaia va in paradiso (Isci Simifi Cennete Gidiyor,
1971) ile partileri tarafindan ortada birakilmig isgi sinifimin

L’innecente
durumunu dile getirir. Sesindeki acihiga karsin bu filmde Pet-
ri, ig¢i sinifina aym anda Bati Avrupa’nin her yerinde yaygin-

lasan -6rnegin Fransa’da Maitin Karmitz (Coup pour Coup,
1971); Almanya’da Christian Ziewer (Liebe Mutter mir geht es
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gut — Annecigim, Ben lyiyim, 1971); ve digerleri- yeni bir
gercekei gozle yaklagmaktadir; yeni gergekgiligin cok uzaktan
da gelse yankisinin belki de son taniklari.

Paolo ve Vittorio Taviani kardeslerde Marksist ideoloji,
Un uomo da brucciare’den (Yakilacak Adam, 1961) itibaren
"yeni gercek¢i dogaglama'dan kaginmalarina, "deneyselligin
tanikligi"ndan kurtulmalarina yardim etmesini istedikleri po-
litik bir mitoloji olur. Onlarin filmlerindeki egilim, proteler
siif bilincinin uyandirilmasidir ve o6rnegin I sovversivi'de
(Bozguncular, 1967) 6liimii ve cenaze toreni anlatilan Palmiro
Togliatti ile cisimlesen Marksizm, kisilik bulma buhranindan
kurtulma araci, karizmatik onderi ise "iyilegmenin" garantori
olarak gosterilir. Burjuvazinin iginden gelen ve filmlerinde
Italya’nin burjuvazisini konu edinen Marco Bellocchio igin I
pugni in tasca (Cepteki Yumruklar, 1965), La Cina & vicina
(Cin Yakindir, 1967), Nel nome del padre (Tanr1 Adina, 1972)
ve Shatti il mostro in prima pagina (Bagsayfadaki Saldiri,
1973) adl filmlerden bu yana, devletin destekgileri haline
gelen sol da dahil, yerlesik duzene kars: herhangi bir bigimde
temellendirebilecek bir given kalmamistir; filmlerinde son
kalintilarin nasil kiiltiir devriminin eritme kazanlarinda yoke-
dildikleri alayci imalar ve estetik bir incelikle gosterilir. Ve
Bernardo Bertolucci’nin dlim dosegindeki burjuvaziyle ilgili
parabolleri Prima della rivoluzione (Devrimden Once, 1964)
ya da Il conformista (Buyiik Yanilgi, 1969) adl1 filmlerden, en
geg de Novecento (1900, 1974-76) adl filmden sonra sosyaliz-
min gerceklesmesi miimkiin bir iitopyasina yonelir.

Biitiin bunlara karsin altmigh yillardan bu yana Italyan
sinemasini yalnizca Marksist goriiste odaklamak dogru olma-
yacaktir. Bagkalari da vardir, 6rnegin Ermanno Olmi, Il posto
(Is, 1961), I fidanzati (Nisanhlar, 1962) ya da E venne un
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uomo (Ve Bir Adam Geldi) adl filmlerinde sanayi ve tiiketim
toplumunda yasamanin gugligiini, bir i¢gsel kurtulus eylemi-
nin sergilenmesi seklinde gozler 6niine sermistir. Banditi a
Orgosolo’da (Orgosolo Haydutlari, 1961) Vittorio De Seta, I
basilischi’de (Basiliskler, 1963) Lina Wertmiiller toplumsal
yasamin ataletini ve degigmezligini insanlarin ve geleneklerin
iclerinde yeseren yazgisal bir gii¢ olarak ele alirlar; her ikisi
icin de bu yazgidan kurtulmanin olanag: yoktur.

Kurtulus olanag), Michelangelo Antonioni’nin Zabriskie
Point (1969) adli filminde yaratici bir yikicilik iitopyasi olarak
ortaya cikar. Italya icin gizgi digi sayilabilecek bir "cinema
intimisco" yonetmeninin, Il grido’dan (Cighk, 1957) bu yana
sanayi toplumunun tanisi ve insanlarin iletisim kuramamasi
konusunu gostermenin bir araci olarak kullandigi kurumsal
kotimserliginden ideolojik olarak kendini kurtarma girigimi
olarak adlardirilabilecek bir filmdir bu. Kaynagini —en azindan
11 deserto rosso’da (Kizil Col, 1963) gegen masal sahnesinde
bize 6gretilen budur- Altin Cagla ilgili anilardan alan yaratici
bir yikicilik iitopyasi, ahlaksal bir konumu olan insanin duy-
gulari ve diigiinceleri ile teknik gelisme arasindaki buhranini
¢ozer. Professione: Repoiter’de (Yolcu, 1975) ise yeniden ko-
timserlik hakimdir.

Yeni gercekgiligin ahlaki olarak adlandirabilecegimiz sey
ise en ¢ok Francesco Rosi’nin filmlerinde giiciinden higbir sey
yitirmeden siiriip gider. Rosi bir filminden 6tekine, Salvatore
Giuliano’dan (Salvatore G., 1961) Le mani sulla citta’ya (Ken-
tin Ustiindeki Eller, 1962-63) ya da Il caso Mattei (Mattei
Olay), 1972) ile Lucky Luciano’ya (Talihli Gangster, 1973)
Italya’da herkesin bildigi, ama iizerinde konusmamay: yegle-
digi olaylar1 bikip usanmadan dile getirmeyi sirdirir. Rosi’
nin politik—-toplumsal goruslerinin yeni gergekgilikten kaynak-



46

landigini tespit etmemek miimkiin degildir. Filmleri tarihsel
ve politik sorumluluk perspektifini kullanir ve halki bilinglen-
dirme amacini giidder. Rosi’'nin simdiye kadar sahneye konma-
s1 olanaksiz gorilen siyasi kokugsmusluk izlekleri igin yeniden
kronik bicemine dénmesi de bu sanatsal-ideolojik ilkeyle ¢a-
kismaktadir. Elbette ki Rosi, dramatiijik yapisi esas olarak
geriye doniigler Uizerine kurulmus, titiz bir senaryoya dayana-
rak filmlerini gekmektedir. Bu anlamda kronolojik olay sirala-
masi yapilmaz, olay, zaman olarak birbirine karg: surtlen ve
anlagilmasi genel konunun bilinmesine dayal belli episodlar
zinciri iginde verilir. Ki-onik yapi, artik olaylarin ¢gagdasi olma-
nin bir sonucu degil, yeniden insanin belgelendirilmesinin bir
sonucudur. Rosi Cadaverieccelenti’de (Sahane Cesetler, 1976)
kronik yapiy: terk etmis gibi goriiniiyorsa da film, aslnda,
suikastler zincirinin (poliste) gozden gegirilerek (dosyalar te-
melinde) yeniden kurgulanmasi iizerine kurulmustur.

Bu ornekler, ayrica Pier Paolo Pasolini’nin ilk filmleri
—Accattone (Aylaklar, 1961), Mamma Roma (1962) ve Il van-
gelo secondo Matteo (Aziz Matyd'ye Gore Incil, 1964)- altmigh
yillarda goriilen kronigin estetiginin ilk yeni gercekgcilik aki-
miyla birlikte unutulup gittiginin ileri siiriilmesine karsihk
olanca giiciiyle yeniden canlandiginin kanitlaridir. Visconti’de
de, ROCCO E ISUOIFRATELLTI'de kurgunun bigim kazandi-
ric1 ozelligiyle birlikte bu yapiya bir kere daha rastlamak ola-
nakliydi. Rosi’nin ¢agdasi geng Pasolini’'nin filmlerini, tiim
kotuligiine karsin iginde safliga 6zlemi hig yitirmeyen Accat-
tone’deki pezevengi ya da sosyal-dinsel bir agidan ele alinmig
bir Isa olarak toplumun i¢inde bir kasirga gibi esen Il vangelo
secondo Matteo’daki Isa’y1 igerik ve zihniyet olarak bunlara
eklersek yeni gercekci sinemanin cekirdegi -ozellikle su an
yasanilan "ronesansinda’- modern sanayi toplumunda insanin
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yabancilagmasinin canlandirilmasi olarak tanimlanabilir.
Canlandirma ve temellendirme bu yabancilasmay: farkl bi-
cimlerde izlemektedir. Bazilarinda bu, toplumsal-siyasal akilci
diisiinceye dayanarak gergeklestirilmektedir; bazilarnnda diin-
yanin sagmaligini goriiniir kilmak isteyen bilingli bir nihilizme
dayandirilmaktadir; Gigiincii bir grup, yasama mistik bir giiven
duymakla topluma yabancilagmanin ortadan kalkacagini du-

11l gattopardo

sunur; bir bagka grup ise korkunun dinyada esip durdugunu
ve bu korkunun toplumsal degil, varoluggu bir temeli oldugu-
nu ve ancak ahlakla, 6zellikle de inangla ortadan kaldirabile-
cegini savunur. Kendine yabancilagmay: kavramak, kisiligin-
den yitirdigini hissetmek karsisinda ne gibi bir tutum izlenirse
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izlensin -ister umutsuzluk hiikiim siirsiin, ister polemik ya da
toplumsal elestiri, isterse de umut ve inang tistiin gelsin- her
zerresinde yeni gergekgi sinemanin zenginligine rastlanilacak-
tir.

Manon Lescaut. Spoleto 1973



Visconti Diinya Tiyatrosu

Klaus Geitel

Luchino Visconti hakkinda konugmak demek, sinemadan gok
daha fazlas) hakkinda konusmak demektir. Avusturyah subay
Franz Mahler’in kétiiliikleri, Anton Bruckner adini tagiyan ve
seslerden bir inang diinyasi yaratan bagka bir Avusturyalinin
hiiziinlii, romantik korno gighklaryla siislenir: Visconti’den
bagka kimsenin yapamayacag) kadar buruk bir yorumu. Tek
sorun, kimin kimi yorumladig:: Bruckner mi Franz Mahler’i
yoksa tersi mi? Ama su kesin: Visconti’nin eserlerinde nadir
rastlanan iyimserlik patlamalarinda oldugu gibi burada da ona
ozgii kotiimserligin gozahe gifte anlami varhgim aynen koru-
yor.

Psikolojik bir an, diigiin tarihinden alinma bir olay olarak
miizik. Prens Salina ve ailesinin yazhk saraydaki kiliseye gi-
rigleri koy papazi tarafindan orgda ¢alinan bir opera pargasiyla
seslendirilir: La Traviata; Visconti’'nin tekrar tekrar sahneye
koydugu bir oyun -ilki 1955’de Milano Skalasi’'nda Callas igin,
sonra 1963’de bir kez daha, bu sefer Spoleto’da, Verdi’nin
Machbeth, Donizetti’nin Duca d’Alba, Richard Strauss’un Sa-
lome ve Puccini’nin Manon Lescaut adh operalarinin onun
tarafindan sahnelenmesine de tamk olmug "[ki Diinya Festi-
vali"nde. Visconti Speleto’da yalnizca tek bir tiyatro eseri sah-
neye koymustur, hem de gozkamastiric1 bir ciiretle bir hafta
gibi kisa siirede hazirlanarak: André Gide’in Oniigiincii Agag
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adli oyunu. Visconti’nin giizel sanatlara duydugu ilgi, miizige
duydugundan daha az degildir. Maria Schell (LE NOTTI BI-
ANCHE), adeta Vermeer van Delft’in elinden ¢ikmisa benze-
yen bir tabloigine oturtulmustur. Salome’nin (1961) dekorlar
Gustave Moreau’nun taslaklarina gore hazirlanmigtir. Ve sah-
ne, yeniden Fransiz Fin de Siéecle anilariyla kaplanir (ne de
olsa Oskar Wilde de Salome’nin metinini Fransizca olarak
kaleme almus, Ingilizce cevirisini ise arkadagi Lord Alfred Do-
uglas’a terk etmigtir); Visconti’nin Yeni Bayreuth’a cevabu.

Wilde'in ilk Salome’si igin diigiiniilen oyuncu Sarah
Bernhardt’ti (ama higbir zaman oynamadi). Ote yandan Vis-
conti’nin, Callas igin sahneye koydugu La Traviata’da yarar-
landigr yorum, Sarah Bernhardt’in Kamelyal Kadin yorumu-
dur. Operanin ikinci perdesine yiizyilin olay: olmay: bagarmis
Fransiz [lahesinin insanligin (en azindan kiltiirlii kesiminin)
hafizasina naksolmus jestleri hakimdir. Buna karsilik Callas
icin tasarimladigi birinci perdede Visconti, sanki Callas Violet-
ta’y:r degil de kamelyall kadini oynayan Eleonora Duse’u can-
landiracakmig gibi hareket eder. Visconti sahneye koydugu
biitiin eserlerini bir iliski noktalar sistemiyle sarar. Dahas:
Sinemada olsun tiyatroda olsun, iliski noktalarinin her birini
kullanarak ordiigi agla Visconti, izleyicinin kendini kiigiiciik
hissettigi yabancilagtirici, meydan okuyucu bir biiyiklik ya-
kalar. Ciinkii tayin edici olan ve Visconti'yi biitiin diger yonet-
menlerden ayiran da budur: Onun tek bir filmini dahi gorme-
mig biri bile opera ve tiyatro igin sahneye koydugu oyunlardan
sanatinive diinya goruginu tim yelpazesi iginde bulup ortaya
¢ikarabilir.

Visconti tipki Horowitz gibi diinya kiultiiri piyanosunda
calabilecek tek yonetmendi. Ve bunu -¢aginin artan kiltiir-
suzliigu karsisinda hig de sagutici olmayan bir durum- iizeri-



51

ne dikilen tum gozlerden eserlerini gizlice gegirerek yapmak
zorundaydi: Degerli yiikiini, kiltirel ve sosyal tarih donani-
nnm Visconti’nin eserlerindeki diigiin tarihi boyutunu higbir
raman olanca giplakhignyla algilayamamig film elestirmenleri-
nin gumrugunden bir haydut getesi gibi gizlice gegirmek zo-
runda olan gozalici dekorlar olarak. Cesitli parantezleri, ima-
lar1, tahrikleriyle Visconti’nin ¢ift tabanh sanati ise herhangi
hir bicimde ne tamamiyle agiga ¢ikaitilabilir ne de yorumlana-
hilir. Eserleri biiyiik bir zerafetin, piril piril bir zekanin - ve
hiizniin olusturdugu bir soru cevap oyunudur. Ve bu hiiziin
hikip usanmadan pesinde kostugu, yitirilmis bir zaman arayi-
sindan kaynaklanmaktadir. Gergekligin yaratilmasi Visconty’
de hemen hemen her zaman halistinasyon ozellikleri tagir;
ister operada, ister sinemada, ister tiyatroda, bu, hep boyledir.
Visconti gergekten de gergekligin halisiinasyonlarini (LA
CADUTA DEGLI DEI) sahnelemistir. Bagka hi¢ kimsede rast-
lanmayan bir ustalikla Avrupa’nin gegmisinde gezinebilen
Visconti, Musil'in Niteliksiz Adam’inda karakteristik bir 6zel-
lik olarak siraladigi bir seyi geligtirmistir: Olanaklarin sinirla-
r1 konusunda son derece gelismis bir sagduyu —yeni gergekli-
gin otuzlu kirkl yillarin kiltiir fagizminin patetik sisleri ara-
sindan kendine yol agtig1gergeklik duyusunun karst kutbu. Bu
"olanaklar duyusu" Visconti’nin gergeklik goriintiilerinin ( is-
ter LUDWIG'de, ister Donizetti’nin Duca d’Alba’sinda, ister
Goldoni’nin Impresario von Smyrna’sinda, isterse de ROCCO
E I SUOI FRATELLI'de olsun) belki bir giin tarihsel aragtir-
malara, belki daha fazlasina konu olabilecek (Hollywood ya-
pimlarinda kimsenin aklina gelmeyecek bir diugiince) kilturin
goriintiilerine donligmesine yol agar. Visconti’nin filmleri kiil-
tir tarihinden alinma imgelerinin gliciiyle 6nplana gikar.
Visconti'nin galigmasi yalnizca yirminci yiizyila derinle-
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mesine dalmakla kalmaz; ondokucuncu yiizyih ve sanatsal
mirasin da her zaman iginde barindirir. Visconti’nin LA
TERRA TREMA'’y1 Aci Trezza’da ¢ekmesi bir rastlanti degil-
dir - Giovanni Verga’min klasik romaninda Malavoglia’nin
siyasi ve iktisadi olaylarini oturttugu yer orasidir. Ve GATTO-
PARDO’da Concetta ve Kont Cavriaghi sokakta rastlastikla-
rinda, kiz elinde bir giines semsiyesi, erkek yol kenarina ¢ok-
mils, insan kendini bizzat Giovanni Verga’nin cektigi bir fo-
tografla karsi karsiya oldugu izleniminden kurtaramaz. Verga
bir fotograf cekme hastasiydi ve romanlarini gektigi fotograf-
larla hazirlamaktan ve belgelendirmekten hoglanirdi. Viscon-
ti’nin her filmi, her sahnesi, yonetmenligini yaptig1 her oyunu
bir iligkiler ath karincasini harekete gegirir. Bir el hareketi ve
kiltir tarihinin kaleydoskopu sorular uyandirmak isteyen,
cekiciligi, gizemi ve giizelligi ile insam gegmisini aragtirmaya
davet eden yeni bir goriintii ortaya atar. Visconti higbir geyi
muglaklastirmaz. Visconti, her iligki noktasinin agiga gikartil-
masini sevingle karsilardy, eserleri hala karsilamaktadir. Vis-
conti, sirlardan yana bir insan degildi. Kendini ilging goster-
mekten hoslanmazdi. Caligma yontemlerinin bagkalarinca il-
ging bulunmasini yeglerdi. S6zkonusu olan, elbetteki, 6grenil-
mesi mumkiin olmayan bir yontemdi (halbuki Brecht ve Peter
Brook’tan sonra en gok 6grencisi olan yonetmenlerden biridir
Visconti).

Visconti’'nin 6ncelikle bir sinema adami oldugunu soyle-
mek pek dogru degildir. Bagindan itibaren o, oncelikle bir
tiyatro adamiydi, hem de OSSESSIONE'nin tiyatro alaninda
elde ettigi basarilardan once gerceklestirilmis olmasina rag-
men. Visconti’'nin savastan somaki ilk yillarda sahneye koy-
dugu oyunlarn listesine bakildiginda ise savas sonras! paza-
rinda iyi ve 6nemli sayillan her oyunun onun elinden gectigi
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(nrkedilecektir: Cocteau’nun Korkung Ebeveynler ve Daktilo’
su, Anouilh’nin Antigone ve Eurydice’i, Sartre’in Kapal Kapi-
lar Arkasinda’si, Tennessee Williams'in Sirga Kogk ve Arzu
‘I''amvayi ve Arthur Miller’in Saticinin Oliimi adlh oyunlan,
daha sonra da Kopriden Manzaralar’i ve Giinahtan Sonra’si.

Cagdas Italyan tiyatrosunun, ama ayni zamanda da Ital-
yan tiyatro yazininin klasiklerinin bu listede higbir gekilde yer
almamasi dikkat gekicidir. Visconti ancak Giovanni Testori’nin
Il ponte della Ghisolfa’sint ROCCO E I SUOI FRATELLI igin
temel aldig1 siralarda Testori’nin L’Arialda adli tiyatro oyunu-
nu sahneye koyar. Bir dostluk gosterisi olarak. Ama Visconti’
nin ¢ok yonli ¢caliymasinda dostlugun her zaman 6zel bir yeri
olmustur.

Bir bagka boliim de Rus anilaridir. Daha 1946’da Viscon-
ti, Dostoyevski'nin Sug ve Ceza’sini (Gaston Batsy’nin versiyo-
nu) sahneye koyar. LE NOTTI BIANCHE'yi cekerken gene
Dostoyevski’ye donecektir, aslina bakilirsa Rocco da yeni bir
Prens Miskin’den bagkasi degildir: Dostoyevski’nin Budala’si.
Ama Visconti daha 6nce de Cehov’un Vanya Dayi’sin1 ve Ug
Kizkardes’ini sahneye koymustur. Ve sonra, MORTE A VE-
NEZIA’da Aschenbach dliimle pengelesirken yeniden uzun
soluklu bir Rus sarkist duyulur, sanki bu Aschenbach, Avru-
pa’nin kultur sahnesinde (Oscar Wilde’den farklh olarak) hig-
bir cezayla karsilasmadan d6lmesine izin verilen ilk Gnli ho-
moseksiielle ayn1 kigiymis gibi: Siyaha boyadigr saglarinda
biraktiy beyaz pergemi yiiziinden "Chinchilla” diye adlandir-
lan ve 1929 yilinda, Visconti’nin MORTE A VENEZIA’yi1 ¢ek-
tigi ayn1 Grand Hotel des Bains’de 6len "balet ¢ar" Serge de
Diaghilev.

Anilar: Visconti'nin filmlerinde yonetmen onlardir. Bu,
ona kalan bir mirastir. "Mirasi devralabilmek igin anlamasini
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da bilmek gerekir. Miras - son tahlilde kiiltiir budur”, demisti
Thomas Mann. Visconti'nin Venedik’te Oliimden 6nce Tonio
Kriiger’i ve Sihirli Dagh ¢ekme diisiincesini tasimasina bu
yizden hi¢ sagsmamak gerekir. Ama sonunda Visconti, bagka
bir Thomas Mann projesini gergeklestirir: Mario ve Sihirbaz’
dan uyarladig) bir bale. Oyun Franco Mannino tarafindan
bestelenir ve Visconti tarafindan Milano Skalasi’nda (1956)
sahneye konur.

Salome. Spoleto 1961

Bu, Visconti’'nin tek bale oyunu olarak kalmaz. 1957 y1-
hnda Berlin $ehir Operasinda Maratona di danza ilk kez
sahneye konur, miizigini Hans Werner Henze'nin yazdig) ve
bizzat Visconti’nin Berlin’de sahneye koydugu Visconti’nin bir
oyunu. Bu galigmasinda yardimcilar1 Danilo Donati ve Mario
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Girotti’dir. Ilki, Zeffirelli’nin Romeo ve Jiilyet ve Giineg Kardesg
Ay Hemsire’sinde kostiimcii.olarak ortaya gikacak, geng bir
italyan oyuncusu olan ikincisi ise Visconti’nin pek gok filmin-
de (GATTOPARDO’da Kont Cavriaghi’dir) oynadiktan sonra
Terence Hill takma adiyla Italyan vesternlerinin negeli versi-
yonlarinda diinya ¢apinda une kavugacaktir.
Muhtemelen bu tiir gapragik, igie gegmis sanatsal bag-
lantilarin aynntilarina inmek, sanatsal sonuglaitn kendisine

Salome. Spoleto 1961

dalmaktan ¢ok daha agiklayic olacaktir. Bu tiir iligkiler ellili
yillarin Avrupa tiyatrosuna o denli 151tk tutmaktadir ki, ¢als-
malar hakkinda bilgi edinebilmek igin bundan daha eglenceli,
sarsici bir yol bulunamaz..
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1954’de Henze, Boulevard Solitude adl operasini Yir-
minci Yizyil Miizigi Festivali sirasinda Roma Operasinda sah-
neye koym‘ustu. Gosteri skandala doniigiir. Stravinski binadan
iceri girerken aksi bir yer gosterici tarafindan tokatlanir. lk-
gosterimin Italyan radyosunda naklen yayini teknik nedenler
ileri siiriilerek hemen ilk dakikalarda kesilir. Sarkicilar kol-
tuklardan ve balkondan yiikselen isliklardan orkestranin sesi-
ni duyamazlar. En ¢ok 1slik galanlar arasinda da Rossellini’ler
vardir, en bagsta da kendini bir besteci sayan, ama ayni zaman-
da da biitin diger bestecilere karg: elestiriler kaleme alan
Renzo. Gosteri geng besteci igin tam bir skandal, bir felaket-
tir. Birkag giin sonra ise elinde Visconti’nin teselli dolu mek-
tubunu tutmaktadir. Visconti oyundan ¢ok hoslandigim yaz-
maktadir. Bir y1l sonra, Milano’da Traviata’nin provalar sira-
sinda tanigirlar. Visconti Henze’ye opera konusu olarak Kle-
istin Prinz von Homburg’unu onerir. Maratona di danza
uzerinde galigmay: kararlastiirlar. Henze, Prinz von Hom-
burg’un Hamburg'taki ilkgosteriminde de Visconti’nin yar-
dimlarini umar. Ama saveiligin miidahaleleri yiiziinden ROC-
CO’nun gekim galigmalari uzayip durmaktadir. Sonunda ope-
ranin ilkgosterimini sahneye koymak Helmut Kaeutner’e dii-
ser. Henze ve Visconti ancak Maratona di danza’da yeniden
biraraya gelebilirler. Balenin koreografisini, Visconti i¢in LE
NOTTI BIANCHE’de Maria Schell’in dans sahnesini hazirla-
yan Hollandal Dick Sanders yapmigstir. Bagrol ellili yillarin
Nureyev'i olan ve Jean Cocteau’nun gesitli baleler —aralarinda
en onemlisi Le jeune homme et la morte’dur- yazdig Jean
Babilée’dir.
Maratona di danza, 6diil olarak motosikletlerin, gamagir
makinelerinin, televizyonlarin kondugu bir dans maratonunda
film artistlerinin ve yoksul insanlarin, serserilerin, kiskang ve
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kendini begenmislerin bakiglan altinda 6lene kadar dans eden
geng bir adamin 6ykisiiddir. Oyun bir dans gosterisidir, asla
bir bale sayillamaz: Yaklagik bir diizine kadar dans eden ¢ift ve
dans pistinin etrafinda sampanya igerek masalarda oturan
yiizlerce figiiran yer alir yalnizca. Bu dans gosterisinde dans
ne kadar 6nemsizse salineleme de o kadar 6nemlidir. Oyunun

La Traviata. Spoleto 1963
hareketliligini ve dehsetini sahneye koymak igin Visconti’ye on
gin yetmisti: Bir Polonyali elestirmenin dile getirdigi gibi
"miizik tiyatrosunun bugiine kadar ortaya gikardig: tek sosyal
gercekei mizik eseri”

Tipik Roma kokenli bir eser. Ancak yalnizca provalar
baslayana kadar. Birkag giin iginde Visconti’'nin gozlemleme
yetenegi onu Berlin atmosferiyle yikleyecektir. Eser, onun
gibi bir Italyanin elinde adeta Italyancadan Almancaya gevri-
lecektir. Visconti, her gece Berlin barlarinda gezer, dalgn,
suskun ve gozleri hemen hemen kapall. Ama konu her an
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icinde daha farkl bir bigime donugur, yerel renkler kazanr,
yabanci bir lehgeyi benimser. Aksesuarlara bogulur. Figiiran-
lara, olim karsisinda dehgetle salondan digar1 ugramalar ve
her aksam igin en az ikibin mark degerinde bardak tabak
kirmalar1 emredilir. Sanat yonetmeninin bu emir kargisinda
tiiyleri diken diken olur. Ancak bu israf, GATTOPARDO’nun
balo sahnelerinin provalarinda gergeklestirilen tikinma yaris-
lar1 gozoniine alindaginda yalnizca miitevazi kalir. Maratona’
nin Berlin’deki ilkgosterimine bir skandahn eglik etmesi kim-
seyi sasirtmaz. Ilging olan tek ey belki de ilk kez Henze’nin
Maratona’sinda Visconti’nin istegi uyarinca gergekgiligin mi-
zikal olarak duyulmasidir, tipkidaha sonra Pasolini’nin Accat-
tone’sinde oldugu gibi.

Filmlerini tek bagina tagimamakla,birlikte onlari esi ben-
zeri bulunmayan bir bigimde zenginlestiren bu muzikal ve
miizikdigi malzemeye Visconti'nin nasil vardig1 ayr bir merak
konusudur. Cesar Franck’in preludium, choral ve fiig’iiniin
VAGHE STELLE DELL'ORSA’ya fon miuzigi olusturmasi ya
da GATTOPARDOQ’daki balo sahnesinde Verdi’den bir valsin
yankilanmasi hig de rastlanti1 degildir. Visconti Milano Skala-
sr'nin dort numarali locasinda - Visconti ailesinin locasi— biiyu-
dii sayilabilir, ayrica varlikl ailelere mensup oglanlarin piano
calmasi gibi o da gello ¢almigtir (tipki Toscanini gibi). Ama
filmlerinde miizige, baska higbir yonetmende rastlanmayan
bir yogunlukta yer vermesinin tek nedeni mizik alanindaki
bilgisi de degildi. O, Italyanlarin hayatinda miizigin aldigi yeri
kesfetmigti. Sik sik operalardan sahnelere bagvururdu, hem de
filmlerindeki en dramatik anlarda.

Aslinda bu, bir filme biraz César Franck ya da Bruckner
katmaktan ¢ok daha 6nemli ve anlamhdir. OSSESSIONE’de
bile cinayet igleme kararinin sark: yarismas: yapildign sirada
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bir lokantada verildigine tanik oluruz: Kendilerinde olmayan
bir ihtirasi zorla digavurmaya ¢alisan kiigiik insanlarin kigik
sesleriyle soyledikleri opera pargalar. Ama masada oturan
sevgililerde ihtiras vardir ve basit hilyalarinda kendilerini
yitiren bu saf sarkicilarin hayallerindekinden bambagka bir
bigimde de olsa bu ihtirasi gergeklestireceklerdir. SENSO’da
olaylar1 harekete gegiren sigman ve yagh Travatore’dir. Eserin
bir gosterimi sirasinda Geng Italya’min Avusturya baskisina
kars: isyani, VERDI isminden yalmzca V.E.R.D.I.’yi, Victor
Emmanuele Re D’Italia’y1 okuyan slogana sadik bir bigimde
atilan bildirilerle baglar. Visconti tarihsel tanimlamalan higbir
zaman kaybolmayacak gériintiillere hapseder. SENSO’nun
—tum filmler iginde daha gorkemli bir opera yoktur— hala bir
opera olarak bestelenmemesi, geng besteci kusaginin ne kadar
fantazi yoksulu olduguna bir bagka kanit olarak gosterilebilir.

Anahtar yapitlar: Visconti'nin bunlar beyazperde igin
mi, tiyatro ya da opera i¢in mi digindigi tartigilabilir. Zaman
zaman insan, Visconti filmlerinin, diinya tiyatrosunda bugiine
kadar yaratilanlan en ihtisaml bir bigimde halka agmaktan
bagka bir amag barindirmadiklari izleniminden kendini kurta-
ramiyor. Cunki Lila De Nobilis’in dekorlariyla Verdi’'nin La
Traviata’si ya da John Ford’un Fahise Olmas: Ne Yazik adli
oyununun Paris gosterimi (Romy Schneider, Alain Delon),
Milano’da Bellini’nin La Sonnambula’s: (Tosi’nin kostiimleri
ve gene Callasile), Speleto’da Verdi’nin Machbeth’i (Nobili’'nin
dekorlariyla) ve gene ayni yerde Donizetti'nin Duca d’Alba’s:
(Filippo Sanjust) Visconti’nin sanat azinini filmlerinden daha
az carpici bigimde sergilemezler. Hatta Londra’da Verdi’nin
Don Carlos’unuyada Spoleto’da Strauss’un Salome’sini goren
bazilar1 igin Visconti’nin filmleri, en tutarli ve 6z bigimiyle
tiyatroda gergeklestirilen bir diigiincenin gosterigli de olsa su-
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landirilmis halinden bagka seyler degillerdir. Bu yiizden de
Visconti’'nin filmleri, filmden ¢ok milyonlarca insana hitap
eden tiyatro eserlerine benzetilmigtir. Ama bu sonuca filmsel
olmayan araglarla ulagildigini da kimse iddia ed emez. Aksine:
Visconti’'nin filmlerine, 6zellikle en gorkemli anlarda tipik bir
bigimde damgasini vuran opera havasidir, gergekligin abartil-
masidir.

Bir 6rnek. Visconti’nin 1963’de sahneye koydugu T'rauvi-
ata’da, Violetta’nin igiincii perdede Alfredo’nun elinden bir
anlamda 6ldiiriici darbeyi yiyerek —Alfredo, baslarini sikintiy-
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In one egmis misafirlerin yaninda Violetta’nin yiiziine bir
tomar banknot ¢arpar- agir bir asagilanmayla karsilastig: sah-
nede, Visconti’nin Violetta’s: kollarini iki yana agar. Ruslarin
"kutsal durus"unda donup kahr; ROCCO’da Simone’un (Re-
nato Salvatori) gercek oldiiriicii darbeyi indirmesini bekleyen
Nudia’yr da aymi durus iginde goriiriiz. Nadia’ya da Violetta’ya
da Isa rolii dogmiigtiir: Kurban edilecek kuzu roli.

Bu durusu, Visconti’nin biitiin eserlerine hakim bir kahp
olarak gormek miimkiin. fliskinin kurulmasinda bilerek ve
isteyerek gosterilen cosku, her seyden once Visconti’nin sanat
caligmalarindaki beklentilerini her seferinde yeniden beliile-

Gruppo di famiglia in un interno



62

mektedir. Burada sézkonusu olan, toplumsalin 6tesinde bir
dinselliktir, bu dinselligin daha ziyade bir estetik¢inin dinselli-
gi olmasi ya da estetikten, dinselligi mahgup bir edayla bastir-
mak igin bir maske olarak yararlamilmas: higbir seyi degistir-
mez. Visconti’nin eserlerinde bu -biiyiikligi ve derinligi de
zaten buradan kaynaklanmaktadir- higbir zaman tam olarak
birbirinden ayrilamaz.

Bu yiizden Visconti’nin sinema disindaki en 6nemli sah-
ne calismalarini hayatinda (ve eserlerinde) ¢ok 6nemli bir rol
oynayan dostluk hanesine kaydetmek gerekir. Sadece birkag
isim saymak gerekirse, Zeffirelli’'nin, Francesco Rosi, Sanjust,
Donati ve Roger Fritz’in kendi sanatlarini uygulamaya gegir-
meden 6nce onunla galigtiklari, ondan 6grendikleri diigiiniile-
cek olursa, yitkselmek isteyen bireysellige yol agmak igin Vis-
conti’nin nasil her zaman biiyik bir sevkle saglam dostluklar
kurdugu daha iyi anlagilacaktir.

