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SINEMA Gegmis yillarda Sir (sayr 113), De-

re neme (sayr 118), Gunlik (sayr 127), Eles-

O Z E L tiri (say1 142),) Roman (say1 154 ve 150)

S AYISI ve Tiyatro (say1 198) ozel sayilar1 diizen-
lemis olan Tirk Dili dergisi bu sayisiyle

UZERINE de okurlarina bir Sinema Ozel Sayisi sun-
maktadir.

Bu 6zel sayida sinemanin kuramlar
ve estetigi iizerinde durulmusg, sinema
kavrami iizerinde toplu bir diigiince u-
yandirmaya calisilmastir.

Konunun genisligi bizi sinema tari-
hine uzanmaktan alakoydugu gibi, sine-
ma akimlarinin ayrintilarina inmemizi
de kosteklemistir.

Bu arada, Tiirk sinema adamlarindan
ve yazarlarindan yeterince yazi saglana-
mamasi da Tiirk sinemasina kisa bir ba-
kisla yetinmemize yol agmuistir.

Bu sayida vyazilari bulunan sinema
yazarlar1 ve yonetmenler iizerine tanitici
bilgileri ¢“Yazarlar’ bélimiinde bulacak-
slniz.

Tiirk Dili, pek yakinda, okurlarina
bir Halk Edebiyatr Ozel Sayist da sunacaktir.
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1

Kargimizda bir, bir buguk
kare metrelik bir beyazperde duruyor-
du. Biz de buna, bir mana veremeden
bakiyorduk. Yan duvarlardaki ilanlar-

» dan bir sey anlayamiyorduk: Canl fo-
TURK

tograf... Asrin harikasi... Andlozya’da
. boga giiregi... Simendiiferle seyahat...

S I N E M A S I Bu ibareler i¢imizdeki meraki koriikle-

mekten bagka bir ige yaramiyordu.
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Derken ortahk birdenbire karardi. Zifiri karanhk iginde kaldik; kork-
tuk. Elim gayrn ihtiyari agabeyimin elini aradi; buldum ve bir tehlike kar-
sisinda imigim gibi simsiki kavradim.

Arkamizdaki siralardan shiklar fisgkinyordu. Karanhgin, vaziyet ica-
b1 oldugunu kimse takdir edemediginden, pencerelere ortiilen siyah perde-
lere itiraz ediyorlardi.

O vakitler Istanbul’da elektrik yoktu. Abdiilhamit’in vehmi elektri-
gin memlekete girmesine engel olmustu. Sinematograf makinesini isletmek
ve geridi aydinlatmak igin kullanilan petrol lambalarindan intisar eden gaz
kokusu da seyircileri ayrica taciz etmekte idi.

Perdenin oniine gelen bir sahis bu karartimin liizumunu izah etti. Ve
hemen onun arkasindan gésteri baslada.

Avrupa’min bir yerinde bir istasyon. Bacasindan fosur fosur kara du-
manlar savuran bir lokomotif, pesinde takili vagonlarla duruyor. Rihtim
iizerinde telash telash insanlar gidip geliyor. Amma ne gidis gelis! Hepsini
sar’a nébetine tutulmus sanirsimiz. Hareketler o kadar hizli, 6lgiisiiz ve aca-
yip ki... \

Tren kalkti. Bittabii sessiz sedasiz. Aman yarabbi! Ustiimiize dogru
geliyor. Zindan gibi salonun iginde kimildamalar oldu. Trenin perdeden fir-
lay1p seyircileri gignemesinden korkanlar ihtiyaten yerlerini terkettiler gali-
ba. Hani ya ben de korkmadim degil; lakin merak galip gelip beni iskemleye
mmhladi. Bereket versin ki tren gabuk gegti... gitti.

Iki dakika kadar ara verdiler. Bu sefer bir boga giiresi seyrediyorua.
Azilh hayvanlar perdede iistiimiize dogru segirttikge yiiregimiz agzumza
geliyor. Bu filim daha yaman, onu 6nceden gostermis olsalardi, salonda
kimsecikler kalmazdi. Tren bizi sinematografa aligtirmis oldu...”

Erciiment Ekrem Talu, sinemanin yurdumuza girisini, halka ilk gos-
terilisini yukaridaki satirlarla anlatiyor. Ama olayn, biraz daha 6ncesi var:
Lumiére Kardesler’in 28 aralik 1895°teki ilk genel gosterimi iizerine, Istan-
bul’'un tamnmis fotografgilarindan Vafiadis bir mektupla kendilerine bas
vurmus, bilgi istemis, ama bundan bir sonu¢ gikmamisti. 1896 yihnin bas-
larinda, Lumiére Kardesler’in diinyanin dért bucagina génderdikleri ahe:
yonetmenlerinden biri olan Alexandre Promio Tiirkiye'ye gelip baz1 sahne-
ler cevirmisti. Hatta Promio, Venedik’teki ilk denemesinden sonra, sinema
dilinde 6memli bir yeri olan kaydirmay: ikinci olarak Halig’te bir kayikta
denemisti. Lumiére’in 6biir alicr yonetmenlerinden Félix Mesguich, Fran-
cis Doublier, Perrigot gibi bazilan da Rusya’ya giderlerken Istanbul’a ug-
rarmslardi.

Sinema, 1896 yilimin sonlarina, 1897 yilmin baslarina dogru Yildiz Sa-
raymn gedikli hokkabazlarindan Bertrand eliyle Saraya sokuldu. Bunu,
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halka yapilan ilk genel gosteri olan, Talu'nun yukarida anlattify olay izledi.
Saraydaki sinema gosterileriyle ayn1 zamana rastlayan bu olayin kahramam
Rumen uyruklu bir Polonya Musevisi olan Sigmund Weinberg’ti. Tiirkiye’-
de “Pathé Freéres” (Pathé Kardesler)in temsilcisi olan Weinberg, Pathé’nin
“phonographe” (gramofon)unu ve daha bagka yapimlarin1 satiyordu. Pathé’-
nin filimlerini ise ilk kez Galatasaray’daki tramvay yolu dénemeccinde bulu-
nan, o zamanin en inli birahanesi “Sponeck™te gosterdi. Talu'nun yukan-
da anlattify bu gosteriyi, az sonra, Istanbul’un 6biir yakasinda, $ehzadeba-
si’nda Fevziye Kiraathanesindeki gosteri izledi. Sinema yurdumuza gir-
migti.

Bununla birlikte 1908 yilina gelinceye kadar sinemna yurdumuzda gez-
ginci olmaktan kurtulamadi. Bunun baglica nedenlerinden biri, siirekli bir
suikast korkusu i¢inde yasayan Abdiilhamit II'in kuruntusuydu. Bu kurun-
tu Oylesine asinyd: ki, Abdiilhamit biitiin saltanat1 boyunca elektrigin Is-
tanbul’a girmesine izin vermemisti. Bundan dolay: ilk yerlesik sinema yine
Weinberg’in eliyle Ikinci Mesrutiyetin ilinindan sonra, 1908 yihnda agildw
O tarihten sonra yerlesik sinema gok agir, ama diizenli bir gelisme gosterdi.

2

Yurdumuzda ilk filmin gevrilisi ancak Osmanh Imparatorlugu’nun
Ik Diinya Savasi’na girmesinden sonra basladi. Ilk filim de, Almanya’nin
yanm baginda Rusya’ya resmen savas agilmasindan ii¢ giin sonra gevrildi.
Savasin ilk giinlerindeki coskun hava iginde bir topluluk, Istanbul’un yaki-
nindaki Ayastefanos (Yesilkdy)e giderek buradaki bir Rus anitim yikt1. Bu
amt, 1876-1877 savasinda Ruslarin buraya kadar ilerleyislerini anmak igin
dikilmisti. Amt yikilirken, yedek subaylhgim yapmakta olan Fuat Uzkinay
da bunu alieisiyle filim iizerine saptadi. Boylelikle 14 kasim 1914’te Ayas-
tefanos’taki Rus Abidesinin Yukilist adinda 150 metrelik ilk Tiirk filmi mey-
dana getirilmis oldu.

Savas kosullan siiriip gitmeseydi, bu ilk denemenin arkas:1 uzun bir sii-
re gelmeyecekti. Fakat “Bagkumandan Vekili ve Harbiye Nazir1” olarak Os-
manh Imparatorlugu’nun alinyazisim gizen Enver Pasa’nin 1915'te Alman-
ya’ya yaptig1 bir gezi, yurdumuzda sinema yapiminin siirekliligini sagladi.
Enver Pasa Berlin’deyken Alman ordu sinemasinin gesitli savas cephelerin-
de cevirdigi filimmleri seyretinis, sinemanin halk kiitleleri, hele okuma yaz-
ma bilmeyen halk kiitleleri iizerindeki etkisini sezinlemisti. Istanbul’a dén-
diigiinde Osmanli ordusunda da bir sinema kolu kurulmasini emnretti. Boy-
lelikle basinda Weinberg’in bulundugu, Uzlunay’in yardime:r olarak atan-
dig1, yedek subaylhgimi yapmakta olan bazi sinema salonu sahiplerinin de
alic1 yonetmeni olarak katildiklar1 bir “Merkez Ordu Sinema Dairesi” kurul-
du. Bu merkez, Alman ve Avusturya’lh alici yonetmenlerinin de isbirligiyle
savagla ilgili belge filiinleri ve haber filimlerini gevirmeye basladi. Ertesi
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yil (1916) Weinberg dykiilii filimlere de el atmak istedi ve kendisinin birkag
y1l énce sahneye koydugu bir oyunu, Himmet Aga’nin Izdivaci'm ¢evirmeye
bagladi. Fakat az sonra oyuncular silih altina ahmnca filim yarida kald
ve ancak savastan sonra Uzkinay tarafindan tamamland.

1916’da “Miidafaa-i Milliye Cemiyeti” adinda yar1 askeri bir kurulus,
gelir kaynaklarin1 artirmak amaciyle, filim yapimina da bagladi. Béylelikle,
sonradan Tiirkiye’nin taninmis gazete sahiplerinden biri olan yirmi yaslarin-
daki Sedat Simavi'nin yonetmenliginde ilk dykiilii filimlerimiz, Penge (1917)
ile Casus (1917) meydana getirildi. Bunlardan ilki bir oyundan aktarilmists,
obiiri bir savas ve casusluk filmiydi.

1918’de Osmanh Imparatorlugu savastan yenik ¢ikinca, gerek “Mer-
kez Ordu Sinema Dairesi”’nin gerekse “Miidafaa-i Milliye Cemiyeti’’nin sine-
ma araglari, isgal kuvvetlerince el konulmamas: igin, “Malilin-i Guzat-i
Askeriye Muavenet Cemiyeti”’ne (bugiinkii “Maldal Gaziler Cemiyeti) ak-
tarildi. Boylelikle ister istemez filim yapimina gegen bu dernek oykiilii iig
filim g¢evirtti. Bunlardan, taninmig bir tiyatro oyuncusu ve ydnetmeni olan
Ahmet Fehim Efendi’nin ¢evirdigi ilk ikisi, Miirebbiye (1919) ile Binnaz’di
(1919). Miirebbiye, Hiiseyin Rahmi Giirpinarin romamndan aktarilmisti;
ancak Ahmet Fehim, roman kadar bu romandan yapilmis oyundan da yarar-
lanmnist1; zaten Miirebbiye Ahmet Fehim’in daha o6nce sahneye koydugu,
oynadig: bir yapitti. Filimdeki rollerden birini de gene kendi canlandiriyor-
du. Binnaz, Victor Hugo'nun Marion Delorme’unun Yusuf Ziya Ortag eliy-
le ¢ok serbest bigimde Lile Devri'ne aktarilmisi olan manzum bir oyundan
alinmaydi. Ugiincii filim, yine bir tiyatrocu olan Sadi Karagézoglu'nun sah-
nede biiyiik bir basariyle canlandirdigi “Bican Efendi” tipine dayanarak
hazirladigi Bican Efendi Vekilhar¢ (1921) adl1 orta uzunluktaki giildiirisiiy-
dii. Karagoézoglu, o vakitler yurdumuzda ilk kisa filimleriyle biiyiik bir iin
kazanan “Charlot” ($arlo) tipine benzeterek yarattifi “Bican Efendinin
seriivenlerini ayrica iki kisa filimde de anlatt.

Doért yihk Kurtulus Savasi sonunda Yunan ordusu bozguna ugrayip
Ege kiyilarina dogru kagtigi vakit, bu kez T.B.M.M. ordularina aktarilan
sinema araglanyla Istiklal (Izmir Zaferi, 1922) adh biiyiik bir belge-filim
meydana getirildi. Aym y1l, yurdumuzun ilk 6zel yapimevi olan “Kemal Filim”
yapunciliga bashyor, boylelikle filim yapimimizin ilk dénemi sona eriyordu.

3

Sekiz yil siiren bu ilk yapim déneminin hem olumlu hem de olumsuz
yonleri vardi. Sinemamizin temellerinin atildig1 bu sekiz yillik dénemin olum-
suz yoniinde bazi yanhs adimlar yer almaktaydi. Her seyden 6nce, yurdumuzda
filim yapimi, “cinématographe”tan yirmi yil sonra baglamisti ve Himmet
Aga’min lzdivaci 1918°de piyasaya siiriildiigiinde, 1908 yilnin tiyatro filim-
lerinden ayirt edilmemekteydi. Arada gecen bu yirmi yil iginde yabanc: iil-
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kelerde meydana gelen ilerleme hi¢ goze alinmaksizin ise baslanmsti. Kalda
ki, yukanda da goriildiigii gibi, zaten ilk filmimiz hi¢ akilda yokken, bir
olupbitti sonuncu gevrilmisti: Bir savasa girilmisti, bu giris gosterigli bir dav-
ramigla kutlanacakti, bu kutlanisin filimle sonsuzlastirnlmas: en son anda
akla gelmisti. O vakte kadar sinemanin yalmiz gosterim koluyla ilgilenmis,
abcyr hig kullanmamig birine birkag saat iginde bu is 6gretilmisti. Bundan
dolay: sinema yapimi yurdumuzda “siimmettedarik’ bagladi, éyle de siirdii.

Diizenli olarak filim g¢eviren ilk kurul, ordunun sinemacilik koluydu,
her seyden énce ordunun ihtiyacim karsilamak iizere meydana getirilmisti.
Bunu izleyen iki kurumun ise sinemayla dogrudan dogruya hi¢ bir iligkileri
yoktu. Yardimsevenlerin kurumuydu bunlar; sinema da bu kurumlarin gelir
saglayicl 6biir ¢galigmalarindan baska bir sey sayilmiyordu. Ug kurumun da
hem araglann hem de personeli ancak gok kiigiik ¢apta bir sinema ¢alhismasi-
na elverigliydi; ancak belgecilik, hatta bunun da haber filmi kolundaki ¢alis-
malarma yatkindi. Nitekim bu yiizden ¢aligmalarinin agirhk merkezi hep
haber film oldu. Bu kadar dar olanaklarla konulu filme el atmak, daha bas-
langigta basansizhg: goze almak demekti; oysa bu kurumlan yénetenler
yalmiz dykiilii filimlere el atmakla kalmadilar, olanaklarm daha da zorla-
yarak tarihi konu alan filimler ¢evirmeye kalkistilar; dolayisiyle basarisiz-
hiklar1 daha da goze batica oldu. Bu kadar biiyiik ise girisenlerin gergekte
ilerisi i¢in biiyiik tasamlan yoktu, ellerindeki sinema ara¢ ve gereglerini go-
galtip bir sinema endiistrisinin temelini atmay1 diisiinmiiyorlardi. Bundan
dolay1 da, yurdumuzdaki sinema ¢ahgmalar1 Almanya’daki ordu sinemas:
ornek alinarak basladigi, bu sinema ise sonraki Alman sinema endiistrisinin
temelini meydana getirdigi halde, bizde ayni1 gelismeyi gostermedi. Hatta
tam tersi oldu: Yapim, ordu sinemasiyle baslamisti, bu kurumun araglan
obiir iki kuruma el degistirmisti, fakat sekiz yihn sonunda araglar déniip

dolasip yine orduya ge¢misti. Boylelikle sekiz yillik gabanin sonunda yine
baslangic noktasina déniilmiistii.

Sinema acemi ellerde bagladi, acemi ellerde siirdiiriildii. Sinemac: ye-
tistirmek diye bir sey diisiiniilmedi. Bu ilk dénemin bes sinemacis1 iginde
en iyisi sayilabilecek olan Weinberg bile ancak yapima gegtikten sonra bu
igle ciddi olarak ilgilenmis, Almanya’ya ancak o vakit gidip incelemelerde
bulunmus, ama zaten yurda yeniden déndiigiinde sinemadan uzaklasmak
zorunda kalmistr. Gerek Weinberg, gerekse Uzkinay, asil igleri sinemadan
bagka olan, kendi kendilerini yetistirmis kimselerdi. Sedat Simavi sinemaya
basladiginda yirmi yaslarinda bir hevesliden baska bir sey degildi. Ahmet
Fehim, ardinda uzun bir profesyonel tiyatroculuk bulunan, ellisinden sonra
sinemaya gegen biriydi. Aym1 durum, Jadi Karagézoglu i¢in de gegerliydi.
Daha 6nemlisi, bu sekiz yilhk dénemde gevrilen alti uzun, dykiili filmin
besi dogrudan dogruya sahne oyunlarindan aktanlmisti. Yalmz bu kadar
da degil: Bu bes filimden dordii, dogrudan dogruya, yonetmenlerinin daha
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once ¢alistiklan gesitli tiyatro -topluluklarinda sahneye koyduklar1 oyun-
lardan meydana getirilmisti. Bu filimlerin oyuncu kadrolar:1 da oldugu gibi
sahneden alinmisti. Biitiin bunlardan dolayi, bu filimlerin hig biri, bir tiyat-
ro filmi olmaktan &teye gecemedi.

Olumlu yénde sayilabilecekler ise pek azdi: Bu alt1 filimlik yapim yeni
bir galisma alaninda ilk érnekleri ortaya koydu, baskalannnda da bu alanda
calisma istegi uyandirdi. Bu arada bugiin bile deger tasiyan bir¢ok belge-
filmi meydana getirildi. Ustelik biitiin bu ilk adimlar, Ik Diinya Savag,
isgal yillan ve bir kurtulus savasmnin siirdiiriildiigii ¢ok ¢etin bir dénemde
atilmisti.

4

Bundan sonraki on yedi yil iginde Tiirk sinemas: bir kisinin tekelinde
kaldi; bu durum, ilk adimlarim tiyatrocularin énderliginde atan sinemami-
zin, on yedi yil boyunca tiyatronun etkisini gittikce daha fazla duymasina
yol agtr. Ciinkii sinemamizi 1922°den 1939’a kadar tek basina ¢ekip geviren
kimse, yine bu dénem sirasinda yurdumuzun tek temelli ve énemli tiyatro
toplulugu olan “Dar-iil-bedayi” (sonradan “Istanbul Belediyesi $ehir Ti-
yatrosu”)nun basindaki Muhsin Ertugrul’du. Béylelikle yoénetmeni, senar-
yocusu, oyuncu kadrosu, “repertuvan’’yle bir tiyatronun on yedi yil bir si-
nema iizerinde egemenlik kurmasi ve bu egemenligi aym tiyatrodan yeni
yetisenler eliyle daha sonra da siirdiirmesi gibi, sinema tarihinde benzeri
goriilmemis bir durum ortaya ¢ikti. Sinemamizin gelismesini uzun bir siire
engelleyen, bugiin bile belini dogrultamamasina yol agan neden budur. Bir ba-
kima sinemamizdakibu tiyatro tekelinden dogrudan dogruya Ertugrul’u sorum-
lu tutmak haksizlik olur; giinkii yurdumuzdaki kosullar el vermeseydi, boy-
le bir tekel kurulamazdi. Oysa olaylar s6yle ge¢ti: Bu on yedi yil i¢inde yur-
dumuzda iki ayrnn dénemde g¢alisan iki ayn yapimevi kuruldu; bu yapimev-
lerini yonetenler sinema ile tiyatro arasindaki ayrihg bilmediklerinden, da-
ha énce yabanci iilkelerde sinemada ¢aligmus, iistelik elinde hazir bir oyuncu
kadrosu ile bir “repertuvar’ da bulunan Muhsin Ertugrul’u bu is i¢in “bigil-
mis kaftan” saydilar.

Muhsin Ertugrul 1922 yihindan baslayip, sinemay: kesinlikle biraktig:
1953 yihna kadar, Tiirkiye’de —¢iinkii bu arada yurt disinda da filim g¢evir-
mistir— yirmi dokuz filim meydana getirdi. Bir tiim olarak ele ahndiginda bu
filimlerin sinemamiz iizerinde ne kadar kétii etki yaptiklan agik¢a goriiliir.
Bunun en 6nemli nedeni, yukanda da belirtildigi gibi, Ertugrul’un bir tiyat-
ro sanatgisi olusuydu. Kald: ki, bu filim yapiminin en “hararetli” yillarinda
Ertugrul tiyatroda bile pek parlak bir sanatg sayilamazdi; tiyatro anlayisn
¢ok kez “boulevard” tiyatrosu, hatta “Grand-Guignol”dan oteye gegmiyor-
du. Oyun anlayist Alman Okulu’nun etkisindeydi; sinemadaysa o&zellikle
Emil Jannings ya da Werner Krauss’un oyununu ornek ahyordu. Sinema
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onun igin ikinci derecede bir isti. Kaldi ki bu ikinci derecede isinde uygula-
dig1 pek basit bir de formiil vardi: Tiyatro mevsimi kapandiginda “$ehir
Tiyatrosu”nun oyuncularim ahecinin karsisina goétiirmek, onlara, geride bi-
raktiklar1 tiyatro mevsiminde oynadiklarnn herhangi bir oyunu tekrarlat-
mak. Ya da herhangi bir yabanci filmi alip bir yeniden ¢evirim meydana
getirmek. Bundan dolayidir ki, Ertugrul’un yirmi dokuz filminden on biri
sahne yapitlarindan uyarlamaydi, iigii yeniden gevirimdi. Ozgiin (orijinal)
senaryolara dayanilarak ¢evrilmis filimleri sekizi asmiyordu. Peki bu uyar-
lamalar ya da yeni ¢evirimler nasil seylerdi? Birkag érnek Ertugrul’un sine-
ma ya da tiyatro anlayisimin ne oldugunu agik¢a ortaya koyar: Ertugrul
1918’de Paul Autier ile Cloquemin’in Paris’teki Grand-Guignol’un repertu-
varinda yer alan Gardiens de Phare (Fener Bekgisi) adli oyunlanni Tirk-
ceye uyarlamig, 1923’te bunu Kiz Kulesinde Bir Facia adiyle filme almisti.
Ya da Frangois de Curel’in La Terre Inhumaine’inden (Bir Gece Faciasi)
adiyle Tiirkgeye aktarilan oyunu, 4Ankara Postasi (1928) adiyle filme almigta.
Béylece Frangois de Curel’in Ilk Diinya Savasi’nda Fransiz-Alman ¢atigsma-
sim1 konu alan oyunu, Ertugrul’'un elinde 1920-1922 Kurtulus Savasi’nda
padisahg1 — kuva-y1 milliyeci ¢atigmas: kiligina déniiyordu. Ya da “$ehir
Tiyatrosu”nda sahneye konan Jean de Létraz’in Bichon'u, Georges Fey-
deau’'nun La puce @ loreille’i gibi vodvilleri, sirasiyla Tosun Paga (1939),
Akasya Palas (1940) adiyle Tirk yasayisina uyguluyordu. Yeni gevirimleri
arasinda Victor Fleming’in The Way of All Flesh (Tenin Kurbani)ndan yap-
t1g1 Sehvet Kurbani (1939), Victor Sjostrém’iin Tésen fran Stormytor pet (Ba-
takhik Kizi1)ndan yaptig1 Aysel, Batakli Damin Kizt (1934-35) ya da René Clair’-
in Le Million (Milyon)undan yaptign Milyon Avcilarv (1934) bulunuyordu.

Yeni Tiirk tiyatrosunun kurucusu olarak kazandigi iiniin biyiiklugi
oraninda Ertugrul’un sinemamiz iizerindeki etkisinin olumsuzlugu da biiyiik
oldu; bu alandaki yeteneksizligiyle sinemamizda gok kotii ve kolay kolay sili-
nemeyen bir iz birakti. Her seyden dnce Ertugrul, sinema duygusundan yok-
sundu. Sinema dilini hig bir vakit 6grenemedi. Filimlerinin hi¢ biri “filme
alinmig tiyatro” diizeyini asamadi. Calisma arkadaslarinin hepsi de “$ehir
Tiyatrosu”ndaki meslektaslar1 oldugundan bu “tiyatro kokusu” kendini
daha ¢ok gosteriyordu. Boylelikle sinemamzin on yedi yil siiren bu ikinci
dénemi, sinemaya g¢ok aykir1 diisen yonetmenlik anlayisiyle, sinemaya ¢ok
aykir1 diisen oyunculuk anlayisiyle, yine sinemaya ¢ok aykinn diisen sahne
oyunlarimin uyarlamasiyle, ustadan ¢iraga da gectiginden, sinemamizda
izleri bugiin de goriilen bir “Dar-iil-bedayi Okulu™na yol a¢ti. Bu okulun bag-
lica 6zellikleri sdyle siralanabilir: Bu okul sinema duygusundan biitiin bii-
tine yoksundu. Okulun iiyelerinin hepsi tiyatrodan gelmislerdi; iistelik go-
gu da eski ve geri bir tiyatro anlayisina bagh kimselerdi. Bunlar tiyatro ile
sinema arasindaki bagkahgi bir tiirli anlayamamuslar, sinemaya bir tiirli
ayak uyduramamslar, zaten uydurmaga da ¢ahsmamiglardi. Sinema bun-
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lar i¢in, asil meslekleri saydiklan tiyatronun yaninda, agiktan gelir sagla-
yan ikinci bir kaynakti. Sinemaya bunun disginda bir énem vermemisler,
sinemanin dnemini kavramamislardi. Bu yiizden de sinemaya olumlu bir
sey katmak soyle dursun, tiyatrodaki kétii alisgkanhklarinin gogunu bu ala-
na da tasumiglardi. Sahne oyunlarimin ¢ok ufak degisikliklerle, aym sahne
diizeniyle ahci oniine tasinmasi bu okuldan kalan bir mirastir. Tiyatrodaki
yanhs uyarlama anlayisi da yine bu okuldan kalmistir. Uyarlanan bu oyun-
larin degeri de, yukarida belirtildigi gibi, ¢ok sbz gotiiriir: Tiyatronun geg¢irdigi
degisikliklerden, gelismelerden habersiz olarak, Ilk Diinya Savasi éncesinin
tiyatro anlayisim, bu anlayisa dayanan oyunlarim1 6nce sahneye, oradan
da perdeye aktarmaktan baska bir sey yapilmamistir. Bu okul, oyun ya da
filim olarak, ¢ok kez en bayag: gesitten Fransiz, Alman vodvillerini; Fran-
s1z, Alman operetlerini; en agdali Alman melodramlarnm, kisi adlarim1 Tiirk-
celestirerek alici oniine tasidi. Tiyatrodaki uyarlama anlayisimi, sahne dii-
zenini sinemaya aktaran bu okul, elbet tiyatronun dekor, oyun, makyaj,
diksiyon... gibi 6biir 6gelerini de oldugu gibi sinemaya tasimaktan ¢ekinme-
di. Tiyatronun derme ¢atma, kontrplakl, bezli, boyama dekorlar1 oldugu gibi
alic1 dniine getirildi. Sahnedeki makyajin sinemada ne kadar giiliing diisecegi
akla bile getirilmedi; oysa ¢ocuklarin bile farkina vardiklan igretilikteki
bu sag-sakal-biyik, seyircilerin siirekli alay konulanndan biri oldu. Bu oku-
lun ¢ok kez sahnede bile asir1 kagan, 6l¢ii dist olan oyununun sinemada birkag
katiyle asin1 ve olgii dist olacag: yine hi¢ diisiiniilmedi. Ustelik bu oyuncu-
lar hem sinemay1 ciddiye almadiklarindan, seyirciyi kolay avlamak i¢in bu
oyunu bir kat daha agdalandinyorlar, hem de zaten alici éniinde oynama-
nin apayr bir teknige dayandigim bilmiyorlardi. 30-40 yaslarindaki kimse-
lerin korkung bir makyajla 60-70 yasindaki “yash adam™ rollerine ¢ikma-
lan, oyundaki bu aksaklhg biitiin biitiine artirnyordu. Oysa bu okula gore,
yasmn iki katindaki rollere ¢ikmak biiyiik bir marifetti; bir “kompozisyon™
yaratmak, ustallk gosterisine girigmek i¢in bulunmaz bir firsatti. Nihayet,
sahnede dogalhktan gok uzak kagan, acayip bir diksiyon perdede biitiin 61-
giileri asmug olarak artaya gikiyordu. Bugiin bu okulun sinemamizda en si-
linmeyen izi bu konugmalarda kendini goéstermektedir; ¢iinkii bu okulun
kusaktan kusaga aktarilan diksiyonu, okulun bugiin hemen biitiin yerli fi-
limlerde ¢ahsan sézlendiricileriyle siiriip gitmektedir.

Bu “Dar-iil-bedayi”, sonra da “Sehir Tiyatrosu” okulunun en olumsuz
yonlerinden biri, dikkate deger hi¢ bir sinema oyuncusu, sanatgisi, teknik-
¢isi yetigtirememesine karsilik, kalabahk bir oyuncular ve yénetmenler or-
dusu cikararak, etkisini bu “Tiyatrocular dénemi’nden sonra da duyurma-
st oldu. Kisacasi, bu on yedi yil, ilk dénemde atilan olumsuz adimlarn daha
genis olgiide koklestirmek; sinemamizda, sinema gevresinde, sinema seyir-
cilerinde izleri kolay kolay silinemeyen kétii ahiskanhklar yaratmakla gegcti.
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Bu dénemin kazang sayilabilecek adimlanysa pek azdi: Ertugrul, yur-
dumuzda ilk iki 6zel yapimevinin, yani “Kemal Filim” (1922) ile “Ipek Fi-
lim”in (1928) kurulusuna énayak olmustu. Bu da, devletin bu dénemde si-
nemayla hig ilgilenmemesine karsilik, cumhuriyetin ilimindan lkinei Diinya
Savasi’mn arifesine kadar filim yapimimn siirdiiriilmesini sagladi. Bu olay,
ulusal bir filim yapiminin ortaya ¢ikmasi, yerli sinemanin giiniin birinde
gelisecegi umudunu hep ayakta tuttu. Nitekim sonraki dénemde yapimev-
lerinin 6nce yavastan, sonra da hizla ¢ogalmas1 bunun sonucudur. Bugiinkii
filim tiirlerinin ilk drnekleri —kéy filmi, polis filmi, Kurtulus Savas: filmi,
tarihsel filimler, dram, melodram, giildiirii...— bu dénemde ortaya kondu.
Ertugrul’un en iyi filimleri arasindasayilan Atesten Gomlek (1923), Bir Mil-
let Uyanvyor (1932), Aysel, Batakli Damin Kizi (1934-35) bu dénemde gevril-
misti. Tiirk kadinlarinin sinemada ¢aligmalari bu dénemin baslangicinda
gergeklesmisti. Teknik yoénden de, sonraki doneme gére bir noktadaki iis-
tiinliik de yine bu dénemdeydi: Ses ile goriintiiniin aynm: zamanda alinmas.

S

1939’dan 1950’ye kadar siiren “Gegis déneminin ilk yarisi, Ikinci Diin-
va Savasgi ile ayni1 yillara rasthiyordu. Bu dénem, iki agirhg omuzlarinda tasi-
maktan hig bir vakit kurtulamadi. Bunlardan biri savas kosullarinin, 6biirii
tiyatrocularin etkisiydi. Tiirkiye savasa katilmamst1 ama, bu savasin getirdigi
sikintilarin ¢ogundan da kurtulamamisti: Genis bir insan giicii siirekli olarak
silah altinda tutuluyordu, bu kiitle birdenbire iiretimdentiiketime ge¢misti;
savunma giderleri alabildigine artms, dis ticaret alabildigine azalmisti; bii-
yiik bir ekonomik sarsint1 ve darlik goze garpiyordu; bunlarin yam sira yi-
yecek sikintisi, karne usulii, karaborsa, hayat pahahh#, olaganiistii vergi-
ler, sikiyonetim, denetleme (sansiir), tarafsiz Tiirkiye’yi savasa sokmak i¢in
iki yénden yapilan propaganda ve baskilar... gibi yeni 6geler ortaya gikmisti.
Savas kosullarinin etkisi sinemada da kendini gostermekte gecikmedi: Ti-
yatrocular déneminin sonunda Tiirkiye’de sinema endiistrisi biiyiik bir ati-
hsa hazirlanmaktaydi -1938’de sinemalardan ve filimlerden alinan vergi-
lerde biiyiik 6lgiide indirim yapilmisti-, amasavas bu atihs1 énledi. Savasin
bir bagka etkisi yurdumuza gelen yabanci filimlerde kendini gosterdi: Ka-
panan Avrupa pazarlarimin yerini savas propagandasi tehlikesinin de etki-
siyle tarafsiz A.B.D.’nin, bir de hem tarafsiz hem de dogulu Misir’in filim-
leri aldi. 1938-1944 yillan arasinda yurdumuzda gevrilen yerli filimlerin sa-
yis;, aym donemde Tiirkiye’ye gelen Misir filimlerinin sayisina esitti. Bu
Misir filimlerinin gerek seyirciler, gerekse sinemacilar iizerindeki etkisi bii-
yiiktii. Anlayrs bakimndan “tiyatrocular”mm filimlerinden zerrece baskahg
olmayan —béyle bir baskalik olmas: zaten olanaksizdi, ¢iinkii Misir sinemasa
da Tiirkiye’den giden bir Tiirk “tiyatrocu”su olan Vedat Orfi Bengii tara-
findan, onun attify temeller iizerine kurulmustu—, Misir filimleri, malzeme
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ve teknik agisindan o vakitki yerli filimlerden hi¢ olmazsa bir gémlek iistiin-
dii. Bundan dolay:1 Misir filimleri, tiyatrocularin kétii etkisini artirdi, seyir-
cinin de sinemacimin da begenisinin bozulmasinda biiyiik bir rol oynada.

Tiyatrocularin agirhg daha da biiyiiktii ve “Ge¢is déneminin sonuna
kadar siirdii. Tiyatrocular bu dénemde sayilar1 daha da artmig olarak orta-
ya ¢itkmiglardi. Dogrudan dogruya sinemaca olarak ise basglayan “Gegis done-
mi” yonetmenlerinin sayis1 sekizdi, oysa aym: dénemde ¢alisan tiyatrocu
yonetmenlerin sayis1 bunu asiyordu. Gegis déneminin yénetmenleri ise bagladik-
larinda teknik¢i, oyuncu olarak yine tiyatrocularin yetistirdigi kadrodan
vararlanmak zorunda kaldilar., Yapimevlerinin saymis1 artiysa da bunlarda
da agir basan anlayis, tiyatrocularnin anlayisiydi. Bir yandan tiyatroculann
filimleri, bir yandan Misir filimleri bu y6netmenlerin ¢ahsmalarim: ister is-
temez etkiliyordu. Kald: ki, bu yénetmenlerin, karsisina giktiklan seyirei
de tiyatroculann, Misir sinemasinin iriinlerine alismug, bu iiriinlerle yetis-
mekte olan geri bir seyirci topluluguydu. Bundan dolay1, “Gegis dénemi” yo-
netmenleri bir seyler yapabilseler bile bunu kabul ettirebilmeleri olanag
da hemen hemen yoktu.

Savasin kosullan ile tiyatrocularin agirhgim omuzlarinda tasiyan “Gegis
dénemi” sinemacilannmin karsisina bir de denetleme engeli ¢ikmasti. Savas
ihtimalinin belirmesiyle birlikte yavas yavas alinan siki tedbirler arasinda
en agirlanindan biri, Mussolini Italyasinda uygulanan sinema denetlemesi-
nin yurdumuzda da uygulanmaya baslamas: olmustu. Daha kétiisii, 1939’-
da konan bu denetleme, yurdumuzdaki biitiin iktidar ve rejim degisiklik-
lerine, tek partili yasayistan ¢ok partili yasayisa gegise ragmen bugiine ka-
dar 6nemli hi¢ bir maddesi bile degismeksizin uygulanmaktadar.

Biitiin bunlardan dolay:, “Gegis dénemi” sinemacilan ortaya énemli bir
gey koyamadilar. Bunlardan, daha sonraki “Sinemacilar dénemi’nde ¢ah-
sanlann yaptiklan da o dénemin en usta sinemacilarim tekrarlamaktan 6te-
ye ge¢medi. Fakat “Geg¢is donemi”, “tiyatrocular” ile “sinemacilar” dénem-
leri arasinda yer alan, asilmas: zorunlu bir dénemdi ve biitiiniiyle de yarar-
siz sayllamazdi. Tiyatrocularnin gerek endiistri, gerekse sanat yéniinden kur-
duklan tekelin yikilmasi1 bu dénemde gergeklesti. Bu dénemin yoénetmen-
lerinin hepsi ise dogrudan dogruya sinemacilikla baslamislardy; iglerinden
¢ogu sinemacihk egitiminden gegmisti. Ne var ki, bu egitim daha ¢ok sine-
manin ses, goriintii yonetmenligi gibi teknik kollarindaki egitimdi. Bu dé-
nemin sinemacilan arasmnda iyi teknikgiler vardi; bunlar baska teknikgi-
lerin yetismesinde 6nemli rol oynadilar. Bu dénemin yoénetmenleri, kendi-
leri gibi, dogrudan dogruya sinemayla ise baslayan yeni bir oyuncu kadrosu
yetistirdiler. Yénetmenlerden bazlarimn bagimsiz ¢ahsmalan, kendi yapim-
evlerini kurmalan, yeni yetigsenlere olanak tammalan, eski kadronun ege-
menligini adamakilh earsti. Sinema endiistrisini ellerinde tutanlar, tiyatro-
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culardan baskalarinin da aym isi yapabilccegini, hatta daha basanh yiiriite-
bilecegini anlachlar. Bu durum, ayn1 zamanda, sinemaciliga girmek isteyen-
leri de heveslendirdi. Nitekim savastan énce filim yapiminda ¢alisan yalmz
iki 6zel yapimevi varken -ki bunlardan biri zaten 1924’te yapimcihktan
¢ekilmisti—, 1939-1944 arasinda dért yeni yapimevi kurulmus, 1946-1950
arasinda ise bunlara on dért yapimevi daha katilmigti, Bu dénemin yénet-
menleri, tiyatroeularin biiyiik ¢apta etkisi kalinakla birlikte, egitim, yetis-
me, diisiiniis yonlerinden kendilerini 1950’den sonraki sinemacilara daha
yakin buluyorlardi. Bundan dolayr 1950°den sonra ¢ecgu zamanlarini dol-
durmus olmakla birlikte, “sinemacilar’’a ayak uydurmaya ¢ahst1 ki, bu da ti-
yatrocularin biitiin biitiine azinhkta kalmalarini, piyasadaki egemenlikle-
rini yitirmelerini g¢abuklastirdi ve kolaylastirdi.

Gegis gag1 yonetmenlerinden en énemlileri olan $adan Kamil, Sakir Sir-
mali, Aydin G. Arakon ve Orhon M. Ariburnu’nun en iyi filimlerini 1950’-
den sonraki “sinemacilar” déneminde vermeleri bu bakimdan dikkate de-
ger. Kamil’in, haksiz yere cinayetle suglandirilan bir gencin seriivenini an-
latan Kagak’r (1954-55), ya da igfal edilen bir hizmet¢i kizin basindan ge-
cenleri ele alan Bir Ask Hikdyest (1955); Sakir Sirmali’nin, daga ¢ikmak zo-
runda kalan insanlarin oykiisiinii insancil yonden isleyen Efelerin Efesi
(1952); Aydin G. Arakon’un, Kurtulus Savasi’nda padisahgilar safindan mil-
liyetgiler safina gegisi anlatan Vatan Igin’i (1951); Orhon M. Artburnu’nun
yine Kurtulus Savasi’mi1 konu alan Yiizbasi Tahsin (1951) ile diismanla is-
birligi yaptiklar i¢in bu savasin sonunda yurt disgina kagmak zorunda ka-

lanlarin durumunu anlatan Siirgiin’ii (1952) bu dénemin kalburiistii filim-
leri arasinda yer almaktadir.

6
1948 yihinda yerli filimlerden alman belediye eglence resminde yapi-

lan indirim, filim yapiminin birdenbire artmasina, yapimevlerinin ¢ogalma-
sina yol agti. 1916-1944 arasinda yillik filim sayier ortalamasi 1,46 iken, 1945-
1959 arasinda bu oran 41,46’ya yiikseldi; 1950-1959 arasinda ise bu ortala-
ma 56,70’ti. Salon, koltuk ve seyirci sayisinda da, aym é6lgiide olmamakla
birlikte, artis goriilmekteydi. Boylelikle sinemamiz filim sayis1 yéniinden,
ozellikle 1948°den sonra siirekli bir ilerleme gosterdi; ancak filimlerin nite-
ligindeki ilerleme buna uygun diismiiyordu. Sadece bir avug ydnetmen si-
nemay1 tiyatronun etkisinden kurtarmak, sinema dilini kurmak gérevini
bu “filim enflasyonu™ iginde gergeklestirmeye ¢abaladi,

Bu yénetmenlerin baginda Liitfii 0. Akad gelmekteydi. Yiiksek Ikti-
sat ve Ticaret Okulunu bitiren Akad, bir siire $akir Sirmal’’'mn yaninda
yapum yonetmeni olarak gahstiktan sonra 1949°da Kurtulus Savagi'mi konu
alan bir romandan Vurun Kahpeye filmini gevirerek ise basladi. Liikiis Hayat
(1950) adh bir operet, Irak’ta eski halk masallanndan alinma iki ask oykii-
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sii olan Tahir ile Ziihre (1951-52) ve Arzu ile Kamber (1951-52) adl filim-
leri geviren Akad’in asil galismasi, geyrek yiizyilhk bir aradan sonra yeni-
den filim yapimna dénen “Kemal Filim™de basladi. Buradaki filimlerinin
yapimecihgini ve senaryoculugunu, sonradan bu dénemin sayii yonetmen-
lerinden biri olan, Osman F. Seden yapiyordu. Akad ile Seden, Istanbul’-
daki gergek bir cinayet olayini ele aldilar, bunu Marcel Carné’nin Le Jour
se léve (Son Umit) iyle de besleyerek Kanur Namina’yr (1952) meydana ge-
tirdiler. Kanun Namaina, bir filim 6ykiisii olarak, bu éykiiniin sinema diline
uygun islenisi, gevrenin ve tiplerin secilisi bakimindan, ayrica canh bir sine-
ma anlatimina, alic1 hareketlerine, kurguya verilen 6nem dolayisiyle kendinden
onceki filimlerden ayriliyor, tiyatrocularin yapitlanyle taban tabana karsit bir
ozellik tasiyordu. Akad, Kanun Namina’yr meydana getirirken yurdumuzda
ilk kez, salt bir sinemaci1 ¢aliymas1 gosteriyordu: Giinliik bir olay1 ele ahyor,
bu olay: tipleri, ¢evresi, dekoruyle en uygun bi¢imde yeniden kuruyordu.
Biiyiik bir kentin havas: iginde, kendilerini gevreleyen kosullarla talihleri
su ya da bu yéne donebilen kiigiik insanlarin yasayisi ustahkla canlandiri-
hryordu. Istanbul’un cesitli goriiniimleri sinemada ilk kez yerli yerinde kul-
lanmilmaktaydi. Oyuncular da tiyatro digindan ve role en uygun, en yatkin
kimselerden se¢ilmislerdi. {

Akad, yine ger¢ek bir polis olayindan meydana getirdigi Aln Olii Var
(1953) ile Amerikan gangster filimlerini andiran Oldiiren Sehirde de (1954)
aym basaniy: gosterdi. Yasar Kemal’in bir senaryosuna dayanarak ¢evirdi-
gi Beyaz Mendi! (1955) Akad’in yalmz kent degil kéy gevresini de aym us-
tahkla yansitabilecegini ortaya koyuyordu. Akad, galismalanm giiniimiize
kadar, fakat gittik¢e gerileyerek siiriirdii; buna karsthk 1952-1955 arasin-
daki yapitlanyle sinemamizda 6nemli bir yer tuttu. Ciinkii Akad, sinema
anlayisi, sinema duygusu, sinema dilini kullamsi, teknigi, sahne diizeni, oyun-
culardan yararlamg, konulanm segisiyle, tiyatrocularin, o6zellikle Ertugrul’-
un tam karsi kutbunu temsil ediyordu. Ertugrul sinemay: ne kadar tiyat-
rolastirmigsa, Akad bu temeller iizerine kurulan tiyatro-sinemaya o kadar
sinema ozellikleri kazandirdi. Sinemamizin sinema diline bir tiirli kavusa-
mayacagl, bu dille konusmasim 6grenemiyecegi sanildigi bir sirada Akad bu
dilin ilk degerli orneklerini verdi. Teknik yénden daha gok Amerikan gangs-
ter filimlerinden; tema, tutum ve duyus yoniinden Fransiz “ozans1 gergek-
¢ilik”’inden, “kara filim”lerden oldukg¢a etkilenen Akad, bu etkileri tam bir
yerli hava igine sindirebildi. Etki bakimindan, Ertugrul’un tiyatrocular iize-
rindeki roliinii, Akad yeni sinemacilar iizerinde oynadi. Gegis dénemi sine-
macilar1 olsun, Akad’tan sonra ortaya ¢ikan yeni yonetmenler olsun, 1955°-
te onun biraktigl, yerden ¢ok kez onu tekrarlamakla ige basladilar.

Id

{

Akad’dan sonra, 1950-1967 dénemi ig¢inde birkag1 “Sehir Tiyatrosu™-
ndan, fakat biiyiik ¢ogunlugu dogrudan dogruya sinemac: olarak ise basla-
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yan elliden fazla yénetmen ortaya ¢ikti. Ne var ki, bu kalabalik yénetmen-
ler toplulugu i¢inde sbzii edilmeye deger olanlar bir diizineye zor variyordu.
Bunun bashca nedeni yine sinemamizin iginde bulundugu kosullardi. 1950°-
den sonraki “sinemacilar dénemi”” de her seyden énce sinema dis1 olaylar-
dan etkilendi. Bu dénemi, 1950-1960 ile 1960’tan sonrasi olarak iki bélim-
de ele almak daha yerinde olur. Her iki béliimde de kendini biitiin agirhgiy-
le duyuran dis etki, yurdumuzun tek partili diizenden gok partili diizene
geciste karsilastigy siirekli bunalim oldu. Bu bunalimda sinemayi en gok et-
kileyenler, gericilik akimlar: ile ekonomi alanindaki sarsintilardi. Birincisi
sinemaci-seyirci, ikincisi sinemaci-endiistri iligkisi yoniinden agirhgim
hep duyurdu. Gerici akim sinemaya sigramakta gecikmedi: Dinsel filimler,
daha dogrusu din duygularim sémiiriicii filimler her iki béliimde de biiyiik
bir artig gosterdi. Ezan, mevliit okuma sahneleri, dua sahneleri, cami ve mi-
nare goriintiileri, mezarhk sahneleri, daha énceki dénemlerin sarkili-gobekli
sahneleri kadar gereksiz, bol bol ve ¢ok vakit onlarla birlikte yer almaya
basladi. Misir filimlerinin akini savas ertesinde once azalmis, sonra durak-
lamigsa da, din duygularini sémiiren bazi Arap filimleri, Istanbul sinema-
larindan tasra sinemalarina, hatta son yillarda baskent sinemalarina kadar
genis bir sémiirii alan1 buldu. Gericilik akiminin Atatiirk heykellerini, biist-
lerini kirmak, gazetecilere suikastler diizenlemek gibi géze batici davranis-
lara kadar ilerlemesi iizerine ¢ikarilan kanunla, akimin 6nii bir siire alinir
gibi oldu. Fakat Anadolu’da din duygularin1 sémiiren filimlerin gosterilmesi
yine siiriip gidiyordu. Aym gericilik akimi, “Sinemacilar dénemi’’nin ikinci
bslimiinde daha azgin ve daha érgiitlenmis olarak yeniden bas gosterdi.
Yine buna kosut olarak, beyazperdemiz, tarihinin hi¢ bir ¢aginda goriilme-
mis bollukta ve giiliinglikte din somiiriicii filimlerle doldu.

I¢ ve dis siyasette oldugu kadar ekonomi alaninda da kendini gésteren
seriivencilik, gelismis gibi goriinen, oysa giiriikk temeller iizerine kurulmus
bir sinema endiistrisine yol a¢ti. Ekonomideki enflasyoncu tutum, sinema-
da da kendini “filim enflasyonu™yle gosterdi. Bu dénemin bir baska dis et-
kisi de, yabanc:i filimler piyasasinin hemen biitiiniiyle Amerika’nin eline
gegmesiydi. Ustelik Amerikan sinemasi en 6tii drnekleriyle izleniyordu. Ame-
rika ile her yonden fazla igli dish olusun sinemadaki bir sonucu da, yalmz
“Amerikan Haberler Biirosu”nun onayindan gegebilen Amerikan filimleri-
nin perdelerimize ulasabilmesiydi. Kendi denetlememiz yetmiyormus gibi
bir de Amerikan sinema denetlemesi ortaya ¢ikmisti. Kendi denetlememiz
ise 1939’daki “tazelik ve diriligini” hi¢ yitirmeksizin siiriip gidiyordu.

“Sinemacilar” iste boyle bir ortamda galistilar. Bu dénemin Akad’dan
sonra sinemaya baslayan ilk énemli yénetmeni, ilk filmini 22 yasinda gevi-
ren Metin Erksan’di. Erksan, ressam-ozan Bedri Rahmi Eyiiboglu’nun, ha-
yatta bulunan iinlii saz ozan1 Ak Veysel’i konu alan senaryosuna dayana-
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rak Ask Veysel’in Hayat’yle (1951-52) ise liagladi ve sonradan denetleme
kuruluyla artik aliskanlik haline gelen gekismesi bu ilk filminde patlak verdi.
Filim birka¢ kez denetlemeden gegtikten sonra “kusa dondiiriilmiis” olarak
piyasaya ¢ikabildi. 1950-1960 déneminde denetleme baskisi biitiin hiitiine
arttigindan, Erksan toplumsal kaygilar1 6n sirada bulundurmakla birlikte,
bunlar1 ancak 1960’tan sonraki dénemde, o da kiigiik gapta ve yine denet-
lemeyle siirekli bir g¢ekisme sonucu gergeklestirebildi.

Erksan’dan sonra ige baslayan Atif Yilmaz Batibeki, en koyu melod-
ramlar ile en sulu giildiiriileri aym zamanda gevirerek ilk adimlarim att.
1953-1957 arasinda piyasa romanlarim perdeye aktararak kétii bir gelenek
kurulmasina yol a¢ti. Ama bu arada sinema dilini 8grendi, teknigini gelis-
tirdi, anlattmum rahatlagtirdi. Kiigiik bir Anadolu kasabasi ¢evresinde
gecen Gelinin Murady (1957) Batibeki’nin ilk basanh filmiydi. Birgok bélii-
miinde giildiiriiden ¢ok vodvili andirmasina ragmen bu filim bir kasabay:
¢ok canh olarak ortaya koymasi, tipleri basariyle ¢izmesi, yumusak, tath
bir mizah havas: iginde kasaba gergegini perdeye aktarmas: yonlerinden ilgi
cekiciydi. 1958°de Fritz Langin You Only Live Once (Giinahsiz Katiller) 1m
Yasamak Hakkumdir adiyla Tiirkiye’ye uyarlayan Batibeki, 1959°da Bu Va-
tanin Cocuklari’yle Kurtulus Savasi’mi o vakte kadar ahsilmamis bir agidan,
iki kiigiik ¢ocugun seriiveniyle anlatti. Yasar Kemal’in senaryolarina daya-
nan Alageyik (1959) ile ondan daha biiyiik 6lgiide, Karacaoglanin Karasev-
dast (1959) Batibeki’nin folklor égelerini en basarili kullanan yénetmen ol-
dugunu ortaya koydu.

Osman F. Seden, Akad’la birlikte basladig: sinemaya tek basina fakat
¢ok kez onun etkisinde devam etti. Buna fazladan kattig1 sey, gereksiz bir
siddet, hatta bazan “sadizm”di. Akad’in etkisinin yam sira Amerikan gangs-
ter filimlerinin etkisi de agirhgim1 duyuruyordu. Seden sinemacilar dénemi-
nin sinema teknigine en yatkin yonetmeni olarak ortaya gikmasina ragmen,
¢ok kez bu teknik ustalig: filimlerinin 6z bakimindan tapidigi boslugu ort-
mekte kullandi. Ancak 1960’taki Namus Ugruna ile o vakte kadar rastlanma-
yan bir élgiiliik, yalinhk ve rahathk gésterdi.

Bu dénemin en “tipik” yénetmeni Memduh Un’dii. Un’iin tipikligi, si-
nemamizdaki zikzakhh gidisi, heklenmedik gerileme ve ilerlemeleri en iyi
temsil etmesinden ileri geliyordu. Un, 1955-1958 arasindaki filimmleriyle,
bu dénemin en kétii melodramlarindan g¢ogunu meydana getiren bir yonet-
men olarak tamnmaktaydi. Oysa 1958’de, o zamana kadarki en iyi Tiirk
filmi olan U¢ Arkadas gevirdi. Filim, bir niyetgi, bir kundura boyacis1 ve
bir gezginci fotografginin 4mé bir gen¢ kizi himayelerine almalarini, tedavi
ettirmelerini, sonunda iinlii bir sarkic1 olan geng kizla ii¢ arkadasin yeniden
bulugmalarim anlatiyordu; wzaktan wzaga, Chaplin’in City Lights ($ehir Isik-
lar1) m andiran bir konusu vardi. Ama énemli olan, bu benzerlikten gok, ele
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alinan temalar ve bunlann islenis tarziydi. Kotiiliikler, giigliiklerle dolu bir
cevrede insanlar arasindaki dayanmigsmayi, iyimserligi, sevgi ve umudu ele
alan ve bunu bayagihga diismeden gergeklestiren U¢ Arkadas, biitiin bunlan
yalin, akici, rahat bir anlatimla ve giizel goriintiilerle ortaya koyuyordu.
Oyuncu yénetiminde de o vakte kadar az rastlanan bir bagani saglamsti
Memduh Un bu basarisini, aym élgiide olmamakla birlikte, Kurtulus Sava-
si’'m konu aldigy ve zaman zaman destanimsi bir havaya biiriinen Atesten
Damla’da (1959-60), kiigiik bir kizin yasama ugrasisim anlatan Aysecik’te
(1959-60) ve Edmund Morris’in The Wooden Dishes (Tahta Canaklar)
adli oyunundan uyarladigsn Kirik Canaklar’da (1960) da gosterdi.

“Sinemacilar dénemi”’nin ilk béliimiiniin sona erdigi 1960°tan gerilere
dogru bakildiginda, sinemamiz i¢in bu on yilin biiyiik bir énem tasdig) goze
carpmaktaydi. Bu énce her seyden ©&ne, tam anlamiyle sinemamin bu on
y1l iginde baglamasindan ileri geliyordu. 1914°ten 1950’ye kadar uzanan “Ti-
yatrocular” ve “Gegis doneini’’nde sinemamiz bir dilden yoksun yasamistu.
Kullanilan dil, sinema dili séyle dursun, hatta sinemalastinlmaya ¢ahsilan
bir tiyatro dili bile degil, diipediiz bir tiyatro diliydi. Bu dil, en ileri oldugu
sirada bile bir tiyatro filmi yaratmaktan oteye gegemiyordu. Ancak 1950-
1960 arasindaki dénemdedir ki, sinema terimleriyle diisiininek, sinema diliy-
le anlatmak gabalarma girisilmis, bunun ilk érnekleri verilmisti. Bu gaba-
larin sonunda elde edilenlerin az ve yetersiz oldugu soz gotiirmezdi; uluslar-
aras1 olgiilere vuruldugunda da gecikme ve geri kalmanin biiyiik ¢apta siiriip
gittigi yine goriliiyordu. Ama 1950-1960 doneminde, hele asil gelismenin
bu dénemin ikinci yarisina dogru basladigy goz oniine alimirsa, son bes yil
i¢inde yapilanlar, daha énceki otuz yedi yil iginde yapilanlarla karsilagtiri-
lamayacak kadar biiyiiktii. Nihayet bir elestirme ¢alismasinin, ciddi sinema
yayinlarinin da bu dénemde bagladigini, sinemaci-elestirmen-seyirci arasinda

zaman zaman yararh baglarin bu dénemde kuruldugunu da belirtmek yerin-
de olur.

“Gegis donemi”nin ikinci yarsi ile sinemacilar déneminin ilk yillar1 Av-
rupa, Latin Amerika, Asya, Uzakdogu’daki irili ufakh birgok iilkede ulusal
sinemalarin ortaya cqiktigi, serpilip gelistigi, yeni sinema okullarinin mey-
dana geldigi bir déneme rastlamaktaydi. Ama ayni olaya yurdumuzda rast-
lanmadi. Bunun cesitli nedenieri vardi: Bu iilkelerin hemen hepsi savasa
dogrudan dogruya katilmislardi. Gegirdikleri ac1 denemeler bu uluslarda kar-
s1 konulmaz degisiklik isteklerine yol agmisti; kimse savastan énceki diize-
nin savagtan sonra da siiriip gitmesini istemiyordu. Savastan 6nceki toptan-
a1 diizenlerin yerini, halkin agirhgim biiyiik 6lgiide duyurdugu demokrasi
diizeni almist1 ve bu demokrasi diizeni, yurdumuzda oldugu gibi bir “demok-
rasicilik oyunu” da degildi. Cogu iilkeler toplumcu diizene ge¢misti; sinema
béyle bir diizende biiyiikk bir énem kazaniyordu. Savas igindeki belgecilik

¢alismalan da bir yandan yeni sinemacilarin ‘gekirdekten yetisme”lerine
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yol agtig1 gibi, bir yandan da sinemanin gergekei, saglam temellere oturma-
sin1 saglamistl. Sinemaci yetistirmek 6nemli bir sorun olarak ele alintyordu.
Nihayet siyasal-toplumsal-ekonomik yapilar1 ne olursa olsun, hemen her
iilkede, devletin sinemay1 su ya da bu élgiide korumasi, sinema endiistrisini
desteklemesi, bu endiistriye g¢ekidiizen vermesi kag¢inilmaz bir zorunluluk
sayiltyordu.

Yurdumuzda olaylar ayn1 gelismeyi gostermedi. Cok partili diizen, baz1
alanlardaki “hesapli yumusama”dan bagka bir o6zgiirliik getirmedi. Kald:
ki sinema bu az buguk ozgiirliikten bile paym alamamisti; 1939’un iinli
denetleme tiiziigii siiriip gitmekteydi. 1950 demokrasi denemesinin nasil
biiyiik bir aldatmaca oldugu yillar gegtik¢e ortaya gqkacak, sonucu on yil
sonra patlak verecekti. Sinemanin 6nemi ilgililerce hi¢ bir vakit anlasilama-
di. Devletin sinemay1 korumas1 konusu ise biitiin biitiine ters yonde isledi,
gittikge artan filim enflasyonundan baska sonu¢ vermedi. Sinemac: yetigtir-
mek konusu hi¢ bir zaman ele alinmadi. “Sinemecilar” da biitiin giiglerini
her seyden 6nce sinemay tiyatronun etkisinden kurtarmaya, sinema dilini
Kkurmaya yonelttiler. Bundan dolayi, savasin basinda yarim kalan endiistri
atilisi, yanhs temeller iizerinde tamamlandi; sinema dili kuruldu ama, 6biir
birgok iilkede rastlanan nitelikte bir ulusal sinema hareketi, uluslararasi
capta bir sinema olayr meydana gelmedi.

8

“Sinemacilar dénemi”nin 1960’tan giiniimiize kadar uzanan ikinci bolii-
mii, toplum yasayisimizin 6nemli ve mutlu bir olayiyle, 27 Mayis devrimiy-
le aym1 zamanda bagladi. Ama bu mutlu havaya ragmen, 1955’ten 1960’a
kadar nasil hizli bir gelismeye rastlandiysa, 1960’tan 1967ye kadar da aym:
hizla bir gerilemeyle karsi karsiya kalindi. Bunun nedenlerini birazdan
ele almak iizere, 6nce bu kisa siire i¢indeki en onemli yoénetmenleri ve
dikkate deger yapitlarini gézden gegirmek yerinde olur.

Yukarida da belirtildigi gibi, Metin Erksan’in asil énemli ¢aligmalan
bu yillarda yer almaktaydi. Bunlar siras:zyle Gecelerin Otesi (1960), Yilan-
larin Ocii (1962), Acv Hayat (1963), Susuz Yaz’d1 (1963). Gecelerin Otesi, 1tal-
yan yénetmeni Pietro Germi’nin La citta si difende (Suglu Genglik)ini ¢ok an-
diran bir konu i¢inde, 1950-1960 déneminin “her mahallede bir milyoner
yetistirmek” ilkesine dayanan tutumuyle biiyiik bir ekonomik ve toplum-
sal sarsint1 geciren yurdumuzdaki suglu genglik konusunu ele aliyordu. 1966
Kartaca Senligi'nde (Tunus) bir seref madalyas: alan Yilanlarin Ocii, Tiirk
koyiiniin ve koyliisiiniin ac1 gergeklerinden bazilarm elden geldigi kadar
odiin vermeksizin yansitmaya ¢alisiyordu. Erksan’in ihtiyatlh tutumuna
ragmen filmin tekrar tekrar denetlemeden ge¢mesi, ancak Cumhurbaskam
Giirsel’in ise karigmasiyle gosterim izni alabilmesi, buna ragmen oynatildig:
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birgok yerde gericilerin baskinina ugramasi sinemamizin ne denli gii¢ kosul-
lar altinda ¢alismak zorunda oldugunu ortaya koyan canh bir érnekti. 4ci
Hayat, biiyiik kentlerde insanca yasayabilecek ufacik bir yuva bulmak umu-
duyle birlesen, ama bunu bile saglayamayarak ayrilmak zorunda kalan iki
sevgilinin dykiisiinii anlatmaktaydi. Nihayet, Berlin Filim $enligi'nde Altin
Ay (Biiyiik Odiil) kazanan Susuz Yaz’da Erksan bir kez daha kéy gergegine
donmekteydi. Ne var ki, bu filmin Berlin $enligi'ndeki beklenmedik basar-
simin sinemamza da, Erksan’a da yararindan gok zarari dokundu. Sinema-
miz, olay:1 yanhs degerlendirip kendine bos ve giiliing 6viinme paylan gika-
rirken, Erksan da ondan sonraki galismalarinda hep bir Susuz Yaz “comp-
lex”inin agirhgini iizerinde hissetti.

Sinemacilar ¢aginin ilk bélimiinde apayn bir yer tuttugunu gordiigi-
miiz Akad, ikinci bélimde énemli bir filim gevirmeden galismasina devam
etti; son sahneleri Un tarafindan tamamlanan Ug Tekerlekli Bisiklet’in (1965—
66) rahat bir anlatimi vardi ama, bunun disinda bir sey getirmiyor, istelik
René Clément’in Au dela des grilles (Kagak Asik)ini fazlaca andinyordu. Fa-
kat Akad 1964’te gevirdigi Tanri’nin Bagisi Orman adl bir belge-filimle eski
ustalk giinlerine devam edebilecegi umudunu uyandirdigi gibi, 1966’da
cevirip denetleme engeli yiiziinden ancak 1967°de piyasaya gikabilen Hudut-
lanin Kanunu filmiyle bu umudun bosuna olmadigim ortaya koydu ve hemen
hemen bir “yeniden dirilis”’e erigti. Hudutlarin Kanunu, giiney illerimizin
kanayan yaras1 olan kagakgilik olayini, biiyiik bir yalinlik, siddet, usta anla-

tim yaninda ince bir karakter ¢bziimlemesine dayanarak ortaya koymak-
tayd

Auf Yilmaz Batibeki, Gogol'un Revizor (Miifettis)ini oldukga serbest-
bir kilikta Dolandiricilar Sahi’nda (1961) yasayisimza uyguladsktan
sonra, dikkate deger baskaca bir yapit vermedi; buna karsihk piyasanin bii-
tiin dalgalanmalanna karsin 1960-1967 gibi getin bir donemin belli bir dii-
zeyi araliksiz tutturabilen tek yénetmeni de o oldu.

Memduh Un 1961’de Avare Mustafa’da bir gesit “serseriligin dvgiisii”-
nii yaptiktan sonra, sahne ve perde yapitlarim aktarmakla vakit gegirdi.

Un gibi, uzun bir siire en kotii gesitten melodramlarda ¢alistiktan sonra
birdenbire sagirtica bir ¢ikis yapan Nevzat Pesen, Steinbeck’in Of Mice and
Men (Farelere ve Insanlara Dair)ini, yabanciligi duyulmayacak kadar ustalikla
uyarlayarak [kimize Bir Diinya’yr gevirdi (1963). Ancak Pesen’in bagarisi
Un’iinki kadar siirekli olmadi: Kentler arasinda gazete tagimakta gahsan,
stk sik 6lim yarslarina girisen soforlerinyasayisini anlatan Hizlh Yasayan-
lar (1964) ile artist olmak hevesiyle tasradan Istanbul’a gelip bin bir tehli-
keyle kargilasan geng kizlar1 konu alan Ahtapotun Kollari’nda (1964), gittik-
ce geriledigini gosterdi.

Bu dénemde yonetmenlige baslamis olanlarin da fazla talihli giktiklan
soylenemez. Sinema yazarligindan yonetmenlige gegen Halit Refig, ilk fil-
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mi Yasak Ask’ta (1961), gorsel basaris1 ve kisisel deyisi biitiin 6biir 6geler-
den agir basan bir “ger¢ek¢i romantizm” 6rnegi verdi. Ikinci filmi, Sevigti-
gimiz Giinler (1962) teknik yonden daha doyurucu, piyasanin olgiilerine daha
uygun, yararlandifz olanaklar bakimindan daha zengin, fakat kisisel yonii
Yasak Ask kadar giicli olmayan bir yapitti. Refig, bundan sonra, toplum-
sal kayglarn daha agir bastif1 Sehirdeki Yabanci (1963) —komiir madeni is-
¢ilerinin yasayis1 ve “yabancilasma™-, Safak Bekgileri (1963) —az gelismis iil-
kede ilerici-gerici ¢atismasi—, Gurbet Kuglari (1964) — yeni bir yasayisa basla-
vabilmek umuduyle kéyden kente gog— filimlerini gevirdi; ne var ki bunlar-
daki toplumsal kaygilar bir yandan piyasanin 6lgiilerine uymak, bir yandan
da “kendi kendini denetleme” yiiziinden hep ikinci siraya itildi; 6n siraday-
sa hep elle dokunulur bir “sematizm” goéze ¢arpiyordu. Osmanh Imparator-
lugu’nun son donemlerindeki 6zgiirliik ugrasilarimi konu alan ve bir “gag
filmi” 6zelligi tasityan Haremde Dért Kadin (1965) sanat yoéniinden daha ba-
sarih olduysa da bu kez de is basansizhigina ugradi ve Refig de 6biir birgok
geng meslektasi gibi piyasaya boyun egmek zorunda kaldi.

Uzun yillar kurgucu olarak ¢ahistiktan sonra 1961°de Otobiis Yolcular
adl1 ikinci filmiyle dikkati ¢eken Ertem Gére¢’in, yurdumuzda oldukca yeni
olan sendikalasma ve hele grev konusunu ilk kez ele alan Karanlikta Uyanan-
lar’s da (1965) denetlemeyle tipki1 Yilanlarin Ocii olayindaki gibi ekisti ve

denetleme sonrasi seriiveni de tipki ona benzedi.

Bagsarih bir tiyatro ve sinema dekorculugundan sonra sinemaya gecen
Duygu Sagiroglu’nun yine kéyden kente gocii anlatan Bitmiyen Yol™u (1965)
ancak denetlemeyle bir yih asan bir ugrasidan sonra, Damistay karanyle
bu engeli asabildi ve bu durumun etkisi, Sagiroglu'nu sonraki ¢aligmala-
rinda ¢ekingen davranmaya yoneltti. Denetleme ayni sertligi, bu kez agik
sagikhik gerekqesiyle, Alp Zeki Heper’in, bastan sona soyut bir ask oykiisii-
nii isleyen Soluk Gecenin Ask Hikdiyeleri’ne de (1966) gosterdi. Erdogan Tokat-
Ii’'nin Son Kuglar’s (1966) denetleme yoniinden daha talihili gckmakla birlik-
te, filmin adi artik sembolik bir tarzda, sinemamzin son iiriinlerini anlatir
gibiydi. Unutmamal ki, nitelikleri birbirinden ¢ok baska olan bu bir diizine
kadar filim, 1960’tan 1967’ye kadar cevrilen binden fazla filim arasinda yer
almaktayda.

9

Daha once de belirtildigi gibi, “Sinemacilar dénemi’nin ikinei bslimii
27 Mayis devrimiyle birlikte baglamigti, Yeni bir anayasa diizeni kurulmus-
tu; onceki ¢agin kdgit iizerinde kalan ozgiirliikleri bu kez anayasada temi-
natin1 bularak isler duruma gegirilmisti. Bir yandan da on yillik bir zorla-
manin biriktirdigi ézlemler bir anda patlak vermis, o zamana kadar értbas
edilmeye ¢aligilan bir siirii sorun su yiiziine gqkmista
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Iste boyle bir gagin baslangicinda sinemamiz belki de tarihinin en el-
verigli bir déniim noktasinda bulunuyordu: Bir yandan geride birakilan on
yil i¢inde saglanan gelismenin, sinema dilinde saglanan ilerlemenin verdigi
umut vardy; bir yandan yeni diizenin ilerisi i¢in getirdigi umut vardi. 1960’m
ortasinda sinemamizin durumu suydu: Tiyatrocularin iistiinliigii artik s6z konu-
su degildi; sinema dilini kurma gabas1 ilk meyvalarim vermisti; yillik filim
sayisl, seyirei sayisi, sinema salonu sayis1, yapimevi sayisi —hepsi ayn1 oranda
olmamakla birlikte- siirekli bir artis igindeydi. Endiistride ¢ahsanlarin sayi-
s1 da artmig, sinema kalabalik bir toplulugu gegindiren 6nemli bir endiistri
kolu olmustu. Yénetmenleri, teknikgileri, oyunculariyle kalabalik bir sine-
mac1 kadrosu ortaya ¢ikmisti ve bu kadro yeni elemanlarla siirekli olarak
gelisiyordu. Artik yeni anayasa diizeninin ortaya gikardigi yurt sorunlarin-
dan meydana gelen zengin malzeme, sinemacilar igin rahat ve genis bir ga-
lisma alani saglayabilir, ulusal bir sinema okulu dogabilirdi; on yildan beri
edinilmesine g¢alisilan sinema dili, simdi bu malzemenin islenmesinde kul-
lanilabilirdi.

Bunlarin hi¢ biri gergeklesmedi. Bunlarin gergeklesmemesi bir yana,
sinemamiz tarihinin gormedigi biiyiik bir kesmekes i¢ine diistii. Her seyden
once sinema yeni anayasa diizeninde bekledigi ozgiirliige kavusamadi. Tek
partili diizende, gok partili diizene gegiste oldugu gibi, 27 Mayis devrimin-
den sonra da 1939’un denetleme tiiziigi isletildi. Aydinlarin itelemesiyle
harekete gecen birka¢ sinemacinin devrimden iki hafta sonra, bu tiiziigiin
kaldirilmas: igin yayimladiklar: bildiriyi dise dokunur bir ¢aba izlemedi.
Bagka baz1 konularda agirligim1 duyuran baski gruplarinin sinema alaninda
ortaya ¢ikmamasi, anayasaya aykin denetleme tiiziigiiniin, giderek anaya-
saya aykiri olmadigimin Anayasa Mahkemesi'nce karara baglanmasina var-
di. Oldum olasiya zamani, esen riizgar1 kollaya gelen denetleme kurulunun,
devrim bagsindaki kararsiz tutumundan yararlanarak yapilan birkag cikis,
arkasi gelmediginden, denetleme tiiziigiiniin eski sikihgiyle uygulanmas:
sonucuna vard:.

Ozgiirliigiine kavusamayan sinema, endiistri alanindaki bagibosluktan
da kurtulamadi. Devrimi izleyen yillarda yabanci filim sayisimin azalmas,
yerli filim sayisinin daha da artmasina yol agti 1960’a kadar yiiziin altinda
kalan yilbk yapim, bes yil iginde bas déndiiriicii bir hizla yiikseldi, 100 — 125
-150... derken 200’iin iistiine gikt1. Oysa aym1 dénemde ne yeni pazarlar agil-
mig, ne gok sayida sinema salonu yapilmis, ne stiidyo-laboratuvar sayisinda
artis olmus, ne de yoénetmen-teknikg¢i-oyuncu-senaryocu kadrosunda buna
uygun bir gelisme olmustu. Gergek suydu: Elli filimlik bir yapimi giigliikle
karsilayabilecek bir kadro, sermaye; ancak bu kadar filmi kaldirabilecek
sinema salonlan birdenbire dért kati agirhk yiiklenmigti. Dolayisiyle bu
durum biiyiik bir sarsintiya yol agti. Buna ek olarak bir “yildizeilik” diize-
ninin hzin artirarak yiiriimesi, filim giderlerinin birkag yil iginde iki kati-
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na gikmasi, isletmecilerin yapimda séz sahibi olmalari, yar1 yariya bonolar
iizerine kurulu bir sermaye diizeni igleri biisbiitiin ¢igirnndan ¢ikardi.

27 Mayis devriminin baginda yeni bir giigle ise sarilmalar1 beklenen ¢Si-
nemacilar dénemi”nin temsilcileri ile ilk filimlerini bu yillarda vermeye bas-
layan ve sayilan1 her yil biraz daha artan gen¢ kusak, kendilerini birdenbire
béyle bir ortamda buluverdiler. Bu ortam, niteliklerini, 6zelliklerini ve agir-
hgini duyurmakta gecikmedi: Biitiin degerler altiist olmustu. Sinemamiz
bir kez daha 1950-1952 yillar: arasinda ii¢ ayr1 dénemden kimselerin bir ara-
da galigtiklar: gibi, birbirini hi¢ tutmayan kisilerin bir arada ¢ahstiklar: kar-
magsik bir gaga girmisti. Ustelik, 1950-1952 yillarinda “sinemacilar” ve on-
lara ayak uydurmaya galisgan “gegis ddénemi” sanatgilanyle tiyatroculara
kars1 iistiinliik saglandig halde, simdi 200 filimlik bir yapimin endiistriye
cektigi, gogu en ilkel sinema bilgisinden yoksun, kalabalik bir sergiizestgi
toplulugu ortaya ¢ikmisti. Bir senaryocunun aym yl ii¢ diizine senaryo yaz-
dag1, bir oyuncunun ayni yil iki diizine filimde oynadigi, bir yénetmenin ay-
m yil bir buguk diizine filmi imzaladig:; klasiklerin, piyasa romanlarinin,
yabanca1 filimlerin, eskiden g¢evrilmis yerli filimlerin yagmalandig; din ve
sehvet somiiriiciiliigiiniin alabildigine hiz ve ciiret kazandigi, dolayisiyle bir
zamanlar yerli filimlere kazanilmis seyircilerin yerli sinemadan itildigi, genis
seyirci yiginlarimin ise korkung bir “zevk tahribati”na, somiiriilmeye ugra-
dig1 bir ortamdi bu. Béyle bir ortamda iyi niyet gosterisi ger¢ek disi kaldiga
kadar, olanaksizd1 da. Birkag deneme, eskilerin de yenilerin de bu gesit gos-
terilerden vaz ge¢melerine yetti. “Sinemacilar dénemi”’nin saydan yanm dii-
zineyi agmayan bashca temsilcilerinin zaten sdyleyeceklerini tiikettikleri,
“bir atimhk barut”larim sinemacilar déneminde harcadiklar1 gok ge¢meden
ortaya gikti. Kendilerine umut baglanmis olan geng kusak ise, bir iki dene-
meden sonra, endiistri disina atdmamak i¢in, bu diizensiz, bas1 bos sineme-
nin kosullarma, biraz da sasilacak bir uysallikla, boyun egdi. Hatta boyun
egmekle de kalmayip tutumunu hakh gésterme gabasina diistii. Once, bir-
ka¢ denemedeki gergek kirintilarindan dolay: “toplumsal gergekgi sinema”
teranesinin tutturulmasi, bu sékmeyince “halki tanimak, halka ulagsmak”
teranesinin, “kahrolsun bati tipi sinema, yasasin Asya tipi iiretim sinema-
s1” teranesinin tutturulmas: da yine bu boyun egisin bu kadar uysalca olu-
sunu ortbas etme, dikkatleri baska yone saptirma g¢abasiydi. Bu tutum
umutsuzlugu bir kat daha artirmaktan baska sonu¢ vermedi; ¢iinkii kendi-
sine gercekten umut baglanmis gen¢ kusagin, hi¢ olmazsa gergekleri kabul
etmek yiirekliliginde ya da gergeklere dogru teshis koyma yeteneginde bile
olmadigin1 gostermektedir.

10

Ozetlersek: Sinemamiz 1914°ten 1939’a kadar uzanan yirmi alti1 y1l iginde,
tiyatrocularin salt egemenliginde yasadi. Yine tiyatrocularin agirhiklarim
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iyice duyurduklar: ‘‘gegis dénemi’ni de buna katarsak, sinemamizin ilk otuz
alt1 yih tiyatrocularin egemenliginde gegti. 1950°den 1952°ye kadarki kisa
siirede “tiyatrocular”, “gegis donemi sanatgilar1” ile “sinemacilar” bir
arada gahsip bir gii¢ sinamasina giristiler; bu sinama, “sinemacilar’in basa-
risiyle sonuglandi. 1950°yi izleyen ilk on yilda “tiyatrocular”in sinemamiza
getirdigi koti izlerin silinmesine, sinema dilinin kurulmasina gahisildi. 1960°-
ta sinemamiz, toplum yasayisimmz i¢in de mutlu olan bir olayla birlikte bir
doniim noktasina varmisti. Ancak bu mutlu olay, her iki bakimdan da ha-
yal kirikhgiyle sonuglanmakta gecikmedi. Sinemamiz en umut verici déniim
noktasinda, zayif temeller iizerine yillarca birikmis olan yanlhs adimlarn
agirhgiyle karst karsiya geldi. Bunlarin en 6nemlisi, ensiistrinin yapisin-
daki, isleyisindeki yanhslardi Ilk dénemde yalniz ordunun ihtiyac1 igin
kurulmus kiigiik ¢apta bir sinemacihk érgiiti, sonradan yardimsevenler
dernekleri eliyle yiiriitiillip yeniden orduya doénmiistii. Sinemamizin ilk
yirmi alt1 yilinin “tiyatrocular’in salt egemenliginde gecisi gibi, endiistri ola-
rak da bu ilk yirmi alt1 y1l, kisa siireli bir 6zel yapumevi ile bir baska yapi-
mevinin tekelinde gecti. “Gegis donemi’ndeki sinema endiistrisi ise her sey-
den once bir “sozlendirme” (doublage) endiistrisi olarak kurulmustu. Buna
gore, sinemamizin 1950’ye kadarki otuz alt1 yili, endiistri olarak da bir “ye-
rinde saymak”tan baska bir sey degildi. 1948’deki vergi indirimiyle sayilar
filim sayis1 kadar bas déndiiriicii bir hizla artan yapimevleri de ortaya sa-
dece bir “gecekondu” endiistri gikardilar. Yilda 200°liik yapim, béylesine
zayif bir endiistriye yiiklenmisti.

11

Bugiin sinemamiz 6zgiirliikten yoksun bir sinema; zayif temellere otur-
tulmus, bas1 bos bir endiistri; bonolara, tefecilere dayali bir ekonomi; yan-
Lis ilkelere gore isleyen koruma diizeni; kendi kendini yitirmis giigsiiz sanatg1
ve teknikgi toplulugu; goriilmemis bayagihiklar, sémiirmelerle begenisi korkung
sekilde korletilmis seyirci yiginiyle er ge¢ ¢okmeye mahkiim bir sinemadir ve
simdilik bu sinemadan beklenebilecek en iyi sey de bu g¢okiisiin bir an énce
meydana gelmesidir. Ancak ondan sonra, sabirla ve uzun vadede yeni bir
sinemay1 yeni temeller iizerine kurmak miimkiin olabilecektir. En azindan
endiistriye devlet eliyle gekidiizen verilmesini, yanhs koruma diizeninin ye-
rine biitiiniiyle “kaliteli” filme yonelmis bir diizen kurulmasini, sinemaya
ozgiirlik verilmesini, sinemac: yetistirilmesini gerektiren bu yeni déneme
ulasincaya degin yapilacak islerin basinda da sinema kiiltiiriinii elden gel-
digince genis bir kiitleye yaymak ve benimsetmek gelmektedir. Sinema ya-
yimnlanmn ¢ogalmasi, yogun bir elestirme ¢abasi, sinemaevinin gelistirilmesi,
sinema derneklerinin serpilip gelismesi, sanat sinemalarinin kurulmasi, rad-
yonun ve ozellikle yakin zamanda ¢alismalanna baslayacak olan televizyo-
nun sinema kiiltiiriinii yaymaya yardmei olmasi, filim senlikleri ve yams-
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malan diizenlenmesi, 6zenci (amatoér) sinemasinin, belge-filim ¢alismalari-
nimn gelismesi, gezginci sinemalarin diizenli olarak genis kiitlelere sinemayu,
gercek sinemayr ulastirmasi.. bunun basglica yollarn olacaktur.

12

Biitiin bunlardan dolayi, 1960’ta toplumumuzun ve sinemamizin en
umutlu bir déniim noktas: nasil beklenmedik hayal kirikliklarina yol agmissa,
1967’de de sinemamizin en karamsar ve kétiimser diisiincelere yol agabile-
cek durumu, gergekte saglam bir umut 15181 tasimaktadir; ¢iinkii az 6nce,
yapilmas1 gerekli olarak sayilanlarin goguna baglanmig bulunmaktadir: Iki
sinemaevinin temeli atilmistir; sinema dernekleri agir fakat giivenilir adim-
larla ilerlemekte, bazan da en beklenmedik yerlerde ortaya ¢ikmaktadar;
sincma yayinlari son birkag yil iginde biitiin tahminleri asan bir hiz ve nite-
lige erismistir; en azindan bir tane genis olanakli, bol sayfal, gelecegi sag-
lam bir sinema dergisi yayunlanmaktadir; yine en beklenmedik bir anda,
sinema iki biiyiik kentte iiniversite kiirsiisiine ulagmgtir; maddi kosullarin
agirhgina. ragmen 6zenci sinemasinda da biiyiik bir gelisme vardir; hepsin-
den 6nemlisi, biitiin bunlarin ortaya koydugu iizere yurdumuzda sinemaya
ilk kez bu kadar yakinhk duyan, énem veren, derinden baglanan yeni bir
kusak yetismektedir. Gerek sinema sanatgisi, gerek sinema yazari, gerek
sinema ogreticisi olarak gergek sinemanin yaratilip genis yiginlara iletilmesi-
nin dnciileri bu kusak arasindan gikacaktir. Bunun olduk¢a uzun vadeli bir
sey oldugu siiphe gotiirmez. Ne var ki, sinemamizin i¢inde bulundugu g¢ik-
maz, yani ger¢ekten deger tagiyan filimleri besleyebilecek yetigskin sinema
seyircisinin “asgari’si ancak boylelikle saglanabilecektir. 1968 yihmin basin-
da kurulmas:1 agag1 yukar: kesinlesmis olan televizyonun, yine agirdan, iis-
telik sinemamizda biisbiitiin bir sarsintiya yol a¢masi ihtimaline karsilik,
bu énciilerin isini kolaylastirmasi, sinemamiza yeni bir hava ve ortam sag-
lamas: beklenebilir. Televizyon ile sinema arasinda yararh bir isbirligi kuru-
lursa, iyi filimlerin yayilmasi, sinema kiiltiiriiniin daha genis kiitlelere daha
kestirme yoldan ulagmasi, kisa filimlerin, belge-filimlerin gelismesi, gercek-
¢i, dolaysiz bir anlatumin yerlesmesi, denetlemenin kendiliginden havada
kalmas1 daha kolay gergeklesebilecektir.



ekonomi temeli acisindan tiirk filmi/
burhan arpad

Diinya filimciliginin biitiin ge¢misi sadece yetmis yil. Tiirk filimciligi-
nin de bir yanm yiiz yil. Filim sanati, sanatlarin en genci. Sadece en genci
degil, sanat niteligi en ¢ok tartisilani. Yedinci sanat diye adlandirilmas: bile
bir bakima anlamli. Bir soru akla getiren bir adlandirma. Tartigmanin ve
sorunun hiiyiik nedeni, filim sanatinin ekonomi kurallanyle sarmas dolas
iligkisi. Bir toplumun ekonomi diizeninde, sisteminde yeri olmadan o iilkede
bir filim sanat1 var, denilemiyor. Bunun disinda tek tiik ¢abalar, arada bir
cikislar, saman alevi gibi parlayip soniiveriyor.

Filim sanatinin teknik gelismeyle de siki baglantilan var. Filim gekme
araglarinda yeni buluglar, sessizden sesliye gecis gibi teknik degismeler, filim
sanatinin klasik olgiisiinii, degerini de yitiriyor. Yetmis yillik ge¢misin, kla-
sik denebilecek ve giiniinde gercekten de bir sanat asamas1 yapabilmis 6r-
nekleri, simdi ancak birer belge niteligini tasiyor. Biitiin 6teki sanat dalla-
nnda yiizyillar sonra bile hatta daha da tadina vamnlarak okunan, bakilan
ve dinlenilen klasik érneklere hi¢ benzemiyor. Filim sanatina ¢ok yakin ilgi
ve tutkunluk duymayanlar, fotograf cekimindeki kadar sayis1 degismesi
sonucu, 1920 yilarimn gergekten gok basarli érneklerini beyazperde de go-
riince g¢ogu giiliimsiiyorlar.

