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Sinema Kuramlar: kitabu, iki yillik bir ¢aligmanin iiriinii ve bu
siirecte kitabin ortaya g¢ikmasinda emegi gecenleri anmak isterim.
Oncelikle makaleleri ve fikirleri ile bu galigmaya katkida bulunan ve
de bugiinlere gelmemde emegi gegen tiim degerli hocalarima tesek-
kiir borgluyum. Kitaptaki birgok akademisyene ulasmamda yardimci
olan Meral Ozginar Esli’ye ve kitabin igerigiyle ilgili olarak fikirle-
riyle yol gosteren Hakan Erkilig’a da ayrica tesekkiir ederim. ki yil
once bu fikirle bana gelen ve benimle birlikte birgok sikintiya katla-
nan ve bana bu olanag: veren, Su Yaymnlan Sahibi, Recep Tatar’a,
tesekkiir ederim. Son olarak her zaman yamimda olan ve beni bu
giinlere getiren sevgili anne ve babama, Arif’e ve Ozlem’e ve her
daim biricik dostum Birgiil Kasap ile giileryiizlii sevgili dostum
Tiirker Vatansever’e bu iki yillik siirecte gosterdikleri sabir ve ver-
dikleri destek igin tesekkiirii bir borg bilirim.

Bu kitabin, sinemaya goniil veren tiim sinemaseverlere faydali
olmasini umut ederiz.

Zeynep O:zarslan/ Istanbul, 2013



iCINDEKILER

ONSOZ: .35 egsnsvoshugs 550w suess Prof. Dr. Siikran Kuyucak Esen 9
ILK FILM KURAMCILARI.................. 13
HUGO MUNSTERBERG .....cccooovviimmmmmnnnnneeeessssssnnneens 19
Do¢. Burak BUYAN
Hugo Miinsterberg’in Yasami..........coevviieeiinniiinninnnennnnnn.. 19
Zaman Mekan Nedensellik..............ccoooiiiiiiiiiiiiiiiiiii, 20
Bir Sanat Dali Olarak Sinema............ccovvviiiiiiiiiinininnnnnn.. 25
Sinema: Psikolojik Bir Calisma ............ccooiviiiiiiiiiiiiiinnns 27
Derinlik ve Hareket .........coooiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiic e 29
DK, .5 s . «smvar. Paars « gosswapaspes - o s wmmesds gaet. ssuivses 30
Hafiza ve Hayal GUCU.........c.cociiiiiiiiiiiiiicieen, 31
DUNBIAT % e, - ookl a8 R BB e ey it e Bl « corre I 32
S OIS OZ s arviarmr s seB e 103 o.e 15 ST R AT s o1a oS5 HeeTou- eS8 oo 33
RUDOLF JULIUS ARNHEIM............ afinsswsnis asoafahndlass 35
Ogr. Gor. Arda Erdikmen
Hayaty, Ve ESerlOmh o .2 . 5ema a0 im g8 oo + o obuma o uong Sommspofio o 35
Materyal Olarak Sinemanin Olanaklari ..................ccoooeenee... 38
Fitii Ve GERGEIINK ayrek - - wimimes tuoss s RS Eindiole .45 » iaisiasingia/ssieswes 39
Teknoloji ve SINEMa .......ooviviiiiiiiiie i i eenens 43
Kusursuz Film . ... e 45
Sinemanin IKi GErgeSi......uvvuiveneineiieeiriieeieeeeeeeeeiane 46
BICIMCI FILM KURAMCILARI................. 51
Sovyet Montaj Kurami
VSEVOLOD ILLARIONOVICH PUDOVKIN....ccccecteeenes 59
Prof. Dr. Selahattin YILDIZ
V. 1. Pudovkin’in Yasami...........coouevieeminneinieeieeiieeeinnnnn, 59
FIlmografl ..o e 60
Sinema Sanatindaki Yeri......coooviiiiiiiiiiiiiniiiiiiaineennns 61
Pudovkin’de Gergek-Sinematografik Gergek ........................ 63
Kurgu Kurami ve Uygulamalar .............oooooiiiiiiiii .. 73



Planlann Kurgusu ......... oo, 78
Kurucu Kurgu ... 86
Yapisal Kurgu .......ooviniiiii e 88
1. Sahne Kurgusu ...........cccccoeoeviieeciies e ce ee verve ve e 20000 89
2. Sekans Kurgusu ... ........c.ccceoeeeeecereeceeeeiee e e e venane arnaeenes 91
3. Senaryonun Kurgusu ... ...........cccooueeeeeeeeeveeees e ee e e e e 92
Baglantisal Kurgu .......c..c.ooiiiiiiiiiiiiii e, 93
1. Karsithk (Zithk) ... .....cooovveeieiiiiiiieiiiceeeeeiee e 94
2. Kogsutluk (Paralellik...............ccccoeveeeueeeene v eeenennnnn 95
3. Sembolizm (Cagrigimsal) .............ccceeveeeeueeeraeieeeere e o096

4. Birlikte Olus (Eszamanlilik) ... ... ..........ccccoveeeveenesionieeiceceennn, 96
5. Kilavuz Kavram (Leitmotif, temamn tekrary... ......................97
Pudovkin Kurgusu Agisindan “Ana” Filmi........................... 98
SERGEI MIKHAILOVICH EISENSTEIN ........c.cccuveee.. 107

Prof. Dr. Biilent KUCUKERDOGAN
Yrd. Dog. Dr. Deniz YENGIN

Sergei Mikhailovich Eisenstein’in Yasami ............c.c.oceennee. 107
Eisenstein’in Kurgu Sanatina Bir Bakis ............................. 113
Atraksiyon Kurgusu ...........oooiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeea, 122
Entellektiiel Atraksiyon...........coooiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiinnns 122
Ses-Goriintii Vertikal (Dikey) Kurgusu ..............ccoovennnnnne 123
Eisenstein’in Film Kurami ... 125
Eisenstein’in Kurgu Kurami ..., 126
Sonug Olarak.......oeiviiiiii i 130
DZIGA VERTOV......cueeiiiiiiiiiiiiieneeeeeeeeeeesessanenenes 133
Yrd. Dog. Dr. Nihan GIDER ISIKMAN

Dziga Vertov'un Yagaml ........ccoeveiuiiiiniiineeneniniananeanennns 38
Biz: Bir Cesit Manifesto ............oevvvvriieriiiiniiieiniienenenn, 135
Kino-Pravda’dan Sine-Goz’e...........cceovviiiiiiininiieinan, 136
Miidahalesiz Yakalanan Hayat Senaryo Yok Oyuncu Yok ......... 139
Ozgiir Kamera ve Belgesel Ses Kaydi..................oveeeennn... 142
Film Kamerali Adam.............cooooiiiiiiiiiiiiie e 147
Sonug olarak .......coeiiniiiiiii s 148



GERCEKCI FILM KURAMCILARI.............. 151

PN 0] 23 O : 7.V 1 155
Dog. Dr. Battal ODABAS

Andre Bazin’in Yasami.........cooooiiiiiiiiiiiiiiiie e 155
Kuramci Olarak André Bazin ..o, 158
Sinema Nedir? Kitap Dizisindeki Béliimler......................... 159
Toplam Sinema Miti ........cooiiiiiiiiiiiiiiiii e 164
Bindirmenin Yasami ve Olimii..............cccouvivunienienneinnnnnn. 165
Sovyet sinemasinda Stalin Miti...........cooooiiiiiiiiiiiiinannn.. 166
Taklit ve Sahte ya da Bir Biyik Igin Higlik..................cccounee 167
Sinema Dilinin Evrimi .......cooooiiiiiiiiiiiiiiie, 167
Sesli Sinemada Dekupajin Gelisimi.........c.cooevveiiinniininnen... 173
Saf Olmayan Bir Sinema Igin ..............cccooeiiiiiiiininninn.e 177
Tiyatro ve SINeIna ... ....oouvuiiiieiiiiriiii i aeaeaaaae 179
Resimve Sinema..........coooiiiiiiiiiiiiii e 180
SIEGFRIED KRACAUER........cccccoiviiiiiiiicncnrecasenecnnes 185
Yrd. Dog. Dr. Zeynep OZARSLAN

Siegfried Kracauer’nin Yasami ve Eserleri .............c........... 185
Kracauer’nin Erken Donem Eserlerinde Sinemaya Bakis ........187
KL STSU . v e . cordea B Tuwotestionsla Te 55 oo Tonts 85 TansleaTaaa[aw8 1 55 s e 0in o hais O
Caligari’den Hitler'e: Alman Sinemasimin Psikolojik Tarihi .....193
Film Kurami: Fizik Gergekligin Kurtarilmasi....................... 201
Fizik Gergekligin Kurtulusunu Saglayan Arag: Sinema ............ 216
Kracauer’nin Film Kuramina Genel Bir Bakis...................... 218

BICIMCILIGIN VE GERCEKCILIGIN SENTEZI...221
Auteur Kuram: ve Yeni Dalga Sinema Akimi

JEAN LUC GODARD ...coviiiienneriniieiecrencnnnnns P 235
Prof. Dr. Mutlu Parkan
Prof. Dr. Ertan Yilmaz

GENEL KAYNAKCA .. .o, 263






ONSOZ

Sinematografin bulunup film ¢ekimlerinin ve gosterimlerinin
yayginlagsmasiyla, sinema tizerine diisiinceler de tiretilmeye baslar.
ilk yillarda kitleler igin bir eglence araci olarak goriilen sinemanin,
kisa zamanda, farkl 6zellikleriyle kendine 6zgii bir “sanat” olabi-
leceginin de farkina varilir. iste bu farkedisle ortaya ¢ikan “sinema
kuramlar”, yillar i¢inde sinemanin dilsel ve teknolojik gelisimiyle
etkilesimli bigimde, ¢ogalir. Bugiin artik, sinema iizerine iiretilen
diisiinceler, ortaya konan sinema kuramlar, olduk¢a biiyiik bir
birikim olusturmus durumdadir. Sinemanin “ne?”’ oldugu, ‘“nasil?”
oldugu, “nasil olmas: ya da ona nasil bakilmas: gerektigi?”, diger
sanatlarla farkli ve benzer yonleri lizerine diisiinceler agiklayan
kuramlar, Gylesine ¢ogalmistir ki, artik onlari 6grenebilmek ve
lizerinde diislinebilmek i¢in de belli bir sistem olusturmak gerek-
mektedir.

Iste bu birikimi, sinemayla ilgilenen gengler icin derlemek ve
onlara aktarmak isteyen Dr. Zeynep Ozarslan, editorliigiinii iistlen-
digi, iki ciltlik bu ¢alismayi ortaya ¢ikarmistir. Sinema alaninda
calisan diger akademisyenlerle isbirligi yapan editor, genel kabul
dogrultusunda, kuramcilar1 yaklasimlarina gore “Bigimci”, “Ger-
¢ekei” ve “Bigimciligin ve Gergekgiligin Sentezi” bagliklan altinda
gruplamis ve onlarin kuramlarini1 da kronolojik siralamayi gozete-
rek ele almistir. Uyguladigi bu sistemle, sinema iizerine diiglinme-
nin gelisim ¢izgisini, anlasihr bicimde okuyucuya aktarmay: ba-
sarmustir. Calismada iki kuramin yazarligini da lstlenen editor
Zeynep Ozarslan, boliimler arasindaki baglant1 yazilanyla da, kita-
bin biitiinliigline ve anlasilirhigina 6nemli katkida bulunmaktadir.

“Beyazperdeyi Aydinlatan Kuramcilar” altbashig: ile ya-
yinlanan Sinema Kuramlar kitabinin birinci cildi, Ilk Film Ku-
ramcilari bashg altinda, Burak Buyan’in ele aldig1 Miinsterberg
ve Arda Erdikmen’in anlattigt Arnheim ile baslar. Her ikisi de
psikolojik yaklasimla, izleyici algisi agisindan sinemayi inceleyen
ve onun bir sanat oldugunu kanitlamaya ¢alisan ilk kuramcilardan-
dir. Bigimci Kuramcilar kapsaminda, Selahattin Yildiz’in incele-
digi ve diger Rus bigimcilerle karsilastirdigi Pudovkin; Biilent
Kiigiikerdogan ve Deniz Yengin’in birlikte kaleme aldiklari, mon-
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taj kullaniminin sinema diline katkilarim1 kuramlastiran Eisenstein
ve Nihan Gider Isikman’in inceledigi, sine-g6z manifestosuyla one
¢tkan Vertov, bulunmaktadir. Ger¢ek¢i Film Kuramcilarn baslh-
ginda, Battal Odabas’in anlatimindan, “Sinema Nedir?” adiyla
kitaplagan makaleleri agimlanan Bazin ile Zeynep Ozarslan’in
kaleminden, gercekeilik yaklagimiyla Kracauer, irdelenmektedir.
Birinci cildin son boéliimiinde de Bi¢imeiligin ve Gergekgiligin
Sentezi baslig ile sinemaya ¢oklu bakisla yaklasan kuramcilara bir
gecis yapilarak, bu senteze uygun diisiinceler ve filmler iireten,
yonetmen Jean Luc Godard iizerine, Mutlu Parkan ile Ertan Yil-
maz’in sdylesisine yer verilmektedir.

Sinema Kuramlan kitabinin “Beyazperdeyi Aydinlatan
Kuramlar” altbashig ile yayinlanan ikinci cildinin tiimiinde ise,
coklu bakisla iretilmis ¢agdas kuramlar ele alinmaktadir.
1950’lerden sonra ortaya ¢ikmis olan bu kuramlar, yasamin, bili-
min ve sanatin diger alanlarina ait inceleme yontemlerini sinemaya
uyarlamakta ve ¢ok yonli yaklasimu kullanmaktadirlar. Bdylece
sinemay1 daha iyi agiklamay:r ummaktadirlar. Kitabin bu cildinde,
¢agdas kuramlardan, dilbilimin ydntemlerini sinemada kullanan
“Gaostergebilimsel Film Kuramu”, Oguz Adanir tarafindan ele
alinmaktadir. Adanir bu yazisinda, sinema gostergebiliminin temel
kavramlarini agiklayarak, Jean Mitry ve Christian Metz’i kargilas-
tirmaktadir. Siikran Kuyucak Esen ise, Frangois Truffaut’dan Peter
Wollen’a “Auteur Kurami”nin gelisimini inceleyerek, giiniimiiz-
deki durumunu ortaya koymakta ve kurama kendi yaklasimim
agiklamaktadir. Zeynep Ozarslan “Tiir Kurami”ni, farkli yakla-
simlarin 15181nda analiz edip, yeni bir siniflamasin1 yapmaktadir.
Celél Oktay Yalin ile Asli Giingoér birlikte, belgesel sinemayi ,
“Sinema-Gerg¢ek” agisindan incelemektedirler. “Ugiincii Sinema
Kuram1” Zeynep Cetin Erus tarafindan, beslendigi sinema akimla-
rina ve iginden ¢iktigi donemin Ozelliklerine de vurgu yapilarak
anlatilmaktadir. Freud ve Lacan’in psikolojide kullandiklar psika-
naliz yontemlerinden yararlanan “Psikanalitik Film Kuram”,
Burak Bakir anlatimiyla ele alinmaktadir. Feryal Saygihgil, femi-
nist hareketlerden yola ¢ikarak “Feminist Film Kurami”ni ve
sinemada kadin yaklagimini agiklamaktadir. Edebiyat baglantisiyla
sinemada “Anlati Kuram” ise, Ozgiir Yaren’in yazisinin konusu-
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dur. Manifestosuyla tartisma yaratan “Dogma 95”, bu ciltte Y.
Giirhan Topgu incelemesiyle yer almaktadir. “Queer Sinema Ku-
ram1”, Senem Duruel Erkilig, “Yeni - Bi¢cimci Kuram” Hakan
Erkilig tarafindan degerlendirilmektedir. Son olarak da, Meral Oz-
¢inar Esli, “Deleuze Felsefesi”ni tanitarak, onun sinematogra fik
diistinme modelini analiz etmektedir.

Ogrencim ve meslektasim Dr. Zeynep Ozarslan’in ¢abalariyla
ortaya ¢ikan iki ciltlik bu ortak ¢aligma, bugiine dek sinema iizeri-
ne sOylenmis diisiinceleri derleyerek yeni diisiincelere ufuk agmayi
amaglamaktadir. Aralarinda yer almaktan gurur duydugum geng
akademisyen arkadaslarla birlikte, sinemay: ve diisiinmeyi seven
genglere seslenmekten ¢ok mutluyum. Kitabimizin daha nice yeni
basimlarinda bulusmak dilegiyle...

Prof. Dr. Siikran Kuyucak Esen
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ILKFiLM KURAMCILARI

Yiizyillardan beri insanlar optik oyuncaklar, gélge oyunlar ve
biiyiilii fener gibi gorsel hileler ile resimlere hareket katmaya ¢a-
lismustir. Omegin, 1671°de Athanasius Kircher'in yaptig: biiyiilii fener
(magic lantern) gostertleri vardir. Ama sinematografin (cinematographe)
icadinda 19. yiizyilin basinda yapilan kesif ve icatlarin rolii biiyiik-
tir. 1826’da John A. Paris’in Thaumatrope’u bulmasi, 1832’de
Joseph Antoine Ferdinand Plateau’nun Phenakistoscope’u, yine
aym yil Simon Ritter Von Stampfer’in Stroboscope’u icadi,
1834’te William George Horner’in Hayat Carki’n1 bulmasi (Dae-
dalum/Zoetrope), 1839’da Louis Jacques Mande Daguerre’un Da-
guerreotype Camera’yr (fotograf makinesi) kesfi sinemanin ortaya
¢tkmasina katkida bulunan 6nemli icatlardir. Ancak, 1879’da
Edward Muybridge’in Amerika’nin Palo Alto bolgesinde dortnala
giden bir atin dort ayaginin birden yerden kesilip kesilmedigi iddi-
asin1 kanmitlamaya galismas: 6nemli bir baglangi¢ olur. Muybridge,
Palo Alto'daki giftlikte atin gidecegi yola yatay olarak ipler gerer
ve her bir ipin ucunu bir fotograf makinesine baglar. Bu 24 fotog-
raf makinesi, onlerinde paravan oldugu halde diizenlenmistir ve
atin ayagi ipe degdiginde ve ip koptugu anda fotografi ¢ekilir, pa-
ravan kapanir. Bu fotograflan arka arkaya dizen ve hareketlendiren
Muybridge, bir yandan atin dort ayaginin birden yerden kesildigini
kanitlar, diger yandan da resimleri hareketlendirmeye yeni bir boyut
katar. Ardindan, 1882°de Fransiz Etienne-Jules Marey, Chronopho-
tography’i ya da Fusil Photographique’i (fotografik tabanca) icat
eder. Bir tabanca diizeneginde mermi yerine film seridinin koyul-
dugu bu mekanizma ile bir kusun ugusunu geker.! Bir kag yil sonra
1888°de Ingiltere’de yasayan bir bagka Fransiz mucit, Louis Aime
Augustin Le Prince, Roundhay Bahgesi ve Leeds Kdpriisii'ndeki
Trafik adh filmleri ¢eker, ancak Le Prince film gdsterimi igin Pa-
ris’e giderken, tren yolculugu sirasinda esrarengiz bir sekilde kay-
bolur, icadi i¢in New York’a patent bagvurusu yapmay: planlayan
Le Prince’in ne cesedi ne de bavulu bulunur, bunun {izerine ailesi

! Ingilizce’de film gekmek anlaminda kullanilan kelimelerden biri de “shoot a
film”dir. “Shoot” ayni zamanda bir silahla ates etmek anlamina da gelir. Bu ifade-
de Marey’in icadimin da katkist olabilir.
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bu durumdan, Patent Savagi’ni kazanan T. A. Edison’1 suglar an-
cak bir sonug elde edemezler. Le Prince’in icadi da sinema tarihi-
nin Oonemli icatlarindandir. ABD’de sinemanin dogusu, Thomas
Alva Edison ve yardimcist William K. L. Dickson sayesinde olur.
Dickson, 1890°da motor ile galisan ve hareketli resimleri kaydede-
bilen bir kamera gelistirir, buna kinetograph adi verilir. “Kine”
hareket, “graph” yazmak demektir, yani sinema kelimesi aslinda
hareketin yazilmas: anlamindaki bu icattan gelir. 1891°de, Dick-
son, ayrica hareketli goriintiileri izlemeyi saglayan bir projektor
yapar, bu projektor fikrinde Zoetrope’dan esinlenir ve buna kine-
toscope (scope: bakmak) adi verilir. Ortalama boydaki bir insanin
gogiis hizasina gelen bir yiikseklikteki bir dolabr andiran bu alet
sayesinde, bir kigi géziinii aletteki bakaga yerlestirerek film izleye-
bilmektedir. Kisa siirede Amerika’nin birgok yerinde, iginde yakla-
stk 20 tane kinetoscope olan salonlar agilir, ancak burada film iz-
leme etkinligi kitlesel degil, bireyseldir. 1893’te, diinyanin ilk film
stiidyosu, the Black Maria, ya da The Kinetographic Theater (Edi-
son tarafindan “The Doghouse™ olarak adlandinldi), New Jer-
sey’de insa edilir. Amerika’da bu gelismeler yasanirken, Alman-
ya’da 1895’te Maximillian Skladanowsky, Bioscop’u bulur, yine
aym yil Ingiltere’de Birt Acres, Dover’'da Dalgali Deniz’i geker.
Cok yakin tarihlerde ya da ayni yillarda, diinyanin farkli bolgele-
rinde, farkli mucitler sinematograf gibi aygitlar icat etmis olsalar
da, sinemanin babasi olarak adlandirilanlar 1895’te Cinématograp-
he’1 (kamera ve projektoriin birlesimi) icat eden Fransiz Auguste
(1862-1954) ve Louis (1864-1948) Lumiere Kardesler olur. Clinkii
onlar sadece hareketli resmi kaydedebilen bir icat yapmakla kal-
mazlar, 28 Aralik 1895’de Paris’te des Capucines Bulvarindaki
Grand Café’de ilk ticari kitlesel film gdsterimini de gergeklestirir-
ler. Yani aslinda ilk kitlesel film gdsteriminin yapildig tarih, sine-
manin baslangici olarak kabul edilir. Lumiere Kardesler, fabrika-
dan c¢ikan isgiler, trenin gara girigi, bebegin mama yemesi gibi
giindelik hayati oldugu haliyle kaydederler. Yaklasik 1-2 dakikalik
bu goriintiilerin 10 tanesinin bir araya getirildigi yaklasik 20 daki-
kalik programlarin giinde 20 defa gosterildigi giinlerdir o giinler.

2 O yillarda polis arabalarina verilen isim, stiidyo bu arabalara benzedigi igin
Edison Gyle adlandinr.
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Sinema ile ilk defa tanisan izleyiciler i¢in, perdedeki goriintiiniin
hareket ediyor olmasi zaten yeterince ilgingtir ve izleyici heniiz
hakkinda bir sey bilmedigi bu icattan dogal olarak bir sey de talep
etmemektedir. 1900’lerin basinda, hareketli resimlere artik herkes
alismistir ve kisa siirede sinema, is¢i sinifi igin bir kagis ve eglence
haline gelir. Kiigiik bir iicret karsiligi, is¢iler biitiin aksamlarim
eglenerek gegirebilmektedir. Amerika’da Kinetoscope salonlar ya
da konferans salonlar1 hizla nickelodeon’a doniistiiriiliir, yani ilk
sinema salonlarina. Girig licreti bir nickel oldugu i¢in bu salonlara
nickelodeon ad1 verilir. Genellikle sabahin erken saatlerinden gece
yarisina kadar agik olan bu salonlar en ucuzundan eglence sagla-
maktadir. Fransa’da ise, artik, tam da bebegin mama yemesi gibi
gercek hayatin oldugu gibi kaydedildigi goériintiilerden olusan bu
filmleri izlemekten sikilan izleyicilerin imdadina yetisen kisi Ge-
orge Melies (1861-1938) olur. Sihirbazlik gegmisinden yararlanan
Melies, birgok sinemasal hile icat eder, 1902°de Aya Seyahat gibi
fantastik bir film ¢eker. Herkes, bir 6ykii anlatan bu kurmaca film-
lerdeki hileleri ¢6zmeye calisir. Boylece sinema tarihindeki ve de
kuramlarindaki o temel ayrim ortaya ¢ikar; gercekgi egilim ve bi-
cimci egilim.

i1k ortaya giktiginda bir sanat olarak degerlendirilmeyen sine-
maya ilk ciddi yaklagimlar ise kuramcilar sayesinde olur. Sinemayi
ciddiyetle ele alip psikolojik, sosyolojik ve estetik yonlerini analiz
eden bu ilk film kuramcilari sinemanin bir sanat oldugunu kanitla-
ma iddiasindadirlar ve 6ncelikle sinemanin tiyatrodan ve de fotog-
raftan ayn bir sanat oldugunu gostermeye ¢alisirlar. O, gercekligi
gosterdigi ya da en azindan ger¢eklik yanilsamasi yarattifi icin
diger sanatlardan ayri bir yerde olmahdir. Sinemanin temel kav-
ramlarim1 agiklarlar. “Neden film izleriz”, “film izlemek insanin
hangi ihtiyacina karsilik gelir” gibi sorularin cevabimi bulmaya
calisirlar. Iste tam da bu sorular ve cevaplari neden sinema kuram-
larina ihtiyacimiz oldugunu ortaya koyar.

Kiiresellesen diinyanin post-Fordist mantigina gore sekillenen
egitim sistemi igerisinde biitiin disiplinlerde ve dolayisiyla sinema
egitiminde de bir “kuram-uygulama” ¢atigsmasi varmis gibi goriin-
mektedir. Egitimciler “kuramci” ya da *“uygulamaci” olmalarina
gore degerlendirilmekte ve hatta sinemayi bir biitiin olarak kavra-
mak yerine bir an dnce “sinemaci” olup “film yapmak” derdinde
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olan 6grenciler, “iyi film yapmak igin sinema tarihi ya da kuram
bilmeye gerek yok™ gibi yanhs bir argiimandan yola ¢ikarak “film
kurami”n1 bir hayli gereksiz bulmaktadir. Oysaki iyi bir film yap-
mak igin ya da mesela iyi bir kurgucu veya goriintii ydnetmeni vb.
olmak igin sinema tarihine de kuramina da siddetle ihtiyag vardr.
Ciinkii kuram, “belirli bir konuyu daha iyi agiklamaya yarayan bir
varsayimlar biitiiniidiir,” sinemanin kiiltiirel, politik ve estetik sii-
reglerini daha iyi anlamamizi saglar. Elestirel diislinceyi gelistirdigi
gibi, yaraticiligs da arttinr. Hatta mesela neden o filmde, o sahnede,
¢ekimlerin o bigimde ard arda dizildigini ya da neden yonetmenin
o belirli sahnede alan derinligini tercih ettigini, yani kisacasi o
filmi neden “gok begendigimizi” anlamamizi saglar. Yani, kuram
ve uygulama samldig gibi birbirine zit, ¢catisan alanlar degildir,
aksine birbirini tamamlayan siireglerdir, biri olmazsa digeri de
olamaz.

iste bu amaglarla, sinemanin daha ilk ortaya giktig1 yillarda,
sinemay1 ciddiye alan ve bilimsel, sanatsal bir inceleme alani ola-
rak goren bir¢ok kuramci da ortaya gikar. Biz de bu boliimde ilk
flim kurameilanindan ikisini ele ahyoruz: ilk olarak 1916°da yayim-
ladig1 “The Photoplay’: A Psychologic Study” (Sinema.: Psikolojik Bir
Calisma) adh kitabiyla sinemanin hala kullanilan temel ilkelerini
ve kavramlarim1 kesfeden Hugo Miinsterberg ve yine benzer bir
egitimden gelen Rudolf Armheim.

Psikoloji alanindaki birgok eserinin yaninda felsefe ile de ilgi-
lenen Miinsterberg; 6zellikle duyular araciligiyla deneyimledigimiz
diinyay1 fenomenal gerceklik ve duyusal olmayan yani hakkinda
bilgi sahibi olamayacagimz diinyayr numenal gergeklik olarak
adlandiran ve diisiinmeyi duyusallik yetenegiyle iliskilendiren
idealist felsefenin 6nemli temsilcilerinden I. Kant’in felsefesinden
etkilenir. Kant’a gére zaman, uzam ve nedensellik fenomenal ger-
ceklige aittir. Miinsterberg de buradan yola ¢ikarak film kuramini
geligtirir. Ona gore, filmde, dis diinyadan alinan imgeleri zihin
algilar ve izleyici i¢ diinyada bir yolculuk yapar, bdylece goriinen
alandan goériinmeyen alana gecis yapariz. Sinema gergeklikten
soyutlanan goriintiilerden olusur ve bu goriintiiler insan zihninde

3 Filme alinan tiyatro anlamina gelen Photoplay kavramini ilk baslarda sadece bir
eglence araci olarak degerlendirilen sinemayi tarif etmek igin kullanir.
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algilanir ve bu algilama siirecinde zihin bunlardan yeni bir gergek-
lik yaratir, burada ruh halimiz yani psikoloji de 6nemlidir. Baska
bir ifadeyle, zihin sayesinde filmde aslinda duragan goriintiileri
hareketli gibi algilanz (fi olgusu), yani film izlerken zihnimiz bos-
luklan doldurur ve gergeklik yanilsamasini algilar, bu nedenle de
sinema zihinsel bir siiregtir. Donemindeki diger film kuramcilan
gibi sinema ile tiyatroyu karsilastirma egiliminde olan Miinsterberg’e
gore tiyatro fizik gergege daha yakindir. Film ise, ger¢ek mekan-
larda gekilmesine ragmen, ii¢ boyutlu degil, iki boyutludur, fakat
zihin bu iki boyutlu goriintiileri yeniden diizenler ve hacim kazan-
dirir, yani derinlik hissi verir, bu nedenle film, zihin gergeklige
daha yakindir. Yine filmde flashback (zamanda geri gitme) ya da
flashforward (zamanda ileri gitme) gibi teknikler sayesinde zaman
ve uzamda sigramalar yapabiliriz, bu teknikler insan zihninin ¢a-
lisma ilkelerine uygun oldugu igin, tiim bunlar ¢ok katmanli zihin
sayesinde algilariz, iistelik bu teknikler hafiza ve hayal giiciinii de
gelistirir. Sinema, Oykii sayesinde izleyicilerde merak uyandirr,
yani Miinsterberg, 6ykiiyli onemser. Yine sinemanin temel prensip-
lerinden olan hareketi yorumlar ve hareket eden cisimlerin daha
fazla dikkat gektigini vurgular. Ayrica izleyicinin dikkati siirekli
canh tutulmalidir, bu nedenle de filmdeki olay Grgiisii 6nemlidir.
Ona gore, sinemanin asil amaci duygulan resmetmektir. Filmde
oyuncunun verdigi duygular 6nemlidir, ama izleyici de kendi ya-
santisindan yola ¢ikarak bunlan farkli yorumlayabilir. Kisacasi,
Miinsterberg, yakin plan, flashback, flashforward, kurgu gibi
imkanlarla sinemsal dili nasil algiladigimmz lizerinde durur ve tiim
bunlari zihnin ¢alisma prensipleriyle iliskilendirir, buradan da si-
nemanin bir sanat dali olarak tiyatrodan nasil ayrildigini agiklar.
Goriildiigii gibi sinemasal olusumu zihinsel bir olusum olarak de-
gerlendiren Miinsterberg’in film kuraminda, biitiiniin onu olusturan
pargalardan daha fazlasini ifade ettigini o6ne siiren Gestalt psikolo-
jisinin ve de Kant’in felsefesinin izlerini siirmek miimkiindir,
Miinsterberg’den etkilenen Rudolf Amheim da, 1932’de ya-
yimlanan Sanat Olarak Sinema adli kitabinda da ortaya koydugu
gibi sinemanin sanat yoniiyle ilgilenir. Gestalt psikolojisini izleyen
Armheim, filmde goriintiiyii algilarken zihnimizin de siirece dahil
oldugunu savunur. Ona gore film, goriintiilerden olustugu i¢in ger-
¢ekei degildir, yani film gergeklige degil, gercekdisiliga dayanir.
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Filmde goriintiiniin kaydedilmesi degil, kullanilmasi, yani nesnele-
rin diizenlenme bigimleri 6nemlidir. Film, diinyay: simgeleyebildi-
g1, gerceklikten soyutlama yapabildigi 6lgiide sanat olur. Kamera-
nin sirhliklan vardir, kamera goziimiiziin algiladig gibi algila-
maz diinyay1, ama tam da bu simirhliklar yénetmenin yaraticiligini
olanakli kilar ve boylelikle film bir sanat iiriiniine doniisiir.

Miinsterberg ve Amheim gibi ilk film kuramcilar1 sinemanin
tiyatro, fotograf gibi diger sanatlardan ayrn bir sanat oldugunu ka-
nitlamiglar, sinemanin psikolojik ve zihinsel siireglerini agiklayarak
film kuramina 6nemli katkilar yapmiglardir.

Editér Zeynep Ozarslan



HUGO MUNSTERBERG
Dog. Burak BUYAN"

Hugo Miinsterberg’in Yasam

1 Haziran 1863 yilinda Prusya Krallig: (giiniimiizde Polonya)
simirlan i¢inde olan Danzig (giiniimiizde Gdansk) sehrinde dogan
Miinsterberg, kereste tiiccar1 bir baba (Moritz) ile onun ikinci esi
olan miizisyen bir annenin (Minna Anna) iki erkek evladindan
biridir. 1883 yilinda gittigi Leipzig Universitesi’nde ders aldig
Wilhelm Wundt’tan etkilenerek psikoloji laboratuarinda galismaya
baglamis, 1885 yilinda Wundt’un damismanhiginda bu alanda dok-
tora derecesini elde etmistir. 1887 yilinda da Heidelberg Universi-
tesi’nden tip diplomasini alarak, aym y1l Freiburg Universitesi’nde
ozel egitimci olarak ders verme konumuna gelmistir. Agustos ayi-
nin 7’sinde uzaktan kuzeni olan Strasbourg’lu Selma Oppler ile
hayatini birlestirmistir. 1891 yilinda Paris’te katildig: ilk uluslara-
ras1 psikoloji kongresinde William James ile tanismis ve James'in
1892 yilinda Harvard Universitesi psikoloji laboratuarinin sorum-
lulugunu almasi igin yaptig1 daveti kabul ederek 3 yilhigina ABD’ye
gegmistir. 1895 yilinda Freisbourg Universitesi’ne gerl gittiyse de
1897 yilinda James’in acil gagnsiyla Harvard Universitesi’ne
donmiis ve 1898 yilinda APA (Amerikan Psikoloji Demegi) bas-
kanligina segilmistir. Hayatinin geri kalanim ABD’ndeki ¢aligma-
lart ile geciren Miinsterberg, 16 Aralik 1916°da ders verdigi kiirsii-
de fenalasip diiserek beyin kanamasi sonucu hayatini kaybetmistir.

B Do;. Burak BUYAN:__ Beyker!.t Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Sinema
TV (Ingilizce) Bolimii Ogretim Uyesi.
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Miinsterberg, ¢alismalarim, uygulamali, klinik, endiistriyel, adli
ve deneysel psikoloji iizerinde yogunlastirmigtir. 1888-1916 yillan
arasinda birgok makale ve kitap yayinlamistir. Bunlarin baslicalar;

- Die Willenshandlung (1888).

- Beitrige zur experimentellen Psychologie (1889).

- Psychology and Life (1899).

- Grundziige der Psychologie (1900).

- American Traits from the point of view of A German (1901).

- Die Amerikaner (1904).

- The principles of Art Education (1905).

- Science and Idealism (1906).

- On the witness Stand (1908).

- Aus Deutsch-Amerika (1908).

- Psychology and Crime (1908).

- The Eternal Values (1909).

- Psychology and the Teacher (1909).

- Psychotherapy (1909).

- Psychologyandindustrial fficiency (1913).

- Psychology and Social Sanity (1914).

- Grundziige der Psychotechnic (1914).

- Psychology, General and Applied (1914, textbook).

- The War and America (1914).

- Tomorrow (1916) ve sinema iizerine egilen ilk kapsamli kuranssal eser
olarak kabul edilen Photoplay (1916)’dir.

Zaman, Mekan, Nedensellik

1913 yilinda ¢ikan “Psikoloji ve Endiistriyel Verimlilik” bag-
likl1 yayim ile endiistriyel psikolojinin kurucusu konumuna gelen
Miinsterberg “Yeni Kant’gilar” olarak bilinen grubun iiyelerinden-
dir. Kant’in bigimei kuramini esas alarak kendi film teorisini gelis-
tirmis, temel olarak zaman, mekan ve nedensellik tizerinde dur-
mugstur. Bunu yaparken de genelde sinemaya en yakin dramatik
sanat olan tiyatro ile karsilagtirma yoluna gitmigtir. Miinsterberg,
sinemanin yasamin gerceklerinden soyutlanan goriintiilerle insan
zihninde algiya dayal olarak yeniden sekillendigini ve apayn bir
diinyaya doniistiigiinii ifade eder.

Sanatta bigimcilik, bir sanatsal yapitta anlatilan, iglenen konu
yerine onun islenis, anlatilis bigiminin sanati olusturdugu seklinde
ifade edilebilir. Bu da sanatin igerigi ile ilgilenen klasik elestiri ile

20



¢akisir. Bigimci anlayis ahlaki felsefeden ortaya ¢ikmaktadir. Buna
gore bir olay, dogru ya da yanlis olusu ile degil olus bigimi ile de-
gerlendirilir. Bu goriiste ahlaki degerler yasa ve kurallardan bagim-
siz tutulmaktadir. Kant’m bu ahlaki felsefesi bigimci etik anlayisi
olusturur. Miinsterberg, Rudolf Amheim, Sergei Eisenstein ve Bela
Balazs ile birlikte bigimci kurami olusturanlardandir.*

Miinsterberg’in teknolojik gelisme ile psikolojik olarak gerge-
ge yakinliginin sinemay1 6zgiin bir sanat dali yaptigin1 kavramasi
uzun siirmemistir. Ayni zamanda bu yeni ve popiiler sanat dalinin
ayirdina vararak Ozgiirlestirici ve ayartici potansiyelini de kisa
siirede fark etmistir. Deneysel psikoloji egitimi almis ve uygulama-
I psikolojideki saygin isimlerden biri olan Miinsterberg, tiyatro ile
bir tutulmasi nedeniyle yeni sanat sekli sinemaya goreceli olarak
geg egilmistir.

Miinsterberg’e gore resim goze, miizik kulaga, sinema da zih-
ne hitap etmektedir. G6ziin goriintiiyii bir siire hafizada tutmasi her
kare arasindaki ¢izgileri gérmemizi engellemektedir. Projeksiyon
cihazinda her kare degisiminde ekran kararmakta ve bu sirada de-
gisen goriintli perdeye yansitilmaktadir. Bu, saniyede 24 kez tek-
rarlanir. Miinsterberg bu olguyu 1916 yilinda analiz eder. Kareler
arasinda kurulan zihinsel bir koprii sayesinde bir seri duragan go-
riintiiniin hareketli olarak algilandigim belirtir.® Bu fenomen, Yu-
nan alfabesindeki @ (fi) harfi ile adlandirilarak “fi olgusu” olarak
kabul edilmistir. 1912°de Max Wertheimer’in ¢alismasinda bahset-
tigi “fi olgusu” resimlerin arka arkaya gosterilerek hareket yanil-
samasi saglamas: anlamina gelmektedir ve sinemanin ilk adimi
olarak goriilmektedir.’

Sinema tiyatro ile karsilagtirilacak olursa, dramatizasyon agi-
sindan olaylar tamamen kafamizin iginde sekillenir. Sinemada ise
olaylar ger¢ek mekanda ve derinliklidir. Ama izleyici dis diinyanin
iic boyutlu olarak sunulmadigim hisseder. iki boyutlu gériintiiler

* Aylan, T. (2005). “Gostergebilim ve Bir Soylem Bigimi Olarak Sinema”, Anka-
ra Univ. Sosyal Bilimler Enst. Yiiksek Lisans Tezi, s.1

" Langdale, A. (2002). “Hiigo Miinsterberg on Film: The Photoplay: A Psycholo-
gical Study and Other Writings”, Routledge Yaynlan, s.8

* Parkinson, D. (1995). “History of Film”, Thames&Hudson Inc., s.7

" Okudan, A. (2003). “Mekansal imge ve Goriinti”, Yildiz Teknik Univ.Fen
Bilimleri Enst.Yiiksek Lisans Tezi, s.15
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ancak beyin tarafindan sekillendirilerek hacimsel nesnelere gevri-
lirler®

Miinsterberg filmdeki derinlik etkisinin psikolojik ya da bilis-
sel olarak seyircinin zihninde olusturuldugunu kendisinin de dahil
oldugu birgok deney ile ispatlamistir. “Perdedeki derinlik ve hare-
ket, nesnel algi ile bu algimn oznel ¢ikarimlarimin karigimidir,
Ancak sinemanin karmagik, psikolojik diinyasina bir kez daldigi-
mizda bunu farketmeyiz bile.” ®

Diger yandan film, seyircinin zihinsel olarak farkli mekanlara
gidip gelmesini saglayabilmekte, ayn1 anda farkli mekéanlarda ge-
¢en olaylar da takip edebilme sansi tamimaktadir. Elbette geng
sinema sanat1 bunu teknolojisine borgludur. Miinsterberg sinema-
nin kisa tarihini i¢ ve dis gelismeler olarak adlandirdigi iki baglikta
yapilandirmigtir. Bir tarafta teknolojik gelisimin eseri olan sinema
ve sundugu imkanlar, diger tarafta ise toplumun bu teknolojik fe-
nomene olan gereksinimi yer almaktadir. Diger bir deyisle halkin
eglenme ve G8renme ihtiyaci bu teknolojik sanatin sekillenmesini
saglamistir. Belgesel sinemanin 6nemli toplumsal gorevler yerine
getirebilecegini belirtmekle birlikte konulu filmlerin ifade giiciine
ulagmasinin hi¢bir zaman miimkiin olmayacagini savunur. Hatta
1915 senesinin teknolojik imkanlarini sinemanin sanatsal gorevi
icin yeterli bulmus ve ses ile rengi gereksiz bir gelisim olarak gor-
miigtiir. Ona gore film mutlaka bir olay anlatmali ve anlatilan konu
ozelinde sekillenmelidir. Aksi halde sinema seyirlik teknolojik bir
oyuncak olmaktan 6teye gidemeyecektir.

Miinsterberg, sinemanin sahne oyununun kaydedilmesine ya-
rayan teknolojik bir imkén oldugu goriisiine karsi ¢ikmigtir. Bunu,
Roénesans resmi goren birinin, resmin aslin1 gérme arzusu duyaca-
g1, iy1 bir film goren kiginin ise seyirden tatmin olacagi ve oyunu
tekrar sahnede gormek istemeyecegi Ornegi ile agiklar.'® Ayrica
tiyatro ile kargilastirildiginda sineman:n sahnede oynanan oyunun

8 Mast, G. (1992). Marshall Cohen, Leo Braudy, “Film Theory and Criticism”,
Oxford Univ. Yayim, s.355

9 Sinnerbrink, R. (2009). “The Key Thinkers”, Felicity Colman (Ed.), “Film, Theory
and Philosophy”, McGill-Queens Universitesi Yaynlan, s.25

10 Andrew, D. J. (1995). “Biyiik Film Kuramlar” (The Major Film Theories),
Ibrahim Sener (Cev.), Sistem Yayincilik, s.33
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gergekliginden uzak, ancak insan zihninin gergekligine daha yakin
oldugu gériigiindedir."

Miinsterberg, psikolojik ilkeleri sinemaya uygulayarak bu yeni
sanatin kuraminin olugmasina O6nemli Olgiide katki saglamigtir.
Seyirciyi pasif konuma oturtarak, diis goriir gibi biling dis1 bir ak-
tivitede bulundugunu kabul eden Freudien yaklagimin aksine, izle-
yiciyi ile izlenenin karsilikli etkilesim iginde oldugunu savunur. Bu
diisiince, beynin alg: siirecinde gordiigii imgeleri diizenleme yete-
negini 6ne ¢ikaran Gestalt prensibine dayanir. '

Gestalt teorisi, 20. yiizyilin baslarinda Alman psikologlarca
gelistirilmigtir. Temelde biitiiniin, onu olugturan pargalardan daha
fazlasim ifade ettigi prensibine dayanir. Kompozisyon halinde
bulunan imgelerin benzerlik, yakinlik, siireklilik, biitiinleme, zemin
ve sekil iliskisine bagl olarak insan zihni tarafindan yeniden dii-
zenlenerek alginin olustugunu savunur ve bunu gorsel 6rneklerle
ispat yoluna gider.

Fotograf: (Edgar Rubin Vazosu)

Zira bu karmagsik alg siirecinde insan psikolojisinin belirleyici
rolii bulunmaktadir. Miinsterberg, seyircilerin filmin senaristi ve
yonetmeni ile zihinsel yonden baglantida oldugunu kabul eden
sinema psikolojisi vasitasiyla etkilesime dayanan sinema kuramini

' Butler, A. M. “Film Cahgmalan”(Film Studies), Ali Toprak (Cev.), Kalkedon Yay.,s.17
Monaco, J. (2001). "Bir Film Nasil Okunur’(How To Read A Film), Ertan
Yilmaz (Cev.), Oglak Yayincilik, s.371
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gelistirmis ve uzunca yillar sozii edilecek kurallar1 belirlemigtir.
Aklin farkh seviyeleri oldugu goriisiiyle her seviyeye farkhi gorev-
ler diistiigiinli savunur. Zihinde alt seviyelerde yaratilan alginin ist
seviyedekileri etkileyerek yeni karmasik duyumlara sebebiyet ver-
digini agiklar. Duygulan en tist zihinsel seviye olarak goriir. Alinan
verileri anlamh kilmak igin insan beyninin hafiza ve hayal giiciin-
den faydalandigim savunur. Bu da bir ritim yaratarak bizim filmsel
zamani kurgulamamiza yardimci olur. Bdylece flashback (6nceki
zamana geri sigrama) ve rilya sahneleri araciligiyla seyircinin zih-
ninde mekéan degistirebilme olanagi saglanmis olur. Bu haliyle
sinema teknolojik bir fenomen olmak yerine zihinsel olgularin
yansiticis1 durumundadir. Sinema, insan zihnindekilerin somutlas-
tirilmasi, gorsellestirilmesi, dis diinyanin bilgi ve birikime gore
sekillendirilmesi olgusuna olanak saglar.® Diger taraftan, insan
zihninde olaylan hayal etme imkanim verirken hayal edilenlerin
gorsellestirilmesini miimkiin kilar.

Bir filmde oyuncunun yasadiklarini ya da yasamak igin hayal
ettigi eylemleri seyredebiliriz. Seyirci, farkli olaylar arasindaki
baglantiy: kendi birikiminde var olan degerler ile kiyaslayarak,
zamansal, mekansal yahut nedensel olarak ¢oziimler." Miinsterberg’in
yararlandigi Kant’in felsefesine gore; zaman, mekan ve nedenselli-
ge dayah alg ile olugan bilgi birikimi, “phenomenal realm” olarak
adlandirilan goériinen varlik alanin1 olusturmaktadir. Mantik, estetik
ve etik ise “noumenal realm” olarak adlandirilarak goériinmeyen
varlik alanini belirler. Sinemasal estetik, dis diinyaya ait imgeler ile
zihinsel yorumlamayla yeniden sekillenerek insanin i¢ diinyasina
olan yolculuguna sebep olur. Béylece goriinen alandan goriinme-
yen alana gegis s0z konusu olabilmektedir.

Sinema kuraminin estetik yonii kadar psikolojik ve sosyolojik
yOniinii de 6nemseyen Miinsterberg, bu iki alani sinemanin igsel ve
digsal gelisimleri olarak goérmiis ve galigmalarina bu noktadan ha-
reket ederek baglamigtir.!

13 Miinsterberg, H. (2005). “The Photoplay: A Psychologic Study”, The Project
Gutenberg EBook #15383, s.41

1¥(Ozcan, M. (2004). “Bilissel Bilim Cercevesinde Filmsel Anlati ve Gorsel Algi-
lama”, Ankara Univ. Yiiksek Lisans Tezi, 5.30

15 Monaco, J. (2001). A.ge.s.371
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Psikolji, digsal nesnelerin film duyumu yaratmada igsel olanla-
r1 ne sekilde harekete gegcirdigini agiklamaya yardimci olur. Bir
nesnenin varliginin nasil olustugunu ve hayatin iginde ne sekilde
yer aldigini tarif edebilen bilim, s6z konusu nesnenin degerini ifade
etmekte yetersiz kalmaktadir. Bu noktada felsefe devreye girerek
Yeni Kant’g1 estetik anlayis ile ¢6ziim sunabilmektedir. Kant felse-
fesinde Onemli yere sahip olan estetik, Miinsterberg’in gelistirdigi
anlayisa bilyiik destek saglamistir. S6z konusu tabiat oldugunda bilim,
yasam ve biling diinyasindan bagimsiz diigiiniilemez. Zira bilim bir
nedensellik sarmal iginde yer almaktadir.'® Estetik ile film psikoloji-
sinin igice gectigi teorisinde Miinsterberg, filmin estetik yoniiniin,
onun psikolojik yansimasindan yahut pelikiil (film seridi) iizerindeki
varligindan ¢ok, akan goriintiillere dikkatini vererek hayal giicii
sayesinde gordiiklerini anlamlandirip heyecan duyabilen, insan
zihninde bulundugunu sdylemektedir. Gergeklik ise zaman, mekan
ve nedensellik sirasina gére sekillendirilmelidir. Ciinkii bu ii¢ du-
rum gercekligin devamliligini garanti edebilmektedir. Bu diisiince-
ler ile Miinsterberg hayal alemine daha yakin bir konuma gelir."”

Bir Sanat Dali Olarak Sinema

Bu yeni sanat dali, lizerinde galigan kuramcilar sayesinde fo-
tograf, tiyatro, miizik ve edebiyati sentezleme kabiliyetine sahip
olarak hak ettigi konuma oturtulmustu. Hatta teknolojinin sundugu
imkan ve kendi dil yapisindan kaynaklanan anlatim tarz sayesinde
diger sanat dallarindan ayricalikli bir yere sahipti.

Geng sanatin ilk konulu drnekleri olarak kabul edilen “Bir Mil-
letin Dogusu” ile “Kabiria” filmleri 1915 ile 1916 yillarina aittir.
Sinemay: sanat kategorisinde goren ilk kuramsal galismalar olan
Vachel Lindsay’e ait “The Art of the Moving Picture” ile Hugo
Miinsterberg tarafindan kaleme alinan “The Photoplay: A Psychological
Study”nin de yayin tarihleri aym yillara denk gelmektedir. Buradan
sinemanin sanat olarak konumlandirilmasiyla sinema igin elestirel
disiincelerin ve kuramsal ¢aligmalarin da hi¢ zaman kaybetmeden
ayn1 dénemde baglamis oldugu sonucuna varilabilmektedir. '*

° Andrew, J. D. (1995). A.g.e.s.31
Andrew, J. D. (1995). A.g.e. s.34
* Kalkan, F. {1988) "Tiirk Sinemas:”, Toplum Bilimi Dergisi, Mart 1988, s.144
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Insanlarin hayatina heniiz girme asamasinda olan bu yeni fe-
nomene 20. yiizyilin baslarinda halk “eglencelik” goziiyle bakmak-
taydi. Son derece siradan sayilabilecek bu etkinlik igerisinde bir
bilim adaminin varhig: kolay kabul edilebilir cinsten degildi. Miins-
terberg sinemanin insan gergek hayattan tamamen izole edebilece-
gini ve dolayisiyla duyularim yitirmesine sebep olabilecegini dii-
sinmiistii. Seyretmenin izleyiciyi pasiflestirebilecegi savindan
hareketle, filmlerde sunulan yasamin gegekle olan farkini sosyolo-
jik agidan endise verici buluyordu. Dis diinyada gergeklesmesi pek
miimkiin olmayan olaylarin sinemada kolay yasanabiliyor olmasi
bu farki bariz bir sekilde ortaya koyuyordu.'® 1914 yilinda bir arka-
dag: ile seyrettigi “Neptune’s Daughter” (Neptiin tin Kizi) filmi, si-
nemanin sundugu hayret verici imkanlan bizzat deneyimleyerek
gormesine sebep olmustur.?’ Bunun iizerine sinemanin teknolojik
tarihinin i¢ine girerek film yonetmenleri ve oyuncularla sik sik
biraraya gelmis, stiidyolara girmis ve incelemelerini bu yénde yo-
gunlastirmistir. Cosmopolitan isimli dergide yayinlanan makalesi
ile aragtirmalarim duyurmugtur.? 1915 senesini agirlikli olarak
ilging konulu giincel filmleri seyrederek, film arastirmalan ve si-
nema tarihi incelemeleri yaparak gecirmistir. Sinemanin sanatsal
degerini ortaya gikarmak igin tiyatro ile mukayese yoluna gitmis ve
dil olarak getirdigi yenilikler nedeniyle hi¢bir zaman tiyatroya
indirgenemeyecegini savunmustur. Sinemasal anlatim yoéntemleri
arasinda sayabilecegimiz yakin ¢ekim (ayrint1), flashback (geri
doniis), flashforward (ileri sigrama) gibi unsurlarin dikkat, hatirla-
ma, hayal etme, duygusal durumlarnin ifadesi gibi insan zihninin
calisma prensipleri ile olan benzerligini fark ederek sinemanin
psikolojik alanina biiyiik 6nem vermigtir.2?

Ik kuramcilar bu yeni olguyu toplum igin saygmn bir konuma
tagimak ve sanat olarak degerlendirilmesini saglamak igin yogun
¢aba sarfetmiglerdir.? Rudolf Amheim, Bela Balazs ve Siegfried
Kracauer gibi teorisyenler de sinemanin gergeklikten nasil ayrigtigi
ve mesru bir sanat dali sayilmasinin gerekliligi lizerinde durmus-

19 Sennett, R. (2011). “Ten ve Tas”, Tuncay Birkan (Cev.), Metis Yaynlari, s.11
20 Langdale, A. (2002). A.g.e. s.8

2I Andrew. J. D. (1995). A.g.e.s.17

2 Sinnerbrink, R. (2009). A.g.e. 5.20

2 Monaco, J. (2001). A.g.e. s.370

26



lardir. Zira estetik iizerine yapilan tartigmalar sanatin amacinin
“deneyimlerimizin 6nemli bir boliimiinii ger¢ek yasamdan ayirarak
tam bir uyum igerisinde soyutlamak” olduguna isaret etmistir. Si-
nema gercegin listesinden gelmekteki basarisini, anlamli bir drama-
tik Oykiiyii soyutlayabilmesine ve gosterim esnasinda seyirciyi
gercek hayattan uzak tutarak, sundugu imgelerin uyumundan haz
almasini saglayabilmesine borgludur. Film sanati, kisinin duygula-
rina seslendigi i¢in nesnel diinyadan bagimsiz nitelenmektedir.

Gestalt psikoloji okulundan mezun olan ve Miinsterberg’in fi-
kirlerinden etkilenen diger bir kuramci da Rudolf Amheim’dir.
Psikolog ve sanat elestirmeni olan Amheim’a gore sinema, sanatsal
sonuglar olabilen bir olgudur. Ancak bu olgunun sanatla sonug-
lanma zorunlulugu bulunmamaktadir.?

Sinema: Psikolojik Bir Calisma

Miinsterberg, ismi heniiz tam konamamis bu yeni fenomen ile
ilgili yaptig1 aragtirmalarini ve sonuglarin1 1916 yilinda 6liimiinden
alti ay kadar once “The Photoplay: A Psychologic Study” (Sinema:
psikolojik bir ¢alisma) adlt kitabinda yaymlamistir. Bu kitap, her
ne kadar doneminin 6nemli sairlerinden olan Vachel Lindsay’in
1915 senesinde sinemayu yiicelttigi ve sanat olarak savundugu “The
Art of Moving Picture” (Film Sanati) baghkl degerli eserinden bir
yil kadar sonra ortaya ¢ilanis olsa da, sinema kuraminin temellerini
olusturan ilk kapsamli ¢aligma olarak kabul edilmektedir. Ancak
baskisi tiikenen kitap 1970 yilina kadar gézden uzak kalmugtir.
“Hareketli resimler” anlamima gelen “moving pictures” sozcigi
gibi “filme alinan tiyatro oyunu” anlamma gelen “photoplay” sdzciigi
de emekleme agsamasinda olan sinemayi tarif etmek i¢in kullanil-
mustir.

Miinsterberg ¢alismasinin girig béliimiinde sinemanin i¢ ve dis
gelismelerine deginir. Dig gelismeler kisminda, teknolojik agidan
sinemanin gegirdigi evreleri kronolojik olarak anlatir. Hareketli
goriintii sunan diizeneklerin kesfi ile baslayarak toplu gosterimlere
ulagir. Yeni ve eski diinyanin bilimsel ve sanatsal g¢aligmalarinin
birlesimi ile sinemanin kazanimlarimi tarih siralamasi igerisinde

= Aylan, T. (2005). “Gostergebilim ve Bir Sylem Bigimi Olarak Sinema”, Anka-
ra Univ. Sosyal Bilimler Enst. Yiiksek Lisans Tezi, s.2.
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sunar. Siralamaya doctor Roget’in 1825 yilinda “Philosophical
Transactions”da (felsefi hususlar) bahsettigi “hareketin optik ya-
milsamasi” ile baslar. izlencenin ticari agidan karl olabilmesi igin
ayni anda birden fazla kisinin seyretmesi gerekliligi neticesinde
genis kitlelere hitap edebilen sinema, sosyolojik bir 6nem kazanir.
Diger taraftan teknolojik iyilestinnelerle kamera stiidyo disina
¢ikmig, fon perdesindeki yapay resimlerin yerini deniz kenarinda,
daglarda, hatta Afrika ormanlarinda g¢ekilen, heyecan uyandiran
gercek goruntiiler almistir. Tarihi anlatmak s6z konusu oldugunda,
savas sahnelerinde binlerce insan kullamlabilmistir. Miinsterberg,
kinetoskop giinlerinde kimsenin hayal dahi edemeyecegi bu dis
gelismelerin heniiz ortalarinda olundugu goriisii ile bu bélimii
kapatir.?®

Sinemanin i¢ gelisimlerini ele aldigi ikinci boliimde insanlarnn
film izleme gereksinimini belirleyen unsurlar iizerinde durur. ler-
lemeyi her seyden dnce estetik anlamda igsel kisimda goriir. Bu, i¢
gelisim hikayesini tamamen anlatmamakla birlikte sinemanin iler-
leyisine isaret eder ve filmin sadece hayal giiciine hitap etmeyip
ayni zamanda zihne mesaj gonderdigi gercegini hesaba katmaz.
Ogrenme ve bilgi edinme gereksinimi temel amag olsa da. Filmi,
her bakimdan gergegin sinemasal geri yansimasi olarak goriir. Do-
gaya yahut sosyal hayata dair konu ne olursa olsun, izleyicinin
dikkatini perdede cansiz bir fotografin degil hareketli goriintiilerin
¢ekebileceginden bahseder. Sinema, anlattigi hikdye ve olaylarla
diinyanin her kdsesinde insanlarda merak ve heyecan uyandirabile-
cek bir yapiya biirlinmiistiir. Birgok kasif artik yolculuklarinda
kamerayi kullanmaya baslamistir. Afrika’daki vahsi yasam, filler,
zirafalar, maymunlar, diinyamin ugaktan goriiniisii, yuvalarindaki
kuslar, riizgarda sallanan gigeklerin cazibesi yeni sanatin gelisimi
ile géze hos gelecek sekilde uzaklara ulastirilabilmistir. Ayrica
diger bir kazanim da bilim adamlarinin goriintiiyii yiizlerce, binler-
ce kez biiyiiten mikroskobik kameray1 gelistirebilme becerisi ol-
mustur. Boylelikle gorsel agisindan ¢iplak goziin takip edebilece-
ginden ¢ok daha fazlasina erigilmistir. Hastalikli bir hayvanin ka-
mindaki bakterileri gorebilen insanoglu, ayni zamanda giinler, haf-
talar siiren olaylan birkag saniyede gézlemleyebilmis, tirtilin koza-

5 Miinsterberg, H. (2005). A.g.e. s.9
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sindaki hareketlerini ve kelebegin kanatlanisini kisa siirede izleye-
bilmistir.26

Miinsterberg ¢alismasint “Sinemanin Psikolojisi” ve “Sinema-
min Estetigi” olmak iizere iki genel baslik altinda toplar. Sinemanin
psikolojisi, bu yeni sanat dalinin tiyatrodan farkl: olarak kendine
has kurallan ile varolusunun ele alindig1 baslk dort boliime ayril-
mustir. “Derinlik ve Hareket”, “Dikkat”, “Hafiza ve Hayal Giicii”,
“Duygular.” Sinemanin estetik yonden ele alindig1 diger basliktaki
konular ise, “Sanatin Amac1”, “Cesitli Sanatlarin Anlami”, “Sine-
manin Anlam1”, “Sinemanin Gereksinimleri” ve “Sinemanin [slev-

leri” boliimlerinde toplanmigtir.

Derinlik ve Hareket

Sinemanin seyircinin algisini etkilemesiyle, bu estetik alg an-
lama doniigiir. Miizigin kullandig1 giiglii etkiler anlasgilmaya ve
actklanmaya galistiginda, piyano ile kemanin yapisini yahut sesin
fizik kurallarini ele alarak amaca ulasmak miimkiin degildir. Psiko-
loji tizerinden ilerlenmeli ve isitilen seslerin, harmoniklerin, ritmin,_
akortlarin zihindeki iglemi sorgulanarak bu unsurlarin melodide ve
bestede nasil biraraya getirildiginin izinin siiriilmesi gerekir. Sine-
mada da ilk 6nce safiyane ilgi ile hareketli goriintii deneyimine
dahil olan zihnin basit heyecanlan iizerinde durulmahdir. Bu sanat-
sal ¢abanin insan iizerinde yaptig1 6zel diizen, zihinsel islemler
yoniinden analiz edilmelidir. Gergek hayatta ¢evremizi saran lig
boyutlu nesnelerin aksine, sinema bir seri fotografik diiz goriintii-
den olusmaktadir. Bakilan gorintii iki boyutlu olmasina ragmen
goriinen nesnelerin ii¢ boyutlu olmadigim kimse iddia edemez.
Sinemada derinlik algisi; perspektif iliskisi, golgeler, objenin bii-
yiikliigii, kiiglikliigii ve mekandaki hareketleri ile saglanmaktadir.
Miinsterberg, dnceden bilinen ii¢ boyutlu nesneler ile perdede izle-
nen nesneler arasindaki boyut farkim stereoskopik fotograf dene-
yimi ile agiklar. Sinemada da bunun olabilmesi i¢in insan goziinde
oldugu gibi, farkh agilarda konumlandirilmis iki kamera kullanil-
mas1 ve farkli renklere sahip gozliikle seyredilmesi gerektigini
teknolojik olarak heniiz ses ve renkten bahsedilmeyen yillarda

“* Miinsterberg, H. (2005). A.g.e.s.11
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soyler.?’ Zira ii¢ boyutlu gérme farkh perspektife sahip iki goriin-
tiiniin beyinde islenmesiyle miimkiin olabilmektedir. Bir tiyatro
sahnesine tek gozle bakildiginda derinlik algisinin yitirilmesi de
sinemadaki ile aym etkiyi yapacaktir. S6z konusu film oldugunda,
perdede hareket halindeki oyuncular birbirlerinin oniinde ve arka-
sinda konumlandirilarak derinlik hissi alinabilmektedir. Oyuncular
sahnede saga sola gidebildikleri gibi kameraya dogru yaklasip
uzaklagirlar. Ayni sekilde, 6n planda yer alan objeler yakinda, fon-
da yer alan duvar da izleyiciden uzakta algilanir. Diger taraftan
perde, alg1 agisindan goz igin bir obje gibidir. Derinlik hissi goziin
uyum saglamasina gereksinim duyar. Genisge bir aynaya 3 metre
mesafede duran bir kisi kendi goriintiisiinii 6 metre mesafede algi-
lar. ki boyutlu sinema perdesindeki derinlik algis1 da bu sekilde
gergeklesmektedir. 28

Hareket eden cisimler daha fazla dikkat gekmektedir. Farkh
yonlerde hareket eden cisimler ise bir yanilgiya yol agabilir. Orne-
gin yan yana duran iki trenden biri hareket ettiginde, duran trenden
digerini goren yolcu kendi treninin gitmekte oldugunu sanabilir.

Dikkat

Perdede goriilen oyuncularin hareketleri ve derinlik duygusu,
tek bagina basit bir gérsel malzeme olmaktan 6teye gidemez. Se-
yircinin ilgisini ayakta tutabilecek zengin fikirlerle donatilmalan
gerekir. Seyirci igin anlami olan, hayal giiciinii harekete gegirebile-
cek, daha 6nceki deneyimlerini uyandirabilecek, karngik duygular
icine sokabilecek, diisiinceye sevk edecek, siireklilik yaratan se-
naryo Orgiisii ile zihinde islenebilecek fikirlerle donatiimig bir film,
seyircinin dikkatini gekebilir.?® Igsel olarak yasanan bu karmagik
islemler izlenimlerin diinyasi ile bulusmahdir. Miinsterberg bunu
hi¢ bilmedigimiz bir dildeki konugmalar dinlemeye benzetir. “Ses-
leri duyariz ancak bizde karsihig olmadigindan hi¢bir anlam tagi-
mazlar. Aym diisiinceleri anadilimizde dinledigimizde ise her bir
hece anlam ve mesaj tagir.” Bizi sarmalayan diinyay!r anlamh kilan
igsel islevlerin merkezine dikkati yerlestirir. Gegek hayatta oldugu

27 Miinsterberg, H. (2005). A.g.e. s.18
28 Miinterberg, H. (2005). A.g.e. s.24
2% Miinsterberg, H. (2005). A.g.e. s.28
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gibi sinemada da dikkat siirekli bir yerden digerine yonlendirilme-
lidir. Giinliik yasantida dikkat, istemli ve istemsiz olmak iizere iki
tirlii sarfedilmektedir. Bilingli olarak, program dahilinde ve kendi
gereksinimlerine gore bir insan bir ise yahut bir olaya odaklanabi-
lir. Dikkatin istem dis1 yonlendirilmesinde ise diirtli digaridan gel-
mektedir. Yanip sonen yazilar, bir patlama, parildayan nesneler,
yilksek tondaki sesin geldigi yer ve siradisi olan her sey dikkatin
yonlendirilmesinde etkili olmaktadir. Elbette yasam iginde dikkatin
istemli ve istemsiz olarak yonlenisi i¢ ige gecmistir. Tiyatro ile
karsilastirildiginda sinemanm dikkati yonlendirmedeki en biiyiik
avantaji, yakin plan yahut ayrinti olarak adlandirlan ¢ekim olgegi
olan detay goriintii kullanimidir. Cogu kez tiyatroda oyuncunun el
hareketi seyircilerin dikkatini yonlendirebilirken bu el, goriilen tiim
sahnenin ¢ok kiigiik bir par¢asim olusturmaktadir. Sinemada ise o
elin yakin plan goriintiisii izleyici dikkatinin merkezine oturmakta-
dir. Bu noktada seyircinin verilen detay goriintiiniin disinda bagka
bir yere odaklanmasi ya da gosterilen aynntiy1 gérmemesi imkansiz
bir hal alir. Sinemada gérsel diinyanin yakin gériintiisii, nesnelerin, -
ifadelerin ve siibjektif bakis a¢isinin anlatiminda kullamlabilir.

Hafiza ve Hayal Giicii

Miinsterberg, sinemanin hafizayi nasil kullandigim tiyatro ile karsi-
lagtirarak anlatir. Tiyatroda sahne degistiginde dnceki sahnelerde yasa-
nan tiim olaylarin akilda tutulmas: gerekir ve dramatizasyon bir dnceki-
nin {izerine insa edilir. Ancak her sey olup bitmis ve geride kalmstir.
Birinci sahne ile desteklenmeyen ikinci sahnenin anlagilmas: kolay
olmaz. ilk sahneye tekrar doniis s6z konusu degildir. Sinemasal anla-
umda ise zamansal ya da mekansal sigramalarla birkag sahne geri ve
ileri gitmek miimkiin olabilmektedir. Tiyatroda oyuncunun hatiralari
diyalog metni iginde verilirken sinemada bir anda yillar 6ncesine don-
mek, bambagka bir mekéna gitmek s6z konusudur.

Miinsterberg’in eserini yorumlayan Allan Langdale’e gore, si-
nemada zaman ve mekanin yaniltict sekilde degistirilebilmesi ken-
di hikdye anlatma tarzini olusturmaktadir. Sinemasal anlatim izle-
viciyi ge¢mise (hafiza) ve gelecege (hayal giicii) gétiirebilir, 6zgiir
ve yaratici olarak zaman-mekan siirekliligini ortadan kaldirabilir.°

Langdale, A. (2002). A.g.e. s.22
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Donald Laurence Fredericksen ise “The Aesthetic of Isolation
in Film Theory” isimli kitabinda Miinsterberg’in sadece flashback
ve flashforwardlarla izleyicinin hatirlama yahut beklentilerinin
nesnellestirilmesi tlizerinde durduguna, ancak sinemanin ayni za-
manda film igindeki karakterlerin de hatirladiklarim ve beklentile-
rini yansitabildigine deginir.*' Miinsterberg sinemasal anlatima
sahip goriintiileri, kullanilan gegis efektine gore seyirci ve karak-
terler igin ayr1 ayn siniflandirmigtir. {zleyiciyi yonlendirmek amaci
tastyan planlar genelde diiz kesmelerle digerine gegerken karakter-
lere ait olanlar fade (agilma-kararina) ya da dissolve (zincirleme)
ile resmedilir. Diiz kesme sosyal ve genele ait bir goriintii sunar-
ken, dissolve yahut fade bireysel ve 6zel goriintilyii temsil etmek-
tedir.*?

Duygular

Miinsterberg kitabinin “Duygular” bashkli kisminda sinema-
nin asil amacinin duygulari resmetmek oldugunu savunur. Tiyatro-
da 6zenle segilmis kelimelerin kullanildigim ve seyircinin bu ko-
nusmalar, duygusal olmayan entelektiiel bir karakterden ilgiyle
dinleyebileceginden s6z eder. Ancak perdede goriinen oyuncu,
sadece yaptig1 eylemlerle izleyicinin dikkatini gekebilmektedir.
Elbette bu eylemler, onlart kontrol eden duygu ve hisler dolayisiyla
anlam ve biitiinliige kavusabilmektedirler. Karakterler sinemada
duygusal deneyimlerin nesnesi olarak tiyatroya gore daha 6n planda
yer almaktadirlar. Miinsterberg’e gore, karakterin nese ve hiiznii,
umut ve korkular, aski ve nefreti, minnet ve hasetligi, sempatikligi
ve fesathg@ senaryoya anlam ve deger katmaktadir.3? Ozellikle yakin
plan ¢ekimlerde oyuncunun yiizii, neredeyse tiim perdeyi kaplayarak
mimiklerle duygularin aktarilmasina izin vermektedir.

Sinemadaki oyuncularin tiyatroculara gore avantaji sadece ro-
liinii en iyisini bulana kadar prova etmesi degil, aym zamanda iste-
digi ilham alana kadar tekrar yapabilmesidir. Sinema oyuncusu, en
dogru hareketi sahneye ¢ikip bir kerede icra etmek durumunda

3 Fredericksen, D. L. (1977) “The Aesthetic of Isolation in Film Theory-Hugo
Miinsterberg”, Amo Yaylar: Sinema Programi, s.151

32 Fredericksen, D. L. (1977). A.g.e.s.152

33 Miinsterberg, H. (2005). A.g.e.s.43
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degildir. Bu konuda sinemanin bir diger teknik artis1 da oyuncula-
rin gergek aktor olma zorunlulugunun bulunmayisidir. Tiyatroda
sahneye ¢ikacak kisilerin mutlaka profesyonel aktor/aktrist olmasi
gerekirken sinemada 6zel bir rol igin siradan, uygun bir insan kul-
lanilabilmektedir.**

Miinsterberg iki farkli durumun gruplanarak birbirinden ay-
rilmasi gerektigini soyler. ilk gurupta filmdeki karakterlerin izleyi-
ciye ilettigi duygular yer almaktadir. Cogunlukla karsilasilan bu
durumda seyirci, oyuncu ile empati kurarak onun duygularin his-
seder. ikinci gurupta izleyici tarafindan filmdeki sahnelerin anlati-
mina gore tamamen farkli, bazen de oyuncunun vermek istediginin
tam tersi olarak algilanan duygular yer alir. Bu guruba dahil olan-
lar, izleyicinin hiir duygusal yasamu ile degerlendirlenlerdir. Perde-
deki kendini begenmis, kiistah bir karakteri, son derece agir bas,
ciddi duygular ifade etmeye ¢alisirken goren izleyicide espri algisi
olusacaktir. Seyirci bu sahneyi, alayci yaklasimla degerlendirecek
ve oyuncunun iletmek istedigi duygulara inanmayacaktir.?®

Son So6z

Thomas Wertenberg’in tespitlerine gore; Miinsterberg temelde
yakn plan, flashback, flashforward, kurgu gibi imkanlarla sinemann
bir sanat dah olarak tiyatrodan nasil ayrildigini anlatir ve iistiin yonle-
nni ortaya koyar. Daha sonra “seyircinin bu araglan kullanarak olustu-
rulan sinemasal anlatim dilini nasil anlayabildigi” sorusu iizerine gi-
der. Cevabi bu anlatim araglarinin tiimiiniin zihinsel islemlerin nesnel-
lestirilmesi oldugu yoniindedir. Yakin plan goriintiilerin, zihinsel ola-
rak dikkatin bir noktaya odaklanmasim temsil ettigini 6rnek gosterir.
Seyirci sinemasal anlatim araglarinin nasil isledigini dogal olarak
anlamaktadir. Kendi aklinin isleyis mekanizmasindan asina oldugu
i¢in gordiigli nesnellestirilmis zihinsel iglemleri algilayabilmektedir.
Miinsterberg’in bu kuramsal yaklasimi, onu ¢agdas bilissel filozoflarla
iligkilendirse de seyircinin gordiiklerinin nesnellestirilmis zihinsel
islevler oldugunu nasil bildiklerini agiklamamugtir.3¢

= Miinsterberg, H. (2005). A.g.e. s.45
Miinsterberg, H. (2005). A.g.e. 5.48
* Wertenberg, T. (201 1) “Philosophy of Film”, Edward N. Zalta (Ed.), Stanford
Encyclopedia of Philosophy, s.4, URL=
hup: plato.stanford.edu/archives/win201 I/entries/film, (07.11.2012)
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Meslegi geregi sinemaya agirlikli olarak psikolojik agidan
yaklasan Miinsterberg, teknolojik yonden de sinemanin sahip oldu-
gu imkanlara deginerek senarist ve yonetmeni dnemsemis, hikdye
anlatim teknigi iizerinde de durmustur.

Genel bir bakis ile baslangigta ortaya ¢ikan bu yeni fenomenin
sanat olarak goriilebilmesi igin ¢aba sarfeden Miinsterberg’in, si-
nemasal anlatim araglarinin algi agisindan insan beyninin igleyisine
sahip oldugu noktasindan hareket ettigini, geng sanat dah sinema-
nin kuramina iligkin temellerini titizlikle atmis oldugunu séyleye-
biliriz.
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RUDOLF JULIUS ARNHEIM
Ogr. Gor. Arda Erdikmen®

Sinemann ilk yillarinda yarattifi film kuramiyla, sinemanin sanat
olarak kabul edilmesine 6nemli katkilar yapan ilk film kuramcilarin-
dan biri de Rudolf Julius Amheim’dir. Onceli Hugo Munsterberg gibi
psikoloji kokenli olan Amheim, 1932 tarihli Sanat Olarak Sinema adli
ilk kitabinda sinemanin sadece sanat yoniiyle ilgilendigini belirterek,
sinemanin estetik Ozelliklerini ortaya koyar. Sinema perdesindeki
gorselligin estetik degerini 6verken, filmde senkronize ses ve diyalog
kullanimuni yeren, renkli filme ve sinemanin siirekli kendini teknolo-
Jik gelismelere adapte etmeye ¢alismasina karsi ¢ikan Amheim, uzun
yillar yazilariyla sinemaya katki yapmis ve fikirleri halen tartigiimakta
olan 6nemli kuramcilardan biridir. Erken donem yazilarindaki goriis-
leri sonraki yillarda degigse bile, sinemanin ilk yillarindaki yazilan
sinemanin sanat yoniinii aydinlatan énemli gériisler igerdiginden bu
calismada Arnheim’in 6zellikle erken donem yazilan iizerinde durula-
cak ve gelistirdigi film kurarm bu baglamda tartisilacaktir. Baslangigta
“gergek, yasamin sadece bir yeniden iiretimi olsaydi, sinema bir sanat
olamazdi” goriisiinden hareket eden Amheim, son dénem yazilarinda
kusursuz film ve ikinci tiir gerceklik gibi kavramlarla gergekgilik karsi-
t1 kuramini djjital sinema doneminde de devam ettirerek kararliligini
ortaya koymustur. Diger kuramcilar gibi Amheim’in da hayatindaki
onemli doniim noktalar, onun sinema kuramu iizerinde etkili olmus-
wr, bu nedenle ilk olarak Amheim’in hayatindaki bu donemler ele
alinacaktir,

Hayati ve Eserleri

Rudolf Julius Amheim, Birinci Diinya Savasi 6ncesi, heniiz
vikilmamis olan Alman Imparatorlugunun baskenti Berlin’in en
merkezi bolgesi olan Alexanderplatz’da, dort kardesli bir Yahudi
ailesinin en kiigiik iiyesi olarak 1904’de dogmustur. Annesi Fran-
sizca ve [talyanca konusabilen, gorsel sanatlara ilgi duyan egitimli
bir kadindir. Ablasi, sanat tarihgi Kurt Badt ile evlenmistir. Badt,

4 Ggr. Gor. Arda Erdikmen: Beykent Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi,
S:nema-TV Béliimii (ing.) Ogretim Gorevlisi.
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Amheim’in profesyonel hayatim baslatan ve yon veren bir Ggret-
men olmustur.’” Babasi, Georg Amheim, kiigiik bir piyano fabrika-
st sahibidir, oglunun da kendisi gibi bir i adami olmasini istedi-
ginden Rudolf Amheim geng yasta fabrikada yonetici olarak ga-
lismaya baglar. Fakat Arheim zamanla fabrikaya gitmemeye bas-
lar, ayrica merakli sorularla ustalann mesgul etmektedir. Sonunda
babasi pes eder ve Amheim fabrikadan ayrilir,

Rudolf Amheim, 1923°de Gestalt psikolojisinin dogum yeri
kabul edilen Berlin Universitesi’nde psikoloji egitimine baslar.
Orada, 6zellikle seklin algisi ile duyusal psikoloji lizerine ¢alisan
ve Gestalt psikolojisinin temellerini olusturduklar1 kabul edilen
Max Wertheimer ve Wolfgang Kohler tarafindan sanat ve psikoloji
alanina yonlendirilir. 1928 yilinda yiiz ifadeleri ve el yazisi lizerine
gorsel ifade teorisi doktorasini tamamlar. Amheim, iiniversitedeki
caligmalarinin, sanat psikolojisi hakkindaki bilgilerinin temelini
olusturdugunu ifade etmistir >

Universite yillarinda yerel dergilere yazdigi film elestirileri, do-
nemin 6nemli haftalik yayinlarindan olan Die Weltbiihne isimii der-
gide sinema ve kiiltiirel olaylar yardimci editorii olarak ise baslama-
sin1 saglar. Bu dergideki 1933’e kadar siiren gorevi siiresince Sergei
Eisenstein’le roportaj yapar, Bertolt Brecht’in ilk provokatif perfor-
manslarina katilarak Alman Disavurumculugunun ilk adimlarina
tanik olur.*® Amheim’in sinema ve sanat ile olan yakin bag, Gestalt
psikolojisini sinemaya uyguladigi ve kendisinin ilk kitab1 olan Film
als Kunst’u (Sanat olarak Sinema) ortaya ¢ikarir. Kitap yayinlandik-
tan bir ay sonra, 1933°de Nazi Almanya’sinin Yahudilerin yazdig
kitaplara getirdigi yasak sonucunda raflardan kaldirilir. Amheim,
higbir zaman politika ile ilgilenmedigini sGylemesine karsin, 1932
sonbaharinda Berliner Tagesblatt gazetesinde Hitler ile dalga gegen
bir yazi kaleme alir. Fakat Nazi’lerin bu yaziya tepki vermesi lizeri-
ne 1933 yazinda Italya’ya gider. Burada 6 yil boyunca sinema iizeri-
ne yazilar yazmaya devam eder. 1936’da filme yaklasimina benzer

YAmheim, R. (1981). Rudolf Arnheim: Lebenslauf. http://www.sozpaed.th-
dortmund.de/diederichs/amforum/amheiml.htm (20.07.2013)

3% Grundmann, U. (2001). The Intelligence of Vision: An Interview with Rudolf
Amheim. Cabinet Say: 2, Bahar 2001.

¥ Behrens. R. R. (1998). Rudolf Amheim: The Little Owl on the Shoulder of
Athene, Leonardo Vol.31 Na. 3, The MIT Press. s.231
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bir yaklasimla “Radyo: Sesin Sanati” adh kitabim yayimlar. Bu
yillarda Italyan diktatér Mussolini, Milletler Ligi’nden gekilerek
Hitler’in aynimc politikalarim1 benimser. Arnheim, Yahudi bir aile-
den geldigi igin Italya’y1 da terk ederek Ingiltere’ye gider. Amerika
vizesini beklerken ii¢ yil boyunca BBC radyosunda simultane ge-
virmenlik yapar ve sonrasinda 1940°da New York’a ulasir. Amheim,
Amerika kitasmma ulagmasim “siirgiiniin sonu” diye nitelendirir.
Kendi sézleriyle, “Gog¢menlerin iilkesinde, kisi yeni yabanci degil,
yeni katilm olarak nitelendirilir. Eski geleneklerini yeni iilkeye
adapte olmasi igin terk etmesi beklenmez, aksine Amerikan yasami-
nm zenginlestirebilmesi igin o yabanci yetenekleri yanminda tasimasi
beklenir.”*

Berlin’deki 6gretmenleri New York’a Amheim’dan 6nce ulas-
mustir. Gestalt’in kuruculann Wertheimer, Koffka, Kohler ve Lewin
Amerikan iiniversitelerinde dersler vermektedirler. Birkag yil iginde
Ambheim’da Sarah Lawrence Collage’de ders vermeye baslar. Bu
yillarda Alg: psikolojisi lizerine galigmalanna devam eder.

1954°de isminin daha fazla duyulmasini saglayan, yazdig: en -
o6nemli kitap olarak kabul edilen Art and Visual Perception: A
Psychology of the Creative Eye (Sanat ve Gorsel Algr: Yaratici
Goziin Psikolojisi) yayimlanir. 14 dile gevrilen kitap, yayimlandigi
giinden giiniimiize dek diinyada en ¢ok okunan sanat kitaplarinin
basinda gelmektedir. Diger énemli eserlerinden bazilar1 sunlardir:
Visual Thinking (Gorsel Diisiinme-1969) ve The Power of the Cen-
ter: A study of Composition in the Visual Arts (Merkezin Giicii:
Gorsel Sanatlarda Kompozisyon Uzerine Bir Caligma- 1982).

Armheim 80 yilhk akademik yasami boyunca sanat, mimari,
radyo ve sinemada algi psikolojisi iizerine 15 kitap ve sayisiz ma-
kale yayimlamistir. Bu kitaplarda modem psikolojinin kavramlari-
n1 gorsel sanatlara tasimistir. Calismalarinin hep sanatgilarin yap-
tiklan iglere dogrudan katkida bulunabilecek yonde olmasina gaba
eostermistir. Rudolf Amheim, 2007 yilinda, Michigan’da emeklili-
Zini gegirdigi evinde 102 yasinda vefat etmistir.

“Amheim, R. (1971). Radio: An Art of Sound. (Margaret Ludwig ve Herbert
Read) New York: Amo Press. s.241
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Materyal Olarak Sinemanin Olanak!}ar

1888’de Kodak Eastman’in ilk amator fotograf makinesini pi-
yasaya slirmesinin ardindan baslayan “fotograf sanat degildir”
tartigmalari, 6nemli miizelerin bazi fotograf¢ilarin eserlerini kolek-
siyonlarina katmalari ile alevlenmistir. Fotografta resimsellik aki-
mini tetikleyen bu tartisma®!, Birinci Diinya Savagi 6ncesinde sine-
ma sanatina da sigramis ve savastan sonraki yillarda da devam
etmistir.

Amheim’in Gestalt psikolojisi lizerine ¢ahstigi yillar sinema
sanatinin da savunulmaya ihtiya¢ duyuldugu yillardir. Tipki fotog-
raf alamindaki tartismalar gibi, sinemanin bir sanat formundan gok,
gercgegin optik bir yansimasi oldugu iddia edilmektedir. Bu iddiaya
gore sanatgilar, eserlerini yaratmadan Once dogay: algilar ve bu
algilanan doga sanatginin siizgecinden gecerken yeni bir sekil ala-
rak resim olarak tuale ya da heykel olarak tasa yansir. Fakat sine-
mada, doga, sanatginin zihninden ge¢meden mekanik olarak dog-
rudan pelikiile kaydedildigi i¢in burada sanat¢inin katilimi s6z
konusu olamaz. Dolayist ile “sinema, bir sanat olamaz.”** Bu tar-
tismalarin oldugu yillarda Amheim Das Stachelschwein ve Die
Weltbiihne dergilerinde sinema iizerine 100°den fazla makale yaz-
makla mesguldiir.* Bu makaleler, gorsel algida Gestalt teorisini
test ettigi birer laboratuar gérevi gormiistiir.

Gestalt, Almanca’da “biitiin” anlamina gelir. Pargalar bir bii-
tiin olacak sekilde birlestiginde, pargalarin her birinin toplamindan
daha biiyiik bir anlam olusturdugu ifadesine dayanan bir kuramdir.
Dolayisi ile insanin algila€igi gergeklik, dis diinyadaki yalin meka-
nik gerceklikten ziyade, biitiine giden ve biitiiniin yorumlandig: bir
gercekliktir. Amheim, bir yandan Gestalt kuramini deneyimlerken,
bir yandan da her sanat dahmin kendine has ifade yontemleri oldu-
guna iliskin ¢alismalar yapiyordu.

“Q yaslarda Materialtheorie olarak adlandirdigim kurama ilis-
kin bolca notlar almaya basladim. Bu, gergegin sanatsal ve bilimsel
betimlemelerinin konunun kendisinden daha ¢ok, aracin (ya da

“1Daum, P. (Ed.) (2006). Impressionist Camera: Pictorial Photography in Europe,
1888-1918.s.3

2Amheim, R. (2002). Sanat Olarak Sinema, Rabia Unal (gev.), Oteki Yay. Evi.s.14
“Vancour, S. (2011). Amheim and Radio. Higgins Scott (ed.) Arnheim for Film
and Media Studies. Routledge. s.178
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Materyal’in) donanimlarindan elde edilen kaliplarda bigimlendigi-
ni gostermeyi amaglayan bir kuramdi.”**

Bu kurami Gestalt ile birlestirdiginde Amheim’m sanat teorisi
ortaya ¢ikmistir. Buna gore sanat yapit1 “ger¢egin se¢ilmis bir kop-
yasi ya da taklidi degil, gézlemlenen niteliklerinin belirli bir aracin
bigimlerine déniistiiriilmesidir.”*> Bu teorinin ispati igin gergeklikle
sanat yapit1 arasinda aracin tiiriine 6zgii farkliliklar olmasi gerekir.
Bu diisiinceden hareketle Amheim, sinemanin kusursuz bir yeniden
tiretimde yetersiz kalan esas 6zelliklerinin, yani “materyal”in, si-
nema sanatinin gerekli kaliplar1 olarak rol oynayabilecegini gos-
termeyi gorev edinmistir.

Film ve Gerg¢eklik

Sinemanin sanat olmadig1 yoniindeki iddialara ilk karsi ¢ikan
Hugo Miinsterberg’dir. Miinsterberg ve Amheim, her ikisi de Ges-
talt okulundan gelmis oldugundan, igerikten arinmis bir sekilde
perdedeki goriintiilerin alg1 siireci ile ilgilenmislerdir. Fakat bu
noktadan sonra ayrilirlar. Miinsterberg’e gore sinema zihne hitap
etmektedir. Arheim ise sinemaya ¢ok daha temel bir noktadan
yaklagir. Filmin teknik limitlerinin kayit sirasinda gergekligi yeni-
den diizenlemeye zorladigini, bu sebepten sanat olabilecegini sa-
vunur. Diger taraftan Arnheim’a gore filme alinan her eser sanat
olamaz. “Film; resim, miizik, yazin ve dansa su yonden benzer:
sanatsal sonuglar iiretmek igin kullanilabilecek, ama bu amagla
kullanilmak zorunlu olmayan bir aragtir.”*¢ Buna gore nasil ki re-
simli kartpostallar ya da striptiz dans sanat olarak kabul edilmiyor
1se, filme alinmis her goriintii de sanat olmak zorunda degildir.

Amheim, film sanatim tarif ederken, onu gozlerimizle algiladi-
gimiz gergeklik ile karsilastinir. Zira filme sanatsal kaynaklarim sag-
layan sey, algiladigimiz gergeklikle olan farkliliklaridir. Bu farklilik-
fan 6 temel prensipte siralamistir: “Cisimlerin diiz bir yiizeye yansi-

2% 66 *99 [

almasr”, “azalan derinlik hissi’, “renklerin yoklugu ve igiklandir-

L L I 13

ma”, “gorme digindaki duyularin yoklugu”, “zaman-uzam devamlili-

29 <6

ginin yoklugu”, “goriintiiniin sinirlanmasi ve nesneye olan uzaklik”.