Dostlugunun en biiyiik eserleri Romy Schneider ve Alain
Delon’dur. Visconti, salinelerin bu iki acemisi i¢in 1961 yilinda
Paris’te John Ford’un Fahise Olmasi Ne Yazik adli’'oyununu
sahneye koyar ve onlar1 Valentine Tessier, Sylvia Monfort ve
Daniel Sorano ile yanyana oynatinaktan g¢ekinmez. Kisacasi,
iki geng oyuncusunu yalnizca litkse degil, uzun sahne deneyi-
mine sahip rakiplere de bogar. Ve onlara bu meydan okuma-
dan basariyla ¢itkmasini 6gretir. O siralarda, 1961’de, Visconti,
Romy Schneider gibi bir yetenekle son on yildir karsilagmadi-
gni, o giine kadar boyle egsiz, tikenmez bir yetenekle gals-
madigini sdylemistir. Visconti o giine kadar kimsenin tahmin
bile etmedigi bir sanatsal enerjiyi Romy Schneider’in bagrin-
dan sokip gin 1g1gma gtkartmistir. Onun sahneye koydugu
Shakespeare doneminden kalma dort saatlik bir tarihi sagma-
hiktun, kafiyeli kan deryasindan sonunda sinavi basariyla
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vermis Schneider ve Delon gibi iki geng yildiz, iki dahi dog-
mugtur.

Dostluk gosterileri: Gibson'un Salincakta Iki Kisi adh
oyununu Annie Girardot ve Jean Marais igin Paris’te sahneye
koymasi da bunun bir 6rnegiydi; gene Girardot igin Arthur
Miller’'in Giinahtan Sonra adli oyunu iizerinde ¢aligmasi da.
Diger sahne calismalarinda Visconti, genelde Compagnia
Stoppa-Morelli’yi dayanak almigti: Muhtegsem Rina Morelli
(GATTOPARDO’da Burt Lancaster’in karis1 roliindedir) ve
olaganiisti bir degigme yetenegine sahip Paolo Stoppa (RNC-
CO’da boks‘;antréndii). Compagnia Stoppa-Morelli, Visconti’
nin tiyatroda kazandigi en 6nemli basarilarin araci olmustur.
Ne var ki, Roma’daki oyunlarin bagsar saglayip saglamayaca-
ginin 6nceden bilinememesi, Visconti’nin tiyatroda kendini
sergileme hevesinionemliolgiide kirmigtir. Elestirilerden 6vgi
almalarina karsin seyirci de pek yanki uyandirmamis oyunlar-
dan sozedilir, 6yle ki kiiskiin yonetmeni zararini cepten karsi-
layarak oyunu gosterimden ¢ekmis, tiyatroculara da paralari-
n1 vererek tatile gondermistir. Tabii boyle bir ¢galiyma yonte-
mini ancak milyoner yonetmenler benimseyebilir.

Son yillarinda Visconti, yapim masraflarindan ve ardarda
gelen basarilardan uzak galigmay: yeglemistir: Ufacik Spoleto’
da, Gian-Carlo Menotti’nin nisafiri olarak, arkadaslar arasin-
da. Visconti’'nin Spoleto’daki sahnelemeleri bu yiizden sanat
agki ugruna yapilmig gosterilerdir. Her seyden once yildizlara
yer verilmemis ve en kisa zamanda ortaya g¢ikarilmiglardir,
iistelik de en az paraya. Gene de Verdi’'nin Macbeth’i, Donizet-
ti'nin Duca d’Alba’sy, Verdi’nin Traviata’si, Richard Strauss’
un Salome’si ve Puccini'nin Manon Lescaut’su uluslararasi
bir olay olmustur, bunun da nedenlerinden biri Visconti’nin
kisith olanaklarla da biiyik etki yaratilabilecegini, iistelik ese-
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re de sadik kalinabilecegini kanitlamis olmasidir.

Visconti’'nin Donizetti zamaninin bir gosterimi gibi, sah-
nede yalnizca Ispanyol subaylarinin bembeyaz pantolanlarinin
aydinhg) emdigi giinlerdeki gibi 1s1tklandirdig) Duca d’Alba’da
ipeklere bogulmus kiigiikk oglanlarn dolagtigim goririiz, ana
ve temel olayla hig alakalari1 olmayan, ama onlerinde cereyan
eden en acimasiz igkenceyi hi¢ kizarmadan, masum gocuk
gozleriyle seyreden olaganiistii giizel yaratiklar. Visconti’nin
eziyetlerinde agik sefkat gosterilerinden daha az kurnazhk
yoktur. Salome’de sahneye koydugu, agka duyulan 6limcil,
sahte bir aghgin getirdigi kolelikten baska bir sey degildir, ama
bunu alev alevyanan bir arka plan 6niinde yapar. Kiigiitk oglan
¢ilginca bir ihtirasla Narraboth’un 6niinde yaltaklanir, Narra-
both aym tutumu Salome 6niinde gosterir, Salome Jochana-
an’a aym sekilde davranir, Herodes ise gene Salome 6niinde
yiiziinii eger: fhtirasin her tiirlii jestinin kolayca yer degistire-
bilecegini bagka hi¢ kimse Visconti kadar anlagilir kilmams-
tir. Kendilerini umutsuzlugun muhtesem toreninde bulan tiim
yonetmenler arasinda Visconti en bilyiiktiir. Buna karsin asla
bir komedi yapmay bagaramamigtr.



Filmografi

Wolfram Schiitte

Luchino Visconti’nin filmleri Murnau, Stroheim ve Losey gibi yonet-
menlerin eserleriyle genelde ayn: yazgiytpaylagtr: Siyasi ya da ticari
kaygudarla uygulanan sansir, filmlerin pek ¢ogunu adeta taninma-
yacak hale getirmigtir, hatta iglerinden bazilarint sonradan ilk yapul-
digr bigime yeniden sokmak bile mimkin olamamugtir. Ben, ele
gegirebildigim en kesilmemis sekillere bagh kalmaya ¢aligim. Ta-
mamlayict bilgi olarak pek ¢ok kaynaga basvurdum. Geoffrey Ne-
well-Smith’in Visconti monografisini bu firsatta ézellikle belirtmek
isterim. Kendi goriglerimdeki zorunlu geligkilerin ve eksik bilgilerin

tamamlanmasinda bana cesaret verd:.

OSSESSIONE. 1942
Tutku

Gino (Massimo Girotti) adinda bir serseri, Po deltasinin orta-
sindan diimdiiz uzanan ana yolun kenarindaki bir benzincide,
bu yerin sahibi yash Guiseppe Bragana (Juan De Landa) ve
onun geng kansi Giovanna (Clara Calamai) ile tamgir. Iki geng
birbirine asik olur. Gino 1srarla Giovanna’dan kocasim ve
evini terk etmesini ister. Kadin, onun bu istegine kars: koyar-
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sa da sonunda kabul eder, ancak kocasinin kagtigini fark et-

Ossessione

mesine firsat birakmadan hemen geri déner, Gino da bunun

uzerine onu terk eder. Trende Gino, "Ispanyol'la (Elio Mar-
cuzzo) tamgir, bilet paralarim da ona odetir. Ikisi birlikte
gezginci oyuncu olarak yakin ¢evredeki panaymrlar: dolasmaya
baslar. Giinuin birinde Bragana ¢ifti yeniden kargilarina gikar.
Gino, Giovanna'ya agkim bir kez daha tekrarlarken Guiseppe
de ondan yeniden aralarina dénmesini ister. Yolda sevgililer,
Guiseppe’yi oldiirmek igin bir kaza diizenlerler. Isledikleri
cinayetten sonra iligkileri Gino’nun ¢ektigi vicdan azabi ve
Giovanna’nin trattoria’y: terk etmeye kesinlikle yanagmamasi
yiziinden bozulur. Siirekli kavga etmeye baglarlar. Gino ken-
dini ickiye verir. Ferrara’ya gittigi bir giin Gino, Guiseppe’nin
hayat sigortasinin ¢ok yiikksek oldugunu 6grenir; artik Giovan-
na’'nin yalnizca sigoitadan bu parayr almak igin onu cinayete
siiritkledigini diigiinmektedir. Yeniden onu terk edip sokak
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kadim1 Anita’nin (Dhia Cristiani) yanma siginir. Orada polisle-
rin pesinde oldugunu fark eder. Hemen Giovanna’nin yanina
kacar ve birlikte polisi atlatmaya ¢aligirlar. Gino’nun siirdiigii
araba yoldan gikar, Giovanna 6liir, Gino tutuklanir.

Visconti'nin bu ilk filmi uzun siire "yeni gergekgiligin" bagya-
pit1 sayildi. Bugiin bu tiir bir siniflandirma insana fazla belir-
siz geliyor. Gergi neorealismo kavraminin, Visconti’nin cutter’
i (montaj yardimcis)) Mario Serandrei tarafindan OSSESSI-
ONE’nin gekim ¢aligmalar sirasinda "icat edildigi” dogrudur;
ancak yeni gergekgilik kavrami gergek kimligiyle kendine 6zgu
siyasalve estetik olgunluga ¢cok daha sonra; Rossellini, De Sica
ve digerlerinin (Visconti’nin LA TERRA TREMA’s1 da bunlar
arasinda sayilabilir) Resistanza’nin, direnig miicadelesinin de-
neyimlerinive savag sonrasi Italyas’nin heniiz billurlasmamig
siyasal durumunu yansittiklar savag sonrasi filmleriyle kavu-
sacaktir. Visconti’nin, daha heniiz fagizmin hiitkmiini sirdiir-
diugi 1942 yilinda yaptig bu atesli baslangig, giincel gergekligi
allayip pullanmadan, oldugu gibi canlandirmaya dogru yoneli-
sin ilk habercisi olmakla birlikte her zaman bagimsiz bir kali-
teye ve estetige sahip bir yapit olma niteligini korudu. Viscon-
ti’'nin filmlerinde sik sik ana izlek olarak ele aldigi, insanlari
felakete suriikleyen tutkularla ilgili pek ¢ok oykunun ilkine de
gene bu filmde rastlanir. SENSO, ROCCO E I SUOI FRA-
TELLI, VAGHE STELLE DELL’ORSA, LA CADUTA DEGLI
DEI, MORTE A VENEZIA ve LUDWIG; hepsi de bu izlek
etrafinda kiimelenir. SENSO ile birlikte adeta gorkemli ve
rafine bir ¢okiis estetiginin belcanto’su, methiyesi halini alan
Visconti’'nin kaderci kotiimserligi OSSESSIONE’de heniiz

"katigiksiz”, "veristik" bigimiyle karsimiza gtkmaktadir.
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OSSESSIONE’nin se¢iminde ve bigimlendirilisinde gesit-
li egilimler etken olmustur: Yapitlarinda dogalci kétiimserligin
(Labete humaine) izleri 6rtbas edilmemis; Fransiz sinemasrnin
en buyiik gercekgilerinden Jean Renoir yaninda yapilan asis-
tanhk; Renoii'in yaninda ¢ahstigy sirada "Halk Cephesi'nin
onu derinden etkileyen atmosferi; Visconti’'nin Renoii’dan
Fransizca daktilo metin olarak aldig1 Amerikan polisiye roma-
n1 The Postman Always Rings Twice’in melodramatik kurgu-
su. Visconti bu kitab1 Avrupa dogalcihik aki minin Italyan tem-
silcisi Giovanni Verga’min (1840-1922) verismo, dogruculuk
akimiyla egitilmis, "veristik" bir gozle okumus ve yeniden di-
zenlemigtir. (Amerikan) polisiye romani ancak bu sayede, Yu-
kar Italya’min bagrina gomiilmiig, tutkularinin esiri, yitik ki-
siler sokaklarin, trattoria’larin, panayirlarin ¢evresinden, ter
kokulu yatak odalanndan ve misafirhanelerden gikartarak (i-
talya’ya 6zgii) filmsel bir anlatiya doniigebilmigtir. "OSSESSI-
ONE, kendini oldugu gibi, her tiirli soylemden ve resmiklige-
lerden uzak, neredeyse acinacak bir sinirhlik iginde sergileyen
italya’nin o giinkii gercekligine gevrilen ilk gozdiir!."

OSSESSIONE'nin en ufak bir boslugu bile olmayan yo-
gunlugu, kamera ¢aligmas ile desenlerdeki en ufak bir ayrin-
tiy1 dahi islemig bir senaryo arasinda olugsmus ideal dengeden
kaynaklanmaktadir. Visconti’nin yalmzca Ulrich Gregor'un
dedigi gibi "o (Kuzey Italya) manzarasim gelistirmede"? kul-
lanmakla kalmadig), ayni zamanda, hatta daha da sik ig ge-
kimlerde (trattoria) bagvurdugu ¢evrinmeler ve kaydirmalar;
oznel bir kamerayla (Giovanna'nin g¢ekimine kapilan Gino)
elde edilen, niifuzu altina alma giiciine sahip bir girdap (ge-
kim) etkisivelirik baslangiglardan gelistirilen dramatik gerilim
noktalar (6rnegin Gino ile Anita’'nin alis veris i¢in yolda yi-
rimeleri, kiskang Giovanna’nin pusuda bekleyisi, birden onla-
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rin iistiine yiiriimesi ve Gino’nun onunla kavga edisi tek bir
planda verilmistir); biitiin bunlar Renoir’in i¢ kurguyla ta-
nimlama ve yorumlama tekniklerinin yaratici devaminin ge-
sitliligine verilecek birkag ornektir. I¢ kurgu, degisik bir bakis
agisiyla kesintiye ugramamis, uzun bir kaydirmanin dalgala-
nan akisi aracih@iyla dogalci bir dolaysizhiga en yakin izlenimi
yaratir; kigileri kendilerini gevreleyen mekandan koparmaz,
aksine her ikisini dogal iligkileri iginde gosterir.

Visconti’'nin tam yerinde bir deyimle "diiet" ya da "trio"
diye adlandirilan ve opera yonetmenligi yapmig olmasina bag-
lanan gekimleri, hig¢ hissettirmeden, anlatinin kendisinde de-
rinlemesine ya da digsal bir birikinti yaratmadan olay akigini
bigimlendirir. Bu 6zellik, iki ya da ig¢ kisiyi tek bir planda
biraraya getirmek, bunlarin gogunlukla birini, hatta ikisini
yalnizca sirttan goriintiilemek ya da goriintiiye sanki bu sirti
kameraya doniik kisilerin bakis agisiymig gibi girmek sonu-
cunda bu kisiler gevrelerinden birkag¢ dakikaligina kopup onp-
lana gikar ve tiim tanimlamalar ve yorumlar onlar iizerinde,
eylemleri ve iligkileri iizerinde yogunlagir. Visconti’nin, kanit-
lar1 burada agikga goriilen "antropomorfik'3 egilimden soz
edenler hig de haksiz sayilmazlar. Film, bir an igin bile gercek-
¢i tanimlama tutumundan vazgegmez, ama salt dogalci tanim-
lamalara da bir an kapilmaz. Aksine: Her plan, her kaydirma
ve her gevrinme, —i¢ ya da dig- her kurgu malzemeyi saglam-
lagtirir, iglevsellesgtirir ve tanimlamadan ayr olarak degil, dog-
rudan, tanimlamanin kendisinden kaynaklanan bir yoruma
olanak saglar.

Gino’nun Giovanna ile ilk kez sevistigi sekansa garajda
¢alisan Gino'nun kulagina ¢arpan Giovanna’'nin bir sarkisiyla
girilir. Gino, eve yonelir, Giovanni’nin sesi digsar1 tagmaktadir.
Kamera trattoria’ya dogru kayar, kapiya gelince durur. Gino
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lokantaya ayak basar, ardindan kapiy: kapar, kepenkleri indi-
rir. Kamera, sandalyelerin ve masalarin yanindan gegip ka-
ranhk mekani boydan boya katederek mutfaga, oradan Gio-
vanni'nin yatak odasina agilan aydinhk gegide dogru kaydir-
masini yeniden ele alir. Bu noktada ayni zamanda hem basla-
makta olan bir iligkinin kaygidolu gizliligi ve Gino’nun goriil-
memek igin saifettigi ¢aba tanmimlanmakta hem de Gino’nun
¢ekimine kapildig1 kadinin seytansi bagtan gikaricihg yorum-
lanmaktadir. Ya da Gregor’dan alinma bir bagka 6rnek: ...Da-
gk mutfaginda, tepeleme y1g1h kirli tabaklar arasinda Gio-
vanna’nin g¢orbasini kasikladigy, bir yandan da tabaginin kena-
rindan gazete okudugu sahne.. Ansizin kamera kadindan
uzaklagir ve goriintilye daha fazla arka plan ve gevre getiren
bu kaydirma ile her seye sahip olmanin 6tesinde hirsi olmayan
bir canhnin koflugu ve sefaleti birdenbire biitiin giplakligiyla
gozler oniine serilir."

Gorinen diinyanin perspektifinde yapilan bu tir ufak te-
fek degisikliklerle kisinin durumu yeniden, daha kapsaml ve
nesnel bigimde aydinlatilir ve yorumlanir. Tanimlamann,
canlandirmanin ve yorumun gercgekgi zenginliginin kaynag,
degisen vurgulamalar ve goriintiillemelerdir; esyalarin, deko-
run ve gevrenin, ama ayni zamanda da kismen senkron (ve
gorsel) bir bigcimde ustiiste yigilmig (sark: yarigmasiy, Guisep-
pe’nin soyledigi La Traviata aryas, iki sevgili arasinda gegen
ikinci konusma) eylemlerin ve olaylarin plastikligidir. Olayla-
rin filmin her aninda pek ¢ok yoruma acgik olmasi gene de
belirsizlige yol agmaz; igice gegmis izlekler —erotik tutku, kar-
sithklhaldatma, erkegin huzur vermeyen ozgiirliik aski, kadinin
oturdugu yerden kalkmadan her seyi elde etme sehveti- her
seferinde prizmatik bir bigimde birbirini keser, birbirini ta-
mamlayan ters, ¢arpitilmig ve bozulmug yansimalar olarak
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ortaya gikar.

Filmin odak noktasi Gino ile Giovanna’nin iligkisidir. Gi-
ovanna, cinsel nesne olarak erkegin yanisira paraya ve miilki-
yete de erotik agidan yaklagan insafsiz azmi, fahiselik gegmisi
ve Guiseppe ile yasadig1 tatminsiz evlilikle toplumsal temeline
oturtulmusg gii¢lii bir iradeyle donatilmigtir; bunun karsisinda
Gino’nun yumusak huyunun toplumsal nedenleri belirsizdir.
Film, Gino’nun kagma, hareket ve yalnizhk isteginin altinda
Ozel ya da siyasal nedenlerin yatip yatmadif sorusuna agikhk
getirmemektedir. Halbuki Mario Alicata’ya gore, baglangigta
Gino’nun olumlu karg tipi olarak tasarlanmig "Ispanyol" tipi-
nin filmin ilk seklinde boyle bir temeli vardir. Gene Alicata’ya
gore "Ispanyol’, Ispanya I¢ Savasinda anti-fagistlerin safinda
¢arpistiktan sonra ilkesine geri donmiig, serseri kihginda,
sosyalizm diisiincesini yaymaya ¢alisan biridir. Ancak filmin
bu bolimi fagist sansiiriin makasina kurban gitmis ve bir
daha da yerine konamamgtir> Sonugta OSSESSIONE’ye
dogrudan siyasi bir yorum getirmeyi miimkiin kilacak yegane
izler de tamamen silinip gitmigtir. (Gino’yu, kendine burjuva
toplumunda bir yer edinemeyen, ama "Ispanyol‘la simf daya-
nigsmasi kurmaktansa onu sug¢ o1taklhigina ve ihanete stiriikle-
yen Giovanna’nin diizenci, mal diigkiinii kiigiik burjuvalhigina
teslim olan bir proletaryanin alegorisi sayan inanca gelince; bu
tir bir alegorik yorum, filmin gergekgi boyutunu ve kisiler
arasindaki iligkilerin ve baglarin sayisiz bigimine gosterdigi
biyik ilgiyi fazlasiyla soyut bir mesaja indirgemek olurdu;
tabii Visconti’nin ozellikle geg yapitlarinda, 6rnegin ROCCO’
da, VAGHE STELLE’de, LA CADUTA DEGLI DEI'de alego-
rik anlarin giderek daha sik bir bigimde yer aldigim da inkar
edemeyiz.)

Insanlarla ya da toplumla kaynasmanin her bigiminden
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siyrilma c¢abalarinin disinda yasamiyla ilgili somut higbir
iitopya gelistiremeyen Gino’nun savunmasizhigi, kadinin agina
diismesini daha da kolaylagtirir. Ciinkii bu cinsel bagimhhk,
karsi koymanin yegane seklini, kagma arzusunu felce ugrat-
maktadir. Insanlarla her tirli erotik zorunluluklardan, ihti-
rastan uzak bir iligkiye girme mutluluguna Gino’nun Guisep-
pe’yle, homoseksiiel "Ispanyolla ve Anita’yla kurdugu iligki-
lerle ancak soyle bir deginilip ge¢ilmektedir. Bu iliskiler, diger
iligkiyi vurgulayan alternatiflerdir. Ancak bu segeneklerden
her biri, kagip her tiirlii bagdan uzak bir 6zgiirlige yeniden
kavusma yolu, Giovanna yiiziinden tikahdir. Giovanna'nin
erotik miilkiyet hirsi, kendisi yok olurken bile iistiinliigiinii
korur: Onun 6limil Gino’yu 6zgiirliigiine kavusturmak goyle
dursun, aksine hapishaneye gonderir.

I
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LA TERRA TREMA. 1947/48
Yer Sarsiliyor

Valastro ailesi, Sicilya’nin Aci Trezza adh bir bahkgi koyiinde
bahkgihikla geginen sayisiz aileden biridir. Denizde kaybolan
babanin yerine ailenin reisligini de ustlenen en biiyiik ogul
Ntoni ile kiigiik kardesi Cola, balikgilan kendilerine baglayan
biiyiik tiiccarlarin somirisiine bagkaldinrlar. Baglangigta is-
yan diger balkgilarin destegini kazanir, sonunda Ntoni eleba-
sihk yaptig: icin tutuklanir. Ancak biiyiik tiiccarlar, isyanin
yayginlagip bir dayanisma direnigine doniismesini engelleniek
diisiincesiyle Ntoni’den davaci olmazlar. Ntoni zafer kazanmig
bir edayla kdyiine geri dondiigiinde bahkgilarin yeniden biyiik
ticcarlann bagimhhg altina girmis olduklarini gorir. Bunun
izerine Cola ile birlikte bagimsizliklarin ilan etmeye karar
verirler. Evlerini ipotek ettirip gerekli igletme sermayesini
alirlar. Valastro ailesinin koydeki sosyal mevki yiikselir, her-
kes onlar kiskanmaya baslar. Ne var ki, Valastro’lar aldiklan
kredinin faizini 6deyebilmek igin her havada denize agilmak
zorundadirlar. Bu tehlikeli yol-uluklardan birinde firtina pat-
lar, tekneleri par¢alanir. Kendilerini giig bela bir limana atar-
lar. Ellerindeki para yeni bir tekne almaya yetmemektedir.
Sahip olduklan tek iretim aracim yitirmeleri ¢okiislerinin
baslangicidir. ljiger balikgilar ve biyiik tiiccarlar bu gelismeyi
biyik bir memnuniyet iginde izlemektedirler. Valastro’lar
tuzlanmig bahklan bile neredeyse bedava satacak kadar zor
durumadiismiislerdir. Sonundaevlerinegelen haciz yiiziinden
oray! da terk etmek zorunda kalirlar. Ntoni, koyden gitmeye
karar veren Cola’y1 durduramaz. Artik kendisinin de boynu
egik, gemilerinde siradan bir giindelikgi olarak galhisma izni
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koparmak igin biiyiik tiiccarlara yalvarmaktan baska yapacak
seyi kalmamgtir.

Ashnda Visconti’nin ilk niyeti Sicilya’da kisa bir belgesel film
¢ekmekti. Ama orada kaldig: stire uzadikga bagka bir dev proje
kafasinda gekillenmeye bagladi. Bahkgilarin, koyliilerin ve po-
tasyum madeninde gahgan iggilerin miicadelesini anlatan ve
proletaryamin birlesik gii¢lerinin zaferiyle sonuglanacak ii¢ bo-
limlik bir projeydi bu. Gergege donistiirillen ise yalnizca
birinci boliim, bugiin projenin st baghg gibi LA TERRA
TREMA adiyla amlan EPISODIO DEL MARE adh bolim
oldu. Italya tarihinde her zaman Kuzey’in ihmaline ugrams
Mezzogiono'ya, ozellikle de Sicilya’ya bu ilgi, Kuzey Italya
kokenli Visconti’de Giovanni Verga'nin kitaplan ve romanla-
riyla uyanmigtir. Giovanni Verga’nin [ Malavoglia adh roma-
n1 da tipki 6ykisiine kaynakhk ettigi LA TERRA TREMA gibi
ug bolim olarak planlanmis, ancak higbir zaman tamamlana-
mamis bir roman taslaginin kendi iginde biitiinligi olan bir
parcasiydi. Pietro Germi’yi saymazsak Visconti, Giiney Italya’
daki 6zel durumu igleyen ilk (Kuzeyli) italyan yonetmendir.
Bu ilginin diger kamtlar1 ROCCO E I SUOI FRATELLI (ko6-
yiinden kagan Cola’nin 6ykiisiiniin dolaylh bir devami sayilabi-
lir) ve IL GATTOPARDOQ’dur (Lampedusa’nin romaninda ya-
pilan tiim materyalist diizeltmelere ve tarihi gelisimin diya-
lektik iginde verilmesine karsin "Sicilya Sorunu’ bu filmde,
¢okmekte olan aristokrasinin gorkemli bir veda sarkisina do-
nigir).

LA TERRA TREM A’da olusum 6ykiisii, roman taslag: ve
beslenen amaglardan kaynaklanan gesitli egilimler birbirleriy-
le g¢akisir. Visconti bu filmde, diyaloglarin1 esas olarak o an
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akillanna geldigi gibi yaratan amatoér oyuncular kullanmigtir.
Konugulan yerel agz1 —Visconti, bununla Verga’mn Yiiksek
Italyanca ile Sicilya agzindan olusmusg Italyancasina en yakin
otantikligi yakalama pesindeydi~ Sicilya’da bile anlamak zor-
du, ada disinda ise imkansizdi. Filmin, daha sonra yapilmis,
orijinale en yakin oldugu sdylenen ve bir yorumla donatilmig
versiyonunda da, kismen eylem gruplanni sonradan toparla-
masindan kismen 6nceden tanimlamasindan kaynaklanan ge-
ligik ifadelerle karsilagilmaktadir. G. Nowell-Smith bu yiizden
ortaya ¢ikmig -bilerek ya da bilmeyerek- bir yan estetige
dikkatleri ¢ekmektedir: Guriltiilerle (haykiriglar, ¢an sesleri,
denizin ugultusu) karigik anlagilmaz dil, tipki operada -Vis-
conti’nin hayatindaki en biiyiikk tutku- oldugu gibi miizige
doniigiir. G. Nowell-Smith’e gore LA TERRA TREMA, "bir
opera yapiminin sinema aracina kusursuz bir uyarlanisi®dir.
Insanlarin toplumsal isyanin1 yalnizca doganin dgelerine (bu-
rada deniz) karsi isyanlarinin bir pargas: olarak yorumlayan
—isyan, insanin yenilgisiyle sonuglanmaya mahkumdur, ama
buna ragmen ayakta kalmayi basararak insan yeniden onuru-
na kavusur- Verga’nin kotiimser tabiatim Visconti biiyiik 61-
¢iide silebilmistir.

Visconti’nin "Verga'’dan Gramsci’ye" uzanan yoluna en
iyi ornek filmin baslangicidir: Film, insanlarin esas olarak
varlhklarini borglu olduklar denizden bir toplu ¢ekimle degil,
islenmig mallarin dagitiminin diizenlendigi, toplumsal ayarla-
malarla ya mutlulugun ya da mutsuzlugun paylagtirildigy,
yani bir anlamda mutlulugun mutsuzluga ya da tersine do-
nigtirildigi toplumsal bir karar verme mekani, yani pazar
yeri iizerinde panoramik bir kaydirmayla baglar. Tutarh bir
mantikla pesini hi¢ birakmadig) toplumsal diinyay: film, ancak
bir kez terk eder. Valastro ailesinin kadinlarinin firtinada
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kaybolan kardeglerini beklemek igin dalgalarin arasindan yiik-
selen kayaliklarin iizerinde kara heykeller gibi saatlerce dikil-
dikleri sahnede son derece etkileyici bir kurguyla efsanevi bir
boyut kazandirilmis olan denizininsan igin olusturdugu teh-
dit, birkag dakikaliga filmi kaplar. Ancak bu arkaizmler Vis-
conti’nin antropomoifik dilnya goriisiinii bir an igin olsun
bulaniklastirmamakta, ayrica toplumsal kékenli olaylar (firti-
naya ragmen denize agilmak, "yararsiz" bir bigimde denize

gozlerini dikip beklemek) efsanevi bir baglama oturtmaya ga-

La terra trema

hgmamaktadwr. Verga’da ikincil bir rol oynayan Ntoni'yi filmin
merkezine yerlestirip onu, hi¢ kimsenin sinifinin yazgisindan
kurtulayamayacag), aksine bireylerin kurtulusunun ancak si-
nifinin tim iyelerinin dayanigmasinin eseri olabilecegi dene-
yvimlerinde yogunlasan bir bilinglenme siirecinden gegirmekle
Visconti, dogalci teslimiyetine karsin Verga’da rastlanan ilk
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bilinglenme filizlerini sosyalizm lehine keskinlestirmistir.

Bununla birlikte Ntoni’nin sonunda edindigi ve hem aile-
sine hem de kendine aile birliginin dagilmasina ve toplumsal
konumlarini kaybetmelerine mal olan bu kavrayis, bireysel bir
kavrayistir ve onu yalmizhga iter. Koydeki balkgilar, hatta
kizkardegleri ve annesi bile Valastro’larin ¢okiisiinii alinlarina
yazilmig bir kara yazgi olarak ele alirlar. Heniiz yiizyillardir
siiregelen toplumsal ve zihinsel geleneklerin fazlasiyla etkisi
altindadirlar, oyle ki Ntoni’nin kizkardeslerinden biri bu ne-
denle yoksul bir duvarci ustasiyla evlenemez: Baglangigta Va-
lastro’lar basarilarinin zirvesindedirler, yani bir duvarici usta-
sindan ¢ok daha iistiindiirler; tamamen yoksullastiklarinda ise
bu sefer evlenmeye yanagsmayan kizin kendisi olacaktir, ¢iinki
artik toplumdaki yeri duvarci ustasindan daha asagidadir,
digsmistir.

Kendi simfinin ideolojik korlesmesini paramparga edip
toplumun igleyis yasalarin1 kavramakla birlikte tarihsel bir
yalnizhiga mahkum olmanin getirdigi trajik sayginhgy, Sicilyah
bahkg Ntoni, bir bagka filmin Sicilyalh aristokrat: "Leopar” ile
paylasmaktadir. Salina Prensinin aristokratik yasam tarzini
kisa bir siire daha siirdiirebilmenin yegane yolu olarak yegeni
Tancredi’ye yiitkselmekte olan burjuvaziye karismasini oner-
mesine karsihk LA TERRA TREMA ile ROCCO’nun epilogla-
11, geng¢ Visconti’nin GATTOPARDO’nun bu teslimiyetgi bo-
yun egisinden ne kadar uzak oldugunu gostermektedir. ilk
filmlerde yitirilmis bireysel savaglarin en geg kollektif zafer-
lerle yeryiiziinden silinecegi umudu gocuklara aktanhr. Nto-
ni, kiigiik ki1z Rosa’ya soyle der: "Kargihkh birbirimizi sevmeyi
ogrenmeli ve birlikte hareket etmeliyiz." Ve Rocco’nun kar-
deslerinden Ciro, en kiigiik kardes Luca’y: Giineye geri done-
cekleri sozleriyle teselli eder.
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André Bazin, LA TERRA TREMA’y1 "gergekgilikle esteti-
gin bir sentezi" olarak nitelendirmistir. Bununla, OSSESSI-
ONE’de de rastlanan Visconti’'ci bicemin bu filmde kavugtugu
mitkemmellige isaret etmek istemigtir. Visconti’nin "sanki
olaylarin iizerine inga ettigi" goruntiilerin 6zenli kompozisyo-
nu, i¢ kurgunun karmagik, uzun, oradan oraya siiziillen kame-
ra kaydirmalari, dogal olarak mevcut malzemeyi (amator
oyuncular, konustuklar lehge, entriyorler, sokaklar, evler, do-
ga, deniz, gesitli giiriltiler) herhangi bir polemige ya da digsal
(simgesel) kisaltmalara kapilmadan gergekgi bir yaklagimla
bigimlendirilen anlatinin mutlak destansi sitkuneti ve agiklig;
estetik araglarin bu bilesimi LA TERRA TREMA’da o derece
miikemmellige, istikrara ve dogalliga erigmektedir ki, Viscon-
ti’nin sanati muntazam bir goruntiiler irmag iginde eriyip
onunla biitiinlesmektedir. Ayrica kullandig1 alan derinligi ve
dogal 1g1kla da Visconti, "ilk kez bigem, dramatiirji, oyuncula-
rin oyunu, fotografik sonuglar agisindan bir filmde ‘i¢’ ve ‘dig’
esitligini bastan sona saglama basarisi gostermistir. Bu balikg
evininin yoksulluguna kargin ya da belki de bu ilkellik yiiziin-
den goruntiilerden olaganiistii, amaaynizamanda da mahrem

ve toplumsal bir siirsellik yitkkselmektedir.? "



BELLISSIMA. 1951
Giizeller Giizeli

Isci karisi Maddalena Cecconi (Anna Magnani), hastalik has-
tasi birka¢ devamli miigteriye hastabakici olarak igne yapip
ilag vererek kocasi Spartaco’nun (Gastone Renzelli) aldign az
paraya ek bir gelir saglamaya ¢alismaktadir. Kiigiik kiz1 Ma-
ria’y1 (Tina Apicella) simdiden inli bir film yildiz1 olarak
gormektedir. Radyodan, tinli yonetmen Alessandro Blasetti’
nin cekecegi bir film icin la bellissima di Roma’y;, Roma’nin
en gizel cocugunu aradigini 6grenmistir; ebetteki bu, kendi
kiz1 Maria olacaktir. Diger burjuva anneler ve gocuklanyla
birlikte proleter anne de hemen Cinecitta’ya kogmug ve dir-
seklerinin giicliyle 6n siralara gegmeyi basarmistir. Blasetti’
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nin yaninda ¢alisan adamlardan Alberto Annovazzi (Walter
Chiari) risvet igin gerekli paray: vermesi halinde Maddalena’
y1 korumas: altina almay: vaadeder. Tabii ki paray: kendi
cebine indirecektir. Huysuz kizini fotografgiya ve berbere gon-
deren, biraz da dans ve oyunculuk dersi (kiz bunlarda pek
basarih olamaz) aldiran Maddalena, gergi Alberto’'nun sahte-
karhginin farkindadir, ama gene de kocasinin alacaklan evin
ilk taksidi olarak bir kenara ayirdigy paray: ne olur ne olmaz
diye adama vermekten de geri durmaz. Alberto’nun kendisine
duydugu erotik ilgiyi de aym sekilde gesitli numaralarla ayakta
tutar. Maddalena, Blasetti ve ekibi kizinin deneme filmini
seyrederken yan odadan onlari izleme olanag) bulur. Cekimin
sonlarina dogru artik gz yaslarimi tutamayan beceriksiz kizi-
na bitiin ekibin kahkahalarla giildiigiine tanik olur. Giilme-
yen bir tek Blasetti’dir. Maddalena odaya dalar, ekibe ve yo-
netmene hakaretler yagdirir ve kizim kaptig) gibi Cinecitta’yr
terk eder. Aksam karanhgina biriinmiis Roma sokaklarinda
aglaya aglaya dolasirlar. Bu arada Blasetti, deneme filmini
yeniden seyretmis ve Maria’da karar kilmistir. Maddalena,
kollaninda uyuya kalmis kiziyla gecenin bir yarisinda evine
geldiginde karsisinda, higbir seyden haberi olmayan Spartaco’
yu cazip bir 6nanlagmay: imzalamasi i¢in kandirmaya ¢alhisan
Alberto ve filmin yapimcisim bulur. Onlan derhal evinden
kovar: "Kizimi, bagkalan alay etsin diye dogurmadim. Asla bir
filmde oynamayacaktir."