Filim sanatinin gok sayida igbirlik¢isini yéneten ve filmin basarisini ol-
dugu kadar basansizhgim da yiiklenen rejisér, yazara, saire, ressama, hey-
kelciye, miizikgiye bakilinca her yamindan kiskivrak bagh kisi. Ortaya ko-
yacag filminhemenbenimsenmesi gerekiyor. Beyaz perdede goriindiigii giin-
lerde yiginlarca benimsenmeyen filim, biitiin tenkitgiler gok begenip uzun
uzun ovseler de, basarisiz demektir. Baglica iki nedeni ekonomi ve teknik.
Bir ¢ok sanatg1 ve teknik¢inin emegini ve bulusunu édeyen yapimeci, yatir-
dig1 parayi, o toplumun ekonomik kurallar1 ve élgiileri geregi, belirli bir sii-
rede geriye almak ve sermayesi i¢in de aynca bir kazang saglamak zorunda-
dir. Yapimcimn sermayesini armagan ettigini bir an i¢in diigiinsek bile, so-
nug¢ yine degismez. Zira filim sanati yetmis yildir teknik gelismelerle hizh
bir yap1 degismesi siirdiirmektedir. Sessizden sesliye gegis, fotograf ¢ekimin-
deki teknik degisme, genis ekran, renkli filim ve benzeri teknik buluslar, gii-
niiniin sanat degeri en giigli filiminin bile kalirhk siiresini kisaltmakta, hig
degilse sinirlamaktadir.

Filim sanatin sinirlayan ekonomik ve teknik kurallarin yami sira, hatta
en basta, o toplumun begeni élgiisii ve kiiltiir ortami vardir. Bu ¢ok sert ve
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acimasiz film sanatt gercegini giiniimiiz sosyalist iilkeler sinema ustalan bile
umursamamazlik edememektedirler. Devletin yapimcioldugu ve teknik ola-
nak ve araglarin yeterince saglandig sosyalist iilkelerde de kurulus ve topar-
lams yillarimn ¢alkantili ve dinamik havasi yatistiktan sonra, “seyirci’’ ada
verilen sessiz, fakat ¢ok giiclii yargicilar kuruluna boyun egmek zorunlugu-
nu duymaktadir.

Orta Avrupal sinema kuramcilarimin en iinliisii Béla Balazs, bu gerge-
gin alim gizerken: “Hatta sosyalist toplumlar bile seyircinin begenisini goz
oniinde tutmazhk edemezler, yoksa filimler bos salonlarda gosterilir.”’der.
Filim konusunda degerli kuram ve inceleme kitaplan bulunan Béla Balazs’-
m sanat anlayisn bakimindan bir Macar sosyalisti ve hatta partili oldugunu
belirtmek isterim.

Tirk filimciligini, Tiirk toplumunu ekonomik ve teknik ortami ve bu
ortamin son elli yilda ¢izdigi inigli ¢ikigh grafikler agisindan inceleyince, du-
rumu daha agk goérebiliriz, kamsindayim.

Tiirk filimciliginin yarim yiizyilinda ilk otuz yil, sadece bir heveslenme,
tek tek kisilerin arada bir amatérliik denemecleridir. 11k belge ve konulu filim-
leri Osmanli Imparatorlugunun Ordu Filim Dairesi ve sonralan “Malul Ga-
ziler Cemiyeti” cevirtmesi belki bir rastlanti, belki de o savas gokiintiisii
giinlerinin bir politika olayidir. Miitarekenin son ve cumhuriyetin ilk yihn-
da Tiirk filimciligini gergek anlamiyle kurmag: deneyen Kemal ve Sakir
kardeslerin “Kemal Filim,, firmasi, konulu alt1 filim gevirdikten sonra yapim-
ciig1 birakip yine sinema igletmeciligine ve yabanci filim dagitimeiligina dén-
miigtiir. Tiirk sinemasiyle ilgili incelemelerde bunun nedeni, Kemal Filim
stidyosunun kuruldugu Defterdar fabrikasinda yeni miidiiriin kirk sekiz
saatte buray1 bosalttirmasi gosterilir. 11k bakista akla yakin da gelebilir.
Boylesine anlayigsiz ve tepeden inme bir davrams, bu yiizden ugramlan pa-
ra kayiplari, Kemal Filimcileri kotiimser diisiincelere iter ve umutsuzlastira-
bilir. Ne var, ki diinyamn hig bir yerinde ve sagduyulu hig bir is adami, duy-
gulariyle davranmaz. Davransa bile bunu az sonra diizeltir. Kemal Filim’in
yapimciligi birakmasi, sadece ekonomiktir ve toplum yapisimn geregidir.

Kemal Filim firmasimin 1922-1924 yillarinda kisa aralarla sundugu Is-
tanbul’da Bir Ask Faciasi, Bogazigi Esrari, Atesten Gomlek, Kiz Kulest
Faciasi, Leblebeci Horhor, Sézde Kizlar filimleri, giiniin olaylarina, toplumsal
ve edebi gelismelere dayamir. Istanbul’da Bir Ask Faciasi, o giinler Is-
tanbul'unu aylarca ¢alkalandiran bir agk cinayetidir. Bogazi¢t Esrari, Ya-
kup Kadri Karaosmanoglu'nun Bektasi tekkelerini anlatan ve biiyiik giiriil-
tiler uyandiran Nur Babe adli romanindan alimmstir. Atesten Géomlek,
Halide Edip Adivarin Istiklil Savasim sicag sicagina destanlagtiran ro-
mamdir. Sézde Kizlar, Peyami Safa’mn yine gok tartimlan salon-toplum
yergisi bir romamina dayamr. Miitarekenin ¢alkantili ve karanhk, cumhu-
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riyetin duygulanma yam agir basan baslangig y1llarinda bu konularin beyaz-
perdeye aktarilmasi, seyirciyi ¢ekme bakimindan ¢ok giigliidiir. Bu filimler-
den bazilarinin ¢ok iyi is yapmis, hatta Atesten Gomlek filminin dis iilkelere
satilmis olmasi, yapiuma igin yiireklendiricidir. Ne var ki, 1925’ten sonra
durum degisir. Duygulanma ve c¢abucak heyecanlanma olanaklann ortadan
kalkmistir. 11k yillarin heyecanli havasi durgunlasms, giinliik yasamin ola-
gan siirgitligi baslamistir. Avrupa ve Amerika filimciligi, gittikce artan say:-
da, sayis1 hi¢ de yeterli olmayan sinema salonlarinin programlarni doldur-
maktadir. Bu durumda filim yapimcilhiga bir sermaye yatirimi konusu olmak-
tan elbette gikacaktir. Bu durum, “Ipekgiler”” ve “Ha-Ka Filim”’ firmalarinin
arada bir yaptigr gikislar bir yana, yirmi yil siirer.

1947 Tirk filimciliginin gergekten kurulusunun asil baslangig yihdir.
CHP’nin tek partili yénetimin son déneminde ¢ikanlan bir kanun, Tiirk fil-
mi gosterecek sinema salonlarindan en gok yiizde yirmi bes ‘‘eglence resmi”
alinmasin1 kabul eder. Oysa yabanci filimler igin yiizde yetmis 6denecektir.
1923 yilinda hemen hemen sifirda olan 6zel sermaye, 1947°de epeyce gelis-
mis, ikinci savas yillanmin ¢ok kazang¢h birgok isleriyle epeyce birikimler
de yapmistir. Ozel sermaye, yeni yatinm alanlar1 aramaktadir. O giinlerde
bir Tiirk filmi 20-30 bin liraya gikmakta ve indirimli ‘‘eglence resmi’® destegiy-
le kisa siirede kazang getirmektedir. 1947-1950 arasi, Tiirkiye’de yapimci-
larin ve her y1l yapilan filimlerin sayis1 hizla artar. Ik otuz yilda yapilan
filimlerin biitiiniinden ¢ok sayida filim tek bir yi1lda yapihr. Yapimae ve ya-
plm sayisinin artmasi, bu yeni is ve sanat alanina yeni yeni adlarin katilma-
si saglar. O giine kadar hemen sadece tiyatro oyuncu ve yéneticilerinin yii-
rittiigi Tiirk filimciliginde birbiri arkasina yeni yéneticiler, beyazperde
oyunculan goriiliir. Yapimcisindan yéneticisine ve oyuncularnina kadar ti-
yatro disi olan bu kisiler, Tiirk filimciligine filim sanatim1 utandirmayacak
ornekler getirir.

Sakir Sirmali (Efelerin Efesi), Aydin Arakon (Hep Vatan Igin), Lutfi
O. Akad (Vurun Kehpeye), Orhon Ariburnu (Siirgiin) bu baganih dénemin

oncileridir.

Ne var ki bu dénemin 6mrii de, 1922-1925 yillarindan daha uzun siir-
mez. 1950 segimlerinin getirdigi yeni yonetim, ekonomiyi alabildigine kendi
basina buyruk birakir gériiniirken, diisiin ve sanat adamina baskilarini du-
yurur. lkinci savas yillan fasist Italyasindan aktanlan sansiir yénetme-
ligi, is basindakilerin toplum anlayisina en yakin bi¢imde uygulanir. Kiiltiir
ve yayin alani da bu yeni bas1 bosluga, daha dogrusu, bilingli yeni yonetime
ayak uydurur. Bask: sayisim yiikseltmegi en ucuz yollardan saglamay: ola-
gan bir ahigveris agikgozliiliigii sayan baz1 gazeteler ortaya gikar. Yiginlarin
din, sevgi duygularim1 sémiirme yarisiyle bask: sayisi yiikselten giindelik ga-
zeteler hac roportajlaniyle seks bombasi kirli ¢amagirlarim yan yana basar-
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lar. Yeni yonetimin sagladig1 yollardan tiireyen ‘“her mahallede bir milyoner™-
ler, yilda bes yiize yakin sayida getirilen kétiiniin kotiisii Amerikan ve ya-
banci filimlerinin yalanci ve yapmacikhh yasamina 6zenmektedir. Otomobil-
ler, kapatmalar, icki ve kumar alemleri, giinliik biiyiik sehir yasaminin 6ze-
nilen yanlari olmustur. Gergi bir yandan gecekondular biiyiik sehirleri
sarmakta ve Cumhuriyet Tiirkiyesi'nin ilk on yihinda bas slogan olan “Imtiyaz-
s1z, stmfsiz bir milletiz.” yiiriirlikten kalkmaktadir ama, sansiir yonetme-
ligi toplum gergeklerinin beyazperdeye aktarilmasimi engeller. Bu durumda
Tiirk filim yapimcilarinin yapacag iki tiir filim vardir. Vur-kirh gangster
ozentileri ve ah-vahh Arap melodranu kopyalar1. Ne var ki, béyle filimleri y1gin
da tutmaktadir. Kétiilerin kotiisii ekonomik durumlarinin ger¢ekten melodram
yasamimin benzerini beyazperdede goérmek, onlar1 bir bakima yatigtirmak-
tadir. Kendi alinyazilarinin benzerini beyazperdede goriip aglarlar ve salon-
dan ¢ikarkenrahatlarlar. Bu gesit filimlerin kilina dokunmayan ve toplumsal
gercekleri az buguk ele almay1 deneyenleri hemen yasaklayan bir sansiir, du-
rumlarm siiriip gitmesinde kendi c¢ikarlarinin korunmasindan yana bir yo6-
netim igin bulunmaz bir destektir.

1947-1967 arasi, Tiirk filimciliginin elle tutulur bir gergcek oldugunu
ortaya koymustur. Filim dilini ve gramerini basariyle uygulayan rejisorler,
filim oyuncluguna uygun fizikli ve sanat sezigli beyazperde aktor ve aktris-
leri, filim sanat1 fotograf ¢ekiminde ustabga ulasmis kameracilar, hatta ola-
naklarinin simirhligi yeterince sanat degerli filimler ortaya koymakigin para
kaybim goze alan yapumcilar hep bu dénemde yetismistir. Sayilan1 az da
olsa bu bir ger¢ektir. Yine bu dénemde yilda yiizlerce filim yapildsg1 ve bun-
larin yiizde doksan dokuzunun ¢ok kétii oldugu da gergektir. Fakat yine
bu yirmi yilin gazete, dergi, 6grenimin gidisi agisindan da daha parlak ol-
madig1 gergegi unutulmamalidir. Tiirk filim yapimecudar: ve yénetmenleri,
Bela Balazsin deyimiyle: “Seyircinin begenisini goz oniinde tutmazlik ede-
mezler.” Bu begeniye yeni bir yén vermek, toplumun kiiltiir ve sanat orta-
mim gelistirmek, filim yapimcilariin ne gérevidir, ne de ellerinden gelir. Bu
sorumluluk, toplumu yénetenlerin omuzlarina yiiklenmistir. Fakat is basinda-
kilerin, her toplumda, hep kendi ekonomi anlayislarina uygun bir yénetim-
den yana olduklar1 da bir gergektir.

Once yapimeilar degil, toplumu yonetenlerin ekonomi anlayis1 degis-
meli Tiirk filimeciliginin bugiinkii ¢ikmazdan kurtulabilmesi igin.
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KURAMLARI VE ESTETIGI
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Unlii kurgu deneylerimi mi soru-
yorsunuz? Samrim 1917 sularinda ol-
mal1 (...) Rusya’da “kurgu” sézciigii-
nii ilk séyleyen, sinemanin olgusun-
dan, canhlhgindan, sinema sanatinda
gergekeilikten ik s6z agan benim. O
zamanlar biitiin bunlar ¢ok tuhaf ka-
ciyordu. Beni bir gelecekgi (futuriste)
sayryorlardi (o vakit biitiin sol egilim-
li sanatgilan bu ad altinda etiketliyor-
lard1). Buna ragmen 1917°de, ekim
devriminden once Proyekt Injenera
Praita (Miihendis Pritetn Tasarisi)
adinda bir filim ¢evirmeyi basarmis-
tim. Bu, kurgu kanunlanna gore ozel
olarak hazirlanmis ve bir araya getiril-
mis goriintiilerle kurgu kavramina go-
re ¢evrilmis ilk Rus filmiydi. Rusya’da
bu ilk kez yapihiyordu.
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Bu filmi ¢evirirken, sinema kurgusuna 6zgii bir siirii zelliklerin bilin-
cine erdim. Diyelim ki bir yerde her hangi bir cisim filme aliniyor; sonra bam-
bagka bir yerde bu cisine bakan insanlar filme alimiyor; daha sonra cismin
goriintiisii ile bu cisme bakan insanlarin gériintisii sirayla kurgulamiyor:
Miihendis Pritein Tasarisi’nda insanlar elektrik direklerine bakarlar. Boy-
lelikle, farkinda olmaksizin bir sey bulmustum: Kurgu sayesinde, deyim
yerindeyse, yeni bir cografya, yeni bir olgu yeri kurulabilir, boylelikle filmin
cisimleri, dogasi, kisileri ve diigiimleri arasinda yeni iligkiler kurulabilir. Bii-
tin bunlar beni birka¢ makale yazmaga yoneltti, bunlardan biri 1917°de
“Le moniteur de la cinématographie”de yayimlandi.

(...) Bu ilk denemeler beni 6zellikle kurguyla mesgul olmaya yoneltmis-
ti. 1962’de Paris’e gidip Unesco’da Velikii utesitel (Biiyiik Tesellici) filmimi
sundugum vakit yaniltic1 bir soru yonelttiler bana: Acaba bana gére sinema-
da kurguyu ilk kullanan kimdi: Griffith mi yoksa Kulesov mu? Tarih y&-
niinden ele alnirsa, samirmm, Griffith’tir. Ama o vakitler pek geng olmama
karsin, kurgu iizerinde ilk kuramsal incelemelerin serefi her halde benimdir.
Her neyse, sanatta ne vakit yepyeni bir seyin kendini gostermesi vakti gel-
misse, bu yeni seyin diisiincesi zaten ortaliktadir... Bu konuda bir de érnek
vermistim. Dedim ki: “Baylar, siz hi¢ bir maymunun sinek avladigimi gor-
diiniiz mii? Maymun sinek avlamaz, elini uzatip havadan toplar, sadece top-
lar!... Sanatta da béyledir: Oyle bir an gelir ki, diisiinceleri havadan topla-
mak miimkiindiir; ¢iinkii uygarhigin, kiiltiiriin belli bir dénemi bunlar ora-
va getirmistir. Ben olmasaydim bunu bir bagkasi, ama daha er ama daha
geg, yapacakti. Kader benim olmaimi istemis...”

(...) Devrim geldi. Haber filimleri bagskani olarak belge filimcilikte galis-
maya bagladim. Ama gergekte iki ayr ¢alistnam vardi: Bos filim bulamayin-
ca, kurgu deneyleri yapiyordum. Eski filimleri aliyor, bunlar1 baska baska
vollardan kurguluyordum. Birbirinden ayri sahne ve ayrimlar1 alabildigine
degisik bigimde birlestiriyordum. “Kulesov etkisi” diye adlandinlan deneyi
de iste bu donemde gergeklestirmistim; hani su, oyuncu Mosjukin’in aym
goriintiisiinii  degisik goriintiilerle kurgulayip, birbirine karisit durumlar
varatan “Kulesov etkisi”.

(...) Ama biz yine “Kulesov etkisi”’ne donelim. Demek ki, 1917 sonun-
da, artik bir Sovyet yonetmeni oldugum vakit, kurgunun gesitli etkilerini,
diizenlemelerini denemis bulunuyordum. Bu konuda yazilmis olanlarin hep-
si hem dogru hem de yanhstir; giinkii deneylerimi anlattiklarunin hepsi 6g-
rencilerimdi. Bunlardan biri Pudovkin’di. Ve bakin ne oldu: Pudovkin, Sor-
bonne’da bir konusma yaptig1 vakit, oturuma bagkarlik eden kisi, Pudov-
kin’i kurgu etkisini yaratan insan olarak selamladigini bildirdi. Pudovkin
ise bu etkinin 6gretmeni Kulesov tarafindan bulundugunu séyleyerek ada-
min yanhsini hemen diizeltti (Fransizcay: iyi konusurdu Pudovkin); sonra
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bundan kitabinda da séz agt1. Ben de, aymi deneyin ayrintilarim gesitli kitap-
larda anlatmistim. Mosjukin’in hi¢ degismeyen goriintiisii bazan bir ¢orba
tabagi, bir hapishane kapisi, bazan herhangi bir ask sahnesini gosteren go-
riintiilerle kurgulanmsti. Bir gocugun tabutuyle yapilmis kurgunun bulun-
dugunu da hatirhyorum... Ne yazik ki tek bir resim, hatta tek bir not bile sak-
lanmadi. Yabana iilkelerde, 6rnegin 1962’de “Cinéma pratique”in bir say-
sinda yayimlanan resimler benim deneyimden degildir, asla degildir!.. Be-
nimkiler saklanmamugti, hi¢ bir kopyasi ¢ikanlmamista.

Yanlis anlamayin, kimseye sitem etmiyorum: Diizmece belgelerle bile, dii-
siincemi dogru olarak ortaya koymuslar. Benim kurguladigim filmin, asil
filmin kayboldugunu bilmeniz yeter.

Kald: ki, daha sonra, égrencilerimle birlikte yaptigim deneyleri ¢ok da-
ha ilgi ¢ekici bulurum. Devlet Sinema Okulu’nda 6gretmendim, 1 mayis 1920°-
den beri bu okulda ders veriyorum. (...) Evet, “Kulesov etkisi’ni izleyen de-
neyler ¢ok ilgi cekiciydi. “Yeniden yaratilmis uzay” séz konusuydu: Olgu
birbirinden ayr yerlerde gegiyordu, oyuncularsa birbirinden uzakta bulu-
nan bu yerler birbirine komsuymus, birbirine bitisikmis gibi ayn1 dramatik
¢izgiyi izliyorlardi (...) Ama bundan da ilgi ¢ekici buldugum deney, hi¢ bir
vakit var olmamig bir kadinin yaradilisiydi. Bu deneyi égrencilerimle ger-
ceklestirmistim. Tuvalet masasimn 6niindeki bir kadinmi filme ahyordum:
Kadin sagini tariyor, boyamiyor, ¢oraplarini, ayakkabisin giyiyor, elbisesini
sirtina gegiriyordu... Ve ben baska baska kadinlarin yiiziinii, basini, saglari-
ni1, ellerini, bacaklarini, ayaklarini filme aliyor, fakat sanki tek bir kadin s6z
konusuymus gibi bunlar1 kurguluyordum ve kurgu sayesinde, gercekte var
olmayan, fakat sinemada gergekten var olan bir kadini yaratabiliyordum.
Bu son deney iizerine hig bir sey yazilmadi. Kurguyu uzun bir siire saklamig-
tim, ancak savas sirasinda kayboldu. Bu denemenin de hig bir fotografi kal-
mad1.

(...) Isin baginda, beni kurgu yoluna iten iki etken vardi. Once Griffith’-
in filimleri ve genellikle bu yillarda Carlik dénemindeki Rus sinemasindan
son derece ayr1 olan Amerikan sinemasi. Kald1 ki Amerikan sinemasi o vakit-
ler 6biir Avrupa sinemalarindan -Italyan, Isveg, Max Linder’li Fransiz sine-
mas..— da bir o kadar ayrihyordu. Seyircinin Amerikan filimleri karsisinda-
ki tepkileri beni her vakit etkilemekteydi. Bunlar, seyircilerin kendilerini
filme ne kadar kaptirdiklanni, perdede gegen olguyu ne kadar yasadiklarini
ortaya koyan siddetli tepkilerdi. Boyle bir tepkinin nedenleri iizerinde uzun
uzadiya diisiindiim ve su sonuca vardim ki, bu sinemanin giicii kurguda ve
bas gekimlerindeydi, yani Rus sinemacilarimin hi¢ kullanmadiklan islemler-
de. Benim igin igtepi yerine gegen ilk ge bu oldu.

Ikinci etken, Rus edebiyatiydi. lki kisi. Ve hepsinden énce Lev Tols-
toy. “Sinema Yo6netmenliginin Temelleri”” adli kitabimda, Tolstoy’un bir mek-
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tubunda “baglant1” séziiyle kurgudan séz agtiini belirtirim. Tolstoy sine-
may1 daha hi¢ tammadan -zaten buna imkan yoktu, ¢iinkii bu mektup ya-
z1ldig1 vakit heniiz sinema ortaya ¢ikmamisti- sasilacak seyler séyler. Fakat
Tolstoy’un yapitlarinin biitiin yapisi son derece “kurgucu”dur. Aym sekilde
Puskin de kurguya dayanir. Puskin’in herhangi bir siirini alabilir, ¢ekim
sayilar1 koymaktan baska bir sey yapmaz ve cevrilmeye hazir gercek bir
cevirim senaryosu elde edebilirsiniz. Bu Pusgkin’in yapitinin her parg¢asi, her
dizesi igin gegerlidir.

Biitiin bunlar bir araya gelince —Amerikallar, 6zellikle Griffith, sonra
Tolstoy ile Puskin—, bunlarin hLepsi beni bir zorunluluga inandirdi: Kurgu-
yu, sinema sanatinin belirleyici araci olarak saymak. Bana gore her sanatin
kendine ozgii nitelikleri vardir, aksi takdirde sanat sayilmaz zaten. Resim,
renkler olmaksizin; heykel, malzemesi olmaksizin var olamaz. Sinema par-
calardan ve bu parcalarin birlestirilmesinden meydana gelir. Gergekte bir-
birinden ayr olan ogelerin birlestirilmesinden. Daha sonralan1 delikanhlik-
tan ¢ktigim vakit yénetmenligi birakip da 6gretmen oldugum zaman -egi-
tim ¢alismalar1 beni hep heyecanlandirmistir — goriisiimiin dogrulugunu He-
mingway’de de buldum: O da biitiin yapitlarini kurgu ilkelerine gore yaz-
maktaydi.

(Le cinéma soviétique par ceux qui l'ont fait, 1958)

Ceviren: Nijat OZON

dziga vertov
°

“sinema-goz”ciilerin devrimi

1

Batidan ve Amerika’dan bize gelen filimleri gérerek, bu ¢aligmalar ko-
nusundaki yakinmalarimizi ve yabancilarin bizim konumuzdaki yakinma-
larim1 gbz oniine alarak su sonuca vardim:

Sinema-Géz'ciilerin 1919°da oyuncularin yer aldigi biitiin filimler i¢in
verdigi 6lim karari, bugiin hild gegerlidir.

(...) Sinemamn edebiyat ve tiyatro iizerindeki yikic1 galigmasina kargi
degiliz. Sinemanin bilim kolu olarak onemini de biitiiniiyle hissediyoruz,
ama biz bu goérevleri ikinci derecede goriiyor ve temel olandan uzaklasmg

saylyoruaz.

Sinemanin ¢énemli ve temel olan yonii, diinyanin duyumu olusudur.
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Asil gikis noktasi sudur: Sinema-Goz olarak kullamilan ahei, bir uzay
duyusu vererek, goriinen olaylarin kargasasim g¢oziimlemekte (yoklamak-
ta) insan goziinden daha kusursuzdur.

Sinema-Goz, zamanda ve uzayda yasar ve gelisir. Izlenimleri, insaminki
gibi degil, ama bambagka bir tarzda algilar ve saptar. Gézlein aninda viicu-
dumuzun durumu, su ya da bu goriiliir olayin, bir saniye iginde tarafimiz-
dan algillanmas) animin niteligi alicr igin hi¢ de yararh degildir, ¢iinkii ahe
bunu daha g¢ok ve daha iyi algilar. Alicr bizi kusursuzluga ulagtinr.

Gozlerimizi kusursuzlastiramayiz, ama ahciyle goézlerimizi sinirsiz ola-
rak kusursuzlastirabiliriz.

(...) Simdiye kadar alicimin hakkini yedik ve onu géziimiiziin ¢ahismasi-
m kopya etmeye zorladik.

Ve ahc1 goziimiize ne kadar iyi dykiiniiyorsa, ¢evirimin degeri o kadar
yiiksekten bigildi. Bugiin aliciy1r azat ediyoruz ve ters yonde ¢aligtinyoruz,
yani alicrtyr dykiinmekten elden geldigince uzaklastiriyorua.

2

(...) Seyirciyi, su ya da bu gorsel olayi, su tarzda gérmeye, benim en
elverigli buldugum tarzda benimsemeye zorluyorum. Go6z, alicinin iradesi-
ne boyun egiyor, alici gozii olgunun birbirini izleyen anlarina yéneltiyor ve
sinema ciimlesini en kisa ve en agik yoldan, ¢dziimiin doruguna ya da ete-
gine gotiiriiyor.

Ornek: Bir boks karsilasmasimin gevrilisi, karsilasmay1 seyreden seyir-
cilerin goériis noktasindan yapilmaz. Cevirim, birbirine kars ¢ikan boksor-
lerin birbirini izleyen davranislarinin saptanmasidir.

3

(...) Bugiin, 1923’te Chicago’daki bir sokakta gidiyorsun, ama ben sana
1918’de Petrogradn bir sokaginda giden miiteveffa Volodarski’ye selam

verdirecegim, o da seni selimlayacak.

Baska ornek: Mezara halk kahramanlannin tabutlan indiriliyor (1918°-
de Astrakan’da gevrilmis goriintiiler). Bir ¢ukur dolduruluyor (Kronstadt,
1921), toplarin salvosu (Petrograd, 1920), kahramanlara sayg: durusu yap-
hiyor, sapkalar c¢ikarihyor (Moskova, 1922). Degersiz malzeme kullanildig:
vakit bile, bu ¢esit sahneler birbiriyle birlestirilebilir.

(...) Ben sinema-gbziim. Ben bir yapiciyun.

Seni ben yarattim ve seni, bugiine kadar var olmuslarin en olaganiis-
tisii ve yine benim yarattifim odaya koydum.

Bu odanm on iki duvan vardir, benim tarafimdan diinyanin gesitli yer-
lerinde ¢evrilmistir.
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Duvarlarin ve ayrintilarin goriintiilerini birlestirerek, senin sevecegin
bir diizene soktum ve bunlarnn arasma, odadan baska bir sey olmayan bir
sinema ciimlesini, dikkatle kurmay: basardim.

Ben sinema-goziim, Adem’den daha kusursuz insani yarattim, hazirhk
taslaklarina, semalarina gore birbirinden farkli binlerce insan yarattim.

Ben sinema-goziim.
Birinden en giiglii, en usta kollann aliyorum; ébiiriinden en gevik, en hiz-

 bacaklan; bir iigiinciisiinden en giizel, en anlamh basi. Kurguyla yeni bir
insan, kusursuz bir insan yaratiyorum...

4

(...) Ben sinema-goziim. Ben mekanik goziim.

Ben makinayim, size diinyay: gosteriyorum, yalmz benim gosterebile-
cegim sekilde.

Bugiinden baslayarak sonsuza kadar, insanin hareketsizligini asiyorum,
ben kesiksiz bir hareketim. Cisimlere yaklasirim, cisimlerden uzaklasirm,
cisimlerin altina kayanm, cisimlerin iistiine tiinerim, dértnala giden bir atin
burnuna yaklagirim, bir kalabahigin ortasina dalarim, hiicuma kalkan asker-
lerin 6niine diiserim, sirtiisti diiserim, ugaklarla havalanirim, diisen ve kal-
kan viicutlarla diisiip kalkarim.

S

(...) Bir kez daha duyalm: Goéz ve kulak.
Kulak dinlemiyor, goéz dikizlemiyor.
Goérevlerin paylasilmasn.

Radyo-Kulak: “Isitiyorum”un kurgusu.
Sinema-Goz: “Goriiyorum™un kurgusu.

6
Rica ederim, yasama giriniz.
Bizler orada galisiyoruz. Bizler, goriisiin ustalari; bizler, her seyi goére-

cek zamam olan Sinema-Géz’le silahlanmis, gérsel yasamin diizenleyicileri.

Orada calisanlar, seslerin ve sézlerin ustalaridir: Isitilen yasamin en
usta kurguculari; onlara, her yerde her seyi dinleyen mekanik bir Kulak-Rad-
vo-Telefon ilistirmeye cesaret ediyorum.

Nedir bu?
Bunlar Sinema-Haber’dir ve Radyo-Haber dir.

(...) Bunlar “Pathé’nin ya da “Gaumont”un haber filimleri olmayacak-
tir, hatta “Kino-Pravda™ da olmayacaktir. Bunlar Sinema-Géz’ciilerin ger-
¢ek haber filimleri olacaktir. Yani: Alicinin sifresini ¢ozdiigii gorsel olaylan
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bas déndiiriicii bir hizla agiga vuran bir goriis olacaktir; sahici bir enerjinin
(tiyatronunkinden ayrilan enerjinin), biiyiik kurgu sanatinin akiimiilatériiy-
le bir biitiin i¢inde birlestirilen pargalar1 olacaktur.

Sinema-Yapitin boyle bir kurulusu, ister giiliing, ister trajik, ister hileli
ister bagka bir sey olsun herhangi bir temay: gelistirmeyi saglar.

Yalmzca gorsel anlan, yalmzca aralan yan yana getirmek séz konusu-
dur.

Kurgu yapisimn olaganiistii esnekligi, bir sinema aragtirmasina her-
hangi bir siyasal, ekonomik ya da baska bir motifi sokmay1 saglar. Bundan
dolaywdir ki,

BUGUNDEN SONRA, sinemada artik ne dramlara ne de polis dykii-
lerine ihtiya¢ yoktur.

BUGUNDEN SONRA, sinemada artik filme alinmis tiyatro diizenle-
melerine ihtiyag yoktur.

BUGUNDEN SONRA, artik ne Dostoyevski ne Nat Pinkerton uyar-
lanmamalidar.

Hepsi, Sinema-Haber’in yeni anlayisinin igindedir.

Yasamin kangsikhigina kesinlikle,

1) Insan goziine, diinyanin goriintiisiinii gereksiz kilan ve onun yerine
kendi “gériiyorum”™unu oneren Sinema-Goz,

2) 11k kez, bu sekilde goriilen, kurulu yasamin dakikalarim diizenleyen
kurgucusu, girerler.

(Lef, sayr: 3, 1923)
Ceviren: Nijat OZON

ricciotto canudo e
sinema

(...) Bu sanat, tiyatronun kaba sabahg karsisinda gergek bir soyluluk,
bir incelik érnegi olarak gikiyor karsumiza béylece. Bir kag kiginin tabiat disi,
tabiatlan dis1 bigim ve kihk degistirmeleri, yiiz saklabanlklan karsisinda se-
yircilerin dikkatini ¢ekme ve tutmadaki diisiik ve kaba yoéntemini, daha
dogrusu “ilkelligini”’ hemencecik seriveriyor gozler dniine tiyatro. Artik kar-
sisinda saskinhk duymayacak denli alhiskin oldugumuz dogaya aykin bir
benzerlesme olay1 ile, bir oyuncunun kisiligini kendininkine ekliyor insan;
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hem bagka hi¢ bir torel diisiinceyle degil, sirf bu “dogaya aykimhik™ anlami
yiiziindendir ki eski Romada halk tiyatro oyuncusunu asag goriiyor, kilise de
onu gogsiinde barindirmiyor, uzaga itiyordu. Bununla beraber, kisiogullan,
bagkalar1 karsisinda birtakim tinsel devinimleri temsil edebilir ve bunlan
birtakim davramslar, sozler ve jestlerle soyutlagtirabilirler; bir yaratmada
bulunurken, bir yazann, yarattig1 kisiyle 6zdeslestigi gibi tipki. Ama “kaba”
ve “dogaya aykin” sézciiklerinin tasidigy anlam, roliin parlak yaldizlan al-
tinda bambagka samlan o gergek varhigin bulunmasindan ileri gelmektedir.
Oyuncuyu gercek erkek giysilerinin i¢inde gérdiigiimiizde, bir yalan kars-
sindaymisgasina carpilir, saskinhga diiseriz. Sinemada béyle bir sey yok
artik. Orada oyuncu, ¢alisirken kahramanlannin kisiligine biiriinen, ama
vazdig1 hetik yedi iklim dért bucakta yiginlari costururken artik bu kimligi
tasimayan yazara benzer. Yedinci sanatin oyuncusu, bir insan yiizii, bir insan
imgesi ¢izer gozlerimiz oniine; bir basimeci nasil bir yapit1 basarsa, bagka ki-
siler de bu gériintiiyii 6ylece saptar, o zaman ayn1 oyuncu bagka goriintiileri
vermeye gegcer, belirli saatlerde bir bagkasin:n yagsantisim devirli olarak yasa-
maz. Tiyatro temsiline nazaran sinema projeksiyonunun can ve tin verici
niteligi o denli agik ve ortadadir ki, uyandirdig: parlak coskularin en derin
gizlerinden birini burada gormek gerekir. Filim de, yazilms bir trajedi ya da
okunan bir dram gibi bir soyutlamadir. Tam bir can ve tin verme yapitidir
demek o, kesin olarak bir sanattir demek. Mantikla diisiiniildiigiinde, bundan
su sonuca variriz ki, ilk ortaya ¢iktig1 giinlerden bu yana, metinsiz tiyatro,
aslinda bir “temsil sanatimn”, ¢irkin ama evrensel bir sozciigiin sinema diye
adlandirdig bir sanatin taslagi olabilmistir ancak. Metinsiz tiyatro ile kusku-
suz, karsimizda, kendilerininki disinda bir yasam ve diis simgelemesini oy-
nayan, isteyerek giyim ve hi¢im degistirmis, yiiziinii géziinii boyamis insan-
lar toplulugunu kastediyorum; gizli bilimciler diinyasinda dikkatimizi ¢ekip
bizi saskinliga ugratan o “ecinniler” ve “cisimlesmis tinler” gibi yabanci bir
kimlige, bir kisilige biiriinmiislerdir bunlar. Metinli tiyatro ise bambaska
bir seydir; o hem soylarin ve gaglarin yarattig1 belli bir zekd ve duyarhgin
driinii olan estetik kiiltiiriin 6zellik ve niteliklerini tasir, hem de bu kiiltiire
katihip katkida bulunur. Demek goérsel dram (sinema), hig bir zaman, tiyatro-
nun kullandig1 yol ve yontemleri kullanamaz; bunlardan hangisi olursa olsun
hig birini yineleyemez. Su tiridi ¢ikmus, gelenekler yiiziinden kokusmus ama
vine de saghk dolu, begeni ve diisiince zenginligi dolu yash Avrupa’da, si-
nema hala tiyatronun aptalca tutsag: olarak kalmaktadir. Amerikan filimleri
karsisinda, teknik yonler bakmmindan, sinemamizin genel disiikliigii tartisma
gotirmez. Kangik bir irk, daha dogrusu irksiz bir ulus olan Amerikalilarin
bir diigsiince gelenekleri, dolayisiyle ayaklarina dolanan hig bir kiiltiir kos-
tekleri yoktur. Eski diinya nasil ses, renk ve tas sanatlan i¢inde dogmussa,
onlar da éyle, estetik bakimindan, dogrudan dogruya perde sanatimn iginde
dogmuslardir. $u yeni kendini yaratma yoluna tim varhklanyle gozii kapal
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olarak gitmeleri i¢in, unutmak zorunlugunda bulunduklari hi¢ bir seyleri
olmadi. Taze, diri, sirtlaninda hi¢ bir yiik olmadan, ézgiir, her tiirli bagdan
uzak, yeni bir sanatta gercekten yepyeni olduklarni gosterebilecek bir du-
rumda olarak geldiler onlar oraya. Nietzsche’nin istedigi o iigiincii yasam
durumu, her seyi 6grenmekte olan gocugun o saflik durumuydu tam onlarinki.
Biz ise her seyi unutmak zorunlugundayiz; binlerce y:llik bir diigiinsel gele-
negi, i¢ yasantimizin canlandinlmasina dogru yiice bir tinsel y6nelimi, miizik,
mimarhk, siir, resim, yontu, séz ve oyun alanlarindaki biitiin hir iinli ge¢misi
unutmamiz gerekiyor. Gérevimiz ¢ok daha yorucu, ¢ok daha yipraticidir
bizim. Kocaman bir adam olduktan sonra, yeniden gocuk olmaya kalkismak
ozellikle giig bir istir. Duygularimizi temsil etmenin bu yeni yollarina Ameri-
kalilar gibi atilamazdik biz. Onlarin égrenmesi, buluglar ardinda kosmas: ge-
rekiyordu, bizim ise, bunca buluslar, bunca arastirmalardan sonra bildikleri-
mizi unutmamiz.(...)

Surasim1 kabul etmek gerekir ki, dziine ve amacina uygun bir sinema
iizerindeki agiklik ve belirginlik Amerika’dan gelmistir bize. Kovboylar, serif-
ler, sevisme dahil biitiin sporlarda basansiz kalmis sporcu geng lazlar, pala
biyikli hainler, arsiz ursuzlar, panayir boksorleri, déner koltuklara oturmus
agizlarinda kalin purolu para babalan ve Miinih’te gevrilmis o tablolardaki
Japonlarla dolu éykiileriyle, diisiince ve bulus bakimindan yoksul, zayif,
cihiz ve gocukga filimler vardi ve bugiin de vardir orada. Ama yine oradadir ki,
sinema gergek olanaklarini kendine dzgii yollarim1 gosterebilmistir bize. Jsik
iginde tasarlanabilen ve estetik yonden usa gelebilecek tiim 151k oyunlan ile
bilimin elverdigi tim 151k olanaklarimin kullanilmasiyle gergeklestirilen bir
sanattir bu. Perdede goérdiigiimiiz kisiler, insan yiizlii, devinen yogun isik-
lardir ancak. En ilging ve belirgin nitelikleri, konusmayip sadece devinme-
leridir bunlarin. Hig bir sey soylemezler ama istediklerini dile getirebilirler.

Almacak en biiyiik ders de buradadir zaten.

(L’usine aux images, 1927)

Ceviren: Tahsin SARAC

louis delluc @ resmegiderlik

Sinemada bir giizellik yaratma olanagi bulundu bulunali, hep sadelige
dogru gidilecek yerde, onu agirlastirmak, Arap sagina déndiirmek igin elden
ne geldiyse yapildi. En iyi filimlerimiz ¢ogu kez, yapmacik ve zorlama bir
giiven diginda fazla bel baglanamayacak denli ¢irkindir. Sinema perdesi éniin-
de gegen bir aksam, ¢ok kez —sanirim ki herkes benimle es kamda olacaktir—
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en iyi seyleri “haberler filmi’’nde buluruz: Yiiriiyiis halinde bir ordu, tarlada
koyunlar, bir zirhlinin denize indirilmesi, plajdaki kalabalik, u¢aklarin kalkis,
maymunlarin yasami ya da ¢igeklerin solmasi gibi seyler, —bu birkag¢ saniye
iizerimizde dylesine giicli ve derin izlenimler yaratir ki sanath buluruz biz
kendilerini. Oysa, ardindan gelen bin sekiz yiiz metre uzunluktaki dramatik
filim igin aym sey soylenemea.

Resmegiderligin 6nemini pek az kimse anlayabilmistirr Hem, bunun
ne oldugu bile pek dyle bilinmez. Deha ile fotograf arasinda gizemli bir uyu-
mun diigiiniilmesine ¢ok sevinirdim dogrusu. Ama nerde. Seyirciler boylesi
bir seye inanacak denli aptal degil. Bir fotografin, dehadaki o beklenmedik
viice yana sahip olabilecegine kimse inandiramaz onu, ¢iinkii, bildigimce,
kimse buna kendisi inanmamigtir her seyden énce.

Sinemacilar topluluguna 6zgii dilde, resmcgelirlik, bayagilik ya da daha
gok, deyimi bagislayin, tam sapa siliklik anlamina gelir. Ornegin, Matmazel
Robinne’in eli yiizii diizgiindiir, hemen resmegider ilin edilir; matmazel
Huguette Duflos’da gdgiis, kalga yerindedir, hemen resmegider ilan edilir;
bay Mathot da resmegider ilan edilir, yakisikli bir erkek olmak 6tesinde hig bir
degeri yoktur oysa. Bir kez de resmegider bulundular mi, artik yan gelip
vatarlar bu kisiler, hangi filim olursa olsun rahathkla bir yerine sokusturulu-
verirler hemen; 151k yetersizmis, gosterimeci isterikmis, yonetmen bir sarap¢i
va da tornaciymis, senaryo yazan kapici ya da akademi iiyesiymis, biitiin
bunlar ancak ikinci sirada bir énem tasir; oyuncular resmegider oldular nu
hersey kurtulmus sayilir.

Ama bakin, sinemacilarin da resmegiderlik iizerinde diisiinceleri vardur.
Hem her birinin kendine 6zgii diisiincesi, boylece ne denli resmegiderlik varsa
o denli de diisiince olmus oluyor. Giinkii, resmegider oyuncu tipi iizerinde
nasil asagl yukan tam bir anlasma varsa, gerisi i¢in de 6yle tam bir karisik-
lik vardir. Peki ama bu gerisi dediginiz ne? Ne olacak, filim. Yani biitiiniiyle
sinema. Yani, bir sanat igin gerekli biitiin teknik.

Bilgisizlerin —sayilar1 ne de ¢oktur Tanrim!- yapip durduklan sey sine-
manin yerine fotografi koymaktir. Resmegiderlige yallah tabii...

Oysa tam tersine, resmegiderlik sinema ile fotografin uyusmasidir. Sine-
ma baska sey, fotograf baska seydir ¢iinkii. Bilen kim? Cok kimse bilir ama
sinemacilar degil. Bir giin, Onuncu Senfoniyi, onu sevmeyen kisiler karsi-
sinda savunmaya ¢ahisiyordum, aralarindan biri “bunlar ¢ok giizel fotog-
raflar ama sinema degil” diye bagirdi. Adamin ne oldugunu ortaya koyan
boylesi bir belge karsisinda ne yamt verecegimi bilemedim.

Bu boyutlu kilma gabalarini, Forfaiture’iin bizi hayran biraktign o
Rembrandt¢a ¢aligmalar: ileriye gotiirmek hos bir seydir ashnda. Ama gide
gide oyle bir an geldi ki, fotograf, filmi gegti, bu yiizden de filim diye bir sey
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ortada kalmad: artik. Bas déndiiriicii gelismelerinden bu yana, Fransiz filim-
lerinin, o pek kotii olduklan giinlerdekinden daha az seyirci g¢ektiklerini de
belirtmek gerekir. On ya da bilemedim on bes ayriklama ise bu olguyu pek-
lestirir ancak. En giizel geritlerimizin bile —adlarim saymayacagim burada-—
giizel, yaldizh g¢ekmeceler gibi igleri bostur.

Bunun béyle olmasi gerekirdi. Ve boyle de oldu. Ama bu arada bagka
seyler de oldu. Artik fotograf yok, sinema var. Fotografin biitiin kaynak
ve olanaklar ile onda devrim yapmis olanlarnn biitiin ustabk ve becerikliligi,
sinema coskusu, anlayisi ve ritmi yolunda kullamlacaktir.

Su fotograf sorununa kafalar amma da takiliyor!

Gosterdigi gelismelerin yavaghgindan inanin ki pek kaygi duymaktayiz.
Oysa, bu gelismelerin yol agtifi bas dondiiriici asirihklardan kaygilanmak
gerekirdi daha ¢ok. lleriye atilan her adim &ylesine gabucak bir manya olu-
yor ki, bunun, geriye atilacak bir adimdan daha da tehlikeli olup olmadigim
insan kendi kendine soruyor.

(...) Fotograftaki geriden aydinlatma denli normal bir sey yoktur.
Bunun asiriiga vardirilmasi, 151k, golge asirihigindan daha kétii olur. Ama
iyi bir fotografin, hi¢ de sanatlica gibi goriinmeyen fotograf oldugunu kime
inandirabilirsin ? Sinemada her sey sade olmali. Her sey dogal olmali sinemada.
Perde, teknik ve kafanin biitiin incelik ve titizligini ister, gerektirir ve zorun-
lu kilar; oysa seyirci bunun nelere mal oldugunu bilmek zorunlugunda degil-
dir hi¢ de; onun yapacagi, anlatimin yalinhigina bakmak ve onu biitiin ¢ip-
lakligiyle kavramaktar.

Bir Italyan filmini meydana getiren pek cici kartpostallarla epeyce
alay edildi. Ayn1 hata bir daha mi islenecek ? Filme karsi daha biiyiik bir
tutku gostereceksiniz diye bu hata daha az hafif olmayacaktir. Oyleyse,
iyisi mi, bu teknik asirihklar, tek bir filim yonetmenin hevesi ya da dehas:
olsun, ama biitiin bir toplulugun ziippeligi degil.

Kiigiik ama seyirciyi ¢ok yikan hatalardan pek kurtulamiyor sinemacih-
gimiz. Neden peki? Giiniin ustalan —ama giinler pek ¢abuk gecer— seyirciyi
pek tanimiyorlar. Susamis bir toplulugun derin anlamim kavrayabildiklerinde,
kendi yaraticilik egitimlerinin hemen nasil tamamlamp yetkinlesiverecegini
bilmiyorlar. Ama ben bunun olanaksiz olduguna kendimi iyice inandirmal-
yim artik, kendini seyirci yerine koymasini bilen tek bir sinemaci tanimiyorum
¢iinkii. $u ritmi, su insanhk yanini, su i¢ten atihsi nerede bulmaya ¢ahsacaklar

peki? Oysa bunlar olmadan, resmegiderlik giigsiiz ve soysuz bir fotograf ol-
maktan oteye gidemez.

Ama baska bir gormelikte yol arayacaklar kendilerine bu kez, su fellik

fellik kagmalar gereken tiyatro var ya, bir tiirli kurtaramiyorlar kendilerini
ondan.

Sinemamn tiyatrodan daha ¢ok tiyatroluk olan su yam var ki biitiin
diinyaya seslenir o... Seyircisi halktir, biitiin halklardir. Biitiin bir kentin otuz
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bin kisilik siralara yerlesip drami seyrettigi eski Yunan tiyatrosundan beri
olmiis gibi olan o topluluk sanatina yeniden kavusturuyor sinema bizi. Eski
temsilleri seyretmege gelen ciftgiler, erler ve balik¢ilann biiyiik gogunlukta
olusu, o giinlerde soy yapitlarin yaratilmasina engel olmad: hi¢ de. Arkadan
gelen uygarhiklardaki hig bir tiyatro, Shakespeare’in ancak yaklastig1 Eschyle,
Sophocle ya da Euripide’in yiiceligine erisemedi.

Sinemamiz ise, tersine, soy yapitlar yaratmaya sirt gevirmeyi yeglemek-
tedir. Iginde ¢alisanlarin, eski Yunan trajedisi iizerinde pek az bilgisi vardir,
hem bundan yararlanmaya kalksalar bile yanhshklardan baska bir sey ak-
taramazlar oradan. Aralarindan bir ikisi Shakespeare adim1 agizlarini alma
virekliligini gosterirler. Ama okur yazar filiin yapimcisinin sayis1 gok azdir
dogrusu.

Biitiin bu kiiltiirsiizliiklerine karsin, eskilerle kuracaklar iliskiden 8grene-
cekleri ¢ok seyler olmaz m1 diye kendi kendime soruyorum. Ortagag, sanat
bakimindan, halke: yan1 biiyiik bir 6nem tasidi. Mister denen dinsel oyunlar,
yontular, giysiler bunu iyice tamitlamaktadir. Resmin durumu, daha da
cosku verici, daha da i¢ agicidir. Biresim ve iisliap yollan, ¢ok kez sinema ya-
pitlarinda goriilmek istenen o ¢izgi yalinhigina tam denk diismektedir. Abel
Gance biiyiikk Diirer’i évdiigiinde haklidir, ama dahi, yalniz ham maddeyi
goriip de yalim1 gérmeyenler igin iyi bir 6rnek degildir. Ille de bir dahi ¢aginp
durmayalim. Gelecegi zaman gecikmez, gelir o; gerisi laf.

Filim yonetmenlerinin bazilarindan tek istegim su: Ilkokul yéntemlerini
biraksinlar da ilk¢ag insanlanmn gittikleri yoldan yiiriisiinler.

(Photogénie, 1919)
Ceviren: Tahsin SARAC

filim kurami
°
béla balazs

Nesnelerin Yiizii

Filim ahicisimin sessiz filim giinlerinde bulguladig ilk yeni diinya, goziin
ancak ¢ok yakindan segebilecegi nesnelerin diinyasi, kiigiicik nesnelerin
gizli yasamidir. Bu yéniiyle filim alicisi bize yalniz simdiye degin bilinmeyen
nesnelerle olaylan gostermekle kalmamistir: Cimen yapraklarniyle dolu bir
kirda biceklerin seriivenleri, bir giinliik civcivlerin kiimesin bir kosesindeki
tragedyalari, ¢igekler arasindaki cinsel ¢atigmalar, ufacik ¢aptaki goriinti
kesitlerinin siiri. Yalmz bu yeni konulan getirmekle de kalmamistir. Filim
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alicisy, sessiz filim giinlerinde de bas ¢ekimler yardumyle, ¢ok iyi bildigi-
mizi sandifimz gizli bir yasamin kaynaklarim agiga ¢ikarmisti. Bugulu, be-
lirsiz dis ¢izgiler gogunlukla bizim duyarsiz uzak gérmezligimizin, yapmacik-
hgimizin sonucudur. Yasamin tasan kesimini yiizeyden ahsimizdir ancak.
Filim alicisy, canh etkinliklerin, biitiin biiyiik olaylarm ig¢inde yer aldig: hiicre
yasamum goz oniine sermistir; ¢iinkii en biiyiik goriiniiniin resmi bile, tek tek
par¢alarin bir araya gelen kimultilarindan baska bir sey degildir. Artarda
bir¢ok bas ¢ekimler, bize genelin tikele doniistiigii anin ta kendisini gos-
terebilir. Bas ¢ekim bizim yasam gériisiimiizii yalmz genisletmekle kal-
mamis, derinlestirmistir de. Sessiz filim giinlerinde bas ¢ekim, yalmz yeni
seyler ortaya ¢ikarmakla kalmiyor, eskinin anlamini da gosteriyordu bize.

Goriinen Yagam

Bas ¢ekim, elin bir eylemiyle, daha 6nce bir seyi oksarken ya da bir
seye vururken gordiigiimiiz o elde hi¢ dikkatimizi ¢gekmemis bir 6zelligi, ¢ogu
zaman yiiziin herhangi bir anlatimindan daha anlamh olan bir 6zelligi bize
gosterebilir.

Bas ¢ekim, yillarca birlikte yasadiginiz, bununla birlikte gene de pek
az tamdigimz golgenizi duvarda size gosteriverir; odanizda sizinle birlikte
yasayan, yazgist sizin kendi yazgmiza bagly sagir-dilsiz nesnelerin yiizleriyle
yazgilarim gosterebilir. Daha 6nce yasaminiza, miizikten anlamaz bir konser
dinleyicisinin, senfoni ¢alan bir orkestray1 dinleyisi gibi bakmigsinizdir. Béyle
bir dinleyicinin biitiin isittigi ana ezgidir ancak, gerisi biitiiniiyle belli belirsiz
bir mmltiya déniismiistiir kafasinda. Ancak, ezginin her béliimiindeki yan
ezgiler kurulusunu duyabilen bir kimse béyle bir miizigi gergcekten anlayip
sevebilir. Bizim yasam goriisiimiiz de boyledir iste: Ancak ana ezgiyi goriir
goziimiiz. Ama iyi bir filim, bas ¢ekimleriyle, ¢ok sesli yasamimizin en gizli
kesimlerini gosterebilir, bize yasamin gozle segilebilecek dolasik ayrmtilarini,
kisinin bir orkestra parg¢asimin béliimlerini teker teker okuyusu gibi gérmeyi
ogretir.

Bag Cekimin Duygusal Biiyiisii

Bas ¢ekim ara sira ayrintilara agin diigkiinliik gosteren kuru bir dogal-
cihk izlenimi verebilir. Ama iyi bir bagsgekim dort bir yana, gizli seylerin
derinliklerini kavrama yolunda sevecen bir insanca yonelisin, ince bir ilginin,
yasamin en kii¢iik kesimlerindeki ince ayrintilara igten bir egilisin, sicak bir
duyarligin 1sinlanm sagar. lyi bas gekimler duygusaldir; gozle degil, goniille
kavranmis seylerdir.

Bas ¢ekimler, ¢ogunlukla yiizeydeki goriiniisler altinda, gergekten
olup biten geylerin dramatik bir yoldan géz 6niine seriligidir. Oturdugu yerde
buz gibi bir konusmaya dalmis bir kimseyi gosteren bir boy ¢ekimi gorebilir-
siniz sozgelisi. Bas ¢ekim, titreyen parmaklarin kiigiik bir nesneyi sinirli
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sinirli gekistirmesini gosterecektir— bir i¢ firtinamin belirtisidir bu. Giinlitk
giineglik bir giivenle dolu rahat bir evin resimleri arasinda, birden oymah
somine alinhginda kétiiliik sagan bir bagin siritisini, ya da karanliga agilan bir
kapmin gézdag: veren tiksingligini goriirsiiniiz. Operada, hazirda bekleyip
duran yazginin kilavuz-kavram: (leitmotive) gibi, seving dolu bir sahneye,
hazirda bekleyip duran yikimin gélgesi diisiiverir.

Bas g¢ekimler yonctmenin siirsel duyarhigini dile getiren resimlerdir.
Nesnelerin yiizlerini, bu yiizlerle ilgili anlatilann dile getirirler; bu anlatilar
bizim bilingalt1 duygulannmizin bir yansimasi olarak anlam kazanir. Gergek
alia yonetmeninin sanati1 da burdadir iste.

Cok eski bir Amerikan filminde sdyle bir dramatik sahne gérmiistiim:
Gelin kilisede, hoglanmadigy, evlenmeye zorla itildigi zengin giiveyden bir-
denbire kagiveriyor. Hizla kosusu sirasinda, diigiin armaganlariyle dolu koca-
man bir odadan ge¢mek zorunda kaliyor. Giizel seyler, iyi seyler, yararh sey-
ler, 11l 1511 yanan nesneler, giiven dolu bir giiliiniseyisle, anlaml yiizlerle
geline dogru ‘egiliyorlar. Giiveyin verdigi armaganlar: Nesnelerin dokunakh
bir ilgi, esirgeme, sevecenlik, sevgi sagan yiizleri —hepsi de kagan geline baki-
yor, o da onlara bakiyor ¢iinkii; hepsi de cllerini ona dogru uzatuir gibi, o boyle
bir duygu iginde ¢iinkii, daha da gogaliyorlar— oday: tika basa doldurarak
yolunu tikiyorlar —boylece gelinin kagisi gitgide yavashyor, sonra duruyor,
en sonunda da gelin kagmaktan vaz gecip geri déniiyor.

(...) Bununla birlikte, nesnelerin yapisinin, bigiminin bulgulanisindan
daha da 6nemli olan sey, insan yiiziiniin bulgulanisidir. Yiiz anlatumi insanin
en oznel eylemidir, konusmasindan da daha ézneldir, giinki sézciikler olsun,
dilbilgisi olsun, az g¢ok evrensel gegerlikteki kurallara, geleneklere baghdir;
oysa yiiz oyunlari, daha énce de belirtildigi iizre, ¢ogunlukla bir yansilama
sorunu olmaklabirlikte, nesnel yasalann yénettigi eylemler degildir. Insan eyle-
minin bu en 6znel, en bireysel érnekleribas gekimle nesnel olarak saptanabilir,

Yeni Bir Boyut

Bas ¢ekim bir nesneyi ya da bir nesnenin belli bir par¢asini kendi
cevresinden ayn olarak ele alsa bile, biz o nesneyi ya da pargay: gene uzayda
var olan bir sey olarak goriiriiz; sozgelisi, bas ¢ekimde gosterilen elin, belli
bir kisinin eli oldugunu bir an bile unutmayiz. Ama Griffith, dehéis: ve atil-
ganhgiyle, sinema perdesine “govdelerinden ayrilmis kafalar™ yansittifn za-
man, insan yiiziinii uzayda daha yakinimiza getirmekle kalmadi, ayn1 zaman-
da uzaydan alip bagka bir boyuta aktardi. Burada demek istedigimiz, sinema
perdesiyle, iizerinde oynasarak goéze ulasan 11k golge parcalarmin yalniz
uzayda kavranabilecek seyler oldugu degil tabii; demek istedigimiz, yiizdeki,
bas ¢ekimle gbz oniine serilen anlatimdir. Belli bir kimsenin eli oldugunu
bilmezsek, ya da diisiinmezsek, tek basina bir elin hi¢ bir anlam, anlatim tas:-
madigim séyledik. Bir yiizdeki anlatimun kendi basina bir biitiinliigii, bir
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kapsami vardir, dolayisiyle onu uzay iginde var olan bir sey olarak diisiinmemiz
gerekmez. O yiizii hemen biraz énce bir kalabahigin ortasinda gormiis olsak,
bas gekim onu étekilerden ayirp tek basina gosterse, gene de birdenbire
diinyadaki biitiin yiizlerden apayrn bir yiizle bashasa kaldigimz1 duyanaz.
Yiiziin sahibini az 6nce bir genel ¢ekimde gormiis olsak da, bas ¢ekimde
gozlere baktigimizda yiiz sahibinin genel gériiniisiinii diisiinmeyiz artik, ¢iinkii
yiiziin anlami ile anlatimnmn uzayla bir iliskisi, sahibiyle bir bag1 yoktur artik.
Tek bir yiizle karsilasmak bizi uzay digina gétiiriir, uzay bilincimiz kesintiye ug-
rar, baska bir boyutta buluruz kendimizi: Yiiz yapisinin, yiiz eylemlerinin bo-
yutunda. Yiiziin par¢alanmn, sézgelisi uzayda yanyana goriilebilecegi gercegi
—gozlerin yukarda, kulaklarin yanlarda, agzin asag ortada olusu— karsimiza
etle kemikten yogrulmus bir bigim degil de, bir anlatim, baska deyimle cos-
kular, ruhsal durumlar, amaglar, diisiinceler, gozle goriillmekle birlikte uzayda
var olmayan seyler giktig1 an,uzaylabiitiin baglantisim yitirir. Ciinkii duygular,
cogkular, ruhsal durumlar, amaglar, diisiinceler kendi baslarina uzaya ozgi
seyler degildir, uzaya o6zgii gereglerle gozle goriilir kilinsalar bile.

Bag Cekimdeki Yiizlerin Ayrintilan

Buraya degin yiiz anlatimu, yiiz ¢izgilerindeki oyunlar konusunda séyle-
diklerimin hepsi yiiziin biitiiniinii kapsar. Bu tiir yiiz anlatimi1 az ¢ok denet
altindadir, ~bir insan, isterse duygularimn yiiziinden anlagilmasim énleyebilir—
yalanciktan duygular bile takinabilir, yapmacik anlamlara biiriiniir, yiiziiyle
yalan séyleyebilir.

Bununla birlikte ahci, yiize ylesine yaklasir ki, govdenin bir ayrintisi
olan yiiziin bile “mikrofizyonomik™ ayrintilarim gésterebilir, iste o zaman
yiiziin hi¢ de gonlimiizce denetleyemedigimiz belli kesimleri oldugunu,
bunlarin takindig: anlamlarin da bile bile yapilmis ya da bilingli seyler sayila-
mayacagini, bu anlatimlarin gogunlukla yiiziin geri kalan kesimlerinde beliren
genel anlamla geligsebilecegim goriiriiz.

Bu durumun ¢ok biiyiik bir sanatga degeri, anlami vardir, ¢iinkii konus-
mada, gerek yetiskin bir kimsenin gerekse ayik bir insamn konusmasinda,
istek dis1 ya da bilingsiz 6geler yoktur. Bir kimse yalan séylemek istiyorsa,
yetenekli bir yalanciysa sozle eksiksiz basarir bu isi. Ama yiiziinde, denetim-
den uzak kesimler vardir. Kaglarim catip almimi istedigince kiristirabilir,
alici gene iyice yakina sokulup, kisice denetlenebilecek tiirden bir anlam
tasunayan cenenin, yiiziin oteki kesimlerinde goriillen kabadayihktan ¢ok
uzak bir giigsiizliik, tirkmiislik i¢inde oldugunu gosterir. Agzin o denli tath
gilimseyisi bosunadir— tek basina biiyiitiilerek gosterilen kulak memesi,
burun kanadi, sinsi bir kabalg, zorbahg géz oniine seriverir.

Eisenstein’in filimlerinden birinde bir rahip vardir; yakisikli, boylu

poslu bir adam. Soylu yiiz ¢izgileri, esinli gozleri, gorkemli bir sesle daha da
bir panilt1 kazanmstir. Bir ermisin eksiksiz drnegidir sanki. Ama alic1 bir ara,
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valniz bir goziiniin kocaman bir bas ¢ekimini verir; giizel, ipek gibi kirpik-
leri altindan, gozetleyici, kurnaz bir bakis incecik bir gigekten ¢ikan bir tirtil
gibi kayiverir. Sonra yakistkh rahip kafasimi gevirir, bir bas ¢ekim ensesini,
kulak memesini gosterir. Bunlarda, i¢inde kétiiliilk kaynayan bir koyliiniin
acimak bilmez, igreng bencilligini goriiriiz. Ensedeki, kulak memesi ile boyun-
dakibu anlam 8yle kesin bir inandiricilikta, 8yle tiksingtirki, soylu yiiz yeniden
goziiktiigiinde, tehlikeli bir diisman1 gizleyen yalanci bir értii gibi kalir.
Aynntilar daha saglam bir degisik gergek tasiyorsa, biitiin yiiziin anlami bu
avrintilarin anlamini értemez. Yazibilim (graphology) bir kimsenin karakterini,
vazdig1 seyler gercek olsa bile, el yazismdan gikarabilecegini ileri siirmektedir,
ama el yazisini bu yolda okumak seyrek rastlanan bir yetenektir. Yiizleri oku-
mak da yiginlarin ¢ok degerli bir yeterligi olmak iizereydi, sessiz filme borg-
luyuz bunu. (

Alicinin Yerini Degigtirmek

Alicinin yerlestirilme diizenini degistirmek, filim sanatinin ikinei biiyiik
varatic1 yéntemidir. Bu bakimdan da filim hem ilkeleriyle hem de yéntem-
leriyle biitiin 6teki sanatlardan ayrlir. Tiyatroda her seyi aym bakis nokta-
sindan, ayn1 agidan, daha dogrusu aym perspektivden goriiriiz. Filmi gekile-
cek tiyatro da daha bagka tiirlii olamazdi. Arasira, sahneden sahneye agiy1
va da perspektivi degistirdi, ama ayni1 sahnede yapamadi bu degisikligi. Bagka
baska yaghboya resimlerde baska baska perspektivler vardir, o resimlerin
sanatca temel yaratic1 6gesi, sanatga 6zelligi de budur. Ama her resmin degis-
mez, tek bir perspektivi vardir; béylece resimde gﬁsterilefl her nesnenin dig
cizgileri sinirhidir, her nesne tek basina kesin bir bigimdir. Bu nesnenin anlam-
i bir durusu, yapis: olabilir, ama bir filimde degisen alici yerinin filimdeki
nesnelere sagladigi bagka baska dis gizgiler gibi degisen bir anlam tasgiyamaz.

Sinema fotografgihigi, ancak ahcinin degisik durumlarda yerlestirilmesiyle
bir sanat durumuna yiikselmistir. Alici, nesneye bagh olarak eyleme gegiril-
meseydi, bu sonuca hi¢ bir 151k etkisiyle varilamazdi. Sinema fotografcilig:
mekanik bir kopyacihik olarak kalird:i ancak.

Fotograf: Cekilen Goriintiiniin Bilegimi

Ahcinin degisik diizenlerde yerlestirilmesi konusundaki ézgiirliik, goriin-
tiiye, biitiin sanatlarin temel kosulu olan 6zne-nesne bilesimini saglamigtar.
Her sanat yapit1 yalmz nesnel gergegi degil, sanatgimin 6znel kisiligini de
sunmalidir; bu kisilige onun nesnelere bakis bigimi, iilkiisii, gaginin yetersiz-
likleri de girer. Bunlarin hepsi filme belki de hig sezinlenmeksizin yansimak-
tadir. Her resim yalmz gercekten bir pargayr gostermekle kalmaz, bir bakis
agisin1 da yansitir. Alicinin yerlestirilme bigimi, alict ardindaki insanin ig
yonelimini dile getirir.

Nesnesini kili kilina yansitan, benzerlikte tipk: olan bir portre bile, ger-
¢ek sanat yapit1 ise, yalmz konu aldig: kisiyi degil, sanatqiya da yansitir.
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Bir ressam, yaptig1 resme benligini tiirlii yollardan aktarabilir. Diizenleyis,
renk, firca dokunuslan gibi biitiin 6zellikler, sanatginin kendisini de en az dile
getirdigi nesne olgiisiinde yansitir. Ama filim gekicisinin kisiligi bir noktada
kendini gosterir ancak: Cekim diizenini de belirleyen, ahe1 yerlestirilmesi.

Nesnenin Oznelligi

Gerek insan, gerek hayvan, gerekse dogal bir goriiniim ya da olus, bizim
bakis agimiza, gizgileri saptayisimiza gore binlerce bigim gosterir. Binlerce
¢izginin belirledigi bi¢imlerin her birini tek nesnede, ayni nesnede goriiriiz,
¢iinkii bu bigimler kendi aralarinda birbirlerine benzemese de, yansittiklar
ortak ornege benzer. Ama her bicim ayr bir bakis a¢isini, ayn bir yorumu,
ayn bir ruhsal durumu dile getirir. Her goriis agis1 bir i¢ tutumu belirtir. Hig
bir sey nesnelden daha 6znel olamaz.

Alic1 yerlestirilmesi teknigi, filim sanatinin en kendine 6zgii etkisi olarak
gordiigimiiz ozdeslestirme eylemini saglar. Alici, karakterlerle gevrelerine,
karakterlerden birinin géziiyle bakar. Cevreye, her an baska bir karakterin
goziiyle bakabilir. Alicinin boyle degisik bi¢imlerde yerlestirilmesiyle, eylem
salinesini igerden, dramatis personae’nin gozleriyle goériir, bu kisilerin nasil
bir duygu iginde olduklarum1 anlariz. Kaliramanin igine diistiigii ugurum,
bizim ayaklannmiz altinda agilir, tirmanmak zorunda oldugu tepeler de
bizim oniimiizde goge dogru yiikseliverir. Filimdeki goériinii degistigi zaman,
biz bagka bir yere bakiyormus gibi oluruz. Bévlece, alicinin siirekli olarak
degisik bi¢imlerde yerlestirilmesi, seyirciye kendi yeri degisiyormus duygu-
sunu verir, tipk: 6éniindeki perondan bir tren kalkinca, kendisi ilerliyormus
sanisina kapilan bir kimse gibi. Filmin gergek o6devi, sinema fotografgihig
tekniginin sagladig: sanat etkilerinin, yeni ruhbilimsel etkilerin derinlerine
inmektir.

“Deja Vu”

Resim ile seyircinin bu ézdeslestirilmesi, (¢iinkii resim, kimin goziiyle
gorillmiisse o kimsenin bakis agisimi siirdiiriir) filmin, belli ahe1 diizenlerinin
ardarda tekrarlanmasiyle, seyirciye o belli resmi daha énce gérmiis oldugu
izlenimini vermesini saglar: Bir yiiz ya da bir goriinii, bellekte tipki daha
once gercekte goriillmiis oldugu gibi canlanmalidir, yoksa aym ruhsal durumu
bir kez daha uyandiramaz. Ote yandan, belli bir alici diizeninin tekrarlamsi,
gecmis bir yasantimin amsim uyandinr, ruhbilimdeki inli “daha énce gor-
miis olmak”™ izlenimini saglar.

(Theorv of the Film)
Ceviren: Aksit ‘GOKTURK



v. 1 pudovkin
®
filim sanatinin temeli

Filin1 sanatmun temeli kwrgu'dur. Sovyetler Birlifi'nin geng sinemasi
bu parolayla silihlanarak ilerlemesine basladi ve bu 6zdeyis bugiine kadar
anlamindan da giiciinden de hi¢ bir sey yitirmedi.

“Kurgu” deyiminin her vakit biitiin 6ziiyle yorumlamp anlagilmadig
da akildan ¢ikarilmamalidir. Bazilarina goére bu terim safga, filim pargala-
rnnin kendilerine 6zgii zaman sirasina goére birbirine eklenmesinden baska
anlama gelinez. Bazilar1 da ancak biri hizli biri de yavas olmak iizere iki ge-
git kurgu bilirler. Fakat bunlar ritmin (yani kesimde kisa ve uzun filim par-
calarinin siralanmnasiyle diizenlenen etkinin), kurgununun biitiin olanakla-
rim hi¢ bir vakit tiiketmedigini unutmaktadirlar ya da bunu hig bir vakit
dgrenmemislerdir.

Goriusimii agiklamak, kurgunun anlamini ve biitiin giiciinii okur-
larima yanhssiz olarak iyice anlatabilmek igin bir baska sanat bigimiyle,
edebiyatla benzetme yapacagim. Ozan ya da yazar igin tek tek sozciikler
ham maddedir. Bu sozciiklerin ¢ok genis, ¢ok gesitli anlamlar1 vardir. Bu
anlamlar ancak soézciigiin ciimle igindeki yeriyle belirlenmeye baglar. Bir
sdzciik, kurulu ciiinlenin tamamlayicr bir pargasi oldugu oranda bu sézcii-
giin etkisi ve anlami degisir. Bu durum, sézciigiin yeri sanatgi bigimde kesin
durumunu alincaya kadar siirer.

Sozciikler ozan i¢in ne ise yararsa, tamamlanmis bir filmin her ¢ekimi
de filim yonetmeni i¢in aym ise yarar. Filim yonetmeni duraksayarak, sege-
rek, atarak, yeniden ele alarak ayr ayrn gekimler éniinde durur ve bu asa-
mada ancak bilingli, sanatg1 diizenlemeyle yavas yavas “kurgu ciimleleri’’ni,
olaylar1 ve ayrimlar1 bir araya getirir, bundan da adim adim, tamamlanmig
olan yaratma, yani filim ortaya gikar.

(...) Benim savima gore, belirli bir gériis noktasindan alinan ve perdede
seyircilere gosterilen her nesne, alict 6niinde hareket etmis olsa bile, bir 6lii
nesne’dir. Herhangi bir nesnenin alic1 éniinde kendine 6zgii hareketi heniiz
perdedeki hareket sayilamaz. Béyle bir hareket, gegitli filim pargalarinin bir
araya getirilmesiyle saglanan hareketin, kurgu yardimiyle gelecekteki ku-
rulusunun ham maddesinden baska bir sey degildir. Bu nesne ancak bir sii-
rii 6biir nesnelerle birlikte diizenlenirse, ancak g¢esitli bagka baska gorsel go-
riintiilerin biresiminin bir parcas1 olarak sunulursa filimsel yasama kavusur.
Benzetmemizdeki “kayin agaci” sozciigii gibi bigim degistirerek bu nesne
de boyle bir islemde doganin fotograf yoluyle elde edilmis kaba kopyas: ol-
olmaktan gikip filimsel big¢im’in bir pargasina déniisiir.
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Her nesne perde iizerine oylesine getirilmelidir ki, artik fotograflik 6z
degil sinemalik 6z tasimalidir.

Boéylelikle insan, kurgunun anlaminin ve bunun yoénetmenin karsisina
cikardifn sorunlarin, gekimlerde kendiliginden bulunan mantiki zaman di-
zisiyle ya da bir tartim diizenlemesiyle hi¢ bir vakit tiikenmeyecegini kav-
rar. Kurgu temel, yaratic1 giigtiir; bu giiciin yardimyle ruhsuz fotograflar
(tek tek ¢ekimler) canli, sinemalk bigime sokulur. Surasi1 da ilgi ¢ekicidir

ki, bu bi¢imin kurulusu sirasinda kullanilan malzeme gergekte perdede go-
rindiigiinden tamamiyle ayri nitelikte olabilir.

(...) Kurgu filimsel gercegin yaratic1 giiciidiir ve doga ancak kurgunun
iizerinde gahstigi ham maddeyi verir. Iste gercek ile filim arasindaki iligki
de tam budur.

(...) Sinema biiyiik ve hizh adumlarla ilerliyor. Sinemamn tiikenmez
olanaklar1 var. Yalmiz unutulmamalidir ki, sinemanin ger¢ek sanata giden
yolu ancak, kendisine yabanci olan bir sanat bi¢iminin, yani tiyatronun buy-
ruklarindan kurtuldugu vakit bulunacaktir. Sinema simdi kendi yéntem-
lerinin esiginde bulunuyor.

Seyircinin duygu ve diigiincelerini kurgu yardimiyle perdeden etkile-
mek ¢abas1 ¢ok biiyiik bir énem tasir, giinkii bu, tiyatronun yéntemini red-
deden bir gabadir. Ben kesinlikle inaniyorum ki, uluslararas: biiyiik sinema
sanati, bundan sonraki ilerleyisini bu yoldan saglayacaktir.

(Kinorejissér i kinomaterialin 1928’deki Almanca baskisina 6nsézden).

filim malzemesinin Ozellikleri

Filim ortaya ilk gtktiza yillarda, fotografin yapamadigini, yani hareket-
leri saptamag gerceklestirebilen ilgi gekici bir bulustan bagka bir sey degil-
di. Akla gelebilecek her gesit hareketin goriiniisii filim iizerine alhmp saptana-
hiliyordu. 11k filimler, bir yenilik olarak, seliiloit iizerine bir trenin hareket-
lerini, sokaktan gegen kalabaligi, bir vagonun penceresinden gériiniimiin
gecisini... saptamak igin girisilen ilkel ¢abalardan ibaretti. Bundan dolay:
filim baslangicta, yapisindan otiirii sadece bir “canh fotograf”ti. Sinema-
y1 sanat diinyasina baglamak i¢in girisilen ilk denemeler tabiatiyle tiyatroy-
la sinirhydi. Yine bunun gibi salt bir yenilik olarak, trenin ve hareketli de-
nizin ¢ekimlerine benzer yolda, oyuncularin canlandirdiklan komik ya da
dramatik karakterlerin yer aldig1 sahneler gevrilmege baslandi. Bununla
ilgili olarak, bu ilkel filimlerin gésterildigi oldukga kiigiik, dzel salonlar ge-
lismege baslada.

(...) Filim, 6nceden oldugu gibi, canh fotograf olmaktan dteye gegeme-
misti. Filmi meydana getirenin ¢alismasina sanat girmemisti. Yonetmen
sadece “oyuncunun sanatr’’m filme ahyordu. Filim oyununun kendine 6zgii bir
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vontemi oldugu, filmin kendine 6zgii nitelikleri bulundugu, yénetmenin fil-
mi gevirme tekniginde kendine 6zgii yontem gerektigi heniiz kimsenin akh-
na gelmiyordu. (...) Yonetmen bu sekilde oynanan sahneyi bir biitiin olarak
alivor, alici yénetmeni de alicisim siirekli olarak galistirip bunu bir biitiin
olarak seliiloit iizerine gegiriyordu. Yonetmenin malzemesi, tiyatroda da
kullamlan ayn1 gergek kisiler — oyuncular — oldugu igin ¢evirim iglemi bagka
tiirlii diigiiniilemiyordu. Alicr yalnizca, daha énceden bastan sona diizenlen-
mis ve kesinlikle planlanms sahneleri kaydetmekten 6teye gegmiyordu. Bir
tivatro oyununun perdesi nasil sahnelerden meydana geliyorsa, filim ¢ekim-
leri olan parcalar da sadece gelisen olgunun zaman sirasina gore birlestili-
vor, ondan sonra seyirciye filim diye sunuluyordu. Biitiin bunlar ézetlersek,
filim yo6netmeninin ¢alismasi, tiyatro yénetmeninin g¢alismasindan hig bir
bakimdan ayrilmiyordu.

Oyunculan dilsiz olan ve seliiloit iizerine oldugu gibi gegirilen, sonra

da perdeye yansitilan bir oyun... Iste sinemanmn bu ilk giinlerindeki filim
buydu.

Filim oyununda kendine 8zgii olanaklarin bulundugunu ortaya ilk ¢-
karalanlar Amerikalilar oldu. Filmin, mercek éniinde gegen olaylarin basitge
saptanmasiyle kalmayip, bu olaylar1 dogrudan dogruya kendine odzgii dzel
vintemlerle perdeye aktarabilecek durumda oldugu anlasildi.

Ornek olarak bir sokak gosterisini ele alalim; bu gésterinin gozlemcisi
oldugumuzu varsayalim. Bu gésteriyi agik ve belirli bir sekilde izleyebilmek
igin gozlemci baz hareketler yapmak zorundadir. Once, bu gosteriyi biitii-
tiniiyle gorebilmek ve gosterinin ¢apimi anlayabilmek igin bir evin damina
¢ikmak zorundadir. Ondan sonra, asagiya inip birinci katin penceresinden
bakarak gosteriye katilanlarin tasidiklar dévizleri okumalidir. Nihayet,
gosteriye katilanlarin dis goriiniislerini anlayabilmek igin kalabahigin arasi-
na karismas:1 gerekir.

Gozlemci ii¢ kez goriis noktasimi degistirmistir; gozledigi olayin elden
geldigi kadar tam ve eksiksiz bir goériiniigiinii saglayabiimek i¢in bu olaya
bazan yakindan, bazan uzaktan bakmistir. Bu cesit etkin bir gézlemecinin
verine alic’’yr gegirmege ilk calisanlar Amerikalilar olmustur. Amerikal:-
lar filim ¢aligmalarinda, sahnenin sadece filim iizerine gecirilmesinin degil,
fakat dogrudan dogruya aliciyr da hareket ettirerek —filme alinan nesnenin
degisikliklerine gére alicimn durumunu da degistirerek— aym sahneyi, kol-
tuguna ¢ivili bir tiyatro seyircisinin yerini tutan merceginkinden daha agik
ve daha etkileyici clarak verebilmenin elde oldugunu gostermislerdir. O za-
mana kadar hareketsiz bir seyirci olan alict sonunda bir yasam kazanmgtur.
Alic1, dogrudan dogruya harekete dzgii yetiyi kazanmis ve kendisini bir se-
yirci’den etkin bir gézlemci’ye gevirmistir. Bundan béyle, yonetmenin de-
netimindeki alici, seyircinin sadece filime alinan nesneyi gormesini sagla-
makla kalmiyor, seyirciyi bu nesneyi kavramaya da zorluyordu.
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Iste omuz gekimi, boy gekimi, genel cekim kavramlar sinemada ilk kez
bu sirada ortaya ¢ikt1 ve bu kavramlar sonradan filim yénetmeninin ¢ahs-
ma temeli olan kurgunun yaratici igsinde 6nemli bir rol oynadi. Béylelikle
tiyatro yonetmeni ile filim yonetmeni arasindaki bagkalik ilk kez agikga or-
taya gikiyordu. Baslangigta gerek tiyatro yonetmeninin gerekse filim yonet-
meninin ¢ahistiklar1 malzeme eyni idi. Ayn1 oyuncular ayni sahneleri aym
sirayla oynuyorlardi, sadece bu sahneler biraz daha kisaydi, bir de sézsiizdii.
Filim oyunculugunun teknigi, sahne oyunculugunun tekniginden hi¢ bir bas-
kalhik gostermiyordu. Tek sorun, elden geldigi kadar, sozciiklerin yerine el
kol isaretlerini gegirmekti. Iste filimin ¢ok hakli olarak “tiyatronun yedek
pargast” diye adlandirildigi zamanlar béyleydi.

Fakat kurgu kavraminin anlagjilmasiyle durum temelli bir degisiklige
ugradi. Filim sanatinin gergek malzemesinin, alici merceginin yéneldigi ger-
¢ek sahneler olmadig ortaya gikti. Tiyatro ydnetmeni daima gercek siireg-
lerle ¢alismak zorundadir, onun malzemesi bunlardir. Tiyairo yénetmeni-
nin en sonunda diizenledigi ve yarattig1 ¢alisma da —sahne iizerinde kurulan
ve oynanan sahne- aym sekilde gercek uzay ve gergek zaman’in kanunlarina
boyun egerek yer alan gercek siiregtir. Bir sahne oyuncusu kendisini sahne-
nin bir ucunda buldugu vakit, gerekli sayidaki adimlar1 atmadan sahnenin
obiir ucuna gidemez. Bu ¢esit yol aliglar ve aralar, gercek uzay ve gergek za-
man kanunlarina bagh kagimilmaz seylerdir. Tiyatro yonetmeni bu kanun-
lara daima boyun eger ve hig bir vakit bunlar ¢igneyebilecek durumda degil-
dir. Gergekten de, gercek siireglerde ¢ahsilirken, olgunun tek tek énemli nok-
talanm birbirine baglayan bir dizi are’dan kaginmak elde degildir.

Ote yandan, filim yénetmeninin gahsmasini ele ahrsak, ham malzeme-
nin, iizerine ¢esitli goriig noktalarinin, olgunun ayr1 ayri1 hareketlerinin sap-
tandigy bu seliiloit par¢alari’ndan baska bir sey olmadig: ortaya c¢ikar. Cev-
rilmis olan olgunun filimsel anlatinum meydana getirmek iizere perdedeki
bu gériiniisleri yaratan, bu pargalardan baska bir sey degildir. Béylece, filiin
yonetmeninin malzemesi, gercek uzay ve gercek zamanda meydana gelen
gergek siiregler degil, fukat bu siireclerin iizerine kaydedildigi bu seliiloit
pargalarindan meydana gelir. Bu seliiloit, kurguyu yapan yénetmenin iste-
gine boyun eger. Filim yénetmeni, herhangi bir goriiniisiin filimsel bigimi-
ni meydana getirirken, biitiin ara noktalan1 atabilir, boylelikle zaman igin-
deki olguyu gereken en yiiksek derecede yogunlastirabilir.

Gereksiz ara mnoktalarinin atihsiyle olgunun yogunlastirilmasindan
meydana gelen bu derisik zaman ybntemi, ¢ok daha basit bir sekilde tiyat-
roda da ortaya ¢ikar. Bu ydéntem kendisini, bir sahne oyununun perdeler-
den meydana gelinesinde gosterir. Birinci ve ikinci perdeler arasinda birgok
yilin ge¢mis olmasinmi saglayan oyun yapisi gesi de, olgunun zamanindaki
bir derisikliktir. Filimde ise bu yéntem en asir1 dereceye kadar izlenmekle
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kalmaz, filimsel anlatumn temel’ini de meydana getirir. Her ne kadar tiyatro
vonetmeni igin iki komsu perdeyi zaman bakimindan yakinlastirmak eldey-
se de, yine de bunu tek bir sahne i¢indeki ayr1 ayrn olaylarda uygulayamaz.

Filim ybnetmeniyse, tersine, yalmiz ayr1 ayr olaylar: degil, hatta aym
insanin hareketlerini bile zaman i¢inde yogunlastirabilir. Cok kez “filim hi-
lesi” diye nitelenen bu islem, gercekte filimsel anlatumin kendine 6zgii yon-
temlerinden baska bir sey degildir.

(...) Sokaktaki gosteriyi seyreden gozlemci 6rneginden, filim g¢evirimi-
nin sadece mercek oniinde yer alan olaylarin oldugu gibi saptanmast olarak
kalmayip, bu olayiwn ézel bigimde anlatmm da olabilecegini 6grenmistik. Do-
gal bir olay ile bunun perdedeki goriiniisii arasinda gbze g¢arpan bir basgka-
Lk vardir. Iste filmi bir sanat yapan da bu baskaljin ta kendisidir. Alic1, yo-
netmenin kilavuzluguyle, biitiin fazlahklar1 atmak ve seyircinin dikkatini
ancak onemli ve bir deger tasiyan seyi gorebilecek yolda yénetmek gorevini
viiklenir.

(...) Alicr tarafindan yaratilarak, yonetmenin istegine boyun egerek
—ayn ayn seliiloit pargalarinin kesilmesi ve birlestirilmesinden sonra— yeni
bir filtmsel zaman dogmaktadir. Bu, alicinin 6niinde meydana gelen olayin
icinde gectigi ger¢ek zaman degil, sadece alginin hiziyla belirlenen, olgunun
filimsel anlatimu igin segilmis ayr1 ayr ogelerin say1 ve siiresiyle smnirlanan
veni bir filimsel zamandir.

Her olgu yalniz zamanda degil, ayn1 zamanda uzayda meydana gelir.
Filimsel zaman, ger¢cek zamandan sadece filim ydnetmeninin birlestirdigi
avr1 ayn seliiloit par¢alarimn uzunluguna bagh olmasiyle ayrilir. Zaman gibi
filimsel uzay da, filim yapiminin baglica islemine, yani kurguya baghdir.
Yonetmen bu ayr1 ayn pargalar1 birlestirmekle dogrudan dogruya kendine
ozgii bir filimsel uzay kurar. Yoénetmen belki de kendisi tarafindan gergek
uzayin ayri ayri noktalarinda ¢evrilmis baska basgka o6geleri birlestirip yo-
Zunlastirarak, tek bir filimsel uzay haline getirir. Daha 6nce ¢bziimledigi-
miz ve biitiin filim ¢ahsmalarinda yapilan sey, yani gegis ve ara noktalari-
mn atilmasi olanag) sayesinde filimsel uzay, ahcinin toparladig gergek dgelerin
bir biresimi olarak ortaya ¢ikar.