= amheim, R. (2002). A.g.es.8
“ Armheim, R. (2002). A.g.e. s.9
“ Amheim. R. (2002). A.g.e.s.14
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Bu farkliliklarin tamami sinema iiretimine bigimci bir yaklasim ser-
giler.’ Bu bagliklarin her birine tek tek bakarak Amheim’in teorisini
ne kadar yalin bir sekilde ortaya koydugunu gérebiliriz:

Cisimlerin diiz bir yiizeye yansitilmasi prensibinde, pelikiilde-
ki goriintiiniin aslinda gergegin iki boyutlu izdiigiimiinden ibaret
oldugu gerceginden hareketle, gercekte ii¢ boyutlu olan cisimlerin
iki boyutlu bir yiizeye yansitilmasi sirasinda kaybedilen derinlik
bilgisi vurgulanmaktadir. Buna gore bir cismi dogru tanimlayabil-
mek icin onun “aywrict niteligini” goriiyor olmak gerekir. Bu da
kamerayi 6zel bir konuma yerlestirerek olur. Ornegin bir sandalye-
yi tamimlayabilmek igin ideal bir ag1 vardir. Eger iistten ya da alttan
goriirsek bir kare goriiriiz. Izleyici istese de nesnenin diger yoniinii
géremez ve ona uygun bir ag1 sunana kadar onu tanimlayamaz.

Q[—_.MI:I
nl @_ZTH

Sekil 1. Nesnenin “ayirici niteliginin” segilmesi*®

Charlie Chaplin’in Gogmen (1915) filminde, siddetle sallanan
bir gemideki tiim yolcular1 deniz tutmustur. Bu sirada Chaplin
seyirciye arkasi doniik sekilde, bacaklar1 geriye tekmeler savurarak
bordadan sarkmaktadir. izleyici onu da deniz tuttugunu diisiiniirken
birden Charlie kendini yukar1 geker ve bastonuyla bir balik yakala-
digin1 goriiriiz. Son derece sagliklidir. Bu sahne sadece belirli bir
noktadan ¢ekildiginde anlamhidir. Eger ¢ekim teknenin disindan
gerceklestirilseydi bu durumda izleyici ilk goriiste Chaplin’i deniz
tutmadigini anlayacakti. Yani g¢ekimin yapildigi agi izleyicinin
algisini yonlendirmektedir.*®

47 Arnheim, R. (1957). Film as Art. University of California Press. s.8-34

48 Amheim, R. (1974). Art and Visual Perception: A Psychology of the Creative
Eye. University of California Press. s.110

4 Amheim, R. A.ge. s.10
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Azalan derinlik hissi prensibi, filmde iig boyut hissinin azal-
masina karsin tamamen yok olmamasina dayanmaktadir. Buna
gore stereoskopik (li¢ boyutlu) goériintii heniiz tam olarak gelisme-
migtir ve sinemalarda sadece gozliikler yardimi ile izlenebilmekte-
dir. Amheim’a gore stereoskopik olmayan film ise iki boyutlu de-
gildir. Aksine, filmin sanatsal teknigi ti¢ boyutlu diinya ile iki bo-
yutlu diinya arasinda bir yerdedir. Omegin, perdede farkli yone
giden iki trenden birinin bize dogru, digerinin aksi yone gittigini
anlayabiliriz. Fakat perdede iist iiste binen nesneleri birbirinden
ayrramayabiliriz. Gergek hayatta boyutlandirmakta sorun yasama-
digimiz uzak ve yakimmizdaki nesneleri perdede gordiigiimiizde
boyutlarim kestiremeyebiliriz.5°

Renklerin yoklugu ve 1siklandirma prensibine gore siyah-
beyaz film otomatik olarak gergekligi stilize eder. Her bir renk, gri
yelpazedeki yerini alir. Bu durumda émegin agik maviler beyaza,
kirmizilar siyaha dogru yaklagirlar ve karsitlik artar. Amheim,
Pudovkin’in St. Petersburg’un Sonu (1927) adh filmindeki “beyaz >
ten tizerine diisen siyah kan lekesinin” ve “gokyiiziine bir nakiggi-
nin ignesiyle islenmis gibi goriinen beyaz telgraf tellerinin” sadece
siyah-beyaz filmde tadilabilecek zevkler oldugunu sdyler. Buna ek
olarak Amheim, siyah-beyaz filmlerde gergekligin stilize edilmesi-
ni Fritz Lang’in Nibelungen Destani (1924) filmindeki bir sahne
lizerinden su sozlerle 6rmeklemistir: “Bir yemek masasinin filmde
ne kadar garip goriindiigii genellikle {izleyici tarafindan] fark edi-
lir. Insanlar ne garip siyah seyler yiyorlar, kiigiik lekeler, kaygan
parlak topaklar ve her gesit yavan sey. Onlar keserler ve neseyle
agizlarina gétiiriirler; ama ne yedikleri anlasiimaz.””'

Amheim’in bir diger prensibi, goriintiiniin sinirlanmasi ve
nesneye olan uzakhk, yani kadrajin sinirlayici etkisi, yonetmenleri
gercekligin sinirsizhigindan segmeler yapmaya zorlar. Amheim’a
gore bu sinirlama tipki perspektif gibi bigimsel bir aragtir. Clinkii
seyircinin dikkati bu sekilde yonlendirilebilir. Ayrica kameranin
¢ekilen nesneye uzakligi da bu etkiyi arttirir. Amheim bu etkiyi
omeklemek igin Stermberg’in Deniz Seytanlari (1928) filmini kul-
lanir. Filmde bir denizcinin, tizerinde k6ti bir dévme bulunan om-

~ Amheim,R. A.g.e.5.12
‘" Amheim,R. A.g.e. s.71
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zu goriintilyli kaplar. Bir fahise adamin dovmesini istekle oksar
iken adam eglenmek igin dovmenin altindaki kaslarim oynatir.
Eger bu sahne uzak bir noktadan, genel ¢cekimle gergeklestirilseydi
etkisi tamamen farkl olacakti.’?

Filminin olusturulmasi sirasinda farkhi zaman ve mekanlarda ge-
kilen goriintiilerin montajlanabilme imkani, Amheim’in zaman-uzam
devamlihginin yoklugu prensibini gelistirmesine sebep olmustur.
Amheim, montajin film sanatinin yap: taslarindan oldugunu kabul
eder. Hatta pes pese goriintillenen fakat birbirinden bagimsiz goriintii-
lerin ince anlamlar yaratagim da hatirlatir. Fakat Pudovkin ya da
Esenstein gibi, filmin igeriksel kurgusunun sinema sanatimin temelinde
yattigim kabul etmez. Film seridinin duragan goriintiilerin pes pese
gelmesiyle olustugunu, temelde filmin bu karelerin montaji oldugunu
sOyler. Amheim bunu ayrimsanamaz montaj olarak adlandinr. Mon-
tajlanan farkli goriintillerin olusturdugu gorsel etki, hareketli filmi
olusturan duragan karelerin pes pese gelmesinden farkh degildir. in-
san algis1 her durumda goriintiileri birbirine baglamay1 deneyecektir.
Omegin, yuvarlak kafah birinin goriintiisiinden aniden uzun yiizlii biri
goriintiilenirse, ilk algi goriintiideki adamin kafasinin uzamasi olarak
algilanabilir. Bu etkinin Max Wertheimer’in 1912°de yaptig: “yaniltic
hareket” deneyindeki etkiden> dolayr gergeklestigini ileri siirer. Bu
durumu, Eisenstein’in Potemkin Zirhlis1 (1925) filminde kullandig
aslan heykeli sahnesi lizerinden 6mekler. Eisenstein filmde pes pese
li¢ aslan heykeli goriintiisiinii kullanir. Birinci heykelde aslan yatmak-
tadir, ikincisinde ayaga kalkmakta, iigiinciisiinde ise kiikremektedir.
Bu, heykelin kurgu yardimiyla hayat kazanmas: seklinde yorumlana-
bilir. Fakat Amheim’a gore boyle bir kurgu, filmin kokeninde yatan
duragan karelerin pes pese gosterilmesi prensibinden farkli degildir.
Amheim bu sekilde gergekligin dogasinin degistirilebilecegini, yeni
gercekligin yaratilabilecegini gosterir. Omegin Wilfried Basse’nin
Berlin Pazan (1929) filminde pazarin kurulmasimi kapsayan yarim
saatlik siirede aralikli olarak yapilmis ¢ekimlerin pes pese baglanmasi
ile pazar birkag saniye iginde kurulmus gibi goriilmektedir.3*

2 Amheim, R. A.g.e. 5.85

S3Wertheimer, M. (1961). Experimental Studies on the Seeing of Motion. Shipley,
Thomme (ed.) Classics in Psychology iginde. Philosophical Library.

54 Amheim, R. A.g.e.s.101
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Son olarak, Amheim’a gore bir resme bakmak ile gercege bak-
mak arasindaki farklardan biri de kinestetik deneyimlerdir. izleyicinin
kameranin pozisyonu hakkindaki bilgisi sadece gorerek edindigi
bir bilgidir. Gérme digindaki hi¢bir duyu algilanamadig igin kame-
ranin yukan bakmasi ya da belirli bir agiyla egilmis olmasi, perde-
de gerekli gorsel ipuglan olmadiginda seyirci tarafindan anlagila-
maz. Omegin goriintii bas asagi dursa bile izleyici iin yer ¢ekimi-
nin yonii degismez, bu sebepten eger izleyici goriintiiyii bag asag
olarak yorumlayamiyorsa onun diiz durdugunu kabul eder. Aym
durum kamera hareketleri icin de gegerlidir. Goriintiide hareket
eden bir nesne varsa izleyici kameranin duragan bir nesnenin
oniinden gegtigini degil, hareketli bir nesnenin kameranin 6niinden
gectigini varsayacaktir. Bu duruma bir ornek olarak Arnheim,
Mumau’nun Dért Seytan (1928) isimli filmindeki sirk sahnesini
gosterir. Bir gosteri ati, arena igerisinde dolanirken kamera da
onunla birlikte doner. Bu sekilde at hep kadrajin aym yerinde kal-
mustir. Atin ayaklar1 gosterilmedigi igin sanki at yerinde durmakta,
arka plan adeta kayarak ge¢mektedir. izleyici kameramn hareketi >
ile ilgili yeterli bilgi sahibi olmadig1 durumlarda kameray1 hep
sabit olarak kabul edecektir.*®

Armheim ses duyusunun yoklugu ile 6zellikle ilgilenmigtir. An-
cak Ambeim, sesin sinemaya ok az sey kattigin, hatta sinema gor-
selini zedeleyebilecegini ileri siirer. Arheim’a gore sinema, gorsel
bir sanattir.

Teknoloji ve Sinema

Sinemanin ortaya ¢ikisindan beri ses ile ilgili ¢aligmalar ya-
pilmasina ragmen, senkron sesin sinemada yayginlagsmasi 1920’leri
bulmustur. Baglangigta sadece miizik ve efekt ile baslayan uzun
metrajli sesli sinema, 1927°de The Jazz Singer (Alan Crosland) isim-
li filmle senkron diyaloglar icermeye baslamistir. Ne var ki konusan
«ilmi herkes aym coskuyla karsilamamgtir. Donemin en ciddi film
elestirmenlerinden Viktor Shklovsky, “Konusan filmlere ancak sarki
sdyleyen kitaplar kadar ihtiyacimz var™*® agiklamasim yaparken,

“ Amheim, R. A.ge. s.104
“Kenez, P. (2001). Cinema and Soviet Society from the Revolution to the Death of
Saalin. Tauris.
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bazi arastirmacilar sesli sinemanin, isitme engelli insanlar ayrimsa-
digini vurgulamiglardir.®” Bu goriislere paralel bir diisiincede olan
Ambheim, konusan filmlere tepkisini su sozlerle dile getirmistir:

“Sinema sanatindan higbir sey anlamayan insanlar, sessizligi onun en
o6nemli dezavantajlanindan biri olarak gosterirlerdi. Bu insanlar sesin oraya
¢ikmasina bir ilerleme ya da sessiz sinemanin sonunun gelmesi goziiyle
baktilar. Bu diisiince ii¢ boyutlu yaghboya resimlerin, resim sanatinin koklii
ilkelerinde bir ilerleme gibi kargilanmasi kadar anlamsiz olacaktir.*®

Miihendisler sanatgi degildirler. Bu nedenle ¢abalarim sanatgiya da-
ha etkili araglar saglamaya degil, film goriintiisiiniin dogalligim arttirma-
ya yoneltirler. [...] Sanatsal egitimi olmayan halk da onun gibi hisseder.
Bir izleyici filmden ger¢ege miimkiin oldugunca benzemesini bekler ve
bu yiizden ii¢ boyutlu filmi iki boyutluya, renkliyi siyah-beyaza, sesliyi
sessize tercih eder. Filmi ger¢ek yasama yakinlastiran her adim bir dalga-
lanma yaratir. Her yeni dalgalanma dolu salonlar demektir. Dolayisiyla
film endiistrisinin gikarlar1 bu teknolojik gelismelere baghdir.**”

Bunlara ek olarak Amheim’a gore ses, kadrajin igindeki dikkat
noktasim da degistirebilir. Cerceveleme, yerlesim, hareket, kurgu
ya da gorsel diizenlemenin tiimiinii ezerek duyusal bir spot 1518
yaratir.’ “Sesin yoklugunda ayni temelde ve uyum iginde beraber
akan birgok [gorsel] Oge, sesin eklenmesi ile birbirinden kopuk
sekilde, yan yana dizilmis olarak gériiniirler.”®

1928 tarihli Ses/i Film bashkli makalesinde, goriintiideki bir
viyolanin sesinin de duyulmasi, o goriintiiniin tamamlanarak ii¢
boyutlu bir alana taginmasina ve gergevenin sekil degistirip orkest-
ranin bulundugu sahneye agilan bir delige donilismesine yol agaca-
gim anlatir.$?

STHamilton, E. C. (2004). Deafening Sound and Troubling Silence in Volker
Schlondorff's Die Blechtrommel. Nora Alter ve Lutz Koepnick (ed.) Sound Mat-
ters: Essays on the Acoustics of German Culture. Berghahn Books. s.130

8 Amheim, R. (2002). A.g.e. .93

39 Amheim R. A.g.e. 5.60

®Alter, N. M. (2011). Armheim and Cinema’s Silence. Higgins Scott (ed.)
Arnheim for Film and Media Studies iginde. Routledge. s.81

6! Amheim, R. (1934a). Asynchronism. Film Essays and Criticism iginde. University of
Wisconsin Press. s.31

62 Arnheim, R. (1934b). Sound Film. Film Essays and Criticism iginde. University
of Wisconsin Press. 5.30
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Tiim bunlar Amheim’1n, sinemay tipki fotograf sanatindaki re-
simsellik akiminda 6ne ¢ikanldig: gibi, resimsel (piktoryal) bir sanat
olarak kabul ettigini gostermektedir. Siyah-beyaz ve sessiz sinema-
nin zirvede oldugu yillarin, sinemanin sanat olmaya en yakin oldugu
yillar oldugunu savunur. Ona gore filme senkronize sesin eklenmesi
sinemaya ¢ok az sey katmustir, hatta bazi durumlarda ses gorselin
giiciinii bile azaltabilir. Tembel ya da acemi bir film yonetmeni im-
gelerle aktarmasi gereken mesajini kolaya kagarak bir diyalogla
¢evirebilir. Amheim teknoloji karsithgini daha da ileri tasiyarak,
film yonetmenlerinin sinemamn sundugu araglan etkili kullanmayi
¢ok yavas dgrendiklerini iddia eder, sinemaya eklenen her yeni tek-
nolojinin bu dgrenme siirecini yavaslatacagi ve sinemanin bir sanat
dali olacak yetkinlige asla ulasgamayabilecegini ileri siirer. Sinema-
nin sanat olabilmesi i¢in dogayr mitkkemmel kopyalamanin pesinde
kosmamasi gerektigini “mekanik yeniden iiretimin bitti§i, anlatim
kosullarinin nesneyi bigimlendirmeye hizmet ettigi yerde sanat bas-
lar™® sozleriyle anlatir. Ancak, Amheim’in bu goriislerinin iizerin-
den uzun yillar ge¢mistir ve giiniimiiz sinemasma baktigimizda
Amheim’in aksine, sinemaya sesin ve rengin eklenmesinin, sinema-
nin anlatim araglarina yeni olanaklar kattigini, sinemay1 zenginles-
tirdigini géormek miimkiindiir. Sesli, renkli ya da renkli sesli filmin
anlatim pratikleri, Amheim’in yalin sinema anlayisindan oldukga
farkhdur.

Ayrica, Arnheim’in sese karsi baslangigta takindig: sert tonu,
sesli filmin iyice kabul gérmesinin ve belki de miizigi savunmasi-
nin da etkisiyle zaman igerisinde yumusamigtir.

Kusursuz Film

Ambheim sinemanin gelecegini tahmin ettigi ve dogay! tama-
men kopyalamay1 basardigi haline Kusursuz Film demeyi uygun
gbrmiigtiir. Fakat bunu yaparken karamsar bir tablo ¢izer. Sinemanin
daima teknolojinin pesinde giderek, once renk, sonra stereoskopi
1ii¢ boyutlu goriintil) ve mitkkemmel sesi arayacagini ve de bu tek-
nolojik gelismelerin gittikge hizlanacagimi 6ngoériir. Bu gelismeler
sinemayi yok olusa siiriikleyecektir. Ornegin, gelisen stereoskopi
perdenin diizlemsel yapisini yok edecektir. Boyle bir yiizeyin

** Amheim, R. (2002). A.g.e. s.54
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kompozisyonu olamayacag igin geriye tiyatro sahnesine benzer bir
diizenleme imkam kalacaktir.* Ayrica Kusursuz Film sayesinde
gerceklik yanilsamasi giiglenecegi igin bu durum kesmeleri de
elimine edecektir ve tiim olaylar ger¢ek zamanli olarak kayit edil-
mek zorunda kalacaktir. Sonunda sinema en basa donecek, sabit
kamera ve kesintisiz bir serite mahkiim olacaktir. Amheim’a gore
bu da, kaydedilmis tiyatrodan baska bir sey degildir.®®

Tiim bunlara ragmen, Amheim bu durumun bazi avantajlar
olusturabilecegini de ileri siirer. Omegin Kusursuz Film, tiyatro ve
opera gibi sahne sanatlarimin aym anda uzak yerlerde sahnelenme-
sine yardimci olabilir. Ayrica varligi, sinemanin sanatsal formlari
olan sessiz film, renkli film gibi gergeklikten uzaktaki formlarimi
saflastirmaya yarayacaktir. Sessiz film artik araya yazili metinleri
sikistirmayacaktir gilinkii teknolojik olarak arttk miimkiin olan sesin
yerine yaziy: goriintiilemek anlamsiz kalacaktir.

Amheim, kusursuz filme dogru olan tiim gelismelere karsgin
sinema sanatindan da limidini kesmemektedir. Gestalt egitimi ge-
regi, her olgunun safliga ulagma egiliminde oldugunu diigiinmekte-
dir, bu dogal bir siiregtir. Sanatgilar sanat formunu kesfettikge,
daha once anlatim igin ihtiya¢ duyduklan kirletici 6geleri kullan-
mamaya baslarlar. Omegin miizik, aslinda edebiyat alaninda kalan
lirikleri iginden gikarmaya ¢aligir.®® Diyalog olmadan da aym me-
saj1 iletebilecek giigtedir. Arnheim’a gore, sessiz sinema ve siyah-
beyaz filmde miizik, kendi saf haline ulagmaya yaklagsmistir, ses ve
rengin eklenmesi ile bu safliga gidis durdurulmus olsa dahi geri
doniisiin her zaman miimkiin oldugunu su so6zlerle anlatir: “Melez
formlarin ¢ok degisken olmasinin verdigi bir teselli vardir. Gegmi-
se donmek anlamina gelse bile kendi ger¢ekdisi formlarindan daha
saf formlara doniisme egilimindedirler.”¢’

Sinemanin iki Gergegi
Bordwell’e gére Amheim, sadece sinema sanatinda bir kuram
gelistirmekle yetinmemis E.H. Gombrich ile birlikte modern bir

# Arnheim, R. (1957). A.g.e. 5.156.
% Amheim, R. (1957). A.g.e. s.157.
%Andrew, D. (1976). Major Film Theories. Oxford University Press. s.34
67 Amheim, R. (2002). A.g.e. s.191.
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sanat kuramui da yaratmigtir.®® Amheim, genellikle karsit goriiste
oldugu Gombrich hakkinda “bilimin herhangi bir alanindaki iler-
leme genellikle tek tarafh tezler sayesinde olmustur”®® derken, 70
yildan fazla bir siire boyunca, sesin sinema sanatina fayda sagla-
madigini tek tarafh olarak savunmustur.

Oyle ki Amheim, sinemanin ilk birkag on yih iginde yazdig:
kitabi Sanat Olarak Sinema’yr 1957°de yenilerken, fikirlerinde
degisiklikler olmasina karsin neredeyse hi¢ giincellemeyerek sine-
manin kendini kanitlamaya ¢alistigi ilk otuz yilinin ruhunu yansit-
mayi tercih etmistir.

Fakat 1960’lara gelindiginde sinemada modemist bir hareket
vardir ve Kracauer ile siirekli temas halinde olan Amheim, Kraca-
uer’in olasilik (tesadiifilik) teorisine sicak bakmaktadir.

Bu tarihe kadar Arnheim, sinemanin ger¢ekligin mekanik tak-
lidinden ibaret olmadigim ¢iinkii anlasilabilir gériintiilerin iiretimi-
nin otomatik olamayacagini, bu sekilde iiretilen goriintiilerin basa-
risiz olabilecegini sdylemektedir.”® Uretilen goriintiilerin karakte-
ristik ve iyi algilanabilir olabilmesi igin yetenek, karar ve hayal
giicii gerekir. Bu yetileri bir makineye kazandirmak kolay degildir.
Bir objenin en iyi hangi agidan goriintiilenebilecegi formiile edile-
meyecek kadar karmasiktir.

Kracauer bu teoride bir bosluga isaret etmistir. Buna gore ka-
meranin kaydettigi her seyi kontrol edebilmek miimkiin degildir.
Doganin kaotik yapis! buna engel olur. Yonetmen ne kadar istese
de, yagmurlu bir havada su damlaciklannin hareketini kestiremez
ya da kontrol edemez. Kameramzi yagan yagmura gevirdiginizde
istediginizi alamama ihtimali her zaman vardir.

Amheim, yillar boyu elestirilmis olan radikal gorislerinin
yorgunlugu ile bu goriise sicak yaklasmistir. Fotografik Ortamin
Iki Gergegi isimli makalesinde sunu savunur: “Bu yenidiinya gorii-
siiniin temelleri Sigfried Kracauer’in 1960 tarihli Film Kuram
1isimli kitabinda formiile edilmistir. Fotografik ortamin gegisken,

“Bordwell, D. (2011). Clarity, Simplicity, Balance. Higgins Scott (ed.) Arnheim
1or Film and Media Studies iginde. Routledge. s.19

~ Ambheim, R. (1966). Art History and the Partial God. Toward a Psychology of
Arziginde. Berkeley: University of California Press. s.161

* Carroll, N. (1988). Philosophical Problems of Classical Film Theory. Princeton
University Press. 5.32
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kesin olmayan, rastlantisal ve kestirilemez oldugunu vurgulamistir
[...] Fakat bu iddia tek tarafh ve yorumlayici formun yok sayila-
maz katkisini ihmal etmigti. [...] Bunu tam tersi sekilde, 1932 ta-
rihli kendi kitabim olan Sanat Olarak Sinema’da [...] Kracauer’in
altin1 ¢izdigi sinemanin ayni zamanda ‘belge’ olma yoniinii ihmal
etmigtim””" itirafiyla baglar.

Fakat bu noktada dijital sinema Amheim’in yardimina kos-
mustur. 1990’larda Arnheim, dijital sinemanin altin1 ¢izdigi sonra-
dan diizenleme sorununa dikkat ¢ekmistir. Buna gore resimsel
yontemlerin kullanildig1 goriintiiler ikincil bir gergeklik olusturur
ve igerigin gegerliliginin sorgulanmasina sebep olur. Uelsmann’in
fotograflarinda gokyiiziinde asilt duran daglar, bulutlarin {izerinde-
ki goller asir1 inandirici goriiniir ve fotografik ortamin 151k, golge,
perspektif kurallari ¢ignenmemistir. Sinemada ise kamera ile ger-
¢eveleme ve montajdan gelen benzer bir sorun vardir. Akillica
se¢ilmig iki farkh goriintllyli pes pese koyarak zamanda bir anda
ileriye atlayabilirsiniz fakat izleyici tarafindan bir kopukluk hisse-
dilmeyebilir. Iste bu tiir gériintiiler ikinci tiir bir gergeklik olustu-
rur. Goriintii tamamen gergek olabilecek kadar inandincidir, fakat
gercek olmadiini tahmin edebilirsiniz. Arheim, ikinci tiir gergek-
ligin izleyici tarafindan algilanmis igerigin gegerliligine bagh ol-
dugunu soyler. Renk ve parlakligina kolaylikla miidahale edilebi-
len piksel denilen kiigiik noktaciklardan olusan dijital goriintiiniin
bu ayrimi giiglendirdigini ve aruk perdedeki her gorintiiniin ger-
¢ekliginden kusku duyulabilecegini, bu endisenin fotografik med-
yanin malzemesinden kaynaklandigini 6ngoriir. Yani dijital goriin-
tii sayesinde sinemanin bigimselligi daha da artmistir.

Rudolf Amheim, sinema iizerinde basladig1 yaklagik 80 yil sii-
ren algi psikolojisi ¢aligmalarimi gorsel ve isitsel sanatlarin birgok
alanina tagimistir. Dudley Andrew 1975°de ona, siyah-beyaz ses-
siz sinema hakkindaki radikal fikirlerini koruyup korumadigini
sordugunda “Sinema alaninin [sinemacilar] tarafindan yetistirilme-
si gerektigini, kendisinin ise artik bagka bir alanda ¢ahgtigini™?

"I Amheim. R.(1993). The Two Autherticities of the Photographic Media. The
Journal of Aestetics and Art Criticism Vol. 51 No.4.s.539.

72 Andrew, D. (2011). Rudolf Amheim in Retrospect. Higgins Scott {ed.) Arnheim
Jor Film and Media Studies iginde. Routledge.
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sOylemistir. Bahsettigi alan gorsel algi psikolojisidir. Arnheim’in,
yillar boyunca yaptigi ¢alismalar sinema alaninin gok Gtesine geg-
mistir. Uzun araliklarla sinemaya tekrar bakmig olmasinin sebebi,
1932°de yazdig: kitabin giiniimiize kadar gegerliligini koruyor ve
tartisilmaya devam ediyor olmasidir.

Arnheim, sinemanin sanat olabilmesinin tek yolunun kendini
gelismelere kapatarak tek bir ortak malzemede anlagmak oldugunu,
o malzeme lizerinde ustalasarak sinema sanatina bir sekil vermek
gerektigini soyler. Yillardan beri sinemaya siirekli eklenen gelis-
meler, tipk1 Arnheim’in 80 yil 6nce ongordigii gibi her seferinde
yeni bir dil olusturmak zorunda birakmugtir. Iste bu sebepten
Arnheim’in sinemanin malzemesini ortaya koymaya ¢ahstig1 ku-
ramu bugiin bile gegerliligini korumaktadir.

Herhangi bir sanat dalinin, neden sanat oldugunu ayrigtirmanin
son derece zor ve yoruma dayalt oldugu inancina kargin, Amheim,
Gestalt psikolojisinin kendisine kazandirdiklarimi arkasina alarak,
sinemanin bir sanat oldugunu, onu 6zgiin bir sanat yapan teknik
ozellikleri igaret ederek savunmustur. Arnheim’m 1932°de film
sanatinin temellerini kazip ortaya ¢ikardigi kitabir Sanat Olarak
Sinema, ilk basildig1 yillarda oldugu gibi giiniimiizde de hala et-
kindir. Etkinin kalic1 olmasinin ve bu giin bile tartisilmaya devam
edilmesinin sebebi, giiniimiizde yapilan filmlerin dahi basar1 sagla-
yabilmek igin Arnheim’in tespit edip siraladigi kaliplan etkili kul-
lanmak zorunda kalmalaridir. Sinema sanatinin biitiin teknolojik
doniisiimleri sirasinda tehlikelerden siyrilarak kendini tanima yol-
culugunu ¢ok Onceden Ozetlemis, bir falci gibi degil, bir bilim
adam olarak gelecekte Oniine ¢ikacak problemleri siralamigtir.
Amheim’in kuramina iyice bakarsak goriiriiz ki, sinema halen
gengtir ve Ogrenmeye devam etmektedir. Sonunda sanat formu
olarak Arnheim’in tercih ettigi sessiz ve siyah-beyaz filmi tercih
edip etmeyecegi bize pek olasi goriinmese de, sinemanin kendine
her zaman yeni bigimler aradig1 gergegi 6niimiizde durmaktadir.
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BiCiMCi FiLM KURAMCILARI

Sovyet Montaj Kurami

1917 Ekim Devrimi’nden sonra iilkeyi yoneten Vladimir Ilyich
U. Lenin, 1922°de “sinema tiim sanatlarin en 6nemlisidir” ve “film
programlar eglence ve egitimi dengelemelidir” ifadeleriyle 1924’deki
Oliimiinden sonra da uzun yillar etkisini hissettirecek olan Sovyet
film yapiminin temel ilkelerini ve kaderini belirlemistir.”’ Lenin
sayesinde devrimde etkin olan is¢i ve kdyliilerin egitimi igin bir
propaganda arac: olarak degerlendirilen sinemanin Sovyet cograf-
yasinin merkezden uzak bolgelerine ulagsmasi ajitasyon trenleri,
gemileri, vb. yardimiyla gergeklestirilmistir. 1925-1930 arasinda
ve bu boliimde incelenen film kuramcilar1 Vsevolod Illarionovich
Pudovkin, Sergei Mikhailovich Eisenstein ve Dziga Vertov gibi
1920°den sonra yetisen Sovyet yonetmenlerin yarisindan fazlasinin
hocasi olan, Devlet Film Okulu’nda ders veren Lev Kuleshov’un
atdlyesi Sovyet sinemasi lizerinde 6nemli bir rol oynar.

Yine 1920’lerdeki Sovyet sinemasini etkileyen bir bagka fak-
tor de konstriiktivizmdir (insacilik). “Konstriiktivistler, sanatgiyi,
aktif olarak yeni bir toplumun insasina katilirken, tipki bir fabrika
iscisi gibi, 6devi ‘yararli nesneler’ yapmak olan bir ‘miihendis’ gibi
gordiiler”™ ifadeleri, o dénemdeki sanatin ve sanatginin islevini
ortaya koymaktadir. Konstriiktivist sanatgilar i¢in “insanlan egit-
meye yarayacak en gii¢lii arag olarak” goriilen film “ikili bir amaca
hizmet etmelidir: Sosyalist bilinci burjuva mantigiyla degistirme
yoluyla, teknolojik devrim ve bu topyekun déniisiime yardimci
olmak ve ¢alsan sinifin acil sorumluluklari ve gereksinimlerine
odaklanarak sanat1 6zgiirlestimnek.” Oncelikle Vsevolod Meyerhold
ile birlikte tiyatroda baslayan bu akim igin Vertov, “bizim sanatsal
vizyonumuz is¢i sinifindan hareket etmektedir ve miikemmel bir
"elektrik insanina’ dogru yonelen makine siirselligi ile birlikte iler-
lemektir” ifadeleriyle akimin makinelere hayranlhigini1 ve makinenin
estetigini vurgulamaktadir ve kendisiyle birlikte Eisenstein, Pudovkin

“Thompson, K. & Bordwell, D. (2010). Film History: An Introduction. Third
Edition. McGraw-Hill P. New York. s.109-111.

* Petric, V. (2000). Dziga Vertov: Sinemada Konstriiktivizm. Cev. Giizin Yama-
=er. Oteki Y. Ankara. s.21.

51



ve bir¢ok baska yonetmenin makinelere hayranligi yakin plan ma-
kine pargalarinin ¢ekimleriyle filmlerde yer bulur. Bu estetik anla-
y1§, o dénemdeki sanatin toplumsal islevini de agiklar. Devrimden
sonra endiistrinin gelismesiyle birlikte mwkineler, fabrikalar sem-
bol haline gelir ve nasil bir fabrikadaki is¢i pargalan bir araya geti-
riyorsa aym sekilde sanatgi da yararh pargalan biraraya getiren ve
toplumun insasina katkida bulunan bir isgi olarak degerlendirilir.
Bu pargalarin bir araya getirilmesi diisiincesi, sinemada, Fransizca
kokenli “makine pargalarinin ve boru pargalarinin bir araya geti-
rilmesini anlatan” kurgu’dur’® (montage).’

Kuleshov’’, kendisini montaja yonelten iki faktor oldugunu
belirtir. “Birincisi Griffith’in filmleri ile Carlik devrinin Rus sine-
masindan bambaska 6zellikleri olan o donemin Amerikan sinema-
s’’dir. Seyircilerin Amerikan sinemasina kendilerini nasil da kap-
tirdiklari tizerine epeyce kafa yoran Kuleshov, “sonunda Amerikan
sinemasinin giiciiniin montajda, yakin ¢ekimlerden ve Rus sinema-
cilarin asla kullanmadiklann yontemlerden yararlanmasinda” oldu-
gunu kesfeder. Kuleshov’u etkileyen ikinci faktor ise Rus edebiya-
tidir. Ozellikle Tolstoy’un sinemanin kesfinden ¢ok 6nce yazdigi
yapitlarinin biitiin kurgusunun “montajc1” olduguna inanir. Benzer
sekilde Puskin’in siirlerinin de “sinema decoupage™na sahip oldu-
gunu ileri siirer. Bunlara ek olarak Hemingway’in de “her zaman
montaj ilkelerine uygun bigimde yazdigini” savunur.

O donemdeki montaj ilkelerini uygulayan yénetmenler bigimci
kurami savunur. Eisenstein’®, sinema kuramlarimin ¢ok tartigilan
kavramlarindan biri olan bigimciligi sOyle agiklar: “form (bigim)
sOzcligiinlin Yunanca (sazdan oriilmiis sepet demek olan) phormos
ve bu kapsamda bu sézciikten tiiretilmis diger ‘6rgiitsel ¢ikarimlar’
lizerinde inatla direnmek yiiziinden ne kadar kanli miirekkep do-

75 Eisenstein, M. S. (1984). Film Duyunu. Cev: Nijat Ozén. Birinci Basim. Payel
Y. [stanbul. 5.227.

76 Kurgu kavrami igin Amerikan sinemasinda “edit” kelimesi tercih edilirken,
Sovyet sinemas: i¢in yukarida agiklanan anlam geregince “montage™ kavrami
tercih edilmektedir.

77 Kulesov, V. L. (1993). Montajin K&kenlen. J. L. Schnitzer & M. Martin (ed.) Devrim
Sinemast iginde (s.85-101) Cev. Osman Akmhay. Oteki Y. Ank. 5.93.

8 Eisenstein, M. S. (1993). Sinema Sanan. Cev: Nilgiin Sarman. Birinci Basim.
Payel Y. istanbul. 5.39-41.
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kiilmiigtiir.” Ayni sozciik “Rusga’da obraz (imge) olarak™ karsila-
nir. Eisenstein, bu sozciigiin de obrez (sinir) ve obnaruzhenye (her-
kese duyurma) sozciiklerinin tiirevi oldugunu belirtir ve “ideolojiyi
olusturan bigim ve igerigin iiretime dayal ayrilmazligidir” diyerek
bi¢imcilige bakigini ortaya koyar. Daha sonra bunlara algilama
kavramimm ekler ve “yasam algilama -birbirinden ¢6ziilmez bigim-
de- yasamin yapilagmasidir, onu yeniden kurmaktir” der. Kisacasi
Sovyet bigimcilerine gore sinema ideolojiktir ve donemin ideolojisi
sosyalizm bu yonetmenlerin filmlerinin her pargasinda ve dolayi-
styla film kuramlarinda kendini hissettirir. Omegin, Eisenstein’a
gore bir filmdeki 151k, kostiim, diyalog gibi tiim 6geler bir hiyerarsi
i¢inde degil, demokratik bir uyum iginde bir arada olmalidir. Diger
bir deyisle bir 6ge tek basina degil, baglaminda anlamli hale gelir,
yani pargalann tiimii bir biitiin iginde algilandiginda anlamli olur,
omegin renk, diger renklerle ve kodlarla iliskisine gore anlaml
hale gelir. Her par¢a bir digerini kuvvetlendirir ve digerinin etkisini
yukseltir.

Eisenstein, erken donem eserlerinde “tek ¢ekim”in filmin te-
mel parcasi olduguna inanirken, sonraki eserlerinde bu fikrini de-
gistirmigtir ve ¢ekime ruhsal ve zihinsel boyutlan eklemistir, buna
karsin Pudovkin, her zaman tek ¢ekimi savunmugtur. Bu nedenle
Pudovkin’in kurgu anlayis1 ¢ekimlerin arka arkaya dizilerek birbi-
rine baglanmasina dayanirken, Eisenstein’in kuraminda ¢ekimlerin
birbiriyle ¢atigmas1 6nemliydi, filmdeki anlam ve katilimci aktif
izleyici ancak ¢ekimlerin g¢atigmasiyla yaratilabilirdi. Eisenstein,
grafik yonii’®, hacim, derinlik, parlaklik gibi farkli gatigma tiirlerini
de ortaya koyar. Yani ona gore kurgu, aktraksiyonlann basitce
birbirine baglanmasi degil, pargalarin tiimiiniin belli bir amaca
hizmet etmesi i¢in diizenlenmesidir, bu ise filmin bigimidir. Ei-
senstein i¢in ¢atigma hem g¢ekimlerde olur hem de bu sayisiz gatig-
malar filmin ana ¢atigmasim verir, dmegin Grev filminin ana ¢a-
tismasi sermaye ve isci sinifi arasindaki ¢atismadir ve tiim sahneler
buna hizmet eder. Bu diisiince Eisenstein’in, sinema sanatini hem
konstriiktivist hem de diyalektik bir mantikla kavradigini goster-
mektedir, ona gore yonetmen filmde tez ve anti tezi gatigtinr ve

* Omegin Potemkin Zirhlis: filminde Odesa merdivenleri sahnesinde yatay merdiven
nasamaklarina kargit dikey askerlerin golgelerinin oldugu ¢ekim gibi.
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sonucunda hem ydnetmenin hem de izleyicinin ortak katihmiyla
senteze ulagilir, ayrica bu siire¢ duragan degildir, ilerlemecidir ve
bu anlamda da sanat diinyay1 doniistiirmeye hizmet eder.

Bu baglamda Sovyet bigimcilerine gore sinemada kurgu, yo-
netmenin diinya goriisiinii yansitir. Eisenstein, Sovyet sinemasinda
nadiren kullanilan ama “her zaman bir liberal olan ve toplumsal
adaletsizlige karsi bir protesto sesi yiikseltmeyen” David Wark
Griffith’in siklikla kullandig1 kosut (paralel) kurgunun Griffith’in
ikici diinya goriisiine ¢ok da uydugunu ileri siirer: “Bu ikici goriis-
te, birbirine kosut iki ¢izgi, ‘yoksullar’ ile ‘varsillar’ varsayimsal
bir ‘uzlasma’ya dogru kosarlar... Nereye mi? iki kosut ¢izginin
birlestigi yere, yani sonsuza... ‘Uzlasma’nin kendisi denli ulagilma-
s1 olanaksiz olan sonsuza!”® O dénemin Sovyet ydnetmenleri
Amerikan sinemasim Ozellikle de Griffith’in sinemasini dikkatle
incelemis ve diyalektik materyalizme uygun bir sekilde kendi si-
nemalarim yaratmuslardir. Omegin Griffith’in etkili bir sekilde
kullandig1 neden-sonug iliskisine dayali devamlilik kurgusu yerine
goruntiilerin birbiri ile g¢arpisinldig: ¢atisma kavrammni igeren
diyalektik kurgu. Zaman zaman neden-sonug iligkisinin de tersine
cevrildigi goriiliir. Omegin Potemkin Zirhlist filminin Odesa mer-
divenleri sahnesinde 6nce bir kadinin acidan kivranan, bagiran
yiiziinii ve sonra kadimin vuruldugunu goriiriiz, yani Eisenstein,
once sonucu, sonra nedeni gosterir ve izleyiciyi sok eden, neden
sorusunu sorduran ve izleyicinin zihinsel katilimini gerektiren bu
sahne ayni zamanda Amerikan sinemasindaki edilgen izleyici an-
layisina da bir karsi gikistir. Sovyet yonetmenlerini 6zellikle Ame-
rikan sinemasindan farkli kilan bir dikkate deger 6zellik ise oyun-
culuktur. Yildiz sistemi ile iinlii olan ve boylelikle liberal diisiince-
yi yansitan Amerikan sinemasina karsin, Sovyet sinemasinda tek
bir yildiz oyuncu yoktur, kitleler yildizdir. Oyuncu se¢iminde
onemli olan belirli bir toplumsal sinifi temsil etmesidir ve siradan
insanlar giindelik kiyafetleriyle oynarlar. Yani filmdeki diger 6ge-
ler gibi oyuncu, kostiim vb. de sosyalist ideolojiyi yansitir.

Kuleshov,?' ¢aligmalarini “miithis etkiledigini” ileri siirdiigii
Eisenstein’1 “biitiin yonetmenlerin en biiyiigli” sayar ve dgrencisi

% Eisenstein, M. S. (1985). Film Bigimi. Gev: Nijat Ozén. Payel Y. Ist. s.313.
81 Kuleshov, V. L. (1993). A.g.e. 5.98-99.
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olmasindan gurur duydugunu belirtir. “Ayzenstayn’in bir dahi ol-
duguna kusku yoktu; benim sinemada ancak kesfedebildigim sey-
leri, Ayzenstayn dehasiyla olaganiistii bir giicle, hakikaten Sovyet
ve devrimci damgasi tagiyan bir seye doniistiirebilmistir” diyerek
Eisenstein’in sinema tarihindeki yerini vurgular. Eisenstein tara-
findan “yeni bir film formuna dogru ilk adim” olarak degerlendiri-
len Ekim® filmi, Eisenstein’in kuramindaki ¢atisma kavramin yani
diyalektik materyalist diisiinceyi ve de bu boliimde incelenen Sov-
yet bigimciligini de yansitan bir yapit oldugu igin 6zellikle ayrica
incelenmeyi hak etmektedir. Eisenstein, kurgu kuraminda 6nemli
bir yere sahip olan diyalektik kurgu anlayisin1 6ncelikle Potemkin
Zirhlis’nda ve daha sonra da Fkim’de uygulamistir. Filmde bes
ana boliim vardir ve Eisenstein, her boliime bir tezle baglar, anti-
tezini kurar ve boliimiin sonunda ¢atigmay: bir sentezle ¢ozer ve bu
sentez bir sonraki boliimiin tezini olugturur.®> Oregin filmin agihs
sekansinda alt ag1 ¢gekimiyle, taciyla, tahtiyla ekrani kaplayan deva-
sa bir Car heykeli vardir, fonda kilise goriiliir ve tez:eski diizen’dir.
Daha sonra merdivenlerden ¢ikan ig¢i ve kdyliilerden olusan kala-
balik bir insan toplulugu goriiliir, bu da anti-tez:is¢iler ve koyliiler.
Merdiven, Eisenstein tarafindan siklikla kullanilan bir metafordur,
merdiven ¢ikmak iktidara gidisi, inmek ise diisiisii sembolize eder.
Ara yazi ile “Subat” kelimesi belirir. Carin heykeli yikilir ve sen-
tez: burjuva iktidari. Subat Devrimi ger¢eklesmistir. Sonraki sah-
nede; rez:Kerensky baskanlhiginda kurulan Gegici Hiikiimet’in sa-
vasi kithk ve aghk getirir, anti-tez: Lenin goriiniir ve bir tekerlek
20riiniir, “tarihin tekerlegi Bolseviklerden yana doniiyor” ve sen-
ie=: “Iktidar Sovyetlere, Yasasin Sosyalist Devrim” ara yazilar
2elirir ve boylelikle sonraki sahnenin tezi de ortaya gikar.®* Film-
deki unutulmaz sahnelerden biri de ikinci boliimdeki koprii sahne-
sidir. Kerensky Hiikiimetini devirmek isteyen isgilerle burjuvalar

* Esenstein’in her zaman Ekim olarak adlandirdig: filmi, Avrupa’da Eisenstein’in
B gekerken kullandigi kaynaklardan da biri olan John Reed'in Diinyay: Sarsan On
‘@ adli romanindan dolayr Ekim yerine bu adla gosterilmistir. [Bkz. Sperber, M.
13977). Eisenstein’s October. Jump Cut: A Review of Contemporary Media, no:14,
m 522 http://www. ejumpcut. org/archive; onlinessays/ JCl4folder/October.html
116.11.2012)]

® Spcrber, 1977. Age.
® Soaber, 1977. Ag.e.
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arasinda ¢ikan kargasay: bastirmak ve burjuvalarla isgileri ayirmak
icin Ticaret ve Endiistri Bakam Konavalov’un talimatiyla koprii-
niin kaldinldigi sahne aym zamanda kopriiniin mekanizmasini
gosteren ¢ekimlerle makinelerin insanlik dis1 yikici yapilara doniis-
tiigiinii de gosterir. Koprii kaldirilirken tam ortada olan tiiketim ve
liikksii sembolize eden beyaz atli araba ve saglari, havaya kaldirilan
kopriiniin kenarindan sarkan kadin, i¢ savastaki insanlik trajedisini
sembolize eder, képrii gibi iilke de ikiye boliinmiistiir.3> Bu sahne
Subat devriminin basarisizhgim da ortaya koyar ve bdylelikle bir
sonraki sahnenin tezi ortaya ¢ikar. Yukaridaki sahnelerden de go-
riildiigii gibi Eisenstein tez, anti-tez ve sentez anlayisim sadece
¢ekimlerle sinirlamaz, hem tek ¢ekimler ve sahneler hem de boyle-
likle tiim film bu diisiinceye gore kurgulanir. Amerikan sinemasin-
daki hissedilmeyen devamliik kurgusunun tersine, Sovyet Montaj
Okulu’nun kullandig1 kurgu yontemlerinden biri de, aymi hareketin
farkl agilardan gekilerek iist iiste bindirildigi ve boylelikle hareke-
tin zamamnin uzatildig1 kurgu teknigidir. Omegin Potemkin Ziwrhli-
st filminde bulagik yikayan askerin sinirlenip tabag kirdig sahne-
de, tabak kirma eylemi farkli agilardan bir kag kez tekrarlanmir ve
boylelikle gemide ilk isyamin bagladii vurgulanir. Yine benzer
sekilde Ekim filminde Subat Devrimini yapan Kerensky’nin Kighk
Saray’da merdivenlerden ¢iktig1 sahnede, Kerensky’nin merdiven-
den ¢ikma hareketi farkli agilardan tekrarlanir ve boylelikle izleyici
Kerensky sanki hep merdivende dolaniyormus gibi bir hisse kapi-
Iir, yani Kerensky hi¢ bir zaman ger¢ek iktidara ulasamayacak
mesaj1 verilir. Kisacasi Sovyet Montaj Okulu temsilcilerinin kurgu
yontemlerindeki amag, izleyiciyi sok etmek, soru sordurtmak ve
boylelikle izleyicinin filme entelektiiel katilimini saglamaktir.

Sonug olarak, Rus bigimci edebiyatindan dogan bigimci gele-
nekte edebiyatgilar edebiyattaki temel bigimsel 6geleri arastirirken,
bigimci yonetmenler de sinemanin temel degismez bigimsel 6gele-
rini bulmay: amaglarlar. Sovyet Montaj Okulu’nun temsilcisi olan
bigimci kuramcilara gore, sinema sanat olacaksa gergekle olan
bagini koparmak zorundadir ve bunu saglayan da montajdir, yani
sinemay! sanat yapan montajdir. Dogal mekénlarda profesyonel

85 Sperber, 1977. A.g.e.
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oyuncu olmayan kisilerle yaptiklan ¢ekimler, filmlerinin belgesel-
vari bir havada olmasina olanak verir ama bu filmler belgesel de-
gildir. Ciinkii onlara gore yonetmen gergeklikten belirli pargalarn
secer ve bu segim nesnel degil, 6zneldir, yani yonetmenin gercek-
ligidir. Montajla gergegin Otesine ge¢meyi amaglarlar. Sinemanin
da bir dil oldugunu ortaya koymaya ¢alisan bigimcilere gére mon-
taj, filmdeki en giiglii 6ykii anlatma aracidir aynm1 zamanda ve bu
nedenle de filmde ¢ekimlerin igeriginden ziyade diizenlenigine
odaklanirlar. Kuleshov’dan baslayarak Eisenstein digindaki diger
Rus bigimcileri, montajda pargalarin ard arda dizilmesini kasteder-
ken, Eisenstein bu ¢ekimleri ¢arpigtirmay: tercih eder ve montaja
¢atisma boyutunu ekler ve bdylece izleyicinin sadece perdede olup
biteni anlamasini degil, onun iizerine yorum yapmasini talep eder.

Editor
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VSEVOLOD ILLARIONOVICH PUDOVKIN

“Kurgu, film sanatinin temelidir”
V. L Pudovkin

Prof. Dr. Selahattin YILDIZ

V. i. Pudovkin’in Yasami

Sovyet Devrim Sinemasi’nin 6nde gelen kuramci ve yonet-
menlerinden olan Pudovkin, Lumiere Kardesler’in sinematografin
patentini alip, ilk kayit ve gosterimleri yaptiklann 1893 yilinda,
Rusya’da dogdu. Moskova’ya yerlestikten sonra fizik ve kimya
egitimi gordii. Moskova Universitesi’nde miihendislik dgrencisi
iken ¢ikan I. Diinya Savasi’nda aktif gorev aldi. Bu sirada Alman-
lar tarafindan esir alinan Pudovkin, kamp tiyatrolarinda oyuncu ve
dekorcu olarak galigt1. 1918 yilinda kamptan kagarak Rusya’ya donen
Pudovkin’in sinemayla tamigmasi, David Wark Griffith’in “Hogsgo-
ristizliik” (1916) filmiyle oldu. O donemde sinemanin, tiyatronun
kotii bir kopyasi oldugunu ve asla bir sanat sayilamayacagim diigii-
nen Pudovkin’in hayati ve sinemaya bakis agisi, yakin ¢evresinde
yer alan sinema Ogretmeni Vladimir Gardin’in yonlendirmesiyle,
Lev Kulesov’un da 6gretmenlik yaptig: Devlet Sinema Okulu’na
girmesiyle tamamiyla degisti. Okulun ilk doneminde oyuncu olarak
ver aldigi filmlerle sinemanin bir pargasi olan Pudovkin, ilerleyen

* Prof. Dr. Selahattin YILDIZ: Maltepe Universitesi, iletisim Fakiiltesi Ogretim Uyesi.
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donemlerde sanat yonetmeni ve senarist olarak ¢aligmalar yapti.
Kisa siirede yonetmenlige yonelen Pudovkin, Kulesov’un da deste-
giyle, Pavlov ile anlasarak, ilk filmlerinden biri olan Beyin Meka-
nizmasr’m (1926) gekti.

Bu donemde senarist ve yonetmen olarak bir ka¢ filmde yer
almasina ragmen bunlar ¢ok ses getirmedi. Ama Gorki’nin ayni
adh eserinden uyarlayip yonetmenligini yaptigi, sessiz sinemanin
basyapitlarindan biri sayilan, gelistirdigi montaj teorileri ile iinlii
olmasini saglayan Ana (1926) filmi, isminin sinema tarihine altin
harflerle yazilmasinmi sagladi. Bu basyapiti The End of St. Petersburg
(1927) ve The Heir of Genghis Khan (1928) olarak da bilinen Storm
Over Asia izledi. Saghk sebepleri ile ara verdigi sinemaya 1938°de
geri donen Pudovkin, eski ¢aligmalar1 kadar basariya erisemeyen
Mother and Sons (1939), Minin and Pozharsky (1939) ve General
Suvorov (1941) filmlerini yonett.

II. Diinya Savasi’min ardindan, partinin elestirileri nedeniyle,
ilk donem konularina geri donmesine ragmen gerek sesli sinemanin
farklh dokusu, gerekse devrimin artik oturmus bir yapiya sahip
olmasiyla eski basarisini yakalayamadi. Son galismasi The Return
of Vasili Bortnikov (1952) oldu. Pudovkin 1 Temmuz 1953 ‘deki
6limiine kadar gegcen donemde ¢evirdigi sesli filmlerinde, sessiz
filmlerin basarisina ulasamadi. Bir zamanlar 6grencisi oldugu devlet
sinema okulundaki 6gretmenligi bu zamanda daha agir basiyordu.

Yonetmenligin yaninda kuramsal ve akademik yamyla da si-
nemaya ¢ok sey kazandirmis olan Pudovkin’in kitaplar: arasinda en
onemlileri; “Sinemanmin Teknigi” (1926) ve “Sinemada Oyuncu” (1935)
gelmektedir.

Filmografi

« Days of Struggle, (1920-Oyuncu)

* Sickle and Hammer (1921-Oyuncu, Senarist, Yardimci Yonetmen)

* Hunger... Hunger.. Hunger (1921- Senarist, Yardimic1 Yonetmen)

* Locksmith and Chancellor (1923-Senarist)

¢ The Extraordinary Adventures of Mr. West in the Land of the Bols-
heviks (1924 - Oyuncu, Sanat Yo6netmeni)

* The Death Ray (1925-Oyuncu, Senarist, Yardimc1 Yonetmen, Sanat
YOnetmeni)

* Chess Fever (1925-Yonetmen- Nikolai Shpikovsky’la birlikte)

* Mechanics of the Brain (1926-Y 6netmen, Senarist)
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* Mother (1926-Ydnetmen, Oyuncu)

* The End of St. Petersburg (1927-Y6netmen, Oyuncu)

* Storm Over Asia (1928-YOnetmen)

» The New Babylon (1929-Oyuncu)

* The Living Corpse (1929-Oyuncu)

* The Gay Canary (1929-Oyuncu)

* A Simple Case (1932- Yonetmen - Mikhail Doller’la birlikte)

 The Deserter (1933- YOnetmen)

* Victory - Mother and Sons (1939-Y 6netmen - Mikhail Doller’la birlikte)

* Minin and Pozharsky (1939- Y6netmen- Mikhail Doller’la birlikte)

* Film in XX years (1940- Yonetmen)

* General Suvorov (1941-Yo6netmen - Mikhail Doller’la birlikte)

* Feast in Zhirmunka (1941- Y6netmen- Mikhail Doller’la birlikte)

» The Murderers are Coming (1942-Y6netmen-Yuri Tarich’le birlik-
te, Senarist)

* In the Name of the Fatherland (1943- Yo6netmen- Dmitri Vasilyev’le bir-
likte, Senarist, Oyuncu)

* The Young Fritz (1943-Oyuncu)

* [van the Terrible (1944-Oyuncu)

* Admiral Nakhimov (1947-Y 6netmen, Oyuncu)

 Three Encounters (1948-Y 6netmen)

 Zhukovsky (1950-Y Onetmen)

* The Retwn of Vasili Bortikov (1952-Y 6netmnen-Dmitri Vasilyev’le birlikte)

Sinema Sanatindaki Yeri

“1917°de Rusya’da yasanan Sosyalist Devrim bir¢ok koklii
degisikliklere neden oldu. Savas cephelerin kesinlikle belirlenme-
sine yol agti. Sinemacilarin biiyilk ¢ogunlugu sonradan donmek
lizere degisik lilkelere goc ettiler. Bazilar1 bekle ve gor siyasetini
sectiler, bazilan da devrimin yaninda yer aldilar. Yerlesmeye bas-
layan devrimin sinemaya verdigi énem 27 Agustos 1919’da sine-
manin devletlestirilmesini 6ngoren bir kararnameyle elle tutulur bir
kihga biiriindii. Bu kararname Sovyet sinemasinin resmi dogum
belgesiydi. Ancak o donem hemen hemen kégit iizerinde kalmaya
mahkim gibiydi. Kararname yalniz bir endiistri kolunu devletlesti-
rip diizenleme amacim degil, ayn1 zamanda yeni seyirciler i¢in yeni
bir sanat kolu yaratip ortaya yeni yapitlar koymayr amaghyordu.
Oysa bunlan gergeklestirmek olanagi yok gibiydi. Ciinkii ortada
bir sinema endiistrisi kalmamisti. Stiidyolar yikilmig, yikilmayan-
larda kapanmusti. Yabanci iilkelere giden sanatgilar sinema aragla-
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rint ve hammaddelerini ahp gotiirmiislerdi. Geri kalanda karabor-
sacilarin elinde idi. Biitiin bunlara ragmen Devrim Hiikiimeti sine-
maya verdigi 6nemi yukarida da belirttigimiz karamameyi yayin-
layarak diinyanin ilk devlet sinema okulunu agti ve yeni sinemaci-
lar yetismeye basladi.

1921-1924 yillan arasi Sovyet sinemasinda baslica {i¢ akim
agirhgim duyuruyordu. Bir yanda Deziga Vertov’un 6n ayak oldu-
gu “Kino-Glaz” (Sinema-Go6z) akimi vardi. Vertov, sinemay1 ken-
dine yabanc biitiin 6gelerden, 6zellikle sinemaya en yakin sayilip
o tarihlerde bu gen¢ sanati egemenligine alan tiyatro 6gelerinden
temizlemek istiyordu. Bundan dolayi stiidyo, dekor, makyaj, oyun-
cu ve sahne diizenlemesi gibi 6gelere amansiz bir savas agmisti.
Vertov’a gore sinemacinin baslica gorevi gergegi oldugu gibi,
meydana geldigi anda yakalamakti. Sinemaci bu gergegi film par-
calarina aktarmali, sonra bu pargalari kurgu masasinda hammadde
olarak isleyip yapitini meydana getirmeliydi. “Sinema- G6z” 6zel-
likle belge filmciliginde ve biitiin sinema okullarinda giiniimiize
kadar agirhigini duyurdu. Fransa’da baslayip diger iilkelere de yayi-
lan “Sinema-Gergek” akimiyla yeniden bir dirilise ugradi.

Vertov’un tam kargisinda Grigori Kosintzev ve Leonid Terauberk
ile arkadaslannin meydana getirdigi FEKS (Eksantrik Oyuncu Fabrika-
s1) yer ahyordu. FEKS “Sinema-G6z™iin tersine tiyatronun tiim ogeleri-
ni benimsemekle kalmiyor, bu 6geleri en asinn yolda kullamyordu. Zaten
FEKS hem sinema, hem tiyatro topluluguydu. Agirhk noktasi olarak
oyuncuyu ele alan FEKS, giderek Alman disavurumculuk akiminin bir
¢esidini de Sovyet sinemasina uygulamaya ¢alistyordu.

Ugiincii olarak da bu iki asirt ucun arasinda Kulesov’un Devlet
Sinema Okulundaki atdlyesi yer aliyordu. Aymi zamanda Pudovkin’in
de Ogretmeni olan Lev Vladimirovi¢ Kulesov sinemanin obiir sa-
natlardan bambagka 6zellikleri olduguna, yepyeni bir sanat olarak
ayn kural ve kanunlara sahip olduguna inaniyordu. Bu kural ve
kanunlari ortaya ¢ikarmak amaciyla atolyesini “sinema laboratuari”
kiligina soktu ve asi dgrencileri de etrafina toparlayarak sinema
alaninda laboratuar deneyleri denebilecek galigmalara giristi. Bu
¢ahigmalarin gogunu hammadde yoklugundan dolay: filmsiz olarak
yapiyordu. Boylelikle bir dizi “filmsiz film” ¢alismalariyla, kurgu,
filmsel uzay ve zaman, filmsel ger¢ek gibi alanlarda yepyeni bulus-
lar ortaya koydu. 1920’de sinema okuluna giren Pudovkin 1922°de
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Kulesov’un atdlyesine girince onun en iyi 6grencisi ve daha sonra-
da en yakin ¢alisma arkadag oldu 8¢

Doénemin 6nde gelen Sovyet kuramcilarnimin ortak gabalariyla
uygulama alam bulan ve sinemaya sanat iglevi yiikleyen kurgu
¢alismalarinda, adeta bir bilim alani gibi, laboratuara tasinan, lize-
rine goriintii kaydedilmis film pargalari cansiz, 6lii birer nesne
olarak bir anlam tasimazlar. Onlara ruh katacak, onlari anlamlandi-
racak ve onlara hayat verecek olan kurgudur. Sovyet bigimci gele-
neginin 6nde gelen isimlerinden olan Pudovkin, sinema anlayigin,
kurgu temeli iizerine dayandirmigtir.

Pudovkin, kamera arkasinda

Pudovkin’de Gerg¢ek-Sinematografik Gergek

Sinematografinin baslangi¢ donemlerinde, yaklasan bir tren,
yukaridan ¢ekimler, ya da sallanan bir kamerayla yapilan ¢ekimler
benzeri perdedeki hareketli fotograflar, seyircilerde korkuya ya da
mide bulantisina iliskin fizyolojik duyumlarin ortaya ¢ikmasina
neden olmustur. Seyirci, gorlintiiyle gergeklik arasinda duygusal
yonden higbir ayrim yapmamistir. Ancak, sinema ilk kez Mellies’in
birlesik goriintiileri en uzak olasiliklara iliskin konular arasina en
asin gergekdisilign katmaya izin verdikten ve kurguda ¢ekimlerin
siralanmasindaki saymaciligt meydana ¢ikarma olanagi sagladiktan
sonra bir sanat tiirii olabilmistir.®’

Film baslangigta, yapisindan 6tiirii sadece bir canli fotografts,
filme sanat girmemisti. Sinemay: sanat diinyasina baglamak igin
yapilan ilk denemeler tiyatroyla sinirhidir. Filmin kendine 6zgii bir

8 (Ozon, N. (1995). ss.8-10. .
¥7 Lotman, Y. M (1986). Sinema Estetiginin Sorunlan. Cev. Oguz Ozigiil, De Yay, 5.28.
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dili oldugunu, filmin kendine 6zgii nitelikleri bulundugunu ydnet-
menin filmi ¢evirme tekniginde kendine 6zgii yontem gerektigi
heniiz kimsenin aklina gelmiyordu. Yonetmen bu sekilde oynanan
sahneyi siirekli bir biitiin olarak aliyor, alic1 yonetmeni de alicisini
siirekli olarak ¢ahistirip bunu bir biitiin olarak seliiloit {izerine gegi-
riyordu. Yonetmenin malzemesi, tiyatroda da kullanilan aym ger-
¢ek kisiler oldugu igin gevirinin islemi baska tiirli diisiiniilemiyor-
du. Ahci yalnizca, daha onceden bastan sona diizenlenmis ve ke-
sinlikle planlanmis sahneleri kaydetmekten oteye gegemiyordu.
Film yoOnetmenin g¢ahgmasi, tiyatro yonetmeninin ¢alismasindan
hi¢gbir bakimdan ayrilmiyordu.

Sinema, kisa zamanda kendine 6zgii nitelikleri oldugunu kes-
fetti. Kamera hareket kazandi, pes pese sinemada tiirler ortaya
¢ikmaya basladi, ¢ekim olgekleri kesfedildi ve belki de en 6nemlisi
olan kurgu sinema igin 6nemli bir yontem olarak devreye girdi.

Sinematografi biiyiik bir inandiricihga sahipti. izleyicileri ger-
¢ek bir olayla, gercek bir objeyle karsi karsiyaymis duygusuna
stiriikliiyor, bu yiizden de insanlar kdh korkuyor, kah giiliiyor, kah
agliyordu. Biiyiik bir duygu bosalmasi yasayan insan ancak boylesi
bir tepkiyi gergek bir olayla karsilastiginda vermeliydi. Oysa yapay
olarak yeniden sunulan gergeklik, seyirciyi aym duygulara sevk
ediyordu.

“Sanatta yansitmaya kars: ¢ikanlar ¢iplak gergekligin yeterli olmadi-
gim diisiiniiyorlardi. Bu yiizden ressamin dogay: taklit etmesinin sanatsal
bir degeri olamazdi. Onemli olan bu gergekligin islenmesiydi. Bu tartisma
ve karsi gikiglar fotograf ve sinemanin ortaya gikisiyla ¢ok daha siddet-
lendi. Sinema dis gergekligin aymsinin tipkisim sunduguna gore salt bir kop-
ya, fotokopi olmaktan ileri gitmesi olanaksizdi. Gergekligin aynisim aygit
yardimiyla aynen sunmak sanat olamazdi. Giiniimiize kadar gelen ve halen
siire giden bu tartismalarda Amheim’in yaklagimiyla aygitin arkasindaki
goz ve aygitin durmasi gereken noktayi se¢en beyin unsurunun unutul-
mamasi gerekir. Gergekligin bdylesine miikemmel bir kopyasini sunan
sinematografinin baslangicta benzer kaygilar dogurmasi dogaldir.**”

“Dogal bir olay ile bunun perdedeki goriiniisii arasinda gdze ¢arpan
bir baskalik vardir. Iste filmi sanat yapan da bu baskahgin ta kendisidir.
Alici, yonetmenin kilavuzluguyla biitiin fazlaliklar1 atmak ve seyircinin

8 Yildiz, S. (1997). Sinematografik Anlatim, Ekin Yaymnevi, 5.57.
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dikkatini ancak 6nemli ve bir deger tasiyan seyi gorebilecek yolda yo-
netmek gorevini yiiklenir. Alici tarafindan yaratilarak, yonetmenin istegi-
ne boyun egerek ayri ayr seliiloit parcalarinin kesilmesi ve birlestirilme-
sinden sonra yeni bir filmsel zaman dogmaktadir. Bu, alicinin &niinde
meydana gelen olayin i¢inde gegtigi gercek zaman degil, sadece alginin
hiziyla belirlenen, olgunun filmsel anlatimi igin segilmis ayri ayn 6gelerin
say1 ve siiresiyle sinirlanan yeni bir filmsel zamandir. Her olgu, yalniz
zamanda degil aym zamanda uzayda meydana gelir. Filmsel zaman, ger-
¢ek zamandan sadece film ydnetmeninin birlestirdigi ayri ayr seliiloit
pargalarinin uzunluguna baglh olmasiyla ayrilir. Zaman gibi filmsel uzay
da film yapiminin baslica islemine; yani kurguya baghdir. Yonetmen bu
ayri ayn parcalan birlestirmekle dogrudan dogruya kendine 0zgii bir
filmsel uzay kurar. Yonetmen belki de kendisi tarafindan gergek uzaymn
ayrn ayri noktalarinda gevrilmis baska baska G6geleri birlestirip yogunlasti-
rarak, tek bir filmsel uzay haline getirir. Daha 6nce ¢6ziimledigimiz ve
biitiin film ¢aligmalarinda yapilan sey, yani gegis ve ara noktalarinin atil-
masi olanagi sayesinde filmsel uzay, alicinin toparladigi gergek 6gelerin
bir biresimi olarak ortaya gikar.3%”

Film yonetmeninin malzemesi, gercek uzay ve gergek zaman-
da meydana gelen gergek siiregler degil, fakat bu siireglerin tizerine
kaydedildigi seliiloit pargalarindan meydana gelir. Bu seliiloit,
kurguyu yapan yonetmenin istegine boyun eger. Film yonetmeni,
herhangi bir goriiniisiin filmsel bigimini meydana getirirken, biitiin
ana noktalar1 atabilir, boylelikle zaman igindeki olguyu gereken en
yiiksek derecede yogunlastirabilir.®

Sinematografinin malzemesi diger sanatlara gore ¢ok farkhidir.
Resim, heykel, tiyatroda insan gergek objelerle karsi karsiyadir.
Karsimizda duran sanat eseri gercegin ne denli farkli ya da benzer
kopyasi olursa olsun sonugta ona dokunabilir, onu bir biitiin olarak
algifayabiliriz. Oysa sinematografide plastik bir hammadde lizerinde-
ki duyarh tabakaya alict aracihig ile kaydedilen cansiz goriintiiler tek
basina bir sey ifade etmezler. Onlarin kaydedilmesinde 151k gerekli
oldugu gibi, gosterilmesinde de yansitici bir 151k huzmesi gereklidir.

Oniimiizde makara halinde duran seliiloit sanatsal olarak higbir
sey ifade etmez. Bu cansiz malzemeye hayat veren giimiis bromiir

* Pudovkin, V. 1. (1968). “Kinorejissor i kinomateriel”, Cev. Nijat Ozon, Tiirk
Dili Sinema Ozel Sayisi, Say1 196, Ankara, s.313.
“ Pudovkin, V. 1. (1968). A.g.e. s.312.
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taneciklerinden siiziilen 151k huzmeleridir. Isikla yaratilan bir gergektir
karsimizda duran. Bu gergek 151kl ve karanlik noktalardan olusur.
Kald: ki rastgele emisyon iizerine aktarilmis goriintiiler tiim asamalan
gecip perdede gosterilse bile Pudovkin’in deyimiyle bunlar 6lii birer
nesnedir. Iste yansitmaya kars1 gikanlanin da one siirdiigii budur. Bu
goriintlileri makine otomatik olarak kaydetmistir. Bunun sanat olmasi
olanaksizdir. Bu perdedeki hareketli nesneler tek baslarina bir sey
ifade etmez. Onlarin sanatsal bir biitiinliik kazanabilmeleri igin ken-
dinden 6nceki ve sonraki goriintiilerle birlikte diizenlenmesi gerekir.
Bu biitiinliik onlara bir sanat misyonu katacaktir.”!

Seliiloit pargalan lizerine kaydedilmis cansiz fotograflarin ger-
ceklik goriintiisiinii veren sinemadaki kurgu islemidir. Kurgu yar-
dimiyla birlestirilen goriintiiler biitiinde bir anlatima ulasmanin
olanaklarim sinema sanatgilarinin 6niine sunmugtur. Baslangigta
mekanik bir zorunluluk olarak kendini hissettiren kurgu giderek
sinemanm bir anlatim dili olmasim saglayan bir islem haline do-
niismiigtiir. Kurgu sinemanin temelidir. Sinema dilini ortaya koyan,
sinematografiye anlam katan kurgudur. Sinemanin sanat olarak
kabul gérmesini saglayan da kurgu olmustur. Ciinkii kurgu yalmz-
ca bir hammadde olarak goriilen kaba gergekligi isleyerek, yogura-
rak ona sanatsal misyon kazandirmgtir.”2

“Sozciikler ozan i¢in ne ige yararsa, tamamlanmig bir filmin her geki-
mi (plam) de, film yonetmeni igin aym ise yarar. Film yonetmeni duraksa-
yarak, secerek, atarak, yeniden ele alarak ayri ayn g¢ekimler 6niinde durur
ve bu asamada ancak bilingli, sanatg1 diizenlemeyle yavas yavas “kurgu
climlelerini”, olaylar1 ve ayrimlan bir araya getirir, bundan da adim adim
tamamlanmis olan yaratma, yani film ortaya ¢ikar. (...) Benim savima gore,
belirli bir goriis noktasindan alinan ve perdede seyircilere gosterilen her
nesne, alici 6niinde hareket etmis olsa bile, bir “6lii nesne’’dir. Herhangi bir
nesnenin alici oniinde kendine 6zgii hareketi heniiz perdedeki hareketi
sayllmaz. Boyle bir hareket, ¢esitli film pargalarinin bir araya getirilmesiyle
saglanan hareketin, kurgu yardimiyla gelecekteki kurulusunun ham madde-
sinden baska bir sey degildir. Bu nesne ancak bir siirii 6biir nesnelerle bir-
likte diizenlenirse, ancak gesitli bagka baska gorsel goriintiilerin biresiminin
bir pargas: olarak sunulursa filmsel yasama kavusur.>”

' Yildiz, S. (1997). A.g.e. s.58.
92Yildiz S. (1997). A.g.e. 5.60.
93 Pudovkin, V. 1. (1968) A.g.e. s.309.
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Her nesne perde iizerine Oylesine getirilmelidir ki, artik “fo-
tograflik 6z” degil “sinemalk 6z” tasgimalidir. Boylelikle insan,
kurgunun anlammin ve bunun yonetmenin karsisina ¢ikardigi so-
runlarin, ¢ekimlerde kendiliginden bulunan mantiki zaman dizisiy-
le ya da bir tartim diizenlemesiyle higbir vakit tikkenmeyecegini
kavrar. Kurgu temel, yaratici giigtlir, bu giiciin yardimiyla ruhsuz
fotograflar canli, sinemalik bigime sokulur. Kurgu filmsel gergegin
yaratici giiciidiir ve doga ancak kurgunun iizerinde ¢aligtigi ham-
maddeyi verir. Iste gergek ile film arasindaki iliski de tam budur.*

Sinemadaki kurgu islemi aslinda insan algisinin dis gercekligi
kavrama, ¢6zme ve yorumlama iliskileriyle ¢ok yakin bir benzerlik
gosterir. Tipki insan algisindaki siiregler gibi film yonetmeni de
ontindeki karenin oncesini ve sonrasini diigiinmek, olayin biitiinsel
boyuttaki neden-sonug iliskilerini ortaya koymak ve buradan bir
sonuca ulagsmak i¢in aym siireglere yasamak durumundadir. Uze-
rinde galisilan konu bir film olarak seyirciye sunuldugu durumlarda
da seyirci aym siiregleri yasayacaktir.%’

“Kurgu kavraminin anlagilmasiyla durum temelli bir degisiklige ug-
radi. Film sanatimin ger¢ek malzemesinin, alici merceginin ydneldigi
gergek sahneler olmadif1 ortaya ¢ikti. Tiyatro yonetmeni daima gergek
siireglerle ¢alismak zorundadir, onun malzemesi bunlardir. Tiyatro yo-
netmeninin en sonunda diizenledigi ve yarattig1 calisma da -sahne iizerin-
de kurulan ve oynanan sahne- ayn: sekilde ger¢ek uzay ve gergek za-
man’in kanunlarina boyun egerek yer alan gergek siirectir. Bir sahne
oyuncusu kendisini sahnenin bir ucunda buldugu vakit, gerekli sayidaki
adimlar1 atmadan, sahnenin 8biir ucuna gidemez. Bu gesit yol ahslar ve
aralar, gercek uzay ve ger¢ek zaman kanunlarina bagh kaginilmaz seyler-
dir. Tiyatro yonetmeni bu kanunlara daima boyun eger ve hig bir vakit
bunlan gigneyebilecek durumda degildir. Gergekten de, gergek siirecierde
¢ahsilirken, olgunun tek tek 6nemli noktalarimi birbirine baglayan bir dizi
ara’dan kaginmak elde degildir. Ote yandan, film yonetmeninin galismasin
ele alirsak, ham malzemenin, iizerine gesitli goriis noktalarinin, olgunun ayn
ayr hareketlerinin saptandif bu seliiloit pargalarindan baska bir sey olmadig
ortaya gikar. Cevrilmis olan olgunun filmsel anlatimint meydana getirmek tizere

perdedeki bu goriiniisleri yaratan, bu parcalardan bagka bir sey degildir.”®”

% Pudovkin, V. 1. (1968). A.g.e.s.310.
P Yildiz, S. (1997). A.g.e.s.61.
% Pudovkin, V. 1. (1968). A.ge.s.312.
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“Gereksiz ara noktalarinin atilisiyla olgunun yogunlagtinlmasindan
meydana gelen bu derisik zaman yontemi; ¢ok daha basit bir sekilde tiyat-
roda da ortaya ¢ikar. Bu yontem kendisini, bir sahne oyununun perdeler-
den meydana gelmesinde gosterir. Birinci ve ikinci perdeler arasinda
birgok yilin gegmis olmasini saglayan oyun yapis1 dgesi de, olgunun za-
manindaki bir derisikliktir. Filmde ise bu yontem en asinn dereceye kadar
izlenmekle kalmaz, filmsel anlatimin temel’ini de meydana getirir. Her ne
kadar tiyatro yonetmeni igin iki komsu perdeyi zaman bakimindan yakin-
lastirmak eldeyse de, yine de bunu tek bir sahne i¢indeki ayn ayn olaylarda
uygulayamaz. Film yonetmeniyse, tersine, yalmz ayr1 ayr olaylari degil,
hatta aym insanin hareketlerini bile zaman iginde yogunlagtirabilir.””

“Herkes bilir ki, belli bir cisme ne kadar yaklagirsak goriis alanimiza
o kadar az malzeme girer; arastiric1 bakigimiz bir cismi ne kadar yakindan
incelerse o kadar ¢ok ayrinti goriiriiz, goriisiimiiz o kadar sinirlanmis ve
belli bir kesime yonelmis olur. Artik cismi bir biitiin olarak algilayama-
yiz. Buna karsihk ayrintilari bakisimizia 6yle bir siraya toparlanz ki,
bunlar1 birlestirince, cisme uzaktan bakip biitiiniinii genel bir goriiniig
iginde seyrettigimiz, tabiatiyla bu durumda ister istemez ayrintilar1 goz-
den kagirdigimiz zamankinden ¢ok daha canli, derinlemesine ve kesin bir
biitiinliik izlenimine varinz. Herhangi bir seyi kavramaya calistigimiz
vakit daima genel ¢izgilerden ise baslariz, sonra incelememizi en ileri
derecede yogunlagtirarak bu kavramay gittikge artan sayidaki ayrintilarla
zenginlestiririz. Tikel, ayrinti hep yogunlasmayla esanlamlidir. Filmin
giicii buna dayanir; yani filmin bashca niteligi ayrintinin agik, ¢ok canh
olarak sunulmas: olanagim tasimasidir. Filmsel anlatimin giicii, bu anla-
timin alict yardimiyla daima her goriintiiniin i¢ine, can alacak noktasina
elden geldigi kadar girmeye ¢aligmasindadir. Boylece alic1 kendisini her
zamankinden ¢ok hayatin daha derin koselerine girmeye zorlar; ortalama
seyircinin bakis1 gevresinde rastgele dolastig1 i¢in nereye asla erisemiyor-
sa, alic1 oraya girmeye ugrasir. Alici alabildigine derine gider, yaklastigi
her seyi gorebilir ve gordiigiinii seliiloit iizerinde sonsuzlastirir. Belirli,
gercek bir goriintiiye yaklagtigimiz vakit genelden tikele gitmek, ayrintila-
r se¢ip kavramaya basladigimiz noktaya dikkatimizi toparlamak igin
belirli bir ¢aba ve zaman harcamamiz gerekir. Film, kurgu islemiyle bu
¢abayi ortadan kaldirir. Film seyircisi iilkiisel anlayigh bir gézlemcidir ve
onu boyle kilan yonetmendir. Ortaya ¢ikarilan, derine kok salmis ayrinti-
da bir algilama 6gesi bulunmaktadir, insanin ¢aligmasini sanat haline
getiren, gosterilen olaya kesin degerini veren tek 6ge budur.%®”

97 Pudovkin, V. I. (1968). A.g.e.s.313.
98 Pudovkin, V. 1. (1968). A.g.e.s.314.
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“Herhangi bir seyi, herkesin gordiigii sekilde gostermek hig bir sey
bagarmamak demektir. Gerekli olan, ilk, rastgele, salt genel ve yiizeyde
kalan bakisla saglanmis olan malzeme degil, fakat kendisini dikkatli ve
arastiran, daha derini gorebilen ve gorecek olan bakisa gizemini agan
malzemedir. Biiyiik sanatgilarin, filmi en iyi sekilde duyan bu teknisyen-
lerin ayrintilar lizerindeki ¢aligmalarimi derinlestirmelerinin nedeni budur.
Bu sanatgilar bunu yapmak igin, goriintiiniin genel goriiniisiinii ve her
dogal olayn kaginilmaz tamamlayicisi olan ara noktalarim i1skartaya ¢ika-
rirlar. Tiyatro yonetmeni kendi malzemesiyle calisirken, seyircinin go-
ziinden sahnenin dibim, genel ve kaginilmaz ana gizgiler kiitlesini, dikkati
¢ekici, 6zel ayrintilar1 kagirabilecek durumda degildir. Tiyatro yonetmeni
ancak en Onemli olanin altim ¢izebilir, bu altim ¢izdigi seye dikkatini
toparlamakta seyirciyi kendi basina birakir. Aliciyla silahlanmis olan film
teknisyeni bununla karsilastirlamayacak kadar giigliidiir. Seyircinin dik-
kati tamamiyla yonetmenin ellerindedir. Alicimn mercegi seyircinin go-
ziidiir. Seyirci ancak yonetmen kendisine neyi gostermek istiyorsa onu
goriir ve fark eder, ya da daha dogru bir deyisle, yonetmen ilgili olguda
kendisi neyi goriiyorsa seyirci de onu goriir. Ancak, her parg¢anin tam
uzunlugu bulundugu, dehsete diigmiis bir gozlemcinin suraya buraya
atlayan irkek bakisina benzeyen hizli, hemen hemen ihtilagh bir tartim
saglandigi vakit, ancak o vakit perde yonetmenin kazandirdigi yasam
soluguyla canlanacaktir. Bunun nedeni, yonetmenin yarattig1 goriiniisiin
yalmz filmsel uzayda degil, aym zamanda alicinin dogadaki gergek za-
mandan topladig, gelen filmsel zamanda yer ahsidir. Kurgu, film yonet-
meninin dilidir. Kullandigimiz dilde oldugu gibi kurguda da sdyle soyle-
nebilir: iste bir sézciik -dolu film pargasi, goriintii-, iste bir ciimle -bu
pargalarin birlesimi-. Bir yonetmenin kisiligi ancak kurgu yontemleriyle
degerlendirilebilir. Nasil her yazarin kendine 6zgii bir deyisi varsa, her
film yonetmeninin de kendine 6zgii bir anlatim yontemi vardir. Film par-
¢alarinin yaratici giigle bulunmus bir siraya gore birlestirilmesi, zaten son
ve tamamlayici bir islemdir ki, bunun sonucu kesin yaratmaya, yani filme
varigtir. Iste film ydnetmeni bu en basit pargalarin - bunlar dildeki soz-
ciiklerin kargiligidir - kurulusuna da bu islemi aklinda tutarak girismelidir.
Daha sonraki kurgu ciimleleri - olaylar ve ayrimlar- bunlardan meydana
getirilecektir. Cevirim sirasinda alicinin durumunu belirledigi ve her ge-
kimin uzunlugunu belirttigi i¢in yonetmen, bakislarini hareketin bir dge-
sinden obiiriine geviren bir gozlemciyle karsilastirilabilir; tabiatiyla bu
gozlemcinin, duygusal yonden uyusuk olmamasi gerekir. Gézlemci Oniin-
deki sahneyle ne kadar derinden heyecanlamirsa, dikkati bir noktadan
otekine o kadar hizli ve ani atlayacaktir. Hareketi ne kadar ilgisiz ve uyu-
suk gozetlerse, dikkat noktalarinin degismesi, dolayisiyla alic1 yerlestiril-
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mesi o kadar sakin ve yavas olacaktir. Heyecanin, kurgunun 6zel ritmiyle
verilebilecegi s6z gotiirmez.”®”

“Amerikan yonetmeni Griffith, filmlerinin bilyilk bir kisminda bu
yontemi bol bol kullanir. Seyirciyi oyuncunun derisine girmeye ve onu
oyuncunun gozleriyle disariy1 seyretmeye zorlayan 6zel yonetim islemi
de yine burada yer alir. Kahramanin bir seye bakan yiiziinden sonra, baki-
lan seyin kahramanin gorils noktasindan verilisi sik sik kullanilir. Bir
filmin kurgusuyla ilgili yontemlerin bilyiikk ¢ogunlugu, alicinin bir goz-
lemci olarak bu sekilde galigmasina baglanabilir. Bakisin degismesini
belirleyen diisiincelerle yerli yerinde bir kurguyu belirleyen diisiincelerle
harfi harfine uygunluk gosterir. Ancak bu karsilagtirmanin alabildigine
genis oldugu ileri siirilemez. Filmsel bigimin kurguyla meydana getiril-
mesinin ¢ok ¢esitli yollar1 vardir. Ciinkii 6niinde sonunda, film yénetme-
ninin yaratici gahsmasim belirleyen kurgudur. Kaldi ki, filmin 6biir biiyiik
sanatlar arasinda 6nemli bir yer kazanmasini1 saglayacak olan da, filme
alinmis malzemenin kurgusunda kullanilan yontemlerin bulunmasindan
bagka bir sey degildir. Film sanati heniiz dogus donemindedir. Uzun za-
mandir 6biir yerlesmis sanatlarin organik hazirhginda kullamlan yakinlag-
tirma, karsilagtirma, 6mek gibi yontemler filmde ancak gimdi beceriksiz-
ce denenmektedir.'®”

Perde ya da perdelerin degisik boliimleri iizerinde yan yana
yerlestirilmig gesitli goriintiilerin iligkileri, diger sanatsal eylemler-
den ¢ok daha giiglii bir gergeklik duygusu yaratir. Perde mekani,
ger¢ek mekani andiran bir nitelik kazanir.'?!

Filmin olugmasinda yonetsel kararlarin hedefi bir 6ykii anlat-
maya yoneliktir. Bu, dykii anlatmayan filmler i¢in bile dogrudur.
Ayrica bir nitelik olarak, perdedeki goriintiilerin her bir dizisi yak-
lasik olarak bir Oykii diisiincesi uyandirabilir. Pek ¢ok soyut diisiin-
ce sav ya da yarg) sadece bir aksiyonlar dizisi olan 6ykii yardimiy-
la somutlagtirilabilir. Ancak gergek yasam filme aktarildiginda bu
biitiinciil iligki kaybolur. Yasama kii¢iik bir pencereden bakilir.
Buradan goriilen her sey yasamin pargalaridir, ancak tek baslarina
biitiin ile iligkileri yok olmustur. Gergek yasamdaki siireklilikten de
s0z edilemez. Film bir 6ykii anlatma araci olduguna gore, yonet-

9 Pudovkin, V. 1. (1968). A.g.e. s.315.

100 pydovkin, V. 1. (1968). A.g.e.s.316.

100 Demir, Y. (1994). Filmde Zaman ve Mekan, Turkuaz Yaymcihk, 1. Baski,
Eskisehir, s.46.
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menin gorevi sectigi yasam pargalarindan iginde her seyin kesinti-
sizce akip gittigi izlenimi verecek, seyircinin biligsel diizeyinde
parcalarin bir araya getirilmesiyle olusturulan 6ykii mekani, aslinda
gercekle oynamanin bir iiriiniidiir. Gergek pargalara boliiniir ve
filme 6zgii kurallarla yeniden yapilandirilir.'®

“Temay: kuran senaryocu bundan sonra malzemeyi toparlayarak ol-
gunun kisilerini tamtir, birbirleriyle iligkilerini kurar bu iliskilerin konu-
nun gelisimindeki anlamim belirler. Tema tanimi bakimindan nasil sanat
iistii bir 6ge ise buna karsilik olgu tizerindeki ¢aligma belli bir sanata 6zgii
bir dizi kosula baghdir. Bir yazar herhangi bir yapit1 tasarladiginda daima
temanin aydinlanmasi igin onemli olan, kilit taglar1 alir ve bunlar hazir-
lanmakta olan bir yapit boyunca yerlestirir. Bu kilit taslar1 genel taslag:
belirler. Kilit taglarimin iginde gesitli kisilerin kendilerine 6zgii 6geleri ve
bu kigilerin bir araya getiren olaylarin niteligi hizla ve yavaglama dgeleri-
nin anlam ve giiciinii belirleyen aynintilar hatta ¢ok vakit gii¢leri ve tasi-
dig1 anlamin zenginligi yiiziinden seg¢ilmis ayr1 ayr1 sahneler bulunur.
Olguyu soyut olarak diisiinmek imkansizdir. Yalnz ne oldugu degil nasil
oldugunu ve nasil gelistigini tasarlamak gerekir. Olgu lizerindeki ¢alig-
manin daha baslangicinda bigim kendini hissettirir. 03"

Sinema yonetmeninin ger¢ege yaklasimi, diger sanat dallarin-
daki yaraticilardan farkhdir. Film y6netmeni bir petegi sinematog-
rafik bir malzemeye doniistiirmek igin 6nce petegin hiicresini orta-
ya ¢ikarir. Her bir hiicrenin petek igerisindeki islevi ortaya konduk-
tan sonra petek biitiiniine ulasilir. Pargalar biitiinii ortaya ¢ikarmak
icin bir araya getirilir. Biitiiniin biinyesinde ayrintilar gizlidir. Ay-
rintilar biitiiniin anlamim olusturan gizli bir potansiyele sahiptir.
Aslinda insanin ¢iplak gergeklige yaklagimi da boyledir.

Ciplak gercekligin yonetmen tarafindan yeniden yaratilarak
perdeye aktarilmasinda kurguya 6nemli gorevler diiser. Kurgu bir
yonetmenin iislubunu, tarzini, bigimini ve anlatimim ortaya koyan
onemli bir isleve sahiptir. Pargalarin kendi aralarinda ve biitiinle
aralarindaki iligskiyi ortaya koyan kurgudur. insan algisinda énemli
bir yere sahip olan biling akisi ile kurguyu karsilagtirmak olasidir.
Insan duyu organlari aracihg ile dis gerceklikten topladigi duyum-
lar1 beyne tasir. Beyindeki sifreler bankasinda yer alan bilgiler

192 Demir, Y. (1994). A.g.e. ss.131-135.
103 pudovkin, V. I. (1995) A.g.e. s.37.
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devreye girerek gelen duyumlan karsilastirmaya onlarla neden-
sonug iligkisi kurmaya ¢alisir. Beyindeki bu karmasik iligkiler ara-
sindaki baglantilar sonucu algiya ulagir. Bazen herhangi bir duyum
alinmaksizin da diisiinme yoluyla biling akisinin yogun olarak ya-
sandig1 goriiliir, ancak burada da yine o diisiince idesini harekete
gecirecek bir itici duyumsal etkilesim yasanmigtir. Ayni seyi plan-
lann kurgulanmasinda yonetmen yasar. Yonetmen Onceden kafa-
sinda kurdugu akis1 senaryo olarak kdgida doker. Cekim islemin-
den sonra da bu akigi1 kurgu aracilifiyla olusturmaya caligir.

Yonetmen kafasinda, diisiincesinde bir prototip hazirlamistir.
Masa basi ¢caligmasiyla detaylan olusturulan bu prototip artik tam
anlamiyla filmsel bir malzemedir. Bu malzemenin birlestirilmesin-
de yonetmen ¢ok farkli kriterleri g6z 6niinde bulundurabilir. Bazen
¢ok ilgisiz gibi goriinen planlar yan yana gelebilir (Pudovkin, Alain
Resnais ve S. Eisenstein dmeklerinde oldugu gibi), bazen de plan-
lar kronolojik seyrinde gider. ister karmagik olsun, ister sade, plan-
lar arasindaki baglantilar; tipki insan beynindeki biling akis1 gibi
mutlaka bir anlama ve neden-sonug iliskisine yoneliktir. Beynimiz
nedensiz olarak olaylar arasinda gidip gelmez. Yonetmenin de
planlar arasinda kurdugu baglantilar nedensiz degildir.