BELLISSIMA, Visconti’nin komik ve taglamal anlarin baskin
oldugu yegane uzun filmidir. "Saf bir komedi" olmasini engel-
leyen ise Maddalena’nin bilinglenme siireci sonunda kendisini
bekleyen burukluk ve ciddiyettir. BELLISSIMA, Vittorio De
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Sica’nin pek ¢ok filminin taslaklarini da (Ladri di biciclette,
Bisiklet Hirsizlar;; Umberto D.) yazmis olan Cesare Zavattini
nin bir senaryosuna dayandirilmistir. Visconti’nin "yeni ger-

b

cekgiligin ideologu” ile bu ilk igbirligi® onun, sanatsal bir uy-
gulama olarak yeni gergekgilige elestirel bakisinin ve mesafe-
sinin de bir kanit1 sayilmaktadir. "Zavattini’nin taslagi... ken-
dine bir parga mutluluk saglamak igin kiigiik kizini film diin-
yasina sokmak isteven Romal bir annenin oykiisiinii anlat-
maktaydi. Anne bt amacim var giciiyle yerine getirmeye
¢alisir ve tek kazanci kendisini ve kiigiik kizin filmciler 6niin-
de kiigiik diisiirmek olur. Taslagin sonu da tipk: Bisiklet Hir-
sizlar’mn sonu gibiydi: Bruno Ricci’'nin o filmde babasina
yaptig1 gibi bu filmde de kiigitk Cecconi elini annesine uzata-
rak teselli vermeye c¢ahsacaktir!®" Visconti, Suso Cecchi D’
Amico ve Francesco Rosi, senaryoyu bu tiir kiigitkk burjuva
duygusallhklarindan-ozellikle Zavattini/De Sica’nin gegdonem
yeni gergekgiliginde abaitih bir vurgulamayla 6n plana gikarti-
Iir- temizlemiglerdir. Onlarin Maddalenasi, kiigiikk burjuva
hayalleri pesinden kosarak kollektif sinifsal yazgisindan birey-
sel bir gikig yolu arayan, ancak ¢ocuguna duydugu sevgi, ger-
¢eklesmek iizere olan hayallerine baskin gelen bir proleterdir.
Maria’y: film diinyasina sokmama karar bilingli bir vazgegis-
tir; yalmzca hayallerine sirt gevirmekten de daha fazlasidir:
"Insanlann bagkalarinin duygulanyla alay ettikleri’ (Maddale-
na) bu film diinyasinda o, yer almay reddetmektedir.
Visconti’nin diger filmlerinden farkh olarak BELLISSI-
MA, bayag) ve kokugmus film diinyasinin ¢ekiciligine kapihp
baslar1 dénen gohret diigkiinii annelerin gocuklarini yapmaya
zorladiklan giiliing hareketlere atilan taglamal bakigin aldan-
mazhg ve esprili ayrinti zenginligi ile insam adeta biiyiiler.
Belki de burada en 6nemli rollerinden (Pasolini’nin Mamma
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Roma’sindan 6nce) birine kavugmusg, son biiyiik proleter halk
sanatgist Magnani’nin ategsli, ihtirash ve Alberto ile iligkisin-
deki alayh oyunun senaryodaki bazi didaktik anlar1 gozlerden
gizledigi durumlar hig de az degildir.

BELLISSIMA’nin elestiri kiitlesinin yogunlagip birden
patladipn nokta, film ekibinin perdede aglayan gocukla alay
ederken!}, yonetmenin suskunlugu yegledigi, utanan ve ofke-
lenen Maddalena’nin ise ¢ok 6nemli bir geyi kavradigr sahne-
dir. Film ekibinin oynanmis degil, gergek olan korku ve yal-
nizhk gibi duygularla alay etmeleri acitmanin ve paylagmanin
getirdigi dayanigmay: fesheder, halbuki bir zamanlar (geng)
yeni gercekgilik akimi asil amacini bu sekilde tanimhyordu.
Ticarilestirilmis ge¢ donemde ise bu amagtan geriye kala kala
bir tek siniklik kalmigtir. Visconti, 6nceleri susmakla kendini
alay edenlerden ayiran, hatta anneyi "ama bu yalnizca bir
film" sozleriyle yatistirmaya galisan Blasetti’yi filmin sonunda
sistemin sug ortag) yapmaktan da geri durmuyor. Ciinkii Bla-
setti, deneme filmlerini ikinci kez gézden gegirirken bu bozul-
mamig gocugu ¢ok daha fazla somiirme olanagina sahip olaca-
gindan, bu g¢ocugun diger sisli bebeklere oranla ¢ok daha
inandinc ve hayata yakin bir oyun gikaracagindan baska ne
farketmis olabilir ki?

Maddalena yalnizca filme giiliindiigi sozlerine kanmaz;
0, aglayan ¢ocuguyla alay edildigi inancindadir. Onu naif, ya-
samla film arasinda pek fark gozetmeyen bir yanlis anlamaya
kurban etmekten ¢ok uzak olan Visconti elestirisi, gosterisgi
bir bigimde sanatla yagami birbirine karnigtiran (geg) yeni ger-
¢ekgilik akiminin bazi egilimlerine yoénelir. Yontemlerini
igneleyici olarak nitelendirmek, ancak onun Maddalena’nin
sezgisel reddini daha da derinlestirmek igin bizzat dogalci
araglara bagvurdugu, sonra da bu araglar suglamasinin bag
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taniklan haline getirdigi yerler igin mimkiindiir: Blasetti bir
film yonetmenini (kendisi mi?) canlandirmaktadir ve Madda-
lena’nin dogrulan gérmesini saglayan o ac1 deneyimden geg-
meden once karsilagtig) cutter’ci kiz da "(filmde oynamasi igin)
bir kere, ardindan bir kere daha istenmis” bir kizdir. Kiz,
Maddalena’ya agiklamalarim su sézlerle siirdiiriir: “[tiraf et-
mek gerekirse baglangicta ben de hayale kapilmadim degil...
Ama size ne sdylememi istersiniz: Insan ya gercekten profes-
yonel bir oyuncudur ya da higbir hayale kapilmaz ve siradan

Bellissima

isini korumay: basanr...

Belli bir yeni gergek¢i yonteminin (amator oyuncu) bir
"kurbani"mn bu olguyu elestirmesi Visconti’nin itirazinin an-
cak bir yonidir; bir digeri ise sudur: Maddalena’nin filmi
alglayisindaki naiflik ve proleterlik, hayali yasantilarin (oyun-
culuk meslegi) uiretildigi diinyay: anlamasini ve ona katilmasi-
n1 engeller. Sanatla (6zellikle Blasetti’'nin tasarladig filmdeki
gibi ticarilegtirilmig bir karikatiire doniigtirildiiginde) yasa-
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min dolaysizlig1 arasina getirilen ciddi aynm, Visconti’nin es-
tetigini vurgular. Bu estetigin hedefi miikkemmel bir profesyo-
nellik temelinde mutlak bir ustaliga kavugmaktir. En azindan
BELLISSIMA’dan sonra, bu béyle olmustur. LA TERRA
TREMA digindaki tiim filmlerinde -tiyatro ve opera yonetme-
ni olarak ¢galiymasinin bunda pay: biiyiik olsa gerek- yalnizca
oyuncu yetenegine sahip profesyonellerle galismistir (ya da
Romy Schneider, Alain Delon ve Helmut Berger gibi yeni
isimleri profesyonellestirmigtir). BELLISSIMA’daki taglama
dolu anlarin kaynagi sanat ve yagam arasina getirilen bu
aristokratik ayrimdir. Maddalena’nin gocuklarin burjuva-vari
boyanigini taklit etme gabasi bunu etkili bir bigimde karikati-
rize etmektedir. Maddalena sonunda kendini hayattan kopa-
ran bu acemi, sanatsal olmayan rekabet miicadelesine katil-
mayi reddetmekle kiigiitk burjuva 6zlemlerinden kurtulur; ar-
tik akli bagina gelmistir ve kesin olarak kendi yasantisinin ve
sinifinin 6zelliklerine geii donmiigtiir.



SIAOMO DONNE. 1953

Anna Magnani, Roma’da bir varyetede gosteriye ¢ikmadan
once genellikle bir taksiye binip parka gitmekte ve orada kisa
bacakl, uzun burunlu képegini gezdirmektedir. Giiniin birin-
de ¢agirdig: bir taksinin sofori kopek igin ek iicret talep eder,
yalmzca kucak kopeklerinin arabaya bedava binme haklar:
vardir, bu kopek ise kucak kopegi olmadigindan tarifeye bagh-
dir. Magnani ¢ok sinirlenir, burada biri onu kaziklamaya ¢a-
lismaktadir, bugiine kadar hig kimseye kopegi icin ayrica para
odememigtir, simdi de 6demeyecektir. Taksi s6foriine bir polis
bulmasin soyler, nasil olsa o yardim edecektir. Gelen polis ise
once kopegin tasmasini gormek ister, Magnani de tasmay:
yaninda tasimadigy igin para cezasi 6demek zorunda kalir.
Magnani’'nin artik sabri tasmigtir. Bundan sonraki durak polis
karakoludur, oranin altim iistiine getirir. Ve derhal bulunup
getirelen bir s6zliigiin de yardimiyla kopegi, kucak kopegiilan
edilmeden ve taksi goforiinii talebinden vazgegirmeden de
sakinlesmez. Kendisini alkiglarla yolcu eden polislerin hay-
ranhk dolu bakiglar1 arasinda muzaffer bir komutan edasiyla
binadan aynlhr. Son anda soyunma odasina yetigir ve sahneye
firlar.

Unlii kadin oyunculara hayatlarindan bir kesiti gesitli yonet-
menlerin yonetimi altinda bir kez daha oynatma fikri Zavatti-
ni’'nindir. Visconti, Giovanna (OSSESSIONE) rolii igin diigiin-
diigii, ama ancak BELLISSIM A’da angaje edebildigi Magnani’
yiseger. SIAMO DONNA, halkin sevgilisinin, donna del popo-
lo’nun egsiz bir yiiceltilmesi oldu. Visconti, kendini canlandi-



86

ran biiyitkk oyuncunun benzersiz oyununa hi¢ miidahalede
bulunmadi. Kameranin 6ykiiniin kendisiyle ilgili bir iglev yiik-
lenmekten ¢ok, gozlemlemekle yetindigi bu kiigiik filmsel an-
latinin tadi tamamen Magnani’'nin siiriikleyici tabiatindan
kaynaklanmaktadir -aym sey, BELLISSIMA’nin en giizel sah-
neleri igin de gegerlidir. Her iki film de baz: elestirmenlerin
Visconti’nin filmlerinde kesfettiklerini sandiklar kadin dis-
manhginin en azindan hepsinde mevcut almadiginin en iyi
kanitlaridir. Zaten tirli kadin kahramana yer vermis bir
filmler silsilesi kargisinda -OSSESSIONE’nin Giovannna’sin-
dan LUDWIG’in Elisabeth’ine- bu tiir bir suglamanin ne de-
recede gegerli oldugu kugkuludur.

Senso



SENSQO. 1953/54
Giinahkar Gonitiller

1866 baharinda Venedik. Italyan kurtulug savasi heniiz patlak
vermemis. Verdi’nin I1 Travatore operasinin gala gosterimi
sirasinda milliyetgiler galeriden asagiya, Avustuyah subayla-
rin oturdugu salona bildiriler atarlar. Kocasi (Heinz Moog)
Avusturyahlarla igbirligi yapan Kontes Livia Serpieri (Alida
Valli), kuzeni Marki Robeito Ussoni'nin (Massimo Girotti)
onemli bir rol oynadigy direnisi desteklemektedir. Robeito
gosteri sirasinda Avustuyali subaylardan Franz Mahler’e
(Farley Granger) hakaret eder. Livia, kararlagtirilan dielloyu
engellemek ister. Franz, bu istegi once reddederse de kadinin
ikinci bagvurusunda olay: yatigtiracagina séz verir ve onu
evine kadar gegirir. Artik birbirlerine agik bir giftirler ve sik
sik bir pansiyonda bulusmaya baglarlar. Iligkileri, giiniin bi-
rinde Franzin randevuya gelmedigi giine kadar siirer. Livia



onu arkadaslariyla kaldig otelde aramaya gikar, orada sevgili-
sinin bir kadin avcisindan bagka bir sey olmadigim Ggrenir.
-Savasin patlak vermesi iizerine Serpieri’ler Verona yakinla-
nndaki yazhik malikanelerine gekilirler. Yola gtkmadan az 6nce
Livia’ya gizli bir mesa] iletilir. Franz ile yeniden kargilagacag
imidiyle Livia hemen bulugma yerine gider, ancak karsisinda
Roberto’yu bulur. Saskin kadin, getecilerin topladiklar: paray:
Venedik digina kagirmaya razi olur. - Yazhk malikanelerinde
Livia, bir gece kopeklerin havlamasiyla uyanir. Civarda bir
Avurturyah gorilmistiir. Gelen, Livia’nin yanina siginmak
isteyen Franz’dir. Livia, onu hemen saklar. Franz, Avusturya-
hlarin kaybetmeye mahkum olduklar bu anlamsiz savas ug-
runa canindan olmak istemedigini itiraf eder; alay doktoru,
yikli bir riugvet karsihginda ona giiriik raporu diizenlemeye
hazirdir. Livia, direniggilerin kendisine emanet ettikleri para-
y1 Franz’a verir, Franz kagar. Livia'nin bu ihaneti yiiziinden
direnisgiler, diizenli talyan birliklerinin kaybettikleri Custoz-
za muharebesine miidahale edemezler. Livia, Franz'in Vero-
na’da kaldigim 6grenmistir. Oraya gider ve Franz’ sarhos ve
yaninda bir fahiseyle bulur. Askerden kagmis olan Franz,
Livia’ya onu hig¢ sevmedigini, ondan igrendigini agiklar, iistelik
Roberto’yu da ele veren kendisidir. Livia, Franzin yanindan
kagip Avusturyalilarin karargahina gider ve onu ihbar eder.
Yan ¢ildirmis, son zaferlerini kutlayan Avusturyahlarla dolu
Verona sokaklarinda oradan oraya savrulur. Durmadan sevgi-
lisinin ismini tekrarlamaktadir. Franz ise kursuna dizilir.

Livia’nin ihanetinin siyasal ve tarihsel sonuglari ile Mahler’in
karsit tipi olarak Ussoni’nin tasidign 6nem, {talyanca versiyon-
da ne yazik ki sansiiriin makasina kurban gitmigtir. Aym
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sekilde muharebe sahneleri de savunma bakanhginin istegi
izerine makaslanmigtir. Kendisiyle yapilan bir goriigmede
Visconti, filmin orijinal adinin "Custozza" oldugunu ve esas
agirhgin muharebenin kendisine verildigini anlatmisti. Bu ilk
senaryoya gore sonunda Franz’dan tamamen vazgegilir, Franz
ortadan kaybolur, kursuna bile dizilmez, Livia ise sarhos as-
kerler arasinda, yar ¢ilgin dolanip durur; geng bir Avusturya-
h subay bir duvara yaslanmg, sarhos bir agizla zafer sarkilan
soylemektedir: "Sonra birden sarkiy1 keser ve higkira higkira
aglamaya baglar ve goyle haykirr: ‘Yasasin Avusturya!!?"
Boyle bir son, SENSO’nun fazla melgdramatik kagmig simdiki
finalini siyasi bir temele oturtabilirdi.

BELLISSIMA’dan sonra Visconti "Marcia nuziale" (Du-
guin Marg1) adh bir proje iizerinde ¢ahsir; bir evliligin oykisii.
Ancak bosanma gibi tehlikeli bir konuyu igledigi i¢in senaryo
onaylanmaz. Bunun iizerine film girketi Visconti’yi "hem gii-
rilti koparacak hem de sanatsal deger tasiyacak” bir film
yapmakla gorevlendirir. Visconti, 19. yiizyil italya diigiin tari-
hinde, 6zellikle mimarlk ve sanat tarihi alanindaki yazilanyla
in kazanmig Camillo Boito’nun (1836-1914) 1884’de yayin-
lanmisg bir dykiisiinde karar kilar. Ancak, konusunu edebiyat-
tan almig her filminde yaptig gibi elindeki malzemeyi oldukga
degistirir. Pek gok bakimdan OSSESSIONE'yi andiran, kendi
kendini yiyip bitiren bir ihtirasin oykisiinii Italyan kurtulus
ve birlik savas1 Risorgimento’nun genig tarihsel yelpazesine
oturtarak kisilerin ruhsal konumlarini toplumsal mevkileriyle
kaynagtirr. Kisiler ve davranis bigimleri ancak bu ruhbilim-
sel-toplumsal iligkiler 6rgiisii gergevesinde gergekten anlagila-
bilir.

Yaklasik hemen her filminde ¢okiis olgusunu isleyen Vis-
conti’nin bu yapitinda Franz Mahler’in giderek soysuzlagsma
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suireci, biitiin diger kisilik incelemeleri iginde en bogucusu, en
titizi ve duygusalliktan en uzagidir. Bu romantik, serseri ruhlu
adamla en sevdigi sair Heine arasindaki ortak nokta, her
ikisinin deyanhgzamanda dogmusolma inancini paylagmala-
ridir. Franz, kendi simifinin ve Avusturya monarsisinin devri-
nin kapandigini agikga gormektedir. Milli burjuvazi artik ikti-
dardan payini almak istemektedir ve er geg isgalci kuvvetleri
Kuzey Italya’dan silip atacaktir. Franz'in orduya katilma ne-
deni ordunun ona seref maskesi altinda olabildigince biiyiikk
bir toplumsal teklifsizligi bireysel 6zgiirligii ile bagdastirma
olanagl tamimasiydl. Ama artik ordunun baglayici bir iilkisi
ya da emperyalist amaglari kalmamigtir; daha giigli bir gele-
cege karsi coktan 6lmils ve taglagmis bir gegmigin yiiki altinda
ezilmis, umutsuzluk iginde savagsmaktadir. Patlak veren sa-
vas, Franz Mahler’in dengesini ¢abuk yitiren varliginin iginde
bulundugu buhrani daha da derinlestirmigtir. Elinde, artik
her tiirli anlamini yitirmis, bir seref meydaninda can verme-
nin tehdidi altina girmis ve o giine kadar sorumsuzca harcayip
durdugu hayati igin duydugu endiseden bagka bir sey kalma-
mistir. Cepheleri yarip kendine bir kagig yolu arar. Alayci ve
gocuksu karakteri de bu arada giderek sertlesir, acimasiz bir
soysuzluga doniigiir. Thanet, ihbarcilik ve pezevenklik aracili-
gnylabosa harcadig: hayatinin igerdigi biricik anlam kirintisini
korumaya ¢alisir: Zevk, sonsuz zevk...

Bu insanin kargisinda ise ondan daha yash ve olgun bir
kadin durmaktadir: Erotik ihtiraslarini doyuma ulastirma de-
neyimini bu gengle tatmig ve kendini biitiiniiyle ona verdikten
sonra onu giderek kendine daha ¢ok baglamay: diigsleyen bir
kadin. Livia’nin Franz'la iligkisini kadinin siyasal ihanetiyle
organik olarak sinirlamakla Visconti SENSO’nun en sasirtici
anlatisal inceliklerinden birini gergeklestirmistir. Gururlu
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soylu kisiligi iginde Livia, opera binasinda su sozleri soyler:
"Sono una vera Italiana”; filmin sonunda Verona’ya, Franz’in
yanna giderken bu sozlerden geriye yalnizca "sono Veneta"
kalmigtir: Franz’a duydugu ask, siyasal bilincini yiyip bitir-
mistir. Siyasal ihtirasi, isyancilara besledigi sempati de aslinda
erotik bir temele dayanmaktadir. Avusturyahlarla isbirligine
girmisyagsh bir kocayla siirdiirdiigii hayat, kuzeni Robeito’nun
gizemdolu, romantik atilganhgina kapilmasin kolaylagtirmig-
tir. Onu korumak isterken Mahler ile tanigsmig ve baslangigta-
ki hayal kirikhgina kargin bu sefer de onun cazibesine kapil-
makta gecikmemistir. Ama Franz’a bagi, ancak Robeito’ya ve
getecilere ihanetiyle kesin ve geri doniilemez bir noktaya ula-
sacaktir. Franz'iyok etmeyekarar vererek ihbar etmesinin tek
nedeni asik bir kadimin ugradig: agir hakaret sonucu incinen
gururu da degildir; Franz’in Roberto’yu ele verdigini itiraf
etmesi son darbeyi indirmistir. Ciinkii bu hareketiyle Franz,
kadinin lehine olabilecek yegane yuirtsever eylemi de bir ¢irpi-
da silip atmigtir.

SENSO’nun renk dramatiirjisi ~-SENSO, Visconti’nin ilk
renkli filmidir- filmin en goz alci ozelliklerinden bLiridir.
Filmde birden fazla kameramanin ¢aligmig olmasina ve birgok
yerde farkh bigem anlayisiyla karsilagilmasina karsin olay or-
gisiiniin gerektirdigi yerler disinda tek bir kopukluga rastlan-
maz. Daha tiyatroda baslayan ilk girig sahnesi, aralarina asil-
lerin biiriindiikleri kara giysiler serpistirilmig Avusturyal su-
bay iiniformalarinin parlak bej ve sar1 renklerine zit bir koyu
kahverengi tonla agilir. Kirmizi, yesil ve beyaz seritler halinde
galeriden asagiya ugusan kagitlar tiyatro salonunu Italyan
bayraginin renklerine bular. Ayni sekilde Venedik de giindiiz
ve gece farkl renklerde ve yesille mavi arasinda degigen farkh
saydamliklarda gosterilir. Visconti’nin SENSO’da (daha sonra
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da GATTOPARDO’da) gelistirdigi bilyilk muharebe tablosu,
yeni bir paletin 151l 1511 parlayan taze renkleriyle baglar, kanh
¢atigmalar sonunda bu renkler kanin kirmizilifl, ¢camurun
kahverengiligi ve yarahlarin sargilanndaki beyazhkla birlikte
giderek bulamklasir, koyulagir. Serpieri’lerin yazhk malikane-
si etrafinda alabildigine uzanan rengarenk manzaradan ise
19. yiizy1l romantik manzara tablolarinin huzur dolu siikkuneti
yayilir. Visconti’nin bol ve yogun renkleri kullanmaktan duy-
dugu biitiin o hognutluga karsin gergekgi ve yorumlayici bir
ozellik tasiyan bu renkler bir an igin bile tarihi oldugundan
guzel gostermeye yanagmaz.

Ayni seyler miizik kurgusu igin de soylenebilir. Visconti
burada, Bruckner’in Venedik’te 6len Richard Wagner’e ithaf
ettigi ve soylentilere gore 6zellikle Adagio b6liimiinii Wagner’
in yakinda 6lecegi hissine kapilarak, yani bir tir cenaze marsi
olarak besteledigi 7. Senfonisini esas almistir. Senfoninin
Adagio ve Scherzo b6limiinden alinan pasajlar —-Visconti’nin
ozellikle LA CADUTA DEGLI DEI, MORTE A VENEZIA ve
LUDWIG gibi geg yapitlarinda agik¢a kanitlanan Alman kiil-
turiine ilgisi bu filmle baglamigtir- SENSQO’da bir tir leiftmo-
tif (ana tema) islevini yiiklenmigtir. iki sevgilinin kargilagmasi
bu pasajlarla farkh isiklara biiriiniir, agk oykiisiiniin melanko-
lik-melodramatik havasi buna dayandirilarak temellendirilir;
operanin opera binasi digina tagirillmamasini soyleyen Livia’
nin bu sozlerine kargin dykiiniin siirmesini saglayan da gene
bu pasajlardir. Ancak Visconti, bu tiir melodramatik anlara
keyifle dahnip gidilmesini 6nlemek amaciyla bireysel olaylan
tarihsel gatigma alanlan igine oturtan sahnelere sik stk bas-
vurmaktan da ¢ekinmez.

Visconti’nin SENSQO’da ortaya attig) ve daha sonra GAT-
TOPARDO’da yeniden ele aldig1 temel diigiince, Risorgimento
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efsanesini bizim daha sonra edindigimiz tuiihsel deneyimler
151g1inda yeniden gozden gegirmekti. Buna gore de Risorgi-
mento -bu disiince IL GATTOPARDO’da daha agik ifade
edilecektir- tepeden inme bir feodal devrimden bagka bir sey
degildir, halk ayaklanmasi hiiviyeti daha gelismeden askerler-
ce bastirillmistir. Burjuvazi, Ussoni’'nin halk cephesine duydu-
gu coskuda agikga farkedilen birtakim "yurttagvari' egilimler-
den farkh olarak yerel monarsiyle hemen anlagmistir.

Visconti’nin elindeki tarihsel malzemede kesfettigi, SEN-
SO’da gagnstirdigi ve alegorik bir bigimde dile getirdigi sey, bu
savagla Italyan savas sonrasi donemi arasindaki kogutluktu.
Filmin agwr basan ¢agdashgini, siyasal ve estetik 6nemini pek
az elestirmen kavradiysa da (1954’de Venedik’teilk kez goste-
rildiginde jiri filmi tamamen saf dig1 birakt1 ve "Altin Aslan”
odulini Castellani’nin Romeo ve Juliet’ine verdi) sansiir igin
pekala farkindaydi. Miidahalelerine karsin bu basyapiti, ol-
dukga zarar vermenin diginda gene de fazla bozamadi.
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LE NOTTI BIANCHE. 1957
Beyaz Geceler

Yalnizlig1 seven miizmin bekar Mario (Marcello Mastroianni)
sik sik yaptig gibi o gece de pmnl pinl parlayan ana caddeler-
den uzak, sislerle kaph kanallar karmasasina agilan karanhk
ara sokaklarda gezinmektedir. Bir kopriiniin iizerinde yurir-
ken bir kizin, Natalia’nin (Maria Schell) boguk sesle higkirdi-
gin1 duyar. Kiza seslenirse de kiz kagar. Motorsikletli gengler
kiza takilir. Mario, kizin yardimina kosar. Ertesi gece bulus-
maya karar vererek ayrilirlar. Ikinci karsilagmalarinda Nata-
lia, kor bityikannesiyle yagadig: igine kapal hayattan ve asik
oldugu esrarengiz yabancidan (Jean Marais) sézeder. Giiniin
birinde adam bir yolculuga ¢ikmig, ama bir y1l sonra belli bir
saatte bu kopriye gelecegine s6z vermistir. Aradan bir yil
gecmigtir ve Natalia kag gecedir bosg yere beklemektedir. Ma-
rio, yabanciya mektup yazmalarin1 6nerir, ancak yanindan
ayrilir ayrilmaz mektubu yntip atar. Ertesi aksam -bu sefer
Mario, iglek, aydinhk sokaklar yeglemistir- birden karsisinda
Natalia’yr bulur, kagamaz. Birlikte bir kahveye giderler. Ma-
rio, kendinden, yasadig) hayattan sozetmeye baglar, ancak
Natalia daha ¢ok dans edenlerle ilgilidir. Ayaga kalkip once
iurkek adimlarla dans edenlerin arasina karigirlar, ama so-
nunda tiim dans pisti onlarin olur. Birden Natalia, kahveden
disariya firlayip kopriiye dogru kogsmaya baslar: Randevu sa-
ati gelmistir. Pesine diisen Mario, yolda daha 6nceki geceler
sik sik kargilagtig: bir fahigeyle (Clara Calamai) karsilasir. Bu
sefer onunla gitmeye karar verirse de yolda birden fikrinden
cayar ve fahigenin 6fkeli gighklarina kosup gelen delikanhlar
tarafindan dayak yer. Natalia geri gelir. Yabanci onu unut-
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mustur, buna artik iyice inanmigtir. Mario, mektubu yntip
attigim itiraf eder; artik agklannin 6niinde higbir engel kalma-
mistir. Sandala binip sevgililerin kosesine dogiu kiirek geker-
ler, ama burasi soguktan korunmaya g¢ahsan birtakim evsiz
barksiz insanin iggali altindadir. Kar yagmaya baglamigtir.
Yeniden kopriiye yaklagirlar. Siyah bir karart1 gorirler: Ya-
banci geri gelmistir. Natalia heyecanla yabancinin iistiine at1-
I, birbirlerine sarilirlar. Mario uzaklarda, onlara sutini gevi-

rir.

Dostoyevski’'nin ayni adh 6ykiisiine dayanan bu film, yonet-
menin OSSESSIONE’den SENSO’ya kadar kattettigi yolu bi-
raz siradisi bulmakla birlikte oldukga tutarh bir gelisme sayan
kisileri bile sagkina ¢evirmistir. SENSO’nun tarihsel gergekgi-
ligi, Italyan sinemasina, ulusal tarihe ve efsanelerine yeni bir
gozle egilmenin yolunu agmisti. LE NOTTI BIANCHE'de ise
ne boyle bir tavirdan ne de giiniin sorunlarina egilen herhan-
gi bagka bir tavirdan eser vardy, hele politik hig degildi. Bugiin
bile Visconti’'nin yapitlar arasinda ayr bir yere konan ve
herhangi bir anahtar rol de istlenmediginden 6zel olarak
incelenen bu film, Visconti’nin tiyatro ¢aligmalarindaki tiim
bigemsel araglari biinyesinde toplamistir. Bastan sona stiiddyo
dekorlar arasinda geger. Konunun daha ¢ok "digarda’, yani
sokakta gegtigi dustiniiliirse, oldukga sagn-tici bir durum. Yeni
gercekgiligin tiim dogal gekim buyruklarina sntgevirip bilerek
vurgulanmig bir teatral yapayhga geri doniig, bundan daha
milkemmel basarilamazdi. Sonugta ortaya, yapay oldugu bes-
belli bir diigler ve masallar diyar1 gtkmigtir; griye bulanmig
gevresi, sise birinmis "herhangi bir yer" imaji ve romantik
oznelligi, gosterigli renk dramatiirjisiyle vurgulanmig, destan-



s1 genig anlatimh SENSO’daki ¢aga tam bir zithk olugturan
bir diyar. NOTTI BIANCHE'de iistiine basilarak belirtilen bu
"herhangi bir yer" imajinin ilging bir diger yan1 da Robert
Bresson’un Quatre nuits d’un reveur (Bir Hayalcinin Dort
Gecesi, 1971) adh filmiyle gelismesidir. Bu filminde Bresson
Oykilyii giinimiiz Paris’ine oturtmus ve kizdan g¢ok, bu kizda
aradig) ideali buldugunu sanan diigler alemindeki sanatgya
egilmeyi yeglemigtir.

NOTTI BIANCHE’deki, bir diigs mantigindan ¢ok "hayal-

"

‘e

Le notti bianche

lere dalip gitme"nin ozelliklerini tasiyan bir "digler diyanna
yolculuk'taki (Visconti) Hermetik ve yabancilagtinc: estetik,
Maria Schell ile Jean Marais’nin agik segik goriilen bir yanhsg
se¢im mi olduklan yoksa Schell’in siirekli duyulan isterik
kikirdamalanyla Jean Marais’nin heykel gibi, adeta bir phal-
lus sembolii olarak dikilmesinin bilingli olarak mi tasarlandig)
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konusunda karar vermeyi dogrusu hayli zorlastiriyor. Bu tiir
bir ikilem yaratmayan tek oyuncu olan Marcello Mastroianny’
nin Natalia’y: saplandig1 hayal diinyasindan ve onu hakimiye-
ti altina almig yabancidan kurtarmaya azmetmis bir kisiligi
canlandirmasi ikinci digiincenin daha dogru oldugu kanisim
uyandirmaktadir. Natalia yiiziinden aylak Mario, ilgili bir ta-
raf, bir sevgili olmustur. Kendisi de o giine dek sik sik dig
sinirinda gezinmis, Natalia’nin karanlik diinyasina agilan kop-
riye gidip durmusgtur.

Kopri metaforu, olayin kesisme noktasidir. Film her se-

Le notli bianche
terinde, oyuncularin peginden, tekrar kopriiye doner. i1k gece-
nin iki bagoyunciiyu tanitircasina biraraya getirmesine karsi-
Iik sagntict geri donuslerle karsimiza gikartilan Natalia’nin

diinyas;, ikinci gecenin hakimidir. Baglangicta Mario’nun ba-
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kig agisiyla anlatilan filmde perspektif degisikligine yol agan ve
Natalia’nin anlatisina gorsellegtirilmig bir gimdiki zaman agir-
hgm katan bu geriye doniiglerin karsisina Visconti iigiincii
gecenin olaylarini ¢ikartir: Mario, bir siire i¢in (kahvede, dans
ederken) Natalia’yr kendi diinyasina (gergek diinya) ¢ekmeyi
basarir. Ancak Natalia’nin kagmas) ve Mario’nun fahisenin
pesinden gitmeye hazirlanmasiyla anlatidaki bu simetri bozu-
Iur; her ikisi de kendi diinyasinin en ug¢ noktasina kadar
gitmigtir; hayal kinkhg iginde yeniden kopriiye geri donerler.
Ufukta diis ve gergekligi uzlagtirma olanag belirir; ¢inki
Mario, Natalia’y1kazanma diigiiniin gergeklesmek iizere oldu-
gunu sanmaktadir; Natalia da kendi diigiinden gozlerini Ma-
rio’'nun diinyasina agamaktadir. Kar, karanhk (ruhlar) ale-
mi(ni) mutluluk vaatlerinin aydinhk, beyaz pmiltilanyla kap-
lamistir. Bu beyazlk iginde, yiikselen yabancinin kara golgesi
¢ok daha buyurgandir. Gegmisin gelecek; anilarin o an yasa-
nanlar ve bilyiiniin psikoloji iizerindeki zaferini yansitan final
garip bir ikilemi de korur. Ciinki bir yilhk siirenin sonunda
geri donen yabancinin kara gorintiisi ayni sekilde 6lim me-
legi de olabilir, Mario’nun yardimiyla az kalsin kagmayi basa-
ran Natalia’yr tipki bir vampir gibi ait oldugu karanhklar
diyarina geri gotirmeye gelen bir 6lim melegi.
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ROCCO E I SUOI FRATELLI. 1960
Diigsman Kardegler/Rokko ve Kardegler!.