(...) Filim yénetmeni ile tiyatro yonetmeninin ¢alismas: arasindaki bas-
kalikta yer alan baslica noktalar1 gérmiis bulunuyoruz. Bu bagkalik,
malzemenin degisikliginden ileri gelmektedir. Tiyatro yénetmeni ger¢ek du-
rumlarla ¢alisir, bu durumlar1 daima yeni kaliplara dékebilse bile bu durum-
lar tiyatro yonetmenini yine de ger¢cek uzay ve gergek zamanin kanunlan
gercevesinde kalmaga zorlar. Filim y6netmeni ise malzeme olarak, tamam-
lanmis, iizerine goriintii alinmus seliiloite sahiptir. Yapitinin son bigimini
meydana getirecek olan bu malzeme canh insanlardan ya da gergek gorii-
niimlerden, ger¢ek sahne dekorlarindan degil, ancak bunlarin ayr1 ayn selii-
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loit pargalarina alinmig goriintiilerinden ibarettir. Bu pargalar da kisaltila-
bilir. degistirilebilir ve yonetmenin istegine goére birlestirilebilir. Gergegin
ogeleri bu parcalarin iizerine saptanmistir. Yonetmen bunlar1 kendi istegine
gore, kendi sectigi siraya gore birlestirerek, kisaltarak, uzatarak kendi “fi-
limsel” zaman ve “filimsel” uzayim yaratir. Filim yonetmeni gercegi aktar-
maz, bu gergegi yeni bir gercegi yaratmakta kullanir ve bu igslemin en biiyiik
niteligi, en onemli yani, gergek durumlarla galisirken degismez ve kaginil-
maz olan uzay ve zaman kanunlarinin kolaylikla islenebilir ve boyun egdi-
rilebilir kihiga girmesidir. Filim, gergegin 6gelerini, bunlardan yalmiz kendi-
ne 6zgii yeni bir gergek kurmak igin bir araya getirir; canh insanlarla, sah-
nenin dekor ve alamyle galisirken kat1 ve degismez olan uzay ve zaman ka-
nunlan filimde bastan sona degismistir. Teknisyenin yarattig: filimsel uzay
ve filimsel zaman yénetmene tamamiyle boyun eger. Filimsel anlatimin te-
mel yontemi, filim biitiinliigiiniin ayn ayn parc¢alardan ya da égelerden bu
yolla kurulmasi, bunlarin arasindan gereksiz olanin atilabilmesi, yalmz 6-
nemli ve dikkate deger olanin alikonulabilmesi olaganiistii olanaklar saglar.

Herkes bilir ki, belli bir cisme ne kadar yaklasirsak goériis alanimiza o
kadar az malzeme girer; arastirici bakigimiz bir cismi ne kadar yakindan
incelerse, o kadar ¢ok ayrinti goriiriiz, goriigiimiiz o kadar siirlanmis ve
belli bir kesime yonelmis olur. Artik cismi bir biitiin olarak algilamayiz. Bu-
na karsibk ayrintilann bakisimzla éyle bir siraya toparlaniz ki, bunlan bir-
lestirince, cisme uzaktan bakip biitiiniinii genel bir gériiniis i¢inde seyret-
tigimiz, tabiatiyle bu durumda ister istemez ayrintilar gézden kagirdig:-
miz zamankinden ¢ok daha canli, derinlemesine ve kesin bir biitiinlik izle-
nimine variriz. Herhangi bir seyi kavramaga ¢alistigimiz vakit daima genel
cizgilerden ise baslariz, sonra incelememizi en ileri derecede yogunlagtirarak
bu kavramay: gittikge artan sayidaki ayrintilarla zenginlestiririz. Tikel, ay-
rint1 hep yogunlasmayla esanlamhdir. Filmin giici buna dayanir; yani fil-
min baglica niteligi ayrintimin agik, gok canh olarak sunulmasi olanagini ta-
sumasidir. Filimsel anlatimin giicii, bu anlatimin alici yardimiyle daima her
goriintiiniin igine, can alacak noktasina elden geldigi kadar girmege ¢alisma-
sindadir. Béylece alici kendisini her zamankinden gok hayatin daha derin
koselerine girmege zorlar; ortalama seyircinin bakisi gevresinde rastgele dolag-
t1g1 i¢in nereye asla erisemiyorsa, alic1 oraya girmege ugrasir. Ahic alabildi-
gine derine gider; yaklastig1 her seyi gorebilir ve gordiigiinii seliiloit iizerin-
de sonsuzlastirir. Belirli, gergek bir goériintiiye yaklastigimiz vakit genelden
tikele gitmek, ayrintilann segip kavramaga basladigimiz noktaya dikkati-
mizi toparlamak igin belirli bir ¢aba ve zaman harcamamiz gerekir. Filim,
kurgu islemiyle bu ¢abay1 ortadan kaldirir. Filim seyircisi iilkiisel anlayish
bir gozlemcidir ve onu boyle kilan yonetmendir. Ortaya ¢ikarilan, derine
kok salms ayrintida bir algilama 6gesi bulunmaktadir, insanin ¢aligmasini
sanat haline getiren, gosterilen olaya kesin degerini veren tek 6ge budur.
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Herhangi bir seyi, herkesin gordiigii sekilde gostermek hi¢ bir sey basar-
mamak demektir. Gerekli olan, ilk, rastgele, salt genel ve yiizeyde kalan ba-
kisla saglanmis olan malzeme degil, fakat kendisini dikkatli ve arastiran,
daha derini gorebilen ve gorecek olan bakisa gizemini agan malzemedir. Bii-
viik sanatgilann, filimi en iyi sekilde duyan bu teknisyenlerin aynntilar iize-
rindeki ¢alismalanm derinlestirmelerinin nedeni budur. Bu sanatgilar liunu
vapmak i¢in, goriintiiniin genel goriiniisiinii ve her dogal olayin kaginilmaz
tamamlayicisi olan ara noktalarmm iskartaya ¢ikanirlar. Tiyatro yonetmeni
kendi malzemesiyle ¢alisirken, seyircinin goziinden sahnenin dibini, genel
ve kagimlmaz ana ¢izgiler kiitlesini, dikkati ¢ekici, 6zel ayrintilan kagirabi-
lecek durumda degildir. Tiyatro yénetmeni ancak en 6nemli olamn altim
cizebilir, bu altim ¢izdigi seye dikkatini toparlamakta seyirciyi kendi basina
birakir. Alcryla silahlanmis olan filim teknisyeni bununla karsilastirilama-
yacak kadar gii¢liidiir. Seyircinin dikkati tamamiyle yénetmenin ellerinde-
dir. Ahcinin mercegi seyircinin goziidiir. Seyirci ancak yénetmen kendisine
neyi gostermek istiyorsa onu goriir ve farkeder, ya da daha dogru bir deyis-
le, yénetmen ilgili olguda kendisi neyi goriiyorsa, seyirci de onu goriir.

(-..) Ancak, her par¢anin tam uzunlugu bulundugu, dehsete diismiis bir
gozlemcinin suraya buraya atlayan iirkek bakisina benzeyen hizl, hemen
hemen ihtila¢h bir tartim saglandig: vakit, ancak o vakit perde yénetmenin
kazandirdign yasam soluguyle canlanacaktir. Bunun nedeni, yénetmenin
varattif) goriiniisiin yalmz filimsel uzayda degil, ayn1 zamanda alicinin do-
gadaki gergek zamandan topladigi 6gelerin birlestirilmesinden meydana
gelen filimsel zamanda yer ahisidir. Kurgu, filim yénetmeninin dilidir. Kul-
landigimiz dilde oldugu gibi kurguda da soyle soylenebilir: Iste bir sézciik
—dolu filim pargasi, goriintii—, iste bir ciimle —bu par¢alarin birlesimi-. Bir yo-
netmenin kigiligi ancak kurgu yontemleriyle degerlendirilebilir. Nasil her
vazarin kendine 6zgii bir deyisi varsa, her filim yénetmeninin de kendine
ozgii bir anlatim y6ntemi vardir. Filim pargalanmn yaratic1 giigle bulunmus
bir siraya gore birlestirilmesi, zaten son ve tamamlayic1 bir islemdir ki, bu-
nun sonucu kesin yaratmaya, yani filime vanstir. Iste filim yonetmeni bu
en basit pargalarin —bunlar dildeki soézciiklerin karsihgidir - kurulusuna da
bu islemi aklinda tutarak girismelidir. Daha sonraki kurgu ciimleleri - olay-
lar ve aynmlar— bunlardan meydana getirilecektir.

(-..) Cevirim sirasinda alicimin durumunu belirledigi ve her ¢ekimin uzun-
lugunu belirttigi i¢in y6netmen, bakiglarim1 hareketin bir 6gesinden 6biirii-
ne geviren bir gozlemciyle karsilastinlabilir; tabiatiyle bu gézlemcinin, duy-
gusal yénden uyusuk olmamas: gerekir. Goézlemci oniindeki sahneyle ne ka-
dar derinden heyecanlamirsa, dikkati bir noktadan otekine o kadar hizh ve
ani atlayacaktir. (...) Hareketi ne kadar ilgisiz ve uyusuk gozetlerse, dikkat
noktalannin degismesi, dolaywsiyle alici yerlestirilmesi o kadar sakin ve ya-
vag olacaktir. Heyecamn, kurgunun 6zel ritmiyle verilebilecegi soz gotiir-
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mez. Amerikan yénetmeni Griffith, filimlerinin biiyiik bir kisminda bu yon-
temi bol bol kullanir. Seyirciyi oyuncunun derisine girmege ve onu oyuncu-
nun gozleriyle digar1y1 seyretmege zorlayan 6zel ybnetim iglemi de yine bura-
da yer alir. Kahramanin bir seye bakan yiiziinden sonra, bakilan seyin kah-
ramamn goriis noktasindan verilisi stk sik kullamhr. Bir filmin kurgusuyle
ilgili yéntemlerin biiyiik gogunlugu, ahcimn bir gézlemci olarak bu sekilde
calismasina baglanabilir. Bakisin degismesini belirleyen diisiinceler, yerli
yerinde bir kurguyu belirleyen diigiincelerle harfi harfine uygunluk gosterir.

Ancak bu karsilastirmamn alabildigine genis oldugu ileri siiriilemez.
Filimsel bigimin kurguyle meydana getirilmesinin ¢ok gesitli yollar1 vardir.
Giinkii 6niinde sonunda, filim yonetmeninin yaratici gahismasim belirleyen
kurgudur. Kald: ki, filmin obiir biiyiik sanatlar arasinda énemli bir yer ka-
zanmasinl saglayacak olan da, filme alinmis malzemenin kurgusunda kulla-
mlan yéntemlerin bulunmasindan baska bir sey degildir. Filim sanat1 heniiz
dogus dénemindedir. Uzun zamandir 6biir yerlesmis sanatlarin organik ha-
zirhginda kullanilan yakinlastirma, karsilastirma, 6rnek gibi yontemler fi-
limde ancak simdi beceriksizce denenmektedir.

(Kinorejissor i kinomateriel, 1926)

Ceviren: Nijat OZON

sanat olarak filim e rudolf arnheim

Filim, resime, miizige, edebiyata, dansa benzer bir bakima- sanat so-
nuglar1 ortaya koymakta kullamlabilecek, bununla birlikte béyle kullanil-
mas1 da zorunlu olmayan bir aragtir. Renkli posta kartlari, sanat degildir
sozgelisi, sanat olsun diye de yapilmamistir. Askeri bir mars, gergek bir ig
dékme dykiisii, bir strip-tease de sanat sayilamaz. Filim igin de ille de sanat
olacak diye bir kural yoktur.

Filimin sanat olabilecegini direnerek yadsiyan birgok aydin kimse var-
dir. Bunlar 6zetle: “Filim sanat olamaz, giinkii gergegi oldugu gibi kopya
etmekten bagka hi¢ bir sey yapmaz,” derler. Bu goriisii savunanlar filimi
resim sanatina benzeterek yarg: yiiriitiirler. Resimde, gergek ile resim arasin-
daki yol, sanatginin goziiyle sinir sisteminden, elinden, en sonunda da ger-
gin bez iizerine dokunmakta olan firgadan geger. Bu siire¢, nesneden yansi-
yan 1510 demetlerinin bir mercekler sistemiyle toplanarak, kimyasal degi-
simlere yol agacaklarnn duygan bir yiizeye yoneltildikleri fotografgihktan ay-
ndir. Durumun bdyle olmasi, fotografgihk ile filime esin perileri tapinaginda
yer vermememizi hakli gésterir mi?
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Fotografla filimin diipediiz kopya oldugu, bu bakimdan sanatla hig bir
bagi bulunamayacag1 yargisin1 kokiinden, sistemli olarak ciiriitmek, harca-
nacak gabaya deger - ¢iinkii filim sanatimin dogasin1 anlamak igin essiz bir
vontemdir bu.

Bu amag goz 6niinde tutularak, filim aracinin temel 6geleri tek baslan-
na incelenecek, sonra da bizim bu konudaki “gergek” anlayigimizin 6zellik-
leriyle karsilastirilarak, bu ikisi arasinda ne biiyiik temel ayrimlar bulun-
dugu goriilecektir; filmi sanat kaynaklariyle donatan sey de bu ayrimlarin
ta kendisidir. Boylece, aym1 zamanda filim sanatinin gergerlikteki ilkelerini
de anlamaya baslayacagiz.

Kiitlelerin Bir Diizlem Uzerine Yansitilmas:

Birtakim kesin nesnelerin gozle ilgili ger¢ekligini inceleyelim. Bir kii-
piin sdzgelisi. Bu kiip éniimdeki masada duruyorsa, bigimini dogru diizgiin
gorip gorememem, konumuna baghdir. Gérdiigiim, ancak bir karenin dort
kiyisiysa, éniimde bir kiip bulundugunu bilmem olanak disidir, biitiin gor-
diigiim bir kare yiizeyidir. Insan gozii, belli bir konumdan ige baslayp ey-
leme gegerek, goriis alaninin éndeki nesnelerle kapanmayan kesimlerini al-
gilayabilir ancak, fotograf mercegi de tipki béyledir. Simdiki konumunda
kiipiin altine yiizi, geri kalan bes yiiziinii gizlemektedir, boylece tek yiizii-
diir ancak gordiigiimiiz. Ama bu yiiz bambagka bir seyi de aym bi¢imde giz-
leyebilecegi igin —belki de bir piramidin tabamdir gérdiigimiiz kare, ya da
bir kagit tabakasidir sézgelisi — kiipe bakis agimizin segilisinde, her hangi bir
ozellik gozetmemisizdir.

Bbylece onemli ilkelerden birini koymus oluyoruz: Bir kiipiin fotogra-
fim ¢ekmek istesem, nesneyi alicimin ¢ekim alani igine getirmem yetmez.
Daha ¢ok, benim nesneye giore durumumla, ya da nesneyi koydugum yerle
ilgili bir sorundur bu. Yukarda s6ziinii ettigimiz drnekte, bakigitmiz kiipiin
bi¢imi konusunda az ¢ok bilgi saglar bize. Bununla birlikte, kiipiin ii¢ yiizi
ile bunlarin bir oteki yiize baglamisini goren bir bakis, nesnenin neyin nesi
oldugunu yanilgiya yol agmadan kavrayabilir. Gériis alanimiz kati nesnelerle
dolu oldugundan, géziimiiz; goziimiiz de bu alan1 — tipki alic1 gibi — belli bir
noktadan gérdiigiinden; ayrica nesneden yansiyan 1sin demetlerini, bir diiz-
lem - retina - iizerinde toplayarak algiladigindan, en yalin bir nesnenin bile
algilanisi, dogrudan dogruya bir kopya olmaktan uzak, iyi diizenlenmis ya
da koti diizenlenmis bir islemdir.

Ikinci bakis, kiipiin birincidekinden ¢ok daha gergek bir resmini gor-
memizi saglar. Bunun nedeni, ikinci bakigin birinciden daha ¢ok sey algilaya-
bilmesidir; birincide kiipiin bir yiizii, ikincide ise ii¢ yiizi gorilir. Bununla
birlikte, gergegin nicelige bagh olmadig1 da bir kuraldir. Sorunumuz, yalniz
hangi bakis yoniiniin en genis yiizeyi gérmemizi saglayacag olsaydi, en iyi
bakis acis1 yiizde yiiz mekanik hesaplarla elde edilebilirdi. En ¢ok ozellik
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tasiyan bakis yoniinii se¢mekte bize yardim edecek bir formiil yoktur: Bir
sezgi sorunudur bu. Bir insamn profilden mi yoksa 6nden mi “daha ¢ok ken-
disi”” oldugu, elin ayasmin mi, diginin m1 daha ¢ok anlam tasidigi, belli bir
dagin kuzeyden mi, yoksa batidan mi daha iyi gekilebilecegi, matematikle
kesin kihnamaz— bunlar ince bir duyarhkla ilgili sorunlardar.

Boylece, ilkin, alicimn otomatik bir saptama makinast oldugunu éfkey-
le séyleyen kimselere, iyice yalin bir nesnenin en yalin fotografimin ¢ekimin-
de bile, o nesnenin dogasim kavrayacak bir sezginin gerekli oldugu, bunun
da her tiirli mekanik islemin 6tesinde bir is sayilacag: gosterilmelidir. Sonra
da, sanat degeri tasiyan fotograflar ile filimde, belli bir nesnenin 6zelliklerini
en iyi gosteren bakis yonlerinin her zaman secilmedigini gorecegiz; birtakim

ozel etkilere ulasmak amaciyle, bunlar disindaki bakis yénleri de ¢ogunluk-
la bile bile segilir.

Derinligin Ayarlanmas:

Bir diizlem olan retina tabakasi ancak iki boyutlu goriintiiler algilaya-
bilirken, nasil oluyor da gozlerimiz bize ii¢ hoyutlu izlenimler verebiliyor?
Derinlik algis1 her seyden once, iki géz arasindaki, birbirinden hafif¢e bagka
iki ayn goriintiiyii dogrultan, uzakliga dayamr. lyi bilindigi gibi, aym ilke,
aralarinda iki goz arasindaki uzaklik bulunan iki noktadan ¢ekilmis iki
fotografa dayanan stereoskopta da kullamlir. Bu siiregin, sonucunu tek kisiden
daha fazla sayida insamn izleyecegi filimde uygulanmasi, renkli camlar kul-
lanmak gibi dolambagh islemlerle saglanabilir ancak. Tek seyirci i¢in, ste-
reoskopik bir filim yapmak kolay bir istir. Aralarinda birka¢ santim bulu-
nan iki noktadan aym olayin aym anda iki resmini ¢ekmek, sonra da resim-
lerden her birini bir gioze gostermek yeter buna. Toplu gosteri igin seyirci-
lerin daha ¢ok sayida oldugunu diisiiniin, bununla birlikte stereoskopik fi-
lim sorunu daha tam olarak ¢oziilmemistir —simdilik, filimlerdeki derinlik
duygusu iyice simrhdir. Insanlarla nesnelerin énden geriye dogru eylemleri
belli bir derinligi gozoniine koyar- ama filim resminin ne denli diiz oldugu-
nu anlamak i¢in, resme her seyi en gergek bigimiyle, durur gosteren stereos-
kopta bir kez bakmak yeter. Goz gergegi ile filim arasindaki temel ayrumn
bagka bir ornegi de budur.

Aydinlatma — Renkten Yoksunluk

Filmin dogadan ayrilan en belli bash yonlerinden biri sanilabilecek
renk yoksunlugunun, renkli filim ortaya ¢ikip ilgiyi ¢ekinceye degin, ¢ok az
goze ¢arpmus olmasi, ozellikle dikkate deger bir noktadir. Parlaklik derece-
lerini bile dogru diiriist aktarmayan (kirmizilar sézgelisi, filim banyosunun
eriyigine gore, ya ¢ok koyu ya da ¢ok agik olabilir) biitiin renklerin siyahla
beyaza indirgenmesi islemm, gergek diinyamn resmmini 6énemli dlgiide degis-
tirir. Bununla birlikte, bir filim seyreden herkes, perde diinyasinin gergege
uygun oldugunu benimser. Bu “yer yer aldanma’ olayindan ileri gelir. Se-
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virci, gogiin insan yiiziiyle aym renkte oldugu bu diinya karsisinda hig de
buyiik bir saskinlikla sarsilmaz; bir bayragin kirmizisini, beyazini, mavi-
¢ini grinin tonlariyle goériir benimser; kara dudaklar1 kirmiz diye, ak saglan
san diye goriir. Bir agacin yapraklari da bir kadinin agz1 gibi kapkaradir.
Soziin kisasi, ¢ok renkli bir diinyanin siyah beyaz bir diinyaya déniismesiyle
is bitmemis, bu siiregte biitiin renk degerleri de birbirleriyle olan baglarim
vitirmistir: Dogal diinyada bulunmayan benzerlikler ¢ikmigtir ortaya; ger-
cekte birbiriyle dogrudan dogruya hig bir iliskisi bulunmayan, ya da birbi-

rinin tam tersi olan renkler hep aymi gériinmektedir.

Filim resmi, aydinlatmanin ¢ok énemli bir rol oynamasindan dolay
gergege benzer. Aydinlatma, bir nesnenin bigiminin se¢ikce tamnabilir ki-
linmasina yardim eder sozgelisi. (Ayin yiizeyindeki yanardag kraterleri,
dolunay zamaninda goriinmez, ¢iinkii giines 1sinlar1 dik geldigi i¢in, goriiniir-
de beliren hig bir golge yoktur. Daglarla vadilerin belirgin ¢izgilerle goriile-
bilmesi igin giin 15181min yandan vurmas: gereklidir.) Ayrica arka planin,
ondeki nesnenin kendi basina segilebilmesine elverisli bir 151k durumu olmalidar;
151k lekeleri secik bir goriisii onlememeli, geriler de 6ndeki nesnenin belli ke-
simleriymis izlenimine, ya da bunun tersi bir izlenime yol agmamaldir.

Bu kurallarin, heykel fotografi ¢ekmek gibi gii¢ bir sanatta gozetilmesi
gerekir sdzgeligi. Diipediiz bir kopyadan baska bir sey istenmedigi durum-
larda bile, ¢ogunlukla, hem fotograf¢iy1 hem de heykeleiyi bocalatan sorun-
lar bas gosterir. Heykelin resmi hangi yandan gekilmelidir? Hangi uzaklik-
tan gekilse daha iyi olur? Isik énden mi, arkadan mi, sagdan mi, soldan mu
vurmahdir? Bu sorunlarin ¢éziiliis yolu, fotografin ya da ¢ekilen filimin,
gercek nesneye ya da bambagka bir seye benzeyip benzememesini belirler.

Goriintiiniin Simirlanmasi — Nesneyle Arada Bulunan Uzakhk

Bizim goriis alanimiz sinirhdir. Gériigiin en giiglii oldugu yer retinanin
ortasidir, yanlara dogru gorme segikligi azalir, sonra da organin yapisina
gore, gérme alaninin kesin sinin1 gelir. Dolayisiyle, gozler belli bir noktaya
saplaninca, simrh bir alana bakariz. Bununla birlikte, bu gergegin edimsel
onemi pek azdir. Gozlerimizle kafamiz1 siirekli oynatabildigimiz i¢in, goriis
alanimizin simirhilign kesinlikle segilmez, boylece ¢ogu kimse bu smirhhigin
bilincine bile varmaz. Bagka hi¢ bir nedenden degilse bile, salt bundan dola-
v1 birtakim kuramecilarla birka¢ uygulayieimin, perdedeki smirh resmin,
gercek yasamdaki simirh goriisiin bir kopyast oldugunu ileri siirmeleri kok-
ten yanhgtir. Ruhbilime aykiridir bu. Bir filim resminin simirlariyle, insan
gorigiiniin simirlar1 karsilastirilamaz, ¢iinkii insanin goriis alaninda sinir-
hlik diye bir sey yoktur gergekte. Goriis alam gergekte sinirsizdir. Sonsuz-
dur. Goziimiiz bir oday1 tek bir bakis noktasindan kapsayamasa bile, biitiin
bu oda siirekli bir gériis alam sayilabilir, bakigimiz tek yonde durmaz ¢iin-
kii, hep degisir. Kafamizla gozlerimiz kimldadig: i¢in, oday: kesintisiz bir
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biitiin olarak algilanz. Filim ile fotografta ise durum bunun tersidir Bu yar-
gumiz1 dogrulamak amaciyle, duran bir ahcimn ¢ektigi tek bir resmi incele-
yecegiz. Gezen bir ahciyle ¢ekilen resimlerle, kusbalkisi ¢ekimleri, daba son-
ra tartigacagiz. (Bu olanaklar bile dogal goriis alanimin yerini tutmaz, tut-
malar1 da gozetilmez) Resmin eksiklikleri hemen goze g¢arpar. Resmi ¢eki-
len yer bir sinira degin gériiniir ancak, sonra resmin otesindeki disarda bira-
kan dis ¢izgi gelir. Bu kisitlams1 bir eksiklik saymak yanhstir. Tam ter-
sinedir durum. Filmin, &6zellikle bu kisitlanmalardan dolay:r sanat diye
adlandinlmaya bak kazandifim daba ilerde gosterecegim.

(..) Filim - canh gériintii - tiyatro ile durgun resmin arasinda yer alr.
Uzay1 verir bize. Ama sahnedeki gibi ger¢ek uzayin yardimiyle degil, tipk:
bayag bir fotograftaki gibi diimdiiz bir yiizeyle. Gene de, tiirli nedenlerden
dolayi, filmin verdigi uzay izlenimi, durgun bir fotograftaki &l¢iide cansiz
degildir. Seyirciyi baglayan belli bir derinlik izlenimi vardir. Gene, fotograf-
takinin tersine, bir filim gosterilirken zaman sahnedeki gibi geger. Bu zaman
gecisi, gergek bir olayin betimlenmesinde ise yarar; bununla birlikte, seyir-
ciye rahatsizhk vermeksizin kesintiye ugratilamayacak o6lgiide de kaskat:
degildir. Filmin, iki boyutlu resmin birtalum &zelliklerini tasidigi bir ger-
¢ektir. Resimler insamn istegine gore kisa ya da uzun bir siire i¢in gosterile-
bilir, bambaska zaman kesimlerini yansitsa bile, ardarda gelisigiizel sirala-
nabilir.

Boylece filim, tipk: tiyatro gibi, bélik bolik bir izlenim verir. Bir
noktaya degin, ger¢ek yasamin izlenimidir verdigi. Bu yonii en giigli yoniidiir,
¢iinkii filim, tiyatronun tersine, gergek -baska deyimle, yansilama olmayan -
bir yasami, gergek gevresi iginde verir. Ote yandan, bir ger¢ek resim ozel-
ligini, sahnenin hi¢ de elvermedigi bir yolda siirdiiriir. Ama renkten, ii¢ bo-
yutlu derinlikten yoksunluguyle, perdenin dért kiyisimin kesin simrlanyle
filim, gergekgiliginden su gotiirmez bir 6lgiide soyulmustur. Her zaman igin,
hem diimdiiz bir renkli posta karti, hem de canli bir olay sahnesidir.

Bundan, kurgu dedigimiz seyin sanat yénii ortaya ¢ikar. Ger¢gek durum-
lan, sonradan birlestirilebilecek seliiloit serit pargalan iistiine saptayan fi-
limin, ger¢ek uzay ve zaman iginde birbiriyle hig ilgisi olmayan seyleri bir
araya getirme giiciinii tasidifn yukarda da belirtilmisti.

(Film as Art)
Ceviren: Aksit GOKTURK



S. m. eisenstein @
filmin yapisi

(. .) Potemkin Zirhlisi’'ndan soz agildiginda, genellikle iki 6zelligi iizerinde
durulmaktadir: Tim olarak diizenlenisteki orgensel yapisi, bir de filmin
patetik! birligi. Inceligi seciklige kurban ederek bu iki niteligi soyle belirtebi-
liriz:

Orgensellik ve patetik.

Potemkin’in en gok dikkati ¢eken bu iki 6zelligini ele alarak, bunlarin
her seyden 6nce diizenlenis alaninda nasil gergeklestirilmis oldugunu ortaya
cikarmaya galisalim. Ilk &zelligi, bir biitiin olarak diizenlenis iginde gozden
gecirecegiz. Ikincisi igin de, filmin patetik niteliginin en biiyiik dramatik
yogunluga ulastigni “Odesa Merdivenleri” bélimiinii ele alacagiz.

Burada temanin érgenselliginin ve patetiginin tamamyle diizenlenige
bagh yollar yardimiyle nasil ¢éziildiigii konusuyle ilgilenmekteyiz. Aym se-
kilde, bu niteliklerin baska etkenlerle nasil ¢oziildiigiinii gormek i¢in bunlar
ayri ayri da ele alabiliriz. Bu niteliklerin oyuncularin galigmalariyle, konunun
islenisiyle, goriintiilerdeki 11tk ve renk 6lgegiyle, kiitle sahneleriyle, dogal
dekorlarla vb. nasil gergeklestigini de gozden gegirebiliriz.

Demek oluyor ki, biz burada bu konuyu, yap: gibi dar ve 6zel, tek bir
sorundan yola ¢ikarak ele alacak, filmin biitiin yonlerini enine boyuna ¢éziim-
lemek gibi bir iddiada asla bulunmayacagiz.

Ne var ki, drgensel bir sanat yapitinda, bir biitiin olarak yapit1 besleyen
ogeler, bu yapit1 diizenleyen biitiin 6zelliklere sizarlar. Tek ve aym kanun,
yalmz biitiinii ve bunun her pargasim1 degil, ayn1 zamanda diizenleme igine
katilan her alani da kapsar. Tek ve aym ilke, biitiin alanlar1 besler, bunlann
her birinde kendi ayirt edici nitel belirtilerini gelistirir. Kald1 ki ancak béyle
bir durumda insan her hangi bir yapitin érgenselliginden soz agabilir. Ciinkii
biz burada orgeni Engels’in Doganin Eytisimleri’nde yaptigi su tamimdaki
gibi anliyoruz: Orgen, hi¢ siiphesiz iistiin bir birliktir...”

Bu diigiinceler bizi hemen, ilk konumuza, yani Potemkin’in orgensel
yapist sorununa gotiiriir.

Bu soruna, bu denemenin haslangicinda konmus olan oncellerden yola
cikarak yaklasmaya ¢alisacagiz. Bir yapitin érgenselligi de, bu yapittan
alinan érgensellik duygusu da, yapit1 kurma kanununun dogal érgensel olaydaki
yapt kanunu'na cevap verdigi durumda ortaya ¢ikmaldir.

(...) Ele alacagimiz ilk érnekte bu kanun, duruk kosullar i¢inde gézden
gegirilecektir; ikinci drnek ise, bu kanunun dinamik isleyisini ¢oziimleyecektir.

! Sik sik kotiiye kullanilmis olan bu terim burada ilk anlaminda kullamlmistir.
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Birinci 6rnegimiz, yapitin kurulusundaki parc¢alar ve orantilar sorununu,
ikinci 6rnegimiz ise yapitin kurulusdaki hareket’i ortaya cikaracaktur.

Bu da, Potemkin’in orgensel kurulusundaki ilk sorunun goziilmesinin;
ilk kurulus kosuluna bagh olan seyin, yani genel cesitten drgenselligin sifre-
sinin g¢bziilmesine baglh oldugu anlamina gelir.

Potemkin belli bir olaym giinlemini (chronicle ya da haber filmi) ands-
rir, fakat bir dram gibi isler.

Bunun gizemi de, olayin giinlemi andiran gelismesinin simsiki bir tra-
gedya diizenlenisine uygun diismesidir. Dahas1 var: Bu gelisme tragedya dii-
zenlenisinin kurallara en bagh bi¢imine, yani bes perdelik tragedyaya uygun
diiser. En qiplak olgular bi¢iminde ele alinan olaylar, tragedyanin bes per-
desine bélinmiistiir. Olgular 6ylesine secilmis ve ayrun i¢inde Gylesine dii-
zenlenmistir ki, klasik tragedyanin isterlerine cevap verir: lkincisinden biitiin
biitiine ayn i¢iincii perde, birincisinden biitiin biitiine ayr1 besinci perde vb.

Bu tragedya igin 6zellikle bes perde yapisinin segilisindeki yarar, siiphesiz
rastgele degildi; iizerinde ¢ok durulmus dogal bir se¢imin sonucuydu; ama
burada bunun 6ykiisiinii anlatmamiza lizum yok. Burada yalnmizca, dram-
mizin temeli olarak yiizyillar boyunca denenmis olan bir yapiy1 benimsedigi-
mizi belirtmek yeter. Bu durum, her “perde’’nin ayn bir baghk yazis1 almasiyle
da pekistirilmigti. Bu bes perdenin igerigini burada kisaca belirtelim:

BOLUM 1I: “Insanlar ve kurtlar”. Olgunun sergilenmesi. Zirhlidaki du-
rum. Kurtlanmis et. Denizcilerde hosnutsuzlugun kék salmas.

BOLUM 1I: “Ki¢ giivertedeki facia”. “Herkes giiverteye!” Denizciler
kurtlu ¢orbay1 igmezler. Musamba 6rtii sahnesi. “Kardesler!” Ates agma em-
rine uyulmayis. Ayaklanma. Subaylardan 6¢ ahnmasi.

BOLUM III: “Kan intikam diye bagurvyor”. Sis. Vakulinguk'un cesedi
Odesa limanina getirilir. Cesedin 6niinde yas tutma. Kargislama. Toplantu.
Bayragin agilmas.

BOLUM 1IV: “Odesa merdivenleri’’. Kiyrdakihalk ile zirhlidakilerin dost-
lugu. Yiyecek gotiiren yelkenliler. Odesa merdivenlerinde yayhm atesi.
Zirhh, “genel karargih™a ates agar.

BOLUM V: “Filoyla karsilasma™. Bekleme gecesi. Filoyla kargilagma.
Makinalar. “Kardesler!” Filo ates agma emrino uymaz. Zirhli, filonun ara-
sindan muzafferce geger.

Dramin her pargasi, béliimlerindeki olgularda 6biirlerinden biitiin biitiine

degisiktir, ama bir nakarat bunlar1 hem asip geger, hem de birbirine perginler.

! “Kig giivertedeki facia’® boliimiinde, ayaklanan denizcilerden ufak bir

topluluk (zirhlinin kiigiik bir pargasi), infaz birliginin tiifekleri karsisinda
“Kardesler!” diye bagirir. Ve tiifeklerin namlular: iner. Zirhhimn tiim 6rgeni
onlara katilir.
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“Filonun arasindan gegis’” boliimiinde, ayaklanmms zirhhinin tiimi (do-
nanmanin kiigiik bir pargasi), Potemkin’e yénelmis olan amirallik gemisinin
toplarina karsi aym “Kardesler!” ¢ighgim yiikseltir. Ve toplarin namluian
iner: Donanmamn tiim 6rgeni onlara katilmigtir.

Zirhhnin kiigiiciik hiicresel orgeninden tiim zirhlinin érgenine; donan-
mamn kiigiiciik hiicresel érgeninden tiim donanmanin orgenine gegis.
Iste devrimei kardeslik duygusu tema iginde béylece gelisir. Ve bu, kardeslik
ile devrim temasim kapsayan yapitin kurulusunda tekrarlanir.

Zirhhimin komutanlarimn baglan iistiinden, Carlik donanmas: amiral-
lerinin baslan iistiinden, en sonunda da yabanci sansiirciilerin baslan iistiinden
biitiin filim sondaki kardesge “yasasin!” qighgiyle gegip gider; tipk: filmin
i¢inde kardeslik duygusunun bas kaldirnns zirhhdan kiyiya ugusu gibi. Filim-
deki hiicrede dogan bu oérgensellik, bir biitiin olarak filim boyunca hareket
etmek ve genislemekle kalmaz, fizik simirlarimn ¢ok uzagmda, aym filmin
tarihsel alinyazisinda ve seyircisinde de kendini gésterir.

Tema ve duygu agisindan biitiin bunlar érgensellik konusundan soz
agmak igin belki de yetisir, ama biz yine de bigim bakimindan isimizi siki
tutahm.

Yapitin kuruluguna biitiin dikkatimizle bakalim.

Devrimeci kardeslik gibi genel bir tema gizgisiyle birbirine baglanmis
olan bu bes perde, bunun disinda birbirine pek de benzememektedir. Ama
bir noktada bunlar birbirinin tamamiyle benzeridir : Her boliim gbze ¢arpar
bi¢gimde, birbirine hemen hemen esit iki par¢aya ayrlmistir. Bu, ikinci per-
deden sonra tam bir segiklikle goriilebilir:

II. Musamba ortii sahnesi —— > ayaklanma
IIT. Vakulinguk igin vas tutma

— oOfkeli gosteri
IV Dokunakh kardeslik ——— yayhm atesi
V  Kaygyle filoyu bekleyis

— zafer

Bundan bagka, her béliimiin “ge¢is™ noktasinda kendine 6zgii bir durus,
bir ¢esit durak vardir.

Boliimlerden birinde (III. bélim) 6li i¢in yas tutma temas: sikilmig
vumruklan gosteren bir iki ¢ekimle 6fke temasina sigramaktadir:

Bir baska bélimde (IV. bélim), “VE BIRDEN...” ara-yazisi zirhh
ile kayidaki halkin dostlugu sahnesini kesip atarak, yaylm atesi sahnesine
sigramaktadir.

Tiifek namlularimn hareketsiz agizlar1 (II. béliimde). Top namlulannmn
agik agizlan (V. béliimde). Ve her iki durumda da bekleyisin korkung ses-
sizligini kardesge bir duygunun patlayisiyle bozan “Kardesler!” ¢ighg.

Ayrica sunu da belirtmek gerekir ki, her béliim arasindaki gecis, yal-
nizca degisik bir ruh durumuna, yalnizca degisik bir tartima, yalnizca degisik
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bir olaya gegisi degil, fakat her seferinde biitiin biitiine kars: bir nitelige ge¢isi
gostermektedir. Yalnizca karsit degil, fakat kars bir nitelige; ¢iinkii her se-
ferinde ayni temanin goriintiisiinii karsi agidan vermekte, ayn1 zamanda da
bu temadan ortaya ¢ikmaktadir.

Baskinin kopus noktasina varisgindan sonra, ¢evrilmis namlular éniinde,
ayaklanmanin bag gosterisi (II. boliim).

Ya da cinayete kurban giden igin topluca yas tutulmasi temasindan
orgensel olarak ortaya gikiveren éfke patlayisi (III. béliim).

Potemkin’in isyancilan ile Odesa halki arasindaki kardes¢e kucaklas-
madan gericilerin 6rgensel bir “tiimdengelim”le vardiklar, merdivenlerdeki
yaylim atesi sahnesi (IV. bélim), v.b.

Dramn her perdesinde tekrarlanan boyle bir kuralin degismezligi kendi
basina anlam tasir.

Ama yapita bir biitiin olarak baktigimizda, Potemkin’in tim yapisinin
boyle oldugunu gériiriiz.

Gergekten de, bir biitiin olarak ele alindiginda filim ortaya yakin bir yer-
de, bir durakla iyiye boliiniir; 6yle ki, biitiin birinci pargay yiiriitmiis olan
hareket, filmin ikinci yansina yeni bir atihmla baslamak iizere bu noktada
tamamiyle duraklar. Bir biitiin olarak ele alindiginda filmin ortasinda yer
alan durak, Vakulinguk’un cesedi ve limandaki sis bélimiiyle saglanmistur.

Bu béliim, biitiin filim i¢in, tipki yukarida degisik bsliimler iginde belir-
tilmis anlardaki aym gegislerden 6nceki durus gibidir. Ve bu anla birlikte,
tema, bag kaldirmig bir zirhlinin meydana getirdigi halkay: kirarak biitiin
bir kenti kucaklar. Oyle bir kent ki, topografi yoniinden gemiye karsidir, ama
duygu y6niinden onunla tam bir birlik meydana getirir. Ama bu birlik, temanin
bir kez daha denizdeki drama déndiigii anda merdivenlerden inen asker ¢iz-
meleriyle par¢alanmigtir.

Temanin yavas yavas gelismesinin ne denli drgensel oldugunu gordiik,
bundan baska Potemkin’in yapisinin bir biitiin olarak, temanin bu hareketin-
den nasil giktigini gordiik. Goérdiik ki, bu yapi, yapitin tiimii t¢in oldugu kadar,
yapitin en kiigiik parcalar i¢in de tamamiyle aym bigimde islemekteydi.

Demek ki orgensel birlik kanununa sonuna kadar uyulmustur.

Orantilar alanindaki 6rgensel birlige gelince, bu, estetikte “altin say1”
ad1 altinda bilinen orandir.

Altin sayrya gére kurulmus olan sanat yapitlan, gergekten tek bir giigle
hareket ederler.

Bu sorun, plastik sanatlarda son derece derinlemesine incelenmistir.

Zaman sanatlanna uygulanisina gelince, her ne kadar altin sayinin burada
belki de daha genis bir hareket alan1 olmakla birlikte, pek o kadar bilinme-
mektedir.
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Sinemada “altin sayiyla kamtlama”nin simdiye kadar hi¢ denenmnedigi
anlasihiyor. Diizenlenigsindeki orgensel birlikle tamnan Potemkin Zirhlisi’nin,
bagtan sona altin sayr kuralina gore kurulmus oldugunu agiga vurmak her
halde ¢ok sasirticidar.

Filmin timiinde oldugu gibi her béliimiinde de béliiniigiin “hemen hemen
iki esit par¢a”da oldugunu daha once soylemistik.

Gergekte bu béliiniis daha ¢ok 2 /3 oramna yakindir ki, bu da altin saymmn
en sematik bigimini verir.

Oysa, ikinci perdenin sonu ile iigiincii perdenin bagi arasinda baglica
duragin bulundugu nokta, olgunun yeni bir duraklama gecirdigi sifir noktas,
iste tam bu 2/3 oramndadur.

Daha kesin olalim: Vakulinguk’un cenaze téreni temasi, isin icine,
igiincii perdenin basinda degil, ikinci perdenin sonunda karisir; boylelikle
filmin geri kalan béliimiindeki alt1 birime, eksik olan 0,18’i ekler. Ve durak-
lar da, her boliimiin iginde buna benzer bir kurala gére yer degistirmis olurlar,

Ama bundan daha da tuhafl, siiphesiz, altin saymmn Potemkin’de yalmaz
hareketin en diisiik noktasina vardig: sifir’a ulastig: vakit kullamlmamasidr.
Altin sayrya en yiiksek noktada da rastlanmaktadir. En yiiksek nokta, isyan
bayragimn zirhlhiya gekildigi andir, Ve isyan bayragi, altin saymin gosterdigi
noktada g¢ekilmistir! Ancak bu kez bunu, filmin sonundan baslayarak 3 [2
oramna gore, ilk ii¢ boliimii son iki béliimden ayiran diizleme gére hesaplamak
gerekir, yani iigiincii perdenin sonunda; bayrak, dordiincii béliimiin basinda
da gérinmektedir,

Demek oluyor ki, yalmz filmin her béliimii tek tek degil, fakat filmin
timii de, iki u¢ noktasinda, yani hem hareketin tam duraklamasinda hem de
veni kanat darbesinde, orant1 kuralim, altin say1 kuralim sika sikiya izlemek-
tedir.

Simdi de, Potemkin Zirklisi’'nin ikinci anahtar-6gesini, yani patetik yoniinii
ve temamn patetiginin filmin patetiginde hangi diizenlenis yollarina bas vu-
rularak verildigini inceleyelim.

Burada patettigi meydana getiren seyin niteligi iizerinde duracak degiliz.
Yapitin patetigini, algilayamn agisindan, ya da daha dogrusu, seyirci iizerindeki
etkisi yoéniinden ¢6ziimlemckle yetinecegiz.

Patetik, seyircide derin duygulara ve heyecanlara yol agan seydir.

Patetik bir yapitin diizeni, bagindan sonuna kadar, olgunun siddetli
patlamalarina ve yeni bir nitelige siirekli gecgise dayammalidur.

Bundan da anlasilabilecegi gibi, her hangi bir sanat yapitinda, tek ve
aym olay, ¢ok degisik bigimlerde islenebilir: Kupkuru bir tutanaktan ger-
cekten bir ildhiye kadar. Burada bizi ilgilendiren sey, olay: patetige kadar
viicelten yollarin dzellikleridir.
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Hig siiphesiz, bu her seyden 6nce yaraticinin, islenecek malzeme kar-
sisindaki davranisina baghdir. Ama, bizim kullandigimiz anlamda diizenlenis,
yaraticinin islenmis malzeme karsisindaki tutumunu ve yapitin seyirci iizerin-
deki etki derecesini de belirleyen bir mimaridir.

Bundan dolay: biz bu yazida su ya da bu olayin patetik “niteligi”yle il-
gilenecek degiliz, giinkii bu nitelik her vakit insamn toplumsal gériis agisina
baghdir. Biz burada, yaratictnin su ya da bu olay karsisindaki davranisindaki
patetigin niteligiyle de ilgilenecek degiliz, ¢iinkii bu da bir o kadar toplumsal
yonden belirlenmistir.Burada bizi ilgilendiren sey iyice sinirlanmis bir sorundur:
“Olaylarin niteligi” karsisindaki bu “davranis™, patetik bir mimarinin kosul-
lanndaki diizenlemeyle nasil gergeklestiriliyor?

Seyirciden duygusal atihisin son kertesi elde edilmek istendiginde, se-
yircinin “kendini kaybetmesi”’ istendiginde, yapitin ona 6yle bir kilavuz
vermesi gerekir ki, seyirci istenilen bu duruma varmak igin bu kilavuzu iz-
lemekten baska bir sey yapmasin.

Bu éykiinmelik tepkiyi elde edebilmek i¢in en basit “ilk 6rnek”, hig siip-
hesiz, perdede bir kendinden ge¢is durumunda davranan kisidir; baska bir
deyisle, kendini patetigin pengesine kaptirmis, su ya da bu anlamda “kendini
kaybetmis” bir kisidir.

(. .) Bu temel kosul insanda durmayip, insanin “simirlarmn Stesine’
gittigi; kisinin c¢evre ve yakinlanna yayildigi; yani dogrudan dogruya bu
cevre bir “kendinden ge¢me” durumunda sunuldugu vakit, daha c¢aprasik
ve daha etkili bir, durumla kars:lasilir. Shakespeare bunun klasik bir 6rnegini
bize Lear’in “kendinden ge¢isi”’nde vermistir. Burada kendinden ge¢me olay:
kisinin kendi simirlanni asar, dogrudan dogruya doganin kendinden gegisine,
bir firtinaya ulagir.

(...) Bunu akhmizda tutarak biz yine aragtirmamizin temel konusuna,
“Odesa merdivenleri”’ne donelim. Bu olayin nasil sunuldugunu ve nasil dii-
zenlendigini gorelim.

11k olarak, ortaya konan kisilerin ve kiitlelerin kendinden gegme durumlariny
bir yana birakarak, yap: ve diizenleme arag¢lanndan biri olan hareket’in git-
tikge artan duygusal yogunlugu anlatmakta nasil kullamildigini gérelim.

Burada her seyden 6nce karmakangsik bir bi¢imde kosusan viicutlann
omuz g¢ekimleri vardir. Sonra yine aym karmakarisik big¢imde kosan viicut-
larin genel ¢ekimleri vardir.

Sonra hareketin bu karmakarisikli§ baska bir kihiga dénmektedir: Asker-
lerin basamaklan tartumli olarak inen ayaklanna.

Tempo yiikselir. Tartim hizlanir.

Asagrya dogru bu kosma hareketinin artiinda birdenbire bunun tam
tersine, yukariya dogru bir hareket yer ahr: Kiitlenin asagiya dogru kogus-
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mast, 5lmiis oglunu tagiyan ananin tek basina agir agir 'yukanya dogru hare-
ketiyle karsilagir.

Kiitle. Bas dondiirici hz Asagiya dogru.

Sonra birdenbire: Yapayalniz bir insan. Agirbagh bir yavashk. Yukariya
dogru.

Ama buyalniz bir saniye siirer. Bir kez daha asagiya dogru atilisi goriiriiz.
Tartim hizlamir. Tempo yiikselir.

Birdenbire kacan kalabaligin temposu yeni bir hiz gesidine yerini birakar:
Merdivenlerden yuvarlanan bebek arabasina. Bu da, asagiya dogru kosusma
kavramini yeni bir boyuta ulagtirir: “Mecazi” olarak anlasilan yuvarlanmadan,
yuvarlanmamn fizik gergegine ulagis. Bu artik yalmizca tempo’nun diizeyin-
deki bir degisme degildir. Bu aym zamanda aenletim yénteminde de bir sigra-
madir : Yuvarlanmanin anlatilisi iginde mecaziden fiziksele gegistir.

Omuz ¢ekimleri genel gekimlere sigrar.

Bir kiitlenin karmakarisik hareketi, askerlerin tartumli hareketine geger.

Hareketin bir y6niinden (kosusan insanlar) ayni hareket temasinin ondan
sonraki agamasina (yuvarlanan bebek arabasi) gegilir.

Asagiya dogru hareketten yukariya dogru harekete.

Birgok tiifegin birgok atigindan, zirhlinin bir tek topunun bir tek atigina.

Her adimda bir boyuttan bir bagka boyuta sigrayis. Bir nitelikten bir
bagka nitelige sigrayis. Boylelikle eninde sonunda, degisik yalniz tek bir blimii
(bebek arabasi) degil fakat biitiin anlatim yontemini etkiler: Oykiileyici anlatim
¢esidinden, mermer aslanin kiikreyisiyle imgesel bir yap1 ¢esidine sigranir.
Gorsel yonden tartimh nesir, gorsel yonden ozansi anlatima sigrar.

( .) Olgunun asagiya dogru ilerleyisini belirten merdiven basamaklan,
nitelik yoniinden sigramalar: belirten basamaklara uygun diiser, fakat bu kez
sigrama ters yonde, gittikge artan yeginligin yoniindedir.

Merdivenler iizerindeki yayhm atesinin patetigi iizerinde hizla gelisen
patetik tema, aym1 zamanda bir u¢tan 6biiriine kadar olaylarin plastik ve
tartimh diizenlenisindeki temel yapiyr da verir.

Merdiven béliimii bu bakimdan érgensel midir ? Kurulusun genel gesidin-
den aynlmiyor mu? Hayir, hig bir sekilde. Yontemin dikkati gekici dzellikleri
olan bu nitelikler, tipki ad1 gegen béliim gibi, kaynama noktasidir. Nitekim bu
b6lim de trajik yoniiyle biitiin filmin kaynama noktasidur.

Burada, Potemkin’in bes perdesinden her birinin altin sayiya uygun ola-
rak bélindiikleri iki yarimn nitelikleri konusunda sbdylediklerimizi hatirla-
manin yeridir. Olgudaki durag:, yeni bir nitelige “sigrayis” ya da “gegisi”
daha 6nce belirtmistim. Bu yeni nitelik her seferinde elde edilebilenin en
¢ogu, her seferinde ters yone bir sigramaydi. Boylelikle, diizenlenisteki biitiin
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ana 6geler yoniinden her vakit ve her yerde, kendinden gegme bigimindeki
temel formiile rastladigimiz ortaya gikar: Olgunun “kendisinden gegme’ sig-

rayisi, degismez olarak yeni bir nitelige sigramadir ve hem her vakit de ters
yonde bir sigramadr.

Bir 6rgensel gizem daha: Nitelikten nitelige bir sigrama hareketi, yalnizca
bir biiyiime formiilii degil, ayn1 zamanda bir geligsme formiiliidiir : Bizi yalnizca
evrimin dogal kanunlarina bagh, tek tek “bitkisel” birimler olarak degil, fakat
bir toplulugun, bir toplumun bireyleri, bunlarin gelismesine bilingli yolda kati-
lan birt olarak siiriikler. Ciinkii biliyoruz ki, toplumsal olayin yorumundaki

bu sigrayis, toplumun gelisme ve hareketinin yo6neldigi devrimlerde kendini
gostermektedir.

Burada Potemkin’in orgenselligi ii¢iincii kez Sniimiizde belirir: Ciinkii,
filmin bir biitiin otarak diizenlenigini ve her diizen halkasinin yapisini belirleyen
sigrama, igerigin temasint belirleyen ogenin diizensel yapisina bir asilamadir :
Bu dge devrimci patlayistir ve toplumsal gelismenin bilingliligini yoneten ayril-
maz baglardan biri olarak igleyen si¢gramalardan biridir.

Fakat:

Bir sigrama. Nicelikten nitelige bir gegis. Karsioluina gegis.

Biitiin bunlar, eytisimsel bir gelisme hareketinin 6geleridir ve bu 6geler,
eytisimsel 6zdek¢iligin anlagilmas: isine girer. Bundan yola ¢ikarak —¢dziim-
lemekte oldugumuz yapitin kurulusu kadar her hangi bir patetik yapimin
kurulusu igin de— diyebiliriz ki: Patetik bir kurulus, eytisimsel siirecin kurallar-
na uygun olarak, yiicelme ve tézlesme anlarint yeniden yasamamizi saglayan
kurulustur.

Bir yiicelme anz’n1; belli bir siire¢te suyun yeni bir madde —buhar—, buzun
su, ham demirin gelik oldugu noktalar, lahzalar olarak anhyoruz. Burada yine
aym kendinden ge¢meyi, bir koguldan &biiriine, bir nitelikten Sbiiriine hareket
etmeyi, esrime’yi goriiyoruz. Suyun, buharin, buzun ve geligin bu “kritik”
anlar’daki sigramadaki yiicelme anlarindaki algilarim ruhbilimsel yonden sap-
tayabilseydik bu da bize yine patetik, kendinden ge¢me konulaninda bir geyler
anlatacakti!

Kiirernizin canhlar arasinda biz, yalmz biz, diinyanin toplumsal ilerleyig
alamndaki en biiyiik basarlarinin 6niine ge¢ilmez olusumunun her anim,
biitiin gergekligiyle, adim adim yasamak mutlulugunu kazanmgizdir Pa-
yimiza diisen bir ey daha vardir: Insanhgin yeni bir tarihini meydana getir-
mekte elbirligiyle ¢alhismak.

Tarihin bir anim yasamak; bu olusuinla kaynasmamizi duymakta, bir

biitiin halindeki ilerleyisimizi duymakta ve miicadeleye toplu olarak katih-
simiz1 duymakta en yiice patetiktir.

Yasamdaki patetik budur. Ve patetik yapitlardaki yankisi da boyledir.
Temanin patetiginden dogan diizenlenisin kurulusu burada 6rgensel, toplumsal
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ve biitiin 6biir evrensel olusumlarnn siirecini tamamlayan tek ve temel kanunu
vansitir.Bu kanuna (ki bilincimiz bunun bir yankisidir ve bu kanununuygulama
alam biitiin varhigimizdir) uyarak, en yiiksek heyecani, patetigi duyara.

Ortaya bir soru daha ¢ikiyor: Sanat¢: pratik yénden bu diizenleme for-
miillerini hangi yollarla elde ediyor? Eczacmin regeteleriyle mi? Hesap cet-
veliyle mi? Hattathk o6rnekleriyle mi? Maymuncukla m1?

Bu diizenleme formiilleri tam anlamiyle patetik olan her yapitta buluna-
bilir. Fakat hig bir éncel diizenleme hesabiyle elde edilemez. Yalniz ustalk,
valmiz el ¢abuklugu, yalmz beceriklilik tek basina yetmeaz.

Gergek orgenselligi, gergek patetigi en yiiksek bi¢iminde saglamak igin
biitin bunlar mutlaka gereklidir, ama yalmiz bu, pek azdir.

Her hangi bir yapit ancak temas, igerigi, diisiincesi, yaraticisiun diigiin-
celeri, duygulan, solugu ile siirekli bir 6rgensel birlik meydana getirdigi va-
kittir ki, 6rgensel olur, ancak o vakit daha yiiksek bir érgenselligin kosullari-
na ulagir, bildigimiz anlamdaki patetigin alanina girer.

Ancak orgenselligin kendisi bir yapitin kurulus bigimlerine sika sikiya
baglandiginda, ustarun gériislerindeki sanatgihk bi¢imsel olgunlufun ucuna
vardiginda, ancak o vakit, yapitin gergek érgenselligiortaya ¢ikar ve egit hak-
lara sahip, bagimsiz bir olayolarak dogal ve toplumsal olay ¢emberi i¢inegirer.

(Iskusstvo kino dergisi, haziran 1939)

cekim ve kurgu

Cekim ve kurgu, sinemanin temel 6geleridir.
Kurgu
Sovyet filmi tarafindan sinemarun siniri olarak meydana getirilmisti.

Kurgunun niteligini belirlemek, sinemamn 6zgiil sorununu ¢bézmektir.
Ik bilingli sinemacilar bile bizim ilk filim kuramecilarimiz kurguya, tuglalar
gibi birbiri iistiine yerlestirilen tek tek ¢ekimlerin istifiyle ortaya ¢ikan bir
anlatim araci diye bakiyorlardi. Bu tugla—¢ekimler arasindaki hareket ile
birlesen pargalarin uzunluklan o vakit tartim sayihyordu.

Bastan basa yanlis bir anlays!

Bu, belli bir cismi yalmzca dis isleyisinin niteligine dayanarak tamm-
lamak demektir. Yapistirma gibi mekanik bir olaydan bir ilke ¢ikarmak
demektir bu. Uzunluklar arasindaki bdyle bir iligkiyi tartim olarak adlan-
diramayiz. Bundan tartimh iligkiler yerine 6l¢iimlii iligkiler dogar ki, bunlar
da birbirine Mensendieck’in mekanik-metrik dizgesinin, beden egitimi sorun-
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larinda Bode okulunun érgensel-tartimh dizgesine karsit oldugu 6lgiide kar-
sittirlar.

Pudovkin’in de bir kurame: olarak paylastigi bu tamma gore kurgu,
bir diisiinceyi tek tek ¢ekimler yardimiyle sermek’tir: “Epik™ ilke.

Buna karsihk, bana géreyse, kurgu bagimsiz ¢ekimlerin birbiriyle ¢ar-
pismasindan dogan bir diisiincedir; hatta birbirine karsit ¢ekimlerin gatis-
masindan: “Dramatik” ilke.

Bilgiglik mi? Hig degil. Ciinkii biz, teknik (optik) temelinden yola gikarak
sinemamn temel deyis ve ruhunun, tiim niteliginin bir tanimlamasin: anyoruz.

Biliyoruz ki, filimdeki hareket olayi; hareket halindeki bir cismin iki
hareketsiz goriintiisiiniin gerekli hizla birbirini izlemesinin bir hareket gorii-
niisii vermesinden dogmaktadir. Goriintiilerin kaynasmas: diye bilinen seyin
ne oldugunun bu yayginlasmns agiklanmasi, kurgunun niteligi konusunda
yukanda sbzii edilen yanls anlayista sorumluluk pay: tasir.

(...) Hareketli goériintiide (sinema), deyim yerindeyse, iki karsi-siirii-
miin birlesimiyle karsilasiriz: Grafik sanatin uzaysal kargi-siiriimii ile miizigin
zamansal karsgi-siirimii.

Sinemada ve yalmiz sinemaya 6zgii bigimde:

gorsel kargi-siiriim
diyebilecegimiz bir karsi-siiriim ortaya ¢ikar.

Bu kavram filme uyguladidmmzda, filmin dilbilgisi sorununda birgok
asamayi ge¢mis oluruz. Bunun gibi filmin gesitli goriiniiglerinin ciimle dizininde
de aym sonucu saglariz. Ve bu ciimle dizininde gorsel karsi-siiriim, goriiniis
gesitlerinin biitiin bir dizgesini belirliyebilir.

(...) Biitiin bunlarda temel éncel sudur:
Cekim hi¢ bir vakit kurgunun bir dégest degildir.
Cekim bir kurgu hiicresidir (ya da molekiiliidiir).
Bu formiilde:

Ara-yaz1 ile gekim
ve

Cekim ile kurgu

bi¢imindeki ikici boéliinme, anlatimdaki tek cinsli bir gérevi ii¢ ayr1 asama
olarak goz oniine almak gibi eytisimsel gesitten bir ¢éziimlemeye sigrar. Bu
anlatimin tek cinsli nitelikleri kurulus kanunlarinin tek cinsliligini belirler.
U¢ asamanin karsihikly iliskileri :
Bir sav (soyut bir diisiince) i¢indeki ¢atigma, kendisini ara-yazinin eytisimi
iginde formiillestirir, kendisini ¢ekim igindeki ¢atismada uzaysal olarak bi-

¢cimlendirir ve ayn ayr gekimler arasindaki kurgu-gatigmada gittikge artan
bir yeginlikle patlar.
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Bu biitiiniiyle, rubbilimsel, insancil bir anlattma benzer. Bu, nedenlerin
bir ¢atigmasidir ki, o da ii¢ asamada anlasilabilir:

1. Biitiiniiyle sozli anlatim. Sézde perdelenme olmaksizin anlatmm.

2. El-kol hareketleriyle (perdelenme-mimik) anlatim. Catigmanin, in-
sanin anlatimsal viicut sistemine vurugu. Viicut hareketi ve perdelenme
hareketi.

3. Catigmanin uzaya vurusu. Nedenlerin yeginlesmesiyle mimik anla-
tunmin degismeleri, ayn1 bigimbozum formiiliine uyarak ¢evredeki uzaya atilr.
Uzay i¢inde hareket eden insamin yol agtify uzaysal béliinmeden ileri gelen
bir anlatim degismesi. Sahne diizeni.

Bu da bilim bigimi sorununu biitiin biitiine yeni bir sekilde anlamamz
icin gerekli temeli saglar. (A)

Sovyet sinemasinda kurgunun “her sey” diye ¢agrildig: bir dénem vardi.
Simdi de kurgunun “hig bir sey” sayi1ldig1 bir dénemin sonunda bulunuyoruz.
Rurguyu ne hig bir sey ne de her sey diye kabul etmeksizin, su anda onun filmin
etkililigini saglayan 6biir her hangi bir 6ge kadar filim yapiminin temel parga-
lanindan biri oldugunu hatirlatmanin zamam geldigi goriisiindeyim. “Kurgu
ugrunda’’ki saldindan ve “kurguya kars1” savastan sonra, kurgunun sorunla-
nm agik¢a ve yeni bastan ele almahyiz. Kurgunun bu “yadsinma’ done-
minde, en séz gotiirmeyen yonii, en ufak bir saldinya ugramamasi gereken
vani bile tartigsma konusu yapildigindan, bu is daha da gerekli olmaktadir.
Konunun can alacak noktasi sudur: Son yillarda baz filim yaraticilan kur-
guyu Oylesine “bosladilar” ki, kurgunun temel ama¢ ve gorevini, yani her
sanat iriiniiniin temel amag¢ ve gorevini bile unuttular. Bu temel amag ve
gorev de, temantn, malzemenin, dokunun, olgunun, hareketin gerek filim ay-
nminda gerekse tiimiinde birbirine mantiklica baglanmis ve bu yolda izler
bicimde diizenlenmest geregidir. Degisik filim tiirlerinde ¢ahsan baz gok iinli
sinema ustalarinin yapitlannda bir konunun heyecan’:, hatta mantikh ya da
birbirini izler anlatimi séyle dursun, sadece derli toplu anlatim bile bazan
kaybolmaktadir. $iiphesiz bize gerekli olan, bu ustalar: teker teker elestir-
mekten ¢ok, birgogumuzun yitirmis oldugu kurgu kiiltiiriinii yeniden kazan-
mak ugrunda diizenli bir ¢aba harcamaktir. Filimlerimizin gérevi yalmzca
mantiklica baglanmig bir 6ykii anlatmak degil, ayn1 zamanda elden geldigince
heyecanlandirict ve wyarier giigte bir 6ykii anlatmak oldugu igin, bu ¢aba daha

da gereklidir.

Kurgu, bu goérevin yerine getirilmesinde giigli bir yardimecidar.

(...) Birbirinden ayn pargalar, yan yana getirildiklerinde temanin
timliigiinii, biresimini ortaya ¢ikarinca geregekei bir anlam tasir. Bu, temay
goriilebilir kiliga sokan bir goriintiidir artik.

Bu tammlamadan, yaratic1 siirece gegtigimizde, bunun séyle meydana
geldigini gorecegiz: Yaraticimn i¢ sezgisinden, algilamasindan 6nce, temasim
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duygusal olarak gergeklestiren belli bir imge kendini gdstermistir. Yarati-
cinin yerine getirmesi gereken gérev, bu imgeyi birka¢ temel par¢a parca
tasartma c¢evirmektir; bunlarin birlestirilmesi ve yan yana getirilmesi seyir-
cinin, okuyucunun ya da dinleyicinin biling ve duygularinda, ilk basta ya-
ratic1 sanatgiya kendini gosteren o ilk genel imgeye yol agacaktir.

Bu hem bir biitiin olarak sanat yapitinin imgesine hem de her ayn sahne
ya da boliimiin imgesine uygulanabilir. Bu ayn1 zamanda oyuncunun bir
goriintiiyli yaratiginda da aym derecede dogrudur.

Oyuncu da tipky aym gorevle karsilasir: Bir karakterin ya da davramsin
bir, iki, ii¢ ya da dért ¢izgisiyle, yan yana getirildiklerinde yazar, yonetmen
ve oyuncunun istedigi bolinmez goriintiiyii yaratan bu temmel 6geleri anlat-
mak.

Béyle bir yontemin en dikkate deger yonii hangisidir? Her seyden once,
canlihgl. Bu da yine her seyden 6nce, istenilen gériintiiniin septanmis ya da
hazir olmayip meydana gelmesi’'nden, dogmasi’'ndandir. Yazar, yénetmen ve
oyuncunun tasarladif goriintii bunlar tarafindan ayn ayn tasarimsal 63elerde
—ve yine en sonunda- seyircinin algisinda somutlastinhr. Bu da gergekte her
sanatqumn yaratica ¢abasmin en son amacidir.

(...) Kurgu bu gérevin iistesinden gelinmesine yardim eder. Kurgunun
giicii, seyircinin duygu ve usunun, yaratma siireci iginde yer almasindan ileri
gelir. Seyirci, yaraticimn kendi goriintiisiinii meydana getirirken izledigi aym
yaratic1 yoldan ge¢mege zorlanmaktadir. Seyirci yalmz tamamlanmis yapitin
dgelerini gérmez, aym zamanda tipki yaratier gibi o da gériintiiniin ortaya
¢ikis ve birlestirilisindeki canh siireci yasar. Siiphesiz bu, yaraticimn kavram
ve niyetlerini hig eksiksiz olarak goérsel bi¢gimde aktarmanin elde olan en
yiiksek derecesidir; bunlar: yaratma isi ve yaratic1 goriig sirasinda, yaraticinin
oniine gqiktiklan “fizik gergek giiciinde” seyirciye aktarmamn en yiiksek de-
recesidir. (B).”

(Eisensteinn nisan 1929 tarihini tajiyan <«Filim bic¢imine eytigimsel bir yaklagjig” adl
yazisi (A) ile ¢€1938’de kurgu’ adh (Iskusstvo Kino, ocak 1939) yazisindan (B) derlenmistir)

Ceviren: Nijat OZON



filmin dilbilgisi
°
raymond spottiswoode

Sinema konusnudaki kitaplar daha simdiden o kadar ¢ogalmstir ki,
bir yenisinin ortaya ¢ikisi bir 6ziir dileme nedeni olmaktadir. Konunun ge-
sitli yonleri ¢ok degisik agilardan incelenmistir: Senaryolarin yazilisi, yo-
netmenin goérevleri, sinemamn tarihi ve obiir sanatlarla iliskisi, sesin yerli
verinde kullanihgi ve teknigin aksamadan gelismesi. Filim kadar geng bir
sanat bi¢iminin hi¢ bir tartismaya yol agmamasi, hi¢ bir yeni sorunu ortaya
¢ikarmamas: iiziicii bir sey olurdu. Ancak bu tartismalar kalabalig: iginden
valmzca bir iki belli belirsiz adin ortaya ¢ikisi da aym derecede iiziiciidiir.
Eisenstein bes kurgu cesidinden séz agarken, tamnmig bir Ingiliz sinema
dergisinde yazan B. Dalton kurgunun varhgim bile reddetmektedir. Sine-
manin sahneyle gergek iliskisi o kadar az anlasilmistir ki, senaryo umutla bir
vionde izlenirken soyut filim bir baska yénde izlenmektedir. Alic1 agisim yo-
netmenin ¢ahsma tarzina ve sahnesinin konusuna birakan yazarlar vardir;
buna karsihk alici agisina matematik bir saptamimeihk (fixity) veren yazar-
lar vardir. Bazilan sinemadan bugiiniin en biiyiik sanat bi¢imini bulmaktan,
bu sanatin iiriinlerini modern sanat yapitlarinin en biiyiikleri arasinda say-
maktan hoslanirken, en az bunlar kadar zeki sayilabilecek bazilan da sinemay:
“seliilloit budalahklar” alanindan baska bir sey saymamaktadirlar ya da
hi¢ olmazsa, filimlerin hepsinin fabrikalarda imal edilmedigini ve insanlarnn
sinemaya yaratici giiglerine en yatkin arag diye kendiliklerinden déndiiklerini
duyduklan vakit sasirmaktadirlar.

Sinema birbirine karsit yanlarindan zarara ugradi. Aydinlar, bilgi ima-
lat1 sayesinde bir bilgelik tekeli kurmak umuduyle sinemay: bilgi¢ge bir
karanhga biirimislerdi. Is adamlar1 ise, dogal olarak halktan ¢ikmus bir
sanatin kendisini halka kabul ettirmesinden hognut kalarak ¢agnlarini
insanhgin en kiigiik ortak bélenine gére yapmislardi. Bundan dolay: gesitli
vonlere egilim gosteren sinema sanatinin simdi ¢6kme belirtileri gostermesin-
de sasilacak pek bir sey yoktur. Sinemanin bu ¢6kiisiine dostlar1 ve yorum-
cular1 yardimer olmuslardi. Yeni bir resim okulu, sanatim agir1 terimlerle ta-
mmladig vakit bunda biitiin sanat1 siipheye diisiirme tehlikesi yoktur; ama
sinema daha oturmamigtir ve harigten gazel okuyan elestirmen, var olmayan
ve her halde siirekli 6nem tagiyan hi¢ bir yapit vermemis bir sanatin acayip
ve degisik sozciikleri iizerindeki cekismelerde, bir giilimsemeyle bagisla-
nabilir.

B. Ammheim’m Film als Kunst (Sanat Olarak Filim) adh kitabimn bu
vakinlarda Ingilizceye cevrilmesi, bu kangikhgin biraz durulmasinda rol
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oynamistir. Fakat yazannmn da agikladig iizere Filim, Alman sinemalarinda
konusmalarin yiizde altmisgimin anlasilamaz oldugu bir zamanda yazilmsti;
bundan dolay1 da sesli filimle ilgili tahminlerinden ¢ogunun gergeklesmemis
olmas1 sasirtict degildir. Bundan baska, Bay Arnheim sesli ya da sessiz si-
nemanin Snderligi arasinda bocalamakta, bu da ikisi arasindaki iligki iizerine
soylediklerini tartisgma konusu yapmaktadir. Fakat bugiin sessiz filim yal-
mz pratik diigiinceler bakimindan kaybolmus degildir; sesli filimler, kendin-
den 6ncekilerin biitiin olanaklarim, hatta bundan da fazlasini1 kendi kendileri-
ne saglamislardir. Bununla birlikte Filim’in II. ve III. bslimlerinde, goriinen
sey ile filme alnan sey arasindaki iligkilerin bir ¢6ziimlenmesi yer almaktadir
ki, bu ¢oziimleme yakin bir gelecekte asilacaga benzememektedir. Bu kitap,
sinema tekniginin gelecekteki biitiin bilangolarimn temeli olmaldir; nasil ki
bu kitabin ana konularindan biri de tek tek ¢ekimlerin incelenmesidir.

Bu incelemeye ge¢meden once, her ne kadar Filim adl kitaba yoneltil-
misse de, bu kitaba daha da ¢ok uygulanabilecek bir itiraz1 cevaplandirmak
yerinde olacaktir. Bayan Lejeune, Bay Arnheim’ “post hoc, ergo propter
hoc’ yamlgisini benimsemekle elestirmektedir; Bayan Lejeune’e gére, Arn-
heim filimleri ¢evirmek yerine sadece goérmekle, gergekte yalmzca mutlu bir
raslantinm ya da ticari bir baskinin sonucu olan bu filimlerde kendi kuram-
larinin meyvasin1 bulmaga y6nelmistir. Fakat buna, sanat¢min gok kez, bil-
diginden daha iyi gahstif1 seklinde cevap verilebilir. Sanatg¢inin gorevi, ister
kendi dogal egilimlerine uysun, ister dig kosullarin zorlamasina boyun egsin,
yasamin kendini ilgilendiren bazi yonlerini gozler oniine sermek ve ger-
¢eklestirmektir. Her iki durumda da sanatga kendi araglarmi pargalamak
ve ayirmak zorunda degildir; kalda ki, elestirmecilik ile yaratieihk ¢ok kez,
birbirinden ne kadar ¢ok aymn diiserse o kadar iyi gelisir. Elestirmen, sanatg-
nin farkinda olmadan atlayip gegtigi halkalar1 ve siiregleri belirterek deger-
lendirmenin yolunu agar.

(. .) Burada ele alinan sorunlardan hig biri herhangi kesin bir ¢6ziime
erismemektedir, ¢iinkii bir sanatin olgunlasmasi, anlayis1 genisletir genislet-
mez gevreni de genisletir. Sinemayi, sinemanin dilini ve dilbilgisini, ortak bir
anlayis temeline dayandirmak, boylelikle tartigmayi, bos sézlerle ¢arpismak
yerine bir temel iizerine kurmak yeter de artar bile. Bundan dolayy, kamt-
lardan ¢ogunun ancak biraz gelistirilmis olmasimn 6nemi azdir; ¢iinkii okuyucu
bu kamtlarin daha genis tartismasi igin ya bagka bir yere basg vurabilir ya da
ayni seyi kendi kendine giivenle yapmaya yiireklendirilebilir. Sinema konu-
sunda dengeli ve 6zlii bir goriis, bu konuda yapilmg olan incelemelere bag
vurulmasim1 ve bunlarin degerlendirilmesini saglamakla kalmayip, konunun

1 Post hoc, ergo propter hoc: “Bunun iizerine, demek bundan &tiiri” anlamina gelen Latince
ciimle. Bir dnertiyi salt zaman ydniinden dnde geldigi igin bir bagka geyin nedeni saymak geklin-
deki mantik yanilgisi (Cev.)
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bir kolunda ilerlerken 6biir kolunda geri kalmay1 da énler. Kanitlar bilimsel
terimlerle ele alindiginda bu kanit gelecekte (yani “saglam® filim ortak kul-
lamsa gegtiginde) fazla bir degisiklik olmaksizin ana kurama katilabilir; fakat
kamtin islenisi felsefi oldugu vakit, yani simdi oldugu gibi var olan dizgelerin
oniinde gelip bunlar1 6zetlediginde, bu kanit da sonrakiler tarafindan yeni
ve tamamuyle degisik diisiince semalan i¢inde derlenip toparlamir. Bilgin
kendi yapisina kanatlar ve miistemilat katar; filozof ise bunu her kusakta
bir ortagag katedrali tarzinda yeniden bigimlendirir. Bununla birlikte, ga-
tigan olgularla kars1 karsiya geldiginde, kokli degisimlere ugradiklan igin
felsefi ve bilimsel tutumlar birlesir. Estetik kuram, ozel estetik yargilar
iizerine kurulan ve bunlan &henklestiren tutarl bir yapidir; yoksa bu yarg-
larin mantikla gikarilabilecegi énsel bir sema degildir.

(...) Sinemanin incelenmesi, eninde sonunda, estetik bilimi ¢ergevesinde
yer almahdir. O vakit, ancak o vakit, 6biir bilimlerde oldugu gibi sinemay1
da bir kuramsal bir de uygulamah kola ayirmak yararh olabilir. Fazla erken
bir ikili boliiniin (dichotomy) tehlikesi, bir deneyli bilim statiisiine filmin ince-
lenmesiyle karsilastirilamayacak kadaryaklasmis olan ekonomi oérnegiyle or-
taya konmustur. Ekonominin gergek alani, her seyden once istatistik verile-
rin toplanmasi ve karsilastirilmasiyle ilgilenen “Institutionalist”ler ile bi-
limin kesinliginden insan yaradilisinin kaprisleri ugrunda vaz ge¢mek iste-
meyen ar1 kuramcilararasinda hararetle tartispilagelmektedir. Béylece, yalniz-
ca bunlardan herhangi birinin iizerinde durmak, érnegin canli resme bir ger-
¢ekdisi havas1 veren boyutsal ¢atisma ya da Hollywood yapumlarimn sayisi
ve gideri iizerinde durmak, bir yanda akademik kuramecilik su¢lamasma, ote
yandan kaba gérgiiciilik (empiricism) su¢lamasina yol agar. Yazarin amaci,
tam olarak ger¢eklesmese de, vardigi sonuglarin ger¢ek diinyaya uygulana-
bilecegi olgiide kesinlik saglamak, ayni zamanda da olgularin basit bir der-
lenmesinin gegici degerini asacak derecede goziimlemesini ileriye gotiirmektir.
Bu denge, tiimevarimsal ve tiimdengelimsel yontemlerin 6lgiilii bir kangimiy-
le kurulabilir; her ne kadar estetikte tiimevarimin degeri daha azsa da...

(...) Sinemamn yapisi, giris nitelifindeki bir incelemeye uygun 6lgiide
¢oziimlendi. Ceteris paribus (6biir 6geler esit kalmak sartiyle) yontemi bastan
sona izlendi; ¢iinkii, konunun genisge bir incelenmesi igin, yénetmenin anl-
gna gelen sayisiz bagimsiz degiskenler duruk hale getirildi. Daha sonra
bunlarin en basit ve en soyutu olan kesme (cut) gesitleri ele alimp incelendi;
aynlasma etkenleri alamndaysa optik ve optik-dis1 degiskenler, duruk ve
canli, dogal ve filimsel, sorunun kertelemeli ¢aprasikhgindaki asamalar: ortaya
koydu. En sonunda da, bunlarin hepsi bir araya geldiklerinde, kurgunun
yapisal yonii senaryoyla birlestirildi.

Béylelikle, bir dizi ilk tamimlardan yola ¢ikilarak, sinemammn temel
araglar1 ve kavramlan siralandi. Alan1 6nceden yer alms engellerden temiz-
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lemek i¢in baz zorunlu elestirmelere girisildi. Bu araglann kullamhsi ve
amacy, simdiki gorevimizdir; dolayisiyle bu béliimde iizerinde durulmas:
gereken birinci derecedeki 6nemde olgu, filmin etkisini meydana getirmekteki
yontemdir. IV. béliimde, teknikleri sahnenin teknigini andiran ve sahneyle
ilgili kitaplarda incelenmesi gereken filim gesitlerini ele almstik, burada

bizi asil ilgilendiren,etkilerini tiyatro-disi yollardan meydana getiren filmin
ozellikleridir.

Yap: yoniinden bu 6zellikler genellikle “kurgu’ terimd altinda toplamir.
Sinema tartismalar almnda yillardir enflasyon yaratmis olan kurgu, kay-
nag1 ¢ok belirsiz saymaca bir paradir. Kurgu, uzun bir siire “yapici kurgu”,
“yaratic1 diizenleme’, “filim kurgusu’ v.b. olarak anlatildy; fakat kurgu te-
riminin kendisi kadar karanlk olan bu terimler buna herhangi bir aydinhk
getiremedi. Ustiine istliik, yamlmalarin en ilkel diizeyinde, kurgunun varhg
bile yadsindi. Boylelikle, Bay Dalton’la birlikte kurgunun bir 1lgim (mirage)
oldugunu sdylemek, sinemaya o6zgii hi¢ bir diizenleme yéntemi olmadigim
savunmaktir ki, Bay Dalton’un bir senaryocu olarak bunu reddeden ilk insan ol-
mas gerekir. Kurgu adi bu yénteme veriliyorsa, ileride ortaya ne ¢ikarsa ¢iksin,
herkes bunun, sinemanin birgok bagimsiz 6zellikleri yiizii suyu hiirmetine var
oldugunu kabul edecektir. Ama bu gergegi kavramis olanlar bile, yukarda
sozii edilen yamlmaya, yani kurguyu, kendinden daha se¢ik olmayan terim-
lerle tammlamak yamlmasina diigerler. Ornegin, Bay Braun Filim: Tanum-
lama bashkh 6nemli bir yazida séyle der:

“Kurgu, yapicr bigimde gergeklestirilen filim birlestirmesidir. Daha dog-
rusu, her ¢ekimin ne vakit ve nerede baslayip sona erecegidir. Her hangi bir
filimde, kendi basina bir sahnenin anlam yoktur. Bu sahne ancak bagka sah-
nelerle birlestirildigi, yan yana getirildiginde anlam kazamr.. (Robert
Fairthorne’un deyisiyle) istenilen etkiyi yaratmak igin ayrimi ve siireyi is-
lemek kurgudur (yapic: filim birlestirmesi).”” Bu kadar iddial1 bir baghk altinda
yetkili ve dikkatle segilmis sézciiklerden meydana gelen bir tammlama umu-
lurken, bu tammlama ise yaramaz ve yavan bir niteliktedir. Filim pargalarim,
dilbilgisi ve bilimsel betimleme gereklerine uygun diigen bir agiklamay resim-
lemek i¢in kurgulayan ogretici filim yonetmeni burada filim pargalannn
uzunluklan sadece denemeyle belirlenmis ¢aprasik bir formiile gére karar-
lagtinlan filim senfonicisiyle bir tutulmaktadir. Oysa bu sonuncusu, an bir
bigimin yaratilmas: ve bunabagh duyguyla sonuglanir. Her ikisinin de kurgusu
“istenilen etkiyi yaratmak’ amacini giider; ama birinde kurgu, sinemanin
ozellikleri hi¢ hesaba katilmaksizin tamamyle dilbilgisi ve bilim kaygilanyle
diizenlenir; obiiriindeyse, sinema kaygilanndan bagka hi¢ bir gey hesaba
katilmaz. Kurguyu, bu durumlan birbirinden ayirmayacak bi¢imde tamm-
lamak, bir muzu bir pancar olarak tanimlayip ikisinin de birer besin ¢esidi
oldugunu séylemekten fazla bir deger tagimaz. Bununla birlikte Bay Braun
kendi tamimlamasindan o kadar hosnut kalmistir ki séyle haykirmaktadar:



SINEMA OZEL SAYISI 337

“Bizim durup dinlenmeksizin kurgudan séz agisimiz, hep kurgu, kurgu, kurgu,
yine de kurgu deyisimiz iste bundandir.”” Bu biiyiilii sézler bilinmeyen ger-
ceklere gotiiren hig bir yeni eytisime yol agmiyor; sadece hep yerinde saydig:
halde Bay Braun’i hareket ettigi inancina siiriikleyen uyutucu mirildanmalar-
dan ibaret kaliyor.

Sinemanin, ¢oéziimleyici 6zelligine karsit olarak, temel yapici ozelligi,
aralikh anlatigtir; bunu meydana getirmenin ilk yolu da kesmedir. Baz si-
nemaseverler, zamana bagh olmayan bir aktaristan, var olmayan bir aragtan
bu kadar biiviik bir giiciin dogmasina bakarak kesmeyi gizemli bir varlik gibi
gormege yonelmislerdi. Boylelikle kesme, bunlara yeni bir bulug, kurgu da
hemen hemen dogaiistii yaratici bir siireg gibi gelmigti. Obiirleri, 6zellikle
senaryo yazarlariyle sinemaya edebiyattan gelmis olanlar, kesmeyi rahatsiz
edici bir boliinme sayarak énemsememisler ya da en iyi durumda, kesmeyi
tiyatrodaki sahne degismesi igin uygun bir karsilik saymislardi. Bundan dolay:
bunlar, daha énce de gordiigiimiiz gibi, kurgunun herhangi gergek bir var-
hg1 oldugunu yadsimaktadirlar.

Bu goriislerin ikisi de ¢ok asiridir. Kesme, karsithk kadar eskidir. Latin
sozciikleri Anglo-Sakson sozciiklerini izler; uzun ve kisa ciimleler nébetlege
siralanir; hareketli ve canl béliimlerin ardindan sessizlik ve durgunluk gelir.
Miizikte piano birden forte’ye déner, hem 6nceki sessizligi hem de sesin sonraki
oylumunu kucaklayan bir ¢atisma. Hamlet’teki mezarcilar ile Macbeth’teki
kapici, yeri olmayan seylerin etkiyi artirmak amaciyle araya sokusturulabi-
lecegini ve birinden 8biiriine birdenbire ge¢mekle, énemsiz olan seyin biiyiik
olami yiiceltecegini gosterir. Karsithk, giiglik yoniinden azaldikga, deger
yoniinden artar. Sinema biitiin karsithk yollarinin en dolaysiz ve etkilisini
gelistirmigtir; sinema resimsi atihsin aniligi istiinliigiine sahiptir, boylelikle
seyirci, edebi etkinin agir gelismesinde oldugundan, her ne kadar daha az
derinse de, daha gok etkilenir; iistelik mekanizmasindaki kolaylhiktan da ka-
zanir. Karsithk araglar gozden ne kadar silinirse, karsithgin kendisi o kadar
etkilidir. Bundan dolay: sahne, pek yerinde olarak, kesin karsisavdan gok,
akicihigr kullanir; buna karsihik, sinemanin kendi eline hemen hemen kusur-
suz bi¢imde diismiis olan bir sildhi bir kenara itmesi akilsizlik olurdu.

Karsisavin sonucu sudur: Cekimlerden her hangi birinin etkisi, kendi-
sinden dncekinin ve sonrakinin etkisinden kesinlikle ayrilir; bitisik ¢ekimler-
den tiireyen duyu ve kavramlarin ¢arpismasiyle sonuglanir; bu garpismnadan
da, bunu meydana getiren pargalarin her ikisinden de degisik iigiincii bir
kavram dogabilir. Biz buna kurgu diyecegiz. Kurgunun niteliginde hi¢ bir
kékli yenilik yoktur. Patlama konusunda hi¢ bir bilgisi olmayan insan, bir
kibritin bir bombay1 ateslemesini kayitsizhikla seyredecektir; ama bu insan
ilk deneyden sag ¢ikmigsa, “kibrit> ve “bomba’ kavramlar birbiri ardindan
hizla kendisine séylendiginde, anliginda hemen “patlama’ kavrami dogacak-
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tir. Bu yol normal olarak ¢ikarsam (inference) ya da ¢agrisum diye adlands-
rilmaktadir, fakat sinema konusunda buna felsefeden ¢ok bir sanat: akla ge-
tiren 6zel bir sézciik ayirmak uygun diiser. Boylelikle her hangi bir zorlamaya
bas vurmaksizin, bu sbzciigiin kullanilisi etkinin meydana getirilisindeki ¢-
karsamdan, son ¢bziimlemede etkinin dogdugu gorsel ve isitsel birimlerin
kavusmasina genisletilebilir. Kurgu, cesitli bigimlerde, seyircinin gergek
filimi her agsamada degerlendirmesini saglar. Cekirnlerin igeriginin ve sesin
anlamimn ilk agizda anlasilmasi zaten daha dolaysiz ve temel bir tutumun
sonucudur. Fakat ¢ekim ile ¢ekim arasinda, kesme ile kesme arasinda, gérme
ile buna iliskin ses arasinda, diisiince ile buna uygun olarak anlakta dogan
diisiince arasindaki belirgin bagkaliklar kurgu igin ortaya firsatlar ¢ikarr.
Carpisma ne kadar yeginse kurgu o kadar sert ve kaba, bagkalik ne kadar
az ve ince olursa kurgu o kadar ince ve etkileyici olur.