Yonetmen tarafindan perdeye aktarilan goriintiiniin seyirci ta-
rafindan algilanmasi asamasinda bu goriintiilerin insan algisinin dis
goriingiileri algilamasinda izledigi yontemden farki yoktur. Hare-
ketsiz, cansiz fotograflar olarak kaydedilen goriintiiler perdede
normal bir hareket kazaninca seyirci tarafindan olagan goriintiiler
olarak kabul goriir. Seyirci her ne kadar goriintiilerin yapay olarak
canlandinldiginin bilincinde olsa da film akis:1 igerisinde kendini
kaptirip, iziiliir, heyecanlanir, sever, nefret eder, ¢ok yogun bir
duygusallik yasar. Sanki perdedeki olaylar ger¢cekmis, kahramanlar
gercek birer insantmg gibi onlarla 6zdeslesir, taraf tutar, kars: cep-
hede yer alir. Seyirci ¢evresinde gordiigii dis goriingiilere ne tepki
veriyorsa, perdedeki goriintiiye de o tepkileri vermektedir. Degisen
planlar ve sahneler seyircinin dikkatini tekrar yogunlastirmasina
neden olur. Tam konduktan sonra da dikkat giderek dagilmaya
baglar. Bu dis gergekligin algilanmasinda da bdyledir. Ancak bir
filmsel anlatida seyirci ger¢ekte asla bir arada yasayamayacagi
duygu yogunlugunu aym anda yasama durumundadir. Y6netmen
sahnede yapacag 151k oyunlan ve dekor diizenlemeleriyle, planlar-
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da yapacag alic1 hareketleriyle ses ve efektlerin 6zel etkileme giig-
leri ile kurguda izleyecegi 0zel yontemlerle, seyirciyi ¢ok farkli
mekédn ve zamanlara ayn1 anda gotiirerek, onun dikkatini siirekli
uyanik tutabilme olanagina sahiptir.

Kurgu Kurami ve Uygulamalari

“Bir kez daha tekrar ediyorum, kurgu film gerceginin yaratici
giictidiir ve doga sadece onun ¢aligtigi islenmemis, ham maddeleri
saglar. Bu tam olarak, kurgu ve film arasindaki iliskidir.”'®* Sessiz
sinemanin en Onemli yonetmenlerinden birinin kaleminden ¢ikan
bu ozgiivenli ifade, 1928’de yazilmistir. Sinema tarihinin ilk 30
yilinda iiretilen filmleri inceleyerek ve Kulesov’la birlikte yaptig
laboratuar ¢aligmalariyla 6nemli bir deneyim kazanan Pudovkin,
sinemada ¢ekilen planlarin, devamhhigini saglamak amaciyla segi-
mi, zamanlamasi ve diizenlenmesini igeren kurgu siirecinin, film
iretiminde yasamsal bir oneme sahip oldugu sonucuna varir. Gii-
niimiizde bu yaklasimi benzer sekilde siirdiirmek kolay olmayacak-
tir. Cagdas film yapimcilar, 6zellikle dikkat ¢ekecek Glgiide oyun-
culuk ve diyalog benzeri film iiretiminin diger elemanlarini, Pu-
dovkin’in goriigiiyle hi¢ bagdasmayan bir 6nem diizeyine yiikselt-
mislerdir. Sinema tarihinde 6nemli bir yere sahip sessiz filmlerin
karakteristik 6zelligi olan etkileyici. duygu belirtici, gorsel biitiin-
lik gelenegi, sesin kullammindan bu yana bilyiik dlgiide ihmal
edilmistir. Bu ihmal, sinema dilinin gelisiminde 6énemli bir aksa-
maya neden olacaktir.

Sessiz sinema tarihi Pudovkin’in inancimi gereginden fazla
destekleyen bilgiler sunar. Lumiere Kardesler’in basit ilk film ka-
yitlarindan baglayarak, 1920’lerin sonlarina dogru sinema iistiine
yazilmis kaynaklarin bollugu ve sinemanin sanat olarak genel ka-
bul gdérmesi, kurgu teknigindeki uygulamalardan kaynaklanan bir
gelismenin sonucudur. 1928’lerde kurgu yontemlerini mitkemmel-
lestiren Pudovkin, filmlerinde daha karmagik duygu ve diisiinceleri
30 yil Oncesinin Lumiere kardeslerine gére muazzam bir sekilde
aktarabilmistir.'%3

104 Pudovkin, V. 1. (1929). Film Technique, Newnes, s.16.
105 Reisz, K. ve Millar, G. (1975). The Technique of Film Editing, Focal Press,
London —New York, s.15.
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Rus yonetmenlerin kuramsal yazilari, iki farkhi simifa aynlir.
Biri, kisaca Pudovkin’in Film Technique (Film Teknigi) kitabinda da
ifade ettigi kendi ve Kuleshov’un bakis agilari; digeri de Eisenstein’in
diizensiz ve sistematik olmayan yazilarinda belirtilmistir. Pudovkin’in
sinema kurami; bilylik 6lgiide Griffith’in ¢aliymalarinda uyguladig
yonteme benzemektedir. Griffith, problemler ortaya ¢iktiginda ¢6z-
meye hazirken, Pudovkin ilk prensiplerden baslayarak, genel yonetme
sistemni olarak kullanilabilecek yapim teorisini formiillegtirdi.'%

Pudovkin, ilk prensip olarak adlandirdig: ve Griffith tarafindan
da kullanilmakta olan, kurucu kurgu (constructive editing) kav-
ramini ortaya atarak, bunun film anlatiminda nasil uygulanacagini
gostermeye basladi. Pudovkin, bes kath bir binanin penceresinden
diisen bir adamin goriintiisiinii géstermek i¢in, planlan asagidaki
sekilde kurguladr;

Birinci planda bir adam, pencereden ekranda goriinmeyen bir
agin iizerine diiser.

Ikinci planda ayni adam, gok daha yiiksekten atlar.

iki planin kurgu yoluyla birlestirilmesiyle, gosterimde istenen
etki elde edilir. Tki planin birlestirilmesiyle elde edilen ve seyircide
ger¢ekmis duygusu uyandiran hizla diisen adam goriintiisii. sadece
perdede gordiigiimiiz, ancak gergekte olmayan bir durumdur. Ger-
¢ekei bir agidan bakilacak olursa, perdedeki adamin yiiksek bir
yerden atlayisinda iki nokta vardir: diisiisiin baslangic1 ve sonu. iki
plan arasindaki bosluk atilir. Bu yontemi hile olarak tamimlamak
dogru degildir. ilk ¢ekimi ikinci ¢ekimden ayiran yontem sinema-
tografik bir uyumdur. %’

Bu noktaya kadar, Pudovkin’in diisiinceleri, Griffith’in uygu-
lamada yaptiklarinin yalmzca kuramsal agiklamas: olabiliyordu.
Ama bu noktadan sonra, Pudovkin’in teorisi, Griffith’in ¢aligma-
sindan ayrilmaya baglar. Griffith, uzun plan ¢ekimlerinin arasina
dramatik yapiy1 giiglendirmek i¢in yakin ¢ekim planlarimi1 kullanir-
ken; Pudovkin, daha etkili bir siirekliligin, bu 6nemli detaylarin
yogun bir sekilde yapilandirilmasiyla elde edilebilecegini ileri siir-
dii. Pudovkin’in ¢aligmalarinda goriilen bu yaklagim farki, verilen
bir metodun tiimiiyle daha farkli olarak agiklanmasindan geliyordu,

1% Reisz, K. ve Millar, G. (1975). A.g.e. s.28.
%7 pudovkin, V. 1. (1929). A g.e. 5.56.
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¢linkii senaryo yazari seyircinin algisinda olusan durumu goz
oniinde bulundurmak durumundadir.

Pudovkin’e gore eger film anlaticisi ilgiyi siirekli tutmak isti-
yorsa, her sahnede yeni ve 6zel bir noktayr yakalamahdir. Pudovkin,
hikayelerini aktoriin oynadig: bir sahneyi uzun siireli ¢ekimlerle ve
yalmzca arada sirada yapilan yakin ¢ekim detaylariyla ikide bir
keserek anlatan yazarlari hor gérmektedir.'%

Bu yaratic1 yapimla higbir ilgisi olmayan ara ¢ekimler aslinda
kullamlmamahdir. Aragekim (interpolation) ve detaya kesme (cut-
in) gibi terimler aslinda absiird tammlardir. Eski olan film yapim
tekniklerinin yanhs anlasilmasinin kalintilanidir. Detaylar organik
olarak goriintiilere bagh olmalidir. Goriintiiniin arasina giris yapil-
mamalidir. Istendigi takdirde bunlardan biri sonrasinda gelistirile-
bilir.!%

Pudovkin, bu sonuglarin bir boliimiine tecriibeli is arkadasi
Kuleshov’un denemeleriyle, bir bdliimiine de yonetmen olarak
kendi deneyimleriyle ulasmigtir. Kuleshov’un denemeleri ona per-
dede sunulan gosterinin algilanmasinda akan bir hikayeyi anlatma =
yonteminden daha fazlasi oldugunu gérmesini sagladi. Uygun sira-
lamayla sahnelere gergekte sahip olduklarindan daha fazla anlam
verilecegini buldu. Eger Pudovkin’in ileri siirdiigii gibi, giilen bir
adam, yakin ¢ekim bir tabancayla birlestirilirse ve sonrasinda kor-
kan bir adam sahnesiyle devam edilirse, bu kurgunun seyircideki
etkisi adamin korkak bir tavirla davrandigim seklinde olacaktir.
Fakat diger yandan aktoriin bu iki sahnesi (korkan adam + tabanca
+ giilen adam) seklinde yer degistirirse, izleyici aktoriin kahraman-
ca davrandigim diisiinecektir. Boylece, bu iki sahne iki farkh du-
rumda kullamlmasina ragmen, yalmzca siralar1 degistirilerek ¢ok
daha farkli duygusal bir etki elde edilir.

Baska bir denemede, Pudovkin ve Kuleshov, aktér Mosjukhin’i ya-
kin ¢ekim alip, bunu ii¢ deneysel sirada kurgulayarak kullanrmigtir. I1kin-
de; nétr bir ifadesi olan aktoriin ¢ekimlerini, masarin lizerinde duran
gorba tabafyla; ikincisinde, 6lii bir kadimin yattig1 tabutla; tiglinciisiinde
de oyuncagiyla oynayan kiigiik bir kizin sahnesiyle birlestirildiler.'

198 Reisz, K. ve Millar, G. (1975). A.g.e. s. 29.
199 pudovkin, V. 1. (1929). A.g.e. s.23.
110 Reisz, K. ve Millar, G. (1975). A.g.e. s. 29.
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Sonug birbirinden oldukga farkliydi. Bu farkl kurgular seyirci
lizerinde ti¢ farkli duygu olusmasina neden oldu. Seyirciler, oyun-
cunun sagmaladigim diigiindiiler. Unutulmus ¢orba tabagiyla olan
kurguda, onun derin diigiincelere dalmig ruh haline dikkat gektiler,
6lii kadina bakisiyla yapilan kurguda, biiyiik bir iiziintii yasadig
etkisine kapildiklarini, onun hafif ve mutlu bir giilimsemeyle oy-
nayan kiza bakisindan nasil etkilendiklerini sOylemislerdir. Ama
biz biliyoruz ki bu ii¢ durumda da yiiz ayniydi.!!!

Pudovkin ve Kuleshov ¢ekim siralamasiyla yarattiklan etkinin
giiciinden Oylesine etkilenmislerdi ki bu metodu estetik bir inanca
doniistiirdiiler.

Cagdas bakis agisina gore, Kuleshov'un fikirleri oldukg¢a basit-
ti. Tim soyledigi: “Her sanatta oncelikle bir malzeme olmalidwr,
ikinci olarak bu malzemevi sanata adapte edilebilecek sekilde dii-
zenlemek igin bir yontem gereklidir.” Miizisyenin malzemesi nota-
lardir ve notalar zamanla besteye doniisiir. Ressamin malzemesi
renktir ve renklerin tuvalinin {izerinde birlesmesiyle resim olusur.
Kuleshov, film igsinde de malzemenin filmin par¢alarindan olustu-
gunu savundu ve sinemadaki yontem de bunlar1 uygunca birlestir-
mek ve yaratici gekilde sirasim kesfetmektir dedi.''?

Bugiin bu kurgu metodunun 6nemi nerdeyse sagma, abartilmis
bir durum olarak goriilse de, Pudovkin bunu pratige doktiigiinde,
kayda deger sonuglar elde etti. Onun sessiz filmlerini Griffith’in
filmleriyle karsilagtiracak olursak, Pudovkin’in kuramsal yazilari,
bakis agilarindaki farkliliklarin gériilmesini saglar. Griffith'in film-
lerdeki anlatimi seyircilere aktdrlerin davranig ve hareketleriyle
ulagirken, Pudovkin sahnelerini dikkatlice planlanmis detaylar
serisiyle olusturur ve siralamanin etkisiyle de basariya ulasir. So-
nu¢ olarak onun Oykii gegisleri etki agisindan daha yogun ama
¢ekicilik agisindan daha az kisiseldir.

Bu kurgulama yodntemlerindeki farkhliklar ve bunun sonucu
olusan duygusal etki, iki yonetmenin farkl dramatik amaglar yan-
sitmalarindan kaynaklaniyor. Griffith, genellikle kisilik ¢atigmala-
rina yogunlasirken, Pudovkin ¢atigmalardan ¢ok hikdyenin yan
bilgileri ve ipuglariyla ilgilenir. Pudovkin’in olay orgiileri, genel-

1 Pudovkin, V. L. (1929). A.g.e. 5.140.
112 Pudovkin. V. . (1929). A.g.e. s.140.
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likle Griffith’inkinden daha basit ve yalniz olaylarin niceligindedir
ve anlam ve onemi kesfetmek igin filmsel zamana daha fazla 6nem
verir.''3

Pudovkin, bu kurgulama y6ntemini, 1914-1918 I. Diinya Sa-
vasi’nin anlatildigy The End of St. Petersburg (St. Petersburg 'un
Sonu) filminde, askerlerin ¢amurlu siperlerde savasarak o6ldigii
anlarda kullanmigtir. Pudovkin buradaki trajedinin etkisini artirmak
i¢in, ylikselen borsa fiyatlarini paraya ¢evirmek isteyen ve ¢ilginca
borsaya hiicum eden sehir maliyecilerini gosteren gekim kesitlerini
ve savas sahnelerini sirayla ¢apraz kurgular. Seyirci, Pudovkin’in
sahneyi bu sekilde kurgulamadaki amacinin, politik bir a¢1 yaka-
lamaktan ¢ok, sahne kesitinde yaratilan duygusal etkiyi uzatmak
istedigini gorebilir. Bunlar ashinda tiimiiyle iki olayn art arda sira-
lanmasiyla verilen etkiye dayalidir. Mesela 6n safta duran askerle-
rin tiimilyle uzun ¢ekimle goriintiilenmesi ama kisisel olarak higbi-
rinin belirtiimek istenmemesi.

Pudovkin’in filmlerinde, 6ykiiniin yapisinda yer alan bir fikir
veya duyguyu belirtmek amaciyla bu tiir gekimler arasi kesitler gok
sayida bulunmaktadir. Pudovkin, dykii akisindaki siirekliligin bir
parcasi olarak nehir, kus vb. goriintiilerini “ve disarida bahar yasa-
niyordu” gibi bir diisiincenin olusmasi i¢in kullanmaktaydi. Bu
agidan, onun filmlerinin, Eisenstein’in kullandig siireklilik gesitle-
rinin ipuglarimi igerdigini ve giderek Griffith’in direk anlatim tar-
zindan uzaklastigini sdyleyebiliriz.!'

Pudovkin’in sessiz filmlerinde, izleyicinin aklinda en ¢ok ka-
lan her zaman dramatik sahnelerdir. Hikayeyle ilgili dolayl yo-
rumlar asla kendi iglerinde bir sonuca ulasmaz, yalnizca draminin
giiclinii arttirmay: saglar. Eisenstein’in sessiz filmlerinde ise, 6zel-
likle October ve Old and New (Ekim, Eski ve Yeni) de, olay Orgiisi
ve yorum arasindaki denge, dnceden de oldugu gibi, diger yone
cevrildi. Eisenstein’a gore hikdye yalnizca fikirlerin agiklanmasina
dayali uygun bir yap: sunar. Bu ilk olarak ilgi alanimiza giren ger-
¢ek olaylardan gikarilan sonug ve soyutlamalardan ibarettir.!'s

13 Reisz, K. ve Millar, G (1975). A.g.e.s. 31.
114 Reisz, K. ve Millar, G. (1973). A.g.e. s.32.
115 Reisz, K. ve Millar, G. (1975). A.g.e.s.33.
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Film sanatmin temeli kurgu’dur. Sovyetler Birligi’nin geng si-
nemasi bu parolayla silahlanarak ilerlemesine basladi ve bu 6zde-
yis bugiine kadar anlamindan da giiciinden de hig bir sey yitirmedi.

Sinema biiyiik ve hizli adimlarla ilerliyor. Sinentanmn tiiken-
mez olanaklan var. Yalmz unutulmamahidir ki, sinemanin gergek
sanata giden yolu ancak, kendisine yabanci olan bir sanat bigimi-
nin, yani tiyatronun buyruklarindan kurtuldugu vakit bulunacaktir.
Sinema simdi kendi yOntemlerinin esiginde bulunuyor. Seyircinin
duygu ve diisiincelerini kurgu yardimiyla perdeden etkilemek gabasi
¢ok biiyiik bir 6nem tasrr, ¢iinkii bu, tiyatronun yoéntemini reddeden
bir ¢abadir. Ben kesinlikle inaniyorum ki, uluslararasi biiyiik sinema
sanat1, bundan sonraki ilerleyisini bu yoldan saglayacaktrr.'"®

Planlarin Kurgusu

Sessiz sinemada, yonetmen ve kurgucu, ki genelde ikisi de ay-
ni kisi oluyordu, oldukga 6zgiir bir sekilde ¢alisirdi. Cekimlerin
sirasina karar verecek tek etken, en yeterli gorsel devamhlig: sag-
lama istegiydi."”

Gergek sesin kullanilmasi film yapimcilanna sessiz sinemada
oldugundan daha karmasik hikdyeler anlatma firsat1 vermistir. So-
nug olarak sesli sinemada vurgu, dolayl1 yorum yapma yollar1 ve
tasvirden olaylara ve anlatima kaymstir.

Sessiz film yonetmenleri basit hikayelerle calisip, onlan degi-
sik kisisel semboller, yorumlar araciligiyla aktarmaya galisirken,
sesli film yonetmenleri simdiye kadar daha diiz anlatimlar uygula-
muslardir. Giiniimiiziin film yapim teknikleri, sunumlarinda daha
direk, ortalama seyircinin zevkine daha uygundur. Hizli, dramatik
hikdye anlatim, yiiksek gise basansi elde etmenin yolu haline geldi ve
bu yiizden gogu yonetmenin temel amaci oldu. Mesela, Dovzhenko’nun
“Earth”liniin (1930) duygusal boyutuna veya “October” (Eisenstein,
1928) ve hatta “Hoggoriisiizliik™{in entelektiiel boyutuna hitap ede-
cek bir projenin bugiin ticari destek bulacagini diisiinmek oldukca
zordur. Aslinda bu filmlerin higbiri ticari destek bulmamigti. Grif-
fith “Hoggoriisizliik™i biiyiik olgiide kendi finanse etmisti ve Sov-
yet Film endiistrisi kar amagh ¢alismiyordu. Giiniimiizde film ya-

116 pudovkin, V. 1. (1968) A.g.e. s.310.
117 Reisz, K. ve Millar, G. (1975). A.g.e. 5.46.
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pim maliyeti sessiz giinlerdekinden oldukga yiiksektir. Ve bu tip
projelerin ekrana yansimasi igin ticari destek sart olacaktir.

Direkt hikdye anlatma araglarimin ¢ogunun kullamlmamaya
baslanmasinin agikg¢a ortada olan ticari nedeninden baska, ses kul-
lanimiyla ilgili olan teknik bir problem de vardir. Gergek sesin
kullanimu, sesli filmlerin kurgu asamasini herhangi bir sekilde daha
az karmasik hale getirmemistir. Bu sadece her ¢ekimin bir dnce-
kindeki hareketi takip ettigi, diizanlatimi olan sekanslar igin geger-
lidir. Daha az direk bir gorsel devamlilik gosteren, yani ¢ekimlerin
fiziksel yerine daha gok duygusal veya entelektiiel bir birlestirilme-
si varsa, gergek ses agilmaz bir engel haline gelebilir. iki 6mek
aradaki farklan agikliga kavusturacaktir.''®

Benzer tiirde hizli kesmelere (cross-cutting) ihtiya¢ duyan ara-
ba kovalamaca sahnelerine genelde devamli ve giderek artan polis
sireni sesleri eslik eder. Diger yonetmenler benzer tiirdeki sahneler
icin dogal sese bagsvurmaz, ama goriintiiyle birlikte aym anda doru-
ga ulasan “arka plan” miizikleri ile anlatimi desteklerler.

Griffith’in ve Ruslarin biiyiik 6lgiide kullandigi, Pudovkin’in
baglantisal kurgu “relational editing” olarak adlandirdigy ve “The
End of St. Petersburg” filminin hisse senedi sekansinda uyguladigi,
gergek ses ile kullanilamayacak, tamamen farkli bir kurgu efekti
daha vardir. Yontem, birbirleriyle fiziksel olarak baglantilh olma-
yan bir dizi gorintiyi, belirli bazi1 duygusal ve entelektiiel izlenim-
ler yaratmak amaciyla, belirli bir diizen i¢inde kurgulamayi iger-
mektedir.

Sesli dénemin ilk film yapimcilarindan bazilar, hikayelerinin
olay orgiisii igerisine bazi sembolik efektler koymaya ¢alismislar
ve boylece efekt elde etmek igin araya yabanci goriintiileri kesme
geregini ortadan kaldirmiglardir. '

Mamoulian’in efektlerini, sirf bugiin kullanilmiyorlar diye kla-
sik olarak nitelemek pek adil degil. Bugiiniin modas: hizli, drama-
tik hikdye anlatimlarina dayamyor ve Mamoulian’in kullandig:
sembolik araglar artik tercih edilmiyor. Higbiri “hikdyenin devam
etmesine yardimci olmuyor” ve bu yilizden ¢ogu yapimc1 tarafindan
devamhhg karmasiklastiran gereksiz parcalar olarak goriiliiyor.

18 Reisz, K. ve Millar, G. (I975). A.g.e. s.61.
19 Reisz, K. ve Millar. G. (1975). A.g.e. 5. 63.
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Jacob’a gore “bugiin bu gibi dokunuslar ¢ok klasik olsa da” giinii-
miiz seyircisinin bakis agisiyla yazilmistir ki yillarca basit anlatima
dayah filmler gormeye alistiklarnindan, illiizyonlara, sembollere ve
diger 6znel eklemelere artik agik degiller.

Oyleyse, sesin gelisi, film yapimcilarimin gergekgi anlatima
onem vermesine ve sessiz filmin dolayh gorsel illizyon yontemle-
rini kullanmamaya baslamasina biiyiik Olgiide neden olmustur.
Bunu soylerken, bakis agisindaki bu degisikligin bir tercih meselesi
oldugunu, ses aracinin getirdigi bir kisitlamadan dogan gereklilik
olmadigini belirtmek gerekir.

Sesli bir filmin, Mamouolain’in “City Streets” (1931) filminde
kullandig1 tiirden, gorsel ifade araglarindan yararlanmamasi igin
higbir neden yoktur. Gergekgilik, sesli sinemanin gelisebilecegi tek
yol degildir. Biitiin film, sembolleri ve imgeleri dogal devamlilik
icinde kullanmaya elverigli bir bigimde disiiniilmesi kosuluyla,
birgok sesli filmde kisisel ve esas olarak dramatik olmayan aragla-
rin oldukga etkili bir sekilde kullanilabilecegine dair 6nemli belirti-
ler olmustur. “City Streets” filminde araya kesilen ince biblo kedi-
leri, kadinin kiskangligini gostermek igin bir benzetme olarak kul-
lanmak, tam anlamiyla basarili olamamuigsa, bu, aracin kendisinde
hata oldugunu gosterimez. Tersine, basarisizligin nedeni bu efektin
diipediiz gergekgi bir anlatim igerisinde sunulmasindandir. Gergek-
cilikten oldukga uzak, dogal olmayan, sembolist ve karmasik, ani-
den yapilan gegisleri seyircinin kabul etmesi olanaksizdir. Ciinki
seyircinin aniden perdeye gelen, farkl bir bakis agsindan olusan
hareketi algilamasi beklenmektedir. Jacob’in da dedigi gibi, Mamou-
lian’in efektleri “dokunuslar” olarak kalir, higbir zaman anlatimin bir
pargasi olamazlar. Esas olan stilistik biitiinliik eksik olur.'?°

Su ana kadar bahsettigim efektlerin hepsi hikdyenin gectigi
mekanlardan esinleniyor. Kisisel yorumlar, dogal olarak, arka pla-
nin segici gézlemine dayamyor. Emest Lindgren, gorsel benzetme
veya kullanilan semboliin, hikdyenin dogal mekanma uygun olursa
daha etkili olacagim soyler. Ancak su da unutulmamalidir ki, Rus-
lar en gosterisli gorsel zithklan, hikdyenin dogal mekanini tama-
men goz ardi ederek, filmin geri kalaniyla fiziksel herhangi bir
bagi olmayan kesmeler yaparak gergeklestirdiler. Eisenstein’in

120 Reisz, K. ve Millar, G. (1975). A.g.c. s. 64.
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“October” filminin bir sekansinda; dini torenlerin sagmaliklarini
yermek isterken, baslik goriintiilerinden, ikonlara, kiliselere, Misir,
Cin ve ilkel Afrika resimlerine kesmeler yapilir. Goriintii sekansla-
r1 fiziksel bir bag ile degil de, soyut bir kavram ile birbirine bagl-
dir. Bu tiir bir devamhligin gergek sesle gergeklestirilemeyecegi
agikga ortadadir. Sekans zaman ile mekan iginde heterojen olan
goriintiilerden olusmaktadir ve herhangi bir dogal ses sadece zitlik-
larina dikkat ¢ekecektir.'?!

1926 yilinda diinya yeni bir sinema dilinin yaratildigin1 gordii:
Ayzenstayn “Potemkin Zirhlisi’ni, Pudovkin “Ana”y1 ¢ekti. Bu
yeni dili betimlemek igin bagka bir alandan alinan bir s6zciik sine-
maya aktarildi. Bu sozciik tek tek ¢ekimlerin istenilen bigimde
diizenlenmesi anlamina gelen “montaj” sozciigiiydii. Pudovkin “A4na’
filminde, etkiyi, oyuncunun ruhbilimsel durumunu gdstererek de-
gil, montajin plastik bilesimiyle sagladigim sdyler. Pudovkin’e gore
nesneler ancak kurgu yoluyla perdeye aktarildiginda fotografik
olmaktan kurtularak sinematografik olurlar. Bu, sinemada yeni bir
anlatimdi, Ayzenstayn’nin da gok dnem verdigi montaj olgusuydu.'??

1917 yilindaki Ekim devrimi Sovyetler Birligi’nde yogun bir
sanatsal agilimi beraberinde getirdi. Kuleshov’un sinemay: labora-
tuar biiyiitecinin altina yatirmasi ve Vertov'un kuramsal galigmalari
bu doneme rastlar. Devrim Sinemasinin en 6nemli émegi Pudovkin’in
1926 yilinda g¢ektigi “Mat”, (Ana) filmi oldu. Pudovkin 1921 yilin-
da ise “Golod...Golod.....Golod”, (A¢lik.....A¢lik......A¢lik) filmini
¢ekti. Kuleshov 1924 yilinda “Bay Bati'nin Bolgevikler Diyarinda-
ki Akla Durgunluk Veren Seriiveni” filmini, Vertov 1926°da “Diin-
yanin Altida Biri” filmini g¢ekti. Devrim sinemasi igerisinde en
Onemlisi Pudovkin’in “Ana” filmi olmustur. “4na” filmi betimsel
ve ¢agnisimsal kurgunun ilk ve en etkin uygulamasi oldu. Ogulun
yargilanmasi sahnesi baslangicinda yiiksek bir duvar gibi izleyici-
nin karsisina ¢ikan mermer merdivenler, izleyicinin iistiine gele-
cekmis gibi duran mermer siitunlar, revaklar ve mahkemenin logo-
su mitkemmel bir mekan betimlemesi olusturdugu gibi birazdan
olacaklara izleyiciyi psikolojik olarak hazirlanmaktaydi da. Yine
“Ana” filminde sabah esintisiyle aga¢ yapraklarinin kipirtisi, sis ve

121 Reisz, K. ve Millar, G. (1975). Age. s. 65.
122 Biiker, S. (1985). Sinema Dili Uzerine Yazilar, Dost Kitabevi, Ankara. ss.11-12.
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horozun otiigiiyle filmsel zaman kurgulanmistir. “Ana” filminde
cagrisimsal kurgu ya da montaj sekansa omek olarak ta; ogulun
6zgiirlilk umudunun belirmesiyle birlikte baglanan baharda ¢6ziilen
buz kiitleleri, verilebilir.'?}

Pudovkin’in montaj yontemi, Griffith, Kuleshov ve Eisenstein’dan
etkiler tasir. Yazdig1 “Film Teknigi ve Film Oyunculugu” kitabi,
ingilizceye cevrildigi 1929 yilindan itibaren, bir kusak boyunca
pek cok yonetmeni egitmis ve etkilemistir. Pudovkin montajinda,
farkl igeriklere sahip ¢ekimleri, hizli kesmelerle birbirleriyle bag-
lantil olarak siraliyor ve boylece yogun duygusal etkiler yaratmay:
amagliyordu. Kullandig1 ayrinti ¢ekimleri, onun sinemasina yogun
bir gorsellik kazandiriyordu. 1925°te “Satrang Hummas:” adl iki
makaralik giildiirilyii yapti.'*

Pudovkin, oyuncularin yan sira, oyuncu olmayan kisilere de
yer verme egiliminin ve montajla gergekte var olmayan bir diinya
yaratabilmenin ilk émegini bu filmiyle sergiledi. Unlii bir satrang
oyuncusunun bir miisabakasini filme almis, daha sonra satranggiyi
filmin karakterlerinden biri haline getirebilmisti. Pudovkin, “film
cekilmez, hammadde olan ayri ayn seliiloid pargalardan inga edi-
lir’ diyordu. Bu film, Amerikan komedilerinin tersine tam anla-
miyla bir montaj komedisiydi. “Grag”lar montajla elde edilmisti.
Omegin sinirlenen bir kizin firlattig: satrang tas1 aniden sampiyo-
nun elinde beliriveriyordu. Gergekte birbiriyle hig iliskisi olmayan
iki ¢ekim montajla bir araya getirildiginde. Kizin tasi sampiyona
firlattig1 izlenimi doguyordu. “St. Petersburg'un Sonu” filminde,
dis mekanlann gergekligiyle, kurmaca oykiiniin bagdastiriimasi
dikkat ¢ekicidir. “Bir Ulusun Dogugsu”nu (Griffith, 1915) anunsa-
tacak denli basarili savas sahneleri ve Pudovkin’in “plastik malze-
me’ adin: verdigi toz bulutu, tiniforma, bayrak, vb. goriintiisel mal-
zemeler filmin etkisini giiglendirmistir. Sonraki filmi “Cengiz
Han'in Varisi” (1928)dir. Propaganda niteligi agir basan filmde,
paralel kurguyla gesitli ‘plastik malzemeler’ kullanilmis ve bu yol-
la karakterlerle kurumlann metaforik elestirisi yapilmigtir. Pudovkin bu
filmleriyle, Eisenstein ve Dovzhenko’yla birlikte, Sovyet sinema-
simin zirvesindeki yerini aldi. 1928’de, bu iglii, sesin filmlerde

'3 Oz6n, N. (1964). Sinema El Kitabu, Elif Yayinlar, istanbul, 5.32.
124 Abisel, N. (2003). Sesiz Sinema, De Ki Yayinlar, 2. Baski, 5.229.
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asenkronize kullamlmasi gerektigini 6nc siirdiikleri manifestolarim
yayinladilar.'?

Ayzenstayn’in montaj konusundaki diisiinceleri Kuleshov ile
Pudovkin’den farkhidir. Onlar tek tek ¢ekimleri tuglalar gibi birbiri
ardindan siralar, bu tugla ¢ekimlerdeki devinimi ve birlesen 6gele-
rin uzunlugunu ritim sayarlar. Ayzenstayn, onlarin ilk bilingli si-
nemacilar olduklarina inanir, ama onlarin montaj anlayislarina
katilmaz. Ayzenstayn’a gére mekanik bir ekleme islemi, sinemada
temel ilke olmustur. Pudovkin’e gore montaj bir diisiincenin tek tek
cekimleri araciligiyla ortaya konmasidir. Ayzenstayn bu tiir bir
“epik” ilkeyi yadsir. Ona gore montaj birbirinden bagimsiz ¢ekim-
lerin, dahasi birbirine karsit ¢ekimlerin ¢atigmasindan dogan bir
diisiincedir. O “dramatik” ilkeyi yegler. Ayzenstayn’a gore gatiyma
her tiir sanat bigiminin varolusunda temel ilkedir. Biresim sav ile
kars1 sav arasindaki karsithktan dogar. Ayzenstayn’in felsefesinin
temelinde seylerin devinimsel kavranigi yatar. Devinim, nesnenin
ilk izlenimi iizerine nesnenin yeni durumunun bindirilmesinden
dogar. Bu bindirmeden 6tiirii ortaya derinlik de ¢ikar. Aym boyut-
taki iki 6genin bindirilmesinden, her zaman, yeni ve daha yiiksek
bir boyut dogar.'?

Pudovkin gibi bir kuramci, film yaratimi ile ilgili sorunlarla
cok ilgilidir. O, sinema sanatgisinin bakig agisiyla teknik sorunlarla
yogun olarak ilgilenmigtir. Perde, ne tiir bir kurgulama ile en iyi
sekilde diizenlenir? Tarihi, destans: bir film igin en iyi oyunculuk
tiri nedir? Yeni bulus olan ses ile ne yapilabilir?'?’?

1925 yilinda Alman Disavurumcu hareket giiciinii yitirdi ve
Fransiz Avan-Garde akimi pargalandi. Film iizerine diisiince mer-
kezi Moskova’ya kaydi. Rusya iinlii film okulu’nu (VIGIK) 1920
yilinda kurmustu. Bu okulun gevresinde gelisime agik, verimli
tartigmalar yapiliyordu. Lev Kuleshov, Dziga Vertov, V.I. Pudovkin
ve Ozellikle Sergei Eisenstein bu donemin 6nemli isimleri arasinda
yer almaktadir. Sinema ile ilgili neredeyse tiim sorular kurgulama
sorunlan iizerine yogunlasiyordu. Eisenstein’in fikirlerinin daha 6n

125 Abisel, N. (2003). A.g.e. s5.230-231.

126 Biiker, S. (1985). A.g.e. ss.11-12.

127 Andrew, J. D. (2000). Sinema Kuramlari, Cev. ibrahim Sener, izdiisiim Yayin-
lan,l. Basim, ss.12-13.
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plana ¢ikmis olmasina karsin onun yazilannin dénemin ategli tartigma
ortaminin sonucu olarak ortay ¢iktiginin unutulmamasi gerekir.'

Klasik film kurami, bigimlendirmenin nesneleri yorumlama-
siyla ayn1 sekilde, olaylarin yorumlanmasi yeterliliginin kurgusu
lizerinde fikir yiiriitmektedir. Malraux, Pudovkin ve Eisenstein, kurgu
olmadan sinemanin sanat olamayacagini iddia ederler. Bazin, ses-
siz sinema déneminde kurguyu, gériintiiniin yorumlanmasi agisin-
dan degerlendirir. Burada goriintiiler tartismanin soyut prensibine
gore ortaya konacaktir. Pudovkin, bunun en iyi érneklerini verir.
O, filmin birka¢ pargasinin kurgulanmasi ile bir kesif yaratiminin
heyecanim1 yasamaktadir. Bunlarin higbiri beraber olarak kayde-
dilmemis olan film pargalaridir. Higbir kesif meydana gelmezse
Pudovkin gergekligin pargalarindan bir tane yaratir. Onun Unli
soyut kesiflerinden biri; giilen bir bebek, bir gigek ve yakinda ser-
best birakilacak bir mahkiimun ¢ekimlerini beraber kurgulayarak
bir “oyun” yaratmasidir. Pudovkin, agik bir sekilde kurgulamadaki
amacini, izleyicinin basamak basamak, o yalin dramatik anlayisim
kabul etmesine yonlendirmek oldugunu séyler. Storm Over Asia
(4Asya Uzerinde Firtina, 1928) filmindeki basit bir sahnede, yara-
lanmis olan Mogol kahraman, odadaki kavanoz bigimindeki balik
akvaryumuna dogru sendeleyerek bir hamle yapar ve yere diiser.
Akvaryum ilizerine devrilmistir. Genel olarak, bdyle bir sahne go-
riis agisina gore, iki ya da li¢ degisik planda gekilir. Bunun kesinti-
siz yapilmasi gerekir. Pudovkin, olayin dramatik siddetini arttir-
mak i¢in bu sahneyi on dokuz plana bolmiistiir. Olay, bir 6nsel
mantik igermektedir. Buradaki 6rnekte, olaylarin hi¢ biri dogada
meydana gelmemistir; hi¢bir kesif, hi¢bir oyun veya Mogol’un
diismesi dogada yoktur. Her bir durumda planlar bize boyle olayla-
rin “duyumu’nu daha giigli olarak verir. Pudovkin’in Mogol’u
yalnizca sembolik bir sekilde, izleyicinin zihnine diigmistir ve
bunu yalnizca Pudovkin’in istegine uygun yapmigstir. Pudovkin,
stirckli olarak ¢ekimden gekime gecerek harekete dogru bir goriis
vermektedir. (...) tiim film, boylesine yiiksek noktalarin bir dizisi-
dir. Yiizden fazla ¢ekimin kolaji ile bir firtina finali olusturulacak-
tir. 129

122 Andrew, J. D. (2000). A.g.e. s.19.
129 Andrew, J. D. (2000). A.g.e. ss. 180-231.
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Pudovkin'in Asva Uzerinde Firtina adli filminden bir kare

Pudovkin, ¢iplak olaylarin kendi kendilerine meydana gelebi-
lecegine inanmamaktadir. Burada olay, hayal giicii diizeyinde kal-
maktadir. Yonetmen tarafindan izleyicinin zihninde bu sekilde
olusturulur. Pudovkin’in filmlerinde bu uygulama yalmzca bigim-
seldir. Film bir hayali dykiidir ve kurgunun hayali kaynaklar,
kurallara uygundur.'*

Pudovkin’in montaj anlayisi Kuleshov’inkine oldukga yakin-
dir. Yonetmen montaj yoluyla seyircinin zihinsel biitiinlestirme
islemini yonlendirir, dolayisiyla seyircinin gormesini istedigini
gormesini saglar. Montaj siireci, ¢cekimden 6nce baslar. Bu agsama-
da yonetmen, dikkatle sectigi malzemeler arasinda en uygununu
buldugunda bu malzemenin en etkileyici goriintiilerini yakalamaya
¢alisir. Bu, malzemenin pargalanma siirecidir ve bundan sonra da
biitiinlestirme siireci giindeme gelir. Yonetmen, yalniz gergekligin
yazimlayicist degil, gercekligin pargalar olan gekimleri diizenleye-
rek, zamanin ve mekdnin yeniden orgiitleyicisidir de. Zaman ve
mekandan bagimsizlasan yonetmen, kiigiik bir ayrintiy1 genis bir
anlamin elde edilmesinde arag olarak kullanabilir. Ayrintidan ev-
rensele ulasilabilir. Kamera siradan seyircinin goziinden kagacak
ayrintilara sizarak gercekligin her 6gesini film seridi lizerinde son-
suzlastirir. Pudovkin’e gére, montaj ti¢ farkl boyutta gerceklestiri-
lebilir. “Insac1”, “Yapisal” ve “Baglantisal” montajlar.'3!

130 Andrew,J. D. (2000). A.g.e. ss.176-188.
131 Abisel. N. (2003) A.g.e. 5.232.
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Kurucu Kurgu

Cekimlerin ya da pargalarin gerekli sirasini ve bunlarin birles-
tirilmesi igin gerekli ritmi bulabilmek... Iste yonetmenin sanatinin
baslica gorevi budur. Bu sanata kurgu, ya da kurucu kurgu diyo-
ruz,

Kurucu kurgu, tiimiiyle kurgunun islevine doniik bir tanimla-
may1 kapsar. Seyirci yonetmenin iki plani nasil bagladig ile ilgili-
dir. Bu iki plan arasindaki iliskiyi entelektiiel olarak olusturacaktir.
Film ¢evrilmez kurulur ifadesi, kurucu kurgunun kapsamin belir-
ler. Sinematografik zaman, sinematografik mekan ve sinematogra-
fik gergek, kurgu yoluyla insa edilir. Kurgu adeta sihirli bir degnek
gibi, sinema sanatinin temel belirleyici estetik unsuru halinc do-
niigmiistiir. Pudovkin, Kulosov’la birlikte yaptig1 deneylerde filmin
gelisen Oykiisiiniin istiinde, plan ve sahnelerin kurgu siralarini
degistirerek, Oykiiniin tasidigi anlamin ¢ok daha fazlasinin kurgu
yoluyla aktarilabilecegi sonucuna vardi. Pudovkin’in daha o6nce
deginilen denemeleri, mesela bes katli bir binanin penceresinden
diigen bir adamin sahnesi ve aktér Mosjukhin’in sabit yakin plan
¢ckimleri ya da giilen-aglayan adam ve silah sahneleri buna 6mek
olarak gosterilebilir.

“Satrang Hummas:r” adli komedi filminde, daha 6nceki yaris-
malarda filme alinan inlii bir satrang oyuncusunun stok goriintiile-
ri, ¢ekilen film i¢inde kurgulanarak, gergekte filmde olmayan bir
oyuncu, film karakterlerinden biri haline getirilir. Film igerisinde
olusturulan giilmece unsuru bu sekilde insa edilir. Kurgu yoluyla
kurulan yeni bir sinematografik gergekliktir.

Yine Kulesov’la yaptiklan deneylerden birinde sahnenin kur-
gusu soyledir:

1. Bir adam soldan saga yiirtir.

2. Bir kadin sagdan sola yiiriir.

3. Adam ve kadin bulusup el sikigirlar ve adam eliyle bir yeri
tarif eder.

4. Uzaktan Beyaz Saray goriintisii.

5. Adam ve kadin mermer merdivenlerden igeri girer.

Goriiniigte bu bulusma sahnesinin kurgusu siradandir ve ola-
ganistii bir durum gorinmez. Bir kadin ve adam daha 6nceden

132 pydovkin, V. 1. (1995). A.g.e. 5.183.
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sOzlestikleri yerde bulusurlar ve adamin gosterdigi binaya girerler.
Bulusma sahnesi igerisinde yer alan planlarin bu sekilde ard arda
kurgulanmasiyla hayali bir mekan ve zaman duygusu yaratilmistir.
Bu seyircinin algiladig1 sinematografik gergektir. Aslinda durum
hi¢ de goriindiigii gibi degildir. Salineyi meydana getiren planlar-
dan her biri farkl farkh yerlerde ¢ekilmigtir. Hatta dordiincii plan;
bir Amerikan filminden alinmis, Amerikan baskanlk sarayi olan,
“Beyaz Saray” goriintiisiidiir. Birbiriyle higbir fiziki yakinhg: ol-
mayan, farkl farkl bolgelerde, hatta farkh kitalarda ¢ekilen plan-
lar, kurgu yoluyla birlestirilip seyirciye sunuldugunda, algilanan
bir biitiindiir. Seyirci farkli bolge ve kitalarda g¢ekilen planlar: birbi-
rinden kopuk ve bagimsiz olarak degil bir biitiin olarak algilamak-
tadir. Bu kurgulama yoluyla yaratilan sinematografik uzam, aslinda
var olmayan kurgulanmis sincmatografik bir gerceklik olarak se-
yirci karsisina gikar.

Makyaj yapan kadin deneyleri de benzer 6zellikler tasimakta-
dir. Perdede bir kadin makyaj yapmaktadir. Dudaklarina ruj, ya-
naklarina allik, gozlerine far siirer, saglarini tarar ve giyinir. Seyir-
cinin algiladigi makyaj yapan kadin imgesidir. Oysa her planda
farkli bir kadinin makyaj yapmasi ¢ekilmis ve bu farkli planlar
kurgu yardimiyla birlestirilip ekrana tasindiginda, perdede gergekte
olmayan ancak seyircinin gergek olarak yorumladig1 makyaj yapan
tek bir kadin imgesi yaratilmistir,

St. Petersburg ‘un Sonu filminde yer alan savas sahnesine giri-
si; korkung bir patlamayla yapmak isteyen Pudovkin, topraga ¢ok
sayida dinamit koyarak patlatir ve bu patlamayi genel planda geker.
Patlama ¢ok giiriiltiilii ancak seyirciyi etkileme agisindan yetersiz-
dir. Bunun iizerine sahneyi, hem de daha 6nceki patlama gekimle-
rini kullanmadan, yeniden kurmaya girisir. Kisa planlardan olusan
magnezyum parlamalan arasina daha 6nceden g¢ekilmis ve 151k
dengeleri iyi planlanmis irmak goriintiisii yerlestirilir. Sonug seyir-
ci izerinde miithis bir etki birakir. Oysa patlamay1 meydana getiren
planiann gergekle higbir ilgisi yoktur.

Boylece, iki sahne ya da iki planin, aym durumda kullantima-
sina ragmen, kurgu masasinda siralan degistirilerek birbirinden
farkli duygusal alg: elde edilebilecegi sonucuna varilmigtir.

Kot adam tipinin sinematografik ingasi ise su sekilde veril-
mektedir:
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1. Sakalli, kaba saba adam bir eve girmek lizereyken aniden
durup bir yere bakar.

2. Serserinin yakin plan bakis.

3. Uyuklayan bir kedi yavrusu.

4. Serseri eline biiyiik bir tag alir.

Burada olusturulan sinematografik gergekte, seyirci algisinda
olusacak olan kotii adam tipini, masumiyeti temsil eden uyuyan
yavru kedi planlarini, serseri planlari ile kurgulayarak inga etmistir.

Bir duvarci ustasinin tuglalarn 6zenle iist iiste dizerek duvarini
insa etmesinde oldugu gibi yonetmende planlarini belirli bir biitiin
olusturacak sekilde ozenle yerlestirir. Tuglalardan herhangi biri
¢ekildigi zaman duvar ¢oker. Bu film iginde bdyledir. Y6netmen
tarafindan kullanilan planlarin herhangi birinin gikarilmasi sahneyi
anlamsiz kilar. Her plan biitiinii meydana getiren, bizi biitiine ulas-
tiracak olan vazgegilmez bir film malzemesidir. Boylelikle tek tek
¢ekimlerin bir araya getirilmesiyle bir diisiince, bir kavram ortaya
¢ikar.

Heniiz konu se¢imi asamasinda baglayan film yapisi, 6ykiiniin
gelistirilmesi, senaryonun yazilmasi ve filmin gekim siiregleri ile
devam eder. Ancak Pudovkin’in yaklasiminda film tiim bu siireg-
lerden meydana gelmez. Film goriintiilerinin iizerine kaydedildigi
hammadde olan seliiloit pargalarinin kurgu masasinda bir araya
getirilmesiyle sinematografik yapi insa edilir. Olii nesneler olarak
tanimladig iizerine goriintii kaydedilmis olan planlar kurgu yoluy-
la perdede yasam bulur.

Aslinda her sanatin kendine 6zgii bir malzemesi vardir. Mii-
zisyenin malzemesi notalar, ressamin malzemesi renktir. Her sana-
tin kendine 6zgii olan malzemesi sanatsal bir bi¢im meydana geti-
recek sekilde diizenlenmelidir. Sinemanin malzemesi de planlardir.
Planlann filme doniismesini saglayacak olan ise kurgudur.

Yapisal Kurgu

Bir film ¢ok sayida planlara boliinmiistiir. Cekim senaryosu;
sekanslara, sekanslar sahnelere, sahneler de gesitli agilardan gekil-
mig bir dizi plandan meydana gelir. Senaryo yazari gorsel metni
olustururken, tipki perdede goriilecegi gibi tasarlamali, her planin
icerigini ve sekans igindeki yerini tam olarak vermelidir. Iste bu
siralama kurgudur. Yapisal kurgu ii¢ baslik altinda incelenebilir.
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1. Sahne Kurgusu

Sahne ayrn aynt pargalardan kurulur. Bu pargalarin her biri se-
yircinin dikkatini sadece olgu i¢in 6nemli olan dgeye toplamakta-
dir. Bu pargalarnin sirasi gelisi giizel olmamali, hayali bir gdzlemci-
nin dikkatinin dogal degisimlerine uygun diismelidir. Bu gézlemci
de sonunda seyirci tarafindan temsil edilir. Bu pargalarin siralani-
sinda 6zel bir mantik kendini gdstermelidir. Bu da ancak her ¢ekim
dikkatinin kendinden sonraki ¢ekime ydneltecek bir gii¢ tasidig
vakit kendini belli edebilir. Omegin adamin biri basini cevirir ve
bakar iki adamin baktiga sey gosterilir.!*

Omek olarak bir sokak gdsterisini ele alalim; bu gdsterinin
gozlemcisi oldugumuzu varsayalim. Bu gosteriyi agik ve belirli bir
sekilde izleyebilmek igin gozlemci bazi hareketler yapmak zorun-
dadir. Once, bu gosteriyi biitiiniiyle gorebilmek ve gosterinin gapi-
n1 anlayabilmek icin bir evin damina ¢ikmak zorundadir. Ondan
sonra, asagiya inip birinci katin penceresinden bakarak gosteriye
katilanlarin tasidiklari dovizleri okumahdir. Nihayet, gosteriye
katilanlarin dig goriiniislerini anlayabilmek i¢in kalabaligin arasina
karigmasi gerekir. Gozlemci ii¢ kez goriis noktasim degistirmistir;
gozledigi olayin elden geldigi kadar tam ve eksiksiz bir goriiniigii-
nii saglayabilmek i¢in bu olaya bazen yakindan, bazen uzaktan
bakmistir. Bu gesit etkin bir gdzlemcinin yerine alic1’y1 gegirmeye
ilk ¢ahsanlar Amerikallar olmustur. Amerikahlar film ¢ahismala-
rinda, sahnenin sadece film iizerine gegirilmesinin degil, fakat dog-
rudan dogruya aliciy1 da hareket ettirerek filme alinan nesnenin
degisikliklerine gore alicinin durumunu da degistirerek ayni sahne-
yi, koltuguna ¢ivili bir tiyatro seyircisinin yerini tutan mercegin-
kinden daha acik ve daha etkileyici olarak verebilmenin miimkiin
oldugunu gostermislerdir. O zamana kadar hareketsiz bir seyirci
olan alici, sonunda bir yasam kazanmistir. Alici, dogrudan dogruya
harekete 6zgii yetiyi kazanmig ve kendisini bir ‘seyirci’den etkin bir
‘gozlemci’ye cevirmistir. Bundan bdyle, yonetmenin denetimindeki
ahci, seyircinin sadece filme alinan nesneyi gérmesini saglamakla
kalmiyor, seyirciyi bu nesneyi kavramaya da zorluyordu.

insan yeni bir mekana girdiginde, ortamin genel bir analizini
yapmak iizere bakislari, ilk dnce tiim uzama yénelir. Genel bir bilgi

133 pudovkin, V. 1. (1995). A.g.e.s.70.
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edinildikten sonra mekanin igerisinde yer alan detaylar taranimaya
baslanir. Boylece genel mekén bilgisi ve o mekanin i¢inde yer alan
genelle baglantih diger unsurlar biitiin algisin1 olugturmak iizere
zihinsel diizlemde birlestirilir. Aslinda yonetmenin yaptig1 da ben-
zer bir eylemdir. Sahnenin baslangi¢ planlarinin genel ¢gekim olma-
s1 seyirciye verilmek istenen zaman ve mekan duygusunun sonu-
cudur. Genel ¢ekimden sonra detaylara gegilir ve detaylarla birlikte
Oykiiyii siiriikleyecek olan oyuncularin sahne igindeki konumlari
saptanir. Sonraki siralamalar, anlatim olugsturacak olan pargalarin
kendi iglerinde ya da aralanindaki iliskiden kaynaklanan kavramla-
r1; heyecan, liziintli, cosku vb. duygusal tepkimeleri ortaya gikar-
may1 hedefler. Yonetmen oyuncunun eylemi ya da planlarin iligki-
siyle sagladigi akis aracilifiyla; seyirciyi istedigi ana, istedigi yone,
zamana, mekina ve anlama tagir. Planlarin siralanig bigimi sahneyi
meydana getirdigi gibi aym zamanda filmin ritmini de belirler.
Vurgu, planlarin tagidiklar1 potansiyel kapsaminda yapilir. Film
adim adim insa edilir.

Tek tek planlarin belirli bir mantik ¢ergevesinde bir araya
gelmesinden sahne meydana gelir. Tipk: bir puzzle gibi, pargalarin
biitiin ile olan iligkisi gozetilerek birlestirilmesi sonucu 6nce biiyiik
fotografin boéliimleri, sonra da fotografin kendisi ortaya ¢ikarilir.

Sahneyi olusturacak olan planlann sirasi, belirli bir duygu ve
diisiinceyi meydana getirecek sekilde yapilmalidir. Siralama yap:-
lirken planlar arasi iligki g6z 6niinde bulundurulmali, gelecek her
yeni plan anlatima giiglii bir katki saglamal ve seyirciye yeni bir
sey sunmalidir.

Yonetmen, sahneyi meydana getirecek planlarin ¢ekimlerini
yaparken sirah bir uygulama yapmaz. Boylesi bir uygulama biiyiik
zaman kaybi yaratir ve filmin maliyeti artar. Ayn1 zaman ve
mekanda gegen planlar ¢ekim senaryosundaki sirasi ile degil parga
parca gekilir. Cekilen planlarin birlestirilmesi sonucunda seyircinin
dikkati istenilen noktalara ¢ekilir. Amag; sinema seyircisinin, tiyat-
ro seyircisi gibi sahnede gelisen olaylan genel hatlariyla gormesi-
nin yerine, etkin bir konuma tasinarak, eylemin ¢ekildigi noktalar-
daki aktif gbzlemci durumuna getirilmesidir.
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2. Sekans Kurgusu

Seyircinin dikkatinin, gelisen olgu igindeki gesitli 6gelere yo-
neltmesi, genellikle, filmin niteligidir, filmin temel y6ntemidir.
Sahneleri meydana getirmek i¢in bir araya getirilen pargalarin belli
bir olgusu oldugu gibi, tam bir ayrim meydana getirmek lizere
kiimelenen ayri ayri sahnelerin de belli bir olgusu vardir. Bu ayrim
sahnelerden kurulur. Bir 6rnek verecek olursak; iki casus cephane-
ligi havaya ugurmak igin siiriine siiriine ilerlemektedirler. Bu sirada
casuslardan biri kendilerine verilen talimatin yazili oldugu mektu-
bu kaybeder. Mektup bir baskasinin eline geger, o da muhafiza
durumu bildirir. Muhafiz tam zamaninda ortaya ¢ikip casuslar
yakalar ve cephaneligi kurtarir. Burada senaryocu bagka birgok
yerde gegen olgular ayni zamanda ele almak zorundadir. Casuslar
cephanelige dogru siiriiniirlerken, bir bagkasi mektubu ele gegirir,
muhafiza durumu bildirmek igin kosar. Casuslar hedeflerine nere-
deyse ulagmak iizeredirler; muhafiziar durumu haber alip cephane-
lige kosarlar. Casuslar hazirliklarini tamamlamislardir; muhafizlar
tam zamaninda yetisirler. Alict ve gozlemci arasinda daha once
yapilan benzetmeye uyarsak simdi artik alictyr sagdan sola don-
diirmekle kalmayip aym zamanda bir yerden bagka bir yere tagi-
mamiz da gerekmektedir. G6zlemci (alic1) simdi casuslarin gizlice
ilerledikleri yolun istiindedir. Simdi muhafizlarin odasinda mey-
dana gelen saskinligi saptamaktadir. Casuslar1 is basinda goster-
mek igin cephanelige donmiigtiir. Fakat bu ayr1 sahnelerin birlesti-
rilmesinde sirali izleme kanunu yiiriirliiktedir. Ancak seyircinin
dikkati bir sahneden digerine dogru olarak yoneltildigi vakit perde-
de diizenli bir ayrim verilmis olacaktir. Bu dogrulukta soyle elde
edilir. Seyirci siiriinen casuslarin mektubu kaybedisini ve nihayet
mektubu bulan adami goriir. Mektubu ele gegiren adam yardima
kosar. Seyirci ister istemez heyecanlanmistir. Mektubu bulan adam
cephaneligin havaya ugurulmasini onleyebilecek midir? Senaryocu
buna hemen cephanenin yanindaki casuslari gdstererek cevap verir.
Senaryocunun bu cevabi bir ihtar yerine de geger. Senaryocu yola
¢ikan muhafizlari gosterir vakit ¢ok azdir. Casuslarin harekete
gectikleri gosterilir. Boylelikle dikkati bir casuslara, bir muhafizla-
ra gekerek senaryocu seyircinin ilgisini arttirma yolunu tutar ve
ayrimin kurulusu (kurgu) dogru bir sekilde gosterilir.
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Bir heyecan belli bir hareketi doguruyorsa, bu hareketi taklit
ederek buna bagli bir heyecan olusabilir. Senaryocu diizgiin bir
ritimde dikkatli bir izleyicinin ilgisinin yon degistirmesini saglarsa
artan ilginin 6gelerini Obiir tarafta neler oluyor sorusuna yol agacak
bigimde sorarsa ayni zamanda seyirci onun istedigi yone giderse o
vakit bu yolda yaratilan bir kurgu seyirciyi gergekten heyecanlan-
dinr. Kurgu gesitli pargalann diizensiz olarak birlestirilmesinden
ibaret olursa seyirci bundan higbir sey anlamayacaktir. Fakat bu
pargalar olaylann belirli akisina ya da belli bir kavrama gore birlesti-
rilmiglerse ister hareketli ister sakin olsun seyirciyi yatigtiracaktir.'**

Sahne planlardan, sekans ise sahnelerden meydana gelir. Fil-
min temasim ortaya ¢ikaracak olan ana oykii igerisinde anlatimi
olusturmak, dykiiyii gelistirmek ve ilerletmek amaciyla filmin ya-
pisina bir dizi sekans yerlestirilir. Bu sekanslann bir kismu film
ambiansi ile organik bir bag igerisinde de olmayabilir. Ciinkii bu
sekanslar yonetmenin seyircide uyandirmak istedigi iist anlamlara
dikkat ¢gekmek igin tasarlanmistir. Ancak geneide, sekanslann film
icerisindeki kurgusu, biitiinii meydana ¢ikartacak olan pargalar bir
araya getirmeyi hedefler.

3. Senaryonun Kurgusu

Senaryo bir dizi aynimlardan (sekanstan) meydana gelmistir.
Senaryonun ayrimlardan (sekans) kurulusunu (kurgu) s6z konusu
ederken senaryocunun ¢alismasina yeni bir 6ge getiriyoruz: Olgu-
nun dramatik akicihigi. Bagka baska ayrimlarin bir araya getirildik-
leri zaman ortaya ¢ikan akiciliklan dikkatin sadece bir yerden bas-
ka bir yere aktarilmasina degil, olgunun senaryonun temelini mey-
dana getirecek yolda gelistirilmesine baghdir. Bir senaryonun ge-
listirilmesinde daima gerilimin en siddetli oldugu nokta vardir, bu
nokta hemen her vakit filmin sonunda yer alir. Seyirciyi bu son
gerilime hazirlamak, daha dogrusu bu son gerilime kadar korumak
i¢in, filmin yiirliyiisiinde gereksiz bir yorgunluga diismemesini
saglamak Ozellikle 6nemlidir. Senaryo yazarinin bu amagla kulla-
nabilecegi yontem, seyircinin dikkatini daima ¢elen ara yazilari
dikkatlice dagitmak, bunlarin ¢ogunu ilk makaralara toplamak, son
makarayi kesiksiz bir olguya ayirmaktir. Boylelikle dnce senaryo-

134 Pudovkin, V. I. (1995). A.g.e. 5.72-73.
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nun olgusu iizerinde c¢ahisilmistir, sonra bu olgu ayriumlara (Se-
kans), ayrimlar sahnelere boliinmiistiir ve bu sahneler her biri bir
alic1 agisina bagh olarak kurgu yoluyla meydana getirilmigtir.'3
Sahne, planlardan; sekans, sahnelerden; film, sekanslardan
meydana gelir. En kiigiik par¢a olan plandan baglayan yonetmenin
¢alismasi, sekanslarin kurgusu ile tamamlanir. Pargalar sirasi ile bir
araya getirilerek biitiin meydana getirilir. Parga biitiin iligkisi; yo-
netmenin hedefledigi anlatimi meydana getirmek {izere kurgulanur.
Betimlemelerle baslayan filmin duragan Gykiisii, karakterlerin film
icerisinde iistlendikleri iglevler saptanarak gelistirilir. Gelisen 6ykii
igerisinde dengeyi bozacak bir ¢atigma unsurunun devreye girmesi ile
heyecan ve gerilim yasanir. Filimin sonunda bu gatigmay:1 ¢oziime
kavusturacak bir eylem devreye girer ve boylece yonetmen seyirci
lizerinde olusturmak istedigi etkiyi saglayarak anlatimini tamamlar.

Baglantisal Kurgu

Planlar arasi kargihikli iliski {izerine kurulu olan baglantisal
kurguda, birbirleriyle organik bag olmayan planlar, seyircinin
zihninde entelektiiel olarak bir list anlam olusturmak ve bazi duy-
gusal izlenimler yaratmak amaciyla, belirli bir diizen iginde bir
araya getirilir. “October” filminin St. Petersburg sekansinda, 6ykii
ile organik baglantis1 bulunmayan Cinli dini resim goriintiileri ara-
ya yerlestirilmesinde oldugu gibi. Film igerisinde yabanci gibi
duran bu kurgu, yonetmen tarafindan seyircinin ilgisini istenilen
yonde belirlemek amaciyla diizenlenmis etkili bir yontemdir.

Pudovkin, Kulesov ile yaptiklani denemelerden gelen ve “bag-
lantisal kurgu” adim verdigi farkh bir anlayisa dayanan sinema
kuramim gelistirdi. Pudovkin’e gore “kurgu izleyicinin psikolojik
rehberligini kontrol eden bir yontemdi” Bu agidan onun kurami
tamamen digavurumcudur: Yani agirlikh olarak yonetmenin izleyi-
ciyi nasil etkileyebilecegi ile ilgilidir. Burada bigimci sinemanin
temel Onciiliine sahibiz: Pudovkin bigimin kategorilerini kesfetti ve
onlar ¢oziimledi. Daha da 6nemlisi o biiyiik 6l¢iide ¢ekimin (mi-
zansenin ¢ekiminin) 6nemiyle ilgilendi ve ashinda bu nedenle onu
gercekei olarak degerlendirme noktasina geldigimiz bir tutum ta-
kindi. Kurguyu karmasik bir olgu, filmin yiiregi olarak gordii ama

135 Pudovkin, V. L. (1995). A.g.e. ss. 73-74.
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kurgunu amacinin anlatiy1 degistirmekten ¢ok desteklemek oldu-
gunu diisiindii. izleyicilerin kurgunun igsel anlamini anlamaya
caligmasi gerekiyordu. Diisiinceleri gergekligin ilkelerine yakin
goriinen Pudovkin, paradoksal olarak izleyicinin “psikolojik reh-
berligini” iistlenen bir anlat1 stili dnermigti.'3¢

Pudovkin’den tiiremis ve Hollywood’un en iyilerini etkilemis
olan psikolojik gergeklik sinemasinda; bir bakisa kesme hemen her
zaman kurgu tammlamasidir. Kurgu bu nedenle mizansen tarafin-
dan ozellikle belirlenir. Bir oyuncu bir nesneye bakmak i¢in doner-
ken kurgu bize derhal onu gosterir. Klasik kurgu olarak bilinen bu
tiirden bir ingada, ¢ekimin uzunlugu, ¢ekimin islevine ve ¢ekim igin-
deki malzemenin-mizansenin- kontrol ettifi ¢ekimler arast iliskiye
baghdir.'?’

Pudovkin, baglantisal kurgu kuram: kapsaminda, bes ayn kur-
gu yontemini belirledi: Karsithik, kosutluk, sembolizm, birlikte olug
ve klavuz kavram.

1. Karsulik (Zitlik)

Acliktan 6lmekte olan bir insanin zavalli durumunu anlatmak
istedigimizi diislinelim. Bu sahne, zengin bir adamin manasiz obur-
lugu ile birlestirilirse ¢ok daha canl bir izlenim yaratacaktir. Sade-
ce bu kadar basit bir karsitlik iliskisi bile, buna uygun diisen kurgu
yontemine dayanir. Agliktan 6liim ayrimini oburluk ayrimma bag-
lamak olanag bir yana, ayrica baska baska sahneleri hatta sahnele-
rin baska bagka c¢ekimlerini birbirine baglamak, boylelikle de se-
yirciyi biri 6biiriine kuvvetlendiren iki olguyu daima karsilagtinna-
ya zorlamak da miimkiin oldugundan perdede bu karsithik izlenimi
daha da artar. Kargithk kurgusu en etkili ve ayn1 zamanda en beylik
ve en yaygin yontemlerden biridir. Bundan dolay1 asinliga kag-
mamak i¢in dikkatli davranmak gerekir.'*

Anlami olusturmada, seyircinin ilgisini keskin bir sekilde bir
noktadan, baska bir noktaya tasimada en etkili yontem, karsithktir.
Burada kullanilan planlarin 6ykii ile zaman ve mekan agisindan

136 Monaco, J. (2003). Bir Film Nasil Okunur, Cev. Ertan Y1lmaz, Oglak Yayinci-
lik, ss.380-381.

137 Monaco, J. (2003). A.g.e. 5.389.
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organik bir bag1 yoktur. Pudovkin, I. Diinya Savasi’nin anlatildig:
“St. Petersburg 'un Sonu™ filminde, savas trajedisinin etkisini artirmak
i¢in askerlerin ¢amurlu siperlerde savasarak oOldiigii anlarda, savas
sahnesi ile higbir ilgisi olmayan, yiikselen borsa senetlerini paraya
cevirmek i¢in ¢ilginca borsaya hiicum eden sehir maliyecilerini goste-
ren sahneyi, savas sahnesi igerisine yerlestirerek kurgular. Bu oldukga
carpicidir. Savas sahnesinde; milyonlarca masum insanin acimasizca
canindan oldugu bir sirada, kapitalizmin piyasalan manipiile ederek
olusturdugu, sanal fiyatlandirmalar iizerine kurulu borsa kuman go-
riintiilerini perdeye aktararak, seyirciyi savagin yikiminin ardindaki
nedenler konusunda etkili bir sekilde yonlendirmektedir.

2. Kosutluk (Paralellik)

Bu yontem, karsitlik’1 andirir, fakat ondan daha genis anlamli-
dir. Bu yontemin temeli bir 6rnekle daha iyi agiklanabilir. Heniiz
yayimlanmamis bir senaryoda s6yle bir bolim yer almaktadir: Bir
grevin yoneticilerinden olan bir ig¢i 6lime mahkim edilmigtir;
ceza sabahin besinde infaz edilecektir. Ayrimin kurgusu sdyledir:

1. Oliime mahkum edilen adamin galistigi fabrikanin patronu
sarhog bir halde bir lokantadan ¢ikar, saatine bakar: 04:00.

2. Bunun ardindan sanik gosterilir: daragacina gotiiriilmek lize-
re hazirlanmaktadir.

3. Hapishane arabas: sik1 bir giivenlik altinda sokaklardan geger.

4. Kapiy1 agan kadin -6liime mahkim edilen adamin esi- bir-
den sebepsiz bir saldiriya ugrar.

S. Sarhos fabrikator yatakta horlamaktadir, pantolonun pagalar
yukartya sivanmus, eli asagiya dogru sarkmustir, kol saati goriin-
mektedir,

6. Saatin kollan yavas yavas saat bese dogru ilerlemektedir.

7. Is¢i asilmak iizeredir.

Bu o6rnek, tema bakimindan birbiriyle bagintis1 olmayan iki
olay, yaklasan infaz1 haber veren bir saatin yardimiyla kosutluk
icinde gelistirilmektedir. Duygusuz adamin bilegindeki saat, onu
yaklasmakta olan trajik ¢oziimiin baskahramanina bagladig1 igin,
seyircinin bilincinde yer eder. Bu hig siiphesiz biiyiik bir gelismeye
yatkin, ilgi ¢ekici bir yontemdir.'*

139 pudovkin, V. L. (1995) A.g.e.s.75.
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Kosut kurgu yontemini, Amerikan sinemacilardan Griffith
“Hoggorisiizliik” filminde yetkin bir sekilde kullanmistir. Birbirin-
den bagimsiz olarak gelisen birden fazla sahne ya da sekans kendi
icerisinde ilerlerken, eylemin belirli bir asamasinda sira ile i¢ ige
dizilerek ve belirli bir noktada bir araya gelerek yeni bir yapi olug-
tururlar. Boylece A ve B olaylar1 ndbetlese bir sekilde ilerleyerek
C olgusunu meydana getirirler.

Griffith’in ¢agdas1 olan Pudovkin kosut kurgu yontemini kendi
kurgulama yontemleri igerisinde kullanarak ¢arpici sonuglar elde etmistir.

3. Sembolizm (Cagrisimsal)

“Stacka” (Grev) filminin son sahnelerinde isgilerin kursun-
lanmasi, bir mezbahada bir boganin 6ldiiriilmesini gdsteren ¢ekim-
lerle desteklenmektedir. Senaryocu bununla sunu soylemek iste-
mektedir: Tipki kasabin bir topuz darbesiyle bir bogay: 6idiirmesi
gibi, is¢iler de bu kadar vahsice ve sogukkanlhlikla kursunlanmak-
tadir. Bu yontem o6zellikle ilgi ¢ekicidir. Ciinkii kurgu yardimiyla
bir soyut kavrami, ara yazi kullanmaksizin seyircinin bilincine
sokmaktadir.'?

Cagnsimlara dayanan simgesel kurgu, karsitlik tstiine kurulu
kurgu yontemi ile benzer 6zellikler tasimaktadir. Pudovkin’in bir
baska cagdasi olan Sovyet yonetmen Eisenstein’in garpici kurgu
olarak tammladig1 ve tez anti tez ¢atisgmasindan olusan sentez ku-
rami ile de benzer 6zellikler géstermektedir. Bu yapinin en 6nemli
avantaji; ancak sayfalar dolusu edebi metin ya da sayisiz sahnenin
bir araya gelisi ile verilebilecek olan ve perdede gosterilmeyen,
uyandiriimak istenen diisiince ya da duygunun, seyircinin zihninde
entelektiiel olarak olusturulmasidir. Verilmek istenen, en kestirme
yoldan, son derece ¢arpici bir sekilde seyirciye ulastiriimaktadir.

4. Birlikte Olug (Eszamanlilik)

Amerikan filmlerinde son boliim, iki olgunun aynmi zamanda
hizh gelismesiyle kurulmakta, bu durumda birinin sonu 6biiriiniin
sonuna bagh olmaktadir. Daha 6nce s6zii edilen “Hoggoriisiizliik”
iin ¢agdas bolimiiniin sonu bu yolda kurulmustur. Bu yontemin
biitiin amaci, seyircide, bir soruyu siirekli olarak sormaya zorlaya-

140 pydovkin, V. 1. (1995) A.g.e. 5.76.
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rak, son dereceye varmis bir heyecan gerilimi yaratmaktadir. Orne-
gin “Hoggorisiizliikte sorulan soru sudur. Zamaninda yetisecekler
mi? Bu yontem salt duygusal bir yontemdir ve giiniimiizde hemen
hemen kabak tadi verecek kadar asir1 kullanilmaktadir; ancak film
sonunun kurulusu igin bugiine kadar bulunan yéntemlerin en etkili-
si oldugu da inkar edilemez.'*!

Es zamanli olarak gelisen iki olayin i¢ ige dizilmesi yontemi,
Hollywood sinemasi tarafindan giiniimiizde de kullanilan yegane
kurgulama ydntemidir. Bu yapidan beslenen Televizyon dizileri de
aym yontemi etkin bir sekilde kullanmakta ve bu yontem ile seyir-
cinin ekranlara bagimh kalmasi saglanmaya ¢alisilmaktadir.

5. Kidavuz Kavram (Leitmotif, temanin tekrar)

Senaryonun temel temasini 6zellikle abartmak, ¢ok kez senar-
yocu igin ilgi ¢ekici bir olaydir. Bu amagla, tekrarlama ydntemi
kullanilir. Bu yontemin niteligi bir drmekle kolayca belirtilebilir:
Car’in hizmetindeki Kilisenin zuliim ve ikiyiizliliigiini géstermeyi
amag edinen din aleyhtan1 bir filmde aymt ¢ekim defalarca tekrar-
lanmaktadir. Cekim sudur: Bir kilise ¢am agir agir ¢almakta ve
bindirmeyle su yazi1 gorilmektedir. “Canlarin sesi diinyaya sabir ve
sevgi ¢agrisi yolluyor.” Senaryocu bu yolda 6ne siirillen sabrin
budalaligini ve sevginin ikiylizliiliigiinii ne zaman abartmak istese
bu ¢ekim goriinmektedir.'*?

Klavuz kavram kurgu yapisi temanin yinelenmesi {istiine kuru-
ludur. Bu yonteme bir baska 6mek “Sabirli David” filminde tekrar
tekrar kullanilan silah planlarinin yerlestirildigi sekanslardir. Film-
de, abisine haince saldiran serseri onun felg olmasina neden olmus-
tur. Babasi da kalp krizi sonrasi 6len kiigiik kardes baslarina gelen
felaketin sorumlusu olarak gordiigii serseriyi silahla Gldiirmeyi
planlar. Ve silah ile denemeler yapar. Film igerisinde ne zaman
silah plam kullamlsa seyirci kiigiik ¢ocugun nefretle kansik inti-
kam duygusunu algilar.

14 pudovkin, V. 1. (1995) A.g.e. 8.77.
142 pudovkin, V. 1. (1995) A.ge. s.78.
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Pudovkin Kurgusu Ac¢isindan “Ana” Filmi

Pudovkin’in yerlesen Devrim ile birlikte gelisen Sovyet Sine-
masi igerisinde egitmen ve yonetmen olarak taniklik ettigi, gelistir-
digi ve deneyler yaparak uygulama sansi buldugu sinema kuramla-
rinin yogun izlerini tasiyan “Ana” filmi 6nemli bir 6rmek olustur-
maktadir.

Pudovkin tarafindan siniflanan tiim kurgu ornekleri, Ana fil-
minin kurgulama yapisi igerisinde goriilmektedir.

“Ana filminde seyircileri, oyuncunun psikolojik davramslanyla degil,
kurgu yardimyla sagladigim plastik biresimlerle etkilemeye ¢aligtim. Ogul
hapistedir. Birden el gabukluguyla verilen bir notu alir. Kagitta ertesi giin
kurtulacagi yazilidir. Burada baslica sorun, oglun sevincini filmsel olarak
vermekti. Sevingle aydinlanmig bir yiizii gdsterimek yavan ve etkisiz olacakt.
Bundan dolayi, parmaklanmn sinirli oynayigini, yiiziiniin alt kisminin bir
gilliimseme ile beliren yerini bag ¢ekimiyle verdim. Bu ¢ekimlere bagkalarini
ve degisik malzemeyi ekledim: Baharda eriyen karlann etkisiyle kabarmig bir
derenin, suda kirilan giines 1ginlarimin, kdyiin havuzenda suyla oynayan kus-
larin, nihayet giilen bir ¢ocugun ¢ekimleri. Bu pargalann birlegtirilmesiyle
“mahpusun sevincini” anlatigimiz yavas yavas ortaya ¢ikti.'*>”

Ernest Lindgren’in In The Art of the Film (Filmin Sanati) ya-
pitinda bu béliimiin detayli ve ¢ok aydinlatici olan bir analizi yer
almaktadir. O, diger seylerin disinda, Pudovkin’in kurgulama ta-
nimlamasinin eksik ve nerdeyse haksiz oldugunu belirtir. Fakat
bizim agimizdan y6netmenin tanim yeterli bir sekilde ana noktayi
gosterir: aktoriin yiiziinii ¢geken sahneyi kullanmak yerine, karigik
montaj sirasinin kullanimi daha duygusal ifade tasir.

Kurucu kurgu’da; sahnelerin sinematografik olarak olustu-
rulmasinda sekanslarin kurgulanmasinda, sinematografik gergegin
saptanmasinda bir ydntem olarak kullamlmaktadir. Yapisal kur-
gu'da: bir biitlin olarak filmin yapisim olusturulmaktadir. Baglan-
tisal kurgu; Karsithk, Sembolizm, Kogutluk ve Birlikte olug yapi-
larinin Ana filminde genel bir kurgulama yontemi olarak benim-
senmesiyle birlikte, bu uygulamalar filmin anlati yapisini ortaya
koyan ana unsurlar olarak, film yapis: igerisinde yer almaktadir.

143 pudovkin, V. L. (1995) A.g.e. 5.20.
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Ana Filminde Baba Karekteri

Ana filminin baslangi¢ sekansinda; alacakaranlhik gokyiizii,
meyhanenin distan gériiniimii ile birlestirilip, aksam zaman dilimi
betimlemesi yapilarak, filmsel zaman olusturulmaktadir. Mekan
betimlemesi olarak ise meyhane sahnesinde; ¢algicilar, meyhaneci,
ayyaslar, yemek artiklariyla dolu kirli masalar, muhbirler ve patro-
nun adamlar arka arkaya kurgulanarak yaratilmistir. Baslangig
sahnesinde girisin hemen ardindan karakterler izleyiciye tamitilir.
Karakterlerin iglerinde bulunduklan durum ve gevrelerindeki kisi-
lerle ilgili iliskileri gozler 6niine serilir. Baba siirekli evde sorun
¢ikartan, ayyas, igsiz bir adamdir. Ana ise fedakar bazen kocasin-
dan dayak yiyen bir ev kadinidir. Filmde ogul karakterini oynayan
Pavel ise uyuyan masum ogul vurgusu ile yirmili yaslarda babasi-
nin evdeki tavirlarina kargi gikan asi bir geng tiplemesi ile verile-
rek, film igerisinde yer alan ana karakterlerin betimlemesi tamam-
lanir. Pavel’in kiz arkadasindan aldigi bildiri ve silahlar1 evinde
saklamasi ile birlikte politik miicadele igerisinde yer almasi sembo-
lize edilmektedir. Baslangi¢ sahnesinde dikkat ¢eken kurgu yapila-
rindan bir digeri de; kirli paranin, yemek artiklariyla dolu, kirli
masalarla sembolize edilmesidir. Omeklerde goriildiigii gibi, bas-
langig sekansinda birden fazla kurgulama yapisi ig ige gegmistir.
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Pudovkin'in Ana Filminden, ANA Karekteri

Filmin Grev sekansinda uygulanan sabah zamam betimlemesi
ile sinematografik zaman etkili bir sekilde verilmigtir. Sabah esinti-
si, riizgarda savrulan agag, nehirden yiikselen yogun sis, horozun
Otlisii, uyanan doga, uyanan mabhalle, is basi sireni, uyanan isgiler

ve sislerden arinmis nehir planlar birlikte olug yontemiyle ig ige
kurgulanmig ve bir iist kavram olarak sabah zaman dilimi yaratil-
migtir.

Ana fikminden; Ananmn oglu Pavel Viasov karekteri

Grev sekansinin devaminda sabah betimlemesi verilmeye de-
vam ederken, eszamanli olarak karsitlik kurgusu da olusturularak;
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alt agiyla camdan bakan fabrikatorler, fabrika bekgisi, iist agidan
ise gelen is¢i Onderleri, patronun adamlar1 ve giivenlik kuvvetleri
kosut kurgu yontemiyle i¢ ige dizilerek verilmektedir.

Grev sekansimin sonraki sahnelerinde babanin dldiiriilmesi;
¢agrisimsal yontemlerle verilmektedir. Babanin grevci is¢i tarafin-
dan odldiirtilmesi, grevcinin doviilerek oldiiriilmesi, riizgarda savru-
lan agag¢ dallar, gokyiiziinde kabaran bulutlar, 6ldiiriilen grevci,
agacin riizgirda yikilircasina savrulmasi, isa’dan merhamet dileyen
Ana, saklanan orgiit silahlar ve babanin cenazesinin gelmesi sahne-
si kurgulanarak sembolik kurgu olusturulmustur.

Fabrikatorlerin ¢agrisi sonrasi fabrikaya gelen askerler, ikinci
kattaki camdan fabrika bahgesinde olanlan izleyen patronlar alt
agiyla, tabutta baba ve basinda Ana, annenin 6rgiit silahlarina baki-
s1, giivenlik kuvvetlerinin hazirlik yapmasi ve tabutta baba planlan
i¢ ige kurgulanarak sembolik kurgu olusturulmustur.

Tabutta babanin uzun uzun goésterildigi sahne ile birlikte mus-
luktan damlayan su, Pavel, tabut basinda bekleyen Ana, tekrarla
musluktan damlayan su, Ana, saklanan oOrgiit silahlar1 ve Pavel,
kosut kurgu ve cagrisimsal yontemlerle kurgulanarak sembolik
kurgu olusturulmustur. Yine dnceki sahnelerde verilmeye baslayan
orgiit silahlari, bu sahnede de verilerek, Ana’nin 6fke nesnesi, tek-
rarlanan damlayan su planlariyla da Ana’nin kabaran 6fkesi birlikte
i¢ ige dizilerek kilavuz kurgu olusturulmaktadir.

Mahkeme sekansinda yapilan mekédn betimlemeleri, sinema-
tografik mekan igin tipik bir ek olarak verilebilir. Alt a¢1 ve iist
ag1 dengesiyle olusturulan karsithklar; Carlik rejimini sembolize
eden ath askerler, gosterisli mermer siitunlar, Carlik armasi, Car’in
heykeli, mermer merdivenler, adalet dagitmaktan uzak yargilama
sirasinda at resmi ¢izen yargiglar ve karsi tarafta halki temsil eden
Ana ve Pavel planlaninin eszamanh olarak kurgulanmasiyla, veril-
mektedir. Mahkimiyet sonrasi Pavel’in parlayan giinesle kurgu-
lanmasi sembolik kurgu agisindan degerlendirilebilir. Bu sekans
icerisinde kogsut, sembolik ve karsitlik kurgu yapilan birlikte kul-
lanilmistir. iktidar nesnelerinin alt1 gizilerek alt agilarla Carlik re-
jiminin ihtisgami ve giicii verilirken, karsisinda yer alan, baski altin-
daki Ana ve Pavel ile sembolize edilen, ezilen halk yiginlan iist
agilarla verilerek, iizerlerinde kurulan baski anlatilmaya galigiimig-
tir. Ogulun yargilanmasi sahnesi baslangicinda yiiksek bir duvar
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gibi izleyicinin kargisina ¢ikan mermer merdivenler, izleyicinin
iistiine gelecekmis gibi duran mermer siitunlar, revaklar ve mah-
kemenin logosu mitkemmel bir mekan betimlemesi olusturdugu
gibi birazdan olacaklara izleyiciyi psikolojik olarak hazirlanmak-
tayd: da.

Hapishane sekansinda yer alan, Ana ve Pavel goriismesi sira-
sinda gardiyanin yemek tabagindaki hamam bdcegini ezmesi; kar-
sithk yontemiyle baglanarak, sembolik kurgu yoluyla olusturulmus
bir sadist gardiyan iist kavramidir. Aym zamanda Pavel’in hiicre
kosullarim da aym yapi igerisinde vermektedir.

Hapishane sekansi igerisine yerlestirilen; nehirin giderek cos-
kulu akmasi planlari, kadinin nehirde ¢amasir yikamasi, nehirde
kosusturan kazlar ve neseyle oynayan ¢ocuklarin planlar ile yapi-
lan ilkbahar betimlemesiyle sinematogra fik zaman yaratilmistir.

Ana Filminde Képrii Sahnesi

Hapishane sekansinda Pavel’in Ana’dan aldig1 mesaj sonucu
Ozgiirlik umudunun dogmasiyla Pavel’in sevinci, Pudovkin’in dile
getirdigi gibi, oyuncunun diiz oyunu ile verilmekle yetinilmemis,
nehirin coskulu akisi, Pavel’in sabirsiz eli, kalp atis1 ve neseli kii-
¢lik cocuk planlar ile birlikte sembolik kurgu yontemiyle bir ist
kavram olarak verilmistir. Pavel’in hapishanede aldig1 habere se-
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vinmesi; iggilerin yiirilyiisii ve baharin coskusuyla vurgulanmigtir.
Buzlar ¢oziiliiyor. Nehirde higbir engel tammadan ilerliyor. Isgiler
de bu esnada yiginlar halinde kopriiye dogru ilerliyor ve Pavel’in
coskusu gittikge artiyor. Bu anlatim yaklasik yirmi bes dakika sii-
rilyor. Boylelikle gergek, kurgu agisindan yeniden yaratilarak, fil-
min yapisi belirleniyor.

Hapishane sekansi igerisinde yer alan kogus sahnesinde; care-
siz, mutsuz mahkimlarin arasina digsarida bahar, gayirda at, bigil-
mis otlar, verimsiz tarlay: siiren koyliiler, ¢igek agan agag, 1 Mayis
haberi, askerler ve fonda fabrika bacasi planlar ¢agngim yaratarak
sembolik kurgu yontemi ile tist anlam olarak verilmigtir.

Filmin sonunda yer alan isyan sekansi kapsaminda, kosut kur-
gu, cagrisimsal yontemlerle olusturulan sembolik kurgu, kilavuz
kavram iizerine kurulan kurgu, i¢ ice kullanilmugtir. isgilerin bas-
kaldinya gegerek, marslar esliginde nehir kiyisinda, kopriiye dogru
yiiriiylisleri arasina, baglangigta donmus buz kiitleleri, iktidar muh-
birleri, umudu simgeleyen ¢ocugunu emziren anne, buz kiitleleri-
nin par¢alanmaya baslamasi planlan ile baskaldirinin baslangici
sembolize edilmistir. Donmus nehir; hareketsiz is¢ileri, ¢ocugunu
emziren anne; umudu, par¢alanmaya baslayan buz kiitleleri; is¢ile-
rin uyamgsini simgelemektedir.

Ana Filminden bir kare

Ana da isgiler arasindadir ve katilan isgilerin sayisi artarak
bagkaldinnya katilirlar. Buz kiitleleri hizla pargalanmaya baslar.

103



Pavel hiicrededir. Hapishanedeki mahkimlar havalandirma sirasin-
da isyana kalkigir. Askerlerin ates etmesiyle birlikte kiyim baglar.
Ana’nin da iglerinde bulundugu is¢iler Kizil bayrak altinda birles-
miglerdir. isyan giderek biiyiir ve buzlar hizla parcalanmaya baslar.
Pavel hapishaneden kagar ve pargalanan buz kitlelerin iizerlerinden
atlayarak ig¢ilerin arasina katilir. Atli askerlerin giddetli saldinisi
sonucunda is¢i kiynm artarak devam eder ve Pavel vurulur. Oglu-
nun elinden diigen Kizil bayragi Ana alir. Baglangigta higbir politik
bilinci olmayan ezilen Ana’nin, oglundan bayrag: devralmasiyla
yasadig1 uyanig vurgulanmaktadir. Kizil bayrak tekrarlaniyla bas-
kaldin nesnesi olarak verilen bayrak planlar ile kilavuz kavram
olusturulmaktadir. Askerlerin giddetli saldirilar1 karsisinda Ana da
vurulur ancak bastaki donmug tabakaya gore buz kiitleleri param-
par¢a olmustur. Biitiin kent, fabrikalar, evler, meydanlar ve okullar
Kizil bayrak altinda birleserek ayaklanirlar. Bu sekans igerisinde
bastan sona kurgulanan, pargalanan buz kiitleleri adeta film dykii-
stinlin ayrilmaz bir pargasi olarak kullanilmistir. Kosut kurgu yon-
temiyle verilen; pargalanan buzlar, ayaklanan isgiler ve kiyim ya-
pan asker planlan ile aym zamanda karsithk olusturulurken, sesm-
bolik kurgu yapis1 kullanilmaktadir.

Ana filmi, hapishane avlusu sahnesi

Ana filminin temel kurgulama yapisi igerisinde; eylemin diiz
akigi ile yetinilmemis, dykiiniin gelisen olay orgiisii igerisine yer-
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lestirilen kurgu yapilan ile gergekte olmayan, filmde de yer alma-
yan, list kavramlar yaratilmistir. Planlar ve sahneler tipki bir hali-
cinin olusturdugu motifler gibi, adim adim ilerleyerek, kurucu kurgu
yaklagimi igerisinde, biitiitsel bir yapi olusturulmus ve boylece
yonetmenin seyircilere vermeye c¢alistigi anlatinin vurgusu ¢ok
daha etkili hale getirilmigtir.

Ana filmi donemi itibariyle dramatik yapisi ve kurgusu agisin-
dan 6nemli bir basyapittir. Oykiiniin islenisi ve olay 6rgiisii agisin-
dan saglam bir dramatik yapis1 vardir. Film bir bilinglenme 6ykii-
siidiir. Esitlikgi, 6zgiir, paylasimci ve somiiriisiiz yeni bir diinyanin
umudunu, sanatsal bir form igerisinde kitlelere sunarak, donemin
ruhunu yansitmistir. “Ana” filmi betimsel ve ¢agrisimsal kurgunun
ilk ve en etkin uygulamasi olmustur.