Kocasinin 6liimi iizerine Rosaria Parondi (Katina Paxinou),
ogullar1 Rocco (Alain Delon), Simone (Renato Salvatori), Ciro
(Max Cartier) ve Luca (Rocco Vidolazzi) ile birlikte Giiney
[talya’aaki koyiinii terkederek biiyiik oglu Vincenzo’nun (Spi-
ros Focas) yanina, Milano’ya dogru yola ¢ikar. Amaci, bu
sanayi merkezinde ogullarinin bir is tutmalarim saglamaktir.
Otoriter bir annenin etrafina kiimelenmis Parondi ailesi Vis-
cenzo’nun Ginetta (Claudia Crdinale) ile nisanlanmak tizere
oldugu bir sirada kizin evine diigserler. Téren dagihr, kizin
ailesi Vincenzo ile birlikte tiim aileyi evden kovar. Parondi
ailesi artik gegici bariniklarda, diizenli bir hayattan yoksun,
yariaylak bir hayat siirdirmeye mahkumdur. Giiglii kuvvetli
Simone’un boksorliige atilmasina kargin daha ince yapih Roc-
co, boks antrendriiniin pengelerinden siyrilmay: basarir, hig
degilse baglangigta. Simone, Nadia (Annie Girardot) adh fahi-
seyi kendine baglayabilmistir. Ancak onun "miireffeh bir ha-
yat’ talebini, ayn istegi paylagmasina karsin bir tirli yerine
getiremez. Borg¢lanir, hirsiz ve alkolik olur. Nadia ise hapisha-
neye diiser. Rocco, askerligini yaptig) kasabada, cezasini ¢ek-
mek izere oraya gonderilmis olan Nadia ile tamigir. Birbirleri-
ne asik olurlar. Simone bunu duyar. Rocco’nun gozii 6niinde
Nadia’ya tecaviiz eder, bunun iizerine Rocco, Nadia’ya Simo-
ne’a geri donmesinin daha akillica bir ig oldugunu, ¢iinkii
Simone’un onu sevdigini soyler. Nadia, Simone’u kumara yo-
neltip sug islemeye tegvik ederek ondan intikam alir. Kardegi-
ni hapse diigmekten ve santaj yapan boks antrendrinin pen-
¢esinden kurtarmak isteyen Rocco sonunda boksorlitk yapma-
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y1 kabul eder. O ilk zaferini kutlaya dursun Simone, kendisini
terk etmeye hazirlanan Nadia'y: 6ldiirir. Ciro, kardesini poli-
se ihbar eder. Bu arada Vincenzo, Ginetta ile evlenmig, Ciro
ise "Alfa Romeo" fabrikalarinda dizenli bir i bulmustur. Fil-
min sonunda en kiigiik kardegleri Luca’ya neden Simone’u
ihbar ettigini, Rocco’nun basarisizhginin nedenlerini agiklar,
ama bir giin gelecek Luca, kdyiine geri donecektir.

Rocco e i suoi fratelli

ROCCOE I SUOI FRATELLI, Visconti’'nin destan projelerinin
en buyugiidiir; olsa olsa GATTOPARDO ve bir dereceye kadar
da LA CADUTA DEGLI DEI, malzeme ve iligki zenginligi
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agisindan bu filmle boy 6lgiisebilir. Visconti, genig bir senaryo
yazan ekibiyle birlikte ilk taslag), Verga'dan (anaearkil aile
iligkileri) Dostoyevski’ye (Rocco ile Simone’un Nadia ile iligki-
leri, Budala’daki Migkin ile Ragosin’in Nastasya ile iligkileri-
nin aynisidir) ve Thomas Mann’a (Joseph ve Kardesleri) uza-
nan eylem motifleriyle doldurmustur. Bu ilk taslakta filme,
Rosaria’nin Vincenzo’ya yakinda yola gikacaklarini bildiren
mektubuyla girmek istemigtir; bu arada seyirciye Giiney ital-

Rocco e i suol [ratelli

ya’'nin giinlitk yoksullugundan ve sikintilarindan kesitler su-
nulacak, boylece gogiin nedenleri agikhga kavusturulacakt.
Ancak bu giris sahnesi higbir zaman ¢ekilmedi, bu yiizden de
filmin ortalarinda Rosaria’nin bu kez Rocco’ya hitaben yazdig
ikinci mektup bigemsel agidan havada kalmaktadir.

Kardeglerin en koyliisii, maddiyata digkini ve fiziksel
acgidan giigliisii olan Simone, boks eldivenleriyle kendine zen-
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ginlige giden yolu kolayca agabilecegi sozlerine hemen kanar.
Her seyini kaba giiciiniin ikna kabiliyetine dayandirdig igin
kendini satmasi da ¢ok kolay olur. Viicudunu satan Nadia’da
kendi benzeriifi bulmugtur, ancak Simone’dan ¢ok daha bi-
lingli ve bagimsiz olan Nadia, bedenini varliginin temeli haline
getirmigtir. Oldukga duyarll bir geng olan Rocco annesinin
gozdesidir, kayitsiz sartsiz ona teslim olmus ve digerlerinden
¢ok daha uzun siire kapal aile idealine sadik kalmigtir. Onu
bir "aziz", bir "gilekes" mertebesine yiikselten sevgisi, anlayigh-
Iig1r ve fedakarligiyla toplumun yikici etkisine kars: koruyucu
bir rol oynamaya galisir. Ama "merhameti felaketlere yol agar”
(Ciro): Nadia’ys kardesi Simone’a geri gonderir, yani acimasiz
kardesine karsi onu korumayi reddederek sonunda olduril-
mesine neden olur. Filmin isminden de anlasilacag: gibi anne
ve kardeslerden olusan biitiin o hareketli grup iginde 6zellikle
Rocco’nun segilip filmin bagkisisi haline getirilmesinin nede-
nini, Fellini’nin duygusal, "Hristiyan" kahramanlarina Viscon-
ti'nin Rocco tipiyle getirdigi elestiride aramak gerekir. Rocco
sonunda kenti terkedip koyiine donecektir: Ugradig basarisiz-
Iigin ve artik gagdigt kaldiginin itirafidir bu. "Safligi"ni, ancak
kapitalist toplumla ¢atigmaya girmekten kagarak koruyabilir.

Filmin d6rt kahramanina —Rosaria, Nadia, Simone ve
Rocco- kargilik Vincenzo ve Ciro soluk taslaklar gibidirler.
Vincenzo sonunda Ginetta ile evlenerek kiigiik burjuvaziye
kapagl atmay: bagarwr. Yalnizca kardeslerin en mantiklisi Ci-
ro, yeni toplumsal gevreye ayak uydurabilmis ve bilingli bir
proleter olmustur. Tipki LA TERRA TREMA’da Ntoni'nin
kiigiik k1za anlatmasi gibi Ciro da edindigi yeni bilgiyi Luca’ya
aktaracaktir. Gelecekte giizel giinler gorme umudu artik ¢8-
cuklara terk edilmistir: "Kendimizi saydirmayi, haklarimizi
talep edip yikumliiliklerimizi yerine getirmeyi 6grenmeliyiz.
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Pragmatik bir komiinizmin (Antonio Gramsci’nin gizgisi
uyarinca) bu miitevazi programy, biiyyik bir trajedinin ardin-
dan gelen ciliz bir sonug etkisi yaratiyor. Visconti, Ciro’nun
soyutlugu yiiziinden Marksist elestirmenlerce kinanmistir,
hem de bir biitiin olarak ROCCO filminde dogmatik olmayan
bir "sosyalist gergekgiligin" izlerini tespit etmis olmalarina rag-
men. Gergekten de bir ailenin antropolojik, psikolojik ve sos-
yolgjik anlarin igige gegtigi bu ¢okiis oykiisiinde Visconti’nin
ikili kiyaslayici tavn bir kez daha gozler oniine serilir: Bir
yanda kendi kendini silip yok eden eski, 6te yanda ise baglan-
gicta gerceklige doniigmemis bir gekirdek olarak, bir istek, bir
umut olarak boy gosteren yeni. Silinip gitmekte olan eskiyi
Visconti, bu vedalagmadan duydugu iiziinti yiiziinden adeta
bir melodram, duygularin doruk noktas), bir opera sinirlarin-
da ele almistir.

Bunun ornekleri Nadia’'nin ellerini yana agip Simone’un
gelip onu 6ldiirmesini bekledigi sahnedir; tecaviiz sahnesidir;
Rocco’nun kazandig ilk basariy: ailenin kutlayigidir; isledigi
cinayeti itiraf eden Simone’a Rocco’nun kayitsiz saitsiz tesli-
miyetidir. Catiyr olusturan tarihsel siirecin zihinsel kavrayisi-
na ise Visconti yalmzca dylesine deginmekte, neredeyse gos-
termelik ve diyalektik olmayan bir bigimde formiile etmekte-
dir, oyle ki kisi "psikolojik bir dram ve siyasi bildiri" yargsi-
na 3 kolayca varmaktadir. Eskiye yakilan agitin yaninda yeni-
nin savunusu kaginilmaz olarak ikilem iginde kalmak zorun-
da. Bu tutum, gegis donemlerinin toplumsal bilince sahip
sanatinda ¢ok goriliir ve Visconti ile Fontane bu bakimdan
birbirlerine o kadar benzerler ki, insan Fontane’nin yapitlari-
n1 Visconti’nin filmlerine temel olsun diye yazdigini bilediigi-
nebilir. ROCCO’nun ikili yoni, elestirel tutumunun gegiciligi
onu, "titketim toplumunu, bilinci sanayi 6ncesi diigiince tarzi-
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n1benimsemisinsanlarin hila varoldugu gerekgesiyle elestiren
bir yapit olarak 6n plana gikarmigtir. Bu pek de o kadar yanhg
bir diigiince degil, ama o kadar 6nemli mi?... Visconti'nin
toplumsal elestirisi bu filmde heniiz bir gegis asamasinda...
yeni gergekgilik, uygun olmadig hissedilen, ama yerine heniiz
daha iyi bir seyin bulunamadig 6lgiilere vurulmaktadir.!4"

Akdeniz ilkelerinden sanayileri gelismig Orta Avrupa’ya
akan "sanayinin yedek ordusu’ (Marx) ROCCQO'ya azalmak
soyle dursun, aksine artan bir giincellik kazandirmigtir. Top-
lumsal siireglerin "eg zaman olmayan es zamanhhg" (Bloch)
ne ROCCO o6ncesi ne de ROCCO sonrasi bu kadar garpici bir
ifadeye kavusturulmustur. Geligmis sanayi iilkelerinde her
tirli insani baglarin yok olusuna kars: giinimiizde uyanan
ilgi ve denetimsiz bir "ilerleme"ye kayitsiz sartsiz teslim olma-
ma azmi ve istegi Visconti'nin bir ailenin ¢okiisii konusunda
¢izdigi siiphe dolu tabloya bir de heniiz ortadan yok edileme-
mig bir dogruluk katmaktadir. ROCCO’ya muhtemelen Vis-
conti'nin sosyalist emellerine aykir1 bir bigimde damgasin
vuran ve sonbaharin yarikaranhk giin batimi ve gafak sokiimii
sahnelerinde, i¢ ¢ekimlerde ' kendini agikca hissettiren derin
kétumserligi Visconti su sozlerle hafifletmeye cahgmistir: "Be-
nim kotimserligim higbir zaman azmin kotimserligi degil,
yalmzca zihinsel bir kétiimserliktir. Zihin, yasamin gercek
temellerine inebilmek igin kotiimserlikten yararlandigl oranda
irade, kanimca, devrimci bir iyimserlikle donanir.!®" Ne var
ki, "zihinsel kétimserlik", duygularin bagrinda yanki bulabi-
lirken "azmin iyimserligi’ yankilanabilecegi bir ortamdan yok-
sun kalmaktadir.



IL LAVORO. 1961
Is

Milanco’da bir telekiz sebekesinin agiga ¢ikmasiyla geng Kont
Octavio’nun (Tomas Milian) da ad1 gazetelere geger. Kont, bir
Alman sanayicisinin kiziyla evlidir: Uzun siiredir kontun bi-
tun kagamaklarindan haberdar olmasina kargin ona sadik
kalmaktan vazgegmeyen Pupa (Romy Schneider). Ama bu
sefer durum koétidiir. Pupa boganmak istemektedir. Octavio
kaseye sikigtirillmistir, giinkii giftin feodal yasam tarzini finan-
se eden Pupa’nin babasi, kiz1 bir karara varana kadar banka-
daki hesaplarimi dondurmugtur. Octavio, karsisindan kendin-
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Il lavoro'nun ¢ekim gahgmalar: sirasinda

den emin ve alayci bir Pupa bulur. Aitik bu anlamsiz hayattan
bikmigtir, diger kadinlar gibi kendine bir is bulmak istemekte-
dir. Ancak higbir meslegi olmadigindan yasamas igin gerekli
paray! bulmanin tek bir yolu kalmigtir: Bundan boyle kendini
ona para karsihg verecektir. Octavio oneriyi hemen kabul
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eder ve osirada telefon eden kayinpederine Pupa’nin su sozle-
riniiletir: "Soyle ona, ig buldum: Telekiz oldum.

IL LAVORO, Fellini, De Sica, Monicellive Visconti tarafindan
¢ekilen bir iiglemenin (aslinda doértleme) bir episodudur. Ya-
pimci Carlo Ponti, Monicelli’'nin episodunu hemen ilk goste-
rimden sonra filmden gikarmigtir. Visconti’nin episodu, genel-
de pek basarih sayilmayan bu ¢ok yonetinenli yapunin en
ilgincidir.

Onemsiz bir yapit ve oda tiyatrosu havasinda iki
kigilik bir oyun olmasmna karsin IL LAVORO, onu
OSSESSIONE, SENSO ve IL GATTOPARDO gibi diger Vis-
conti filmleri arasina yerlestiren sayisiz tematik Lenzerlikler
icermektedir. Ornegin IL LAVORO’dan hemen sonra
gerceklestirilen GATTOPARDO’nun sonunda Tancredi, giizel
Angelica ile evlenmenin arefesinde bir sarkic kizla randevu-
lagtiginda (burjuva evliligini salt gostermelik, opoitiinist bir
kurum olarak degerlendirmenin yamsira) kadinlara kars: gos-
terilen bu (soylulara has) kangik ilgi, Octavio’nun da benim-
sedigi ayni hayat anlayisini yansitmaktadir. Tancredive Ange-
lica bugiin benzer kogullarda yasasalardi baglarina neler gelir-
di? Iste IL LAVORO bunu anlatmaktadir. Soylular ile biiyiik
burjuvalar arasindaki evliliklerde soylular serbest yagam tar-
zinl temsil eder, biiyik burjuvazi ise bu yasamin ekonomik
temelini olugturur. Ne var ki, burjuvazi bu ahsverigten —¢gin-
ki evlilik bu anlamda bir ahgveristir- bagnaz bir tutum
takinarak nmwutlak bir sadakat bekler: Kagamaklara izin yok-
tur.

Pupa, tipki Giovanna (OSSESSIONE) ve Livia (SENSO)
gibi, degisikliklerle dolu ask iligkileri kurmay yegleyen sevgi-
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lilerini ne pahasina olursa olsun kendilerine baglamak isteyen
Visconti-kadinlarindan biridir. IL LAVORO’da Visconti, bu
erotik iligkiyi ilerici, radikallegtirilmis ve burada 6rnek olustu-
rurcasina keskinlestirilmis bir ekonomik duruma kosut bir
bigimde materyalistlestirererek daha da radikallestirir. Madem
Octavio agktan yalnizca fahiselerin kucaginda tattigi zevki
anhyordur, o zaman Pupa da onu baglamak amaciyla fahiselik
yapmaya kalkisinakla son derece mantikh davranmaktadir.
Pupa’nin fahigelik yapmasiyla yalmzca agk evlilik sinirlan
igine hapsolup kalacak, ayrica Pupa’nin evlilige getirdigi para
da yalnizca ikisi arasinda dolagmisg olacaktir. Pupa da sonunda
harcadig: "emek" karsihginda paray: "hakedecektir”

Onceleri bu isi ok sagma bulan Octavio, sonunda Pupa’
nin onerisini dyle bir dogalhkla kabul eder ki, Pupa sarsilr,
kendini bir kez daha asagilanmis hisseder. Ona artik giiven-
medigi i¢in parasini 6nceden istedigini bildirdiginde bile Octa-
vio istifini hig¢ bozmadan bir ¢ek yazar: Bu ¢ekin yakin plan
goruntiisiiyle aglayan Pupa’nin goriintiisiinii Visconti iistiiste
bindirmistir. Pupa’nin parasal iligkiler disinda bir sevgi bulma
girisimi basansizhkla sonuglanmigtir. Brecht'vari ozellikler
tasiyan Visconti’'nin bu agir komedisi sonunda tersine donii-
siir, ama sonug acl bir alaycihk degil, aksine kadere boyun
egmis bir burukluktur. Siniflar arasinda bu iligkiler varoldugu
siirece sevgiye yer yoktur, tabii satin alinanin diginda.



IL GATTOPARDO. 1962
Leopar

Y11 1860. Sicilyah Salina Prensi Don Fabrizio'nun (Burt Lan-
cester), "Il Gattopardo"nun (leopar) evinde sabah ayini. Yazhk
malikanenin bahgesinde bir Bourbon subayinin cesedini bulan
hizmetgilerin telagla saga sola kogugmalar.. Ama ayin, kati
patriyarkal diizeni iginde kesilmeden siirer. Ulkede i¢ savag
(Risorgimento) tiim giddetiyle hitkiim siirmektedir. Bir yanda
Napolili ve Sicilyal Bourbonlar, 6te yanda iilkenin birligi igin
¢arpisan Garibaldiciler arasindaki bu savag Salinas malikane-
sini de tehdit etmektedir. Don Fabrizio’'nun en biyik kizi
Concetta’nin (Lucilla Morlacchi) biricik agki kuzen Tancredi
(Alain Delon), ailenin tiim itirazlarna karsin Garibaldici bir-
liklere katilmigtir. Yalnizca prens, Tancredi’nin davranigini
anlayigla karsilar ve onu, evin papazina karsi savunur; ¢iinku
"Leopar”in yasam slogani sudur: "Her seyin aym kalabilmesi
icin her seyin degismesi gerek. Gelecegi parlak, muzaffer
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birliklere ve gruplara katilmakla Tancredi bu s6ze uygun dav-
ranmaktadir. Garibaldicilerin elde ettikleri ilk bagarilarindan
sonra prens, bir halk oylamasi sirasinda alenen [talya’nmin
birliginden yana oldugunu agiklar. Bu segimde yeni diizene
karg! eskisinden yana oy kullanmis olan orman koruyucusun-
dan prens, "oybirligiyle" alinan kararin ashnda segim sahte-
karhg oldugunu 6grenir. Tancredi, yeni belediye bagkani Don
Calogera Sedara’min (Paolo Stoppa) kiz1 Angelica’ya (Claudia
Cardinale) asik olmustur. Isin icinde kendi kiz1 Concetta’nin
olmasina kargin prens, Tancredi’nin bu segimini de destekler.
Don Calogera’ya gidip kiz1 yegenine ister. "Siyaseti iyi bir
aligveris olarak” goren, yakinda da yorenin en biiyiik toprak
sahibi olmayi umut eden bu yeni zengin burjuva, Tancredi’nin
siyasi kariyeri i¢in gerekli maddi temeli saglayacaktir. - Parla-
menter monarsi kurma hazirhklar igindeki Piemont parla-
mentosunun bir delegesi, prense senatoda bir sandalye teklif
eder. Ama "leopar” boyle bir seyi reddeder: "Ben, gerileyen bir
siifin temsilcisiyim... hayallerim yok... kendimialdatma yete-
negine de sahip degilim... Artik ¢ok geg. Sicilya tam 2500 y1ldiwr
bir koloni ve Sicilyahlar uyumak, 6lmek ve hareketsizlik isti-
yor. Biz kartaldik, leopardik; yerimize gegenlerse kuzu, akba-
ba. - Palermo’daki malikanelerden birinde verilen baloda
Angelica, prens ve Tancredi tarafindan feodal topluluga takdim
edilir. Tancredi Garibaldi birliklerinden ayrilah gok olmustur,
artik Piemontlu kralailarin safindadir. Olimiiniin ¢ok yaki-
ninda oldugunu hisseden prens, sarayin sayisiz odalarinda
gezinirken burjuvalar, buralarda bulduklan gesitli egyalara,
tablolara ve armal gatal bigaklara sahip gikmakta, deger big-
mektedirler. Uzun bir gecenin sonunda prens de balodan ayn-
hp tek bagina evine doner. Yolda, 6lim doseginde yatmakta
olan birini ziyarete giden bir papazla karsilasi ve 6niinde diz
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¢oker; ayaga kalkarken bir silah sesi duyar: Yeni bir giniin ilk
1is1tklarinda Garibaldi’ye bagh son sadik cumhuriyetgi de kralci
birliklerce kursuna dizilmistir.

Tomaso di Lampedusa’nin otobiyografik 6geler tasiyan ve 6li-
miinden sonra ayni adla yayinlanan aile romanindan alinmis,
asli 201 dakika siiren film (ilk versiyonu), Nowell-Smith’e gore
70 min’likle ve technicolor olarak gekilmistir. Sinemalarda
gosterilen versiyon ise oldukga kisaltilmig, 35 min’ye ve kot
bir renkli film malzemesine basilmigtir. Visconti’'nin Centfox
dagitim sirketiyle anlagmazhigi uzun yillar siirdii; yeniden
senkronize edilen "Amerikan versiyonu"nu higbir zaman tani-
madi!? 1984’de sinemalarda, filmin orijinale olduk¢a yakin
oldugu soylenen 186 dakikalik bir versiyonu gosterilmistir.
Alfred Andersch, Lampedusa’nin romanini "Avrupa tutu-
culugunun kendisiyle hesaplagmasinin en 6nemli belgelerin-
den biri" olarak nitelendirmigtir: "Yazarin, kahramani ‘leopar’
1 sevdigi agikga bellidir; bu tipi, tim giici ve yorgunlugu,
bolgeciligi ve her tiirlii zamanin istiinde olmasiyla gostererek
sanatinin zilvesine tirmanmig ve bize her seye karsin Salina
prensine elestirel gozle bakma izni vererek adeta sanatim
taglandirmigtir'8 " Aynmi ciimleler, Visconti’nin filmi i¢in de
sarfedilebilir. "Benim anlatmak istedigim", demisti Visconti,
Georges Sadoul’la yaptig) bir goriismede, "bir adamin oykiisii-
diir ve bu adamin sahip oldugu biling 151g1nda bir toplumun
geri ¢ekilmesidir; tabii biitiin bunlar, sinirlar: kesinlikle belli
tarihsel bir gergeve icinde olup biter.'” Bunun diginda Lam-
pedusa’nin kitabi sol-sosyalist Kont Visconti’ye kendi sinifinin
islevi, gorevleri ve tarihsel gelisme iginde ortadan kalkis: tize-
rine yanlis anlamaya yer vermeyecek bir bigimde diigiinme
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olanag: vermistir. Bunun disinda tarihsel ve cografi sinirlari
son derece belirli bir konuyla ugrasmakla Visconti, LA TERRA
TREMA’da (ve kismen de GATTOPARDO’yu "kardegge??’ ya-
kinina yerlegtirdigi ROCCQO’da) kendini hasrettigi Mezzogior-
no, Giiney Italya konusunu yeniden ele alma firsat1 bulmus-
tur; gene bu film ona 1866 yillarinda Venedik’te gecen SEN-
SQO’da ilk kez bigimlendirmeye galgtig bir izlegi, Risorgimen-
to’yu, onun Italya’nin daha sonra katedecegi yoldaki tarihsel
ve siyasal 6nemini bir kez daha inceleme firsat1 yaratmisti.
Visconti’nin diger filmlerine oranla ortak noktalar1 ¢ok
olan SENSO ile kiyaslandiginda (aslinda hem Lampedusa’nin
konusu hem de Visconti’nin filmi ilk bakista Thomas Mann’'in
Buddenbrooks adli romanina daha yakindir) IL GATTOPAR-
DO’nun gizdigi destansi zaman-bolge ve toplum tablosu daha
kapsamhdir. Prensin engin, kotimser yagam deneyimini hig
de azimsanmayacak derecede etkileyen astronomi sevgisi, 0y-
kilyil ve a’nmi biitiin carpiciligiyla konusturan oda tiyatrosu
benzeri, yanilsamal boliimlerle hig s6ze bagvurmadan Sicilya’
nin her turli zaman kavraminin istiindeki belirgin mitolojik
gizelligini ve bilyisini siyasal degisimlere kargi ¢ikaran des-
tansi genig panoramik manzaralar arasinda gidip gelen Vis-
conti’nin bigemiyle ¢akigmaktadir; sanki bu kahverengi, boz,
sicaktan harlayan, kavruk toprak ‘esas olan"dir, Kuzeyden
gelen her turlu toplumsal degisiklige kars ileri siiriilebilecek
kesin bir savdir. Prensin gorigleri giicinii bu tur bir mitoloji-
den almaktadir; ama 6te yandan prens kendi déoneminin, uzun
bir gegmise dayah feodalizm g¢aginin, tek tek hanedanlarin
iilke ve insanlari iizerinde patriyarkal haklara sahip olduklan
ginlerin sona erdigini de bilmektedir. Artik yapilmasi gere-
ken, yeni, burjuva déneminin yiikselisine kars: kibirli ve geri-
ci bir direnis gostermek degil, aksine eski imtiyazlar olabildi-
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gince korumak adina bu yenidiizene olabildigince ¢abuk uyum
saglamaktir. Sik sik tekrarladign su ciimlenin de anlami bu-
dur: "Her seyin aym kalabilmesi igin her seyin degigsmesi ge-
reklidir.”

Ama kariyerist ve kiistah yegeni Tancredi’nin ashinda bu
son derece tutucu programi uygulayisindaki oportiinistligi kis-
men destekler kismen uzaktan izlerken prensin kendisi bu
programa ancak sinirh bir bigimde uyabilmektedir. Gergi soy-
lularin ve burjuvazinin tarihsel uzlagmasiyla geligkiye diisecek
higbir harekette bulunmamaktadir; ama bu zorunlu gereklili-
gi kendi kisiligiyle —senator olarak- saglamlastirma onerileri-
nidegerigevirir. Onun gururuy, bilyiik Salina hanedaninin son
temsilcisi olarak serefle geri cekilmeyi emretmektedir. Sinmifin-
dan hig¢ kimseyle paylasmadigi tim kavrayisina karsin o, bu
yeni ¢aga aitdegildir;¢iinkii hersey o kadar kokten bir degisim
gecirecektir ki, artik higbir sey ayni kalmayacaktir. Onciilerini
kaba, kibirli, dalkavuk ve kokusmus Don Caloge:n Sedara’nin
kisiliginde gozlemledigi burjuvazi, halkin ideallerini. Garibal-
di’nin cumhuriyetgiligini, sosyalizmin uzaktan duyulan zafer
borozanlarini goktan satmigtir. Bu burjuvazi, paraya ve toprak
ile hammaddenin kapitalistlestirilmesine davalh iktidarmi. si-
yasi iktidar anlayigini (daha ilk basta basvurdugu segim sahte-
karlig ile birlikte) hakim kilacak ve feodalizmin siirsel parilti-
sinl kokten kaziyacaktir. Ayakta kalmak isteyen, onlarin ara-
sina karismahdir (tipki Torino ve Roma’da ¢oktan unuttugu
vataniyla her tirlia bagym koparmig, vicdansiz bir parlementer
olmaya hazirlanan Tancredi gibi). Sonunda ne olacag belli
olmayan bu gegis donemine kars: ¢ikarak ezilen halkin kurtu-
lug litopyasinda 1srar edenler ise ya kralci ordularin saldirilan
altinda ezilecek ya da eger soyluysa, Don Fabrizio gibi hayal
kinkhg iginde geri cekilecektir
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GATTOPARDO’da bir bagka izlek daha vardir: Giizellik
ve 6lim. Angelica’y1 goren "Leopar”, onun olgun giizelligi —er-
ken yaglanmis, dindar egitilmis Concetta’nin tam ziddi1 bir
guzelliktir bu—, kendine giiveni ve saflig1 kargisinda yalnizca
etkilenmekle kalmaz, ayni zamanda da su gergegin farkina
varr: "Gizelligi goziiyle goren, artik 6lime yaklagmigtir” (Pla-
ten). Angelica’y1 yigeni Tancredi’ye terk etme zorunlulugu,
onun igin fazla yash oldugu gercegi, 6lime yaklastiginin ilk
kanitidir sanki. Gelecek, kizin ait oldugu sinifindir.

Filmin finalini olusturan kirk dakikalik balo sahnesi, Vis-
conti’'nin destansi-tanimlara dayal dehasinin ulasgtigi doruk
noktasidir. "Gorsel ya da sozel tek bir digavurumculuga dahi
rastlanmaz. Her sey gergektir, ancak prensin bilincinden ¢ik-
ma, onun bakis agisini yansitan bir gergektir bu. Bigemsel
agidan Flaubert’in Style indirect-libre’sinin sinema diline uy-
gulamigi?!. SENSO’daki melodramatik egilimlerden, ayrica
gene ayn filmdeki bir olgiide kaderci dramatiijiye dayali,
operavari bir disavurumculuktan artik tamamen vazgegilmis-
tir, hatta boyle bir sey yok farzedilmistir; bunun yerine say-
dam, hizinli bir olgunluk, bu olgunlugun ¢okiisi, yeni ile
eski arasindaki diyalektik, giirsel bir 6rgiiyle giin 151g1na ka-
vusturulmustur. Filmin olugturulmasinda -daha once de
Lampedusa’nin romanini yorumlarken- Verga ve Proust’un
vaftiz babalig1 yaptigin1 Visconti kabul etmistir: "Lampedusa’
nin toplum yasaminin ve varolusun izleklerini ele alirken
Verga’'nin gergekgiligi ile Proust’un anilara diigkiinliiziini ba-
sariyla bulusturdugunu ileri siiren birini kesinlikle destekle-
rim. Cunki filme ¢ekmek istedigim romani ben de hep bu
gozle okumuguindur ve bu gozle de gektim?2."

LA TERRA TREMA'’ya doniip bakildiginda bu iki yapit
arasinda hayli farklihk oldugu gorilir. Ama bir sey -tipki
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baglayici halka ROCCO E I SUOI FRATELLI gibi- onlar:
birlegtirir: Burjuva ¢aginin reddi. LA TERRA TREMA ve
ROCCOQO’da daha bagka, daha insancil bir gelecege ne kadar
zayif da olsa umut dolu bir yaklasim sezilmesine kargin IL
GATTOPARDO’nun yok olup gitmekte olan Sicilyali soylulara
yakilmig bir agit olmasina, 6niinde aristokratik ve burjuva—-
cumhuriyetciideallere ihanet disinda higbir gelecek gormeme-
sine gelince; burada Visconti, tutucu Lampedusa’nin pesinden
gitmektedir; hem de higbir seyi diizeltmeye kalkigmadan.

1l gallopardo



VAGHE STELLE DELL’ORSA... 1964
Sandra/Biiyiik Ayinin Sabah Yildizi

Sandra (Claudia Cardinale), Yahudi kokenli aydin bir [talyan
ailesinin kizidir. Yahudi olan babasi Naziler tarafindan goti-
rilmig, daha sonra da Auschwitz’de éldirilmiistiir. Sandra,
cevirmenlik yaparak hayatini kazandigi Cenevre'de uluslara-
rasi orgiitler araciligiyla babasi hakkinda bilgi toplamaya ga-
lismaktadir. Kocasi Amerikall Andrew (Michail Craig) ile de
Cenevre'de tanigmigtir. Birlikte kizin dogdugu kente, Volter-
ra’ya gitmeye karar verirler. Kasvet sagan ve igice gegmis
odalariyla konak, Sandra’yr degistirir. Ev, sirlarla doludur;
annesinin dairesine agilan kapilar kilitlidir. Sandra’nin karde-
siyazar Gianni (Jean Sorel), Andrew’ya kenti gezdirir, kentin
¢Okiigiinii alayc1 betimlemelerle 6rnekler. Sandra’nin eski sev-
gilisi oldugu soylenen is¢i ¢ocugu Pietro hakkinda da imal
sozler eder. Daha sonra ona bir meyhanede rastlarlar. Doktor
olmugtur ve akil hastahanesine kapatilan Sandra’nin annesi-
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nin tedavisiyle ilgilenmektedir. Sandra, annesiyle tartigir, on-
dan nefret etmektedir. Bu arada, evlerinin bahgesinin beledi-
yeye bagislanmatoreninegegkalir. Ortahk yeniden karigir. Bu
sefer karsisinda Gilardini (Renzo Ricci) vardir. Annesinin bu
eski sevgilisi ve ailenin her yana dagilmis mal varlhigini yonet-
mekle gorevli Gilardini, Sandra’nin gelisinden hi¢ hoslanma-
mustir. Ofkeyle tehditler yagdirarak cikar gider. Andrew daha
sonra onu, Etriiskler Miizesinde bulur ve Pietro ile onu eve,
aksam yemegine davet eder. Yemek sirasinda Sandra’nin tah-
rikleri sonucu yine eski yaralar kanamaya baslar. Gilardini,
gocukluklannda Sandra ile Gianni arasinda ensest iligkisi ol-
dugunu ileri sirer. Buna karsiniki kardes de onu ve anneleri-
ni, babalarini ihbar etmis olmakla suglarlar. Andrew de sarsil-
mistir; Gianni’den ensest iddialarini yalanlamasini ister. Ama
0 (ve Sandra) susmay yegler. Andrew, Gianni’nin istiine
yirir, sonra da evi terkeder. Sandra ile birlikte gegirdikleri
cocukluklar: hakkinda gergekle kurmacanin birbirine karigtig
bir roman yazmis olan Gianni, bir itiraf niteligindeki bu kita
yakmaya hazirdir. Karsiiginda Sandra’dan, ¢ocukluklarindaki
¢ocuksu sevgiye karsilik simdi gercek bir ask beklemektedir.
Ancak Sandra tecaviiz tegebbiisiine kars1 koyar. Bunun iizeri-
ne Gianni intihar edecegini soyleyerek zehir oldugunu soyle-
digi bir siviy1 iger; ama kendisini odasina kilitlemis olan Sand-
ra, onun yardim g¢agrilarini duymaz bile.