Kendi tammlamamiz da, tipki Bay Braun’inki gibi, konuyu yalmz bir
asama geriye gotiiriip orada birakmaktadir. Anlksal ¢agrisimlann yollarim
herkes bilir; bunlar1 yéneten kanunlar ruhbilimcilerin alanina girer, uzman
olmayan bir kimsenin bunlar iizerinde ahkidm kesmesi yersiz olur. Fakat
ekonomi bilimi, rubbilimin gelecekteki ilerleme ya da kangikliklarindan
dolay: nasil alt iist edilemezse —¢iinkii ayn: verilerden yola ¢ikmakla birlikte
iki bilim birbirine karsit yonde yiiriirler—, burada 6ne siirdiigiimiiz kurgu
kurami da ayni temel iizerinde saglamca oturur. Bu kuramin, burada belir-
tilen 6biir kuramlara istiinliigii, sinemada bile uzun zamandan beri bilin-
mesine kargin hemen tamamiyle unutulan bir olguya dikkati ¢ekmesinde-
dir. Igermeler (implications), meydana geligleri &biir sanatlarla ortak oldugu
vakit bilinmektedir; ama daha 6nemsiz kurgu bi¢imleri bilinmemekte, ya
da seyrek, rastgele bir tarzda kullanilmaktadir. Demek ki kurgu, filmin
daha genis yonlerinde oldugu kadar daha kiigik fagetalarinda da kendini
gosteren bir dolaylihgin mekanizmasidir; filim teknigi ile kisisel konunun
burada diisiimdesmesi (coincidence) yine bu dolayhlikla iligkisi yéniinden orta-
ya konmalidir, tipk: bundan sonraki béliimde teknik ile toplumsal konunun
diisimdesmesinin gosterilmesi gibi, Dr. Tillyard biiyiik sanat yapitlarinn,
dogrudan dogruya yapilanndan otiirii dolayh olduklarina dikkati ¢ekmisti.
Yani bunlarin béliimleri, diizeyde g¢izmis olduklar olaylara agikea iliskinseler
de, bu béliimlerin meydana getirdigi biitiiniin, sanat yapitina asil degerini
veren dolayli ve ortiili bir iliskinligi vardir.

(A Grammar of the Film, 1935)
Ceviren: Nijat OZON
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goriintiilerin uyumlu siralanisi

Musikinin yiice anlatim yolu senfonik siirdir. Sinemanin yiice anlatim
yolu ise sinema siiri olacaktir; bu siirde goériintii, musiki ve edebiyata hi¢ de
bas vurmak zorunlugunu duymadan, en katkisiz ve en yiiksek cosku nok-
tasina erisecektir. Sanat¢inin cosku ve yaratici i¢ atesiyle yogurarak degis-
tirecegi doganin tiim anlatimsal bi¢imlerini kapsayabilecek olan bu sinema
giiri, temasini, yasamin o bir siirii 6limsiiz temalarindan alacaktir. Ve iste
o zaman bdylesine kesinlikle goze seslenen bir yapitta, 6nemli olanin, konu
degil de konunun segiminin oldugu anlasilacaktir. Yapit nasil diisiiniilmiis,
nasil yorumlanmig, nasil gergeklestirilmis, sanatg1 ona nasil bir degisme ve
telkin giicii katms; iste biitiin giizellifi yapan seyler. Bu yolla filim, musi-
kiye degisik imgelemleri doyurmak olanagim veren o belirsizlik niteligine
kavusmus olacaktir. Nitekim, sunu sdylemeye dek vardinlmistir is: Doku-
zuncu Senfoninin neyi anlattigm kimse bilmiyor; ama ondaki fonetik cosku,
onu belirli hi¢ bir temaya zorlamadan, kamgilayip kanatlandirmaktadir;
oyle ki bu kanatlanmalar diislere dalma, ve anilara kapilma yoluyle bitmek-
tedir.

Boylece, ardarda gelen uyumlu goriintiiler karsisinda, miizik dinlerken
gosterdigimiz gozlerimizi kapama egilimine paralel olarak, duygunun goze
seslenen o telkin ve degisikliklerini tam olarak kavrayabilmek i¢in, kulak-
larimizi tikamak egilimini gosterecegiz. Kuskusuz, boylesi bir liitufa hemen-
cecik kanabilecek degiliz. Bunun i¢in sinemacinin filmini 6yle giiglii bir bi-
¢imde ritimlendirmesi gerekir ki, hem bu ritim kendi kendine yetebilsin, hem
de goziimiiz, ritmin sonsuz degisikliklerinin eksiksizligi iginde, bir uyum
kursun, devinsin ve gelismeler gostersin.

(Naissance du Cinéma, 1925)

goriintiilerin zaman icinde roli

Eger bir filimde goriintiilerin o biitiin karmsisindaki anlamlar: disinda,
kendilerinde, dzgiil bir deger ve giizellik tasimalan gerekiyorsa, bu deger
ve giizellik, bu goriintiilere zaman, yani birbirlerini izleyis siras1 i¢inde, sap-
tanan role gore ozellikle azaltihir ya da gogaltilabilir.
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Demek ki yalmz, goriintiide degil, goriintiilerin siralaniginda da, art
arda gelisinde de bir ritim vardir. Sinema anlatimi, béylece giiciiniin en bii-
yilkk paym dis ritme borgludur. Bu bir ritim yaratma zorunlugu duygusu
oylesine giigli bir duygudur ki, baz1 sinemacilar —ki bunu hig incelememis-
lerdir — farkina varmadan bu ritmi yaratma ardinda kosarlar. Bir filim kur-
gulama, bir filmi ritimlendirmekten baska bir sey degildir aslinda.

Oysa, genellikle filmin nasil kurgulandigim biliriz; onun i¢in goriintii-
lerin, baz filimlerde, gergek degerlerinin yiizde elli ya da yiizde yetmis besini
yitirdiklerini goériince sasinr kalinz.

Bir filmi ritimlendirmenin bir gériintiiyii ritimlendirmek oldugunu, ke-
sim ve kurgunun sahneye koyus denli, baska bir deyimle, diisiince ve onun
yazilirken, bu ritinin bazi1 matematik ¢izgilere sokulmamasi, bir gesit élgii
igine konmaya g¢alisilmamasi tuhaftir dogrusu; g¢iinkii bu &lgiileri kurmak
pek kolay goriiniiyor; ve yine goriintiiniin ve filmin ne denli siirecegini za-

man ve mekéin i¢inde bir rakamla gosterilebilmek olanag vardir giinkii

Plastik bir sanat, dolayisiyle mekidn sanati oldugu igin, sinema, giizel-
liginin bir béliigiinii goriintiilerin sira ve big¢iminden aliyorsa, unutmamak
gerekir ki, bir zaman sanat1 olarak da —¢iinkii yapitinin pargalar1 bir biri ar-
kasindan siralamaca gelir— giizelliginin geri kalan yanim goriintiilerinin an-
latim yolundan alir; demek biitiin sanatlarin 6nemli 6zelliklerinden istedigi
payr almaktadir o; ve kimi kez dyle olur ki, en son ortaya ¢ikmis olan bir
sey, bu 6n planda yer almaya gagrilir gibi goriiniir. Ama, biraz énce de gor-
diigiimiiz gibi, bu anlatim yolunun kendisi de, giiciiniin en biiyiik béliigiinii,

biitiine oranla, goériintiide saptanan yer ve siireden almamaktadir her

halde.

Sinemadaki ritim incelenmeye ¢alisilacak olursa, onun, miizikteki ritim-
le biiyiik bir benzerlik gosterdigi goriiliir (...) Bunun igin (...), benim anladi-
gim anlamdaki sinema siiri sembolik siire pek yakin olacaktir; siirde kulak

i¢in sesler ne ise, sinemada go6z i¢in goriintiiler de o olacaktir.

Ama sinema daha zengin olacaktir yine de; ¢iinkii oran sinemada,
diigiincesini, kendiliginden etkili olacak plastik bir yolla vermek olanagini
bulacaktir. Gériintiilerin se¢im ve siralamsindan dogacak ritim, seyircide,
yalin diigiincenin ve filmin konusunun uyandiracagi coskuyu tamamlayic
bir baska c¢osku uyandiracaktir; bu tamamlayic1 cosku yalniz ilk coskuyu
daha da arttirmakla kalmayacak, salt anlatimiyle ona baskin bile ¢ikacak-
tir; giinkii konu, artik yapitin 6zii olmaktan ¢ikmis, bir bahane, ya da daha
iyi deyimiyle, bir goérsel tema olmustur.
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(...) Séyleyecegimiz su olacaktir bizim: Bir sinema yapit1 diizen ve ora-
nim ritimden alir; béyle olmasaydi hi¢ bir zaman bir sanat yapit1 niteligini
tasityamazdi.

(Naissance du Cinéma 1925)

Ceviren: Tahsin SARAC

paul rotha e

belge filimciliginin baz1 ilkeleri

Sinemada her egilim, ¢agimin toplumsal ve siyasal ozclliklerini yansi-
tir. Ote yandan, sizin gorisiiniize gore, gecerlikteki ekonomik kosullarin bir
yansimasi olabilir ya da olamaz. Belgecilik yontemi, kendine 6zgii bir filim
tiirii, oykiili filmin eglence motiflerinden hem amag, hem de bigim bakimn-
dan apayr olan toplumsal duygu ve felsefi diigiincenin bir yorumu olarak,
genellikle, toplumbilimsel, siyasal ve egitimle ilgili kosullar sonucu wvarlik
kazanmstir,

Belgecilik geleneklerinin yukardaki degerlendirilmesiyle, biyografinin
romandan ayr: olusu gibi, belge filimlerinin de oykiilii filim ve fotograf oyu-
nundan ayr, kendine 6zgii ve bagimsiz bir sinema tiirii oldugunu gostermege
calistik. Dahasi, belge filimciliginin kosullarina erisemeyen, giinlik yasamn
basit bir kopyas1 olan betimsel (tasviri) resimlerin (gezi resimleri, doga filim-
leri ve haber filimleri gibi), gercegin yaratic1 olarak dramatize edilisinin ve
belge filimciliginin en énemli geregi olan toplumsal ¢6ziimlemelerin ortaya
cikarilmasi arasinda olusan baghica ozgiillilklerini (characteristics) tanim-
lamaga ¢ahstik.

Her halde, bence kesinlikle, amagli belgecilikte, propaganda, ¢agdas ya-
santinin iizerinde derin izler birakan inandirier bildiriler ve icermeler gerek-
tirdigi igin, simdiye dek betimsel filimlerde denenmis olandan genis hir alg:
alanina gireriz.

(...) Insan anlginin temel duygulanimlarnin, birgok amaglara uydurul-
mak iizere nasil pargalandigini géziimiiziin oniine getirebiliriz. Filim tekni-
niginin olanakh kaldigi, dagimk giiciin genis alani, daha kesin sonuglara gé-
tirecek daha biitiin bir ¢oziimlemeyi gergeklestirmek umuduyle, belgecilik
yontemini ¢agdas diisiincenin her yoniinii se¢ik kilmak ve diizene sokmak
igin bas vurulabilecek essiz bir arag¢ olarak ileri siirer.
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Cogumuzun iginde yasadig1 ¢agdas diinyada, héld, insanin dogayla olan
ilkel ilisiklerine 6ncelikle ilgi duyup duymadigimiz su gétiiriir. Bir rihtim
duvar1 yapmak igin denizi geri itmek ya da giiciinii dizginlemek igin bir 1r-
magin dniine bent yapmak, bilim ve miihendislik alanindaki yeteneklerin
cagimizdaki biiyiik basanlandir. Toplumsal bir agidan bunlarin énemi, ger-
cek ustahktan daha ¢ok, o ustaligin dogal gevrenin cografyasi iizerindeki
sonug alic1 etkisine ve eninde sonunda da oradaki insanlanin ekonomik ya-
saywisina saglayacagy faydaya dayanmaz mi? Su bir gergektir ki; dogaya
yonelmis belgeci, 6ncelikle insanin kendi amaglarina uydurabilmek i¢in do-
gal nesneleri egemenligi altina almasiyle ilgilidir. Herkesin onaylayacag:
gibi, insanlar, iizerinde yiizdiirmek iizere gemiler yapincaya degin, deniz,
ulagim i¢in bir engeldi. Insan u¢may1 6greninceye dek, hava, riizgar giicii
olmaktan baska, onun ekonomik yasantisi igin bir yarar saglamiyordu. In-
san, madenlerin nasil iglenecegini bulgulayana degin, yeryiiziindeki maden-
lerin hig bir degeri yoktu. Tipki bunun gibi, bugiin, iiretimin, toplumun ge-
reksemelerini karsilamak yoniinden gerektiginden daha fazla oldugu genel-
likle kabul edilmistir. Ama bilim ve makine denetimindeki endiistrinin basa-
rs1, ¢agdas ekonomik dizgenin iligkilerinin etkisiyle, varolus sevincinin esit
olmayan dagihmina yol agmgtir. Bugiin temel sorunumuz, kisinin gerekse-
melerini iiretimle denklestirmek, en doyurucu ekonomik dizgeyi tartigmak,
en ussal ve ¢agdas diizeni iginde insanlifin toplumsal iligkilerini géz oniine
sermektir. Gosterdigi yigitliklerle birlikte, insamn, denizin azginligina karsi
savag, insann, insanhgmi kamtlamak igin, dogaya aykin acilar yaratmas,
insanmin kar, buz ve hayvanlara karsi savasi, daha énemli ve genis sorunlarin
dikkatimizi gerektirdigi bir diinyada ikinci derecede konulardir.

Duygulu yénetmenden, ¢agimizin ézdekgi (materialist) sorunlariyle ug-
rasmasin1 bekleyemeyecegimiz kabul edilebilir, ama hi¢ olmazsa ondan, bu
sorunlarin varhgim onaylamasimi bekleyebiliriz. Kuskusuz, biitiin filim tiir-
lerinin en giigliisii olarak, belge filimciligi yénteminin, su bolluk yihnin canh
toplumsal olaylarina aldirmazlik etmemesi, simdiki iiretim dizgesini yoneten
ve dolayisiyle, toplumun kiiltiirel, toplumsal ve estetik davranislarim belir-
leyen ekonomik iliskilerden kaginmamasi gerektigine inanmaga hakkimiz
vardir.

(...) Benim inancima goére, belgecinin en basta gelen goérevi, halki ve
onun sorunlarini, islerini ve bizmetlerini yine halkin gézleri oniine sermek
i¢in, kitleyi inandirma sanatindaki ustalifimi gosterebilecegi durumlar bul-
maktir. Onun isi, halkin bir yarisim 6biir yarisina tamitmak, ¢agdas toplu-
mun biitiin karsit yanlarim1 kapsayan daha derin ve daha anlayish bir top-
lumsal ¢éziimleme getirmek, giigsiizliiklerini arastirmak, olaylarini bildir-
mek, deneylerini dramatize etmek ve toplumun egemen sinif1 arasinda dahu
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genis ve daha igten bir anlayis yaymaktir. Bence, o, birtakim sonuglar ara-
maz, fakat, sonuglarin ¢ikanlabilecegi bir durumun bildirisini yapar. Onun
diinyasi, istedigini dile getirebilmesi i¢in, ona su olay1 ya da bu yasantiy:
sunan, caddeler, evler, fabrikalar ve halkin igyerleridir. Ve belge filimciligi
vontemi, bugiin iki yénli bir yolda kullanihiyorsa, anlam igindeki anlami
dile getirmekte uygulamiyorsa, bu belgecinin degil, iginde yasadigi ¢agin
hatasidair.

(...) Belgeci filim, her seyden once, ¢aginin sorunlarimi ve gerceklerini
vansitmahdir. O ge¢mis i¢in yakinamaz, gelecegi énceden kestirmek de teh-
likelidir. Gegmise, giiniimiize dek siiregelmis kahitlarindan yararlanmak iize-
re yaklagilabilir, ama bu, ancak gagdas bir savi kamtlamak igin yapilabilir
ve yapiliyor da. Belgeci filim, hi¢ bir anlamda tarihsel bir diriltme degildir
ve ona bu anlamu yiikleme g¢abasimn yazgisi, basarisizhktir. Belgeci filim,
daha ¢ok, insan ¢agrisumlan cevgevesi iginde ortaya gikmus, ¢agdas gercek
ve olaydir.

(Documentary Film)
Ceviren: Arsal SOLEY

john grierson @
belge filim iistiine

BELGE FILIMIN BAS ILKELERI

Belge filim (documentary) gelisigiizel bir addir, ama yerlesmis bir kez,
dokunmayahm. Bu terimi ilk olarak Fransizlar yalmiz gezi filmi karsihig
kullanmiglardi. Vieux Colombier’nin titrek dansh (ya da béliikk péreiik), di-
sarih ozentilerini hos gostermek igin kulaga pek gosterisli gelen bir 6ziirdiir
bu ad. Derken belge filim kendi basina bir yol tuttu. Titrek dansh, kékii di-
sarda 6zentilerden uzaklasarak, Moana, Earth, Turksib gibi dramatik filim-
leri kapsadi. Zamanla hem big¢imi hem de amaci bakimindan Moana’dan,
Moana’min Voyage au Congo’dan aynldig: olgiide ayrilan bambagka tiirleri
de kapsadi.

Simdiye dek biitiin filimleri, belli bir dizi igindeki, dogal gereglerden
yapilma seyler olarak goérdiik. Dogal gerecglerin kullamilisi ¢ok énemli bir
ayrim sayildi. Ahecinin, toplayic: isildak iizerine her yonelisi (¢ektigi, ister
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haber filmi olsun, ister boliik por¢iik filimler, dramatik filimler, egitim filim-
leri ya da bilimsel filimler, Changs ya da Rangos olsun) belge filim demekti.
Elestiride bunca tiiriin ele gelir yam1 yoktur, bir yol bulmamiz gerekir bu
bakimdan. Bunlarin hepsi de baska baska gozlem niteliklerini, gizlemde
baska bagka amaglari, ayrica geregleri diizenleme déneminde de bambaska
giiclerle tutkulan yansitir. Bundan dolay: alt basamaklarda yer alan tiirler
iistiine sdyleyecegim birkag kisa sézden sonra, belge filim adim 6zellikle yiik-
sek tiirler igin kullanmavi 6neriyorum.

Baris zamaninin haber filmi, bastan sona énemsiz bir térenin hizli s1p-
saklarindan baska bir sey degildir. Ustalig, filim alicisina sert sert bakan bir
politikacinin gevezeliklerini, olduk¢a bikkin elli milyon kulaga bir iki giin
iginde iletebilmesidir. Magazin tiirleri ise (haftahik) Tit-Bits yollu kendilerine
ozgii bir gozlem bi¢imi tutturmuslardir. Gosterdikleri ustahik, biitiiniiyle
gazetecilik ustahigidir. Yenilikleri roman gibi anlatirlar. Haber filimlerinde-
ki gibi genis, hizli kitlelere dikili paracanh gozleriyle (baska gozleri de yok-
tur hemen hemen) bir yandan somut gereglerin ele alinmasindan kaginir,
ote yandan da her hangi bir gereci somut olarak ele almaktan kagarlar. Bu
sinirlar i¢inde vardiklart sonuglar ¢ogunlukla gz kamastiricidir. Ama onu-
nun birden birbiriyle yarigsmasi, ortalama bir insana hikkinhk verir. Onem-
sizi sisirme ya da herkese hos gelecek seyleri yakalama konusundaki giri-
simleri oylesine biitiiniiyle uzaklara sigrar ki, gerekli olan oénemli bir seyi
allak bullak eder. Belki de begenidir bu; belki de sagduyudur. Hangisi ol-
dugunu gormek igin, sizi elli dakikada diinyanin c¢evresini dolasmaya ¢agi-
ran kiigiiciik sinema salonlarindan birini se¢iniz. Bu biiyiik buluslar ¢agin-
da her seyi gormek, bunca kisa bir siireyi gerektiriyor ancak.

Ozel “ilgiler” her hafta hizla gelismektedir, ama neden gelistigini de
Tann bilir. Filim pazar1 (6zellikle Ingiliz filim pazari) bunlara dayanmak-
tadar. Iki filimlik gésteriler kuralindan dolayi, ne kisa, ne Disney, ne maga-
zin filmine yer kalmakta, ne de kisa filme verecek para artmaktadir. Neyse
ki, filim kiralayicilarin kimisi, kisa filimleri gosteri arasina serpistirmekte-
dir. Boylece, sinemanin bu 6énemli aydinlatma dali, ¢ayin kilosunun fiyatina
gore degisen bir armagan olmak egilimindedir; bakkal kafasinin biitiin oyun-
lar1 gibi, fazla pahaliya oturacak nitelikte de degildir. Gelisen ozelliklere
sasmarmn nedeni bu iste. Bununla birlikte, Turbulent Timber gibi UFA fi-
limlerinde, Metro Goldwyn Mayer’in spor filimlerinde, Bruce Woolfe’un Sec-
rets of Nature dizisinden kisa filimlerinde, Fitzpatrick gezi filimlerinden goze
carpan iistiin anlatim ustaligini diigiiniin bir. Hepsi birden, gogunluga ders
vermeyi, diislerden bile gegmeyen, biiyiilii fenerler giinlerinde bile goriilme-
yen bir diizeye yiikseltmiglerdir. Bu konudaki gelismemiz pek azdir.

Bu filimler, ¢ogunluga ders veren filimler diye amlamaz, ama ne kihga
girerlerse girsinler, bu nitelikten de kurtulamazlar. Dramatize etmezler, bir
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ovkiiyii bile dramatize etmezler: Betimlerler, gosterirler, ama her hangi estetik
bir anlamda pek seyrek olarak bir seyler korlar ortaya. Sinirlar1 burda biter,
daha biitiin anlamdaki bir belge filimcilik sanatina katkida bulunacaklan da
su gotiiriir. Nasil bulunabilirler ki hem ? Sessiz bigimleri agiklamalara elveris-
lidir ancak, ¢ekimleri gelisigiizel sakalari, sonuglar1 gostermek iizere diizen-
lenmistir. Yakimlacak bir nokta degil bu, ¢iinkii gogunluga ders veren filim,
eglence, egitim, propaganda bakimindan bir deger tasimalidir. Ama bu tiir-
ler arasindaki sinirlarn da kurmas1 gerekir.

Bu, gercekten de belirlenmesi énemli bir sinirdir; ¢iinkii gazeteciler,
magazinciler, greticiler (giildiiriicii, ilging, costurucu ya da yalmz sézle et-
kileyici) dtesinde, insan belge filimciligin alaninda bulur kendini, belge fil-
min bir sanat degerine ulasabilecegi tek diinyadir bu. Burada dogal gerec-
lerin yalin (ya da diigsel) betimlerinden, bu gereglerin diizenlenislerine, yeni-
den diizenlenislerine, yaratici bigimlenislerine gegeriz.

Bas ilkeler: Sinemanin, ¢evrede dolasma, yasamin kendisini gézleme,
vasamdan se¢me yetisi, yeni, canli bir sanat bi¢iminde deger kazanabilir.
Stiidyo filimleri gogunlukla, perdeyi ger¢ek diinya iizerine agmak olanagm
gormezden gelirler. Yapay bir arka plan 6niinde, uydurma &ykiiler ¢ekerler.
Belge filim ise, yasayan sahneyi, yasayan oykiiyii ¢eker. Ozgiin (ya da yerli)
ovuncunun, ézgiin (ya da yerli) sahnenin, ¢agdas diinyamn perdedeki yoru-
muna daha iyi kilavuzluk edebilecegine inamyoruz biz. Bunlar, daha biiyiik
bir geregler yigim saglar sinemaya. Milyonlarca goriintiilye egemen olacak
bir gii¢ saglar. Gergek diinyamin, stiidyo kafasimin kavrayabileceginden,
stidyo mekanik¢isinin yaratabileceginden daha karmasik, daha sasirtica
olaylarim1 yorumlama yetisini saglar. Ham gerec¢ler arasindan alinma béyle
geregler, dykiiler, uydurma konulardan daha incelikli (felsefi anlamda daha
gergek) olabiliz. Kendiliginden eylemin perdede 6zel bir degeri vardir. Sine-
manin, gelenegin yogurdugu ya da zamanla aginms akisi yenilemekte ola-
ganiistii bir yetisi vardir. Oynak dértgeni, eylemi ozellikle acar; uzay ile za-
man i¢inde en yiiksek goriiniisii kazandirir ona. Buna belge filmin, stiidyo-
nun istiinkori igleyisiyle, zambak elli biiyiik bagkent oyuncularinin yorum-
laniyle vanlamayacak bir bilgi igtenligini gergeklestirebilecegini de ekleyin.

Inanglarim belirten bu kiigiik ilkeler yazisinda, stiidyolann da kendi
vollarinca diinyay: sasirtacak degerde sanat yapitlan ortaya koyabilecek-
lerini yadsiyor degilim. Stiidyolarin, tiyatro bi¢iminde ya da peri masah
bigiminde, gergekten iistiin bir gelisme saglamasim1 énleyecek hi¢ bir neden
voktur (Woolworth magazalarim1 yéneten kimselerin amaglarindan baska).
Benim belge filim igin ayrica ileri siirdiigiim sey, yasayan gereci se¢mesiyle
ilgilidir ancak, yaratici basanlar saglamas: igin de bir olanak vardir. Belge
filim gereci se¢iminin, diiz 6ykii yerine siir se¢imi gibi apayrn bir sey oldugu-
nu da séylemek istiyorum aym zamanda. Belge filim, degisik geregle ¢ali-
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sirken, o gereci stiidyonunkilerden apayr1 estetik islemlerle ele ahr ya da
almalidir. Bu ayrimi, gen¢ yonetmenin hem belge filmi hem de stiidyoyu
bir arada yiiriitemeyecegini soyleyecek olgiide ileri gotiiriiyorum.

Daha 6nce Flalierty’den s6z ederken, biiyiik bir yorumcunun stiidyo-
dan nasil aynldigim gostermistim: Eskimolarin, sonra Samoanlarin, daha
sonra da Aran Adalan yerlilerinin gergek 6ykiisiinii nasil yakaladigini; bel-
ge filim yonetmeni kisiliginin onu Hollywood’un stiidyo amaglarindan nasil
uzaklastirdigini hep belirtmistim. Anlattiklarimin ana noktasi suydu: Holy-
wood, bam gereg iistiine basmakalip bir dramatik bi¢im oturtmak istiyordu.
Kendi dogal g¢evresiigin de gegen canli drama biiyiik haksizlik ederek, Samoan-
larin1 képek baliklariyle, yiizen giizellerle, alisilmis bir lastik damga bigimi-
ne sokmasim istedi Flaherty’nin. Moana’da basaramadi bunu; White Shad-
ows of the South Seas’de (Van Dyke araciligiyle), Tabu’da da (Murnau ara-
cibgiyle) basardi. Son érneklerde, iki ug arasinda kalan Flaberty’nin harcan-
masi pahasina oldu bu is.

Flaherty ile, 6ykiiniin, gegtigi ¢evre iginden alinmasi, o ¢evrenin (kendi
goriisiince) gergek dykiisii olmasi, kesin bir ilke durumuna geldi. Dolayisiyle,
Flaherty’nin drami, gecelerle giindiizlerin, yilin mevsimlerinin, konu aldig:
insanlarin gegimlerini toplum yasamlarini siirdiirmelerini saglayan ya da
oymaklarinin onurunu kurtaran belli bashh kavgalarinin dramdar.

Ana konunun béyle bir yorumu, Flaherty’nin kendine 6zgii konular
kuramini yansitir tabii. Ondan sonra gelen bir belge filimei eski ¢aglar yalin-
hgini1 diinyanin kiyisina késesine degin aramak kovalamak zorunda degil-
dir artik. Gergekten de, bir an igin karsit goriigii yansitirsam, Flaherty’-
nin yapitindaki Yeni Rousseauculuk o kendine 6zgii benligiyle birlikte &liip
gitmektedir. Dogala y6nelme kurami bir yana, daha yeteneksiz ellerde, ba-
yag1 bir duyguculuga diisen bir kagisi, 1s1ks1z, durgun bir gézii yansitir bu
tutum. Lawrence’ca bir siirin canhlgiyle gekilmis olsa bile, ¢agdas diinyamn
apansiz geregleri igin yeterli bir bigim gergeklestirmekte her zaman basari-
sizhiga diisecektir. Ciinkii diinyanin bittigi yere goéz dikenler yalniz deliler
degildir. Kimileyin de ozanlardir: Campbell'in Beyond Life’da basariyla gos-
terdigi gibi, ara sira da biiyiik ozanlardir. Gene de, béyle bir ozan, Platon’-
dan Trogki’ye degin her klasik toplum kuraminin disinda biralilacak ozanin
ta kendisidir. Kendi ¢agindan baska her ¢ag1, kendi yasamindan baska her
yasami sevdigi i¢in, yaratici isten toplumu ilgilendirdigi 6lgiide kagimr. Sim-
di, gobeginde bulundugumuz karmasayr diizene kavusturma isinde, giiciinii
kullanamaz.

Kuram ile uygulama sorunlar1 bir yana, Flaherty, belge filmin ana il-
kelerine herkesten daha iyi bir 6rnektir. Belge filim, gerecini oldugu yerde
yakalamali, bu gereci diizene sokmak i¢in, onunla i¢li dish olmalidir. Flaher-
ty bununla bir iki y1l ugrasiyor belki. Oykiisii “kendi kendine” séyleniverin-
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ceve degin, kisileriyle birlikte yasiyor. Betimleme ile drami ayirt edisinde,
avkiisii bir an olsun kafasindan ¢ikmaz. Onun segtiklerinden baska dram bi-
simleri, daha kesin soylersek, bagka filim bi¢imleri de vardir bence; ama bir
sonunun yalmz yiizey degerlerini yakalayan yéntemle, o konunun daha de-
rinlerdeki gergegini agimlayan yéntem arasinda ilk bir ayrim yapmak 6énem-
iidir. Dogal yasamin resmini ¢ekersiniz, ama aym zamanda, aynntilan kay-
zastirmakla, bir yorumunu yaratirsimiz onun.

Bu son yaratici ama¢ benimsenince, uygulanabilecek birka¢ yéntem
vardir. Flaherty gibi bireyden ¢evreye ge¢ip, sonug olarak kahramanlik onur-
arna varan ya da varmayan gevreye yonelebilirsiniz. Bireysel yasamin ar-
tk, gergegin karsit kesimlerini agiklayamayacagim diisiinebilirsiniz. Kar-
masik, kisilik dis1 giigler etkisindeki bir diinyada bireyin karin agrisinin hig
bir sonuca gétiirmeyecegine inanabilir, kendi kendine yetecek bir dramatik
figiir olarak bireyin modasi1 ge¢mis oldugu diisiincesine varabilirsiniz. Fla-
herty, ¢etin bir dogal bélgede yiyecek elde etmek i¢in savasmanin seytan-
casina soylu bir davrams oldugunu séylediginde, hakh olarak, bolluk orta-
sinda yiyecek i¢in ¢irpinan insanlar sorununun sizi daha ¢ok ilgilendirdigini
ileri siirebilirsiniz. Nanook’un mizraginin, yukan kalkarken giiclii, asag:
inerken de yigitge oldugu gergegine dikkatinizi ¢ektiginde, hakh olarak, ne
denli yigitge savrulursa savrulsun hi¢ bir mizragin, uluslararas1 ekonominin
azgin ayibah@inin iistesinden gelemeyecegini soyleyebilirsiniz. Gergekte,
bireycilikte simdi iginde bulundugumuz kargasanin bas sorumlusu bir gele-
nek bulundugu duygusuyle, saygin kahramanlarin ykiilerini de (Flaherty),
asagibk dykiilerin kahramanlarim da (stiidyo) toptan yadsiyabilirsiniz. Bu
durumda, bireyi toplumsal gii¢lerin yuvarlanisi i¢ine birakarak, temelinde
elbirlikgi bir siirii olan toplumun bu dogasim agiklayacak, karsit gergekleri
vansitacak dramdan yana oldugunuzu duyarsiniz. Baska deyimle, 6ykii bi-
¢iminden vaz geg¢mek, siirin, resmin, diizyazimn ¢agdas yorumcusu gibi, ¢a-
oin kafasiyle ruhunu ¢ok doyuracak bir konu ile yorum bulmak egilimi be-
lirir sizde.

(Forsyth Hardy: Grierson on Documentary)

Geviren: Aksit GOKTURK



tinin eti ve kani
®
élie faure

“Ancak topragin derinliklerinden bir girpida yiikseliveren siitunlarin
kavsak noktasmna kurar kubbesini tin.” Elie Faure igin tin ile 6zlek birbirine
kargit seyler degil. Ona gore, gorinen evrenin en karanlik gizlerini bize
agiklayabilecek giigte olan sinema, ¢‘tinlerimizin esigini agmak igin almay1 ba-
gardig1 vollara sirt gevirmek zorunlugunda degildir hic de: Yol ayn1 yoldur.”

Sinemadan alinmms cansiz denen bir nesneyi, 6rnegin uzak tepedeki bir
ormani, ¢evrendeki denizi ya da bir kentin engin goériiniisiinii perdeye yan-
sitimz. Goreceksiniz ki, o anda yiice bir tinde nasil kurallar ve dogmalar
ucup giderse, evrenin cansizhif da oyle yitip gidecektir: Meltemin geg¢isi,
damlaciklarin o usulcacik kayisi, sicak havanin, bulutlarin, tozlarin, du-
manlarin o gozle goriillmez devinimi, goriiniimiin biitiinliigiine igten ice ko-
nusan bir canhilik verir; bu ise, kesintisiz i¢ kipirtilarimizda sanki Tann ka-
tina varmismisiz gibi bir avuntu, bir izlenim uyandirir. Bu kez, gériinen alan,
eskiden tinin gériinmeyen alaninda oldugu gibi, sonsuzlukla biiyiir de bii-
yiir. Eskinin o kipirt1 bilmez sonsuzlugu iirpermege baslar. Sinemanin 6z-
deksel ¢arklarmnin sahip oldugu saysiz diizenlemeler -bindirme gibi, 6rne-
gin~ yapma olanak ve ozgiirliigii yaninda, alic1 agilarinin sonsuzca gesitli-
ligi, 6niimiizde agilan bu yeni evreni simgeleyebilir bize. Okyanus giiriildeyip
kalabaliklar iizerine bosanir ya da bir ¢blii dégiip dogiip ¢atlar. Carklarin,
kollarin, pistonlarin o essiz devinimi, bir oyuncu kizin késniil ritimlerine ken-
di ritimlerini kolaycacik uydurur, hem &ylesine uydurur ki, kizin dolgun kal-
¢alarinin, o siitun gibi kol ve bacaklarimin kivirmalar1 arasinda, bir 16vye-
nin panltis1 ya da kagamak cihiz bir 15181 goriiliir gibi olur, oyundaki o bas
dondiiriici dénmelerin titrek ve mavimtrak aylasi, madenden devlerin ya
da elektrikli perilerin diizenli araliklarla simsek gibi parlayip 1simas1 kendini
gosterip sezdirir. Bir yanda kadirgalar, yelkenliler, biiyiik yolcu gemileri,
obiir yanda trenler, bebek arabalari, atlar, develer; bunlarin hepsi yanyana,
bir arada. Balta girmemis ormanlardaki kaplanlar, boalar, filler arasinda
bakarsimiz ki hayaletler dolasiyor. Sinema, imgeler ve tinler diizeninde en
gercek dis1 yaratmalara, gergegin siirekli bir destegini saglar.

(..-) Sinema zekanin kapilarini ¢oktan asip ge¢misse de, tinlerimizin esigine
ancak soyle bir varabilmistir. Canlandirdigiy bu yeni evren yansiyip bizi de
kendi i¢imize ceviredursun, yaratacag sessiz senfonileri tasarlamaktan cay-
mamam i¢in -kafa tembelliginden ya da korkakhktan deyin siz isterseniz—
azicik diisinmem yeter; dyle sessiz senfoniler ki bunlar, giimbiirtiisii, i¢imiz-
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deki seving ve acilar1 deprestirir, onlar1 sonsuzluk ve 6liimsiizliigiin en uzak
perspektiflerine dek genisletip derinlestirir.

Tim ormanlar ve tim denizlere, tiim goller ve tiim kentlere, biiyiik
derinliklerin tim o korkung¢ hayvanlan ile tiim kisi ogullarina, aralarindaki
iliskileri, sinemanin elverdigi sayisiz uyumlara goére, kurup diizenlemek igin
o biiyiileyici perdede verdigimiz randevu, daha ilk adimda yapmamiza izin
verilmis fetihlerdendir ancak. G6k cisimlerini, gézle goériilmez molekiilleri,
bir ¢agnmizla, karanlhiga gémiilmiis biiyiik bir salonunun merakla ritmik
devinimlerini izledigi kiigiik 1k dikdértgeni iizerinde dansetmege zorlaya-
bildigimiz anda bile doymus, yetinmis olmayacagiz biz. Tinsel evrenimizin
i¢ devinimini 1513a ¢ikarmak gerekecektir; biitiin gizli gegisleri, varhk ozii-
miizii, sinemanin acunun cansizhifindan durmadan kurtardig1 o akip gidis-
lerin arkasina attig1 bir gesit kamutanirisal bir yasamdir bu. Yeni esrimelerin
kosuludur bu; tim tanmnlarin 6limi, béyle bir seyin umut edilmesini bile
ortadan kaldirmis gidiydi. Eger ger¢ek anlaminda almak istiyorsak, sinema,
sonmek iizere olan atesi koriiklenmek isteyen dinsel bir duyguyu, igimizde
veniden tutusturup doruk noktasina vardirmak zorunlugundadir. Evrenin
sonsuz degisikligi, ilk kez olarak kisi ogluna, onun aslhinda bir biitiin oldu-
gunu ortaya koymak gibhi 6zdeksel bir olanak veriyor. Evrensel bir insan
birligi yolu, usanmak bilmez bir saygihlikla g¢ikiyor karsimiza; bunun son-
radan derinlestirilmesi ise, yalniz azicik bir iyi niyet istiyor bizden. Ne olur
su tin denen sey yadsinmasin. Ozdegin karsisina sanki karsitiymig gibi, hep
tin gikarilmasin. Ancak topragin derinliklerinden o bir ¢irpida yiikseliveren
situnlarin kavsak noktasina kurar kubbesini tin. Unutmamah ki, kutsal
tinin eti ve kani, ekmek ve sarapta yasamaktadir.

(Ombres Solides, 1934)
Ceviren: Tahsin SARAC

Ozgiir ve Ozerk bir yaratma
® umberto barbaro

Tiyatronun ig¢inde ¢irpinip durdugu gelisme ve tutmazhklan, sinema,
dogas1 geregi, kolayhkla kendi disinda birakir. Yorum engellerinden
bagisik olup biitiin dénemlerinde 6zgiir ve dzerk kalan bir yaratmadir o; s6z
konusu dénemler ise, konunun bir sira i¢inde béliim béliim islenisleri olarak
diigiiniilmelidir; bu iglenigler de, yapitta bir biitiinlik saglamak amacryle
vapilan isbirligiyle basanya ulastirilabilmistir.

Iginde teknik olanaklarin en ¢ok birlestigi ve kendisi ortak bir yarat-
manin iriinii olan bir sanata hi¢ bir seyin karsi olmadigim bildigimize gore,
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bundan sonra geriye, bu filim sanatina karsi yapilan itirazlann en kaba ve
en sonuncusunu ortadan kaldirmak kaliyor. Yapilan itirazda su ileri siiriil-
mektedir: Sinema birtakim mekanik yol ve olanaklar kullanmaktadir, bun-
lar ise hi¢ bir zaman bir sanat diizeyine erisemezler. Alici, ses alicisi tiiriin-
den aygitlarla, basim ve yikama geregleri gibi filim yapimina yardime: olan
geylerin makinalar olarak diisiiniilmesi gibi bir karisikhiktan doguyor biitiin
bu itirazlar. Oysa tersine, makina degil araglardir bunlar. Yani, kendi kendi-
ne iglerlik ve bir bagimsizhiga sahip olmak, dolayisiyle, onlari ¢alistiran in-
sanlara kendilerini tutsak kilmak sbyle dursun, her zaman bu insanlann
yaratici istemlerinin buyrugundadirlar onlar.

Suras1 giin gibi ortadadir ki, bir delme aygiti, sac1 esit zamanlarda, hig
sasmadan aym aralik ve biiyiikliikteki deliklerle deler. Onu ¢alistiran is¢i-
nin yapacag: sey, baslatip durdurmak i¢in kolu ¢evirmektir yalmz; is¢inin
miidahalesi deliklerin iyi ya da kétii olusunda hig bir rol oynamaz. Calisma-
sina gozciilik eden insamin miidahalesine gerek kalmadan, esit boydaki bir-
¢ok pulu birbiri ardinca basan makina gibi tipki. Aym makinada bir yerine
yirmi kisi ¢aligsa, gikarilacak is ayni olacaktir kuskusuz. Ama, her birinin
elinde birer alica aygit bulunan yirmi kisi, ayni sahneyi ¢ekecek olsalar, kendi
anlayislar1 ruh halleri, istemleri, amaglan ve anlatim giiglerine gore degise-
cek birbirinden ayri sonuglar elde edeceklerdir. Alic1 aygit bir makina degil-
dir demek, istersek yalnizca alicidiyebilirizbiz ona; hem bu daha da dogru olur.

Filmin yapilmasinda kullamilan biitiin araglar gibi, kisi oglunun yara-
tic1 giiciine bagimh bulunan alic1 da, her bakimdan, yontucunun elindeki yont-
ma kalemi, ressamin elindeki firga gibidir tipk:.

(..) Sinemanin bir sanayi, bir sinal sanat ve hatta bir sanat sanayii
oldugu yolundaki 6biir yaygin kanigikliga gelince, filim yapiminin mekanik
bir sey oldugu yolundaki kaba diisiinceden ileri gelmektedir bu da. Kisi ogul-
larinin yalmiz ve yalmz iiretmek ve iirettiklerini aralarinda degistirmek i¢in
diinyaya gelmis olduklar1 kamsindaki tuhaf bir soyutlama olan homo oeco-
nomicus’a korikoériine inanmis ve sanatin ne mene sey oldugunu hi¢ bilme-
yen birinin kafasindan ¢ikan sagmaliklar, aptalhiklardir ancak bunlar.
Bu maddeci anlayisa goére, bir seyin degeri, ondan saglanabilen yarar ne ise
odur, onun igin her tiirli diisiince ve sanat degerlerini tammamak yoluna
gider bu kuram. Boylece, filim de, biitiin 6teki seylerin degerlendirildikleri
olgiillere gore yani kendisinden saglanan yararlara gore degerlendirilen
bir sanayi iiriinii olmaktadur.

Yapitlarin degerlendirilmesinde en biiyiik kansikhklan doguran &lgii,
yargiy1 seyircilere birakma 6lgiisiidiir. Halk ¢ok kez, onu zevksiz ve en asa-
gilik seylere dogustan egilimli bulan sinema yapimeilannin kafasindaki o
soyut halktan ¢ok iistiindiir ve iistiin oldugunu da gostermistir.
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Sanayi iiriinii, evet, sinema ilk bulundugu yillarda béyleydi; bugiin
sahip oldugu anlatim &zerkligine tam sahip bulunmadig: giinlerde, bir sa-
nayi iiriinii idi; ve bir de, her seyden 6nce bir gormelik oldugu o ilk yillarda
béyle idi. Bunun en biiyiik kanit1 da su ki, sinemamn biitiin bu ilk yillarin-
da, filimler, projektérlerin siiriimii igin gerekli 6geler olarak, bizzat projek-
tor yapicilar: tarafindan meydana getirilmislerdir; bu bakimdan, bir sanayi
iiriinii  bile degil, bir sanayi artifidir demek onlar.

(Soggetto e seneggiotura, 1947)
Ceviren: Tahsin SARAC

luigi chiarini @
filim deyis sanati

Yeni aracin anlatim olanaklarim1 sinamaga yonelmis deneylerin yapil-
dig1 siralarda filim dili iizerinde ortaya atilan ilk diisiincelerden baslayarak,
ozel hallerde elverisli, ger¢ek birtakim uygulamalann yapildigi, daha sonra
da sinemanin 6zel sorunlarimn sanatin genel sorunlari g¢evgevesi igerisine
daha bilingli olarak, elestirel bir goriisle oturtuldugu giine dek gelmis geg-
mis filim deyis kuramlannimn, biitiinligii i¢inde gozden gegirilmesi, 6zgiin
bir bi¢imin —Athena’nin zirhhh zirhh, Zevs’in bogriinden gikivermesi gibi de-
gil, ama insan denli eski olan, mekanik bir bulustan bir sanat anlatim araci
varatip ¢ikaran, gorsellestirici bir tinsel etkinligin ugrasa ugrasa elde edil-
mis, bir¢ok giicliiklerden sonra ele gegirilmis sonucu anlamina gelen— dogu-
sunu incelememiz olanagim verecektir. Lumiére kardeslerin, buluslanna
bu agidan bakmamis olmalar1 nemlidir; ilk deyis kuramlarini ise, sanatin
dilini devrimci bir coskuyla yenilemege yonelmis en ilerici sanat gigirlarmin
kizgin havasinda yasayan bir 6bek aydinin (ressam, yazar) ortaya atmis ol-
mas1 pek anlaml bir sey... Ticari iiretim alaninda (sinema denen bu sasilasi
tiretime, ger¢ekten de, ilk sahip ¢ikanlar, panayir salaslarina varana dek
onu sémiirenler, isin iktisat yo6niinii gérenler olmustur) yiizyihn daha onun-
cu ile yirminci y1hh arasinda sinema tarihinin sanat¢a 6nemli, temel birkag
yapit1 ortaya ¢ikmigsa da (Pastrone’nin Cabiria’sy, Martoglio’nun Sperduti
nel buio’su, Griffith’in The Birth of a Nation ile Intolerance’1, Sarlo’'nun en
giizel giildiiriilerinden birkagi, v.b.) sinemaya elestirel bir biling veren, her
seyden 6nce, sanat degerini kesinlikle ortaya koyanlar, o ilk kurameilar ol-
mustur. Sonralar, 6ncii sinema hareketiyle, bunlarin etkinliginin bir ¢ikma-
za girip saplanmus olmasi, dogrusu ya, énemli degil; bu etkinlik, sinema di-
linin meydana gelmesi bakimindan, verimli bir gorgii kazandirmustir (René
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Clair’i akla getirmek yeter!). Boylece, ilk deyis kuramlari, asiriliklar da ta-
sisalar, —bu kuramlan ortaya atanlar arasinda yukanda séziinii ettigimiz
yonetmenlerin kisiliklerinin 6nemli katkilarim1 zaman zaman bilmemezlik-
ten gelen ya da yadsiyanlar da bulunsa,— tarihsel bakimdan ¢ok ilgingtirler.
Gergekten, bunlari, iginde olustuklan iklimle (simgecilik, fiitiirizm, gergek-
istiiciilitk, kiibizm, dadaizm, disavurumculuk) yeniden bir arada diisiiniir,
gozden gecirirsek, gazetelerin ek sayfalarinda ¢ikan romanlarla beslenen,
bunlar1 yiyip bitiren, ya da resim sanatimin biiyiik ustalarini, kendi haline
bakmadan, maymunca benzetlemege kalkan bir sinemanin yavan fotograf-
ciligina karst bunlarin agtify savasin degerini daha iyi kavrayabiliriz.

Metinlerle yapitlarin (bunlar1 tanimak, berikileri kavramak igin gerek-
lidir) sanat hareketinin kaynaklarina, kéklerine yénelecek ¢oziimlenmesi,
deyis kuramlarinin gelismesinde ikinci dénemin anlasilmas: igin vaz gegil-
mez bir is olacaktir. Bu dénem, dért filmin ortaya ¢ikmasina rastlar (Eisen-
stein’in Potemkin Zirhlisi, Pudovkin’in Ana’si, Murnau’nun Son Giiliig’i,
Dupont’un Variété’si); bu filimler, sinema anlatiminin ulastig: genisligi, zen-
ginligi ortaya koyar. Kendi aralarinda biribirinden ne denli ayr, degisik
olurlarsa olsunlar, bu filimlerde, sinema aracinin anlatim olanaklarina son
kertesine dek sinayip denemis olan akimlarn, gigirlarin ortak etkisini bula-
biliriz. 1ki Sovyet yénetmeninin yapitlarinda oldugu gibi, Griffith’in 6gret-
tiklerinin g6z o6niinde tutuldugu yerlerde bile, disavurumculuk-sonrasina
gore de, 6ncii sinemaya goére de, degisik bir olgunluk, bir ustalik gbze garpar.
Bigimcilikten bigime, disavurumculuktan, anlatimciliktan anlatima gegil-
mektedir; anlatimecihktan anlatima gegis, ozellikle Dupont’la Murnau’da
goriillen bir seydir. O halde, 6rgensel, hala diri kalan birtakim filim deyis
kuramlarim ortaya atan kuramecilarin incelenmesi bizi, bir yandan, Fransiz
oncii sinemasiyle (ya da, Sadoul’un 6nerdigi iizere, ilk dénemi i¢in Fransiz
izlenimeiligi terimi kullanilabilir) Alman disavurumculugunu (bunu da yal-
ni1z sinema yonii —Wiene’nin Dr. Caligeri’nin Muayenehanesi’nin etkisi “Cali-
garicilik” diye yeni bir terimin ortaya atilmasma yol ag¢ti— ile degil, tiyatro
yoniiyle de —yonetmenlerle oyuncularin gogu tiyatrodan sinemaya ge¢misti
ciinkii— ele alinmas1 gerekir), bir yandan da, Griffith’in amlarda kalan 6rne-
giyle birlikte, bu kuramecilarin katilmis olduklar1 Sovyet devriminin 6zel
havasin1 da g6z oniinde tutmaga gotiirecektir. Bu kurameilarla (Pudovkin,
Eisenstein, Balazs) deyis sanati kuramlarinin simirlari asilmakta, sanatin
daha genel sorunlarina gelinip dayamilmaktadir. Boyle bir ise girismek iste-
yenler igin, bunlann séyledikleri —arada bir pek ampirik de olsa- kesinlikle
aydinlatica bir ozellik tasiyacaktr.

(...) Kisa, ama simdiden pek zengin olan tarihinde, sinema, temsil ola-
rak tiyatronun, resim sanatlarinin, anlatmn etkisinde kalmistir. Bu yoldan
edinilen gérgii, ulasilmis olan sinema dili 6zerkliligi i¢inde yoguruldukga, bu
etki olumlu; elestirmenin en yaygin olammn bile, bir filmin eksiklerini, pii-



SINEMA OZEL SAYISI 353

riizlerini belirtmek igin tiyatro gibi, resim gibi, roman gibi terimlerini kullan-
diz1 yerlerde de, olumsuz goriilecektir. Sinema sanatimin 6zgiil niteliklerinin
bilincine varmak i¢in bu iligkileri, zaman iginde ortaya gikis bigimleriyle, eles-
tirel bir dikkat goéstererek incelemek gerekir.

(...) Bunlarin énemini géstermek iizere burada bir iki nokta iizerinde
durmak yetecektir. Tiyatronun soz, sinemanin da resim, goriintii oldugunu
vinelemek, dogruluk pay1 tasiyan bir beylik liftan 6teye ge¢meyecektir.
Bu sbazii, kesin saltik bir soz olarak diisiiniirsek soyleyecek baska bir sey kal-
maz. Ama Ragghianti'nin birgok kez belirttigi gibi, siir olarak tiyatro (bu-
lundugu kitab1 agmakla yanina varabilecegimiz bitmis, tamamlanmis siir-
sel metin) ile temsil olarak tiyatro (bu anlamda tiyatro o6zerk bir sanat ol-
gusudur, yénetmenin degismesiyle —ayni metin bile kullanilmis olsa— her
zaman yenilenir) arasindaki ayrim kabul edilecek olursa, o zaman farkina
varlir ki, sinema ile iliskiler ¢gok daha karmasiktir. Ger¢ekten de filim iize-
rinde en biiyiik etkiyi, oyunun metninden ¢ok, gesitli bigimleri iginde temsil,
ovnanan oyun, yapmistir. Bu yiizdendir ki, sinemay inceleyenler igin de, bu
¢izgi iizerinde yiiriitiilecek tarihsel aragtirmalarin degeri biiyiik olacaktir.
Gergekten, tiyatro temsili ile sinema arasindaki ortak nitelikler, oyuncularin
rollerini oynamalari, dekor; 1siklar, hatta, yer ile zaman gecisleridir: Sine-
mada, salineyi agip kapamada héla kullamlan, kararma (teknik terim olmus-
tur bu) denen kimyasal yéntem ya da fotografgihik yontemi, tiyatronun per-
desinin karsihgidir. Tiyatro temsilinin birtakim sorunlan vardir ki (6rnegin,
Lessing’in “*Hamburg Dramaturgisi’’nde, Goethe’nin oyuncular i¢in koydugu
kurallarda, hatta Hegel'in “Estetik”inde ele aldiklar1 sorunlar) baska bi¢im-
de de olsa, sinemada da karsimiza gikar; sozii uzatmamak igin, ¢agdas tiyatro
vonetmenlerinin (Reinhardt ile Stanislavski’nin) sinemay1 o kadar etkilemis
olan kuralariyle deneylerinden burada s6z agmayacagiz. Bu iliskileri, ileride,
¢oziimlerken tiyatro ile sinemamin aymn tekniklerinden ne gibi ayrimlarn
dogdugunu goérecegiz; ¢iinkii, temsil olarak filim, kesin, bagka bir seyle ka-
nistirillamayacak bir ozerklilik gostermektedir. Bu dedigimiz o kadar dog-
rudur ki, tiyatro temsilinin en yakin tarihinde bu iligkinin tersine déndiigii
goriiliir; simdi tiyatro iizerinde etkisini agikga gosteren, sinemadir. Tiyatro,
bozulmadan zenginlesebiliyorsa, bu etkiye kizmak, onukétii gormek gereksizdir.

(...) Resim sanatiyle sinema arasindaki iligkiler daha da 6ziinlii, bu yiiz-
den de, gogu zaman, daha ince, anlagsmazlhik yaratma tehlikesinden daha
uzaktir. Ik zamanlarda, gériintii gevgevesine iinlii resimlerin istifiyle 1:1k
diizenini, benzetleme yoluyle, sokmanin filmi daha yiice kilacagl sams1 gibi
(Fransizlarin soziim ona Film d’art denen dizisini aniyorum burada) birta-
kin safca goriisler, kurameilarin bir o kadar saf¢a birtakum sézleri (beyaz-
perde sanatgisimin her seyden dnce bir ressam olarak gériilmesi) ya da Doktor
Caligari'nin dekorcusu Warme gibi birtakim ressamlarin yeni ortam iizerine
aldatica asiribkta cosku gostererek séyledikleri (Warme’ye gore filim, can-
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lanan bir resimdir) bir yana birakilirsa, bu safliklara aldirihnazsa, resmin
sinemaya oOgrettiklerinin g¢ok 6nemli oldugu, kuskuya yer birakmaz. Sinema
adamlarna “gérmegi” 6greten, resimdir; izlenimciligin etkisini ¢éziimlemek,
bunun farkina vanlmasina yetecektir. Ancak, 1sik¢iligin biiyiik ustalarmnin
bundan daha az 6nemli olmayan etkisi de, ileri gelen birka¢ yénetmenin
kisiliginin bi¢imlenmesinde (Dreyer’in, Pabst’in, Visconti’nin adlarim say-
makla yetinecegim) resim kiiltiiriiniin tasidi1 6nem de incelenmeli, ortaya
¢ikarilmahdir. Biitiin bunlar gene de bir yana, sinema tiyatro olmadig: gibi
resim de degildir: Dilinin 6zii degisik oldugu igin, resimle ortak ozellikleri
olan bigim, istif, 151k da degisik yasalara uymakta, filimde 6zel bir deger ka-
zanmaktadir. Sinema yapitinin temelinde, devimli fotografla kurgunun bu-
lunmasi, sinemadaki resim 6zelliginin tiimiiyle 6zgiin, bagimsiz bir ira ol-
masina yol agmaktadir. Filim goriintiisiinii, gergekte, ne resim verir ne de
i¢ devimiyle ger¢eveleme verir; onu veren, kurgunun yarattigi siradir: Bu
goriintii gorsel, siirelik bir diiziinle gergeklesir; bugiin bu diiziin, igine sesi
de (konusma ile musikiyi de) almistir. Fotografa 6zgii dogaleiligin asilmasi
olanagim veren de, her seyden o6nce, kurgudur. Eisenstein’in Aleksandr
Nevski’sinde, buzlar iizerindeki ¢arpisma (Prokofiyev’in ancak bir arada
diisiiniilebilecek musikisiyle birlikte) herkesin aklindadir. Aynca, Italyan
yeni-gergekeiliginin en iinlii yénetmeni Rossellini, en iyi filimlerinde (Roma
Ak Sehir ile Paisd) hemen hemen “giiniin olaylar:” filimlerinin havasmna
yakin bir havayi en yiiksek 6lgiide elde etmek istedigi igin, elden geldigince
belgesel bir fotograf iislibunu bile bile kullanmistir. Bununla birlikte, go-
riintiilerle seslerin segilip diizenlenmesi olan kurgu yoluyle, yer yer sasirtici
sonuglara ulasarak, sanatin degistirici, baska hale getirici 6zelligine varabil-
mistir. Ote yandan, birtalum filimlerde giizel gercevelemenin, yani kendi
i¢ine kapali, kendi icinde belirlenmis istifin, yapiti, aralarinda iligki bulun-
mayan asir1 yapmacikh birtakim resimlere nasil pargalayip béldiigiinii hepi-
miz gormiisiizdiir, biliriz. Bizim burada verdigimiz oérnekler, filimle resim
sanat1 arasindaki iligkilerin karmasikligin: belirtmek iizere ortaya konmus,
kisa, kestirme ornekler... Sinema dekorlariyle mimarhk iliskilerinden séz
agmayacagim burada; ¢agdag resim akimlarina bagh olan biitiin éncii sine-
madan da... Bu filimlerin yénetmenleri, ¢ogu zaman, ressamlarla 6zdeslik
icindedir; bu yiizden, onlarin resimlerini anlamak igin bu filimleri de bilmek,
vaz gecilmez bir hal almaktadir.

Filmin en sik karsilastirildigi, benzetildigi sanat tiirii, anlatidir. Bu ben-
zetmenin, bu kargilastirmamn kékeni eskiye dayanir. En biiyiik yénetmen-
lerden biri, filim tarihinde iistiin bir yeri olanlarin muhakkak ki ilki, Griffith,
daha yarim yiizyil énce bu yoldaki diisiincelerini dile getirmisti. Griffith’in,
o zamanin geger akgesi fotografli tiyatronun alisilagelmis, kabul edilegelmis
kurallarindan pek uzak olan atilganhklan, Biograph yapimevinin yénetici-
lerini iirkiitmiigtii. Bu yoneticilere Griffith soyle karsilik veriyordu: “Dickens
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d2 8yle yaziyordu, benim kullandigim yéntemle... Ancak benim yaptigim,
resimle bir 6ykii anlatmak; tek ayrim da bu...” O zamandan bu yana elestir-
menler, yonetmenler, yazarlar, gitgide genisleyen bir ilgiyle, filim ile roman
arasindaki iliskiyi ¢oziimlediler; 6yle ki bugiin, bu 6zgiil sorun iizerinde ya-
alip yayimlanmis kitaplarin, yazilarin sayisi pek kabanktr. Griffith’in ba-
:anh tamm, ortaya atildigi sirada (sessiz filim giinleriydi onlar), tiyatro
cercevesi igerisinde diisiiniiliip tasarlanmig bir dramatik eylemin dural gos-
terisi karsisinda gorsel dilin olusturulmasini hakh géstermek istemesi baki-
mindan, pek kesin bir anlam tasiyordu. Sinema ~Almanlar ona “Theater des
kleines Mannes”, siradan adamin tiyatrosu, diyorlardi— halk tiyatrosu olarak
goriiliiyordu; filmin sahneleri, edilgin olarak, aheiyla ¢ekiliyor, ara yazilariy-
le de dinamik bir hale sokuluyordu. Griffith, tanimimin ikinci terimini 6zel-
likle vurgulamis, 6ykiiniin goériintiilerden dogmas1 gerektigini, goriintiiniin
canlanms bir “kitap resmi” olamayacagim belirtmisti. Filim sanatinin, ilerlen-
mesi gii¢ yoluydu bu. Ancak, hizla gelismis olan sinema sanayii, durmadan
artan seyirci yiginlannin hosuna gidecek filimleri ara vermeksizin piyasaya
sirmek zorundayd: Bu yiizden, milyonlarca seyirciyi ilgilendirebilecek 6y-
kii ogeleri tasiyan konular, deliler gibi aramiyordu. Bu yiizden, —ozellikle,
metinden filme gegisi daha kolay kilan filmin ortaya ¢ikmasindan sonra,—
romanlara gitgide daha genis o6lgiide bag vuruldu. Bu romanlar iinli adlar
tasiyordu, &ykiisel nitelikleri sinanmisti: Soziin kisasi, sinema sanayiinin
oburlugu, bu tiiriin zengin kaynaklarimi nerdeyse tiiketecekti. Birkag yil
icerisinde gerek klasik yapitlar, gerek piyasa romanlan perdeye birkag kez
aktanldi. Bu arada, filim ile roman arasinda bir gesit yénesme ortaya ¢iki-
vor, yerlesiyordu; daha ileri goriisli yapimeilarla daha duygun yénetmenler,
daha giinciil konularla ugrasan ¢agdas anlatiya, ya da, giinciillestirme niyetiyle
gegmis yillarin anlatisina ydnelmege baslamiglardi. Bu hareket, ayrica, su
sonucu da verdi: Yazarlar gitgide artan sayida, gitgide biiyiiyen bir sorum
duygusuyle, titizlikle, sinemaya yanastilar, konu ile senaryo islerinde filim-
lerin gergeklestirilmesine katildilar (bir ara, Almanya’da iinli romancilar
bir dernek kurdular; amaglari, kendi yapitlarinin sinemaya uygulanmasi
yoluyle filmin sanat diizeyini yiikseltmekti). Ancak, biitiin bu séyledikleri-
mizi, romanla filim arasinda dogaldan varolan, kendiliginden ortaya ¢ikmis
karsilikli etkilerle telkinlerin disinda tutmak gerek...

(...) Filim ile roman arasindaki karsihikli etkilenme bir yana (sinema-
nin alicr makineyi, bir kigi haline getirerek, insanlastirma y6nsemesi ile ro-
manin —-6rnegin, Robbe-Grillet ¢igirinin— kisiyi, bir ahci1 makine haline getire-
rek, nesnelestirme yo®nsemesini diisiiniin), filim ile romanin yakinhklanyle
ayrihiklarim ¢6ziimlemek, romani filimhaline sokmamn olanaklilig1 yadaolanak-
sizlif1 sorununu korkusuzea karsilamak, karmasik, iistelik birtakim bakim-
lardan hili ¢bziillememis sorunlan ele almak demektir. Verecegimiz yargi-
lar igin, bugiiniin sinemasinda 6zellikle 6nem tasiyan temel sorunlardir bun-
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lar. Bir tek 6rnek vermek iizere, filimin anlat1 yapisim diisiiniin diyecegim.
Bir yandan, Rocco e i suot fratelli (Rocco ile Kardesleri)de Visconti’nin duru-
munda goriildiigii gibi, dramatik derisme ile ruhbilimsel (tip gosteren kisi)
hatta felsefece (toplum ile ahlak bakimindan ortaya atilan diisiinceler) iger-
melerin verilmesine ¢alisildig: 6lgiide (o kadar anlagsmazhklar yaratmis olan
gergekgilik iizerine yapilmis tartigmalarin hizlanmas1 da iyi olmustur) on
dokuzuncu yiizy1l romanmin klasik yapisina bas vurma yoénsemesi var; dte
yanda ise, romamn kabul edilegelmis biitiin kurallarindan ya da telkinlerin-
den siyrilmak istegi ile, gevremizi saran gergekligin uyarmalariyle esinlerini,
bu ¢agdas anlatim araciyle, 6zgiin bir bi¢imde ortaya koymak iizere filmin
resim 1rasindan dogacak, 6zgiin, agik bir anlat:1 yapisina (gerek Griffith’in,
gerek sinema tarihinin en gii¢lii kisilerinden birkagimin &grettiklerine uya-
rak) ulasabilmek i¢in ¢aba gosterenler var. Bu son soylediklerimize 6rnek
olarak La dolce vita’nin Fellini’sini, L’avventura’nmin Antonioni’sini, Yabanil
Géz’iin iki geng yaraticisimi, nouvelle vague’mn (yeni dalga’nin) birka¢ Fran-
siz ybnetmenini gosterecegiz.

(Bianco ¢ Nero, 2-3, Roma, 1961)
Ceviren: Bilge KARASU

biitiin teknik cabalar
® roger leenhardt

Yirmi yildan beri gosterilen biitiin teknik gabalar daha segik, daha de-
gismez ve daha yogun bir gosterime y6nelik olmustur hep. Ne denirse den-
sin, giiniimiizde de siyah-beyaz filimler yapilmaktadir, yapilmaktadir ama
bu, estetik bir gereksemeye bagli olmaktan daha ¢ok salt biitge zorunluk-
laniyle ilgili bir konudur. Belge filimler disinda, anlatiminda hizlandirilmig
ya da yavasglatilmis bir devinim kullanilan bagka bir tek yeni filim adi séyle-
yebilmek hayli giigtiir. Miizik iizerinde durmayacagim. Biliyorsunuz simdi-
lerde miiziksiz biiyiik filimler yapiliyor, besteciler de gittikge daha az ve ge-
nellikle hakli sayilabilecek yerlerde ise karismak istiyorlar ancak. (...)

Filimde hile konusuna gelince, kararma ya da zincirleme ¢ekim (bunla-
ra elden geldigince yer verilmemeye calisihyor), silinme, gériintii kaymas:
gibi seyler yine kullanmiliyorsa da, filmin biitiin bu sézde noktalamalari, uy-
gulamada hemen hemen biitiiniiyle ortadan kalkmistir. “Sinema anlatimi-
nin temel bigimi” olan goriintii bindirmesi ise, begeni sahibi her seyirciye
derin bir tedirginlik vermektedir bugiin.
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Kurgu bile, sinema anlatiminda ikinci sirada gelen bir 6ge olmustur
artik. Siralamaca ¢ekimini, aginin ve kars1 a1 yoluyle yapilan kurgunun
verini on yildir, ag1 derinligi kullanan ve uzun siireli tek bir ¢ekimde toplu
bir goriintii veren derinligine yonetim anlayisi almaya baslamistir; perdede
vansitilan bu toplu goriintiide, alici aygitin yapacag: segme isini —eskiden
bévle diisiiniiliirdii— seyircinin kendisi yapmaktadir. Ama, ber iki yolun da
temelde bir degisiklige ka¢gmadan, bir arada kullanilmasi giiniimiizde bile
goriilmektedir. Bes yil énce, Hitchcock, tek ¢ekimli La Corde (Ip) filmiyle
¢ok giic bir isi gerceklestirdi. Eger bir filim, havasi ve tonu ile bellegimizde
bir yer tutup kalabiliyorsa, bu filiin klasik bir kesimle de gergeklestirilmis olsa,
niteliginde bir degisiklik olmazdi yine de. Bu da, sinema konusunda yazilmisg
biitin betiklerin her zaman basinda amilan inli Kulesov denemesindeki
(tabut, kii¢iik kiz, ya da gorba tasi karsisinda ayr ayr anlatimlar alan Mos-
joukine’in yiizii gibi) ilgingligi ¢ok azaltiyor gibi geliyor bana.

Alicr agilarina gelince, yonetmen bunlari 6zenle géz 6éniinde bulundur-
maya devam ediyor elbette; ama bir iki etki disinda, yalmiz meslege yeni gir-
mislerin ya da treni kagirmiglarin kullandig: her tiirlii gériintii verme yoluna
sirt geviriyor o.

Dogrusunu sdylemek gerekirse, yénetmenler, oyuncularindaki o aslin-
da ¢oktan kéhnemis goriislerin siiriip gitmesinden pek sorumludurlar; sanat-
¢ilarin tamkhklarina pek giivenmemek gerekir ¢iinkii. Davranislan ile degil
de sozleriyle, sinemanin gelismesi konusunda kendilerini aldatip durmus-
lardir bunlar. Sesli filim ortaya giktiginda, bir yandan sesli aliciyr denemek
varigina girerlerken, 6te yandan, goriinti sanatimn sona erecegi savinda
bulunmusglardir hep bir agizdan. Renkli filim bulununca, herkes bunu, tipk:
bir ressamn yaptifn gibi, sadelestirilmis bir bezek olarak kullanacagini soy-
ledi. Oysa renk, yeterince bir gercege yakinhk kazamir kazanmaz, bunlar
arasinda kapigilircasina yayilda

Dért yil 6nce Paris’te sinemaskopun ilk gésterilisinden sonra, Figaro ga-
zetesi, birka¢ Fransiz yonetmenine bu yeni yolun sanat bakimindan geleceginin
ne olacagil konusundaki diisiincelerini sordu. Becker’den René Clair’e degin
biiyiik bir gogunluk, plastik kompozisyonu giiclestirdigi igin, bu genis per-
denin sakincali oldugunu séyledi. Bu ka¢imilmaz evrim igindeki kagimilmaz
bir gelisme olarak genis filmin kendisini perdeninki gibi her zaman daha ger-
cekei bir goériintii yansitmaya dogru zorlayacagim diisiinen yalmiz Alexan-
dre Astruc ile ben vardik samirim. Sinemaskopa karsi olarak ¢ikarilan belli
bagh kanitlardan biri su oldu: Sinemaskop, pek kutsal tutulan o omuz ge-
kimini ortadan kaldiracaktir. Yalniz, surasi unutuluyordu nedense: Omuz
¢ekimi, sinema anlatiminin belli bagh bi¢imlerinden biri olarak, 6zel agilar,
hizh kurgu ya da bindirme gibi son kerte sinirl, giiglii ama yetersiz oldugu
i¢in, kesinlikle birakilmig biitiin bir iislap gibi zaten ortadan kalkmigti
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“Yiiziin omuz ¢ekimi ile goziimlenmesi, sinema yonetmeni igin, bir ki-
siyi ruhsal bakimdan didikleme, alicinin saptadigi goriintii ile onun ta ig
derinliklerine varma yoludur” dendi ve hila da béyle denmektedir. Yanhs,
bastan asagi yanlis. Kusku yok ki, oyuncunun anlatum, dis davramsi, ro-
mancimn kisi lizerindeki yorumuna benzer; ama bugiinkii gibi boy gekiini
ile perdede normal olarak goriildiigiinde tabii. Yiiziin omuz ¢ekimi, ruhsal
ve karmagik degil, tersine lirik ve basittir. Omuz ¢ekimi ile filme alman her
kadin yiizii, —eger yiiz makyajsiz ve deri piirtiigii bin defa biiyiitiilmiigse—
Jeanne d’ Arc’taki Falconetti’ye benzer; fondéten iizerinde giinisig1 ile gekil-
migse Greta Garbo’ya benzer. Yontucular, mermer bir yiizde sonsuz gergegi
dile getirmekten hi¢ ama hi¢ usanmazlarken, filim yonetmenleri, aym yiizii
bos filim iizerinde anlatmaktan ve ar1 sinema denen seyi yapmaktan bikkin-
lik getirmiglerdir. Tiim klasik iislap kurallari igin bu héyledir ¢iinkii. Orne-
gin, bir dans sahnesinin her tiirlii hizh kurgusu, dans eylemini usa durgun-
luk verircesine verebilir; buna karsilik, bir Ispanyol, bir Rus, bir Isko¢ dans-
n1 ise oldugu gibi aktarir ancak. Bu da yenilige kolay kolay olanak vermez.
Kisacasi, perde sanatinin gelismesini saglayan, 6zel deyimi ile sinema anla-
tim1 denen anlatimin sinirlan ile buna 6zgii alanin darhigdir.

Biraz 6nce, ikinci goriise dokunmus olduk; her tiirlii yaratma ve yapit-
ta oldugu gibi, sinemay1 da, sanatta, bigimden kurtarabildigimiz oranda,
kapsam ve 06z yoniinden inceleme olanagini bulabiliriz.

1946 da, Sartre’in istegi ile Temps Modernes dergisinin ilk sayisinda,
estetik ve bi¢cim sorunlarimi hesaba katmaksizin, sinemanin kisi ve evren
konusundaki bilgilerimize getirdigi yenilik ve bulundugu katkinin bir bilan-
¢osunu gikarmay1 denedigimi ansiyorum. Sinemanin el atmis oldugu alan-
larin listesi pek uzamiyordu burada. Belli baglilan arasinda, ¢6l, dag, kar,
deniz gibi biiyiik, sade doga goriiniimleri yer aliyordu bunlarin. (Ama arayn
bakalim, 6rnegin Aix-en-Provence kirlarina 6zgii o incelik ve kisiligi dile
getirilmis bulacak misimiz perdede?) Dahasonra, biiyiik kent, makine, kala-
balik, ¢ocuk, hayvan, kaba kuvvet, iirkii, yiice sevi gibi biiyiik, sade duygu-
lar, kisacasi lirizm ve destan konulan yer aldi; oysa ruhbilime ya da acunun
o ince aynmlara gidilmis fizik6tesi goriiniimiine bulundugu katki, edebiyat
ya da tiyatronunkinin yaninda pek diisiik kaliyordu. Peki artik, yine béyle
konusmayayim bugiin. Diisiince ve diinya goriisii bakimindan sinemanin
derin bir gelisme gostermesi, olanaklarim kisitlayan bigimsel iislaptan kur-
tulabildikten sonra olabilmistir c¢iinkii ancak.

Surasini iyice belirtmek gerekir ki, ister iiziilelim, ister sevinelim, dyle
goriiniiyor ki, sanatli anlatimn biitiin bigimlerinde hep aymi olan bir devi-
nim, bizi, ortak coskulara yonelik, kesin kurall, tiirleri belli, esini giiglii ama
kendisi yalin, bigimsel bir sanattan alip, anlatimi daha dolambac¢h ve daha
ince, tek birey durumuna indirgenmis bir okuyucu, dinleyici ya da seyirci-
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nin giizellik begeni ve anlayisina y6nelmis ¢ok bigimli sanatlara dogru gé-
tiirmektedir.

Bir duvar iistiinde, halka dinsel bir saygi ile sunulan giiglii freskin, ama-
térce begenilere seslenen ressam tablosuna déniisiimiidiir bu. Bu, lirik an-
latimdan serbest siire, anfiteatrdan daracik dram ya da kaba giildiirii sah-
nesine, destandan romana gegistir.

Sinema yapitinin evrimi de tipki boyle olmustur. Destan anlatimin ka-
Lintilar1 olan seriiven romani ve tefrika, yeni ruhbilimsel romanin yam sira
nasil yasayip gitmisse, halka seslenen pek ¢ok filim de kuskusuz bu yasaya
uvmugtur. Gegerli sayilan en yeni filimler, sanat yapitimin bu ¢agdas bigimi-
ne uygun diismektedir. Ge¢en yilin en iyi on filmini diisiiniiyorum; érnegin,
bir elestirmenler toplulugunda yapilan oylamaya gore, Senso’dan Sourire
une nuit d’été’ye, “Un condamné & mort s'est échappé’den Mystére
Picasso’ya degin uzananlari vardi. (...) Saniyorum ki, bu filimlerin onda
sekizi, kisiligi olan ve konuyu bilen seyircilerin ancak anlayabilecekleri giig
filimlerdir; hepsi de anlagilmasi gii¢ iislip yollarim, birbirleriyle iyice karis-
ms tiirleri canlandirmaktadir. Eski ¢aglarin o iinlii ii¢ maskesinden ¢ok uzak-
larda bulunuyoruz artik; yirmi y1l 6éncesinin filimleri, benim kapicimin hala
da yapug gibi, bu élgiilere gore bi¢ de tinmadan dram, giildiirii ya da poli-
siye olarak simiflandirliyordu.

“On yildan bu yana, sinemada goriilen en biiyiik yenilik nedir sence?”
diye sorsalar, saninm ki verecegim karsihk su olacaktir: “Geriye doniis yon-
teminin kullanilmas: ve anlaticinin oyuna sokulmasi.” Bu ikisi, sinema yapa-
sina yazinsal anlatimin esneklik ve dolambaghligmi getirmis, kisisel anlati-
min en ince ayrintilarim ortaya serivermistir.

Biraz énce soziinii ettigim sanatlarin bu genel devinimi, seyirciyi birey-
sellestirmekle birlikte, yaratmanin hatta yaraticilarin kisilestirilmesini sag-
lammgtir. (Homeére’in kisisel okeligini s6z konusu etmiyoruz burada.) Daha
dogrusu, bu davranis, yaraticinin her giin biraz daha ileri gotiirdiigii ortak
degerler anlatimina degil de, tersine, bunlar arasindaki ayrimlarm ortaya
cikarilmasina dogru bir ybne girmektedir.

(Les Cahiers du Cinéma, ekim 1959)
Cevirenler: Tahsin SARAC - Necati ENGEZ



sinemanin sanat olarak dogusu
°

andré malraux

XIX. yiizy:1lin ortasinda fotograf dogdugu zaman, bati resmi, o giine dek
kendisinin olmus olan duygularin ve yapintilann temsili gibi iki alam kiigiim-
semeye basladi; yeniden katiksiz plastik oldu ve iki boyutlu sanati yeniden
bulgulada.

Fotograf bir “kimligini belirtme yarisi”na girisiyor. Ama yasam dile
getirmek i¢in, otuz yilda devinimsiz bir ilkellikten ¢ilginca bir barok’a gegen
fotograf, resmin eskiden karslastifi sorunlarla bir bir karsilasiyor. Resmin
durdugu yerde o da zink deyip duruyor. Yapint:1 yan1 olmadig: i¢in de felc
olup kaliyor; bir oyuncu kadinin sigramasimi yakalayip saptiyor ama Haghlan
Kudiis’e heniiz girdiremiyor. Oysa, azizlerin yiizlerinden tutun da tarihsel
olaylar1 yeniden canlandirmaya dek her seyde, kisilerdeki temsil istegi, gor-
diiklerinden ¢ok hi¢ ama hig¢ gormedikleri seyler iizerinde uygulanmistir hep.

Devinimi yakalayip ele gegirmek i¢in dort yiizyll boyunca gosterilen
caba, resimde de, fotografta da ayni noktada saplamp kalmist1 demek; devi-
nimin resmini alma olanagim verdigi halde sinema da, devinimsiz bir el kol
oynatma yerine, devinimli bir el kol oynatma getirmekten bagka bir sey yap-
miyordu. Barok’a saplamp kalmis olan biiyiik temsil gabasinin siiriip gitme-
si igin, temsil edilen sahne karsisinda alicinin 6zgiirliige kavusmas: nokta-
sina gelmek gerekiyordu. Sorun, bir goriintii i¢gindeki bir kisinin devinimin-
de degil, birgok ¢ekimlerin art arda siralanisinda idi. Sorun, aracin degistiril-
mesiyle teknik olarak degil, kesimin bulunmasiyle sanathca g¢bziilmeliydi.

Sinema bir devinim halindeki kisilerin reprodiiksiyon araci oldugu sii-
rece, bir fotograftan ya da bir reprodiiksiyon fotograftan 6teye gegen bir sa-
nat degildi. Genellikle gergek ya da sanal bir sahne olan sinirh bir mekinda
oyuncular devinir, bir piyes ya da fars temsil ederler, sinema aygiti1 da bunlan
saptamakla yetinirdi. Bir reprodiiksiyon degil de bir anlatun araci olarak
sinemanin dogusu bu sinirli mekidnin yikilmasindan sonra olur. Cevirim se-
naryocusunun, dykiisiinii gesitli ¢ekimlere bélmeyi diigiindiigii dénemle bas-
lar; sinema, bir tiyatro oyununun fotografim alacak yere, onlann art arda
siralanisin1 saptamayl, makinesini yaklagtirmayi (dolayisiyle, gerektiginde
kisileri biiyiik gostermeyi), ya da onu geri ¢ekmeyi diisiindiigii giinle baslar;
ve ozellikle bir tiyatro sahnesinin yerine bir alani koydugu anla baslar; bu
alan perdeyle sinirlanacak olan mekédndir; bu mekina oyuncu girip ¢ikar,
sahneye koyucu da bu mekinin tutsagi olmaz, segme ozgiirliigiinii elinde
bulundurur. Sinemanin reprodiiksiyon araci devinen fotografti, onun anla-
tim yolu ise, g¢evirimlerin art arda siralamisindadair.
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Anlatildigina gore, Griffith, filimlerinden birini ¢evirmekte olan bir ka-
din oyuncunun giizelligi karsisinda dylesine duygulanmis, dylesine cosmus
ki, kendisini bu denli allak bullak eden an1 bir daha ve ¢ok yakindan gevirt-
mis, ve bunu cekilen seridin arasina sokmaya ¢alisirken basarabilince de
omuz ¢ekimini bulmus olmus.

Ilkel sinemamn en biiyiik yonetmenlerinde birinin yeteneginin ne yol-
da isledigini bu fikra ¢ok giizel ortaya koyuyor; dogrudan dogruya oyun-
cu iizerinde is gorip ona etki yapmaktansa (oyununu degistirerek or-
negin) oyuncuyle seyirci iligkilerini degistirmeye kalkistigimi (yiiziiniin bo-
vutlarim artirarak) gosteriyor. Ve kisiyi sunun iyice bilincine varmaya zor-
luyor bu fikra: En basit fotografgilarin, modellerinin “ayakta’ fotograflan-
m ¢ekme aligkanhgini birakip, yar1 beden fotograflarim1 ya da yalmz yiiz-
lerini ¢ekmeye baslamalarindan onlarca yil sonra, sinemada, bir kisinin
van beden fotografim kesme gozii pekligini gostermek sinemayi degistirmis-
tir. Ciinkii, makina ve ag1 degismez iken, iki yar1 beden kisiyi filme almak,
biitiin filmi bu bigimde g¢evirmek zorunlugunda kalmak demekti. Ve bu,
¢ekim ve kesim denen seylerin bulunmasina dek siirdii boylece. Sinemamn
anlatim olanagi, daha dogrusu sanat olarak sinema, ancak, filmin pargalara
avriip ¢ekilmesinden yani belirli bir sahne karsisinda, yonetmenin ve ah-
cy1l dogrudan dogruya gahstiran ve yoneten kimsenin tam bir 6zgiirliige
kavusmalarindan sonra dogmustur. Bundan sonradir ki, sinema yalmaz
anlamlh goriintiilerin art arda siralandirilmasi1 yoluna gitmis ve yaptign bu
secimle de sessizlifinin yol ac¢tifi bosluklar1 doldurmustur.

Sesli sinemanin bu sorunun verilerini degistirmesi gerekiyordu. Ama,
bu, sdylendigi gibi, sessiz sinemamn “gelistirilmesi” ile olmayacakti. Asan-
sor nasil gékdelenin bir gelismesi degilse, sesli sinema da dyle sessiz sinema-
min bir gelismesi degildir. Gokdelen, betonarme ve asansoériin bulunmasin-
dan dogmustur; modern sinema da, sessiz sinemadaki kisiler konusurken
agizlarindan ¢ikan sozleri duyurtabilmek olanagindan degil, ses ve goriin-
tiiniin ortak anlatim olanaklarindan dogmustur. Sessiz filim, bir fotograf
olmaktan oteye gegmedigi siirece nasil 6nemsiz kaldiysa, sesli sinema da bir
gramofon kaldig: siirece 6yle onemsiz oldu. Ancak, yénetmenlerin, sesli
filimlerin atasimin plaklar degil de radyofonik kompozisyonlar oldugunu
anladiklar1 andan itibaren bir sanat oldu sinema.

(...) 1lk olarak yirminci yiizyilda, mekanik bir anlatim yolundan ayril-
mast olanaksiz sanatlar dogdu; bunlar yalmz reprodiiksiyona elverisli sanatlar
degil, ozellikle reprodiiksiyonu zorunlu kilan sanatlardir. Daha simdiden en
giizel desenlerin bir kalpazan eksiksizligiyle kopyalan gkartilabilmektedir;
kugkusuz, yiizyihmiz sona ermeden, tablolarigin de durum béyle olacaktir.
Ne desenler ne de tablolar, kopyalan: ¢ikarilsin diye yapilmazlar. Onlann
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amacglan kendi kendileri olmaktir, yani desen ya da tablo olmaktir. Canh
oyunculariyle bir sinema ¢ekimi yapma olanagimi veren o kiigiiciikk an, fil-
min alinacak olan fotografi igindir, evet yalmz o fotografin alinmas igindir;
nasil ki radyofonik bir piyes yalmz plaga ya da seride alimip sonradan mik-
rofonda yayimlanmak i¢in yazilirsa, bu da tipki béyledir.

Ama seride alinan seslerin, yalniz plak ve radyo ile aktanldiginda hayli
zayif olan anlatim giicii, gériintiide kendi kars1 agirhgim buldugu anda bir-
denbire gok biiyiik olmaktadir. Seste boyutlulugun bulunmas: bir gelisme,
ilerlemedir; ama desen karsisinda yaglh boya resim neyse, sessiz sinema kar-
sisitnda sesli sinema da odur.

Baglangigta sesin, bir anlatim alani oldugu pek az anlasildi, sesli sine-
manin, sinemayi ilk ¢ikis noktalarina getirir gibi bulundugu pek sezilemedi.
Nasil ilk filim y6netmenleri, tiyatro goériiniimlerinin fotografin1 almaya ¢a-
higtyorlardiysa, sesli sinemanin da ilk olarak yaptif1 sey piyeslerin fotografi-
nm almak oldu: Karsithkh konusmalar saglanmisti, filmin uzunlugu uygun
olgiideydi ama elde edilen sonug yiirekler acisi.

(-..) Bir sesli filim yaraticisinin bashca sorunu, kisilerinin ne zaman ko-
nusmas1 gerektigini bilmektir. Tiyatroda ise, unutmayalim ki, habire konu-
sulur. Yalmz perde aralar1 hari¢. Perde aras: tiyatronun en biiyiik iistiinliik-
lerinden biridir. Perde inmisken birtakim seyler olup biter. Tiyatro yazan
onu bir takim dokundurmalarla anlatip belirtir. Olii anlardan kurtulmak
i¢in, romanin, béliimleri birbirinden ayiran bos, beyaz bir sayfasi, tiyatro-
nun perde arasi vardir; sinemanmn ise elinde bunlar gibi pek 6yle 6nemli bir

sey yoktur.