Pavel, isgilerle birlikte hareket eden, eylemci gengler arasinda
yer alan kiz arkadasinin, orgiitiin silah ve bildirilerini evinde sak-
lamasi i¢in kendisine verdigi zamana kadar, toplumsal olaylarin
disinda, kendi halinde yasayan asi bir gengtir. Issiz, ayyas babasi-
nin annesine siddet uygulamasi ve patronlar tarafindan kandirila-
rak, is¢ilerin lizerine stiriilmesi, onun yasaminda bir doniim noktasi
olur. Genglik grubu igerisinde yer almasi, onun bilinglenme siireci-
nin baslangicidir. Isci grevlerine katilmasi ile gelisen bu siireg,
tutuklanmasi ve hapishaneden kagisiyla birlikte onun kimliginin
gelisiminde dnemli bir agamayi temsil eder. Isci ve genglik grubuy-
la birlikte tasidig1 kizil bayrakla baskaldinya katilan ve askerler
tarafindan vurulmasiyla Pavel’in yasami sona ermesine karsin, o
¢oktan devrimin, umudun, yeni bir yasamin simgelerinden biri
haline gelmistir.

Ana, gelisen toplumsa olaylann disinda, sinif bilinci olmayan
ve yoksul bir hayat yasayan ev kadimidir. Oglunu kurtanmak adina,
oglu tarafindan saklanan silahlarin yerini, devlet babanin sefkatli
eline giivenerek, devlet babay: temsil eden Car polisine ihbar etme-
si ne yazik ki onun derdine derman olmaz ve oglunun sakladigi
silahlani ihbar etmesi, onun kurtulusuna degil, esaretine doniisiir.
Car polisinin onu kandirarak silahlanin yerini ihbar etmesini sagla-
mas1 ve sonunda oglunu tutuklamasi, devlete olan giivenini yok
eder. Bu olay da Ana’nin yasaminin doniim noktasi olur. O da artik
oglunun is¢i sinifi ile birlikte Carlik rejimine kars: verdigi kurtulus
miicadelesi igerisinde yerini almistir. Filmin sonunda, oglunun
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vurulmasiyla birlikte yere diisen kizil bayragi devralacak kadar
sinifsal bir biling kazanmustir.

Aristo’dan giinliimiize anlati sanatlarinin temelini olusturan
dramatik yapi, Pavel ve Ana’nin yasam Oykiisiiyle ortiismektedir.
Filmin dramatik yapisi igerisinde iyi kotii dengesi ¢ok giiglii bir
sekilde olusturulmus, gelisen olaylar, yasanan ¢atismanin ¢6zimii
ile sonuglandirilmis ve tiim yap1 kurgu uygulamalar: ile desteklene-
rek, dramatik yapt dongiisii tamamlanmuistir.

Eisenstein’in 6ykiiyii, kitlelerin iizerine kurmasina karsin, Pu-
dovkin kisilerin seriivenlerini dykii igerisine yerlestirerek devrimin
dinamiklerini sinemaya aktariyordu. Ancak Oyki, batimin ticari
sinemasinda oldugu gibi yalnizca kahramanlarin seriivenleri lizeri-
ne gelisen bir yap1 olmak yerine, kitlelerin ve hatta yer yer doganin
dinamiklerinin olay orgiisiiniin gelisimini sekillendirdigi, ortak
Oykiilere doniisiiyordu.

Pudovkin, yonetmenin gergek malzemesi olan seliiloit lizerine
kaydedilmis goriintiileri, 6lii birer nesne olarak gérmiis, onlarin ne
bir ifade yetenegi ne de bir sanatsal niteligi olabilecegi ileri siir-
miistiir. Onlara hayat verecek olan: yonetmenin yaptig1 diizenleme
ve masa basinda adim adim yaratilan anlatim bigimleri olmustur.
Gergek; sanatginin inisiyatifiyle etkili bir anlatim olusturtmak {ize-
re yeniden yaratilmistir.

Pudovkin’in de iginde yer aldigi Rus Bigimci geleneginde
kurgu dylesine giiglii bir anlatim y6ntemi olarak kullanild: ki, go-
riintilyli bu denli yetkin bir sekilde kullanan yonetmenler sinemaya
sesin girmesine karst ¢iktilar ve Eisenstein, Griffith, Kulesov’la
birlikte ortak bir kars1 manifesto yayinladilar. Onlar sinema anlati-
sin1 sesle degil, goriintiiniin diliyle olusturma yoluna gitmisler ve
bunu da en yetkin hale getirmislerdir. Sese karsi ¢ikmalarinin al-
tinda yatan baslica etken, Oykiiniin akiginin gériintiiler ile degil,
diyaloglar tarafindan belirlenecek olmasi kaygisidir.
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SERGEI MIKHAILOVICH EISENSTEIN

Prof. Dr. Biilent KUCUKERDOGAN*
Yrd. Do¢. Dr. Deniz YENGIN®

Dzigo Vertov “‘sinema-géze’ inamr. Ben sinema-yumruga inanirim!
S. Eisenstein'*

Sergei Mikhailovich Eisenstein’in Yagam

23 Ocak 1898 yilinda Riga’da dogan Sergei Mikhailovich Ei-
senstein Yahudi kékenli bir gemi insaat ig¢isinin oglu olarak diin-
yaya gelmistir. Aile, 1910 yilinda St. Petersburg’a taginmustir. Ser-
gei Eisenstein burada mimari ve miihendislik egitimi almigtir. Bu
egitimin onun gelecekteki sinema kariyerinde ¢ok 6nemli yerlere
gelmesinde etkili oldugu siiphesizdir. 1925 tarihli Potemkin Zirhlisi
filmiyle diinya ¢apinda iin kazanmustir. 1948 yilindan dlene kadar
sadece alti film yapmig olmasina ragmen’#>, zamanimizin en etki-
leyici film yapimcilanindan ve film kuramcilanindan birisi olarak ka-
bul gormektedir. Eisenstein’in, i¢indeki mimar ruhu, Renaissance’m
mekan anlayisi ile beslenmis ve ona ilham kaynagi olmustur. Leo-
nardo da Vinci’nin ¢alismalarini incelemis, 6zellikie de Freud’un Da
Vinci yorumunun etkisi altinda kalmigtir. Teknoloji’nin garpittig
ve yine onun sayesinde ortaya ¢ikan bozulmus mekéan konseptinin
simrlanini Eisenstein, sinemacihigiyla zorlanustir. Makinalagmig bir
donemin yarattif1 duygulan Renaissance tarzina nasil eklemli- yebile-
cegini anlamaya ¢aligmig, Marksizm’in “hiimanizma” anlayiginin
Quattrocento'*’nun ruhuna dayandigim kamtlamak istemistir.

* Prof. Dr. Biilent KECUKERDOGAN: istanbul Kiiltiir Universitesi, Sanat ve
Tasarim Fakiiltesi, Iletisim Tasanmi Boliimii Ogretim Uyesi.

* Yrd. Dog¢. Dr. Deniz YENGIN: istanbul Kiiltiir Universitesi, Sanat ve Tasarim
Fakiiltesi, fletisim Tasarimi Boliimii Ogretim Uyesi.

144 Robert, K. (2011). Film, Bicim ve Kiiluir, deKi yayinlari, Ankara, s.130

145 Eisenstein birgok film projesine baslamis olmasina ragmen gesitli nedenlerle
yanm birakmak zorunda kalmistir, belgesel ve kisa film diginda tamamlanmig
uzun metraj kurmaca film sayisi altidir. [Editor notu]

146 On besinci yiizyil {6zellikle o devrin italyan sanat ve edebiyati)
http://www.nedimedemek.com/quattrocento-nedir-quattrocento-ne-demek
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1917 Ekim devriminde yasadiklari, Eisenstein’in gelecegi net
bir sekilde algilayabilmesini saglamistir. Kizil Ordu’ya kaydini
yaptirmis, cephe gerisinde askerlerin eglencelerinden sorumlu ol-
mustur. Ancak askeri yasamin kendisine uygun olmadigini anla-
yinca, 1920 yilinda, Moskova’daki “Proletkult'¥” Tiyatrosu’nda
set tasarimcisi olarak ise girmistir. Kisa zamanda, yonetmenlik
derecesine yiikselmeyi basarmistir. Ama ne yapiyor olursa olsun
siyasi kimligini asla unutmamig ve kisa zamanda komiinist rejimin
en kayda deger yonetmeni olarak tarihe gegmistir.

Eisentein’in ilk filmi “Stachka” yani “Grev”, 1924 tarihinde
ortaya ¢ikmistir. Bunun ardindan, kurgu kuramu iizerine ilk yazisi
da biiyiik sair Mayakovsky’'nin editorliigiindeki Lef dergisinde
yayinlanmigtir. Eisenstein burada yeni bir kurgu bigimi One siir-
miistiir ve buna *“¢ekim kurgusu” adin1 koymustur. Bu anlayis dog-
rultusunda, birbiriyle ilgisi olmayan iki goriintiiniin yanyana getiri-
lerek, aralarinda psikolojik bag kurulmasi ve bu bagin duygusal bir
tepkiye yol agmasi sonucu “gekim kurgusu” gerceklestirilmektedir.
Boylece, sinemaci, seyircisinin bilincini, gondermek istedigi mesaj
dogrultusunda yonlendirmektedir. Eisentein’a gore sinema, sanat ve
bilimin bilesimidir. Bu prensip Eisenstein’in tiim kariyerini yonlen-
dirmis, ayrica ondan sonra gelen yonetmenleri etkilemis, var olan
Amerikan anlati tarzina alternatif bir dil olarak ortaya ¢tkmustir.

Eisenstein’a gore “bir sinema yapitinin etkili biitiinii belirli
Ogelerin bastirilmasina ve digerleri yararina ‘tarafsizlastinlmasina’
degil, verili kosullarda filmin igerigini, anlamina, temasina ve ideasina
maksimum netlikle agiga vurma kapasitesi olan o 6genin belirli bir
anda tiim Ozelliklerini verebilecek o anlatimsal araglarin zekice kulla-
mimina baghdir'*8, iste burada kurgunun sihirli eli devreye girer. Peki

'47 Proletkult, “"proletarskaya kultura® soziinden (npomerapckas KynsTypa, Rusga
"proletarya kiiltiiri") olusturulmus birlesik sozciik. Sovyetler Birligi'nde 1917-
1925 arasinda, burjuva etkilerine kargi tamamen proleteryaya ait bir sanat olug-
turmak amaciyla aktif olmus bir harekettir. Ana teorisyeni Proletkult'iin devrimci
sosyalizm kutsal ii¢clemesinin iigiincii kismi oldugunu sdyleyen Alexander Bogda-
nov'dur (1873-1928). Bu ii¢lemenin diger iki kismi ekonomik yasamla ilgili ayak
olan sendikalar ve politik yasamla ilgili ayak olan Komiinist Parti'dir; Proletkult
ise kiiltiirel ve ruhsal hayatla ilgili ayag: olusturmaktadir-
(http://www.frmartuklu.net/frmartuklu-tatli-sozluk/245166-proletkult-nedir-
proletkult-ne-demek-proletkult-hakkinda-bilgi.htinl)

198 Yilmaz, E. (2011). Filmde Yontem ve Elestiri, deKi yayinlan, Ankara, s.10
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o zaman nedir kurgunun ana iglevi? “Kurgulanmis goriintiilerin kesin-
tisiz bir sekilde gosterilmesiyle, konu, zaman ve mekan perdede yeni-
den canlandinlir. Perdede izlenen olaylarin olusumu ve gelisimi, si-
nemaya 0zgii yontemlere yani kurgusal islemlere bagh olarak gergek-
lesir. Bu yontemler, sinemaciya, gergek zaman ve gergek mekan un-
surlari lizerinde rahatga oynamasl igin genis olanaklar saglar; ayrica,
betimlemelerin anlatim giiciinii de artirabilir.”'4°

“Sinematografik kurgu oOncesi kurgu omekleri verebilmek
amaciyla koskoca bir resim ve edebiyat tarihi Eisenstein’a yetme-
mistir. Dickens, Leonardo da Vinci ya da bagkalarinin iki tema ya
da disiinceyi, iki rengi yan yana getirmesi Eisenstein’in kurgu diye
bagirmasi igin yeterli olmaktadir. Bir resimde ¢ok dogal bir sekilde
yan yana gelen seyler ve edebiyattaki en siradan kompozisyon
oyunlari, bir kahin edasiyla konusan Eisenstein’1 dinlediginizde
sinema daha ortaya ¢ikmadan Onceki doneme ait olmaktadirlar.
Her sey kurgulanmustir.”'*

“Ekim Devrimi’yle ilgili filmler, yillar boyu Sovyet sinemasinin
gurur kaynagn olmustur. Tiyatro, siirsiz olanaklarim ¢ok canh bir
bigimde sergileyerek, Sovyet sanat igin geleneksellesmis olan devrim
konusunu iglemesine kargin, sinema son yillarda ulus tarihinde doniim
noktasi sayllan yeni belgesel kamtlan kullanmakta isteksiz kalmstir.
Bunun yerine, bilinen gorkemli ve destansi bigimleri yiiceltmeyi seg-
migtir.”**! Grev filmi Carlik rejimi esnasinda bastirilan bir is¢i ayak-
lanmasim anlatmaktadir. Eisenstein, makineli tiifek ile taranan isgile-
rin goriintiilerini mezbahada katledilen boga goriintiileriyle yan yana
getirmigtir. Bunun yarattuig etki oldukg¢a garpici olmustur.

“Sergei Eisenstein i¢in “sanat daima ¢atiymadir”, ve bu ¢eligki si-
nemada kurguyla saglamir. Cekimin ¢ekime “baglanmasi ile olusan
kurgu kavramina karsi ¢ikarken, Eisenstein su soruyu sorar ve yamt-
lar: Peki montaj ve sonug olarak onun hiicresi -¢ekim- ne ile tanimla-
nabilir? Catigmayla. Birbirine zit iki parga arasindaki geligkiyle. Ca-
tismayla. Celigkiyle. Agik bir bigimde yaratimun bu dinamik kavrami
Eisenstein’in devrimci Sovyet politikasina olan baghhgiyla ilgiliydi.

149 Miikerrem, Z. (2012). Sinematografi Uzerine Diisiinceler Kuram ve Uygula-
malar, Ayninti Yayimnlari, istanbul, 5.29

150 Metz, C. (2012). Sinemada Anlam Ustiine Denemeler, Cev. Oguz Adanir,
Hayalperest Yayinlari, istanbul, s.44

I51plakhov, A. (1989). Sovyet Sinemasi,Cem Ofset, istanbul, 5.56
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Eisenstein soyle der: Marx ve Engels’e gore diyalektik sistem, yalmz-
ca diinyadaki dis olaylann akisinin bilingli yeniden iiretimidir.”!*?2

1925 yilinda, 1905 devriminin kutlamalan ¢ergevesinde, Ko-
miinist Parti Eisentein’a bir film siparisi vermistir; bu film Potemkin
Zirklisr’dir. Filmin ¢ekimleri Karadeniz’in liman kentlerinden Odes-
sa’da gergeklestirilmistir. 1958 yilinda, uluslararasi alanda yapilan
bir anket Potemkin Zirhlisi’m g¢ekilmis en iyi film olarak gdstermis-
tir. Eisentein’in bir sonraki filmi 2 saatlik October yani Ekim (1927)
filmidir. Bu filmin konusu 1917 Subat ve Ekim devrimlerindeki gii¢
degisimlerini konu almaktadir; Lenin’in gelisi ve genel olarak Bol-
seviklerin diismanlarina karsi gatismalar1 6n plandadir.

Old and New (1929), Romance Sentimentale (1930) ve Thunder
over Mexico (1933) gibi tarisma yaratan diger ¢aligmalarindan sonra
Eisenstein, ortagag destam Alexander Nevsky (1938) adh yapitin
ortaya koymugtur. Bu filmi, Stalin’in Rus kahramanlarina 6vgiisiinii
anlatir. 1938 yilinda gekilen bu film, kolektivizmin biiyiik basarisi-
dir. Unlii Rus besteci Prokofiev filmin miizigini yapmistir. Goriintii-
ler ve miizik tek bir ritmik birlik yaratmistir. Eisenstein, “dis diinya
gergekliginin yansitildigr gekimlerin sanat 6zelligi tastyamayacagin
savunur’'*?, dogalciligin ya da gergekgiligin sinema alaninda hig bir
onemi yoktur. Ona gore sinemacinin gorevi “varliklarin ve nesnele-
rin, bunlar arasindaki esyanin dogasi geregi bitmeyen iligkinin dert-
ninde yatan gergeklige ulagabilmekti.”'>*

152 Fischer, L. (2008). Sinema Ideoloji Politika, Orient Yayincilik, Ankara, 5.25

153 Yagmur, M. (2012). Dziga Vertov (1895-1954), (Broadcaster Info, Aylik televizyon,
radyo, sinema teknolojileri dergisi icinde), istanbul sayr: 101, Kasim 2012,5.118

54 Yagmur, M. (2012). A.g.e. s.118
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Sergei Eisenstein’in yazmus oldugu The Film Sense'>® ve Film
Form"® adl eserler, film yapimcihiginin estetikleri ile ilgili klasik
yorumlar olarak goriilmektedir. Film Form 1928 ve 1945 yillan
arasinda yazilmig, Eisenstein’in film kuraminin gelisimindeki kilit
noktalar1 gosteren ve Ozellikle de sesli film ortam {izerine yaptig
analizleri igeren on iki makaleden olugmaktadir. Makaleler arasin-
da klasik Japon dans-drama tiyatrosu Kabuki iizerine birgok tartig-
ma-elestiri, “Methods of Montage” (Montaj Yontemleri), “A Dia-
lectic Approach To Film Form” (Film Bigimine Diyalektik Yakla-
sim), “The Filmic Fourth Dimension” (Filmsel Dordiincii Boyut),
“Film Language” (Film Dili), “Dickens, Griffith and The Film
Today” (Dickens, Griffith ve Giiniimiizde Film) bulunmaktadir.
Kitap ayrica Pudovkin ve Alexandrov tarafindan /van The Terrible
(Korkung Ivan) (1944) lizerine yazilmis film yorumunu ve “Bir
Yonetmenin Laboratuarindan Notlar” yazisimi da igermektedir.

A

*1920-1930 yillar1 arasinda degisik “egemen kurgu” ve “sine-
dil” kuramlar1 sinemay:1 kurgudan ibaret bir seye indirgemislerdi.
Eisenstein kimi metinlerinde yalmzca kurgunun yalin bir agikla-

155 Tiirkgesi igin bkz: Eisenstein, S. M. (1984). Film Duyumu. Cev: Nijat Ozén.
Payel Yay. istanbul. (Editor notu)
156 Tiirkgesi igin bkz: Eisenstein, S. M. (1985). Film Bicimi. Cev: Nijat Ozén.
Payel Yay. Istanbul. (Editér notu)
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manin, tamamuyla bilgilendirici bir metinden, siradan bir dogalci-
liktan ayrilmasini saglayabildigini ve organik biitiinlik ilkesine
gore olusturulan duygusal anlatimin yani gergek sinemanin olaylar-
la birlikte yonetmenin onlarla ilgili “ideolojik bakis agisii” da
sunarak seyirciyi yapita 6zgii duygusal olusum siirecinin igine ¢ek-
tigini soylemektedir.”'>’

Eisenstein, iktidardaki devlet biiyiiklerinin yozlagmasini
anlattig1'*® 1927 yapimi Ekim adli filminde kurgu sanatini, duygu-
sal ve anlatisal akisin gelisimini gosterebilmek igin 6mek olabile-
cek bir sekilde kullanmistir. “O giinden sonra devingen kurgunun
bu bigimi pek ¢ok sinemaci tarafindan kullanildi. Belki en kayda
deger olam1 ve hakkinda konusulani Alfred Hitchcock’un Sap:k
(Psycho) (1960)’daki meshur dus sahnesi sekansidir.”!

1I. Diinya Savas! esnasinda, Eisenstein, 16. yiizyil Tsar Ivan
IV filmi iizerinde ¢aliymaya baslamistir. Filmin iigiincii boliimiini
bitiremeden Eisenstein 6lmiistiir. 50. dogum giiniinden bir kag giin
sonra, 11 Subat 1948 tarihinde yasama veda etmistir. Politik amag-
larim gergeklestirmis olmasa da, sinema kuramindaki devrimci
ilerlemeleri asla unutulmayacaktir.

Sik sik karsimiza sanatsal yeniliklerle ¢ikan sinema yiiksek bir
olgunluk seviyesine ulasmistir. Bu donemde yepyeni akimlar ve
okullar karsimiza ¢ikmaktadir.

“Sovyet film yapimcilar1 farkli donemlerin goriis agilariyla
savas ve barisin tiikenmeyen sorunlarini islerler. Bu sorunun getir-
digi yeni evrensel diisiince diizeyi olmadan, ne gegmisten aldigimiz
dersleri, ne de gelecegin tehlike canlarm anlayabiliriz ve de onlar
yokedebiliriz.”1%

“Insanin dncelikle duygularina seslenen bir sinemanin onun
entelektiiel agidan gelismesine hizmet etmekten ¢ok mevcut rejime
hizmet ettigi sdylenebilir. Sovyet sinemasi, insanin ilkel toplumdan
miras kalmig bu duygusal yoniinii sOmiirmiistiir. Ancak zaman

157 Metz, C. (2012). Sinemada Anlam Ustiine Denemeler, Gev. Oguz Adanir,
Hayalperest Yayinlan, [stanbul, s.84

158 «“Devlet biiyiiklerinin yozlagmasi” ifadesi ile Subat devrimi sonrasinda kurulan
Gegici Hiikiimet’in lideri Kerensky’ye gonderme yapilmaktadir. (Bkz.“Bigimci
Film Kuramcilar1” baghkl editor boliimii.) [Editoriin notu]

159 Edgar-Hunt, R. (2012). Kurnaca Yénetmenligi, Literatiir, istanbul, s.135

160 Plakhov, A. (1989). A.g.e. 5.69

112



icinde egitim araciligiyla ger¢cek anlamda bilinglenen Sovyet top-
lumunun sinemay bir eglence araci olarak gormeye basladigi soy-
lenbilir. Bu baglamda Eisenstein’in sozlerinin cahil, egitimsiz in-
sanlardan ¢ok entelektiielleri etkilemis olmasi anlasilir bir seydir.
Ciinkii heniiz sirrin1 ¢ozmedikleri bir teknolojinin mucizevi sonug-
lar iiretebilecegi gibi naif diiiincelere dogru siiriiklenmiglerdir.”'¢!

Eisenstein’in Kurgu Sanatina Bir Bakis

Kurgu’nun kesfedilisi ve sinema alaninda kullanilmaya bas-
lanmasi tamamen sans eseri gergeklesen bir olaylar zincir sonucu-
dur. Mélies, 1896 yapimi Place de L ’'Opera adli filminin ¢ekimleri
sirasinda kamera bir anligina arizalanir bir siire sonra da diizelir.
Bu siireg igerisinde ise olaylar kesilmeden devam etmistir. Teknik
islemden gegen goriintiileri inceleyen Melies, erkege doniisen bir
kadmin ve cenaze araci goriintiisiine biiriinen bir otobiisiin farkina
varir. Bu da Melies’de, hareketli goriintiiniin kesilip birbirine ekle-
nebilecegi fikrinin dogmasina yol agar. Kurgunun uzun seriiveni
bdylece baslar.

1920’li yillarda Sovyet Sinemacilar, iilkelerindeki siyasal ve
toplumsal devrime kosut olarak sanat alaninda da bir devrimi ilan
ettiler. Bir¢ok avant-garde hareket, futurist akimin babasi olarak
bilinen sair Maiakovski’nin etrafinda gelismekteydi. Bu gen¢ dev-
rimciler igin ¢agcilligin en iist diizeyi, makinalagsmanin hizi, ¢ilgin
ritmi, komik filmleri ve kendini aktarmanin en yeni bigimi olan
kurgu ile Amerikan modeliydi. “Eisenstein’e gore kurgu, filmin
yaratici bir giiciidiir. Bireysel “hiicreler” yasayan sinemasal bir
biitiin olmaktadir: kurgu, ham ¢ekimlere anlam veren bir yasam
prensibidir. Yine Eisenstein, filmlerdeki ana olaylardan bagimsiz
olarak belirli bir diizen ya da sira olmaksizin rastlantisal se¢ilmis
goriintiilerin izleyiciler iizerinde en giiglii psikolojik etkinin yara-
tilmasina dayal “garpici kurgu” anlayisimi ortaya atmistir. Yine
Eisenstein’a gore sinema bir kurgu sanatidir.”'%?

161 Adanir, O. (2012). flkel Toplumdan Melodramlar Evrenine, Hayalperest

Yayinevi, [stanbul, 2012, 5.36 )
162 Kiigiikerdogan, B., Yavuz, T. & Zengin, 1. (2005). Video ve Film Kurgusuna
Girig, Es Yaynlar, Istanbul, .34
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“Sinema diger biitiin sanat akimlarindan biiyiik 6lgiide ayril-
maktadir. Ama bdyle olmakla birlikte onlarla bir¢ok ortak yonii
vardir. Edebiyatla, tiyatroyla, resimle, miizikle, hatta va hatta dans-
la... Biitiin sanat tiirlerini aralarinda birlestiren bir yontem vardir.
Bu yontem, enformasyonun bagli oldugu yapilarda toplanmasina
ve toplanmig haliyle yazardan okuyucuya, uygulayicidan izleyiciye
iletilmesine olanak saglamaktadir. Sinema alaninda bu ydntemin
adi tek kelimeyle “kurgu”dur.”'®* Ona gére bir sinemacinin en énemli
gorevi elinde bulundurdugu konuyu kurallarina uygun bir bigimde
filme doniistiirebilmesidir. Bu siireg igerisinde malzemenin niteli-
gini ¢ok iyi analiz etmeli, diizenlemesini iyi yapmali, ayrintilarin
ayirdina varmali ve kurguya uygun bir sekilde siralamalidir.

“Eisenstein da Goethe gibi her seyi 6niindeki, ardindaki, altin-
daki, tstiindeki bir baska seyle baglantili olarak gordiigiimiizii
vurgular. Montajin en giiglii anlatim araci oldugunu vurgular, dii-
zenlemenin ne oldugunu bilmeyenler i¢in montajin film pargalarim
birlestirmeye yarayan bir tiir sézdizimi oldugunu soyler.”'®* Mos-
kova’da kurgu lizerine yayinlanan bir yazisinda, Eiseinstein, "Oyun-
cunun roliinii oynamas, miizik ve dig seslerin uyumu, boyut ve renk-
lerin ahengi, goriintii ve diisiincelerin ortiismesi. Biitiin bunlar gor-
sel bir sanat olan sinemamn ortaya ¢ikmasinda kullamilan temel
ogelerdir. Aralarinda benzerlik aranmaz. Bu olaylar: bir araya geti-
ren, filmin ortaya ¢itkmasinda son noktay: koyan ise, kurgudur” diye
yazarak konuyla ilgili diistincelerini ortaya sermistir.

Klasik Rus kurgusu’nda, her ¢ekimin kendi anlami 6nemli degil-
di. Cekimleri birlestirerek filmi gekilen gercek diliminde bulunmayan
anlamlar yaratilirdi. O takdirde “gergegin kendini anlatmasi” diye bir
sey sozkonusu olmazdi. Yapilan sey, yonetmenin, kendi yorumlarini
yapabilmek i¢in filme gektigi goriintiilerin bazilarim kullanmasiydi.
Bu nedenle, “goriinmeyen” devamlilik kesmeleri yapmak igin bir ¢aba
harcanmazdi. Gereksinim duyulan, Eisenstein’in ¢ekimler arasinda
“carpigma” olarak adlandirdigi olgudan amaglanan anlamlarmn gikma-
stydi. Cekimler kisa ve kamera genellikle hareketsizdi.”'¢®

163 Sokolov, A.G. Sinema ve Televizyonda Gériintii Kurgusu, Agora Kitaphgy, Ist, s.133
164 Biiker, S. (2012). Sinemada Anlam Yaratma, Hayalperest Yay, ist, s.102

165 Foss, B. (2009). Sinema ve Televizyonda Anlatim Teknikleri ve Dramatursji,
Hayalperest Yayinevi, istanbul, 5.122
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Eisenstein’in iizerinde ¢ahistigi bu kurgu teknigi i¢in oldukga
fazla sayida yakin ¢ekim gerekmektedir. “Bu da sasirtici degildir,
¢linkii, yakin ¢ekim tiim bir fizik durumun 6zetidir, bu yapisiyla
fizik durumdan tam anlamyla soyutlanabilir ve yeni bir anlamin
yapilandinlmasinda bir 6ge olarak kullamilabilir.”'® Eiseinstein'in
kurgu kurami, uzun ve ¢eliskili arayislarin sonucunda ortaya ¢ik-
mustir. 1920'lerde Eiseinstein ve Pudovkin'in ortak anlayislarina
gore, diisiincelerin soyutlanmasi, gergekgiligin anlaminin farkina
varilmasi, sanat Orneklerinin segilmesi ve olusturulmasi igin en
uygun arag olan kurgu, sinema sanatina 6zgii bir 6zelliktir.

“Kurgu” kelimesi ilk olarak Lev Kulesov tarafindan Vestnik
Kinematografi (Sinema Haberleri) dergisinde, “Sinemada Sanatgi-
nin Gérevleri” adli makalesinde kullanilmistir: “Uzerine harfler
yazilarak dagitilmis ayn kiipleri bir araya getirerek, kelime veya
climle kuran g¢ocuklarin yaptig1 gibi, yonetmen de filmi yapmak
i¢in ayr, birbirleriyle ilgisi olmayan, farkli an ve giinlerde ¢ekilmis
pargalar1 bir araya getirerek, daginik pozlar: en uygun, anlaml,
eksiksiz ve diizenli bir sekilde siralamalidir. Bu da filmin kurgusu-
nu anlatan en basit, en ilkel semadr...”"¢’

Kurgu, goriintiilerin bir biitiin halinde anlam inga etmesini sag-
lamak, bu goriintiileri art arda siralayip bir 6ykii anlatmakla kalmayip,
yeni anlamlar yaratmayr amaglar. Omek olarak, 1910'larda Lev
Kulesov’un “Kulesov Efekti” deneyinden s6z etmek gerekmekte-
dir. Kulesov, bu deneyimi séyle anlatir: “Ben ¢ektigim sahneyi,
aktor Mosjoukine’in 6n plani olan sahneyle ve diger degisik sahne-
lerle yer degistirdim (gorba tabag, kiz, ¢ocuk tabutu vb.), arkasin-
dan ve oniinden gelen sahneye gore, bu boliimlerin degisik anlam-
lara geldigini gordiim. Aym karedeki insan yiizii farkl ifadelere
biiriiniiyordu. iki ayr sahnenin birlesmesinden yeni bir mana, yeni
bir temsil, bu sahnelerin hi¢ de ifade etmedigi, iigiincii bir anlam
ortaya ¢ikiyordu. Bu kesfim, beni hayrete diisiirdii. Bundan sonra
kurgunun ne kadar biiyiik bir giice sahip oldugunu kavrayabildim.”

Dolayisiyla Kulesov'a gore kurgu sadece goriintiileri birbirine
yapistimnak degil, sanatsal bir diisiinceyi ortaya ¢ikarmak igin bir
yontemdir. Kulesov'dan sonra baska Rus sinemacilart da bu yon-

166 Foss, B. (2009). A.g.e. s123
167 http://www.kameraarkasi.org/kurgu/makaleler/montajindogusu.html 07.11.2012
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temden yararlandi; Einsenstein gibi. Onun igin gergegi birebir ge-
kip aktarmanin hig bir ilging tarafi yoktu. Ona gére, kurgunun giicii
bu gercege bir yorum katmak, bir bakis agisi sunmak igin vazge-
¢ilmez bir unsurdur. Bu durum “montaj kuraminin temelini olustu-
rur: Planlarin dizilimi algimizi yonlendirir. Beynimiz gordiigii nes-
neler arasinda baglantilar kurar ve i¢inde bulundugu baglama gore
bir planin anlami degisebilir.”'¢®

Eisenstein’in bir¢ok filmi bu nedenle propaganda aleti olarak
Stalin tarafindan kullanilmistir; inanilmaz bir ikna giicline yapilan
kurguyla sahip olan ve istenilen ideolojik mesaji halka aktarabildigi
i¢in Stalin, komiinist diisiinceyi halka benimsetmek igin Eisenstein'dan
film yapmasini istemigtir.'®°

“Eisenstein, kuramsal olarak herhangi bir yerde saptanmis
olan gorintiilerle anlamlar yaratmaktadir. Onun igin 6nemli olan
simgesel anlatimdir. Eisenstein gerceklikle herhangi bir baglanti
kurularak engellenemeyen 6zgiir simgesel goriintii dilinden yana-
dir.”'® Eisenstein filmlerinin 6nemli bir noktasi daha bulunmakta-
dir, bu da “catisma” ile ilgilidir. iki goriintiiniin birbirleriyle veya
ayni goriintiiniin igerisinde olusan bir ¢atigma; bu ¢atismanin kur-
guyla on plana getirilmesi filmin mesajini1 daha giiglii bir sekilde
hissettirir ve filme dinamizm katar. Bu goriintii ¢atigmasi o goriin-
tillere de yeni anlamlarla bagdagmalarini saglar ve filmin biitiiniinii
yeni bir diizleme yiikseltir.

“Sergei Eisenstein izleyiciyi biraz daha zorlayarak goriiniir bir
iligkisi olmayan planlari, ‘¢agrisgimlar’ adini verdigi anlamlar orta-
ya ¢tkarmak igin birbirine baglamistir. Montaj tekniginde genellik-
le aksiyonda agikga belirtiimemis bir eylem ¢agrigimlarla ima edi-
lir.'"' Omegin ates eden bir kiginin ardindan bir digerinin yere
diismesi gosterilir boylelikle o kisinin vuruldugu izleyici tarafindan
algilanir. “Kesmeyle birlegen gekimlerin anlaminy, izleyici anliksal
¢agrisimla gikartir. Anliksal ¢agrisim soyutlamaya yol agar. Ciinkii
nesnel anlatimli iki ¢ekim birleserek bir kavramin olugsmasini sag-
lar: Grevde (1923) isgilerin oldiiriilmesinden sonra kesimevinde

168 Barnwell, J. (2011). Film Yapiminin Temelleri, Literatiir Yay. [st, 5.180
169 Omegin, Ekim filmi, Ekim Devrimi’nin 10. yil kutlamalan igin yapilmastir. [E.N]
170 Foss, B. (2009). A.g.e. 5.124-25

1M Barnwell, J. (2011). A.g.e. 5.180

116



bogazlanan bir boga gosterilir. Iki gekimin konular ayri, ¢agrigim-
lan aynidir; “bogazlama”nin yol agtig1 ¢agnisimla iki olay arasinda
baginti kurulur. Cekimler tek baslarina tasimadiklari anlami birle-
serek olustururlar.”!7?

Klasik sinemadan bahsedildigi zaman, 1917'den 1960lara ka-
dar Hollywood'a egemen olan film tarzindan s6z edilmektedir. Bu
sinemada, seyirci “uyusturulur”; seyirci habersiz bir sekilde, fazla
diisinmeye gerek duymadan, anlatilan Oykiiyii seyreder, ve ana
karakter ile 6zdeslesir, o iiziildiigiinde iiziiliir, mutlu oldugunda
sevinir. Bu da zaten, tecimsel filmlerin yapmaya ¢ahistigidir. Bu
filmlerin kurgusu da “seffaf’tir. G6ze batmadan, diiz bir ¢izgi ha-
linde, olaylar1 kronolojik bir sekilde aktarirlar. Devamlilik bozul-
maz ve bdylece seyirci filmin diinyasina girer ve film seyrettigini
unutarak karsisindaki hayali diinyanin iginde varsayar kendisini.
Zaten halkin ilgisini ancak boyle filmler geker, diisiindiiren ve gozii
yoran “mesajli” ve “politik” filmler daha kiiciik bir kitleye hitap
eder. Eisenstein filmleri “hakkinda yazdigi metinlerde montajdan
daha fazlasi olan bir film yapim yapisi formule etti; bu, izleyicile-
rinde devrim tarihinin sokunu olusturmaya yoénelik bir girisimdi.
Eisenstein film yapisinin temel biriminin ¢ekim degil, kurgulanmig
en az iki ¢ekim olduguna inaniyordu. Cekimlerin kurgulanmasi,
devamlilik adina olan bitenin goriiniirliigiinii bastiran bir islem
olmamahydi. Aksine montaj, izleyiciye firlatilan bigimdi. Bu, izle-
yiciyi oldugu yerde dogrultacak ve dikkatini ¢ekecek sekilde gorii-
niir, anlagilir ve giiglii olmaliydi.”'”

Kurguda devamliligin bozulmamas: igin, dikkat edilmesi gere-
ken kilit noktalar bulunmaktadir. Bakisin devamliliginin saglana-
bilmesi igin karakterin baktig1 goriintiiniin ardindan o baktig1 ye-
rin/kiginin/nesnenin goriintiiye gelmesi gerekir. Hareketin devamh-
liginda ise hareketin eksiksiz art arda gelen goriintiilerle tamam-
lanmasi gerekir. Diyalogun, giiriiltiilerin ve miiziklerin her kesim-
den sonra bile devamliligini korumasi ve o kesim yok sayilarak
anlasilir bir bi¢imde devam etmesi ise ses devamliligini saglar. Bir
hareket art arda gelen iki goriintilye konulup bdliiniiyorsa, ikinci
goriintiiniin ilk goriintiiniin ¢ekildigi eksenden, ya daha uzak ya da

172 Biiker, S. (2012). A.g.e. s.103
173 Kolker, R. (2011). A.g.e. 5.129
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daha yakin bir planindan ahnmas: gerekir bu hareket eksen devam-
lihgini saglar.

“Kurgunun diizgiin ve estetik degerlere bagh kalarak gergek-
lesmesi sonucunda Eisenstein’in belirttigi gibi ¢ekimlerin kesme
islemiyle kurgulanmasi ne denli diizenli olursa film birbiriyle o
kadar baglantil1 olabilir, aksi durumda birbiriyle iligkisi olmayan
esyamn y181ldig1 bir vitrim andirir etkili ¢aligmalara ulagilmaktadir.
Temel ¢ kuralin diizgiin kullamimy, bir film igerisinde gorsel me-
kanin ve alanin saptanip taninmasim saglamaktadir. Gorsel alam
belirlerken dikkat edilmesi gereken 180 derece kuralinin temelinde
yatan mantik, aym sahnede var olan iki karakterin sag-sol iliskisi-
nin de ayni olmasidir. Yani bunu agacak olursak, bir diyalog ¢eki-
mi esnasinda, kamera karakterler arasinda bulunan hayali 180 de-
recelik ¢izgiyi gegmemelidir. Kamera; bir kargkterin sagindan,
diger karakterin de solundan ¢ekimleri siirdiirmektedir ve alam
ikiye bolen 180 derece ¢izginin diger tarafina gegmemektedir. Bu
¢izginin diger tarafina gecildigi anda seyircinin akh kansmaktadir
ciinkii karakterlerin artik birbirleriyle olan *“alansal baglantis”
sarsilmaktadir.”'7*

“Eisenstein kurguyu yaratici bir dil gibi kullamirken, miihen-
dislik egitiminin de etkisiyle, matematiksel bir yaklagimi benimser.
Adeta matematik formiilii gibi kurgu ile belli bir formiil yakalar.
Farkll bir ifadeyle Eisenstein diyalektik bakis agisinin kurgudaki
karsiligini formiile eder. Ona gore birbirinden bagimsiz a ve b ge-
kimleri ard arda getirilip, ¢arpistirilarak sonucunda yeni bir sey
olan c anlami ortaya ¢ikar. Oysa o giine kadar kurgu denilince a ve
b’nin ard arda gelmesiyle ab’nin ortaya ¢iktig1 ifade edilirdi. Yani
hem ilk hem de ikinci goriintiiniin anlamlarnnin yogrulmasindan olu-
san ve iki goriintiintin de etkilerini igeren ab anlamindan s6z edilmek-
teydi. Eisenstein’a gore ortaya ¢ikan c yeni bir anlam olarak, a ve
b’nin birlesme noktasi degil, a ve b’den farkli bir anlamdir.”"”

Eisenstein, kurgu anlayisi ile edebiyat diinyasinda Brecht ile
Ozdeslestiriimektedir. Temel hedefi anlati problemini ¢6zmek ve

174 Kiigiikerdogan, B., Yengin, D. (2012). Kurgu ve Mekan 3 Boyutlu Mekan
Tlliizyonunun Yarat:imas:, ifsak Fotograf ve Sinema Dergisi, istanbul.

175 Yrd.Dog.Dr. Kiigiikcan, U., Prof.Dr. Kesim, M., Uzm. Altunay M. Cemiloglu,
Yrd.Do¢.Dr. Altunay D. Alper, (2011). Hareketli Gériintiiniin Tarihi, Anadolu
Universitesi Yay., Eskigehir. 5.102
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sinema diinyasinda yeni bir ufuk agmaktir. Eisenstein siirsel bir
anlati dili yaratir, bunu da kurgu sayesinde basardigimi sdyler ve
filmlerinde bunu gosterir. Oykiinmekten kaginmaz, bunun sosyal
ve psikolojik bir gii¢ oldugunu savunur. Oykiinmenin giicii seyirci
lizerinde pozitif bir etki yaratmaktadir; yani bir nevi manipiilasyon
seklidir. Diinya hakkinda fikri olan yonetmen yine diinyay: ekrana
getirir. Eisenstein, diinyevi bir fikri ekrana getirmek istemekte ve
bunu sanatin dykiinme giiciinii kullanarak yapmaktadir.

Eisenstein igin sanat hem fikir hem de igerikten olusur. Ei-
senstein’in amaci estetigin zevki, goriintilyii, fikri, sinemay: gekici
kilmasi ve igerigin begenilmesi olmustur. Bunu da goériintiiniin
diyalektik bilesimiyle saglamaktadir. Bir fikir dogrudan goriintiiye
cevrilebilmektedir. Sinema birgok sanatin birlesimidir. Sinema
biitiin sanat dallar1 arasinda ortak bir nokta aramakta ya da baska
bir deyisle ortak bir birlesme noktasidir. “Eisenstein’in sanat anla-
yisinda tipik ve ekstrem Olgiilerde bireysellestirilmis karakterlere
pek yer yoktur; bunun yerine kapsamli ve iliskisel bir kavramsal
cerceve icinde ilerler. Bunun toplumu tipik ve karikatiirize bir ka-
rakter gibi yansitmaya imkéan verecegi inancindadir. Montajin pat-
layan ve canl ifadeler yaratma imkam vermesine arsin donemin
yonetimi bunun olduk¢a soyut kaldig1 ve izleyici kitlesi iizerinde
yabancilastirici bir etki biraktigina inanmaktadirlar. Onlara gore
montaj fazla seckinci ve ezoteriktir,”"

Eisenstein anlati1 ve simge’den olusan iki sistemi bir araya ge-
tirmektedir. Bu sistemde goriintiiler ardi ardina eklenerek hareketi
ve diisiinceyi olustururlar. Zithklar diyalektiginde bu iki sistem
birbirine karisir ve yeni bir estetik formiil yaratirlar. Anlati simge-
sel hale gelir. Deleuze’a gore Eisenstein diyalektige uygun bir si-
nematografik sekil verir. Diyalektigin gercekligi durmadan kendini
gerceklestirir. Grev filmi, grev yapmamn genel fikrini verir belirli
bir greve odaklanmaz. Bu genel fikir komiinizmi 6ne siirmektedir,
Eisenstein, Oykiileri doniistiiriip, insanlari komiinizm altinda bir
araya getirmeye ¢aligmigtir.

Eisenstein igin kurgu, filmde yeni bir gerceklik yaratmak an-
lamma geliyordu. Unlii Amerikali yazar ve film elestirmeni James

6 Clarke, J. (2012). Sinema Akimlar: Sinema Diinyasini Degigtiren Filmler,
Kalkedon Yayiniari, Istanbul, s.146
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Monaco’ya gore, Eisenstein’in kurgu kuramindaki hedefi, kurguda
dolaysiz anlatimlar kullanmak yerine orgiiyli yeniden insa etmek
ve bir yandan izleyiciyi bu “diisiincenin” igine g¢ekebilmek Gte
yandan izleyicinin duygularini 6nceden tasarlanmig kurgularla
costurmak yerine onu diyalektik bir siire¢ igine sokabilmektir.

“Eisenstein’in kurgu kurami ‘Goethe’nin dogadaki seylerin tek
baglarina goériinemeyecegi’ teziyle ¢akisir. Her varlik kendine gore
bagka varhigin oniinde, ardinda, altinda, tstiindedir. Marks ve En-
gels’e gore de diyalektik dgreti diinyanin digsal olaylarinin diyalek-
tik akiginin, yani 6ziiniin bilingli bir yeniden iiretimidir yalniz-
ca.”'”

Bu kuramin esin kaynagi, en onemli ogesi seyircisi olan tiyat-
rodur. Eisenstein’a gore birbirlerinden bagimsiz iki ayrn olaydan
yeni bir diislince tretilebilmektedir. Ona gore, g6z ve su aglamay,
kapi ve kulak gizlice dinlemeyi, ¢ocuk ve agiz ¢ighig), agiz ve ko-
pek havlamayi, bigak ve kalp keder ya da tasay gagrigtirmaktadir.

Eisenstein kurgunun birgok kez tanimin1 yapmustir, bu yorum-
larin birisine gore de “kurgu bir ¢arpisma ve catisma’dir ve iki
parcanin ¢arpismasindan yeni bir kavram dogar. Kurgulama anin-
daki filmlestirilmis bu igerik, bazen yazar ya da yonetmenden daha
akilli olabilir. Sinemada montaj1 yok etmek miimkiin degildir ve
renk dahil her sey montajdir.””'”® “Eisenstein, 1924’ten yurt digina
geziye ¢cikmak igin Rusya’dan aynldigi 1929 yilina kadar meslek
yasaminin Oteki donemlerinden ¢ok daha yogun bir bigimde ¢alis-
mig, basta montaj kurami olmak iizere estetik kuramlarini geligtir-
mek i¢in biiyiik ¢aba harcamistir. Eisenstein’in montaji, gogunlukla
film dilinin temeli olarak, sdzel kodlar yerine kendine gore, kendi-
ne 6zgii bir s6zdizimine (sentaks) sahip sinemasal bir kod olarak
kavramis olduguna inamlir.”!'”®

Unlii Rus yazar, elestirmen ve yonetmen Oksana Bulgakova’ya go-
re; “Kurgu ve Eisenstein” iki esanlamlt kavramdir. Bulgakova,
kurgu i¢in “filmin en 6nemli yapitagi ve sanat 6gesi, ayn1 zamanda
en kuvvetli etkileme aracidir” der. Kurguda, siirekli olarak gorsel

177 Asiltiirk, C. T. (2008). Sinemada Diyalektik Kurgu, Beykent Universitesi
Yayinlan, istanbul, 5.53

178 Toprak, M. (2012). Filmin Dili Kurgu, Kalkedon Yayincilik, Istanbul, .8

179 Wollen, P. (2004). Sinemada Géstergeler ve Anlam, Metis Y ay. Ist. s5.42-43
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hafizanin yardimina bagvurulmaktadir. Alegoriler yani mecaz an-
lamlar yaratilir ya da 6nceden yaratilmis olanlar yok edilir. Bulga-
kova 1993 yilinda yazdig: kitabinda buna Hareketlerin Anlamina
Giris demektedir. Sovyet Rusya’da, fotograf, film ve goriintiilerin
toplu dagitimi gibi yeni teknolojilerin 20. yiizyilda toplumsal ve
kiiltirel aliskanliklar1 boldiigii bir gergektir. Rusya’da sanatsal
deneyler biiyiik toplumsal afetlerle ayni ana denk gelmistir ve yeni
bir anlatim arayisi bazen essiz ve benzersiz sonuglara yol a¢mis-
tir.'80

Ihtilahn toplumsal gelenekleri altiist etmesiyle Sovyet toplumu
hareket kodlamalarinda radikal degisime ugrammstir. Hareketlerde-
ki kisitlamanin kaldinlmasi, insanoglunun 6zgiirliigiine kavusmasi
olarak algilanmistir. Eskiden kotii olarak nitelendirilen bazi davra-
nislar yeniden gozden gegirilmis ve toplum tarafindan kabul edilir
davranislar olarak yeniden degerlendirilmistir. Eskiden 6zel alan-
larda uygulanan yikanmak ve beden egitimi gibi bedensel eylemler
simdi herkesin Oniinde gerceklestirilebilen eylemler haline doniis-
miig, ayrica eskiden herkese agik olan eylemler de 6zel alana akta-
rilmistir. Sovyet sinemasinin yeni bir toplumsal kahb: sekillendir-
mesi gerekiyordu. Bunu gergeklestirmek igin, sira dig1 ve se¢meli
yontemlerden yararlanmistir. Bu duruma 6mek olarak politik lider-
lerin abartili hareketleri, imparatorlarin gérkemli ve simgesel hare-
ketleri, tiyatroda melodramlarin dokunakli hareketleri verilebilir.

Sinema, yeni beden davramlarinin hayali, bazen de ¢eliskili
kaliplarin1 yaratmistir ve bunlara da gercek yasamda O6ykiinmek
gerekliligini one siirmiistiir. Kendini eski geleneklerinden arindir-
maya calisan yeni bir toplum, kendine 6zgii kiyafet tasanmlari ve
yasam alanlari, yeni algilama standartlar1 ve yeni bir antropolojik
tiir igin yeni bir beden dili gelistirmistir. Bu yeni insan tiirii “homo
soveticus”, ¢agdas adamin 6zgiin bir siiriimii olarak algilanmgtir.
Iste burada “Filmin Dili” tartismasi baslamaktadir. Eisenstein’in
kurgu mantiginin temel taglarini film yapimi, yapumn incelenmesi
ve kuramsal genellemeler olusturur. Onun kurgu kavram ise “at-
raksiyon kurgusu” ve “entellektiiel atraksiyon” diigiincesi ile gelisir.

180bk 2. http://cdclv.unlv.edu/archives/nc2/bulgakova_cinema.html

121



Atraksiyon Kurgusu

Sanatin yapilanmaya bagladigi 1920’li yillarda, Eisenstein’in
kuramlar1 “Eisenstein Kurgu Kavraminin Temel ilkeleri” ad1 altin-
da yaymlanir. Eisenstein bu bildiride, ilk kez kurguda “atraksi-
yon”un anlamim agiklar. Ona gore “atraksiyon, gdsterinin sonug-
landirilmis bir numarasidir’” ve bundan bir monolog, bir siir, bir
sahne ya da tek bir gosteri anlasiimalidir. Atraksiyon kurgu izleyi-
cinin harekete gecen heyecaninin bir sonucudur. Boylelikle film,
insan yasamina yon verir, onu manipiile eder. Atraksiyon kurgu-
sunda basari tek tek 6gelere bagh degildir. Burada tiim 6geler bir-
birlerine baglanirlar boylelikle filmin anlami olusur.

Eisenstein “Atraksiyon Kurgusu” yani ¢arpici kurgu diisiince-
sini 1925 yapim ve ilk filmi olan Grev’i ¢ekerken gelistirmis, ayni
zamanda “Filmde Atraksiyon Kurgusu” baslikli makalesini yaz-
mistir. Potemkin Zirhlisi’nda en bilinen ve taninan denemelerinden
“hareket yanilsamasi”m ger¢eklestirilmis ve uyku, uyanma ve kiik-
reme durumunda gosterilen hareketsiz lig¢ aslan heykelinin pes pese
gosterilmesi bu yanilsamayi olusturmugtur. '8!

Kiikreme

Entellektiiel Atraksiyon

Film yapimcilari, kuramcilar ve bilim adamlar Eisenstein’in
tfilm kuramlarim ve entellektiiel kurgusunu siklikla ve giiniimiize
dek tartismuslardir. Kurgu kuramim baglatan tartisma, Potemkin
Zwrhlisi’nda Odessa Merdivenleri sahnesindeki ii¢ aslan heykeli
¢ekimleriyle ortaya ¢ikar. Burada tiyatronun “atraksiyon ilkesi”
filmdekinden keskin bir bigimde aynlir. Oksana Bulgakova’ya
gore, tiyatroda hedef duygulardir; oysa filmde hedef bilingdir. En-

181 Bu sahne ile uyuyan Sovyet halkinin ayaga kalkip, isyan etmesi sembolize
edilmektedir. [Edit6r notu]
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telektiiel atraksiyon kurguda metaforlar soyuttur. Film karelerine,
cisimlerin ve canlilarin soyut benzerliklerini “kavramlagtirma”
gorevi verilir. Eisenstein, filmdeki ilk fenomenin “hareket yanil-
samas!” oldugunu sdyler. Giiniimiizde alg1 psikologlari bunu “phi
olgusu”'® olarak adlandirmaktadirlar.

Hareket yanilsamasi, hareketli bir cismin iki hareketsiz goriin-
tisiinden olusur. Goriintiiler hizli bir sekilde ard arda gosterilir
bdylece bir hareket elde edilir. Filmde hareket “kurgu olgusu” ola-
rak kabul edilir. Eisenstein burada radikal bir sonuca varmustir.
Aslinda goriintiilerin anlamsiz olarak birbirlerini izlemesi diye bir
sey yoktur. Goriintiilerin istege gore cesitli sekillerde birlesmeleri
sonucu yeni bir nem ve anlam kazandiklar: tartisilmaz bir gergektir.

Film, izleyici fantazisinin bir {ininii olarak ortaya ¢ikar. Eisenstein,
¢ahismalarinin bu ikinci asamasinda iki hareketsiz fotogramdan
*hareket yanilsamasi”nin olusumunu iki gosterinin ¢atigma goriin-
tiileri ile birlestirmeyi denemistir.

Ses — Goriintit Vertikal (Dikey) Kurgusu

“1928 Agustos aynda Eisenstein’in 6ncii olmasiyla Eisenstein, Pu-
dovkin ve Aleksandrov’un imzalariyla sesli filmin gelecegi konu-
sundaki bir ortak bildiri yaymlanir. Bu ii¢ sinemaci bildirilerinde,
sesli sinemanin Bati’daki yanlig ve ters uygulamalan kargisindaki
goriislerini agiklarlar. Bildiride sesin goriintiiyle yiizde yiiz esleme-
li olarak kullanilmasiyla kurgunun sinemaya getirdigi sanatsal
anlatim giiciiniin yok olabilecegi goriisii savunulmaktadir. Bununla
birlikte, gorme ve igitme duyularina ait 6gelerin birbirinden farkl
nitelikler tasimasi nedeniyle goriintii gibi sesi de ayn ayrn etken
olarak ele almayi ve sinema sanatinin anlatim giiciinii gelistirmek
amactyla yepyeni bir yapiya yoneltmeyi 6nermisler ve gérme ile
ses, goriilen diinya ile isitilen diinya arasindaki engelleri kaldirmak
ve bu iki karsit alan arasinda bir birlik ve uyumlu bir iligki kurma-
nin gerekliligini ifade etmislerdir.”'®*

18 phi Olgusu: Saf hareket de denir. Iki ya da daha fazla sabit 151k kaynaginn,
sirasiyla ve yeterli zaman arahgiyla agilip kapatiimasinin yol agtig1 hareket yanil-
samaslt. Siklikla 151kl reklam panolarinda kullanilir.

183 S5zen, M. (2003). Sinemada Ses Kullanimi, Detay yayincilik, Ank, s.149

123



Bu kurgu kuramu Eisenstein’in ¢aligmalarinin tgilincii done-
minde, sesli filmin ilk 6rnekleri sirasinda olugmugstur. Ses, goriin-
tilyle birlikte oldugunda algilamanin daha kuvvetli olmasina yar-
dimci olmaktadir. Sesin filme katilmasiyla beraber kurgu galisma-
lar1 daha da karmasik bir hal almigtir. Ses ve goériintii beraberligi o
zamana kadar varolan “diis giici”nii degisiklige ugratir. “Igsel
monolog™ deyimi ile Eisenstein bilingli ve bilingsiz, mantikli ve
kurmaca olan: ses-goriintii kurgusunda beraber gostermeyi dener.
Onun “i¢sel monolog”a verdigi 6nem giiniimiizde de aym derecede
benimsenmektedir. Bir filmin kurgusunda yonetmen, ses ve goriin-
tii iligkilerini analitik olarak belirler. Bu birlesme durumu izleyici-
nin siirekli bir sekilde hedefe yonelmesini desteklemektedir. Yo-
netmen bu gelismeyi dogru bir sekilde dnceden planlayip uygula-
yabilirse ideal durum ortaya gikar. Bu tiir kurguda goriintliniin
odak noktasini 6nceden belirlenen diisiince olusturmaktadir. Boyle-
likle Eisenstein 1920’lerdeki kurgu kuramindan uzaklagmigtir.

Bu baglamda, Eisenstein’in ¢aliymalannin tii¢ donemde yogun-
lagtig1 gozlemlenmektedir:

1. Dénem; gosteri igin nesnenin goériintilenmesi, goriintiiniin
giicii, aydinlatma ve nesnenin dig hatlaninin belirtilmesinden olusur.

2. Dénem; kurgunun metaforik ve diigsel goriintiileri liretme-
sini igerir.

3. Donemde ise; kurgunun iglevi ses, miizik, s6zciikler ve renk
gibi diigsel goriintiilerin bilesenlerinden olusmaktadir.

Eisenstein, 1930’Ilu yillarin sonunda kurgunun filozofik ve es-
tetik bir kavram olarak ilkelerini belirlemistir. Eisenstein’in kurgu
kurami devamli bir siire¢ ve degisimi igermektedir. Bu nedenden,
kurgu onun igin 30’larin sonuna kadar gereginden fazla bir deger
yiklenmeyen bir 6gedir. Kurgu yalnizca filmin bir anlatim bigi-
minden bagka bir sey degildir. Eisenstein, daha dnceki kati, sekilsel
kurgu sorunlar1 nedeniyle degisiklikler yaptigi kuramindan dolay:
oldukga saldirtya ugramigtir.

Cagimizda bile onun kuramu tartiymalara yol agmaktadir. Bu-
nunla birlikte giiniimiiz film yapimcilari, kuramcilari, dilbilimciler,
antropologlar, kanaat 6nderleri ve elestirmenler Eisenstein’in yap-
tig1 ¢ahismalar kendileri i¢in heyecan verici bulmaktadirlar.
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“Eisenstein filmde, gergegin yeniden yapitandirilmasindaki
gorsel ve isitsel uyarilarin, izleyici zihninde esit derecede rol oyna-
digim belirtir bu konuda Kabuki tiyatrosu’nu 6mek gosterir. Ona
gore; set, kostiim, renk ve ses gibi farkh dgeler bir biitiinliik igeri-
sinde yapilandirilmazlar (deconstruction). Ciinkii her 6ge kendi
icerisinde bir anlam biitiinliigiine sahiptir.”'®_Kurgu tiim yonet-
menler igin sihirli bir film teknigi degildir. Eisenstein’i elestiren
Andrei Tarkovski onun kuramini filmde bir “giinah” olarak tanim-
lamaktadir. Ona gore, Eisenstein izleyicinin perdede gordiigiinii
kendilerine gore algilamalarina engel olmaktadir.

Eisenstein film kurgusunda semantik (anlambilimsel/anlamsal)
ve sentagmatik (sézdizimsel/dizimsel) siireclerle de ilgilenmistir.
1925 yilinda gergeklestirdigi Grev filminde polis karakolunda dev-
rilen bir miirekkep hokkasi is¢i yerlesim bolgesine akar, bu durum
“catigmanin” basladigim bildirmektedir.

Entelektiiel film, film dilinin 6nemli bir sorunu olan gergek
nesne ile diigsel goriintii arasindaki bagi ¢ozmeyi dener. Eisenstein
¢ikis yolu olarak entelektiiel kurguyu gostermistir. Ona gore kurgu,
diisiince mekanizmasinin yeniden yapilanmasi olarak kabul edilir.

Eisenstein’in Film Kurami
“Eisenstein’in kendi kendini egitmis, ciddi bir akademik egi-
timden yoksun -ya da yanlis dalda egitim gormiis- oldugunu 6ne

184 Sozen, M. (2003). A.g.e. s.145
85http://1001 moviez.files. wordpress.com/2009/07/photo-113.jpg03.12.2009; 15.15
186 http:// www.elcine. we/sitio/images/stories/ peliculas/rusia/stachka jpg 03.12.2009; 15.15
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siiriip onu kiiglimsemek ve Onemini gormezlikten gelmek miim-
kiindiir, fakat bugiin pek az kisi bdyle bir riski goze alabilir. Calis-
t1g1 kosullarin zorlugu ve bilgisinin eksikligine ragmen Eisenstein
sinemanin ilk ve muhtemelen hild en 6nemli kuramcisidir.”'¥’
Eisenstein’in ortaya koydugu film kuramina gore, yapimci ve izle-
yicilerin film dilini olumlu kullanislar1 film diline gosterilen ilgiyi
arttirir. Yonetmenler film dilinin temel nesnesi olarak, filmin en kii-
¢lik birimi “cergeve” yani “resim”i kabul etmektedirler. Eisenstein’in
bu kurami simdiye kadar gegerli olan tiim tezleri ¢liriitmustiir.

Sergei Eisenstein, “Film Dilinin Grameri” kuramini su sekilde
agiklamistir:

1-Temel ége: Film dilinde en sevilen ve mekén agisindan en
basit olan bir ¢izgi ya da yiizeyden olusan semboldiir.

2- Film Dili: Cizgi ya da yiizey ve benzeri birgok birimin bile-
siminden olusur.

3- Film Ciimlesi. Birgok hecenin bilesiminden olusan resim
ya da gergeve igindeki bir ayrintidan olusur.

4-Film-Cergeve: Birbirini izleyen g¢ergevelerin baglantilarin-
dan olusur. zleyicinin algilamasinda resimden ya da gergeveden
¢ikarilan sonug degil, birbirini tamamlayan resimler 6nem kazanir.

S-Birbirine Komsu iki Cerceve: Sekiller birbirinden ayrilir.
Perdede birbirine benzemeyen iki resim degil, hareketli bir resim
goriiliir.

6- Biiyitk Farklilik Gosteren iki Cergevenin Ust Uste Binmesi:
iki resmi birbiri ile uzlagan bir “ig i¢indelik”le, igsel uyumla algi-
lamak gézii oldukga yorar. Oyle ki, kogan bir insanin yan yana
duran iki resmi ayakta duran bir insanin resminden daha az “i¢
i¢indelik” aktarir.

7- Sinema Gosteriminin Ritmi: Algilamanin yogunlugundan
olugur. Insan goziiniin tepkilerine gore degisiklik gosterebilir. ki
gergevenin iist liste gelmesinin kabul edilebilen dogal bir olgu mu,
yoksa bilingaltina bir tepki mi olduguna Eisenstein bir agiklik ge-
tirmemigtir.

187 Wollen, P. (2004). A.ge. s.12
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8- Hareket: Perdedeki resim hareketi, kendi igindeki karmasa-
nin bir gelisimi ve ayn1 zamanda “iist listelik ¢atigmasi”nin gerge-
velerin iist iiste binmesinin bir ¢6zliimiidiir.

9- Film Gosteriminin Ana Hatlarr: “Ust iistelik ¢atismasi”nin
gelisimi ve ¢oziimiinden olusur.

10- Cergeve Bir Oge Degildir: Ancak filmin gsteriminin bir
pargasidir. Cerceve resmi i¢in ayirdedici olan, ¢atisma ve ¢atigma-
nin tiiriidiir,

I1- Cerceve Igcinde Catisma: Her seyden once gosterilenin
icinde belirtilmeye ¢alisilir ve film seridi i¢indeki pargalarla olur.

12- Kendi Iginde Cergeve: Gosterinin tamamlanmis birimi de-
gildir.

13- Sekans Icerigi: Cergeve tek tek gatisma birimlerinin igeri-
ginden olusur ve biitiin filmin ¢atismalarina hakim olur. Her goriin-
til kendi basina kurgulanir.

14- Kurgu: Ayn ayn goriintiilerin bir film halinde birlestiril-
mesi isleminin adidir. Kurgu bir “film anlatim” bigimidir. Cekim ve
kurgu, Eisenstein tarafindan kesfedilen bir sey degildir. Eisenstein’in
belirttigi temel ilkeleri ve saymaya ¢aligilan yine kendisi tarafindan
ciddi bir sekilde uygulama alanina yerlestirilen “film dilinin gra-
meri”’nden dolayi, filmleri kendisinden 6nceki yonetmenlerin film-
lerinden ayr1 bir yerdedir.

Eisenstein’in Kurgu Kuram
Eisenstein, sonugta asagidaki gibi smiflandirilabilen besg tiirlit
kurgu seklinin oldugu diisiincesine varmistir:

Ol¢iimlii (metric) kurgu: Resimlerin yan yana getirilmesinin
en basit yontemidir. Bu tiir kurguda bir goriintiiniin hareketliligi
pesinden gelen goriintiiniin iginde devam ettirilir. Onceki goriintii
ve bunu izleyen goriintii arasindaki fark uzunluktan baska bir sey
degildir. Izleyici goriintiileri esit agirlikta algilar. Kullamlan gerge-
venin 6zdes goriintiisii nedeniyle “metrik”tir. Catigma olusur, bu
¢atigsma basit orantil1 bir gatisma tarafindan frenlenir.

Tartimlt (Ritmik-Rythmic) kurgu: Metrik kurgunun tersine
goriintiiniin metrik uzunlugu iistiine degil potansiyel, diger bir de-
yisle giiciil uzunlugu tistiine oturtulur. Bu kurgu tekniginde zama-
nin niteligi ¢ergevenin ritmi tarafindan belirlenir. Cesitli karakterle-
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rin ve farkl g¢ergevelerin kullanilmasi bu kurgu i¢in kolaylik sag-
lamaktadir. Temelde g¢esitli ritmik duygu algilamalarindan olusur.
Goriintiilerin uzunlugu ve igerikte gosterilen hareketlilik ritmik
kompozisyonun Ggelerini olusturur. Ritmin degistirilmesi 6nemli
bir canlandirma yontemidir. Potemkin Zirhlisi’ nda askerlerin yiirii-
yiisii ve gocuk arabasinin merdiven basinda sarsilmasiyla birlikte
annenin yiiz ifadesi dmek olarak verilebilir.

“Potemkin Zirhlisi ndaki ‘Odessa Merdivenleri’ sekansi ritmik
kurgu iizerine yapilmis bir deneydir. Eisenstein kurgunun tempo-
sunu hareketin giderek yiikselmesini gostermek iizere kullanir. Ayni
zamanda kurguyu siddeti hissettirmek igin de kullanir; siddet eyle-
minin kendisini gérmeyiz ama kesmelerde kendini belli eder.”88

Titremsel (tonal) kurgu: iki gergevenin yani goriintiiniin degi-
sik renkleri nedeniyle bir “list listelik” olas1 degilse onem kazanur.
Oyun, gorsel tonlamadaki gesitlemeler iizerine kurulur. Diger kur-
gu yontemleriyle de birlestirilebilir. Jki farkli gergevenin “iist iis-
te”ligine olanak saglamak igin goriintiilerde temel bir ton benimse-
nir. Eisenstein, “Potemkin Zirhlisi”nda bu tiir kurguya 6mek ola-
rak, yas ve matem sahnelerinde gri ve sis kullanmigtir. Tonal kurgu
ayni zamanda goriintiilerin fizyolojik niteliginin 6nemli oldugu
kurgudur. Eisenstein bunu resimlerin titresimi diye adlandirmakta-
dir. Aydinlatma, optik, gergeve, yiizeysel yapilandirma, nesnelerin
metinleri, tim bileskeler goriintiilerin kurgulanmasinda fizyolojik
yasam seriivenini sekillendirmektedir.

Usttitremli (overtonal) — Coksesli kurgu: Miizik, yogunlugu
olan bir kavramdir. Temel frekansla birlikte ¢ok sayida yiiksek ton
yaratilabilir. Eisenstein bu durumu “en giigliilerin toplami” diye
adlandirmistir. Gosteri ya da solen, film igindeki yiiksek tonlarin
toplaminin ardindan gelen pargalardaki yiiksek tonlarla gatigma
icerisinde bulunabilecegi bigimde kurgulanmalidir. Bu kurgu tek-
nigi olduk¢a karmasiktir.

Anliksal (Entelektiiel) kurgu: Belirtiler dogrultusundaki gos-
terimlerin bilesimidir. Bu bilesimde gergeve’nin resim igerigi bu-
lunmamaktadir. Film resimlerindeki entelektiiellik resimlerin igin-

188 Edgar-Hunt, R., Marland. J., Rawle, S. (2012). Film Dili, Literatiir Yay, Ist., 5.165
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de sakl bulunan entelektiiel ¢ekiciligin ortaya ¢tkartilmasiyla elde
edilir. Boylece izleyicinin bilincinde soyut bir genelleme etkisi
elde edilir. Entelektiiel kurgunun en belirgin 6zelligi izleyicinin
bilincinde 6zel duygusal etkiler uyandiran diisiinceler ¢agristirmak-
tir. Eisenstein’in Ekim adh filmindeki “tann” bolimii bu durum
i¢in 6nemli bir drnektir.

Ote yandan kullamilan Film-Sembol’de ise s6z edilen sembol
tam olarak belirli degildir. Filmlerdeki gorseller konusulan sézciik-
lerin gorevini tstlenir. Film, izleyicide belirli kavram ve duygulan
uyandiran resimlerle adeta konusur. Tekrarlar, giderek yiikseltmek
ya da pekistimrnek en 6nemli bigimlendirme tekniklerindendir. Ei-
senstein’in 1929 yilinda gektigi The General Line adli filminde
agtk griden kursun rengine giden 15tk degisiklikleri, klasik bir 6r-
nek olarak verilebilir.

The General Line, Yon: S.Eisenstein - 1929189 190

Bir filmin tiim gorsel malzemelerinin birbirleriyle olan etkile-
simlerini olusturan araglar kurgu niteligini olusturur. Eisenstein’a
gore ikinci derecedeki etkiler birleserek bir filmin en can alic1 etki-
sini olusturur. Ona gore film aifabenin harfleri degildir bununla
birlikte bir hiyeroglif yazisimn karmagikhigim icinde barindirir.
Film, olgularin tek tek resimlerle goriintiilenmesi degildir. Bu dii-
slince, giiniimiizde de belgesel filmin gelismesinde ve sayisal kur-
gu yontemlerinde desteklenmektedir. Kurgu yontemlerinin Metz ve
Moller tarafindan yapilan sistemizasyonu bir genelleme olarak
benimsenmistir. Burada birgok kurgu tipinin tanimi yapilmaya
¢aligilmistir, Kurgu tipinin daha dnceden belirlenmis olmasi gere-

189 Kttp://www.dvdbeaver.conv/film/DVDReviews8/generalline/| jpg 11.12.2009; 17.05
190 hutp:/www.dvdbeaver.com/film/DVDReviews8/generalline/6.jpg 11.12.2009; 17.05
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kir. Kullanilan farkli goriintiiler ve igeriklerine gore 6zel bir anlam
tagir. Cekim ¢aligmalarinin sonunda yonetmen ve kurgucunun ka-
rar vermeleri gereken sorun sudur: belirli bir sahne bir sekans mi-
dir? Yoksa burada alternatif bir s6z dizimi mi gergeklestirilmeye
calisilmaktadir? Filmin belirli bir siralama sonunda meydana gel-
mig, kuramlara gore sekillendirilmis s6zdizimsel kavramlarla belir-
tilemeyecegi goriilmiistiir. Bu nedenle kurgu kuramcilari, kurgu ve
goriintii akigim diizenleyen simiflandirmalarin hiyerargik olmayan,
birbirleriyle birlesebilen durumlarda belirlenmesini 6nermektedir.
Boylece film ¢oziimleme galismalan “film sekans™im yakalar ve
ona kurgu anlatimi hakkinda gesitli betimlemeler sunar. Kategori-
ler, kronolojik, zaman, mekan devamlliklan ve anlati teknigi agi-
sindan goriintiilerin diizenlenmesini betimler.

Eisenstein, kuramlarim1 6grencilerine aktarmaya calistigi ders-
lerinde 6grencilerine su sekilde seslenmistir; “Biz her seyden dnce
diisiincelerimizi goriintiilerle organik olarak anlatmaya, istiin bir tek-
nik ustahga ulagmaya, diisiinceleri yasayan malzeme iginde yan-
sitmaya ¢alismaliyiz. Bu, diizenlemeye yaklasimanin en dogru yo-
ludur. Yaraticiyr bigimei keyfilikten, onyargil: soyutlamadan korur,
yapitin yasayan malzemesine her seferinde yeni bir bigimde yak-
lagmasim saglar, onu giinliik olandan, basitlikten, genel-gegerlikten
kurtarir.”'%!

Sonug¢ Olarak

“Kurgunun, yaratici yonetmenlere samldigindan ¢ok daha
zengin olanaklar sundugunu fark eden Sovyet Bigimcileri’nin ge-
listirdigi disiinceler daha sonra diinyanin birgok iilkesinde yonet-
menlere yol gostermistir. Bu goriisleri ve kuramlari, tartigildigi her
donemde kendine taraftar buldu ya da ancak bu kurama kars: ¢iki-
lacak goriis gelistirilebildi. Dolayisiyla kurgu taraftarlarinin ve
kurgu karsitlarinin ¢ikis noktasi hep Sovyet Bigimcileri, 6zellikle
de Eisenstein olmustur. Kurgu konusunda diisiince gelistiren sine-
macilar arasinda, ona karsi ¢tkmayan, onu destekledigini 6ne siir-
meyen diisiince adami yok gibidir.”!*? Ortaya atti1 kuramsal veri-
ler gegmisten giiniimiize hala gegerliligini korumaktadir.

191 Eisenstein, S.M. (1999). Eisenstein Sinema Dersleri, Oteki Yayinevi, Ank..s.214
192 Asiliirk, C. T. (2008). A.g.e. s.109
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Eisenstein’in belirttigi gibi; varliklarin ve nesnelerin, bunlar
arasindaki esyanin dogasi geregi bitmeyen iliskisinin derininde
yatan gergeklie ulagmak sinema igin vazgegilmezdir. Buradaki
amag diisiincenin aktarilmasindan gok kurguyla yorumlamak ve
yorum katmaktir. Anlatimsal araglarin zekice kullaniminity kurgu
i¢in vazgegilmez oldugunu vurgulayan Eisenstein igin raslantisal
secilmis goriintiilerin izleyiciler iizerinde en giiglii psikolojik etki-
nin yaratilmasi hedeflenmektedir.

Kurgunun kullanilmasiyla burada vurgulanmak istenen izleyi-
cinin duygu ve diisiincelerine kalici etkiler yaratmasidir. Ozellikle
Aristo’nun temel iletisim modeli, Eisenstein’in altim ¢izerek belirt-
tigi sinemada konunun aktanlmasinda kullanilan kurgu yontemi
biraktigi etki bakimindan birbiriyle ortiismektedir. Konusmacinin
etkili sunumuyla anlattiklan dinleyiciler tarafindan takip edilmek-
tedir. Burada biraktig:1 etki Eisenstein’in belirttigi kurgu etkisiyle
begizerlik gostermektedir.

Sinemada kurgu kullanimiyla birlikte izleyicilere ikinci bir
uzam yaratilmaktadir. Bu uzam farkh bir big¢imde anlam bulmakta
ve bu anlam igerisinde kendini temsil etmektedir. Bu baglamda
kurguyla verilen etki sonucunda tiiretilen anlamlar kendini yenile-
mektedir. Boylelikle kurgu bireylere farkli bakis agilar1 sunmakta
ve bunlar1 yorumlayabilecek olanaklan saglamaktadir.

Sonug olarak sinema kurgu olmadan anlamsizdir ve kurguyla
birlikte duygular, durumlar, hatiralar, konular, gegmiste ve giiniimiiz-
de yasananlar, gelecekte yasanmasim bekledigimiz olaylar tekrar-
dan hazirlanarak canlandinlmaktadir. Sinemada kurgunun kullani-
miyla yasamlar yeniden lretilmekte ve bu iiretimde kurgu vazge-
¢ilmez bir 6gedir. Kurgu; gordiiklerimizi gogaltmakta ve yeniden
anlamlandirmamiza olanak saglayarak yoluna devam etmektedir.
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DZiGA VERTOV

Yrd. Do¢. Dr. Nihan GIDER ISIKMAN

“O bir avc. Bir film sahnesi avais.. Gergek sahneleri. Sinemasal gercek.

Kendini bir ofise kapatmiyor. Odasini, kafesini terk ediyor. Dogadan
hareketle resim yapiyor. Gozlemliyor. Deney yapiyor. Kendini kamufle
ediyor, dogal kaynaklardan faydalamyor. Ve o hayati anda, tam hedefe
nisan ahyor. Bir film-keskin nigancisi. Sogukkanhlik, cesaret, sakinlik,
inisiyatif, oto-kontrol. Biirokratik ya da bagka bir prosediir yok. Es za-
manli karar ve uygulama.

O bir izci. Bir gozlemci. Bir nisanci. Bir yol bulucu. Bir kagif.

Ama ayni zamanda bir gair. Hayata sanatsal amaglarla niifuz ediyor.
Gozlemlerini orijinal sanat eserlerinde bir araya topluyor. Sanatsal kesif-
ler yapiyor. Degerli gercek pargalarini gergek sarkilartna, gergek destania-
rina, bir nesnel gergeklik senfonisine doniistiiriiyor.'”

Dziga Vertov’un Yasam

Bir sinemact olarak kendisini bu sdzlerle tanimlayan, Polonya,
Bialystok’dan gelen Yahudi kokenli geng Denis Arkadievich Ka-
ufman daha iiniversite 6grencisi iken adim Dziga Vertov olarak
degistirmisti. Vertov, Yahudi 6grencilerin kabul edildigi sayih yerler-
den biri olan Petrograd’da bir tip Ogrencisiydi ve modernizmin
sanatsal yapisini edinmeye bu yillarda baslamisti. Yeniyi, moderni
ve makineyi coskuyla karsilayan avant-garde bir hareket, Fiitii-
rizmle tamsmgt1.'** Geng Vertov, 1918 baharinda Moskova Film
Komitesi’nin haber filmi departmantna katildi. Iste Dziga Vertov’un
kendinden sonra gelen pek ¢ok sinemaci igin ilham kaynags olacak
calismalarla dolu film yolculugu da burada baslamus oldu. lk ola-
rak haftalik haber filmlerinin yapiminda goérev alan Vertov, takip
eden ii¢ yil boyunca pek ¢ok farkl belgesel projenin iginde yer
aldi. Moskova Film Komitesi’nde kurgucu olarak ¢alisan Elizaveta
Svilova ile tamistiginda ise y1l 1919°du. Bu tarihten itibaren Svilova
onun filmlerinin kurgusunu yapti ve bdylelikle dmiir boyu siiren

* Yrd. Dog. Dr. Nihan GIDER ISIKMAN: Baskent Universitesi, Iletisim Fakiil-
tesi, Radyo Televizyon Sinema Boliimii Ogretim Uyesi.

193 Vertov, D. (2007). Sine-Géz, Gev. A. Ergeng, istanbul: Agora Kitapligy, 5.246-5.

19 Aufderheide, P. (2007). Documentary Film, A Very Short Introduction, New
York: Oxford University Press, s.39.
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yaratici bir ortaklik da baglamig oldu. 1923 yilinda evlenen ikiliye,
Vertov’un Kizil Ordu’dan gelen kardesi Mikhail Kaufman da ka-
tild1.'* Cekirdegini Kaufman, Vertov ve Svilova’nmin olusturdugu
“kinoki”(sine-g6z) grubu, kendilerini siirekli haber filmi akis1 sagla-
yan yerel sine-amatérlerden olusan ulusal bir agin Moskova birimi
olarak goriiyordu.'”® Béylelikle bu liglii Kino-Pravda olarak bilinen
haber filmi serilerinin lizerinde yogun bir sekilde ¢alismaya basladilar.

Vertov’un, sinemanin gorsel glciinii kesfetmesinde Kino-
Pravda’nin etkisi biiyiiktiir. 1 Numarali Kino-Pravda (Haziran 1922)
Vertov'un, haber filmlerindeki, olaylarin sadece kaydedilmesindense
bir argiiman olusturmak tizere farkli zaman ve yerlerde ¢ekilmis go-
riintiilerin montajlanmasi seklindeki keskin anlatim tislubunun temel-
lerini tagimaktadir. 1920’lerde Avrupa ve Rusya’da ortaya ¢ikan
avant-garde akim tiim sanatgilar i¢in oldugu gibi yonetmenler igin de
son derece 0zgiirlestirici bir potansiyel tasimaktaydi. Sinemayi kame-
ranin Oniinde olan seyleri kaydetmekten kurtarip, bu kayitlarin, siirsel
bir sinema anlatistnin malzemesi olarak goriilmesini sagladi. Bu ana
akim sinemadan farklilagsan, kurmacanin dilini kullanmayan yeni si-
nema dillerinin geligimini dogurdu.'"” iste bu atmosferde, Almanlarin
yapay dekor ve mizansenin disavurumcu etkilerini arastirdigi, Sovyet
devrimci sinemacilarin da kurgunun giiglii digavurumcu dogasini kes-
fettikleri yillarda Dziga Vertov da Sinema-Gergek (Kino-Pravda,
1922-25), Sine-Goz (Kino-Glaz, 1924) ve Film Kamerali Adam (Man
With a Movie Camera / Chelovek s Kinoapparatom, 1929) gibi filmle-
rinde “sinema-gergek” kuranum gelistiriyordu.'”® Dolayisiyla, bu
¢alismalanindan otiirii belgesel filmin Onciileri arasinda Robert Fla-
herty ve John Grierson’la birlikte Dziga Vertov’'un da adi anilmakta-
dir. Digital ¢agdan Vertov’un ¢aligmalanna bakildiginda onu farkl ve
bir anlamda da 6ncii kilan filmlerinde film yapim stireglerinin varhigi-
n1 bizzat gostererek ya da sinematografik araglann zengin kullanimiy-
la hissettirerek yabancilagmay1 saglamasi ve giindelik alginin digina
tasimasidir.'®®

195 Hicks, J. (2007). Dziga Vertov, Defining Documentary Film, London: 1.B. Tauris, s.6.
196 Nowell-Smith, G. (Ed.). (2003) Diinya Sinema Tarihi, istanbul: Kabalc Yay. s.120.
197 Nichols, B. Introduction To Documentary, Bloomington: Indiana University Pres, .90,
198 Monaco, J. Bir Film Nasil Okunur?, Cev. E. Yilmaz, ist: Oglak Yayncilik, s.279.
19 Kropf, V. & Zeppelzauer, M. (2009). First Steps Towards Digital Formalism:
The Vienna Vertov Collection, Ross M. & Grauer M., Freisleben B. (ed.) Digital
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Biz: Bir Cesit Manifesto

1922°de Vertov en ¢ok alintilanan yazilarindan birini yayinla-
dy, “Biz: Bir Cesit Manifesto”. Avant-garde’in pek ¢ok temel yak-
lasimim barindiran, 6zellikle de yenilenmis, mekanik olarak mii-
kemmellestirilmis algiya yonelik ¢agriya yer verdigi bu yazisina,
Vertov’un ¢alismalarim daha iyi degerlendirebilmek igin bizim de
genis olarak yer vermemiz dogru olacaktir.

“Biz kendimize, pagavralarim pazarlayan bir ¢opgii siiriisii olan “si-
nemactilar’in aksine, kinoklar® diyoruz.

Biz gergek kinochestvo®* ile vurguncularin kurnazligs ve ¢ikar hesap-
lar1 arasinda higbir baglant1 gérmiiyoruz.

Biz - hayaletler ve gocukluk anilariyla yiiklii olan — Rus-Alman
dram-sinemasinin bir sagmalik oldugunu diisiiniiyoruz.

Kinoklar, gosteriggi bir dinamizme sahip olan Amerikan macera si-
nemasina ve Amerikali Pinkerton’larin dramatizasyonlarina, hizli gegisler
ve yakin g¢ekimlere tesekkiir ederler. Giizel... ama diizensiz. Kesin bir
hareket ¢aligmasina dayanmiyor. Psikolojik dramdan bir gémlek iistiin
ama yine de temelden yoksun. Bir klise. Kopyanin kopyasi.

BiZ romanslara, teatral filmlere ve benzeri seylere dayanan eski
filmlerin ciizamh oldugunu ilan ediyoruz.

- Onlardan uzak durun!

- Gozlerinizi bagka tarafa gevirin!

- Oliimciil derecede tehlikelidirler!

- Bulagicidirlar!

BIZ sinemanin gelecegini, onun gimdiki halini yadsiyarak onayhyoruz.

‘Sinematografi’ 6lmeli ki sinema sanati yasayabilsin. BiZ bu olii-
miin hizlandwrimasi ¢agrisinda bulunuyoruz.

Sanatlarin birbirine kariginlmasina -gogu kisi buna sentez der- karsi
¢ikiyoruz. Kotii renklerin -renk yelpazesinden ideal bir gekilde segilmig
olanlarin bile- birbirine karistinlmasi sonucunda ortaya beyaz degil gamur
¢ikar.

Tools in Media Studies: Analysis and Research-An Overview iginde (117-131),
Bielefeld: Transcript Verlag, s.120.

* kinok’lar (‘sinema-gézlii adamlar’): Vertov’un buldugu bu yeni terim, kino
(‘sinema’ ya da ‘film’) ve oko’dan (‘g6z’ anlamina gelen eski ve siirsel bir keli-
me) tiiretilmigtir.(Vertov, D. (2007). A.g.e. s.3).

* * kinochestvo: Vertov’un buldugu bagka bir yeni terim: chestvo son eki, soyut
bir 6zellige, dolayistyla sinema-goziin 6zelligine isaret eder.(Vertov, D. (2007).
A.ge.s.4).
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Sentez her sanatin doruk noktasinda ortaya ¢tkmahdir, daha 6nce degil.

BIZ kinochestvo’yu yabanci maddelerden, miizik, edebiyat ve tiyat-
rodan arindinyoruz; baska bir yerden araklanmamis olan kendi ritmimizi
ariyor ve bunu seylerin hareketinde buluyoruz.

BiZ sizi suna davet ediyoruz:

romansin tath kucagindan,

psikolojik romanin zehrinden,

zina tiyatrosunun pengelerinden,

sirtimzi miizige yaslamaktan,

-uzak durun-

kendi malzememizi, kendi 6l¢limiizii ve kendi ritmimizi aramak i¢in
agik alanlara, dort boyuta (ii¢ + zaman) -ugun-2%”

Vertov benzer sekilde gériislerini “Sine-Géz Gruplar Igin
Sarth Talimatlar” (1926) adli yazisinda da su sloganlarla sirala-
maktadir:

1. “Dram sinemasi halkin afyonudur.

2. Kahrolsun perdenin 6liimsiiz kral ve kraligeleri!

3. Kabhrolsun burjuva usulii peri masal senaryolar?

4. Dram sinemasi ve din, kapitalistlerin elindeki 6liimciil silahlar-
dir. Kendi devrimci hayat tarzimizi géstererek, bu silaht diismanin elinden
alacagz.

5. Cagdas sanatsal sinema eski diinyanin bir kanitidir. Bizim dev-
rimci gergekligimizi burjuva kaliplarina dékme ¢abasidir.

6. Kahrolsun giindelik hayatin sahnelenisi! Bizi oldugumuz gibi
filme alin.

7. Senaryo senaristin bizim adimiza icat ettigi bir peri masahdir.
Biz kendi hayatlarimiz1 yastyoruz ve hi¢ kimsenin kurgusuna boyun eg-
miyoruz.

8. Her birimiz hayattaki gorevimizi yerine getiriyoruz ve hi¢ kim-
senin ¢aliymasina mani olmuyoruz. Sinema is¢ilerinin gorevi bizi bizim
¢aliymamizi kesintiye ugratmayacak sekilde filme almaktir.

9. Yasasin proleter devriminin sine-g6zii!*!”

Kino-Pravda’dan Sine-Géz’e

Vertov’un, 1920’lerdeki film galigmalari, Bolsevik gazetecilik
modeline dayanmaktadir. Bolseviklerin gazeteleri gergeklere daya-
nan malzemeyi islemek ve yaymak adina bir ara¢ olarak kullandik-

200 Vertov, D. (2007). A.g.e. s.3-5.
20l Vertov, D. (2007). A.g.e. s.85.
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lar g6z Oniinde bulunduruldugunda sinema, edebiyat, fotograf gibi
farkl1 kiiltiirel formlar: etkilemesi dogal goriilebilir.

Kino-Pravda’nin neredeyse her bir bolimi gazetecilikten bir
seyler tasimaktadir. 5 Numarali Kino-Pravda’da yer alan konular
Kino-Pravda baslikli bir gazetenin sayfalarini ¢eviren bir kigi gos-
terilerek organize edilmistir. Bu gibi dmekler Vertov’un haber
filmlerini yeniden sekillendirirken ki gazeteci yaklagimini goster-
mekle birlikte, Vertov, haber filmlerine dair siiregelen, uzun genel
¢ekimler ve ¢ok az montajla olam kaydetme anlayisini, Kino-
Pravda’nin her bir béliimiinde birbiriyle alakasiz gibi goriinen
kayitlann kurgulayarak yikmaya da ¢alismistir. Cekimleri kronolo-
Jjik olarak, meydana gelis ve dolayistyla kaydedilis sirasina gore
dizmektense, nedensel, mantiksal baglantilar kurarak yeniden an-
lamlandirmay: hedeflemistir.2®? Bdylelikle, Kino-Pravda ile haber
filmi kaydettigi hayat pargalarindan biitiinliiklii bir konu olustura-
cak sekilde diizenlenmektedir. Bunun igin hayat bir senaryo dahi-
linde degil oldugu gibi gdzlemlenip kaydedilmekte, belli sonuglara
ancak daha sonra, bu gozlemlerden hareketle varilmaktadir. Vertov
Kino-Pravda’nin sekillenisini ve Sine-G6z’l $6yle betimlemektedir:

“Hayat1 ‘habersiz’ olmasi igin degil, insanlan maskesiz, makyajsiz
gostermek, onlar1 rol yapmadiklar1 bir anda kameranin goziiyle yakala-
mak, kameranin gézler 6ntine serdigi diislincelerini okumak igin ‘habersiz
¢ekmek’.