Visconti’nin sik sik bagvurdugu senaristleri Suso Cecchi D’
Amico ve Enrico Medioli ile birlikte kaleme aldig1 senaryo,
Orestie’den sayisiz motiflerle bezenmistir. Gergi Visconti’nin
amaci Elektra’nin modernize edilmigyorumunu vermek degil-
di -tam tersine, eski malzemeden giniumuz deneyimlerini
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yansitmak igin yararlanmak istemigtir- film, kendine has bir
ikiligi ve belirsiz bir karanhi@ inkar etmiyor. Filmi esas olarak
basarisiz sayan elestirmenler -VAGHE STELLE DELL’ORSA
ile ayni siralarda gosterime giren Marco Bellochio’nun 1965
yapimi I pugni in tasca’st benzer konulari iglemekle birlikte o
giinlerin Jtalyas’nin ¢ok daha acimasiz ve koktenci bir elegti-
risini getirmigti- senaryoyu fazla "tiyatrovari’ bulmug ve Ver-
di operalarimi andirir bir sahnelemeden s6zetmiglerdi?3. No-
well-Smith gibi vargiiciiyle bu filmi destekleyen biri bile kar-
magik oykiinin salinelenmesine harcanan gayretleri Barok
¢agina ve maniyerizme (terbiyecilik) atiflarla hakh gikarabil-
mek igin hayli ugrasmak zorunda kalmigti?!. Visconti, bagka
higbir filmiyle Joseph Losey’e —6zellikle onun ge¢ dénem film-
lerinden Secret Ceremony’ye- bu kadar yaklasmamuistir.
VAGHE STELLE DELL’ORSA, her zaman bagvurul-
mug, daha da bagvurulacak bir yontemle baglangigta, bir aile-
nin tarihgesi ve ¢okiigii érneginden yola cikarak Italya’nin
toplumsal ve tarihsel geligkilerini canlandirma girigimi olarak
tasarlanmis olsa gerek; yani 6rnegin su soruya bir yanit aran-
mig olmali: Yahudilerin ihbar edilmelerinde ve Alman fagistle-
ri tarafindan alimip goétiirilmelerinde kim ne 6lgiidde suglu?
Sandra’nin, aile tarihindeki gergekleri bulma pesinde Cenev-
re’den tekrar geriye, "Oliiler Kenti" Volterra’ya dénmesi de bu
kapsamda ele alinabilir. Ama bu is pesine diigme, olay1 aydin-
latma motifi —tabii eger olaylar: baglatan an olmanin 6tesinde
bir anlam tagiyorsa- film ilerledik¢e tam anlamiyla arka plana
itilmiyorsa da psikanalitik igedoniiklik, anlam yikli imgeler
(aynalar, pege, vazo, Etruskler Mizesi) ve dehget dolu efektler
(bahge sahnesi) ile agirhk tamamen baska noktalara kaydirili-
yor, oyle ki sonugta ortaya agir1 yukli, zaman zaman isteme-
den de olsa giildiiren ve agir1 6ne kaydn'malar yiiziinden ge-
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nelde anlasilmaz, tagkin bir bigem ortaya gikiyor. Visconti’nin
bu malzemeye duydugu ilgi, giderek tutkular, korkular ve
¢okiig belirtileriyle kaynasmis, ahlaken iki yonli yorumlana-
cak bir diinyanin zevkle hazirlanmis, iistii 61tilli tanimlama-
sina donusiyor. Bu diinyanin sakinleri hayaletler, 6lemeyen-
ler, deliler; bunlar 6li odalarinda yasiyor, eski ¢aglardan kal-
ma yeralti mahzenlerinde bulusuyor (Sandra ve Gianni); ken-
dilerini likks d6genmis, disg diinya ile her turlii baglantisi kesik
odalara hapsediyor. Dis diinya ise ya alacakaranlik ya da zifiri
karanlik.

Filmin hastalikh karanhg da az gekici sayllmaz; ama ve-
rimli de sayilmaz; bu anlamda ele aldig1 tarihsel malzemeyi
¢ok daha koktenci (ve ciiretkar) bir bigimde siyasal ve ruhbi-
limsel agidan ustune basa basa "buiyik opera” bigimine "gevi-
ren’ LA CADUTA DEGLI DEI ne kadar farkll! Yasayan ceset-
lerin arasina inmesi, sonuglar1 yiiziinden kendisinin, Gianny’
nin, annesinin ve Gilardini'nin aci ¢ektigi gegmisin koklerini
arayigi Sandra’y: aradig) gergege yaklagtirmiyor. Babay: ihbar
edenin gercekten de anne ve sevgilisi mi oldugu, yoksa bu
suphelerin hastalk derecesinde babasina diigkun, kuguk bir
kizin kafasinda mi sekillendigi sorusu cevapsiz kaliyor ~hem
de annenin delirmesi ve Gilardini’'nin saldirganligi bu tir bir
sugluluk duygusuna isaret etse de. Sonugta VAGHE STELLE
DELI’ORSA’dan geriye higbir sey’kalmiyor, ¢linkii film delilik
ve gergeklik, hayat ve gergek ¢6ziimlemesi yapmay: da redde-
derek heyecan alanini, bunlarin etrafindan doniip durmakta
anyor, biitiin ilgisini bir kadinin ve hastalikli bir merakla
kurbanlar vermek pahasina kimligini arama denemelerinin
etrafinda yogunlastiriyor. Gegmis toplumsal giinahlar kavra-
ma ve agiga gitkarma konusu baglangigtaki niyetlere karsin yok
ediliyor; gegmisi desmeye kalkanlarin bu yiizden aci ¢ekecek-
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leri seklindeki a1 romantik bir diigiinceye karisip unutulu-
yur. Cinkii gegmige ait bulanik ve karanhkta kalmig goriinti-
lerde bir delik agmak bir yana, daha da karigtirdiktan ve
kardesini olime ittikten sonra Sandra’min Volterra’y:r terk
edip etmeyecegi ya da bundan boyle oliler arasinda kalip
kalmayacagi sorusu bile agikliga kavusmuyor. Tarihe yabanci,
saf Andrew’un pesinden "Yeni Diinya“ya gider mi, giderse
onun karsisina nasil bir insan olarak gikar? Tarihten kuitul-
mus biri olarak m1? "Yeni bir insan” olarak m1? Uzerindeki her
turli yazidan arinmig, yani "basilmamis bir kagit pargasi”
olarak mi: Filmin uyandirdig sorularin- ¢iinkii hemen hemen
higbirine cevap verilmiyor, hatta sorularin ¢ogunu da fazla
ustl kapal soruyor- izleyicide herhangi bir cevap ¢agrigtirma
sansinin son derece az olmasinin bir nedeni de Claudia Cardi-
nale’nin Sandra yorumunun (yorumsuzlugunun) bir muam-
ma olarak kalmasi. Filmin bagarisizliginin son (ve ilk) nedeni
de bu olsa gerek.
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LA STREGA BRUCIATA VIVA. 1966

Film y1ldiz1, "Tanriga” Gloria (Silvana Mangano), sinema diin-
yasindan sanatgilarin ve asalak takiminin toplandig Kitzbiihl
Otelinde kalan kiz arkadag1 Valeria’ya (Annie Girardot) gele-
cegini bildirmigtir. Gloria’nin gelisi erkeklerde erotik bir ilgi,
kadinlarda ise kiskanghk uyandirir. Aksam, bir ara Gloria
bayilir, hamiledir. Gloria son derece mutludur. New York’ta,
yapacag yeni filmin anlagmasini hazirlayan film yapimcisi
kocasina telefonda bu sefer ¢ocugunu aldirmayacagim bildirir.
Hemen ertesisabah helikopterlerle gelen kocasinin "gorilleri”
onu alp gotirirler.

Visconti, insan1 kolelestirip benliginden eden sinema endiis-
trisine yonelttigi elestirileri BELLISSIMA’dan sonra bu kez de
alayci, guldurucu anlarla dolu bu filmde surdurur.

Ana izlek, oyuncuyu metaya, "et yiginina" —biri, partide
Gloria igin bu deyimi kullanirr- doniigtiiren ve etin kokugma-
si1 engellemek igin her yolu miibah sayan yildiz kultudir.
Gloria da degerli kiirklere biiriinmiis, koyu camh giines goz-
likleri ardina saklanmig, yaklasilmaz ve soguk bir giizellik
olarak sahneye gikar, ama bayilinasi iizerine, firsat bu firsattir
deyip iistiine gikan kadinlar tarafindan adeta pargalarina ayn-
Iir. Kadinlar yardim etme bahanesiyle erkeklerin gozleri
oninde makyajinin, estetik donaniminin bu en énemli deste-
ginin hilelerini bir bir agiga ¢ikariyorlar. Gloria igin o aksam
ve o gece, gerceklerin dile geldigi nadir anlardan biridir. Yaga-
minin ne kadar bog ve gercekdis: oldugunu, gevresinin kizgin
alaycihigini o aksam kavrar. Bundan boéyle, mahkum edildigi
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boyunduruktan siyrilacak, karninda bebegiyle kendi hayatim
yasayacaktir. Diger kadinlarin kiskanghg yiziinden diisen
tanriga maskesinin altinda ashnda aci geken bir kadin yat-
maktadir. Ama erkekler igin o hdla arzulanan bir nesneden
ibarettir, iistelik o aksamdan sonra daha az uzak, elde edilme-
si daha kolay, savunmasiz bir nesneye doniismiistiir. Ama o,
bir yandan da yildiz kiiltiiniin boyundurugunu silkip atabile-
cek bir kadindir, bu yiizden erkeklere karsi davranigi elbetteki
daha bilingli olacaktir. Pesinden kosan iki erkege su oyunu
oynamayi onerir: Kim "en adi sozciikleri dile getirirse” onun
olacaktir. Bu "duristliikk oyunu”, biri Valeria’nin kocasi olan
iki rakibi giderek daha saldirganlastirdig1 icin Gloria onlari
kolaylikla bagindan savabilir. Bu oyun sirasinda bu sanat dah-
nin umutsuz sinikliginin yanisira ("seyirci de en az bizim
kadar yalancidir”) Visconti’nin sanatgilarla ilgili burjuvazi
karsiti goriiglerini yansitan ciimleler de saifedilir: "Sanatginin
kokeni ya soylulardir ya da halk.”

Sanat gayretkeglikleri BELLISSIMA’da da ana hatlanyla
karikatiirize edilmis orta burjuvaziye yaklagimdaki kiigiimse-
yici tavir, Visconti’nin tarih anlayigin da belirler. Aristokrasi-
ye yakilan bir agit olan GATTOPARDOQO’da yiikselen burjuva-
zi, her tirli sanat1 -buna aristokrasinin kendini temsil etme
ve yagama sanati da dahildir- her seyi kurutan kapitalistles-
tirme siirecine tabi kilan, cahil bir sinif olarak gosterilir. Yildiz
(Gloria) kiiltiinde ise primadonnanin sanati zaten daha bagtan
steril bir Uriniin yapayhginda dondurulmug, adeta mumya-
lastirilmistir. Gloria, kocasinin sermaye saglamak igin kullan-
dig1 yatirnm malzemesinden bagka bir sey degildir, hele insan
hig degildir.

Piero Piccioni’'nin kaba ve giiriiltiilli mizigi, renk drama-
turjisi oldukga zengin episoda tiz veisterik bir cila vurmustur.



LO STRANIERDO. 1967
Yabanct

Meursault (Marcello Mastroianni) Cezayir'de yasayan kiigiik
bir memurdur. Higbir amag pesinde kogmadan guniinu giin
etmektedir. Yikik dokiik bir evdeki bekar odasinin balkonunda
sokakta akip giden yasami seyrederek vakit gegirir. Kent di-
sinda bir huzur evindekalan annesinin 6liimiinii 6grendiginde
hemen oraya gider, 6liiniin basinda nobet bekler ve tabutun,
sicaktan kavrulmusg tarlalardan gegirilerek mezarhga gotinru-
lisiine nezaret eder. Kente geri doner donmez gittigi yiizme
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havuzunda eskiden tamigtig1 bir kizla (Anna Karina) yeniden
karsilagir. Onu sinemaya davet eder, ardindan evine goturiir.
Bir bagka giin birlikte deniz kenarinda evi olan bir arkadagiyla
karisini ziyarete giderler. Meursault, kumsalda arkadasiyla
birlikte yurirken bir kayanin istiine oturmus, kendilerine
diismanca baktigini sandiklar1 bir Arapla kargilagirlar. Iki Ce-
zayirli Fransiz hemen geri doner; bir sure sonra Meursault,
cebinde bir tabanca yeniden Arapla kargilastiklar yere dogru
yiirir. Giinesin pariltisi Arabin elinde bigak varmig izlenimini
uyandirir. Mersault tabancisimi gikararak panik iginde ateg
eder. Tutuklanir ve 6liime mahkum edilir. Dava boyunca aley-
hindeki en biiyiik delil, annesinin 6liimiinden sonra sergiledi-
gi "duygusuz” tavirdir. Meursault, hiicresine gelen papazi ko-
var ve "diinyanin sefkatli umarsizligr” ile kendini biitiinlegmig
hisseder.

Basindan takip ettigimiz kadariyla Visconti, 1964’de Albert
Camus’'nin Veba adl kitabini (Peter O’Toole ile) uyarlamay
diisiinmiig, bundan bir yil sonra ise Yabancr’y1 (Alain Delon
ile) gekme arzusunu dile getirmistir. 1967’de de bu film ortaya
¢itkmigtir.

Albert Camus’niin en 6nemli eserlerinden biri sayilan bu
anlatidan Visconti ne gibi bir anlam ¢ikardi; filmde bu, kesin-
likle agikliga kavugamamigtir. Aktif bir himanizm vaadeden
kardeslik programi hig degilse kendi ateist—-Marksist inancina
daha yakin olan Veba’nin aksine Camus’niin, yazinsal bagari-
sinin son nagmeleri iginde diinyanin umarsizligina diizdigu
bu 6vgii, bu varolugguluk cogkusu, Visconti’nin diinyasina pek
uymamaktadir. Alev alev yanan bir giinesin altinda Meursa-
ult’yu katile doniigtiren — neden sonug iligkilerinden ve bi-
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lingli hareket tarzindan uzak bir yagsam duygusu -iginde sug-
suz, nedensiz ve iradesizce oradan oraya siiritklenerek- mitsel
eylem, toplumsal anlarin her sekline uzak diigmekle kalmaz,
istelik kiskirticr bir bigimde onlara karsi gtkar. Camus’niin
Sisyphos Soylencesi’'nde ortaya attig, Yabanci’da gelistirdigi
sagma’nin felsefesi, toplum kargiti ve mantik dis1 hatlar tasi-
maktadir.

Ne var ki, sonu gelmis bu yasam felsefesine kaynakhk
eden gizli kadercilik, Nietzsche’nin deyimiyle "amor fati’, her
seye karsin Visconti’nin ¢ok da yabancisi oldugu bir olgu de-
gildir. Camus’niin dogaya yiikledigi iistiin rol, doganin muhte-
sem ve degigsmez giizelliginin toplumsal dizende meydana
gelen siyasal degisimlerin karsisina gikartildignt GATTOPAR-
DO’da goriilebilir. Ancak prensin algiladig) sekliyle doga ile
insan arasindaki bu mitsel biitiinliik, insan tarihinin bir iru-
nidir: Camus’niin anlatisinda ise bu tiir bir bitiinligin va-
roldugu yalnizca ileri siiriilmektedir, boyle bir biitiinliik zorla
yaratilmaya ¢ahgilmaktadir. Pasif bir insan olan Meursault'yu
etkisi altina alarak harekete gegiren giines —annesinin tabutu
basinda da onu adeta trans durumuna gegirmigti- kestirile-
mez bir yazginin tehditler savuran ajani gibi davranmaktadir.
Meursault’yu timevarimla, neden-sonug iligkisine sarilarak
"koseye sikigtiran” ve bu "duygusuz canavari insan toplumun-
dan atan" burjuva Fransiz mahkemesi ise bu yazginin asla
farkina varamaz, istemez de.

Visconti’nin tiim anlati iginde en ¢ok bu mahkeme sah-
nesiyle ilgilenmis olmas) muhtemeldir. Ciinkii fanatik ve in-
sanliktan uzakmis duygusu uyandiran mahkemenin, Meursa-
ult’yu anlamada gosterdigi giiliing yetersizlik, kaynagini Ceza-
yirli Fransiz Meursault igin airtik gegerliligini yitirmisg, Avru-
pahlara ve Fransizlara 6zgu bir diugincenin somirgeci yaban-
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cihgindan almaktadir. Meursault’nun ateizmi, bogvermisligi,
davasi ve neticesine ilgisizligi, 6te yandan Paris hakkinda daha
onceleri yaptigiagiklamalarda "pis" ve "orada insanlarinin hep-
si bembeyaz bir tene sahip” geklinde ciimleler saifetmesi; bii-
tin bunlar mahkeme igin (bilingsiz de olsa) iglerinden bir
beyazin, bir somiirgecinin saf degistirdiginin (elbetteki Meur-
saultda bunun farkinda degildir) agik kanitlaridir. Bu takdir-
de durusmanin irkgi-sémunrgeciligi, ifadesini Meursault’nun
eninde sonunda bir Arabi éldirdiigi igin serbest birakilma-
sinda degil, ona tipki bir Arapmis gibi muamele edilmesinde
ve gizliden gizliye kendi irkina ve hakim siniflara ihanetten
o0lime mahkum edilmesinde bulacaktir. Arap tutuklularin bir
Arabi 6ldiirmiis olmasina karsin onu neredeyse bir kardes
gibiaralarina almalari da (daha sonra bir beyaz oldugu igin tek
kisilik bir hicreye kapatilacaktir) bu yorumu destekler nite-
liktedir.

Bu anlatiyr kismen i¢ monologlara kismen de -Meursa-
ult’nuntutuklamgindan itibaren-geriye doniislere dayandiran
Visconti, anlatida ancak dylesine deginilmis baz1 toplumsal
anlan da yakalamaya ¢aligmistir. Ornegin Meursault’nun ba-
kis agisinin yansitildig: filmde Meursault sunlar: sdyler: "Yasa-
mi degistirmek miimkiin degildir" ve ekler: "Ogrenciyken hirs-
liydim; 6grenimimi yarida kesmemle hirsim yatigtl. Sinifsiz-
lastirilmig beyaz kiigiik burjuva, zaten somiirgeci hiyerarginin
en alt basamaginda yer almistir; ¢okiigiine ve Cezayirli isgi
sinifi icinde erimesine hi¢ sagmamak gerekir. Camus'’yii eles-
tirirken bu cinayeti Cezayirli Fransizin kiigiik burjuva wkeih-
gmnin bir simgesi olarak gosteren yorumlarin tam aksine, Me-
ursault’nun isledigi cinayet, mantiksiz, yalanci ve anlasilmaz
oldugu igin onu Avrupal,, Fransiz kafa yapisindan tam anla-
miyla koparan bir eylemdir.
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Lo straniero
Bu goriige karsihik olarak, Visconti’nin STRANIERO’da
konunun bu sekilde yorumlanmasina yetecek bir malzeme

kullanmadig; sayisiz gergekgi-sagma sahneler bir yana (uyuz
kopekle adam; kestirmeden gitmek igin tarladan gegen, ama
gene de cenaze arabasiyla ayni anda mezarlhga varan ihtiyar
adam; 6liinin baginda beklendigi sahnedeki kalabalik), Meur-
sault tipini ve izledigi yolu abarttigy ve ozellikle filmin son
boliimlerinde Camus’niin metnini tipki konugma balonlari
gibi tek baglarina bir anlam tagimayan goriintilere yapistirdi-
g1 ileri surilebilir. Sonugta Visconti ne anlatiyr film diline
aktarabilmis ne de gergekten algilagelmisin disina gitkmaya
ciret eden bir yorum getirebilmigtir. Filmin diigtinsel ve bi-
cemsel parcalanmighgim belirleyen de iste bu kararsizhik ol-
mugtur.
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LA CADUTA DEGLI DEI. 1968
Lanetliler

27 Jubat 1933. Celik krah Joachim von Essenbeck (Albrecht
Schoenhals) dogum giinii dolayisiyla ailesinin tiim iyelerini
satafath evinde toplamistir: Kizi Sophie (Ingrid Thulin) ve
onun Marlene Dietrich’in "Mavi Melek" kiyafeti iginde travesti
numarasl yapan yoz ve sapik oglu Mairtin (Helmut Berger);
acimasiz SA iiyesi oglu Konstantin (René Koldehoft) ve onun,
dedesi gerefine viyonseliyle Bach’tan bir parga ¢alan sanata
diskiin oglu Giinther (Renaud Verley); Nazi diismani liberal
Herbert Thallmann (Umserto Orsini) ile evli olan ve iki kugik
kiz1 dedelerine Italyanca siir okuyan kiz1 Elisabeth (Charlotte
Rampling). Goézi iktidardan bagka bir sey gérmeyen Sophie’
nin sevgilisi ve trostiin menejeri Friedrich Bruckmann (Dirk
Bogarde) ile gelik kralinin yegeni, SS subay1 Aschenbach (Hel-
mut Griem) ise dogum giinii yemegi igin hazirhklar siirerken
gelirler. - Yemek sirasinda Joachim tam trost bagkanhgindan
¢ekildigini duyurmustur ki, Reichstag yangim haberi gelir.
Ailenin her ferdinin benimsedigi farkl, birbiriyle gelisen du-
siinceleri birden su yiziine gikar. Herbert, Nazilerin bu son
oyununu lanetlerken, Konstantin agikga memnuniyetini ifade
eder; tarafsiz Maitin ise bir estetikgi olarak kenara cekilip
kavgayi seyre koyulur; Aschenbach ile Bruckmann gozleriyle
anlagirlar. — Ayni gece Bruckmann, Aschenbach’in tegvikiyle
Joachim’i 6ldurir ve Herbert’i bu cinayetin ona yiiklenebile-
cegi gerekgesiyle iilkeyi terk etmeye ikna eder. Ne var ki, bu
kagis, Herbert’in suglu oldugunun kanmt: sayilir. Bruckmann
artik trostiin en yetkili kigisidir. Ama onlerinde bir engel daha
vardir: Trostte hak iddia eden Konstantin. Hem Bruckmann’
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in hem de SS devletini kurmayr amaglayan Aschenbach’in
¢tkarlart SA’larin temsilcisi Konstantin’in dldiiriilmesini ge-
rektirmektedir. Bad Wiessee’de bir "dostluk gecesi" igin bira-
raya gelmis SA’lara SS’lerin diizenledigi saldiriya Aschenbach
ile birlikte katilan ve Konstantin’i kendi elleriyle 6ldiren
gene Bruckmann’dir. -Bruckmann, Sophie’nin doymak bilmez
hirsinin tegvikiyle artik giiciiniin zirvesine erigmistir, ancak
sug ortagi olarak SS igin fazla tehlikelidir. Maitin’in dosyasin-
dan kiigiik bir kiz1 bastan gikardigl, bunun uzerine kizin inti-
har ettigi 6grenilir. Bu tir egilimleri ve eylemleri yiziinden
Maitin, Aschenbach’in eline diiger. Maitin, artik onun elinde
bir kukladir. Martin, nefretini annesine ve sevgilisine yonel-
tir. Annesine tecaviiz ederek onu asagilar. Anne gildirir; "6l-
dirmek igin" Sophie’ye gereksinimi olan Bruckmann’in elin-
den de boylece en biiyiik destegi alinmig olur. Trostiin basina
getirilen Martin, SS tniformas: iginde gikagelir ve gamah
haglarla donatilmig evinde duzenledigi son derece irkiticu
bir eglence sirasinda annesini Bruckmann ile evlenineye zor-
lar, sonra her ikisini de bir odaya kapatir ve intihar etmelerini
sOyler. Film; fagist selam1 vermekte olan Maitin’den bir yiik-
sek firin gorintisiine kaydirilir. Tipki bagladig gibi biter.

Visconti’nin bagka higbir filmi elestirmenler arasinda (6zellik-
le Bat1 Alman) bu kadar hararetli tartigmalara yol agmamis-
tir. Yonelttikleri esas suglama onun, Alman fagizmi gibi son
derece ciddi bir siyasal konuyu melodramatik, operavari bir
havaya biirimesi ve dolayisiyla estetik agidan tam anlamyla
yakisiksiz bir dile gevirmesiydi. Fasizmin ekonomik ve top-
lumsal temelleri boylece gozard: edilmis, sonugta Krupp ve
Thyssen gibi biiyiik sanayici hanedanlarini ¢gagristiran Essen-
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beck ailesinin "Tanrilar Safag)” (film ashinda bu isim altinda
oyanayacakt1) ne biiyiik sermayenin Ugiincii Reich’da oynadi-
g1 rolil agiga qkarabilmis ne de biitiniiyle Alman fagizmini
biitiin qplakhgiyla —fagizme yakin bir estetigin?® diginda-
yansitabilmigtir. Cekim ¢aligmalari tam o sirada yapimcilardan
birinin iflas1 yizinden buyuk guglikler altinda surdirilduy;
Ruhrbolgesinde gekme plani bir iki istisna diginda gergeklesti-
rilemedi. Film Avusturya ve italya’da tamamlandi. Fransa’da-
ki ilk gosteriminden sonra Visconti’nin tarihsel ayrintilara
titizlikle egilerek yarattig elbiseler, kumaslar ve sa¢ modelleri
yeni bir moda akimina oncilik etti.

LA CADUTA DEGLI DEI, Visconti’'nin hayran oldugu
Thomas Mann’in destansi yapitlariyla Richard Wagner’in mii-
zigine, bugin bizim bu iki sanatgiya uzak oldugumuz 6lgiide
yakindir. Visconti’nin geg eserlerine, 6zellikle Alman tigleme-
sine ~-ama VAGHE STELLE’ye de- damgasini vuran bilingli
sanatsal ¢aba, giiniimiizde gegerliligini yitirmig bir sanat anla-
yisin1 yansitmaktadir. Bu, gekiciliginin bagdéndiriuciliigiini
borglu oldugu 19. yiizyila ait bir anlaygtir. "Heybetli bigimle-
re, standart yapitlara, abidelere egilim ve istek” gosterir; kah-
ramanhk melodramlarina, bugiin bize modasi gegmig gibi ge-
len estetik degerlerin bol keseden harcandigi gorkemli opera-
lara yonelir. Thomas Mann bu estetigi Richard Wagner’in

operalarinda kegfetmis, Visconti Wagner’in Tanrilar Safagi’na
atifta bulunmustur. Bununla birlikte filmin oykiisii bagka
killtirden motiflere de el atar: Shakespeare’in Machbeth’i
(Sophie ve Friedrich); Hamlet’i (Martin, Sophie, Friedrich);
Hanno Buddenbrook (Gunther); Aschenbach (Venedik'te
Oliim); Ecinniler (Martin). "Opera librettolari iste boyle mey-
dana getirilir, Visconti de elindeki malzemeyi ‘kendiliginden’
artardiigincesiyle olsa gerek, sayginhklari ispatlanmig kultur
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degerleriyle tika basa doldurmus“%" Dogru, ancak Urs Jeny,
bu sekilde iist tste yigilan kiiltirel mitlerin ugradiklarn bu
neredeyse ¢izgi roman benzeri basitlegtirme yiziinden (muh-
temelen Visconti’'nin boyle bir niyeti yoktu) tiiketilip bitirildi-
gini de gormezden geliyor. "Bu tiir bir eklektizm, taklikgilik
iceren?”" bu gelenekgilik, geg donem burjuva sanatinin goster-

La caduta degli de

gesidir. Kisi, bu tiir yapitlarnn gergekligin tam bir kopyasi
(hatta yansimasi) oldugunu ileri siirmekten kesinlikle kagin-
malidir. Ciinkd bunlar kurallara uygun bir bigimde yapilmig
geviriler, aklarmalar, abartmalar ve asir1 yikseltilmig sahne-
leme alanlarindan bagka Lir sey degillerdir. Bu filmi bizim
yadirgamamizin nedeni, ge¢ burjuva doneminin bu tur delille-
ri arasinda gezinmeyi unutmus olmamizdir; gunki aktarilan,
asir1 sislenmis anlam bagntilan, bizim, kavrayisin (sahte)
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dolaysizligina agilmayi reddeden her seyi yolu uzatmak olarak
hakir goren sabirsizhigimiza garpmaktadir. Sanatta initolo-
gemlere (6rnegin LA CADUTA DEGLI DET'dekilerc) kars
duydugumuz kugku kesinlikle hakh nedenlere dayanmakta-
dir; ¢iinkii kaynagini, ideolojik gikarlarin siyasal mitlere sar-
malanmalasi deneyiminden almaktadir. Ama burada da Vis-
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conti’nin ve bizim aceleci bir kararla yapacagimiz yanhs ya da
eksik yorumunun oniine Thomas Mann1 gikartmak gerckir.
Ciinkii mitolojik tiplemelerin ve psikolojinin birbirine gegmis
birligi Visconti’nin filminde de -karsilikl knilmalarla da olsa-
aydinlanmanin yolunu kapatmaz.

19. yiizyilin sonlar ile 20. yiizyihn baslanndaki Alman
biiyik burjuvazisinin "iktidar tarafindan korunan duygu zcn-
ginligi" (Thomas Mann), patriyarkal aile recisi Joachim von
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Essenbeck’de gagdisi bir kalint1 olarak varhgini siirdiirmekte-
dir. Artik son derece giigsiiz diigmiis de olsa ayr siyasal yolla-
ra dalmig aileyi birarada tutan da bu igselliktir. Ama Joachim’
in Nazi hareketinin "bayagihgina” karg: takindig: aristokratga
kiigiimseme ("Leopar”ile eg diizeyde) bu bayagiliga karsi diren-
me yolu olmaktan goktan gikmistir. Celik sanayisi gibi bir giig
ogesinin yeni devlet karsisinda ne gibi bir taviralmasi gerekti-
gi sorusunu Joachim son derece oportiinist olmakla birlikte
kendisi igin gerefli addettigi bir diizenlemeyle ¢6zmeye cahsir.
Ama artik gok gegtir.

Joachim’in dogum giinii partisinde Visconti, oyununun
her bir tipini tipk: biiyiik bir ses tablosunun miizikal izlekleri
gibi tek tek sahneye siirerek Essenbeck ailesinin ahlaken ko-
runmus, torensel gelenegini ve satafath zenginligi bir kez daha
vurgular. Ama ¢okiisiin asil kahramanlar: heniiz sahne geri-
sinde beklemektedirler. Bunlar ya menejer Friedrich Bruck-
mann ve SS subayi Aschenbach gibi igeriye digardan girer ya
da Martin (ve annesi Sophie) gibi ge¢ bir ¢ikis yapar ve sahne-
ye adim attiklar andan itibaren de paitinin huzurlu havasi
uyumsuz seslerle dolar. Tipki GATTOPARDO’daki gibi bu
filmde de ilk catlaklar yaratan, ama bu kez ikili bir motivas-
yona dayal bir gii¢ alaninin ajani olarak faaliyet gosteren kisi,
bir burjuva tiiredidir: {1k kez Aschenbach’in yaninda gordiigii-
miiz, ancak sonradan bilyiik burjuvaziye "giris kart1" Sophie’
nin kuklasi oldugunu 6grendigimiz Fridrich Bruckmann. Sop-
hie’nin, ortalig: kizigtirmasi i¢in sahneye kendinden &nce ¢i1-
karttigy Martin ile Bruckmann araciigiyla halihazirda elinde
tuttugu ve artik babasinin mirasini da kapsayacak sekilde
genigletmek istedigi iktidara tek bagina sahip olma hirsi, Asc-
henbach tarafindan da onaylanmaktadir. Ag gozliligi yiiziin-
den nasisa gerekli her tiirli siyasal tavizi de verccektir. So-
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nugta Sophie, tarihsel agidan dogru karta, yani SS devletine
oynarken SA yanhsi kaba ve zorba Konstantin, fagizmin geg-

migste kalmig bir agamasina takilir. Konstantin’in aile igindeki
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nifuz alanlarimin ¢okertilmesiyle SA liderlerinin Bad Wiessee
de katliama kurban gitmeleri arasinda bir kosutluk vardir. Bu
arada Visconti’nin SA sdlenine genis yer verdigi bu sahnede
duygusallik, milliyetgilik, bira ve ter kokusu sinmig erkeklik
karisimi sapik fagizme, belki de en tiyler iirpertici bakiglardan
birini attigim ve son derece etkileyici oldugunu da eklemeyi
unutmayalim. Bu satir draminin daha alt, barbar-ilkel diizeye
indirgenmig karsihg Maitin’in filmin sonunda sahneledigi
oyundur (bu sefer kurban Sophie ile Bruckmann’dir): SS dev-
letinin duygusuz, bos, torensellestirilmis, sessiz, soguk ve ze-
hir sagan makam.

Katliamdan sonra ilgi, anne saplantisi igindeki Maitin’e
kayar. Bu celigki dolu tip, bastirilmig, yanhs yola saptuilmis,
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sevgi yoksunu bir cinsellik ile iktidar sehvetine kapilimg cani
fagizm arasindaki karsihkh iligkiyi giin 1s1g1ina gikartan son
derece giglii ve aydinlaticn bir 6rnektir. Annesinin kendi
emellerine alet ettigi, once Konstantin’in, sonra da Aschen-
bach’in santaj yaptiga Martin, fasist olmakla "kurtulur” Artik
burjuvazinin ayipsaydigi gizli zevklerini alenen, iistelik devlet
himayesinde tatmin edebilecektir. SS {iniformas: onun igin
travestik bir 6zdeglesme aracidir, bundan boyle bastirdig: sal-
dirganhgim kendisi igin tehlike tegkil ettigini diigindiigi kim-
selere kars) dogrudan yoneltebilecek, onlari rahatga, planlh bir
bigimde yok edebilecektir. SS devleti ise Martin’de biirokrasi-
yi ele gegirmesine yardim edecek bir arag bulmustur: Essen-
beck’in makaminda artik bagiml, istemsiz, 6znesiz bir 6zne
oturmaktadir; sonunda ataerkil dizen yikilmig, iktidan ele
gecirmeye yeltenen anaerkil dizen basaryla geri puskiirtiil-
mis, isimsiz keyfi iktidar yasamin her alam iizerinde mutlak
hakimiyetini kurmustur.

Giderek yayilan bir deliligin bu mitolojik—psikolojik kol-
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portaji, celik dokme kazanlarindan goriintilerle gevrelenmis-
tir (yalnizca bir yerde bu gergeve agilir). Alev alev bir kizillik,
Essenbeck villas: ve sonsuz odalar uizerine kivileimlar sagan
bir gdlge vurur; azgin ihtiras diinyalari, bagdondiiriicii, ama
aynizamanda da sinsi biriktidar ve sahip olma hirsi yiiziinden
kana ve cinayete bogulan kisilerin terli yiizlerinde ve bedenle-
rinde yansiyan yanardag evin en iicra kogesine kadar sokulur.
Bir hanedanin kendi kendini imhasi tiiyler iirpertici boyutlara
vardig olgide Visconti’nin de renk paleti ¢ilginlagir. Cokiisiin
tablosu -D’Annunzio’yu andirir bir dekadans keyfi, hig siiphe-
siz Visconti’'nin de yabancisi degildir- giderek daha ac1 .r
yesile, sepya kahverengisine, mavi siyaha, kisacasi giiriimenin
renklerine bulanr. Soluk, uguk pembelik (Sophie’nin boyan-
mig yiizi) hi¢ gin yiizi gormemis, yalnizca geceyi, karanlig:
taniyan magara semenderlerinden bildigimiz kor beyaz etki-
sini yaratir.