Bir sinemaci ise, buna karsilik olarak, elinde béliimlerin bulundugunu,
her boliimiin bir kararma ile bittigini ve her kararmanin seyirciye zamanin
gecmisligini esinledigini séyleyecektir. Dogru, ama gok gorece bir seydir bu;
kararma, i¢inde énceden kestirilemeyen hig bir olayin ge¢medigi bir zaman
gecisini belirtir daha gok. Déseme donatma ile gegebilecek perde arasindaki
zamanmn tersine karartmadaki zaman, kigilerin degistirilmesi anlamim ta-
styorsa da, bunun béyle oldugunu 6nceden tasarlayabilme olanagim pek ver-
memektedir bize.

Tersine, dram, hi¢ bir durumda, zaman iginde geriye gidemedigi, 6r-
negin olgun adamdan yeni yetmeye gegemedigi halde, sinema bunu yapa-
bilmektedir; pek kolaylkla olmasa bile.

Sinemadaki béliimler betiklerdeki béliimlerin karsihigi, dengidir. Ro-
mandaki boliimlerin ya da tiyatrodaki perdelerin tasidig1 anlamdan daha ge-
nis bolmelere sahip degildir sinema. Sessiz sinemada birinci, ikinci, iigiincii
vb. diye béliimler olabiliyordu, sesli sinemada bu da yok; gevirim senar-
yocularinin siirekli olarak karsilastiklar1 bir engeldir bu; ¢iinkii sesli sinema
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iruk hi¢ bir bogluk birakmak istemiyor ve 6ykiiniin kesintisizligini en 6n
srada  tutuyor.

Ginkii 6ykii olmustur bugiin sinema; artik tiyatro ile degil romanla
-arémaktadir o.

Evet sinema bir 6ykiiyii anlatabilmektedir, tiim giicii de buradadir is-
Bunu bir o, bir de roman yapmaktadir; hem sesli sinema bulununcaya
2:k sessiz sinema ¢ok seyler almisti romandan.

(...) Roman yine de filimden iistiin bir yan anlatabiliyor gibi elinde: Ki-
sllerin ig evrenlerine girebilme olanagidir bu da. Ama ne var ki yeni roman, ki-
silerini bunalim anlarinda ¢oziimleme yoluna gitgide daha gok bas vurmak-
tadir; 6te yandan, gizlerin davramslar ya da yan itiraflarla (Smerdiakov,
Stavrogrine’de oldugu gibi) dile getirildigi bir dram piskolojisi (Shekaspeare’-
inki ve biiyiik 6l¢iide Dostoyevsky’ninki érnegin) sanat bakimindan hig
de daha az gii¢lii kalmadig gibi, ruh hali ¢oziimlemelerinden de daha az sey
buldurucu olmamaktadir. Ve kisacasi, aydinhga kavusturulamamis her ki-
sideki o giz payi, perdede oldugu gibi insan yiiziindeki o gizemli anlatimla
dile getirilebilmisse, alt edilmez baz1 diislerin havasim, 6rnegin Tolstoy’un ba-
z bykiilerinin biiyiikligiinii saglayan o yasam iizerine Tanriya sorulmus
sorudaki yiice sesi verir gibi olur bu yapita.

(Esquisse d’une psychologie du Cinéma, 1939)
Ceviren: Tahsin SARAC

uzayda filim yapma sanati
® jecan epstein

Bir yapimca gegenlerde sunu gézlemlemisti: “Stiidyo diizliigiinde de-
Korlar ne kadar biiyiik, ne kadar tumturakl, ne kadar giizel, ne kadar paha-
L yapilirsa, bunlar beyaz perdede o derece az gosteriliyor.” Dogrusu, genel
cekimlere ¢ok az rastlamihyor artik. Bas c¢ekimlerden de az belki. Cevirim
senaryosu, hareketi ¢ok yakin cekimlerle saptiyor. Bu ¢ok yakm c¢ekimler
de ancak gerekli ve konunun anlagilmasina elverigli kisilerle nesnelerin gé-
dinmesine meydan veriyor. Gegici bir ¢alisma tarzmandan uzak bulunan bu
tutumlu davranis sinema sanatimin temelli bir egilimini koyuyor ortaya.

Daha 6nceleri sessiz sinema da bu egilimi ¢ok¢a izlemisti. Hem de soz-
lerin ve altyazilarin aqgmm kapayacak giigte olan bas ¢ekimlerin sayisim
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artirarak. Ama sonradan sesli filimlerin ortaya gikmasiyle bu yolda bir geri-
leme oldu. Bu da, daha gelistirilmemis ses alma odalarini harekete getirmek
ve mikrofona yaklastirmak giicliigiinden ve tehlikesinden ileri geliyordu.
Bu arada ahc1 da bir siire igletilmeden duruyordu yerinde. Nedir, olagan
calismalara dort nala geri déniildiigii igin kisilere ve nesnelere yaklasma egi-
limi yeniden hizini elde etti. Ama bu kez, konusma kolayhg bas ¢ekimleri
tahtindan indirdigi igin, aliciy1 konuya gereginden ¢ok yaklastirmak yolu-
na pek gidilmedi. Nihayet, kabartmali ve renkli filmin ilk kez kullanilmaya
baslamasiyle, yeniden alasag: edildikten belki ¢ok kisa bir siire sonra, yeni-
den bag gekimlerine déniildii. Bu da halkin biiyiik renkli sinemaskop tablo-
lar kargisinda hayranhktan hayranhga siiriiklenmekten bikmasiyle oldu.

Gergegi su ki, bir konu ne kadar bize yakin olarak gosterilirse, bizi o
kadar costurur. Ote yandan, alicinin baglica ozelligi nesneleri ve kisileri u-
zayda oldugu kadar zaman i¢inde de harekete gegirmek ve yerlerinden oy-
natmaktir. Oyle ki, anlatilmak istenen sey, seyircilerin en iyi anlayabilecegi
bir zaman ve uzaklik igine oturtulmusg olsun. Bundan da su sonug¢ ¢ikar ki,
sinema, boyuna degisen bir yakinlik sanatidir ve olaylar1 degismez bir uzak-
likta ve belli bir zaman ritmi i¢inde gosteren tiyatro sanatinin tam karsisin-
dadir. Denilebilir ki, tiyatro diiz bir yiizeyde, sinema ise uzayda olusan bir
sanattir.

Beyaz perde oyununun bu uzaysal gesitliligi ruhsal durumlarin en iyi
bir bigimde ortaya ¢ikmasina yol agar. Bir yiiziin en kiigiik bir iirpertisini,
en kiigiik bir minlusini yakalayabilecek kadar ona yaklasan mercek ile
mikrofon, olaylar1 hi¢ sasmaz bir insans1 dogrulukla anlatabilecek giigte-
dir. Ustelik bunlar béyle yapmak zorundadir da. Séz gelisi, ayakta
goriinen birtakim kisiler tarafindan s6ylenen, ii¢ ya da bes metre uzakliktan
isitilen ve bunun i¢in yazilmis olan Jean Giraudoux’nun bir metni insan:
biiyiileyecek bir niteliktedir. Ama bu metin, bir metre 6teden isitildigi ve
omuz ¢ekimleriyle dile getirildigi vakit ¢ok daha gérkemli bir sey ¢ikar orta-
ya. Bu, sinema sanatinin biitiin yapmaciklan kap: disar1 etmek niyetini gos-
termez, tersine, o daha az siislii ve daha az ipligi pazara ¢ikmig, daha dogal,
daha igten bir yalana bag vurur. Beyazperdede yalan, dogru olmak zorun-
da kalmamak igin, seyirci-dinleyicilerin ¢ok yakindan kendisini inceleme-
sine meydan verir. Filim 8ykiisiiniin, ugsuz bucaksiz ve tilkenmez bir konu-
yu gerektiren estetigini kavrayan bu ruhsal gercekgilikte belge filimlere du-
yulan istah gibi bir sey vardir. Bu 8ykiiniin ussul ve onciil olaylar: ise bir
hareketi, uzayin igine oturma tarzini, o sinemaya ozgii tarzi, meydana koy-
mak zorundadir.

Bugiinkii y6netim teknigi, bir yerden, bir dekordan bize genel olarak
ayrntily, siireksiz ve tutarsiz bir par¢a gosterir. $u pargay:1 daha yakin, ote-
ki par¢ay: daha uzak verir. Gosterilen par¢a da, ya normal bir perspektifle,
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va yukardan asagi bir alici hareketiyle, ya da dikeylerin yatiklastirilmasiy-
le verilir. Bir olayin goriintii gergevesi, bizim o biricik bakigimizla degil
de, bir siirii pertavsiz ve gozliigii olan binlerce gozle saptanir. Bu gozler de
kimi zaman diz kapaklarimizda ya da parmak u¢lanmizda, kimi zaman da
basimizin iistiinde ya da yam basinda yer ahr. Hi¢ kusku yok, béceklerin
fagetalarini tasiyan gozler igin bu goriintiiler daha karmagik bir durum ya-
ratir. Bununla birlikte, Euclides kurallanina gire kendimize yén verebile-
cegimiz bir uzay iizerine dogru ve bagdasik bir bilgi elde etmek i¢in normal
goriislerimizin verileri iizerinde kafayla ¢alismaya, o sayisiz goz yamilsama-
lar1 adim verdigimiz seyleri diizeltmeye ahsmisizdir. Beyazperdede gesitli
goriintiiler yer aldik¢a biz de bu aliskanhfgimizin bi¢imini degistirerek, o
Klasik uzayin ortalik yerinde goriintiileri otomatik ve bilingsiz olarak tutar-
It bir biitiin altinda toplamaya bakanz. Boylece, gekimleri birbirine uydura-
rak biitiinii meydana gikarmis oluruz. Zaten yénetmen de, hakh bir kaygiy-
le bizim dikkatimizi, yoniinii sasirmis bir 6ykii iizerinde toplamaya calisir.

Nedir, bir yandan yonetmen igin filmin dykiisii yolunda dekorlan uzun
uzadiya gostermekten vazgegmek zorunlugu varsa, ote yandan seyirciler
i¢in de bu 6ykiiniin 6gelerini ¢ok belirli bir bi¢imde bir dekor i¢ine oturtmak
zorunlugu vardir. Seyirci bunu yapmazsa ne 6ykiiyii anlar, ne &ykiiye
inanir, ne de 6ykii karsisinda coskuya kapilir. Bizim kafa diizenimiz bu bi-
¢imdir. Gergegi kavrayabilmemiz i¢in herhangi bir nesneyi bir yerin igine
oturtmamiz gerekir. Hi¢ bir yerde bulunmayan bir nesne, hi¢ kusku yok,
var degildir. Boylece sinema sanatinin gittikge gelisen yaklastirma hare-
keti ile sinemadaki her tiirlii yapintilara inanma genel yasasi arasinda bir
celiski oldugu meydana cikar.

(Esprit de Cinéma)
Ceviren: Salah BIRSEL

guido aristarco @
sinema kuramindaki bunalim

(..) Ote yandan, belirtmis oldugumuz gibi, kisa kisa gergevelemeler,
sinema dilini meydana getiremez; olsa olsa bu dilin bir bigimini, su ya da bu
vonetmenin islibunu, tutumunu meydana getirir. Bu dedigimizin dogru-
lugu sundan belli: Bu gibi ¢ercevelemelerin kuramlastirilmasi, belirli birta-
kim yaraticilann belirli birtakim yapitlarina dayamr; istelik, bu yaratici-
lar (simdiden bundan vaz ge¢mis durumda degillerse) bu isten vaz gegme
egilimindedirler. Ayn1 bigimde, kurgu da, genel olarak, “belli bir yénseme
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tasityan ozgiil bir filim niteligi” diye diisiiniiliip goriilmektedir. Laurence
Olivier’nin Shakespeare filimleri diye adlandirilan yapitlar1 (Henry V, 1943-
44 ile Hamlet, 1948)!' iizerindeki tartismalar daha sona ermemistir. Bu’
iki yapitin sanat degeri tasiyip tasumadigr tartisilabilir (oysa biz, 6zellikle
ilkinde, sanat degeri buluyoruz), ancak bu, gerici konumda kalmis bir eles-
tirinin kars1 koymalarina uyarak yapilamaz. Gergekten de, bu gesit elestiri-
nin en sik ortaya attifn suglamalardan biri, Hamlet’in “sinema olmadig1” yo-
lundadir. Kurguyu (Béla Balazsin “siirsel makas”, baskalarinin da “filmin
ozgiil niteligi” adim verdikleri kurguyu) sinema denen yeni anlatim aracinin
temeli sayan kuramlarin 1s1ginda (iistelik, bu kuramlardan lal kadar olsun
sapmadan) yapilmis suglamalardir bunlar. Hamlet’e bakinca ne gériiyoruz ?
Siireksiz, kesik kesik bir sunus yok bu filimde, kesintiler son kertede az, asil
kurgu da yerini “kesiksiz kurgu”ya yani, alicinin siirekli devimlerine (kaydir-
ma, gevrinme, dikey ¢evrinme) birakmaktadir; iilkiisel (yani sinemaya 6zgii)
zamanla uzayin yaratihsi, dolayisiyle, hemen hemen yalmz kararmalardan
beklenmektedir. {5 bununla da bitmiyor. “Bicimsel aragtirmalar”, ya da “fark-
hlastiric1 etkenler”in 6énemi, ayrica, bir bakima (pan-focus’tan, derinleme-
sine goriintiiden ileri gelen) “saglamhk”™ yiiziinden azalmaktadir. Ancak, bu
bakimdan yapilan bir inceleme de, Olivier’nin filminde “fotojenik” bir 6zel-
lik bulundugunu yadsiyanlara hak verdirmez: Bu filimde olumsuz diye go-
rillen &gelerin bulunmasi, bu 6zelligi hi¢ de unutturamaz, sanat bakimindan
verilecek yargiy1 da, nasil olsa, sakatlayamaaz.

(...) Boyle olunca, Hamlet iki teknigi, tiyatro teknigiyle sinema tekni-
gini kaynastirmasim bagariyor; “geviri’’ye varmak iizere bu ikisi bir araya
gelerek bir biitiin oluyor. Aym1 zamanda bir “gesitleme’ olan ¢eviriye varmak
iizere... Croce’nin belirttigi gibi, bir metnin gevirisi ““bir gesitleme”dir, “giizel-
se, yeni bir sanat yapit1 olur.”

(...) Bu ger¢evenin disinda da, yani edebiyat ya da tiyatrodan alinmig
konulara dayanmayan 6zgiin filimler arasinda da, kurgunun geleneksel ya-
salarma yiiz vermeyen yapitlar eksik degildir; bu yiizden de kinanamaz bu
yapitlar. Tam tersine! Cronaca di un amore’ye (1950) bakin! Michelangelo
Antonioni sinemamiza yeni bir yol agmaga ¢alisiyor: Destans1 olmaktan ¢ok
ruhbilimsel, semabk bir ideolojiye baghhk goéstermekten ¢ok eseleyici olan
bir “gergeke¢iligin’ yolunu... Bu gergekeilik, her seyden o6nce, kisilerin i¢ini
incelemege ydnelmistir. Bunlar, ¢evreye uygunluklar1 bakimindan ele alin-
maktadir; gevrenin, bunlara uygunlugu bakimindan ele alindig1 goriilmeaz.
Séziin kisasi, bas oyunculan ¢bziimleme yolundan giderek biitiin bir simfin
(Milano’nun biiyiik burjuvalar1 ile biiyiik sanayicileri simifinin) duygulan
ile ahskanhklarim1 ortaya koyan bir ‘“igten bakma’ gerceke¢iliginin yoludur
bu. Ne var ki, bu filmin 6nemini meydana getiren sey, yalmiz yeni bir yolun

! Olivier'nin bu iki Shakespeare filmine, daha yeni olan Rickard III (1955)’ii de eklemeliyiz.
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aragtirilmis olmasi, ya da toplumsal bakimdan ele alinmis bir ortamin segil-
mesi gibi bir yenilik degildir; belirtici niteligi daha az olmayan bir iigiincii
ogenin de payr var bunda: Filimde, aliilmams, Hitchcock’un Rope (1948)
filmindekine benzeyen ama aymi olmayan bir anlatma teknigi kullanilmig
olmasi... Gergekten de, bu teknik birtakum “clverislilik”™, ‘kolaylhk” gereklik-
lerinin degil, i¢ gerekliklerin sonucu olarak ortaya c¢ikar. Bu yiizden mekanik,
salt 6yle olsun diye yapilmig bir sey gibi kalmiyor, sarsintisiz, takilmasiz
gelisen, giizel anlatim, durumu ansizin degistirecek bir oyun ugruna herhan-
gi bir 6diin vermekten kaginmaga bir an bile elden birakilmayan bir titizlik
gostererek gotiirillen, seyircilerle birtakim elestirmenleri etkilemek iizere
onemli yonetmenlerin bile sik sik bas vurduklan géz boyayict oyunlara, us-
talik gésterilerine, antoloji pargalarina yiiz vermeden yiiriitiilen 6ykiiniin “igeri-
den bakig™yle siki bir iligki kuruyor. Boylesine tasarlamp diisiiniilmiis bir 6y-
kiiye, gonlii yorgun kisilerin (pismanlik acis1 temeline yeni bir hayat oturt-
manin kendileri ig¢in nasil imkéinsiz oldugunu genis gorgiileriyle bildikleri
halde) mutluluga ulasmaga ¢abaladiklar1 bir éykiiye, agi-karsi ag1 iizerine
kurulu bulunmayan, hele “sinemasal sinema’ya, kisa kisa pargalarin kur-
gusuna hi¢ dayanmayan, “geleneksel” olmayan bir teknik, daha uygun dii-
ser. Antonioni, ¢ekimlerin kurgusu yerine ¢ekim i¢indeki kurguyu, gergeve
disindaki devim yerine gergeve igerisindeki devimi yeg tutuyor.

(...) Cag degisti. Birilerinin ileri siirmege kalktigi, sozii gegen filimlerin
karsisinda ileri siirmege devam ettigi gibi, bir gerileme degildir s6z konu-
su olan bu davranis... Yeni bir gergekligin yeni gereklikleri karsisinda
yonetmenlerle iisliplarinin bir déniisiimii, bir ilerleyisi karsisindayiz daha
¢ok. Bu durumda, Pudovkin’in (meslekten oyuncu ile sozde ¢tip™? iizerine
daha eski yillarda séylediklerine karsihk daha yakin bir gegmiste degisik go-
riigler ortaya attig1 gibi) bugiin birtakum eski ilkelerinden vaz gegmesi kar-
sisinda hayretlere diismeyelim. Boyle olmasi1 pek dogal. De Sanctis’in, bir
yerde, Leopardi’yi “bir yana’ birakarak, Hegelci-Leopardici bir yéntemden
kendi gelistirip ortaya koydugu bir yonteme ge¢mis olmasi;; ya da gerek
Gramsci’nin, gerek bagkalarinin, idealist felsefeyi birakip 6zdekei felsefeye
gelisleri kargisinda, hi¢ kimse, hig bir zaman hayrete diismedi. Insanhk ta-
rihi siirekli olarak gegislerden, olgunlagsmalardan oriillmiistiir; sinema da
insanlik tarihinin bir pargasidir, niye bu igler sinema gevresinde de olmasin,

2 Zaten Pudovkin bu konuda gunlari yaziyor: «“0O zamanlar, birgok kimse, benim oyuncu yerine
oyuncu olmayan, figiiran ad: verilen insam koymak istedigimi diigiinmiigtii; ben de, toylugumdan ola-
cak, bunu diisiindiirecek bir gseyler demigimdir ara sira. Ama gergekte, sanat yolumun gu ya da bu ko-
naginda distiigiim yamlgilar arasinda, gergek insamin davramigmmin dogaler ‘ayrintr’larimi konunun
bagka bagka durumlanna mekanik olarak sokulmus ‘ayrintrlarin, oyuncunun yerine koymak egilimi,
big bir zaman olmamistir, Oyuncu olmayan kisiyi hig bir zaman oyuncu ile kargilastirmadim, sanat ey-
lernimde big bir zaman birini ébiiriiyle 6rgensel bir bag igerisine yerlestirmedim.” (Il mestiere del regis-
ta, Bocca, Milano-Roma, 1954). Ancak bu sizler, yukarida gegen sizlerle bir dlgiide gatigmaktadir...
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goriilmesin? Hem kuram, kilgidan dogar, kilgi1 da kuramdan. Hemen hemen
biitiin kuramecilarin yonetmen olmasi da, bu bakimdan, dikkati ¢ekecek bir
seydir. “Yaratici c¢alhigmalanmizin” diyor Pudovkin, ‘“kaginilmaz bi¢imde,
her zaman, ¢agdas diinyaya bagh oldugunu géz oniinde bulundurmamiz
sarttir... Bizim kuramimiz, her seyden 6nce, kilgidan ayn diigiiniilemez, go-
rilemez. Bu da demektir ki biz, hayat olaylarmin gecirdigi degisiklikleri,
bunlarin gelismesini gézlemliyor, inceliyor, yeni bir geyin ortaya c¢ikmasi
karsisinda kurami gergeklemege, daha sonraki kilgin etkinliklerimiz igin
saglam, giivenilir bir kilavuz olarak tutacak bigimde bu kuramda bir seyleri
degistirmege, her zaman hazir bulunuyoruz. Bize gére sanat kurami, bir kez
saptanmig, degismez olmus birtakim yasalarin yinelenmesi degil, toplumcu
devletimizin yasaymiyle siki sikiya iligkili, siirekli olarak diri kalan bir et-
kinliktir.” 3

(--) O halde, “asir1 bir bi¢imcilik™ ya da “ayriksin etkiler”” ugruna gergek
yasayist bos vermemek gerektigini, kigilerin 6ykiisiinii gizerken bunu bu
kisilerin yasadig: iilkenin tarihiyle siki bir baglant1 igerisinde yapmamn ge-
rekli olacagini, sanatin toplumsal yasayista (eski ile yeninin, dogmakta olan-
la 6lmekte olamin arasindaki ¢atismada) 6nemli bir 6nciiliik gorevini yiik-
lendigini, iste biitiin bunlari, buna benzer baska seyleri savunmak, bansgl
bir sey olsa gerek. “Bi¢imlerin nesnelligi” (ya da big¢imi toplumsal bir anlatim
olarak gérmek: Lawson) ile Gorki'nin verdigi anlamda ihtililci romantizm
(“Bizim sanatimiz, gercekligin iistiinde olmalidir; insam, gergeklikten ko-
parmadan, gergekligin iizerine ¢ikarmalidir. Bu sbzler, romantizmin savu-
numu mudur? Toplumsal kahramanhga, yeni yasayis kosullan1 yaratmanin
ekinsel, ihtilalci coskusunu bu coskuyu dile getirdigimiz bigimlere sokmaga,
romantizm adim verebiliyorsak, evet, 6yledir. Ancak bu romantizm, elbet-
te, Schiller’inki, Hugo’nunki, simgecilerinki ile karigtinlamaz.”) de 8ylece
ele ahnmahdir. Ayrica, sanat yapitimin “siyasal’ irasi1 da, hig degilse Russo’-
nun verdigi anlamda, yani “askin siyasa”, “platonik siyasa’ anlaminda, sa-
vunulmahdir. “Hepimiz” diyor Luigi Russo, ‘“‘edebiyati siyasaya kurban et-
mekten degil ama, kapalh gecilmis bir siyasal kaninin bulunmadig bir ede-
biyat:1 artik diisiinememekten gurur duyuyoruz. Arn, katkisiz, bilinemezci
edebiyatgilar, katkisiz tutucular, dalkavuk kiigimna girmis soytarnlardir...”*
Hem, igin igyiiziine de bakilirsa goriiliir ki, ister sanat yapiti, ister sanat
dis1 bir yapit olsun, her yapit bir ““amaca yonelir, bir seyler sezdirir, diisiin-
diiriir.” Séziim ona ““ortadan”, “yan tutmaksizin” konusmak, “elestiri dis1” ko-
numlar benimsemek, nereye gotiiriir kisiyi? Elestiri dis1 bir konum, bu ha-
liyle, ancak goriiniiste, —isterseniz séyle soyleyelim:— ancak niyetlerinde,

? Pudovkin’in, 1949 yil1 24-27 eyliil giinleri arasinda Perugia’da yapilan Uluslararast Sinema
Kurultayindaki konugmasindan... Bu konugmanin metni, Il cinema e l'uoma moderno (yayimlayan:
Umberto Barbaro, Le Edizioni Sociali, Milano 1950) adl: kitapta bulunmaktadir.

¢ Luigi Russo, Problemi di metodo critico, Laterza, Bari, 1959.
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elestiri disadir. Yazar bunu gergekten istese, bu niyetini daha baglangicta
belirtse bile, diisiinen, yapan bir yaratik oldugu i¢in, hi¢ bir zaman nesnel
bir tutum takinamayacak, ¢ok ¢ok, béyle bir tutuma yaklasabilecektir. So-
run, olsa olsa, bir nicelik sorunudur. Kisiler, *‘olduklar: gibi gosterilmek”
(diipediiz, birtakim olgulan ortaya koymak bakimindan) istendigi zaman
bile, bilin¢li ya da bilingsiz olarak, kimi daha az, kimi daha ¢ok olmak iize-
re, gairin bir sevgisini ya da sevmezligini gosterecek, ele verecektir; bu sevgi
ya da sevmezligin, seyirci ya da okur iizerinde dogrudan dogruya ya da do-
layl etkileri olur, kimi zaman baglangigtaki birtakim 6lgiileri bile altiist eder.
Nitekim, Cronaca di un amore filminin zengin sanayicisi Enrico konusunda
Antonioni’nin basina béyle bir sey gelmistir. Bu filim, elbette, bir bulung
sorununu, yeni bir yasayisin baslamasina bir tiirli meydan birakmayan bir
pismanhk acisini islemektedir; biitiiniiyle ele alindiginda, 6zdeksel 6zgiir-
ligiin gerceklesmesi, tinsel 6zgiirliigiin de gerceklesmesini gerektirir de on-
dan (filimde, Giovanna ile Enrico’nun dirisi de, 6liisii de, iki sevgiliyi bir-
birinden ayirmaktadir.) Ancak, 6zel bir sorun, Antonioni’nin yeniden ele
aldig1 geleneksel iiggenin yarattigi sorun bile daha genel (ama bu yiizden
ozliilligii hi¢ de azalmayan) birtakim basgka sorunlardan dogar, ¢ikar; biitiin
bir ahlakla, dolayisiyle, bir toplumla gatigma haline girer. Oykiisiiniin kah-
ramam olarak zengin bir sanayicinin karisim se¢mek, olay1 Milano'nun bii-
yiik burjuva diinyasina getirip yerlestirmekle Antonioni de bunu anlamig
oldugunu gosteriyor. Besbelli ki, boylesi bir se¢i yapildig1 anda, topluwsal
ira tasiyan belirli bir erege yabanci kalinmamistir.

(Storia delle teoriche del film)

Ceviren: Bilge KARASU

bir sanatin tutsagi
® isidore isou

Danstaki, roman eylemindeki, tiyatrodaki, siirdeki ve hatta resim ve
mimarhktaki diizenlemeler diisiiniildiigiinde, biitiin sanatlarin bir devini-
mi dile getirdikleri goriiliir.

Devinimi yalniz sinemaya 6zgii bir 6ge sanmak aptalligina nasil diigiil-
mii§ bilmem ?

Yiiksek Sinema Enstitiisii (tipkist) o6grencilerine ¢ok kez sormaktan
hoglandigim en kazik sorulardan biri, pek akilhca olmayan su soruda 6zet-
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lenebilir: “Sinema nedir?”” Ogrencilerin yamti ise hi¢ degismez: “Devinim.”
Oysa, bu sanatin adi bile, 6grencilerin tanimm destekler gibi gériinen bir
degisiklige ugradi. Sinematograf iken sinema oldu. Baslangictaki ad, devi-
nimi, fotografla birlestiriyor ve bdylece, kékiiniin (fotograf ya da réprodiik-
siyon) deyimine bagh oldugunu ne de olsa biraz belirtiyordu. Yeni sanatin
(Lumiére: Isik sanati) yaraticilan goziinde fotograf, asil tamkti, ya da bu
sanata getirdikleri asil 6gelerin yer aldig1 baslica temeldi: Yapyalin fotog-
raf evrenine getirilmis olan devinim, 6zgiin bir seydi; obiir sanatlarda devi-
nim denen sey daha 6nceden vardi ¢iinkii. Lumiére’in kendisini bir Niepce
ve Daguerre siirdiiriiciisii olarak gormesi, yani belli bir ger¢eveye (fotogra-
fin gergevesine) iralayici bir nitelik getirmis bir ¢irak olarak gériinmesi ge-
rekiyordu. Hi¢ bir zaman, getirmis oldugu biricik seyi, bir sanatin 6zgiillii-
ginii yapmak savinda bulunmad o.

Sanatin gergek anlarm goz 6niinde bulunduruldugunda, sinematografin
sinemaya g¢evrilmis olmas1 hi¢ bir anlam tasimaz. Musiki de sanat tanriga-
lar1 (miiz) alam anlamina gelir, yalnizca bir sesler diizenlemesidir oysa. $ii-
rin de, kok yapisina gore, yaratma isi, eylemi anlamini temsil etmesi gerekir-
di, ne var ki sdzciiklerin diizenlenme bi¢imlerinden biri olmakla yetiniyor
o da.

Sanatlar, ugras1 alanlanyle bagdasmayan adlar tasimaktadir genellik-
le. Halkin yakistirdig: terimler tehlikesi, bu tanimin, bu sézde kalan 6ze uy-
gunlugunun doguracag: tehlikeden daha hafiftir.

Sinema o6zgiil bir bilim kolu haline getirildigi siralarda, 11k oncesi ev-
renle biitiin baglar1 koparmaya dek vardinldi is; devinim bélimii igine
girmis oldugu deyimden kopariip alindi. Canlandirma bu sanatin biricik
niteligi oluyordu, oysa ikinci sirada gelen o6zelliklerinden biriydi o. Este-
tik anlatimdan uzak bir devinim, fiziksel bir olay olmaktan &te gegemez
hi¢ bir zaman. Bir anlatimlar evrenine sokulunca da, itici giicii olacag1 o
anlatimlar sanatin1 gelistirmekten basgka bir sey yapamazdi elbette o.

Canlandirma, bir sanatin tutsagi olacak demek hep. Hi¢ bir zaman oz
ilkesi olamayacaktir onun. Birlestirme o6gelerinden yoksun bile olsa, katkisiz
devinim, hi¢ bir zaman bir hi¢ olmayacaktir yine de.

Devinimsiz réprodiiksiyonlar ise bir fotograf sanati verebilirlerdi bize
bi¢ olmazsa.

Lumiére sinemanin bas kisilerinden biridir, yoksa bas kisisi degil. Co-
galtmamn ilk olarak gizini ortaya koyabilen ve devinme 6gesini (enstanta-
ne) gozlerimiz oniine seren Niepce ve Daguerre, roprodiiksiyon sanati dedik-
leri bu yeni sanatin terimlerinin gergek bulucular1 olarak kahyorlar.

Sinema dilini yaratanlann arasinda Lumiére’in ¢ok biiyiik bir yeri var-
dir, ne var ki yanhs bir tanim da kendisiyle beraber siiriikler bu yer.
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Devinim bu sanatin 6zii olmustur artik, degisik anlatim yollarindan
biri degil yoksa. Yapitlar, bugiin bile, devinim kaygisim1 her seyin iistiinde
tutuyorlar, yani ikinci sirada énemli sorunlanyle ugrasiyorlar, temel ilke-
leriyle degil.

Aragtirmalar da, duragan anlatimlarin (enstantaneler) ¢oziimlenmesiy-
le ya da bunlarin agnlmasina dogru gidilmesiyle ise baglamak yerine, neden-
se devinim, canlandirma konusunda oluyor daha ¢ok.

(Esthétique du Cinéma, 1951)
Ceviren: Tahsin SARAC

arnold hauser
e filim ¢agi

(-..) Ruhbilimsel romamn bunalm, yeni edebiyatin belki de en goze
carpan olayidir. Kafka ile Joyce’un yapitlan, artik on dokuzuncu yiizyil-
daki biiyiik romanlann tasiddig) anlamda ruhbilimsel romanlar degildir. Kaf-
ka’da ruhbilimin yerini bir gesit mitoloji almistir; Joyce’da ise, her ne kadar
ruhbilimsel ¢dziimlemeler, tipk: bir gergekiistiicii resimdeki ayrintilarin do-
gaya tip1 ipina uymasi gibi, tamamiyle dogruysa da, bu romanlarin ruhbilim-
sel bir merkez anlaminda kahramanlan olmamak bir yana, aym zamanda
varhgin timligiinde hi¢ bir 6zel ruhbilimsel alan bulunmamaktadir. Roma-
nin ruhbilimsellikten gikisi daha énce Proust’la baslamisti. Proust, duygu-
lann ve diisiincelerin ¢éziimlenmesinde en biiyiik usta olarak, ruhbilimsel
romamn dorugunu meydana getirir, ama aym zamanda da ruhun, gergek
dengesinde yer degistirmeye baslamasim temsil eder. (...) On dokuzuncu
yiizy1l romamnda, insamin ruhu ve karakteri fizik gergek diinyasimin kars:
kutbu olarak goériiniiyordu ve ruhbilim de 6zne ile nesne, kendi ile bagkasi,
insan ruhu ile dis diinya arasindaki gatisma olarak... Bu ruhbilim, Proust’-
da iistiinliigiinii siirdiirmekten artik gikar. Proust her ne kadar atesli bir port-
reci ve karikatiirciiyse de, tek tek kisiliklerin yaratilmasindan gok, varhk-
bilimsel bir olay olarak tinsel mekanizmamn g¢dziimlemesiyle ilgilenir. Pro-
ust'un yapiti, yalmz modern toplumun tam bir tablosunu igine almas1 gibi
tamdik bir anlamda degil, fakat aym zamanda modern insamn biitiin tinsel
aygitim biitiin egilimleri, i¢giidiileri, yetenekleri, 6zdevimleri (automatisms),
akilahk ve akildisicihiklanyle betimledigi igin de bir “toplam™dir. Bundan
dolayr Joyce’un Ulysses’i, Proust¢gu romamn dogrudan dogruya devami-
dir; bu romanda biiyiik bir kentin bir giinlilk yasammmn igerigini yaratan
motiflerin dokusunda yansimis olarak, tam anlamyle modern uygarhgmn
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bir ansiklopedisiyle karsilagiriz. Bu bir giin, romanin bas kahramanidir.
Olaylar dizisinden kagisi, kahramandan kagis izlemektedir. Joyce, bir olay-
lar akis1 yerine bir diisiinceler ve ¢agrisimlar dizisini, bireysel bir kahraman
yerine bir biling akigin1 ve bir sonu gelmez, kesiksiz i¢ konusmay: anla-
tir. Vurgu her yerde, hareketin kesiksizliginde, “aym gesitten siireklilik’-
te, kaynasmamis bir diinyanin kaleidoskoptakini andirir resmindedir.
Zaman konusundaki Bergsoncu goriis yeni bir yoruma, bir yeginlesmeye,
bir sapinca ugrar. Artik vurgu, bilingliligin igeriklerinin zainandashgnda,
geomigin simdiki zamandaki igkinliginde (immanence), degisik zaman
donemlerinin siirekli olarak birlikte akisinda, i¢ denemelerin sekilsiz
akicilliginda, ruhu tasivan zaman akisimin sinirsizhiginda, uzay ile zamamin
goreceligindedir (relativity), yani anligin, i¢inde hareket ettigi araglar ayirt
etme ve tamimlamadaki olanaksizliktadir. Modern sanatin kumagini mey-
dana getiren dokunun hemen hemen biitiin iplikleri, zamanin bu yeni kav-
raminda birlesir: Olaylar dizisinin birakilisi, kahramanin saf dis1 edilisi, ruh-
bilimin bir yana itiligi, “yazmada otomatik yoéntem” ve hepsinin iistiinde
filmin kurgu teknigi ile zamansal ve uzaysal bigimlerinin birbirine kenetlen-
mesi. Temel 6gesi zamandaghik olan ve yapisi zamansal 6genin uzaysallas-
tinlmasindan meydana gelen yeni zaman kavrami, bagka hig bir tiirde, Berg-
son’un zaman felsefesiyle ayn1 donemde ortaya ¢ikan bu en geng¢ sanattaki
kadar etkileyici bir tarzda meydana konmamigtir. Filmin teknik yéntem-
leri ile zamanin yeni kavraminin nitelikleri arasindaki bagdasma ylesine
tamdir ki, insan modern sanatin ulamlarimn hep birlikte sinemalik bi¢imin
ruhundan dogmus olmasi gerektigi sanisina kapiliyor ve filmi, her ne kadar
nitelik yoniinden ¢agdas sanatin en verimli tiirii degilse de, deyis yoniinden
en ilging tiiri olarak saymaya yéneliyor.

Tiyatro, bir¢ok ydnden filme en ¢ok benzeyen sanat aracidir; 6zellikle
uzaysal ve zamansal bigimlerin birlestirilmesi agisindan tiyatro gergekten filmi
andiran tek aragtir. Ama sahnede olup bitenlerin biraz1 uzaysal, biraz1 za-
mansaldir; bir kural olarak uzaysal ve zamansaldir, ama hig bir vakit filim-
de oldugu gibi bir zamansal ve uzaysal karigimi degildir. Filim ile 6biir sa-
natlar arasindaki en temel aynlk, filmin gériintii diinyasinda, uzay ile za-
man smirlarinin akier olusudur: Uzay hemen hemen zamansal, zaman da
bir dereceye kadar uzaysal nitelik tagir. Plastik sanatlarda, sahnede oldugu
gibi, nzay duruktur, hareketsizdir, degismez, herhangi bir eregi ve yodnii
yoktur; bu uzayda tamamiyle dzgiir olarak hareket ederiz, giinkii her par-
cast bir cinstendir, ¢iinkii hig¢ bir pargas1 6biiriinii zamansal olarak gerektir-
mez. Hareketin donemleri, kerteli bir gelismedeki basamaklar, evreler de-
gildir; bunlarin dizilenmesi hig bir zorlamaya ugramaz. Buna karsilik, ede-
biyatta —ve hepsinin iistiinde de dramda- zamanin belli bir yénii, bir gelis-
me yonii, nesnel bir eregi vardir ve bunlar seyircinin zaman denemesinden
bagimsizdir; sadece bir depo degil, diizenli bir siralanmadir. Imdi, uzayn
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ve zamamn bu dramaturgiyle ilgili kategorilerinin nitelik ve gorevleri filim-
de bastan sona degismistir. Uzay duruk niteligini, durgun edilgenligini yi-
tirir ve canhlbk kazanir; gozle goriilebilecek bir varlik kazanir. Bu uzay aki-
adir, simirsizdir, bitimsizdir, kendi basina tarihi, semasi, gelisme siireci olan
bir 6gedir. Bir cinsten fizik uzay burada ayn cinsten diizenlenmis tarihsel
zamamn niteliklerini kazanir. Bu aragta, tek tek evreler artik aym gesitten
degildir; uzayin tek tek pargalan artik aym degerde degildir; bu arag ozel
olarak nitelenmis durumlar1 kapsar; bunlardan bazilan gelismede oldukga
oncelik tagir, bazilar uzaysal denemenin yiicelimini gosterir. Ornegin omuz
cekimlerinin kullanilisinda yalmiz uzaysal 6lgiit yoktur, bunlar aym zaman-
da filinin zamansal gelismesinde varilacak ya da agsilacak bir dénemi goste-
ritler. Iyi bir filimde omuz g¢ekimleri gelisigiizel, rastgele dagitilmamistir. Bu
omuz g¢ekimleri, sahnenin i¢ gelisiminden bagimsiz olarak, rastgele zaman
ve yerlere yerlestirilmemis, yalmzca gizli gii¢lerinin kendisini duyurdugu
ve duyurabilecegi yerlere konmustur.

(...) Fakat, filimde uzay ile zaman birbirinin yerini alabileceklerinden
dolay1 birbirlerine bagh olduklar1 gibi, zamansal iligkiler hemen hemen bir
uzaysal nitelik kazanir; nasil ki, uzay da giincel bir 6nem kazanir ve zaman-
sal nitelikler yiiklenir; baska bir deyisle, bunlarin anlarinin birbirini izleyi-
sine bir gesit dzgiirliik katilir. Bir filmin zamansal aracinda, uzaya o6zgii bir
tarzda hareket ederiz: Yoniimiizii se¢mekte tamamiyle 6zgiir olarak, zama-
nin bir déneminden &biiriine, tipk: insanin bir odadan &biiriine gegisi gibi
giderek, olaylarin gclismesindeki tek tek asamalan birbirinden ayirarak ve
bunlar1 bir araya kiimeleyerek, yani genellikle uzaysal diizenin ilkelerine
uyarak hareket ederiz. Kisacas1 zaman burada bir yandan kesiksiz siirek-
liligini, 6te yandan tersine c¢evrilmez yoniinii yitirir. Zaman durdurulabilir:
Omuz cekimlerinde; tersine cevrilebilir: Geriye doniislerde; tekrarlanabilir:
Hatirlatmalarda; ileriye sigratilabilir: Gelecekle ilgili tasarilarda. Aym anda
meydana gelen, zamandas olaylar birbiri ardindan gésterilebilir, zaman ba-
kimindan birbirinden ayn olaylar aym anda gosterilebilir —ikizleme ve no-
betlesmeyle—; daha 6nce olan daha sonra, daha sonra olan zamanindan énce
gosterilebilir. Zaman konusundaki bu sinemalk kavram, aym aracin gor-
giil ve dramatik kavramiyle karsilastirildiginda tamamiyle nesnel ve agik-
c¢a diizensiz niteliktedir. Gorgiil gergegin zamani bagdasik bir tarzda yol alan,
kesiksiz olarak siiriip giden, hig bir vakit tersine gevrilemeyen diizendedir
ve olaylar tipki bir “iletme kayiginda’ki gibi birbirini izler.

(...) Ote yandan filimde, yalmiz birbirini izleyen olaylarin hiz1 degil, ay-
m zamanda kronometrik 6l¢ii de gok kez ¢ekimden degisiktir; bu degisiklik
yavaglatilmis ya da hizlandinlmigy zamanm, hizh ya da yavas kurgunun,
¢ok ya da az omuz ¢ekiminin kullamhip kullamlmadigina baglidir.

(...) Olaylar dizisinin ve sahne gelisiminin siireksizligi, diigiincelerin ve
davramslarin birdenbire ortaya ¢ikisi, zaman olgiilerinin goreceligi ve uyum-
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suzlugu Proust ile Joyce’un, Dos Passos ile Virginia Woolf’un yapitlaninda
kesmeleri, zincirlemeleri, filim aktarmalarim1 hatirlatan seylerdir; Proust
birbirinden otuz yil arayla meydana gelmis iki olay: sanki aralarinda yal-
n1z iki saathk ara varmigcasina yanyana getirdigi vakit, bu, filmin biiyiisiin-
den baska bir sey degildir. Proust’ta gegmis ile simdiki zamamn, diisler ile
diisiincelerin uzay ve zaman araliklari iizerinden el ele tutusmalan; daima
yeni yollar arayarak uzay ve zaman iginde basibos dolasan duyarlik; uzay
ile zaman simrlanmn bu sonsuz ve simrsiz karsihkh iligki akis1 iginde yitip
gitmeleri... Biitiin bunlar filmin, iginde hareket ettifi zaman ve uzay kan-
simina tipt tipina uymaktadir.

(-..) Bu teknigin sinemahk niteliginin en dikkate deger yénii, Joyce’un
romamm birbirini izleyen béliimler olarak yazmamasi, fakat —tipk: fiim
yapimunda &det oldugu iizere— kendisini olaylar dizisinden kurtarmasi ve
birgok bélim iizerinde aym zamanda g¢aligmasidir.

Filimde ve modern romanda kullanildigi bigimiyle Bergsoncu zaman
kavramim, ¢agdas sanatin biitiin tiirlerinde ve egilimlerinde buluyorua.

(...) Her sanat, kaosla oyun ve kaosa karst ugrasidir; sanat her vakit
gittikge daha tehlikeli bir bi¢imde kaosa dogru ilerler ve ruhun gittik¢e daha
genis alanlarim kaosun pengesinden kurtarir.Filim, zamani ¢oziimlemesiyle,dog-
rudan dogruya bu gelisme iizerinde yer alir: Filim, daha énce yalmz miizik
bi¢imlerinde ortaya konmus denemeleri gorsel olarak ortaya koymay: miim-
kiin kilmigtir. Bununla birlikte bu yeni olanagi, bu heniiz bog olan bigimi
gergek yasamla doldurabilecek sanat¢i heniiz gelmemistir.

Kronik bir hastalik halini alir gibi gériinen bu filim bunalim, her sey-
den once filmin yazarin1 bulmamis olmasindan, ya da daha dogru bir deyis-
le, yazarlarin filme gétiiren yolu bulmayiglarindan dogmaktadar.

(...) Bununla birhikte filim bunalimi, aym zamanda seyircinin kendisin-
deki bir bunalima da baghdir. Yeryiiziinde Hollywood’tan Sanghay’a, Stock-
holm’den Cape Town’a her giin ve her saat yiiz binlerce sinema salonunu dol-
duran milyonlarca insan, biitiin diinyay: kapsayan insanhk dernegi, ¢ok ka-
risik bir toplumsal yapidadir. Biitiin bu insanlar arasindaki tek bag, hepsi-
nin sinemalara akmas1 ve yine sinemalara girdikleri kadar sekilsiz halde si-
nemalardan disar1 akmasidir; bu milyonlarca insan ayn cinsten, dilsiz, sekil-
siz bir kiitle olarak kalir ve tek ortak &zelligi tek simf ve kiiltiirden olmama-
sidir. Bu sinema miisterilerinden meydana gelen kiitleye “seyirci”” de dene-
mez; ancak az ¢ok degismez bir miisteri toplulugu seyirci olarak nitelenebilir,
ancak belli bir sanat alaminda iiretimin siirekliligini bir dereceye kadar sag-
layan bir topluluga seyirciadi verilebilir. Seyirciyi meydana getiren topluluk-
lar, karsthkhi anlayisa dayamr; diisiinceler ayrlsa bile, tek ve aym alanda
ayrilir. Oysa bir sinemada yan yana oturan ve daha énce ortak hig bir aydin
egitiminden ge¢memis olan kiitleler s6z konusu oldugunda béyle bir kars-
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liklr anlayis zemini aramak bosunadir. Bunlar bir filmi begenmedikleri
vakit, begenmeyislerinin nedeni iizerinde o kadar az birlesme ihtimali var-
dir ki, insan genellikle begendikleri bir filim igin bile bir yanhs anlama sz
konusudur diye diisiinebilir.

Sanat1 meydana getirenler ile sanata ger¢ek bir ilgi beslemeyen toplum-
sal tabaka arasinda arabulucu olarak aynicinsten ve degismez seyirci birim-
leri, her vakit, 6nce koruyucu bir gérev yiiklenmisglerdir ve bildigimiz gibi
bu gorev, sanatin nimetlerinden yararlanma isi demokratlastik¢a sona er-
mistir.

(...) Filim, modern bireysel uygarlhifimizin baslangicindan bu yana, kiit-
le seyircisi i¢in sanat meydana getirme yolunda ilk girisimdir. Bilindigi gibi,
gegen yiizylhn basinda bulvar oyununun ve tefrika romanin yiikselisiyle
iligkili olan tiyatro ve okuyucu yapisindaki degisiklikler, sanatin demokrat-
lagtinlmasimn gergek baglangicim meydana getirmisti ki, bu da en yiice nok-
tasina sinemanin kiitle halindeki seyircileriyle ulagmistir.

(...) Sanatin degeri ile yayginlhig1 arasinda her vakit bir gerginlik 8gesi
ortaya gikmustir; bu demek degildir ki, genis halk kiitleleri her vakit daha
agag1 bir sanattan yana olarak nitelik bakimindan iyi sanata kars1 gikarlar.
Siiphesiz, daha ¢apragik bir sanat, bu kiitle i¢in, daha basit ve daha az gelis-
mis sanata gore daha biiyiik gii¢liikler ¢ikarir; ama uygun anlayisin eksik-
ligi, bunlar1 bu sanat1 benimsemekten mutlaka alakoymaz, her ne kadar bu
benimseme bu sanatin estetik degerine dayanimazsa da... Bu seyirciyi kazan-
mak, deger dlgiisiinden tamamiyle ayn bir istir. Bu seyircilerin tepkileri
sanat yoniinden iyi ya da kétiiye karsi degil, kendi varlik alanlarinda ken-
dilerini huzurlu ya da huzursuz kilan izlenimleredir. Sanat yéniinden deger-
li olan sey, anlayiglarina uygun bigimde sunulmak, yani konu-maddesi ¢eki-
ci olmak sartiyle bu seyirciler buna ilgi gosterirler. Bu goriis noktasindan,
iyi bir filmin basar1 ihtimalleri daha ilk agizda iyi bir resim ya da siirin ba-
sar1 ihtimallerinden daha biiyiiktiir. Ciinkii, filim bir yana, ilerici sanat bu-
giin isin baglangicinda bile olmayanlar i¢in hemen hemen kapal bir kitaptir;
ilerici sanat, yapis1 bakimindan halkin tutmadig bir seydir, ¢iinkii bu sana-
tin ulasitm araglar1 uzun ve kendi i¢ine kapanik uzun bir gelisme sirasinda
bir gesit gizli sifreye doniismiistii; oysa filmin yeni gelisen dilini 6grenmek,
en ilkel sinema seyircisi i¢in bile bir gocuk oyuncagiydi. Insan bu gesit anhksal
uyusumun cennetsi bir ¢ocukluk durumundan baska bir sey olmadigim ve
bunun yeni sanatlar dogdukga tekrarlandigim bilmezse, bu mutlu takimyil-
dizdan filmin gelecegiyle ilgili ¢ok iyimser sonuglar ¢ikarmaya yonelebilir,
Belki de biitiin sinema anlatim yollar1 gelecek kusak igin bile artik anlagilir
olmaktan gikacaktir ve bu alanda da uzmanlar1 siradan seyirciden ayiran
gedikler eninde sonunda ortaya ¢ikacaktir. Ancak geng bir sanat yaygin ola-
bilir, ¢iinkii bu sanat yaslanmaya basladik¢a, bu sanat1 anlayabilmek igin,
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gelismesinin daha 6énceki dénemlerini bilmek zorunlulugu ortaya ¢ikar. Bir
sanati anlamak, bu sanatin bigimsel ve maddi 6geleri arasindaki zorunlu
bag1 anlamak demektir; bir sanat gen¢ oldukga, bu sanatin igerigi ile anla-
tim yollar arasinda dogal, basit bir iliski vardir, yani bu sanatin konu-mad-
desinden bigimlerine giden dolaysiz bir yol bulunmaktadir. Zaman gegtikge
bu bigimler, tema malzemesinden bagimsizhk kazanir, 6zerk olur, anlamca
yoksullagir, yorumlanmas: giiglesir, nihayet seyircinin ancak ¢ok kiigiik bir
tabakas1 tarafindan anlasilabilir duruma geger. Filimde bu siire¢ daha an-
cak baglamistir ve sinema seyircilerinin biiyiik bir ¢ogunlugu heniiz filmin
dogusunu goren ve filmin bigimlerinin biitiin anlamlarina tamk olan bir ku-
saktandir.

(...) Karsilagilan sorun, sanati bugiinkii genis kiitleler gevreniyle sinir-
landirmak degil, kiitlelerin gevrenini elden geldigi kadar ¢ok genisletmek-
tir. Sanatin gergek bir degerlendirmesine giden yol egitimden geger. Kiigiik
bir azinhgin sanati tekeline almasim1 énlemenin yolu, sanat1 asir1 bigimde
hasitlestirmek degil, estetik deger yargisina varma yetenegini gelistirmek-
tir. Biitiin kiiltiir siyaseti alaninda oldugu gibi burada da en biiyiik giigliik,
gelismedeki her gelisigiizel kesintinin gergek sorundan yiiz gevirisidir; yani
oyle bir durum yaratilir ki, bu durumda ortaya herhangi bir sorun ¢ikmaz,
dolaysiyle bir ¢6ziim yolu bulmak gérevini ertelemekten baska ise yaramaz.
Bugiin, ilkel oldugu kadar degerli sanata gotiiren kestirme bir yol hemen he-
men yoktur. Bugiin gergek, ilerici, yaratic1 sanat ancak ¢aprasik bir sanat
anlamina gelir. Herkesin bu sanattan esit olgiide zevk almasi ve bu
sanat1 esit dl¢iide degerlendirmesi hi¢ bir vakit miimkiin olmayacaktir; ne-
var ki, daha genis kiitlelerin bundaki pavi ¢ogaltilabilir ve derinlestirilebilir.
Kiiltiir tekelinin gevsetilmesinin 6n kosullar1 her seyden 6nce ekonomik ve
toplumsaldir. Bu 6n kosullar1 yaratmak i¢in ¢arpismaktan bagka bir sey ya-
pamayiz.

(The Social History of Art, 1951)
Ceviren: Nijat O0ZON

andré bazin e
sinema dilinin evrimi

(«) Sinemada 1920’den 1940’a kadar birbirine karsit iki biiyiik egilimi
aynt edecegim: Goriintiiye inanan yonetmenler ile gergege inanan yénet-
menler.

“Goriintii” sozciigiiyle, ¢ok genel olarak, temsil edilen nesneye perde
iizerindeki temsilinin katabilecegi her seyi anliyorum. Bu katki gaprasiktir,
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fakat bashca iki olaylar topluluguna aymnlabilir: Gériintiiniin plastigi ve kur-
gunun kaynaklar1 (bu da gériintiilerin zaman i¢inde diizenlenisinden bagka
bir sey degildir). Plastigin i¢ine dekor ve makyajin deyisini, hatta bir dere-
ceye kadar oyunun deyisini almak gerekir, tabiatiyle bunlara aydinlatma
ve nihayet diizenlemeyi tamamlayan gergeveleme de katilir. Bilindigi gibi
esas itibariyle Griffith’in bas yapitlarindan dogan kurguya gelince, André
Malraux Psychologie du Cinéma (Sinemamin Ruhbilimi) adli kitabinda onun
filmin sanat olarak dogusunu sagladifim yazmaktaydi; gergekten de filmi
basit bir canh fotograftan aywran sey, nihayet bir dildi

Kurgunun kullamihisi “gériinmez” olabilir; savastan énceki klasik Ame-
rikan filminde bu en sik rastlanan durumdu. Bu filimlerde gekimlerin béolii-
niigiiniin, olay1 sahnenin maddi ya da dramatik mantigina gére goziimlemek-
ten bagka amaci1 yoktur. Bu ¢bziimlemeyi sezilinez kilan da bu mantiktir;
seyircinin anlag1 yonetmenin kendisine 6nerdigi goriis noktalanyle dogal
bir uyusum gosterir, giinkii olgunun cografyas: ya da dramatik ilginin yer
degistirmesi bu goériis noktalarnm hakh ¢ikarr.

Ancak, bu “gériinmez’” kurgulamanin tarafsizligi, kurgunun biitiin ola-
naklarim ortaya koymaz. Bu olanaklar, tersine, genellikle “kosut kurgu”,
“hizli kurgu” ve “carpic1 kurgu” diye bilinen ii¢ islemde iyice anlasilinakta-
dir. (...) Tabiatiyle bu ii¢ islemin gesitli diizenlemeleri vardur.

Bu diizenlemeler ne olursa olsun, hepsinde, dogrudan dogruya kurgu-
nun tanimi olan su ortak yén vardir: Gériintiilerin nesnel olarak tasimadik-
lar1 ve sadece bunlarin iligkilerinden dogan bir anlami yaratmak. Mosjukin’-
in giilimsemesinin kendinden 6nceki goriintiiye uyarak anlamim degistirir
gibi gorindiigii Kulesov’un iinlii deneyi, kurgunun ozelliklerini ¢ok 1iyi
ozetler.

Kulesov’un, Eisensteinin ya da Gance’in kurgulan olay1 géstermiyor-
du, olaya telmihte bulunuyordu. Siiphesiz bu kurgular hi¢ olmazsa 6gelerin-
den ¢ogunu, anlatmak istedikleri gergekten aliyordu, ancak filmin kesin anlami
bu 6gelerin nesnel igeriginden ¢ok bu ogelerin diizenlenisindeydi. Goriintii-
niin kendi basina gergekeiligi ne olursa olsun, ykiiniin malzemesi her sey-
den 6nce bu iligkilerden doguyordu (Giilimseyen Mosjukin 4 &lii gocuk =
Acima), yani somut 6gelerinden hi¢ birinde &nciilleri (prémices) yer alina-
yan bir sonu¢tu bu. Bunun gibi su da tasarlanabilir: Geng kizlar 4 ¢igek
a¢cmis elma agaglarn = Umut. Diizenlemeler sayisizdir. Ancak hepsinin or-
tak yami, diisiinceyi, igretileme ya da diisiincelerin ¢agriggmiyle ortaya siir-
meleridir. Béylece, hikdyenin en son bigimi olan tam anlamiyle senaryo ile
islenmemis goriintii arasina ek bir destek, bir estetik “transformatér’i gi-
rer. Anlam goriintiide degil, kurgu yoluyle seyircinin bilincine yansitilan
golgededir.

Ozetleyelim: Sinema, goriintiiniin plastik igerigi kadar kurgunun kay-
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naklaniyle de seyirciye, anlattigi olayin yorumlamasimi kabul ettirmek igin
biitiin bir islemler deposunu elinde bulundurmaktadir. Sessiz sinemanin
sonunda bu deponun tamamiyle doldugu diisiiniilebilirdi. Bir yandan Sov-
yet sinemasi kurgunun kuramini ve uygulamasim en sonuna kadar gotiiriir-
ken, Alman okulu da gériintiiniin plastigine (dekor ve aydinlatma) miimkiin
olan biitiin asirihklan yiikliiyordu. (...) Sinema sanatinin 8zii, plastik ile
kurgunun belli bir gercege katabilecegi biitiin seylerdeyse, sessiz sinema sa-
nat1 tam bir sanattir. Ses ikinci derecede ve tamamlayie1 bir rolden bagka-
sin1 oynayamaz, bu rol de gorsel goriintiiniin karsi-siiriimiidiir (contrepoint).
Fakat bu olas1 ve en iyi durumda bile ancak kiigiik gapta olabilecek zengin-
lesme, sesle aym zamanda sinemaya sokulan ek gergegin safrasi pahasina
pek agir basmamak teblikesi gosterir.

Bu demektir ki, kurgunun ve goériintiiniin disavurumculugunu, sinema
sanati igin temel sayiyoruz. Iste daha sessiz sinemadanberi Erich von Stro-
heim, F.W. Murnau ya da R. Flaherty gibi yoénetmenleri tartisma konusu
yapan da genellikle kabul edilen bu anlayisti. Kurgu bu yénetmenlerin fi-
limlerinde, eger ¢ok verimli bir gergegin i¢inde kaginilmaz bir ayiklama gibi
tamamayle olumsuz bir rol oynamiyorsa, hig¢ bir rol oynamaz. Alici her seyi
aym zamanda goremez, ama gormek i¢in segtiginden de hi¢ olmazsa hig bir
seyin kaybolmamasina ¢ahsir.

(...) Sesli sinemamn, sinema dilinin belirli bir estetiginin ¢anim c¢aldig1
dogrudur, ancak ¢ani ¢alman estetik, sinema dilini gergek¢i egilimden en gok
ayrranrydi. Bununla birlikte sesli sinema, kurgunun énemli olan yéniinii, olayin
kesiksiz anlatimim1 ve dramatik ¢éziimlenmesini korumaktaydi. Sesli sinema,
nesnel anlatim yanilsamasim saglamak i¢in igretileme ve simgeden vaz geg-
misti. Kurgunun disavurumculugu asagi yukar1 tamamyle kaybolmustu.
ama genellikle 1937’ye dogru zafer kazanan kurgulama deyisinin gergekgi-
lizi anadan dogma bir sinirlamay1 gerektiriyordu. Ne var ki, ele alinan konu-
lar bu kurgulamaya tam olarak uygun diistiikge bunu ayirt etmemiz mim-
kiin degildir. Ornegin, olgunluguna, zamanin gergekgiliginin hig bir rol oy-
namadig1 bir kurguda ulasan Amerikan giildiiriisii gibi. Tipka vodvil ve sbz-
cik oyunu gibi tamamiyle mantikh olan, térel ve toplumbilimsel igerii:
tamamiyle bayag: olan Amerikan giildiiriisiiniin, klasik kurgulamanin rit-
mik kaynaklarindan, betimleyici ve ¢izgisel katihgindan kazanacag: gok
sey vard

Hig siiphesiz sinema ozellikle on yildan beri az ya da ¢ok bilingle, 1930
1940 arasinda hemen hemen tamamiyle karanhga gomiilmiis olan Stroheim
~Murnau egilimine yeniden baglanmaktadir. Ama sinema bu egilimi gelistir-
mekle yetinmez, 8ykiiniin ger¢ek¢i canlanisinin gizemini de oradan gikarir.
Oykii yeniden varliklarin ger¢ek zamanini, olayin siiresini kapsayabilir duru-
ma gecer; oysa klasik kurgulama olaya el altindan zihinsel ve soyut zamam



SINEMA OZEL SAYISI 379

sokusturmaktaydi. Fakat bu sinema kurgunun sapgladiklarni kesinlikle te-
mizlemek soyle dursun, tersine bunlara bir gérececilik (relativité) ve bir an-
lam verir. Ancak gériintiiniin artmis gergekgiligiyle bagintih olaraktir ki,
bir ek soyutlama miimkiin olur. Ornegin Hitchcock gibi bir yénetmenin de-
yis dagarcigy ham belgenin giiciinden bindinnelere ve bas g¢ekimlerine kadar
uzanir. Ama Hitchcock’un omuz ¢ekimleri C.B. De Mille’in The Cheat (Al-
datishindaki omuz gekimleri degildir. Bunlar deyis igretilemelerinden baska
bir sey degildir. Baska bir deyisle, sessiz sinema zamaninda kurgu, yoénet-
menin sdylemek istedigini duyuruyordu, 1938’de kurgulama betimliyordu,
nihayet bugiin y6netmenin sinemada dogrudan dogruya yazdigi séylenebilir.
Goriintii —plastik yapisi, zaman iginde diizenlenisi— ¢ok daha biiyiik bir ger-
cekeilige dayandig i¢in gergegi iginden degistirmek, egmekte ¢ok daha bol
arac: vardir. Sinemac: artik yalmzca ressamin ya da oyun yazanmm rakibi
olmakla kalmaz, romanciyla da es duruma geger.

(Vingt ans de cinéma & Venise, 1952 adh kitapta, L’Age Nouveau,
sayr 93, temmuz 1955 ve Cahiers du Cinéma. sayn 1, nisan 1951
dergilerinde yayimlanan incemelerden.)

géruntii simgeciligi

Tiyatronun geleneksel sozliigiiniin kendisi gosterdigi “sahneye koyma”
terimi (tipki baz eski mimarhk okullarinda tasin islenisinde tahtadan ya-
rarlamlmas: gibi) géze ¢arpar bir ikizlilik 6rnegidir. Bunun nedeni, sinema
“yonetmeni’nin sorumluluklanmn cesitli ve son derece ayrm cinsten olusu-
dur. Tiyatroda, metnin emperyalizminin kulu olan bir oyuncunun oyunu-
nu daha iyi degerlendirmekten baska bir seyin s6z konusu olmadig: agike¢a
goriiliir. Bu metin, herhangi bir temsilin disinda mevcuttur. Phédre hig oy-
nanmamis olsaydi, trajedi olarak varhgindan bir sey yitirmeyecekti, Musset’nin
tiyatrosu da gecikmis olarak sahneye konusunu koltugunda bekleyebilmisti.

Oysa, filim kibgma girmeyi uman bir senaryonun bu filmin disindaki
varligl nedir ki? Sinema ySnetmeninin gorevini belirlemek iste bu noktada
giiclesir. Ciinkii tiyatroda her sey ya da hi¢ olmazsa bunlarin 6zii, metinde
yer almigtir; senaryonun kendine 6zgii payinin ise ne kanunlari ne de siir-
lann vardir. Sinemada yoénetmenin gérevi her ne kadar daha ¢aprasiksa da,
tiyatrodaki meslektasimnkinden hi¢ de daha 6nemli olmayabilir. Bu gorev
de, oyuncuyu yénetmek ve oyununu yerli yerine yerlestirmek bilimidir.

(...) Ama yoénetmenin gorevi bagka da olabilir. Ikinci derecede bir ya-
ratma olmakla kalmayip, 6ykiiyii kurmak da olabilir.

(..-) Bu yoénetmen masasindaki kagidin éniinde, “kurgulamas)” gereken
sahneyi diisiiniir. Senaryocu ona dramatik ve ruhbilimsel ¢atiy1, konusma
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yazar1 ise kisilerin ruh durumunu, karakterlerini, niyetlerini daha agikga
belirleyen bir metni vermistir. Yonetmen acilarini, ¢ekimlerinin say1 ve ge-
sitlerini tasarlamadan once kisilerine, bu kisilerin i¢inde girpindiklar1 duru-
mun ozelliklerine sizar ve o anda, goériiniiste herhangi bir nedene dayanmak-
sizin bir kediyi, sigrayan bir kedinin hareketini diigiiniir. Senaryo ya da ko-
nusmalarda buna deginen hig bir sey yoktur, ama yonetmen diisiincelerine
ne kadar ¢ok dalarsa bu kedinin yer almasindaki agik zorunluluk kendini
o kadar gok kabul ettirir. Asir1 doymus bir eriyige atilmis bir tuz tanecigi
gibi bu kedi de gevresinde biitiin bir sahneye koyusu billirlastirabilir ve o
andan baglayarak kurgu, goériiniiste anlamsiz, bolik porgiik, yararsiz olan
bu olayin ise karigsmasiyle, zorlu bir sikihkla gabucak siraya girebilir.

Yararsiz mu dedik? Vigo'nun L’Atalante’ta perdenin kenerlarinda kah-
ramanlarinin yiizlerine dogru sigrattig1 kediler yararsiz m1? La régle du jeu
(Kocas: ve Asigi)nda Dalio’nun miizikli kutular ve liimleri bize esirgenmek-
sizin anlatilan tavsanciklar yararsiz m1? Bunlarin senaryoda hi¢ yeri olma-
masina ragmen sahneye koyug'un kilit tagdir.

Bu yolda anlasilan sahneye koyus, senaryocularin dramatik ve edebi
araglarimn otesinde ancak goriintiiyle gorsel olarak anlatilabilen her seydir.
Bu varsayimsal kedinin 6ykiiyle hi¢ bir ilintisi yoktur, ama 6ykiiye karis-
mas1 kahramanlardan birinin sinirliligini agiga vurarak, diyalogun bu anin-
da patlamak iizere olan dramatik bunalimin havasina uygun bir ¢esit hu-
zursuzluk yaratarak bu kahramam belki irkiltecektir. Baska bir deyisle,
dogrudan dogruya sinemaya 6zgii sahneye koyus, senaryonun ve dramatik
degerlendirmenin degil yalniz sinema goriintiisiiniin anlatabilecegi kavra-
min, bir gériintii simgeciliginin ise karismasi demektir.

(L’Ecran frangais, 24 ekim 1949)
Geviren: Nijat OZON

cesare zavattini
°®

yeni-gercekcilik iizerine goriigler

Hig siiphe yok, giinliik gergek karsisindaki ilk ve en iistiinkérii tepki-
miz can sitkintisidir. Anhksal ve térel tembelligimizin iistesinden gelmedik-
¢e, bu tembelligi yenmedikge gergek bize her gesit gekicilikten uzak gorii-
niir. Su halde sinemanin heyecanlandirici, gioze garpici kiliga sokmak ama-
ciyle gergegin igine bir “6ykii” sokusturmak geregini tamamiyle dogal, he-
men hemen ka¢inilmaz saymasina sasmamal. Agik¢a ortada ki, béylelikle
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sanki diisgiiciiniin ise karismasina karsi bir sey yapilamazmis gibi gergek-
ten hemencecik kacgivermek olanagi saglanir.

Bundan dolay:r yeni-gergekeiligin en onemli niteligi, asil yeniligi bence
sudur: Yeni-gercek¢ilik bize “6ykii” zorunlulugunun bir insan yenilgisini
bilingdis1 gizleme tarzi; bugiin kullamildigi bigimde diisgiiciiniin de 6lii ka-
liplar1 canli toplum olaylarina uygulamaktan baska bir sey olmadigim gos-
terdi.

Kisacasi, gordiik ki, ger¢ek son derece zengindi, sadece bu gergege bak-
masin1 bilmek gerekiyordu. Sanatginin gérevi de birtakuim degistirmelere
bas vurarak seyirciyi heyecanlandirmak ya da tiksindirmek degil, onu ken-
disinin ya da baskalarimin yaptig: seyler iizerine, yani katiksiz gergek iizeri-
ne diisiinmeye (isterseniz, heyecana, hatta tiksinmeye) yoneltmekti. Boy-
lelikle gergek karisisinda duyulan derin, bilingdist bir giivensizlikten, yalan-
c1 ve belli belirsiz bir kagistan esyaya, olaylara, insanlara sonsuz bir giivene
gecildi.

Bu durum ahs, tabiyatiyle, gergegi desmek, gergege yeni-gercekeilige
kadar sahip olabilecegine inamilmayan bu anlatim yeteneginin, bu anlatim
giciiniin verilmesini zorunlu kildi. (A)

Sinemanin gérmek ve ¢oziimlemekteki bu giiglii istegi, gergege olan bu
aglig1, bagkalarina yani var olan her seye karsi bir gesit somut saygidir. O-
biirleri arasinda yeni-gergekg¢iligi Amerikan sinemasindan ayiran da budur.
Gergekte Amerikalilarin tutumu bizimkinin tam karsitidir: Biz, kendimizi
cevreleyen gercege ilgi duyar, bu gergegi dolaysiz olarak, derinden tanimak
isterken, Amerikalilar birtakim degistirmelerle yumusatilmig bir bilgiyle
yetinmege devam ediyorlar.

Amerika igin bir konu sikintisindan séz aglabiliyorsa, nedeni budur;
bu sikint1 bizde olanaksizdir. Gergek kithg1 olmadigina gore, bizim igin tema
kithigr da olamaz. Kendilerini siirekli olarak bi¢gimlendiren ortak égeler agi-
ga vurulacak, abartilacak yolda anlatilirsa, giiniin her saati, her yer, herkes
hikdye konusu olabilir.

Iste bundan dolay1 konu (olaylar) sikintisindan degil, igerik (yani bu
olaylarin yorumlanmasi1) sikintisindan séz aglabilir. (A)

Yeni-gergekgiligi niteleyen gergegin bilincine varisin, dogrudan dogruya
dramatik yapiyla ilgili iki sonucu vardir:

1) Yeni-gergekgilikten onceki sinemada bir olay anlatilir, bundan bir
bagkasi, sonra bir iigiinsiicii ¢ikar, bu boyle siiriip giderken, her sahne he-
men unutulmak iizere diisiiniiliir ve ele almrken, bugiin bir sahneyi ta-
sarladigimizda bu sahne iizerinde “durmak” ihtiyacim1 duyuyoruz, ¢iinkii bu
sahnenin ¢ok uzun yankilarin biitiin olanaklarim1 kendinde tasidigim bili-
yoruz. Su halde rahatca soyle diyebiliriz: Bize herbangi bir olay verin, on-
dan size bir seyirlik ¢ikaralm. Sinemanin, (teknik yénden oldugu kadar
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torel yonden de) temel niteligi olan merkezka¢ giicii, merkezcil giice doniig-
miistiir.

2) Sinema yasamu hep en distan goériinen olaylariyle anlattign halde,
yeni-gergekgilik bugiin dokundurmalarla yetinmeyip ¢bziimlemeye yonel-
mek gerektigini 6ne siiriiyor; daha dogrusu bir ¢éziimlemenin iginde bir bi-
resime. (A)

Yeni-gergekeilige karsi her gesit suglamalarda bulunuldu. Baghcalar
gunlar:

1) Yeni-gercekcilik yalniz sefaleti anlatvyor.

Yeni-gergekgilik zenginlik kadar sefaleti de inceleyebilir ve incelemeli-
dir. Biz ise sefaletten basladiksa bunun nedeni ¢ok basittir: Ciinku sefalet,
cagmmizin en canl gerceklerinden biridir. Herkesi bunun tersini ispata gag-
rinm. Yoksulluk iizerine yanm diiziine filim gevirdikten sonra bu temanin
tiikkendigini sanmak ya da sanar goriinmek ¢ok biiyiik bir yanhstir. Yoksul-
luk (zenginler ve yoksullar) temasi, insanin biitiin bir 6émiir tiiketebilecegi
temalardandir. Biz daha isin basindayiz. Zenginler, bir masaldan baska bir
sey olmayan Miracolo in Milano (Milano’da Mucize) 6éniinde kaslarim c¢at-
tilarsa, daha beterini goreceklerdir. Ben kendimi zenginlerden sayiyorum:
Bizde zengin olan sey, yalmzca para olarak zenginlik degil (para bunun en
gosterisli, en gdze garpic1 yoniidiir), bundan dogan biitiin adaletsizlik ve sid-
det bigimleridir. Adina zengin denen insanin bir “térel” durumu vardir.

2) Yeni—gergekcilik ¢oziimler sunmuyor, yeni yollar géstermiyor: Yeni—ger-
cek¢i filimlerin sonuglari tamamiyle kacamaktir.

Bu suglamay: biitiin giiciimle reddederim. Filimlerimizden her birinin
her am, sorulara verilmis siirekli bir cevaptir. Coziimlere gelince, goziimler
tasarlamak sanatgimin isi degildir: Céziimlerin zorunlulugunu ve tezligini
duyurmas1 yeter de artar bile.

3) Kiiciik olaylar insanlari ilgilendirmez, bir seyirlik olamaz.

Sinemacilar “kiigiik olay”in ¢oziimlemesine yan gizdikleri vakit, yalmz-
ca sinemanin kapitalist ¢evrelerinin ve seyircilerin agik ya da kapali buyruk-
larina boyun egmekle kalmiyorlar, aym1 zamanda bir gesit tembellige de dii-
siiyorlar; ¢iinkii bir olayin ¢6ziimlenmesi bir olay: obiiriiniin ardindan ipe
dizer gibi siralamaktan her vakit daha giigtiir. Baska bir anlatisla, sinema-
cilarin yan ¢izdikleri sey, derinlesme sorunudur. (A)

Bizimle birlikte ¢ok daha bagka bir seyin basladig1 samisindayiz —buna
san1 demek hosunuza gidecekse—. Gergekten de benim 6niimde ac1 geken bir
insan, bundan yiiz yil 6nce ag1 ¢eken insandan bambaskadir. Ben biitiin dik-
katimi bugiiniin insani iizerine yoneltmeliyim. Tasidigim tarihsel yiik, bir-
denbire atmak istemedigim— zaten atamayacagim- bu yiik, elimdeki arag-
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lar1 kullanarak bu adam: acilanndan kurtarmak istegimi engellememelidir.
Bu adamin (bu benim birkag saplantimdan biridir) bir adi, bir soyad: var-
dir, hig siiphesiz bizi ilgilendiren bir tarzda toplumun bir pargasidir: Onun
biiyiileyici etkisini duyuyorum. Ama bunu &ylesine etkili duymahyim ki,
ondan yalmiz ondan sbz agmali, uydurma bir kisiden degil, ¢iinkii o anda
gercek ile benim arama diiggiicii girer. (C)

Bana denecek ki, iyi ama diiggiicii nasil, ne 'vakit ise karigair? Burada
¢ok 6zel bir diisgiicii ve bunu kullanmakta yeni bir yéntem sé6z konusudur.

Iste bir 6rnek: Kadinin biri ogluna pabug almak igin ayakkabiciya gi-
riyor. Pabuglarin fiyat1 7.000 liret. Kadin pazarhga girisiyor.

Sahne on dakika siirer, oysa iki saathk bir filim ¢evirmem gerek. Nasil
yapmahiyim? Olayi, kendisini meydana getiren biitiin parg¢alarina ayirrim;
once olam, sonra gelecek olami, bu ikisi arasinda gegeni ele ahnm.

Kadin pabuglar1 aliyor: O anda oglu ne yapiyor? Bu bir ¢ift pabugla
bir iliskisi olabilecek. Hindistan’da neler oluyor?

Pabuglar 7.000 lirete patladi, bu para bu kadinin eline nasil gecti, bu
paray1 ele gecirmek bu kadina neye mal oldu, bu paranin bu kadin i¢in de-
geri ne?

Ya pabuglan satan ayakkabici? Kimdir bu adam? Bu iki insan arasin-
da kurulan iligki nedir? Ayakkabicimin da yemek yiyen, ¢ene galan iki oglu
var. Konusmalanm dinlemek ister misiniz? Iste bakm...

Ve boyle siiriip gider? Mesele sudur: Varhklarin 6ziine gitmek, olaylar
arasindaki iliskileri ve bu olaylar1 doguran siireci géstermek. “Bir ¢ift pabu-
cun satin alinmasi” bu sekilde ¢éziimlenirse, pratik, toplumsal, ekonomik,
ruhbilimsel ydnleri bakimindan 6niimiizde gaprastk ve ¢ok genis, agirhk ve
degeri biiyiik bir diinya goriiriiz. Bayagihk ortadan kalkar, ¢iinkii artik ona
yer yoktur.

Ben olaganiistii kisilere, kahramanlara karsiyim, bunlara kars: hep ig-
giidiisel bir kin duydum. Diinyamizdan ve &biir milyonlarca kisiden uzak
varhklan karsisinda hep rahatsiz oldum.

Kisiler biziz. Kahramanlar seyircide asagilik kompleksi yaratir. Yasa-
min gergek kahramanlarinin kendileri oldugunu seyircilere séylemek zama-
n1 gelmistir. Bunun sonucu, her insanin sorumluluk ve onurunun siirekli ola-
rak hatirlatilmas:1 olacaktir. Yeni-gercek¢iligin amaci budur: Herkesi giig-
lendirmek, her birini insan oluslanmn bilincine ulastirmak. (A)

Yeni-gergekgilik terimi, en genis alaminda, senaryocununki de dahil ol-
mak iizere, her gesit teknik ve mesleki isbirliginin ortadan kalkmasini kap-
sar.

El kitaplarimn, dilbilgilerinin, ciimle dizinlerinin artik bir anlami yok-
tur; gogiis ¢ekimi, karsi agi, v.b. terimlerin anlami kalmayacag gibi.
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Her birimiz senaryosunu kendi bildigince hazirlar. Yeni-gergekgilik bii-
tiin kaliplan kirar, biitiin dogmalan reddeder. Yeni—gercekeilikte onsel gogiis
cekimi ya da karsi a1 olamaz.

Konu, uyarlama, yénetim ayni ¢aliymanin ii¢ ayr1 asamas1 olmamali-
dir: Bugiin béyledir ama, mantiksiz bir seydir bu.

Senaryocu ile uyarlamaci ortadan kalkmalidir: Tek yaraticiya, yonet-
mene ulasmalidir; béylelikle yénetmenin tiyatro yonetmeniyle artik ortak
hi¢ bir yénii kalmayacaktir.

Bir insan filmini tek basina gevirmeye koyulsun, her sey agica olur, her
sey siirekli bir olanak kazamr, her sey bu sonsuz olanaklarla dolup tasar;
hem de yalniz ¢evirim sirasinda degil kurgu, bilestirme, v.b. sirasinda da. (A)

1934’ten beri Italyan sinemas: igin galisiyorum; aligilmis kaliplardan
bazilannin kinlmasina emegim gegtigini de biliyorum. Yeni-ger¢ekgilige, var-
liklara yoneltilecek en giiglii gagrilardan biri diye inanan birkag kisi arasinda
yer aliyorsam, bu bir diisgiicii eksikliginden ileri gelmiyor siiphesiz; ¢iinkii,
tersine, diisgiiciimiin beni siiriiklememesi igin onun dizginlerine var giiciim-
le sanlmak zorundayim. Geleneksel anlamda diisgiici mii? Ondan bende
satibk tiimen tiimen var. Ama yeni-gergekeiligin bizden istedigi, diisgiicii-
miizii yerinde, simdiki iizerinde kullanmamizdir. Ciinkii olaylar, dogal im-
gesel giiglerini ancak incelendikleri, derinlestirildikleri vakit agiga vurur;
ancak o vakit seyirlik nitelik kazanir, ¢iinkii artik agiga vurulmus gergek-
lerdir.

Charlie Chaplin’inkiler gibi gok giizel filimler gevrilebilecegini ve bun-
larin yeni-gergek¢i yapitlar olmadigini ¢ok iyi biliyorum. Cok iyi biliyorum
ki, insanliga seref veren bagyapitlam ¢evirmis Amerikahlar, Ruslar, Fran-
sizlar ve bagkalar1 da var. Bunlar siiphesiz filmi bosuna harcamadilar. Ve
Tann bilir, dehalarina uyarak, stiidyolarda, romanlardan uyarlayarak, yil-
dizlann kullanarak bize daha kag¢ tane yiice yapit vereceklerdir. Fakat ben,
Italyan sinemacilarinin gergegin kapilanm cesaretle araladiktan sonra, de-
yislerini ve esinlerini korumak ve gelistirmek igin simdi bu kapilarn ardina
kadar agmalann gerektigine inamyorum. (B)

(Zavattini'nin Rivista del cinema iwliano, aralik 1952 (A), Emilia,
kasim 1953 (B) dergilerindeki yazilarindan ve Parma’daki Yeni-gergek-
cilik Kongresindeki konusmasindan, 4 arahk 1953 (C) derlenerek Ca-
hiers du Cinéma, say1: 33, mart 1954’te yayimlanan metinden)

Ceviren: Nijat 0ZON
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Zaman ve mekéin anlayisindaki degisikligiyle bagintih olarak, artik bir
yapintilar evrenine giriyor sinema. Giin gibi ortada olan bu gergegin diizel-
tilmesi gereken noktalar1 var yine de. (...) Edison’un, Lumiére’inkilerden
bile 6nceki ilk filimleri, diis sahnelerini, sevnetleri ve miizikhol gdsterilerini
verirler. Dahasi, sinemanin basglama tarihi, miizikhol ya da tiyatro filimleri-
nin oldugu gibi tipki tipkisina benzetilen belge-filimlerinin de baslangi¢ tari-
hiyle bir olmustur. Bu durumda sinemaya déniismeden, sinematografin,

tiyatro oyunlan gibi imgeleme iiriinii yapitlar1 yayma yolunda kullanilabil-
mis olmasi kolayhkla anlasilmaktadir.

Ayrnica, Vertov’un sinema-gbziiyle, Flaherty’den Grierson ve Joris
Ivens’a degin biitiin belgesel akimlar, sinemanin kurulus 6gelerinin ille de
yapintiya bagh olmadigini gostermektedir bize. Isin daha iyi yan1 su; belki
bu belge —filimlerdedir ki sinema, yeteneklerini son kertesine dek kullanmak-
ta ve en biiyiik biiyiileyici niteliklerini ortaya koymaktadir.

Yukarida dokundugumuz noktalar disinda, yapinti, sinemanin egemen
akimi olarak kalmaktadir; o, sinema ile agilip simirlarin1 genisletmekte, si-
nema da onunla. Meli¢s’in buluglarimi fantazya filminden kopanp ayn dii-
siinmek olanaksiz bir seydir. Brighton okulunun buluslar1 da fantazya sah-
neleri gergevesinde yapilmakta, aynm1 zamanda da gergeksiz olmaktadir. De-
nebilir ki, ta Edison’dan beri, zorlu bir itis bu yeni bulusu yapintiya dogru
siiriiklemektedir hep. Vaftizyili olan daha 1896-97"de, giildiirii, sevi, saldin,
romanlastirilmig tarih gibi konular dért bir yandan filme girmektedir. Si-
nemanmin kimligi, o diigsel, kafadan yaratilmis seylerin durmadan yiikselen
dalgalar: altinda kalmakta, bu dalgalarla siiriiklenmektedir, sézciigiin tam

anlamiyle. Sinema, yapintiyla es anlam tasimaktadir artik. Kisiyi saskina
dondiiren gergek budur iste. (...)

Su nokta da ayrica yine gok ilgingtir: Gergeksizlik, ilk, kesin ve biiyiik
diigsellik dalgasi olmustur; sinemacilarin (M:liés ve G.A. Smith) asil sine-
maya gegisleri de bu yolda gergeklestirilmistir. Gergeksizlik gerileyecek ve belli
bir anlayisa 6zgii kalacak kuskusuz. Ama denizin bu geri ¢ekilmesi, kiyida si-
nema teknikleriyle, bir diigsellik deposu birakmaktadir: Yapintidu bu da.

Ozlemler, isteklerle bunlarin olumsuzlar1 olan korku ve iirkiiler baskin
aikip da, diigler, efsaneler, dinler, inanglar, yazinlar daha dogrusu tiim ya-
pintilara kendi mantiklatina gore bir diizen vermek iizere goriintiiyii bigim-
lendirdikleri zaman, diigselligin kralligina girer kisiogullan.

Efsaneler ve inanglar, diisler ve yapintilar, evrenin biiyiileyici goriinii-
siiniin tomurcuklanmasidir hep. Insanbigimcilik ve gélge mekanizmasin
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calistinyor bunlar. Diigsel, imgesel dedigimiz sey, diisler kurmakta olan bir
kafanin, o anda yaptig1 biiyiili uygulamadir.

Yine burada, nesnel sinema ile, yapintilar sinamasinin birbiriyle nasil
catigtiklarim ve nasil birlestiklerini gérmekteyiz. Goriintii gergegin titiz bir
yansimasidir, bunun nesnelligi, diissellikteki o tuhaflikla tam ¢elisir. Ama,
yansiyan sey bir “gélgedir” daha baslangigta. Gériintii, kendisine yer de-
gistirtecek, bigim degistirtecek ve onu fantazya ve diisler arasindan yansi-
tacak 6znel giiglerin i¢ine diismiis, gomiilmiistiir. Diigsellik, bir biiyiileyici-
lik verir gériintiiye, kendisi gii¢lii bir biiyiiciidiir ¢iinkii. Goriintii iizerinde,
onun dogal kanseriymis gibi, ¢ogalip durur diigsellik. Kisioglunun iginde
duydugu tim gereksemeleri agip aydinhga kavusturacaktir o, ama hep go-
riintiiler olarak. Goriintii ve imgelemin ortak noktasidir diissellik.

Bébylece, yine aym diisiince zincirine goredir ki, golgeler diinyas1 degi-
simler diinyasinda serpilip gelisir, goriintii diigsellikte esrir, sinema kendi
giiclerini sinemamin yapinti ve tekniklerinde kullamp harcar.

Nesnel goriintii, bundan béyle, gocukluktaki diisiinsel yasantimizin sa-
nat miizesi olan diiglerin gériintiisiine benzeyecektir gitgide; ki bir biiyii-
diir bu da.

Biiyii ile sinemamn &riiliisleri arasindaki iligskiler ancak, ige dogus ang-
tirma, ya da estetik yoluyle sezilebildigi halde, sinema evreniyle diisler ev-
reni arasindaki yakinlik sik sik anlagilmis ve ¢oziimlenmmistir. (...) Sinema
meraklis1 olan biz hepimiz de, diisle filim arasindaki benzesimi soyle boyle
ayirt edebilmisizdir ancak.