Goriinmeyeni goriiniir, agik olmayani agik, gizliyi aleni, oyuncularla
oynanani oyuncusuz kilma; yalam gergege doniistiirme ihtimali olarak
Sine-Go6z.293”

Vertov, Sine-G6z’iin tammini ise “Kinoklarin Baslangi¢ Kita-
bi1”’nda kisaca su formiille vermektedir:

“Sine-Goz = gergeklerin sine-kaydi

Sine-G6z = sine-gormek (kamera aracihifiyla goriiyorum) + sine-
yazmak (film seridi lizerine kamerayla yaziyorum) + sine-dlizenleme
(kurguluyorum),2”

202 Hicks, J. (2007). A.g.e.s.10-11.
203 Vertov, D. (2007). A.g.e. s.48.
204 Vertov, D. (2007). A.g.e. s.103.

137



Dolayisiyla, Vertov’a gore, Kino-Pravda Sine-Goz araciligiyla
miimkiin kilintyordu ve bu gercevede Sine-G6z sadece bir sinema
grubunun ya da sadece bir filmin (Kino-Glaz/Habersiz Yakalanmg
Hayat, 1924) ismi degildir. Sine-G6z, Kino-Pravda ile baslayip Ver-
tov’'un pek ¢ok diger filmi ile devam ettirdigi diinyay: belgesel bir
sekilde yorumlayan bir sinema hareketidir. Vertov’a gére sinemanin
asil iglevi belgelerin, gergeklerin, hayatin, tarihsel siireglerin kayda
gecirilmesidir. Sahnelenmemis bir sekilde gekilen hayatin her am,
gizli kamerayla ya da benzer bir teknikle hayatta oldugu haliyle gizli
¢elalen, ‘habersiz yakalanan’ her kare, film seridine kaydedilmis bir
gergegi, Vertov’un deyisiyle bir film-gercegini yansitir. Dolayisiyla

“Sine-Goz hareketinin amaci gergek, araci ise Sine-G6z’ diir”.2%

Vertov’un bahsi gegen filmi Kino-Glaz(1924), bilyilk yanki
uyandiran film ¢aligmalarinin iistiine gelmis ancak ne yazik ki bek-
lenenin aksine film dilindeki deneyselligi SSCB’de biiyiik elestiri
almigtir. Ancak ilgingtir ki Vertov’un diinya ¢apinda taninmaya ve
film diliyle ilham verici olarak degerlendirilmeye baslanmasini

saglayan da yine bu film olmustur. Vertov bu filmini séyle anlat-
maktadir:

“Kamera zayif ve kirilgan bir noktay: secerek, dikkatli bir sekilde
hayatin i¢ine giriyor ve gorsel gevresi igersinde yoniinii buluyor. Daha
sonraki boliimlerde kamera sayisindaki artigla beraber gézlemlenen alan
da genisletilecektir. Yavas yavas, diinyanin ¢esitli bolgelerinin, hayatin
cesitli parcalannin karsilastirilmas: aracihgiyla gorsel diinya kesfedile-
cektir. Birbirini izleyen her boliim, gercege dair kavrayis1 daha da netles-
tirecektir. Cocuklarin ve yetiskinlerin, egitimli ve egitimsizlerin gozleri
sanki ilk defa agiliyor... Bu muazzam film-garpismada tek bir yonetmen,
aktor ya da dekorcu bile kullanmiyoruz. Stiidyonun rahathgindan feragat
ediyoruz: dekorlari, makyaji, kostiimleri elimizin tersiyle itiyoruz. Nasil
ki yeni ilan edilmis bir savastaki ¢arpigmalari 6nceden betimleyemiyorsa-
niz, film harekatimiz i¢in de 6nceden bir senaryo yazamazsiniz. Film-
nesneden malzemeye degil malzemeden film-nesneye dogru ilerleyen
kinoklar, sanatsal sinemanin edebi senaryodaki son (en direngli) kalesini
ele gegiriyorlar.206”

205 Vertov, D. (2007). A.g.e. s.178.
206 Vertov, D. (2007). A.g.e. s.45.
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Miidahalesiz Yakalanan Hayat; Senaryo Yok, Oyuncu Yok

Vertov, bizzat oyuncu kavramimi (“bir tehlike”, “bir hata™) ve
bir Oykii ¢izgisine sahip oyun-filmler diisiincesini tamamen red-
detmistir.?”” Kino-Glaz’la birlikte Vertov senaryosuz ¢alismalarini
vurgulamaya baslamaktadir. Senaryoyu insanlarin hayatlarma bir
miidahale olarak kabul ederek diinyay: oldugu gibi agikliga kavus-
turmada senaryoya yer olmadigim1 savunmaktadir. Vertov’a gore
senaryo bir bireyin ya da bir grup insanin icadidir; bu insanlarin
perdeye aktarmak istedikleri bir kisa hikayedir ve Vertov boyle bir
¢alismanin sinemanin temel amaci olarak sunulmasini, gergek film
nesnelerinin yerine bu kiigiik film hikdyelerinin konmasin kabul
etmemekte, kameranin barindirdigi énemli imkanlarin bastiriimasi
olarak nitelendirmektedir.2®® Ancak sunu belirtmek gerekir ki Ver-
tov’un kendiliginden ortaya gikan olaylan kaydetme istegi ve yazih
senaryoya karsi defalarca tekrarladigi tutumu kesinlikle plansiz
¢alisma anlamina gelmez. Vertov’a gore ¢alismaya baslanmadan
once belli bir konunun biitiin yonleri biiyiik bir 6zenle incelenmeli;
konuya iligkin literatiir taranmali; konuya dair en net kavrayisa
ulasmak i¢in biitiin kaynaklar kullanilmalidir. Cekimden 6nce ko-
nuya, ¢ekim programu ve takvime iligskin planlar ¢izilmelidir. Bu
planlar1 senaryodan farkli kilan, biitiin bunlarin s6z konusu tema
hayatta ortaya giktiktan sonra kameranin izleyecegi bir eylem plani
olmasi, aym temay: sahnelemeyi amaglayan bir plan olmamasidir.
Vertov sdyle ornekler, “gergek bir savasin filme alinmasi ile bir
dizi savas sahnesini sahnelemeye yonelik plan arasindaki fark,
Sine-Goz’ilin plani ile sanatsal sinematografideki senaryo arasinda-
ki farka denk diiser.”2%

Vertov’un c¢agdaslarindan Eisenstein film tarzim daha ¢ok
edebiyat ve tiyatro olmak tizere diger sanatlarla bulugturarak teorik
aragtirmasini gelistirirken, Vertov teori ve pratikte belgesel, kur-
maca olmayan sinemaya kesinlikle bagh kalmistir. Bu ¢ergevede
de, Eisenstein’in da dahil oldugu gevrelerce, Vertov’un hayati mii-
dahalesiz yakalama ¢abasi yonetmenligin gereklerini yerine getir-
memek olarak yorumlanmigtir ki Vertov’a gére Sine-G6z’lin bel-

207 Nowell-Smith, G. (2003). A.g.e.s.202.
208 Vertov, D. (2007). A.g.e. 5.87.
20% Vertov, D. (2007). A.g.e. 5.96.
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gesel anlatisin1 kurmaca film anlatisindan ayiran en temel nokta-
dir.2'® Vertov kurmaca filmlerle Sine-Go6z arasindaki aynim siirsel
bir sekilde sdyle ortaya koymaktaydi.

“Dram sinemas: sinirleri gidiklar. Sine-G6z ise insanm gdrmesine
yardimci olur.

Sine-dram, gozii ve beyni tath bir sisle kaplar. Sine-G6z gozleri agar,
goriintiiyii netlestirir.

Sine-dram bogazi diigiimler. Sine-Goz insanin yiiziine taze bir bahar
riizgar, tarla ve ormanlarin 6zgiir enginligini, hayat nefesini getirir.?'"”

Belgesel, diger gercege dayanan sOylemler gibi, ortak dene-
yimler diinyasinin agiklanmasi ve yorumlanmasi gibi hi¢ de kii-
¢limsenemeyecek bir sorumlulugu tagimaktadir. Daha da 6nemlisi,
hukuk, aile, egitim, ekonomi, politika, ulus vb. séylemlerin insa-
sinda da etkin bir rol oynamaktadir. Dziga Vertov’da yazilarinda
toplumun sekilleniginde, 6zellikle is¢i sinifinin bilinglendirilmesi
agisindan, alinabilecek aktif role deginmis, filmleri bu goriis dog-
rultusunda sekillenmistir.2!2 Kitlelerin kiiltiirel davranis1 ve egitimi
konusu, sanatin pasif alimlanigi yerine sanatsal anlam yaratiminda
seyircinin katihmini hesaba katan konstriiktivist etkinligin bir bo-
limiinii olusturuyordu. Vertov da, sinemanin 6zerk bir sanat olugu-
na dair “kitlelerin goziinii agma” umuduyla, filmlerinin yapiminda
bu ilkeye bagh kalmigtir.2** Ciinkii Vertov’a gore en giiglii silahlar
ve en gii¢lii teknolojiler Avrupali ve Amerikali sinema-burjuvazisinin
elindedir. Insan irkinin dértte iigii burjuva dram filmlerinin afyo-
nuyla sersemlestirilmektedir. Iste tam da bu sebeple Vertov goriin-
tillerin radyo dalgalan araciligiyla yayinlanmasi yontemini goskuyla
karsilamaktadir. Ses ve goriintii biitiin diinyaya yayinlanabildigi
i¢in, kapitalist diinyanin bu icatlarini, kapitalist diinyay1 yok ede-
cek bir silaha doniistiirmek iizere hazirlik yapmay1 onerir. Biitiin
tilkelerdeki isgilere diinyay: diizenlenmis bir sekilde gérme; birbir-
lerini gérme, duyma ve anlama firsati vermek i¢in hazirlik yapma-
y1. Vertov’a gore, hayatin suretleri (tiyatro gosterisi, dram sinema-

210 petric, V. (2000). Dziga Vertov: Sinemada Konstriiktivizm, Cev. G. Yamaner,
Ankara: Oteki Yayinevi, s.84.

21t Vertov, D. (2007). A.g.e. s.56.

212 Nichols, B. (1991). Representing Reality, Bloomington: Indiana University Pres, s.10.
213 petric, V. (2000). A.g.e.s.81.
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s1, vs.) yerine is¢ilerin bilincine hem kendi hayatlarindan hem de
sinifsal diigmanlarinin hayatlarindan 6zenle segilmig, kaydedilmis
ve diizenlenmis gergekler getirilmelidir. Bdylelikle Sine-Goz’lin
hedefi, biitiin iilkeler ve topraklardaki proleterler arasinda, diinya-
nin komiinist bakig agisiyla desifre edilmesine dayali gorsel ve
igitsel bir simf bagi kurmak, miimkiin olacaktir.?!*

“Tekstil isgileri kendileri i¢in gerekli olan makineleri yapan fabrika
iscilerini gormelidirler. Fabrikadaki is¢iler fabrika igin gerekli olan yakaiti,
komiirii saglayan madencileri gérmelidir. Madenciler onlar igin gerekli
olan yiyecekleri iireten ¢iftgileri gérmelidirler.

Aralarinda yakin, ¢6ziilmez bir bag kurulabilmesi i¢in is¢ilerin bir-
birlerini gérmeleri gerekir. SSCB’deki isgiler bagka iilkelerde -Ingiltere,
Fransa, Ispanya- kendileri gibi isiler oldugunu ve proletarya ile burjuvazi
arasindaki savasin her yerde siirdiigiinii gormelidirler. Ama bu isgiler bir-
birlerinden uzakta yastyorlar ve dolaysiyla birbirlerini géremiyorlar.2'>”

Vertov’un dram sinemasi ve Sine-Goz karsilagtirmasina oyun-
culuk agisindan geri dondiiglimiizde, canlandirmanin olmamasi
Vertov igin vazgegilmez bir ideal olmakla birlike ne yazik ki bunu
her zaman gergeklestirebildigini soylemek pek de miimkiin degildir.
Lenin’e Dair Ug Tiirkii (Tri pesni o Lenine, 1934) kadin yol isgisi-
nin konusmasi, ¢iftlikten gelen siislii kadin gibi, Kino-Glaz(1924)
gozciinlin bogularak olen karisi gibi, Cogku: Donbas Senfonisi
(Entuziazm: Simfoniia Donbassa, 1931) dua edenler gibi ‘oyna-
mama’ omekleri sunar. Bunlar yasayan insanliar1 gosteren gekim-
lerdir. Ancak, Film Kamerali Adam (1929) pek ¢ok canlandirmanin
oldugu hatta oyunculara yer verildigi yoniinde elestiriler almistir.
Aciktir ki, kameraman Kaufman, kurgucu Svilova, makinist, or-
kestra ve filmin basinda uyuyan kadin kamera igin poz vermis, rol
yapmuslardir. Filmde yer alan izci gocuklar et fiyati aragtirmak,
alkol karsiti ya da kooperatiflere yonelik faaliyetleri siirdiirmek
gibi her zaman yaptiklar: seyleri yapmaktadirlar. Ancak kameranin
varliginin onlarin davraniglarim etkilemedigini sdylemek pek de
dogru olmaz. Onlar Vertov neyi nasil istiyorsa yapmaktadirlar ya
da en azindan ne istedigini disiiniiyorlarsa onu. Burada Vertov’u
idealine yaklagtiran, canlandirmanin minimum diizeyde sayilabile-

214 Vertov, D. (2007). A.g.e. s.59.
215 Vertov, D. (2007). A.g.e. s.63.
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cek olmasidir. Ciinkii bu insanlar gergek insanlardir ve her zaman
yaptiklan normal seyleri yapmaktadirlar. Vurgulamak gerekir ki
filmin en dikkat ¢eken ¢ekimleri miidahele etmeksizin, habersiz
yakalanan goriintiilerdir.

Film Kamerali Adam’da bahsi gecen c¢ocuklar bir yandan da
Vertov’un ortak film iiretimi idealini gergeklestirmek ilizere de
filme dahildirler. Vertov “Yaratict Bir Laboratuarin Kurulmasi
Uzerine” bashikh yazisinda éncelikli hedeflerinin yaratici insanlar
oldugunu belirtmektedir. “Tepkisiz ve umursamaz degil, bu yeni ve
zorlu dava adina heyecan duyan insan insanlar. Tayin edildikleri
icin degil, ¢agnldiklan i¢in burada olan insanlar. Rasgele degil,
yaratici atdlyenin bagkam tarafindan 6zenle segilen insanlar. Gegici
degil, daimi bir kadro; her biri kendi alaninda filmden filme gelis-
me gosterecek, biitlin yetenek ve giiglerini bu g¢aliymaya adayacak-
lar. Her biri kendilerini siirekli gelistirme, biiyilk ya da kiiglik 6ne-
rilerini gergeklestirme, c¢alisma siirecini akilcilagtirma firsatina
sahip olacak.”?!¢ Bu yaratici insanlarla birlikte Sine-G6z’lin isleyi-
sini, kinok-gozlemci, grup dnderi, goskino birimi, sine-gdz konse-
yi’'nden olusan bir yap: ile agiklar. Boylelikle bir kisi ya da bir
grubun yaratigindan kitlesel yaratisa gegmek miimkiin olacaktir.2!’

Ozgiir Kamera ve Belgesel Ses Kaydi

*“...kamera bir talihsizlik yasadi. Sermayenin iktidarda olmadig: tek
bir iilkenin bile bulunmadig bir zamanda icat edildi. Burjuvazinin kor-
kung niyeti, bu yeni oyuncag kitleleri eglendirmek ya da daha dogrusu,
is¢ilerin ilgisinin temel amagtan -efendilerine karsi miicadele- saptirmak
igin kullanmakti. Agliktan Glmek iizere olan proleterler, igsizler, sinema
salonlarinin elekirikli narkozu altinda demir yumruklarnim gevsettiler ve far-
kinda olmadan efendinin sinemasinin yozlastirici etkisine teslim oldular.?'#”

Vertov’'un dram sinemasi ve Sine-Goz karsitligi kameraya
yaklasiminda da kendini bu sdzleriyle gosterir. Vertov’a gore goz-
lerimiz ¢ok zayiftir ve ¢ok az seyi goriir. Bu sebeple insanlar go-
riinmeyen olgular1 gérmek i¢in mikroskobu ve uzak, bilinmeyen
diinyalan kesfetmek i¢in teleskobu icat etmislerdir. Kamera ise

216 Vertov, D. (2007). A.g.e. s.165-6.
217 Vertov, D. (2007). A.g.e. s.85.
218 Vertov, D. (2007). A.g.e. 5.82.
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goriiniir diinyaya daha derinlemesine niifuz etmek, gorsel olgulari
incelemek ve kaydetmek amaciyla icat edilmistir.?’® Bu amagla
kamera simdiye kadar oldugu gibi goziin isleyisini kopya etmek
tizere kullanilmaktansa, Ozgiirlestirilerek, kopyalamaktan gitgide
uzaklastinilmalidir. Vertov bunu su sozleriyle vurgular, “Gozleri-
mizin yapisini gelistiremeyiz ama kameray1 sonsuz kusursuzlasti-
rabiliriz.”??° Bu amagla, Sine-géz miimkiin olan her ¢ekim tekni-
ginden faydalanir: hizlandirma, yavas okuma, detay planlar, tersine
devinim, animasyon, kamera hareketleri, en beklenmedik ufaltma
¢ekimlerinin, gizli kameranm kullaniimasi. Vertov, biitiin bunlari
birer goriintii efekti olarak degil, tam anlamiyla faydalanilacak
normal yontemler olarak gérmektedir. Omegin, agir ¢ekimi “go-
riinmeyeni goriiniir, belirsizi belirgin, gizliyi agik, oyuncularla gekile-
ni oyuncusuz ¢ekilmis, ger¢cek olmayani gercek, yani kinopravda
(sinemasal araglarla, bu durumda agir ¢ekimle ulasilan gergek)
yapmak igin bir firsat” olarak yorumlamaktadir.??! Vertov’un ge-
kim tekniklerinde gesitlilige dair yaklagimi giiniimiizde filmlerinin
digital sinema Orneklerinin Onciilleri olarak yorumlanmasini sag-
lamaktadir. Vertov’un filmleri efektlerin yaratict bir dil yaratmak
tizere kullaniminin kanitlaridir, Ciinkii belli bir argiiman dogrultu-
sunda kullanilarak kamera ve kurgunun sundugu tiim olanaklar
izleyiciye sunmaktadir. Boylelikle izleyici Vertov gibi gérmekte,
diisiinmekte, film yapimina dair tiim deneyim ve heyecam paylas-
makta, yeni film dilinin ortaya ¢ikigina eslik etmektedir.??

Ortak iiretim iginde, gizli ¢ekimlerle ilgili kinoklara yonelik,
askeri talimatlan andiran talimatlari da “Kinoklarin El Kitapgi-
g1’nda su sekildedir:

- “Fark ettirmeden ¢ekim yapmak — eski bir askeri kural: muhakeme
etmek, hiz, saldiri.

- Kinok-gozlemciler tarafindan kurulmus agik bir gozlem noktasin-
dan ¢ekim yapmak. Oto-kontrol, sogukkanlilik ve dogru anda yildirim
hiziyla saldir1.

- Gizli bir gozlem noktasindan ¢ekim yapmak. Sabir ve mutlak dikkat.

219 Vertov, D. (2007). A.g.e. s.82.

220 Vertov, D. (2007). A.g.e. s.16.

221 Vertov, D. (2007). A.g.e. s.154.

222 Manovich, L. (2001). The Language of New Media, Cambridge: MIT Pres, s.212.
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- Konu ve malzemclerin ilgisi dogal olarak baska yone gekilmisken
¢ekim yapmak.

- Konu ve malzemelerin ilgisi yapay olarak baska yone ¢ekilmisken
¢ekim yapmak.

- Uzaktan ¢ekim.

- Hareketli ¢ekim.

- Yukanidan ¢ekim.22*”

Vertov’un bu talimatlarin1 6ncelikle gergegin oldugu gibi fil-
me aktarilmasinin ne kadar miimkiin olduguna elestirel bir yakla-
simla ele alarak degerlendirmek gerekir. Vertov’un bunun igin
kameramanlarina yonelik gercegi oldugu gibi yakalama ya da bas-
ka bir deyisle kameramanin varligindan 6nceki haliyle yakalamaya
yonelik onerileri bu gergevede iitopik kalmaktadir.

Vertov’un yukarida yer verdigimiz talimatlarimi gizli kamera
kullaniminin beraberinde getirdigi etik problemleri gézeterek de
degerlendirmek gerekir. Kisinin 6zeline bir miidahale olarak gorii-
lebilecek gizli kamera kullanimi ile Vertov’un hedefi hayat: miida-
halesiz olarak yakalamaktir ancak bu noktada goriintiilenen kisile-
rin kendi goriintiileri tizerindeki haklarinin goz ardi edildigini soy-
lemek miimkiindiir. Ancak Vertov’a gore her sey kamusaldir ve ka-
meranin giremeyecegi higbir 6zel alan yoktur dolayisiyla da goriintii-
lemek adina kisilerin onayinin alinmasina da gerek yoktur.?2*

Vertov kamerayla birlikte ses agisinda da ¢ekimlerin su teknik
kosullan karsilamasi gerektigini belirtir.

1. Cekim eszamanl olmali, yani herhangi bir gecikme olmaksizin,
gozlemlenen malzemenin eylemiyle eszamanl ilerlemelidir.

2. Cckim, filme alinan malzemenin dikkatinin ¢ekilmemesi igin
sessiz olmahdir ve film arka plan giiriiltiisii birakmamahdir.

3. Teknik agidan her yerde ¢ekim yapmak miimkiin olmaldir (bir
cift¢i kuliibesi, tarla, havaalani, ¢ol, vs.)

4. Her iki kamera da, hem sessiz hem de sesli kamera, birbirine en-
gel olmayacaklar sekilde, ¢gekimin hazirhik ve isaretler olmaksizin basla-
yabilecegi, biitiiniin siirekli hazir tutulacagi ve senkronizasyon igin her-
hangi bir 6zel rehbere ihtiya¢ duyulmayacag sekilde birbirine baglanma-
ldir.

223 Vertov, D. (2007). A.g.e. s.189.
224 Hicks, J. (2007). A.g.e. s.35.

144



5. Ses kalitesi en iyi filmlerimizi yaptigimiz zamanki standart sart-
lara uygun olmalidur.

6. Ses tesisatinin kompakt olmasi, biiyiik jeneratorler igenmemesi
ve elektrik tesisatina bagl olmamasi gerekir.

7. Hata yapma ihtimali ortadan kaldirilmalidir, zira biz tekrari
miimkiin olmayan sahne ve olaylari filme aliyoruz (rol yapan insanlarla
ilgilenmiyoruz).

8. Kameraman ve sesginin eylemleri koordine edilmeli, i¢ ice gegi-
rilmeli, eszamanli olmalidir — bunu yapmanin en iyi yolu da sesli ve ses-
siz ¢ekimleri tek, birlesik bir alette bir araya getirmektir.225

Bunlarin tek bir amaci vardir, anlaticinin okudugu seylerin ye-
rini belgesel ses kayitlarinin almasi. Vertov ve Eisenstein arasinda-
ki teorik farklilik en iyi bigimde sinemada sesin roliine iliskin tu-
tumlarinda 6rneklenmektedir. Sinema yapmaya baslamasindan beri
Vertov, sesin olanaklarindan, daha ¢ok da eszamanli ses kaydindan
etkilenmistir. Ote yanda Eisenstein ise yaratic1 bir arag olarak es-
zamanli sese uzun bir siire siipheyle yaklagmayi siirdiirmiis, sesli
sinemayi bir tehlike olarak yorumlamistir.??® Bu dogrultuda sekil-
lenen Vertov’un ¢aligmalarina en iyi 6rnek Cogku. Donbas Senfo-
nisi(1931) filmidir. Cosku’nun sesli haber filmi alaninda 6ncii ola-
rak sahip oldugu 6zel 6nem dis mekanda seslt belgesel film ¢ekme
sorununu ¢6ziime kavusturmasidir. Donbas’ta taginabilir cihazlarla
calisan Vertov ve ekibi boylelikle, seslerin ¢ogunu goriintiiyle be-
raber tek bir kanal iizerine kaydetmeyi basarmislardir. Vertov bu
yolla ses ve goriintiiniin ¢ok katmanh etkilesimini sagladiklarim
belirtmektedir.??’ Dolayisiyla, bu film, sesli haber filmlerinin ya-
pimi igin kapiyr agmig ve ayrica gelecekte dis mekénlarda yapila-
cak sesli ve goriintiilii haber filmlerinin zeminini hazirlamistir.
Yonetmen, Charles Chaplin de, Cogku’daki ses kullanimmi “Bu
mekanik seslerin boyle, kulaga bu kadar giizel gelecek sekilde
diizenlenebilecegini hi¢ bilmezdim. Bu duydugum en heyecan
verici senfonilerden biriydi. Sayin Dziga Vertov tam bir miizisyen.
Profesorler onunla tartismak yerine ondan bir seyler 6grenmeliler.
Tebrikler.” s6zleriyle degerlendirmistir.?2

225 Vertov, D. (2007). A.g.e. s.163-4,
226 Petric, V. (2000). A.g.e.s.99.

227 Vertov, D. (2007). A.g.e. 5.128.
128 Vertov, D. (2007). A.g.e. 5.196.
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Filmlerdeki konusma metinleri, ara yazilar perdede neler olup
bittiginin anlagilmasina yardimci olur. Ancak Vertov’a gore anlati-
cinin agiklamalarina ihtiya¢ duyulmayacak sekilde ¢ekilmis bir
film daha iistiin olacaktir. Dolayisiyla Vertov, filmlerin, arayazilann,
sozel agiklamalarin yani kelimelerin yerine dogrudan dogruya go-
riintii ve sesle yazilmas: gerektigini savunur. “...Tipki bir ressamin
kelimelerle degil kalem ve boyalarla ¢aligmasi gibi. Tipk: bir bes-
tecinin bir sonati kelimelerle degil nota ve seslerle yazmasi gi-
bi.”?® Vertov’un yaziya/sdze karsi tutumunun sekillenisi yillar
icinde filmlerinin anlatisinda goriilebilmektedir. Dinyamn Altida
Biri (Shestaia chast’ mira, 1926)’nde yazilar filmin diginda bira-
kilmis ve kaynasik ezgilerle olusturulmus bir s6zlii-radyo-temasi
seklinde kullamlmigtir. On Birinci Yil (Odinnadtsatyi, 1928)’da
yazilara ¢ok az yer ayrilmig, Film Kamerali Adam’da (1929) ise
hi¢ kullamlmamustir. Lenin’e Dair Ug Tiirkii (1934)’de gorsel dilin
tim seyirciler tarafindan kolayca seyredilebilirligi yazi/soz aracili-
giyla degil ses ve goriintiiniin etkilesimi araciligiyla saglanmistir.
Bu film igin H. G. Wells’in yorumu, “Eger ek bir kelime bile ¢ev-
rilmemis olsaydi, yine de ilk ¢ekimden son gekime kadar biitiin
filmi anlardim. Filmdeki diisiince ve niianslarin hepsi kelimelerin
yardimi olmaksizin bana ulasiyor ve lizerimde etkili oluyor.” sek-
lindedir.3°

Vertov’un yaziya/soze yer vermeyerek sinema dilini goriintii-
ye dayandirmasi kurgunun 6nemini de arttirir. Vertov’a gore kur-
gu, ¢ekilmis sahnelerin yonetmenin iizerinde az ya da ¢ok oynama
yaptig1 senaryoya gore birbirine yapistinlmasi degil, film pargala-
rinin (gekimler) diizenlenip bir film-nesnesi haline getirilmesidir.2’"
Dolayisiyla her Sine-G6z yapiminin kurgusu, konunun segildigi
andan filmin tamamlanmis haliyle yayinlanmasina kadar sekillen-
mektedir. Baska bir deyisle film, yapim siiregleri esnasinda kurgu-
lanir. Bu anlayisla, kurgu, belli bir konuya dair gézlemlerle basla-
maktadir. Arastirma siirecinde, kesif gezisi esnasinda fikirler yok-
lanip, her seyden en degerli ve ilging olan seyler segilmektedir, bu
kurgunun ilk asamasidir. Kurgunun sonraki asamasi kamerayla

229 Vertov, D. (2007). A g.e. 5.226.
230 Vertov, D. (2007). A.g.e. s.137.
231 Vertov, D. (2007). A.g.e. s.105.
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mekana gidilmesiyle baslar. Artik etrafa insan goziiniin degil, Sine-
Goz’lin bakis agisiyla yaklasilmaktadir. Filmin amacina en uygun,
temasini en iyi ifade eden ¢ekimler segilir. Bundan sonra, son asa-
maya ulasilir ki, bu da segilen kayitlarin diizenlenmesidir. Filme
alinan pargalar, yani g¢ekimler, bir anlam baglantisina gore bir ara-
ya getirilir. Bununla birlikte Sine-G6z’iin kurgu ile zamani ve me-
kani yonlendirme yetenegi, ger¢ekligin perdeye aktarihrken sine-
manin yeni diliyle déniistiiriilmesini de saghyordu.?*? Dolayisiyla,
Vertov’un deyisiyle, harflerden kelimeleri, kelimelerden ciimleleri,
ciimlelerden de bir makale, bir denemec, bir destan, vs. olusturmak-
tir kurgu. Aslinda bu artik kurgu degil ¢ekimlerle film yazmak-
tir 23

Vertov, tiim bu goriisleri ¢ergevesinde sekillenen, Sine-G6z’lin
belirleyici galismalar1 olarak (Carlik Savasi(Boi pod Tsaritsynom,
1919), Kino-Glaz (ya da Habersiz Yakalanan Hayat, 1924), Leninist
Kinopravda (Kinopravda say1 21,1924), Sovyetler lleri! (Shagai,
Sovet!, 1926) ve Diinyamin Altda Biri (1926), On Birinci Yil
(1928), Film Kameral: Adam (1929) filmlerini siralar.** Bu filmle-
rin her birini Vertov “film doguran filmler” olarak tammlar ki,
Vertov’un diinya ¢apinda en ¢ok bilinen filmi Film Kamerali Adam
da film yapmak hakkinda bir film olarak 6ne ¢ikar.

Film Kamerali Adam

Film Kamerali Adam’1 tim diger filmlerden farkli kilan, film
yapimina dair goriintiilerin izleyiciye sunulmasiyla insanlarin bu
araglardan haberdar edilmesi, baska filmlerde zorunlu sayilanin
aksine gizlenmemesidir. Dolayisiyla Vertov, yansitmaci anlatim
tarzi ile izleyiciyi Ozellikle film tiretim siirecine dahil etmeye ¢a-
ligmaktadir.®> Ciinkii filmin amaglarindan biri insanlan film gra-
meriyle tanistirmaktir.** Manovich’in de degindigi gibi filmde iig
katmanlh bir yapi s6z konusudur. Ik katman, filme malzeme sag-
lamak iizere ¢ekimler yapan kameramanin hikayesidir. Fkinci kat-

22 Nowell-Smith, G. (2003). A.g.e. 5.203.
233 Vertov, D. (2007). A.g.e. 5.295.

234 Vertov, D. (2007). A.g.e. s.109-113.
235 Nichols, B. (1991). A.g.e. s.33.

16 Vertov, D. (2007). A.g.e. s.182.
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man, sonlanmug filmi bir sinema solonunda izleyen seyircilere dairdir.
Uciincii katman ise bizzat filmin kendisidir - Moskova, Riga,
Kiev’de yapilan ¢ekimlerden olusan ve uyanma, ¢alisma, bos za-
man aktiviteleri ile bir giinii sergileyen filmin kendisi.?*” Filmde
pek c¢ok sekansta kameraman netlik ayan yaparken, ¢ekim yapar-
ken, alt ve iist ag1 ¢ekimler igin pozisyon alirken goriilmektedir.
Ayrica kurgu siirecinin goriintiilerine de yer verilmistir. “Gergegin
sanatr” olarak bilinen konstriiktivist baglam iizerine kurulu filmin
basindaki yazil1 agiklama ile de Film Kamerali Adam, “ara yazilarin
yardimi, senaryo ve dekor ve oyuncular olmaksizin goérsel olaylarin
sinemasal bir temsili, tiyatro ve edebiyat dilinden tamamen ayn ta-
bandaki genis bir sinema dilini gelistirme egilimindeki bir sinemasal
iletisim deneyimi” olarak tamimlanmaktadir.?*® iste bu cercevede,
Film Kamerali Adam, hayattan bir giinii ele alir. Izleyiciler filmin
baginda sinema salonuna giren insanlarla birlikte sehrin giinliik ha-
yatim izlemeye baslarlar ve film yine sinema salonundan ¢ikan in-
sanlarin goruntiisiiyle biter. Film boyunca ise kameraman, adeta sihir-
li degnegini kullanan bir peri gibi, kamerasini, izteyiciye bir bebegin
dogumu, bir ¢iftin boganmasi gibi yasamdan kesitler, essiz manzara-
lar, ¢alisan insanlar v.b. gdstermek i¢in kullanir. Yine kameraman
kalabaliklarin iistiinde dimdik montajlandig1 bir sahnede Vertov’un
zaman ve mekandan bagimsiz kilinarak 6zgiirlestirilen ve boylelikle
yeni bir algi yaratabilen kamera idealinin sembolii olmugtur.?*®

Sonug olarak

Vertov’un, Film Kamerali Adam’daki, bir yandan hayati oldugu
gibi yakalama gabasi, diger yandan onu montaj agamasim da goster-
digi kurgu ile yorumlamasi, boylelikle izleyicide, kameramanin var-
lig1 ile de, bir film izlediginin farkindaligin1 yaratma ¢abasi, avant-
garde sanatgilar ve belgeselciler igin daimi bir ilham kaynagi olma-
sin1 saglamgtir.2*° Vertov’un filmin sosyal bir degisim igin giiglii bir
ara¢ oldugu yoniindeki goriisii John Grierson’u ve ¢aligmalarini
etkilerken, yeni-gergekgiler goriintiilerin yeni bir anlam biitiinii ya-

237 Manovich, L. (2001). A.g.e. s.211.

238 Petric, V. (2000). A.g.e.s.8.

239 ] ovejoy, M. (2004). Digital Currents, Art in the Electronic Age, New York:
Routledge, s.44.

2401 ovejoy, M. (2004). A g.e.5.45.
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ratmak amaciyla dizimi seklindeki kurgu anlayisini benimsemis,
1960’larda, Vertov’'un haber filmlerinin (Kino-Pravda/ Sinema-
Gergek) adimi hareketlerinin adi olarak Fransizcaya geviren Jean
Rouch ve Edgar Morin (cinéma vérité) ise Vertov’un canlandirmala-
ra kars1 tutumunu ¢ahgmalarinda 6ne gikarmglardir.?*!

Digital ¢ag olarak adlandirabilecegimiz giiniimiizde, gorsel-
sesli kaydin yapilabilecegi ekipmanlar ¢ok daha kiigiik, hafif, ucuz
dolayisiyla ulasilabilir hale gelmistir. Aym sekilde, bunlarin mon-
tajlanarak hazir hale getirilmesi de digital sistemlerin olanaklariyla
¢ok daha kolaylagmigtir. Ayrica, goriintii ve ses kalitesinde herhan-
gi bir kayip olmadan kolaylikla kopyalayabilme, DVD, internet
yayinciligi gibi olanaklar, dagitim, izleyiciye ulasma imkanm sag-
lamaktadir. Dolayisiyla digital ¢agdan geriye doniip bakildiginda,
Vertov’un gorils ve ¢aligmalari 6nemli bir kaynak olarak degerlen-
dirilmelidir. Eszamanh ses kaydina, kameranin 6zgiir kilinmasina,
filmlerin diinya isgilerini bir araya getirecek bir arag olarak kulla-
nimina verdigi 6nem digital ¢agin saydigimiz 6zellikleriyle Ortiis-
mektedir. Ayrica, Vertov kamera ile kaydettigi goriintiileri kullan-
maktan Gte montaj masasinda her birini bir yap tasi olarak kullan-
mistir. Boylelikle yapisal film dilini olustururken giiniimiiz sanat
eserlerinde ve klipler gibi popiiler kiiltiir triinlerinde sikga gore
geldigimiz estetiksel degerleri ve anlatimsal teknikleri geligtirmis-
tir.2#2 Manovich’in Vertov’un filmlerini kare kare ele aldig1 ¢alis-
mas®®® da gostermektedir ki kisa ¢ekimleri birbirine baglayarak
sagladigi ritm, uzun ve kisa ¢ekimleri baglarken kullandig siste-
matik yapi, diagonal kompozisyonlar: ve farkli bakis agilarim bag-
layarak sagladigi dinamizm, kullandig1 yakin ¢ekimlerde yon de-
vamhliklarinin ve paralel kurgunun ustalikhi kullanimlan ile Vertov,
giiniimiizde digital film iiretim siirecleriyle olusturulan pek ¢ok
anlatiya kaynaklik etmektedir.

241 Nichols, B. (2001). A.ge.s.117.

242 Kropf, V. & Zeppelzauer, M. (2009). A.g.e. s.121.

243 Lev Manovich bu ¢alismasinda Film Kameral: Adam ve On Birinci Yil filmle-
rini ¢ekim uzunluklan, her bir ¢ekimdeki gorsel degisiklik oranlan ve her bir
¢ekimin gorsel ozellikleri gibi kistaslar gergevesinde detayh olarak ele almaktadir.
Manovich, L. (2013). Visualizing Vertov.
http://softwarestudies.com/cultural_analytics/Manovich.Visualizing_Vertov.2013.
pdf (Ocak 2013)
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GERCEKCIi FiLM KURAMCILARI

Gergekei film kuramcilarina gére sinemada 6nemli olan, si-
nemanin gergegi ortaya ¢ikarma giiclidiir, gergeklik ¢ok katmanl
bir yapiya sahiptir ve yonetmen kamera sayesinde bu katmanlan
acarak gercekligi sergiler. Perdedeki goriintli, dis diinyada duyula-
nmizla algilayamadigimiz nesnel gerceklik hakkinda bilgi verir
bize. Gergek¢i film kuramcilarindan Andre Bazin ve Siegfried
Kracauer, yonetmenin gergegi doniistiirmedigini ama gergeklikten
secim yaptigim1 vurgular. Bu diisiince Sovyet bigimcilerini akla
getirir, onlara goére de yonetmen gergeklikten secim yapmaktadir, o
halde aradaki fark nerededir?

Tiim film kuramlarinda, kuramcilar iddialarin1 kanitlamaya ¢a-
lisirken, tutarh bir biitiinliikk olusturmak amaciyla, sinemanin bazi
Ogelerini 6ne ¢ikarirken bazilarin1 da gérmezden gelme egiliminde
olurlar. Bu durumda bigimcilere gore, yonetmen, montajla gercek-
ligi yeniden diizenler ve yonetmenin gergeklikten yaptigi segim
nesnel degil, 6zneldir. Oysa gergekgiler igin sinemada montaj de-
gil, mesela uzun planlar daha 6nemlidir ve kamera nesnelerdeki
gizli anlami verir bize. Omegin Bazin, yonetmen Flaherty’nin Ku-
zeyli Nanook (1922) filminde eskimonun balik avlamasimi tek
planda gosterir, ¢iinkii burada 6nemli olan izleyicinin baligin av-
lanma siiresini deneyimlemesidir. Burada Bazin, Eisenstein’in
yaptig1 gibi goriintiileri ¢arpighrmaya gerek yok der. Aslinda Bazin,
¢ekimleri birbirine baglamak i¢in kullanilan bir nevi “dogal” kur-
guya kars1 degildir, sadece gergeklikle oynayan montaja karsi ¢i-
kar, ¢iinkii bu montaj, gercekligi kurmacaya doniistiiriir. Ustelik,
montajda izleyici yonetmenin seg¢imlerine tabidir. Uzun planlar,
Italyan Yeni Gergekgilik akiminda da siklikla bagvurulan bir yon-
temdir ve Bazin bu filmlerden 6vgiiyle soz eder.

Bigimci gelenekte dramatik yapi, goriintiilerin birbiri ile olan
etkilesimine dayanir, oysa Bazin gibi gercekgiler i¢in dogadaki
biitiinliiglin ve siirekliligin perdeye aktarilmasina olanak veren
uzun planlar ve alan derinligi daha etkili bir dramatik yap1 kurar.
Boylece gergek hayatta oldugu gibi sinemada da hayatin akigin
yakalayabiliriz. Alan derinliginde izleyici gergekle yakin iliski
kurar ve segme sansina sahiptir. Bazin, Orson Welles’in Yurttas
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Kane®** (1941) filmini, “film dilinde bir devrim” olarak nitelendi-
rir. Tiyatro yonetmeni olarak kariyerine baslayan Welles, tiyatro
bilgisini film diline aktarmigtir, Welles’in alan derinligi ve uzun
planlarinda, izleyici tipki bir tiyatro sahnesini izler gibidir. Yani
izleyici, tiyatro sahnesinde, isterse konusan oyuncuya, isterse diger
oyunculara ya da sahnedeki bagska bir noktaya odaklanabilir, ayn
yontem, onun filmleri igin de gegerlidir. Mesela Yurttag Kane fil-
minde Kane karakterinin anne-babasinin evinden ayrildigini anla-
tan sekansta, alan derinligi ve uzun plan (yaklasik 2 dk.) vardir.
Once karlarin iizerinde kizagiyla kayan gocuk Kane'i goriiriiz,
kamera biraz geri ¢ekilir ve bunun bir odada pencereden disar
bakarak ¢ocugunu izleyen annenin bakisi oldugunu anlanz. Cerge-
ve iginde gergeve teknigi de vardir burada, pencerenin gergevesinin
iginde, kistirllmighk hissi veren Kane ve perdenin gercevesi. Oda-
nin igerisinde Kane’in anne-babasi ve bankaci, Kane’in gelecegini
tartigmaktadir. Burada, izleyici hangi karakteri isterse onu takip
edebilir, yani yonetmen seyirciyi se¢iminde 6zgiir birakir ve dola-
yisiyla anlam belirsizdir. Welles, filmin anahtar sahnelerinden
birini sadece ¢evrinme, alan derinligi ve uzun planla anlatir. Wel-
les, Susan karakterinin intihar sekansim da benzer sekilde tasarlar,
normalde baska bir yonetmen olsa birgok kesme yapacakken, Wel-
les tek bir planda aym gerilimi yaratmayr basarir. Bu teknikler
filmin birgok sekansinda goriilebilir. Sonug olarak Bazin’in savun-
dugu gibi Welles, alan derinligi ve uzun planlarla izleyicinin filme
katihmini talep eden bir dil yaratir ve bu dil filmi daha gergekgi
kilar.

Bazin, sinema perdesini diinyaya agilan bir pencere olarak yo-
rumlar. Perdede goriilenler, drmegin oyuncularin hareketi, perde ile
sinirh degildir ve perdeden ¢iktiginda da devam ediyor gibidir,

24 Filmle ilgili daha ayrintili bilgi edinmek igin The Battle over Citizen Kane
(Michael Epstein ve Thomas Lennon, 1996) belgeseli izlenebilir. Bu belgeselde
de anlatildig: gibi aslinda filmdeki Charles Foster Kane karakteri, gercek hayatta
bilylik medya imparatoru, sansasyonel gazeteciligin 6nemli ismi William Ran-
dolph Hearst’ten esinlenmistir. Bu nedenle de Welles, filmin gosteriminde biiyiik
sikintilar yasamig, o yil film 9 dalda Oscar’a aday gosterilmesine ragmen
Hearst’iin etkisiyle sadece senaryo dalinda 6diil almistir. 1960°larda, o déneme
kadar yapilmig en iyi film olarak nitelendirilmesine ragmen, Welles yaghliginda,
bu filmle bir hata yaptigini itiraf eder.
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¢linkii kamera, dogadaki biitiinliigiin ve siirekliligin aktarilmasina
olanak veren, gercekligi agiga ¢ikaran bir aragtir. Sinemadaki tek-
nolojik gelismeler gergeklik algimizi giiglendirecektir, teknoloji
sayesinde daha iyi bir ger¢eklik yanilsamasi yaratilabilecektir film-
lerde.

Benzer goriisleri savunan bir bagka gergekgi film kuramcisi da
Siegfried Kracauer’dir. Ona gdre sinemay: sanat yapan, fizik ger-
cekligin kurtariimasidir. Kamera gercekligin gizli yonlerini ortaya
¢ikarir, gergek diinyada goremediklerimizi goriiriiz perdede, yani
kurtanlmig gergekligi. Nasil bir mikroskop sayesinde gozle gore-
medigimiz ¢ok kii¢iik parcalar gorebiliyorsak, sinemada da 6me-
gin ayrint1 ¢ekimlerle (mesela ellerin hareketi, yiizdeki mimikler
vb.) normalde goéziimiiziin 6niinde olan ama fark edemedigimiz
gercekleri goriiriiz. Kamera sadece ¢ok kiigiik pargalar1 degil, me-
sela kitleler gibi gok biiyiik parcalari da goriiniir kilar ya da riizgar-
da savrulan bir yaprakta oldugu gibi, hareketi de, gorebiliriz perde-
de. Ayrica kiiltiir ya da 6nyargilar gibi zihnimizin karanlik kosele-
rinde kalanlan da gérmemizi saglar sinema.

Kracauer da kendisinden onceki film kuramcilan gibi, sine-
may1 diger sanatlardan ayn bir yere koyar. Bu konuda biitiin ku-
ramcilar gibi o da farkli bir argiiman geligtirir. Ona gore, diger
sanatlarda sanatgi yaratici siireg igerisinde sanatinin hammaddesini
tiikketir, omegin heykeltiras bir mermeri yontar ve ondan sanat eseri
yapar, yani hammaddesine, gergeklige yeni bir sekil verir. Yonet-
menin hammaddesi de gergekliktir ama o, diger sanatgilar gibi
gercekligi yogurmaz, aksine yansitir, agiga cikarir. Iste bu nedenle
de sinema diger sanatlardan ayr tutulmalidir.

Yonetmen Gykiisiinii anlatirken, 6ykiiniin i¢inde bulundugu or-
tam yani fizik gergekligi de sergiler. Kracauer’ya gdre bunu en iyi
basaran belgesel filmdir. O, disavurumcu filmlerin gergekligi red-
dettigine, ya da avangard filmlerin 6ykiiyii yok ettigine inanir, ona
gore deneysel sinema sadece sanati sinemaya uzatmigtir.

Sonug olarak gercekgi film kuramcilarina gore, kamera ger-
cekligi doniistiirmez, agiga ¢ikarir ve sinemayi diger sanatlardan
ayiran da bu olanagdir.

Editor
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ANDRE BAZIN
Dog. Dr. Battal ODABAS®

Andre Bazin’in Yasam

18 Nisan 1918’de Angers, Fransa’da dogan André Bazin, ilk
egitimini La Rochelle’de alir. 1938°de St. Cloud’daki Ecole Nor-
male Superieure’de devam eder. Sinavlardan ¢ok yiiksek notlar
almasina ragmen kekemeligi yiiziinden 6gretmenlige kabul edil-
meyen Bazin, 1939°da orduya ¢agirilir. Savas sirasinda, savastan
etkilenen askerlerin psikolojik danigmanligi gorevini yiiriitiir. Si-
nemaya olan tutkusu orduya cagrildig: yillardan itibaren artmaya
baslamigtir. Elestirmen arkadast P. A. Touchard, Bazin’in sinema
elestinmenligindeki giirsel duyarliia dikkati ¢eker ve Bazin’i,
konusurken kekeleyen ama bilimsel, felsefi ve soyut terimleri dyle-
sine yerli yerinde kullanarak dinleyenlerin fantastik istahlarim
doyuran ve bunu yaparken de algakgoéniillii bir iisluba sahip olan
biri olarak tanimlar.?*3

Bazin (1918-1958), Jacques Doniol Valcroze ve Lo Duca’nin
1951°de yaymladiklari ve katki saglayanlar arasinda Yeni Dalga’nin
baslaticilar1 Godard, Truffaut, Claude Chabrol, Rohmer ve Rivette’in
de bulundugu Cahiers du Cinéma dergisinde Gliimiine kadar yaz-
mi§ ve bu yazilar daha sonra dort ciltlik bir yapit haline gelmistir.

Bazin, sinema ¢aligmalarina, Pierre-Aimé Touchard’in Paris’te
kurdugu Edebiyat Evi’'nde bir sinema kuliibii kurarak basladi. Si-
nema Nedir? Kitabinin birinci cildini adadigi Roger Leenhardt’a
duydugu hayranliktan dolayr onu sik sik bu kuliibe ¢agiriyordu.
Fransa’da, Almanya’da, Cezayir’de, Fas’ta, Tunus’ta halk ve kiil-
tiir iligkisi lizerine g¢ahigmalar yapiyor, toplantilar diizenliyordu.
Ayni zamanda, L'écran frangais, Le Parisien libéré, Esprit gibi
dergilerde yazilan yaymnlaniyordu. Daha sonra Télérama adim
alacak olan Radio-Cinéma-Télévision dergisinin kuruculan arasin-
da yer almisti. Bu donemde, yine Sinema Nedir?’in ilk cildini adadig
isimlerden ikincisi olan ve koruyuculugunu iistlendigi Frangois

* Dog. Dr. Battal ODABAS: istanbul Universitesi, iletisim Fakiiltesi, Radyo
Televizyon ve Sinema Bolimii Ogretim Uyesi.
245 Bazin, A. (2000). Sinema Nedir? Izdisiim Yay. Istanbul. s.7.
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Truffaut ile tamigiyordu. 1949°da Biaritz’de diizenlenen Lanetli
Filmler Festivali’nin de diizenleyicileri arasinda yerini almaktan
geri durmamugti.

Les Cahiers du Cinéma

Jacques Doniol-Valcroze, Joseph-Marie Lo Duca ve Leonid
Keigel ile birlikte, 1951 Nisan’inda Les Cahiers du Cinéma dergi-
sini kurdu. Sinema iistiine goériis ve kuramlarin1 bu dergide ya-
yinlamaya basladi. Cahiers du Cinéma dergisi, Bazin’in yoneti-
minde Avrupa’nin en etkili kuramsal yaymni oldu ve Yeni Dal-
ga’nin dogmasina 6nemli katkilarda bulundu.

Cahiers du Cinéma yazarlan arasinda en énemlilerini sdyle si-
ralayabiliriz: Claude Chabrol, Frangois Truffaut, Jean-Luc Godard,
Jacques Doniol-Valcroze, Jacques Rivette, Jacques Rozier vd. Fa-
kat bunlar bir araya geldiklerinde ortak yonleri ¢ok azdi. Uyumsuz
Ogelerden olusmus bir grup gibiydiler. Gergek ortak paydalari,
ortak felsefeleri yoktu. Hoslandiklar: ya da nefret ettikleri bile aym
degildi. Bir “okul”dan daha ¢ok bir “tekke” gdriiniimiindeydiler.

Bu dergideki yazilariyla hareketi baslatan Bazin, Truffaut,
Godard ve Chabrol gibi elestirmen ve yazarlar, kendilerinden 6n-
ceki sinemaya yliz ¢evirip kendi ilkelerini saptarken, kuskusuz
sifirdan baglamiyorlardi. Diisiincelerini gelistirmek ve uygulamak
igin, ozellikle Italya’da gelisen ve savas sonrasi filmciligin zengin
deneylerine ve sonsuz belgelerine dayaniyorlardi.

Yazmanin zaten sinema yapmak oldugu diigiincesine sahip
olan Cahiers du Cinéma yazarlan arasinda film yapmayan ve sade-
ce elestirmen olarak kalan tek kisi, yazar André Bazin’di. Bazin
hep kuramci olarak kaldi. Diger Cahiers du Cinéma yazarlarindan
Sadoul, Balasz ve Passinetti ise elestirmen degil tarihgi ya da top-
lumbilimciydi.

Cahiers du Cinéma’nin iki temel ilkesi vardi:

a- Sahneye Koyma (Mise-en-scene)

b- Yazarlarin Politikast (La politique des auteurs)

“Yazarlarin Politikas1” (daha sonra Auteur Kurami) yaklasi-
muyla Cahiers du Cinéma, 1950’lerde efsanesini Atlantik tesine
kadar yaydi. Zaten yazarlari Amerikan sinemasi hayraniydi. Bazi
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yazarlara gore?* bu tutumuyla, o sirada Amerikan sinemasinin énem-
li kurumu M.P.E.A.A.’nin247 girigimleriyle Bati Avrupa’da yaygin-
lagsmaya baslayan Amerikan sinemasinin emperyalist politikalarim
benimsetmekten bagka bir sey yapmiyordu.

Bazin, bu kurama kargidir. Ona gore Yaraticilar (Auteur) Ku-
rami yanlilan sinemada Shakespeare’ler, Rembrandt’lar bulmak
istiyorlar. Bazin, Yazar-Konu-Yapit denklemini amimsatarak, bu
denklemin bir 6gesi olan konunun hi¢ 6nemsenmedigini vurgular.
Kisisel anlatinin, filmden filme siirdiigiinden ya da gelistiginden
kuskulandigini soyler. Ona gore sinema, resim ve yazin gibi bireye
dayanmaz. Hollywood sinemasinda ise bireysellik ¢ok daha azdir.
Halbuki ¢agdasi Alexandre Astruc, kameranin bir kalem gibi kul-
lanilabilecegini sOyleyerek Bazin’in bu yaklasimiyla gelismektedir.
Ona gore artik tek bir sinemadan degil sinemalardan séz edilecek-
tir.

Giraudoux, “yapitlar yoktur, yalmzca yazarlar vardir” diyor.
Truffaut bu s6zii onayliyor ve yazarlarin politikasim olusturuyor.
Bazin ise tiimilyle hemfikir degildir. Yazarin kendine 6zgii bir
yetenegi var kuskusuz, ama bir de filmin sinema tarihindeki yeri
var. Griffith’in Birth of a Nation’1 (Bir Ulusun Dogusu) (1915)
Abraham Lincoln’a (Griffith, 1930) gore; Eisenstein’in Potemkin
Zirhlis1 (1925) Korkung Ivan’a (1944); Orson Welles’in Yurttas
Kane’i (1941) de Mr. Arkadin’e (1955) gore lstiindiir. Bazin, ya-
zarlarin politikas1 yanhlarinin Welles, Lang, Renoir, Hawks ya da
Rossellini’nin tiim yapitlarimin ayni bigem ve anlam o6zellikleri
tasidig izlenimi vermelerinden korkuyor. Ciinkii Bazin’e gore her
filmde sinema sanatinin bir izi vardir.

Bazin bazi konularda, Yazarlarin Politikas: yaklasimina katil-
mamakla birlikte, buna karsi degildir. izlenimci elestirinin yaninda,
yazarlarin politikasini tutar. Yaklagimin, kisisel nitelikleri deger-
lendirmede yararli oldugunu sdyler. Bazin’e gore yazar olmak,
gereci kullanmaya bagl, ¢linkii yazar, senaryo ne olursa olsun hep
ayn Oykiiyili anlatir. Bazin, Jacques Rivette’in “yazar, birinci tekil
kisi konugur” tanimina katilir. Yazar, ¢ok katii bir gereci ¢ok iyi bir

246 Hennebelle, G. (1975) Quinze ans de cinéma mondial (1960-1975), Editions du cerf.
247 MPEAA: Motion Picture Economic Association of America (ABD’nin, yaban-
c1 hiikkiimetlerle dogrudan anlagsma yapmaya yetkili tek ekonomik sektorti).
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filme doniistiirebilir... Bunun yan sira iyi bir senaryodan iyi film,
kotii senaryodan da kotii film gikaran yonetmenler oldugu da bir
gergektir. Yazan yadsimaz, ama “yazar ama neyin yazari?” diye de
sorar. Bununla, Bazin, yazar etkileyen kosullar1 giindeme getirir.

Truffaut da iyi ya da kotii filmler olmadigini, iyi ya da kotii
yonetmenler oldugunu soyler. Cahiers du Cinéma yazarlar filmleri
degil, yonetmenleri degerlendirirler. Tek tek filmleri uzun uzun
¢Oziimlemezler. Yazar, filmi yaratir, filme anlami koyar. Yani ya-
zar, sliirem ve uzamdan bagimsiz bir yaratiktir. Oysa bagka diizgii-
ler de vardir. Yaraticilar Kurami yalnizca yazarinkini tanir.

Kurameci Olarak André Bazin

Nesnel gergekgilik, Bazin’in goriislerinin temelini olusturur.
Ona gore belgesel filmler, bozulmamis gergekligin en an ifadesi-
dir. Kurguya kars: mizansene 6nem veren Bazin, gergek siirekliligi
ancak mizansen igindeki diizenlemelerle yaratilabilecegini savun-
mus, bu agidan Orson Welles’in alan derinligi ¢alismalarina 6nem
vermigtir. “Bazin erkenden Orson Welles'i, Jean Renoir, Italyan
Yeni-Gergekgiligi’ni ve Charlie Chaplin'in Serseri sonrasi filmleri-
ni kegfederek bu yonetmenler ve akim hakkinda yazilar yazdi ve
onlar savundu.”248

Andre Bazin, yazilan ve kuramlariyla gen¢ yonetmenlere yol
gosterdi. Ondan Once sinema hakkinda yazilan elegtiriler giinlitk
sinema elegstirisi gibiydi. Magazin yani agir basan, hayran kitlelerin
ihtiyacini karsilayan yazilardi. Ciddi elestiriler Bazin ile hiz kazan-
di. Cikardig: gesitli dergilerdeki yazilan ¢ok tartigildi, okundu ve
baska dillere gevrildi. Bu yazilar1 daha sonra “Qu’est-ce que le
cinema?” (Sinema Nedir?) ad1 altinda dért ciltte topland1.?#

Sinema Nedir? (Qu'est-ce que le cinéma?) genel baslig altin-
da yayinlanan kitaplar:

248 http://www.unofficialbaziniantrib.com, 06.09.2012. Cev: Battal Odabas.

249 Bu yapittan segmeler igeren bazi yazilar Nijat Ozon tarafindan 'Cagdas Si-
nemanin Sorunlar’' (1966) adiyla Tiirkgeye gevrilmistir. Ingilizce gevirisini
1967°de, yine orijinalinden yaptig1 seckilerle Hugh Gray What is Cinema?adiyla
iki cilt halinde yayinlamigtir. 2009°da tek cilt olarak Timothy Bamard tarafindan
What is Cinema?adiyla yeniden cevrildi. Fransa'da dal976’da Edition du Cerf
kitab: yeniden diizenleyerek yayinladi.
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1- Ontoloji ve Dil (Ontologie et langage, 1958),

2- Sinema ve Diger Sanatlar (Le cinéma et les autres arts, 1959),

3- Sinema ve Toplumbilim (Cinéma et sociologie, 1961)

4- Bir Gergeklik Estetigi: Yeni-Gergekgilik (Une esthetique de
la réalité: le néo-réalisme, 1962).

Sinema Nedir? Kitap Dizisindeki Boliimler:

Genel olarak bakildiginda Bazin’in Sinema Nedir? Kitap dizi-
sinin Tiirkge’de tam ¢evirisini bulmak miimkiin degil. En ¢ok bili-
neni Varlikbilim ve Dil bashkh birinci kitaptir. Les Cahiers du
Cinéma dergisinde yayinladig1 yazilar donemin Tiirkge yayinlanan
sinema dergilerinde ¢evrilerek yaymlanmig ancak belli bir biitiin
icinde sunulmamistir. Sadece Bazin degil diger 6nemli yabanci
yazarlar da ayn sekilde gevrilerek bu dergilerde yayinlanmigtir. Bu
yiizden Bazin’in kitabinin igindekiler kismini buraya almak, kita-
bin biitiinliigliniin anlagilmasi agisindan yararh goriilmiistiir.

1. Qu'est-ce que le cinéma? 1. Ontologie et langage

(Sinema Nedir? I. Ontoloji (Varlikbilim) ve Dil, 1958).

Bu kitap Roger Leenhardt ve Frangois Truffaut’ya adanmistir.

Fotograf Goriintiisiiniin Ontolojisi. (1945 tarihli Resim Sanati-
min Sorunlar: yazisinin gézden gegirilmis hali)

1. Toplam Sinema Miti Critigue dergisinden alinmig)

2. Bindirmenin Yasami ve Oliimii. (L’Ecran Frangais’den aln-
mistir.)

3. “Nigin Savasiyoruz” Hakkinda.

4. Jean Painlevé Hakkinda. (1947°de L’Ecran Frang¢ais’den alin-
mustir.)

S. Yitik Zamanlarin Pesinde, (“Paris 1900”)

6. Sinema ve Kesif. (Nisan 1953 ve Ocak 1954’te France-
Observateur dergisinde yayinlanmis iki yazisinin sentezi)

7. Insanlarin Cenneti. (France-Observateur, Subat 1958)

8. Sessiz Diinya. (France-Observateur, Subat 1956)

9. Tiim Ikindilerde Oliim. (Esprit, 1949. Cahier du Cinéma, 1954)

10. André Gide (France-Observateur, Mart 1952)

11. Sovyet Sinemasinda Stalin Miti.

12. Taklit ve Sahte ya da Bir Biyik I¢in Higlik. (L Esprit, 1945.)

13. Bir Sarlo Simgeciligine Giris. (D.0.C.’den alinmis, 1948)
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14. M. Hulot ve Zaman. (L Esprit, 1953)

15. Yasak Kurgu. (Cahiers du Cinéma, 1953 ve 1957)

16. Sinema Dilinin Evrimi. (Bu ¢alisma ili¢ makalenin sentezi-
nin sonucudur: Birincisi Venedik’te Sinemamn Yirmi Y1l kutlamasi
icin yazilmus kitap igin olan bir ¢alisma. ikincisi, L 4ge Nouveau
dergisinin 93. Sayisinda yaymlanmis Dekupaj ve Evrimi yazis,
tiglinciisii de 1950 tarihli Cahiers du Cinéma dergisinin |. Sayisin-
daki yazisi.)

17. William Wyler ya da Mizansen'in Jansenisti. (Revue du
Cinéma, 1948)

2. Qu'est-ce que le cinéema? Il. Le Cinéma et les Autres Arts
(Sinema Nedir? 1. Sinema ve Diger Sanatlar. 1959).

1. Saf Olmayan Bir Sinema I¢gin-Uyarlama Savunmasi. (Lo-
zan Kitap Rehberi igin hazirlanmis Cinéma, Un Oeil Ouvert sur le
Monde-Diinyaya Agilan Géz, Sinema yazisindan)

2. “Bir Kir Papazinin Giincesi” ya da Robert Bresson’un Sti-
listigi (Cahiers du Cinéma, No:3, 1951)

3. Nemesis ile ya da o olmadan “M. Ripois” (L Esprit, Agus-
tos-Eyliil, 1954)

4. Tiyatro ve Sinema (L Esprit, Haziran ve Temmuz-Agustos,
1951)

5. Pagnol Vakasi

6. Resim Sanati ve Sinema

7. Bergsonyen Bir Film: “Le Mistére Picasso”

3. Qu'est-ce que le cinéma? I1I. Cinéma et Sociologie (Sine-
ma Nedir? II1. Sinema ve Toplumbilim. 1961).

Birinci Boliim

1. “Yasak Oyunlar” (L 'Esprit, 1952)

2. “Los Olvidados” (Unutulmuslar, L ‘Esprit, 1951)

3. “Almanya Sifir Yili”” (L ‘Esprit, 1949)

4. “Son Tatil” (“Stil insamn kendisidir” bashkh yazisi. Revue
du Cinéma, 1948)

ikinci Boliim

1. Pin-up girl'in Entomolojisi (L 'Ecran Frangais, 17 Aralik 1946)

2. “The Outlaw” (Revue de Cinéma, Agustos 1948)
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3. “LaRed” (L’Observateur, 19 Kasim 1953)

4. Kralige ve Digerlerinin Diisiisii “Niyagara” (L 'Observateur,
17 Eyliil 1953)

5. “Davut ve Betsabe” (L ‘Observateur, 29 Mayis 1952)

6. “Sinemada Erotizm”in Kenarinda (Cahiers du Cinéma, Ni-
san 1957)

Ugiincii Boliim: Soéylenceler (Mitler) ve Toplum

1. Jean Gabin ve Kaderi (Radio-Cinéma-Télévision, 1 Ekim 1950)

2. Humphrey Bogart’in Oliimii (Cahiers du Cinéma, No:68,
Subat 1957)

3. M. Vedoux Soylencesi (Revie du Cinéma, No:19, Ocak 1948)

4. “Sahne Isig1 ya da Moliére’in Oliimii” (L 'Observateur,
No: 130, Kasim 1952)

5. “Sahne Is181’nin Biiyiikliigii (L ’Esprit, No:4, Nisan1953)

Dérdiincii Boliim: Western

1. Western ya da Miikemmelligi ile Amerikan Sinemas: (J.-L.
Rieupeyrout'nun Le Western ou le cinema américain par excellence
kitabina yazdign 6ns6z. Collection “7¢ Art, Ed. Du Cerf, Paris, 1953)

2. Westemin Evrimi (Cahiers du Cinéma, Aralik 1955)

3. Omek Bir Western: “Sept Hommes a Abattre- Seven Men
from Now” (Cahiers du Cinéma, Agustos-Eyliil 1957)

4. “La vallé de la poudre-The Sheepman” (France-Observateur,
28 Agustos 1958)

Besinci Boliim: Otomatlarin Evreni
1. “André Cayatte’in Sibernetigi” (Cahiers du Cinéma, 1954)

4. Qu'est-ce que le cinéma? IV. Une Esthétique de la Réalité:
Le Néo-réalisme (Sinema Nedir? IV. Bir Gergeklik Estetigi: Yeni
Gergekgilik. 1962).

1. Sinemasal Gergeklik ve Kurtulusta Italyan Ekolii (L Esprit,
Ocak 1948)

2. Yer Sarsiliyor (La Terra Trema) (L ‘Esprit, Arahk 1948)

3. Bisiklet Hirsizlan (L ‘Esprit, Kasim 1949)

4. Bir Aziz Pesinde (Un saint ne l'est qu'apres) (Cahiers du
Cinéma, No:2, Mayis 1951)

5. Umut Yolu (It cammino della speranza) (Cahiers du Cinéma,
No:20, Subat 1952)
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6. 1 Kurusluk Umut (Due soldi di speranza) (France-Observatew,
Temmuz 1952)

7. Yonetmen De Sica (Bu metin, 1952’de Guanda yayinlan ta-
rafindan yayinlanmistir. Sinema Nedir? kitabinda da Fransizca gevirisi
yeralmaktadir.)

8. Biiyiik Bir Yapit: “Umberto D” (France-Observateur,
Ekim 1952)

9. “Avrupa 51”7 (1953’te yazilmis bir metin)

10. italyan Sinemasi Kendini inkar m Ediyor? (Radio-Cinéma-
Télévision, 1 Aralik 1954)

11. Acimasiz Napoli (L'Or de Naples-L'oro di Napoli) (Cahiers
du Cinéma, No:48, Haziran 1955)

12. De Sicave Rossellini (Radio-Cinéma-Télévision, Eyliil 1955)

13.“Senso” (France-Observateur, Subat 1956)

14. Sonsuz Sokaklar (La Strada) (L ‘Esprit, Mayis 1955)

15.“Il Bidone” ya da S6zkonusu Kurtulus (France-Observateur,
Mart 1956)

16. “Cabiria” ya da Yeni Gergekgiligin Sonuna Yolculuk (Cahiers
du Cinéma, No:76, Kasim 1957)

17.“Vitelloni’nin Derin Ozgiinliigii (Radio-Cinéma-Télévision,
Ekim 1957)

18. “Kentte Ask”

19. Rossellini Savunmasi-“Cinema Nuovo”nun yaz isleri
miidiirii Aristarco’ya mektup (Cinema Nuovo)

Bazin’i anlayabilmek igin bu kitaptaki yazilarda bazi ortak
noktalar1 ortaya gikarmak gerekiyor. Zaten kendi baslarina her
kitap belli konular iizerinde yogunlagsmis olmalarina karsin, yine de
Bazin’in en ¢ok iistiinde durdugu konular sunlardir:

Sinema dilinin evrimi

Sinema bigimi

Sinema ile diger sanatlarin iliskisi

Sinemada edebiyat uyarlamalari

Sinema ile toplumun iligkisi

Sinemada mitler

Sinemada tiirler

Sinemada gergeklik (6zellikle italyan Yeni Gergekgiligi)

André Bazin’in bu dort ciltlik kitabin1 incelerken bazi noktalar
dikkati gekiyor. Ilk ii¢ cildi kendisi, dérdiincii cildi de Jacques Ri-

90 ROV B WIS, 1
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vette yayilamigtir. Rivette’in bir 6ns6zii de bu ciltte yer almaktadr.
Bazin’in iki 6zelligi vardir ve bunlar bir arada bulunmaktadir: Eles-
tirmen Bazin ve kuramci Bazin. Bu iki 6zelliginin nerede baslayip
nerede bittigini anlamak giictiir, yazilan her iki 6zelligini de barin-
dirmaktadir. Dolayisiyla elestiri diye ele alinan yaz, iginde yogun
kuramsal bilgiler tasiyabilmektedir. Bazin’in derin bir sinema sevgi-
si oldugu hem yasamindan hem de yazilarindan anlagilmaktadir.

Kitabin iki ciltlik Ingilizce gevirisinin de oldukca popiiler ol-
dugu yapilan arastirmalarda ortaya ¢ikmistir. Hem Tiirkge, hem de
ingilizce incelemelerde bu ingilizce geviri daha ¢ok kullanilmakta-
dir.

1. Qu'est-ce que le cinéma? I. Ontologie et langage
(Sinema Nedir? I. Ontoloji (Varlikbilim) ve Dil, 1958)

Fotografik Goriintiiniin Ontolojisi

Bazin, fotograf goriintiisiiniin ontolojisini anlatirken dnce sa-
nattan s6z ediyor. Misirdaki mumyalarin aslinda insanlarin 6liime
kars1 ¢ikiglarinin bir yansimasi oldugunu séyliiyor ve resim ve
heykelin kdkeninde bu mumyalarin bulundugunu ileri siiriiyor.
Sanatin ve uygarligin paralel gelisiminin plastik sanatlar ve onla-
nn biiyiilii islevlerini ortaya gikardigini belirtiyor. Bazin, modelin
ya da portrenin varlikbilimsel (ontolojik) kimligine artik inanilma-
digini, ama bunun onun anunsanmasina ve onu ikinci bir ruhani
6liimden kurtarmasina yardim ettiginin kabul edildigini de vurgu-
luyor. Goriintii {iretimi biitliin insan merkezli faydaciliklardan kur-
tulmugtur. Artik insanin hayatta kalmasi degil fakat daha genel
olarak gercegin goriintiisiiyle ideal bir evren ve gegici Ozerk bir
yazg) yaratimi s6z konusudur. Bazin, plastik sanatlarin artik este-
tikten daha ¢ok psikoloji ve gercege benzerlik ya da gergeklikle
ilgilendiklerinden s6z ediyor.2*°

Bunlarla ulagmak istedigi nokta fotografin ve sinemanin top-
lumbilimsel temelleridir. Bazin, André Malraux’nun Verve (Sevk)
dergisindeki bir yazisindan bir alinti yapiyor: “Sinema, ilkeleri
Ronesansla ortaya ¢ikan ve son anlatimini barok resimde bulan
plastik gergekciligin en gelismis halinden baska bir sey degildir.”

250 Bazin, A. (1958) O ‘ext-ce que le cinéma? I Ontologie et { angage, Edition du Cerf. 5. 11-12.
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Niepce ve Lumiére sayesinde fotografi, baroku bitirerek plastik
sanatlar1 gercege benzerlik saplantilarindan kurtardi. Fotograf ve
sinema da ger¢ek takintisina sahip olduklarn halde bundan mem-
nundurlar. Bazin resme gore fotografin 6zgiinliigliniin 6ziinde var
olan nesnelliginde yattigini soylilyor ve nihayet “ote yandan sine-
ma bir dildir” diyerek sinemay: ayn bir yere koyuyor.?*!

Toplam Sinema Miti

Sinemanin idealist bir fenomen oldugunu ileri siiren Bazin,
arastirmacilardan ve mucitlerden sz ediyor. Sinema aslinda bilim-
sel diislinceye hi¢ zorunlu degildir. Sinemanin onciileri de bilim
adamlar degildir. Sinema XVI. yiizyildan beri hayal edilen Fena-
kistiskop’un 1890’larda gelistirilmesine dayanmaktadir. Sinemanin
onciilerinin hayal giigleri, sinema diigiincesini gergegin eksiksiz ve
biitiinsel bir temsiliyle 0zdeslestiriyor. Bu oOnciiler ses, renk ve
¢ekicilikle dig diinyamin mitkemmel bir yanilsamasimin yeniden
olugturulmasi oldugunu hemen kavriyor.?®? Sinemanin kesfinin
efsane yonetmeni, fotograftan fonografa XIX. yiizyilda giindeme
giren gergegin biitiin mekanik iiretim tekniklerine belli belirsiz
egemen olandir.?*?

Sinemanin heniiz kesfedilmedigini sdyleyen Bazin daha sonra
bu durumun, kesfin kokenine sinemanin gelismesinde ¢ok 6nemli
bir yer tutacak olan bilimsel buluslar ya da endiistriyel teknikler
yerlestirerek, en azindan psikolojik olarak, nedenselligin somut
diizenini tersine ¢evirecegini agikliyor. Bazin, sinemanin sanat ya
da endiistri olmasini saglayan isimmlerin sanayici Lumiere ve Edison
oldugunu belirtiyor. Edison kinetoskopuyla yetiniyordu, Lu-
mi€re’in Méliés’e bulusunu satmayi reddetmesi bunu bizzat kendi-
sinin kullanacak olmasindandi ama sinema, onun elinde, aslinda
halkin oynayip yorulacag: bir oyuncak haline geldi. Ama Marey
gibi asil sinema bilginlerine bakildiginda, tesadiifen sinemaya hiz-
met ettigi goriiliir. Bernard Palissy gibi titrek birkag saniyelik go-
riintii i¢in mobilyalarin1 yakan fanatikler, manyaklar, 6zverili 6ncii-
ler ne sanayici ne de bilgin idiler, sadece hayallerinin pesindeydi-

251 Bazin, A. (1958). A.g.e.s.119.
252 Bazin, A. (1958). A.g.e. 5.24.
253 Bazin, A. (1958). A.g.e. 5.25.
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ler. Sinemanin dogusu bunlarin takintilarinin yani bir mitin, toplam
sinema mitinin ayn1 yonde olmasindandir.**

Bindirmenin Yasam ve Oliimii

Tamamen gercege ayrilmis belgesel ile sinemasal tekniklerle
sunulan ve kagis olanaklan sunan fantastik sinemanin birbirinden
ayrilmas: temelde yapaydir. Biri olmadan digeri diisiiniilemez.
Sinemada fantastik, gercek olmayanin varhgini goriiniir seyler
evrenine sokarak bize sunar. Aslinda fantastigin halki ¢eken yani
onun gercekligidir. Fotografik goriintiiniin reddedilemez nesnelligi
ve inanilmaz karakteri arasinda bir ¢eliskiden s6z etmektedir Bazin.
Goriinmeyen Adam (James Whale, 1933) animasyon olarak sunu-
lursa biitlin ilgi odagindan ¢ikar. Meliés’in Miinchhausen Baro-
nu’ndan (1911) Marcel L’Herbier’nin Fantastik Gece’sine (1942)
kadar, diis kurma ekranda fantastiin cesaretinin pargasi olarak
duruyor. Onun bilinen ve tescil edilmis temsili yavas ¢ekimleri ve
bindirmeleri (bazen de negatif pelikiilii) kapsamaktadir. Yavas ¢ekim
ve bindirme, asla kabuslarimizi simgelemiyor. Ekrandaki bindirme
sunu gosterir: “Dikkat gercekdist bir diinya ve hayali karakterler”,
higbir sekilde haliisinasyonlar1 ya da hayalleri gergek olarak temsil
etmezler. Yavas ¢ekimler ise, girisimlerimizi ger¢eklestirmek igin
kurdugumuz hayallerimize Onerilerde bulunurlar. Hayaletle ortak
sahnelerde kendileri de hayali hale gelen nesnelerin bizzat kendisi
degilse hayaletin nesnenin 6niinde mi arkasinda mi oldugunu sdy-
lemeye bindirmenin kargilikli gegirgenligi izin vermez. Perspektife
ve sagduyuya bu meydan okuyus, gerceklestiginden itibaren daha
tedirgin edici hale gelir. Bindirme mantiksal olarak hayal giiciine
higbir bi¢imde telkinde bulunmaz, fakat dogaiistiinii ¢agristirma-
sindaki tipik degeri ok zayif oldugunu gésteriyor.2

Nigin Savasiyoruz

Frank Capra’nin yaptig1 Nigin Savasiyoruz (Why We Fight)
propaganda filmlerini bir yazisinda ele alan Bazin, roportaj belge-
sellerinden s6z ediyor. Savas ve onun kiyameti, roportaj belgeselle-
rine yeniden deger kazandiracaktir. Ciinkii bu savas gergektir ve

234 Bazin, A. (1958). A.g.e. 5.26.
Z5Bazin, A. (1958). A.g.e.s.27-30.
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dekorlart bir kere kurulmaktadir. Oyuncular1 da dleceklerini bilen
gergek kisilerdir. Sinema tarihgilerine gore Nigin Savasiyoruz serisi
yeni bir tiir yaratiyordu: Ideolojik kurgu belgeseli. Biiyiik Alman
ve Sovyet kurguculannin belgeselde kullandigi kurgunun yeni bir
sey olmamasina karsin Capra’nin filmleri bir ¢ift 6zgiinliik getiri-
yordu; Filmde kullanilan gorintiilerin bir kag1 diginda higbiri bu
filmler igin ¢ekilmemisti. Kurgu géstermekten gok isbat etmek igin
kullaniliyordu. Bunlar paradoksal olarak daha tarihsel, daha somut
bir belgesel tarzinda sunulan soyut, tamamen mantiksal aktialite
(haber) filmleridir. Goriintiiden ¢ok sdyleve yaslanirlar. Tarihsel
olaylar bu belgeseller araciligiyla yeniden insa edilirler. Diisiince
ve dil iki kez miidahale ediyordu: Olayin bizzat yeniden kurulu-
sunda ve igine yerlestirilen tarihsel tezlerde.?*

Denizin Sessizligi (Jean-Pierre Melville, 1949) gibi filmlerin
belgesele bir yenilik getirdiklerini 6ne siiren Bazin, bu filmlerin
temelde iki sorunla yiiz yiize olduklarini sylityor. Birincisi teknik,
ikincisi ahlaki sorun. Hem daha iyi goriintii igin telanik hileler
yapmak hem de izleyiciyi aldatmamak.?’

Sovyet Sinemasinda Stalin Miti

“Sovyet Sinemasinda Stalin Miti” bashkl yazisinda Sovyet si-
nemasinin 6zgiin yanlarindan birinin ¢agdas, hatta hayatta olan
tarihsel kisileri sunmaktaki cesareti oldugunu belirtiyor. Bu olgu,
aktorleri hala bu diinyada olan gok yakin bir tarihi yiicelterek veren
yeni komiinist sanatin mantigi igerisindeydi. Ancak Bazin’in kanisi
Stalin’den bagka yasayan tarihsel kisilerin bu sanatin ilgi odagina
pek girememis olmasidir. Stalin, aktiialite filmlerinde degil kurma-
ca filmlerde bir karakter olarak sunuluyordu. Sovyet sinemasinin
Stalin’e bakigim irdeledikten sonra su sonuca ulasiyor: Stalinist
oziirciiliik, konusma, hatta ikonografi alaninda kaldig siirece, reto-
rik ve propagandaya indirgenebilen goreli ve dolayisiyla tersinir bir
olgu oldugu kabul edilebilir. Burada, Stalin’in dehasmin tstiinligii
artik hi¢ oportiinist ve metaforik degildir: Tamamen ontolojiktir.
Yalnizca sinemanin ikna giicii ve kapsaminin karsilagtirilamaz bir
bigimde, biitiin diger propaganda araglarindan daha bilyiik olma-

236 Bazin, A. (1958). A.g.e. s.31-34,
37 Bazin, A. (1958). A.g.e. 5.64.
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sindan degil ama yine ve 6zellikle sinemasal goriintiiniin dogasinin
baska olmasindandir: Gergegi iginde tagiyarak kendini bize empoze
eden sinema, dziinde, tarismasiz Doga’dir ve Tarih’tir.2%8

Taklit ve Sahte ya da Bir Biyik i¢in Hiclik

Charles Spencer Chaplin’e (Sarlo) aynlan boliimde (“Taklit ve
Sahte ya da Bir Biyik Igin Higlik™), iki adamin diinyay: degistirdi-
gini soyliiyor: Tirag bigaginin mucidi ve tirag endiistrisini halkla
baristiran Gillette (Jilet), digeri de “Sarlo Biyigi”nin yaraticisi ve
sinemay halka indiren Charles Spencer Chaplin. {lk basarilarindan
itibaren Sarlo’nun taklitgilerinin oldugu biliniyor. Sinema tarihinde
birka¢1 disinda iz birakmayan kisa 6miirlii taklitgiler. Bu taklitgi-
lerden s6z edilmemesine karsin, Altina Hiicum’dan (1925) itibaren
Sarlo’nun {iniiniin arttigim sdyleyen Bazin, Diktator (1940) filmin-
deki Sarlo ve Hitler iliskisine deginiyor. Hitler’in biyigin1 Sarlo’dan
aldigin1 ve daha sonra Sarlo’nun bu biyig1 geri almasina kargin
artik Sarlo biyig1 degil Hitler biyigi oldugunu sdyliiyor. Hitler ve
filmin kahramam Hinkel arasindaki benzerliklerden s6z ederek
Hinkel’in Hitler’in higligi oldugunu belirtiyor. Ama “Mitin guici:
Hitler’in biyig gergekti” diyerek noktayi koyuyor.>>

“Bir Sarlo Simgeciligine Giris” yazisinda Bazin, Sarlo’nun ef-
sanevi bir kisilik oldugunu belirtiyor, filmlerindeki davraniglarin-
dan 6mekler vererek Sarlo’nun halkin bir yansimasi oldugunu gos-
teriyor.

Sinema Dilinin Evrimi

Sinema dilinin evrimi konusunda ¢aliymalar yapan André Bazin’in
goriisleri soyle:

Sessiz sinemanin doruga ulagtig1 1928 yilinda, sesli sinemanin
1930’larda ortaya gikmasiyla tartigmalarin bagladigini ve sesli si-
nemanin kaos yaratacagini sdyleyenler oldugunu ammsatiyor. Bazin,
sesin kullaniminin sinemanin bu eski Ahid’ini yok etmeyecegini ve
onu tamamlayacagim sdylemektedir. Onemli olanin ses bandiyla
baslayan bu teknik devrimin, estetik bir devrime karsilik gelip
gelmeyecegidir. 1928-1930 yillarinin yeni bir sinemanin dogusu

28 Bazin, A. (1958). A.g.e. s. 72-88.
259 Bazin, A. (1958). A.g.e. 5.91-95.
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oldugunu belirtmektedir. Dekupaj (kesme) bakis agisindan bakildi-
ginda, filmin Oykiisii aslinda, sessiz ve sesli sinema arasindaki
devamliliga bir ¢6ziim getirmez. Sonugta, 1925 ve 1935, 6zellikle
de 1940-1950 donemindeki ydnetmenler arasinda bir benzerlik
bulunabilir. Bu yonetmenlere 6mek de veriyor Bazin: Erich Von
Stroheim ve Jean Renoir ya da Orson Welles, Carl Theodor Dreyer
ve Robert Bresson. Bu az ya da ¢ok agik benzesmelerin, 1930’lu
yillarin gatlaklan iizerinde bir koprii oldugunu kanitladigin1 belirt-
mektedir. Sessiz sinemanin bazi degerlerinin seslide de kahci ol-
dugu belirttikten sonra 6zellikle sessiz ve sesli arasindaki farklara
da deginiyor ve bu farklarin bigim ve kokten bir degisiklige ugra-
yan sinemasal anlatim oldugunu sdyliiyor.26°

Bazin, kurguya 6nemli bir yer vermis ve onu anlatmaya ve ¢6-
ziimlemeye ¢aligmusti.

1920’den 1940’a kadar iki biiyiik kargit egilim vardir: imgeye
inanan yonetmenler (metteure en scene) ve gerceklife inananlar.
“Imge”den anladig, temsil edilen seyin ekran iizerindeki temsilinin
her halidir. Bunun karmagik bir iliski olmasina kargin olgulan bas-
lica iki grupta topluyor: Goriintiiniin plastigi ve (zaman igindeki
goriintiinlin diizenlenmesinden baska bir sey olmayan) kurgunun
kaynaklari. Plastik denildiginde dekor, makyaj hatta belli dlgiilerde
oyunu anlamak gerekir. Bazin, bunlara aydinlatma ve nihayet
kompozisyonu tamamlayan kadraji da ekler. Kurgu ise sanat olarak
sinemanin dogusunu olusturmaktadir. Boylece sinema, canh fotog-
raf olmaktan ¢ikip bir dil haline geliyordu.2¢!

Kurgunun gériinmez olmasina karsin, Amerikan filmlerinde
savas Oncesi ¢ok sik kullanildigini animsattiktan sonra planlarm
parcalara ayrilmasinin, malzemenin mantigina ya da sahnenin kur-
gulanmasina gdre olay1 analiz etmekten bagka bir amaci olmadigini
sOylityor. Onun bu mantig: analizi duyarsiz hale getiriyor, izleyici-
nin diisiincesi, eylemin cografyasi ya da dramatik ilginin yer degis-
tirmesiyle bunlar dogruladig i¢in yonetmenin ona empoze ettigi
bakis agilanyla dogal olarak tam uyusuyordu.2

260 Bazin, A. (1958). A.g.e.s.131-132.
26! Bazin, A. (1958). A.g.e.s.132.
262 Bazin, A. (1958). A.g.e.s.132.
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Fakat bu “gdriinmeyen” dekupajin yansizlifi, kurgunun tiim
olasiliklarimi hesaba katmaz. Aksine bu olasiliklar “paralel kurgu”,
“hizli kurgu” ve “carpict kurgu” adi altinda bilinen iig¢ kurgu isle-
minde milkemmel bir bigimde yansitilir. Griffith, paralel kurgu
yaratarak, uzamda ayni anda meydana gelen ama birbirinden uzak-
ta gerceklesen planlan arka arkaya kurgulamakla iki eylemin ayni
anda kullamilmasim sagliyordu.?®® Bazin, Abel Gance’in Tekerlek,
(1923) Ayzenstayn’in Genel Cizgi (1929) filmlerinden de dmekler
vermektedir.2%

Goriintiinlin nesne olarak tagimadigi anlam kendi aralarindaki
iligkiyle ortaya koymasinin kurgu sayesinde oldugunu belirten
Bazin, Kulesov’un iinlii deneyinin de bunu kanitladigini s6ylemek-
tedir. Kulesov etkisi de denilen bu deney sonucunda olay yansitil-
maz, yansitilan sey bir gondermedir. Bu deneyin gesitli kombinas-
yonlari olabilecegini sOyleyen Bazin, bu anlamlarin hepsinin de
metafor ya da gagrisimla ortaya ¢iktigini belirtmektedir. Anlatinin
son nesnesi ger¢cek anlamiyla senaryo ve ham gorintii arasina ek
bir gegis 0gesi, estetik bir doniistiiriicii girer. Bazin, anlamin gériin-
tilde olmadigini kurguyla izleyicinin biling planina yansitilan gol-
gede oldugunu séylemektedir.

... kurgunun ve goriintiiniin disgavurumculugunu, sinema sanati
igin temel sayiryoruz. Iste daha sessiz sinemadan beri Eric von
Stroheim, F.W. Mumau ya da Robert Flaherty gibi yonetmenieri
tartigma konusu yapan da genellikle kabul edilen bu anlayigt1. Kur-
gu bu ydnetmenlerin filmlerinde, eger ¢ok verimli bir gergegin
icinde kaginilmaz bir ayiklama gibi tamamiyla olumsuz bir rol
oynamiyorsa, hi¢ bir rol oynamaz. Alici her seyi ayn1 anda gore-
mez, ama gormek igin segtifinden de hi¢ olmazsa hi¢ bir seyin
kaybolmamasina gahgir.26°

Bazin’e gore sinema nesnelerdeki gizli anlami ortaya ¢ikarir.
Duygularla anlayamadigimiz gergekligi verir. Ciinkii dogaya, nes-
nelere diledigince yaklagir. Alici her seyi aym anda goésteremez,
ama gostermek igin sectiginden higbir seyin yitip gitmemesine

263 Bazin, A. (1958). A.ge. 5.132.

264 Bazin, A. (1958). A.g.e.s.133.

25 Bazin, A. Sinema Dilinin Evrimi. Tiirk Dili-Sinema Ozel Sayisi, Cev. Nijat
Ozon, Say1: 196, Tirk Dil Kurumuyay., Ankara, Ocak 1968. 5.378.
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caligir. Bu dilde goriintii gergege kattigindan 6tiirii degil, gercekte
ortaya gikardigindan 6tiirii 6nemlidir. Goriintii gergek déniigtiiriile-
rek degil, gergekten segme yapilarak olusturulur. Gergek ¢ok kat-
manlidir, bu katmanlan alici bulabilir. Bazin, igerigin gergekligi
lizerinde durmaz. Sinemada 6nemli olan uzamsal gercekliktir. Go-
rintiideki diislem iiriinli nesneler gergeklik yanilsamasini yok et-
mez, ¢linkii sinemada gergeklik yanilsamasi uzamin gergekligine
baglidir.”266

Fok avlayan Nanook’un kargisinda Flaherty i¢in 6nemli olan
sey, Nanook ve hayvan arasindaki iligkidir, bekleyisin gergek bii-
yiikliigiidiir. Kurgunun zamam tahmin ettirebilmesine karsin Flaherty
bekleyisi bize gostermekle yetiniyor, avianmanin siiresi, onun ger-
¢ek nesnesi bizzat goriintiiniin 6ziidiir. Filmdeki bu bélim sadece
tek bir planda g¢ekilmigstir. Bu nedenle bu olgunun ¢arpici bir kur-
gudan daha dokunakli oldugu inkdr m: edilecek?