Dostoyevski’nin en 1siksiz yapit1 sayillan Ecinniler’den
-bu da kendi kendini yok etmenin 6ykiisiidir- Visconti, ancak
Dostoyevski'nin 6limiinden sonra yaymlanmis tuhaf bir epi-
sod almigtir: Stovrogin, kiigiik bir kizi bastan gikardigini, kizin
da bunun uzerine intihar cttigini itiraf eder. Martin’in de
basindan ayni olay geger ve ozellikle bu olay bahane edilerek
kendisine santaj yapilir. Cokis psikolojisi Shakespeare'den ya
da Wagner’den alinan malzemeden g¢ok Dostoyevski'nin kar-
magtk mazosist psikolojisine yakin olan LA CADUTA DEGLI
DET'de Dostoyevski’ye yapilan bu génderme, ne kadar prob-
lemli olursa olsun bu filmin temel aldig1 ve bu agidan gorul-
mesi gereken gelenegin arka planina bir kez daha dikkatleri
cekmektedir. Bu, mitos’un ve operanin "biiyiik bigimlere egili-
mi ve istegi” ile butiinlesmis, psikolojik dogalcilik gelenegidir.
Visconti’nin filmi, bu goérkemli birligi bir kez daha yakalamak
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icin girisilmis cliretkar bir denemedir. Yalnizca bir geg¢ donem
yapiti degildir, ¢cok gectir de —uzun soluklu, barok, tagkin ve
gorkemli; benzersiz (SENSO’dan ve GATTOPARDO’dan bile
daha fazla) bir renk cimbiigii; yozlugun ve isterinin tanimlan-
masinda (tipki Heinrich Mann’in Die Géttinnen (Tanrigalar)
adh yapit1 gibi) kendine hayran; Visconti’nin gergekgi baslan-
giglarindan apayri, son derece yadirgatici, modasi gegmis,
muhtegem, kafa kargtiricy, sorunlarla dolu bir yapit: "Este-
tizm, umutsuz donemlerin urinidir" (Heinrich Mann).
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MORTE A"VENEZIA. 1970
Venedik’te Oliim

Alman besteci Gustav von Aschenbach tatilini gegirmek iizere
Venedik’e gelmigtir. Agir hastadir. "Esmeralda” adl gemiyle
-gemi, Aschenbach’in gengliginde utana sikila ziyaret ettigi
geng fahige (Carole André) ile ayni1 adi tagimaktadir- yolculugu
sirasinda yuzii soytar gibi boyal, yash bir adamin gorinisu
onu ¢ok rahatsiz etmistir. Egyasiyla birlikte onu Lido’ya gegi-
ren gondolcu da aksinin tekidir, ayrica ruhsati da yoktur. Ama
feodal goriiniisli Hotel-des Bains'in lobisine yerlesip ulusla-
rarasi sosyeteyi seyre koyuldugunda, ona sikinti veren gevresi
yuziinden basindan gegen tatsiz olaylar: unutup gitmistir bile.
Insanlar iizerinde gezinen bakislari sarisin, melek siizlii, geng
bir oglana, Tadzio’ya (Bjorn Andresen) takilir. Film boyunca
sik stk Aschenbach’in arkadasi Alfried (Mark Burns) ile yapti-
g1 tartigmalarda giizelligi duyularla erigilemeyen zihinsel bir
eylem olarak tanimladigini hatirlamasina karsin oglanin dogal
gizelligi onu giderek daha fazla etkilemeye baglar. Adeta bir
rontgenci gibi mumkun olan heryerde, deniz kenarinda, arka-
daslariyla oynarken, annesiyle konusurken onu gozleriyle izle-
meye koyulur. Iginde kabaran erotik sarhogluktan kurtulmak
icin Aschenbach, ani bir kararla otelden aynlir. Ama istasyona
geldiginde bavullarinin kargtirilmig oldugunu fark: eder. Cev-
renin anlasilmaz igrengliginden rahatsiz, yeniden otele donme
ihtimali birden onu mutlu eder. Atesler iginde yanan bir ada-
min istasyonda, hemen birkag adim otesinde yere diigiip 6l-
mesi bile onun bu mutlulugunu bozamaz. Halbuki Venedik'i
kasip kavuracak koleraninilk belirtisidir bu. Venedik’te dolag-
mak iizere kente inmis Tadzio’yu dar sokaklar, avlular boyun-
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ca izler, ta ki onu edeta pesinden suriukleyen oglam gozden
kaybedene dek. Bir berber, Aschenbach diikkkanina gagwir;
Aschenbach bir siire sonra aynaya baktiginda karsisinda sol-
gun ¢ehresi bir rujun yardimiyla pembelegmis, saglar1 kapkara
bir adamin yizini bulur. Tadzio ve ailesi otelden ayrilmak
uzeredir. Aschenbach, Sirocco’nun bogucu 6gle sicaginda ne-

Morte a Venczia

fes nefese kumsaldaki sandalyesine taginir, Tadzio’yu son bir
kez daha gormek istemektedir. Koltuguna yigilip kalmadan
once oglanin, dimdiiz uzanan algak sularda agwr agir agiklara
dogru yuriyup kollarmm sanki uzaklardaki ufku gosterircesine
kaldirdigini gorur: Yunan haber tanrisi pozunda donmusg bir
heykel. Olmiis Gustav von Aschenbach’in saglarindan akan
siyah boya dagilmis ruja karigir.
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Visconti, Thomas Mann’in 1912’de yayinladig uzun 6ykiisiinii
baz1 noktalarda temelden degistirmistir. Kitapta Platon’un
sanat, giizellik, sorumluluk ve ihtiras iizerine Phaidon diyalo-
guna dayanarak yuritiilen ve Nietzsche’nin sanatta Dionysos
ve Apollon kutuplagmas) iizerine goriislerini ele alan biiyiik
tartisma, ne yazik ki filmde Aschenbach’n bilincini vicdaninin
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Morte a Venezia
son artiklan gibi yoran kisa, talihsiz yerlestirilmis geri doniis-
lerle giidiiklestirilmistir. Ironi ustasi Mann'in ikili anlati pers-
pektifi, Aschenbach’in tek perspektifine hapsedilmistir. Prus-
yali katihig1 igindeki biyik yazar, Gustav Mahler’in hatlarm
tagiyan, basarsiz ve yalmz bir besteciye donigtiirilmustir.
Flash-back’te gegcen "Esmeralda” episodunu Visconti, Thomas
Mann’in daha geg donem yapitlarindan birinden, Dr Faustus’
tan almigtir; Esmeralda isminin raslantisah mitsel etkilesimle
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birbirine baglayan ikili kullanimi ise Visconti’nin eklemesidir:
Gunin birinde Tadzio, otelde Beethoven’in "Fiir Elise" adli
pargasini ¢alar, aym par¢ayr Esmeralda adh geng fahise,
Aschenbach kendisini ziyarete geldiginde piyanoda tingirdat-
migtir. Bu tir kisaltinalar ve eklemeler, ayrica bir biitiin ola-
rak filme, uzerinde melankolinin huzunli adimlarla gezindigi
sesten bir hali gibi yayilan Gustav Mahler’in miiziginin sik stk
tekrar, gergi yazinsal yapittaki orgiiyl basitlegtirmis ve diya-
lektigini 6ldirmustiir ama ortaya daha farkl, 6z bir mitoloji
g:lka.rtmayl da basarmgtir.28

Visconti’nin bu filmi igin, "bu éykiide beni ¢eken, sanatgi-
nin drami, yalmzhg ve caresizligiydi’ dedigi soylenir?? GAT-
TOPARDOQO'da ve STRANIERO’da islencn izleklerden biri
MORTE A VENEZIA'da yeniden karsimiza gikar: Yaglanma
(otobiyografik 6geler tasidigi su gotirmez), fanilik, ¢okiis, yak-
lagmakta olan 6lim deneyimi. "Sanatginin yagh bir adam ola-
rak portresi'ni yukarida sayilan filmlerden ayiran nokta, Vis-
conti’'nin fiziksel ¢okiigii odak noktasina koyugundaki ve bunu
ontahminlerin ve paralelliklerin sayisiz metaforu ile gevrele-
mesindeki acimasizhgidir. Volterra’'nin (VAGHE STELLE
DELL’ORSA’daki Etriiskli Nekropol) dliiler diyarina, gegmise
inmeyi sembolize etmesi gibi Venedik de yalnizca Wagner’in
o0lime susamig Tristan miizigini yazdig) ve oldigi (ve SEN-
SO’daki umutsuz melodraminin basladigi) kenti degil, aym
zamanda Goldoni’'nin ve onun yagama sevinci dolii Commedia
dell’arte’imin diyarin1 sembolize etmektedir. (Aschenbach,
Goldoni'nin kigkirtacak derecede halkgi, saldirgan kalintisini
bestecinin Tadzio’ya duygdugu ilgiyi taklit ediyor gibi goriinen
kiistah bir sokak sarkicisinda bulur.) Ancak Venedik her seyin
de ustiinde kiltiirel (ve turistik) degeri olan bir kenttir. Sular
uzerinde kurulmus, yavas yavag batarak 6lime yaklasan, yu-
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zen bir kent; doga ile zamanin yetisip gegersiz kilmaya g¢ahs-
tiklary, mantik ve zaman dig1 bir giizelligin her an kirilabilir
bir abidesi.

Ne var ki, filmde giizelligi ve yozlagsmasiyla bu kent ile
Aschenbach arasinda bu tiir bir iligki geligtirilmiyor. Daha ilk
giris sahnesi —geminin perdeyi boydan boya kaplayan kara
dumanlar arasindan olaganiistii bir yavaslikla siyrilisi- Ache-
ron’un ote tarafina gegildigini ilan ediyor; Aschenbach oteki
kiyida, Tadzio’nun tanrisal goruntusi ona nihai olarak oliiler
diyarma giden yolu gostermezden 6nce bir kez daha, son kez,
umulmadik bir sekilde mutluluk, tatmin, giizellik ve sevgi
deneyimini, daha dogrusu 6zlemini yasiyor. Gergi Aschen-
bach'in estetik tartigmalarla ilgili anilar: bu filmi bir tartigma
dizeyine gikartmaya yetmeyecek kadar zayif ve boluk porgiik-
tiir; ama Visconti’'nin boyle bir amaci olup olmadig bile siip-
heli. Ciunki Aschenbach’in diger anilar1 baska bir baglama
isaret etmektedir: Tadzio ona yalnizca Esmeralda’yi, dolayisiy-
la bir fahigeyle gergeklestirdigi sevgisiz, mutsuz gegen ilk cin-
sel iligkisini hatirlatmakla kalmaz; ¢ocuk ayrica aklina kendi
kizin1 da getirir. Onun, otel odasinda kizinin resmini buyuk
bir sefkatle bavuldan gqkartisini seyrederiz; daha sonra ise
Aschenbach, karis1 ve kiziyla dagda gegirdigi, kiziyla tasasiz
oynadigl o mutlu giinleri animsayacaktir. Anlayabildigimiz
kadariyla kiz1 6lmiigtiir. Bu durumda Aschenbach, Tadzio’nun
kigiliginde bu mutlugiinlerin yeniden canlanigina tamk olmaz
mi1? Ote taraftan gene Tadzio, duyumsal olan ve fahigelerle
tatmin edilen sehvetin (Esmeralda) 6tesinde bir seyler vaade-
den bir giizelligin muhtemel gorintiisi degil midir? Aschen-
bach’in Tadzio’ya hayranhg), Don Fabrizio’nun Angelica'y ilk
gordugiinde gegirdigi sarsintidan farkhidir: Bu giizelligin erotik
¢agrisim duymakla birlikte artik yaslandigini hisseden ve bu
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yuzden "¢ekilmeye” kararveren "Leopar“akarsilik Aschenbach
bu cagriya uyar ve baslardaki direnme gabalarinin hemen
ardindan daha da hizlanarak bir rontgencinin her tirli pasif
tutkularina kendini kaptiri. Gergi onu geng bir delikanlh gibi
boyayan berbere giden de kendisi degildir; ogu zaman oldugu
gibi burada da -bir nesnesi olmasi diginda- iliski kuramadig
dis diinyanin onu mahkum ettigi raslantinin bir kurbanidir.
Ama sarsintidolu anlardan sonra Aschenbach yeniden kendi-
ni kabul edecek, yalniz hemen ardindan, bir kuyunun basinda
isterik, vahsi ve umutsuz bir giilme krizine tutuldugunda ise
askinin onu diisurdigi garip durumun bilincine varacaktir.
"Leopar"i diinyadan ve toplumdan serefini ayaklar altina al-
madan geri ¢ekilmeye iten elestirel bilince, istem dig1 yozlas-
mis Aschenbach artik sahip degildir. Bir sanatg, ustelik de
hasta ve yalniz oldugu i¢in mi? Yagina, hastaligina ve yalnizl-
gma kargin tipki birdenbire utopik bir "simdi ya da asla” diis-
turu olarak hayatina girmig bir mutluluk vaadi pesinde kostu-
guicin mi? Cevresi ¢okis, sinsi bir oliim, yamlsamalar, yalan-
lar, yitik bir hayat, yakin ve uzak gegmisteki sikint1 veren
anlamsizliklarla sarili olan Aschenbach, kendini daha da al-
caltarak baska bir hayatin (mutlulugun) hayalini gorir; ancak
bu hayalini, Tadzio’'nun filmin sonunda isaret ettigi oliiler
diyarinin ardinda gergeklestirebileccktir.

Visconti’nin Venedik’te Oliimii’ii sogukkanlilikla verilmig
bir ayrihk kararinin ifadesinden gok (IL GATTOPARDO'da
oldugu gibi) kendisini kigimseyen, halktan kopmus, birliktc
yasadig1 burjuvalar tarafindan ciddiye alinmayan bir biyiik
burjuva sanatginin bu yiizyil baginda, Fin de Siécle’de kars
karsiya geldigi fiziksel, ruhsal ve ahlaksal ¢okiigiin oykiisiidiir.
Ne var ki, 6znenin adim adim gergeklestiriliig analitik parga-
lanigi, bu 6znenin yeni ve bagka’y: tek basina arayig, 6zellikle
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Mahler’in —o uzun planlari, o boguk, hiiziinli kaydirmalar sik
stk temellendiren- 5. Senfonisinin Adagietto bolimiinden ya-
yilan inatgl matemle daha bastan yeniden elde ediliyor; ve
Aschenbach’in giizellige 6zlemde gizlenmis iitopyaya yonelisi-
ni ve 6fkesini Mahler’in miizigi, beyhudeligin karanlik renkle-
riyle donuklastiriyor. "Visconti  sanat1 bigimsel kapaliliga
agir1 bir yonelis olarak sunmakla sanatin biiyik bir keyifle
olime hazir oldugunu gosterdigi yerlerde bile sanatin biitiin-
selligi iginde hapsolup kayboluyor. Mutlulugu insan boylece
icine gekiyor. Iste Gustav von Aschenbach’in 6zellikle bu 6lii-
mi ve ¢okisu, bir de umutsuzlugun kendisi, bu giizel goriun-
tiileri igene teselli sunuyor.3""



LUDWIG. 1972
Ludurg

Kisa bir siire 6nce Bavyera kral ilan edilen kendi alemindeki
gen¢ Ludwig (Helmut Berger), hitkiimdar: ve hamisi olmak
istedigi sanatgilan sarayina getirmeyi aklina koymustur. Bu
sanatgilarin yardimiyla "daha iyi bir insan olmay1" ummakta-
dir. Vaatler ve yaptig1 islerle Miinih’e getirtineyi basardigi
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Richard Wagner'in (Trevor Howard) sanatinin hayrandir.
Wagner’in devrimei gegmisinden rahatsiz olan ve onu fazla
misrif bulan -gergekten de dyledir- sarayin aksine Ludwig
ona adeta tapmaktadir. Aristokrat Ludwig kendisini somiren
sanatgiy! kendisiyle esit diizeyde gormektedir: Iki sanatgl
Hatta Wagner’in arkadags: von Biilow’un karisi Cosima (Silva-
no Mangano) ile birlikte yasamasina karsin onu ziyarct et-
mekten bile gckinmez. Tum kent halki bu iligkinin farkinda-
dir, Biilow ise goz yummaktadir. —-Ludwig, kardesinin karisi
Elisabeth’i (Romy Schneider), diger adiyla Sissi’yi secvmekte-
dir. Ormanlarin sessizligi iginde onunla romantik at gezintile-
rine pkmaktadir. Kendinden emin, alayci bir kiz olan Sissi ise
onun bu gizli kurlarina kars: koymaktadir. LLudwig, annesini
memnun etmck adina ve devlet isleri bunu gercktirdigi igin
Sissi’nin kizkardeslerinden Sophie (Sonia Pckrowa) ile nisan-
lanmay1 kabul eder. Sophie, Ludwig’e olan sevgisi yuzunden
yaptig1 bu fedakarhg (muzikle nzaktan yakmdan ilgisi olma-
yan bir bigimde) Ludwig’e sunmaya kalktiginda Ludwig ken-
disini algaltilmig hisscder ve kiz1 terk eder Ludwig'in sevinck-
ten vazgegmedigi Sissi, Ludwig ile Sophie’nin mutsuzlugunda
kendi paymi gormekle birlikte artik onu artan yalmzhgindan,
buruklugundan ve deliliginin ilk belirtileri olarak ortaya gikan
gergcklerden kagma egiliminden kurtaramainaktadw. Lud-
wig’'in ¢ok sevdigi kiigiik kardesi Otto (John Moulder-Brown)
delirir. ~-Wagner, Miunih’i terk etmek zorunda kalmistir, bu
yizden Ludwig sanatg1 imparatorlugu hayallerini yalmzca dev
binalar insa ettirerek gergeklestirebilmektedir. Kendini oraya
hapseder, oyuncu Kainz (Folker Bohnet) da oraya getirtir ve
onu yeralti dehlizlerden birinde masal prenslerine yaragir
bigimde karsilar. Kainz, sanata esrar kadar ihtiyag duyan
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Ludwig’e yorgunluktan bitap diisenc kadar tiradlar okumak
zorundadir. Ludwig, geng oyuncuyu yildiz yapacagmna soz ve-
rir,ancak bir yandan da Kainzr kendi mali olarak gérmekte ve
onunla "yalnizca bize ait ve tertemiz bir diinyada" yasamak
istemcktedir. Kainz dayanamayip kagar. Fiziksel olarak ¢ok-
milg, erken yaslanmig Ludwig, karsiliksiz kalan agki geng
koyli delikanhlariyla gidermeye galismaktadir. Bu arada nec-
listc miisrif krala karsi bir muhalefet olugmaya baglamigtir.
Bir gece Ludwig, Neuschwanstein’de tutuklanir ve Starnberg
goliindcki saraylarindan birinde gozetim altinda tutulur. "DBag-
kalari ve kendim igin bir muamma kalmak istiyorum, dedigi
doktoruyla birlikte giktig1 bir gezintiden geri donmez. Cesetle-
ri golde bulunur.

Baslangigta Visconti, Ludwig’in hayatini éliimiinden sonra
yiiritilen bir durugma temelinde geri cdoniislerle vermek iste-
migti. Bu ilk tasarinmin kalintilan, tek tek kisilerin scyirciye
donup kral hakkinda goruglerini yansittiklar: yakin plan ge-
kimlerde goriilebilir. Ancak bu ylizden Visconti'nin éniimiize
serdigi yiginla malzeme eksik bir bigimde buyiik bloklara ay-
rilmistir. Ustelik, bir tiir yorum niteliginde olan ve yar belge-
selmig havasi yaratan (halbuki degildir) bu yabancilagtirmanin
seyirciye pek yarar dokunmadig gibi, aksine, kismen gegmise
egilen kismense gclecege yonelen bu konugmalar igleri iyice
karigtirmaktadir. Bigimde, Visconti’nin bagka higbir filminde
rastlanmayan bir ¢okiig goze garpmaktadir, hem de 6yle bir
¢Okls ki, basit aci-karsi agi gckimlerinde (diyaloglarda) sik sik
hisscdilir. Bununla birlikte tek tek ayrintilar, sahneler ve
bizzat kurgunun kendisi, Visconti’nin eski nstalignu, buyik
mekanlar, kili kirk yaran dekorlar, ince 151k efcktlerini kul-
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lanma yetenegini yeterince belgelemektedir.

LUDWIG, MORTE A VENEZIA'nin tamamlayici unsu-
rudur. Apolon’cu bir sanatgl, sanatta ve hayatta bigimci olan
Aschenbach umutlu, ama beyhude bir ¢gabayla kendini Dionik
saplantisinin yikici sarhoslugu iginde dogal giizellige, Tadzio’
ya kaptir; Ludwig, (kendisiigin sanat demek olan) Dionysos’
a gerceklik ve kendini gelistirme guici katmaya galigir, hem de
Apollon’un siyaset ve hayat konusundaki sert goruslerine kar-
s1 cikabilecek bir giig. Visconti, bu iki film arasindaki iligkiyi
dogrulamistir: 'Tkisi arasinda ortak bir nokta bulundugunu
soyleyebilirim: Giizeli, mutlak giizeli arayls. Aschenbach’ta
gizeli arayls ve mutlak gizellige bu dalis 6lime yol agar.
Ludwig’te durum farklidir: Ludwig’in 6lumi, kanimca, sanat
ve giizellik konusunda ugradig: hayal kirtkliginin bir sonucu-
dur. Cunki Ludwig, saf sanat1 gerceklestirmeye galigmistir,
ama bunu basaramaz, ¢iinkil yasadigi ¢ag buna uygun degildi.
Medici’ler zamaninda ya da XIV. Louis zamaninda yasasaydi,
o zaman idealini gerceklestirebilirdi?!

Visconti’nin geg donem eserlerine, ézellikle "Alman Ugle-
mesine” damgasin1 vuran romantizm; sanat ile hayat, dig
gormek ile uyaniklik, ideal ile gergcklik konusundaki romantik
anti tezleri "masal kral” tipinde ve onu saran efsanelerde
temalastirilmis LUDWIG’de oldugu kadar bagka higbir filmde
bu kadargiigli, agik ve net bir bigimde ifadesini bulmamigtir.
Filmin basinda ve sonunda duyulan Persifal motifi, bir za-
manlar biiyik umutlarla besledigi sanatg1 devleti iitopyasi
giderek sanat uzerine tahakkium kurma girigsimlerine, oyun
kurmaya, muammalar ortaya atmaya doniisen bir hayalperes-
tin yola gikisini, hedefini, ¢okiigini ve 6limini gevreler.
Ludwig, yalnizhgindan, yabancihgindan ve anti politik tutu-
mundan kurtulusu oyun sahnelemede, muammalar ortaya
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atmada ve israfta gormektedir: Doyumsuz, huzursuz, uyku-
suz, zihinsel ve bedensel olarak ¢okmiis bir insan. Ludwig’in
son donemleri-ornegin Kainzile olan, yalnizcateroredayali ve
insanlikdigi diye tamimlanabilecek iligkisi- Maitin’in LA CA-
DUTA DEGLI DEI'nin sonunda basroli oynadigi SS sahnele-
mesine oldukc¢a yaklagmaktadir. ([kisi arasindaki diger bir
kosutluk da kadinlarla iligkileridir: Maitin, annesine saplanip
kalmigtir, ancak onun kendisine ihanet ettigini disinmekte-
dir; Ludwig’in gergeklige yiiz gevirmesi agkini reddeden Sissi
ile bagmtilidir. Ayrica homoseksiiel egilimler, en asgari duzeye
indirilmisg, bedensel-sehevi doyumlara kagis gibi diger baz
noktalarda da Helmut Berger tarafindan basariyla canlandi-
lan bu iki tipin benzestigini unutmamak gerekir.)

Sanat imparatorlugunu -ve yalnizca onu- bu diinya tize-
rinde gergeklestirmek isteyenin sanata amatoérce ilgi duyan bir
aristokrat olmasi, bu'na karsiik gergek bir sanatg olan burju-
va sanatgisinin (Wagner) acinacak bir algaklikla yalnizca sana-
tin1 paraya gevirmeyi disiinmesi ilk kez IL GATTOPARDO’da
ele alinan, burjuvaziye o kugimseyici bakigin bir devamidir.
Ama GATTOPARDO’da toplumsal geligkilerin gergekgi bir
tanimlanmasi gergevesinde dogrularin tayin edici bir noktasi
olan sey ("Burjuvazi, bugiine kadar biyiik bir saygi ve dindar
bir Urkeklikle ele alinan tim faaliyetlerin kutsal maskesini
indirmis..., tim feodal, patriyarkal, huzurlu iligkileri yok et-
mistir’- Marx), Visconti’nin daha sonraki eserlerinde aristok-
ratik hincin bir gosterisine donmiistir. En geg VAGHE
STELLE DELL’ORSA’da bir zamanlarin uretici kétimseri
Visconti, romantizme geri donmistiir. Estetik kaygilan 19.
yizyilin sanat anlayigina giderek daha ¢ok sigmnan tarihsel
malzemeyi yeglemeye baslamigtir. Maddi ve estetik zenginligi,
gunumiuz sanatinin giplaklig), estetikten uzak "fakirligi” kargi-
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sinda adeta bir polemik olusturan iriinlerinin modas: gegmis-
ligi, ele ahnmaya deger yeni bir konu olmugtur. Aristokratik
sanatg! ile sanat amatorii (Aschenbach ile Ludwig) sanatta,
glizelde son bir dayanak bulmaya gahgirlar, ancak sanat ve
glizellik, artik yalmzca soyut diizlemde koklii degisimler du-
slincesini igerir; tarihsel boyut, tarihin gergek diyalektigi (yal-
mzca GATTOPARDO’da rastlanir) giderek bir kenara biraki-
Irken (LA CADUTA DEGLI DET'de ve biraz da VAGHE
STELLE DELL’ORSA’da en fazla alegorik olarak islenmigtir)
yerini biyiik bireylerin ¢okiisiiniin ve yok olusunun, bagar-
sizhiga ugrayisinin psikopatalojisine terkeder.
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Ne kadarkuskucu ve dikkatli dile getirilmis olursa olsun,
gene de Visconti’nin ilk filmlerinde rastlanan sosyal-iitopik,
sosyalist bakis agisi yerini sanat dinine, tartigmasiz giizele
duyulan 6zleme terketmistir. Visconti’'nin ge¢ donem eserle-
rinde bir yanda yalnizca her seyi igeren sanat diisiincesi ve
genel olarak 19. yiizyil sanati temsil edilmese, 6te yanda bu
sanatin ¢okiigiinden sinemada son kez olsun yararlanilmaya
¢alisgilmasa, bu kigkirtici iddiaya siyasi bir damga vurmak bile
mimkiin olurdu. Gergi Visconti’nin karmagik ge¢ donem
eserlerinde dogrunun ele alindig anlar daha gok titopyalarin
¢okiisiin (yanitoplumsal agidan olanaksizhgin) terminolojisiy
le tanimlandiklar anlardir ve muhtemelen Aschenbach ve
Ludwig’te radikal bir bigimde formiile edilen ve son derece
dogal bir bigimde canlandirlan kahramanlarin fiziksel ¢okisi
yaslanmakta olan bir sanatginin son derecce kigisel yanilsama-
laridir. Ama Visconti’'nin ge¢ donem eserlerinin olasi gergek
olmayan yani, yani romantik ideologemi, Visconti’nin sanat-
nin bu tarafinda kendi gorusiine gore sanat demeye deger bir
sey bulamamasidir. Hig degilsc ilk eserlerinde, hatta IL. GAT-
TOPARDO’da ise bu vard:: Bu taraf.



GRUPPO DI FAMIGLIA IN UN INTERNO.
1974
Conversation Piece

Savastan sonra iilkesine geri donen profesor (Buit Lancester),
kendisine miras kalmig Roma’daki bir konakta dig diinyayla
hemen her bagin1 koparmis bir sekilde yagamaktadir. Doga
bilimcisi olarak yuruttiugu eski caligmalar onu siyasal ve ah-
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laksal gatigmalar igine soktugundan artik kendini yalnizca
sanat tarihine adamistir. Giniin birinde Markiz Bianca (Sil-
vana Mangano) kararlh adimlarla evine dalar. Ust kati1 bir
yilligina kiralamak istemektedir. Profesor onceleri buna itiraz
eder; ancak Bianca’nin enerjisine karsi koyamadig: gibi Bian-
ca’nin kiz1 Lietta (Claudia Marsani) ve nisanlis1 Stefano’nun
(Stefano Patrizi) tath diline de kandigindan sonunda iist kati
bu garip dortliiye kiralamayi kabul eder. Dordiincii kisi Bian-
ca’nin jigolosu geng Konrad’dir (Helmut Berger). Konrad,
sanattarihi okumusg, 1968’de 6grenci hareketlerine katilmig ve
esrar kagakgiligina bulagtig icin [talya’da saklanmak zorunda
kalmigtir. Ust katta yapilan tadilat caligmalarina kargin orada
kalmaktadir. Bir gece evinde birtakim genglerin saldirisina
ugrar. Profesér onu asagiya tasir, yaralarini sarar ve kendi
evinde saklar. Sonra birbirleriyle ask oyunlarina dalan Kon-
rad, Stefano ve Lietta’y1 gozetler. Genglerin, dilini tutmasini
bilen dostu olmustur artik. Konrad yolculuga gikar, sinirda
tutuklanir, ama profesor lehinde taniklik ettigi igin yeniden
serbestbirakilir. Sik sik ailesine, annesine, karisina ait anilara
dalan profesoriin "yeni ailesi'ne verdigi yemekte kigiler arasi
celigkiler su yuziine gikar. Konrad, polislere, yash sevgilisi
Bianca’nin kocasinin fagist darbe giriginilerinden s6zetmistir.
Bir sanayicinin oglu ve fagist goriiglere yakin olan Stefano,
sahte sol "hain" Konrad’in iizerine yuriir. Profesor ikisini ayi-
. Ama o da "oglu” Konradin tipkr bir "hizmetgi" gibi arka
kapidan kovulmasini engelleyemeyeccektir. Kisa bir stre sonra
Konrad’in ona yazdig1 bir veda mektubunu bulur, hemen
ardindan ust katta korkung bir patlama duyulur. Profesor
hemen yukari kosar ve goriiniirde intihar etmis olan Konrad’
1n cesediyle karsilagir. Profesor yikilmigtir. Ziyaretine gelen
Lietta ona Konrad’in 6ldirualdiigiinu soyler.
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Visconti’'nin onu uzun yillar hareketsizlige mahkum eden agir
hastaligina kargin Rusconti-Film destegiyle konusu giini-
miizde gecen yeni bir anti fagist film ¢ekmeye hazirlandig
duyuldugunda sol elestirmenler yonetmeni, yeni fagist akima
yakin oldugu bilinen bir sagciyla igbirligine girmekle sugladi-
lar. Ancak filmi i¢in bagka bir yapimci bulamayan Visconti'ye

Gruppo dt famiglia in un inferno

her tiirlii sanatsal 6zgirligu taninmgt: ve filmini yapimecinim
higbir itiraz1 ve (daha sonra) miidahalesi ile karsilagmadan
tamamlayabildi. Bu yiizden GRUPPO DI FAMIGLIA Viscon-
ti’nin hig kesintiye ugramadan sineimalarda gosterilchilen en-
der filmlerinden biri oldu.
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Filmin adinin ikili bir anlami vardir. Bir yaniyla "Bir Ai-
lenin I¢ten Gérillmiis Grup Resmi" anlamina gelmektedir; te
yandan ise Ingilizcede resim sanatindaki bir tiirii belirtmek
icin kullamlan "Conversation Piece" tabirinin Italyancaya
uyarlanisidir. "Conversation Piece'de ressam tarafindan dogal
cevresi icinde resmedilmis bir aile gorilir, yani etkilendikleri

Gruppo di famiglia in un inlcrno

ve ctkiledikleri cgyalar ve hayatlar diinyasiyla ¢evrelenmis ve

sarilmig insanlar: "Cep insanlarn” (Walter Bejamin).

Filme adini veren motifi Visconti tiirli sekillerde formiile
eder ve gesitlendirir: Kesin mckan birligi (ya profesoriin gok
odali, penceresiz, magara benzeri, degerli sanat eserleri ve
kitaplarla tika basa dolu evi ya da genglerin modern egyalarla
dosenmis bembeyaz kati); resim sanatimin olasi her kompozis-
yonunda poz veren degisken kisi gruplagmalar; profesorin
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satin almak istedigi ve Konradin ¢ok iyi tanidig1 anlasilan
Ingiliz ressami Arthur Davies’in tablolarina atiflar (o siralarda
profesore Lietta ve Stefano bu tabloyu kira avansi olarak
hediye edeceklerdir); profesoriin "6liimden de agir bir uykudan
uyanmasinil” saglayan "mutsuz ailesine” sevgisini ilan ettigi
sirada yemek odasinin duvarlarinda asilh olan portrelere ve
grup resimlerine yapilan 360 derecelik kaydirma.

Ama ayni zamanda bu baglk, Visconti'nin (geg) yapitla-
rinda daha once de gorillen 19. yiizyila genel bir yonelise
isaretetmekle kalmaz, "Alman Uglemesi'nin o gérkemli keme-
riiizerinden daha gerilere, VAGHE STELLE DELL’ORSA, IL
LAVORO ve LE NOTTI BIANCHE’ye kadar uzanan tutarh
bir oda tiyatrosu gelenegini de bir kez daha vurgular. Hemen
oncesinde gekilen "Alman Uglemesi'nin estetigine oranla
GRUPPO DI FAMIGLIA, eldeki anlati malzemesini olabildi-
gince tutumlu kullanan, enerjik, siislemesiz, yogun bir ele alig
tarzini yansitir. Filme gogus ¢ekimleri hakimdir, dekor genel-
de oldukga arka planda tutulmustur ve 6rnegin LA CADUTA
DEGLI DEI ya da STELLE DELL’ORSA’daki benzer salinele-
rin metaforik ya da yorumlama ve tanimlama islevlerine esas
olarak sahip degildir. GRUPPO DI FAMIGLIA, insanlara ve
yizlerine kesigge bir yoneligle dikkati ¢ceker. Optik kaydirma-
lar ve agi-karsgi ag1 islemlerini (diyaloglara uygun bir bigimde)
genigleten bir kesim teknigi gesitli bigcimlerde igige gegen, bir-
birinin so6ziinil kesen seslere mitkemmel bir kogutluk olugtur-
maktadir.