Kendilerine, yan uyku ya da diis durumlannda gériilenler anlatildig:
zaman, ruhbilimeci ve ruh doktorlarinin gok iyi bildikleri bir tiimcedir su:
“Nasil diyeyim, tipki sinemadaki su goriintiiler gibi” tiimcesi. “Sinemada
goriilen seyler gibi bir seydi. Hig bir sey yapmiyordum, ama sanki bir filmin
karsisindaymigim gibi birtakim seyler goriiyordum.” “Buradaki filim diig
anlamina gelen bir dil siirgmesidir” diye belirtiyor doktor S.Lebovici. Yine
aym doktorlar, diigler evreniyle sinema evreni arasinda derin benzerliklerin
bulundugunu ortaya ¢ikarmis bulunuyorlar. (...) Filimdeki dinamizm diisteki
dimanizm gibi zaman ve mekin sinirlarim zorlayip asmaktadir. Nesnelerin
perdede biiyiitiiliip genisletilmeleri, diiglerdeki o ciice ya da dev etkilerin
karsiligadir. Diiste de, filimde de nesneler bir goriiniir, ardindan hemen yitip
giderler; her ikisinde de kiigiik bir parga, bir biitiinii temsil eder. Zaman da
aym sekilde, yayginlastirilir, kisaltiir ya da alt iist edilebilir. Gerilimler, o
korkulu ve ardi arkasi gelmez kovalamacalar, tipki bir karabasan niteligin-
dedir; arada daha baska birgok diis benzerlikleri kurulup ortaya konabilir;
diislerde de, sinamada da, goriintiiler, istek ve korkularin bildirisi gibi, gizli
bir bildiriyi dile getirirler.

(Le Cinéma ou I’homme Imaginaire, 1956)

Ceviren: Tahsin SARAC
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o fizik gercegin kurtulusu

Fizik gercegi denememiz igin, filimler bu fizik gergegin ortaya koydu-
gunu bize gostermelidir. Ancak bu zorunluluk o kadar az bilinir ki, sinema
aractnin geleneksel sanatlarla iliskisi sorununa yol acar.

Resim, edebiyat, tiyatro vb., eninde sonunda dogay: ige karistirmakla
birlikte, bu sanatlar gergekte dogayr gostermezler. Bu sanatlar dogay: daha
¢ok bir ham madde olarak kullanirlar ve bu ham maddeden, kendi basina
buyrukluk savinda bulunan yapitlar1 meydana getirirler. Sanat yapitinda,
dogrudan dogruya ham maddeden hi¢ bir sey kalmaz, ya da daha agik soy-
lemek gerekirse, geri kalmis olanlarin hepsi 8ylesine yogrulmustur ki, ham
madde, kendi aracihfiyle ortaya konan niyetleri yerine getirir. Bir bakima,
gergek yasam malzemesi, sanatgimin niyetleri i¢inde yitip gider. Sanat¢imn
yaratici imgelemi elbette ger¢ek cisim ve olaylarla kériiklenir, ama sanatg
bunlar1 sekilsiz durumlarinda siirdiirmek yerine, i¢inden dogan bi¢im ve
kavramlara uygun olarak onlar1 yeni bir bigime sokar.

Bu da ressam ya da ozani, sinemacidan ayirir; sinemacimin aksine, bu
sanatgilar yasami, ahicinin verdigi gibi ham maddeye karstirsalardi, sanat-
¢1 olmaktan ¢ikacaklardi. Ressam ya da ozan ne kadar gergekgi diisiineeli
olursa olsun, gergegi kaydetmekten gok gergegi yogurur. Sanatg1 kendisini
bigimsel esinlerine kaptirmakta ozgiir oldugundan, yapit1 da anlamh bir
biitiin meydana getirmege ybnelir. Bunun sonucu olarak, bir sanat yapiti-
mn aplami, bu yapitin 6gelerinin anlaimm belirler; ya da bunun tersine,
bu 6geler, bir biitiin olarak yapita 8zgii gergege ya da giizellife yardime:
olduklar dl¢iide anlamhdirlar. Bu 6gelerin gérevi gergegi yansitmak degil,

bu gergekten bir goriis ortaya ¢ikarmaktir. Sanat, yukaridan asagiya dogru
yol ahr.

(...) Sanatin filme sokulusu, sinemanin &ziinli (intrinsic) olanaklanna
engel olur. Geleneksel sanatlarm etkisinde kalan filimler, estetik arilik ne-
denleriyle, ortada bulunan fizik gercege aldirmamay:1 yeglerlerse, sinema
aracina saglanmis olan bir firsat1 kag¢irims olurlar. Ve bu gesit filimler 6nii-
miizdeki goriilebilir diinyay: saptamis bile olsalar, yine de bu diinyay:1 gos-
termekte basarisizha ugrarlar, ¢iinki bu durumda bu filmin g¢ekimleri sa-
dece, bir sanat yapit1 diye hesaba katilmayacak bir seyi meydana getirmeye
yarar; yine bundan dolayi, bu gesit filimlerdeki gergek yasam malzemesi,
bir ham madde olarak niteligini yitirir. Bu gesit filimler arasina yalmaz biyiik
savh deneysel filimler degil —6rnegin Bunuel ile Dali'nin Un Chien Andalou
(Bir Endiiliis Képegi)- sanattan biitiin biitiine yoksun olmakla birlikte, tiyat-

ronun yollarim izleyerek biraz da farkinda olmaksizin sanata sayg: gosteren
sayisiz ig filimleri de girer.
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Sanat yéniinden biiyiik bir ilginglik tasiyan melez bir yapit olan Bir
Endiiliis Kopegi ile tiyatroya 6zgii yollan izleyen siradan bir eglence filmi
arasindaki baskaligi kiigiimsemek kimsenin aklindan ge¢mez. Ama yine de,
siradan yapim ile bir sanatgimin yapiti, sinema aracimi dogrudan dogruya
kendine 6zgii yollan izlemekten alikoymakta birlesmektedir. Ornegin Um-
berto D. ya da Le notti di Cabiria (Cabiria’nin Geceleri)yle karsilastirildiklarin-
da, ortalama sira filimleri ile baz1 énemli avant-garde (6ncii) filimler, birbir-
lerini ayiran seylere ragmen, aym sepete konmalidirlar. Bu gesit filimler,
icine aldiklar1 maddi olaylan islemez, somiiriir; bu gesit filimler maddi
olaylann tasidiklar1 6nemden dolay:r degil, anlamli bir biitiin meydana
getirmek amaciyle alir; ve bu gesit bir biitiinii gosterirken, bu filimler bizi
maddi boyuttan ahp ideoloji boyutuna yollar. Filimde sanat, gerici nitelik
tasir, giinkii biitiinliigii simgeler (symbolizes) ve boylelikle fizik gercegi, her
iki anlaminda da “kaplayan” inanglarin siirekli varligim ileri siirer. Bunun
sonucu da, siiriip giden soyutluklari besleyen filimlerdir.

Bu cesit filimlerin giiphe gotiirmez bollugu, insan1 “sanat yalanimi red-
deden filimlerin varhigim kiigiimsemege yoneltmemelidir. Bu gesit filimler,
dogrudan dogruya olgu filimlerinden —haber filmi ya da belge-filimler— bas-
layip yaraticilarinin bigimsel emelleriyle dolup tasan oykiilii filimlere kadar
uzanir. Birinci gruptaki filimler ki zaten sanat kaygilan bile yoktur—, ger-
cekei egilimi izlerler, dolayisiyle hi¢ olmazsa en azindan “sinemalk tutum”
diye adlandirilan seyin temel gereklerini karsilarlar. Oykiilii filimlere gelin-
ce, bunlar hem gergek¢i egilimin hem de bigimsel egilimin alamidirlar; ama
yine de bu filimlerde big¢imsel egilim hi¢ bir vakit kendini, filme alinmis ti-
yatrolarda oldugu gibi, gergek¢i egilimden siyirmaya ya da bu egilimi ege-
menligi altina almaya hi¢ kalkismaz. Potemkin’i, sessiz sinema ¢aginin giil-
diiriisiinii, Greed (Tutku)yu, bir¢ok kovboy ve gangster filmini, La Grande
Illusion (Harp Esirleri)ni, Italyan yeni-gercekgiliginin biiyiik yapimlarini, Los
Olvidados (Unutulmuslar), Les Vacances de M. Hulot (B. Hulot’nun Yaz Tatili)-
ni, Pather Panchali (Biiyiilk Yol)u vb. diisiiniin: Bunlarin hepsi de, genis
olgiide, alicilarin saptadign ham maddenin asilama giiciine baghdir; ve yine
hepsi de Fellini’nin su 6zdeyisine az ¢ok uymaktadir: “Iyi bir filim bir sanat
yapitimin  6zerkligini amag¢ edinmemeli, tipki yasamda, insanlarda oldugu
gibi hatalari, yanlhslarn olmalidir.”

Sinema, bu tarz filimlere mi yoneliyor? Her halde, bunlarin belli bagh
ozellikleri filimlerin yapisinda kendini gostermek egilimindedir ve ¢ok kez
de insanin en beklemedigi yerde ortaya gikinaktadirlar. Zaman zaman oyle
oluyor ki, bagka her yonden filine alinmis tiyatro olan bir filim, goériintiileri
beklenmedik bir sekilde kendi basina bir 6ykii anlatan herhangi bir sahne
tasiyor ve bu 6ykii, gegici bir siire igin, filmin asil 6ykiisiinii insamin biitiin
biitiine unutmasina yol agiyor. Boyle bir filim i¢in, beceriksizce diizenlen-
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mis denebilir; ne var ki, boyle bir filmin kusuru denilen sey gergekte bu fil-
min dikkate deger tek yoniidiir.

(...) Biitiin bunlar, alici-gergekgiligi ile sanatin birbirini kovdugu anla-
mina gelmez. Ama, filme aldiklarim1 gergekten gosteren filimler sanatsa, her
halde degisik bir sanattir bu. Kald: ki, filim, fotografla birlikte, kendi ham
maddesini ortaya koyan tek sanattir. Filimlerdeki sanatin kaynagi, yarati-
cilarinin dogamin kitabim1 okuyuslarindaki yeteneklerinde olmali. Filim sa-
natgisi, diiggiiciine sahip bir okuyucu ya da doymak bilmez merakin diirtii-
siindeki bir kéisifin 6zelliklerini tasir. Daha 6nceki bir tammlamay: tekrar-
larsak, filim sanatgis1 “bir 6ykiiyii anlatmaya koyulan, ama bu éykiiyii ge-
virirken biitiin fizik gergegi kucaklamakta igten gelen biristege, aym1 zaman-
da 6ykiiyii, herhangi bir éykiiyii sinema terimleriyle anlatmak i¢in bu ger-
¢egi kucaklamas1 gerektigi duygusuna kendini éylesine kaptiran bir adam-
dir ki, maddi olaylar ¢engelinde gittik¢e daha derinlere dalar ve bu gengelde,
biiyiik gabalar harcayarak, ayrilmis oldugu anayola dénmezse, bir daha yo-
lunu hi¢ bulamayacak sekilde yitirmek tehlikesine diiger.”

(...) Sinema, iginde yasadigimiz diinya ile bizi tamigtirirken, tanik yerin-
de, goriiniisii 6zel bir sonu¢ doguran olaylar: siralar. Bizi, yilg1 duydugumuz
seylerle yiz yiize getirir. Cok kez de bizi, ger¢ek yasamin olaylarini genel-
likle bu olaylar konusunda besledigimiz diisiincelerle karsilagtirmaya zorlar.

Okulda Gorgon Medusa’min dykiisiinii 6grendik. Kocaman disi ve upu-
zun diliyle Medusa’nin yiizii o kadar korkungtu ki, bu yiizii goriir gormez
insanlar ve hayvanlar tas kesiliyorlardi. Bundan dolay1 Athena, canavan
oldiirmesi i¢in Perseus’n kigkirtirken ona Medusa’nin yiiziine hi¢ bakmama-
sin1, ancak kendisine verdigi pinl piril parlayan kalkandaki yansisina bak-
masim tembihlemisti. Perseus da onun tavsiyesine uydu ve Medusa’nin ba-
sin1, Hermes’in kendisine verdigi orakla kesti.

Bu efsaneden ¢ikan hisse, siiphesiz sudur: Korkung seyleri gérmeyiz,
goremeyiz, ¢iinkii bunlar bizi korkudan hig bir sey goremeyecek sekilde fel-
ce ugratirlar; biz bunlarin nasil seyler oldugunu ancak gergek goriiniiglerini
yansitan goriintiileri seyrederek ogreniriz. Bu goriintiilerin, sanatginin go-
riinmeyen bir y1lgiy1 yorumlayan diisiiyle ortak hi¢ bir yonii yoktur, bu goriin-
tiiler aynadaki yansilar gibidir. Imdi, biitiin var olan araglar iginde ancak
sinema dogaya bir ayna tutar. Bizim bu goriintiilere baghiliguniz da bundan-
dir, giinkii bunlar gergek yasamda rastlasaydik bizi tas kesilmise déndiirecek
olan olaylarin vansisidir. Sinema perdesi, Athena’nmin piril piril parlayan kal-
kanidur.

Ama hepsi bu kadar da degil. Buna ek olarak efsane sunu da akla geti-
riyor: Kalkandaki ya da perdedeki goriintiiler, bir sonuca varmakta bas vu-
rulan araglardir; bunlar seyirciyi aynada seyrettikleri korkunglugun kelle-
sini kesebilecek duruma getirirler —ya da, dahasi, buna yéneltirler—. Birgok
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savas filmi yalniz bu nedenden dolay1 vahsetle dolup tasar. Bu gesit filim-

ler amaca ulasirlar m1? Efsanenin kendisinde, Medusa’min basinin kopanl-
mas1 heniiz onun egemenliginin sonu demek degildir. Athena’nin, diisman-

lanna korku sagmak amaciyle bu kesik bas1 alip ““aigis”ine ilistirdigini soy-
lerler bize.

(...) Korkun¢lugun aynadaki yansilar1 kendi baslarina bir hedeftir. Boy-
lelikle seyirciyi bu korkungluklar1 benimsemeye ve gergekte bakilmasi ¢ok
yilg1 veren seylerin gergek yiiziinii bellegine yerlestirmeye yoneltirler. Kesil-
mis dana kellelerinin siralamisini, ya da Nazi toplama kamplar iizerindeki
filimlerde iskenceye ugrams insan viicutlarnin kiimelenmesini gordiigiimiiz-

de, korkunglugu imgelem ve panik tiillerinin ardindaki gériinmezliginden
kurtaririz. Ve bu kurtans denemesi, en giiglii bir tabuyu ortadan kaldiriyor-

musgasina 6nemlidir. Belki de Perseus’un en biiyiik basarnis1 Medusa'min ka-

fasin1 kesmesi degil de kendi korkusunu yenmesi ve Medusa’nin baginin kal-

kandaki yansisina bakmasidir. Hem zaten Perseus’un canavarin kellesini
koparmasin1 saglayan da bu biiyiik kahramanhk degil miydi?

(NVature of Film, 1960)

Ceviren: Nijat OZON
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SINEMA:

YONETMENLERE GORE

david-wark griffith
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sinema, modern

fotografin mucizesi

Ik savas filmim Hearts of the
World (Diinyanin Yiirekleri) nin goste-
riminden biraz sonra, iinlii bir tarihgi-
den bir mektup aldim. Bu mektup,
ozellikle su béliimiinden dolayi, benim
i¢in hep biiyiik bir deger tasiyacaktir:
“Bundan béyle tarihi dort biiyiik ¢aga
ayirmak gerekir: Tas ¢ag1, tung gag,
basim gag1 ve sinema ¢ag1. Siz tek bir
filimle, savasin anlayis ve ruhunu, bu
konuda yazilmis kitaplarin toplamin-
dan ¢ok daha derin bir gergekgilikle
canlandiran bir temel insanlik belgesi
yarattimz.”
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1917 ilkbaharinda cepheden bize gelen kara haberleri hatirlayiniz. O vakit
deniyordu ki, bagbakan Ingilterenin en biiyiik diisiiniirlerini ¢agirtms ve ulus-
larin maneviyatim gii¢lendirmek igin en kestirme ve en etkili araglar konusun-
da 6giitlerini dinlemis. Barrie, Wells, Shaw, Bennett, Galsworthy, Chester-
ton, hepsi bu toplantiya katilmislar. Bu kanli cephede olup bitenlerin gergegi
iizerine biitiin diinyamn gozlerini agtirmak igin ne yapmaliydilar? Bu hakh
savasa katilmas: i¢in gerekli ates Amerika’ya nasil verilmeliydi ? Biitiin yete-
neklerini bir kitap yazmak i¢in birlestirmeli miydiler? Yoksa evrensel ¢apta
bir tiyatro oyunu mu yazmahydilar?

Sonunda, Ingiltere ile miitefiklerine etkili bir sekilde yardima en yatkin
aracin, dogrudan dogruya olaylarin gectigi yerde ¢evrilecek bir insanlhik dram
olduguna karar verildi. Amerika’ya gonderilen telgrafin dogrudan dogruya
bana gekildigini hatirlamaktan biiyiik bir zevk duyacagim hep. Makedonya-
hlarin Pavlos’a yaptiklar gibi, bana su gagriy1 yollanuslardi: “Buraya gelip
bize yardim ediniz.”

(- -) Bu kadar biiyiik tarihsel 6nemdeki olaylar iizerine filim gevirmek
i¢in se¢ilmemden 6viiniiyordum. Ama beni en ¢ok duygulandiran, bir 6ykii
anlatmak, bir toplulugu uyarmak, bir olay1 sonsuzlagtirmak s6z konusu oldu-
gunda sinemanin giiciiniin béyle resmen taninmasi olmustur.

Anlhgin derledigi yiiz izlenimden seksen yedisi gozle alinmiyor. Diinyanin
hareket ettigini gérmekten hoslaninz. Kim olursa olsun herkes, diinyay,
karisi, ¢ocuklarini, perde denilen bu “dikey sahne’’de kendi yasamlarim
oykiiniirken gormekten zevk alr.

Bir bilgin, herhangi bir filmi seyrettigimizde, insanin yapabilecegi en
kolay bir davram1 yerine getirdigimizi bize 6gretti; “hi¢ olmazsa, bir dis diin-
yanin varligiyle uyarilmis anlaksal tepkilerimiz konusunda... Sinemanin gozii,
var olan en ilkel gozdiir. Denebilir ki sinema, ilk okyanuslarin balgigindan
dogmustur. Bir filim seyretmek yeniden bir ilkel insan olmaktir. Zaten sine-
ma insan yetilerinin en ilkellerinden fazlasim1 gerektirmedigi i¢indir ki, kor-
kun¢ bir yayginlhifa erismistir.”” Pek tabii B.Dana, sinemanin “seyretmesi
kolay” oldugunu iddia etmiyor. Eminim ki, sinemanin goz kadar anhg: da sik
sik ¢etin bir simnavdan ge¢irdigini kabul etmekte benimle ayni diisiincededir.

Goriintiiler insamn, diigiincesini aktarmakta kullandig: ilk aragtir. Biz
bu ilkel diisiinceleri taslara, magaralarin duvarlarina ya da yiiksek yarlarin
yamaglarina kazinmis olarak buluyoruz. Bir at gériintiisiinii anlamak, Tirk
kadar Finli igin de kolaydir. Goriintii, evrensel bir simge, hareket eden gériintii
ise evrensel bir dildir. Birisi, “sinemanin belki de Babil Kulesi’nin ortaya ¢-
kardig1 sorunu ¢ozdiigiinii”’ séylemisti.

Sinemamn alicisi, demokrasinin aracidir; irklar ve simiflar arasindaki
engelleri devirir.
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Gorsel anlatim, dgrenim yontemlerinin en etkilisidir. Propagandacilar
bunu iyi bilirler. Ogretmenler sinema yoluyle 6grenilmis bir dersin, bagka bir
aragla ogrenilmis dersten daha gii¢ unutuldugunu soéylerler. Sinema bize
cigeklerin tagyapraklarimi acar, kelebeklerin gizemlerini ¢ozer. Sinema bizi
biiyiik olaylarin ortasina gotiiriir, daglarin doruklarina kadar yiikseltir, de-
nizlerin dibine indirir, kutuplara kadar siiriikler, hem de gergekten bir sig-
rayista. ..

(...) Diinya hizla yol ahyor ve diinyada hig bir sey sinema kadar hizla
yiiriimiiyor. Sinema on bes yil i¢inde deneme déneminden dev gibi bir en-
diistri haline gegti. (. .) Hareketli goriintiileri saptayan bu iistiin fotograf
aygitim siirekli olarak gelistirmekteyiz; merceklerimizin agikhigim artirmaya,
gittikge daha yakin odaklamalaraerismeye,iigayak denilen gok 6nemli yardimex
donatimi olgunlastirmaya ¢alisiyoruz. Modern sinemamn iistiinliigii, biitiiniiyle,
oyuncularin bulamk goériinmek tehlikesine diismeksizin istedikleri gibi yer
degistirmelerine elverisli kisa odakli merceklere dayaniyor. Bugiin yénet-
menin elinde say1si1z yeni yollar var: A¢ilma ve kararma, geriye doniis, omuz
¢ekimi, ortii, bindirme, ortiilii filim. Ticaretten anlasaydim bu yollardan
birkagim1 patente baglardim ve yiiz yil filim ¢evirsem kazanamayacagim
parayr kazamrdim.

Oyunculan ilk kez yakindan filme aldifimda, yapimeilarim da seyirciler
de bu teknigi kinadilar, kisilerimin ancak yiiziinii gosteriyorum diye. Bugiin
yonetmenlerden ¢ogu, oyuncunun i¢ duygularini seyirci iyice duysun diye
omuz ¢ekimini kullamyor. Birth of a Nation (Bir Ulusun Dogusu) ¢evrilirken,
askerlerle dolu bir vadinin “genel ¢ekim”ini almak istedigim vakit ¢ahsma
takimim buna kesinlikle karsi giktiydi. O zamana kadar perdede bir ordu,
iiniformali yarim diizine insan demekti. Birligin geri kalam imgelemeye bi-
rakiliyordu.

Geciktirim yaratmak i¢in geriye doniisii, o vakte kadar sinemada eksik
olan bu 6geyi benimsemistim. Sulara kapilmig giden bir figinin igindeki kiz1
siirekli bir gekimle géstermek yerine, sahnenin anlasilmasina yardimci olan
geriye doniisleri araya sokusturuyordum. $imdi bize o kadar tamidik goriinen
bu yollarin sagladig degisiklikler olmazsa, giiniimiizde bir senaryo gok kuru
ve sikic1 sayilacaktr.

Son zamanlarda, filimlerin giipegiindiiz seyredilmesini saglayan bir perde
yapildi. B. Edison ile 8biir bulucular, uzun siiredir, ses ile goriintiiniin bir-
lestirilmesi igin ¢alisiyorlar. Dream Street (Diis Sokagi)nin bazi béliimlerini,
gelistirilmis “sézlii goriintiiler” teknigine uydurmustum. Fonograf-gosteri-
cinin biiyiik bir gelecegi olduguna inaniyorum. Renkli fotograf biiyiileyici
olanaklar agiyor oniimiize. Yakinlarda patente baglanan yollar sayesinde,
bir zamanlar boyanmis gériintiilerin giizelligini degistiren “bulagmalar”
olmaksizin, tatli ve dogal renkleri incelikle saptamak eldedir. Dagitim ve
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gosterim yontemlerini olgunlastirmak i¢in daha yapilacak ¢ok is var. Filim
bagladiktan sonra seyircinin salona girmesine izin verilmeyecegi giiniin,
sinema salonlarmna giristeki bugiinkii kargasamin kaybolacag: giiniin ge-
lecegini umuyorum. O giin geldiginde, seyirci, bugiin bir tiyatro oyununa
gosterdigi saygiy: sinemaya da gosterecektir. Bu, sorunun hepimizi ilgilendiren
bir yoniidiir: Bir endiistriyi bir sanat haline nasil getirmeli ve yetiskin bir
seyircinin isteklerini nasil karsilamali?

Ciinkii, Walt Whitman’in sbzlerini genigletirsek, “biiyiik filimler iste-
niyorsa, yetismis bir seyirci toplulugu da gereklidir bize.”

(The Mentor dergisi, say1: 6, temmuz 1921)

Ceviren: Nijat OZON

max linder /
sinemaya nasil basladim?

Simdi Amerika’da yoénetmenlik yapan tath bir oglan, Louis Gasnier,
giiniin birinde Ambigu’ye gelip bana dedi ki:

“Sinemada g¢alismak ister misin?”’

“O da nesi?”

“Tiyatro gibi bir sey iste, tek farki bir makinamn éniinde oynuyorsun.
Geliyorsun. Saklabanliklar yapiyorsun. Yirmi frank kazanacaksin. lyi giyin.
Silindir sapka, beyaz eldiven, iki dirhem bir ¢ekirdek. Ne yapacagim pek
bilmiyorum, ama her halde geng¢ bir kiza kur yapan ziippe bir delikanli ola-
caksin.”

Bu konusmayi izleyen gece her yer adamakilh buz tutmustu. Ertesi sa-
bah stiidyoya geldigimizde Louis Gasnier dedi ki:

“Cok esash bir konu bulduk. Vincennes korusundaki gél buz tutmus.
Acemi bir buz kayak¢isim oynayacaksin.”

“lyi ama dostum, ben paten kaymasimi bilmem ki!”

“Daha komik olur ya!”

Uzerimi degistirmeye vakit birakmadan ayagima patenleri taktilar,
buzun iistiine ittiler. Ne yaptigimi sorarsaniz, bilmiyorum. Ayakta durmaga
calisiyordum, fakat sapkam diistii. $apkami almak istedim, dengemi yitirip
sapkamin iistiine diigtiim. Dért ayak oldum, dizlerimin iistiinde yiiriiyerek
buzu gegtim, karaya ¢iktim.

Gasnier’ye “Ne istersen yaparim, ama buz kayagi olmaz!” dedim.

Gasnier: “Bitti zaten,” dedi, ‘“diisiisiinii ¢evirdik. Cok komik oldu!”



SINEMA OZEL SAYISI 395

Gergekten de filim ortaya gikti, hem de ¢ok giildiirdii... Ama “benim
hesabima.” “Benim hesabima” diyebilirim, ¢iinkii 20 frank kazandigim halde,
80 franktan fazla zararim vardi: O vakitler bir silindir sapka 25 franga mal
oluyordu, ceketim yirtilmisti, altin kol diigmelerimi kaybetmistim. ..

Pathé’nin gonderdigi yonetmenlerin tariflerine uyarak birka¢ giildiiri
¢evirdim. Halkin hosuna gitti ama bana gore “hi¢ bir geye benzemiyordu.”
Oyle ki, bana énerilen rolleri oynamak istemedim. B. Pathé nedenini sordu,
ben de sdyledim. Bunun iizerine dedi ki: “Pekala! Bildiginiz gibi yapinl!”

O vakit akhma estigi gibi ¢alismak firsatin1 bulabildim .

Diigiiniin bir kez: Giinde, asag1 yukan yiiz metrelik bir giildiirii gevi-
riyordum. Hem senaryocu, hem y6énetmen, hem oyuncu, hem de sahne do-
natimeistydim.

Stiidyoda senaryomu anlatiyor, canlandiriyor, agikhyordum. Bir kez
provasi yapiliyor, sonra gevriliyordu. Bu berikinden daha gii¢ degildi. Kald:
ki, seyircilerimiz de bizimle yasit oldugu i¢in, hayran kaliyorlardi buna.

(Cinéma 64, sayr: 82. ocak 1964)
Ceviren: Nijat OZON

mack sennett /
giildiirii filimlerinin yonetimi

Filim yapimecisi, ¢alismasmi yaptig: alanda uzman olmalidir. Yénetmen;
yildiz, goriintii yonetmeni, dekorcu ve filim yapimim ilgilendiren &biir biitiin
canl1 dgeler i¢in uyanci bir kisi olmalidir. Sorun, daha yetkili oldugum giil-
diirii filmi a¢isindan ele alinirsa, hi¢ asirihiga kapilmaksizin sunu séylemem
gerekir: Giilmeyi is edinen her yapimci, bu yeteneklerin hepsini, hatta daha
da fazlasin1 edinmelidir. Bana kalirsa, giildiirii filimlerinin yapiminda, biitiin
obiir filimlerde gerekli olan alisilmis gesitteki giigten farkli, canli bir giig var-
dir. Bu, yapimcidan en basit isg¢iye kadar bulasan bir gesit siirekli ii¢ adim
atlamadir. Giildiirii yapumeis: i¢in en énemli niteliklerden biri, tiyatroyla il-
gili her seyi, en kiigiik aynntisina kadar bilmektir. Giildiirii yapimeisi, tiyatro
calismasinin yalniz kuramini degil, yapic1 yoniinii de bilmelidir, ¢iinkii bu
bilgi olmazsa, giildiirii filimleri, su ya da bu tarzda, bu boslugu a¢iga vura-
caktir.

Giildiirii yapimeisi, tiyatro oyunu ile sinema oyunu arasindaki ayinci
¢izgiyi kesinlikle bilmelidir, ¢iinkii bu ¢izgi ¢ok goze garpar ve iyi giildiirii
filimleri igin 6nemli, temel 6gedir.
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Sinemada tiyatro konusu, sahnede agir1 dogalliktan daha yararh degil-
dir. Giildiirii filimlerinin yapimeisi, oyuncularin aher karsisinda etkili olarak
goriinebilinelerini istiyorsa, ulagsmakta en ¢ok giigliik gekecegi erek, oyun-
cularim sahne egiliminden kurtarmaktir.

Keystone filimleri igin tuttugum tiyatrodan gelmis giildiirii oyuncu-
lannin ¢ogu, sinema diinyasinda asir1 bir tiyatro oyununu siirdiirerek ¢alis-
maya baslamislardi. Cok kez, bu sahne yildizlarinin dogal gériincbilineleri uzun
zamandan beri ahstiklar1 ve kendileri igin artik mckanik bir nitelik kazanan
bu tiyatroluktan kurtulabilmeleri igin onlara sinema oyunu iizerine bir ders
vermek gerekiyordu.

Bunu, ne kadar yetenekli olursa olsun, hi¢ kimsenin sinemaya hazirhkh
dogmadigim1 gostermek i¢in soyliiyorum. Dogallik, insanin tam bir denge
ve tam bir sogukkanhlkla aym zamanda sagladig: bir niteliktir.

(...) Son olarak denebilir ki, giildiirii filimlerinin yapiminda her sey
gillmeye baghdir, ne var ki bu ¢ok esnek bir formiildiir. Dogup hemen yiten
giiliigleri saglamak igin, ¢cabhsmamn her béliimiinde yéntemli bir diizenleme
olmaldir; tam bir yéntem anlayisi, bir de kansikhiga hi¢ meydan vermemek
zorunludur.

Gergek bir giildiirii filmi yonetmeni hep ileriye bakan; giiliing durumlan
degerlendirmek, o6lgmek, her biri i¢in ne harcamak gerektigini kararlag-
tirmak iizere bu durumlarin biitiiniinii soyut bir tarzda incelemek ihtiyathl-
gin1 gosteren kimsedir.

(.-.) Her giiliing sahne, ister y1ldiz ister figiiran olsun her oyuncu, ¢o-
ziimlenmek iizere yonetmenin elinden gegmelidir. Keystone’un bir¢ok oyun-
cusu vodvilden ya da savruklamadan gelirler ve bunlann tiyatrodaki basa-
nlan ne olursa olsun, bizim oyun diizenimize ayak uydurmadan ve seyir-
cinin elestirici goziinden ge¢meden 6nce sinemada ne kadar basari saglaya-
caklarimi hi¢ bir vakit bilemeyiz.

(Motography, 21 agustos 1915)
Geviren: Nijat OZON

gildiirmek sanati /
charles s. chaplin

Nerede “herkesi giildiirmek’teki gizemimi soranlara rastlasam hemen bir
tedirginlik duyar, ¢ok kez de kabuguma cekiliveririm. Harry Lauder’in se-
yircilerini giildiirmekteki gizemi neyse, benim perdedeki giildiirme sanatim-
da da bundan fazla bir sey yoktur. Biitiin sorun, ikimizin de insanin 1ras
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konusunda baz1 yaling gergekleri bilmemizde ve bunlardan ugrasimizda ya-
rarlanmamizdadir. Zaten her sey sdylenip yapildiktan sonra —ister satici,
ister otelci, ister kitapg, ister oyuncu olunsun—her basarinin temelinde, insan
yapisinin bilinmesinden bagka bir sey yoktur.

Ornegin, iizerinde 6biir herhangi bir olaydan daha ¢ok durdugum bir
nokta, seyirciyi, giiliing ve stkintih durumdaki biriyle kars1 karsiya getirmek-
tir.

Bir sapkanin u¢gmas: yalmz basina giiliing bir sey degildir. Giiliing olan,
sapka sahibinin saglar1 darmadaginik, elbisesinin etekleri havalanarak sap-
kanin ardindan segirtmesidir. Bir adammn sokakta gezinmesi, yalmzca bu
durum, giiliinecek bir sey degildir; ancak giiliing ve sitkintilhi bir duruma
yerlestirildigi vakit insan bagkalar: igin giilme konusu olur. Her giiliing durum
bunun iizerine kurulmustur. Giildiirii filimleri hemen basan kazandi, ¢iinkii
bunlarin ¢ogu polisleri su gukurlarina diiserken, boya tenekelerine ¢arpip to-
kezlenirken, arabadan diiserken ve daha bir siirii gii¢ durumlara diismiis ola-
rak gosteriyordu. Burada giiliinglestirilenler, alay edilenler, iktidarin agir-
bashihigini temsil eden, ¢ok vakit de bundan dolay: pek bobiirlenen kimseler-
dir; bundan é6tiirii de bunlarin seriivenleri seyircide, ayni seriivenler basit bir
yurttasin basindan gectigi zamankinden iki kat giilme istegi uyandinr.

Bundan da giiliing olani; giiliing diisen ama buna ragmen basina olaga-
niistii bir seyler geldigini kabul etmeyip agirbashligini siirdiirmege galisan
kimselerdir. Bunun en giizel 6rnegi sarhoslardir. Konusmalari, yiiriiyiigleri
kendilerini ele verdigi halde, agizlarina bir damla i¢ki koymadiklanna inan-
dirmak isterler bizi. Bu ¢esit sarhoslar, sarhosluklarin: igten bir neseyle agik-
ca belirten, sarhosluklarinin anlagilmasiyle alay eden kimselerden daha gii-
liingtiir. Filimlerde sarhosluk, genellikle, agirbash goériinmek c¢abasiyle ele
alinir, giinkii yénetmenler bu savin giiliing oldugunu 6grenmislerdir.

Iste bundan dolay: biitiin filimlerim, son derece normal, kiigiik bir centil-
men gibi goriinebilmek igin, agirbaghhgimi umutsuzca korumaya g¢ahismak
diisiincesine dayanir. Bu firsat1 bulmak igin de kendimi sikintili durumlarla
karsi karsiya getiririm. Ne denli giiliing duruma diisersem diiseyim, hatta
yiiziikkoyun yere kapaklanmis olayim, en bas kaygimin bastonomu yerden
almak, melon sapkami yerlestirmek, boyunbagimi diizeltmekten ibaret olma-
s1 hep bu yiizdendir. Bu noktada aldanmadigima o kadar giivenirim ki, stkin-
tilh durumlara yalmz kendimi degil, baskalarin1 da sokmaya ¢alisirim.

( ) Yarattigim tipi nereden aldigimi ¢ok kimse sordu bana. Bu konu-
da biitiin séyleyebilecegim sey sudur: Bu tip, Londra’da yasadigim siralarda
gordiigiim birgok Ingiliz’in birlesimidir. 11k filimlerimi geviren “Keystone
Film Company”, Karno toplulugunun, pandomimac: olarak ¢ahstigim, “A
Night in an English Music Hall” (Bir Ingiliz Miizikholiinde Bir Gece) pro-
gramini birakmam istediginde kararsizhik gegirmistim. Bunun baglica nedeni
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hangi giildiirii tipini benimseyebilecegimi bilmememdendi. Fakat bir siire son-
ra, gérmiis oldugum kiigiik kara biyikli, daracik giysili, kamig bastonlu Ingi-
lizleri diisiindiim ve onlari 6rnek almaya karar verdim. Baston diisiincesi
buluslarimin belki de en yerinde olanidir. Ciinkii beni en ¢abuk tanmitan bas-
tondur; bundan baska bastonun kullamhsini bash basina bir giilme 6gesi ya-
pacak kadar gelistirdim. Sik s1k bastonumu birinin ayagina takilmig bulurum,
ya da onunla bir kimseyi omzundan yakalarim, béylece sanki davramgimin
kendim de farkinda degilmisim gibi hareket ederek seyircinin giilmesini sag-
larim. Bir bastonun, sahibini milyonlarca kimseye bir “ziippe” olarak tanita-
bilecegi gergegini baslangigta tam olarak anladigimi sanmiyorum; oysa kiigii-
ciik bastonumla salina salina ve ciddi bir tavirla boy gosterdigim vakit, kendi-

me agirbaghlik siisii verdigim etkisini uyandirnrim, amacim da zaten tam bu-
dur.

( ) Bununla birlikte annem olmasaydi pandomimada basari kazanir
miydim diye sik sik sorarim kendi kendime. Annem, gordiigiim pandomima-
cilarin en olaganiistii olaniydi. Saatlerce pencere éniinde oturur, sokaga bakip
elleriyle, gozleriyle, yiiziiniin ifadeleriyle asagida olup bitenleri anlatirdi. Hig
bikmazd: bundan. Ona bakarak, onu gézleyerek yalniz ellerimle, yiiziimle duy-
gulari anlatmasim degil, ayn1 zamanda insanlar: incelemesini de 6grendim.Onun
gozlemlerinde olaganiistii bir seyler vardi. Ornegin, sabahleyin Bill Smith’in
sokaga ¢iktigini goriirdii: “Iste Bill Smith,” derdi, “ayaklarim siiriiyiip yiirii-
yor, papuglari da silinmemis. Of keli goriiniiyor, bahse girerim karisiyle dalasti,
kahvaltisun yapmadan ¢ikti Iste pastaciya girip kahve, ekmek 1smarladi.”
Ayni giin, hig¢ eksiksiz olarak, Bill Smith’in karisiyle kavga ettigini 6grenir-
dim. Insanlar1 bu yolda inceleme annemin bana ogretebilecegi en iyi seydi;
ciinkii insanlara giiliing gelen seyin ne oldugunu béylelikle anladim. Bundan
dolay: filimlerimden biri gosterilirken géziimiin biri filimdeyse, 6biirii ve iki
kulagim seyircidedir. Seyirciyi ne giildiiriir ne giildiirmez, anlarim. Ornegin
birgok oynatilista seyirci giiliingolmasini istedigim bir sahneye gilmiiyorsa,
diisiinii olarak, oynanis olarak ya da ¢evrilis yéniinden neyin yanlis oldugunu
bulmaya ¢alisinm. Cok kez, iizerinde durmadigim bir davranisin hafiften bir
giilismeye yol agtigin1 goriiriim, o vakit hemen kulak kabartirim, bu davra-
nisin neden giildiirdiigiinii arastirrim. Filimlerimden birini seyretmeye gider-
ken, asag1 yukan, miisterisinin ne giydigini, ne aldigini, ne yaptigim inceleyen
bir satic1 gibiyimdir.

Sinemada seyirciyi giildiiren seyin ne oldugunu nasil inceliyorsam, bunun
gibi, halk: giiliing sahneler i¢in fikir bulmak amaciyle de incelerim.

( ) Sik sik kullandigim bir baska insancil nokta, seyircinin karsithik-
lara ve beklenmedik durumlara olan egilimidir. Pek iyi bilindigi iizere halk
iyl ile kotii, zengin ile yoksul, talihli ile talihsiz arasindaki ¢atismay: sever;
birkag dakika iginde hem giilmek hem de aglamak hosuna gider. Karsithk
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seyircinin ilgisini ¢eker, bundan dolay: karsitliktan her vakit yararlamirim.
Polis tarafindan kovalamyorsam polisi hep iri yarn1 ve beceriksiz gosteririm,
buna karsihk kendim onun bacaklarimin arasindan kayarak ¢evik, akrobat
goriiniiriim. Biri bana kétii davramyorsa bu her vakit iri yan bir adamdar,
béylece ufak tefek olusumun yarattigy karsithkla seyircinin sevgisini kazamr,
hep davramslanmin ciddiligi ile olayin giiliingliigii arasindaki karsithg: mey-
dana koyarnm.

Ufak tefek olusum, bundan dolay: da bu karsithklar: zahmetsizce yarati-
sim hig siiphesiz biiyiik bir talih eseridir. Herkes bilir ki, kétii muameleyle
karsilasan ufak tefek insanlar her vakit ¢ogunlugun sevgisini kazamr. Zayif-
lara olan bu egilimi bildigimden, giigsiizliigiimii belirtmek iizere omuzlanmi
darlastinir, yiiziimii acikh bir sekilde kinstinr, aglamakh bir tavir takimrim.
Tabii biitiin bunlar pandomima sanatidir; ama biraz iri yan yapih olsaydim,
cana yakin goriinmekte daha ¢ok giiclik ¢ekerdim. O vakit kendi kendimi
savunabilecek durumda olacaktim. Ama simdiki durumumla, seyirci benim
goriiniisiime giildiigii vakit bile bana sevgi beslemektedir.

( ) Karsithkla aym degerde tuttugum baska bir sey de siirprizdir.
Filmimin genel diizeninde siirprizi pek de aramam, iistelik kisisel davramslar-
m1 yenmeye c¢alisarak bunlarin bir siirpriz seklinde, kendiliginden meydana
¢ikmalarim saglamaya ¢alisinm. Beklenilmeyeni hep yeni bir yolda yaratma-
ya ugrasinm. Seyircinin bir filimde benim bir yolu taban teperek alacagimi
sandigina inamrsam hemen bir arabaya atlarim. Bir kimsenin dikkatini gel-
mek istersem omuzuna elimle dokunmak ya da ona seslenmek yerine bastonu-
mu koluna gegirir, kibarca kendime dogru ¢ekerim. Kendimi seyirciye bekle-
digi gibi gostermek, sonra da beklediginin tam tersini yapmak en biiyiik zev-
kimdir.

( ) Aym zamanda bir baska tehlike de vardir: Bu da fazla giildiiriicii
olmak istegidir. Baz1 sahne oyunlaryle filimlerde seyirci o kadar ¢ok ve i¢ten
giiler ki, tamamayle tiikenir. Bir salonu kahkahadan kirip ge¢irmek bir¢ok oyun-
cunun amacidir; ama ben, surada burada giildiirmeyi yeglerim. Siirekli bir nege
tufamindan ¢ok daha iyi olan sey, bir salonun dakikalarca giilmesinden ¢ok,
iki ii¢ igten kahkahamn kopmasidur.

( ) Cahsmamda yalmz kendi diisiinceme giivenirim. Bazan ¢evrem-
dekiler, gevirim sirasinda baz sahnelerden pek hoslamrlar, buna ragmen bu
sahneleri kullanmam, ¢iinkii buna yeteri kadar giiliing gelmez. Bu, kendimi
cevremdekilerden daha anlayish sandigimdan degildir. Bunun nedeni sadece
filmin biitiin basar ya da basarisizhfindan yalmz benim sorumlu olugumdur.
Filmin baginda: “Seyirci, giilmedigin i¢in seni kinamiyorum. Bunu ben de
giildiiriicii bulmadim, ama ¢evremdekiler bu diisiincede degildi, ben de onlarin
diisiincelerine uydum” diyemem ki. Cevremdekilerin yargilanna inanmaktan
beni alikoyan bir nokta daha var: Alhc1 yénetmenimle yardimeilari oyunuma
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oylesine ahismislardir ki, pek giilmezler, ama bir hata islersem kabkahay ba-
sarlar; ben de hatamin farkina varmayarakbelkide sahnenin giildiiriicii oldu-
guna inanabilirim. Bunu da ancak bir giin, pek giildiiriicii bulmadigim bir
sahneye giildiiklerini gérdiigiim vakit, nedenini sorunca anladim. Yamldigim
i¢in giildiiklerini sdylediler. O vakit nasil hata isleyebilecegimi anladim. Sunu
sdyleyeyim: Arkadaglarmmin artik oyunuma pek az giilmelerinden dolay1 ¢ok
mutluyum.

En ¢ok sakindigim seylerden biri asinliga diismek ya da bir nokta iizerin-
de fazla durmaktir. Asinhiga bas vurmak yoluyle seyircileri bagka herhangi
bir yoldan daha kolaylikla kahkahadan kirip gegirebilirim. Kendime 6zgii yii-
rilyiigiimii gok tekrarlasaydim, birini yuvarlarkenfazla siddetli davransaydim,
herhangi bir asginhga bas vursaydim bu, filme hi¢ bir sey kazandirmazdi.
Olgiiyii kagiramamak yalniz oyuncu igin degil herhangi bir kimse igin de gok
onemlidir. Yaradilista, istahada, kétii aligkanlhiklarda ya da biitiin 8biir sey-
lerde kendini dizginlemek bir zorunluluktur. Cevirdigim ilk filimlerden pek
hoglanmamamin nedenlerinden biri de, bunlarda kendini dizginlemenin pek
kolay olmayisiydi. Bir ya da iki kremali pasta belki eglencelidir, ama giilme
artik yalmzca kremal pastaya dayandig: vakit filim hemencecik sikici olur.
Yoéntemimle belki her vakit bagarn kazanmayabilirim, ama zekice bir davranisgla
giildiirmeyi, siddet ya da bayagilikla giildiirmeye binlerce defa yeglerim. Se-
yirciyi giildiirmenin hig bir gizemi yoktur. Benim biitiin gizemim goziimii
a¢mak, anhgimi, filimlerimde yararholabilecek biitiin olaylara uyanik bulun-
durmaktir. Ben insani inceledim, ¢iinkii onu tanimadan meslegimde hi¢ bir
sey yapamazdim. Baslangigta da sdyledigim gibi, insan1 tanimak biitiin basa-
nlarin temelidir.

(Ciné pour tous, 15 agustes 1919)
Geviren: Nijat OZON

buster keaton /
gildiirmek sanati

Obiir birgok seyler gibi, giildiirmek araglarinin da, meslege ilk bagladigim
dénemden beri gelistigi kanisindayim. Bundan yirmi yil énce annemle baba-
min ve benim kullandigimiz kaba araglar, bugiin ayn1 basariyr saglamayacak-
tir.

Seyirci “biiyiidii”’, simdi daha ince giiliing buluglar istiyor. Siiphesiz, ani
diisiinceler ve kremal pastalar hila gecger akgedir, ama bunlar yepyeni kiliga
sokacak 6zgiin bir bigimde sunulmasi isteniyor.
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( ) Ote yandan iki béliimliik bir giildiirii filmi meydana getirmck,
bes perdelik bir drami hazirlamaktan ¢ok daha giigtiir. Bu sonuncularn ter-
sine, hi¢ bir vakit herhangi bir hazirlik metni kullannuyoruz; dekorlarin kuru-
labilmesi i¢in yalnizca ufacik bir 6ykii hazirliyoruz; bundan sonra da, durum-
lara ve olgunun gergevesine uygun diisebilecek biitiin “giiliit”leri arastirryo-
ruz. Bes alu filimlik malzemeyi “¢evirdigimiz”i hissetigimiz vakit duruyor
ve eldekilerin hepsini birlestiriyoruz. Ondan sonra da birbirini izleyen kesinti-

lerle istenilen uzunlugu sagliyoruz. Bu uzunluk, ¢evrilmis olanin en iyisini
kapsar...

( ) Sinemada g¢alisan bir giildiirii oyuncusu, ¢alismasini yillarca siir-
diiremez, ozellikle her y1l ayni sayida filim ¢eviremez. Ilerlemesinin biitiin sii-

resi, asagl yukar dort yildir. Esini de ancak bu kadar siire, durmaksizin yeni-
lenebilir.

Bundan dolayn, giildiirii oyuncularinin er geg, daha uzun filimler gevirme-
ye baglamalarmin sagilacak yonii yoktur. Bu filimlerde, bir dolantinin (intri-
que) capragikliklari, giiliing buluslarin ¢ogunun yerini alir, ¢iinkii bu giiliing
buluslari, ard1 aras: kesilineksizin yaratmak miimkiin degildir.

Filimlerimin basindan sonuna kadar yiiziimii neden hep aym iiziintiilii
goriiniiste muhafaza ettigimi stk sik sorarlar bana. Cok basit: Miizikhole
basladignn zamandan beri farkina vardim ki, az ya da gok giiliing bir numara
tamamlandiginda, seyircilerin tepkisine ne kadar kay1tsiz kalimr, sonra da bu
tepkiden ne kadar saskinlik duyulursa, seyirci bu numaraya o kadar ¢ok giil-
mektedir. Bunun tersine, baz giildiirii oyuncular seyirciye katilmaya, onlarla
icli dishh olmaya kalkisirlar. Fatty boyle yapard:; bdylelikle eeyirci onunla
birlikte goriiliiyordu, oysa, ben séz konusu olduguinda seyirci bana giiler.

Bir giildiirii oyuncusu, perdede giilinege basladig: anda, sanki seyirciye
biitiin bu olup bitenleri ciddiye almamas: gerektigini, biitiin bunlarin “bir
saka” oldugunu séylemis gibi olur. Gergekte de artik ciddiye almazlar onu ve
en giiliing durumlarda bile artik seyirciyi giildiiremedigi olur. Bir giildiirii
filmi, oyuncu i¢in, eninde sonunda “aptal numaras1 yapmak’’tan ibarettir ve
oyuncu bunu ne kadar ciddi yaparsa, o kadar giiliing olur.

( ) Ama ciddi bir is olan yalnizca giiliing rollerin oynanmasi degildir,
filmin yaratilmasi, yénetilmesi de vardir. Giildiirii, gériinmesiyle kaybolmas:
bir olan seydir; ilk etkisini tam zamaninda meydana getirmesi, sonra seyir-
ciye kendini toplayacak kadar zaman birakmasi, sonra da ilk etkiyi yeginles-
tirmesi ya da durumuna gore, ilerlemeye devam etmesi gerekir. Bu tartimda
biraz matematik kesinlik vardir; giinkii seyircinin giiliing olay: biitiin giiciiyle
hissetmesi, sonra da en ufak yorgunluk belirtisi gostermeden ondan sonraki
giiliise ulasabilmesi biiyiik bir énem tagir. Bu tartimi saglamak bir bilimdir
ve her seyden once yonetmene diiger.
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Bir giildiirii filmi, deyim yerindeyse, bir saatin ¢arklarindaki dakiklikle
meydana getirilir. Biraz fazla ya da biraz yavas yapilmis en basit bir seyin
en yikic1 etkileri olabilir. En iyi gesitten giiliing sahnelerin gogu, ¢ok acele oy-
nandif: i¢in seyirci bakimindan tamamiyle yitmistir.

Su halde, biitiin savruklama (burlesque) oyunculuguna biiyiik bir ruh-
bilimsel duygu ve bir tartim bilimi gerekmektedir ki, bunun iizerinde ne ka-
dar durulsa azdir.

(Marcel Lapierre: Anthologie du Cinéma, 1946)
Ceviren: Nijat OZON

harold lloyd / sanatim

( ) Yarattigim kisi, kapr komsunuz olabilirdi. Gézliiklii bir delikan-
hiyd: bu. Bununla birlikte, ortalama bir delikanlidan biraz farklica davram-
yordu. Cok vakit, kars1 karsiya getirdigimiz durumlarin i¢inden hig ¢gikamaya-
cakmisa benziyordu. Ama derin diisiincelere daliyor, gayrete geliyor, direni-
yor ve sonunda basanya erigsiyordu. Ona karsi hem sevgi beslenmesi, hem de
onun acayip, tuhaf, eglenceli bir insan olmasi gerekiyordu. Ona giiliiniiyordu,
ama aym zamanda onunla birlikte giiliiniiyordu.

Coklari, Lloyd’unkisiligini agikgéz diye nitelendirmislerdir. Bagkalan: da
icedoéniik demislerdir onun i¢in. Hepsi de yamlmistir, ¢iinkii Lloyd hem &6y-
ledir hem béyle. Onun patetikten hi¢ yararlanmadifimi da séylemislerdir.
Bu da yanhstir; ¢iinkii The Freshman (Universiteli)de olsun, Grandma’s Boy
(Ninesinin Kuzusu)nda olsun ya da The Kid Brother (Kiigiik Kardes)te olsun
patetik genis l¢iide vardi. Nihayet, Lloyd’un bir giildiirii kisisi olmadig da
ileri siiriildii. Bu da yanhs. O gagda biz, yiiziimiizle oldugu kadar viicudumuz-
la da anlatiyorduk. Ve kostugumuz vakit, kendimize 6zgii bir kosusumuz
vardu

Filimlerimde yaptiklarimin yiizde doksan sekizi, yapilabilecek seylerdi.
Belki biraz ihtimal disiydi, belki biraz zorlama goriinebilirdi, ama olabilecek
seydi. ( .) Soytarihiklara hi¢ girismememin nedenlerinden biri de, yaratti-
gim kisideki gergek payini bozmak istemeyisimdi. (B.)

Diisiincelerimizin hepsini aym zamanda bulmuyorduk. Bir ayrnm ya da
ayrimlar dizisi hazirhyor, sonra da bunlan ¢eviriyorduk. Bundan sonra geviri-
mi durduruyor, ¢alismaya koyuluyorduk. Bu arada, 6ykiiyii degistirmekten
hig geri kalmiyorduk. Bir diisiinceden yola gikip ilerledikge bunu degistirme-
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nin ¢ok daha iyi oldugunu anlamistik. Senaryocularmmz gok, gok yumusak
bashydilar. Gergekte, gok kez ise sondan bashyorduk. Samiyorum ki, Safety
Last (Nihayet Kurtulduk)a yapinin damina gikisi gevirerek baslamistik. Sonug-
tan memnunduk, yapmay1 istedigimizi basarmistik, boylece coskunluk iginde,
bir baslangig ve bir orta bulmak iizere geriye déndiik. Ayn1 yéntemi, bir rughy
kargilasmasiyle sona eren Universiteli’de de denedikti. Kargilasma iizerinde
iki giin ¢alistik. Ama bir rugby karsilagmasinin yol agmasi gereken ¢oskunlugu
saglayamadik, heyecanh havay: elde edemedikti. Oyle ki, sifirdan yola gik-
mak ve bastan baslamak iizere, 0 zamana kadarki ¢alismay1 bir yana biraktik.

( ) Kelimenin asil anlamiyle senaryocularimiz yoktu. Giiliitleri bul-
makla gorevli giiliitgiiler, diisiinceleri bulmakla gérevli yazarlardan meydana
gelen bir takim vardi. Sayilan iigten yediye, sekize kadar degisiyordu. Cok
iyi para veriyorduk. Samirim, i¢lerinden biri haftada 800 dolar kadar aliyordu.
Hig bir vakit senaryo yazmiyorduk. Aklhimiza bir diisiince geliyor, bunu azar
azar gelistiriyorduk. Sabahleyin, giiliitgiilerle bir odaya kapaniyordum, bana
buluglarim1 6neriyorlardi, ben de i¢lerinden en iyisini ya da gevrilmekte olan
filme en uygun diisecekleri segiyordum. Sonra da yalmz baslarina ya ikiser
ikigser yada bagka tiirlii gahismak iizere gidiyorlar, ertesi giin yeni diisiincelerle
geliyorlardi. Bu da bize iyi olanlarim1 yakalamak, hazirlamak, gelistirmek ola-
nagim saghyordu.

( ) Once, bir zaman sonra tecriibe sahibi olmustum. Sonra da birkag
temel ilkeye,fakat aym zamanda neyin giiliing olup neyin olmadig: konusun-
daki kendi sezgime, duyguma giiveniyorum. Taneyi sapindan ayirmak de-
digim buydu. Bir giiliitgiimiiz vardi, bana 6biir giiliitgiilerin hepsinden daha
c¢ok iyi giiliitler vermisti; ama yirmi diisiince 6ne siiriiyorsa biri ¢ok iyi, on do-
kuzu zayifti. Daha sonralarn, filim ¢evirmekten vaz gegtigim vakit, bagka si-
nemacilara sahk vermistim onu. Ama bunlar sonra gelip dediler ki: “Yahu,
sen ne yapmak istiyorsun? Bu adam giiliitgiilerin en berbati.”” Bunlarin iste-
dikleri, her diisiincenin iyi olmasiydi. Oysa ben tersine, onun sadece arada bir
olaganiistii bir diisiince ortaya atmasim istiyordum. Ve bu giiliit, tek basina,
obiirlerinin hepsine bedeldi. Ama iyi giiliitiin kokusunu almak igin insamn
yalniz kendine, kendi yargisina giiveninesi gerekir ve sanirim benim giildiiri
alanindaki giiglerimden biri de budur. (A.)

[Film Quarterly, yaz 1962 (A) ve Positif, sayr: 77-78, yaz 1966 (B)]
Geviren: Nijat OZON
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Bana, nasil olup da, sinemaya ilgi duydugumu soruyorsunuz. Giizel;
sinemay1ilk olarak, amaci aragtirma —1naden arastirmasi - olan gezilerimin
birisinde kullandim. Yanimda bir alict bulundurmami, bana, gezi bagskanimiz
soylemisti. Boyle bir seyi ben de istiyordum. Ama, alicimin kullanihis1 ile ilgili
tek bilgim, Eskimo olan halkin yasayisi, aligkanlhklar: hakkinda —gorebildigim
olgiide— goze hitap eden gezi belgeleri ve ayrica, inceledigimiz iilkeler ve bolge
cesitlerine ait sahneleri toplamakti. Bu geziden bir siire sonra bir buguk yil
ayn kaldigimiz uygarlifa déndiigiimiizde, ¢ekmis oldugum filinin gereglerini
ele aldim. Toronto’dan New York’a géndermek iizere toparlarken amatérlii-
giin verdigi dikkatsizlikle filmin bulundugu odada masadan bir sigara diigii-
riverdim. Yangin ¢ikt1 ve 70.000 feet’lik negatif, alev halinde ugup gitti.

Bununla birlikte, bu negatifin yangindan kurtulan bir kopyas1 vard.
Belki ¢ogaltabiliriz diye, umutsuzca New York’a gotiirdiiin. Fakat o giinlerde,
¢ogaltma hemen hemen imkansizdi. Amerikan Cografya Dernegine gisterdim
ve o zaman ne kadar basansiz oldugumu anladim. Biitiiniiyle gelisigiizel,
oradan bir sahne, buradan birsahne gésteren, herhangi bir hikdye ¢izgisi ve
siireklilikten yoksun bir seydi. Seyredenler, can sikintisindan uyumus olma-
hiyd: her halde. Gergekte beni bile sikmigti.

Karnnla birlikte uzun siire bu konuda kafa yorduk. Sonunda filmin kétii
olusunun nedenini anladim; on yil yasamis oldugum ve insanlarini g¢ok yakin-
dan tamdigim kuzeye donersem, bu kez tutunacak bir filim yapabilecegim
umudunda birlestik. “Neden 6rnek bir Eskimo ailesini ve bu ailenin bir yilhik
yasayisim ele almayalim ?’ diye sorduk birbirimize. Hangi insanin yasayisi
daha ilging olabilirdi ? Iste, diinyadaki herhangi bir insandan daha az bir kay-
naga sahip bir kimse! Hi¢ bir soyun sag kalamayacag: 1zs1z bir yerde yasiyor.
Yasamasi, aghktan 6lmege karsisiirekli bir savastir. Cevresinde hig bir sey
yetismez. Sadece oldiirebilecegi seylere dayanmak zorundadir. Ve, biitiin bu
kosullarla birlikte, zorbalarin en korkuncunun ~kuzeyin aci ikliminin, diinya-
daki en aciiklimin— baskis1 altindadir. Kuskusuz bu hikédye ilging olabilirdi.

Filimcilerin hig birisi tasarimiza kulak asmadig igin béyle bir filmi, pa-
raca destekleyecek kimseyi ikna etmek birkag sene aldi. Eskimolar gibi biitii-
niiyle vahsi bir halkin filmini kim gérmek isterdi?

( ) Atihmlar yapmak, benim igin daima en 6nemli olmustur. Nite-
kim, filim yapabilmem igin tek yol budur. Ama, filmi, kuzeyde yapmarmin
basgka bir sebebi Eskimolara onu gostermekti. Boylece, yaptigim isi anlayip
benimseyecekler, benimle isbirligi yapacaklardi.
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Araglarimla ilk geldigimde sasirmislar ve ne yapacagimi sormuslardi.
Kendilerine ait bir filim - onlar1 kimildarken gésteren resimler—¢ekmek igin
bir y1l siire ile aralarinda yasamaga geldigimi séyleyince, kahkaha ile giildiiler.
Bir kere benim Eskimolardan bazilan bir fotografa bile dogru diiriist baka-
imyorlardi. 11k denemeler olarak birkagimn fotografimi gektim. Fotograflan
kendilerine gosterdigimde, ¢ogu ters baktdar. Fotograflan ellerinden aldim
ve onlan kuliibemdeki aynanin éniine gétiirdiim. Sonra bir aynaya, bir de 6n-
lerindeki fotograflara baktirdigimda, birdenbire agizlari kulaklarmna vards,
anlamislardi.

Bir rastlant1 sonucu, filmin g¢ektigimiz ilk sahnesi ayibalig: ile olan bir
¢ekismeydi. Filmin banyosunu yapip, bu sahneleri gosterilebilecek duruma
getirdigimde, Eskimolarin anlayip anlamayacaklarini merak ediyordum. Ku-
libemin duvarina asilmis Hudson kérfezi isi battaniye iizerinde gosterilen bu
titrek salinelerin onlarca ne anlami olabilirdi? Gésteriye hazir oldugumu bil-
dirdigim zaman on bese yirmilik kuliibemi, hinca hing doldurdular. Kiigiik
elektrik motorunu gahstirdim, odanin igiklarini séndiirerek projektoriin 1s1-
gin1 yaktim. Figkiran bir 151k demeti, battaniyeyi kaplad: ve gosteri baslada.
I1kin, perdeye baktiklar1 kadar geriye déniip déniip projektérdeki 11k kayna-
gma da bakip durdular. Birisi, “Iviuk” (ayibalig1) diye bagirinca, gosterinin
burada bittigini diisiindiim. Filimde bir ayibalig siiriisii kumsalda, giineste
uzanmig yatiyorlardi. Geride, ellerinde zipkmlanyle, karn iistii siiriinerek
onlara yaklasan Nanook ve arkadaslann goriiliiyordu. Ayibalhklari, birden
tehlikeyisezerek suya dalmaga bagladilar. Nanook, ayaklar iizerinde sigraya-
rak ayaga kallip zipkimim firlatincaya kadar, seyircilerden, yakinma ¢ighk-
lar1 geliyordu. Sudaki ayibahg ile zipkinin ipini umutsuzca tutan Nanook
ve adamlar arasindaki g¢ekisme baslar baslamaz, bir giiriiltiidiir koptu; salon-
daki her erkek, kadin ve ¢ocuk, o ayibaligiyle bogusuyordu. O zaman ayibalh-
ginin kacip kurtulacagini1 Nanook’tan daha kesin biliyormuscgasina “Yakala!”
diye baginiyorlardi, “Yakala onu! Yakala onu!”

O giinden sonra, Nanook ve arkadaslarinin benim i¢in yapmayacaklan
bir sey yoktu. Nanook, filim i¢in yeni av sahneleri diisiiniip duruyordu. Ozellik-
le, bir sahne kafasina takilmisti. Kuzeyde, bildigi bir yerde, disi ayilarin kisin
yavrularken sigindiklar1 magaralar oldugunu séyledi. “Bundan, giizel bir filim
olur”, dedi. “Biliyor musunuz, biiyiik kar kiimelerinin g¢ok derinlerindeki bir
disi ay1 inini bulmak zor degildir, ¢iinkii, iizerlerinde ayinin viicut 1sisindan
soguk havaya yiikselen buharin giktig1 kiigiik bir delik vardir. Képek, bunun
kokusunu alir, siz de alictmzi hazirlarken, ona dogru zipkinunla siiriinerek,
kar bicagimla kar kesip, oyacagim. Tabii yeterince biiyiik bir delik agtim mu,
disi ay1 digan firlayacak ve bunu yaptigim igin ¢ok kizacaktir. Iste o zaman,
adamlarundan biri kopekleri saliverecek, onlarayinin ¢evresinde dolanmaya
baslayinca, sizin isaretiniz iizerine zipkimumi firlatacagim. Koépeklerim disi
ayrya saldinnca” diye ekledi Nanook, “aralarinda bir hayli bogusma olacak.



406 TURK DILt

Ara sira ay1, kopekleri havaya firlatir, havada birkag kere dondiikten sonra,
yine ayaklan iizerine diigerler. Ne dersiniz, giizel bir sahne olur mu bu ?”’ diye
sordu. Uzun séziin kisasi, bu ay1 avi, kara kista elli bes giin yolculugu gerek-
tirdi. Ve buz denizinde gidis-gelis alt1 yiiz millik bir yol teptik. Hi¢ de filim
¢ekemedik. Buzlarin durumu ¢ok elverissiz oldugu igin Nanook ayibahg av-
layamadi. Képeklerdenikisiaghktan 6ldiikten sonra gii¢ bela geriye dondiik,
ama sag kalmis olmamiz bile biiyiik bir sanst.

( ) Filmin, genis seyirci kitlelerini bu uzak insanlara, duyguca nasil
yaklastirabilecegi konusunda diisiincemi soruyorsunuz. Evet, Nanook bunun
bir érnegidir. Kuzey iistiine yazilmis kitaplar1 okuyanlarin sayisi, ne de olsa
azdir. Ama, son yirmi alt1 y1l iginde bu filmi milyonlarca insan gérmiigtiir.
Bir ugtan bir uca biitiin diinyay1 dolast1 bu filim. Gérdiikleri de, garip uydur-
malar degil, gergek bir kisidir; ¢aresiz bir yasama bi¢iminin tehlikeleriyle kars:
karsiya, yine de her zaman mutlu bir insan. Iki y1l sonra, Nanook aghktan
oldiigiinde, 6liim haberi biitiin diinya basininda, Cin gibi uzak bir iilkede bile
yankilandu.

Beni, bu insanlara karst duyduklarimdan Nanrook’n yaratmaga iten sey
onlara duydugum hayranligimdi; onlar1 bagkalanna da anlatmak istemistim.
Filim yapmamin biitiin sebebi buydu. Birgok gezi filimlerinde filim ¢ekenin
konusuna tepeden baktigim, i¢ine girmedigini goriirsiiniiz. O, her zaman igin,
New York’tan ya da Londra’dan gelmis biiyiik bir adamdir. Ama ben, onlarin
eline bakmistim. Her defasmda, onlarla aylarca yalmiz kalmis, onlarla yolcu-
luk yapmis, onlarla yasamistum. Ayaklarim iisiidiigii zaman 1sitmislar, ellerim
soguktan kibrit tutamayacak kadar uyustugu zaman, sigaram yakmislardi.
On yilbik bir siirede ii¢ ya da dért ayn gezi sirasinda bana bakmislardi. Yapi-
tim, onlarla birlikte kurulup, ortaya ¢ikmisti; onlarsiz hig bir sey yapamazdum.
Eninde sonunda, bu biitiiniiyle bir insanca iliskiler sorunudur.

( ) Nanook’tan sonra kiiltiirleri hizla silinen béyle az taninms ilkel
insanlarla ilgili belgeler toplayabilmeyi ummustum. Samoa’ya gitmemizin
sebebi buydu. Ciinkii, sinema ahcis1 bu tiir belgeleri herhangi baska bir arag-
tan daha inandiricl bir bigimde, ¢ok daha fazla sayida insan igin toplayabilir
siiphesiz. Diinyanm her yanindaki insanlara yonelen igten bir anlayis gitgide
daha 6nemli olmaktadir. Bu, ¢agimizin en kagmilmaz gerekliliklerinden biri-
dir. Bunun sinema igin gok canli bir alan oldugu da kesindir.

Filimlerimizi ¢ekerkenénceden ayrmtih planlar yapmayiz; ¢iinkii, bizim
¢ektigimiz tiirden filimlerde, 6nceden tasarlanmas: imkéinstz olan bir sahne
dogabilir. Ornegin, Aran adalanndaki filmi, (Man of Aran), ¢ekerken, adaya
gelip kumsala yayilms képekbahklan siiriilerini gormek, bizim i¢in hi¢ umul-
madik bir seydi. Yerli halktan, onlarla ilgili hi¢ bir sey isitmemistik, yerli halk
disinda da pek az kisi isitmisti. Giineslenen kopekbahigg sahneleri, filmin en
onemli, siirekliligin en can ahci pargalan oldu.
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Louisiana Story’i gevirirken en 6nemli yerlerimizden biri, iginde birgok
timsalun yasadig bir goldii. Biz ii¢ ay siireyle Tanri’min giinii bu gélde, sisirme
kayiklarla dolagtik. Bir timsahin ne yapacagiyle ilgili sahneler yazamazdik;
bulabildigimizi gekecektik ancak. Timsahla ilgili hikdyeler duymustuk; ge-
nellikle bir yilan kadar yavas, ama su iginde gitmek zorunda kalinca, bir mo-
tor kadar siiratliydi. Hikdyeye fazla sey doldurmadik. Ama, bir giin, bunu-
gercekten gordiik, —iyi bir sans sonucu olarak, sisirme kayigimizdaki iki alica
da kurulmus durumdaydi- salineyi gekiverdik. Hikayenin o béliimiiniin sii-
rekliligini, 6nceden tasarlanmamis bu sahne iizerine kurduk. Bitiin filimleri-
mizde de boyle oldu. Bu durum, yapacagimizi énceden ayrintih olarak yaz-
manin ne imkénsiz bir sey oldugunu agiklamistir sanirim.

Hikdyenin kendisi, hemen hemen gelisigiizel siiriip gidebilir. Bir iilkeye
gittigimizde, onu ve hakkinda yazlanlan inceleriz. Louisiana’da bir giin, he-
men hemen bir rastlant1 sonucu Cajun halkinin 6biir 6zelliklerinin yanisira, kor
inanglarindan, deniz kizlar1 ve loup-garou (efsanevi bir yaratik) gibi seylere

inandiklanindan séz eden bir kitap bulduk. Louisiana filminin temel ¢ikis
noktasim1 boyle yakaladik iste.

Bu yolla birgok filim ¢ekiyoruz, tabii gekmek zorundayiz da. Ote yandan,
bir salineyi alirken genel olarak ilk gekiste sonraki ¢ekislerimizden daha fazla
basan1 saglariz. Hollywood, hareketi miikemmellestirmek igin, bir sahneyi
tekrar tekrar g¢eker. Ama, oyuncu olmayan kimselerle ¢ahsiyorsamz, bunlar
ilk denemede her zaman i¢in daha kendiliginden ve daha dogaldir. Cok tekrar-
lanirsa, kendiligindenliklerini ve dogalliklarim yitirirler. Biz genellikle, onlara,
sahnenin ne ile ilgili oldugunu kisaca anlatir, kendilerine elden geldigince az
kangiriz. Ornegin; Louisiana Story’de, gocuk tiifegini aldig1 zaman, ates ede-
cekmis gibi pencereden disariya dogru nisan ahr. “Burada olmaz’ der babas:
gilliimseyerek ve tiifegi eliyle iter, “Disar1 ¢ikar onu” diye, ekler. Bu biitiiniiy-
le onun kendi fikriydi. Ugii arasinda gegen karsihkh konusma da, tam o anda
kendiliginden doguvermisti. Iglerinden geldigi gibi konusmuslarda.

Ses alma aracimizi elden geldigince esneklikle kullaniriz. Louisiana Story’-

deki biitiin konugmalarla, ufak tefek seslerin alinmasinda, bir ““Fairchild” plak
alicis1 kullanilmastar.

Ses kayitlarimiz da, en az goriintiilerimiz 6lgiisiinde bir aragtirmadir. Man
of Aran’da, hikdyeyi aliciyle anlattik. Birtakim konusma pargalar1 filmin
kendi ses kayitlarina, hikiyeyi siirdiirmek amaciyle degil de, gerideki sesler
olarak sonradan eklenmistir. Konusmanin anlasithip anlasilmamasi bir ayrim
yaratmiyordu, gercekten ¢ok kimse anlamiyordu. Béylece miizik yapimcisi
i¢in kesin bir alan isteyen bir filimdi bu.Ve samirim, Man of Aran filmi, bir diiz-
yaz1 bi¢iminden daha ¢ok, bir miizikaldir. Ciinkii, hikdyeye yoén vermek igin,
séz degil miizik kullanilmigtir. John Greenwood’un miizigi, Aran tiirkiileri

iizerine kurulmus olup, filimde anne roliinii oynayan Maggie tarafindan soy-
lenmektedir.
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Louisiana Story’de, miizik yapimcis1 Virgile Thompson’un, filmin ilk de-
neme gosterilisinde bulunabilecegini, filmdeki halkin —tipki Aran’daki gibi-
yine kendi miizigi olan filim miizigini arastirmak igin epey zaman bulabilecegi-
ni gordiik. Louisiana Story, miizikle filmi birlestirmede bir adim daha ileri
gidiyor. Bize kalirsa, bu, gelecekte miizik yapimcisi ve filim yapimeilarinin bir-
likte ¢alisarak, el ele yaratacaklar olaganiistii seylerin ancak baslangicidur.
Ciinkii, s6z hareketi yavaslatmak egiliminde oldugu halde, miizik ile filim hare-
ket saglarlar. Ayrica, hareket, bir sanat bi¢imi olarak, iyi filmin éziidiir. Biyiik
isler basinda bulunan kisiler sinemanin giiciiniin ne biiyiik oldugunu, duygusal
alaninin ne derinlikleri agiga ¢ikarabilecegini ve tiyatroya gegis olabilen bii-
yiik bir dramatik filmin giiciinii anlayabilseler, filmin gelecegi ¢ok daha biiyiik
olur!

(Roger Manvell: The Cinéma, 1950)
Ceviren: Taner ARIBURNU

! Hitler ¢ok zeki bir adamdi. Sinemamin giiciinii biliyordu. Leni Reifenstah’linkiler gihi
olagamiistii filmler yaptinp bunlan gii¢ kazanmak igin kullanmakta hi¢ hir :eyi esirgemedi. Ama,
Triumph of the Will gibi filimlerdein dc korkardi. 1934°te gevrilmis bir filim vardi. Bu filimde,
Nazilerin daha o zaman bile hi¢ uzlagilamayacak tiirden akil hastalari oldugunu agikca gorebilir-
diniz. Ama, o filim, ortaya qkardiklarindan dolayr duha sonmraki olaylar iizerinde o6nemli bir
etki gisterebilecegi i¢in yasaklandi.

Bir lilnin toplum iizerindeki etkisi ¢ogu durumlarda onceden kestirilemez. Stz geligi, Ku-
zey Afrika’da Almanlara karsi savasan Ingilizlerin destani Desert Victory'i ele alahm. Herkesin
bildigi gibi, 0 zamana kadar biiyiik bir savag olmamigti. Diisiincesiz Amarikan halkina gére,
Ingiliz askerlerinin o zaman prestiji sifirdi. Bu filim, Amerika'da, Ingilizlerin onurunu kurtard:
ve Amerika’'min ilgisini, savagta igbirligi istefini hizlandurdi.

Simdiye kadar sinema salonlarinla dénmiig durmug olun filimler, hemen hemen baghca
prensipleri tamamen para vapmak olan birkag¢ adamin elindedir. Onlar, {ilme ‘iriin*’ derler. Gogu
zaman, sinemamn yapict amaglarindan hig biriyle ilgilenmezler Ama, yine de, onlann seyircisi
-ger¢ekte diinya niifusunun agagi yukari yarisi olan— milyonlarca kigidir.

Siiphesiz, boyle olaganiistii bir aragtan diinyadaki her ruba seslenebilecek bir anlatim
bi¢imi ¢ikarilabilir. Gérmek, inanmaktir, atalarin da dedigi gibi. Hepimiz igin ortak olan giz
dilindeki anlatun araglarimin en inandiricisi budur.



erich von stroheim / gercekten diinyanin en
pahali ve en kotii niyetli yonetmeni miyim?

( ) Sinemaya baglandim, ¢iinkii sanat dostu olarak, onda en biiyiik
sanat¢1 anlatim aracini1 buldum. Tiyatro ancak simirh araglar saglar; tiyatro
eksiktir, ¢ogu zaman da yapmadir. Sinema sinirsizdir ve sinemada yasam ol-
dugu gibi gosterilebilir: Pislikten tutun da...

Ben sinemada kirli yéniiyle, karamsarhgiyle, siddetiyle, sehvetiyle hep
gercek yasami, bir de —tuhaf bir karsitlik—biitiin bu baghhklarin ortasinda ari-
hg gostermek istedim ve istiyorum.

Sinemada gergegi yaratmak ¢ok giictiir. Cok yonetmen var; ama gergegi
farstan ayirmak yeteneginde olam az. Frank Capra bunlardan biri; Capra kil-
dan da ince olan bu smirin nerede bulundugunu biliyor. Capra hep yasamin
iizerinde duruyor, Mr. Deeds Goes to Town (B.Deeds Kente Gidiyor) g¢ok
biyiik bir filim.

Yasam yeniden kurulamaz, yakalanir. Katiksiz gergekei filimler ancak
olgunun gectigi yerlerde gevrilenlerdir. Greed (Tutku)da béyle ¢alistim, bir
sahnesi bile stiidyoda ¢evrilmedi. Ama insan her vakit kendisinin tek efendisi
degildir: Yapimci buyruk verir. Yapimei her seye karsin kendisine degerli

bir filim verilmesini istiyorsa, giderleri genis tutmalidir. Sonunda da hig bir
vakit zararh ¢ikmaz.

() Teknik konusunda ne mi diisiiniiyorum? Farkina vanlmaksizin
kullanilmas1 gereken bir dilbilgisidir bu. Géze ¢arpmas i¢in kullanilan teknik-
ten nefret ederim; boyle zamanlarda hepten kétiidiir. Biiyiik teknik, inanilma-
yacak bir budalahktur...

1928’de U.F.A. Amerika’ya Dupont’un Variétés (Varyete)sini gonder-
misti. Konusu sirkte gecen bu filimde gok tehlikeli trapez sahneleri vardu.
Bunlar1 daha iyi “belirtmek” igin yénetmen alicisini cambazlarin yerine yer-
lestirmisti ve goriintiiller cambazlarin sallaniglarim1 yeniden yaratiyordu.
Amerikan sinemacilar1 bu “teknik”e hayran kaldilar ve M.G.M. yapimevi de
hemen, Los Angeles’in biitiin alimh kafataslarin1 gésterimde gozlerin éniine
seren bir filim ¢evirtmeye bagladi; biitiin ¢ekimler iistten goriisle alindigindan
ahc1 tavanda “burnu” asagiya egik hareket ediyordu.

Gergek teknik tam bir dogallikla ortaya ¢ikar; olguya uygun diismelidir.
Bir kaydirma, bir ¢evrinme, omuz ¢ekimi gergek bir nedene dayamyorsa ge-
cerlidir; dilbilgisinin alfabesidir bu.

Mademki teknik konusunday1z, biraz da renkten ve ii¢ boyuttan séz aga-
Iim. Yasam siyah-beyaz degildir. Hava kapaliysa, i¢imize sikint1 ¢éker, her
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gey karadir. Ama giines panldarsa neseleniriz, o vakit her sey renklenir. Iste,
kabataslak, sinemada renk anlayisim. Renkten bir filmin yalmz birka¢ ayrim
icin pekila yararlamilabilir. The Wedding March (Diigiin Marsi)nda bunu yap-
migtom ben (Viyana’daki St-Etienne kilisesinde Corpus Christi, dyini ayrimmin-
da). 1919°da The Devil’s Passkey (Seytanin Maymuncugu)nda alt1 kopyada da
samdana dikili mumlarin alevini elimle boyadim. Geng¢ kizin yiiziinii mum-
lann arasinda filme almistim. Yaratilan etki olaganiistiiydii. Greed (Tutku)da
kilavuz-kavram altindir. Alt1 kopyada da, yatagin piril piril bakar kiirelerin-
den ¢oldeki kus kafesine kadar sar1 renkli olan her seyi boyattim. Demek ki,
daha o zamanlar, rengin degerini anlamigtim.

Yarinin sinemas: ancak renkli ve ii¢ boyutlu olabilir, giinkii yasam renkli
ve ii¢ boyutludur. Savas, bu iki vaz gecilmez 6genin genis ¢apta uygulanmasim
engelledi, ¢iinkii bugiin bunlar ¢ok pahaliya mal oluyor. Ben suna tamamiyle
inamiyorum ki, bunlarin teknik araglanna sahibiz, ama yapimeilar ile isletme-
ciler, degisikligin harcamalarim1 yiiklenmekten kagimiyor ve aleyhte propa-
ganda yapiyorlar. Bunun yararim anlamiyorlar.

(Ciné-Club, say1 T, nisan 1949)

Gergekgilik Diisleri

D.W. Griffith’in sinema okulundan gtkmistim ve filim gergekeiligi y6niin-
den daha da iyi bir ustaya gitmek niyetindeydim. Cedric Gibbons ya da Ri-
chard Days’in ¢izmis olduklar1 kent koselerinde degil gergek kentlerde, gergek
tramvaylar, otobiisler ve otomobilleriyle iki yam aga¢hkh gercek caddelerde,
gercek daracik ve dolambagh sokaklardan gegerek, gergek pislik ve mundar-
hkta, gergek satolar ve saraylar kadar halkin en asag1 tabakalarinda da gals-
mak... Sahnelerimi her giinkii ger¢ek yasayisnmzda rastladigimiz gergek er-
kekler, kadinlar, gocuklarla dolduruyordum; onlan giinliik yasayista olduk-
lar1 gibi, zevkli oldugu kadar zevksiz, temiz ve kirli, kusursuz ve hirpani, ama
asirihga kagmadan, degistirmeden wve o zaman moda oldugu gibi sahne ve
perdenin gereklerine 6diin vermeksizin giydiriyordum. “N”inci derecede ger-
¢ekei yapmak zorunda bile kalsam, inanilabilir, yasamdakini andiran konu-
lan filme aliyordum. Diinyanin her yerinde hig biri miikemmel olmayan kadin
ve erkekleri, iyi ve kotii yonleriyle, soylu ve iilkiicii, ayn1 zamanda kiskang,
kétii, agagl, doymak bilmez yonleriyle gostermek istiyordum. Uzlasmaya git-
miyordum. Gegen savastan sonra, sinema seyircilerinin bogazlanindan asa-
g1ya itilen “gikolatali pastalar’’dan biktiklarim1 ve bu pastalarin, filimlerdeki
bu seker dozunun fazlahgindan midelerinin mecazi anlamda biiyiik &lgiide
bozuldugunu hissediyordum. $imdi yine bu seyircilerin, asag1 tabakamn séyle
kocaman fakat hilesiz “konserve sigir eti ve lahana™ ¢anagina hazir olduklan-
m hissediyorum. Bu seyircilerin, oksijen sarisi, tas bebegi andiran, ebedi ba-
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kirelige gomiilmiis kadin kahramanlar1 ve bunlar kadar zambak akhgindaki
tiiysiiz, diimdiiz gogiisli erkek kahramanlariyle yavan Pollyanna masallarin-
dan gina getirmis olduklarin hissettim. Bu seyircilerin boyas1 gikmaz, yiizde
yiiz kara, bir biyik ipotek ve kamaqiyle silahlanmis kalip-kotii adamlar1 artik
gormege tahammiil edemsyeceklerini diigiindiim.

Seyircilerin, her giin diinyanin her késesinde oldugu gibi, gergek drami
ve gergek trajediyi, tutkulariyle 6viinen gergek kadin ve erkeklerin gergek
sevgilerini ve gergek nefretlerini gormege hazir olduklarina inandim. Yazl-
mis ve yazilmamis kurallara meydan okuyan, gergek yasamda bir¢ok insanin
yaptig1 gibi bu meydan okuyuslarin sonuglarim yigitge karsilayan kadin ve
erkeklerle ilgili senaryolar1 sunmak zamamnin geldigini hissettim. Onyarg-
lara ve kaskanghklara, ikiyiizli bir toplumun kurallarina meydan okuyan;
tutkular1 ugrunda miicadele eden, tutkularin: yenenya da tutkularina yenilen
insanlar...

Filimle, insanin yasami oldugu gibi yeniden ortaya koyabilecegi bu tek
aragla, her seyin yapilabilecegini 6grendim. Yasami bir aynadaki gibi yansi-
tan eglencenin, bu yasami bozandan daha eglendirici oldugunu da 6grendim.
Gokten bagka simir1 yoktu bunun! Insan diisiinde ne kurabilirse ben onu filim-
lerimde yeniden ortaya koyabilirdim ve koyacaktim. “Sinematograf’’1 bir sa-
nata doniistiiriiyordum, biitiin sanatlarin bilesimine. Bunun ugrunda déviis-
mek! Ve, gerekirse, bunun ugrunda 6lmek!... Eh, déviismesine doviigtiim...
Olmeye gelince... Neredeyse 6ldiim de!

(Confrontation des meilleurs films de tous les temps, 1958)
Ceviren: Nijat OZON

georg-wilhelm pabst / sinem a

Sinema, Giitenberg’inkinden sonra uygarlhigin en biiyiik bulusudur. Sine-
ma, ¢agimizin en giiclii anlatim bi¢imidir, bundan dolayr da ele gegirmesini
bilenlerin elinde korkung bir sildh olmustur. Makinalar ile insan viicudu ve
ruhu arasinda bir birlik, insan ruhunun en derin késelerine giren ve sesle des-
teklenen en iistiin gérsel anlatim... Iste milyarlarca basih kitapgiktan ya da
binlerce séylevden daha etkili olan bu silahin temsil ettigi sey.

Ve yoneticiler bunu ¢ok iyi anlamglardir. Sinema sansiir boyundurugu
altinda ac1 ¢ekmege zorlamrken ne tiyatro, ne basin ne de edebiyatin agz1 ar-
tik sansiirce kapatilmiyor. (...) Sinema konusundaki bu siirekli kusku, gahs-
maimzin —yonetmenlerden séz agiyorum- halk kiitleleri igin enbiiyiik énemi
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tasidiginin en iyi kanitini veriyor bize. Mademki 6biir anlatim bigimleri —tiyat-
ro, edebiyat, v.b.—- sinema kadar tehlikeli sayilmiyor, tek ve biricik amacimiz
hak esitligini saglamak olmaldir.