Bazin’e gére Murnau belli bir ddnemde dramatik uzamin ger-
cekligiyle ilgilenmistir. Nosferatu’dan (1922) daha gok Aurore’da
(1927) kurgunun belirleyici bir rolii yoktur. Aksine, goriintiiniin
plastiginin onu belli bir digsavurumculuga bagladig: diisiiniilebilir:
Ama bu yiizeysel bir bakis olacaktir. Goriintiisiiniin kompozisyonu,
hi¢ de resimsel degildir, gercege hig bir sey eklemez, onu deforme
etmez, aksine, derin yapilar ortaya gikarmaya, dramin temeli haline
gelen Onceden var olan iligkileri goriiniir kilmaya zorlar. Boylece,
Tabou’da (1931), ekranin solunda bulunan alana bir geminin gir-
mesi, Murnau’nun tamamen dogal dekorlarda ¢ekilmig filmin kati
gergekeiligiyle hig¢ de gizlemeye g¢alismadan kesinlikle kaderle
belirlenir.2%

Ama hem goriintiiniin disavurumculuguna ve hem de kurgu-
nun yapmacikligina kesinlikle en fazla karst olan Stroheim’dir.
Bazin’in yorumuyla, Stroheim’a gore gergek, anlamini, komiserin
inat¢1 sorgulamasi altindaki suglu gibi itiraf eder. Mizansen ilkesi
basittir: Acimasizigini ve cirkinligini gostererek bitirmek igin
oldukga srarli bir bigimde ve daha yakindan diinyaya bakmak.2¢®

266 Biiker, S. Film ve Ger¢ek, Anadolu Universitesi yayim, Subat 1989. s.19.
267 Bazin, A. (1958). A.g.e.s.135.
268 Bazin, A. (1958). A.g.e.s.135.
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Bazin, bu ii¢ yonetmeni se¢gmesinin nedenini §oyle agikliyor:
Bu ii¢ yonetmen herkesi temsil etmemektedir. Digavurumcu olma-
yan sinema Ggelerini kullanan, kurguyu temel almayan ¢ok sayida
yonetmen bulunabilir, hatta Griffith de bu kapsama alinabilir. Ama
bu ii¢ yonetmenin onemi, belki de, anlambilimsel ve s6zciikbilim-
sel birimi higbir bigimde ¢ekim (plan) olmayan; ki onun iginde
goriintiiniin Oncelikle gergege katkis: icin degil, onu meydana ¢i-
kardig: igin deger kazandig1; milkkemmel sinemayla 6zdeslestirile-
bileceklerin aksine, sessiz sinemanin tam kalbinde, bir sinema sa-
natinin varligini gostermek igin yeterli olmalarindan gelmektedir.
Bu egilim igin sessiz sinema, aslinda bir sakatliktan baska bir sey
degildir: Gergek, en azindan, bu 6gelerden biridir. Les Rapaces (Eric
Von Stroheim, 1924), Dreyer’in Jean d’4rc’1 (1928) gibi, daha 6nce-
den, sanal olarak sesli filmlerdendir. Sinema dilinin bizzat 6ziiniin
kurgu ve goriintiiniin plastik kompozisyonu oldugunu sdylemeyi
birakirsak, sesin ortaya ¢ikisi, yedinci sanati tamamen farkli iki
goriiniime ayiran estetik fay hatti degildir artik. Ses bandi ytiziin-
den 6len bazi sinemalar hi¢ de “sinema” degildi, boliinmenin ger-
¢ek plani bagka yerdeydi, sinema devam ediyordu ve sinema dili-
nin otuz bes yillik gegmisi boyunca da kesintisiz devam ediyor.2

Bazin, sessiz sinemanin estetik birliginin yeniden giindeme
geldigini sOyledikten sonra iki diisman egilim olarak boliindiigiinii
sOyliiyor. Yasadigr doneme kadar olan yirmi yillik siire igerisinde
sinemanin durumunu inceliyor.

Kurumlagmis olan sinemanin dili de gelismektedir. Bazin,
Amerikan sinemasinin tiirlerle iistiinliik sagladigim soylemektedir:
Amerikan komedileri, savruklamali (burlesque-slapstick) filmler,
dans ve miizikhol filmleri, polisiye ve gangster filmleri, psikolojik
ya da ahlaki filmler, fantastik ya da korku filmleri ve westernler.
Femando Solanas ve Octavio Getino’nun Ugiincii Bir Sinemaya
Dogru manifestosundan daha once ikinci sinemadan s6z eden Ba-
zin, bu ikinci sinemanin kuskusuz Fransiz sinemasi oldugunu belir-
tiyor. Adin1 vermese de Hollywood sinemasinin da birinci sinema
oldugu anlagihyor. Fransiz sinemasinin istiinliigiinii kendi deyi-
miyle Kara Gergekgilik ve Siirsel Gergekgiligin sagladigim belirti-
yor. Ozellikle dort ismin bu sinemada egemen oldugunu vurguluyor:

269 Bazin, A. (1958). A.g.e. s.135.
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Jacques Feyder, Jean Renoir, Marcel Camé ve Julien Duvivier.
Bazin’e gore Sovyet, italyan gibi iilke sinemalarinin 1910’1u y1llarda
pek 6nemi olmadif1 igin, onlara deginmiyor. Bazin, Amerika ile
Fransiz sinemasinin, 1l. Diinya Savagsi dncesi donemin sesli sinema-
sin1 yeterli 6l¢lide temsil ettigini ve sinema sanatini goriillir bigimde
dengede tutarak gelistirdigini soylemektedir.?’

Temele iliskin olarak sinemanin kurallarini olugturdugu biiyiik
tiirlerin genis halk yiginlarinin eglenebilmesini sagladigim ve kiil-
tiirlii elit bir tabakanin da destegini aldigini belirtikten sonra, bigim
agisindan da konularina uygun fotografi ve dekupajin net ve mii-
kemmel hale geldigini s6ylemektedir. Goriintii ve ses tam bir uyum
icindedir.

ikinci Diinya Savas: sonrasi ulusal sinemalarin Hollywood et-
kilerinden kurtulmus olarak bigimden daha ¢ok konu agisindan
gercek devrimlerini yaptiklarini savunmaktadir. Filmin nasil oldu-
gu degil ne sdyledigi onemli hale gelmistir artik. Yeni Gergekgili-
gin bir mizansenden 6nce bir hiimanizm olup olmadigin1 sormak-
tadir. Bizzat bi¢imin de ger¢egin karsisinda silik kalip kalmadigim
soru olarak karsimiza ¢ikariyor.

Teknik gelismelerden sonra filmlerin renklenmesiyle ilgili ba-
z1 gorisler ileri siiriiyor Bazin. Pankromatigin goriintiiniin degerle-
rini degistirdigini belirttikten sonra, duyarliligi fazla filmlerin de-
seni degistirmeyi sagladigini ileri siiriiyor. Stiidyoda ¢ekilen film-
lerde (Jean Renoir’in kullandigy) alan derinliginin saglanamayaca-
g1 sodylilyor. Bunun ancak dis ¢ekimlerde miimkiin oldugundan,
stiildyoda da bazi hiinerlerle basarilabileceginden s6z ediyor. Tek-
nik determinizm giderildigi i¢in artik dilin evriminin ilkeleri ve
simgeleri bagka bir yerde aranmalidir: Konularda ve onlarin anla-
tilmasinda gerekli olan bigimlerde.?”

James Monaco Bazin’i yorumlarken §6yle diyor:

Ona gore sinema ne kadar giizel ya da esnek olursa olsun, hig
bir zaman sadece gorkemli bir tecrit igindeki bir sanat ya da dil
degil, ama her zaman politik, felsefi, hatta dini denklemlerde aktif
olan bir faktérdii. Onun yaklasiminin genisligi ve tutarliligi daha
sonra Yeni Dalga’nin filmlerine yansiyacakti. Bazin’in bu aracin

210Bazin, A. (1958). A.g.e. s.136.
271 Bazin, A. (1958). A.g.e. s.136-139
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ozel dogasi, yani sinema dili lizerine yorumlari, aracin teknolojisi
ve ondan ¢ikan psikolojinin daha derinlemesine anlagilmasi agisin-
dan egsizdi ve gercekten de daha sonra Christian Metz gibi goster-
gebilimcilerin film olgusunu daha giiglii bir bigcimde felsefi incele-
mesine giden yolu agt1.2”2

Sesli Sinemada Dekupajin Geligimi

Bazin, 1938’de, dekupajin hemen hemen ayni bi¢imde yapil-
digim1 sOyledikten sonra sessiz ve sesli sinemay: karsilastiriyor.
Sessiz sinemanin kurgunun yapayliklar ve plastigi iizerine kurulu
filmlerini “digavurumcu” ya da “sembolist” olarak adlandirdiktan
sonra bu yeni anlati bigiminin “analitik” ve “dramatik” olarak nite-
lendirilebilecegini sdylilyor. Kulesov’un deneyinden de bir 6rnekle
sessiz ve sesli sinemanin durumunu agiklamaya ¢ahsiyor: Bir yan-
da miikellef bir sofra, diger yanda ag bir zavall.?"

Bazin, 1936°da kullanilan dekupajlardan 6rnekler vererek siir-
diiriiyor. Bes 6mek verdikten sonra, nasil olurlarsa olsunlar, bu
dekupajlarin ortak noktalari oldugunu belirterek bunlarin ilkinin
biiyiik bir planin dekoru baskiladiginda bile karakterlerin yerlerinin
her zaman belirli oldugu uzamin gergege benzerligi ve ikinci ortak
noktanin da dekupajin amacinin ve etkilerinin sadece dramatik ve
psikolojik oldugunu sdylemektedir.

Baska bir deyisle, bir tiyatroda oynanmuis, bir orkestra koltu-
gundan izlenmis de olsa bu sahneler aym anlama sahip olacaklar-
dir, olay nesnel olarak var olmay: siirdiirecektir. Kameranin goriis
agisindaki degigmeler, buna higbir sey eklemez. Sadece gercegi
daha etkili bir bigimde sunar. Once onun daha iyi goriilmesini sag-
layarak, sonra da ona hak ettigi degeri vererek (yapar bunu).?™

Bununla birlikte, tiyatro yonetmeni de olsa sinema ydnetmeni
de olsa hepsi, aksiyonun anlamini etkileyen yorum paylarina sahip-
tirler. Fakat bu yalmizca bir paydir ve olayin bigimsel mantigim de-
gistirebilecek bir sey degildir. Bazin burada St. Petersburg 'un Sonu
(Pudovkin, 1927) filmindeki bir dizi aslan heykelinin tek bir hayvan
izlenimi vermesini ve tipki halk gibi ayaga kalktigin1 gostermesini

22 Monaco, J. (2006). Yeni Dalga, +1 Kitap, istanbul. s.13.
23 Bazin, A. (1958). A.g.e. 5.139.
274 Bazin, A. (1958). A.g.e. s.140.
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ornek veriyor.2” Bunun kurgunun hos bir bulugu oldugunu ve 1932
yilinda bile diisiiniilemez oldugunu sdyliiyor. Fritz Lang’in Fury’sinde
(1936) dans eden kadinlarla kiimeste gidiklayan tavuklarin gekici
kurgunun yasamimi siirdiirmesine yaradigini, déneminde insanlan
sasirtsa bile artik alisiimis oldugunu belirtmektedir.

Griffith ve Sovyet yonetmenlerin kurgularindan sz ettikten
sonra Bazin, gorsel goriintiiden daha az esnek olan sesli goriintii-
niin, plastik disavurumculugu oldugu kadar gériintiiler arasindaki
simgesel iligkileri gitgide ayiklayarak kurguyu gergekgilige daha
yaklastirdigini belirtiyor.

Bazin, Orson Welles’in Yurttas Kane’indeki alan derinligi sa-
yesinde, kesintisiz sahnelerin kamera hareketsiz bile kalsa tek ¢e-
kimle kaydedildigini soyliiyor. Kurgudan 6nce belirlenmis drama-
tik etkiler, hepsi igin bir kez sec¢ilmis kadrajda aktdrlerin yer degis-
tirmesinden doguyordu. Ama alan derinligini Welles bulmarmst1 ve
ilk yonetmenler de bunu kullaniyorlardi. Gériintii bulaniklig: yal-
mizca kurguyla ortaya ¢ikti. Bu, yakin g¢ekimlerin kullanimindan
ileri gelen teknik zorunluluktan ziyade kurgunun mantiksal sonucu
ve onun plastik esdegeridir. Bazin devam ediyor: Eger y6netmen,
aksiyonun Gyle bir aninda, 6megin daha yiiksek diisiiniilmiis deku-
pajdaki gibi, bir kdse meyvenin ¢ok yakin bir ¢ekimini yaparsa,
objektifin kondugu noktayla onu uzamda da yalnizlagtirmasi nor-
maldir. Arka planin bulanikligi kurgunun etkisiyle desteklenir, bu
da sadece aksesuar olarak fotografik bigime degil esas olarak anlati
bigimine aittir.

Jean Renoir’in Orson Welles’in onciilii oldugunu sdyleyen
Bazin onun alan derinligini sdyle agikliyor: Goriintiiniin derinligini
olusturma arayisl, sik ¢evrinmelerle ve alana giriglerle degistiriimis
kurgunun kismi bir silinmesine etkin bir bigimde karsilik gelir.
Dramatik uzamin devamhligina ve dogal olarak siiresine saygi
gosterimeyi unutmaz. Welles’in Muhtesem Ambersonlar’da (1942)
kullandig1 plan-sekanslarin ayni ¢ergevede g¢ekilmis bir aksiyonun
pasif bir kaydr olmaktan daha ¢ok, olay1 pargalamayi, zaman igeri-
sinde analiz etmeyi reddetmesidir.

275 Bazin, burada Eisenstein’in Potemkin Zirhiist adh filmi yerine yanlhglkla
Pudovkin’in St Petersburg’un Sonu filmine atif yapmaktadir. Bahsedilen sahne
Eisenstein’in filminde ge¢mektedir.
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Bazin’e gore, ¢agdas yonetmenin alan derinligindeki plan-
sekansi, kurguyu reddetmez, onu bigim estetigiyle biitiinlestirir. ...
Kurgunun kullanimiyla ekranin diline aktarilmis belirleyici gelis-
meleri gormezden gelmek agikgasi sagmadir. Fakat bunlar sadece
Ozellikle sinemasal olmalarindan daha gok baska degerler pahasina
kazanilmislardir.2’

Bu yiizden alan derinliginin yalnizca filtre gergeveleri ve aydin-
latma bigimi gibi teknik bir sey olmadigini mizansen igin 6nemli bir
kazanim oldugunu belirtiyor Bazin. Bunun sinema dilinin tarihinde
diyalektik bir ilerleme oldugunu vurguluyor. Bunun da bigimsel bir
ilerleme olmadigini, iyi kullanilmig alan derinliginin yalnizca daha
ekonomik, daha basit ve hem de olayin degerlendirilmesinde daha
anlagilir bir bi¢cim olmadigimi sdyleyerek sinemasal dilin yapilar
sayesinde, goriintiiyle izleyicinin entelektiiel iligkisini etkiledigini ve
dolayisiyla gosterinin anlamini degistirdigini belirtiyor.

Alan derinligi konusuna devam eden Bazin, alan derinliginin
bir gereklilik en azindan bir olasilik olmasi disinda goriintiiniin
yapisina yeniden belirsizligi getirdigini sOylilyor. Yurttas Kane’in
yalnizca alan derinligiyle tasarlandigin: sdylemenin abarti olmaya-
cagim belirtiyor. Kurgunun disavurumcu siirecini yasaklayanin
Welles olmadigini, fakat tam olarak onlarin plan-sekanslar arasinda
alan derinliginde epizodik kullammlarinin onlara yeni bir anlam
verdigini yaziyor.””’ Boylece Yurttas Kane onun incelemelerinde
6nemli bir yer tutuyor.

Daha sonra italyan sinemasindan orneklere gecen Bazin, Ro-
berto Rossellini ve Victorio de Sica’dan sbzediyor. italyan Yeni
Gergekgeiligi’nin kendinden 6nceki sinemasal gerceklik bigimlerine
sadeligi ve oOzellikle de kurgunun zorunlu kildig: efektleri kullan-
mayarak karsi ¢iktigin1 soylemektedir. Welles’te oldugu gibi, stil
celigkilerine karsin Yeni Gergekgilik, gercegin belirsizlik duygusunu
filme vermeye yoneliyor. Rossellini’nin Almanya Sifir Yili 'ndaki
(1948) gocugun yiiziindeki kaygi, Mosjukin’in ¢ok yakin ¢ekimiyle
Kulesov’unkinin tersidir. O gizemi korumak istemektedir.?”®

276 Bazin, A. (1958). A.g.e.s.143.
217 Bazin, A. (1958). A.g.e. s.144.
278 Bazin, A. (1958). A.g.e. 5.145.
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Sesli sinemanin, sinema dilinin belirli bir estetiginin ganini
¢aldig1 dogrudur, ancak ¢ani ¢alinan estetik, sinema dilini gergekgi
egilimden en ¢ok ayiramydi. Bununla birlikte sesli sinema, kurgu-
nun 6nemli olan ydniinii, olayin kesiksiz anlatimmm ve dramatik
¢Oziimlenmesini korumaktaydi. Sesli sinema, nesnel anlatim yanil-
samasini saglamak i¢in igretileme ve simgeden vazge¢misti. Kur-
gunun digavurumculugu asag: yukan tamamiyla kaybolmustu, ama
genellikle 1937’ye dogru zafer kazanan kurgulama deyisinin ger-
¢ekeiligi anadan dogma bir sinirlamayr gerektiriyordu. Ne var ki,
ele alinan konular bu kurgulamaya tam olarak uygun diistiikge
bunu ayirt etmemiz miimkiin degildir. Omegin, olgunluguna, za-
manin gergekgiliginin higbir rol oynamadig1 bir kurguda olusan
Amerikan giildiiriisii gibi. ...

Hig siiphesiz sinema dzellikle on yildan beri az ya da ¢ok bi-
lingle, 1930-1940 arasinda hemen hemen tamamiyla karanliga
gomiilmiis olan Stroheim-Mumau egilimine yeniden baglanmakta-
dir. Ama sinema bu egilimi gelistirmekle yetinmez, dykiiniin ger-
¢ekgi canlanisinin gizemini de oradan gikarir. Oykii yeniden varlik-
larin gergek zamanini, olayn siiresini kapsayabilir duruma geger;
oysa klasik kurgulama olaya el altindan zihinsel ve soyut zamani
sokusturmaktaydi. Fakat bu kurgunun sagladiklarim kesinlikle
temizlemek soyle dursun, tersine bunlara bir gorecelilik (relativité)
ve bir anlam verir. Ancak goriintiiniin artmis gergekgiligiyle bagin-
tih olarakutrr ki, bir ek soyutlama miimkiin olur. Omegin Hitchcock
gibi bir yonetmenin deyis dagarcigi ham belgenin giiciinden bin-
dirmelere ve bas g¢ekimlerine kadar uzamr. Ama Hitchcock’un
omuz ¢ekimleri C.B. De Mille’in The Cheat (Aldatis)indaki omuz
¢ekimleri degildir. Bunlar deyis igretilemelerinden baska bir sey
degildir. Bagka bir deyisle, sessiz sinema zamanminda kurgu, yo-
netmenin sdylemek istedigini duyuruyordu, 1938’de kurgulama
betimliyordu, nihayet bugiin yonetmenin sinemada dogrudan dog-
ruya yazdigi sdylenebilir. Goriintii -plastik yapisi, zaman iginde
diizenlenisi- ¢ok daha biiyiik bir gergekgilige dayandig i¢in gerge-
gi icinden degistirmek, egmekte ¢cok daha bol arac1 vardir. Sinema-
c1 artik yalnizca ressamin ya da oyun yazarinin rakibi olmakla
kalmaz, romanciyla da es duruma geger.2’®

219 Bazin, A. (1968). A.g.e. 5.378-379.
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2. Qu'est-ce que le cinéma? Il. Le Cinéma et les Autres Arts
(Sinema Nedir? 11. Sinema ve Diger Sanatlar

Saf Olmayan Bir Sinema I¢in

“Saf Olmayan Bir Sinema Igin” yazisinda uyarlamalara degi-
niyor Bazin. Filmlerin ¢ogunun edebiyat ya da tiyatrodan uyarlan-
diklan saptamasim yapip, kendi donemindeki uyarlamalarin daha
onceki uyarlamalardan farkli oldugunu belirtiyor. Alexandre Dumas
ve Victor Hugo’nun yazinsal anlatilan genis 6lgiide bagimsiz olan
kigiliklerinin ve maceralarinin sinemaciya higbir sey saglamadigini
sOyliiyor. Javert ve d’Artagnan bundan bdyle ekstra romanesk bir
mitolojinin pargasidir, 6zgiin yapitinin artik tesadiifi ve hemen hemen
gereksiz bir gosteriden bagka bir sey olmayan bir tiir 6zerk varolu-
sa sahip oluyorlar. Ote yandan, bazen basarili da olan roman uyar-
lamalanina devam ediliyor, fakat senaryolari ¢ok zorlama olarak
nitelendirilebilir. Sinemact romancidan talepte bulunuyor ama
romanci senarist olmadigi i¢in bitmek bilmez bir senaryodan bagka
bir sey ¢ikmiyor. Bu dylesine dogru ki Kara Film tiirii Amerikan
romanlart iki ayri sona sahiptirler ve Hollywood bunlar: kolayca
uyarhyor. Yine polisiye edebiyatin sayginligi, eger belli bir 6zgtin-
lik sunarlarsa, gitgide daha gereklilik haline geliyor. Artik baska
bir seyin olustugu ve yeni degerlerin oyunda yerini aldig1 bir du-
rum s6z konusu. Artik yonetmen sOzciigii sOzciigline uyarlama
yapmak istemiyor, onu sinemanin diline gevirmeye ¢aligiyor. Yeni
olusmaya baslayan bu yapit, kahramanlarinin ve bunlarin oyunlari-
nin anlatmak istedigi seyin yazann stiline siki sikiya bagh oldugu
edebiyatin bdylesine gelismis bir bigimini ortaya koydugunda,
kesinlikle zorunlu yasalarinin artik digarida gegerliligini yitirdigi
mikrokozmozdaymis gibi oraya kapatildiklar1 zaman, roman epik
basitlestirmeyi biraktiginda, artik mitlerin dol yatagi degil, bigim,
psikoloji, ahlak ya da metafizigin ustaca karildig1 bir yer oldugu
zamanda bagka nasil olurdu??° diye soruyor Bazin.

Bazin, sinemanin tiyatroya hak ettigi degeri vermedigini onu
siddete maruz biraktigin1 soyliiyor. Cesitli yonetmenler tiyatronun
da bir gosteri sanati olmasindan yola ¢ikarak onu filme almayi
denediler ve ortaya filme alinmis tiyatro ¢ikti. Roman en azindan

280 Bazin, A. (1959). Qu'est-ce que le cinéma? H. Le Cinéma et les Autres Arts,
Edition du Cerf. 5.7-8.
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sOzciikten goriintiiye doniistiirmek igin bazi ¢abalar gerektiriyordu
halbuki tiyatro sahte bir dosttu.®!

Genellikle sanatsal gelisim doneminde ortaya gikan seyin ter-
sine, kuskusuz sinemada bizi yaniltan sey, temelde uyarlama,
odiing alma, taklit etme degildir. Aksine, ifade araglarinin 6zerkli-
gi, konunun 6zgiinliigii sinemanin yirmi besli ya da otuzlu yillarda
asla ilk yillarindan daha biiyiik olmadi. Yeni bir sanat, ortaya ¢i-
karken, kendinden 6ncekileri taklit eder, daha sonra kendi 6zgiin
konularini ve ilkelerini yaratir.?*?

Ik filmlerden s6z ederken Louis Feuillade’in dizi filmlerini
Sehrazat’in Sah $ehriyar’a anlattigy Oykiilere benzetiyor. “Arkasi
yarin” Oykiiler Sehrazat’i 6liimden kurtariyordu, dizi filmler de
Feuillade’1 izleyicilerden. Bu filmlerin sathigi hakkinda da sunlan
sOyliiyor Bazin: Sinemanin ilklerinin iddia edilen 6zgiin safliklari-
nmin hig de hazirolda beklemedikleri goriiliiyor. Fakat ilk filmlerin
¢ogunun uyarlamanin giincel bigimlerini aklayacak bigimde sadece
6diing alma ve yagmadan olustugunu kamtlamts olmak yetmiyor.
Her zamanki yerinden atilmig “saf sinema”nin avukati, hila sanat-
lar arasindaki ticaretin ilkel bigimler diizeyinde meydana gelenden
¢ok daha kolay oldugunu iddia edebilir.

Sonraki sayfalarda uyarlamalardan s6z eden Bazin, romanin,
ozellikle de Amerikan romaninin sinemadan etkilendigini soylii-
yor. Ancak sinemadan etkilenmis bazi romanlarin da sinemaya
uyarlandigini belirterek André Malreaux’nun Umut (1937) filmini
bu duruma 6rmek gosteriyor. Sinemanin edebiyatin tamamlayicisi
olmadigim soyliiyor. Ozgiin bir senaryonun, uyarlamadan daha
tercih edilebilir oldugunu belirtiyor. Sinema teknolojisinin gelis-
mesi sinema dilini de gelistirdi ve romandan gézle goriiliir bicimde
degisti sinema. Filme alinmig tiyatro tiyatronun, uyarlama filmler
de edebiyatm isine yaradi. Omegin Robert Bresson’un gektigi Bir
Kir Papazinin Giincesi (1951) filmi, Georges Bernanos’un okuyu-
cularini on kat arttirdi.

281 Bazin, A. (1959). A.g.e. s.8.
282 Bazin, A. (1959). A.g.e. s.10.
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“Bir Kir Papazinin Giincesi” ya da Robert Bresson’un stilistigi

“Bir Kir Papazimn Giincesi ya da Robert Bresson’un Stilistigi”
boliimiinde Bazin, Bresson’un, Bemanos’un romanin sayfa sayfa uyar-
lamasini elegtiriyor ve sinemasal Ozelliklere gore yeniden diistinmek
gerektigini belirtiyor. Bemanos’un bile kendi romamm uyarlasayd: bu
sinemasal Ozelliklere gore yeniden bir dykii olusturacagini belirten Ba-
zin, Bresson’un kraldan daha fazla kralc1 oldugunu soyliiyor. Sadik
uyarlamanin sozciigii s6zciigiine uyarlama olmadigim soyliiyor.

Nemesis ile ya da o olmadan “M. Ripois”

“Nemesis ile ya da o olmadan “M. Ripois” béliimiinde Bazin,
M. Ripois’nin, roman uyarlamas: sorununa giiglii ve 6zgiin bir
¢Ozlim getirdigini belirtiyor. Bu filmin roman evreninin olay orgii-
siinli ve karakterleri sinemanin diline doniistiirdiigiinii ancak her
edebi romanesk gerceklik ve ekranin optik gergekligi arasinda in-
dirgenemez bir fark oldugunu sdyliiyor. Her seyin tam gevirisi
olanaksizdir ve uyarlama yaparken senaristin gorevi, kitabin 6ziinii
bir sistemden digerine aktarmaktir. Yine aym bigimde, Ingilizce-
sinde dramatik olan yapit Fransizcaya g¢evrildiginde komediye
doniismiistiir.”® Bu durumun Ingilizceyi anlamakla ilgili oldugunu
belirtir, bdylece M. Ripois Nemesis’e doniismektedir.

Tiyatro ve Sinema

“Tiyatro ve Sinema” ile ilgili boliimde, elestirmenlerin sik sik
edebiyat ve sinemanin benzerliklerinden s6z etmelerine karsin,
filme alinmus tiyatro hala heretik bir olgu olarak kargilaniyor. Film
d’art’in savruklamali (burlesque) bigimine bagh kaliyor ya da bul-
var basanlarinin degersiz 6rnekleri olarak algilaniyor. Bununla
birlikte sonraki 6rnekler sinemanin gok ¢esitli dramatik sanatlarin
uyarlanmasina elverigli bir ara¢ oldugunu gésteriyor.?®* Teatral
yapitlar sinemaya uyarlandiginda artik filme alinmig tiyatroya karsi
onyargilar belki de ortadan kalkacak ve sadece yapitin ad1 degil,
senaryonun dramatik yapis1 ve mizansen etkili olacaktir. Dram,
tiyatronun ruhudur.?®> Fakat baska bir formda da yasayabilir. Artik

283 Bazin, A. (1959). A.g.e.s.67.
24 Bazin, A. (1959). A.g.e. 5.69.
285 Bazin, A. (1959). A.g.e. s.76.
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o tiyatro eseri degil sinemadir.?®® Filme alinmg tiyatrodan sinema-
tografik tiyatroya gegilmigtir.?%’

Pagnol’un durumunu ele alirken yine uyarlamalara deginiyor.
Onun uluslararas! iiniinii aslinda bolgesel konulan ele almasinin
olugturdugunu séyliiyor.?®® Sinemanin sadece bir soyutlama, bir 6z
olmadigini bunlarin hepsinin bir yansimasi oldugunu da ekliyor.
Pagnol’u sesli sinemanin Charli Chaplin’i olarak nitelendiriyor.

Resim ve Sinema

“Resim ve Sinema” boliimiinde sanat iistiine filmleri ele aliyor.
Bunlarin ¢ok azinin sinemasal bir senteze ulastigim diisiiniiyor. Sine-
maci, Oziinde bir yapiti incelerken onun birligini bozuyor ve ressamin
degerlerine sahip olmayan yeni bir sentez ortaya koyuyor. Ressamdan
da ote ihanete ugrayan resmin kendisidir.?®° Siyah beyaz filmde bu
boyleyken, renkli filmde resmin sorunu ¢dziilmilyor ve renkli film de
bu soruna yeterli ¢éziimii getiremiyor. Sadakat mutlak olmadigindan
renkler birbirine karigiyor. Sinema ekrani resmin uzayini radikal bir
bigimde bozuyor.?® Resim filmleri ¢izgi roman degildir. Onun para-
doksu daha 6nce tamamen olusmus ve kendine yeten bir yapiti kul-
lanmaktir. Ortaya ¢ikan film ikinci derece bir yapittir. Sonraki boliim-
de Bazin “Mistere Picasso”yu (Clouzot, 1956) inceliyor ve onu diger
filmlerden ayri bir yere koyuyor ve kendi yasadigi donemde sanat
listiine yapilmug didaktik filmlerden ayrildigini sdyliiyor.?!

3. Qu'est-ce que le cinéma? I1l. Cinéma et Sociologie

(Sinema Nedir? 1. Sinema ve Toplumbilim

Ugiincii ciltte Bazin, sinema sosyoloji iligkisini irdeliyor. “Bir
Diizenleme Olarak Festival” yazisinda festivallerin 6zellikle de
Cannes film festivalinin disarida pek ciddiye alinmadigini soylii-
yor. Ancak festivalciler, meslekten kisiler ve elestirmenler igin
onemli bir organizasyon olarak goriiliiyor. Festival sarayinin sine-
macilarin ¢agdas ibadet yeri oldugunun altini ¢iziyor Bazin.

286 Bazin, A. (1959). A.g.e.s.77.

287 Bazin, A. (1959). A.g.e.s.115.
288 Bazin, A. (1959). A.g.e.s.119.
289 Bazin, A. (1959). A.g.e. s.127.
2% Bazin, A. (1959). A.g.e. s.128.
29) Bazin, A. (1959). A.g.e.s.133.
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Birkag filmi inceledikten sonra pin-up girl olgusunu inceleye-
rek sosyolojik temellerini ortaya koyuyor. Film analizlerini siirdii-
ren Bazin iigiincii cildin iigiincii boliimiinde “Soylenceler ve Top-
lum” baghg: altinda topladig1 yazilarin1 yaymhyor. Burada sinema
vedetlerinin sadece halkin sevdigi sanat¢t ya da oyuncular olmadi-
g bir efsane ya da trajedinin kahramanlan oldugunu sdyliiyor.
Toplumbilimcilere ve ahlakbilimcilere (burada Hiristiyan ahlakbi-
limciler) diisen gorev, milyonlarca ¢agdas insanmn iginde kendini
buldugu bir mitolojinin derin anlamu iistiine ¢aligma yapmaktir.

“Westemn”i anlattig1 boliimde westernin sinemanin tarihi kadar
eski oldugunu belirtiyor ve sinemadaki ticari basansinin degismez
oldugunu séyliiyor.®? Bu tiiriin beslendigi kaynak, bir destan ve
hatta trajedi etigidir. Epik, kahramanlarinin insaniistii konumu ve
hareketlerinin efsanevi yayginligidir. Doga ve insan birbiriyle uyum-
ludur. Westem uygulamada biiyiik planlan ¢zellikle Amerikan pla-
nin1 gérmezden geliyor, kadraja aldirinayan ve alan genisligini yeni-
den kuran kaydirma ve panoramik ¢ekim teknigini kullaniyor. Ama
bu destan stili, anlamini sadece morale borglu. Bu moral, safliklan
ve gereklilikleri i¢inde toplumsal iyi ve kdtiiniin basit ve temel iki
elemam olarak var olan bir diinyanin ahlakidir. Westernin evrimi,
ikinci Diinya Savagi’nin arifesinde devam etmis ve belli lgiide mii-
kemmellige ulagsmistir. John Ford, toplumsal efsaneler, tarihsel ge-
lismeler, psikolojik gerceklik ve westernin geleneksel temasi arasin-
da miikemmel bir dengeye ulasiyordu. Bu 6gelerden hig biri digerine
listiin gelmiyordu.”> Westernin aym zamanda Amerikan ulusunun
tarihini dogrudan ya da dolayl olarak yiicelttigini de belirtmek gere-
kiyor.??* Bu western dénemi, tiiriin tarihsel gergekgiligi iistiine goriig
belirten J.-L. Rieupeyrout’nun tezini dogruluyor. Tarih, westernin
sadece malzemesi degil konusuydu. Zaman igerisinde western Ame-
rikan komedileri ve polisiye filmlerin gerisinde kaldu.

Bazin Otomatlar evrenine de deginiyor ve André Cayatte in
Sibernetigi yazisinda bu yonetmenin filmlerini inceliyor.

292 Bazin, A. (1961) Qu'est-ce que le cinéma? IlI. Le Cinéma et Sociologie, Edi-
tion du Cerf. s.143.

293 Bazin, A. (1961). A.g.e. s.146.

%4 Bazin, A. (1961). A.g.e.s.147.
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4. Qu'est-ce que le cinéma?

IV. Une Esthétique de la Réalité: Le Néo-réalisme

(Sinema Nedir? IV. Bir Gergeklik Estetigi: Yeni Gergekgilik

Dérdiincii Cilt bir gerceklik estetigi olarak Italyan Yeni Gergekgi-
ligi’ni inceliyor. Italyan filmlerinin gergekgiligi Amerikan filmlerinin
estetizmine tamamen, Fransizlannkine de kismen muhaliftir. Potemkin
omeginde oldugu gibi, Hemgeri (Paisa) (Rossellini, 1946), Kaldirim
Cocuklar (Sciuscia) (De Sica, 1946), Roma A¢ik Sehir (La Citta
Aperta) (Rossellini, 1945), sinemada daha 6nce var olan geleneksel
gergekgiligi ve estetizmni yeni bir agamaya ulastiriyor.?%®

Italya’daki kurtulus hareketi ile birlikte toplumsal, ahlaki ve
ekonomik bigimler, sinemasal iiretimde 6nemli bir rol oynadilar.2%
Nazizm’den farkl olarak, belli bir sanatsal gesitlilige g6z yuman
fagizm, tamamen 0Ozel olarak sinemayla ilgilendi. Bunlarin 6nemli
omeklerinden biri de Venedik Film Festivali’dir.?*’ Geng italyan
ekoliiniin insanlar, teknikler ve estetik egilimler gibi bir¢ok 6gesi
Kurtulus hareketinden 6nce de vardi. Fakat tarihsel, toplumsal ve
ekonomik konjonktiir, zaten 6zgiin unsurlarin kendini gosterdigi
bir sentezi ortaya ¢ikardi Direnis ve Kurtulus, savas sonrasi yillar-
da Italyan sinemasinin ana temalarim olusturdu, ancak Fransa’daki
gibi Direnig’in efsanelesmesi degil, savasin yarattigi toplumsal,
ekonomik ve politik yikimlarin betimlenmesine girigildi.?*® Senar-
yolar aktiialiteyi takip etmedigi zaman bile italyan filmleri yeni-
den olusturulmus roportajlar bi¢imindeydi. Aksiyon, tarihsel olarak
yansiz, trajedi dekorlann gibi hemen hemen soyut, tipki Amerikan,
Fransiz ya da Ingiliz sinemalarinda oldugu gibi ortak toplumsal bir
baglamda gelisemiyordu. Italyan filmleri olaganiistii bir belgesel
deger tasiyorlar. Senaryonun kok saldigr biitiin toplumsal alan1 da
birlikte siiriiklemeden senaryoyu bundan ayirmak miimkin degil-
dir. 1talyan sinemasi, anlattigi donem igerisinde bile devrimci bir
hiimanizmi kurtaran tek sinemadir.?®® Bazin’e gére yeni Italyan
filmlerinin hepsi en azindan devrim 6ncesine aittir: Hepsi, agik ya

295 Bazin, A. (1962). Qu'est-ce que le cinéma? IV. Une Esthétique de la Réalité:
Le Néo-réalisme, Edition du Cerf. s.9.

29 Bazin, A. (1962). A.g.e.s.10.

297 Bazin, A. (1962). A.g.e. s.10.

%8 Bazin, A. (1962). A.g.e.s.14.

299 Bazin, A. (1962). A.g.e.s.15.
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da kapal olarak, hizmetinde oldugu toplumsal gergekgiligi, mizah-
la, yergiyle ya da siirle reddediyorlar, fakat bu gergekgiligi bir arag
olarak da kullanmiyorlar 3® italyan filmlerinde senaryonun giincel-
ligi, aktoriin dogrulugu hala estetigin hammaddesidir.>"!

Disavurumcu sapikligin sona ermesinden ve 6zellikle sesli si-
nemanin baglamasindan itibaren sinema gergekgiligi her zaman
kullandi. Sinema izleyiciye sinemasal anlatimn mantiksal gerekli-
likleri ve teknigin giincel sinirlan ile uyumlu oldugu olgiide ger-
¢ekligin olabildigi kadar miikkemmel bir goriintiisiinii sunmak ister.
Burada sinema, romana daha fazla yaklagmak igin siire, resme ve
tiyatroya goriiniir bigimde kargi ¢ikiyor.3®> Anlatinin teknigini de
inceleyen Bazin, romanda oldugu gibi, sinema yapitlannm iistii kapah
estetifi de anlatinin tekniginden hareket edilerek ortaya konabile-
cegini sdylilyor. Film, her zaman, 6lgiileri belirlenmis dikdortgen
bir yiizeydeki resim igerisinde gerceklik pargalarini ardi ardina
sergiler, anlami belirleyen ise goriintiiniin siras1 ve siiresidir. Mo-
dern romanin nesnelligi, stilistiginin dilbilgisel yoniinii en aza in-
dirgeyerek stilin en gizli 6ziinii ortaya ¢ikardi.>®® Bazin, daha sonra
ftalyan Yeni Gergekgiligi filmlerinden érnekleri inceleyerek goriig-
lerini sunmaya devam ediyor.

Yukanda agiklanan goriisler André Bazin’in kendi orijinal ya-
zilarindan segilmis ve Tiirkgelestirilmistir. Boylece Bazin’in kendi-
si dogrudan soze girmekte ve goriislerini sunmaktadir. Sinemada
gerceklik iizerine hemen her yazisinda deginen Bazin, bu agidan
gergekei film kuramcilar arasindadir. Edebiyat uyarlamalan da
yazilarinda 6nemli yer tutmaktadir. Saf sinema igin de oldukga
onemli bir yer ayirmugtir. {lk yillarda Cahiers’de Sartre'in otantik-
lik kavramindan gelistirdigi saflig1 sik1 bir bigimde savundu. Au-
teurizm ¢ok sayida stiidyo yapimi filmleri iyilestirmek igin bir tarz
olarak benimsense de, savas sonrasi yillarn Fransiz sinekliiplerinin
elitizminin aurasini sinemaya tagid1.>*

3% Bazin, A. (1962). A.g.e. s.15-16.

301 Bazin, A. (1962). A.g.e. 5.19.

302 Bazin, A. (1962). A.g.e. s.21.

303 Bazin, A. (1962). A.g.e. 5.26.

34 Andrew D. (1993) The Unautorized Auteur Today, Film Theory Goes
to The Movies, Ed: Collins, Jim ve digerleri, Routledge Ed. s.77.
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SIEGFRIED KRACAUER
Yrd. Dog. Dr. Zeynep OZARSLAN®

Siegfried Kracauer’nin Yasami ve Eserleri

1889°da Frankfurt’ta dogan Kracauer, 1909°da Munich Poly-
technic Okulu’nun Mimarhk Béliimii’'nden mezun olur ve film
kuramindaki 6nemli motiflerden biri olan kitle siisiine ulasacagi,
mekdnsal imgelem kavrami lizerine olan doktora tezini 1914’de
tamamlar.’® Ileride gelistirecegi film kuraminda set, dekor, kom-
pozisyon gibi sinemasal 6geleri analiz ederken hayli faydalanacag:
bu meslegi 1920’ye kadar yapar. Ancak 1920’de kariyerinde bir
degisiklik yapar ve yakin dostlann T. Adorno, W. Benjamin ve E.
Bloch’un da yazdigi, donemin 6nemli liberal gazetelerinden biri
olan Frankfurter Zeitung igin galigmaya baglar. Gazete igin film
elestirileri ve toplumsal analizler olarak nitelendirilebilecek maka-
leler yazar. Daha sonra 1928’°de ayrica kitap olarak da basilacak
olan otobiyografik roman: Ginster, 6nce boliim boliim bu gazetede
yayimlanir. 1924-1933 aras1 aym gazetenin sanat ve kiiltiir yazila-
rin1 igeren feuilleton boliimiinii de yonetir ve kiiltiirel incelemeler-
de genellikle gormezden gelinen, fotograf, sinema, dans, seyahat,
popiiler romanlar, sirkler, pasajlar, spor, kent hayat: vb. konularda
yazdif1 yazilarla yenilik¢i tarzin ortaya koyar, daha sonra olduk¢a
geg bir tarihte bu yazilarini Kitle Siisii (1963) ve Strassen in Berlin
und Anderswo (Berlin ve Baska Yerlerde Sokaklar, 1964) adli ki-
taplarda yayimlar. Yine, Nazizmin hararetli savunuculari olarak
degerlendirdigi beyaz yakali ¢aliganlann hayat tarzini elestirel bir
bakigla analiz ettigi makaleleri 6nce bu gazetede dizi yazisi olarak
yayimlanmig, daha sonra 1930’da Die Angesteliten (Beyaz Yakali-
lar) adiyla kitap olarak basilmigtir. Tiim bu makalelerinde onun
film kuraminin izlerini siirmek mimkiindiir, ¢linkii onun kurami
sinemay tiim tarihsel, ekonomik, sosyolojik ve psikolojik kokenle-
riyle ve de ozellikle Nazizmle baglantil olarak degerlendirir.*%

* Yrd. Doc. Dr. Zeynep OZARSLAN: Beyken Universitesi, Iletigim Fakiiltesi,
Gorsel letisim Boliimii.

30> Koch, G. (2000). Siegfried Kracauer: An Introduction. Princeton University
Press. New Jersey. s.4-10.

306 Koch, G. (2000). A.g.e.
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Yillardir elestirel bir gok makalesini yayimlayan gazete yonetimi,
Nazilerin iktidara gelmesiyle tavir degistirir ve o donemde, 1931-1933
arasi, Alman film endiistrisi UFA3?7 ve milliyetgi film iiretim bigimle-
rini elestirmekle mesgul olan Kracauer, artik Almanya’da yiikselmek-
te olan fasizme uyum saglamak isteyen bu gazeteden ayrilmak zorun-
da kalir. Nasyonel Sosyalizmin yiikseliste oldugu bu donemde Yahudi
kimligi yiiziinden Almanya’dan kagmak zorunda kalir ve siirgiin ha-
yati baglar. Mart 1933’te Paris’e gider ve ertesi y1l ikinci romam Ge-
org 'u orada tamamlar. Ancak Paris’teki yasamin zorlagmasi nedeniyle
Agustos 1940’da Marseilles’ye gider ve yakin dostu Walter Ben-
jamin’in evinde yasar ve ileride basilacak olan film kurami kitabinin
taslaklan iizerinde galigmaya baslar. Ancak buradaki hayatin da zor-
lagmasiyla birlikte dostu Benjamin ile kagak olarak sinin gegmeye
calisirlarken Benjamin’in daha fazla dayanamayarak intihar etmesi
onu derinden yaralayan ve uzun siire etkisinden kurtulamadigi bir
trajedi olarak kalacaktir. O sirada, Nazilerin iktidara gelmesiyle birlik-
te T. Adomo ile Almanya’dan kagmak zorunda kalan yakin dostu
Frankfurt Okulu diistiniirlerinden M. Horkheimer, onu New York’a
¢aginr, ashinda son bir kag yidir ¢agirmaktadirlar ancak Kracauer
Nisan 1941°de bu ¢agriya olumlu yamt verir ve ABD’ye iltica eder.
Horkheimer’in amaci onun, “Almanya’da yapilmis sessiz filmlerin
neredeyse eksiksiz koleksiyonuna sahip olan Museum of Modemn
Art'ta” Alman sinemasi iizerine inceleme yapmasidir. Sonunda Kra-
cauer, Rockefeller Vakfi’ndan burs alarak, yine bu vakfin finanse
ettigi Museum of Modem Art’in film boliimiiniin kiiratorii olan Iris
Barry’e ‘Ozel asistan’ olur. Calismalarini uzun siirdiigii i¢in bursu
1943’¢ kadar uzatilir, sonrasinda da Guggenheim Vakfi’ndan burs alir
ve yazmakta oldugu Caligari’'den Hitler'e: Alman Sinemasimn Psiko-
lojik Tarihi adli kitabim 1946’da bitirir ve kitap 1947°de Princeton
University Press tarafindan basilir3® Il Diinya Savasi ortasinda

307 UFA: Universum Film Aktiengesellschaft. I. Diinya Savasr’'ndan sonra kurulan
Alman film endiistrisinin kisaltmasidir. Digavurumcu filmlerin de iretildigi ve
devlet desteginin oldugu bu endiistri sayesinde Alman sinemasi diinya ¢apinda
taniir olmugtur. (Bkz. Thompson, Kristin ve David Bordwell. (2010) Film His-
tory: An Introduction. McGrawhill P., Third Edition, New York. s.87.)

308 Quaresima, L. (2011). 2004 Baskis: i¢in Giris: Kracauer’s Yeniden Okumak,
Siegfried Kracauer, Caligari'den Hitler'e: Alman Sinemasimin Psikolojik Tarihi
iginde (ss. ix-xlv). Cev: Ertan Yilmaz, De Ki Y., Birinci Baski, Ankara. s. xiii-xiv.
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ABD’de yaznus oldugu bu kitapta 1918-1933 aras1 Weimar doénemi
sinemasini inceler, filmlerin sistematik, yapisal analiziyle ayak sesle-
rini duydugu Nazizmin karakterini ortaya koyar. %

Sinema kuramlar1 literatiiriiniin en 6nemli eserlerinden biri
olarak kabul edilen ve sinemada gergekgiligin 6nemini vurguladigi
Theory of Film: The Redemption of Physical Reality (Film Kuram:
Fizik Gergekligin Kurtarilmasi) adli (Marseilles’de lizerinde galig-
t181) eserini 1959°da bitirir ve kitap 1960’da basilir. ilk yayimlan-
diginda hak ettigi degeri anlagilamayan bu eseri, 1966’da hayatini
kaybetmesinden ¢ok sonra ancak hak ettigi bicimde degerlendiril-
migtir. 1951°den sonra Paul Lazarsfeld ile birlikte New York’taki
Columbia Universite’nde uygulamali sosyal bilimlerde aragtirmalar
yapar ve 1960-1966 aras tarih iizerine hazirladig kitabi igin Avru-
pa’ya seyahat eder. 26 Kasim 1966’da zatiirreden hayatin1 kaybe-
den Kracauer’in son kitabi History, The Last Things Before the
Last (Tarih, Sondan Onceki Son Seyler) 1969’da basilir ve bu kita-
b1 da tipki diger kitaplan gibi giindelik hayatin 6nemini ve mikro-
tarihi vurgular.®'®

Kracauer’min Erken Donem Eserlerinde Sinemaya Bakisi

Film kuramcisi, filozof ve gazeteci gibi farkli kimlikleri barin-
diran Kracauer, hi¢ bir zaman Frankfurt Sosyal Arastirmalar Ensti-
tiisii iginde yer almamus olsa da, onun T. Adomo ve L. Lowenthal
gibi Frankfurt Okulu disiiniirleri ile yakin dostlugu, daha ziyade
sosyolojik ve felsefi analizlere dayanan bir film kurami olusturma-
sina olanak vermistir. Tiim eserlerinde belirgin olan en Onemli
Ozellik mikro analizdir, yani sinemaya uyarlarsak yakin (plan)
¢ekimdir, Benjamin’in flaneurii®'! gibi modern yasamdaki giindelik

309 Koch, G. (2000). A.g.e.

310 K och, Gertrud. (2000). A.g.e.

311 Walter Benjamin Pasajlar'da Paris’de aylak aylak dolagarak kenti gdzlemle-
yen kisi olarak flaneur figiiriinden bahseder. Benjamin’in flaneur figiiri, el ilanla-
n, biletler, fotograflar, reklamlar, giinliikler, gazete haberlerinden pargalar, vb.
toplayarak kentte izleri takip ederek, kentin kendi parcalart sayesinde kendisi
hakkinda konusmasina izin veren, kent yasami hakkinda bilgi toplayarak, kenti
daha anlaml kilmaya ¢alan, bagimsizlia ve 6zgiirliige gonderme yapan bir kav-
ramdir. (Bkz. Benjamin, W. (2000). Pasajlar. Cev: Ahmet Cemal. YKY. st.)
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hayatin iginde gezinerek3'?, “yiizeysel digavurumlarin” analiziyle
¢agin ruhunu yakalamaya ¢aligir:

Bir CAGIN tarihsel siiregte tuttugu yer, o ¢agin kendi kendisi hak-
kindaki yargilarindan ziyade yalin ve yiizeysel disgavurumlarinin analiziy-
le daha isabetle belirlenebilir. Belli bir donemin egilimlerinin ifadesi olan
bu yargilar, ¢agin biitiiniine iligkin yeterince makul kanitlar sunmaz. Y ii-
zeysel disavurumlar ise dogalar1 geregi bilingsiz oldugu i¢in mevcut du-
rumun esas anlamina dolaysizca ulagsmay: saglar. Diger taraftan, bu disa-
vurumiarin yorumlanmast mevcut durumun kavranmasina baghdir. Bir
¢agin esas anlam ile yiizeysel disavurumlan karsilikh olarak birbirini
aydmlanr.3 e

Onun, ¢agin ruhunu yakalamasina katkida bulunanlar sadece
yakin dostlar1 da olan Frankfurt Okulu diigiiniirleri degildir, gocuk-
ken yanlarinda yasadig1 amcasi Isador da 6nemli bir figiirdiir. Ya-
hudi tarihi uzman ve teolog olan Isador, onun teolojiyle ilgilenme-
sinin de yolunu agar. Ancak Hansen’in®'* de ileri siirdiigii gibi ge-
lecekte, o, Yahudilikteki Mesih diisiincesine giddetle kars: gikacak-
tir.

Kracauer, I. Kant ve E. Husserl’in felsefesinden de etkilenir,
ona gore 6mne ve diinya a priori olarak birbirinden ayridir ve “6z-
nenin gercege yaklasimi ile gergegin degisir.” Toplumsallasmis
insamn diinyasina uygulanabilecek iki bilim vardir: Tarih ve sos-
yoloji. Eserlerinde ampirik-sosyolojik yontemi kullanir ama hig bir
zaman gergege tam olarak ulagilamayacagini da bilir.3" Tiim bu
ilgi alanlarinin ve egitiminin de etkisiyle Film Kuram: kitabinda
gerceklik kavramina yogunlagir ve kurtarilmasi gereken gergekligi
anlatir,

312 Allen da benzer sekilde, Kracauer’nin hem kentin iginden hem de diina ¢ikip
bakabilen biri gibi oldugu igin bu kadar iyi analizler yapabildigini ileri siirer.
(Bkz. Allen, J. (2007). The cultural spaces of Siegfried Kracauer: The many sur-
faces of Berlin. New Formations(61), ss. 20--33. http://oro.open.ac.uk/15152/1/
Kracauer_on_Berlin.pdf (20.11.2012)

313 Kracauer, S. (2011a). Kitle Siisii. Cev: Orhan Kihg, Metis Yayniari, Birinci
Baski, istanbul.s.49.

314 Hansen, M. (1991). Decentric Perspectives: Kracauer's Early Writings on Film
and Mass Culture. New German Critique, No. 54, Special Issue on Siegfried
Kracauer (Autumn, 1991), ss. 47-76..52.

315 Koch, G. (2000). A.g.e.s.12.
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Kitle Siisii

Kracauer’nin, uzun yillar iizerinde g¢alistigi ancak hayatinin
son yillarinda olgunlastirip kitaplastirdigi film kuraminda erken
donem yazilannin da katkist biiyiiktiir. Film kuramindan once
yazmi§ oldugu yazilarda sinemaya dair farkli bir yaklagima sahip
olmasina ragmen, genel olarak biitiin yazilarinda géze ¢arpan belir-
li motifler ve temalar vardir. Heniiz gazetede galisirken yazdigi
yazilarda (daha sonra Kitle Sisii adiyla basilan kitab1) sinemayi
hem bir sanat hem de bir kitle iletisim araci olarak alir ve daha
Naziler iktidara gelmeden ¢ok 6nce, modemizm ile baglantilandirdig:
kitleyi elestirir. Kitle hareketlerini ve bigimlerini yorumlar; yani
kitle ve siisii birlikte diigiiniir. Kitle siisiinii, stadyum vb. yerlerde
ayn1 giyinmis kisilerin estetik ve kareografik, belirli bir diizen i¢in-
de geometrik sekiller yaptigi gosteriler iizerinden 6mekleyerek
ilerideki eserlerinde de Oonemli bir yer tutacak olan bir metafor
olarak kullanir. Kitle, i¢inde oldugunda goremedigi, kitle siisii
iizerinden gozlemler kendisini. Iginde olundugunda farkina varil-
mayan ama kitlesellestiginde, uzaklasildiginda fark edilebilen bu
“kitle siisti”nii “gergekligin iginden ¢ikmamis, ondan iistiinmiis gibi
goriinmesi bakimindan arazi ve sehirlerin hava fotograflarina™3'®
benzetir. Kitle igerisinde oyuncular da sahnenin insasinda bilingli
olarak yer alirlar ama bir sahnenin biitiin olarak diizenlenisi hak-
kinda bir fikirleri yoktur. “Cinsiyetsiz bedenlerden” olusan bu siis-
lemelerde “kendisi de tribiinlerde sira sira diizene sokulmus olan
kalabalik, bu bedenlerin olusturdugu desenlerin muntazamhgni”"”
alkislar. Ona gore kitle siisii kapitalist sistemin iginden tiireyen bir
kiiltiir tirtiniidiir.

“Kitle siisiiniin yapisi mevcut genel durumun yapisint yansitir. Kapi-
talist iiretim siireci, ilkesi saf dogadan ¢ikmadig) igin, kendisine hem arag
olacak hem de kars1 koyacak dogal organizmalan zorunlu olarak yok
eder. istenen sey hesaplanabilirlik oldugundan, topluluk da birey de yok
olup gidecektir; insan yalnizca kitlenin bir pargacig: olarak, istatistiklerde
kolayca yiikselip makinelere hizmet edebilir... herkes yiiriiyen bandin
basinda kendi igini yapar; biitiin hakkinda bir sey bilmeden parga iglevini
yerine getirir. Stadyum deseninde oldugu gibi, diizen kitleyi asar... kitle

316 Kracauer, S. (2011a). A.g.e.s.51.
317 Kracauer, S. (2011a). A.g.e.s.50.
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siisii, hakim ekonomik sistemin pesine takildigi rasyonalitenin estetik
refleksidir... kitlelerin siisleyici hareketlerinden alinan estetik haz megru-
dur. Gergekligin 6nemli bilesenleri diinyamizda goriinmez hale geldigin-
de, sanat geriye kalan bilesenlerle idare etmek zorunda kalir; giinkii este-
tik bir temsil, estetik alanin diginda kalan gergekligi ne kadar gozardi
ederse, o kadar gergek olur... Kapitalizm ¢ok fazla degil, ¢ok az rasyonel-
lestirir. Kapitalizmin destekledigi diisiinme tarzi, insani temel lizerinde
yiikselen aklin olgunlagmasina engel olmaktir.3'®

Kitleyi yaratan bu kapitalist sistem, insani bir sistem degildir.
“Diizen kitleyi asar” ifadesi de sanki Nasyonel Sosyalizm doéne-
minde Hitler’in kitlesel gosterilerine, Almanya’da yasanacaklara
dair 6ngoriistidiir. Bedenin bir biitiin olarak goriilmedigi bu siisler,
sadece kollar, bacaklar vb.den olusan bu desenler, fetislestirilen
insan bedeni, Nazi estetigini yansitir. Tim bu desenler aslinda
“bireysel boyutun kaybolmasinin sonucu olarak, ‘Halk’in bir ‘kit-
le’ye déniismesinin aracisidir.”®® Buna gore gergekligin goriinmez
oldugu bu sistem igerisinde, aslinda ideal estetik, temsil ve sanatin
gorevi, gercekligi gostermek olmahdir.

Yiizeysel disavurum kavrami sadece Kitle Siisi’nde degil Be-
yaz Yakalilar’da da vardir. “Her giin Berlin sokaklarin1 dolduran”
bu beyaz yakalilar/ofis ¢ahganlar yeni ig¢i simifidir, “kitle siisii
olarak ¢oktan goriiniir hale gelen kapitalist akilcilagtirmayi temsil
ederler? ve dig goriiniigleri ile simf ve toplumsal tabaka arasin-
daki gegisi goriiniir kilarlar. Ofis galiganlar: ile mavi yakalilar ara-
sindaki en belirgin fark, tiiketim aligkanliklarindadir, 6zellikle de
beyaz yakalilarin kiiltiirel ve toplumsal etkinliklere para harcama-
sindadir. Bu yeni kiiltiir, eglence, kagis ve tiiketim kiiltiirtidiir. Tii-
ketim kiiltiiriiniin en iyi Ornegi ise, Berlin’de ofis ¢alisanlarinin
yogun olarak gittikleri sinema salonlanidir. Sinemadaki Yeni Nes-
nelcilik doneminde yapilan ultra-liiks sinema salonlan tam da bu
kitleye hitap eder.>?' Rentschler’?? de o dénemdeki kitle ve sinema

318 Kracauer, S. (2011a). A.g.e. ss.51-53.

319 Quaresima, L. (2011). A.g.e. s.xxix.

320 Koch, G. (2000). A.g.e. 5.39.

321 Koch, G. (2000). A.g.e. 5.42.

322 Rentschler, Eric. (2003). Almanya: Nazizm ve Sonrasi. Geoffrey Noweli-
Smith (ed.) Diinya Sinema Tarihi iginde, (ss.429-439) Cev: Ahmet Fethi, Kabalci
Yayinevi, [stanbul.
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arasindaki iligkiyi benzer sekilde yorumlar. “Adolf Hitler ve onun
Propaganda Bakam Joseph Goebbels, sinemanin duygulan hareke-
te gecirip zihinleri hareketsizlestirme, gii¢lii yanilsamalar ve tutsak
izleyiciler yaratma yeteneginin farkindaydi. Metteurs-en-scene’i
hesaplayarak bir goésteri toplumunu, térenleri ve gilgin ask gosteri-
lerini yaratmak igin en son teknolojiyi kullandilar. ... Ugiincii Reich
da bir film gibiydi: bir rilya makinesi ve 6liim fabrikasi olarak islev
goren fantastik bir kurmaca.”

Kiicitk Tezgdhtar Kizlar Sinemaya Gidiyor

Kitle Stisii kitabinda yer alan Kiiciik Tezgahtar Kizlar Sinema-
ya Gidiyor baslikh makalesinde sinema iizerinden bu yeni sinifin
kiiltiirlinii elestirir. Weimar Cumhuriyeti déoneminde yazdigi bu
yazilarda Alman sinema endiistrisi UFA iginde iiretilen filmlerin
temalari ve karakter temsilleri iizerinden analizler yapar. “FILMLER
mevcut toplumun aynasidir.” Sinemanin sadece toplumsal boyutu
yoktur, ekonomik/endiistriyel boyutu da vardir, ¢iinkii filmler, kar
elde edebilmek i¢in ne pahasina olursa olsun seyircinin begenileri-
ni karsilamak zorunda olan sirketler tarafindan finanse edilir.””3??

Film ve gerceklik iligkisini agiklamak i¢in de yine yiizey meta-
forunu kullanir: “Bilakis, yiizeyi ne kadar gercekdis: sunarlarsa, o
kadar gergek olur, toplumun gizli mekanizmalarim o kadar agik
yansitirlar. Bulagik¢i bir kizin bir Rolls Royce sahibi ile evlenmesi
gercekte pek olacak sey degildir. Gelgelelim, bulasik¢1 kizlarin
onlarin seviyesine yiikselmeyi hayal etmesi, her Rolls Royce sahi-
binin hayali degil midir? Sagma ve gergekdis: film fantezileri top-
lumun giindiiz diigleridir; esas toplumsal gerceklikler onlarda giin-
yiiziine ¢ikar, toplumun bastirilmis arzulan onlarda sekillenir.”32*
Yani, aslinda orada oldugu halde gérmedigimiz, bilincinde olma-
digimiz toplumsal gerceklikleri gosterir filmler, Edgar Allan
Poe’nun “Calinan Mektup®?®” adli dykiisiindeki ortada oldugu hal-
de kimsenin goremedigi mektup gibi (Beyaz Yakalilar kitabindaki
orneklerden biridir).

323 Kracauer, S. (2011a). A.g.e. 5.250.

324 Kracauer, S. (2011a). A.g.e. s.251.

325 poe, Edgar, Allan. (2002). “Calinan Mektup” Biitiin Hikayeleri iginde (s.595-
610). Cev: Dost Kérpe. ithaki Yayinlari, Istanbul.
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Tarihsel filmleri de elestirir. Onlar, “bir goz kamastirma giri-
simi”, “toplumun arzulannin dolaysiz ifadesidir.”3?¢ iginde yasadi-
gimz toplumu analiz edebilmek igin film sirketlerinin yaptig: film-
lerde siirekli tekrarlanan motifleri incelemek gerekir. “Film motif-
lerinin 6zii, toplumsal ideolojilerin toplamidir... bu ideolojiler de
biiyiilerinden s6z konusu motiflerin yorumlanmas: sayesinde ari-
nirlar.”3?” Bu nedenle de Kracauer, 6zel degeri olan sanatsal film-
lerdekilere degil, o donemde sinema endiistrisi iginde liretilen tica-
ri, siradan filmlerdeki motiflere odaklamr. Omegin, isgi simifi tem-
silleri kapitalist sistem hakkinda 6nemli ipuglan verir, is¢giler na-
muslu alt kademe ¢alisanlar olarak temsil edilir, genellikle hayatla-
rindan memnundurlar. Ama ig¢i memnuniyetsiz ise kesinlikle “ki-
sisel bir trajedinin kurbanidir, bu kisisel trajedinin biiyiikliigii 6l¢ii-
siinde kamusal trajedinin unutulmasi da kolaylasacaktir... toplum,
merhamet doludur... merhametten, batakliga saplananlardan her-
hangi birine el uzatir ve epey yiiksek oldugunu dtisiindiigii kendi
diizeyine ¢ikararak kurtanr. Boylece, alt sinif altta kalmaktan ve top-
lum toplum olmaktan ¢ikmadan, moral destek saglanmis olur.”32®

Film tiirleri de onun elestirisinden paymna diiseni alir. Kapita-
list sistem, savasa dayali bir ekonomidir aslinda ve bu sistemin
devamini saglamak igin siklikla tekrarlanan tiirler de asker ve savas
filmleridir. Tipki gergek hayattaki gibi savasta kimileri zengin,
kimileri de kahraman olur ve buna kader denir...

“... en azindan belli niifuzlu gevrelerin, kendilerinin tersine, baskala-
rinin materyalizmi degil de kahramanhg: benimsemelerini istediklerinin
igaretidir... Dlismanlarinin da insan oldugunu kabul etmeleri bu filmlerin
ahlaki niyetlerinin kamtidir... diismana duyulan sayg, savag absiirtlegti-
rir... savag, agiklanmasi miimkiin olmayan bir zorunluluk olarak kabul
edilmek zorunda kalir. Ancak halk kahramanca bir 6liimii anlamsiz bir
kader olarak kabul ederse, savasa ahlaki agidan katlanabilir. Asker filmle-
ri halkin egitilmesine hizmet eder... kiigiik tezgdhtar kizlar marglarin ve
iiniformalarin cazibesine karsi koyabilmek igin biilyiik ¢aba harcamak
zorundadir.32%”

326 Kracauer. S. (2011a). A.g.e. s.252.

327 Kracauer, S. (201 1a). A.g.e. 5.253.

328 Kracauer, S. (2011a). A.g.e. 5.254-255.
329 Kracauer, S. (2011a). A.g.e. 5.257-8.
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Bir de seyehat temal filmler vardir, onlar da “toplumun onun
kendisiyle karsi karsiya gelmekten koruyan siirekli bir dalginlik
durumunda kalmasinin en iyi araglarindandir.”**

Zenginlerin, patronlarin da “altin kalpli” insanlar olarak su-
nuldugu filmler de onun elestirisinden nasibini alir. Filmin baginda
gergek aski bulmak igin kimligini ve zenginligini gizleyen burjuva-
lar, aslinda “modern Harun Resid”lerdir. Bu karakterler filmin
sonunda “oldugu yegéne seyi”, servetini ifsa eder ve bdylece kiigiik
tezgahtar kizlar, yanlarina yaklasan adamin meshur milyonerlerden
biri oldugunu diisiiniir hep.?*!

Filmlerdeki trajedi temasi da incelenmeyi hak eder. “Bugiiniin
trajedileri toplumun mevcut durumunun korunmasi i¢in metafizik
olarak parlatilmis, kotii sonla biten, kisisel meselelerdir.” Omegin
erkegin yiikselmek i¢in kadimin hayatina son vermesi gibi trajediler
“toplumsal yapilarin degistirilemezligini teminat altina alr.”
“Egemen kurumlarin giiciinii onaylayan 6liim, bu kurumlara kars
miicadele sirasinda gergeklesecek oliimii engeller. Ikincisini
imkansiz kilmak igin birincisini yiiceltir.”332

Sonug olarak Kracauer, sinema endiistrisinin iiriinii olan ticari
filmlerdeki tema ve karakterler iizerinden sistemin nasil kendini
yeniden iirettigini ve sistemin, kiigiik tezgahtar kizlarin, yani sira-
dan insanin kafasinda nasil megrulastinldigim1 gosterir bizlere.
Yani ona gore bu anlamda sinema toplumun aynasidir ve filmler,
aym Calinan Mektup’taki gibi gbziimiiziin oniinde olan ama go-
riinmeyen gerc¢ekligi gosterir bize.

Caligari’den Hitler’e: Alman Sinemasimn Psikolojik Tarihi

1941°de ABD’ye iltica ettikten sonra yazmaya basladig: bu ki-
tabim 1946°’da bitirmigtir, yani tam da II. Diinya Savasi’nin oldugu
yillarda yazilmistir bu kitap ve haliyle savasin ve yasadig: sikintila-
rn izlerini gérmek miimkiindiir. Quaresima, kitabin 6nsoziinde
kitap i¢in, “Nazizmin karakteristiklerini aragtirmanin 6zgiil, somut
cercevesi iginde (ve 6zel ¢alisma planina uygun olarak) yazilmasi
istendi. ABD savasa hazirlanmak igin diigmanim daha fazla bilme-

330 Kracauer, S. (2011a). A.g.e. 5.258-9.
31 Kracauer, S. (2011a). A.g.e. 5.261.
32 Kracauer, S. (2011a). A.g.e. 5.262.
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yi istedi.”**® yorumunu yapar. Kitap, hem Weimar donemi filmle-

rini hem de savas sonrasi Almanya’nin toplumsal, politik ve sanat-
sal durumunu inceler. ABD’de olmasi nedeniyle eskiden izlemis
oldugu bazi filmleri tekrar izleme olanagina sahip olamamis ve
sadece ilk izlediginde filmle ilgili hem igerik ve hem de sinemasal
teknikler vb. lizerine almig oldugu notlarina, gizimlerine vb. daya-
narak yorumlamak zorunda kalmistir baz: filmleri. Yani ¢ogu za-
man elestirildigi gibi sadece igerige odaklanmamigtir aslinda. Eles-
tirmen gegmisi de kitapta kendini hissettirir. Ancak ilk defa bu
kitabini Ingilizce yazmayi tercih etmesi ve de siirgiinde olmasi da
yabancilastirici bir etken olarak karsimiza ¢ikmaktadir. 334

Kracauer, bu kitabinda da sinemaya toplumsal yaklagimini
stirdiiriir, “sinemay1 6zgiil bir tarihsel donemin liriinii” olarak yo-
rumlar ve de filmlerin “toplumsal yasamin gegici, rastlantisal dzel-
liklerini yakaladigini” ileri siirer. Gergekligi, “toplumsal bir hiye-
roglif”’ olarak yorumlar. “Parmaklarin tesadiifi hareketi,... bir men-
dili diigiirmek, goriiniiste alakasiz bir nesneyle oynamak,... gibi
Oonemsiz davramglar insan iligkilerinin goriinmeyen dinamiklerinin
goriiniir hiyeroglifleri haline gelir... Hem dykiilere hem de goriintii-
lere sizan ‘insan iligkilerinin bu goriinmeyen dinamikleri’ filmlerin
icinden ¢iktiklari iilkenin ruhsal yagaminin az ya da ¢ok karakteris-
tikleridir. Ozellikle kitlesel arzulan akla getiren filmlerin 6nemli
gise basarilariyla cakigmasi gayet tabii goriiniir.”

Filmler, “kolektif zihniyetin derin katmanlarinin bilincin altina
dogru uzanir” ve “film kendisini 6zellikle gdze ¢garpmayan, genel-
likle ihmal edilenle ilgili olarak gosterir... Goriiniir diinyay: -ister
mevcut diinya isterse hayali evren olsun- kaydederken filmler bu
yiizden gizli zihinsel siireglerle ilgili ipuglan saglar.”*** Filmlerin
gercekligin istengdist niteligine gonderme yaptigim ileri siirmesi
onun sinemadaki psikolojik egilimleri de ele aldigin1 gostermekte
ve kitap boyunca kendini agik¢a hissettiren psikanalitik bakis agi-
sini ortaya koymaktadir. Kendisinden onceki kuramcilar, “politik,

333 Quaresima, L. (2011). A.g.e. s.xxxiii.

334 Quaresima, L. (2011). A.g.e. s.xiv-xv.

35 Kracauer, S. (2011b). Caligari'den Hitler'e: Alman Sinemasinin Psikolojik
Tarihi. Cev: Ertan Yilmaz, De Ki Y., Birinci Baski, Ankara. s.7.
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toplumsal, ekonomik ve kiiltiirel tarihleri” incelemistir ama o, bun-
lara psikolojik tarihi ekler.3%®

Yine Kitle Susu’ndeki gibi Alman sessiz sinema klasikleri ya
da auteur sinemasim degil, genel olarak siradan, vasat, popiiler
filmleri analiz eder. I. Diinya Savagi sonrasinda Almanya’da yay-
gin olan korkular1 ve umutlar1 aragtirir. “Ulus zihniyeti”, “halkin
psikolojik modeli” gibi ifadeler kullansa da, kitle ile asil kastettigi
Nazi-oncesi Almanya’da biitiin katmanlara niifuz eden orta siniftir
ve bu orta sinifin egilimlerini analiz eder. Alman sinemasinin kok-
lerini orta sinif zihniyeti ve egilimleri ilizerinden okur. Ciinkii ona
gore “Alman sinemasi araciligiyla bu egilimlerin agiklanmasi Hit-
ler’in yiikselisini ve hakimiyetini anlamaya yardim edebilir.”*’
Kisacasi, bu galigmasiyla biiyiik oranda orta simif Almanlar saye-
sinde yiikselise gecen Nazizmi daha iyi anlamak i¢in, yani ¢agin
ruhunu yakalayabilmek igin, daha 6nce yapilmamus bir psikolojik
tarih incelemesi yapar ve sinemanin ¢agin ruhunu yansittig diisiin-
cesinden yola gikarak sinemay:1 ve dolayisiyla Nazizmin yiikselis
nedenlerini analiz eder. Uretiminin ve tiiketiminin kolektif oldugu-
na inandig1 filmlerle, kolektif zihniyeti ortaya koymaya caligir.

“Bir filmin gekilisindeki her tercih, her tematik ve dilsel biiegen ta-
rihsel ve toplumsal olaylara gonderme yaparak kendi anlamim agiga vu-
rur. Kracauer’in ¢alismasinin yeniligi ve orijinal katkisi (ve gekiciligi)
buradadir. Carpici (cezbedici) olan, biitiiniin tutarhlhigidir; Weimar cum-
huriyetinin zengin sinemasal tarihinin her yonii kesin ve ikna edici bir
sekilde kamtlarla desteklenir; en farkh -tematik, teknik ve ikonografik-
ogeler bile aym cergeveye uygun hale getirilir, boylelikle gergeve akla
yatkinlasir ve saglamlagir. ... Belki de bu kitabi bu kadar g¢ekici yapan sey
bu 6zgiil rarihsel taleptir ki bu talep ‘tarif edilemeyecek kadar korkung’
Nazizm, savas ve Soykirim olaylarinm agiklayabilen ‘goriintiiler, simgeler
ve metaforlarr’ bir araya getirmigtir.>*”

Filmlerin tarihi olaylarla, toplumsal ve psikolojik egilimlerle
baglantisim1 sadece filmlerin igerikleriyle ya da karakter temsille-
riyle degil belirli gorsel figiirlerle, motiflerle, ikonografik yakla-
simlarla da acgiklar. Mesela, kaos simgesi olarak daire ya da spiral

33 Kracauer, S. (2011b). A.g.e.s.8.
337 Kracauer, S. (2011b). A.g.es.11.
338 Quaresima, L. (2011). A.g.e. s.xxvii.
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motiflere odaklanir. “Onceden haber verme” durumu da film analiz-
lerinde sik kullandig1 bir motiftir. Omegin Caligari (Robert Wiene,
1920) Hitler’i haber verir, Nibelungen (Fritz Lang, 1924) ya da Met-
ropolis (Fritz Lang, 1927) Hitler’in propaganda bakam Goebbels’i
hatirlatir®®® ya da “Jradenin Zaferi (Leni Riefenstahl, 1935) Naz de-
koratorlerin kitle dekorunu bigimlemede Nibelungen’den esinlendikle-
rini kamtlar.”** Kitapta sembolik 6neme sahip iki temel film vardir;
Dr. Caligari’nin Muayenehanesi ve Iradenin Zaferi. Ancak, onun
tarihi bu sekilde yorumlamasim ve kullandig1 yontemi elestirenler
de olur. Bize gore, kullamlan yontemin bilimsel olmadigini ileri
stirenler, onun bu ¢aligma ile sinema tarihine ve kuramina yaptig
katkiyr tiimiiyle gormezden gelme egilimi i¢indedirler. Bu agidan
sinemaya ¢ok degerli bir katki sunan bu ¢ahisma dikkatle okunma-
hidir.

Burada, her ne kadar sinemanin ilk ortaya ¢ikisindan yani
1895°den itibaren iiretilen filmleri ele alsa da, yogun olarak 1918-
1933 arasi Alman sinemasmna odaklanir. Kitap boyunca Alman
sinemasi ile diger iilkelerin sinemalan kargilastirmali olarak ele
alimir ve Alman sinemasinin neden 6yle oldugunun ve aslinda neyi
yansittiginin cevabi verilir. Film tiirlerine, temalara, karakter tem-
sillerine, filmlerin teknik 6zelliklerine, filmlerde kullamilan yaygin
motiflere, ikonografiye de dayanarak analizler yapar.

Sinemanin ilk yillarinda, 1. Diinya Savas1 doneminde Alman-
ya’da yapilan filmler, 6nemli bir yenilik getirmemistir.>*' Ancak bu
“cOp yiginindan” “savas sonrasi 6nemli konulan haber” veren dort
filmi 6ne ¢ikarir. Paul Wegener’in Pragh Ogrenci’si (1913) Me-
lies’nin sempatikliginin tersine “insan dogasinin seytanca giiglerini
hatirlatan ugursuz bir biiyiicii” olarak kendini kanitlar ve Alman
sinemasinin takintist haline gelen bir temay: -“benligin temellerine
yonelik yogun ve korku dolu ilgi”- dogurur.>*? Wegener’in Golem’i
ise (1915) ortagag Yahudi temsilidir. Yine Golem’in motiflerinin
tekrarlandigt Homunculus™n (1916) dikkate deger bulur ve “film
sasirtici bir bigimde Hitler’i haber verir”*** yorumunu yapar, Ho-

339 Kracauer, S. (2011b). A.g.e.s.159.
340 Kracauer, S. (2011b). A.g.e. 5.93.
341 Kracauer, S. (2011b). A.g.e. s.24.
342 Kracauer, S. (2011b). A.g.e. 5.29-31.
343 Kracauer, S. (2011b). A.g.e. 5.33.
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munculus da biitiin insanliktan nefret etmektedir. Der Andere/The
Other (Max Mack, 1913) filmi ise, fantastik filmlerde temsil edilen
“kolektif rahatsizliklarin belirtileri olan belirli tutumlan” yansit-
mak yerine bu tutumlara “kaba orta sinif iyimserligi agisindan yak-
lagir”, yani “psikolojik rahatsizliklara bagisikligi olan yurttas pro-
totipi”3# karakteriyle digerlerinden ayrilir. Bu dért filmden bagka,
o donemdeki Alman sinema endiistrisi UFA’nin resmi gorevi ise
“hiikiimetin direktiflerine uygun olarak Almanya’nin reklamim
yapmaktir,”3%

Savag, kameranin kullammina da yenilikler getirmigtir. “Ust
tarafinda bir ¢ift bacagin oldugu bir siper ¢ukurunun ya da yigiimis
tiifeklerin... goriintiileri o donemde ¢ok yaygindi... Gorsel aligkan-
liktaki bu degisim, kameray1 bedenin pargalarin1 6ne ¢ikarma ve
nesneleri aligilmams agilardan goriintiileme konusunda cesaretlen-
dirdi.”*¢ Yine o donemde popiiler olan egzotik manzaralarla dolu
filmler ise “ortalama Almanin... diinyay: yeniden istila etmeye
yonelik hayal kurmasina olanak saglayan goriintiiler aracilifiyla,
yayilmaya yonelik bastinlmig arzusunu tatmin ettiler.””4’

Dr. Caligari’nin Muayenehanesi ve tiirevi filmler

Nazilerin ayaksesleri mi yoksa?

Kitabin da baghgi olan Dr. Caligari’nin Muayenehanesi fil-
minde Kracauer, 6zgiin senaryoda Caligari karakterinin “giice tapi-
nan, egemenlige yonelik karsi konulamaz arzusunu tatmin eden,
biitiin insan haklarim ve degerlerini acimazsizca ihlal eden sinirsiz
bir otoriteyi”3*® simgeledigini ileri siirer. Ancak filmin ydnetmeni
Robert Wiene’nin gergek Oykiiyii ¢cergeve bir dykiiniin igine yerles-
tirmesinin yani tiim yasananlarin “deli Francis tarafindan uyduru-
lan ve anlatilan kabusa doniismesinin” dykiiniin devrimci niteligini
kaybetmesine ve tiimiiyle otoriteyi 6ven, normallestirici bir tavir
almasina neden oldugunu iddia eder. Ancak, kitabin giris kisminda
Quaresima’nin da belirttigi gibi mevcut senaryonun son sayfalan
kayiptir ve bu nedenle de orijinal senaryoda dykiiniin nasil sonla-

344 Kracauer, S. (2011b). A.g.e. s.35.
345 Kracauer, S. (2011b). A.g.e. 5.38.
346 Kracauer, S. (2011b). A.g.e. 5.53.
347 Kracauer, S. (2011b). A g.e. 5.56.
348 Kracauer, S. (2011b). A.g.e. 5.64.
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nacag belirsizdir.**® Kracauer, disavurumcu sinemada énemli olan
“harfleme”nin de Caligari’de goriilebilecegini belirtir, “canlanan
cizimler” gibidir, 6megin Cesare’in “duvar boyunca dolasirken,
sanki duvar onu digar1 akitiyormus gibi3%° olmasi. Filmde panayir
sahnelerinde goriilen dairesel hareketler, “savas sonrasindaki Al-
manya’nin kaotik durumunu sadakatle yansitir” ve “dehsetin her
yana yayilan atmosferini” gosterir, timarhane nommallik olarak
sunulur ve de sadizm ve imhaya yonelik arzu serbest birakalir.?*
Elsaesser®? de o ddnemdeki filmlerde Oedipal senaryolara, babalar-
la ogullar arasinda sonu gelmez gekismelere, dostlar, kardesler ya
da arkadaslar arasindaki kiskangliklara siklikla rastlandigini belirtir.
“Kracauer’in belirttigi gibi, isyani, babalarin yasasina boyun egme
izler, fakat Oyle bir boyun egistir ki bu, asilere kendi golgeleri,
kendi ikizleri, kendi hayalet benleri musallat olur.” Caligari’nin
“stiidyo filmleri dizisini baslatir”” ve boylece “Alman filmleri temel
olarak kontrol edilebilir bir alanda sergilenen gercek olmayan olay-
larla ilgilendiklerini gosterdiler” ifadeleriyle disavurumcu filmleri
gercekei bulmadigim anlatir. Film Kurami’nda tarif ettigi gergekgi
filmlerdeki sokak ile Caligari’nin sokagi oldukga farklidir.

Caligari’ye benzer sekilde Alman sinemasinda 6nemli bir yere
sahip olan Dr Mabuse serisindeki Dr. Mabuse karakteri de “sinirsiz
giice yonelik karsi konulmaz arzuyla hareket eden vicdansiz bir
yOnetici”dir. ve Dr. Mabuse yalnizca bir yonden Caligari’ye ekle-
me yapar; “zorbalik ve kaosun nasil birbiri ile yakin iligki iginde
oldugunu’% gésterir. Dr. Mabuse filmindeki dairesel hareketler ve
151810 kullanimi da bu iligkiyi giiglendirir, “kaos Mabuse gibi zor-
balan besler ve zorbalar da kaostan yararlanir.”

“Anarsinin felaketi” ya da Almanlarin “zorba bir rejimden
baska bir tercihleri olmadigina” inanmalarim saglayan bir bagka
tema da “kotii kader”dir. Yani zorbalarin yaptiklan sadece kaderdir
aslinda. Omegin Fritz Lang’in Nibelungen filmi Lang’a gore “Al-

349 Quaresima, L. (2011). A.g.e. s.x1.

350 Kracauer, S. (2011b). A.g.e. 5.69.

3! Kracauer, S. (2011b). A.g.e. 5.73.

352 Elsaesser, Thomas. (2003). Almanya: Weimar Yillan. Geoffrey Noweil-Smith
(ed.) Diinya Sinema Tarihi iginde, (169-185). Cev: Ahmet Fethi, Kabalci Yayine-
vi, Istanbul. 5.175.

353 Kracauer, S. (2011b). A.g.e.s.81-83.
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man aklinin gergek bir tezahiirii” iken Kracauer i¢in Goebbels pro-
pagandasini haber vermektedir. “Filmdeki belirli 6zel insan siisle-
meleri ayn1 zamanda diktatorliigiin simirsiz giiciini” géstermekte-
dir.** Caligari’den tiireyen Son Adam gibi filmler de “zorba film-
lerinin tersine i¢giidii filmleri” olarak adlandinlir ve yine bu da
“otoriteryan amentiiyii destekler.”3%

Bu dénemde yapilan sokak filmlerinde de 6megin The Street
(1923), sokagin “bir tiir panayir, yani kaosun alani olarak tanimla-
nir” ve “bulundugumuz yer daha iyi. Ahgik olmadigimiz yerlerdeki
hayat tehlikelidir” mesajimn1 verirler. Kracauer, filmi 1913 yapim
The Other ile karsilagtirir. Buna gore The Street filmi, “orta sinifin
hizla gerilemesini ve bu gerilemeyi her ne pahasina olursa olsun
reddetme kararhhigim” ortaya koymaktadir. Ayrica Praglh Ogren-
ci’deki gibi “boliinmiis kigilik” temas1 vardir, ancak ikincisinde
“isyandan boyun egmeye yonelen gerilemeyle harekete gegen bir
ikiligi haber” verimektedir. Ciinkii sokak temali filmlerin “hepsinde
baskarakter hayati kavramak i¢in toplumsal geleneklerden kopar,
ancak bu gelenekler isyandan daha giiglii olduklarimi kamitlar ve
karakteri boyun egmeye ya da intihar etmeye zorlar.”*%

Istikrar donemi filmlerinden o6zellikle F. Lang’in Metropolis
(1927) filmi ilizerinde durur ve filmdeki “kitle siisii” motiflerini
¢Oziimler, Lang’in “selden g¢aresizce kagmaya cahisan kitlelerden
dekoratif modeller olugturacak kadar ileri gittigini”>’ ve Hitler ve
Goebbels’in Metropolis filminden etkilenerek Lang’1 ¢agirdiklarin
ve ondan Nazi filmleri yapmasini istediklerini de anlatir. Yine bu
donemde popiiler olan genglik filmleri de “Nazi rejiminin diregi
olarak gengligin reklamini”?*® yapmaktadir. Alman sinemasinda o
donemde yaygin olan Yeni Nesnelcilik akimi da, ona gore, “bir felg
durumu”dur ve gergeklik, “bir gergekler denizinde bogacak sekilde
tanimlanmaktadir 3%

Alman sinemasinda montaj kullanimim da elestirir. Omegin
Rutmann’in Berlin filminde her ne kadar yonetmen Vertov’un

354 Kracauer, S. (2011b). A.g.e. 5.87-93.
335 Kracauer, S. (2011b). A.g.e. s.95-104.
3% Kracauer, S. (2011b). A.g.e.s.113-121.
357 Kracauer, S. (2011b). A.g.e.s.146.

3% Kracauer, S. (2011b). A.g.e.s.157.

3% Kracauer, S. (2011b). A.g.e.s.161.
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“Kino-eye” yaklasimindan esinlense de “bu iki sanatg1 birbirine
benzemeyen diinyalan anlatmak igin benzer estetik ilkeler uygu-
lar.” Ciinkii Rutmann, Vertov gibi “devrimci bir enerjiyle titreyen
bir gergekligi” asla yakalayamayacaktir, o, “devrimden uzak dur-
may: basarmig ve artik istikrar kazanmig Cumhuriyet rejiminde
partilerin ve fikirlerin giiriik bir kiimelenisinden baska bir sey ol-
mayan bir topluma odaklanir. Bu biitiin yagamsal enerjilerin terk
ettigi goriilen bigimsiz bir gergekliktir.” Iste tam da Rutmann’in
filmi bu gergekligi yansitmaktadir; kaos ve otorite. Filmdeki sesin
ve miizigin kullanimina da deginir; “sesli filmler de sessiz filmler
kadar kitlesel tutumlarin belirtisi”dir. Rutmann’in “ritmik montaja
olan egilimi, aslinda kars1 karsiya oldugu gergeklik iizerine her-
hangi bir elestirel yorumdan kaginma egilimini ortaya gikarir...
Berlin felcin kendisinin iriiniidiir.™36

Ona gore, Mavi Melek ve M (1930) gibi filmler de Nazizmi
onceden haber vermektedir, ¢link(i bu filmlerdeki orta simf karak-
terler sessizce boyun egmekte yani totaliter yonetim altindaki edil-
genligi gostermektedir. Mesela, M filmindeki katil, Pragl Ogren-
ci’deki Baldwin ve Caligari’deki Cesare karakterlerine benzemek-
tedir. Mavi Melek ve M filmlerindeki “sadizm patlamalar1” “o kri-
tik yillann psikolojik durumuyla ilgilidir” ve yine donen spiral im-
geler, simgeler hep kaos ve otoriteyi vurgular.®¢!

Bazilarninin “agik¢a bir komiinist goriisii ifade eden ilk ve son
Alman filmi” olarak nitelendirdigi Kuhle Wampe (Slatan Dudow,
1932) filmi de yine onun elestirisinden payina diiseni alir. Bu film-
de karsi kamptan da olsa gengler boyun egmeye hazirdir. Kracauer,
“Hitler-Oncesi donemin sonuna dogru birgok kederli geng issiz o
kadar dengesizdi ki, bir aksam bir komiinist sézciiden etkilenip,
ertesi aksam bir Nazi ajitatoriiniin gektigi nutka teslim olabilirdi”*¢
ifadeleriyle artik hi¢ bir ¢ikis kalmadigini ve biitiin umutlarini yi-
tirdigini ortaya koymaktadir,

O donemde yaygn bir tiir olan dag filmlerini ve bu filmlerdeki
akildigiliklari da Nazi ruhu ile bagdastinr. Yiiksek daglarnn dehset-
lerinin ve giizelliklerinin, gérkemli bulut kiimelerinin gosterildigi

360 Kracauer, S. (2011b). A.g.e. s.181-183.
36! Kracauer, S. (2011b). A.g.e. s.214-218.
362 Kracauer, S. (2011b). A.g.e. 5.243.
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bu filmlerdeki estetigi, 1935 tarihli Nazi belgeseli Leni Riefenstahl’in
Iradenin Zaferi ile karsilastinr. Bu filmin “agilis sekansinda benzer
bulut kiimelerinin Niiremberg’e giden Hitler’in ugaginin etrafini
sangl, sonunda dag kiiltii ile Hitler kiiltiiniin biitiinlesmesini” goste-
rir** Ancak, Quaresima’ya gore, Iradenin Zaferi canh gekilmistir
ve Niiremberg de bir set degildir.¢4

Ve sonunda “telafi edilemez bigimde gerilemenin igine batan
Alman halkinin biiyiik bélimi Hitler’e boyun egmeye ¢are bula-
madi. ... Homunculus canlanip yiiriimeye bagsladi. Kendi kendini
atamig Caligari’ler 6ldiirmesi igin sayisiz Cesare’yi hipnotize etti.
Gozii donmiis Mabuse’ler cezalandinlamayacaklarindan emin ola-
rak fantastik suglar iglediler ve deli Ivan’lar hi¢ duyulmamus isken-
celer tasarladilar. Bu korkung gegit toreni ile birlikte, filmlerden
bilinen birgok motif gergek olaylar haline geldi.”**® O halde, tim
bu filmler Nazilerin ayaksesleri midir yoksa?