Biiyiik sanayicilerin ve soylularin maddi destegi altinda
fasist bir darbe gibi son derece reel bir hayalete parmak bas-
manin yani sira Konrad'in kisiliginde solcu iitopyalarin ko-
kusmug artiklarini da isleyen ¢agdag bir konuya Visconti’nin
bu geri donusi bize, yasl, hasta ve yalniz bir sanatginin son
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dercce kisisel deneyimleri araciigiyla anlatilir. Visconti’nin
olimle ve yaghhktan kaynaklanan gagdis1 kalma deneyimiyle
tartismasi, IL GATTOPARDO’nun leopari, daha sonra da
MORTE A VENEZIA'nin Gustav von Aschenbach’t ve onun
son agkinda da agikga goriilebiliyordu. MORTE A VENEZIA’
da yazinsal bir temel iizerinde yansitilan, metaforik olarak

‘ Y

Gruppo di famiglia in un intcrno

muammalastirilip tarihsel ve estetik bir uzakhga yerlestirilen
bu olay, GRUPPO DI FAMIGLIA’da insanin karsisina her-
hangi bir kapalilga gerek duymadan, dogrudan aynadan sey-
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redilen bir olaymig gibi ¢ikartihyor. Agw fiziksel ve ruhsal
¢okiintiiler ve tipk: profesor gibi (evhamli Visconti’nin kendi
portresi) her an hissedilen 6liim korkusu altinda gekilen film
bir tiir vasiyet olarak diisiniilmiigtir. Ne bir burukluk ne de
herhangi bir yargi igerir, ancak umutsuzluk ve kotimserlik
doludur.

"Yaghlar" diye agiklaimisti Visconti, "gergi gengleri anla-
maya ve sevmeye ¢alisabilir, ancak nesilleri birbirinden ayiran
seyi asmak mumkiin degildir. Bu filmde ben, iki diinya ara-
sindaki iligkiyi biitiin hiiznii iginde vermeye galistim. Iginde
yasadigimiz diinyayr gosteriyorum. Yashlar ya gerceklerden
kopmuslar ya da fagist olmuglar, genglerse kokugsmuslugun
pengesine dugmiigler ya da attiklar1 her adimda onu buluyor-
lar. Bozulmuslar. Halbuki geng ve gekiciler ve bu bozulmus-
luklari bilingli bir eylem degil. Aslinda bu, en derin toplumsal
anlamiyla anti fagist bir film olarak tasarlandi*? " Yagh profe-
sor, "pratik aklin hizmetindeki teknolojiden bireyin kurtulusu
igin yararlanilmadigini, aksine iginde yasadigimiz toplumsal
gercgeklikte teknolojinin insam kolelestirmede kullanildigim”
gordigiinden bu yana kendi sanat cennetine kapanmigtir. An-
cak ruhu oksamakla birlikte duyulara hitap edemeyen sanatin
0li nesneleri, insanlar arasinda mutlu olmak ve onlar sevmek
arzusunu yok edemez. Tipki Gustav von Aschenbach’in Tad-
zio’da yaslanan sanatginin hemen sarildig (ve bu arada o giine
kadar savundugu tim zihinsel ve estetik teorileri alt uist etti-
gi) duyumsal bir mutluluk vaadi yakalamasi gibi baslangigta
"bu insanlari kof ve yararsiz” ilan eden profesor de bu karma-
karigik "aile"nin yarattig: firtinaya giderek daha ¢ok kapiliyor,
hatta sonunda babanin yerini bile doldurmaya galigiyor.

LA TERRA TREMA’dan bu yana Visconti’nin pek gok
filminde ¢okiisleri incelenen aile olgusu bu filminde artik yal-
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nizca bir parodidir; bir de gengliginde higbir zaman evinde,
sevdiklerinin arasindaolmadeneyimini yagamamig, diinyadan
kopuk yasl bir adamin iitopik hayalidir. Ciinki nasil Aschen-
bach’in Tadzio’yu goriince aklina hemen Esmeralda ile yaptig
ilk mutsuz cinsel deneyimler ve evliliginin ve babaliginin en
mutlu anlan gelmigse, Konrad, Bianca, Lietta ve Stefano ile
karsilagma da profesoriin hayatini basarisiz, sevgisiz ve ailesiz
olarak gosteren anilarin canlanmasina yol agmigtir. Hayata ve
toplumun dertlerine geri donmek igin iginde ne bir istek ne bir
arzu duyar, gene de insan sicakhg, yakinhg ve duyarhihig
aramaktadir. Profesoriin ugli iligkileri sirasinda yakaladiginda
Lietta’nin misralanm tekrarladigy Auden’in son siirlerinden
birinde de buistek yansir: "Giizel birinsan gérdiigiinde hemen
pesine diis ve imkan varsa hemen ona saril... Kiz ya da oglan,
fark etmez, utanmadan, dertsiz, tasasiz. Hayat kisa. An1 yaka-
la, ¢ekinme, temas buldugun anda bedenini ver... mezarda
cinsel yagsam yoktur..." Ne var ki, profesor, reddedilmis, kovul-
mug ve hakir gorillen Konrad’r tek basina kurtarma olanagina
sahip oldugu am kagirir. Profesériin merhameti pasif ve so-
nugsuzdur; sevgisi kendine yoneliktir, yardimsever degil. "O-
Iim uykusu"ndan uyanmig, ama gene de yasama kavusami-
yor.
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L’INNOCENTE. 1975/76.
Masumlar

19. yiizyil sonlarindaRoma. Aristokrasininiki diinyas:: Eskrim
salonlarinda erkekler, bir konakta dinleti aksamlarindan bi-
rinde biraraya gelmis kadinlar. Yiksek tabakanin yari resmi
bulugma yerleri. Bir iiggen hikaye; Tullio (Giancarlo Gianni-
ni), kans! Giuliana (Laura Antonelli) ve metresi Kontes Tere-
sa (Jennifer O’Neill): Bagimsiz ve ozgiir bir metres, heniiz

L’innocente

gozleri acgilmamig, yumusak huylu bir es ve basina buyruk
yasayan erkek. Tullio'nun iligkisine sabirla katlanan Giuliana
(Tullio, Teresa’ya duydugu derin ihtirasi oldugu gibi karisina
anlatmistir), kaymbiraderinin arkadasi geng bir sairle tanigir.
Tullio, Teresa’nin sadakatsizligi yiiziinden diiello ederken terk
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edilmis ve yalnizkalan Giuliana sairle sevigir. Karisinin geligip
serpilen gekiciliginden etkilenen Tullio bir giin onu bir miiza-
yededen almaya gider. Orada kendisini terk etmis olan Teresa
ile kargilagir. Birbirlerine duyduklar ihtiras yeniden alevle-
nir. Bu arada bu tiir miizayedelere sik sik giden Teresa, bura-
larda Giuliana’ya hig rastgelmedigini soyler, kocasina aldati-
yor olmasi muhtemeldir. Tullio, kansinin pesinden annesinin
yazhk evine gider. i1k kez orada, karisimin giizelliginin ve
sehvetinin farkina varw. Sevigirler. Tullio, hayatin1 degistir-
meye kararhdir. Annesi istemeden agzindan "Giuliana’nin sir-
1'm kagur: Giuliana hamiledir. Tullio karisinin sevgilisine
duydugu 6lgiisiiz kiskanghg gidereinez, sair bu arada hastala-
nip dlmistiir. Tullio, Giulliana’yr ¢ocugunu aldirmaya da ikna
edemez. Cocuk diinyaya gelir ama annesi ona hi¢ yaklagma-
maktadir. Tullio, bunu ona yasaklamigtir. Ailenin Noel ayini

-

L'innocente
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icin evden ¢iktin aksam dadiyr da basindan savan Tullio,
bebegi pencerenin kenarina koyarak gece ayazina terk eder.
Giuliana ¢ocugunun 6liim haberi iizerine yikilir. Kendine gelir
gelmez ne zamandir dizginledigi nefreti Tullio’nun yiziine
haykirir. Onunla birlikte yagamasinin tek nedeni gocugu ada-
min kiskanghigindan korumaktir; o yalnizca gocugunun 6lmiig
babasini sevmigtir, Tullio’yu degil. Bir stire sonra Teresa’ya bu
oykiyu anlatan Tullio, Teresa’mn "ilk kez kaybetmigsin" de-
mesi uzerine kendini vurur.

Gabriele D’Annunzio’nun ilk romanlarindan birine dayanan
L’'INNOCENTE’yi Visconti 1975 Ekimi ile 1976 Ocagi arasin-
da g¢ekmistir. Son giinlerine kadar kurgu tzerinde galigtigs,
ayrica miizigi de kendisinin belirledigi soylenir. Mayis 1976’
da, Cannes Film Festivalinde, ustay: anma gergevesi iginde ilk
gosterimi yapilan film, kesinlikle tamamlanmamig izlenimi
uyandirmaz. Jenerikte yash bir el, D’Annuzio’nun romaninin
sayfalarini gevirir. Bu, Visconti'nin elidir, LINNOCENTE ise
attigi son imza.

D’Annunzio’nun romani tam anlamiyla Nietzsche'nin
"Gstin insan ahlaki"na dayaldir; yani yiizyil basinda burjuva-
zi karsity, I'art pour I’ait, sanat sanat igindir cephesini estetik
bir torelsizcilik (immoralizm) olarak yorumlayan edebiyatta
karsimiza cikan “isterik ronesans'a (Walther Rehm).Tullio
soyle der: "Bizi bekleyen ne cennet vardir ne de cehennem”; ve
yaralanmis erkeklik gururunun ve karis1 iizerine hakimiyet
kurmada gorevinde ugradig aci yenilginin delili olan gocugu
oldiirdiikten sonra su savi ileri siirer: "Insanlarin ahlaki beni
etkilemez." Tullio’yu bu kadar gugli ve modern bir tip olarak
sekillendiren D’Annunzio’dur; ayn sekilde Kontes Teresa da
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hertiirliiiyi ya da kétiiniin 6tesinde, kendini gonliince hayatin
zevklerine birakmig bir kadindir. Burada sahneye gikartilan ve
isiklandirilan, yozlagmighgin, dekadansin diinyasidir.

Ne var ki, D’Annunzio’nun kigkntici romaninin hiciv y6-
nini Visconti kesinlikle yok etmigtir. Visconti’nin filme ekle-
digi Tullio’nun intihari olayy, torelsizcilige kendi zayifligi yu-
ziinden yenilgiye ugramay: yiikliyor ve D’Annunzio’nun bu-
yiik bir coskuyla selamladig) fasizme dogrudan kapilari agan
bu yasam felsefesinin ve pratiginin insanlktan ne kadar uzak
oldugunu vurguluyor. Bir soyleside Visconti bu filmde anlati-
lamin "yalmzca Italyan fasizminin yiikselmesinden sorumlu
olan bir biiyiik burjuva ailesinin (Tullio ve Giuliana) ¢6ziiliisi
degil, ayn1 zamanda da Italya’nin belli bir kesiminin, belli bir
Italya’nin ¢oziiliisit” oldugunu agiklamistir.

Kendini ikili anlamda ¢okiise adamig bu ¢o6ziimlemeci ve
gorkemlilik hayrani, son filminde bile yapitlarindaki temel
melodiye sadik kalmistir. Ve nasil GRUPPA DI FAMIGLIA IN
UN INTERNO’daki profesor, kaybolan ¢gocukluguna ve insan
olarak kagirdiklarina iizilliyorsa (ve o geng insanlarla birlik-
teyken geg de olsa pek ¢ok seyi telafi edebilecegini saniyorsa),
Visconti de vasiyetinde Teresa’ya, 6zgiir insanlarin ¢atismaya,
ihanete ve baskiya bagvurmadan biraraya gelecekleri mutlu
bir yasamin erotik litopyasini agiklatir. Ancak bagka bir yasam
utopyas! yalnizca diigiincede ve sozde vardir, bununla ilgili
higbir sey goriintiye girmez. Degerli, tagkin dekorlari, hali ve
sanat eserleri kapli i¢ mekanlariyla fi'min gorinti dinyasi
Visconti’'nin Walter Felsenstein’1 ¢gagristiran miigkiillpesentligi
icinde Fin de Siecle’in agir ve kasvetli renklerini ve kumaslari-
ni gozler oniine serer. Bu dekorlar arasinda korsajli uzun
elbiseleri, sapkalar: ve tiilleriyle heykel gibi kadinlar hareket
eder; kazik yutmus gibi dikilenler: Erkekler.
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Visconti, optik kaydirmayi, bu derinlik ve mekan bozan,
yani goruntinin plastik boyutunu yok eden ¢agdag sinemanin
bu en 6nemli aracini analitik bir araca doniigtiren yonetmen-
lerden biridir, hatta belki de yeganesidir. Bu olaganiisti agur,
son derece hesaph bir bicimde gerceklestirilen odak degisiklik-
leriyledikkatler, kah toplumun geneli istiine atilan bakisa kah
insanlarin, kalplarin ve normlarinin 6tesinde aralarinda se-
sizce anlagmalarim saglayan o gizli davraniglara ve isaretlere
cekilir. Bu sekilde ortaya, olaganiistii yogunlukta sozsiiz diya-
loglar, mime dayali monologlar ve sahnelemenin akademik ve
klasik soguklugunu bile canlandiran erotik, duyumsal bir ge-
rilim ¢ikar. Ornegin, Tullio’'nun karisim bastan gikartmaya
kalktig1 ve tipki bir aveinin gizlenmis avinl sarmasi gibi etra-
finda dort dondigii sahne... Ya da ¢iftin ayakkabilarindan ve
yerlere sagilmis giyim esyalarindan giplak bedenlerine yapilan
yolculuk: Maupassant’vari bir erotik tirmanig. L'INNOCEN-
TE’nin SENSO ve GATTOPARDO’yu hatirlatan renk yoneti-
minde, 1siklandirmada bir dizi hayret verici tour-de-fource
eylemine rastlaniyor. Tikenen bir giicli ya da ¢okugii gosterir
en ufak bir iz bile yok; her sey bir kere daha toplanmis, en dar
mekanda biraraya sikigkirilmis, en yalin, zaman zaman adeta
saydam bir bigime sokulmus... Muhtesem bir veda'
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Biyografi

Luchino Viscont

2 Kasim 1906 Milano dogumlu

Buba adi: Kont Guiseppe Visconti di Modrone
Annc adi: Carla Erba; bir sanayici kizi

Zengin, tutucu hir evde buyiyen Luchino Visconti dzellikle gizel sanatlara
agrlik veren hir efitimden yvararlanir. Genglik gunlerini Visconti, huzursuz
ve amagsiz dive tanimlar. Evde ¢ikan caugmalardan sik sik oradan kagarak
sivrilmaya ¢calisir. Onsckiz yagsnda Cenova’daki bir yauli okulu terkettiginde
bu kez iki vl igin Pincrole’deki hir stuvari okuluna génderilir. Orada atlara
olan agskini kegleder. Askerligini yaptiklan sonra birkag vil habasmin ¢iftlik-
lerinden hirine ¢ekilerek at yetigtirmeye haglar, onlari egitir ve varglara
hazirlar. Otuz vaglarinda Paris’e gelir ve orada Une partie de campagne ig¢in
ugunci yva da dordanci yvinetmen vardimesi olarak ¢ahgmasim kabul eden
Jean Renoir’in vanima girer. Kostiimleri de Visconti tasavimlar. Halk Cephe-
sinin kurulma doneminde Viscont, onu derinden ctkileyen Fransiz soluyvla
tanmisie. [9:37°de iki avhgma Hollywood’a gider, ama oradaki ¢ahsma tarz) onu
hayal kirikhgina ugratir Italva’va geri dinerek Mitano’daki Teatro Manzo-
ni’de sahnelenen iki tivatro oyunu i¢in dekorlar) hazirlar. Renoir ve Karl
Koch ile hirlikte 193%da Itatva’da La Tosca adh filmin senarvosunu yvazar,
ancak Renoir tarafindan voncetilen film savasn gitkmasivla varide kahr; daha
sonra Koch, Visconti’nin asistinhgi altnda {ilmi tamamlar.

Visconti’'nin vazdign ilk 6zgin senaryo —Verga’nm hir eseri- sansir La-
rafmdan reddedilir. Visconti, Roma’da ¢ikan Cénema dergisinin redaktorle-
rivle, dzellikle daha sonra adlarim yinetmen olarak duyuracak Guiseppe De
Santis ve Gianni Puccini ile, ayrica Mario Alicata ile tamsgir. 1941’de Cine-
ma’da Visconti’nin Italvan sinemasindaki cfilimler hakkmda pervasiz go-
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ruslerine surdigii "Cadaveri” adh makalesi vayvinlamr. Alicata, De Santisve
Puccini ile birlikte Amerikah James M. Cain'in The Postman Always Rings
Twice adh romanina dayanarak bir scnarvo vazar, ama [ilmi ancak 19:12’de
cckebilecektir. OSSESSIONE adh (ilm 19:13°de ¢ok kisa bir siire icin Italvan
sincmalarinda gosterilir, ardindan sansir taralindan reddedilir. Visconti
filmin bir kopyasim kurtarabilir, ash isc imha cdilir.

19:1-1/.15’de Visconti miittelik iggal kuvvetlerinin lihn birosunda ¢ah-
sir,daha sonra De Santis ile birlikte GIORNI DI GLORIA adh belgesel lilmin
vapimim denctler. Kisisel direnis dencvimleriyle ilgili bir proje, Pension
Oltremare, ¢ckim agamasinda kalir, tamamlanmaz. 1915/ 16 villari Visconti
i¢cin yogun tivatro calismalarivla geger. Roma’da daha ¢ok Fransiz vazarlari-
nin cscrleri arasindan scgilmis on ovun sahneyve koyar, bu arada Rina Morel-
li ve Paolo Stoppa tiyvatro grubuyla yofnin bir igbirlifine girer. Onlar igin
daha sonraki yillarda yirmibes ovun sahneye kovacakur.

Visconti’'nin ikinci filmi 1917/.18’de Sicilya’da gergeklesir: LA TERRA
TREMA. Film, 19 18 Venedik Film Festivalinde cn iyi I1lm 6dilini kazamr.
Ama g saat sirmesi ve konusulan Sicilvah agz vizinden orijinal versivonu
vaygin bir begenivle kargilagsmaz. Bunun tzerine kisalulir ve bazi verleri
dizeltilir. LA TERRA TREMA mali agidan tam bir livasko ile sonuglanir ve
Visconti tgtnci (ilmini ¢ekmek icin t¢ vil beklemek 2orunda kahr: BELLIS-
SIMA (1951). Bu filmin kadin oyuncusu Anna Magnani 1953'de c¢cktigi
SIAMO DONNE'nin de bagroliinii ovnavacaktir.

Ekonomik, ama ayn1 zamanda da siyasi nedenlerle (o siralar Visconti
iflah olmaz bir Marksist olarak taninmaktadir) uzun arahklarla gergeklesti-
rilen Iilm ¢cahgmalarina paralel olarak Visconti, Roma ve Milano’da tivatro
caligmalarini da surdirir; 1951'de sahneye kovacag bir dizi operadan ilki,
Milano Skalasi’nda gosterilmeyve baglar. 1956G’da Skala i¢in, korcogralisini
Thomas Mann’in Mario und der Zauberer (Mario ve Sihirbaz) adh 6 vkisine
dayandirdi bir bale, 1957’de isc Hans Werner Henze ile birlikte Bati Berlin
Schir Opcrasi igin bagka bir bale hazirlar. 1958’de Spoleto Fesivalinin kuru-
culart arasindadir.

SENSO, LE NOTTI BIANCHE, ROCCO E I SUOI FRATELLI, IL
GATTOPARDO ve VAGHE STELLE DELL’ORSA, Visconti’'nin 1951'den
196 I'e kadar ¢ektigi (ilinlerdir; her biri Venedik’te va da Cannes’da ¢esitli
odiller kavamr. Paris’te sahneye koydugu iki tivatro oyunu biiyiik heyecan
varatir: Jean Marais ve Annic Girardot'nun ovnadiklar:1 Two for the Seesaw
(Salincakta Tki Kisi) ile Romy Schneider ile Alain Delon’un oynadiklar 'Tis
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Pitty She’s a Whore ( Fahige Olmasi Ne Yazik). Romy Schneider, Visconti’nin
Boccaccio ’70 i¢in ¢ektigi IL LAVORO adh episodda da bagroli oynar. LA
STREGA BRUCIATA VIVA (1960) episoduyla Camus uyarlamast olan LO
STRANIERO ile Visconti pek basari saglayamaz. Visconti inani 1969-1972
villaritarasinda ¢ektigi "Alman Sorunlari Uglemesi” ile, LA CADUTA DEGLI
DEI, MORTE A VENEZIA ve LUDWIG ile pekistirmistir. 1972°de bozulan
saghg nedenivle tivatro ve {ihm ¢ahigmalarina bir vil ara vermek zorunda
kaldi. 1973 vazinda Roma’da Pinter’in bir oyununu sahneve koyus sckli,
ozgir vorumun en ivi drncklerinden savilir: Visconti, Pinter’in tiim itirazla-
rina kargin kendi bigemini kabul ettirmistir. 197 ’de Milanolu bayik sanayi-
ci Rusconi’nin yapim sirketi icin GRUPPO DI FAMIGLIA IN UN INTERNO
adh filmi ¢eker. Gabricle D’Annunzio’nun romanindan uyarlanan L’INNO-
CENTE adh lilrne 1971 sonbaharinda baglar, ama ancak kaba kurgusunu
tamamlayabilir.
Visconti, 17 Mart 1976’da Roma’da 6lmistiir.

Tiyatro ve Opera Calismalar

Visconli 1945 yilindan 6liimiine kadar yaklasik 60 tiyalro, opera ve bale eseri
sahneye koymustur. Asapuda oyunun adt, yazary, besteeisi (opera ve balcler-
dr), sahne tasaruncist, en énemli oyunculart ve gésterildipi tivatronun adi

verilen tam bir liste yeralmakladur.

1945

Les parents terribles (Korkung Ebevevnler), Jean Cocteau. - Dekor: Visconti.
Ovuncular- Andreina Pagnani, Lola Braccini, Rina Marelli, Gino Cervi.
Teatro Elisco (Roma).

The Fifth Column, Ernest Hemingway. — Dekor: Renato Guttuso. Ovuncu-
lar: Carlo Ninchi, Olga Villi, Dhia Cristiani. Teatro Quirino (Roma).

La Machine a écrire (Daktilo), Jean Cocteau. — Dekor: Visconti. Oyvuncular:
Vittorio Gassman, Laura Adani, Nora Riccei. Teatro Elisco (Roma).
Antigone (Antigone), Jean Anouilh ve Huis Clos (Kapah Kapilar Ardinda),
Jean-Paul Sartre. - Dekor: Visconti. Oyuncular: Rina Morelli, Paolo Stoppa.
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Teatro Eliseo (Roma), ayn gosterimde.

Adam (Adam), Marcel Achard. Dekor: Visconti. Ovuncular: Laura Adani,
Vittorio Gassman. Tcatro Quirino (Roma).

Tobacco Road (Titin Yolu), John Kirklang (Caldwell'in romanindan). -
Dckor: Cesare Pavani. Ovuncular: Tino Carraro, Laura Adani, Villorio

Gassman. Tcatro Olimpia (Milano).

1946

Le Mariage de Figaro, Picrrc Caron dc Beaumarchais. — Dckor: Venicro
Colasanti. Oyuncular: Vittorio De Sica, Nino Besozzi, Lia Zoppelli. Teatro
Quirino (Roma).

Crime et chatimen! (Sug ve Ccza), Gaston Baly (Dostoyevski'nin aym adh
romanindan). Dckor: Mario Chiari. Oyuncular: Massimo GirotLi, Paolo Stop-
pa, Rina Moreclli, Franco Zc[Tirelli. Teatro Elisco (Roma).

The Glass Menagerie (Sirgca Kigk), Tennessce Williams. - Dckor: Mario
Chiari. Oyvuncular: Paolo Stoppa, Rina Morclli. Tcatro Elisco (Roma).

1947

Life with the Father, Howard Lindsay ve Russel Crouse (Clarence Day’in
ayvni adhh romamndan). - Dckor: Maria De Matteis. Ovuncular: Paolo Stop-
pa, Rina Moreclli. Tcatro Elisco (Roma).

Eurydice (Euryvdike), Jean Anouilh. — Dekor Mario Chiari: Oyvuncular: Gior-
gio De Lullo, Paolo Stoppa, Rina Morclli. Teatro Nuovo (Milano).

1948
As You Like It, William Shakespeare. — Dckor: Salvador Dali. Oyvuncular:
Vittorio Gassman, Gabricle Ferzetti, Rina Morelli, Paolo Stoppa. Teatro

Elisco (Roma).

1949

A Streelcar Named Desire (Arzu Tramvay), Tennessee Williams. ~ Dekor:
Franco Ze[Mirelli. - Ovuncular: Vitt.orio Gassman, Marcello Masloianni, Vivi
Gioi, Rina Morelli. Tcatro Elisco (Roma).

Oreste (Oresl), Vittorio Allicri. — Dckor: Mario Chiari. Oyuncular: Vittorio
Gassman, Rina Morclli, Marccllo Mastroianni. Tealro Quirino (Roma).
Troilus and Cressida (Troilus ve Cressida), William Shakespeare. — Dcekor:
Franco ZcfTirelli. Oyvuncular: Vittorio Gassman, Paolo Stoppa, Massimo
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Girotti, Marcello Mastroianni, Rina Morclli. Floransa.

1951

Death of a Salesman (Saticinin Olimi), Arthur Miller. - Dckor: Gianni
Polidori. Oyuncular: PaolaStoppa, Rina Morclli, Marccllo Mastroianni. Te-
atro Elisco (Roma).

A Streetcar Named Desire (Arzu Tramvay), Tennessee Williams. - Dckor:
Franco ZelTirelli. Ovnayanlar: Marcello Mastroianni, Giorgio De Lullo, Ros-
sclla Falk, Rina Morclli. Yeni bir ovun olarak Teatro Elisco (Roma).

Il seduttore, Dicgo Fabbri. — Dckor: Mario Chiari. Oyuncular: Paola Stoppa,
Rina Moreclli. Teatro La Fenice (Venedik).

1952

La Locandiera (Mirandolin), Carlo Goldoni. — Dckor: Visconti. Oyuncular:
Paolo Stoppa, Rina Morclli, Marccllo Mastroianni. Teatro La Fenice (Vene-
dik).

Tris sestri (U¢ Kizkardes), Anton Cchov. - Dekor: Franco ZefTircelli. Oyuncu-
lar: Paolo Stoppa, RIna Moreclli, Rosclla Falk. Teatro Elisco (Roma).

1953

O vrede tabaka (Tiitiin), Anton Cchov. Ovnayan: Memo Benassi; ve

Medea, Euripides. — Dekor: Mario Chiari. Ovuncular: Sarah Ferrati, Memo
Benassi, Giorgio De Lullo. Teatro di Via Manzoni (Milano), bir aksaimhk

gosterim.

1954

Festival (Festival), Age, Scarpelli, Verde ve Vergani'nin reviisi, Visconti’nin
dencetimi altinda yazarlari tarafindan Teatro Nuovo'da (Milano) sahneye
konmustur.

Come le foglie (Yapraklar Gihi), Giuscppe Giasco. — Dckor: Lila De Nobili.
Oyuncular: Salvo Randone, Gianni Santuccio. Teatro Olimpia (Milano).

La Vestale, Gasparc Spontini/Eticnne de Jouy. — Dekor: Pietro Zuli. Soyle-
ven: Maria Meneghini Callas, Franco Coreclli. Skala’da (Milano).

1955
La Sonnambula, Vincenzo Bellini/Felice Romani. — Dekor: Piero Tosi. Soyle-
ven: Maria Callas, Cesare Valletti. Skala (Milano).
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La Traviala, Giuscppe Verdi/Francesco Maria Piave. - Dekor: Lila De Nohi-
li. Soyvlevenler: Maria Callus, Giuseppe Di Stefano, Ettore Bastianini. Skala
(Milano).

The Crucible (Cadr Kazam), Arthur Miller. — Dekor Visconti. Oynayanlar:
Edda Albertini, Tino Buazelli, Gianni Santuccio. Teatro Xuirino (Roma).
Djadja Vanya (Onkel Vanya), Anton Cehov. Dekor: Piero TOsi. Ovnayvanlar:
Elconora Rossi-Drago, Rina Morelli, Paolo Stoppa, Marcello Mastroianni.

Teatro Elisco (Roma).

1956

Marioe il mago (Mario ve Sihirbaz), Visconti’nin bale oyun. Oyki: Thomas
Mann. Miizik: Franco Mannino. Dekor: Lila De Nobili. Dansgilar: Jean
Babilée, Luciana Novaro. Skala (Milano).

1957

Froken Julie (Bavan Julie), August Strindberg. — Dekor: Visconti. Oynayan-
lar: Lilla Brignone, Massimo Girotti, Ave Ninchi. Teatro delle Arti (Roma).
Anna Bolcna, Gactano Donizetti/Felice Romani. — Dekor: Nicola Benois.
Sayleyvenler: Maria Callas, Giulietta Simionato, Gianni Raimondi. Skala (Mi-
lano).

Iphigénie en Tauride, Christoph W. Gluck/Nicolas F Guillard. - Dekor:
Nicola Benois. Soyleyenler: Maria Callas, Francesco Albanese, Dino Dondi.
Skala (Milano).

Maralona di danza, Visconti’nin halesi; Miizik: Hans Werner Henz.e. Dekor:
Renzo Vespignani. Dansgri: Jean Babilée. Bat Berlin Schir Operasi (Bat
Berlin).

L'Impresario dclle Smirne (..., ), Carlo Goldoni. -Dckor:
Visconti. Oynayanlar: Paolo Stoppa, Ilaria Occhini, Rina Morelli. Teatro La
Fenice (Venedik).

1958

A Vicw from the Bridge (Kopriden Manzaralar), Artulw Miller. - Dekor:
Mario Garbuglia. Oynayanlar: Paolo Stoppa, Rina Morclli, Tlaria Occhini,
Sergio Gantoni. Teatro Elisco (Roma).

Don Carlos, Giusseppe Verdi/Joseph Méry ve Camille du Locle.  Dekor
Visconti. Sovleyenler: Gré Brouwenstyn, John Vickers; Tito (robbi. Boris
ChristofT. Royal Opera House Covent Garden (Londra).
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Machbcth, Giuseppe Verdi/Francesco Maria Piave. — Dekor: Piero Tosi.
Sivlevenler: Shakeh Vartenissian, William Shapman. Teatro Nuovo (Spole-
to).

Immagini e tempi di Eleonora Duse, Gerardo Guerrieri. — Oynayvanlar: Vitto-
rio Gassman, Rina Morclli. Teatro Quirino (Roma).

Look Homeward, Angel, Ketty Frings (Thomas Woll'un romanindan. — De-
kor: Mario Garbugvia. Oynavanlar: Lilla Brignone, Annihale Ninchi, Adriani
AsLi. Teatro Quirino (Roma).

Two for the Seesaw (Suhncaktla Iki Kisi), William Gibson. - Dekor: Visconti.
Oyvnayanlar: Jean Marais ve Annic Girardot. Téatre des Ambassadeurs (Pa-
ris).

Mrs. Gibbons’ Boys, Will Glickman ve Joseph Stein. — Dekor: Mario Garbug-
lii. Oynayanlar: Rina Morelli, Paolo Stoppa. Teatro Elisco (Roma).

1959

Fipli d’arte (Sunatin Cocuklar), Dicgo Fabbri. — Dekor: Mario Garhuglia.
Ovnayanlar: Rina Morelli, Paolo Stoppa, Ilaria Occhini. Teatro Elisco (Ro-
ma). Paris’te, Téatre des Nations'da da gosterilmistir.

Il Duca d’Alba, Gactano Donizetti/Eugine Scribe. Dekor: Carlo Ferrario.
Soylevenler: Renato Ciani, Wladimiro Ganzarolli. Teatro Nuovo (Spoleto).

1960
L’Arialda, Giovanni Testori. — Dekors Visconti. Oynayvanlar: Rina Morelli,

Paolo Stoppa, Umberto Orsini. Teatro Elisco (Roma).

1961

Tis Pily She’s a Whore (Fahigse Olmasi Ne Yank), John Ford.  Dekor:
Visconti. Oynayanlar: Romy Schneider, Alain Delon, Valentine Tessier.
Téitre de Paris (Paris).

Salome, Richard Strauss/Hedwig Lachmann (Oscar Wilde’dan). - Dcekor:
Visconti. Sovlevenler Margaret Tyvnes, George Shirley. Teatro Nuovo (Spole-
Lo).

1963
Il Diavolo in piardino, Visconti, Filippo Sanjust, Enrico Medioli. — Dekor:
Visconti ve Sanjust. Ovnayanlar: Jolanda Gardino, Gauco Scarlini, Enrico

Campi. Teatro Massimo (Palermo).



178

La Traviata, Giuscppe Verdi/Francesco Maria Piave. — Dckor: Visconti.
Siyleyenler: Franca Fabbri, Franco Bonisolli. Tcatro Nuovo (Spoleto).

Le treziéme arbre (Oniiglinci Agag), André Gide. - Oynayanlar: Rina Morcl-
li, Paolo Stoppa. Tecatro Caio Mclisso (Spolcto).

1964

Le nozze di Figaro (Figaro’nun Digiini), W. A. Mozart/Lorcenzo Da Ponte.
~ Dckor: Visconti. Siyleyenler: Mariclla Adani, Ilva Ligabue, Rolando Pane-
rai, Ugo Trama. Teatro dell’Opera (Roma).

I! Travatore, Giuscppce Verdi/Salvatore Cammarano. — Dckor: Nicola Beno-
is. Soyleyenler: Picro Capucilli, Gabriclla Tucci, Giulictta Simionato, Carlo
Bergonzi. Bolgoy (Moskova).

Il Travatore, Giuscppe Verdi/Salvatorc Cammarano. — Dekor: Filippo San-
just. Siiyleyenler: Peter Glossop, Gwyneth Jones, Giulictta Simionato, Bruno
Prevedi. Royal Opcera House Covent Garden (Londra).

1985

After the Fall (Ginahtan Sonra). Arthur Miller. — Dckor: Jcan Dupont.
Oynayanlar: Annic Girardot, Michel Auclair. Téitre Gvmnasc (Paris).
Visniyouviy sad (Vigne Bahgesi), Anton Gchov. - Dckor: Visconti ve Ferdinan-
do Scarfiotti. Oynayanlar: Rina Morclli, Paolo Stoppa, Tino Carraro. Tcatro
Valle (Roma).

Don Carlos, Giuseppe Verdi/Josecph Méry ve Camille du Locle. - Dckor:
Visconti. Siyleyenler: Cesare Sicpi, Gianfranco Cecchele. Teatro dell’Opera
(Roma).