Sinema bir savag araci olduguna gore, sinemaci1 da bir savag adammndan
bagka bir sey degildir. Sinemaci her vakit, galismasinin her aninda savas ada-
mudir. Son nefesine kadar diisiinceleri ugruna, sansiiriin muhtemel dizginine
karsi ugragsmalidir. Pek tabii, basit bir zanaatq1 olarak, ekmegini kazanmak
igin ancak siparis lizerine filimler geviren yénetmenden séz etmiyorum. Hayir,
gercek yonetmen, kemancinin kemanina ya da ressamin firga ile paletine bes-
ledigi saygiy1 sinema igin besleyen kimsedir. Onun igin sinema, siyaset yazan
i¢in kalem neyse odur. Tabii ya! Bu iki meslegin, siyaset yazarhg ile yonet-
menligin ortak yoénleri bu oldugu igindir ki, ikisinden de g¢ekinirler. Ama bun-
lardan birincisi “sivrilmis” dedikleri, artik baski yapmaya cesaret edemedik-
leri bir insan oldugu halde, ikincisi, simdilik 6yle degildir. Korkulan bir insan,
evet. Ama ayn1 zamanda sermayeye biitiin biitiine baghhf goz 6niine alimnca
heniiz hesaba katmaga degmez bir nicelik sayilmaktadir. Bundan dolay: daha
savasql oluyor yonetmen! Ah, yénetmen olmasaydin, siyaset yazari olurdum.

(Je suis partout, say1: 462, 19 ocak 1933)

yarmin sinemaslt

Yarimin sinemasindan sz agildiginda, genellikle teknik araglardaki iler-
lemenin filmin yapis: iizerindeki etkisi diisiiniiliiyor. Boylelikle doganin elden
geldigi kadar dogrulukla verilebilmesi igin ii¢ boyutluluk, renk diisiiniiliiyor.
Kendi hesabima, ben, teknik yénii degil temel sorunu, sinemanin igerigini dii-
siiniiyorum. Simdiye dek, filmin sagladig1 olanaklar alaninda ancak g¢ekin-
gen yoklamalara giristik. Filim bize Tanr1’ya benzeme yetisini, yani her seyi
bilme, her yerde hazir ve nazir olma yetisini verir. Kisa filimler, haber filim-
leri ve televizyon, yeryiiziinde meydana gelen biitiin olaylara tamik olmamiz
saglar. Her seyirci Kuzey Kutbunu ve tropikleri, New York’un gékdelenlerini
ve Eiffel kulesinin yer aldig1 Paris panoramasini tanir. Sinemayla televizyo-
nu birlestirelim: Viyana’da 1 ocakta meydana gelen olayifilme almak ve bunu
New York’ta bir yil 6ncesinin 31 araliginda gostermek teknik yénden miim-
kiindiir; bagka bir deyisle zamanin éniine gegmek miimkiindiir. Demek ki, her
seyi bilebilir ve her yerde hazir olabiliriz, ama acaba bu olaganiistii yetiyi na-
s1l kullaniyoruz? Biitiin sinema yapiminin yiizde sekseni, yiizde seksen besi
sirf eglence olarak harcanmaktadar.

( ) Mali tehlikelerin en biiyiigiiniin éniinii almak i¢in, yetiskin niifu-
sun onda birinin iyi filimleri izlemesi yetisir. U¢ milyon abonesi olan bir filim
mali bir basansizlik olamaz. En kétii durumda, hig bir kazang getirmeyecek-
tir. Ama bu filimlerden ii¢ ya da dértte biri sanatciy1 gogu vakit ihmal edilen
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temalara yaklasmaya yiireklendirecek kadar basariyla karsilasabilir. Demek
ki, bir tiyatro miidiiriiniin degisik salonlar igin hazirladig1 programa benzer
sekilde bir yapim programi hazirlamak i¢in niifusun (tek bir usulun degil
biitiin uygar uluslarin niifusunun) onda birine giivenilebilir.

( ) Baslarken, insam her seyi bilir, her yerde hazir ve nazir kilmakta
sinemaya 6zgii yetenekten séz agmistim. Boylece sinema halklarin karsgthkli
anlayisini daha iyi kilmaga yardim edebilir. Yabanec: olan diigmandir: Bu, gii-
niimiizde de gegerlidir. Gergekei sinema halklarin ve uluslarin birbirlerini an-
lamalanm saglayabilir, biitiin insanlann esit olduklarimi, ayn1 amaglan izle-
diklerini, yani Amerikan anayasasinda okunabilecegi gibi hepsini hayata,
ozgiirliige, mutluluga yoneldiklerini tanimaya gotiirebilir bizi. Sinema bu go-
revi yiiklenirse ne gazeteler ne propaganda ne reklam obiir insanlara ve halk-
lara kars1 kinlerimizi kériikleyemez: Saldirilamaz hale geliriz o vakit. Demek
ki, bize bayag bir vakit 6ldiirme aracindan baska bir sey vermeyen sinema
degil, teknik araglarin vurgunculugun kéleligindenkurtararak kendini —uygun
konu ve temalarla— halklar arasindaki anlays ve barisa adayan bir sinema
gerekmektedir. Bana gore yarmin sinemas: béyle olmalidir.

(Cinema, sayr: 28, 15 arahk 1949)
Ceviren: Nijat 0ZON

joseph von sternberg /
gozle yaratmak

Isigin tarihi yasamin tarihidir ve insan gozii ilk alici olmustur. Géz bir
mercek gibi tasarlanmist1 ve gordiigiimiiz goriintii tipk: bir alicidaki gibi basg
asagrydi, fakat beyinle dogrultuluyordu. Insanin, 15151n etkisini yeteri kadar
cabuklukla yakalayabilen duyar bir yiizey meydana getirmesi i¢in milyonlar-
ca yilin gegmesi gerekti, bir goriintiiyi 6biiriine eklemek ve agtabaka kalim-
min1 sinema olaymna gevirmek i¢in de birkag yil daha...

Isik ayricalikhl bir anda, her nesnedeki giizelligi biitiin parlakhigiyle or-
taya koyabilir. Bu da bizi sanat¢inin alanina gétiiriir. Sanat¢inin isi ve gorevi,
algilayabilecegi seyden gok, verilmis konu ne olursa olsun, imgelemini ve us-
taligim zenginlestiren seyi tuzaga diigiirmektir. Alicryla degil gézle uzun uzun
seyretmeli ve yaratmaliyiz.

Al bir yardimer donatimdan baska bir sey degildir ve her seyden once,
cercevelemeye, gerceve i¢ine almaya ya da disinda birakmaya yarar. Sanatg:
gergevenin iginde, bize gostermek istedigini diizenler, gercevenin disma ise,
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bizim i¢in 6nemli saymadigini yerlestirir. Ahciy1 kullanmasini bilmek énemli-
dir, ama gozii kullanmasin1 bilmek daha da énemlidir. Istksiz ne gérebilir ne
de fotograf gekebiliriz. Dolayisiyle, 1181n anlamini bilmek, fotografin anlami-
n1 bilmeye dogru atilmis ilk adimdar.

( ) Bir sanatqi, fotografei olabilir, fotografea da bir sanatgi olabilir.
Ama bu durumda onu sanate¢1 olarak yargilarlar ve o da sanatin kurallarina
uymak zorundadir. Yalmz fotograf¢1 olmak, nasil fotograf ¢ekilecegini bilmek
anlamna gelmez mutlaka.

Gordiiklerini oldugu gibi, basit¢e saptayanlarin da bir yarar1 vardir; ger-
ceveleme, aq1, deklansore basmak igin segtikleri ar da agiga vurucudur; bun-
lar da fotografe olabilirler; ama sanatg igin konu ancak bir ayrintidir: Konu
iizerinde ne diisiiniir, iste énemli olan budur.

( ) Her seyin iistiinde, sinemada en biiyiik sanat, mercegi konudan
ayiran 6lii uzaya can vermesinibilmektir. Duman, yagmur, kar, sis, toz ya da
buhar bu 6lii uzay: dramlastirir, aym sekilde ahe: hareketleri de. Alic1 dhenkle
ilerleyebilir, gerileyebilir ya da saptadigi olgunun tersine isleyebilir, her
saniye zengin ve yoéntemli resimsi bir ilerleyisin kaynag olabilir. Alici, hare-
keti sayesinde, kusursuz bir filmi son basamaga yiiceltecek canl bir gii¢ dogu-
rabilir, béylelikle simdiki halde filmi s1k sik diistiigii utang¢tan aritabilir: Yani
zekice kullamilabilecek olan 6biir sanatlarin yardimecisindan baska bir sey
olmamak utancindan.

( ) Sinemanm en biiyiik varhg1 —tek ve yiice varhgi- yalmz distan gorii-
lebilir degil, ama igten gizli ve duyulabilir harekettir; hareketin kanunlarinin
ustasi kesilmek i¢inse, her seyden once durus ile tartimin efendisi olmak gere-
kir. Bagka bir deyisle: Sanatin kanunlarinin... Ve ayn1 zamanda kargasasimn.

(Cahiers du Cinéma, sayr: 63, 64, ekim, kasim 1956)
Ceviren: Nijat OZON

fritz lang/
sanat ve meslek

( ) Bir sahneyi yazarken bazan gézlerimi kapar, hareketlerin, yiiz-
lerin belirdigini goriirim. Esya ve kisiler diisiimde canlanir. O vakit, kisilerin
beni énceden diisiinmedigim yénlere gétiirmelerine kendimi biraktigim olur.
Cevirime baslamadan 6nce kisilerimle uzun siire birlikte yasarim.

Oyunculan yénetmek igin, kisilerin ge¢misini anhgimda bulundurmay:
gerekserim; bu gegmis, filmin olgusunu etkilemese bile. Bu ge¢misi anlatarak
oyunculara yardimec: olurum.
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Her halde, yoénetimde ve oyunculan yénetmekte kesin regete yoktur.
Boyle bir recete olsaydi, biitiin filimler iyi olur, basanya erisirdi.

(Yonetim) bir cesit gergeklestirmedir. Ofkelenir, kiifreder ve daha bagka
seyler yaparmm. Gergekte filim gevirirken ¢ok mutluyumdur. Benim igin filim
¢evirmek ikinci bir yasam degildir, yasammn kendisidir. Bunu size daha iyiagik-
lamak elimden gelmez.

Belki de bu yiizdendir ki, filmi bir kez yazp, ¢evirip kurguladigimda ar-
tikonunlailgilenmem. Artik o anda filim i¢in yapabilecegim hig bir sey kalma-
mistir. Filmin kendi hayat1 baslar o vakit, benim hayatimla ilgisi kalmaz.

( ) (Cevirime baslamadan 6nce yonetimin biitiin aynntilanm) mut-
laka saptarim. Filim, ¢evrilmeden 6nce, kgt iizerinde diizenlenmistir. Bagka
tiirlii olamaz. (Bu hem ekonomik hem de sanat nedenlerine dayanir.) Filme
baslamadan énce yapmak istedigimi tam olarak bildigim &lgiide, sanat neden-
lerinden ileri gelir bu. Kisiler konusunda belli diisiincelerim vardir, onlarda
yasarim, stiidyo diizliigiine geldigim vakit bunlan degistiremem artik.

Bu noktada, oyuncular konusunda ne diisiindiigiimii sorarak beni sikis-
tirabilirsiniz. Bana gére oyuncular, rollerine gore segilmelidirler. Budalaca bir
ornek verelim: Bir manastirda gegecek bir filim yapiyorsam, yapime:r da bana
“Bize Marlene Dietrich gerekir” diyorsa, bu filmin yiiriimeyecegi ve kimsenin
dykiime inanmayacag1 agiktir.

Yine bana gore, iyi bir yénetmen, oyunculanna nasil oynamalan gerek-
tigini soyleyen, hatta birgoklarinin yaptig1 gibi, nasil oynayacaklarim onlara
gosteren yonetmen degildir. Yirmi oyuncuyla filim geviriyorsam, perde iize-
rinde hareket eden yirmi kiigiik Fritz Lang olmasim istemem. Bence, iyi yo-
netmen, oyuncunun kendi kisiliginden en iyi sonucu ¢ikarabilen yénetmendir.

( ) (Sinema yiizyihmizin sanatidir.) Nedeni de ¢ok basittir. Fransiz
devrimiyle halk kiitleleri bazi1 haklar sagladilar ve kolelikten kurtuldular.
Ama o vakitki kiiltiir —tablolar, Racine’in trajedileri, v.b.- halk kiitlelerinin
erigebilecegi sey degildi. Bu kiiltiir, kiigiik bir zenginler simfina aynlmist.

Kiitleler daha fazla para kazandig 6lgiide, hig siiphesiz bu parayi ele ge-
¢irmeye ¢alisan kimseler de ortaya gikti. Ne yaptilar bunlar? Ucuz kitaplar
ve tablolarin roprodiiksiyonlarim yayimlamaya basladilar. Sonra da, her
vakit oldugu gibi, tam zamaninda, ancak ¢ok genis bir seyirci kiitlesine ula-
sirsa anlam kazanan bir seyirlik teknigi yaratildi.. Kitap ancak belirli sayida
kimselere ulasir. Gazeteler, tiyatro oyunlan i¢in de durum aymdir. Filim ise,
yepyeni bir dagitimla dogrudan dogruya kiitlelere ulasir. Hamlet’in tasramn
kiigiik bir toplulugu ya da biiyiik oyuncular ile oynanmas: hi¢ de aym sey
degildir. Sinema sayesinde Hamlet’i her yerde oynayanlar en biiyiik oyuncu-
lardir hep. Sinema bundan dolay: halkin sanatidir. Filim “imaldtgilan”nn
halka ihanet etmesine —hem de yalmz kapitalist iilkelerde degil, biitiin iilke-
lerde— gelince, bu ayr bir hikiyedir.
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Size seyircileri sevdigimi séylemistim. Yapimcilar c¢evresinde sik sik,
seyircilerin sekiz dokuz zekd yasinda oldugu séylenir. Ben de her vakit, sekiz
dokuz zeki yasinda olanin seyirciler degil, yapumeilarla dagitimeilar oldugunu
savunmusumdur. Bugiin bu yas dokuz ile on bire ge¢mise benzemektedir.

( )} Filimlerimde, cisimler birer isarettir, ama ¢ok somut birer isaret:
Svobodo gigek tasiyor ve ¢igek gonderiyorsa, bunun nedeni, boylelikle dikkati
¢ekmeksizin geng kizla bulusmak i¢in elverisli bir yol bulmus olmasidir! Disa-
vurumcu simgeciligin modasinin tamamiyle gegtigine inan1yorum.

( ) Sinemada goriintiilerden, diisiincelerden c¢agrisumlar saglamak
olagamumiz vardir; hem de salt belli bir seyi, yalniz bunu séylemis olmak zo-
runlulugu bulunmaksizin (sinemada yorum pay1 tiyatrodakinden ¢ok daha
biiyiiktiir).

( )} (Disavurumculugu) yadsimiyorum, ama disavurumculuktan ¢ok
uzagim. Birlesik Amerika’da filim ¢evirmeye basladigam anda, simgecilik tut-
kusundan kurtuldum. Amerikahlar diyorlard1 ki: “Sunu ya da bunu anlaya-
cak kadar zekiyiz. Bunlar1 simge bi¢giminde tekrarlamak bosunal...”

(Disavurumculuktan) gok etkilenmistim. Insan belli bir dénemden, bir
seyler almaksizin gegemez.

Caligari, ilgi cekici bir denemeydi, ilk girisimdi. Wiene aym seyi Genu-
ine’le tekrarlamaya kalkisinca yiiriimedi. Sinema canl bir sanattir. Insan si-
nemada hep yeni olan1 almal, ama gelisigiizel degil, size yararh olam, sizi
zenginlestireni.

( ) Bence her sanat bir seyi elestirmelidir. Ama bu elestirme, bu iyi-
dir, bu yamandir, bu olaganiistiidiir demekten ibaret kalmamaldir. Ornegin,
iyi bir kadin i¢in ne séylenebilir ? Iyi bir annedir, iyi bir estir, filan. Peki ama,
¢ok kotii bir kadin i¢in ne anlatilabilir? Iki saat konusulabilir iizerinde, kotii
kadin ilgi ¢ekicidir. Dogru mu, degil mi? Biri i¢in iyi diyorsunuz, ya 6teki...
Ciinkii soru sudur: Bu kadin niye kétiidiir? Sonra acaba gergekten kotii mii-
diir? Kétii olmaya hakki var midir? Iginde bulundugu kosullar nedir ? Erkek-
lerin bunda sorumlulugu yok mudur? Biitiin bir gece konusulabilir bunun
iizerinde.

( ) Bana gore, insan herhangi bir sey iizerinde bir kuram meydana
getirmigse, 6lmiistiir artik. Insan duygulanyle yaratmalidir, kurallara daya-
narak degil. Kurallarla ¢alismak, kendi tecriibeleriyle ¢alismak, kahplarin
igine dalmak demektir.

( } Kuramin bir yaratici igin hi¢ bir anlam yoktur, kuram ancak
¢oktan 6lmiis kimselere yarar.

(Fritz Lang n gegitli tarihlerdeki konusmalannin derlenmesinden meydana gelen bu metin.
Luc Mullet’'nin Fritzz Long, 1963 adh kitabindan alhinmistir.)

Geviren: Nijat 0ZON



jean vigo /
toplumsal bir sinemaya dogru

Bugiin toplumsal sinemay1 agiga vurmak, hele onu bir formiil igine sikig-
tirmak degil, toplumu ve toplumun bireylerle, varhklarla iliskilerini ele alan
iyi filimleri —sinemacilarimiz bu artunlamadan dolay: beni bagislasinlar— da-
ha stk gérmege olan gizli ihtiyaciniz1 uyandirmaga gabalamak s6z konusudur.

Ciinkii, dogrusunuz isterseniz, sinema tam bir diisiince yoklugundan gok,
bir diisiince kusurundan ac1 gekiyor.

Cinlilerin aligkanhkla ayaklarinin bakimna gosterdikleri diigkiinliigii biz
sinemada anlagimiza gésteriyorua.

Sinemamn daha diin dogdugu bahanesiyle, bebeginin dilini anlayabilmek
icin onun gibi konusmaya ¢alisan baba gibi, bebekg¢ilik oynuyoruz.

Alcr hig de hava bosaltma makinas: degildir.

Toplumsal sinemaya yonelis, giinliik olaylarin araliksiz yenileyecegi bir
konular madenini isletmeyi goze almak demektir.

Bu ybnelis, birlesmesi igin 3.000 metre, ayrilmasi i¢in de bir o kadar filim
harcanan bir ¢ift dudaktan kurtulus olacaktir.

Bu yonelis, an1 sinemanin o pek sanatg: inceliklerinden; su agidan, bu ag-
dan ya da falan agidan, bir iistiin agidan goriilen bir “iistiin gobek”in egemen-
liginden; teknik i¢in teknikten kaginmak olacaktur.

Bu yonelis, sinemanin her seyden once sessiz mi, yoksa bog bir testi gibi
sesli mi, harp maldllerimiz gibi yiizde yiiz sozlii mii, ii¢ boyutlu, renkli, koku-
lu, bilmem neli mi olmas: gerektigini bilmegi gereksiz kilacaktur.

Giinkii, bir bagka alanda, herhangi bir yazara son romanini yazmak igin
kaz tiiyii mii, yoksa dolma kalem mikullandigimséylemeye niye zorlamiyoruz ?

Bunlar gercekte panayir igleridir.

Zaten sinema panayir kanunlarina gore yonetilmigtir.

Toplumsal bir sinemaya yénelmek, her seyden 6nce bir seyler sdylemeyi
ve sinemaya sindirim i¢in gelen bay ve bayanlarin gegirtilerinden daha baska
yankilara yol agmay1 goze almak demektir.

Bunu yapmakla, B.Georges Duhamel’in herkesin gozii 6niinde kigimiza
indirdigi kocaman saplaktan belki kendimizi kurtarabiliriz.

( ) Ama size daha belirli, benim de daha yakin oldugum bir topluin-

sal sinemadan s6z agmak istiyorum: Toplumsal belge-filim ya da daha dogru-
su belgeli goriis noktas.

Inceden inceye aragtirilmasi gereken bu alanda, alicimin kral ya da hig
olmazsa cumhurbasgkani oldugunu séyleyecegim.
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Sonucun bir sanat yapit1 olup olmayacagini kestiremem, ama kesinlikle
giivendigim bir sey varsa o da bunun sinema olacagidir. Hi¢ bir sanatin, hig
bir bilimin yerini dolduramayacag1 anlaminda sinema.

Toplumsal belge-filim geviren bay, ilgi ¢ekici bir seyirlik olduguna ina-
nmiyorsa, Prens Carol’u yatagindan kalkarken pijamasiyle filme alabilmek igin
anahtar deliginden gegebilecek kadar inceciktir. Toplumsal belge-filim gevi-
ren bay, Monte Carlo gazinosunun Allali olan krupyenin iskemlesinin altina
girebilecek kadar ufak tefektir. Bu da, inaniniz bana, kolay is degildir.

Bu toplumsal belge-filim, herhangi bir belge-filimden ya da haftanin ha-
ber filimlerinden, yaraticisinin agik¢a savundugu goriis noktasiyle ayrilr.

Bu belge-filim, belli bir tutumun benimsenmesini gerektirir, ¢iinkii her
seyi dobra dobra séyler.

Sanatgiy: baglamasa bile, hi¢ olmazsa insan1 baglar. Bu da buna gergek-
ten deger.

Alicy, bir belge sayilmasi gereken seyin iistiine ¢evrilecek, bu da kurguda
bir belge olarak yorumlanacaktur.

Tabii, burada bilingli oyuna géz yumulamaz. Alici, kisiyi habersizce ya-
kalayacaktir, yoksa boyle bir sinemamn “belge’ degerinden vaz gegmek gerekir.

Bir davranisin gizli nedeni agiga vurulabilir, basit ve rastgele bir kisinin
i¢ giizelligi ya da karikatiirii ortaya ¢ikarlabilirse, bir toplulugun ruhu salt
fizik goriiniiglerine dayamlarak meydana konabilirse amaca varilmis olacaktur.

Hem de bu 8yle gii¢le olur ki, bir zamanlar iizerinde kayitsizca dolasti-
gimiz diinya, ister istemez, dig goriiniigiiniin 6tesindekini gdziimiiziin éniine
serer. Bu belge-filim, gozlerimizin bagim ¢ozecektir.

A propoes de Nice (Nicc Uzerine), boyle bir sinemamn algak goniillii bir
taslagidar.

Bu filimde, goriiniisleri biiyitk anlam tasiyan bir kentin araciligiyle, belli
bir diinyanin yargilams: seyredilmektedir.

Gergekten de, Nice’teki havayi, orada —ve ne yazik ki baska yerlerde—
siiriilen yasayisin ruhunu belirtir belirtmez, filim, giiliing bir kiliga biiriinmiis
kaba zevklerin, etin ve 6liimiin genellestirilmesine yonelir. Bunlar size bulant1
verecek ve devrimei ¢oziimlere katilmamaz saglayacak kadar kendini unutmus
bir toplumun son titreyisleridir.

(Jean Vigo’'nun A propos de Nice adli filmini sunuy konugmasi, 14 haziran 1930)

Ceviren: Nijat OZON



luis bunuel /
siir ve sinema

Octavio Paz soyle demisti: “Zincire vurulmus bir adamin, diinyay: par-
calayacak giicii kazanmasi i¢in gozlerini kapamasi yeter””; ben de bu s6zii bi-
raz daha agarak sunu ekliyorum: “Evreni par¢alamak i¢in, perdenin beyaz
g6z kapaklannin kendisine 6zgii 15131 yansitmasi yeter.”” Ama simdilik rahatca
uyuyabiliriz, ¢iinkii sinemanin 11§ biiyiik bir dikkatle ayarlanmakta ve zin-
cirlenmektedir. Geleneksel sanatlarin hi¢ biri ortaya koydugu olanaklar ile
gerceklestirdikleri arasinda boylesine bir orantisizhik gostermiyor. Sinema,
somut varlik ve nesneleri sunarak seyirciyi dogrudan dogruya etkilediginden,
sessizlik ve karanhk yardimiyle seyircinin “ruhsal gevre’si diyebilecegimiz
seyl yahittigindan, 6biir biitiin insancil anlatim araglarindan ¢ok daha iyi bir
sekilde esrime durumuna gegirebilecek yetenektedir. Ama yine 6biir biitiin
araclardan ¢ok seyirciyi aptallastirmak yetenegindedir de. Yine ne yazik ki,
bugiinkii sinema yapimimn biiyiik bir ¢ogunlugunun bundan baska bir gérevi
yok gibidir: Perdeler torel ve ansal boslugun sergisini meydana getirmekte,
sinema bu boglukta yan gelip yatmaktadir; gercekte sinema, roman ya da
tiyatroya dykiinmekle yetinmektedir; su farkla ki, ruhbilimi yansitmakta
sinemamn araglan bunlar kadar zengin degildir; sinema, 19. yiizyiin anlat-
maktan yoruldugu ve ¢agdas romanlarda hila anlatilmaga devam edilen aym
oykiileri gina getirinceye kadar tekrarlamaktadar.

Orta derecede kiiltiirlii bir insan, en biiyiik filimlerde anlatilan kanitlar-
dan birini i¢ine alan herhangi bir kitabr kiigiimsemeyle firlatip atacaktir.
Bununla birlikte, karanlik bir salonda rahatca oturan, iizerinde hemen hemen
uyutucu bir gii¢ etkisi birakan 19k ve hareketten gozleri kamagsmis, insan
yiizlerinin ¢ekiciligi ve yerlerin hemen degismesiyle biiyiilenmis bu aym kiil-
tiirlii sayilabilecek insan, asaginin bayagisi seyleri kuzu kuzu kabul eder.

Sinema seyircisi bu uyuklatic1 tutma (inhibition) yiiziinden ansal yetile-
rinden dénemli bir béliimiinii yitirir. Detective Story (Karakolda) adli filimden
somut bir érnek verecegim. Filmin konusunun yapisi eksiksizdir, yénetmen
¢ok iyidir, oyuncular olaganiistiidiir, yénetim dahicedir, v.b. Ama biitiin bu
amkhk, biitiin bu “beceriklilik”, filmin yapimim gerektiren biitiin ¢aprasik-
liklar budalaca bir 6ykiiniin, sasilacak bir térel diisiikliigiin hizmetine konmus-
tur. Bu bana olaganiistii bir makina olan Opus 11°’i hatirlatiyor. Hani su en
iyi gelikten yapilmis, binlerce karisik dislisi, borular, kollari, kadranlan olan,
bir transatlantik boyundaki saat kadar dogru isleyen dev gibi aygit ki, tek isi
posta pullanm yapistirmaktir.

Biitiin sanat yapitlarimn temel 6gesi olan gizem, genellikle filimlerde yok-
tur. Yazarlar, yonetmenler, yapiumcilar, perdenin olaganiistii penceresini siirin
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kurtaric1 diinyasina kapali tutarak, huzurumuzu bozmamaga biiyiik bir ¢aba
harcarlar. Bunun yerine perdenin, giinliik olagan yasamimizin bir devami ola-
bilecek konular: yansitmasini, ayni1 drami bin kez tekrarlamay: ya da giinliik
calismalarimizin zahmetli saatlarmi unutturmay: yeglerler. Ve siiphesiz bii-
tiin bunlar alisilmig aktorenin, ulusal ve uluslararasi denetlemenin (censure)
onaymdan ge¢mektedir, sagbegeniyle (bon goiit) doludur, masum niikteler
ve gergegin Obiir bayag: gerekleriyle tatlandirilmistir.

Iyi sinemay1 gormek istersek, biiyiik yapimlar ve elestirmenlerin onay1
ile seyircinin onaym tasiyan filimler bu dilegimizi pek seyrek karsilar. Bana
kalirsa, herhangi bir bireyin 6zel hikdyesi, 6zel drami, zamanim yasamaya
layik bir insani ilgilendiremez; seyirci perdedeki bir kimsenin sevinglerini,
iiziintiilerini, stkintilannm1 paylasiyorsa bu ancak bunlarda biitiin bir toplu-
mun, dolayisiyle kendinin seving, iiziintii ve stkintilarinin yansisim gordiigiin-
dendir. Igsizlik, toplumun giivensizligi, savas korkusu, vb... Bugiin biitiin
insanlan etkileyen seylerdir, dolayisiyle seyirciyi de etkiler; ama Bay X,
evinde mutlu degilmis de, goniil eglendirmek i¢in kiigiik bir dost aramus da,
en sonunda fedakdrlik timsali karisina dénmek i¢in dostunu yiiziistii birak-
mis da... Bu siiphesiz toreldir, ders vericidir ama, bizi hig ilgilendirmez.

Bazan, sinemalik 6z, 6nemsiz bir filimden, bir hafif giildiiriiden ya da
kaba bir tefrikadan beklenmedik bir tarzda figkiriverir. Man Ray bu konuda
¢ok 6nemli bir sey sdylemisti: “Gorebildigim en kotii filimlerde, beni derin
bir uykuya daldiran filimlerde olaganiistii bes dakika hep vardir, oysa en iyi
filimlerde, en gok oviilen filimlerde bes dakikadan fazla degeri olan hig bir sey
yoktur.” Bu demektir ki, iyi ya da kétii, biitiin filimlerde, yénetmenlerin ni-
yetlerine ragmen ve bu niyetlerin 6tesinde, sinema, siiri yiizeye ¢ikarmak ve
kendini géstermek igin ugrasr.

Sinema o6zgiir, bir kafanin elindeyse, olaganiistii ve tehlikeli bir silahtur.
Diisler, duygular, iggiidii diinyasin1 anlatmakta en iyi aragtir. Sinema goriin-
tiilerini yaratan mekanizma, isleyisi bakimindan, insanin biitiin anlatim arag-
lan arasinda, anligin uyku sirasindaki ¢galismasini en gok hatirlatanidir. Filim,
diisiin elde olmaksizin bir éykiinmesi gibidir. B. Brunius, salonu yavas yavas
kaplayan karanlhigin, gézleri kapamak hareketine es oldugunu ilerisiirmiistii.
Perdede ve insanin derinliginde, bilingdisina gece gezisi o vakit baslar; tipk:
diiste oldugu gibi goriintiiler “a¢ilmalar, kararmalar” yardimiyle ortaya ¢i-
kip kaybolurlar; zaman ile uzay esneklesir, istege gore daralir ya da uzar;
siirenin zaman dizisi diizeni ve goreli degerleri artik gercege uygun diismez;
cevrimsel (cyclique) olgu birka¢ dakikada ya da yiizyillar sonunda tamamla-
nabilir; hareket, gecikmeleri hizlandirir.

Sinema, siire derinden kék salan altbiling yasamim anlatmak i¢in bulun-
mustur sanki; bununla birlikte sinema hemen hemen hig bir vakit bu amagla
kullanilmamstir. Sinemanin ¢agdas egilimleri arasinda en taninmis: “yeni-ger-
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¢ekeilik” ada verilendir. Yeni-gergekgiligin filimleri seyircilerin goziine, sokak-
tan alinmis kisileri, hatta sahici dekor ve igleriyle ger¢ek yasamin gesitli an-
lar1 gibi goriiniiyordu. Birkagi —bunlar arasinda o6zellikle Ladri di biciclette
(Bisiklet Hirsizi)m1 sayacagim— disinda yeni-gergekgilik, filimlerde, sinemanin
as1l ozelliginin, yani pizem ile fantastigin agirhgini duyurmasi i¢in hig bir sey
yapmadi. Kisiler, kisilerin tepkilerini harekete gegiren durumlar, nedenler,
hatta konular en duygusal ve en beylik edebiyata 6ykiindiikten sonra biitiin
bu gorsel siisler neye yarar? Yeni-gergekeiligin degil ama yalniz basina Zavat-
tini’nin getirdigi tek ilgi ¢ekici sey, énemsiz davramsi dramatik olgu sirasina
yiikseltmek olmustur. Yeni-ger¢ek¢iligin meydana getirdigi filimlerin en ilgi
vericilerinden biri olan Umberto D.’de on dakikalik bir makaranin hepsi, bun-
dan pek az zaman o6nce, perdeye liyik goriilemeyecek davramglarda bulunan
kiigiikk bir hizmetgiyi gosterir. Hizmct¢inin mutfaga girisini, ocagl yakigam,
atese bir tencere koyusunu, duvarda tek sira ilerleyen karincalarin iistiine
birkag kez su atisini, atesi oldugunu sanan yash bir adama termometre koyu-
sunu, vb. goriiriiz. Durumlarin bayagiigina ragmen bu hareketlerilgiyle, hat-
ta hiraz da “geciktirim”le (suspense) izlenir.

Yeni-gergekgilik sinema anlatimina, bu anlatumin dilini zenginlestiren
bazi 6geleri soktu, ama bundan fazlasim1 degil. Yeni-gergekeiligin gergegi eksik-
tir, resmidir ve dzellikle akla yakindir; ama siir gibi, gizem gibi dokunulabilir
gergegi tamamlayan ve genisleten herhangi bir sey yeni-gergekgiligin yapitla-
rinda hi¢ yoktur. Yeni-gergekgilik alayci fanteziyi, fantastikle ve ac1 niikteyle
karistairr.

André Breton “Fantastikte en hayranhk uyandiran sey, fantastigin var
olmayisidir, her sey gergektir’” demisti. Bir ka¢ ay énce Zavattini’yle konu-
surken, yeni-gergekeiligi benimsemedigimi kendisine séyledim. Birlikte yemek
yedigimiz i¢in aklima ilk gelen 6rnek sarap kadehi oldu. Kendisine dedim ki,
bir yeni-gergekei i¢in kadeh, kadehtir, baska hig bir sey degildir; biifeden ¢ika-
rildig, ickiyle dolduruldugu, mutfaga gotiiriildiigii, hizmet¢i tarafindan mut-
fakta yakandig: goriiliir. Hizmetgi kadehi kirabilir, bu da igine son verilmesine
yol agar, v.b. Ama bagka bagka insanlarin seyrettigi bu aym kadeh, binlerce
baska sey olabilir, ¢iinkii bu insanlardan her biri seyrettigi seye bir tutam duy-
gululuk katar ve hi¢ kimse cisimleri oldugu gibi gérmez, isteklerinin ve ruh
durumunun ona gosterdigi gibi goriir. Ben, kadehleri bana bu sekilde goste-
recek sinema i¢in miicadele ediyorum, ¢iinkii bu sinema bana gergegin eksik-
siz bir goriiniigiinii verecektir, esyalar ve varhklar konusundaki bilgilerimi
artiracaktir, bilinmezligin olaganiistii diinyasini, ne basinda ne de sokakta
bulamadigim her seyi agacaktir bana.

Ama biitiin bu séylediklerim, yalmz fantastifin ve gizemin anlatihisina
aynlmis bir sinemadan, giinliik ger¢ekten kagan ya da bunu kiigiimseyen bir
sinemadan, bizi diiglerin bilin¢dis1 diinyasina daldiracag) iddiasinda olan bir
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sinemadan yana oldugum samsin1 uyandirmasin sizde. Her ne kadar az énce,
cagdas bir insanin temel sorunlarin ele alacak bir filme verdigim biiyiik 6nem-
den ¢ok kisaca séz agtimsa da, ¢agdas insam1 tek basina, 6zel bir durum olarak
gormiiyor, onu o6biir insanlarla iliskisi iginde goriiyorum. Emers’in romanci-
nin gérevlerini tammlayan (burada romanci yerine filim yaraticisim koyunuz)
sozlerini benimsiyorum: “Romanci, ger¢ek toplumsal iligkilerin dogru bir
betimlemesiyle, bu iliskilerin beylik anlatimini yiktigi, burjuva diinyasimun
iyimserligini sarst1g1 ve mevcut diizenin siirekliligi konusunda okuyucuyu kus-
kuya zorladig1 vakit, bize dogrudan dogruya bir sonu¢ 6nermese de, agikga
bir yan tutmasa da, gorevini serefle yerine getirmis demektir.”

(Bunuel’in 1953’te Mexico Universitesindeki konugmasi. Cinéma 59, say:: 37, baziran 1959)

Ceviren: Nijat OZON

salgina inaniyorum /
jean cocteau

Sinema yoniinden Fransa’nin biiyiik ayricahifi, bana sorarsaniz, siirdir.
Fransa siirden tiksinen bir iilkedir ama bir sairler iilkesidir. Biiyiik bir ¢elisme
bu. Ne var ki, anlasilmayacak gibi degil. Gergekten, bir sair ancak kavgalar
i¢cinde, bir bakima kendisine “kontra gidildigi” zaman calisabilir. Bizde saire
her zaman ‘“kontra gidilir.”” Ama siir de ortaya hep ¢ikar... Bir ressarmn resim-
lerine bakar, begenirim. “Evet’’, derlerbana, ‘“pek giizel ama resim degil bun-
lar!” Al Brown gibi bir sporcuyu begenirim, “Evet, pek giizel ama”’, derler,
‘“spor degil bu yaptig1.”” Bir filmi begenirim,‘Evet”,derler bana, ‘“pek giizel ama
sinema degil bu.”” O zaman, “‘nedir peki?”’ diye sordum. “Bagka bir sey”, dediler.
Bu “bagka seyin” siirin ¢ok iyi bir tanim1 oldugunu anladim sonunda. Onemli
olan, iste bu baska seydir. Ciinkii siirsel olanla siiri birbirine karistirmamak
gerek. Fransa’da, igten ige siiriip giden, —ne yazik ki, ara sira, siirsel bir bigim-
de kendini a¢iga vuran— gizemli bir siir vardir. Siirle siirsel olan arasinda her-
hangi bir iliski yoktur. Ama Fransa’da olaganiistii siir kaynaklan olduguna
inaminm. La belle et la béte gibi, Or phée gibi (daha daha, Delannoy ile birlikte
L’Eternel retour gibi) filimler ¢evirdigim zaman bunun farkina vardim. Ama
gergek utkularimizi yabanc: iilkelerde kazamiyoruz; oralann seyircileri bu fi-
limleri goérdiikleri zaman kendilerinde olmayan bir sey buluyorlar onlarda.
“Peki, bu resim olmadigina gore, boks olmadigina gére, sinema olmadigina
gore, nedir ?”” diye sordugum zaman “bagka bir sey” dedikleri nesne sakin bu
olmasin ? diye sordum kendi kendime. Anhyorsunuz ya, bu konuda gizemli
bir ayricahgimiz olduguna, bu ayricaliktan belki de yararlanmamiz gerekti-
gine inaniyorum. Ne var ki bu is, insan yanhsa diisebilecegi igin, pek giigtiir.

Dil siirsel degilse, seyirci filmin bir siir filmi olmadig diigiincesine kapa-
Iir. Oysa sairin siiri kendine tasa etmemesi gerekir, siir kendiliginden fiskin-
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vermelidir. Metin pek kuru, pek yalin olmalidir. $iir, resimlerin diizeninden
gikmalidir ortaya. Isin tuhafl, insanlar, tavsanla, ince marangozla, ispritiz-
maciy: kargtinip dururlar. Besbelli ki, tavsanla ispritizmaci bir degildir. Bir
masa yaparm ben, bu masanin basina daha sonra neler gelecektir, tasas1 bana
diismez. Tavsamm ben. Benden sonra ispritizmacilar masamn basina geger-
ler, ellerini masaya dayarlar, onu konusturmaga ¢ahsirlar. Masa konusur ya
da konusmaz. Ama ispritizmacimn, aym zamanda tavsanlk da ettigi pek,
pek seyrek goriiliir. Cigeklerden, bahgecilik incelemeleri okumalarim istemek
gibi bir seydir bu. Sairde, kendisini uzun boylu diisiincelere dalmaktan alako-
yacak bir bilin¢altinin harekete ge¢mesi gerekir. Sair bir gesit uyku, bir gesit
yapma uyku igerisinde dile getirmelidir getirecegini; bu is, belki de Fransa’ya
ozgiidiir ama Fransiz seyircisi bunu gormez, anlamaz. Bu gibi seyler uzaktan
goriiliir. Fransa disgina gikinca... Fransa, baba ocagimdir, ailemdir. Ailesi,
insam paylar, azarlar, agzinin paym verir. Sonra, baba ocagindan ¢ikarsiniz,
yabanci bir iilkeye varirsimz, arkadaslar karsilar sizi. Hava degistigi igin gok
sasarsimz. Gene baba ocagina dénersiniz, gene agzimzin payim vermege basg-
larlar. Gézden irak olmanin da gegmis zaman yerine ge¢tigini samyorum.
Yurdunuzdan uzaktaysamiz, 6lmiis gibisinizdir bir parga; bir 6liim sonrasi
havasi eser. Sizi biraz geri gekilerek, karsidan gérmege baslarlar. Yapitimz
sizi diigiinerek, gerceklife uymayan bir ‘‘siz”’i diisiinerek yargilamaga kalki-
sacaklarina, sizi, yapitimza gore yargilarlar. Uzaktan, araya belli bir arahk
koyarak, zaman iginde baktiklarinda, sizi ¢ok daha iyi goriirler. (Bir daha
sdyliiyorum, uzakhk, biraz da ge¢gmis zaman yerine geger.)

Dikkat! Pek moda olmus “kacis” terimine inanmiyorum ben. Ben ¢sal-
gin”a inamrnm. Bir yapit size kagis yolunu agmaz, sizi salgin altina ahr.
Buna inamrim ben. Buna benzer baska bir sey daha derim: ‘Esinlenme,
solugu igine alma diye bir sey yoktur, solugu verme wvardir.” Demek istedi-
gim su: Esinlenme, esinin disaridan gelmesi diisiincesine dayanir; oysa, ‘“‘di-
saris’’”’ diye bir sey yoktur. Dilegelen, i¢gimizdeki gecedir, igimizdeki o bil-
medigimiz seylerdir. O halde, soluk verme vardir. Terimler konusunda yan-
hisa diisilmiistiir. Kagis, palavradir. Giizel olan, bir yapitin sizi salgin al-
tina almasi, iginize yerlesmesi, kaygilandirmasi, takmak haline gelmesi, sizi
tedirgin etmesidir.

Seyirci, oyun kurallarimin degistirilmesinden hoslanmaz. Imdi, sair de-
diginiz nedir? Oyunun kurallarin1 degistiren adamdir. Pat diye patavatsizhik
eden adamdir. Benim yéntemim, hep, patavatsizlik etmek olmustur. Domuz-
lugumdan da degil. Ama kéye ¢ekiliyorum, bir oyun, bir filim yaziyorum,
sonradan bakiyorum ki gene patavatsizlik etmisim. Bu yapitima bir dolaba
atip saklarsam, algaklik ederim. Onu gostermem gerekir. Patavatsizhiklarim
basima is acar ama olsun, bunun hi¢ 6nemi yok. Yazims oldugumuz bir yapit
kargisinda liiyiizdiir, ¢iinkii ““son’’ sézciigiinii yazdiktan sonra yapit1 yazan
“ben”’ 5lmiistiir. Bu yapit, yazann 6liimiinden sonra ortaya gikacaktir. Bize
vurup dururlar ya, bu yumruklar bir mezarin iizerine indiriliyormus gibidir.
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Yazdiklarima, gevirdigim filimlere, bir bakima saygi duymakligm bundan-
dir, giinkii sanata herhangi bir saygim yoktur. Bu is, bireyin kendini dile getir-
mesidir, bitkinin tohumunu atmas1 gibhi; tohumunu sagt1 diye bir bitkinin ken-
dine sayg1 duyacagim diisiinmiiyorum.
(Cinéma, Un oeil ouvert sur le monde. 1952)
Radyo ile televizyonda, Le Testament d’'Orphée adli filmimin ‘‘ipe sapa
gelirbirsey olmayacagimi ama goniil doyuracaginr’’ séyledigim zaman saka edi-
yordum ama sozlerim saka degildi. Gergekten de sasiyorum: Ressamlarin re-
sim sanat1 ugruna konudan vaz gegtikleri, modeli, bahaneyi degersiz kildiklar
bir ¢agda, seyirciyi bildiklerini sanan, kendisine bir 6ykii anlatilinasim isteyen
¢ocugun diizeyinden éteye gecememis yapimecilarin canindan bezdirdigi sine-
ma sanatgisi ille de bir “konu”’, bir bahane arar; oysa diyecegini demenin, goste-

recegini gostermenin, perdeyi doldurmanmn bigimi, anlatilan éykiilerden bin
kez daha onemlidir.

Ne yazik ki seyirci (hem sinema seyircisi sayiya gelir gibi de degildir)
hila, zuhaf askerlerini sevmedigi i¢in Van Gogh™un ““Zuhaf’’m1 sevmedigini
sbyleyen bayana, giillere ters-tepkisi oldugu i¢in duvarina Fantin-Latour’un
ya da Renoir’in ¢izdigi bir giil demetini asamayan baya benzemektedir.

Ama bu giiliing tabulan yikinanin, sinema seyircisini resim sergileri se-
yircisi gibi egitmenin siras1 geldi artik. Yoksa sinema gevresinin gengleri hig
bir zaman geng olamnayacak, yapimecinn, dagitimecimin, oynatimenun kotii
aliskanhklarina boyun egmekten hi¢ bir zaman kurtulamayacaktir.

“Sinemanin azrak olanla isi yoktur’ demek, giiliingtiir. Sinemamn siir
giiciinii, esin perisi olarak kendisine diisen gorevi, yadsimaktir. Oysa, esin
perilerinin bekleyis i¢inde, bekleme konumunda gosterilmeleri gerekir. 11k
elde sasirtan, ¢irkin goriinen giizelligin, insanlarin gonliine, kafasina agir agir
girmesini, iglemesini beklerler bu periler. Ne yazik ki sinema, akla sigmaz
paralara 1nal oldugu igin, “ossaat ise yarama’’ putunun 6niinde egilmek zorun-
da kaliyor.

Iste, gerekli olan, ¢agimizin bu gudubet putunu, bu tiksing inagim yen-
mek, yikmaktir. Bu is, ilk atilistabasarilacak degildir. Ama ¢abam birige yarar
da gelecekte, giiniinbirinde, Amerikan anlayisiyle ‘‘en gok satan kitap” gerek-
lerine boyun egmek zorunda kalmadan bir sairin siir kitabi ¢ikarmasi gibi,
ortaya bir fililn ¢1tkarmalarinda genclere bir par¢a yardimim dokunmus olursa,
oving duyacagim.

Descartes’in diisiincesine karsithgim o denli zorlu ki, bu yolun Descartes’
olacak hale geliyorum.

Pascal’in aralanmis, rastlantinin baskin verip girebilecegi ¢emberine ne
denli saygim varsa, birtakim bilginleri —Fransiz halkimin her seyi anlamak
icin duydugu igren¢ merak: simgeleyen— bilimdeki ilerlemelerin yalanlayip
durdugu kapali ¢emberinden de o 6lgiide tiksiniyorum. Niye? Neden? Fran-
sa'min agzandaki sakizdir bu: “Ne demek istediginizi agiklayin bana. Ne an-
latmak istediniz bu resmi gizerken ?”’ Az daha cosarlarsa, musikinin ne demek
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istedigini de agiklamak gerekecektir. Pastoral Senfoni’de oldugu gibi... Dinle-
yiciler gugugu, kéyliilerin halka oyunu havalanm isitip taindik¢a, zevkten
bayihyorlar.

Ne var ki agiklanan, tamitlanan her sey bayagidir. Insan, anlasilmaz bir
gezegen iizerinde yasadigini, diinyamn 6biir yamndaki yerlilere gore tepesi
istii yiiridiigiinii, zavalh diinyah (bir gébek bagiyle bagh kaldig1) yeryiiziin-
den kendini giigliikle koparip eski, 8lii bir diinya olan (6yle goook uzaklarda
da durmayan) aya gitse bile, ii¢ boyutla yetinmek zorunda kalan, enez anla-
gumiz igin, sonsuzluk gibi, sonrasizhik gibi, uzay-zaman bileskesi gibi oyalayic
goriintiilerin hep anlasilmaz kalacagini, ister istemez kabul edecektir.

Filmimi gorecek seyircilerin ¢ogunlugunun, onu sagma sapan bulacag,
anlasilir bir yam olmadigini soyleyecegi, soz gotiirmez. Bu seyirciler yiizde
yiiz haksiz olmayacaklardir da; giin oluyor, anlagihr bir yanin kendim de go-
remiyor, handiyse ugrasmay: birakip bana inanmis olan kimselerden 6ziir
dileyecek hallere geliyorum. Ama gorgiimiin bana 6grettigi bir sey var: Bir an-
lam tagidiktan sonra bu anlami yitirir gibi goziiken seylerden ne pahasina
olursa olsun vaz gegmemek gerekir. Bu yiizden de, igimdeki bu giigsiialiigii
yenmege, hayran oldugum, saygi besledigim kimseler karsisinda duydugum
giiveni gonliime yeniden yerlestirmege bakarnm. Séziin kisasi, bu filmi ortaya
koyarken, bir yapit yarattiktan birka¢ dakika sonra baska biri, yabanc1 biri
oluruz ya, bu bagka biri’ne giivendim, bu yabanciya giiven gésterdim.

Gazetecilerin sordugu ilk soru, Fransizlarin iinli sorusudur: “Filmin
oykiisii ne ?”” Acgik sozliiliikle “Oykiisii yok” deyince, delilerin karsisinda duyu-
lan kaygiyla bakiyorlar bana. Oysa bu dedigim dogru: Oykiisii yok. Diisiin-
cenin soyutluguna bir kahp saglamak, —hani, satosuz bir “hayalet” pek tasa-
rimlanamayacag i¢in— bir sato kurmak iizere yerin, kisilerin, ¢alhmlarin, s6z-
lerin, musikinin gergekg¢iliginden yararlanmiyorum. Satonun kendi bir “haya-
let” haline geliverirse, igindeki “hayalet” ortaya ¢ikip korkutma giiciinii yiti-
rirdi de ondan...

(Le Monde, 25 temmuz 1959)

Ceviren: Bilge KARASU



jean renoir /
isin Ozii bir 6ykil anlatmaktir

( ) Isimi yaparken, hemen her zaman, kilgin bir elverislilik diisiincesi
giider beni. Kisacasl, isin 6zii bir 6ykii anlatmaktir, bu 6ykiiyii anlatmanin en
kestirme, en uygun yollarim bulmaktir. ( ) Bir sahne mi gevirmem gere-
kiyor? Provasim iyice yaptiktan sonra —galismaga baglarken hep bu sahneden
yola ¢ikarim, alicinin agisindan degil- evet, provasmmi yaptiktan sonra, alica
yonetmeninin yardimiyle agiy1 saptariz; ‘“‘eh, bu sahne boyle ¢ekilebilir”” deriz.
Bir sey daha vardir, hi¢ yapmadigim: Bir sahneyi, biitiiniinden yola gikarak
birtakun agilarla kars1 agilara bélmek; yani, biitiin sahneyi genel ¢ekimle al-
diktan sonra daha yakin ¢ekimlere ge¢mek, daha sonra da, kurgu sirasinda
biitiin bu 6geleri kullanmak... Bana sorarsaniz, her sahnenin her kesiminin,
iki degil, ancak bir agis1 vardir. Gergekten de, Le Fleuve (Irmak) gibi bir-
az 6zel haller disinda, filimlerimin kurgusu, son kertede yalindir; yaptigim
ig, biribiri arkasindan ¢ekilmis olan pargalari biribiri ardina dizmektir,
o kadar.

(- -) Oyuncularnn oyununa gelince, simdi anlatacagim bir prova yéntemine
candan inanirim: Oyunculardan, séyleyecekleri sozleri, oynamaksizin séyleme-
lerini isterim 6nce; boylelikle, metni ancak birgok kez okuduktan sonra —béy-
le dememi yadirgamazsaniz- diisiinmege baslamalaria olanak birakmis olu-
rum; ¢iinkii, birtakim kuramlar uygulamaga, metin karsisinda birtakim tep-
kiler gostermege basladildan zaman, belki de daha anlamams oldullar: bir
metin kargisinda degil, bildikleri bir metin karsisinda bulunsunlar isterim;
insan, bir ciimleyi, ancak bir¢ok kez yineledikten sonra anlayabilir. Nasil
oynayacagim da, oyuncular bulup ¢ikarmalidir, diye diisiiniiriim; onlar, nasil
oynayacaklarim kestirdikleri, bulduklar1 zaman da bu oyunu, hemen, tiimiiyle
uygulamamalarimi, kendilerini biraz tutmalarimi, el yordamyle, sakintiyla
ilerlemelerini, hele ¢alinilari en sona birakmalarim isterim; bir tablay: yerin-
den oynatmaga, bir kalemi ellerine almaga, bir bir sigara yakmaga kalkisabi-
leceklerini diigiinmeden 6nce, sahnenin anlamina tiimiiyle ermis olmalarim
dilerim. Yalanciktan dogal davranmaga kalkmamalarim isterim kendilerin-
den; i¢ 6geleri bulduktan sonra, dig dgeleri ortaya gikaracak bigimde davran-
sinlar, tersini yapmasinlar.

“Bana bakimn simdi, su sahneyi ben oynayacagim; simdi benim yaptigim:
yapin” demege dayanan, bir¢gok yonetmenin de kullandig: yonteme biitiiniiyle
karsit oldugum muhakkak. Bu yéntemin pekiyi oldugunu sanmiyorum, ¢iinkii
sahneyi oynayacak olan oyuncudur, yénetmen degil; bu yiizden, oyuncunun
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sahneyi kendi kendine aginsamas), duruma sizin kisiliginizi degil, kendi kisi-
ligini uygulamis olmas: gerekir.

(Les Cahiers du Cinéma, mayis 1954)

Her kisinin, bir kii¢iik evrenin pargas: oldugunu diisiiniiriim; bu evrenin
cografya bakimindan belirtilmis, simrlanms olmasi da sart degildir (bu ev-
ren, Alaska’dan Tierra del Fuego’ya dek uzanabilir, ayr bir i hu) ama mu-
hakkak ki, kendisini meydana getiren kisilerin, bireylerin niteliklerine, cinsine
bagh olarak belirlenir. Bir sahne iizerinde ya da bir kitapta oldugu gibi, per-
dede de her bireyi, her kisiyi, tek basina degil, bir buz dolabina kapatarak
degil, bu kiigiik evrenle iligkileri iginde gostermek oldukga ilgingtir diye diisii-
nirim. Daha daha, kisinin, pargas1 oldugu bu kiigiik evreni, kendisini ¢evre-
leyen obiir kiigiik evrenlerle iligkileri i¢ginde gostermenin ilging oldugunu dii-
siiniyorum. Bagka deyimle, bu diinyada kisi yapayalmz degildir, bunu gos-
termek de, oldukeailgingtir. Bu yiizdendir ki, bir oyuncunun bize her getirdi-
ginden yararlanmak, kendi kii¢iik evreninden gelen, ard: sira siiriiyiip getir-

digi kokulan koklamak, iyi bir seydir derim.

Iste boyle. Senaryo yazilmistir. Dekor kurulmustur. Filim gekilecektir.
Oyuncu oracikta, karsimda durmakta, rol geregi soyleyeceklerini séylemek-
tedir. Benim, kendisi i¢in degil, iilkiisel bir kisi, diisledigim bir kisi igin yaz-
digim sézleri... O bu sozleri séyliiyordur ya, gok kotii sdyliiyordur. Tutmuyor
bu sézler, hi¢ mi hi¢ tutmuyor. Niye acaba? Yanildim mi1 yoksa? Bu kisiyi
oynamasl i¢in su oyuncuyu se¢mekle yanlhs bir is mi yaptim ? Oysa 6yle degil,
bakiyorum bu adama, diisledigim kisinin ete kemige biiriinmiisii gibi goriinii-
yor bana. Oyleyse, bagka bir sey var. Bu “baska sey” de, diipediiz su: Benim
yazdigim sozler kotii. Gergi kisiyi ben yarattim ama onu oynayacak adami
unutmus, pek kétii yazmisimdir bu sézleri. Iste o zaman, bu oyuncu iizerine
yeni yeni edindigim bilgilerden yararlanarak bu soézleri yeniden yazarim.Ken-
disiyle gahsirken kisiligini biraz biraz sezmisimdir. Yeniden yazdiklarim gok
daha iyi simdi; oyuncu bu sozleri sogurabiliyor, girtlag: —gergekligi bir parca
olsun andirarak- bu sézleri ¢ikarabiliyor. Bu is éylesine siiriip gider ki, bas-
bayag, sahnemi, kisimi elimden alir oyuncu, bu sézleri kendi yazdigin1 sanur.
Daha iyi 6yle olmasi! Aman, sakin onu bu diisiincesinden ayirmayalim! Koy-
verelim yakasini; oyuncu séyledigi sozleri kendi yazdifina inanmali, yoksa
onlar: iginden gelirmis gibi séylemez.

(Gros Plan, Télévision Fraengaise, kasum 1959)

Oyle saniyorum ki sinema sanayii, genis perdeyi ortaya ¢ikarmakla, ses-
siz sinema gaginin utkusunu, yani omuz ¢ekimini, ortadan kaldirmigtir. Greta
Garbo, hafif bulaniklastirilmis giizel bir omuz ¢ekimi igerisinde seyirciye bak-
t1g1 zaman, gbzii artik hig bir sey gormeyen, kendinden gegmis seyirei, eriyive-
riyordu. Eriyivermekte de hakliyd: bani. Ama simdi, gerceveleme degisiktir,
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omuz ¢ekimi de kalmamistir. Oyuncunun yiizii tek basina perdeyi doldura-
maz artik. Bu olguyu goriip kabul etmeliyiz; buna kars1 ¢arpismak bos. Sesli
filim, uzun siire, sessiz filmin ardil1 olmustur. Sessiz filmin yazlar: yerine bir-
kag sbz sbylenip gidiyordu. Yoénetmen, ¢ekim ¢ekim, oyuncunun 8ziinii —ya
da, hig degilse, 6zii sandigini—¢ikariyordu ortaya. Bu da, gene, seyirciyi ken-
dinden gegirmeye yénelen bir ¢alismaydi. Oysa bugiin, omuz ¢ekimi ortadan
kalktiktan sonra yapilacak sey, eskisinin tersine, oyuncunun kisiligine dayan-
mak, her seyi bu kisiligin iizerine oynamaktir.

Alisilagelmis yontemlerle ¢ekilmis bir filim, ¢ekim g¢ekim pargalanmig
durumdadir. Bir yanit, bir 6nceki yanittan haftalarca sonra ¢ekilebilir. Ancak
biiyiik yonetmenler, i¢lerinde, filmin birligini siirdiirebilecek giicii bulabilir-
ler. Omuz ¢ekiminden &tiirii birtakim gerekliklerle artik karsilasgilmadig igin
bir filmi ¢ekim gekim bélecek yerde sahne sahne bélmenin belki de kotii olma-
yacagim diisiindiim. Ne var ki, bu yéntem birgok alic1 ile birgok mikrofon
kullanilmasini gerekli kihyordu. Iste bu yiizden Le Testament du Docteur
Cordelier (Doktor Cordelier’nin Vasiyeti)ni, boyle geregleri saglayan tek arag
oldugu igin, televizyonla g¢evirdim. Sirasinda sekiz alici, on iki mikrofon
kullandim. [Le Déjeuner sur U'herbe (Kir Yemegi)nde bes ahciyla ¢ahistim.]
Cordelier, bu ybntemin gegerligini gosterdi bana. (Ancak bu, ybéntemin
evrensel oldugu anlamina gelmez. Eski yéntemlerle goz kamastirica filimler
yapilacaktir gene de. Kwai Képriisii gibi nice filimler gevrilebilecektir. Boyle
olmasi da, daha iyi.)

Bu ybntemimin bir yarar1 daha var: Oyuncularla teknikgiler, dzgiirliik
icinde c¢alisirlar. Cordelier’de, Jean-Louis Barrault’'nun cgikardigi oyun pek
giizel olmakla kalmiyor, simdiye dek yapilmms olan seylerden baska da olu-
yor; ¢iinkii oyuncular her sahnenin basinda saliveriyor, 6zgiir birakiyorum.
Aym bi¢imde, her alicinin arkasinda aym anda bulunamam, dolayisiyle tek-
nikgilerden her biri, filmin bir béliigiinden sorumlu olmaktadir. Bu yéntem, pek
baglandigim, deger verdigim bir kuramin uygulanmasidir: Sanat¢inin dzgiir-
liikk igindeyken daha iyi galistigina inamyorum. Tabii, oyuncular bakimindan
bu ydntem, 6zenci, hevesli oyuncularin ortadan cekilmesi demek olur. Gerekli
olan, biitiin bir sahneyi omuzlarina yiiklenebilecek, meslekten oyunculardir.
Artik robot-oyuncuya yer yoktur. Filmin diiziinii, artik, kurgu sirasinda veril-
memektedir.

(Radio-Cinéma-Télévision,22 kasum 1959)
Ceviren: Bilge KARASU



sOziin eski tutsakligi/
rené clair

Kullamilmig gevezeligin simdi yenidén belirisi, eski soz tutsakhigimn dé-
niigii; iste, bizi hayran olunacak bir bulusa siiriikleyen, etkileri aym: zamanda
yikaer olabilecek tehlike. ( ) Sbzlii anlatimin kesinliginin sinemadan diig
havasim kovdugu gibi perdenin siirini de kovmasindan korkmak gerekir.
Bu dilsiz yaratiklara, goériintiilerin soylesisine yakistirdigimiz sézler, daima
gercek sbzlerden daha giizel olacaktir. Perdenin kahramanlan sessizligin kar-

magikliginda konusuyorlardi. Yarin ise kulaklarimiza isitmekten kaginamaya-
cagimz budalaliklar soyleyecekler.

Gergegin en genis bigimde uygulanmasini isteyen filim sanayicilerinin istegi-
ne gore, sinema, gergekdis1 bu 6zelliginden aldig: gekiciligini yitirecektir. (. . .)

( ) Bununla beraber sessiz sinema yok edilmeden goriintiiye soz ka-
tilmas1 miimkiin degildir. Diyelim ki, bir filimde konusulan metin, alt yazih
metnin yerini alsin, gériintiiniin yardimecis1 olarak kalsin ve “yardimer” an-
latim arac1 gibi araya girsin, 6yle kisa, tarafsiz bir metin olsun ki goriintiilerle
anlatim arastirmasinin hig bir yonii kurban edilmemis olsun. Béyle bir uzlas-
maya varmak i¢in sagduyu ve biraz akil yetecektir. Ama bu ¢bziim yoluyle
yetinilecek midir? Karsihkl konusmanin yapmaligini, hazir sézleri, bizi ti-
yatrodan uzaklastiran ve (yalmaz sessizligin biiyiik oldugu) beyazperde onii-
ne sigindiran bu gevezeligi kullanma egilimi ortadan kalkacak midir?

Miizikli filim i¢in -ilk baslardaki kaginilmaz yanhshklara ragmen— umut-
luyuz. Konusan filim ise —ilk basarilarina ragmen- tedirginlik uyandiriyor...

Tiyatro daha 6lmiis degil. Sinemanin tiyatroyu yikacagl séyleniyordu.
Oysa kurtarabilirdi onu. Sinemanin tiyatro seyirci ve is¢ilerinden kiigiik bir
béliimiinii kagirmas: miimkiindiir. ( )

Tiyatronun sinemaca yok edilecegini éne siirenler her iki sanatin dogasim
bilmiyora benziyorlar (sanat sézciigiinii kullanalim, daha iyi). Birinden &bii-
riine yanaganlar her ikisini de iyi tanimazlar. Sahnenin sinemaya etkileri ve
sinemanin sahneye etkileri, her ikisini de kendi yolundan gevirme tehlikesini
dogurur. Konusan filim sinemanin ilk ¢aglarinda baglayan bu kansikhigi daha
yiiksek bir noktaya ulastirmistir. Filim, konusan filim olsa da, sahnede kulla-
nilandan daha baska anlatim araglari yaratmak zorundadir. Tiyatroda
eylem soz tarafindan yonetilmekte ve isitilenler yaninda goriilenler ikinci de-
recede kalmaktadir. Sinemada, 6nde gelen anlatim araci, goriintiidiir ve sézlii
ya da miizikli b6liim iistiin durumda olmamalidir. Neredeyse denilebilir ki,
bir gergek sahne yapit1 6niinde bir kor, bir gergek filim karsisinda bir sagar,
ortaya konan yapitin su ya da bu 6nemli béliimiinii yitirse de, 6ziinii anlar.

(Le Temps, 18 temmuz 1932)
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Bir sinema yapitinda karsihkhi konusmalar bir romandaki kadar yer tut-
mamalidir ve ( ) goriintii ile anlatim, sézciiklerle anlatimdan her zaman
daha 6nde yer almalidir.

Bununla beraber, sézlere bas vurmadan bir “eylem filmi” yapmak ol-
dukea kolaysa da, olaymn ash kisilerin duygularindan kuruluysa durum béyle
degildir. Karsihklh konusmay1 araya sokmadan Prenses de Cléves ya da Adolphe’-
daki kisileri harekete gegiren tiirden tutkular1 anlatacak bir filim yapmak
sinemanin en giizel deneyi olurdu. Sinemaya ve “yiirek garpintilarina” gene
de onem veriyorlarsa, bu kaygiy1 bizden sonrakilere birakiyoruz.

(Comédies et Commentaires, 1959)

dar estetik

Coeur Fidéle konusunda, kimi ayrntilar1 dolayisiyle gergekeiligin geri
doniis atilim denilebilir. Sinemanin benzer olmaktan korkacak bir tarafi yok
saninm. Bir yi1ldinm gibi nesnelden 6znele gegen, birbiri ardindan soyutu ve
somutu canlandiran sinema anlatiminin kaypakhgi, filmi, gergekgiliginki ka-
dar bir dar estetik iginde birakmayacaktir. -Fotografbakimindan kesin bigim-
de- bir karanlik bar, bir yoksul oda gériiniimiiniin ne énemi var! Beyazperde
bara, odaya, bir siseye, bir duvara ruh verir. Bizim gézlerimizde hesaba katti-
gimiz bu ruhtur. Bir esyadan onun anlatmak istedigi seye o kadar kolay ge-
ceriz ki, varligimiz bir goriintiiden, bir diisiinceye kayar. Perde yeni bir diinya
iizerine agilir, bu diinya bizimkinden daha uyumla titresir.

(Réflexion faite, 1924)

Sokakta isitilenler, aktorler tarafindan soylense ve bir salona hoparlor
ile yansitilsa, bunlar gergekte oldugundan baska bir 6zellik kazanir, gercegin
basitge yeniden yaratilmasiyle gergekgilige erisilemesz.

Bir képek igin, sahibinin fotografi gergegin yeniden yaratilmis bigimi
degil, bir karton parcasidir sadece. Gergek goriintii ile onun fotograf bi¢imi
arasindaki iligki, ancak ahstigimiz bir bag ile vardir. Bu bagin oyunu ile ger-
¢ek, ayricaliklarimi yitirir. Sinema teknisyenleri bilirler ki, biitiin parcalariyle
kurulmus ve yapma olarak aydinlatilmis bir sokak, fotografin asin ve gerek-
siz karsithiklar gosterdigi gercek bir sokaktan daha etkili bir ger¢ek izlenimi
yaratabilecektir. Goriintii i¢in bu boyle oldugu gibi, sesler ve sozler igin de
aynudir.

(Comédies et Commentaires, 1959)

Ceviren: Orhan DURU



joris 1vens /
insan1 gostermek

Giinliik yasayisimda ve belgeci ¢alismalarim sirasinda seyirciler bana
stk sik, insam1 yurdunun giinliik yasanunda géstermek zorunlulugunu hatir-
lattilar. 1930’a dogru, kendi yurdumda, Hollanda’da yap: isgilerinin galisma-
lar1 ve miicadeleleri iizerine uzun bir belge-filim g¢evirdigimi hatirhyorum.
Amsterdam’daki gosterimlerden birinin sonunda, kadin is¢ilerden biri bana
biiyiik bir heyecanla sunlar séylemisti: “Bana biiyiik bir yardimda bulundu-
nuz. Kocam duvarci ustasidir. Baz1 geceler, isinden déndiigii vakit, giindii-
ziin ne yaptigini bana anlatmak ister, ama simdiye kadar anlattiklarim anla-
miyordum; iyi bir sey degildi bu. Bu gece, filminizi gordiikten sonra daha iyi
anhyacagim onu. Tesekkiir ederim.”” Ne gérmiistii bu kadin ? Alicimla birlik-
te, yapilmakta olan bir konutun onuncu katina ¢ikmistim; ustalardan birinin
yanma (bu kadinin kocas1) yerlesmis ve yalniz onun ¢aligmasini, tuglalan yer-
lestirme tarzimi degil, fakat aym1 zamanda duygusunu, yararl ve yapic bir igi
tamamlamak duygusunu, mesleginden duydugu éviincii, bir kenti kurmaktan
duydugu coskunlugu da géstermeye ¢aligmistim. Usta, ta asagida, ¢alisan el-
lerinin 6tesinde, sokaktaki yasama, insanlarin hareketine, Amsterdam’in tar-
tumina bakiyordu. Tabiatiyle biitiin bunlan karisina anlatabilmeyi istemisti.
Gelecek sefer buna galistig1 vakit, karis1 kendisini anlayacakti.

Ciinkii seyirci yalniz 6ykiilii filimlerde degil, belgeci filimlerde de insam
gormek istemektedir. Hem de yalmzca insanlarin fotograflarimi degil, canli
insanlari...

“Sinema, Hhalklar arasindaki anlayisa ve dostluga yardim ediyor” dedik-
ten sonra sik sik konuyla ilgisi olmayan sozlere ge¢ilmektedir. Bu ciimle biiyiik
bir gergeklik tasir, ama bunun anlamini, genel olaylar tutkuyla derinlestiren
ve boylelikle dostluk gibi biiyiik amaca varan insancil, bireysel ve basit deger-
lere gevirmek gerekir.

Hollandali duvarei ustasinin karisina rastladiktan az sonra, ilk filimleri-
min Paris ve Berlin’de basar1 kazanmasindan biiyiik bir éviing duyarak Mos-
kova’da bulunuyordum. Bu filimleri, metroyu yapmaya baslayan Sovyet is¢i-
lerine gostermistim. Filimlerim arasinda De Brug (Képrii) adim tasiyan bir
filim de vardi. Rotterdam’daki asansérlii bir koprii iizerine deneysel bir filimdi
bu. Elestirmenlerin Paris’te niteledikleri gibi bir “hareketler senfonisi”. Ama
Moskovah isciler bana sordular: “Bu képriiyii isleten adam nerede? Paris’e
gitmek i¢in kopriiyii gecen trenlerde kim seyahat ediyor? Hollandali isgiler
bu trende seyahat edebilecek parayi 6deyebilirler mi?”” Hep, seyircinin belge-
filimde insan1 gérme istegi.
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( ) Gergek belge-filimler gevrildigi vakit kahramanlara her adimda
rastlanir. Oykiilii bir filmin kahramaninin adi séyleydi: Ugiincii adam. Bizim
i¢inse, kahramanimiz birinci adamdar, kendi halkinin hayatina etkinlikle ka-
tilan, mutlu bir gelecege giivenen basit adamdur.

Belge-filimlerimizde insani ¢ok ihmal ettigimizi, bu insanlann gok kez

agin yansiz (neutre), betimsel (descriptif), kuru ya da ansiklopedik kaldigim
soylemek gerekir.

Belge-filmin tanimlanmasi1 gok dar tutulmustu. Insanmn, kahramanin,
belgeci sinemanin degil 6ykiilii filmin isi oldugu ileri siiriilmiistii.

Oysa belgeci sinemada insana yer vardir, hem de nasil!

( ) Bir belgeci, filmine basladiginda, ortaklasa bir kahramam gos-
termeyi basanp basaramayacagim, filminin ortaklasa bir ise girismis bir hal-
kin, bir toplulugun gergek yiiziinii gostermege gerekli soluga ulasip ulasama-
yacagim 6nceden bilemez. Kuru ve donuk bir goériintii vermek tehlikesiyle
kars1 karsiyadur.

Canl ve derin bir filmi gergeklestirebilmek igin bu filme tek basina insan1
sokmak, kigisel hayatim gostermek gerekir. Seyircinin, 8ykiilii filimde oldugu
gibi belgeci filimde de kahramanini tanimasi, yeniden tammas: gerekir.

Belgeci filim ile 8ykiilii filimdeki kahramamn islenisindeki baskalik ne-
rededir? Belgeci filimde kahramanmmmizin i¢ diinyasim1 ortaya koymaga ne
fazla zamanimiz vardir, ne de fazla yerimiz; demek ki, ruhbilimsel gelisme 6y-
kiilii bir filimdeki dramatik ¢izgiyi izleyemez. Belgeci bunu yapmak istedi mi,
dogalhktan yoksun mekanik ya da sembolik bir yapita ulasacaktur.

Belge-filimde, ucuz ya da sembolik tipleri degil, insanlari, dipdiri insanlan
yaratacak deyis ve yontemi bulmak gerekir. Tiiriin kendine 6zgii arag ve yon-
temlerinden yararlanmak gerekir. Bizim senaryo anlayisitmiz, 6ykiili filmin-
kinden biitiin biitiine baskadir. Uzay1 ve zaman, dykiilii filimdekinden ¢ok
daha 6zgiirce asmak olanagimiz vardir. Bir bireysel sorunu bir ¢irpida ulusal
ya da evrensel bir sorunun gapina ulastirabiliriz. Bin yil eski olaylara yapila-

cak bir amistirma (allusion) kahramanimizi daha belginlikle nitelememize yar-
dim eder.

Yaratma araci olarak kurguya, oykiili filimdekinden daha esnek bir
kurguya sahibiz. Kurgu, konunun gelismesinde bir kisa devre yaratmamiza
yardim der. Kurguyla yaratilan mozaik, konumuzun islenisini giiglendirir;
kahramanimizi cevresine oturtur, insanin nasil c¢evresini ve ¢evrenin nasil
insam degistirdigini gosterir. Kurgu, hareket durumundaki gergek giigleri, ulus-
larin ekonomik ve toplumsal hayatmi giostermelidir. Ne yazik ki, kurgunun bel-
ge-filimdeki rolii heniiz ¢ok kiigimsenmektedir. Bu noktada, biiyiik Sovyet
sinemacilarinin, Pudovkin ile Eisenstein’in derslerini incelemeyi unutmama-

hiyiz.
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Yine bunun gibi, belge-filmi yaratmak i¢in, giiclii bir araca sahip oldugu-
muzu da unutmamahiyiz. Bu arag, agiklamadir. Goriintii, sozciiklerin, ciimle-
lerin degerini degistirir, zenginlestirir. Buna karsihik agiklamanin sézciik ve
ciimleleri de, gériintiiniin anlatimim daha yiiksek bir noktaya ulastirir. Bile-
senlerden her biri tek tek alindigindaki diizeyden daha yiiksek diizeyde, yeni
bir nitelik ortaya gikar. Belgeci, agiklamay1 iyi kullanmakla gergegi daha de-
rinden kavrar.

En o6nemlisi, belge-filmin daha baslangicinda gergek hayata dogrudan
dogruya bagh olmasidir. Belge-filmin kaynaklar, gii¢leri, daha iyi bir hayat
icin ¢ahsan insanlardan dogar. Bunlardan uzaklasan belgeci yitmis demek-
tir. ( )

(La Nouvelle Critique dergisi, subat 1956)

Geviren: Nijat OZON

konusma/
kenji mizoguchi

Sanatimdan séz agmamm istiyorsunuz degil mi? Olacak sey degil bu. Bir
filim y6netmeni sdylenmesi gereken seylerden hig birini séyleyemez. O, 6teki
alanlarda ¢alisan sanatgilar gibi degildir. Ben ilk filmimi 1921°de yaptim. De-
mek 30 yildir bu isin i¢indeyim. Bu siire iginde yaptigim seyleri gézden gegir-
digim vakit, bu siirenin, hosuma giden bir filmi yapmak igin, simdilerde yapime1
ada verilen kapitalistlerle savasmak, onlarla birtakim sézde anlagsmalara var-
makla gegtigini goriiyorum. Tek dilegim kendi begenime uygun bir filim yapa-
bilmekti. Ama kimi zaman, daha baslangigta hi¢ bir sans1 olmayan ve beni
kesin bir basansizhifa gotiirecek olan isleri kabul etmek zorunda kahyordum.

Tutun ki, ortakhgin bir yildiz: igsizdir, eger ona bir filim ¢evirtmeyecek
olursaniz, bagka bir ortakhiga kagabilir. Iste sadece onu elde tutmak igin he-
men bir senaryo girpistinverirler. Eger senaryo hosuma gitmemisse onu degis-
tirmek igin dyle uzun boylu gahismaya da vaktim yoktur. Hig kusku yok boy-
le bir filmin basaniya ulasmasi beklenemez. Bu gibi haller ¢ok gelmistir bas-
ma. Bunlari kendimitemize gikartmakigin séylemiyorum. Sadece bunun, biit-
iin diinya y6netmenlerinin ka¢ginamayacaklar:1 bir alinyazis1 oldugunu belirt-
mek istiyorum.

( ) Gencgken, bir elestirmen, rastgele benim 6vgiimii yaptimi, bu soz-
de basanya ¢okluk memnun olurdum. Ancak kirk yasima geldikten sonra si-
nema ile anlatabilecegim insan gergeklerini dogru diiriist anlamaya baglaya-
bildim. O zamandan beri de sinema benim i¢in ¢ok gii¢ bir sanat oluverdi.
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O giine kadar Tokyo’nun kenar mahallelerindeki insanlarin Meiji ¢agin-
daki (1868-1912) hayatlarim1 konu alan bir siirii filim gevirmistim. Ama sani-
yorum ki, Naniva Hika (Naniva’ya Agit) ve Gion No Kyodai (Gion Hemsireler)
filimleriyle insanlar1 anlamaya basladim. Cekim-senaryo teknigine de tam o
siralarda bag vurdum. Bu teknik, senaryo boyunca ¢ekim degistirmemek ve
alicryr hep aym uzaklkta tutmak temeline dayaniyordu.

Bu uzun gekimler gokluk seyirciyi sikar. Netekim, Kyoto Universitesinin
bir ruhbilim profesérii bu teknigin, seyircinin ruh durumuyle bagdasmadigim
soylemek i¢in bir giin yolumu kesti. Bu profesére gore, durul bir bigimde ge-
kilmis bes dakikalik bir sahne, seyirciyi yormaktaydi. Ben béyle bir yéntem
uygulamakla herhangi bir rulibilimin durul bir durumunu saptamay: akhmin
kosesinden bile gegirmemistim. Tersine, yogun ruh halleri anlarmi daha agik
ve bzgiil olarak verebilmek yolunda aragtirmalar yaparken bu yéntem benim
icimden doguvermisti.

Eger bir sahnenin bir yerinde gittikge artan bir yogunlukla bir duygu ve
diisiince uygunlugu belirmisse, ben onu pismanhk duymadan kesemem. Iste
gordiigiiniiz yénetim teknigi boyle dogdu. Demek onu, yenilik olsun diye, ya
da uzun boylu diisiindiikten sonra vardigim bir sonugtur diye uygulamaya
kalkmadmm. Ben uzun bir siire sessiz film iislibundan siyrilamamis biriyim.
Onun igin, salt omuz ¢ekimiyle ruh durumlarim anlatmaya dayanan o klasik,
ama modas1 gegmis yontemden kurtulabilmek istegiyle béyle bir teknige geg-
mis olmam pek dogaldir. Ama gene de sadece kendi teknigimin dogru oldugu
diigiincesinin uyanmasim istemem.

Mizoguchitarzinauygun bir yénetim ve senaryo iislibundan baska bir seye
onem vermedigimi sdyleyenler de yanilhiyorlar. Hig kusku yok, sessiz sinema-
nin kendine 6zgii bir iisliibu oldugu gibi, sesli sinemanin da kendine 6zgii bir
islabu vardir. Ama hangi durumda, hangi tarz yonetim kullanilacagim ¢alis-
ma sirasinda aragtirmak gerekir. Renk i¢in de bu béyledir. Bu bakimdan bir
yonetmen, hi¢ bir vakit gengligini yitirmemelidir.

(-..) Benim sahne donatimi iizerinde de ¢ok durdugumu anlatirlar sik
sik. Soz gelisi, bir giin hig bir kusuru bulunmayan gok kiigiik bir lamba iste-
misim, bunu elde etmek i¢in de biitiin bir giin beklemisim. Bu dogrudur. Ben
konularmi Meiji ¢agindan alan filimleribéyle yaptim... Bu tiir filimleri yapar-
ken askerler gok siki bir sansiir uyguluyorlardi. Oysa ben Naniva’ya Agu
gibi filimler yapmak istiyordum. Bunlar Naniva’ya Agit’a bozguncu damgasim
basarak bu tiirlii filimler yapmami yasakladilar. Bu yiizden, saldirilara ugra-
mamak i¢in oyuncularin hayatlar: iizerine fibmler yapmak zorunda kaldin.
Tabii bu, salt bir siginma isteginden geliniyordu. Goziimii kirpmadan sunu da
soyleyebilirim: Ben bu filimleri bir de bu ¢aga duydugum 6zlem yiiziinden
¢evirdim. O ¢ag iginde dogmus, o ¢ag i¢inde biiyiimiis bir insan olarak sevi-
yordum onu. O gagin giizelligini anlatmaktan bagka bir sey diisiinmiiyordum.
Iste bunun igin, kiigiik bir lamba ugrunda bile olsa ¢ok titizlik gésteriyordum.
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( ) Sevgimin Alevi filmi birgok ciddi elestirmenlerin saldirisina ug-
radi. Bu elestirilerden birinde ona “yaban hayvanlar filmi” damgasin1 da
bastilar. Ciinkii filmin kisileri, filmin basindan sonuna kadar uluyormus.
Bu, dedim kendi kendime, yerinde bir elestiri. Bunu size agiklamam, basari-
sizligun agikea itiraf etmekigin degildir. Benim diisiincem de béyle bir filim
yapmakti. Sozlerimi yadirgamazsaniz, barbarca bir filim yapmak istemistim
diyecegim. Orospularin hayatim1 anlatan Gece Kadinlart adlifilmimde de aym
seyi yaptim. Oyle saniyorum ki, o giinlerde igimde bir hing vardi. Bu bitmek
tiikenmek bilmeyen Ikinci Diinya Savasi boyunca birikmisti igimde. Savastan
sonraki giinlerde onu bir baska seyin iistiine yikmak istiyordum. Bu filim iisla-
buna Mizoguchivart savas sonrast modasi ad verilebilir. Dogrusu, Picasso’nun
hemen savas sonrasinda yaptig1 tablolar beni uyarmisti. Ne olursa olsun her
seyle gogiis gogiise bogusmak istiyordum.

Simdi, Gece Kadinlar: ile Sevgimin Alevi filimlerindeki gibi éykiilerin dyle
deli dolu bir davranila filme alinmamas: gerektigini itiraf ederim. Oykiiyii
nesnel ve amilar1 uyandiric1 bir bigimde anlatabilmek i¢in yeterince soguk
kanh olmak gerek.

(Cahiers du Cinéma say:i: 116, subat 1961)

Ceviren: Salah BIiRSEL

akira kurosawa /
sinema lizerine diisiinceler

( ) Sinemay1 seviyorum, iyi filimler yapiyorum, bu da bana yetiyor.
Siiphesiz yaraticimin térel sorumlulugu sorununu da géz 6niinde bulunduruyo-
rum, ama pek aydinlik, pek bilingli bir tarzda belirtmeksizin. Bu sorumluluk
duygusu bende bir Japon olarak ve bir insan olarak doguyor. Bu duygu,
farkinda olmaksizin, ben bilincine ermeden filmime giriveriyor. ( ) Bende
bilingli ve isteyerek meydana gelmis bir bagimhlik yok. Bagimhlik bende hig
bir vakit bir karar sonucu degil. Siyaset benim i¢in ¢ok énemli, ama bir insan
olarak, bir yurttas olarak; yoksa sinemaci olarak degil.

Bana kalirsa, yapitlarimda iki egilim var. Bir gercekei egilim (INorainu-
Kuduz Képek, Ikiru-Yasamak), bir de sanat¢i egilim (Shichinin no samourai-
Yedi Samuray, Kumonosu jo-Oriimcek Satosu). Yapitimda bu iki egilim var.
Ama ikisi de ben farkindan olmaksizin, kendiliginden doguyor. Ben kendimi
gergekei saymiyorum. Gergekei olmaya galisityorum ya, degilim. Bir tiirlii ger-
cekei olamiyorum, duygucuyum ciinkii. Plastik sanatlara, giizellige ¢ok de-
rinden bagh oldugumu hissediyorum. Gergege soguk bir bakisla bakamam.
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Bundan dolay: gergekgi degilim zaten. Oyle saniyorum ki, filimlerimde bazan
kiyic1 sahneler bulunuyorsa, bu gergekgilikten degil de zayiflifimdan ileri geli-
yor. Gergekte yufka yiirekliyim ben.

Savag sirasinda sbz ozgiirliigii yoktu. Savastan sonra Japonya iizerine
sbylenecek Oylesine seyim vardi, 6ylesine “dolu”’ydum ki! O vakit benim igin
tek anlatim araci gergekgilikti.

( ) (Sinemaya) filim ¢evirmedigim vakit ¢ok sik giderim. Sinemaya
kapanir, hemen hemen her oynayan filmi seyrederim. ( ) Bana en ¢ok
sey veren yonetmenler mi? Bergman, Visconti, Antonioni, Fellini, Wajda,
John Ford, Richardson... ve Fransiz Yeni Dalga’si... Japonlara gelince, Ozu
ile Mizoguchi’nin 6liimiinden beri artik kimseyi seyretmiyorum. Geng Japon
sinemasi yabanci sinemalardan, Fransiz ve Italyan sinemasindan pek etkile-
niyor. Bu var olan bir tehlike. Biiyiik bir tehlike hatta. Size eglenceli bir 6r-
nek verecegim. Japonya’daki ask iliskileri, Fransa ya da Italya’dakilerin aym
olmaktan gok uzaktir. Oysa gen¢ sinemacilar bat1 filimlerinde goérdiiklerini
asagilik bir sekilde kopya ediyorlar. Seyirciler de bu filimlere ger¢ek yasamla-
rinda dykiiniiyorlar. Olduke¢a giiliing bu. Teshigahara gibi bir adam bile bu
yonsemeye kars1 koyamadi. Ben ige baslarken gok saglam bir Japon kiiltiirii
(sanat, edebiyat, tiyatro, 6zellikle né) temeline sahiptim. Yabanci sinemadan
bu Japon temeli iizerine etkilenmistim. Bu da bana yabanec: etkisini, Japon
geleneklerini hi¢ unutmaksizin, degerlendirmemi, bana en iyi gelenini, en uy-
gun diisenini sogurmami sagladi. Bugiiniin geng yonetmenleri, dogrudan dog-
ruya Japon olan bu kiiltiir temelinden tamamiyle yoksundurlar. Oysa, bana
gore, kigisel bir yapit meydana getirmekte en énemli sey budur. Kendinde bu
kiiltiir temelini tasimak. Kok salmis olmak.