Film Kuram:: Fizik Gergekligin Kurtarilmas:

Kracauer, bu kitabinda detayl: bir sekilde agikladig: film ku-
rami ile birgok elestiri almistir, dregin Dudley Andrew*®, onu,
‘naif gercekgi’ olarak yorumlamus, “Film Kuram: kitabi igin yalinz
bagina kiitiiphanede yillarin1 gegiren” biri olarak tasvir etmistir ve
tersine “her zaman sinemacilarla iletigim halinde” oldugu igin de
Bazin’i yiiceltmistir. Ancak Petro,*®” “Kracauer'min ilkk dénem
yazilarim okusayd: Bazin ile ortaklastig1 noktalar1 goriirdii” ifade-
leri ile Andrew’u elestirir. Ayrica donemin 6nde gelen sinema der-
gilerinden olan Screen de onun toplumsal ve politik gerceklikten
uzaklasip ‘fizik gerceklige yonelmesini elestirmigtir, ancak kitabin
onsoziinde Miriam Hansen, bazi elestirmenlerin diisiindiigii gibi
kitabin ‘agik ve net’ ‘homojen bir biitiin olarak gergekgi kuram’
olarak degerlendirilemeyecegini, giinkii tersine belirsizlikler igeren,
bazen biitiinsellikten uzak ve zor anlasilir bir kuram oldugunu ileri

363 Kracauer, S. (2011b). A.g.e. 5.253.

364 Quaresima, L. (2011). A.g.e. s.xliv-xIv.

365 Kracauer, S. (2011b). A.g.e. 5.267.

366 Andrew, D. J. (2000) Sinema Kuramlar:. Cev: ibrahim Sener. izdiisiim Yaym-
lan, Birinci Baski, {stanbul.

367 Petro, P. (1991) Kracauer’s Epistemological Shift. New German Critique No.
54, Siegfried Kracauer Ozel Sayisi (Autumn, 1991), (ss. 127-138) 5.129.
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siirer. Bu nedenle de kitabin giiniimiizde genel bir film kuramindan
¢ok belirli bir film deneyiminin kuramim ve belirli tarihsel dene-
yimlerin estetik matriksi olarak bir sinema kurami sundugunu iddia
eder.*®® Kracauer, 1940/41°de taslaklanna basladig: bu ¢ahgmasina
yukarida sayilan nedenlerle 1948’e kadar ara verir ve 1954’te kita-
bin ilk hali ortaya ¢iktiginda belirgin olmayan ancak Oxford Uni-
versity Press’in editorleri ile lizerine ¢alistiktan sonra kitabim
1955°te yeniden diizenlediginde tiim kitap boyunca hissedilen ger-
gekgi kuram ve bigimci kuram ayrnimini netlestirir ve giiniimiiz
sinemasinin maddi estetigini ortaya koyar.*¢’

Film ve Gerg¢eklik: Psikofiziksel Bir Siire¢

Ona gore sinema artik “fiziki, digsal ve goriiniir gergeklikle
baglantis1 olan arag-6zel (medium-specific) bir modemist doneme?”
gecmistir. Filmdeki ‘gergeklik’ten kasti, otantiklik ya da gergek-
misgibilik degildir, filmin maddiligi kesfetme guicudiir, maddilesme
siirecini canlandirmasidir. Yani, filmi ilk olarak izleyicilerin mad-
desel/fizik varhg: ile iliskilendirir ve ‘filmde gosterilen fiziksel
6geler dogrudan insanmin fiziki katmanlarin: harekete gegirir, sinir-
leri, duyular, tiim fizyolojik varligini.’3”' Harbord*’? da Film Ku-
ramr’nin bircok anlamda “dokunmak™ ile ilgili oldugunu, filmin
kendisine, fizik diinyaya ve seyirciye “dokundugunu” ileri siirer.

Kitabin fotograf ile ilgili boliimii Kracauer’'nin Weimer done-
mindeki anlayist ile paraleldir ve genellikle ‘naif gergekcilik’ ola-
rak yanlis degerlendirilir. Ona gore, fotografin giicii hem kaydet-
mekte hem de bu diinya ile iliskili olan seyleri gosterme yani haki-
kati temsil etme potansiyelindedir. Alisildik gorme bigimlerimize
baskaldiran, yani ‘gérmeme bigimimizin’ kaydedilmesi olarak
yorumlar fotografi. Fotograf boliimii, kitabin ana temasi fizik ger-
ceklik ya da kamera gergekligi kavramlarin1 anlamak igin anahtar

368 Hansen, M. (1997) Introduction. Siegfried Kracauer, Theory of Film, The
Redemption of Physical Reality iginde (ss.vii-xlv). Princeton University Press,
First Princeton Paperback Printing, New Jersey. s.ix-X.

369 Hansen, M. (1997). A.g.e. s.xv.

370 Hansen, M. (1997). A.g.e. s.xiii.

37 Hansen, M. (1997). A.g.e. s.xvii-Xxi.

372 Harbord, J. (2007). Contingency's Work: Kracauer's Theory of Film and the
Trope of the Accidental, New Formations, Nbr. 61, July 2007, (ss. 90-103). s.91.
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boliimdiir. ‘Diinya fotografik bir yiize benzedi’ ifadesiyle, fotografik
imgelerin oburca tiiketiminin 6liim korkusunun ve de bu korkunun
bastirilmasinin bir isareti olarak yorumlanmas: gerektigini belirtir
ve toplumu buradan analiz eder. “Fotograf, iginde olmadigimiz bir
tarihin farkindahigini, 6liimle karsilagma ammz tetikler.” “Bilin-
cimizden kayip giden gergekligin bilincine varmamiza yardimci
olur fotograf.” Tipki erken dénem yazilarinda oldugu gibi, daha
¢ok modemizmin pargalanmiglik, kesintililik ve olumsuzlama kav-
ramlarina odaklanirken, ‘bu darmadaginik doga pargalarr’ ile oy-
nayan filmin, fotograftaki potansiyeli estetik ve politik bir pratige
cevirdigini ileri siirerek, film kuramindaki maddi diinyanin siirekli-
ligine odaklanir. 3™ Fotografta tek tek karelerde doga kesintili ola-
rak yansitilirken, filmde doganin siirekliligini, akisim gormek
miimkiin olur artik.

“Sinemanin izleyicisini nasil etkiledigi konusunda ise Kracauer,
filmin fizyolojik etkisini vurgular, yani sok, panik ve gerilim anla-
rin1 igeren etkisini.” “Kracauer’ya gore filmin psikolojik alimlama
stireci, filmdeki karakterlerle ya da kameranin bakisi ile 6zdesles-
mek degildir,” bu, daha ziyade izleyiciyi kendi yasamindaki dene-
yimler iizerine diigiinmeye iten zihinsel bir siiregtir. Yani sinema
“psikofiziksel oOrtiigmeleriyle maddi diinyayr kesfetmemize yar-
dimci olur.” “Film, i¢inde yasadiimiz diinyayla olan iligkimizi
daha samimilestirme, derinlegtirme giiciine sahiptir.” 37 Filmde
yansitilan fizik gergeklikle kendi gergek diinyadalarinda deneyim-
ledikleri gergekligi iliskilendirir izleyici.

Hansen,*”® bu kitabin 1917-1960 aras1 Hollywood anlat1 film
pratiginin sistemi olan klasik sinemaya ve bu paradigmay: dogal ve
evrensel bigim olarak kabul eden bilimsel ¢aligmalara karsi ¢giktigi-
m ileri siirer. Kracauer’ya gore, klasik anlati sinemasindaki her sey
ashnda filmi modemizmin, kitle toplumunun, seri iiretimin, ¢ilgin
tilkketimin ve sansa dair gelismelerin araci haline getirmigtir. Bu
baglamda, kitaptaki dnemli kavramlardan biri de ‘sans’tir, caddeler
ya da sinema salonlar gibi kamusal alanlarin ortaya ¢ikmasiyla ve
‘kitlelerin tarihe girmesiyle’ sans ortaya g¢ikar ve kaderin kapal

373 Hansen, M. (1997). A.g.e.s.XXVi-Xxvii.
374 Hansen, M. (1997). A.g.e.s.XXiX-XXXi.
35 Hansen, M. (1997). A.g.e.
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anlatisinin bir altematifidir ve kitap boyunca sansi ve mutlu sonlari
savunur.’’® Harbord’”’ da benzer sekilde kitaptaki en dnemli kav-
ramin tesadiifilik oldugunu belirtir. Kracauer’nin belirttigi gibi
“filmin diinyasi, insanlar1 ve nesneleri kapsayan tesadiifi olaylarin
akigidir.” Kracauer, klasik sinemadaki siki/ kati olay orgiisii yerine
agik ucglulugu ve hayatin iginden akabilecegi bosluklarin oldugu
anlatiy1 dver. Izleyicilerin filmin diginda da kendi anilarinda, ha-
yallerinde filmi okumaya devam ettigine inanir. Nasil sans ve tese-
diifler hayatimizin akigim degistiriyorsa, filmlerde de bu akis gos-
terilmelidir, kader gibi keskin, belirlenmis bir yapt olmamalidir.

Kracauer kitabinin o6nsoziinde, “fotograf¢iliktan tiiredigi i¢in
normal siyah-beyaz filmlerin bu kitabinin esas konusunu®”®” olugtur-
dugunu ve birgok sinemasal gelismenin “geleneksel formattaki siyah-
beyaz” filmlerde bulundugunu ve derdinin bu filmlerin dogasini agik-
lamak oldu@unu belirtir. Sanilanin aksine, renkli filmin gergekgi etkiyi
azalttgina inanir ve her zaman teknolojiyi savunan bir diger gergekgi
kuram Bazin’den ayrilir boylelikle. Filmi aslinda fotografin bir uzanti-
s1 olarak goriir ve filmde 6nemli olanin fizik gercekligi kaydetmek,
yani agiga ¢ikarmak oldugunu savunur, “filmler, gézlerimizin 6niin-
deki diinyaya niifuz ettiginde gergektir.”>’° Onun sinemanin sanat
boyutuna yaklagimi da oldukga ilgingtir; ona gore yonetmenin ham-
maddesi fizik gergekliktir ve ashnda sanat iiriinleri iginden ¢iktiklan
hammaddeyi tiiketirken, filmler kameranin dogal bir sonucu olarak bu
hammaddeyi, yani fizik gergekligi sergilemek zorunda oldugu igin
diger sanatlardan ayrilir. Yonetmen, diger sanatgilar gibi gergeklige
bi¢im vermez, sadece gergekligi yansitir. Bu nedenle de “eger film bir
sanatsa bu farkli bir sanattir, fotograf ile birlikte film, hammaddesini
az ya da ¢ok bozulmamuis olarak birakan tek sanattir” diyerek sinema-
nin geleneksel sanatlardan farkini ortaya koyar. “Sinema, insan varo-
lusunun bir bigimidir.®% Yani, daha &nsdzde, sinemaya olan yakla-
simin1 ve sinema gergek iliskisini ortaya koymus ve boylelikle kendi-
sinden 6nceki kuramcilardan farkini da vurgulamgtir.

376 Hansen, M. (1997). A.g.e.s.xxii.

377 Harbord, J. (2007). A.g.e.

3% Kracaucr, (1997). Theory of Film: The Redeption of Physical Realify. Princeton
University Press, First Princeton Paperback Printing, New Jersey. s.xIvii.

379 Kracauer, (1997). A.g.e. s.xlix.

3% Kracauer, (1997). A.g.e. s.I-li.
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Gergekgi — Bigimci Gelenek Ayrrminin Dogusu: Fotograf

Ona gore, heniiz daha fotograf makinesi ilk bulundugunda tek
giicli, “goriinen ya da potansiyel olarak goriinen, fizik gergekligi
kaydetmek ve agiga ¢ikarmak” olan “fotograf, doganin kendisine
es bir sadakatle dogay: yeniden iiretir.” “Bu aragtan hem bilim hem
de sanat faydalanacaktir... Ciplak gozle goriilemeyen en kiigiik
ayrintilan gosterir fotograf.” 38! Kracauer, daha sonra fotografin
tarihsel gelisimini, gergek¢i ve bigimci gelenek ayriminin nasil
ortaya giktigim anlatir. ilk fotografcilar, “giizellik degil, hakikatle
ilgilendi.” Ancak daha sonra bazi sanatgilar ve fotograf¢ilar, fotog-
rafin gorevinin sadece hakikati temsil etmek degil, giizelligi res-
metmek olmas: gerektigi argiimanyla gergekgilere kars: gikar. ...
Iste o giinlerin ‘fotograf-sanatgilart’, ‘bigimcilik’ olarak adlandiri-
lan bir egilimi izledi. Dogayr ham haliyle yakalamaktan ¢ok, giizel
resimler olusturmak™la ilgilendiler. Bigimciler, giizelligi yaratmak
icin her tiirlii hilenin kullanilabilecegini de savunur. Kracauer, bu
19. yiizyil tartigmalarinin ardindan simdi gergekgilerin “gergeklik,
bizim onu gordiigiimiiz gibidir” Onermesiyle gerceklik tanimmi
biraz degistirdiklerini vurgular. Gergekgiler, bu araca iki 6nemli
islev yiikler: Birincisi, “modern fotograf¢ilik sadece vizyonumuzu
genisletmekle kalmamug, bunu yaparken, teknoloji ¢agindaki insa-
nin durumuna vizyonumuzu uydurmustur.” Yani “diinyay1 gergek-
te yasadigimiz sekilde algilamamizi sagladilar.” Ikincisi ise, “ger-
¢ekei fotograf, soyut sanatin dogusuna katkida bulunmustur.” Ona
gore, sanatgilar hammaddeyi yeniden liretime gore diizenlemekten
¢ok, negatifler, ¢oklu poz, vb. tekniklerle digavurumcu bir yaratim
olarak diizenler. O, sanatsal fotografgilikta belgelemek yerine
kompozisyonun 6nemli oldugunun savunuldugunu ve tarih boyun-
ca “doganin kaydedilmesini amaglayan gercekgilerle, sanatsal ya-
ratimi1 amaglayan bigimciler” arasindaki bu ayrimin devam ettigini
vurgular. Estetik bir amagla da olsa, “fotografc1 her kosulda ger-
cekgi egilimi izlemelidir. ... Ancak, sanatsal olmayan kayit estetik
olmaz, ayni sekilde iyi bir kompozisyonu olan, giizel olan da fotog-
rafik olmayabilir.” Bigimcilerin dogay1 6ziimsemeden duygularin
fotografa yansitamayacagini ve fotografginin diirtiilerinin aslinda

38 Kracauer, (1997). A.g.e. s.4.
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digsal sartlara bagh oldugunu, bu nedenle de aslinda gergekgi ve
bigimci egilimlerin birbiri ile gatigmadigini savunur.*®2

Kracauer’ya gore, fotograf, bizden bagimsiz, ham haldeki do-
gay1 gosterdigi igin sahnelenmemis gerceklikle agik bir benzerligi
vardir. Bu nedenle de fotograf, “rastlant’”y1 vurgular. Ayrica fo-
tograf, sonsuzlugu akla getirir, 6rmegin bir agagtaki yapraklarin
fotografinda, yapraklar gergeve disinda da devam ediyor gibidir ve
sonsuzdur. Fotograf, hafizamizda olanlar1 saklamamiza da yarar ve
her zaman bir giizellik kaynag: olarak kabul edilir, glinkii fotograf-
¢t sadece segmekle kalmaz, yeni durumlar da iiretir ve kesif arzusu
onu giizel kilar.*3 Kisacasi, ona gore fotograf, geleneksel anlam-
daki sanattan farkhdir.

Fotograf ve Film
Kracauer, “fotografin dogas: filmin dogasinda yasamaktadir
varsayimindan yola ¢ikar ve film ile fotografi karsilastirir.

3o

“Filmin 6zellikleri temel ve uygulayimsal olarak ikiye ayrilir. Temel
ozellikler fotografinkilerle 6zdestir. Baska bir deyisle, film fizik gergekli-
gi kaydetme ve agiklamayla donatilmistir, dolayisiyla bu gergeklige yo-
nelmektedir... Filmin biitiin uygulayimsal 6zellikleri arasinda en genel ve
vazgecilmez olani kurgudur. Kurgu ¢ekimlerin anlaml: bir siirekliliginin
kurulmas islevini goriir, bundan dolay: da fotograf¢ilik igin s6z konusu
bile olamaz... Daha 6zgiil sinema uygulayimlari arasinda kimileri fotog-
raftan devralinmistir, 6rnegin yakin ¢ekim, yumusak odak goriintiiler,
negatiflerin kullanimu, ikizleme ya da gok gevrim vb. Obiirleri, zincirle-
me, yavaslatilmis ve hizlandirilmis devinim, zamanin tersine g¢evrilmesi,
belli ‘6zel etkiler’, vb. ise agik nedenlerden otiirii tiimiiyle filme 6zgii-
diir, 384>

Fotograf ve film arasindaki bu temel benzerlikleri ve farklilik-
lan ortaya koyduktan sonra “film fotograftan dogup gelismisse,
gergekei ve bigimeci egilimlerin onda da islerlikte olmasi gerekmek-
tedir” der ve “bu egilimlerin ilk dmekleri kati bir gercekgi olan
Lumiere ile sanatsal imgelemine dur durak tanimayan Melies”dir

382 Kracauer, (1997). A.g.e. ss.5-16.

383 Kracauer, (1997). A.g.e.ss.18-22.

3% Kracauer, (1985). Temel Kavramlar. Segil Biiker ve Oguz Onaran (ed.) Sine-
ma Kuramlar iginde, (s5.77-99) (¢ev: Erol Mutlu). Dost Yayinlari, Birinci Baski,
istanbul. 5.79-80.
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diyerek bu durumu Hegel’in tez ve antitezine benzetir.3®#* Lumiere
kardeslerin “Oykii anlaticihg1 igini benimsemedigini” ve diinyayi
sadece kaydetmekle yetindiklerini ama 1850’lerde fotograflara
egemen olan toplu olarak bir yerlere devinen insanlarin, kalabalik
caddelerin fotograflan gibi Lumiere kardeslerin de “yasamin ta
kendisini” kaydettiklerini ileri siirer. “Verili olgulara herhangi bir
kigisel miidahalede bulunmaktan kaginiyor gibiydi... Lumiere’in
genel izlegi ‘devinim iginde yakalanan doga’dir.” Kracauer, Lumi-
ere’in Edison’un sahnelenmis konularin: alt ettigini de vurgular.
Yani Lumiere kardesler dogada devinen fizik gercekligi yakalama-
y1 basarmislardir. “Ama Melies’in sinemaya asil katkisi dolaysiz
gergekligin yerine sahnelenmis yanilsamayi, giindelik olaylarin
yerine de uydurma olay dizilerini koymasinda yatmaktadir. Me-
lies’in elde ettigi olaganiistii basari, onun Lumiere’in fotografik
gercekliginin doyuramadi@: istemlere hizmet verdigini géstermek-
tedir.”*®¢ Ancak, Melies’in fotograf¢iliktan ve tiyatrodan yararlana-
rak gelecekte ¢ok 6nemli rol oynayacak pek ¢ok yeni yontem bul-
masina ve sinemasal konulan kullanmasina ragmen yine de tiyatro
boyutunu agmayi bagaramadigini da ekler.

Sinemada asil olanin nesnel devinim oldugunu savunur. “Film,
.. sahneye koyma islemi araciliiyla fizik gergekligi tiim degisik
devinimleri iginde yakalayabilir.” Ayrica, “sahnelenmis bir ger¢ek
yasam olayinin perdede aliciyla dogrudan kaydedilmis asil olaydan
daha giiclii bir gergeklik yanilsamasi uyandirmasi tiimiiyle olanak-
lidir.”®7 Kracauer, bigimcilik agisindan fotografgiya goére film
yonetmeninin daha ¢ok olanaga sahip oldugunu ileri siirer. Clinkii
film, alan ve diizenleme agisindan fotografin sinirlarimi asar. Alan
agisindan yonetmen tarih ve diislem alanina girer ve diizenleme
agisindan ise Oykiilii film (deneysel ve olgusal) ve Oykiisiiz film
(haber filmi, belgesel film, vb.) olarak aynldiklarin belirtir. An-
cak, “film y6netmeninin bigimci gabalarn, fizik gerceklige dayan-
dif1 i¢in, normal olarak hi¢ gerekmeyen durumlarda bile gercekgi-
lige baghhgin etkileyebilir” ve “pek c¢ok film bu iki ya da daha

385 Kracauer, (1985). A.g.e.s.82.
38 Kracauer, (1985). A.g.e.s.84-85.
387 Kracauer, (1985). A.g..5.88-89.
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cok boyutu birlestirmektedir.”*®® Ayrica filmin estetik agidan ge-
cerli olmasi igin, fotograf gibi “fizik gergekligi kaydetmesi ve agi-
ga ¢cikarmasi” gerekir. Her iki egilim arasindaki gatismayi ise soyle
uzlagtinr: “Her sey, tipki fotografcilikta oldugu gibi, gercekei egi-
lim ile bigimci egilim arasindaki ‘dogru’ dengeye dayanmaktadir;
bu iki egilimin dogru olarak dengelenmesi ise, bigimci egilimin
gergekei egilimi alt etmeye kalkismamasi ve onun onderligini iz-
lemesiyle olanakhidir.” Kracauer, “film bir sanatsa, onun yerlesik
sanatlardan ayri tutulmasi gerektigini” savunur. Ciinkii, diger sa-
natlarda sanatg1 eserini yaratirken gercekligi tiiketir, 6rmegin bir
heykeltras hammaddesi olan mermeri yontar ve bir heykel yapar,
yani sanatgi hammaddesini tiiketir. Oysa sinemada yOnetmen
hammaddesini yani fizik gergekligi tiiketmez, onu yansutir ve yo-
netmenin yaraticilig1 gergeklige ntifuz edebilmesindedir, gergekli-
gin derinine dahindiginda ise sinema sanat olur.’®

Fizik gercekligin kurtulugsu

Kracauer, filmin fotografla benzerliklerini ve farkhliklarim or-
taya koyduktan sonra gergekgi egilimi savunan bir kuramci olarak
fizik gergekligin kurtulusunun nasil oldugunu ayrintih bir sekilde
anlatir. Ona gore film, sinemasal tekniklerin ve araglarin yardimiy-
la, zaman iginde evrilen ger¢ekligi agiga ¢ikarir. Kamera, bir seyi
agiga gikarmak igin kaydeder fakat her kayit bir seyi agiga ¢ikar-
mayabilir.**® Yani her film hareket halindeki gergegi sergilemeye-
bilir. Kameranin hareketi kaydetme islevine, ‘kovalamaca’, ‘dans’
ve ‘hareketsizlik’ sahnelerini 6rmek verir. Onun burada ‘hareketsiz-
lik’ ile anlatmak istedigi, filmde birden hareketin durmasi ve boy-
lece dis diinya kadar filmin de temel 6gesinin hareket oldugunun
farkina varnilmasidir. Ayrica filmin, insan ya da nesnenin fiziksel
varolusunu gosterdigini savunur, 6megin Umberto D. filmindeki
mutfak sahnesi gibi yakin ¢ekimlerle sadece kisilerin degil nesnele-
rin de protoganist (ana karakter) olabilecegini ileri siirer, yani film-
de Oykii, ¢evresindeki/iginden dogdugu gergekligi gosterir®® Buna

388 Kracauer, (1985). A.g.e. 5.90.

389 Kracauer, (1985). A.g.e. 5.95-96.

390 Kracauer, (1997). A.g.e. s41.

391 Kracauer, (1997). A.g.e. 5.42-45,
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ek olarak kameranin agiga ¢ikarma/gosterme islevini “normalde
bilinci baskilayan goériinmeyen olgular1 ve ‘gergekligin 6zel hali’
denilen dis diinyanin belirli yonlerini gostermesi” olarak agiklar.
Kimi zaman kiiltiirel degerler, ideoloji vb. nedeniyle hakikati goreme-
yiz, ama kamera fizik gergekligi kaydettigi i¢in bu goremediklerimizi
de gosterir bize. Ayrica tipki bilimlerin yaptig1 gibi sinemada kamera,
dogadaki biitiinsel gergekligi parcalara ayinr ve nasil mikroskop bize
goremedigimiz kiigiik pargalar1 gosteriyorsa kamera da yakin/ayrinti
¢ekimlerle, normalde giplak gozle géremeyecegimiz kadar kiigiik olan
pargalan goriiniir kilar. Omegin Griffith’in ve Eisenstein’in yakin
¢ekimlerinde gergekligin yeni yonlerini kesfederiz ve aligilagelmis
gerceklik kaliplarini yikilabiliriz. Bu durumu, “kamera-gergekliginin
tiirevi” olarak “baska bir boyuttaki gerceklik” yani bulunmugs ger-
geklik olarak adlandirir.®® Ona gore goriinemeyenler sadece kiigiik
nesneler degildir, biiyiik nesneler de, film sayesinde goriiniir hale
gelir, 6megin kitleler. Yine Lumiere’den baslayarak sinema tarihi
boyunca Griffith’in ve sonrasinda da Eisenstein’in kitleleri sinema-
sal olarak nasil temsil ettigini [genel plan, uzun ¢ekim, vb.] 6rnek-
lerle agiklar. Buna ek olarak, hizlandirilmis ya da yavas ¢ekim gibi
farkh tekniklerle, bulut, riizgér gibi “gelip gegici” seylerin goriiniir
hale geldigini ve farkh bir boyuttaki ger¢ekligi, yani hareket halin-
deki evrilen gergekligi gosterdigini ileri siirer. Ya da aklimzin
karanhk koseleri, 6nyargilarimiz vb. nedeniyle farkedemedigimiz
olgularin da yine kamera sayesinde goriiniir oldugunu savunur.
Ona gore tiim bunlar fiziksel varolusu, fizik gergekligi gosterir.3%?
Ayrica alisik oldugumuz seyleri farklh kamera agilarindan gérme-
nin, gergeklik konusunda seyirciyi yonlendirebilecegini ileri siirer
ve bu nedenle de propaganda amagli kullanilabilecegini ve hatta bu
¢ekimlerin her zaman ‘bulunmus-gergeklik’ olma ihtimali tagidigi-
m diisiiniir.** Bunlarin yam sira, tanik oldugumuz savas, siddet,
o6liim gibi bilinci bunaltan olgularin kamera ile oldugu haliyle tem-
sil edilebilecegini savunur ve sinemanin “ajite edilmis tanikhg:
bilingli gdzlemciye déniistiirmeyi amagladigini” iddia eder.*® Ki-

32 Kracauer, (1997). A.g.e. 5.46-50.
393 Kracauer, (1997). A.g.e. s.50-53.
394 Kracauer, (1997). A.g.e. 5.56.
395 Kracauer, (1997). A.g.e.s.57-8.
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sacasl, filmin fizik gergegi agiga ¢ikarmasiyla izleyici filme dahil
olur ve izleyici kendi zihinsel siiregleri ile deneyimledigi gergekli-
ge yani filme katilir.

Kracauer, “igckin benzerlikler” boliimiinde yine fotograf ile
filmi kargilagtirmaya devam eder ve fotograftaki sahnelenmemislik,
rastlantisallik, sonsuzluk ve belirsizlik gibi dort 6zelligin filmde de
oldugunu ancak filmin bunlara hayatin akigi gibi besinci bir 6zellik
ekledigini anlatir. Gergeklik illiizyonu yarattig1 sinira kadar saline-
lemenin estetik olarak megru oldugunu ancak yonetmen, bu illiiz-
yon yaratilmadiginda sahnelenebilen herhangi bir seyin sinemasal
olamayacagini ileri siirer, yani filmdeki gergeklige ya da gercek-
misgibilige kendimizi kaptirdigimizda bir sorun yoktur aslinda.
Rastlantisallik 6gesini ise sessiz donemdeki Amerikan komedi
filmleri (Buster Keaton, Harold Lloyd, Charlie Chaplin gibi) ya da
sehrin caddelerindeki kétiiliiklerin, tehlikelerin anlatildigr ‘sokak’
filmleri iizerinden émekler. Sonsuzluk 6gesinde; agtlma, kararma,
¢oziilme gibi teknikler sayesinde kamera sanki fiziksel varolusu
devam ettirmek ¢abasindadir ve bdylelikle izleyicinin her seyi go-
rilyormus gibi hisseder, uzamsal ve zamansal devamllllgl yakaladi-
gin1 zanneder. Oykudekl olaylarin neden-sonug zinciri ile birbirine
baglandig filmlerde de yine fizik gergeklik devam ediyormus gibi
hisseder izleyiciler. Omegin Amerikan sinemasinin en dnemli or-
neklerinden Yurttag Kane’de (Orson Welles, 1941) Kane’in hayatinin
neden-sonug zinciri iginde gosterilmesi izleyicinin Kane’in gergek-
ligine vakif oldugunu diisiinmesini saglar. Ya da Rashamon (Akira
Kurosawa, 1950) filminde her bir karakterin kendi bakis agisindan,
kendi gergekligi igerisinde, aym olay1 farkh sekillerde anlatmasi
izleyicinin gergeklige niifuz etmesini saglar. “Fizik gergekligin/
varolusun derinliklerine ulasan ifadeler ve izlenimler filmin gergek
maddesi... yasamin daha derinlikli halidir.” Kracauer, tiim bu 6r-
neklerle sonsuzluk Ggesini anlattiktan sonra belirsizlik Ggesine
gecer. Ona gore “dogal nesneler psikolojik ve fiziksel tekabiillere
kargilik gelir” ve bunu psikofiziksel tekabiil olarak adlandirir.>%¢ Bu
tekabiillerde kurgu ¢ok &nemlidir, giinkii kurgu ile verili nesne
temsil edilen nesneden sapar ve bir takim belirsizlikleri ima edebi-
lir. Ornegin, St. Petersburg'un Sonu (Pudovkin, 1927) filminin agilis

3% Kracauer, (1997). A.g.e. 5.60-71
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sekansinda geng koylil, is aramak igin koyiinii terkederken bir yel
degirmeni goriiniir, burada bu yel degirmeninin pek 6zel bir anlami
yoktur, ama karakter is bulma umuduyla devasa fabrikalarin oldugu
bolgeye geldiginde yel degirmeni tekrar goriiniir, burada elbette nos-
taljik 6zel bir anlami vardir artik. Yani kurgu ile aym goériintii, yel
degirmeni, temsil ettigi anlamdan sapar, farkh bir duyguyu ifade eder.
Son olarak ise, filmi fotograftan ayiran bir 6ge vardir, film hayatin
akigimi gosterir. “Filmler fizik diinyanin 6tesini isaret eder. ...yasam
olarak adlandirilan seye ¢ok iyi uyan bir gercekligi ima eder.”
“Hayatin akis1 kavrami, duygular, degerler, diisiinceler olarak taklit
edilen her seyi, maddi durumlarin ve olaylarin akigin1 kapsar. ...
Zihinsel boyutu vardir.” Ornegin Griffith’in ve Eisenstein’in ya da
diger baz: biiyiik yonetmenlerin karakterlerinin, korkutucu belirsiz-
likler ve heyecan verici gekicilikler igeren belirlenmemis araliksiz
bir akis iginde olan ‘sokak’tan firlamis karakterler gibi oldugunu
savunur.®®’ Hayatimizin akisini degistiren sans ve tesadiiflerdir ve
tipki hayat gibi filmlerde de sans ve tesediifler, onlar1 daha gergek-

¢i yapar.

Tarihi ve Fantastik Filmler

Kracauer, tarihi ve fantastik filmlerdeki gergeklik konusunu da
inceler ve disaridaki diinyay: gergege uygun bir sekilde temsil etme
derdinde olan bir ara¢ olan sinema igin, ge¢cmisi tiimiiyle adapte
etme iddiasinda olan tarihi film yapmak zordur. Bu nedenle de tek
¢6ziim “vurguyu, tarihten kamera gergeklige kaydirmaktir.”**® Ome-
gin Jean D’arc’in Cilesi (Theodor Dreyer, 1928) filminde yonet-
men Dreyer, “kamera ger¢ekligini, tarihsel temadan iiretir, iste tam
da bu gergeklik, gergek olmadigim kanitlar.” “Tarihi gérmezden
gelen bir tarihi filmdir.”**® Yani tarihi olaylar yeniden iiretmek
yerine, Jean D’arc’in yiiziiniin yakin gekimleri ile onun gilesini
gostermek ve kameranin bu gergekligin igine niifuz etmesi filmi
gergekgi yapar, iste bu da kamera gergekligidir.

Tarihi filmler gibi, fantastik filmler de fiziksel varolus alaninin
disinda yer alir. Ama Kracauer, burada da sorunu, yani fizik ger-

397 Kracauer, (1997). A.ge. s.71-72.
398 Kracauer, (1997). A.g.e. s.79.
399 Kracauer, (1997). A.g.e. 5.80-81.
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¢eklik ve fantezi arasindaki iligkiyi kamera-gercekligi ile ¢oziimler.
Digavurumcu filmler, sinemanin hammaddesini yani fizik gergek-
ligi yadsir, bu nedenle gergek¢i degildir. Ama disavurumcu sine-
manin amaci da fizik gergeklik degildir. Ona gore, 6rmegin, Caligari
filminin biitlin biiyiisii disavurumcu resimlere bagvurmasindadir,
yani kamera-gercekligini radikal bir gsekilde olumsuzlamasindadir.
Fantastik filmler igin de benzer bir durum vardir, sahnelenemez
olan seyler igin sinemasal hilelere bagvurulur, izleyici de bunlarin
hile oldugunu bildigi igin zaten 6nemsemez.*®

Oyunculuk

Kracauer, tiyatro sahnesindeki oyuncu ile ekrandaki oyuncuyu
kargilagtirir ve filmdekinin aslinda kameraya yakalanmis bir kisi
edasiyla rol yapmiyormus gibi davranmasi gerektigini belirtir. Ona
gore filmde, insanlar disinda bagka bir siirii goriiniir olgu da oldugu
icin, oyuncu anlatinin merkezi degildir, ama anlamin tasiyicisidir.
Yonetmenlerin filmdeki karakterlerin 6zellikle “sokaktan firlamis”
gibi goriinmesini saglamak i¢in oyuncu olmayan kisileri tercih
ettigini ve gergekligin daha kolay saglanabilecegini de belirtir.
Hollywood yildizlarini ise bunun diginda tutar.®! Kisacass, filmde
gercekligi yakalamak i¢in oyuncu olmayan, Oykiiniin gerektirdigi
ortamda yasayan gergek kisilerin kaydedilmesi daha iyidir.

Ses ve Miizik

Sesli filmin ilk ortaya ¢ikt1ig1 donemlerde diyalog fazla kulla-
niliyordu. Ama ona gore, kelimeler ve imgeler yani goriintii ve s6z
arasinda bir denge kurulmalidir, yani filmin diger 6geleri ile denge-
li bir sekilde, konusma da ekonomik kullaniimalidir. Ayrica dyle
¢ok da edebi olmayan, daha ziyade konugma dili gibi dogal bir dil
tercih edilmelidir.*®? Filmde konusma digindaki diger sesler igin ise
“senkronizasyonun, paralellik i¢in bir 6nkogul”*®® oldugunu savu-
nur. Yani sokagin giiriiltiisii, riizgarin sesi vb. goriintii ile uyumlu
verilmelidir,

400 Kracauer, (1997). A.g.e. 5.82-88.
40! Kracauer, (1997). A.g.e.s.93-101.
402 Kracauer, (1997). A.g.e. s.102-106.
403 Kracauer, (1997). A.g.e.s.129.
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Film miiziginin esas iglevi ise, “izleyicinin fizyolojik olarak ek-
randaki imge akigina uyum saglamasidir.” “Miizik sayesinde ekran-
daki sessiz imge bir devamlilik kazanir... miizik, bu sessiz resimlere
hayat verir. ... izleyicinin kendi fotografik yasamim deneyimlemesini
saglar.”** Miizigin estetik islevi de onemlidir; miizik, bazen eslik
ettigi imgelerin anlamlariny, ya da belirli ruhsal durumlan tekrar
ifade eder, bunlan gii¢lendirir, bu durumda paralel miizik kullanil-
masi gerekir. Miizik sadece goriintiiyle senkronize edilmemeli, 6y-
kiiyle de iliskilendirilmelidir. Dramatik devamlilig1 saglamak ya da
gerilimi arttirmak igin miizik kullanilabilir. Kisacasi gercgekligi giic-
lendirmek i¢in imgeler ya da Oykii miizikle desteklenebilir. Ayrica
sokakta calinan bir 1shk gibi dogal, tesadiifi miizikler de arkaplan
rolii oynayabilir. Daha gergekgi filmler yaratmak igin miizigin islev-
lerini siraladiktan sonra miizikal filmleri de yorumlar Kracauer. Mii-
zikallerde giindelik hayat teatral bir formda sunulur, bu nedenle de
kamera-gergekligiyle ilgisi yoktur, ama yine de iyi bir sinemasal
eglence oldugunu diisiiniir. Kisacasi ona gore, diger 6geler gibi mii-
zik de filmdeki gergeklige hizmet ettigi oranda anlam kazanir.*%

izleyici

Kracauer, film ve izleyici arasindaki iligkiyi de inceler. Ona gore,
belgeseller nesnel gercekligi gosterdiklen iddiasindadir, goriintiiler de
yalan sOylemeyecegi igin izleyici gosterilene inanma egilimindedir.
Ama elbette, her ¢ekim muhtemel ¢ekimler arasindan y6netmenin
yaptig1 bir segimdir ve bu nedenle de saf degildir. Sovyet Rusya’daki
ve Nazi donemindeki propaganda filmleri de bunu gosterir.

Ote yandan filmler, izleyicilerin arzularina da seslenebilir. Or-
negin ‘riiya fabrikasi’ olarak adlandirilan Hollywood, kitlelerin po-
piiler arzularimi tatmin etmektedir. Aslinda riiya gormek, psikolojik
bir siirectir ve aym riltyadaki gibi, izleyici film izlerken, ekranda
gordiigii seyler kendisinde bazi i¢sel zincirleme reaksiyonlara neden
olur. Yani ekrandaki goriintii izleyiciyi kendi yasantisinda bir yerlere
gotiiriir. “Bu biling akigi, ‘hayatin akisr’ gibidir.>*% Film izlemek
zihinsel bir siiregtir ve izleyicinin katilimim talep eder.

404 Kracauer, (1997). A.g.e. s.134-135.
405 Kracauer, (1997). A.g.e. s.139-148.
406 K racauer, (1997). A.g.e. s.161-166.

213



Avangard ve Belgesel Sinema

Yonetmenin amacinin fizik gercekligi agiga ¢ikarmak olmasi ge-
rektigini savunan Kracauer i¢in avangard filmler, gergeklik izlenirni
olmayan, ger¢ekligi yansitmayan filmlerdir. Amaglan fizik gergeklik
degil, kompozisyondur. Sehir senfonileri gibi avangard filmlerde
‘baska bir boyuttaki’ gerceklik degil, ya da gergek nesnelerin temsille-
ri degil, soyut modelleri vardir. Bunlar “plastik giizellik’ olarak adlan-
dinlabilir ve bazen eglenceli de olabilirler. Ama “bir biitiin olarak
bakildiginda bu filmler, film olmayr amaglamazlar, daha ¢ok ¢agdas
sanatin hareket ve zaman boyutlan eklenmis uzantilandir.” Yani bu
filmler, aracin temel Gzelliklerini, fizik gergekligi gérmezden gelir,
iistelik filmin en 6nemli dgelerinden birini 6ykiiyii de yok ederler.*’
Siirrealist filmler ise bigcimden ¢ok igerige odaklanmustir. “Igsel ger-
cekligin, digsal gerceklikten daha iistiin oldugu inanci tagir” bu filmler.
Buna gore “siirrealist yonetmen i¢in kamera-gergekligi bir gesit araftir,
i¢ diinyadaki devamliligi temsil etmek igin dig diiriyayr kullanirlar.
Onlann ilgilendikleri tek gerceklik budur.” Kisacasi, bu deneysel si-
nema 6mekleri sadece, “sanati sinemaya dogru genisletir.”%

Ona gore, fizik gergekligi en iyi sergileyen film tiirii belgesel-
dir, “belgeseller, amaci ne olursa olsun gercekgilik egilimi tasir.”
Fakat ger¢ekligi bicimlendirmeye calisan belgesellere karsi ¢ikar.
Ote yandan, belgesel yapimcilarinin ideolojik dogalari filmde gos-
terilen gorsel materyalden ayr1 degerlendirilemez ve bu nedenle de
belgeselde “zihinsel gergeklik fizik gergeklige baskmn gelir.” Ozel-
likle ingiliz Belgesel Okulu’nun énciisii Grierson’un tiire yeni bir
soluk getirdigini ancak, gazete, radyo, vb. gibi bir kitle iletisim
araci olarak degerlendirilen ve bu nedenle de halkin egitimi igin bir
ara¢ olarak konumlandirilan belgesel tiiriiniin sinemasal kdkenle-
rinden ayrilmasina yol agtigina inanarak Grierson’u elestirir. 4%

Sinema ve Diger Sanatlar

Teatral oyunlarla filmi de karsilastirir. Teatral mizansen, “fizik
gercekligin tiimiinii yeniden yaratamaz.” Oysa film, tiyatronun
aksine hem s6zel olani resmedebilir hem de dogal olani, fizik ger-

407 Kracauer, (1997). A.g.e. s.184-187.
408 Kracauer, (1997). A.g.e.s.188-192.
4 Kracauer, (1997). A.g.e. 5.207-210.
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cekligi gosterebilir. Ornegin bes-perdelik bir trajedi olarak deger-
lendirilebilecek olan Potemkin’de (Sergei Eisenstein, 1925) dykii
agisindan limandaki sisi, uyuyan askerleri vb. géstermek gerekmez,
ama bunlarin filmde yer almasi ve tam da bu amagsizmis gibi du-
ran goriintiiler filmi gergege yaklastinr.*'® Bunun tiyatrosu oynansa
elbette aym gergeklik sergilenemez.

Sinema ile romamn da karsilastinr. “Film gibi roman da tiimiiy-
le yagsami canlandirma egilimindedir” ve “film gibi roman da son-
suzlugun pesindedir.” Ancak film ve romamn yapisal 6zellikleri
agisindan aralarinda bazi farklar vardir. Ornegin, zaman agisindan
filmde ge¢misi yansitmak sadece flashbacklerle (ge¢mise doniis)
miimkiindiir, ancak bu sahneler de aslinda simdinin pargasidir;
mesela Rashomon’da gegmise doniisler siiregiden gergeklik arayi-
styla iliskili olarak gdosterilir.

Roman ve filmi maddi ve zihinsel devamhliklan agisindan da
kargilagtinr. Filmde yonetmen Oykiisiinii anlatirken, 6ykiiniin ¢ev-
resindeki fizik gergekligi de sergiler. Yani film, “duygusal ve zi-
hinsel igerigin iginden dogdugu maddi olgularla bir bagi olan bir
hayata yo6nelir” ve kameramn yakaladig: hayat biiyiik oranda mad-
di siirekliligi olan bir hayatken, romaninki zihinsel bir devamlilig:
olan ve fiziksel bir karsilig1 olmayan bir diinyadir.

Romanlarin filme uyarlanmasini1 da degerlendirir. Ona gore,
sinema dis diinya ve goérimiisle ilgilidir, oysa romanlar igsel diin-
yaya odaklanir ve bazen kamera bu igsel diinyayr digsallagtiramaz.
Bu nedenle de her roman, filme uyarlanamaz. Uyarlanabilen ro-
manlarda da film aracimin gerektirdigi baz1 degisiklikler yapilmak
zorundadir.*!" Bazi &ykiiler de romanlar gibi uyarlanamayabilir.
Ancak burada fizik gergekligin maddiliginde bulunan Oykiileri
kapsayan bir kavram olarak “bulunmus 6ykii”yii farkli bir yere
koyar. Etrafimizda olup bitenlere gok benzeyen olaylar1 canlandi-
ran bu oykiiler “icat edilmezler” ama kesfedilirler. Bu anlamda Fla-
herty’nin kesin bir senaryo olmadan galismasi, ya da Eisenstein’in
yaptig1 gibi film igin ¢ok uygun bir mekan gordiigiinde (Potemkin
filminde Odesa merdivenleri) senaryoyu degistirmesi gibi “gevsek bir

410 Kracauer, (1997). A.g.e. 5.226.
411 Kracauer, (1997). A.g.e. 5.232-244,
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anlat’” kullamlmasinin yani kameray: akigina birakmanin gergeklik
igin daha uygun olduguna inanir.*!2

Sans, tesadiifilik ve hayatin akigi

Kracauer, tiim bunlardan sonra sinemasal igerigi de gerceklik
agisindan degerlendirir. igerigi, kitap boyunca siirekli iizerinde
durdugu sans ve tesadiifilik kavrami iizerinden agiklar. Omegin,
trajedi ve de trajik 6liim rastlanti ve tesadiife izin vermez, bu ne-
denle de sinemasal bir bigim degildir, ¢linkii “sinema insan iligkile-
rinin tesadiifiligini vurgular” Ama ona gére mutiu sonla biten film-
ler, hayatin devam edecegine dair beklentiyi tatmin ettigi igin
olumludur. Gergekte, sans ve tesadiifler hayatimizin akigin degisti-
rebilir. Filmler, hayatin akisim sergilemelidir. Omegin Umberto D.
(Vittorio De Sica, 1952) ve La Strada’da (Federico Fellini, 1954)
sinemasal bir motif olarak Aayatin akisi bagh basina bir amagtir.
Yani hayatin akist sinemasal igeriktir ve gergek sthema ise bu ige-
rikle miimkiindiir.*"3

Fizik Gerg¢ekligin Kurtulusunu Saglayan Arag: Sinema

Kracauer, kitabim zamaninin filmlerinin genel bir degerlen-
dirmesini vererek bitirir. Ona gore “sinema seylerin yiizeyine tu-
tundugunda kendisi olacaktir.” Bu bolimde ozellikle kitabin alt
bashg olan “fizik gergekligin kurtulusu” ifadesine de agikhk geti-
rir. Ona gore “gergeklikle ilgili tiim diisiinme bigimlerimiz ve tavir-
larimiz bilimin bize sagladig1 ilkelerce sartlanmis” oldugu igin
“fizik gergeklik ve igsel evrenimiz her zaman degismektedir.” Bu
bilim ve teknoloji ¢aginda arag, icerige baskin gelmektedir. Ancak
bu durumun olumlu tarafim da vurgular; “kitle iletisim araglari,
bilgi akis1 ve sosyal mobilizasyon insanlarin olaylari ve olgular
farkh agilardan gormesine olanak vermektedir.” Ne var ki, “mo-
demn insan gergege sadece parmak uglariyla dokunabilmektedir”
ancak bu noktada sanatgi modern insanin yardimina kosar ve bize
“farkinda olmadigimiz seyleri” gosterir. Sinema, bu gergekleri fark
etmemizi, deneyimlememizi saglar ve biz sadece deneyimledigimiz
gergegi bilebiliriz, “en derinine niifuz etmedikge de gergeklige

412 Kracauer, (1997). A.g.e. 5.248-249,
413 Kracauer, (1997). A.g.e. 5.266-274.
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sahip olamayiz.” Peki gergegin derinlerine dalmak nasil miimkiin
olacaktir? “Film, fizik gergekleri temsil ederek onun zirvesine
ulasmamiz1 saglar.” Modemn diinyanin karmasik, birbiri ile iligkili
yonlerini yakalayan fotografin bittigi yerde bu gorevi film devralir
ve film maddi diinyanin anlagilmasini saglar. Fiziksel diinyayi
kesfeden ve kaydeden film, tipki Poe’nun Calinan Mektup oykii-
siindeki gibi herkesin go6zii 6niinde oldugu halde kimsenin fark
etmedigi mektup gibidir, géremedigimiz gercegi gosterir bizlere.

Kracauer’ya gore filmin fiziksel karsiliginin disinda psikolojik
karsilig1 da 6nemlidir. “Film, psikofiziksel karsiig1 ile etkili bir
sekilde maddi diinyay: kesfetmemize yardim eder, bu maddi diin-
yay1 kamera ile deneyimleriz.” Ona gdre “sinema, fizik gergekligin
kurtulugunu saglayan bir aragtir.” Aslinda tiyatro, edebiyat gibi ge-
leneksel sanatlar da dogay igerir ama gercekten temsil etmez, on-
lar daha ziyade dogay1 bir hammadde olarak kullanir. Bu anlamda
bu geleneksel sanatlarin sanatgisi, gercek yasamdaki nesneleri ya
da olaylan olduklar haliyle degil, kendi amacina gore sekillendirir,
oysa sinemacl, yasami kameranin betimledigi haliyle, oldugu gibi
gosterir.

“Filmdeki sanat tepkiseldir, ¢iinkii biitiinliigii sembolize eder.”
Bir hikayeyi anlatmak, filme ¢ekmek icin yola ¢ikan kisi tiim fizik
gercegi kapsamak diirtiisiiyle hareket eder ve “maddi olgular or-
maninin derinliklerine dalmaya cesaret ettikge, terkettigi otobana
geri donme ¢abasim kaybetme riskiyle yapar bunu.” “Filmde gor-
diigiimiiz bir yiiz, bir cadde, bizleri filmdeki olay 6rgiisiinden daha
farkl bir yere, daha uzaklara gotiirebilir.” Sinemasal deneyimdeki
hem kisisel hem de evrensel olabilen bu anlar, giinliik yasamin
dokusunu, boyutlarim olusturur, “gercekligin tiim big¢imlerinin
matrisini olusturur.” Mitolojik Medusa Oykiisiindeki gibi sinema
aslinda dogaya bir ayna tutar, “beyaz perde Athena’nin parlak kal-
kanidir.” “Perseus’un basarisi, kalkanindaki yansima sayesinde
Medusa’nin basim kesmesi degil, bu yansimaya bakarak korkulari-
nin iistesinden gelmesidir.” Kracauer, Medusa metaforu ile seyirci-
nin sinema sayesinde korkulari ile yiizlestigini ve sinemanin bu
korkularin iistesinden gelinmesine yardimci oldugunu yani sine-
manin seylerin maskesini diigiirdiigiinii, gercegi ac¢iga ¢ikardigim
anlatmak ister. Omegin A Propos De Nice (Jean Vigo, 1930) fil-
minde ylizey yapida siradan bir sehir turu gosteriliyormus gibi
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goriinmesine ragmen aslinda biitiine baktigimizda Vigo’nun milita-
rizmi anlatmaya gahistigim goriiriiz. Ona gore “sinema ve sadece
sinema, ¢agdas uygarhgimizin her yerine yayilmis olan evrenin
maddi yorumunun hakkini verir.”4*

Sinemada gergeklik agisindan 6ykii de ¢ok 6nemlidir, ¢ilinkii
Oykii anlatirken y6netmen, o 6ykiiniin gerektirdigi fizik gercekligi
de vermek zorundadir ve fizik gerceklik kiiltiirden ya da ideoloji-
den bagimsiz bir gercekliktir. Yani ger¢ek diinyada 6niimiizde olan
ama gormedigimiz gercekleri gosterir filmler bize. Nasil bilimler,
dogay: parcalara ayirip goriinmezi goriiniir kiliyorsa, sinemada
yakin/aynnti ¢ekimlerle gergek hayatta goremediklerimizi, gizli
kalan gercegi agiga cikarir. Yine sinema, sadece ¢ok kiiglik parca-
lan degil, ¢ok biiyiik seyleri de gosterir, mesela kalabaliklar, kitle-
leri. Riizgarda sallanan yaprakda oldugu gibi dogadaki hareketi de
gosterir. Kisacasi sinema. diger sanatlarin yaptigi gibi gergeklige
bigim vermez, onu yogurmaz, sadece agiga cikarir, bizler igin go-
riniir kilar. Yani tam da géremedigimiz gergegi kurtatir bizim igin.
Kurtarlmig gergekler vardir perdede. iste sinemayi diger sanatlar-
dan ayiran, essiz bir sanat yapan da bu gergegin kurtariimasidir.

Kracauer’nin Film Kuramina Genel Bir Bakis

Sonug olarak, Kracauer’nin film kuram tek bir kitapla sinirh
degildir ve sinemaya bakis1 hayat1 boyunca yazmis oldugu eserle-
rin tiimiinde gériilebilir. Omegin Kitle Siisii kitabinda sinema en-
diistrisi iginde Uretilen ticari, popiiler filmler iizerinden kitlenin ve
sinemanin elestirisini yaparken, Film Kuranu kitabinda ideal sine-
may tarif etmeye c¢ahsir. Bu yaklasgim farki biiyiik ihtimalle Kitle
Stiisii kitabimin 1920’1 ve 1930’lu yillarda Frankfurt Okulu etkisiy-
le yazilmis olmasi ve Film Kurami kitabinin ise 1I. Diinya Savasi
sonrasinda sinemada ortaya ¢ikan bazi yeni sinemsal akimlarin
(italyan Yeni Gergekgilik, Fransiz Yeni Dalga vb.) ortaminda ya-
zilmis olmasindan kaynaklanmaktadir. Buna ek olarak, Kitle Siisii
kitabinda anlatti) sinema, Almanya’daki Weimar donemi sinema-
s1, yani geg-kapitalist donemin sinemasidir ve de Nasyonel Sosya-
listlerin, 6zellikle de Hitler ve Goebbels’in sinema ile kitleleri yon-
lendirmeye ¢alismalarinin, yani sinemay “kitle siisii” haline getir-

414 Kracauer, (1997). A.g.e. 5.285-309.

218



melerinin de siddetli bir elegtirisidir. Oysa Schliipmann’a*'® gére

Film Kuram kitabinda anlattifi sinema, Auschwitz sonrasi sine-
madir ve bu tarihsel donemler Kracauer’nin sinemaya yaklagimin
da etkilemistir. Bu yaklasim farki Film Kuram kitabinin alt baghg
olan Fizik Gergekligin Kurtarilmas: ile de ortaya konabilir. Kitabin
Almanca baskinda yer almayan ancak Amerikan baskisinda yer
alan bu alt baghk, onun zamansal ve mekansal gerceklige bakiginin
degistigini de isaret eder. Hansen*'® “kurtulus” ifadesinin Yahudi-
likteki Mesih anlayisi ile de iligkili bir ifade oldugunu belirtir.
Kracauer’ya gore film, tarihsel bir gereklilik olarak romanmn
yerine ge¢mistir. Bu nedenle de eserlerinde siirekli modern roman-
cilara géndermeler vardir. Hansen*'” de onun, ilk eserlerinde J.
Kafka’y1 model aldigin1 son yazilarinda M. Proust’tan etkilendigini
belirtir. Schliipmann’a*'® gére Film Kuramu kitabi boyunca atif
yapilan M. Proust, sanki Kracauer’nin erken dénem yazilari ile son
donem yazilan arasindaki farki gosteren bir leitmotif gibidir. Pro-
ust’un romaninda kullandig:1 biiyiikannesinin fotograf1 iizerine dii-
siinceleri, biiyiikannesine yabancilasmisligr Kracauer’nin kendine
yabancilagmishiginin da bir gostergesidir, ancak “bu kimligin basti-
rilmasi anlaminda degildir, eski diisiince yontemine yeni bir bigim
kazandirmaktir.” Schliipmann’in*"® belirttigi gibi, o, 1920’lerde “riiya
fabrikas1” olarak nitelenen sinema fikrine karsiydi, seyirciye hala
giiveniyordu, ne var ki Weimar toplumunun yikilisi ve Nasyonel
Sosyalistlerin segimle iktidara gelmesi onun giivenini sarst1 ve
Caligari kitab1 bu hayal kirikliginin bir iriinii olarak ortaya ¢ik-
maktadir. Topluma, insanliga olan giivenin yitimidir. Bundan yola
¢ikan Kracauer, filmlerdeki bu rityavari sunumun, izleyicinin kendi
gercekligi ile yiizlesmesine izin vermedigi sonucuna ulasir ve bu
nedenle de Film Kuram: kitabinda seyircinin kendi gercekligi ile
yilizlesmesine olanak veren bir sinema igin kuram olusturur.
1950’lerde ABD’de Film Kuramini yazarken artik 1920’lerde yine-

45 Schliipmann, H. (1991). The Subject of Survival: On Kracauer’s Theory of
Film. New German Critique, No. 54, Siegfried Kracauer Ozel Sayis1 (Autumn,
1991), (ss. 111-126). 5.112.

416 Hansen, M. (1991). A.g.e. 5.53.

417 Hansen, M. (1991). A.g.e. 5.56.

418 Schliipmann, H. (1991). A.g.e. s.114.

419 Schliipmann, H. (1991). A.ge.s.117.
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ledigi “parcalanmishk” ve “kagis” lizerine yogunlagsmak yerine tam
tersi bir kategori kullanir; devamlilik. Burada kastettigi devamlilik
yanilsamasi yaratan bir devamlilik degil, maddi devamliliktir. Bu
anlamda da, Film Kuram kitabt boyunca yinelenen “filmin fotog-
rafin uzantisr” oldugu diisiincesinde kastedilen fotograf, Proust’un
“yabancilagmis” fotografidir.*?® Kisacasi, Kracauer'min tarihsel
gercekler nedeniyle deneyimlemek zorunda kaldigi, ozellikle de
“bilgiyi iireten ara¢ olarak Ozneye/insana” olan giivensizligi, onu
nesneyi yani fizik ger¢ekligi savunmaya itmistir, tarihin kurtara-
madigi 6zneye kars1 “fizik gercekligin kurtarlmasi”nin ¢agrisini
yapar. Belki goremedigimiz gercekligi goriiniir kilan film sayesin-
de kurtarilan gergeklikle birlikte 6zne/seyirci de kendi gercekligini
kurtarabilir boylelikle.

420 Kracauer’nin fotograf iizerine diigiincelerini Proust’un 6znel hafiza modeli ile
iligkilendiren bir bagka eser igin bakiniz: Wigoder, M. J. (2001). A Family Album:
Photography versus Memory in Sigfried Kracauer's Writings on Photography.
History and Memory 13.1, 2001,179-194. http://arts.tau.ac.il/departments/images/
stories/journals/arthistory/Assaph3/10wigoder.pdf . (20.11.2012)
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BICIMCILIGIN VE GERCEKCILIGIN SENTEZi

Jean Luc Godard iizerine bir¢ok ¢aligmalar: olan Prof. Dr.
Mutlu Parkan ve Prof. Dr. Ertan Yilmaz, bir s6zhi tarih ¢alismas:
olarak da yorumlanabilecek olan Godard hakkindaki bu séylesile-
rine 1915 ten itibaren bilim, sanat, politika alaminda yaganan ge-
ligsmeleri anlatarak baglarlar. Bu gelismeler Godard’in dogdugu
yil, 1930°a kadar insan yasaminda birgok degisime neden olmus ve
bu ortam onun film kurami ve sinemasu iizerinde etkili olmustur. Bu
baglamda, bu soylesi, sadece Godard ve sinemas: hakkinda degil,
onun ¢agimin ruhu hakkindadir ayni zamanda. Parkan ve Yilmaz in
soyleside degindikleri bir¢ok bilimsel, sanatsal, sinemasal kavram,
onun film dilini ve kuraminm daha iyi kavramamiza katkida bulun-
maktadir. Bu anlamda asagidaki yazi da, Godard'in fim kuramina
ve soyleside anlatilan ¢cagin ruhuna giris niteligindedir.

Auteur Kuram ve Yeni Dalga Sinema Akimi

1950’1er, sinemada auteur kuraminin tartisildig1 yillardir ve
ayni donemde Fransa’da yeni bir sinema akimi da ortaya gikar:
Yeni Dalga. “Cok radikal bir bigimde, degerleri Ortodoks sinema-
nin degerlerine tamamen zit olan bir karsi-sinema™*?' gelistiren
Godard’in film kuramim hem auteur hem de Yeni Dalga’dan yola
cikarak degerlendirmek gerekir.

Oncelikle, her ne kadar kolektif bir ¢alismanin iiriinii olsa da
auteur kuraminin ortaya ¢ikigina katkida bulunan bazi makalelere
deginmek gerekir. Bu konudaki ilk ¢alisma, 1948’de Alexandre
Astruc’un “Yeni Avandardin Dogusu: Kamera-Kalem” baghkl
makalesidir. Astruc’e gore;

“

.. sinema tipk: diger sanatlar -0zellikle resim ve roman- gibi bir
ifade aracina doniismektedir. Onceleri bir fuar alam etkinligi, ardindan da
sokak tiyatrosuna benzer bir eglence veya bir ¢agin imgelerini koruma
araci olan sinema, yavag yavas bir dil haline gelmektedir. Benim dil s6z-
ciigiine bu baglamda yiikledigim anlama goére dil, bir sanatginin ne kadar
soyut olursa olsun diisiincelerini ifade ettigi veya tipk1 giiniimiiz roman ve
denemelerinde yapildig: gibi takintilarini aktardig: bir bigimdir. Bu sebep-

“2lwollen, P. (2002). Godard ve Kargi-Sinema: ‘Dogu Riizgdr’. E. Yilmaz (Cev.).
Sinemasal.Say17, 13-20. s.13.

221



le ben bu yeni sinema ¢agim kamera-kalem (caméra-stylo) diye nitelen-
dirmek istiyorum. Aslinda kamera-kalem metaforu olduk¢a dogru bir
tanimdir. Bununla belirtmek istedigim; sinemanin yavas yavas gorselligin
sultasindan, goriintii i¢in goriintii fikrinden ve anlatinin birincil ve kati
taleplerinden uzaklasacagi; tipki yazi dili kadar esnek ve incelikli bir yaz
araci haline gelecegidir. ... Sinema her konu ve tiirii ele alabilmelidir.
Hatta insanoglunun iiretim, psikoloji, metafizik, idealar ve tutkularina dair
felsefi tefekkiirlerinin ¢ogunun kaynagi da sinemanin sinirlar1 iginde
pekéld yer bulmaktadir. Daha da 6tesi, benim fikrimce, yasama iligkin

cagdas idea ve felsefelere yalmzca sinema tam anlamiyla hakkini verebi-
lir 422

Astruc, sinemanin bir dil oldugunu ileri siirmekte ve 6nceden
sadece senaristlerin hakimiyetinde olan #i/in artik yonetmene geg-
mesi gerektigini belirtmektedir, ona gore senaristler de film yo-
netmelidir ¢linkii “nasil bir yazar kalemiyle yaziyorsa, yonetmen de
kamerasiyla yazmaktadir.” Astruc’e gore, sinema bir sanatsa, si-
nemanin sanatgisi da yonetmendir.*?® Austruc, sayesinde Hollywood
stildyo sistemi igerisinde 1srnarlama filmler yapan, stiidyonun kati
kurallaria memur gibi uymak zorunda kalan yénetmene, farkl bir
islev yiiklenmis olur. Artik, film yapiminda yapirnci ya da senarist-
ten 6nce gelmesi gereken yonetmendir.

Aym yillarda, Fransa’da Cinematheque demeginde soluksuz
film izleyen ve izledikleri filmler iizerine hararetli tartigmalar ya-
pan bir grup geng vardir: Frangois Truffaut, Jean-Luc Godard,
Claude Chabrol, Jacques Rivette ve Eric Rohmer. Bu gengler, And-
re Bazin’in 1950 yilinda ¢ikarmaya basladigi ve 1958’de olene
kadar basinda bulundugu, sinemada yeni bir hareketin dergisi Ca-
hiers du Cinéma’da (Sinema Giinliikleri) film elestirileri de yap-
maktadirlar. Iste boyle bir ortamda yeni bir sinema hareketi dogar:
Yeni Dalga. Her ne kadar Yeni Dalga’nin “manevi babasi1” Cahiers
du Cinéma elestirmenlerine yeni bir estetigi olusturmalar i¢in mal-
zemeleri saglayan, Fransiz Sinematek’inin kurucusu Henri Lang-
lois olsa da, Yeni Dalga’nin ger¢ek babasi Andre Bazin’dir. Ona
gore sinema ne kadar giizel ya da esnek olursa olsun, higbir zaman
sadece gorkemli bir tecrit igindeki bir sanat ya da dil degil, ama her

422 Astruc, A. (2010). Yeni Avangardin Dogusu: Kamera-Kalem. Ali Karadogan
(Ed.) Sanat Sinemas: Uzerine iginde (s.21-27), De Ki Yay. Ank. s.22.
423 Astruc, A. (2010). A ge.
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zaman politik, felsefi, hatta dini denklemlerde aktif olan bir faktor-
dﬁ.424

Sinemay1 sadece bir sanat olmanin 6tesinde baska bir ¢ok fak-
torler birlikte degerlendiren bu Cahiers du Cinéma elestirmenle-
rinden Frangois Truffaut, 1954’de Fransiz Sinemasinda Belirgin
Bir Egilim makalesiyle o ddnemde Cahiers dergisinin bazi yazarla-
1 da dahil olmak iizere bir gok elestirmenin begendigi Fransiz si-
nemasini ve belirli yonetmenleri agir bir dille elestirir. Truffaut,
Fransa’da her yil yaklagik 100 film yapilmasina ragmen bunlardan
sadece 10-12 tanesinin elestirmenlerce begenildigini, festivallerde
odiiller aldigini, yurtdisinda da begenildigini ifade eder ve Psikolo-
Jjik Gergekgilik olarak tammlanan filmleri ise “ne gergek” “ne de
psikolojik” diyerek elestirir. Kalite Gelenegi olarak adlandirilan bu
10-12 filmin y6netmenlerini, senaristlerini, filmlerin dillerini sid-
detle elestirirken, Jean Renoir, Robert Bresson, Jean Cocteau, Jacques
Becker, Abel Gance, Max Ophuls, Jacques Tati gibi yonetmenlerin
kendi diyaloglarini, dykiilerini yazdigim belirterek bu isimlere
saygilarini sunar.*? Boylelikle Truffaut, Astruc’un makalesine yeni
bir teorik boyut eklemis olur.

1950’lerin sonlaninda Fransa’da sinemada bu hararetli tartig-
malar yasanirken, kiiltiirel hayatta da bazi yeni kavramlar tartisil-
maktadir. 1. Diinya Savasi sonrasi yeni geng nesil ilizerine sosyolo-
jik bir aragtirma yapilmig ve sonuglar Frangoise Giroud tarafindan
1957°nin sonlarinda, haftalik bir dergide, L Express’de, “Yeni
Dalga Geliyor!” bashgiyla bir makaleler serisi olarak yaymnlanmig-
tir. Bu makalelerde yeni geng neslin ahlaki degerleri, yasam tarzla-
r1, giyim tarzlarn ve kiiltiirel davraniglar1 ele alinmistir, bu konular
arasinda ashnda sinema ikincil 6nemdedir. Omegin, “6zgiir” geng
Fransiz kadinini sembolize etmek i¢in Roger Vadim’in ilk uzun
metraj filmi Ve Tanr: Kadim Yaratti’da (1956) basrol oynayan, o
zamanlar 22 yasindaki Brigitte Bardot’nun segilmesi gibi. Ancak,
L’Express dergisi, 1959’un baslarinda, dzellikle de o yil Cannes
Film Festivali’nde gosterilen geng yonetmenlerin yeni filmleri
tammlamak igin “Yeni Dalga” ifadesini sinema igin de kullanmaya

424 Monaco, J. (2006). Yeni Dalga. +1 Kitap Yayinlan, Istanbul.
435Truffaut, F. (2010) Fransiz Sinemasinda Belirgin Bir Egilim. Ali Karadogan
(ed.) Sanat Sinemas: Uzerine iginde, De Ki Yaymlan. (s.27-40)
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baglar. Sonrasinda da basinda “Yeni Dalga” ifadesi sik sik kullani-
lir. {1k olarak Claude Chabrol’un 1959’daki Le Beau Serge (Yak:-
sikly Serge) ve Les Cousins (Kuzenler) filmleri ve Frangois Truf-
faut’nun Les Quatre Cents Coups (400 Darbe, 1959) filmiyle kul-
lanilir. Yazdig1 makaleler yiiziinden gok elestiri alan Truffaut bek-
lenmedik bir sekilde Cannes Film Festivali’nde Fransa’y: temsil
etmesi icin segilir ve de En Iyi Yonetmen Odiili’nii alir, film ticari
olarak da basarili olur. Ertesi yil, Yeni Dalga filmlerinin yiikselise
gectigi bir yildir ve Jean Luc Godard’m A4 Bout de Souffle (Serseri
Agiklar, 1960) filminin bu yiikseliste katkisi biiyiiktiir. Artik Yeni
Dalga filmleri sadece Fransa’da degil tiim diinyada biiyiik begeni
toplamaktadir.*2®

Sinemasal pratikte bu gelismeler yasanirken, kuramsal ¢alig-
malar da devam etmektedir, 6regin yine aym y1l, Bazin’in, Auteur
Politikas: makalesi yayimlanir. Bazin’le birlikte Truffaut, Godard,
Chabrol, Rohmer ve Rivette, Cahiers du Cinéma’nin sayfalarinda
bu yaratict yonetmenler politikasini (politique des auters) ve film
tiirlerini tartigmaktadirlar. Bazin’e gére “filmin bir tane auteur’i
vardir, o da yonetmendir.” Senarist, auteur’a sadece hammadde
saglar. Oldukga segici olan bu kurama gore Renoir, Bresson, Op-
huls, vb. auteur olarak kabul edilmesine ragmen, Fransa’da begeni
ile izlenilen filmlerin yapimcisi Claude Autant-Lara auteur olarak
kabul edilmez. Bazin’e gore “bu kuram kisaca sanatsal yaratimda
bir referans standardi olarak kisisel faktorii tercih etmekten ve daha
sonra da bunun bir filmden digerine siirdiigiinii, hatta gelistigini
varsaymaktan olusur.” Referans standard: olan auteur film planla-
masi kargisinda dikey eksen, tiir de yatay eksendir. Auteur kurami-
nin iki dogal sonucu vardir: Bu kuram, yonetmen ile filmin izleyi-
cisi arasindaki kisisel iliskide israr eder. Auterism dogal olarak
film siirecine dair diyalektik bir goriise varir. Bir film auteur ile tiir,
yonetmen ile izleyici, elestirmen ile film, kuram ile uygulama ya
da Godard’in sozleriyle “yontem ile duygu” arasindaki bir dizi
karsithgin bir 6zeti haline gelir. Artik film tiiketilecek bir iiriin
degil, i¢ine girilecek bir siiregtir.*?’

426 Marie, M. (2003). The French New Wave: An Artistic School. Blackwell P. Comwall.
427 Monaco, J. (2006). A.g.c.

224



Hem kurami hem de pratigi birlestirebilen Yeni Dalga yonet-
menlerinin kiiltiirel birikimleri filmlerine de yansir. Omegin, Yeni
Dalga yonetmenlerinin hepsi gorsel sanatlann geleneklerini iyi
bilir: Godard filmlerinde filozoflar kadar ressamlardan da alint1
yapar, Chabrol’iin muazzam manzara duygusu vardir. Truftfaut’nun
kentin zamanlar1 ve mekénlannin 151k degisimlerinden aldif izle-
nimci haz ve Rohmer’in dikkatle se¢ilmis mekanlarinin nitelikleri-
ni ve ¢agnistirict dogasini titizlikle gozlemlemesi de gorsel sanatla-
rin mecazlarina kendilerinden emin hakimiyetlerini goésterir. Sanat-
larimin arac1 olan “Kamera-Kalem™li teknik olanaklari onlarin
1950’1li yillardaki kuramin uygulamasindan 1960’11 ve 1970’li y1l-
larda uygulama halindeki kurama gec¢melerini olanakh kilmistir.
Hizli ham filmler, hafif kameralar, yeni 151k teghizati da bunda
etkendir. Cahiers du Cinéma dergisinde elestirmenlik yapan ve
daha sonra kendi filmlerini ¢ekerek sinema tarihinde 6nemli izler
birakan Truffaut, Godard, Chabrol, Rohmer ve Rivette, bir filmin
yaraticisinin yonetmen olduguna inanmakta ve yonetmenin filmde-
ki her sey iizerinde kontrolii oldugunu ve bu nedenle de filmlerin
yonetmenin imzasini tagidigim diisiinmektedirler. Godard, Truffaut
ve Chabrol daha ¢ok kiigiik 6lgekli, mikro oykiilere ve insanlara
odaklanirlarken, Agnes Varda ve Alain Resnais genellikle deneysel
olan belgeseller ve politik filmler yapmiglardir.*?

Fransiz Yeni Dalga Sinema Akiminin Estetigi

Auteur kuramimnin da ifade ettigi gibi her ne kadar auteur’iin
filmleri benzersiz, kisgisel ¢aligmalar olsa da tiim Yeni Dalga film-
lerinde genellikle rastlanilabilen bazi temel estetik degerler, 6zel-
likler vardir:

» Auteur yonetmen aym zamanda filmin senaristidir.

Yonetmen, onceden belirlenmis, kati bir ¢ekim senaryosunu
takip etmez, sakans, diyalog ve oyunculukta dogaglama daha 6n
plandadir.*?® Ozellikle Godard’in filmlerinde bu dogaglamalar ¢ok
fazladir. Ayrica senaryonun bu esnek yapisi, izleyicide “her an her
sey olabilir’mis hissi uyandirir ve filmlerin de agik uglu bitmesine
olanak verir, olaylar genellikle ¢6ziime kavusmadan film biter.

428 Monaco, J. (2006). A.g.e.
4% Marie, M. (2003). A.g.e. s.70-71.
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Omegin Truffaut'nun 400 Darbe filmi bdyle belirsiz bir sekilde
biter. Tagmnabilir, hafif kameralarin ve diger yeni teknolojik ola-
naklarin gelismesi de yonetmenlere daha hizli ve ucuza film ¢ekme
imkan1 vermis ve bu teknolojik olanaklar deneyselligi ve dogagla-
mayi sagladig1 icin yonetmenlere sanatsal anlamda daha ¢ok 6zgiir-
lik vermistir.

Gergek, dogal mekénlarda ¢ekim yapilir, stiidyo ortamindaki
yapay setlerden kagimhr.**® Ciinkii Yeni Dalga sinemasi kisisel bir
sinemadir, filmlerde otobiyografik esinlenmeler vardir.**' Omegin
Truffaut’nun 400 Darbe filmi, Truffaut’nun ¢ocuklugunu gegirdigi
bolgenin yakinlarinda g¢ekilmistir. Ayrica birgok filmde Paris cafe-
leri, sokaklar ¢ekim mekam olarak kullanmilmistir. Genellikle ka-
rakteri takip eden tek bir kamera ile yagsamin olagan akis1 gosterilir.
Filmlerin temalar1 genellikle yasanilan ¢ag ile ilgilidir, geng nesil,
ahlaki degerler vb. Filmlerde, o donemde popiiler olan miizikler,
sarkilar da kullanilir.®*2 Yeni Dalga filmlerinde gergeklik iizerinde-
ki 1srarin Bazin’den kaynaklandig ileri siiriilebilir. Bazin’e gore si-
nema dilinin evrimi digavurumculuk ve kurgunun hilelerinden
uzaklasarak (kurgunun karsiti olarak gordiigii) gergekgilik, mizan-
sen ve derin odak ydniinde bir ilerlemeydi. Ancak Yeni Dalga yo-
netmenleri gergek¢i kurami da kendilerine gore degistirirler, 6rne-
gin bilingli olarak gergekligi bozmak ve Hollywood filmlerindeki
“devamlilik kurgusu” takip etmemek igin jump cut (atlama-
h/sigramal: kurgu) kullanirlar sik sik. Omegin Godard’in Pierrot
Le Fou (Cilgin Pierrot, 1965) filminde oldugu gibi sahneler geri
sarilarak tekrar tekrar gosterilebilir, bu kesintili durumda amag,
izleyiciye siirekli bir film izledigini hissettirmektir. Ya da bazen
filmin Gykiisii ile ilgisi olmayan ya da o sahnede alakasiz goriinen
bazi materyaller de komik veya ironik etki yaratmak amaciyla fil-
me eklenir. Gergek zaman kullanimi da yaygindir. Omegin Agnes
Varda’min Cleo de 5 a 7 (5'den 7’ye Cleo, 1962) adli filminin
uzunlugu ve filmde gegen olayin uzunlugu aymdir, yani iki saattir.

430 Marie, M. (2003). A.g.e. s.70-71.

43 Marie, M. (2003). A.ge.

432 Nottingham, Stephen. (2012). “The French New Wave”,
http://www.stephennottingham.co.uk/cintxt2.html. (09.04.2009).
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» Yonetmen sadece birkag kisiden olusan kiigiik bir ekiple
caligir. Boylelikle egemen ticari sinemanin disinda kalan ve kiigiik
bir biit¢eyle iiretilen filmler yapilabilir.

» YoOnetmen, post-senkronize yerine, sesi film gekilirken
kaydetmeyi tercih eder.

» Yonetmen, ayrica 151k iinitesi tagimak istemez, daha az 151k
gerektiren filmi tercih eder.

» Oyuncular genellikle profesyonel degildir. Eger profesyo-
nel oyuncu ile galigilacaksa da 6zellikle meslege yeni baslayanlar
tercih edilir.#** Oyuncularin dogaglama davranmas istenir. Ayrica
tipk1 giindelik hayatta oldugu gibi filmlerde de sik sik birbirlerinin
konusmalarnin lizerine konusmalar da vardir.

Tiim bu 6zellikler, yonetmene film y6netimi sirasinda biiyiik
bir esneklik saglar. Profesyonel ve amator sinema arasindaki sinir-
lar1 ve de belgesel ve kurmaca arasindaki sinirlan yikmaya galigir-
lar. Fransiz Yeni Dalga akimi, Jean Paul Sartre’in dnciiliigiindeki
varolusculuk felsefesinden etkilenmistir. Bireye, 0zgiir iradeye,
insan yasaminin absiirtliigiine odaklanan bu felsefede, birey yaptik-
lannin sorumlulugunu bilir, toplum tarafindan kendisine dikte edi-
len rolleri oynamak yerine kendi Ozgiir iradesi ile hareket eder.
Belki de biraz bu nedenle de, Fransiz Yeni Dalga filmlerinde ka-
rakterler genellikle marjinal, geng anti-kahramanlardir, yalmzdir,
aile baglan giiglii degildir, iglerinden geldigi gibi davranirlar, gele-
neksel toplum tarafindan kabul edilen ahlaki kaliplarin digina ¢ika-
bilirler ve de genellikle anti-otoriterdirler. Kadin karakterlere de
oldukga yer verilir filmlerde.**

Yeni Dalga filmleri, sinemay: da sorgular. Hollywood’un ku-
rallarim bilerek kirmaya ¢alisan yonetmenler, o dénemde Fran-
sa’da yaygin olan Hollywood’a yeni bir altematif olusturmak ister-
ler.**> Sinema iizerine derin bilgi birikimi olan bu y6netmenler,
filmlerinde, kendilerinden Once gelen begendigi, sayg1 duydugu
yonetmenlere ve onlarin filmlerine atiflar yaparlar.

Yeni Dalga yonetmenleri, gosterisli, formiillere dayali ve
stiidyoya-bagh olan 1940 ve 1950’lerdeki Fransiz sinemasini eles-

433 Marie, M. (2003). A.g.e. 5.70-71.
434 Nottingham, S. (2012). A.g.e.
433 Nottingham, S. (2012). A.g.e.
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tirirler. Ancak, Yeni Dalga yonetmenleri 6zellikle 1920’lerdeki
Avangard sinemadan, 1920’lerdeki Sovyet sinemasindan, 1930’lar-
daki Fransiz Sairane Gergekgilik akimindan ve 1940-50’lerdeki
Amerikan ydnetmenlerin bazilarindan etkilenmislerdir. Omegin,
1930’lardaki Jean Renoir ve Jean Vigo gibi yonetmenlere, Roberto
Rosselini ve Vittorio De Sica’y: da igeren Italyan Yeni-Gergekgi
sinemaya ve Alfred Hitchcock, Howard Hawks, John Ford, Orson
Welles gibi bazi Hollywood yonetmenlerine hayrandirlar ve bu
isimleri auteur olarak kabul ederler. Ciinkii bu yénetmenlerin film-
lerinde, o filmin, o yonetmen tarafindan yapildigini anlamamiza
olanak veren belirli bir tema, dil oldugunu ve bu filmlerin o yo-
netmenin imzasim tagidigini ileri siirerler.

Jean Luc Godard Sinemasina ve Film Kuramina Giris

“Bana gore bigim icerigin disidir, ierik de bicimin igini olus-
turur. Insan viicudunun igi ve digi gibi, ikisi biraradadir, ayrila-
mazlar.” Godard**®

Godard, film yapmanin kisitlayici kurallarim agarak sinemanin
bir ara¢ olarak sundugu olanaklardan yararlanarak degisik anlatim
bigimlerini dener, sinema tarihinde yeni bir dil yaratir. Godard’in
filmlerinde ses, goriintii, kurgu, olaylarin akis1 vb. arasinda bir
birlik tutarlilik yoktur, bu birimler bir birlik olusturmak yerine
birbiri ile dayamsir gibidir. Filmlerin politik géndermeler vardir,
romantik bir film izledigimizi zannederken birden araya kansan
politik olaylan hatirlatan boéliimlerle, burada gosterilen yasamin
disinda bagka yasamlarin da oldugu hatirlatilir. Ancak bu politik
gondermelerdeki olaylarla ilgili bir yargilama yoktur, sadece bu
olaylari, durumlar hatirlatir. Filmleri Aristo mantigindaki gibi diiz
bir ¢izgiyi takip etmez, yani giris, gelisme ve sonug boliimleri illa
belirtilen sirada olmaz; filmlerinde bu bolimler vardir ancak sirala-
n degisebilir. Filmlerinde sanat eserlerine, sanat eserlerinin repro-
diiksiyonlarina, modern insanin sanat anlayigina atiflar vardir. Go-
dard’in filmleri ¢ok katmanlhidir. Tiim bu nedenlerle de zaman za-
man izleyiciler filmlerini karmagik bulurlar.

#6Aktaran: Derman, D. (b.t.). Jean-Luc Godard'in Sinemasinda Kadinin Yeniden
sunumu. Degigim Ajans. Ankara. s.61.
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“Wollen’a goére Godard’in sinemasinda Ayzenstayn’in montajiyla
Rossellini’'nin gergekligi yan yanadir. Sozler goriintilerle, Lumiére
Méliés’yle, belgesel ikonografiyle i¢ igedir. ... Genelde deneysel, yapinti
ve belgesel olmak iizere lig¢ gesit film vardir. Godard’in filmleri bunlarin
bir kangimi olduguna gore, onun filmlerinin dérdiincii ulami olusturdugu-
nu soyleyebiliriz. ... Tek bir filminde Renoir’in lirizmini, Yeni Gergek-
¢i'lerin toplumculugunu, cinéma veriténin gergekligini, Cocteau’nun
siirsel goriintiilerini, Amerikan tiir filmlerinin canlihgim gérebiliriz.”43’

Wollen, Godard’in sinemasim degerlendirirken, kendisinin
yedi biiyiik giinah olarak adlandirdigi, Hollywood-Mosfilm’in yedi
degerinin karsisina Godard’in yedi temel erdemi koydugu ve “tek
basina bu nedenle bile onun giiniimiizde film yapan en 6nemli y6-
netmen oldugunu” ileri siirer.

Ik olarak, Hollywood’un gegisli anlatisina karsin Godard ge-
cigsiz anlan kullanir, yani filmdeki nedensellik zincirini kirar.**®
Araya girmeler, ara yazilar vb. filmlerinde siklikla karsgimiza ¢ikar.
Biiker** de Godard’in “Cocteau ile Welles gibi alan derinligi kul-
lanir ama kimi kez de oyuncularin arkasina posterler, ¢izgi roman-
lardan kareler, oyun ve filmlerden fotograflar koyarak derinlik
duygusunu” bozdugunu ileri siirer. O, James Joyce’un biling akus
teknigini sinemaya uyarlamis gibidir. Omegin, Cilgin Pierrot fil-
minde Ferdinand ve Marianne filmin basinda arabada iken, Mari-
anne’1n radyoyu agmasiyla 115 Vietnamhnmin 6ldiiriilmesi ile ilgili
bir haber duyariz, romantik bir konusmanin arasinda birden politi-
kayla ve insanlikla 1lgili bir konugsma baglar. Amag izleyicinin dik-
katini o donemde yasanan politik gelismelere yonlendirmektir.

Ikinci olarak, Wollen, Godard'in dzdeslesmeye karsi, karak-
terle sesin eslesmemesi, kurmacanin igine ‘gergek insanlarin’ soku-
lusu, dogrudan izleyiciye konusan karakterler gibi yabancilasmayi
kullandigini belirtir. Ozellikle Brecht’in kuramindan sonra bu ya-
bancilastirma efektleri gegisli anlatiy1 bozan gelerdir.* Omegin
Le Mepris (Nefret/Hor Gorme, 1963) filminde Fritz Lang kendisini
oynar, ya da Cilgin Pierrot filminde Samual Fuller yine kendisini

437 Biiker, S. (1996). Film Dili: Kuramsal ve Elestirel Egilimler. Kavram Yay.
istanbul 5.92-93.

438 Wollen, P. (2002). A.g.e.

439 Biiker, S. (1996). A.g.e. 5.98.

“0Wollen, P. (2002). A.g.e.
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oynar. Oyuncularin1 genellikle sadece yonlendirir ve fazla miidaha-
le etmez, dmegin oyuncu sahnede yanlig bir yerde duruyorsa buna
miidahale etmez, ¢iinkii oyuncularin karakterlerle 6zdeslesmesi
gerektigine inanmaz, onun yerine filmdeki karakterlerin bile degig-
tirilebilecegine inanir. Serseri Agsiklar filminde Michel kameraya
doner, izleyiciyle konusur.

Wollen'in dne siirdiigii bir bagka dzellik ise, “saydamliga kars:
one ¢ikma’dir.**! Yani Hollywood sinemas: daima izleyiciye film
izledigini unutturmaya g¢aligirken, Godard bunu hep hatirlatmak
ister. Omegin, Les Carabiniers (Jandarmalar, 1963) filminde nes-
ne ve gostergesi arasindaki ayrim kaybolur, Michelange’in ilk defa
sinemaya gittigi sahne aym zamanda Lumiére’e saygilarin1 sundu-
gu bir sahnedir. Michelange perdedeki goriintiiyii ger¢ek sandigi
i¢in, en sonunda perdeye kadar yaklagir ve goriintiideki banyo ya-
pan kadina dokunmak i¢in perdeyi yirtar. Film iginde film teknigi-
nin kullanildig: bir bagka sahne de Nefret’de vardwr. Benzer sekilde
Cilgin Pierrot filminde Marianne ve Ferdinand benzin alirken Laurel
ve Hardy’den bir sahne oynarlar. Yine bu filmde Ferdinand’in
ginliigiiniin yabancilagtirma efekti olarak kullanildigin1 goriiriiz.
Bu giinliik her seferinde izleyiciye film izledigini ve filmin arka-
sinda bir yaraticist oldugunu, Godard oldugunu, hatirlatir. Kisacasi
Godard, isitsel ve gorsel 6gelerle yani anlatici, miizik, resimler, el
yazisi vb. ile varhigin: hissettirir. Roud*?? da, onun filmlerinin “si-
nemanin bir elestirisi” oldugunu belirtir.

Bunlara ek olarak, Godard “tek anlatima karg1 gok anlatim™
kullanir. “Yalmzca farkli karakterlere farkli dilleri konusturarak
degil, ama filrnin farkh béliimlerine de aym islemleri yaptirarak.
En ¢arpici olani, ses kusag: ile goriintiiler arasindaki kopmadir:
gergekten de bu kopmanin incelikle islenmig hali hem Bilmenin
Tadrna (Le Gai Savior) hem de Gergek’e (Pravda) egemen olur.”
Godard’in bir diger farki ise “sona kars: agik ug” 44> kullanmasidir.
Yani Godard i¢in aslinda film bitmis bir siire¢ degildir, izleyici ile
birlikte devam etmektedir. Benzer sekilde Derman*** da Godard’in

4l Wollen, P. (2002). A.g.e.

42 Roud, R. (1993). Anlatim. Ertan Yilmaz (Ed.) Jean Luc Godard iginde (s.48-
71). Gece Yay., Istanbul. 5.49.

443 Wollen, P. (2002). Age. s.17.

44 Derman, D. (b.t) Age.s.67.
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filmlerinin bir “devamhilk” igerdigini ve her filmin bir sonraki
filme gonderme yaparak sanki “devamu var” ibaresine sahipmisge-
sine birbirini izledigini ve bu anlamda “Godard’in filmleri birbirle-
rine eklenerek saatler siiren bir film” olarak yorumlanabilecegini
belirtir.

Godard’in altinci erdemi ise “hoslanmaya karsi rahatsiz ol-
ma”dir.** Yani Eisenstein gibi, ya da Brecht gibi izleyiciyi rahatsiz
etmeyi, ok etmeyi amaglar. Eisenstein’in Grev ve Ekim filmlerin-
de kullandig1 diyalektik kurguyu Godard kendi iislubuna gore ge-
listirir. Godard’da da tez ve anti-tez ¢arpisir ama kesme olmadan
ve sentezi ise izleyiciye birakir. “Pek ¢ok yonetmenin kurgu ile
gergeklestirebilecegi sahneleri o kesmeye bagvurmadan alic1 devi-
nimleriyle gergeklestirir. .. Oregin Le Mepris’te kan koca arasin-
daki uzun konusmayi ¢evrinmeyle verir. Alici boyuna kan koca
arasinda gider gelir. ... [Benzer sekilde] La Chinoise’da bir kiime
6grenci odanin bir kosesinde, 6biir kiimeyle 6biir kosesinde oturup
tartisirlar. Godard bu tartismay1 kesmeye hi¢ basvurmadan ileri
geri kaydirmalarla ¢eker. Alicinin her devinimi tez ile antitez’i
simgeler.”**¢ Aynca Cigin Pierrot filminin bagindaki parti sahnesin-
de degisik renklerde filtreler ve atlamah kurgu kullanir. Amag, araba,
kadin giizellik iiriinleri vb. reklamlanyla yani tiiketim endiistrisi ile
dalga gegmektir, atlamal kurgu ve diyaloglarla da bu desteklenir.
Omegin Ferdinand “gérme makinem, duyma makinem, hepsi birbi-
rinden ayn ¢alisiyor” vb. ifadelerle pargalanmigligini anlatir.