1966

Falstaff, Giuscppe Verdi/Arrigo Boito. — Dckor: Visconti ve Ferdinando
Scarfiotti. Siyleyenler: Dictrich Fischer-Dieskau, Rolando Pancrei, Regina
Resnik. Vivana Devlet Opcrasi (Viyana).

Der Rosenkavalier, Richard Strauss/Hugo von Hofmannstal - Dckor: Vis-
conti. Soyvleyenler: Sena Jurinac, Michacel Langdon, Josephine Veasey. Roval
Opcra House Covent Garden {Londra).

1967

La Traviata, Giuscppe Verdi/Francesco Maria Piave. — Dekor: Carlo Frasca.
Siyleyenler: Mirclla Freni, Renato Cioni. Royal Opera Housc Covent Garden
(Londra).
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Egmont, Johann Wollgang von Gocthe. — Dckor: Ferdinando Scarfiotti.
Ovnayanlar: Giorgio De Lullo, Elsa Albani, Romolo Valli. Palazzo Pitti’nin
avlusunda (Floransa).

La monaca di Monza (Monza Rahibesi), Giovanni Testori. - Dekor: Visconti.

Ovnayanlar: Lilla Brignone, Sergio Fantoni. Teatro Quirino (Roma).

1969

L’inserzione, Natalia Ginzburg. - Dckor: Ferdinando Scarfiotti. Ovnavanlar:
Adriana Asti, Franco Interlenghi. Tcatro S. Babila (Milano).

Simone Boccanegra, Giuscppe Verdi/Francesco Maria Piave. — Dekor: Vis-
conti ve Ferdinando Scarfiotti. Savlevenler: Nicolai Ghiaurov, Carlo Cossut-
ta, Gundula Janowitz, Eberhard Wacchter. Teatro Stabile (Roma).

1973

Old Times, Harold Pinter. - Dckor: Mario Garbuglia. Ovnayvanlar: Umberto
Orsini, Adriana Asti, Valentina Cortesc. Teatro Stabile (Roma).

Manon Lescaut, Giacomo Puccini/Luigi Illica. — Dckor: Visconti ve Ferdi-
nando Scarfiotti. Sivlevenler: Nancy Shade, Angelo Romero, Carlo Del Bos-
co. Teatro Nuovo (Spolcto).

Filmografi

Filmogralide Luchino Visconti’'nin vonettigi va da ger¢eklestirilmesinde kat-
kida bulundugu (ilmler hakkindaki bilgiler siralanmigtir. Visconti ti¢ cpisod
filminc katilmig, 11 uzun metrajh film g¢ckmistir. Avrica bir belgescl ve bir
kisa metrajh Nlmin vapiminda da galigmistir. Renoir'in vaninda asistan
olarak calistif iki filme (Une partie de campagne, 193G; La Tosca, 19 10) bu
filmogralide ver verilmemigtir.

Satang kadrosu ve oyuncular (oynadiklar roller de dahil), ayrica va-
pimla ilgili bilgiler igin csas olarak su kaynaklara bagvurulmustur: Giuscppe
Ferrara ve GeolTrey Nowell-Smith’in Visconti monografileri; Dal soggetlo al
Film (Cappelli, Bologna) dizisinin film metinleri; Katolik Sinema Arsivinin
bagvuru kitaplar; Filmecho/Filmwoche-Dagtim kataloklar); Roma’daki Ci-
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neteca Nazionale’de bulunan film kopyalari ve enformasyon malzemesi.
3.bask i¢in filmograli, Aldo Bernardini’nin Bianco ¢ Nero'da verdifn (ilmog-

rali temelinde yeniden gozden gegirilmistir.

Kisaltmalar:S = Senarvo, G = Girantd, G-Y = Gorintid Yonetmenligi, K =
Kurgu, D = Dizenleme, Ko = Kostim, M = Mizik, M-Y = Miizik Yonet-
menligi, Ss Scs, Y Yoncetmen, Y-Y Yonetmen Yardimeihg, O
Oyuncular, Yp = Yapim, Ya = Yapimcy, Pd-A = Prodiiksivon Amirlifzi, B =
Bi¢im, O-U Orijinal Uzunluk (Ciniteca Nazionale’den ahnan bilgiler
temel alinmis ve metre olarak uzunluk dakikava ¢evrilmistir/Harvcket hiz
Sunivede 2 | kare), I = Tlkgasterim.

1912 OSSESSIONE. Tutku. - S: Luchino Visconti, Mario Alicata, Gi-
useppe De Santis, Antonio Pietrangeli, Gianni Puccini (James M. Cain’in
The Postman Always Rings Twice -Postaci Kapivi 1ki Kere Calar— adh
romanindan), — G: Aldo Tonti, Domcenico Scala; G=Y: Gianni Di Venanzo.
~K: Mario Serandrei. =D: Gino Franzi. -Ko: Maria De Matteis. -M: Giuseppe
Rosati. -Ss: Arrigo Usigli. Tommaso Barherini. = Y-Y: Giuseppe De Santis,
Antonio Pictrangeli. - O: Massimo Girotti (Gino), Clara Calami (Giovanna),
Juan De Landa (Bragana), Elio Marcuzzo ("Ispanyol”), Vittorio Duse (De-
dektin, Dhia Cristiani (Anita), Michele Riccardini (Don Remigio). Michele
Sukara.  Yp: Industrie Cinematograliche Italiane, Rom.  Pd-A: Libero
Solaroli. - 1912 Haziran-Kasim aylar arasimda Ferrara ve ¢evresinde, Anco-
na’da, Comacchio’da, Codigoro’da. - B: '35 mm, sivah- bevaz. - O-U: 3929 m
113 dk. - I 16.5.1913, Roma.

1915 GIORNI DI GLORIA. [Zaler Gunleri]l.  Y: Luchino Visconti,
Giusceppe De Santis und Marcello Pagliero’nun katkilanyla Mario Serandrei.

G: Della Valle, De West, Di Venanzo, Jannarclli, Lastricati, Novano,
Pucci. Reed, Terzano, Ventimiglia, Werdin, Vittoriano, Manlio, Caloz CLL
Milano ¢ahganlari. — K: Mario Serandrei, Carlo Alberto Chicsa. — M: Costan-
tino Ferri. = Ss: Bruno Brunacci, Giovanni Paris, Vittorio Trentino. Konu-
sanlar: Umberto Calosso und Umberto Barbaro. — Yp: Titanus, Roma/ANPI,
Roma. — B: 35mm, sivah-hevaz. — O-U: 1.96 m 71 dk. - I: Ekim 1915,

Roma.
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1047/18 LA TERRA TREMA. Yer Sarsiliyor. — S: Luchino Visconti
(Giovanni Verga’nin I Malavoglia adh romanindan). K: G.R. Aldo (d.a. Aldo
Graziati); - G=Y: Gianni di venanzo. — K: Mario Serandrei. - M: Luchino
Viscontive Willy Ferrero'nun dizenlemesivle. -Ss: Vittorio Trentino. - Y-Y:
Francesco Rosi, Franco ZefMirelli. — O: Aci Trezza (Sicilva) koyvii sakinleri. P:
Universalia, Roma. - Ya: Salvo D’Angelo. — Pd-A: Anna Davini, Renato
Silvestri. 19 17 Kasim 1948 Mawis arasinda Aci Trezza’da ¢ekilmistir. - B:
3anmim, sivah-beyaz. — O-U: 1.523 m = 165 dk. (ilk orijinal uzunluk: 180 k.
—1: 1.9.1918, Venedik (Biennale).

1951 BELLISSIMA. Gizceller Gizeli. - S: Luchino Visconti, Suso
Ceechi D’Amico, Francesco Rosi ( Cesare Zavattini’nin b dyvkisiinden).
G: Picro Portalupi, Paul Ronald. - K. Mario Serandrci. — D: Gianni Polidori.

Ko: Picro Tosi.  M: Franco Muannino (Gaclano Donizetti’den ahinan
temalardan yararlamlmistir). —Ss: Ovidio Del Grande.  Y-Y: Francesco
Rosi, Franco Zelltirelli. — O: Anna Magnani (Maddalena Cececoni), Tina Api-
cella (Maria Cecconi, kizi), Walter Chiari (Alberto Annovazzi), Alessandro
Blasetti (kendisi), Gastone Renzelli (Spartaco Cecconi), Tecla Scarano (o-
yunculuk ogretmeni), Lola Braccini (fotografamim karsi, Arturo Bragaglia
(fotogralen, Linda Sini (Mimmetta), Nora Ricci, Vittarina Benvenuti, Gisella
Monaldi, Amalia Pellegrini, Vittorio Glori, Iris, Geo Taparelli, Mario Chiari.

Yp: Film Bellissima S.R.I, Roma.  Ya: Salvo D’Angelo. — Pd-A: Paolo
MolTa, Vittorio Glori. 193] vazinda Roma’da ¢ekilmigtir. — B: d3omm, si-
vah-beyaz, - 0-U: 3162 m = 116G dk. - 1. 28.12.1951, Milano.

1951 APPUNTI SU UN FATTO DI CRONACA.|Kronikten Bir Olay
Hakkinda Natlar]. =Visconti'nin "Lioncllo Egidi Olavi” hakkinda ¢ek Ui kisa
bir helgesel film. - Konusmacr: Vasco Pratolini. - Ya: Marco Ferreri, Riccar-

do Ghione. - B: 35 mm, siyah-bevaz, - O-U 8 dk. = I: 193] sonbahar.

1953 SIAMO DONNE. |Biz Kadinlar|. — Bir episod filmi, Visconli’nin
cpisodunun baghg: Anna Magnani.  S: Cesare Zavattini. Suso Cecchi
D’Amico. — G: Gabor Pogany. - K: Mario Serandrei. — M: Alessandro Cicog-

Y-Y: Francesco Maselli. — O: Anna Magnani.  Yp: Titanus-Film
Costelazione, Roma. — Ya: Allredo Guarini. — Pd-A: Elio Scardamaglia.
Roma’da ¢ekilmistiv. — B:33 mim, sivah-bevaz. — Tiim [ilmin O-U:27G1m =
101 dk. - Visconti-Episodunun uzunlugu: 18 dk. - I Ekim 1953,
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Filmin diger episodlar: Alfredo Guarini, Gianni Franciolini, Roberlo
Rossellini ve Luigi Zampa larafindan Emma Danieli, Alida Valli, Ingrid
Bergman ve Isa Miranda ile ¢ekilmigtir. Visconti’nin episodu filmin sonunu
oluglurur.

1953/51 SENSO. Giinahkar Giniiller. - S: Luchino Visconti, Suso
Cecchi D’ Amico, Giorgio Prosperi, Carlo Aliancllo, Giorgio Bassani (Cainillo
Boito’'nun aynt adh dykiisiinden). Diyaloglar: Tennessce Williams ve Paul
Bowles. - G: G.R. Aldo (d.a. Aldo Graziati), Robert Krasker; -G-Y: Giuscppe
Rotunno. - K: Marijo Serandrei. — D: Ottavio Scotti. - Ko: Marcel EscolTier,
Piero Tosi. - M: Anton Bruckner’in 7. Senflonisinden, Giuscppe Verdi'nin Il
Travatore’sinden, RAI Televizyon Orkestras;; M-Y: Franco Ferrara. -Ss:
Vittorio Trentino, Aldo Calpini. — Y-Y: Francesco Rosi, Franco Ze[Tirelli. -
O: Alida Valli (Kontes Livia Serpieri), Farley Granger (Franz Mabhler),
Massimo Girotti (Marki Roberto Ussoni), Heinz Moog (Kont Serpicri), Rina
Morclli (Laura, dadi), Marcella Mariani (Clara, fahige), Christian Marquand
(Bohemyah subay), Tonio Seclwart (alhay), Tino Bianchi (Yizbag1 Meucci),
Sergio Fantoni (Luca), Marianna Leibl (Avusturvah generalin karisi), Cris-
toforo De Hartungen (Venedik’teki karargah komutam) Erns Nadherny
(Verona'daki karargan komutam), Goliarda Sapicnza (lokanta sahibi). - Yp:
Lux Film, Roma. - Pd-A: Claudio Forges Davvanzati. 1933 Afiustos 1951
Ocak aylar arasinda Venedik’te, Villa di Valmarana’da ve Verona dolaylarin-
da ¢ckilmistir. - B: 35mm, renkli (Technicolor). - O-U: 3.150m = 126 dk. -
1= 3.9.195.1, Venedik, (Bicnnale).

1957 LE NOTTI BIANCHE. Bevaz Geceeler. - S: Luchino Visconti.
Suso Cecchi D’Amico (F.M. Dostoyevski'nin Belye noci adh romanindan). —
G: Giuscppe Rotunno; G-Y: Silvano Ippoliti. - K: Mario Serandrei. - D:
Mario Chiari, Mario Garhuglia. - Ko: PieroTosi. M: Nino Rota. - Ss: Vittorio
Trentino. — Y-Y: Rinaldo Rice. — O: Maria Schell (Natalia). Marcello Mast-
roianni (Mario), Jean Marais (vabanc), Clara Calamai (fahige), Dick Sanders
(dans¢n) Giorgio Listuzzi (polis memuru), Alberto Carloni (lokanta sahibi),
Elcna Fanccera (kasiyver kiz), (Mario’nun dostu olan aile:) Ferdinando Gerra
(haba), Leonilde Montesi (anne), Anna Filippini (kiz), Romano Barbicri
(oglan); Corrado Pani, Renato Terra, Marcella Rovena, Maria Zanoli, Lanf-
ranco Cecrarelli, Angelo Galassi. P: Cinemalogralica Associata, Roma, Vi-
des/Intermondia Films, Paris i¢in. Ya: Franco Cristaldi. 1957 Ocak ~'Mart



183

aylar arasinda Roma’da (Cinecitta) ¢ckilmistir. - B: 35mm, siyah-beyaz. -
0-U: 2.916m = 107 dk. - 1)6.9.1957, Venedik (Bicnnale).

1960 ROCCO E I SUOI FRATELLI. Dissman Kardesler/Rocco ve Kar-
desleri. — S: Luchino Visconti, Suso Cecchi D’Amico, Pasquale Festa Campa-
nile, MassimoFranciosa. Enrico Medioli (Giovanni Testori’nin Il ponte della
Ghisolfa adh romanmindan). - G: Giuscppe Rotunno; G-Y: Nino Cristiani,
Silvano Ippoliti, Franco Delli Colli. - K: Mario Serandrei. — D: Mario Gar-
buglia. — Ko: Picro Tosi. - M: Nino Rota. -Ss: Giovanni Rossi. - Y-Y: Rinaldo
Ricci,Jerrv Mace, Lucio Orlandini. - O: Alain Delon (Rocco Parondi), Renato
Salvatori (Simone), Annic Girardot (Nadia), Katina Paxinou (Rosaira, an-
ne), Roger Hanin (Morini), Paola Stoppa (Cecchi, antrendr), Suzy Delair
(Luisa, ¢camasirhancnin sahibi), Claudia Cardinale (Ginctta), Spiros Focas
(Vincenzo), Claudia Mori/Adriana Asti (¢camasirhancde cahsanlar), Max
Cartier (Ciro), Alesssandra Panaro (Ciro’nun niganlisi), Corrado Pani (Ivo),
Rocco Vidolazzi (Luca), Franca Valeri (Vedova), Becker Masocro (Nadia'nin
annesi). — Yp: Titanus, Roma/Les Films Marceau, Paris. — Ya: Go(Tredo
Lombardo. — Pd-A: Giuscppe Bordogri. — 1960 Subat — Haziran aylarinda
Milano ve Roma gevresinde ¢ekilmistir. — B: 35mm, sivah-hevaz, sinemaskop
1,66. - 0-U: 1973m = 182 dk. - I: 6.9.1960, Venedik (Bicnnale).

1961 IL LAVORO. Is. Boccaccio ‘70 adh filmden hir cpisod. — S: Suso
Cecchi D’Amico, Luchino Visconti (Guy de Maupassant'in "Au Bord du lil"
adh kisa dyvkiisiine dayanarak Cesarc Zavattini’nin hir (ikrinden). - G: Giu-
scppe Rotunno. - K: Mario Serandrei. — D: Mario Garbuglia. — Ko: Piero
Tosi. - M: Nino Rota. — O: Romy Schneider (Pupa), Tomas Milian (kont),
PaoloStoppa (Avukat Zacchi), Romolo Valli (ikinci avukat), Amedco Girard.
-Yp: Concordia Compagnia Cincmatogralica, Roma/Cincriz, Roma/Franci-
nex, Paris/Gray Films, Paris. — Ya: Carlo Ponti, Antonio Cervi. - Pd-A:
Sante Chimirri. 1962 Agustos — Evliil aylar arasinda Roma’da ¢ckilmistir. -
B: 35mm, renkli (Eastmancolor). Tum filmin - O-U: 5112m 198dk.
Visconti-Episodunun uzunlugu: 1Gdk. - I: 1962 Milano.

Diger episodlar Federico Fellini ve Villorio De Sica tarafindan gekil-

miglir. Visconlt’nin episodu filmin orlasinda yeralur.

1962 IL GATTOPARDO. Leopar. - S: Luchino Visconti. Suso Cecchi
D’Amico, Pasquale Festa Campanile, Massimo Franciosa, Enrico Medioli
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Giuscppe Tomasi di Lampedusa’min avm adh romanmindan). — G: Giuseppe
Rotunno; G-Y: Ninon Cristiani, Enrico Cignitti. — K: Mario Serandrei. - D:
Mario Garhuglia. - Ko: Picro Tosi. M: Nino Rota (Giuscppe Verdi'den
temalarla); — M-Y: Franco Ferrara. -Ss: Mario Messina. - Y-Y: Rinaldo
Ricci, Alhino Cocco. — O: Burt Lancaster (Don Fabrizio, Salina Prensi),
Claudia Cardinale (Angeclica Sedara), Alain Delon (Tancredi, prensin vegeni),
Rina Morelli (Maria Stella), Paolo Stoppa (Don Calogero Sedara), Serge
Reggiani (Don Ciccio Tumco), Lucilla Morlacchi (Concetta), Romolo Valli
(Peder Pirrone), Ida Galli (Carolina), Ottavia Piccolo (Caterina), Pierre
Clementi (Francesco Paolo), Carlo Valenziano (Paolo), Anna Maria Bottini
(dad1), Leslic French (Chevally), Giuliano Gemma (general), Lola Braccini
(Donna Margherita), Howard Nelson Rubien (Don Dicgo), Mario Girotti
(Kont Cavriaghi), Brock Fuller (kiigiik prens), Ivo Garrani (General Pallavi-
cino), Giovanni Mclisenda (Don Onofrio Rotolo), Marino Mase (6fn-ctmen),
Olimpia Cavallo (Mariannina). P: Titanus, Roma/Socicté Générale de Ciné-
matographie, Paris/Société Nouvelle Pathé Cinéma, Paris. — Ya: GolTredo
Lombardo. — Pd-A: Enzo Provenzale, Giorgio Adriani. 1962 Nisan — Ekim
avlar arasinda Sicilva’da ve Roma’da ¢ekilmistir. - B: 70mm,renkli (Techni-
color), Technirama. 0-U: 5182m 201 dk/5083m 186 dk. - It
27.3.196:3, Roma.

201 dakika siiren ilk orijinali ok kisa bir stire i¢in ve yalnzea Halya’
da gasterime girmigtir. Mayws 1963de Cannes Film Festivalinde Visconti’'nin
onayladipy 186 dakikaltk versiyon gosterildi. O ginden sonra bu versiyon,
orijinal versiyon saydr 20th Cenlwry - Fox, [ilmin 161 dakikaltk (halla kisa
bir sire icin 132 dakikalik) bir versiyonunu Viseonti'nin tum itirazlarina

karsilik gosterime sokmugtur.

196G 1 VAGHE STELLE DELL’ORSA.. Sandra/Biiyiik Avimin Sabah
Yildiz1.- S: Luchino Visconti, Suso Ceechi D’Amico, Enrico Medioli. - G:
Armando Nannuzzi; G=Y: Nino Cristiani, Claudio Cirillo. = K: Mario Serand-
rei. — D: Mario Garbuglia. — Ko: Bice Brichetto. — M: César Franck, Donag-
gio-Pallavicini, Magliacci-Faleni, Carlo Alberto Rossi, Pino Calvi, Le Trigri.
-Ss: Claudio Mairelli.  Y-Y: Albino Cocco. Rinaldo Ricei.  O: Claudia
Cardinale (Sandra), Jean Sorel (Gianni), Michacel Craig (Andrew), Renzo
Ricer (Antonio Gilardini), Fred \.Villiums (Pictro Fornari), Amalia Troiani
(Fosca), Marie Bell (anne), Vittorio Manfrino, Renato Moretti, Giovanni
Rovini, Paola Pescini, Isacco Politi. — Yp: Vides, Roma. - Ya: Franco Cristal-
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di. - Pd-A: Scrgio Merolle. — 196 | Temmuz - Ekim aylari arasinda Volterra
ve Cenevre, — B: 35mm, sivah- hevaz, - O-U. 2878in = 105dk. - I: 3.9.1965,

Venedik (Biennale).

1966 LA STREGA BRUCIATA VIVA. [Cadilar Canh Yakarlar). - Le
streghe (Bugtintin Cadilarn adh filmden bir episod. — St Giuseppe Patroni
Grifli, Cesare Zavaltini’nin katkilanyla. — G: Giuseppe Rotunno. - K: Mario
Scerandrei. - D. Mario Garbuglia, Picro Poletto, — M: Piero Piccioni. -Ss:
Vittorio Trentino. - O: Silvana Mangano (Gloria), Annic Girardot (Valeria),
Francisco Rabal (Paolo, Valeria’min kocasi), Massimo Girotti (sporcu), Elsa
Albani (geveze kadin), Clara Calamai (eski bir oyuncu), Veronigque Vendell
(geng kiz), Leslic French (sanayici), Nora Ricei (Gloria’nin sckreteri), Bruno
Filippini (sarkicn, Dino Mcle (usak), Marilu Tolo (hizmelgi), - Yp: Dino De
Laurentiis Cinematograficia, Roma/Productions Artistes Associés, Paris. -
Ya: Dino De Laurentiis. - Kitzbhiithel'de ¢ekilmistir. — B: 35mm, renkli (Tech-
nicolor). Tam Mlmin O-U: 3050m = |11 dk. - Visconti-Episodunun uzunlu-
gu: 37dk. - 1: 23.2.1967, Roma.

Diger episodlar Mauro Bolognini, Pier Paolo Pasolini, Franco Rossi ve

Villorio De Sica tarafindan ¢ekilmistir. Visconlti'nin episodu bagstadur.

19G7 LO STRANIERO. Yabanca. - S: Suso Cecchi D’Amico, Georges
Chonchon, Emimanucl Roblés (Albert Camus’nun avime adh romanmdan). -
G: Giuseppe Rotunno. — K: Ruggero Mastroianni. — D: Mario Garbuglia. -
Ko: Picro Tosi. — M: Piero Piccioni; — M-Y: Bruno Nicolai. -Ss: Viltorio
Trentino. - Y-Y: Rinaldo Riccei, Albino Cocco. = O: Marcello Mastroianmi
(Mcur<ault), Anna Karina (Marie Cardona), Georges Wilson (sorusturma
hakimi), Bernard Blier (avukat), Jacques Herlin (huzurevi yineticisi). Geor-
ges Géret (Raymond Sintes), Jean-Pierre Zola (miidiir), Mimmo Palmara
(Masson), Angela Luce (Mme. Masson), Bruno Cremer (rahip), Pierre Bertin
(hakim), Marc Laurent (Emmanuceld), Alfred Adam (saven, Saada Cheri-
tel/Mohamed Ralemy/Brahim Hadjady (Araplar), Vittorio Duse (avukat),
Joseph Mardehal (Salamano). — Yp: Dino De Laurentiis Cinematagralica,
Roma/Master Film, Roma/Marianne, Paris/Cashah Film, Cezavir.  Ya:
Dino De Laurentiis.  Pd-A: Mario Lupi. 19G7 Mart  Mavis aylan
arasinda Cezayir ve ¢evresinde gekilmigtiv. — B: 35mm, renkli (Technicolor).
~0-U:3007m = 110 dk. - I 6.9.19G7, Venedik (Biennale).
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1968 LA CADUTA DEGLI DEI/THE DAMMED. Lanectliler. - S: Luc-
hino Visconti, Nicola Badalucco, Enrico Medioli. — G: Armando Nannuzzi,
Pasquale De Santis; G-Y: Nino Cristiani, Giuseppe Berardini, Mario Cidki. —
K: Ruggero Mastroianni. — D: Pasquale Romano, Enzo Del Prato. — Ko: Piero
Tosi, Vera Marzot. — M: Maurice Jarre. - Ss: Vittorio Trentini. — Y-Y: Albino
Cocco, Fanny Wessling. — O: Ingrid Thulin (Barones Sophic von Essenbeck),
Dirk Bogarde (Fricdrich Bruckmann), Helmut Berger (Martin von Esscn-
bheck), Helmut Griem (Aschenbach), Umberto Orsini (Herbhert Thallmann),
Charlotte Rampling (Elisabeth Thallmann), René Koldehoff (Baron Kan-
stantin von Esscnheck), Renaud Verley (Ginther von Essenheck), Albrecht
Schoenhals (Baron Joachim von Essenbeck), Florinda Bolkan (Olga), Nora
Ricci (6gretmen), Irina Vanka (Lisa Keller), Karin Mittendorf (Erika Thall-
mann), Valentina Ricci (Thilde Thallmann), Wolfrang Hillinger (Yanck),
Bill Venders (komiser), Howard Nelson Rubien (Prior), Peter Dane (¢elik
isletmelerinde memur), Mark Salvage (polis sefi), Karl Otto (hastabakici),
Claus Hiohne/Ernst Kithr/Wolfgang Ehrlich (SA— adamlar), Esterina Car-
loni/Antonictta Fiorita (hizmetgiler), Gioia Desideri, Michele Scalera. — Yp:
Pegaso Film, Roma/ Italnoleggio Film, Roma/Pracsidens Film, Ziirich/E-
ichherg Film, Miinchen. - Ya: Alfredo Levy, Ever Hapyriag. — Pd-A: Giuseppe
Bordogni. ~ 1968 Temmuz - Evlil avlar arasinda Unterach’da (Avusturya),
Ohcrhauscn’de, Terni’de (Italva) bir ¢elik igletmesinde ve Roma’da (Cinccit-
ta) Ingilizee olarak cekilmigtir. — B: 35mm, renkli (Technicolor). — O-U:
1296m = 157 dk. - I: 16.10.1969, Roma.

1970 MORTE A VENEZIA/DEATH IN VENICE. Venedik’te Oliim.

S: Luchino Visconti, Nicola Badaluceo (Thomas Mann’in aym adh dykisin-
den) - G: Pasquale De Santis; G-Y: Mario Cirnini, Michele Cristiani. - K:
Ruggero Mastroianni. — D: Ferdinando Scarfiotti. - Ko: Picro Tosi. - M:
Gustav Mabhlers 3. vnd 5. Sinfoni’lerinden (Orchestra Stabile dell’ Academia
Nazionale di Santa Cccilia, Orkestra Sefi: Franco Mannino, Alto: Lucrezia
West). -Ss: Vittorio Trentino. — Y-Y: Alhino Cocco. - O: Dirk Bogarde
(Gustav von Aschenbach), Bjorn Andresen (Tadzio), Silvana Mangano (Tad-
zio’nun annesi), Mark Burns (Alfricd, von Aschenbach'in ofrencisi), Romolo
Valli (otel midiri), Nora Ricei (dadi), Marisa Berenson (von Aschenbach’in
karisi), Franco Fabrizi (herber), Carole André (Esincralda), Leslie French
(sevahat acentasinda gorevli), Sergio Carafanolo (Jasciu, geng bir Polonyal),
Luigi Battaglia (gemidcki yagh adam), Ciro Christofoletti (otel -girevlisi),
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Masha Predit (Rus sarkici), Antonio Appicella (dilenci), Bruno Boschelti
(istasyon memuru), Dominique Darel (Ingiliz turist), Mirclla Pompili (lo-
kantadaki kadin). - Yp: Alfa Cincmatografica, Roma/Production Editions
Cinématographiques Frangaiscs, Paris.  Ya: Luchino Visconti. - Pd-A:
Anna Davini. - 1970 Nisan - Agustos aylar arasinda Vencdik ve Roma’da
(Cinccitta) Ingilizee olarak ¢ckilmigtir. - B: 35 mm, renkli (Technicolor),
Panavision. - 0-U: 3688m = 135dk. — I: 1.3.1971, Londra.

1972 LUDWIG. Ludwig. - S: Luchino Visconti, Enrico Medioli; Suso
Cccchi D'Amico’nun katkilarivla. - G: Armando Nannuzzi; G-Y: Nino Cris-
tiani, Giuseppe Berardini, Federico Del Zoppo. -K: Ruggero Mastroianni. —
D: Mario Chiari, Mario Scisci. - Ko: Piero Tosi. - M: Robert Schumann,
Richard Wagner, Jacques OfTenbach’tan motifler; Orchestra Stabile dell’Ac-
caademnia Nazionale di Santa Cecilia, - M-Y: Franco Mannino. - Ss: Villorio
Trentino, Giuseppe Muratori. - Y-Y: Albino Coco, Giorgio Ferrara, Fanny
Wessling, Luchino Gastel, Louise Vincent. — O: Helmut Berger (II. Ludwip),
Roiny Schnceider (Elisabeth von Osterreich), Trevor Howard (Richard Wag-
ner), Silvana Mangano (Cosima von Biilow), Gert Fribe (Pater HolTmann),
Helmut Griem (Kont Diirckheim), Isabella Telezynska (ana kralige), Um-
berto Orsini (Kont von Holnstein), John Moulder-Brown (Prens Otlo, Lud-
wig'in kardesi), Sonia Petrowa (Sophie, Elisabeth’in kizkardesi), Folker Boh-
nct (Josel Kainz), Heinz Moog (Prolesor Gudden), Adriana Aski (Lila von
Buliowski), Marc Porel (Richard Hornig), Nora Ricci (Kontes Ida Ferencezy,
nedime), Mark Burns (Hans von Biilow), Maurizio Bonuglia (Mayr), An-
ne-Marie Hanschke (Ludwiga, Elisabeth’in annesi), Gerhard Haerter (Luit-
pold), Gunnar Warner (Karl-Theodor, Elisabeth'in kardesi).  Yp: Mega
Film, Roma/Cinctel S.A., Paris/Dicter Geissler Film, Miinchen/Divina
Film, Miinchen. - Ya: Ugo Santalucia. - Pd-A: Lucio Trentini. — 1972 Ocak -
Mayis avlan arasinda Necuschwanstein, Hohenschwangau, Linderhof, Her-
renchiemsee saravlarinda, Bad Ischl’deki imparatorluk saravinda, Starnber-
ger goliinde Giil adasinda, Miinih’te Cuvillés tivatrosunda ve Roma’da (Cine-
citta) ¢ckilmistir. - B: 35mm, renkli (Technicolor), Panavision. O-U:
5170m = 189dk. - I: 18.1.197:3, Bonn.

1974 GRUPPO DI FAMIGLIA IN UN INTERNO/CONVERSATION
PIECE/VIOLENCE ET PASSION. - S: Suso Ceccchi D’Amico, Luchino
Visconti, Enrico Mcdioli. - G: Pasquale De Santis; G-Y: Nino Cristiani,
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Mario Cimini. - K: Ruggero Mastroianni. — D: Mario Garbuglia. - Ko: Vera
Marzot; Silvana Mangano’nun kostiinleri: Piero Tosi. — M: Franco Manni-
no/ W.A. Mozart (KV 36 ve 418), Sovleven: Emilia Ravaglia; - M-Y: Franco
Mannino. — Ss: Claudio Maielli. — Y-Y: Alhino Cocco. — O: Burt Lancaster
(profesor), Silvana Mangano (Bianca), Claudia Marsani (Lictta), Helmut
Berger (Konrad HiheD), Elvira Cortese (Erminia), Stef'ano Patrizi (Stelano),
Romolo Valli (avukat), Enzo Ficrmonte (duvarcr ustas), Lorenzo Piani
().ig¢i), Philippe Hersent (kapiel), Jean Pierre Zola/Guy Trejan (antikact),
Umberto Raho (polis memuru), George Platot (s6ltr), Valentino Macchi
(aracn), Vittorio Fanloni (2. ig¢i), Margherita Horowitz (vamak), Claudia
Cardinale (profesiriin karisn, Dominique Sanda (profesiriim annesi). - Yp:
Rusconi Film, Roma/Cinetel, Roma/Gaumont, Paris. — Ya: Giovanni Berto-
lucei. — Pd-A: Lucio Trentini. — 1971 Nisan — Haziran aylar arasinda Roma’
da (‘Dear Film” stidyvolarinda) Ingilizee olarak ¢ekilmistiv.  B: 33mim,
renkli (Technicolor). — 0=U: 3330m = 121dk. —1: 10.12.197 1, Milano.

1975/76 L’INNOCENTE. L’Innocente. Masumlar. — S: Suso Cecchi D’
Amico, Enrico Medioli, Luchino Visconti (Gabricle D’Annunzio’nun roma-
nindan). — G: Pasquale De Santis; G=-Y: Mario Cimini, Giuseppe Berardini. -
K: Ruggero Mastroianni. — D: Mario Garbuglia. - Ko: Piero Tosi. — M: Franco
Mannino; Chopin, Mozart, Liszt, Gluck; Stabile della Gestione Autonoma
dei Concerti dell’ Accademia Nazionale di 8. Cecilia orkestrasi: = M=Y: Franco
Mannino. — Ss: Mario Dallimonti, Federico Savina. Y-Y' Albino Coco,
Giorgio Treves. — O: Laura Antonelli (Giuliana Hermil), Giancarlo Giannini
(Tullio HermiD), Jennifer O'Neill (Teresa RalTo), Rina Morelli (Tullio’nun
annesi), Massimo Girotti (Stefano Egano), Marce Porel (Filippo D’Arhoro),
Didier Haudepin (Federico Hermil), Marie Dubois (prenses), Roberta Paladi-
ni (Elviretta), Claude Mann (prens), Philippe Hersent, Elvira Cortese, Siria
Betti, Enzo Musumeci Greco, Alessandra Vazzoler, Marina Pierro, Viltorio
Zarlati. - Yp: Rizzoli Film, Roma/Société Imp. Ex. Ci., Nizza/Films Jacques
Leitienne, Paris/Francoriz Production, Paris.  Ya: Giovanni Bertolucei,
Jacques Leitienne.  Pd-A: Lucio Trentini. 1975 Ekim 197G Ocak
arasinda Lucca’da ve Roma’da (Palazzo Taverna. Villa Miraliori, Palazzo
Colonna) cekilmistir. — B: 35mm, renkli (Technicolor), Casmovision. - O-U:
35 13m= 130dk. — I 15.5.1976, Cannes (Festival).