Godard’in son erdemi ise “kurmacaya karsi gercek”i kullan-
masidir. Omegin Hayatim Yasamak (Vivre sa vie, 1962) “fahiseli-
gin ekonomisi ve sosyolojisi lizerine olan boliim” kurmaca degil,
gercektir. Ayrica karakterler kameraya kars1 ilgisizmis gibidir,
¢ogu zaman kameraya arkalan doniikken konusurlar. Bu da kont-
rollii bir yabancilagsmaya katkida bulunur, yani izleyici klasik film-
lerdeki gibi karakterle 6zdeslesmez, bir film izledigini ve filmin
yaraticisini hep hisseder. Bu filmde klasik trajedide oldugu gibi en
dramatik olaylar goriintii dis1 tutulur, filmin bilyiik kismi olaylarin
sonuglarinin gelisimi iizerinedir. Alphaville (Alfa Sehri, 1965) ve
Anticipation (1967) gibi bilim kurgu filmlerinde ise “6zel efektler

45 Wollen, P. (2002). A.g.e. s.18.
446 Biiker, S. (1996). A.g.e. 5.97-98.
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ya da setler olmaksizin, bir tiir simdiki zamandaki gelecegi olus-
turmus”’tur.*’ Roud*® da, Godard’in gergek iizerinde “yorucu bir
isrart” oldugunu belirtir. Godard’in gergeklik vurgusu dogaglama-
da da kendini gésterir, diger Yeni Dalga yonetmenleri gibi, hatta
onlardan da fazla, hem olay orgiisii hem de oyunculuk anlaminda
dogaglamay: kullanir.. Godard “hi¢bir sahneyi ikiden fazla g¢ek-
memeye ¢alisirim. Ne kadar ¢ok tekrar olursa, o kadar mekanik
olunur, o kadar yasamdan uzaklagilir” der. Buna ek olarak diger
Yeni Dalga yonetmenlerinden farkli olarak her zaman “iyi oyuncu-
lar”la galismayi tercih eder, onlarin filme katki getirecegine inanir.
Ciinkii onun filmlerinde “oyuncular dilerlerse konusmalari kendile-
ri yaratirlar. ... Onun i¢in onemli olan konusmalarin dogal olmasi,
akildan gegen her seyin sdylenmesi. Cogu kez oyuncularin soyle-
dikleri birbirini tutmaz, ama konusmalar popiiler kiiltiirden felsefe-
ye dek uzamr. Kimi kez dnemli bir konusma trafik giiriiltiisiiyle
kesilir. Acik ve net sese aliskin oldugumuzdan bu tiir dogal sesleri
yadirgariz.” Oyunculukta oldugu gibi filmin diger 6gelerinde de
dogaglama 6nemlidir. Omegin, “cergevelemeyi onceden diisiin-
mez, ¢iinkii aklinda olmayan bir kisi ya da nesneyi yakalarsa, ger-
ceveye katar.” Godard, filmlerinde a¢i ¢ekiminden de kaginir.
“Clinkii ag1 cekimleri deger yargisi igerir, bir karakteri asagidan ya
da yukaridan gekmenin belli bir ‘klise’ anlami vardir. Godard bu
tiir cekimlerle karakterleri ne asagilar ne de yiiceltir, nesnel bir
anlatimi saglamak i¢in géz diizeyinden ¢eker.”**

Godard’1n tiir filmlerini de kendi iislubu ile yeniden yorumla-
dig goriiliir. Omegin, Serseri Agiklar kara film tiiriiniin belli 6zel-
liklerini tasir, ama belli 6zelliklerle de bu tiirden ayrilir. Mesela
filmdeki kadin karakter kara filmlerde oldugu gibi (femme fatale)
giizelligi ve ¢ekiciligi ile sonunda erkegin 6lmesine neden olur.
Film kara filmlerin tersine aydinlik bir ortamda, yaz ortasinda ge-
cer. Kara filmlerdeki gibi bir kagma ve kovalamaca vardir, ancak
biz bunu daha ¢ok gazetelerden 6greniriz, kagmayi yogun olarak
gormeyiz. Yani kara filmlerdeki gibi filmin odak noktasi kovala-

47 Wollen, P. (2002). A.g.e. s.19.

8 Roud. R. (1993). Gergeklik ve Soyutlama. Ertan Yilmaz (Ed.) Jean Luc Go-
dard iginde (s.71-101). Gece Yay., Istanbul. s.75.

449 Biiker, S. (1996). A.g.e.5.94-97.
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yan ile kovalanan arasindaki miicadele degil, bu durumun goriintii-
stidiir, olay orgiisiindeki takip gazetedeki Oykiilerle anlatilir, bu
nedenle de kara film tiiriiniin kurallarini tersine gevirir. Kara film-
lerdeki ciddi atmosfer yerine Serseri Asiklarda ¢ok daha eglenceli
bir hava vardir. Omegin filmin agihs sekansinda Michel kendi
kendine sarki soyler, konusur, disanidaki yolcularla konusur. Ben-
zer sekilde Jandarmalar, filmi de aslinda bir savas filmi degil,
savas filmi iizerine Brechtyen bir filmdir. Godard, savasin gergek-
ligini anlatmanin miimkiin olmadigim ve savas olgusunun ancak
sagmalikla anlatilabilecegine inandig1 igin filminde yabancilagsma
ve gergekdisilagtirmayr gosterir. Savas olgusunu bireye indirger,
film Ulysses ve Michelange’in savasa tepkileri tlizerinedir. Karak-
terlerle izleyicinin 6zdeslemesini engellemek igin karakterlerini
gayet nahos cizer, boylece onlar izleyiciden uzaklastirir. Filmde
gereksiz yere Olen insanlar, nedensiz siddet, hosgorusiizliik vardir,
bir insan drami gibi goériinen bu film, savas filmi estetigi ile politik
sorunlara odaklanir. Belgesel filmlerde oldugu gibi bu filmde, Go-
dard aralara haber filmlerinden gekimler ekler. Filmdeki Ulysses
ve Michelange yagmalama vaadiyle orduya katilirlar ama savasin
sonunda onlar sadece bir bavul kartpostalla donerler evlerine. Yani
onlar nesneleri degil, goriintiileri ele gegirmistir.*® Buna ek olarak
bu film Godard'in politik yoniinii de ortaya koyar. Ciinkii Godard
yasadigr donemde iilkesinde ve diinyada olan politik olaylarla ol-
dukga ilgilidir ve filmlerinde genellikle politik géndermeler vardir.
Baska bir filminde, 6rnegin, Cigin Pierrot’de onun Amerikan
kargithg goriilir. Ferdinand ve Marianne karsilastiklan Amerikan
askerlerine bir tiyatro oyunu oynarlar ve oyunda Marianne bir Vi-
etnamli gibi giyinir. Ya da Ferdinand’in iskence gordiigii sahnede,
Godard o dénemde ¢ok konusulan Cezayir sorununa ve orada yapi-
lan iskencelere dikkat ¢ekmek ister. Marianne’in erkek kardesinin
Afrika’da oldugunu sdyledigi sahnede ise, Afrika'daki (Angola,
Congo vb.) savaslara génderme yapilmaktadir. Ona gore iskence
sahnelerinde “asil dayanilmaz olan, bunlarin korkunglugu degil,
bunlarin tamamen normal ve giindelik gériinmesidir.”**

450 Monaco, J. (2006). A g.e.
431 Aktaran: Roud. R. (1993). Politika. Ertan Yilmaz (Ed.) Jean Luc Godard
iginde (s.38-48). Gece Yay., Istanbul. 5.42.
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Godard filmlerinde 6ykii anlatmaz ve farkh temalar kullanir.
Ornegin Godard’m filmlerinde ¢ok islenen temalardan biri fahise-
liktir. “Fahiseligin islenisi kisisel diizeyde baslar ve toplumsal ko-
sullari da kapsamak lizere yavas yavas kendini yayar ya da daha
dogrusu genisletir.” Roud, bunun Une Femme est une Femme’de
ortaya giktigini, Une Femme Mariée’de “fahiseligin farkl ve yine
¢ok karmasik bir bigimini, evliligi” ele aldigini, Alphaville’de fahi-
seligin devlet tarafindan sistematiklestirildigini belirtir. Masculin
Feminin’de agik fahiselige daha az gonderme vardir, ama Paul ve
arkadaglannin sik sik konuyu tartigmalani 6nemlidir.” Deux ou
Trois Choses que je suis D’elle’de yeniden fahiselik konusu ele
alimilir ve bunun nedeni séyle agiklanir. “Bana bugiin Paris’in igin-
de ve gevresinde yasayanlar, hepimiz az ya da ¢ok fahiselik duru-
munda yastyoruz gibi gelmektedir. Fahiselikteki artig bu ifadenin
yalmzca kismi bir delilidir, ¢linkii viicudu giindeme getirir, oysa
insan akh ve /veya ruhuyla da kendini satabilir. Bunun kolektif bir
fenomen oldugunu ve muhtemelen tamamen yeni bir sey olmadig-
n1 saniyorum. Ancak yeni olan, insanlarin bunu simdilerde normal
karsilamalandir.”**? Kisacasi, Godard fahiseligi bir metafor olarak
kullanir ama “fahiselik metaforunu bir yamlsamaya doniistiirmez
ve izleyiciye iyi, kotii; dogru, yanlis gibi kistaslarla sunmaz.”*%?

Diyalektik materyalizm, gostergebilim, varolugguluk gibi bir
¢ok alandan yararlanan Godard, bigim ve igerigi birbirinden ayir-
madan yeni bir sinema dili yaratmis, karsi-sinemayr miimkiin kil-
mustir. Onun film dili hem bigimci gelenegin hem de gergekgi ge-
lenegin bir sentezidir.

Editor

452 Roud, R. (1993). Dislanmusiar. Ertan Yilmaz (Ed.) Jean Luc Gedard iginde
(s.15-38). Gece Yay., istanbul. 5.25-32.
453 Derman, D. (b.t.). A.g.e.s.81.
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JEAN LUC GODARD**

Prof. Dr. Mutlu Parkan*>’
Prof. Dr. Ertan Yilmaz***
Soylesiyi metne doken; Yrd. Do¢. Dr. Sabire Soytok Batur*”’

Ertan Yilmaz: Simdi hocam konumuz Jean Luc Godard ama Jean
Luc Godard'a gelmeden evvel onun yetistigi ortam konusalim isti-
yorum. Donem itibariyla kiiltiirel, politik, toplumsal pek ¢ok alanda
koklii dontigiimler mevcut. Daha o dogmadan evvel olusan bir mo-
dernist ve plastik sanatlar hareketleri var, 1917 Devrimi var, Al-
manya'da bir alt-iist olug, fagizmin yiikselisi ve daha bir siirii gelig-
me oluyor. Bunlann igerisinde sanatta inamilmaz etkilenmeler ve
degisimler yasamyor. Bu yilar arayg yillar. Artik klasik sanat,
modern topluma yetmiyor. Tiyatroda Meyerhold énemli ¢alismalar
yapiyor, resim alamnda Picasso'lar, Kandinsky'ler, Magritte’ler,
daha bir siirii ressam onemli seyler yapiyorlar. Edebiyatta pek ¢ok
yeni yonelim ortaya ¢ikiyor; roman bambagka bir seyre biiriiniiyor,
gercekgi romandan kopuyor ve Joyce, Ulysses ile neredeyse bir dev-
rim yaratiyor. “Biling Akisi” ve “Kolaj Teknigi” diye bir teknik
kullamyor. Aym sekilde, Dos Passos Amerika'da kullaniyor. O do-
nemde zaten Fransa, sanatin neredeyse kalbi. Amerikalilar diinya
sanat merkezini Paris’ten, New York’a tagimak icin ¢ok ugrasiyor-
lar. Ama ben hdla bagarabildiklerini diigiinmiiyorum.

Mutlu Parkan: Her seyi berbat etmekten bagka bir ige yarami-
yor onlarin yaptiklar.

Yilmaz: Daha sonra tekrar derinlemesine konusmamiz gere-
ken, tiyatroda ¢ok ozel bir durum yasaniyor,; Brecht’in bir hamlesi
var; Diyalektik Tiyatro arayisi, Epik Tiyatro da deniliyor. Sizin de

454 Jean Luc Godard’in film kuramu iizerine Prof. Dr. Ertan Yimaz, Prof. Dr.
Mutlu Parkan ile gergeklestirmis oldugu sdylesinin dokiimiidiir. (9 Eyliil 2012).
455 Prof. Dr. Mutlu Parkan: Isik Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Sine-
ma-TV Béliimii Ogretim Uyesi.

43 Prof. Dr. Ertan Yilmaz: Dokuz Eylil Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiilte-
si, Sinema-TV Boliimii.

47 Yrd. Do¢. Dr. Sabire Soytok Batur: Dokuz Eyliil Universitesi, Giizel
Sanatlar Fakiiltesi, Film Tasanmm Boliimii.
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adlandirmamz var; “20. Yiizyiin Bilimsel Tiyatrosu” diye yanilmi-
yorsam. Zaten yaklasik 30 yil sonra, Godard'i da ¢ok derinden
etkileyecek bir arayvig. Oradan baglavalim. Tabi benim de arada
soyleyeceklerim olacak ama siz ne derseniz bu konularda?

Parkan: Zaten sen, en 6nemli noktalari gok iyi hatirlattin. Simdi
aklima gelmisken sunu hemen sdylemek istiyorum; gegtigimiz yil
birdenbire farkina vardigim ve desifre ettigim bir sey oldu; 68 olayi-
nin nereden geldigi olay1. Derste dgrencilerle 400 Darbe yi*’® seyre-
diyorduk, tabi ben ¢ok duygusallastim, gozlerimden yaslar geldi. 25-
30 yil sonra ilk defa seyrediyordum. O zamanlar bir kag defa sey-
retmistim ama, boyle aglayarak degildi. Ama son seyredisimde ¢ok
etkilendim ve film bittikten sonra konusmaya basladik. Orada desif-
re ettim; 68’i hazirlayan kosullar, zaten 400 Darbe’'de ok net bir
sekilde var. O hosgoriisiiz baskici ortam, Unsal Oskay’in bahsettigi
Baskici Hosgorii’niin tam karsit1 olarak, hosgoriisiiz baski pratigi,
dogrudan dogruya karsimiza cikiyor 400 Darbe’de. Jean-Pierre
Léaud’un oynadigi, ¢ocugun adimi unuttum simdi, 400 Darbe 'deki
¢ocuk, bu hosgortsiiz baskinin en somut 6megi. Cocuk hosgoriisiiz
baskinin, dogrudan muhatabi ve insann yiiregi pargalantyor.

Yilmaz: Antoine Doniel?*’*

Parkan: Antoine evet! Antoine, ¢ok iyi bravo! 15 yillik hafiza
farki... Antoine’in dogrudan dogruya baskiya muhatap olmasini
filmde goriiyorsun ve bu baski 68’i hazirliyor ama bu kosullan
hazirlayan birgok seyin yani sira bu kadar yil sonra farkettigim bir
sey daha var ki esi benzeri diinyada gorillmiis degil. 15-20 kisi var
Fransa'da... Charles Trénet ile baslayan “Chanson”cular gelene-
gi... Bunlar 10 ila 20 kisiler ve hepsi doruklarda. Charles Trénet bir
anlamda babalan. Sair, yiizlerce siiri yazan, besteleyen ve sOyleyen
bir adam. Fransa’dayken, biiyiik bir yiiriiyiis yapmistik, Charles
Trénet’i L'Académie Frangaise’e almadilar diye. Charles Trénet’in

458 Les Quatre Cents Coups, Frangois Truffaut, 1959.

439 400 Darbe filmindeki gocuk karakterin adidir. Truffaut, sonraki yillarda bu
karakterin hayatm anlatan filmler yapmaya devam etmistir. Bu karakterin yer
aldign 5 film Antoine Doinel Serisi olarak bilinir. Diger dort film: Antoine et
Collette (1962), Baisers Volés (1968), Domicile Conjugal (1970), L 'amour en
Fuite (1979). (Editoriin notu.)
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aym zamanda oyunculugu da vardi $imdi sayiyorum, miithis
adamlar, her birt bash basina bir dev; Charles Trenet, Edith Piaf,
Mouloudji, Yves Montand, Georges Brassens, Leo Ferre, Jean
Ferrat, Barbara, Serge Reggiani...

Yilmaz: Charles Aznavour?

Parkan: Evet, Charles Aznavour... Bunlar 6yle adamlar ki; haki-
katen getirdikleriyle, s6yledikleriyle, miizikleriyle, yepyeni bir vizyon
agiyorlar ve her sey var iginde; Yani 15 Fransiz Chansoncu’nun beste-
lerinde, giiftelerinde, soyledikleri aktardiklan seyler; 68’in temelle-
rinden bir tanesini olusturuyor. 400 Darbe’yi izlerken bunu fark
ettim ve Ogrenci arkadaslarla da hemen paylastim; boyle bir seyi
yeni fark ediyordum, bunca yil sonra ilk defa. Ve bunu unutmadan
sOylemek istedim.

Yilmaz: Daha ¢ok bu bana bir seyi ¢agrigtrdi; farklh mecrada
da olsa, Amerika da mesela, 68’i onceleyen donemlerde ortaya
¢tkan bir sey var; Bob Dylan gibi, Joan Baez gibi, daha ¢ok folk
miizik alaminda, yani Amerikan folk mizigi alaminda...

Parkan: Onun 6ncesi var...
Yilmaz: E tabi Beat Kusag var.

Parkan: Daha 6nce Woody Guthrie diye bir adam var. Bilmi-
yorum gegti mi?

Yilmaz: Tabii... Ama 50’li yillarda, McCarthy Doneminde kiil-
uir ile politika pek birlesemiyor. Birlesemiyor c¢iinkii ¢ok ciddi bir
antikomiinist baski var. Ama 60’larda isin rengi degisiyor. Ameri-
kan 68'i tizerinde durmak istemiyorum ama, sizin bu Chansonlar,
bunu soyleyen sarkicilar nasil 68’e katkida bulunduysa, Ameri-
ka'da da béoyle bir sey yasandi. Bir benzerlik olmus, zaten 68 'de
durduk yerde ¢ikmadl, sizde séyliiyorsunuz.

Parkan: Her yerde birden patladi. Gergi baslangi¢ noktasi Paris ama
biitim dinyada hemen ertesi giin patladi. Yani inamlmaz bir sey, bdyle bir
ortak nokta sagirtici tabi. Sen basta giriste, 6nemli baz seyleri hatirlattin.
Ben de Bertolucci’nin /900 Novecento’suna*®® donmek istiyorum.

460 Bemnardo Bertolucci, 1976.
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Yilmaz:Bertolucci.. “Verdi 6ldii” diyerek, bir ¢ocuk hikayeye girer.

Parkan: Cok biiyiik tabi Verdi, 1900’lar ¢ok 6nemli... Bana
gore; 1900-1915 arasi ne yapildiysa, hep bugiin karsilig1 olan sey-
ler bunlar. Yani bugiin ashnda her seyi neredeyse 1900’le
1915’deki olup bitenlere borgluyuz. Ben bu déneme; “Ekspresyo-
nist Donem” diyorum. Esasen ¢ok kabaca Ozetleyerek gidiyorum.
Roénesans’a karg: gelen ve bir itiraz lireten tek donem, Ekspresyo-
nist donemdir. Ronesans’in tipkisinin aymsinin pesinde kosan ger-
¢ekgcilik anlayisina karsi, Ekspresyonistler ¢ok ciddi bir sekilde;
“Bir dakika, goriinen ger¢ek nedir?” sorusunu soruyorlar. Bu gok
onemli bir soru. Onun disinda 1900 ile 1915 arasinda, bilimde
olup bitenler, elimizin altinda olan seyler. Max Planck, Kuantum
teorisini 1900 yihinda sistematize ediyor, 5 yil sonra Einstein Ozel
gorecelik kuramim sistematize ediyor. Bir bes y1l sonra da genel
gorecelik kuramim aktivite ediyor. Simdi bunlar, 1910, 11, 12 ge-
nel rolativite. Oniimiizdeki 5 bin yil bunun iizerinde yiiriinecek.
Yani o yillarda elde edilmis iki makro kuram “kuantum” ve “izafi-
yet” iizerinde... Isvigre’de Cenevre’de yapilmakta olan Cern deney-
ler1 biitiinii bu ikisi lizerinden yol ahyor. Ben; “yeni bir sey bekle-
meyelim bir ka¢ bin yil” diyorum. Ote yandan Amold Schén-
berg’in 1909 yilinda yazdigi, Armonie Lehre kitab: var, yani “Ey
ahali bin yildir lizerinde yiiriidiigiimiiz ‘armoni’, ‘melodi’, ‘ritim’
sistematigi artik bitmistir. Yeni bir sistematik gerekmektedir” de-
digi kitap. Tam da senin dediklerini bir anlamda onaylayan. Bir
kere Einstein, bundan 6nceki fizigi unutalm diyor. Bambagka bir
diizleme gegiyor ve oradan yol aliyor. Ayni sey Max Planck i¢in de
gegerli. Einstein’1 anlamak kolay ¢iinkii Einstein, devrimci ve ileri-
ci bir adam, her bakimdan, giinliik yagamda, siyasi yasamda. Ama
Max Planck’ta bu da yok, muhafazakar bir adam ama Kuantum
teorisiyle dyle bir devrimci goriis getiriyor ki... Iste zamanin ruhu
denen sey bu olsa gerek! Schonberg’e gelince; bu biiyiik bilim
adamlannin yaptiklarim1 miizik ig¢in Oneriyor ki miizik en soyut
sanat... Cok sey yapmak miimkiin, en kalic1 gibi goriinen, hatta bir
siirli sanat bittigi zaman bile, miizik kalacaktir diye diislindiigiim,
sOyledigim bir sanat olmasina ragmen, dedigi gergekten ¢ikiyor.
Schonberg’in Armoni Dersleri kitabindan sonra, artik yeni bir akim
gelemiyor. Yani gotik, barok, klasik, romantik orada bitiyor ve
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modern geliyor. Modern de, atonal’i oneriyor, sonra degistiriyor ve
on iki ton miizigini 6neriyorlar falan. Biitiin bunlar miizik alaninda
olurken, sinemada ve bilim alaninda degisiklikler, biiylik doniisiim-
ler ger¢ceklesmekteyken; plastik sanatlarda 6zellikle Ekspresyonist-
ler, cok biiyiik yenilikler getiriyorlar. Iste malum Mavi Ath diye
geger, Der Blaue Reiter. At mavi mi olur? Mavi giil? O zamanlar
mavi giil de yoktu. Yani Ekspresyonistler bunlari resmediyorlar,
buradan bir sey anlatmaya ¢alisiyorlar diyorlar ki; “plastik sanat-
larda gordiigiimiiz gergek ne kadar gercek?” dolayisiyla, Schon-
berg’in dediklerini resim alaninda sdylemek gibi bir sey... Onlar
oturup yazmiyor ama, bir resimle “bu ig bitmistir” diyorlar. “Bizim
artik resimde yeni bir sey getirmemiz miimkiin degil.” Mavi fon
lizerine, mavi yatay ve mavi dikey ¢izgi, bunlar da zor goriinebili-
yor. Yani biitiin bunlar Ekspresyonizmin Ronesans’a karsi ¢ikisi
diye diisiiniilebilir.

Yilmaz: Peki, ben araya girecegim; evet tam bu doneme yakla-
stk olarak tekabiil eden, siyaset alaminda bir gelisme var; 1917
yilindaki Ekim Devrimi... Simdi fizik dediniz, Newton fizigi bitmis-
tir yeni bir sistem gerekiyor, Ekspresyonizm “gordiigiimiiz ne ka-
dar gergektir? "sorusunu ortaya atiyor. [lk defa 1917'de siyasette
ezilen insanlar; “bu sistem rasyonel sistem degildir. Ben artik ken-
di ozgiir irademi kullaniyorum ve iktidar varsa eger, iktidara ben
geliyorum” iradesini gosteriyorlar. Yani belki o sistem fazla yasa-
madi ama hi¢ olmazsa sunu gosterdi gibi geliyor bana, artik bun-
dan sonra bagska bir gey miimkiindiir. Yani ille de biz kapitalizme
mahkim degiliz. Bence bu gozlem, yani bu 1915...

Parkan: 1915 degil de, 1917 diyelim,

Yilmaz: 1915, 16, 17 yilari icersinde bugiinki sistemin temel-
leri atiliyor. Gerg¢i bugiin sistem nerede? Onu daha sonra konugsu-
ruz ama, ¢ok ciddi déoniisiimlerin bu dénemde yasandigi gergek...
Yani 1930°'da Godard dogdugunda diinyada ¢ok sey degismis bir
duruma geliyor, isterseniz buradan Brecht’e dogru gidelim mi?

Parkan: Ben de oraya dogru gidiyordum. Ekspresyonistlerin
varligi tabi dikkati ¢ekiyor, paralel bir sekilde bilim alaninda olup
bitenlerle, sanat alaninda olup bitenler neredeyse birbirini tamam-
larcasina yol aliyorlar. Bu degisimler, o ortamda yetisen bir takim
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insanlarin diinyaya bakislarinda ciddi degisikliklere neden oluyor.
Yani bir kere, ¢ok daha 6ncesinden Marx’in ortaya attig1 goriisler
var ama bir de bunlarin pratige dékiilmesi ve 1917°de dogrudan
dogruya diinyanin ilk Is¢i Devrimi gergeklesiyor. Bu arada Eksp-
resyonistlerin ger¢ek konusunda ortaya attiklan diisiince, karsilhigi-
n1 hemen Sovyet Devrimi’nin sanatgilarinin ¢aligmalarinda bula-
muyor. Ne Eisenstein, ne Mayerhold, ne Vertov orada koklii bir
dontsiimii gergeklestiremiyorlar. Aslinda Schonberg’in dedigine
benzer bir seyi onlar da kafalarindan gegiriyorlar. “Onceki sanatin
anlatim yapistyla yol almak miimkiin olmayacak.” Hep onu kirmak
icin bir takim seyler yapiyorlar. Aslinda gergege, dogruya, en ¢ok
yaklagan Mayerhold’tur. Vertov ise, delirmis bir vaziyette her seyi
reddediyor; senaryoyu reddediyor, oyunculugu reddediyor, hikaye-
yi reddediyor yani, biitiin sinemay1 sinema yapan ne varsa hepsini
reddediyor. Eisenstein ret yoluna gitmiyor ama, o da klasik yapiya
teslim oluyor. Meyerhold biraz daha ilging seylere.ulasiyor; oyun-
culukta biyomekanik bir anlayis getiriyor, Konstriiktivist sahne
anlayisim getiriyor. Ama oradan da bir sey ¢ikmiyor. Zaten bili-
yorsun 1930’lu yillara gelindiginde Halk Mahkemesi’nde yargila-
nip dldiiriiliiyor, bu gok acikh bir olay. Bunlar Sovyet Devriminin
devleri, dev sanatgilari... Biitiin bunlar Almanya’da 2-3 kisiyi ¢ok
etkiliyor. Bir tanesi Piscator, digeri Brecht. Piscator dogrudan dog-
ruya Politik Tiyatro anlayisini getiriyor ve ilging seyler yapiyor;
sinemay: tiyatronun igine sokuyor, fotografi sahneye getiriyor.
Giinliik olaylan, politik olaylar sahnelerken, bir taraftan fotograf-
larla ve belgesellerle destekliyor olup bitenleri. Kigkirtici tiyatro
diyebilecegimiz; kiskirtici, ayaga kaldirici “hey millet kalkin, uya-
nin is¢i sinifi, iktidan elinize alin!” havasinda bir tiyatroyu gergek-
lestiriyor bir tarafta. Ama Brecht, ekspresyonistlerin ve arkasindan
gelen Rus bigimcilerin uzantisi olan biiylik sanatgilarin, ortaya
koyduklarindan dogru sonuglara variyor. Daha dogrusu bir tek seyi
kesfedemediklerini fark ediyor: katharsis olgusunu.. Ne Eisenstein'da,
ne Vertov’da, katharsis olgusu var. Hi¢ kimsede yok... Daha dnceki
diger estetik¢iler; ne Hegel’de, ne Kant’ta, ne de Rus sanatgilarda,
hi¢ kimsede katharsis kavrami yok. Katharsis kavram Aristote-
les’ten beri 2500 yildir, hig tartigilmadan giiniimiize kadar geliyor
ve Brecht onu saptiyor... “Burada bir sey var. Bu adamlar bu kadar
kafa patlattilar ve ¢6zemediler. Yeni bir estetik anlayigim sistema-
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tize edemedilerse, bu nedenle edemediler” diye kafasindan gegiri-
yor. Pek bir yerde okumuyoruz bunu séylemiyor ama, katharsis
olgusunu dogrudan dogruya, bir karsit olgu olarak, reddedilmesi
gereken bir olgu olarak ortaya koyuyor. Katharsis olgusunu ortaya
¢ikaran li¢ temel kavram vardir; 6zdeslesme, gerilim ve atmosfer...
Brecht bu ii¢ kavramin denetim altina alinmasini, bdylece katharsi-
sin ortadan kaldirilmasi imkaninin dogacagim sdyler. Bu ii¢ kav-
rami ben soyliiyorum, Brecht atmosfer iizerinde ¢ok konusur da, bu
licliniin katharsisi yarattigin1 sdylemez. Aslinda bu ii¢ kavram at-
mosfer, 6zdeslesme ve gerilim kavramlan katharsise gotiiriiyor
seyirciyi. Dolayisiyla katharsis bugiin bile Yunanca’da kullanilan
bir kavram. Brecht “rahatlatma, seyirciyi bosaltim yoluyla rahat-
latma yoluna gdtiiren bu kavrami ortadan kaldiralim” 6nermesinde
bulunuyor ve bunu kendi tiyatro pratiginde gerceklestiriyor. Ne
Ozdeslesmeyi tam olarak reddediyor, ne atmosferi ne de gerilimi.
Asla reddetmeden ama “bu ii¢ kavramin, katharsisi yaratmasini
engelleyen bir yol bulunmali, denetim altinda tutulmal:” diyor ve
bunu gerceklestiriyor. Simdi bunu ben ekspresyonistlerin ortaya
attig1 “gercegin yeniden gozden gecirilmesi” 6nermesiyle baglantil
olarak diisiiniiyorum. Cok 6nemli bir sey bu. Gergek yeniden goz-
den gegirilmeli ¢iinkii, gercegin goriinen olmadig: tespiti, 6nemli
bir tespit. Boylelikle olaylarin arkasinda olaylar, siireglerin arka-
sinda siiregler, gerceklerin arkasinda, goriinenin arkasinda gergek
aranmalidir diisiincesi Brecht’le ¢ok 6nem kazaniyor ve yepyeni
bir estetik doguyor. Bir anlamda Marx’in Ekonomi Politik’te getir-
digi yeniligin, estetik alamindaki izdiisiimii denebilir buna.
1930’lardan sonra, 40’larda, 50’lerde iyice ayaklan yere basan bir
sistematik ortaya ¢ikiyor. Simdi bu siireci goz 6niinde bulundurdu-
gumuz zaman Godard’1 da anlamamiz daha kolay olacak. Bilmiyo-
rum simdi senin sdyleyecegin seyler olabilir?

Yilmaz: Evet artik yavag yavas sinemaya gelelim... Zemini ya-
vas yavas olusturduk. Godard’in sinemaya 50°li yillarin ortasinda
kisa filmlerle bagladigini ve sinemanin da 1895 yiinda basladigin
diigiiniirsek, 50-60 yasinda bir sinema olgusu var. Bu 50-60 yil,
gorece ¢ok kisa bir zaman dilimi, diger sanatlarin tarihiyle kiyas-
landiginda ¢ok kisa bir siire ama ortaya ¢ikan gelismelerde tiyat-
ronun 2500 yillik gelismelerine tekabiil eden hareketler, degisim-
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ler, arayiglar soz konusu; ki 1919 'da, az once plastik sanatlardan
bahsettiniz ama sinemadan bahsetmediniz; sinemada da Alman
Ekspresyonist Sinemasi diye bir sinema ¢ikiyor...

Parkan: Plastik sanatlar ¢ok onemli; ama Alman ekspresyo-
nistleri de ¢ok énemli...

Yilmaz: Igte onlarda gercegi ¢arpitarak, baska bir bigime so-
karak,

Parkan: Yani goriinenin arkasinda, ger¢egin pesinde kosuyorlar...

Yilmaz: Onlar da Alman toplumunun gegirdigi ruhsal travma-
w, o dekorlara, karakterlere yansitiyorlar; ¢ildiran Mabuse’ler,
katiller, deli doktorlar...

Parkan: Giindiiz insan, gece kurt tipler...

Yilmaz: Hatta vampirler, Nasfaratu’lar vesaireler, dolayisiyla
onlar da icinde yc anilan gercekligi bu sekilde yamsitiyorlar. Ote
taraftan 1917'den, dogrudan sinemay: etkileyen Rus Avangart
Hareketi var. Rus sinemasi, yani Sovyet sinemas: diyoruz 20 lerdeki
bu sinemaya. Bu sinema, 1917 devriminden biiyiik ol¢iide feyz ali-
yor. Bu sanatgilar, Vertov, oykiilii anlatimi reddederek, Eisenstein
ise, kurguda bir takim arayislara girerek, mevcut oykii anlatimina,
yani o giine kadar yerlesmis oykii anlatimina farkh bir agidan yak-
lagn ve onu yerlestirmeye yénelik bir girisimde bulundular. Gergi,
Eisenstein konusu ¢ok tartismali bir konu... Kimse onun devrimci
niyetlerinden kugku duymuyor ama Godard’in olduk¢a radikal ve
Maocu oldugu dénemde ettigi laflar var, Dogu Riizgari’'nda... As-
linda o laflar, bir konferans konusu bile olabilir. Yani Godard,
Eisenstein’t sucluyor. Ancak Godard'dan evvel, Italyanlarin giri-
simi var.

Parkan: italyan Yeni Gergekgiligi.

Yilmaz: Italyan Yeni Gergekgiligi var ama aym donemde
Hollywood sinemasinda “kara film” diye bir sey ¢ikiyor. Yani so-
nug itibariyle Hollywood’un yerlestirdigi kara filmin, ¢ok reddet-

mese de, atmosferini degistirerek, Hollywood 'un yerlestirdigi kila-
sik anlati diyelim biz ya da konvansiyonel sinemanmin karsisina
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konulacak bir arayisi var. Bu arayis icinde Italyan Yeni Gegekgiler
bir sey yapiyorlar, kameray: sokaga indiriyorlar.

Parkan: Burada ben bir sey eklemek istiyorum hemen. Vertov’u
bu anlamda unutmamak lazim. Vertov belki de kendi 6nerdigi sek-
liyle bir sinemay1 devam ettiremedi ama Vertov’un sinmasi talyan
Yeni Gergekgilerini etkiledi. Ve senin de dedigin gibi, gercegi
sokakta aramak, sokakta yasananlan gergek olarak perdeye getir-
mek miimkiin oldugu kadar, Vertovcularin kesinlikle reddettigi
oyunculugu, boyle keskin bir sekilde reddetmeksizin oyuncuyu
¢ikarmak yerine, ger¢ek yasamdan insanlan filme almak gibi sey-
lerle, Vertov ¢izgisi Italyan Yeni Gergekgiliginde biraz ilimlilagti-
rilmis sekliyle, bir anlamda devam etti. Evet ben senin sdyleyece-
gini kestim aslinda...

Yilmaz: Yok buradaki sorun su,; bir diinya egemenligi var. Si-
nemadan konustugumuz igin, artik Hollywood diinyaya egemen.
Yani yalmz ekonomik pazar anlaminda degil.

Parkan: Ama bir dakika! Daha o yillarda degil.

Yilmaz: Yok simdi 1930’larda, bu stiidyo sisteminden sonraki
o seri liretimden itibaren. Ben hemen bir ornek vereyim,; 1944 yi-
linda Amerikalilar Sicilya'ya ¢ikartma yaptiklarinda, Sicilyalilarin
Amerikan ordusundan istedigi ilk sey, ekmek, ikincisi de, Amerikan
Sfilmi.

Parkan: Cok giizel.

Yilmaz: Yani bu derece egemenliklerini kurmus durumdalar ve
Francesco Rosi anlatiyor bu olayu...

Parkan: Eee bu Italyanlar adina arti puan. Yani ekmege ve da-
ha bir siirii yiyecege ihtiyaglari da var ama onlar1 saymiyorlar,
sinemay1 sayiyorlar. Cok giizel bir sey, yani arti puan Italyanlar
igin, iyi bir sey.

Yilmaz: Evet, soyle bir sey soz konusu, anlatimda bir standart-
lagma, bir dayatma var diinyaya. Zaten Yeni Gergekgiligin itirazla-
r1, zaten bu standartlagmaya karsi. Bunun disinda bir arayis. Yani
Godard da zaten bunun en ug¢ érneklerinden biri. Birazdan gelece-
giz o meseleye, ama Yeni Dalga 'ya kadar, ¢ok koklii bir sarsma yok.
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Parkan: Yok...

Yilmaz: Yani hatta ben, Yeni Dalga hareketine; sinemadaki en
biiyiik estetik kopus derim. Her ne kadar manifestosu yoksa da...

Parkan: Karma kanigik ayrnica, klasik sinemanin da temsilcileri
var iginde...

Yilmaz: Tabi yine de ortak paydalarinin oldugunu diigiiniiyo-
rum. Yani Truffaut ayn bir telden ¢aliyor, Rohmer baska bir telden
caliyor, Godard bambagka bir ¢izgide ilerliyor. Ama hepsinin “ben
bu sekilde oykii anlatmayacagim, dykiimii baska tirlii anlataca-
gim” kaygist var ya da filmin derdini bagka tiirlii anlatma kaygis:
var. Simdi buradan Godard'a dogru gelelim. Aslinda basta séyle-
diklerimiz yani; dedik ya, fizikte Planck ile Einstein eski fizik bit-
mistir. Schonberg, miizikte eski armoni bitmistir divor falan... Bu
durum, Godard’la da ilgili. Godard da; “ya kardesim, siz bugiine
kadar bu sistemi anlattimz yani, Aristo 'dan beri:gelen anlayisi...”

Parkan: O nokta 6nemli.

Yiimaz: Godard; “bu katharsise, 6zdeslesmeye dayali bir an-
latim gsekliyle; iste girig, gelisme, sonug gibi. Bu estetik ilkelere
uyumlu olarak anlattimz. Ben béyle anlatmayacagim” diyen bir
tavr1 sinemaya getiriyor koyuyor ve bunun da miimkiin olabildigini
gosteriyor.

Parkan: Ve de aslinda, senin “kopma” dedigin seyi, bence bii-
tiin bir Yeni Dalga’ya yaymamak lazim. Kopma Godard’da ger-
¢eklesiyor. Yani klasik sinemadan gercekten bir kopma Godard’la
miimkiin oluyor. Ciinkii yapilmadik seyleri yapiyor bu yaklasimla.
Bir de su var, ilging olan, 6nce formel olarak bunlara kars: ¢ikis:
var. Yani diinya gériisiinde heniiz Marksizm falan yok.

Yilmaz: Brecht de yok.
Parkan: Brecht de yok dolayisiyla.
Yilmaz: 64'e kadar yok.

Parkan: Egzistansiyalizm var, ¢ok ilging. Bir anlamda diinya
goriisii olarak Egzistansiyalizmi savunuyor. Ciinkii o zaman Sarwre
¢ok giiglii. Satre hakikaten hepimizi etkiledi Fransa’dan. Mark-
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sizm’e gelmeden 6nce Egzistansiyalizm ve Sartre’in tiim yapitlari-
n1 okudum ve 3-5 yil Egzistansiyalist diinya goriisii iizerinden yii-
ridiim. Nereye kadar? Bu da ilging bir durumdu; Sartre kendisi
izatihi dedi ki; “Egzistansiyalizmi fazla bilyiitmeyelim. Egzistan-
siyalizm, Marksizmin iginde kii¢iik bir alan1 kapsayabilir” deyin-
ceye kadar. Biz o zaman biraz daha farkli yaklagsmaya bagladik.
Tabi bizim disgimizda orada, Paris’te yasayan Godard gibi sanatgi-
lar da...

Yilmaz: Kiiltiirel bir ortam olusmus.

Parkan: Herhalde etkilendiler. Ve bir de baktik ki; hizla 60’ls
yillarin sonlarina dogru giderken, Marksizm’e gegis yapiyor.

Yilmaz: Orada biraz da Kiiltiir Devriminin etkisi var.
Parkan: Cin’de yasananlar...

Yilmaz: Yani o diinyadaki entelejensivavi, diinyayr etkilemese
de, ozellikle Fransa'daki okur-yazar kitlesini. aydinlari, entelektii-
elleri derinden etkileyen bir kiiltiirel hareket olarak karsilaniyor
Fransa’da. Godard da bundan nasibini aliyor zaten bunun karsili-
g1 da, “Cinli Kiz’** filmi oluyor. Ama ondan evvel dediginiz for-
mel, bigimsel itirazlar var. 1963 'teki “Hayatim Yasamak’*% fil-
mine kadar, Brecht'in etkisi s6z konusu degil. Ilk defa o filmde, 12
tablo bigiminde bir epizotik yapi inga ediyor.

Parkan: Cok daha iyi.

Yilmaz: Orada inga ediyor ama, dogrudan Brecht yok. Daha
sonra yaptig1 filmlerde, Cilgin Pierrot’da® hala varoluggulugun
izleri var. Ama 63 yilindaki o boliiklii epizotik yapryla birlikte, artik
Brecht’le bir iliski kuruluyor saniyorum.

Parkan: Evet glinki, ¢ok ilging. Bak bu konuda herkesin dik-
katini ¢ekmek istiyorum; ii¢ biiyiiklerden birisi de Tiirkiye’dendir.
Onu da anahim. Ik yapitlarinda kadinin alimir-satilir bir meta olarak
ortaya konulugu var.

%!l Jean Luc Godard, La Chinoise, (Cinli Kiz) 1967.
42 Jean Luc Godard, Vivre sa vie, (Hayatim Yasamak) 1962.
43 Jean Luc Godard. Pierrot le Fou, ((ilgin Pierrot) 1965.
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Yilmaz: Ug biiyiikler dediginiz?
Parkan: Yani Almanya’da Brecht’te, Suzanna’mn yi insanin da,
Yilmaz: Fransa’'da Godard'da.

Parkan: Kadin onun Hayatimt Yagsamak filminde vardir. Fahi-
selik yapmaktadir. Onun iizerinden gelisir hikaye. Filmin sonunda,
kadin bir elden bagka bir ele satilirken, (Anna Karina) vurulur 6l-
diiriiliir. Tirkiye’de de Asiye Nasil Kurtulur? vardir.

Yilmaz: Vasif Ongéren le.

Parkan: Vasif Ongoren de formel olarak yaklasiyor ve Brecht’in
Estetigini neredeyse pratik olarak uyguluyor ama meta iiretimine
dayali toplumsal orgiitlenmeye yonelik ilk elestiriyi kadin iizerin-
den Godard gergeklestiriyor. Ama dedigin gibi ondan sonra yaptigi
Pierrot le Fou, dogrudan dogruya Egzistansiyalist diinya goriisii-
niin yansimasu ile oriilii bir film. Kag yil var ikisi arasinda? 2 yillik
bir fark. Hala Egzistansiyalizm’den tam olarak kopamiyor.

Yilmaz: Kopamamig ama simdi “Hayatim Yagamak” filminden
evvel yapug 2. Filmi, “Kiiciik Asker™** de yamimiyorsam, yasak-
lamyor Cezayir savag ilgili oldugu igin.

Parkan: Cezayir savasi, evet.

Yilmaz: Orada da saniyorum Sartre'in etkisi var. Ciinkii Sart-
re da sokaklardaki ¢6p bidonlarimin iizerinde “savaga kars ¢itkin”
diye konugmalar yapryor, acikg¢a savas karsiti bir politika izliyor.
Ve tabi orada da biiyiik bir ihtimalle Godard’in Sartre’in aydin
sorumlulugundan etkilenmesi var. Ve o savagi da elegtirel bir ge-
kilde incelemesi, Fransiz sansiiriiniin higmina ugruyor ve 2 yil
galiba gésterilmiyor film. Ama bir politiklesme olmasina ragmen
yine de Sartre’la ilisgkili hala. Toplumsal bir sorundan evvel, yani
kadimin alimp-satilan bir meta haline getirilmesinden evvel, Go-
dard’in politik bir meseleyi de ele almislhig var.

Parkan: Cok iistelik de... Fransa’nmin hayati sorunlanndan biri
de, Cezayir sorunudur.

464 Jean Luc Godard, Le Petit Soldat, (Kiiciik Asker) 1963.
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Yilmaz: 65'te Cilgin Pierrot ¢ekiyor ve ondan sonra da tekrar
bir gazete haberinden yola ¢ikarak , Onun Hakkinda Bildigim Iid

Ug Sey geliyor.

Parkan: Deux ou trois choses que je sais d’elle*®, evet.
Yilmaz: Bu filmiyle biiyiik bir olay yaratiyor Fransa'da.

Parkan: Cok... O, Deux ou trois cioses que je sais d’elle fil-
mindeki 2-3 sey, aym zamanda diinyada ¢evre meseleleriyle ilgili-
dir. Cevre sorununa dikkat geken ilk filmlerden biridir, belki de ilk
film.

Yilmaz: Bir de tabi olay ¢ikartici niteligi; Paris’te orta siniftan
bir Fransiz'in, giindelik yagsam iginde bulundugu ahlaki kirliligi
sergilemesi. Ciinkii o donemde Paris...

Parkan: Burada bir diizeltme yapabilir miyim?
Yilmaz: Tabi ki,

Parkan: Orta sinif kavramna karsiyim ben.
Yilmaz: Peki kiigiik burjuvazi diyelim,

Parkan: Kigiik burjuvazi, evet.

Yilmaz: Peki. O donemde Fransa De Gaulle yonetimde ve Pa-
ris, bir modernizasyon siirecinden gegiyor yiizyil sonra. Bu dénem-
de kiigiik burjuvazinin yagayacagi, biiyiik kompleksler yapiliyor,
biiyiik apartmanlar, ondan sonra bu apartmanlarin ézellikleri de
¢ok enteresan. Hepsi beyaz egyali, bize ¢ok sonra geldi o uygula-
ma. Bizim burada Izmir, Mavigehir'de uyguladilar.

Parkan: istanbul’da daha 6nce baslamisti.

Yilmaz: Beyaz egyali fakat, eski esyalarinizi da tasimaniza izin
vermiyorlar o apartmanlara. Mesela mobilyalar igin gerekgeleri;
“agag kurdu olabilir, dolayisiyla oradaki désenmis halilara zarar
verebilir, dolayisiyla siz buraya ancak yeni sifir mobilyalarla gele-
bilirsiniz” diyerek, aslinda bir tiir ekonomik hareketlilik de yarati-
yorlar.

45 Jean Luc Godard, Deux ou trois choses que je sais d'elle, (Onun Hakkinda
Bildigim Iki Ug Sey), 1961.
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Parkan: Bilingli yapilan bir sey bu muhtemelen.

Yilmaz: Tabi bilingli yapilan bir sey ve bu aynmi zamanda ora-
larda yasayacak insanlarin ciddi bir sekilde borglanmasi: anlamina
geliyor. O donemin kiigiik burjuvazinin gelir diizeyi de bunu kargi-
layabilecek durumda degil. Buna ¢are olarak bu kesimden kadin-
lar, giindiizleri yaygin bir sekilde ise ¢cikmaya basliyorlar. Yani bir
tiir aileye ekonomik katki. Iste bu haberlerden yola ¢ikarak...

Parkan: Yani acik¢a adlandirahim; fahiselik.

Yilma:z: Fabhiselikten, erkeklerin ya da kocalarin da neredeyse
haberi var gibi. Yani bir tir goniilliiliik temelinde yapilan, ahlaki
bir rezalet s6z konusu.

Parkan: Bu ¢ok agir tabi, ¢ok agir bir elestiri Godard’in filmi.
Ama sen bunu anlatirken benim aklima 2. biiyiik yonetmen geldi;
Brecht gizgisini savunan René Allio. René Allio’nun filminde Jean
lan’in canlandirdig1 bir karakter vardir; filmin en sonunda tiifegi
alir, sokaktaki insanlan rastgele vurmaya baslar. Borglandinlmigtir
Jean lan, eve girerken beyaz esyayr da satmiglardir, hatta arabayi
da satmiglardir. Hepsini krediyle borgla almiglardir. Sonunda 6de-
yemeyecek hale gelmistir ve delirir. O filmin adimi da hatirlayami-
yorum, bulmakta da zorlaniyorum ama René Allio’nun zaten az
sayidaki filminden biri. Les Camisard’i*®® hatirhyorum; o da gok
iyi bir filmdi. Fransiz Devrimi 6ncesindeki ayaklanmalardan birini
ele alan, gok elestirel astinda ne diyeyim, gelecek olan 1789 dev-
riminin igeriksizligini, aslinda hig bir seyi dogru diiriist degistirme-
yecegini anlatan bir filmdir. Aslinda René Allio’u da unutmamak
lazim az filmi var ama, ilging 6nemli filmler yapti. Evet Godard’in
Deux ou trois choses que je sais d’elle /Ona Dair Bildigim 2-3 Sey
tizerinden gidiyorduk...

Yimaz: “Onun Hakkinda Bildigim Iki Ug Sey "le ilgili son bir
sey soyleyecegim; ama ondan sonra Godard'in politik doniisii-
miinden bahsedelim bir miktar da. Bu film bayag: bir olay yarati-
yor; “vay efendim nasil boyle bir sey olabilir? Fransizlarin gerge-
gi bu degil, sen yalan séyliiyorsun” gibi... Godard" filmle ilgili
olarak bir televizyon programina ¢ikariyorlar. O zaman ORTF

466 René Allio, Les Camisards, 1972.
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galiba, Godard stiidyoya yamnda bir fahiseyle geliyor. Bu da olay
oluyor zaten; “neden bir fahiseyi buraya getirdiniz” diye. Godard
sunu soylivor televizyon programinda; “‘bu stiidyo igerisinde igini
severek yapan kag kisi var? Isik¢i seviyor mu isini? Elektrikgi
seviyor mu isini? Kameraman seviyor mu isini? Eminim %595 'iniz
isini sevmeden yapiyorsunuz” diyor. “Kimse igini severek yapmi-
yor. Isini sevmeden yapan herkes fahigedir, modern fahisedir”
diyor ve orada kimsenin artik soyleyecek bir seyi kalmiyor. Bu
Silmi 1965-66 'da yapiyor ve 1967°de Cinli Kiz geliyor. Cinli Kiz
filmi, sinema tarihinde ender goriilebilecek bir ozellige sahiptir.

Parkan: Olaganiistii...

Yilmaz: Ciinkii 1967 yilinda, 1 yil sonra olacak olaylar: nere-
deyse...
Parkan: Bire bir.

Yilmaz: Evet, neredeyse birebir ongérerek canlandiriyor.
“Canlandirma”, bu ne kadar dogru bir kelime bilmiyorum, ama ya
da oynatiyor.

Parkan: Gésteriyor.

Yilmaz: Gosteriyor. Gergi bunun ipuglan tabi ki Fransa'da
var. Politik ortam aktorleri oldukga belli. Yavas yavas ortam da
kizigivor, yani bir tarafia, De Gaulle’ii tutan agiri sagc taraf bir
de, De Gaulle’cii Hiristiyan Demokrat divebilecegimiz bir sag var.

Parkan: U.D.R. gizgisi.

Yilmaz: Ondan sonra Komiinist Partisi, 6nemli bir gii¢ fakat
Avrupa komiinizmi denen siyasetten de etkilenmis durumda.

Parkan: Ve de siirekli ayaklanmay1 asagiya gekiyor.

Yilmaz: FKP'nin tutumundan rahatsiz olan ve onun daha ileri,
daha atak politikalar izlemesini isteyen ya da onun izledigi politi-
kalarla yetinmeyen bir kesim olusuyor. Yani buna Trogkistler ve
Maocular dahil.

Parkan: Cok kansik.
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Yilmaz: Cok karisik, yani daha sol diyebilecegimiz bir kanat
da giiclenmeye bashyor. Bu hareket de siyasette agirligim duyur-
maya bagliyor artik. Tabi 68 olaylarinda bir de égrencilerin daha
ozerk, orgiitsiiz de olsa hareketi, bir gii¢ haline geliyor. Bu da Go-
dard 67 'deki Cinli Kiz filmine 2 temel giicii yerlestiriyor: Yeni Sol
ve tren kompartimamnda Jeanson'un ézelinde Fransiz Komiinist
Partisi. Yani bir yanda gosistler denen acil devrim ¢agrisi yapan
gruplar vardi, sol gruplar, bir tarafia da “arkadaglar bu is boyle
olmaz” diyen Jeanson var. 1 yil sonra, Fransiz Komiinist Partisi
Jeanson ne soyliiyorsa o ¢izgiyi gerceklestiriyor. Buna karsilik Sol,
yeni solun temsilcileri de ona uygun olarak politikada aktif olmaya
bashyorlar. Evet boylesine éngoriisel, kehanetimsi bir sey.

Parkan: Basta da soyledigin gibi; diinya sinema tarihinde,
diinya tiyatro ve roman tarihinde de boyle bir sey yok. Miizigi bil-
miyorum, miizikte ¢ok ilging seyler var tabi. Verdi ¢ok onemli,
Verdi bir 6ncii. Evet yani, bir takim seyler varama, bu kadar bire-
bir, bir 6mek kolay degil. Godard’in 68’le ilgili ongdriisii kadar,
elestirileri de var. Cok 6nemli her iki tarafa yonelik, hem ¢ok tutu-
cu davranan Fransiz Komiinist Partisi’ne karsi, hem de bir anlamda
biraz da sagmalayan yeni solun igindeki bazi unsurlara karsi, getir-
digi cok ciddi elestiriler var. Ama onlan da boyle, pata pat, paldir
kiildiir koymuyor da; ¢ok basit sorular ortaya atarak koyuyor. Yeni
solu temsil edenler kendilerini, bir anlamda sagmalar hale diisiirii-
yorlar. Bu ¢ocuklar geng iste. Bunlar iginde tabi gok farkli gizgiler
var; bir tanesi en biiyiik kitlesel gii¢ olarak senin de dedigin bir
anlamda sivil toplum Orgiitii gibi; Enternasyonal Sitiiasyonistler
var. Eternasyonal sitiiasyonistler, en biiyiik gogunlugu olugturuyor-
lar. Ideolojik olarak anarsizme ¢ok yakinlar ve onlarin igindeki
bazi unsurlar basbayagl, abuk sabuk seyler savunuyorlar. Godard
onlar: biraz teghir ediyor.

Yilmaz: Simdi bir de Cinli Kiz’a estetik agidan bakmak gereki-
yor. Cilinkii Brechtyen aygitlari, ¢ok agik ve net bir sekilde bu film-
de gorilyoruz. Yani dogrudan kameraya konusan oyuncular, filmde
oyun oynadigini séyleyen oyuncular, bizatihi filmi ¢eken kamera-
manin (Jean-Pierre Gorin’in) kadraja girmesi ki, dogrudan filmde
yabancilagtirma dedigimiz, belki de temel Brechtyen aygitlardan
biri. Yabancilastirmayr ¢ok agik ve net bir sekilde kullandig: ilk
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filmi. Daha dogrusu en acik sekilde kullandig: film diyebiliriz. Bir
de kopugsun isaretleri ki; o giine kadar Godard aslinda artik diinya
capinda tamnan bir yonetmen, hatta yapimci kurtaran bir yénet-
men. Siz sunu biliyor musunuz? Onun Hakkinda Bildigim Iki Ug
Sey i ¢ekecek ya da gekiyor, eski bir filminin yapimcisi, baska bir
filmden dolay iflasin egigine geldigi igin, Godard'dan kendisi igin
bir film ¢ekmesini istivor. Godard’in aklinda her zaman proje ol-
dugu igin, sabahtan 6glene kadar Onun Hakkinda Bildigim Iki Ug
Sey i ¢ekiyor, 6gleden sonra gidiyor bagka bir sete, o yapimc igin,
Amerikan mali, U.S.A1*% ¢ekiyor ve o yapimciy kurtariyor.

Parkan: Hatirladim.

Yimaz: Diinya ¢apinda béyle bir iinii var. Giderek o filmle
birlikte, bu sistemden, egemen sinema sisteminden bir kopusun
isaretini veriyor.

Parkan: Korkung seyler oluyor, yani Made in USA dedin ama,
British Sounds*®® var ya;

Yilmaz: Biraz sonra hocam,
Parkan: Adamlar bayiliyorlar, birlikte BBC yapimcisi veya...
Yilmaz: BBC para veriyor.

Parkan: BBC para veriyor ondan sonra ortaya ¢ikan dyle bir
film ki, yerin dibine gegiriyor Ingiltere’yi de.

Yilmaz: BBC'deki adamlar sok oluyorlar. Yaptiklarim redde-
diyorlar, hepsini reddediyorlar. Aym sey; Italya’da Miicadele*®
filminde oluyor. Bu sefer RAI (ltalyan radyo ve televizyon) para
veriyor ve filmin son karesinde RAI'nin binasinin genel goriintii-
sii var,. Ses kusaginda Enternasyonal ¢aliyor. Bunun iizerine RAI
de “bu kadar da olmaz!” diyor.

Parkan: Evet hakikaten bu kadar da olmaz.

Yilmaz: Ben bunu géstermem diyor yani,

%7 Jean-Luc Godard, Made in U.S.A. (Amerikan Malt), 1966.
468 Jean-Luc Godard, Jean-Henri Roger British Sounds (Ingiliz Sesieri / Mao'da
Bulugalim), 1970.

9 Groupe Dziga Vertov, Lotte in ltalia ([talya’da Miicadele), 1971.
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Parkan: Yani...

Yilmaz: Boyle de bir durum var.
Parkan: Fellini gibi...

Yilmaz: Fellini gibi mi?

Parkan: Siirekli ismarliyorlar ama Fellini’ninkiler hep oynati-
lir, Godard’inkiler de bazen oynatilir...

Yilmaz: Cok uguk seyler oldugu igin, artik burada estetik me-
selesine girmemiz gerekiyor. Hem sistemden ¢ekiliyor, hem de Tout
Va Bien'de'” doruga cikiyor. Her Sey Yolunda, 72'de doruguna
ctkacak olan bir siiregte, tamamen bagka bir sinema pratigi ve
baska bir sinema estetigi 67-72 arasi. Bambagka bir dénem artik.
Bu donemde c¢ok acik bir sekilde Brecht estetzgzmn ¢ok yogun bir
sekilde etkisini goriiyoruz.

Parkan: Ondan sonra da ciddi bazi doniisiim ve degisiklikler
var. Hatta benim ¢ozemedigim seyler var son filmlerinde. Cok
kendine 6zgii bir takim seyler yapiyor ve biraz da Fransa’dan kop-
tugumuz igin tabi, benim ¢6zemedigim seyler var ama, 67-72 arasi,
5 yilda ¢ok agikga Brecht estetiginin uygulamasini goriiyoruz.
Bunlar orijinal, simdi s0yle; Joseph Losey’yi biliyorsunuz, Brecht
estetiginin bir bagka temsilcisi. Fakat Losey sunu diyor; “sinemada
Brecht’i uygulamak ¢ok kolay degil, hatta ¢ok zor. Sinemanin da-
yattigi sartlar var ve sinema ¢ok pahali bir sanat o giinlerde (bugiin
artik 0yle degil) ve bu da bizi zorluyor” diyorum. Karsilagtirdig-
miz zaman, bu ¢ok dnemli bir sey, Ozellikle Losey’in Mr. Klein*"
filmini ben, Tout Va Bien filmiyle karsilagtiriyorum. O kadar birbi-
riyle ilgisiz gibi gortiniiyor ki; sanki Losey’in Mr. Klein filmi, kla-
sik bir sinema 6dmegi gibi, halbuki degil. Birebir epizotlan belir-
lenmis yapisi ile Brechtyen bir film. Ama hi¢ benzemiyor Tout Va
Bien’e. Tout Va Bien igin hep sOylemisimdir; sinemada Brecht
uygulamasinin doruk noktasidir. Halbuki Mr. Klein de 6yledir. Bir
seyi daha hatirlyorum ve hemen sdylemek istiyorum; Tout Va

410 Jean-Luc Godard, Jean-Pierre Gorin. Tout Va Bien (Her Sey Yolunda), 1972.
471 Joseph Losey, Mr. Klein (Kaderi Arayan Adam), 1976.
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Bien konstriiktivist sahne anlayisin1 da getiriyor bir anlamda, Me-
yerhold’un sahne anlayis1 da var. O dailging bir sey yani.

Yilmaz: Bir yazar séyle séyliiyor; “Godard bir filmde duvar
kaldirip, biitiin bir sistemi gosteriyor. En iistte patronun odasi,
altta iggiler iiretim yapiyor, sosis iiretiyorlar ya da isgal ediyorlar
o anda, ayrica dordiincii duvari kaldirarak Godard olaylar: dogru-
sal degil, yapisal olarak gésteriyor.

Parkan: Ama bir 6rmek yani. Ashinda bir siirii rnegi var.

Yilmaz: Simdi 6nemli soru, Godard’1 bizim igin ayriks: hale
getiren bir sey bu ama, bu bir estetik mesele mi? yoksa politik me-
sele mi? Yani oradan konusalim isterseniz.

Parkan: Simdi Godard’in yaklasimi estetik ve politik... Esasen
Brecht’in bastan itibaren meseleyi koyus tarzina da benziyor.
Brecht’in sdyle bir tespiti var; “yeni seyler, yeni bigimlerle sdy-
lenmelidir.” Dolayisiyla estetigin eski unsurlarim bir kenara koy-
mak ve yeni estetik araglarla, yeni sOylenecek seyleri iletmek gibi
bir 6nerisi var. Bunu kendisi de gergeklestiriyor ve hemen 6mek-
lersek; 6zdeslesme, atmosfer ve entrika iiglemesinin ortaya ¢ikar-
dig1 klasik sinema ve geleneksel ve dramatik tiyatrodaki bu iiglii
estetik araglarin katharsise goétiirdiigiinii tespit ediyor. Katharsisin
tehlikeli, giiniimiiz igin artik gegerli olmayan bir estetik sonug ol-
dugunu tespit ediyor ve seyirciyi katharsise gétiiren bu ii¢ estetik
araci denetim altina aliyor. Simdi burada yeni seyler sdyleme arzu-
su, politik bir mesele. Yeni seyleri yeni yontemlerle, yeni estetik
yontemlerle aktarma Onerisi de, estetik bir mesele. Dolayisiyla
birbirini biitiinleyen unsurlar ve Godard igin de aym seyi sOyle-
memiz lazim. Godard gergi basta Brecht’in bulundugu politik ¢iz-
gide degil. Ama sunu da unutmayalim ki; Brecht de aym yoldan
geciyor; ik déneminde anarsizan bir diisiince yapisi iginde ve
Marksizme gegisi zaman aliyor. Marsizme gegtikten sonraki ¢ahis-
malarn, estetik kuraminin olusma siireci. Godard’in ise kurulu sis-
teme bir muhalefeti var. Buradaki muhalefeti, pek tam yerli yerine
oturtamiyor. Anarsizan degil Brecht gibi, varolusgu bir ¢izgide. Bir
de uzun siiriiyor, 65°lerin ortalarina kadar siiriiyor. 65’te miydi o
film?
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Yilmaz: Cilgin Pierrot.

Parkan: 65’te hala, Cigin Pierrot’da varolugcu ¢izgide, egzis-
tansiyalist diinya goriisiinii aktardig1 bir filmi. Ondan sonraki asa-
ma 65’ten sonra ¢ok hizh bir sekilde radikal sola, Marksizm’e,
Sosyalizm’e gegiyor. Ondan sonra estetigi de o yana kayiyor.
Brecht’dekinden farkl olarak, Godard’daki estetik degisiklikler,
siyasal radikallesmesinden daha &nce geliyor. Brecht’te ise siyasal
radikallesmesi anarsizmden geldigi i¢in, daha 6nce, ama ordan da
Marksizme variyor. Yani bu ikisi ashnda, birbirinden ayrnlacak
seyler degil. Biri 6nce oluyor kronolojik olarak, biri sonra geliyor.
Yani burada bir ayrim yapmak miimkiin degil. Onun disinda
Brecht’in ve Godard’in sinemadaki estetik araglari; sinemada ya-
bancilastirma etkileri yaratmaya doniik seyler, Brecht’te oldugu
gibi. Godard’in boylesine prestij kazanmasindan sonra, birdenbire
bir siirli sinemacida ilgi uyandiriyor. Hollywood klisesine gore film
yapan bir siirii sinemaci, bunlarn olur olmaz sekillerde, olur olmaz
yerlerde kullamyorlar. Yani higbir anlam da ifade etmiyor. Devlet
Tiyatrolar’nin Brecht’in Estetik Kuramini bir kenara koyup,
Brecht’in oyununu sahnelemesi gibi... Fransa’da samirim Bernard
Dort, Brecht sahneleyen Devlet Tiyatrolari’na yonelik gok agir bir
elestiri getirir; “Brecht’in oyunlarini, devlet tiyatrosunun repertuari
haline getirdiniz ve klasik tiyatronun bir pargasi haline getirdiniz,
Brecht ile higbir ilgisi kalmadi” der. Brecht’in oyununu oynadikla-
1 halde, bdyle bir durum ortaya ¢ikiyor. Yani estetik unsurlari alip
kullanmakla, igerigini estetik unsurlar olmadan alip kullanmak
arasinda, bir fark yok. Ikisini birbirinden kopardiginiz anda, zaten
garabet ortaya ¢ikiyor.

Yilmaz: Buradan séyle de bir sonug ¢ikmiyor mu yani; egemen
bir estetik anlayis var, bu estetik anlayis aslinda, gerek Brecht’in
anlayisina, gerekse Godard’in sinema anlayisina son derece kars:.
Zaten pek var etmiyorlar Godard’in sinemasint da. Dagitima sok-
muyorlar falan. Ama aym zamanda da sunu yapiyorlar; o estetik
araglar1 kullanarak, Brecht ve Godard igin ¢ok dnemli olan estetik
araglarin da igerigini bogaltmiyorlar mi? Yani simdi herkes kame-
raya konuguyor mesela. Onceden kameraya konugulmazd:. Ciinkii
Hollywood grameri, asla kameraya bakmamay: gerektirirdi. Ama
simdi bir Hollywood oyuncusu kameraya ¢ikiyor diyor ki; “Karde-
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’

sim ben suyum, ben buyum. Ben bundan sonra sunu anlatacagim.’
Simdi burada bir problem yok mu? Iglevsizlestirme gibi bir sorun
yok mu?

Parkan: Yani bilmiyorum ki, bu ne kadar bagaril1 bir iglevsiz-
lestirme oluyor? Ciinkii hepimiz biliyoruz ki Godard bir sinemaci,
hadi ekledik iki li¢ sinemaci1 daha; René Allio, Angelapoluos diye-
lim. Bilmiyorum bir yilda diinya iizerinde on bin filmden fazla
yapiliyordur herhalde. Simdi Brecht’in 6nerdigi yontemle sinema
yapanlar, yilda 5 ya da 7 tane film yapiyorlar, en fazla. Zaten sorun
cok biiyiik. Istenen genis halk kitlelerine ulagmak zaten sorun.
Yani dolayisiyla Brecht'in, Godard’in yabancilastirma etkilerini,
olur olmadik yerlerde kullaniimasi da bu biiyiik sorunun kiigiik bir
pargasi bence. Godard ve benzeri sinemacilar igin esas sorun, daha
ciddi bir yerde; seyirci kitleleriyle bulusamamasinda.

Yilmaz: Bu temel bir sorun galiba. Ciinkii o tarz sinemacilar
artik, yani 60’h yilardan farkh olarak sadece ve sadece filmlerini
festivallerde izleyiciye gosterebiliyorlar. Oradaki izleyici sayisi da
700°diir, 1000'dir 1500°diir. Yani bir gosterim ya da bilemediniz
iki gosterim yapildigim diigiiniin, 1500 kigi izliyor. Ondan sonra
vizyona ¢iksa ya da Amerikan dagitim sirketlerinin siizgecinden
gegse bile, bilemediniz 2 hafta vizyonda kalir ve en fazla 5 bin ila
10 bin kisi seyreder. Simdi burada bir sorun var, ¢ok ciddi bir so-
run. Konjonktiirel bir sorunla karsi karsiyayiz. Yani bu konjonktii-
rel sorun su; Yeni Dalgacilar gékten inmediler. Yani nasil Yeni
Gergekgiler, durduk yerde ortaya ¢ikmadilarsa, Yeni Dalgacilar da
durduk yerde ortaya ¢ikmadilar. Bir birikimin sonucu olarak orta-
ya ¢iktilar. Bunlarin bir izleyicisi vardi o donem ama gise rekorlar:
da kirmiyorlardi. Ama Truffaut’'nun bir filmini 1 milyon izleyici
izliyordu ki, biiyiik bir say1 bu.

Parkan: Ama Truffaut...

Yilmaz: Hayir, sdylemek istedigim sey su: Godard i filmini de
800 bin kisi izliyordu. Dziga Vertov Dénemi filmleri icin bu durum
gecerli degil tabii ki. Yani Serseri Asiklar'”, Cilgin Pierrot, Evli

472 Jean Luc Godard, 4 Bout de Souffle (Serseri Agiklar) 1960
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Bir Kadin'”, Cetenin Disinda®, Kiiciik Asker igin soyliiyorum.
Kiigiik Asker gergi yasaklandi, bundan dolay fazla izleyicisi ol-
mugtur Fransa’da. Ama bu insanlarin sinemada denemeler yaptik-
lar1 dénemde izleyicileri vardi. 62 den sonra falan diismeye basla-
d1 seyirci sayisi. Fransiz seyircisi istemedi yani. “Deneme falan
istemiyoruz” dedi, ki Fransiz izleyicisiyle ilgili bir anekdot aktar-
mak istiyorum: 1920'li yillarda bir Fransiz izleyicisi- daha Ameri-
kan Sinemas: diinyaya egemen degil- sinemadan ¢ikinca soyle bir
yakinmada bulunuyor; “Ben buraya bir Avangard film izlemeye
geldim, oysa karsima Amerikan filmi ¢ikti.. Bu ne kepazelik” diye
yakimyor. Simdi béyle bir kiiltiirel zeminden gelen Yeni Dalga bile,
63-64"te izleyicisini kaybetmeye baglyor.

Parkan: Halbuki 68 gelecek, 68 olaylar1 gelecek ve olaylar
tam tersine bir seyir izleyecek. Yiikseliy donemindeyiz halbuki,
yani 65’te.

Yilmaz: Ama iste Yeni Dalga hizim 64 yili itibariyle yitirmis
durumda. Buradan ne soyleyecegiz?

Parkan: Bence dedigin gibi konjonktiirel bir mesele var.
1960’1 yillar, Tiirkiye’nin aydinlanmasidir. Miithig bir ilerici at-
mosfer vardir, 12 Mart 1971 e kadar siirer. 11 yil Tiirkiye ¢ok ileri
bir diisiince sigramasi yapmustir. Ama sinemasina bakalim; Tiirk
Sinemasi’'nin en berbat dénemidir. 300 film yapiliyor 1970’lerde,
yuvarlak soyliiyorum 320 de olabilir, daha fazla da olabilir. Galiba
en yiiksek rakam 320. Fakir kiz - zengin oglan, zengin kiz - fakir
oglan, hammefendinin soforii, Aysecik bilmem ne.... Ayni hikaye-
ler, farkli farkli oyuncularla gekiliyordu, yani berbat seyler. Kara-
deniz bélgesine, Adana bélgesine, Ege bolgesine, Izmir’e gore,
Istanbul’a gére aym hikayeler. Demek istedigim su; yani birebir
yansimalar aramak kolay degil, yansimalar sonrasinda geliyor. 68
doruk noktasiydi 60’11 yillarin, 68’e kadar hareketin yani, hayatin
kendisi, siyaset, yiikselis gosterirken sinema, eskiyi gotiirdi,
68’den sonra 70’den sonra, ancak karsilik bulabildi... 75’ten sonra
Tiirk Sinemasi sigrama yapti. Yani bunlar diisiiniildiigiinde herhal-
de Fransa’da da 64’te 65’te Yeni Dalga’nin uyandirdigi ilginin

473 Jean Luc Godard, Une Femme Mariee (Evli Bir Kadin) 1964.
474 Jean Luc Godard, Bande A Part (Cetenin Disinda) 1964.
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artik azalmasi, halkin nezdinde biraz da seyircinin, halkin meraki-
nin giderilmesiyle agiklanabilir. Yeni Dalga ¢ok biiyiik yeniliklerle
geldi. Bu yenilikleri 4-5 senede sinema seyircisi izledi, gozledi,
ondan sonra da ilgi yavas yavas azalmaya basladi. Bilmiyorum
bagka tiirlii nasil agiklanabilir, tabi biz Fransa’yr da ¢ok iyi tanimi-
yoruz. Ben 70’li yillarin baginda gittim ve sunu da gézledim; oyle
zamanlar oldu ki Godard’in ya da baska bir Yeni Dalga yonetme-
ninin filmi sinematekte oynarken, 3 kisi ya da 4 kisi falan oldugu-
muzu hatirhyorum. inanilir gibi degil. 72 ve 73 yillarinda. Bu iig
kisi de kim? Biri benim, digeri Jean-Pierre Leaud ve digeri de ta-
nimadigimiz biri. Jean-Pierre Leaud’yu tanidigim igin sdyliiyorum.
Godard filmi seyrediyoruz; Jean-Pierre Leaud da kendini seyredi-
yor. Yani tuhaf bir durum tabii. Yikimin 68’ten sonraki yenilginin,
moral bozuklugundan gelen 6fke mi, can sikintis1 im1 yani nastl
agiklanir, bilemiyorum.

Yilmaz: Bunu ben daha genel bir sorunsal olarak diisiiniiyo-
rum. Diinyada konjonktiiriin degismesiyle sanatin igerisindeki ge-
lismelerle iligkili oldugunu diisiiniiyorum. Yani simdi muhtemelen
1960’larin ortasinda Godard sosyalizme yonelirken, Cin'deki Kiil-
tiir Devrimi’'nden ¢ok etkilendi. Ve hatta ondan sonraki filmlerinde
de, onun etkisi biiyiik élgiide var zaten. Fakat daha da énemlisi,
tabii siz oraya deginirsiniz, daha da 6nemlisi 1972 yilinda Her Sey
Yolunda filmini yaptiktan sonra Godard, bir tir icine kapandi.
Sanki Tiirkiye’de - kigisel olarak duydugum igin biliyorum- bazi
aydinlarinizin hissettigi bir seydi o. Kuzeyde yani Sovyetler Birli-
gi'nde, yani sosvalizmin iilkesinde igler iviye gitmiyor, burada bir
yanlig var. Bir sezi tabi o. Onlarda da o sezgi vardi ve onu da pay-
lasarak bir ice kapanma. “Artik bundan sonra ne soyleyecegiz?
Bugtine kadar bir perspektifimiz vardi ama o perspektifimizi yavas
yavag vitiriyoruz” bigiminde. O donemin aydini, sanatgisi, diistinii-
ri, akademisyeni her kimse. A¢ik¢as: koti bir durum yasadilar.
Clinkii muhalefet arkasim sosyalizme dayiyordu. Ama o sosyaliz-
min de aslinda, ¢ok saglam temellere dayanmadigina dair bazi
kuskular uyand: ve o noktada insanlar da kuskulanmava baglad:-
lar. Bu da Godard'1 etkiledi biiyiik ihtimalle.

Parkan: Parti istifalar1 oldu. Yani Yves Montaine gibi birisi,
Simone Signoret’le birlikte, kari-koca Fransiz Komiinist Partisi
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iiyesiydiler. Ama Sovyetler Birligi’'ne gidiyorlar, Moskova’da ge-
ziyorlar, parti yoneticileriyle tamstyorlar ve doniiste; “olmaz boyle
sey” deyip, partiden istifa ediyorlar.

Yilmaz: Bir de 68 miidahalesi var Cekoslavakya'ya..

Parkan: Evet bir de o var. Yani ¢ok yonlii sikmtilar var tabi.
Her zaman birebir gitmiyor. Sanatin gelisimiyle, toplumsal gelisim
mutlaka birbirini etkiliyor ama birebir aym senkronla gitmiyor.

Yilmaz: Ama bazi toplumlarda gitmiyor, bazi toplumlarda gi-
diyor. Yani 68’de Fransa’'da sinema ve toplum, benzer bir sekilde
radikallesiyor. Tiirkiye'de arastirma yaptim; 71 yilinda yapilan bir
Silm var, 68 ile ilintili olabilecegini diigiindiigiim bir film; Hippi
Perihan. Filmin adi bu. Bagka bir film yok. Hippi Perihan filminin
vonetmeni Fehmi Tengiz. Yani tanmimiyorum o yonetmeni, acaba
nasil bir film ¢ekti? Filmi izlemedim. Hippi Perihan biiyiik bir ih-
timalle, Yesilcam filmlerinin o klasik “burjuva.evlerindeki” disco
par¢alarinda dans eden gengler vardwr ya, hani saglar: uzundur,
habire dans ederler, baska da bir sey yapmazlar. Ona benzer bir
Silmi ¢agrigtiriyor bana. Simdi bunu gectik, ¢ok da onemli degil.
Beni ilgilendiren sey su: Konjonktiir dedigimiz sey, Amerika'da da
gegerli, Fransa'da, Italya’da da, Almanya'da da gegerli, her yerde
gegerli ve buna uygun olarak sinemalar ortaya ¢ikiyor. Alman-
ya'da biraz daha geg ¢ikiyor.

Parkan: Orada gecikiyor, Oberhausen Bildirisi..

Yilmaz: Ama o da 62 ama onun karsiligi olan sinema 70 lerde.
Yani 68 'den sonra. Fakat ftalya ‘da Bernardo Bertolucci, Pier Pao-
lo Pasolini, Taviani Kardegler, Pietro Germi, Elio Petri gibi bir
stirti onemli yGnetmen, miithig bir sinema iiretiyorlar, Antonioni ve
Fellini gibi daha onceki donemden gelen yonetmenleri saymiyorum
bile..

Parkan: Francesco Rosi, asil en dnemlilerinden.

Yilmaz: Haklisiniz, dolayisiyla Fransa'da René Allio diyorsu-
nuz, ondan sonra Jean Luc Godard diyorsunuz, ondan sonra Jean
— Mari Straub, Almanya’da Fassbinder ama 70’lerde onlar daha
sonra. Simdi Fransa'da Yeni Dalga varken, Tiirkiye'de konjonktiir
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68 sonuna kadar yasanirken, sinemaya tekabiil etmiyor. Tiirkiye 'de
1968 hareketine tekabiil eden ogrenci hareketine, Deniz Gez-
mis 'lere tekabiil eden bir sinema yok.

Parkan: Sonrasinda da yok ashinda. Sonrasinda bunlara kars:-
lik bir sey yok.

Yimaz: Sadece Yilmaz Giiney'in Act’” ve Agu”’® filmlerinde,
metaforik diizeyde, dagdaki kacak¢ilar iizerinden. Yoksa dogrudan
gerilla olarak anlatmiyor ama kagakgilar iizerinden bir génderme
var orada. 74’te tabi Yilmaz Giiney Arkadas'ta”’ koyuyor olayi.
Ama Tiirkiye ‘nin bir sorunu yok, konjonktiir diyoruz ama, Tiirkiye
konjonktiire uymuyor. Ne diyecegiz bu konuda?

Parkan: Ben demin onu sdyledim; bu yagsam pratigi bdyle, her
zaman sanatsal pratikle, senlronize bir sekilde gelismiyor. Bunun
agiklamasimi yapmak kolay degil, biz yapamayiz. Sosyologlar da
bugiin kalkip bunun agiklamasini kolay kolay yapamayabilirler
¢linkii hakikaten buna dair bir arastirma yok elde. Sinema piyasasi
ne durumda? Sinemada yetismis unsurlar kimler, neredeler? Sine-
ma bilindigi gibi Tiirkiye’de egitimli unsurlarin yapti§1 bir sanat
degildi. Bugiin sinema yapanlarin tamami ya sinema egitiminden
geliyorlar ya da yakin bir egitimden, iyi bir egitimden geliyorlar.
Mesela Nuri Bilge Ceylan Bogazigi’li. Bogazi¢i’nin sinema kuliibii
¢ok ciddi bir Kuliiptiir. Ayn: sekilde bizim Dokuz Eyliil mezunlan
uluslararasi basarilar elde ettiler, donanimh ve egitimliydiler. Ama
0 zaman egitimli unsurlar yoktu ortada. Anlasilan bu yasamda olup
bitenlere dikkatle bakan bir sinemac: yoktu muhtemelen ortada.
Yilmaz Giiney vardi ama Yilmaz Giiney o giinlerde para kazanmak
i¢in filmler yapiyordu. Kendisini mitlestirmek igin ugrasiyordu ve
Tiirk sinema seyircisi sonunda Yilmaz Giiney’i bir mit haline ge-
tirdi ve ondan sonra Yilmaz Giiney, basbayag: belli bir strateji
uyguladi kisisel hayati, kariyeri ve sinema seriiveni adina; sonunda
kendi kafasindaki istedigi filmleri yapabilir duruma geldi. Ama o
da zaman aldi. 60’lar bitti 70’lere geldiginde ancak bunu yapabildi.
Daha fazla bunun bir agiklamasini yapabilecegimi ben zannetmiyorum.

475 Yilmaz Giiney, Act, 1971
476 Y1lmaz Giiney, Agt, 1972.
Yilmaz Giiney, Arkadag, 1975
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Ama donersek, politik yaklasimlarla, estetik yaklasimlar arasindaki
iligkiye; bu bir biitiin ve orada ne biri, ne digeri tek bagina bir an-
lam ifade ediyor. ikisi bir biitiin. Yani Brecht’in dedigi gibi; “Yeni
seyler soylemek lazim, yeni seyleri, yeni yontemlerle soylemek
lazim” Onerisi, bence dnemli bir 6neri.

Yilmaz: Bu anlamda Godard, sinemada ¢ok 6nemli bir misyo-
nu yerine getirdi.

Parkan: Cok, ama ¢ok. Bu arada burada bir soru goriiyorum ben;
“Godard estetigini bir sablona indirgemeden, tiretken kilabilmek nasil
miimkiin olabilecektir?” sorusu bence, Godard’in kendi kendine de
sordugu bir sorudur herhalde. Ciinkii biz disaridayiz. Yani Godard'in
yasadig1 ve irettigi lilkenin digindayiz ve bu ¢ok 6nemtli. Ben bilemi-
yorum, yani sunu bilemiyorum; Godard kendi estetigini bir sablona
uygulanmayacak sekilde gelistirdi. Ama, burada bir sorun var; son
seyrettigimiz filmlerinde, galiba bir tanesi Miiziginnz'"* idi, digeri de
Aska Ovgii'ydii."”® Aska Ovgii ve Miizigimiz, ikisi de 70’li yillardaki
Godard’n estetiginden epey farkliliklar arz eden filmler. Muhtemeldir
ki, bu kaygiyr duydugu icin Godard ve belki de biraz her sanatgi gibi,
gosterdigi ilerlemeden dolayi, ama bu kayginin da iginde oldugu bir
nedenle; 2000’11 yillarin Godard estetigi, 70°1i ve 80’li yillarin Godard
estetiginden, ciddi bir sekilde farkliliklar tasiyor. Simdi biz disandayiz
derken, Fransa’da yasamuyoruz. Fransa’nin orijinal sartlanna dair
gondermelerini anlamakta zorlaniyor olabiliriz. Ben bunu diisiindiim
ve ¢ok fazla sonuglar gikartamiyorum son yaptigi filmlerle ilgili. En
azindan Miizigimiz ve Aska Ovgii filmleriyle ilgili. O nedenle ben
Fransa’da yasadigim yillarda yaptig1 filmleri, higbir sorun olmadan
anliyordum. Bugiin onu seyreden yeni nesiller anlayamiyorlar. Benim
o yillarda hi¢ sorun yasamadan anladigim seyleri, anlayamiyor bugiin
Tiirkiye’de yasayan sinema Ogrencileri. Ben bunu normal karsiliyo-
rum. Her sinemaci esas olarak kendi tilkesinde anlasilir, kendi tlkesi-
nin seyircisine hitap eder. Estetiginin gelisimi konusunda da konus-
mak kolay degil. Yani acaba yola ¢iktig1 Brecht estetiginden uzaklasi-
yor mu? Agikgasi bu konuda da, evet veya hayir diyemiyorum.

478 Jean Luc Godard, Notre Musique, 2004.
419 Jean Luc Godard, Eloge de L’ amour, 2001.
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Yilmaz: Ben Istanbul’'da Godard in filmini izlemeye girdigim-
de, soyle bir olay oldu; oniimdeki sirada bir beyefendi soyle bir sey
soyledi yamindaki arkadasina; “merak etme, herhalde yer sikisikli-
g1 gibi bir sey var ama, birazdan salon zaten bogalir, film biterken
de kimse kalmaz” dedi. Neyse filmi izledik, film bitti. Tek bir eksik
yoktu. Kimse gitmemigti. Godard 'n filmi o kadar keyifliydi ki; Ama
Godard’in filmi, Hollywood filmi de degildi.

Parkan: Hangisi bu? Ama seyirci iste, Hollywood seyircisi degil.

Yilmaz: Degil tabi. Yanilmiyorsam, Miizigimiz'di. Bosna Her-
sek ve Saraybosna'daki katliamlar v.s. hatta Godard oraya ders
vermeye gidiyordu, sinema hocas olarak. Orada Howard Hawks in
kurgu kesmesindeki yaptigi hatayr anlatiyordu. Yani artik usta
olmug, ermis gibi, Howard Hawks gibi bir ustamn, kurgu hatasini
falan konusuyordu.

Parkan: Ustelik de Howard Hawks, onun karsi oldugu bir es-
tetik Howard Hawks sinemasu.

Yilmaz: Aynt zamanda da, hayran oldugu bir yénetmen, karsi
olmasina ragmen hayran. Ama o kadar da ermis durumda ki, artik
burada Howard Hawks hata yapti, bu kesmede falan filan diyor.
Sonugta sunu soylemeye ¢alisiyorum o filmden kimse ¢ikip gitmedi,
enteresan bir gekilde. 1959 yilinda Serseri Asiklar’t gektiginde ve
de Cannes’da ilk gdsterim yapildiginda, birakin normal izleyiciyi,
elestirmenlerin bile yarisi salonu terk etti, kagti. Burada bir sorun
var. Simdi Godard'da bir tutarlilik var. Godard’daki tutarlilik su;
“ben kendi estetik anlayisima uygun filmler yapacagim” diyor,
2004 °de bunu séyliiyor, 2006 °’da da bunu séyliiyor. 2010 yii Film
Sosyalizm® filminde de soyliiyor bunu. Hatta ¢ok da giizel bir sey
yapiyor; filmi telif haklari yasasindan kurtarmak igin, internete
veriyor. Herkes izlesin diye. Filmi serbest dolasima ¢ikiyor. Yani
bir zinciri daha kiriyor, hep yaptigi gibi. Orada da anarsizan tav-
rint gosteriyor, o zinciri kirtyor, herkes filmi izleyebiliyor, dolayi-
styla sistemin yine digina ¢ikiyor. Godard'in hep bir sistem disiligi
var. Bu bir tavir olarak tekrar edilmesi gerekmiyor belki ama her-
halde bize bir model, belki bir yol gosterici, belki deniz feneri gibi

80 jean Luc Godard, Film Socialisme, (Film Sosvalizm), 2010.
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bir metafor. *‘Arkadas ben bunu yaptim ama sen de degisik seyler
yap. Ciinkii ben sana sinema endiistrisi icerisinde; Fransiz, Ameri-
kan neyse hangisi olursa olsun, onun igerisinde farkl bir sey yapi-
labilecegini gosterdim” diyor. Bunu da hak etti artik. Yani béyle
bir konumu var ve diyor ki; “beni tekrarlama ama benim gibi bir
seyler yap. Hayat bunlarin sundugu sistemden ibaret degil, bu
sistemin disina ¢ikmak miimkiin ve gerekli”.

Parkan: Evet gerekli. 3. sinema meselesi var. iki ayn sinema
estetigi ¢ikti. Cok dogru. Burada yalmz bir sey var; Iki cephede
savasmak... Godard, “Iki cephede savagahm” derken hangisini kast
ediyordu? Siyaset mi ve estetik mi?

Yilmaz: Cinli Kiz’da §éyle bir sahne var, Veronique pikaba
plak koyar, bir sey ¢alar ne ¢caldigint bilmiyorum. Ama ayni za-
manda da konusur. Karsisindaki karakter karigtirir “sana mi yanit
verecegim, miizik mi dinleyecegim “diye. Veroniguie de der ki; “Iki
cephede birden savasmak béyle bir seydir. Ikisini birden ¢ézecek-
sin.” Orada mesele estetik ve politika. Benim anladigim kadariyla
siz zaten daha evvel séylediniz.

Parkan: Daha evvel konustuk evet. Yani birbirinden ayrilma-
yacak seyler. Ama iki cephede birden savagmak olarak bunu sun-
dugumuz zaman tabi, bir de seyi de unutmamak lazim, gergekten
iki cephede savasarak kazanilmig bir savas yoktur. Yani en son
ornegi diinya iizerinde Almanlarin 2. Diinya Savasi’nda iki cephe-
de savagmasidir. Batr’da ve Dogu’da.

Yilmaz: Ama onlar askeri cephe. Burada iki farkli cephe var yani.

Parkan: Ama tarihte iki cephede birden savasilip, kazanilmis
savag yok. Tabi birisi estetik cephe, birisi siyasal cephe, farkl for-
miile edilebilir belki; “Iki cephede birden savasmak zorundayiz”
lafi 0 zaman daha anlamli olur. Yani “iki diizlemde birden savas-
mahyiz” diye alinabilir neyse. Tabi benim kafamdaki bir soru isa-
reti de; Godard’in Brecht estetigini takip etme iradesinin devam
edip etmedigi... Ciinkii bayag: ciddi degisiklikler var gibi, uygula-
mada. Ama belki de biz disaridan bunu géremiyoruz....

Yilmaz: Hocam, goriismeye katildiginiz igin ¢ok tesekkiir ederim.
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