( ) (Filimlerde senaryodan kurguya kadar) Her seyi kendim yaparim.
Ama bana en onemli goriinen, senaryonun hazirlanmasidir. Senaryo, filmin
yapisy, iskeletidir. Yap1 ¢ok saglamsa, rahatga goériintii eklenebilir. Hig bir
vakit dagimikliga, gevseklige yol agmaz bu. Ya da, daha dogrusu, iyi bir senar-
yo oldugu vakit, sisirme olanaksiz’dir. Yonetmenin bir siirii ise yaramaz go-
riintii kattig1 olur, ama bunun nedeni, yapinin daha baglangigta saglam olma-
masidir. Kurguya gelince, en 6nemlisi kesmektir; en énem verdiginiz, sizden
en gok caba isteyen sahneleri bile kesmektir. Sahneye iyi degilse, yani biitiin-
le uyusmuyorsa, hi¢ acitmadan kesmek gerekir. ( ) Ham maddeleri geviri-
yorum ben, bunlar1 sonradan birlestirmem gerekir. Kurgu malzemesi ¢eviri-
yorum. Demek ki, kurgu ile ¢evirim birbirinden ¢ok degisik iki sey. Bir senaryo
yazmaya basladigimda, filmin yapisini diisiinmem. Japonya’da genellikle,
sahneleri boliim bolim hazirlarlar: Once birini, sonra 6biiriinii gevirirler. Ben-
se birinci salineyi yazarim, sonra kendimi diisgiiciime birakiveririm. Sahne
biiyiir, degisir, donemeg alir...
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Bana gore, bir filim her seyden once goriintiilerin ve sesin biresimidir.

En uyarnci, gergekten iirperdigim an, sesi ekledigim andir. Siiphesiz sesi seg-

meden dnce, sahnenin su ya da bu sesle meydana getirecegi etkiyi tartarim,
tasarlarim. Ama sesin biitiin tahminleriom astig1, bir sahnenin etkisini iki ka- __

tina gikardig1 da olur. Evet, o anda, iirperirim... Beni é6zellikle ilgilendiren

miizik degildir; somut, gercek seslerdir. Ornegin, ¢ok hiiziinlii bir sahneye ne-

seli bir sarki eklenirse, hiiziin olaganiistii bir gii¢ kazanacaktir, ama gergekte

ben hayatin en yaygin seslerine biiyiik bir 6nem veririm. Evet, ses konusunda

¢ok titizim.
(Cinéma 66, sayu 103, subat 1966)
Ceviren: Nijat OZON

sinema lizerine /
john ford

Filim geviriyorum, ¢iinkii filim gevirmek meslegimdir benim. Ote yandan
bir yénetmen igin gozetmesi dneinli, hatta kaginilmaz is gerekleri de vardir.
Kimin ortadan kayboldugunu ya da kimin artik ortay1 asmayan filimler ¢evir-
digini gériiyorsunuz. Bu onlarin daha az yetenekli oluslarindan ya da yetenek-
lerini yitirmelerinden ileri gelmiyor... Bu yalnizca onlarin birbiri ardindan
para getirmeyen bir siirii filim ¢evirmelerindendir. Bunun sonucu olarak da
“durum”larim yitiriyorlar, “saf disn”” ediliyorlar. O vakit yeniden sifirdan bas-
lamalari, yeniden basan ve giiven kazanmalar: gerekiyor... En iyi yonetmen-
ler bu oyunla kendilerini tiikettiler. Bir siirii agir darbeden sonra biitiin bii-
yiik emellerini biraktilar. Yalmzca sanat yapmak isteyenler on yilda bir filim
ceviriyorlar. Bu bir is basaris1 kazanirsa yeni bir sansa kavusuyorlar, ama bu
sans1 yitirirlerse her sey sona eriyor. Bunun birbiri ardindan iki ii¢ kez ortaya
caikisi da pek seyrektir.

Sinemay1 meslek secenlerin buna dikkat etmeleri gerekir. Sinemada sa-
nat yoniinden basansizlik hig bir sey degildir, is yoniinden basarsizhiksa hii-
kiim giymek demektir.

( ) Siradan olanda ayriksiyi, giinliik olanda kahramanligi bulmak,
insam “derinlemesine” incelemek;iste benim hoslandigim dramatik giig. Yine
trajedide mizah1 bulmak; giinkii trajedi hi¢ bir vakit biitiiniiyle trajik degil-
dir. Bazan da sagmadir. Sonunda alaya déniiveren bir trajediyi, hem de diin-
yanmn en ciddi trajedisini ¢evirmek ¢ok hosuma gidecek.

( ) En kisaya, en kestirmeye gitmek. Ben her seyden 6nce hizl, sid-
detli bir olguda basitligi, yalinhig1 ararim. Olgu kadar zaman: ve uzay: da ki-
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saltmak, yararsiz gaprasikliklardan siyrilmak demektir. Bu, durumlar: yogun-
lastirmay, pargalamayi, ¢atismanin giiciinii artirmayi ve etkilerini ¢ogaltma-
y1 saglar. Zaman ancak, bireyler biitiin 6miirleri boyunca izleniyorsa ise
karngir. Bana gelince, beni ilgilendiren, gesitli bireyler iizerinde, trajik bir anin
sonuglaridir. Bireylerin 6nemli bir olay ya da biraz olaganiistii bir seriiven
karsisinda tek tek nasil davrandiklarm gérmek. Hepsi bu...

Degisik konular i¢inde hep aym diisiince izlenilir, biliyorsunuz. Her halde,
insana en ¢ok dokunan yénler iizerinde durmak egilimi vardir hep. Ama bir
sinemaci her seydan 6nce ybnetimde, dykiiyii anlatma tarzinda belirlenebilir;
bir diisiinceden yola ¢ikarak bir hava yaratirken... Durumlar bir ¢ikis nokta-
sindan bagka bir sey degildir. Bunlar1 agsmak gerek...

( ) Bir sahnenin oynanigi, bir konusma pargasi degistirilebilir, ama
ahcinin durumu 8nceden kararlastinlmistir, hareketleri de 6yle. Bunun iize-
rinde kararsizliga yer yoktur. Stiildyo uygulama yeridir. Diisiinen bir yonet-
men, vakit kaybeden bir yonetmendir. Onceden diisiinmek gerekir, diizliikte
degil. ( ) (Bir alica hareketinin olanaksizligi ortaya cikarsa) bu da yoénet-
menin meslegini bilmedigini gosterir. Bu hareket gergeklesemeyecekse onu ta-
sarlamamak gerekirdi. Tasarlanmigsa —demek ki gergeklesebilir— ger¢eklesmesi
gerekir. Ben bazan bir filmi ii¢ haftada geviriyorum ama alt1 ay hazirlandik-
tan sonra...

Yap: alanina gelip de merdivenini nereye yerlestirmesi gerektigini kendi
kendine soran mimar i¢in ne diisiiniirsiiniiz? Stiidyoda filim “diizenlenmez”,
cevrilir. Bir yonetmeni ya dafilim yaraticisim bir yazarla karsilagtirmak yanhs-
tir. Sinemaci bir yaraticiysa, bir mimar gibi yaraticidir. Bir mimar da planlarim
belli verilere gore ele alir. Yapis1 topragin kosullarina, kullanma amacina, elin-
deki uzaya baghdir. Usta bir mimarsa, ne olursa olsun iyi bir sey gikarir orta-
ya, kisiligi olmas1 da yasaklanmamistir. Ne var ki mimar yalnizca amtlar,
saraylar yapmaz, ev de yapar. Paris’te tek bir amita karsilik kag tane ev var?
Iste sinemada da aym sey. Bir sinemaci da, zaman zaman kendi begenisine uy-
gun kiigiik bir otel ya da bir zafer anit1 yaptiginda, birkag kira evi de yapmak
hakkimi kazanir. ( .) The Quiet Man (Kadin Satilmaz) evimde, yurdumda
cevirdim. Biitiin figiiranlar eski aile dostlariydi. Dostlar arasinda ¢evrildi
Ben boyle ¢aligmasimi severim... Sahtelikten iirkerim. Insan isini yapar, hepsi
bu. Bazan iyi olur, bazan daha az iyi olur, bazan da basarisizdir... Herkesin
basina gelir bu. Iste... ( ) (Mogambo’yu) gérmedim bile... Ama insan bir
filim daha ¢evirmekten ve Afrika’ya geziden niye geri kalsin! Hep béyledir
istel... Insan igini yapar... Kigisel yapitlar... Bunlar ayriksidir...

(Cahiers du Cinéma, sayr: 45, mart 1955)

Geviren: Nijat 0ZON
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— Kastner’den hangi konuyu almistiniz?

— Kastner saheser bir gocuk roman1 yazmusti: Emile ile Polis Hafiyeleri.
Benim sectigim konu da bir peri masaliydi. Neden bilmem, bu gibi konular
beni hep kendine geker. Masalin ad1 asag1 yukan suydu: “Balik yag yeg tu-
tulur.” Bu, yatmadan 6nce balik yaglarim i¢ip dua eden gocuklarin éykiisiiy-
dii. Bir aksam gocuklarin en kiigiigii odanin lambas: séndiikten sonra slgiiyii
agan bir duada bulunur ve Tanri’dan neden gocuklarin hep ana ve babalarinin
sozlerini dinlediklerini sorup, yilda bir kez bu rollerin degistirilmesini diler.
Tanr o sirada yerinde degildir. Ama Ermis Paulus duay isitir ve gok karmagsik
makinelerin bulundugu bir odaya giderek, bu makinelerden birinin iki parga-
stmin yerini degistirir. Bu pargalarin ad1 da “ana ve babalarin otoritesi” ile
“gocuklarin séz dinlemesi”’dir. Ertesi giin, kii¢iik gocuk, biiyiik adamlar gibi
giyinmis olarak uyamr. Agzinda da bir puro vardir. Hig bir sey olmamis gibi
yataktan kalkar ve anasiyle babasinin odasina geger. Ana ile baba da artik
biitiin bilgilerini unutmus bir durumdadirlar. En kiigiik bir ¢aba bile gostere-
mezler. Babalarinin yerine ise giden de gocuklar olur. Ama vergi memuru ile,
grev yapan igcilerle aksama kadar bogucu bir giin yasarlar. Aksam eve déndiik-
leri vakit de herkesin kendi rollerini almasim istemeyi yeglerler. Bu konuda
25-30 dakika siiren bir filim yapmistim. Filmi pek begenmedikleri i¢in yapim-
cilar ii¢ ay filmi piyasaya siirmediler.

Daha sonra Die Verliebte Firma’y:gevirdim. Bu, stiidyo disinda filim ge-
virmeye giden sinema oyuncularimin éykiisiidiir. Biitiin erkek oyuncular pos-
tanede ¢alisan kiigiik bir kiza tutulurlar. Oyle ki, hig bir yetenegi olmayan filim
yildizinin yerini alabilecegini diisiiniirler ve kiz1 stiildyoya getirirler. Oysa kiz,
¢ok giizel oldugu halde, onun da hig yetenegi yoktur. Sonunda kiz, filim yildiz-
nin yerine gegemez ama, oyunculardan biriyle evlenir. Bu, oldukca sagma bir
konuydu. Nedir, ben bunda ilk kez, filme bir ritim katmay: basarmigimdur.

Bunun arkasindan da Satilmis Niganli’yi gevirdim. Bufilimde cambazhane
miidiirii roliinii oynayan ¢ok basarili bir komik vardi. Bu adam metinden tek
soz ezberleyemiyordu. Ona oynayacak sahneyi izah etmek, herhangi bir rolii
oynayan karisim1 yanina vermek ve sonra da tuluat yapmasina géz yummak
gerekiyordu. Ama bu komik adamin buldugu sbzler biiyiik bir edebiyat degeri
tasiyordu.

— Liebelei oyununu filim yapmay: siz mi diisiindiiniiz?

— Bu, Sanlmis Nisanli’y1 ¢eviritken bir yapmmcimn telefonu iize-
rine ortaya atildi. Ben oyunu ¢ok severdim.Ama onu yeniden okuyunca biraz
eski buldum. Bunun iizerine gidip yapimery: gérdiim. Yapimer bana filmin
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b

neseli olmasini istedigini ve ancak bir “mutlu son” bulundugu vakit filme
para yatirabilecegini séyledi. Viyana operetlerinin, Kongre Egleniyor’un gozde
oldugu giinlerdi o giinler. Yapimcinin benimle bu bigim konusmasi bu yiiz-
dendi. Ama o vakitler ben ¢ok gen¢tim, bunun i¢in yapimciyla konusmam tat-
hhiyabaglanamadi. Bereket, 6gleden sonra isletmeciden bir telefon geldi. Yapim-
ciyla anlasmadigimi duymus, filmi dogrudan dogruya kendi hesabina yapma-
mu istiyordu. Senaryo gok gabuk yazildi. Ug ya da dért haftada. Isin tuhafi,
bu filimden sonra benden herkes, Libelet gibi sessiz, sade bir filim ¢evirinemi
istemistir. Ben bir daha béyle bir filim yapamayacagima inanmam. Ama Libe-
let’deki sessiz temaya bir daha hig rastlamadim.

— Libelei’in Fransizca kopyasi Almancasindan tam anlamyyle ayrn mudur?

— Hayir. Paris’e gelmistim, cebimde on para yoktu. Bunun igin Libelei’-
in karma bir kopyasin1 yapmaya evet dedim. Ama sadece omuz ¢ekimlerini ye-
niden gektim. Gerisi igin Almanca kopyay1 Fransizca olarak seslendirdim. On
iki giin ¢alistim bu ise.

— Liebelei’den sonra sevdiginiz konularla filim yapmayi neden siirdiir-
mediniz?
— Evet Liebelei’den sonra bir duraklama oldu. $iirsel konular bulmakta

giclik g¢ekiyordum. Ama Fransada Wertherle elime bir sans gecti. Bu sans1
da iyi kullanamadim.

— Biz Werther’i bilmiyoruz, ama Yoshiwara’yi gordiik.
— Onu da géormemeliydiniz.

— Ya Yannsiz Giin’ii nasil buluyorsunuz?

— Fena degil. Sanimca Sevecen Diisman daha iyidir.

— Ya Hollanda’da cevirdiginiz The Trouble with Money ?

— O da daha iyidir sanirim. Oldukea ilging bir konusu vardi. Bir banka
gorevlisi bir ¢anta iginde para gotiirmektedir. Yolda eski bir dostuna rastlar.
Eskiden serseri olan bu adam simdilerde bir otelin kapicisidir. Bir siire birlikte
yiiriirler. Aksama paranin ¢antada olmadig anlasilir. Kapicidan kuskulanir-
larsa da parayr bulamadiklar1 i¢in bir sey yapamazlar. Birgok insanlar pa-
ramin kapicida olduguna, ama gok zeki biri oldugu igin isten yakasim siyirdi-
gina inanir ve kendisine ortak is yapmasi igin para verirler. Kapici bu yolla
zengin olmugken bir giin ger¢ekten kaybolan paranin bulundugu haberi gelir.
Kapic1 buna gok sinirlenir, ¢iinkii artik insanlarin giivenini yitirecektir. So-
nunda gansiz bir ise para yatirir ve yeniden yoksulluga déner.

( ) 1941°’den 1945’e kadar Amerika’da issiz kaldim. Sonunda Robert
Siodmak’in arkadaghg yiizii suyuna is bulabildim. Hayir yamildun, ilkin Co-
lomba’ya dayamlarak yapilan Vendetta filminde Preston Sturges’le isbirligi
yapmstim. Yaptigun seyleri begenmiyorlardi. Birkag giin sonra da bu isbir-
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ligi sona erdi. Ama benden sonra art arda dért yonetmen ¢alist1 filmi bitir-
mek igin. Iste tam bu sirada Siodmak’tan bir telefon geldi. “Avrupa’ya déniip
is bulmak istiyorsan Hollywood’da hig degilse bir filim yapmalisin, yoksa kim-
se sana giiven duymaz.”” O giinlerde Katiller'in sagladign basar yiiziinden
Siodmak’in sbzii pek gegiyordu. Universal’in bana is vermesi igin de elinden
geleni yapmaktan geri kalmadi. Iste Douglas Fairbanks Jr.’la Siirgiin filmini
¢evirmeye boyle basladim. Aksamlar gekilen filim pargalarini gozden gegirir-
ken, bana ayni stiidyo hesabmna gevirecegim bir filimden s6z etmeye basladi-
lar: Bilinmeyen Kadinin Mektubu.

Bilinmeyen Kadinin Mektubu’nun senaryosu hazirdi. Ama ben Howard
Koch’la kendi kafama gire yeni bir senaryo yazdim. Filim bittikten sonra stiid-
yodaki sefler ona pek giivenememislerdi. Bu yiizden filim igin bir preview
yaptilar. Preview nedir bilir misiniz? Seyirciler diisiincelerini bir kartin iize-
rine yazarlar ve bunlar filmin piyasaya ¢ikarnlip ¢ikarilamayacag iizerinde
rol oynar. Preview Hollywood dolaylarindaki Pasadena’da yapildi. Sonucu
ogrenmek i¢in hepimiz sabirsizlaniyorduk. Simdi goreceginiz gibi bu kartlar
ayrintilara kadar iniyordu:

“Filmi nasil buldunuz ? Miithis.

Filmin 6ykiisii kolay anlasihyor mu ? Hem de nasil.

Rol dagitimi nasil ? Cok parlak,

Miizik nasil ? Cok giizel.

Rol degisikligi diisiiniir miisiiniiz ? Hayir, her sey ku-

sursuz.
Filmin ortaya koydugu sorun iizerine diisiinceniz? Fevkalade.

Kisiler yasayan kisiler midir ? Yiizde yiiz.
Bu filmi dostlariniza salik verir misiniz ? Tabii.
Cinsiyetiniz ? Erkek.
Yasiniz ? Dokua.” !..

Bilinmeyen Kadinin Mektubu gok iyi is yapti. Bunu son giinlerde yakin-
dan gordiim.

— Gece Devriyesi ile ¢ok sevdiginiz bir yazarla yeniden bag kurmus oldu-
nuz, degil mi?

— Evet. Schnitzler’in hayatinda gok giizel bir sey vardir. Gece Devriyesi’-
ni 23 yasinda, Liebelei’i de 40 yasinda yazmigtir. Ama bunun tam tersi oldugu-
nu samrsiniz. Nedir, Schnitzler’in oyunlarini iyice incelerseniz, is aydinlanir.
Gece Devriyesi “‘aska’’karsi bir oyundur. Oyundaki edep kurallarini hige sayis da
bastan gegmis olaylarin bir meyvasi degildir. Oysa Schinitzler 40-45 yaslarinda
arihga kars1 bir 6zlem duyar. Libelei’deki arilik bu yiizden gergek bir arihiktar.

(Konusmay1 yapanlar: Jacques Rivette ve Frangois Truffaut; Cahiers du Cinéma, say: 72, baziran 1957)
Kisaltarak ceviren: Salah BIRSEL



alfred hitchcock / konusma

— Sapik filminden séz agmadan dnce, filimlerinizin ilk sahnesini ¢ekerken
herhangi bir kureamdan yola gikap gikmadiginizi sormak isterim. Kimi zaman
siddetli bir olayla, kimi zaman da sadece olayin gececegi yeri gistermekle bagl-
yorsunuz filme.

— Bu yapmak istedigim seye baghdir. Kuslar'in baslangici San Fran-
sisco’nun normal giinliik hayatini gosterir. Kimi zaman San Fransisco’da, ya
da Phoenix’te oldugumuzu bunlarin ismini yazarak belli ederim. Ama bu ¢ok
kolay bir is oldugu igin hi¢ de hosuma gitmiyor. Sik sik bir yeri, dahasi, pek
bilinen bir yeri biiyiik bir incelikle vermek duygusuna kapilirim. Gergegi su
ki, arka planda Eyfel Kulesi bulunan bir Paris’i, ya da gok gerilerde Big Ben
goriinen bir Londra’y: vermek hi¢ de zor degildir.

— Filme giddetli bir olayla girmediginiz vakit hep ayni davranisla ¢alisi-
yorsunuz. En uzaktan baslayip en yakini gostermeye dogru gidiyorsunuz: Ilkin
sehri veriyorsunuz, sonra bu gehirden bir evi, sonra da bu evden bir oday:. Sapik
filmine de bu bigimde girmigsiniz.

— Sapik’in baslangicinda Phoenix sehrinin adim yazmay gerekli gordiim.
Sonra olayin bagladig: giinii ve saati de yazdim. Bunu da sunu belli etmek i¢in
yaptum: O zavalli kiz Marion sevgilisi Sam’la, ancak 6gleden sonra saat iki
sularinda yatmaya vakit bulabiliyordu. Vaktin belirtilmesi Marion’un sevis-
mek igin 6gle yemegini gozden gikardigim ortaya koyuyordu.

— Bu hemen kizla erkek arasindaki iliskinin gizli bir yani oldugunu da
belli ediyordu degil mi?

— Ayrica seyircinin faleibk yapmasina da yol agiyordu.

— Sapik’ta o eski ev, o gizemli ve fantasmagorik cevre gibi, dehset verici
seyler vardi. Oysa siz filimlerinizde bu gibi seylerden kaginirsiniz.

— Oyle samyorum ki gizemli gevre, filmin biitiiniine etki yapacak hir
durumda degildir. Kuzey California’da Sapik’taki eve benzeyen, tenha yer-
lerde yapilmis birsiirii ev vardir. Bunlarin yapisina ¢California Gotigi’> adim
verirler. Cok ¢irkin olduklan vakit de <“Cavdar Ekmegi’’ diye amlir. Ben filme
Universal sirketinin o eski korku filimleri havasini vermekle baglamayi akhm-
dan gegirmis degildim. Yalmz gergege bagh kalmak istiyordum. Suna inanin
ki, Sapik’taki ev, gercek bir evin kopyasidir. Motel de 6yle. Bu evle bu
moteli segmemin tek nedeni, tek katli bir evle aynietkiyi saglayabilecegime
inanmayisumdir. Sectigim ev, 8ykiiniin havasina pek uygun diisiiyordu.

— Sonra evin dikey, motelin de yatay bir yaprya dayanmis olmas: da go:«
¢ok hog goriiniiyor.

— Evet, dikey bir parcaile yatay bir par¢adan meydana gelen bir kom-
pozisyon yaptmm.
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— Ote yandan, Sapik’ta seyircinin kendisini bulabilecegi hig bir sevimli
tip yok.

— Bu, zorunlu degil de ondan. Ama gene de seyircinin, Janet Leigh’in
6liim sahnesinde ona acidigim samiyorum. Gergegi su ki, 8ykiiniin birinci bo-
liimii bizim Hollywood’da “kirmizi ringa balig1”” adim verdigimiz seye tipatip
uygundur. Yani cinayetin etkisini artirmak ve tam bir siirpriz yaratmak igin
dikkati bagka yere ¢ekecek bir oyun vardir. Paranin galinmasiyle Janet Leigli’-
in kagigim1 gosteren ilk sahnelerin uzun olmas: gerekliydi. Bu, bile bile yapil-
mistir. Béylece seyirci, “Kiz yakalanacak mi, yakalanmayacak mi ?” sorunu-
na yoneltilmis oluyordu. Benim kirk bin dolar iizerine parmak basisimi hatir-
layin. Filimden énce, filim sirasinda ve filim sonunda bu paranin énemini belirt-
meye c¢alistim hep.

Cok iyi bilirsiniz ki seyirciler, filmin sonunu ¢ok 6nce kestirmekten ve
“Ben simdi ne olacagim biliyorum.” demekten pek hoslamirlar. Bunun igin,
seyircinin diisiincesini dikkate almak yetmez, ona bir de yon vermek gerekir.
Kizin otomobille yaptigi yolculugun ayrintilarina ne kadar gok inersek, seyir-
ci, kizin kagis oykiisiine o kadar gok inanir. Iste ben de kara goaliiklii ve mo-
tosikletli polise ve otomobil degistirme olayina bunun i¢in ¢ok énem verdim.
Daha sonralari, Anthony Perkins, Janet Leigh’e motelde gegen giinlerini an-
latir. Ikisi de birbirlerine iglerini dokerler. Burada da konusmalar gene kizin
sorunlarim igine alir. Kizin Phoenix’e déniip paray1 yerine koymay: diisiindii-
gi sanis1 uyamr. Bunlardan bir sonu¢ ¢ikarmaya c¢alisan seyircilerden kimi-
leri soyle diisiinebilir: “Haa, bu delikanh kizin diisiincesini degistirmeye ¢a-
hsiyor.”

( ) Sizinle istediginiz sey iizerinde bahse girisirim ki, herhangi bir
eiradan filimde Janet Leigh’e, kizkardesini arayan kizin rolii verilirdi. Giinkii
filmin iigte birine gelmeden filmin yildizim 6ldiirmek olagan bir is degildir.
Ama ben filmin yi1ldizim bile bile 6ldiirttiim. Boylece cinayet biisbiitiin bek-
lenmedik birsey oluveriyordu. Zaten filim oynatilmaya basladiktan sonra sa-
lona seyirci alinmamas: iizerinde direnisim de bu yiizdendir. Ciinkii sinemaya
ge¢ kalanlar Janet Leigh’i 6lii olarak gordiikten sonra gene de Janet Leigh’i
gormeyi bekleyebilirlerdi.

Bu filmin kurulusu gok énemlidir. Seyirciyle oynama denemelerimin
en ilgincidir. Sapik’ta, tipki org calar gibi, seyircileri yonettim.

— Bana éyle geliyor ki seyirci, Sapiks seyrederken sik sik diigiincesini
degistirtyor. Baslangigta, Janet Leigh’in hursizluk yaptiktan sonra ele gegmeyecegt
sanilvyor. Ama dusun altinda bigaklandigr vakit ¢ok sasirdik. Nedir, Anthony
Perkins sug¢ ipuglarini ortadan kaldirdigy vakit, ne onun, ne de annesinin bas
derde girmeyecek diye sevindik. Daha sonralary Serif, Anthony Perkins’in an-
nesinin sekiz yiul once éldiigiinii ve gomiildiigiinii agiklayinca Anthony Per-
kins’e karsi qiktik. Ama bunu sirf meraktan, Perkins’in sirrini grenmek mera-
kindan yapmuigtik.



444 TUOURK DILI

— Biitiin bunlar bizi falci-seyirci diigiincesine gotiirilyor. Bu biraz da
Cinayet Var filminde vardi.

— Dogrusunuz. Ray Milland karisina celefon etmeyt geciktirdigi ve katil
de Grace Kelly’yi éldiirmeden evden qikip gidecek gibi olduu vakit insan : “Ah,
biraz daha sabretse olmaz mi1 ?” diyor kendi kendine.

— Bu degismez bir kuraldir... Anthony Perkins de iginde 6lii bulunan
otomobilin yavas yavas gole gomiildiigiinii seyrederken, birden arabanin ba-
taklifa saplanmasi duruverince, seyirci: “Ah, araba bagtan basa gole gomiilse”
der. Bu dogal bir iggiidiidiir.

— Sanumca Saul Bass tanitma yazilarindan baska, filim igin kimi desenler
de cizmig?

— Sadece bir sahne i¢in, ama ondan da yararlanamadim. Saul Bass filmin
tamitma yazlarim yazacakti. Ama filme gok biiyiik bir ilgi duydugu i¢in bir
sahnenin desenlerini gizmesine ses gikarmadim. Bu, polis gorevlisi Arbogast’in
bigaklanmadan énce merdivenden gikigim gésteren sahneydi. Filim ¢ekilirken
iki giin hastalandim ve stiidyoya gidemedim. Bunun iizerine alic1 yénetmeniyle
yardimcisina, Saul Bass’in desenlerine dayanarak merdivenden ¢ikma sahne-
sini filme almalarim séyledim. Bigaklama sahnesini igine almayacak ve sade-
ce merdivenden ¢ikisisaptayacaktibu. Polis gorevlisinin merdivenin parmak-
higim tutan elini gosteren bir ¢ekimle, Arbogast’in ayaklarim profilden goste-
ren parmakliga dogru bir kaydirma, isi halledecekti. Nedir, gekilen pargalar:
goriince, bunlarin ise yaramayacagim anladim. Bu benim igin bir uyarma ol-
mustu ayni zamanda. Merdivenden ¢ikis sahnesini bu sekilde ¢ekimlere ayir-
mak polis gérevlisinin sugsuz degil, su¢lu bir insan oldugu duygusunu veriyor-
du. Eger merdivenden gikan adam bir katil olsaydi bu g¢ekimler ona uygun
diigecekti. Ama bu sahnedeki adam bunun tam tersi bir durumdayda.

— Janet Leigh’in bigaklanmasy sahnesi de ¢ok basariliyds.

— Bunu ¢ekmeki¢in yedi giin ¢ahstik ve kirk bes saniyelik bir filim igin
alicinin yerini yetmis defa degistirdik. Bu sahne igin diizmece bir beden yapims-
lard: bana, bigak saplaminca kan figkiracakti. Ama onu kullanmadim. Janet
Leigh’in yerine oynayacak bir kizdan, giplak bir modelden yararlanmay: yeg
tuttum. Janet’in sadece elleri, omuzlar1 ve bag1 goriiniiyordu. Gerisi i¢in mo-
delden yararlandik. Tabii bigak hi¢ bir vakit bedene degmiyordu. Her sevi
kurguda sagladik. Kadinin tabu olan yerleri de hig goriilmiiyordu, giinkii me-
melerin goriintiide yer almamasi igin kimi gekimleri yavaslatilms alici hare-
ketiyle ¢ekmistik. Yavaslatilmis hareketle gekilen ¢ekimler de sonradan -
landirilms harekete gevrilmiyordu. Ciinkii bunlarin 6teki ¢ekimler arasina
yerlestirilmesiyle normal bir hizhilik duygusu saglamyordu.

(Konusmay: yapan: Frangois Truffault, Cahiers du Cinéma, say1: 184, kasim 1966)
Ceviren: Saldah BIRSEL



orson welles /
filim bir diisler kusagidir

( ) Biitiin yeni (teknik) yollar, aym korkuyu ortaya koyuyorar:
Sinemanin kendi kendine giivenini yitirmesini. Teknik aldatilar, seyirciyi ken-
dinden gegirip biiyiilemek igin girisilen yegin ugrasinin bir pargasidir.

Perdenin genislemesinin anlatim olanaklarim artirmayip azalttigimi be-
lirtmek zorunlu degildir. Her alici yonetmeni bunu séyleyebilir; bagirip ¢a-
girmayla elde edilecek pek az etki vardir. En tagkin tiyatro oyuncusu bile bir
piyesi, sesini durmaksizin zorlayarak oynamakta tereddiit edecektir. Belli
bir noktanin 6tesinde, abartma ancak uyutucudur. “Ile-de-France” gemi-
sinin diidiigiiniin yakininda bulunmak, korkutucu ama giizel bir tecriibedir,
fakat tekrarlaninca hos degildir. Fizik darbenin gegici hoslugu sona erince,
duyularimizin gami artik alhgkanhkla uyusmaz. Yeniligin etkisi gidince, 6l-
ciisiizliigiin ¢agrisina artik kulak asmayiz; uyumakla yetiniriz.

Bir filim, ancak alici, ozanin kafasinda bir géziin yerini tutunca, gercek-
ten iyidir.

Siiphesiz dagitimcilarin hepsi de, ozanlarin bilet sattirmadig diisiincesin-
dedirler. Sinemanin dilini kimden edindigimizi bilmezler.

Ozanlar olmasaydi, filimlerin sézciik hazinesi, seyircinin hosuna gideme-
yecek kadar sinirh kalacakti. Bir gocuk gevezeliginin esdegeri fazla bilet sat-
tirmayacakti. Sinema, siirle hig islenmeseydi, merak konusu basit bir makina
olarak kalacak ve zaman zaman doldurulmus bir balina gibi sergilenecekti.

Canli olan ne varsa —ve dolayisiyle ticaret agisindan alimip satilabilir olan
ne varsa—, ahcimn gérmek yeteneginden tiirer. Siiphesiz, alici, sanatgimn ye-
rine gérmez, onunla birlikte goriir. Alc1 bu anlarda kayitq: bir aragtan ¢ok
daha fazla bir seydir; bir baska diinyamn, bizim olmayan ve bizi biiyiik gize-
min ta ortasina sokan diinyanin ¢agrnlarim bize ulastiran bir yoldur.

Burada biiyii baslar. Ne var ki biiyii, alicinin gozii aym zamanda insamn
da goziiyse, isleyebilir. Bu goz, insanlarin basglarinin 6lgiisiinde olmalidar.

Insan, Tanr’'nin gériintiisiine gére yaratilmigtir. Bu gériintiiyii biiyiit-
mek, ululamak degil, bozmaktir. Bu bir ¢esit sakadir ve Tanr1’yla saka olmaz.
Bu basit bir din goriisii degil, saglam bir estetik anlayisidur.

Bir filim, bir diisler kusagidir.

Renkli diis gordiigiimiiz olur, bazan siyah-beyaz diis de goriiriiz, ama hig
bir vakit Cinemascope diis gérmeyiz. Hi¢ bir vakit bir karabasandan Vista-
Vision oldugunu haykirarak uyanmayiz.

Fantazilerimiz Cinerama’da daha sehvetli degildir, ermisler de Tanr1’da
gormelerini Cinemiracle olarak gergeklestirmezler...

(Bulletin du Festival-Cinémende, Le Film Frangais, Cannes, 16 mays 1958)

*
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Sinema sorunlarnyle ciddi olarak ugrasmaya ¢alisan kimselerin yazilarin-
da yer alan biitiin kutsalin kutsali ilkeleri ve benimsenmis gergekleri yutamam.
Her seyden once, sizler, sessiz bir filmin sesli bir filimden ister isternez daha
iyi oldugu inanciyle yola gikar gériiniiyorsunuz. ( ) Demek istedigim, siz
goriintiilerin degerine hep oldugundan fazla énem veriyorsunuz. Igerige
bakacagmiz yerde filimleri her seyden énce gorsel etkisi yoéniinden degerlen-
diriyorsunuz. Bu sinemaya yapilacak biiyiik bir kotiiliiktiir. Bir romam salt
nesrinin niteligine gore degerlendirmekle estir. Sinema iizerine yazmaya bas-
ladigim vakit, ben de aym giinahi islemistim. Goriisiimii degistiren, yonet-
menlik tecriibem oldu.

Simdi sinemay: teknikei ya da kalifiye is¢iden baska bir sey olmayanlarin
siiriikledigi bu ¢ikmazdan kurtarmaya ancak yazarin yardime: olabilecegini
diisiiniiyorum. Bunun igindir ki, bugiin yazarin kendine layik yeri hemen hig
almadigi halde filim yénetmeninin éneminin abartildig: diisiincesindeyim. Bana
gore, Marcel Pagnol ya da Jacques Prévert gibi kimselerin Fransiz sinemasin-
daki yerleri, 6biir herhangi bir kimseden daha 6nemlidir. Bence, filimlerin
meydana getirilmesinde ilk ve son soz yazarin olmahdir; bunun disindaki en
iyl sik, yazar-yonetmen olmaktir, fakat vurgunun birinci sézciikte olmas:
sartiyle.

( ) Klasik olmus, hem de bakh olarak klasik olmus bir filmi, La femme
du boulanger (Firmcimin Karisim ele alin. Ne bulursunuz bu filimde?
Kotii fotograf, beceriksiz kurgu ve gosterilecegi yerde anlatilan bir siirii
sey. Ama, ikisi de olaganiistii nitelikte olan bir 6ykii ile bir oyuncu var
ki, kusursuz bir filim meydana getiriyorlar. Oykii, tam olarak “sinema’-
lik bile degildir. Istersem bundan bir gecede bir oyun meydana getire-
bilirim.

Bu ornek, filim 6ykiisiiniin biiyiik éneminden séz agtigimda neyi anlat-
mak istedigimi belki de her seyden gok gosterir. Siiphesiz sadece tema iizerin-
de durmuyorum, bunu su iki satirla 6zetleyebilirsiniz: “Inci gerdanhg 6demek
igin yirmi yil kéleler gibi ¢ahist1, oysa gerdanhgin sahte oldugu ortaya gikt1..”
Gergekte bir konuyu perdeye aktarmaya deger yapan, daha gok insancil et-
kenler ile temel diisiincelerin birlesmesidir.

(Sight and Sound, say: 8, arahk 1950)

( ) Bence, yonetim diye adlandinlanlarin hemen hepsi, biiyiik bir
bloftiir. Sinemada gergekten yénetmen olan pek az kimse vardir, bunlar ara-
sinda da pek az1 yonetim firsatim ele gegirmislerdir. Gergek 6nem tasiyan tek
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yonetim, kurgu sirasinda yerine getirilir. Citizen Kane (Yurttas Kane)in kur-
gusu igin, haftada alt1 giin ¢ahsmak sartiyle dokuz ay ¢alismam gerekmisti.
Evet The Magnificent Ambersons (Gérkemli Ambersonlar)i, yaraticis1 ben ol-
madigim sahneler tagimasina ragmen ben kurgulamistim, ama kurgumu de-
gistirdiler. Temel kurgu benimdir ve herhangi bir sahne agir basiyorsa, kurgu-
sunu ben yaptifimdandir. Baska bir deyisle, her sey sanki adamin biri tablo
yapryormus gibi geger: Adam tablosunu bitirir, bir baskas:1 gelip “rétuslar”
yapar, ama hig siiphesiz tuvalin biitiin yiiziine bir resim ekleyemez. Amber-
sonlar’y elimden almadan 6nce, aylarca kurgusu iizerinde ¢aligmistim. Demek
ki biitiin ¢aliyma oradadir, perdededir. Ama benim deyisim, sinema goriisiim
i¢in kurgu yonlerden biri degil, yoniin kendisidir. Bir filmi yonetmek, sizin
gibi insanlarin bulusudur: Bu bir sanat degildir, olsa olsa giinde bir dakikalik
bir sanattir. Bu dakika korkung ¢etinliktedir, ama pek seyrek ortaya ¢ikar.
Filim iizerinde insanin bir denetim uygulayaibildigi tek an, kurgudur. ( )
Bana gére, seliiloit kusak bir miizik partisyonu gibi yaratilir ve bu yaratma,
kurguyla belirlenir; tipki bir orkestra sefinin bir miizik par¢asim1 tamamiyle
rubato (soyut) yorumlayacagi, bir bagskasimin ¢ok kuru ve akademik, bir ii¢iin-
ciisiiniin gok romantik galabilecegi gibi. Goriintiilere gelince,bunlar yeter degil-
dir; goriintiiler ok dnemlidir ama, ancak goriintiidiir. Onemli olan her gbriin-
tiiniin siiresi, her goriintiiyii izleyen obiir gériintiidiir: Kurgu salonunda mey-
dana getirilen sey, sinemamn biitiin séz ustahigidir. Yoénetmen ancak o vakit
gercekten bir sanatgidir; ¢iinkii bana gore bir filim, ancak y6netmenin gesith
malzemeyi sadece kazasiz belasiz bir kiyiya ulagtirmakla yetinmeyip bunlar
denetleyebilecek duruma ulastigy 8lgiide iyidir.

(Cahiers du Cinéma, sayn B84, haziran 1958)

*

( ) Her sanat¢inin kendi deyisini savunacagimi tahmin etmekle bir-
likte, sinemanin canh olmas1 gerektigine inaniyorum. Bana gore, sinema, bir
cerceve degildir; bir perde iizerine yansitilan hareket halindeki yasam dilimi-
dir. Perde iizerinde hareket olmadik¢a sinemaya inanmiyorum. Bundan do-
layidir ki, duruk bir sinemayla yetinen baz1 yénetmenlerle, hayranlik duydu-
gum halde, aym goriiste degilim. Bana gére, bunlar 6li goriintiilerdir. Arkam-
da gostericinin giiriiltiisiinii duyarim ve sokaklardaki o uzun, upuzun gezin-
tileri gordiikge, yénetmenin sesinin “kes!”” demesini hep beklerim.

Alcisim da, oyuncularini da fazla hareket ettirmedigi halde kendisine
inandigim tek yonetmen John Ford’tur. Filimlerinde pek az hareket oldugu
halde Ford beni bunlara inandirmay: basarir. Ama &biirlerine gelince, bende
bunlarin hep umutsuzca sanat yapmaya ¢ahstiklar izlenimi dogmustur. Oysa
yapmalar gereken sey dramdir ve dram yasam dolu olmalidir. Sinema benim
igin her seyden 6nce dramatik bir aragtir, bir edebiyat araci degil.
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( ) (Yénetim tarzimin) diinya goriisiime uygun oldugunu samiyorum:
Evrenimizi meydana getiren o bir gesit bas donmesi, kararsizlik, dengesizligi
hareket ile gerginlik karisunini yansitiyor. Ve sinema bunu anlatmalidir. Sine-
ma bir sanat yapit1 olmak iddiasina sarldig1 anda, her seyden énce bir filim
olmalidir, yoksa biraz edebi herhangi bir anlatim aracinin kalintis1 degil.

(Cahiers du Cinéma, sayn 165, nisan 1965)
Ceviren: Nijat OZON

sinema Ozgiirliilk demektir /
robert bresson

Filim bir dramdir ya da bir giildiiri, bir tragedya ya dabir peri masalidur.
O aym zamanda belli bir diizen i¢indeki ses ve goriintiilerin art arda sirala-
misidir. O 6yle tutarsiz 8gelerden, zenginlilklerden, bagdasimlardan, bilesim-
lerden meydana gelmis, o 6yle kaynaklara dayanmistir ki bunlar onu gokluk
icinden gikilmaz bir sey haline getirir. Bereket, zorunlu bir i¢ ad1 verilebilecek
olan seyin elde edildigi de olur. Bu ig, kaginilmazbir sonugtur. Ama bu ig, bize
ne oldugunu agiklamaz. Biz ona, bizden bir sey oldugu ve bagka tiirlii davran-
mamiza da yol bulunmadig i¢in boyun egeriz.

( ) Filimde s6z sahibi olan i¢’tir. Her seyin disa dayandig bir sanat-
ta i¢’ten sbz etmenin bir geliski sanilabilecegini biliyorum. Nedir ben, iginde
her seyin kimildadigy agir bir tempo ile ¢evrilmis filinler gérmiisiimdiir.
Ote yandan, i¢inde hig bir seyin kimildamadig1 ¢ok siiratli bir tempo ile gevril-
mis filimler de gérmiisiimdiir. Sunu anlamsimdir ki, gériintiilerin ritmi, filmin
icindeki agir tempoyu giderecek giigte degildir. Filme hareketi, ger¢ek hare-
keti veren sadece kisilerin i¢inde diigiimlenen ve ¢oziilen baglardir. Ben iste,
salt konusma olmayan kimi nesnelerle ya da nesneler bagdasimlariyle bu ha-
reketi goriniir hale getirmeye ¢abalarim.

( ) Sesli sinema ozellikle sessizligi yaratmistir. Agiklayicr bir konus-
manin gok iyi bir sey olduguna inanirim ben. Ama bunun en iyisi, gingirak
ata, vizilt1 da anya nasil eslik ederse, soz de insana o bi¢imde eslik etmelidir.

( ) Evet bir yol iizerinde bulunmak gerek. Herhangi bir yol iizerinde.
Ben orada, bagka hig bir yolun bana saglayamayacagi bulgularda bulunurum.
Orada mutlu sonuglara vardigim gibi daha az mutlu sonuglara da varirmm.
Bu sonuglardan sonra “sonuglar” iizerine diisiinmek, iyi bir seydir. Insanin
kendisine: “Ne yaptim ? Bu, neden, nasil meydana geldi ?”” diye soru sormasi
¢ok yararlidir. Bu sorularla insan, zanaatinin araglar iizerinde aydinhk bir
diigiinceye varabilir ki, bulundugu yolda ilerlemek de béyle olur.
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( ) Ben konularimi seqinem, konular beni secer. Bunlar bana igime
dénme yollarin1 agar hep.

— Ama Yankesici, tam anlamuyle disa yinelmis bir seriiven duygusu ver-
mektedir.

— Disa yonelmis seriiven dedigimiz, yankesicinin ellerinin seriivenidir.
Bu eller sahiplerini bir ig seriivene siireklerler.

— Yankesici’nin konusunu Bir Idam Mabkimu Kagti filminden énce
mi tasarladiniz?

— Hayir, sonra. Birdenbire gevik birtakim eller gormek ve gostermek duy-
gusu dogdu i¢imde. Cevirmekten umudumu kesmeye basladigim Lancelot'nun
hazirhiklarina son verdim. Yankesict bir sabirsizhigin filmidir... Hirsizlikisiyle
ahlak iilkesine arka kapidan girmis oldum. Y ankesicim, nasil oldugunu bileme-
yecegim, hemen orada boy goésterivermisti.

Son filimlerinizde hep spiker konusmast var. Buna ne gibi bir énem
vertyorsunuz?

— Bu, filme bir ritim katiyor. Filmin &teki 6gelerini etkileyen, onlar
degistiren dgelerden biri de budur. Bir Idam Mahkimu Kagtifilmindeki dra-
min, konusmalardaki tonla, spiker konusmasindaki tonun karsilagsmasindan
dogdugunu séyleyebilirim.

( ) Benim i¢in profesyonel olan ya da olmayan oyuncular1 oynatmak,
onlarin fotografim ¢ekmek diye bir sorun yoktur. Ben varhklari, nesneleri
ve gercegin parcalarim alir, onlar:1 ¢evrelerinden ayirir, bagimsiz kilar, bagka
bir diizen igine yerlestirir ve onlar1 bagka bir bagimsizhik igine sokarim.
Sadece goriintiilerin ve seslerin birbirleriyle karsilastiklan, filimdeki yerlerini
aldiklan an filim dogduguna gore kurgunun énemi de soz gotiirmez. Kisiler
filme hayat vermez. Ama filim, dogdugu an, kisilere hayat verir.

( ) Konu bir vesiledir. Onunla yaptigimiz sey énemlidir. Benim son
filmim Bir ldam Mahkéimu Kagti beni ellere dogru yoneltti. Ellerin o olaga-
niistii ¢evikligine, zekdsina yoneltti. Pascal''n (dogru mudur bilmiyorum) bir
soziinii hatirlar gibiyim: “Ruh, elleri sever.”

( ) Ben, giin gectikge filimlerimden diizmece olaylan atiyorum. Birgok
yapmnecilarla igletmeciler filim konularimi kendileri segiyorlar ve ne bigim sey
olduklarina bakmadan onlara hep ayni ¢ekim y6ntemleri uyguluyorlar. Boylece
diinyada tek bir gériis tiirii varmig sanisitmmuyandirmaya ¢abaliyorlar. Sinemamn
bugiinkii bunlugu belki buradan geliyor. Sinema adamlar1 duygularim dile ge-
tirmekte 6zgiir olduklar: giin sinema salonlar: seyirciyle dolup tasacaktir.

Derleyen: Salidl BIRSEL



yeni-gercekeilik /
roberto rossellini

1944’te, Savastan hemen sonra, Italya’da her sey yilkukti. Bagka alanlar-
da oldugu gibi, sinemada da, filim yapanlarin hemen hemen topu ortadan silin-
misti. Ger¢i surda burda baz1 denemeler vardi, vardi ama bu gibilerin davra-
niglar1 da pek sinirliydi. Diizenli bir sanayinin yoklugu, gérenege gok az bagh
girisimlere yol agtigindan, ugsuz bucaksiz bir dzgiirliik bas gostermisti. Atilan
her adim iyiydi. Bizi, deneysel iglere atilmaga iteleyen de bu durum
oldu. Zaten, ¢abukea anlasild1 ki, bu filimler, goriiniislerine karsin, kiiltiir ala-
ninda oldugu kadar ticaret alaninda da ¢ok 6nemli yapitlardir.

Roma Agik Sehir'i cevirmege iste bu kosullar altinda basladim. Filmin
senaryosunu bir ka¢ arkadasimla birlikte daha Almanlarin yurdumuzu ellerin-
de tuttuklan siralarda yazmistim. Roma Agik Sehir’i gok az parayla, zaman
zaman elime gegen bes on kurusla ¢evirdim. Negatif alacak kadar param ya
oluyor, ya olmuyordu. Laboratuarlarin iicretini karsilayacak bir durumda
bulunmadigim i¢in de negatiflerin yikanmasi ve basilmas1 diye bir sey yoktu.
Demek filmin ¢ekilmesi bitmeden 6nce giinliik ¢ekimlerin yikanmas1 da sbz
konusu olmadi. Bir siire sonra biraz para bulunca, filmin kurgusunu yaptim
ve bir iki filimciye, elestirmene ve dosta gosterdim. Seyre gelenlerin goklugu,
biiyiik bir diig kinkhgina ugramislardi. Roma Agik Sehir, Italya’da, 1945 ey-
liliinde, kiigiik bir festivalin yiizii suyuna halka gosterilmege baslandi. Filim,
kendini, 1sliklayan insanlarin karsisinda buldu. Denilebilir ki, elestirmenlerin
davranisi da toptan ve acgikga elverigsizdi. O vakitler ben, yapimecilarla is
adamlarinin kuracaklan yeni Italyan sinema diizeninin ortaya koymaktan
geri kalmayacag: iiziintiilerden yakamizi siyirabilmek igin, birgok is arkadas-
larima, Birlesmis Sanatgilar bigiminde bir birlik kurmagi éneriyordum. Ama
kimse, Roma Agik Sehir yaraticisiyle is birligine istekli ¢ikmadi; hi¢ kusku
yoktu ki, Roma Ag¢ik Sehir’i yapan bir sanatg1 degildi.

Paisa’y1iste boyle bir havaiginde ¢evirdim. Filim, Venedik’te ¢ok koti
denilebilecek bir bigimde karsilandi. Oysa Roma Agik Sehir’i iyiden iyiye
kiigiimseyen Italyan kurulu onu, hi¢ degilse, 1946 Cannes Festivaline sokmus-
lardi. Filim bir 6gle sonras1 gosterildi; o zamanin gazetelerini karngtinrsaniz
hi¢ bir yanki uyandirmadigmni anlarsiniz.

Iki filmimin de biiyiik bir cosku yaratmas, iki ay sonra, Paris’te oldu ki,
artik ben de onlardan umudu kesmistim. Bagar1 o kadar biiyiiktii ki, Italyan
sinema adamlari, sonradan gene kiifiirler yagdirarak fit olmak iizere, benim
i¢in diisiindiiklerini degistirdiler... Neyse, bu taraflar1 desmeyelim. Bir siire son-
ra Kiigiik Kagak filminin yapimcis1 Burstyn Roma A¢ik Sehir’i New York’lu-
larin karsisina o bilinen mutlulukla ¢ikariyordu.
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Italyan filimleri, diinyaya, Amerikan sinemaciligi olduk¢a kesin bunluk-
lar gecirdigi bir sira ¢ikarildi. Bu bunluk tam anlamiyle agiklanabilecek tiir-
dendir. Ilk hizin kendisine verdigi diisiinceleri yitirdikten sonra, olaylarin
zoruyle ulusal bir yapimin basina gelecek sonu¢ budur. Amerikan yapimecilan
bu bunlugu kabullenmek istemiyorlardi. Ama bu, gozle goriiliir bir gergekten
bagka bir sey degildi. Halkin ilgisi azalmisti. Nedir, tembelce bir diisiince
ile bunun nedenini televizyona baghyorlardi. Bunlugun kendilerinden dogdu-
gunu agiga vurmak bu yapimeilarigin ¢ok giig bir isti. Italyan filimleri oldukca
ucuza yapiliyor ve dig pazarlar yiiziinden parasini kolaycacik ¢ikanyordu.
Nitekim, bu filimler Amerika’da oynarken,Roma Ak Sehir gibileri elestirmen-
ler ve olgun seyirciler katinda parlak karsilamalara erigtiler. Boylece Italyan
sinemacili1 palazlanmis oldu, diizenini de yeniden kurdu. Ama benim istedi-
gim bi¢imde degil.

Italyan filimlerinin regetesi Hollywood iistiin-yapimlariyle karsilagtirldig
vakit pek soniik kahr. Su var ki, bizim yeni- gergekei filimlerimizin masrafi
goz oniine alindiginda bunlar Hollywood’unkiler yaninda pek kocamanlasirlar.
Ne var ki, Italyan yapimeilan dar goriislii insanlardi, bu denli filimleri sevmi-
yorlar, yeniden is filmi adin1 verdiklerifilimlere dénmekten baska bir sey dii-
siinmiiyorlardi. Dostum Jean Renoir, daha gecenlerde bana, is filmi sbzcii-
giiniin, yapimecilarin kafasinda, kir getiren bir olanak degil de, herhangi bir
estetik anlamina geldigini séyliiyordu.Dogrusuya, Biiyiik Filim ¢eviren yapim-
cilar i§ filmi yaptiklarim1 sanmakta ve filmin giderlerini goz éniinde tutmamak-
tadirlar. Bunlar La Strade’nm da is filmi olmadigim 6ne siirmege kalkisabilir-
ler. Suraya, buraya dagilmis eski sermayeciler ile esinini aym aktéreden alan
yenilerinin yeniden diizenledikleri ve giittiikleri Italyan sinemaciligi, ne yazik
ki, eninde sonunda gene Hollywood estetigine déonmiis oldu.

Amerikan filimlerinin piyasa iizerindeki etkisini hi¢ unutmamak gerek-
tir. Bu filimler ¢okluk ortakirattaseylerdir. Yalniz, gok iyi hazirlanmsgtir. Se-
yirciler de onlara giiler yiiz gostermektedirler. Amerikan filimcilerinin, filimleri-
nin parasim gikarabilmek igin, diinyanin en 6énemli bir i¢ pazar vardir. Ote
yandan, biitiin diinyaya agilan ve ikinci ele yer vermeyen bir diizenleri de
vardir. Bu, su demektir ki, Amerikan sinema adamlan filimlerinden elde edi-
lebilecek en yiiksek parayr almaktadirlar; tipki son damlasina kadar sikilan
limon gibi. Avrupa sinemacilif: ile Hollywood filimleri arasindaki savas esit
degildir, rakiplik ise hemen hemen séz konusu degildir. Bence, tek ¢ikar yol ¢ok
simirh bir seyirci kalabaliginin anlayabilecegi filimler yapmaktaydi. Filimleri
bir hayli ucuza gikarmak ve kafalar: biitiin pazarlara —Amerika da iginde ol-
mak iizere~ oncii filimler verebilecek bigimde galhistirmak gerekti. (Bu dncii
sozciigiinden, ben, ahsilmis formiiller disinda filim yapmag: anhiyorum.) Su, ¢ok
kolay unutuluyordu ki, sinemanin Amerika’da oynadig1 o 6nemli rol yiiziin-
den, Atlantigin otesinde, otomatik bir bigimde, anlayigli ve olgun bir seyirci
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dogmustur. Bu seyirci, yeni bir ses getiren vapitlan gormege kosmaktadur.
Gergi Italyan yeni-gercekgi filimleri Amerika’da oynarken —o da salt Théatre
d’ Art sayesinde— sadece yiiz bin, elli bin, otuz hin dolar toplar ama, biitge-
nin kiigiikligii goz 6niine alinacak olursa bu gelirin, filmin parasim: gitkarmada
onemli bir yer tuttugu goriiliir.

[talyan sinemaciligindaki bunlugunbaskanedenlerioldugunusanmiyorum:
Italyan yapimeilar: ii¢ buguk kurusla yapilan yeni-gergekgi filimlerin bunca
para getirdigini goriince, 10 kat1 bir biit¢eyle gevrilecek bir iistiin-yapinun
10 kat kazang saglayacagini sandilar. Sagma bir diisiiniis: Bu kadar abuk sa-
buk bir oranti ile filim yapilamaz.Yiizde yiiz delice olan bir diisiince de Italyan
filmlerini Ingilizce sozlendirmek, onlar1 Amerika’ya siirmege g¢alismakt
Basarisizlik 6nceden belliydi. Italyan sinemaciligmin -ve daha ¢ok biitiin
Avrupa sinemaciligmm- piyasast Hollywood formiillerini kopya etmekten 6teye
gecemedi. Sonunda da filimler o kadar pahaliya ¢ikt1 ki, dis piyasaya yapilan
satislar bile filimlerin parasin1 ¢ikarmaya yetmemege basladi.Bu olayin dayan-
dig1 nedenler oldukga agiktir, bunlar1 ayrica incelemege bakacagim.

Her giinkii hayat i¢inde gok 6nemlibir yer alan sinema da bir sanattir, ya
da sanat olmaga basliyor, ya da kimi Zaman sanat oluyor. Sinema da her sey
hala bulucusunu bekliyor. Sinema adammnin o biiyiik ayricaligi da burada. Ote-
ki sanatlardaki anlatis bigimleri katina ¢itkmak ve onlardan geri kalmamak
igin isin bu yanim1 kimildatmak gerekir. Seyirci merak pesindedir. Iste bu
merak iizerine parmak basmali. Kiiciik Kag¢ak’s 6rnek olarak alalim. Bu ilkin
Amerika’da oynatilmis bir Amerikan filmidir. Kiigiik Kagak, daha sonra,
Avrupa’da, Venedik Festivalinde biiyiik bir basar: kazandi. Elestirmenler onu
o Kadar iistiin bir yapit olarak tanittilar ki, —her sey olagan bir is yapacagim
haber verirken- filim, Amerika’da oldugu kadar, Avrupa’da da para iistiine
para yagdirdi

Ben, filim yaparken diizmece uzlasmalara hi¢ bas vurmadigun: saniyorum.
Geger akge olan filim yapimlarmin disinda durmaya ¢alhigtim hep. Daha Roma
Agik Sehir’de kendimi ve isimi savunmak i¢in saldirilara ve elestirilere sende-
lemeden kars: koymam gerektigini anlamistim. Italyan sinemas: bir diizene
baglanir baglanmaz, tetikte duran sanayiciler hemen sinir1 asmis olan kafa-
lar1 koparmak istediler. Bu, her vakit nlagelen dogal bir seydir: Herkesi en alt
seviyeye gore ayarlamak ve hizaya getirmek gerekir.

Filimlerimin yapimeiligimi da kendim yapnns olmam beni gok kiigiik biit-
celerle oldukca c¢abuk filin ¢evirmeye gotiiriiyordu. Sanirim ki, en g¢ikar yol
budur, bundan hi¢ basnm agrimadi benim. Sinemada pahah olan sey zaman-
dir. Bu zaman ise yonetmenlerin, oyuncularin ve alic1 yénetmenlerinin man-
yakga davranslan i¢in kullamlir. Ben yirmi iki yildir filim ¢eviririm, ¢ekim-
leri giinii giiniine yikayip denetlemek isinden her vakit irkilmisimdir. Oysa
herkes heyazperdede bir seyler kipirdadigini gérmekten gok memnun olur.
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Bu kipirdayan seylerin ise, orada paralarinin goriintiiye ¢evrildigini gormek
igin duran, ise para yatirmus kigileri biiyiilemek igin ince elenip sik dokuninas:
gerekir. Filmin gosterilmesinden herkes memnun kalmistir. Her aksam ¢ok
gorklii gekimleri, sekanslar seyretmislerdir. Ama ¢ok gorklii 50 filim pargasim
birbirine bagladiklar vakit herkes hayret i¢inde kalir, filim bes para etmemek-
tedir ve artik yapilacak bir sey de yoktur. Herkes birbirine sapsal sapsal ba-
kar. Teknik insanlan tuhaflastirmistir: Radyonun diigmesini gevirip de bir nii-
zik yaymmyle karsilagildi mi, herkes kendini Toscanini saniyor.

Giizel gekimler. Bunlar beni hasta eden seylerdir. Bir filmin iyi bir y6ne-
timle yapilinasi gerekir, bir sinema adamindan en az beklenilen sey de bu. Ama
bir ¢ekimden bir basina giizel olmas1 beklenemea.

Filimde en 6nemli sey ritim’dir. Bu ise 6grenilen bir sey degildir, insanda
bulunan bir seydir. Ben bir sahnenin énemine de inanirnn. Bu kendi keundine
bir ¢dzim bigimine varir ve her zaman bir noktada sonuglanir. Genel olarak
bu noktayr gelistirmeyisever filimciler. Bana sorarsamiz, filmin kurulusu ba-
kimindan bu, bir yanhstir. Yeni-gergekgilik bir varhig biitiin izlenimlerinde,
bulgularinda agkla izlemeye dayanir.

( ) Genel olarak geleneksel filimlerde bir sahneyi su bi¢imde ¢ekimle-
re bélerler: Genel ¢ekim (bununla gevre tamitilir, bu c¢evredeki biri iizerinde
durulur ve ona dogru yaklasilir), boy ¢ekimi, diz ¢ekimi, omuz ¢ekimi. Béyle-
ce dykii anlatilmaya baglar. Ben tam tersi bir yol izlerim: Bir adam yer degis-
tirir, bu yer degistirme sayesinde bu adamin i¢ginde bulundugu g¢evre ortaya
cikar. Ben hep omuz ¢gekimiyle ise baslarim, sonunda oyuncuyu izleyen alica
hareketleriyle ¢evre meydana ¢ikar. Demek biitiin sorun oyuncudan uzaklas-
mamaktadir, ¢iinkii o ¢gok karisik yollardan gegecektir.

Cokluk ycni-gergekeiligin, igsiz adam roliinii, issiz adama oynatmaya da-
vandigl samlmistir. Ben oyunculan yapilarina gére segerim sadece. Sokaktan
gecen herhangi bir adam secilebilir. Bir takim 6ndiisiinceleri bulunmamasi
i¢in de oyuncular1 profesyonel olmayanlar arasindan segerim. Bir insanin ha-
yat i¢inde nasil davrandigim gordiim mii bunu kafama iyice yerlestiririm. Bu
adam alicinin karsisina gegti mi kendini iyiden iyiye yitirir ve “oyun’ oynama-
ya baslar. Bunun yiizde yiiz 6niine ge¢mek gerekir. Bu adam hep ayni el ve
kol hareketleri yapar. Calisan da hep ayvn: kaslardir. Mercek karsisinda bu
adam elden ayaktan diiser, kendinden baska bir insan olur ve kendini artik
tanrmaz. Kendini filme alacaklar: i¢gin kural dist bir yaratik haline geldigini
sanir. Benim isim, bu adami kendi gergek yasayisina déndiirmek, onu yeniden
yaratmak, ona aligtig1 jestleri kazandmrmaktir.

(Cahiers du Cinéma, sayr: 50, agustos—eylil 1955)
Ceviren: Salah BIRSEL



luchino visconti/ kadavralar

Bazi yapimevlerine gidildiginde insan sik sik, kendisini h4la canli sanmak-
makta direnen kadavralara rasthiyor. Benim gibi baskalarinin da bunlara rastla-
di1g1 ve hemencecik teshis edemedigi olmustur, ¢giinkii bunlar dolastiklarinda
sizin ve benim gibi giyinmiglerdir. Ama davramslariyle kendisini maskeleyen
bu yiiriiyen kadavralar her vakit kotii bir koku yayarlar ki, ne kadar tecriibesiz
de olsa hi¢ bir burun bunu duymazhk edemez. Simdi baz1 yapimevlerinin yer-
lestigi en modern yapilarda, hep uzun koridorlara siralanan biirolarin bir siiri
kapis1 vardir ve bunlarin iizerinde biiro sahibinin adim tasiyan birbirine ben-
zer bir siirii kiigiik levha yer alir: Mezarhkta oliilerin kiillerinin kondugu bir
oda.

Bu kapilardan birini rastgele agtigimda kendimi sik sik unutulmayacak
sahnelerle karsi karsiya bulmusumdur: Ufak tefek yash bir adam odanin
icinde ziplayarak, ¢agdaslarimin birinin bakislar1 altinda, yaratma hezeyani-
nin pengesinde ¢irpiup durur. Agik renkli, genis bir tahta yazihanenin arka-
sinda hareketsiz duran ve yagh bir hindiyi andiran beriki ise onun hareketleri-
ni, tavsam yutacak bir yilan gibi dikkatli, urotropin pastilleri ¢igneyerek iz-
ler.

Bu adamlar, gii¢ bir sindirimin sonunda 6gleden sonramin geg saatlarin-
da randevu verirler.

Bu adamlar, melodramlar uydurmak igin, gii¢ bir sindirimden sonra,
bgle lizerinin geg saatlarinda randevulasirlar. Ustelik bu melodramlar, kendi-
leri farkinda degildirler ama, zaten énceden mevcuttur.

Bir kez olsun bu baylardan biriyle konusmak ve bir tiksinti duygusuyle
diislerinizi, imgelerinizi, inancinizi anlatmak zorunda kalmissamz, sizi bir
uyurgezerin bos gozleriyle siizeceklerdir. Ve karanhk yériingelerinin dibinde
sanki 6liimiin yogun sogugunun belirdigini goérmiis gibi olacaksiniz.

Sizin kamitlariniz karsisinda, Poe’nun bazi1 kahramanlarinin basina gelen
bunlarin da basina gelir: Uzun zamandir 6lmiis bulunan, ama olaganiistii giig-
te bir iradeyle fizik yénden bozulmadan dururken, bu gii¢ birdenbire eksilince
goz aqip kapayincaya kadar toz olup dagilirlar.

( ) Bir kez olsun sinemaya gitmezler.

Bugiin sayilar1 o kadar ¢ok olan, simdilik ancak kutsal umutla beslenen,
ama sdyleyecekleri her seyi soylemekte sabirsizlanan giiniimiiz genglerinin,
tekerlege sokulmus degnek gibi bu ¢ok sayidaki diisman ve giivensiz kadav-
ray1 bulmak zorunda olmalar1 ¢ok iiziicii bir seydir.
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Bu kadavralarin zamam gegmistir ama yine de ortadadirlar ve nigin béyle
oldugu da bilinmez.

Vitrine yerlestirilmelerini kabul etseler, 6piip de bagpimiza koyacagz.
Ama bugiin bile iglerinden goguna para kesesinin iplerinin verilmesine ve gozde
olmalarina iiziilmemek elde mi? Sinemamizin gen¢ kuvvetlerinin agik¢a ve
kesinlikle “Kadavralar, mezarliga!” demelerine izin verilecegi o beklenen giin
gelecek mi? Goreceksiniz o giin hepimiz nasil kosup da, ge¢ kalms ihtiyatsiz
kadavralarin 6biir ayaklarini da mezara sokmalar igin zorlayip yardime:
olacagiz.

(Cinéma dergisi, sayr: 119, 10 haziran 1941)

insanbi¢imci sinema

Beni sinemada yaratic1 bir ¢alismaya yonelten neydi? (Yaratici ¢ahsma:
Insanlar arasinda yasayan bir insanin yapiti. Bu terimle, yalnizca sanatgi-
nin ¢alisma alanim ilgilendiren bir sey anladigimin agik¢a bilinmesini isterim.
Her is¢i, yasarken, yasayabildigi 6lgiide yaratir. Yani, varhk kosullarinin 6z-
giir ve acik oldugu 6l¢iide; sanatqi igin de, zanaatgi igin de, is¢i igin de bu boy-
ledir).

Sézde dogustan gelen kars1 konulmaz bir ¢agn degil. Ciinkii bu, simdiki
gercegimizden uzak romantik bir kavram, ayricali ¢alisginalarim 8biir insanla-
rinkine karsi gikarmak igin sanatcgilar hesabina uydurulmus, soyut bir terim-
dir. Ciinkii dogustan gelen gagri1 yoktur; var olan kendi tecriibelerinin bilin-
cine ermek, 6biir insanlarla baglantili bir insanm yasaminin eytesimsel akigi-
dir. Bunun gibi ben, ancak yasanmis, insani olaylarin atesli ve nesnel incelen-
mesiyle giinii giiniine uyarilmig bir tecriibe sayesindedir ki, uzmanlasmaya
varilabilecegini diigiiniiyorum.

( ) Sinema beni gekti, ¢iinkii sinemada daha iyi bir toplu ¢aligmaya
yonelmis birgok insamn atilim ve titizlikleri birlesip, uyusuyor. Yonetmenin
insani sorumlulugunun bunu sasilacak élgiide yogunlastirdig1 agiktir, ama su
sartla ki, yénetmen diinya konusunda gégiicii bir goriige kendini kaptirmasin.
Yonetmeni en dogru yola yoneltecek de yine bu sorumluluktur.

Beni sinemaya ozellikle ybnelten sey, yasayan insanlarin 8ykiilerini an-
latmak goérevidir: Seylerin arasinda yasayan insanlar, yoksa seylerin kendisi
degil.

Beni ilgilendiren sinema, insanbi¢imei bir sinemadur.

Bundan dolayi, yonetmen olarak bana diisen gorevlerden beni en gok
tutkulandiranm1 oyuncular iizerindeki ¢alismadir; yasamaya gagrildiklar1 yeni
gercegi, sanatin gergegini doguran yeni insanlarin yaratildig: insan malzeme-
sidir oyuncular.
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Ciinkii oyuncu her seyden 6nce bir insandir. Temel insanlik niteliklerine
sahiptir. Oyunculan kigilerin yaratihisinda derecelendirirken onlara dayanma-
ya ¢ahisinim; dyle ki, insan-oyuncu ile insan-kisi, belli bir noktada artik tek
bir varlik meydana getirirler.

( ) Tecriibe bana ozellikle sunu 6gretti ki, insan varhgimin agirhg,
“bulunus’u, perdeyi gercekten dolduran tek “sey’’dir; hava onunla, onun
canli varhigiyle yaratilir ve insam1 hareket ettiren tutkularla gergeklik ve de-
rinlik kazanir. Oyle ki, aydinhk dikdértgenden birazeik kaybolusu, her seye

bir “natiirmort” goriiniigii getirccektir.

Insanin en 6nemsiz hareketi, adinu, kararsizhiklar, igtepileri, yalniz bun-
lar bile insam1 gevreleyen seylere ve bunlarin i¢ginde bulundugu cevreye siir
ve titresim verir.

Sorunun bundan bagka herhangi bir ¢6ziimii gozlerimizin éniindeki ger-
cege hep bir suikast gibi gelecektir bana: Insanlarm yarattig1 ve onlar tara-
sindan siirekli olarak degistirilen gergek.

Soylesimiz ancak tamamlandi, ama dikkatimi hi¢ sasmadan bir noktaya
dikdigimden, sdzlerimi (tekrarlamaktan hep hoslandigim) su sézlerle sona
erdirmek istiyorum: Ciplak dekorun bir pargas: dniine yerlestirilmis insan-
larin gergek insanhk verilerini bulmasini bilsem, bir duvarin 6niinde bile filim
gevirebilirim. Onemli olan bunlari bulmak ve anlatmaktir.

(Cinéma, sayr: 173-174, 25 eylil-25 ¢kim 1943)
Ceviren: Nijat OZON

vittorio de sica / sinema iizerine...

Benim iki canavarin pengesinde oldugumu biliyor musunuz? Yasamam
neredeyse imkéinsiz kihiyorlar. Bunlar Charlie Chaplin ile René Clair’dir...
Senaryomuzun (Miracolo @ Milano [ Milano’da Mucize) yapisinda ilerledikge,
baz: giinler oluyor ki, ¢alismamizdan, buluslarimizdan olduk¢a memnun ka-
hiyoruz. Ama uzun siirmiiyor! Ertesi giin kafama vurup, kendi kendime séy-
leniyorum: Charlie bunu daha 6nce, yirmi bes yi1l 6nce diigiinmiistii! Ya da:
René Clair onu su filimde yapmisti!. Onlardan sonra sinema hemen hemen
imkéansizlagt1! Onlar, sadece bu iki kisi her seyi buldular! Vallahi bana hayat1
haram edip uykularima engel oluyorlar.

( ) Filimlerimin gergek anlami, insan dayanismasimi arastirmak,
bencillige, adam sendecilige kars:1 miicadele etmektir. Sciuscie (Kaldirim Co-
cuklari)nda butema,tragedya bigiminde ele ahinmist1; Ladri di biciclette (Bisik-
let Hirsizi)nda 6ykii dramatik igerigini korur, ama ¢ok kez giiliing bir yapida-
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dir; nihayet Milano’de Mucize’de tema, savruklama (burlesque) olarak gelis-
tirilecektir: Yalmazligiyle miicadele eden adam. (A)

Bisiklet Hirsizi’nin yalniz senaryosunun hazirlanmas: alti1 ayhk ¢alismay:
gerektirdi. Bu gesit filinmlerde, gergegin arilagtirnlmis duyusunu verebilecek
bir genglige erisebilmek gerekir. Fazla giiliing durumlarla, fazla niikteli szler-
le, kisacas1 gercegi, filme alinmis giildiiriiden ayiran sinirin 6tesindeki (ya da

berisindeki) her seyle miicadele etmek gerekir. (B)

Savasin sonunda bizi, Zavattini ile beni, en gok etkileyen sey, insanin yal-
mzhgiydi. Bize gore bu, Bisiklet Hirsizi'nda o kadar ¢ok yer tutuyordu ki,
burada Kafka’dan s6z agilabilirdi, ama ¢ok yanlig olurdu bu, ¢iinkii yalnizhk
fizikotesi bir sey degil, tersine her vakit toplumsal yénden agiklanabilecek bir
seydir. Ama biz Bisiklet Hirsizi’nda seyirciye odiinler verdigimiz diisiincesin-
deyiz. Buna karsihk Milano’de Mucize, ne gesitten olursa olsun, hi¢ bir édiiniin
yer almadigy bir filim’dir. Bu filimde, séylemek istedigimiz her seyi soyledik.
Insan dayamismasi da burada e biiyiik yeri tutuyor. Bu filimde ozans: yapin-
tidan (fiction poétique) yararlandim; ama bundan béyle kendimi buna ver-
digim sanilmasin. Milano’da Mucize ¢alismamin “fantastique’ bir bélimii-
diir. Bundan bagka bir sey de degildir. Bu filimde siirekli olarak, siirle gergegi
birlestirmege ¢alistim, bunu basardigum da samiyorum.

( ) Milano’da Mucize siyasal bir filim degildir, sadece bir masaldir.
Tek amacim, yirminci yiizyila 6zgii bir peri masali denemekti. Filmin anla-
mina gelince, bana goére bu, iyiligin zaferidir; insanlar birbirlerine kars1 iyi
davranmasim 6grensinler, iste filmimin biitiin siyasasi bu. Bir de giinaydin
sozii gercekten aydin giin anlamina gelsin. (C)

Gergekgilik (réalisme) ile dogruculuk (vérisme) sik sik birbirine karisti-
riliyor. Dogruculuk bayag: bir belgeliktir. Oysa gergekgilik, gergegin aktarnl-
masidir; bu ozansi aktaris da benim igin bir ¢ikis noktasidir. Yeni-gergekeilik
bir ¢ikis noktasindan baska bir sey degildir. Bunu yillar yih tekrarlamaktan
geri durmuyorum. (C)

Bana kendi kafalarindaki diisiince ve niyetleri yiikleyen kimselerle tartis-
mak imkéansiz sayilmasa bile giigtiir. Ben yapmak istedigimi hig bir “art dii-
siince”” olmaksizin yaptim. $Simdi de, yapitimin, diinyanmin her seye bir yafta
takmak merakiyle karsilastigim goriiyorum. Bu iste bana diisen hi¢ bir sey
yoktur. Hatta bana “yeni-gergek¢i”” denmesinden bile hoslanmiyorum.

Antonio’yu ! bir gesit “herhangi biri”” ya da bugiinkii deyimiyle sokaktakt
adam olarak canlandirmak gibi bir niyetim hi¢ yoktu. O benim igin seving
ve liziintiileriyle, kendi 6ykiisiiyle herhangi bir bireydi. Uzun ve degisik ya-
samimn trajik bir pazar giiniinii ortaya koyarken, gergegi ozans1 bir alana
aktarmay: diigiinmiistiim. Bu da bana yapitunin ger¢ekten en énemli 6zellik-

! Bisiklet Hursiz'pin kahramam, (Cev.)
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lerinden biri olarak goriiniiyordu, ¢iinkii boyle bir ¢aba olmadig: takdirde bu
cesit bir filiin ancak bir haber filmi olacakt1. Belge-filmi dram ile giirden ayiran
engelin hakkindan gelemedigi takdirde bizim yemni-gergekgiligimizde hig bir
gelecek goremiyorum. Hig siiphesiz mantik her vakit siirin diismani olmus-
tur. Bunlarn birbirleriyle uyusumlu olarak ancak biiyiik bir sanat¢: birlegtire-
bilir, bundan dolay: da salt mantikgilarin yapitimdaki kusurlara suglayic
parmaklarini uzatmalarna sagmadim.

Ama, filmin sonunda Antonio’nun kendisini yine bisikletsiz olarak bul-
dugundan dolay: beni asir1 kotiimserlikle su¢landiranlara da sunu sormak is-
terim: Acaba yasamamzda kag kez, bir giiniin sonunda kendinizi umutsuz bir
durumda buldunuz? Ben biitiin igtenligimle suna inamyorum ki, Bisiklet
Hirsizi’nin perdedeki gergekeiligini filme “kara” ve “umutsuz’ sifatlarim taka-
cak kadar insafsiz bulanlar hi¢ bir vakit getin bir yasam gegirinemisler; yani
milyonlarca Antonio’nun biitiin diinyada her giin siirdiikleri zahmetli yasam
anlatmak istiyorum. Ya da bunlar, olaylar hi¢ bir vakit kuzeydekiler gibi
ciddiye almayan bir Italyan’in zihniyetini anlamiyorlar.

( ) Gormek, bir sanate¢1 igin gok yararhdir. Birgoklan gérmek istemez,
ciinkii gok kez bagkalarmin dertleri onlar: tedirgin eder. Biz, tersine, gormek
istiyoruz. Amacimizin biri de gormektir.

Antonio kag kez yakimimdan gecti: Ona sokakta, kilisede, afisleri okur-
ken sinemanin kapisinda rastladim. Ogluyle birlikte sik sik rastladim ona. 1tal-
ya’da babalar ¢ok kez disariya ogullaniyle birlikte gikarlar. Cocuklar baba-
lariyle konusur, tartisir, onun sir yoldas: olur, ¢ogu vakit de artik bir gocuk
degil, bir “kiigiik adam’dur.

Bunun evrensel bir sey oldugunu saniyorum. Iste Antonio ile Bruno’nun
oykiisiinii segmeme de benim her vakit birlesik gérdiigiim bu iki varhigin gé-
riintiisii yol agti. (D)

Belki 6viinmek gibi olacak, ama su inancimdan vaz gegemiyorum: Insan-
lari, duygularim, yoksulluklarini, dramlarim anlayabilecek yetenekte oldu-
gumu sanmak... Bu inan¢ uzun ve getin bir tecritbeye dayamyor. Ben de ¢ok,
iistelik adamakillh ac1 ¢ektim. Gengligimden beri diigkinkliklar, acilar, kendi
halime birakilmalarla karsilagtim. Bu émriimiiz boyunca siiriikledigimiz, unu-
tulmaz bir tecriibedir: Insanin gevresine anlayish ve cémert gozlerle bakmasi,
goriiniislerin ve uydurmalarin ardinda her insanin gizli dramim segebilinesi
gibi kesin ve gizemli ihtiyagla siiriip giden bir tecriibe. (E)

Alcilan sokag gikarttim, savag sonrasi [talyasinin yoksul ve acili yiiziinii
arlgiplak ortaya koydum. Italyanlar yaralanm béylesine desmemden &énce
hoslanmadilar. Ama sonralarn yeni-gergek¢i filinin sanate igeriginin ve torel

degerinin hakkim verdiler. (F)
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Chaplin, Donskoy, Flaherty’nin a¢tig1 modern sinemanin yolu, ger¢ekgi-
lik yoludur. Bu yol yiirek ister, hem de sinema i¢in her vakit yeni, ¢ok énemli
gelismeler saglamak zorundadir. Bunu hi¢ bir vakit unutmamahyiz. Zira
bunu unutursak, sinemay: gercek’ten ayrilmak zorunda birakirsak, insancil
anlami yoksullagir. ( ) En iyi sinema, kendisine bugiinkii insancil, top-
lumsal gergegin ¢izdigi yoluna devam etmelidir. Bu yol ona varhginin nedeni-
ni, ulusal niteligini, evrensel degerini verir. Sinema yilmaksizin ilerlemeli,
oniine ¢ikan biitiin ekonomik ve siyasal engellerle, giivensizlik ve diigmanhkla
miicadele etmelidir. Bugiin alicimizi, bu en biiyiik, en iyi anlatim aracini,
bayagiliklar i¢in kullanmaya haklamiz yoktur. (D)

(De Sica’'min L’Ecran frangais, sayi: 199, 9 nisan 1949 (A),
Ciné-Club, sayi: 2, ocak 1950 (B), Les Lettres francaises, 29 kasim (C),
L'Ecran frangais, sayr: 302, 18 nisan 1951 (C), Défense de la paix,
Noel 1951 (D), Ce qu’est Iart cinémetographique (E), Télé 358, sayn:
732, 2 kasim 1958 (F) dergilerindeki yaz1 ve demeglerinden derlen-

mistir.)
Ceviren: Nijat OZON
elia kazan /
sinema {izerine...
( ) Senaryonun hazirlanisina, filmi g¢evirme tarzim iizerinde diisiin-

celerimi agikliga kavusturmaya ¢ok zaman harcarim. Goriintiileri, alic1 agila-
rim1 ya da geri kalanlan ¢izmem. Bunu yapmam, giinkii bir yandan nasil ha-
zirlanmam gerekliyse, 6te yandan da her an dogmacaya bas vurabilecek du-
rumda olmam gerekir. Bir elimde senaryo, dbiirkiinde bakagla yénetmem fil-
mi. Gelirim, oyuncular1 ne yapacagimi bilmedigimi séylerim. Ama daha &nce-
den zaten belirli diisiincelerim vardir.Onlara baz1 ipuglar: vermeye basglarim;
ama kendi goriislerini agiklamak firsatim1 da saglarim. Onlan, istedigim gibi
calismaya kostuktan sonra, yaptiklarimi gérdiikten sonra, biraz suradan, bi-
raz buradan iterim. Yavas yavas her seyi ug uca getiririm.

Ozellikle gevirim sirasinda prova yaparim. Ama fazla degil. Tiyatroda
¢ok dikkatle prova yapmak gerekir, ¢iinkii oyuncunun her aksam eksikligini
az ¢ok duyacaklar1 bir oyun deyisi yaratmak gerekir. Ama sinemada daha
firsatg1 olursunuz, tehlikeleri goze alir, bahse girersiniz.

( ) On the Waterfont (Rihtunlar Ustiinde) prova yaptigim tek filimdir;
diyelim ii¢ giin nceden. Ama hig bir sey degildi bu, sadece oyuncularla kay-
nasmak istiyordum. Genellikle yapmam bunu. Bunu yapanlarin aliciyla ahe
agilariyle, oyuncularla derdi vardir demektir. Oyuncularla derdim yok be-
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nim, iyi taminm onlari. Eskiden oldugu gibi artik korkmuyorum onlardan.
Alic1 agilarimi ¢abucak bulurum; ama stiidyo diizliigiine gelirken bu konuda
hi¢ bir 6n diisiincem yoktur. Once kisilerin davranislarin1 imgelerim, filme

alacagim olgunun ne gesitten olduguna bakarin. Ama bu konuda fazla ke-
sinseniz, igler makinalagir. Ben rastgele olani, biraz bulanik olani severim...

( ) Goriintii yénetmenim baslangigta ne istedigimi her vakit bilir;
bunu ¢ok agik¢a anlatirim, hig¢ bir seyi karanhkta birakmam. Alicinin surada
olmasmi isterim érnegin... Biraz Ford gibiyimdir. Ford alicisin1 yere diker ve
genellikle oyuncularimi aliciya ilerlemeye birakir. Oyuncularimi aheiyla izle-
mem. Bilirim baz1 ydnetmenler oyuncular nereye giderlerse oraya giderler.
Ben 6yle degilim. Tipki Ford gibi, kesmeyi yeglerim. Biitiin Amerikal: yonet-
menler i¢inde en ¢ok hayranhk duydugum Ford’tur, 6zellikle teknik yénden.
Obiir okulla, ving diigkiinleriyle hig bir ilintim yok. Hig kullanmayacagim vinci,
sevmiyorum ¢iinkii. Bazan, gok seyrek olarak bir kaydirma arabas: kulland:-

gim oluyor. Genellikle, oyuncuyu izlemeye kalkigmam, gerekli gérdiigiim her
an keserim.

( ) Ne gergek¢iyim ben, ne de dogaley, iistelik gergek¢i olmak da is-
temiyorum. Ben su “6zcii” (essentialiste) dediklerindenim. Gergegi asmaya
calisiyorum. Sanki bir duvari kaldirmislar ve oraya oyunculardan habersizce
ahiciy: yerlestirmisler gibi sadece yasami gostermekle yetinmiyorum. Bu yén-
teme inanmiyorum. $eylerin 6ziinii ama¢ edinmek gerektigine inaniyorum.
Seylerin 6ziinii bulmak, sonra da bu 6ziin ne oldugunun anlasilmasi i¢in bunu
¢ok giigliice ortaya ¢ikarmak. Aym zamanda daha ¢ok lirizm, daha gok giizel-
lik saglamay: amag¢ ediniyorum. (A)

( ) Bana gore, saygiya deger her siir, tecritbeden edinilmistir. Bana
gore, siir fazla soyut olmamali, topraktan ve insanlarin tecriibelerinden, in-
sanlarin yasayisinda gbze garpmayan seylerden gikmahdir. Renoir bu nokta-
da olaganiistii bir sinemacidir. Renoir bayag: bir yeri gosterir ve bundan siir
cikanr. Giinliik hayatin olagan seylerinde siir bulabilecek yetenekte degilse-
niz belgeci gergekeiligin hi¢ bir anlami yoktur. Benim goriisiim bu. Tek gecer
goriisiin bu oldugunu séylemiyorum ama, benimkisi bu.

Gergegi bozmayan, gergege bagh kalan bir imgelemeyi takdir ederim.
Bugiinkii Rus filimlerinden ¢ogu sahtedir, yasam 6niinde sahtedir, Rus tarihi
oniinde sahtedir, hir siirii sey 6niinde sahtedir. Seyleri, olduklarindan daha
kahramanca bir 151k altinda imgelediklerinden dolay: sahtedir. Oysa, diinya-
min en iyi filimlerini Ruslarin ¢evirdikleri bir zaman olmustur. Beni bir yonet-
men yapan da bir Rus filmiydi: Potemkin. Bu filmi seyrederkenki izlenimimi
hatirhyorum: Sinema yonetmeni olmam gerekiyordu. Cocukium o vakit.
Sonra Dovjenko’nun, bu biiyiik ozanin filimlerini gérdiim ve diisiindiim ki,
onun sinemas1 benim yapmak istedigim sinemaya en yakin olamidir. (B).

(Cahiers du Cinéma. sayr: 130, nisan 1962 (A) ve Positif, say1: 79, ekim 1966 (B) dergi-
lerindeki konusmalarindan.)

Ceviren: Nijat OZON



alexandre astruc/
yonetim nedir?

Yonetim denilen seyin var olmadigini, oyuncularin kendi kendilerini yo-
nettiklerini, ise yarar bir goriintii ¢ergevesi elde etmek igin herhangi bir ahe
yonetmeninin alicisin1 nereye yerlestirecegini bildigini, ¢ekimlerin kendiligin-
den birbirine baglandigini vb . . . anlamak i¢in éyle pek gok filim yapmis olmak
gerekmez. Mizoguchi ile Ophuls bunu ¢ok ¢abuk anlamiglar ve hemen kendi-
lerini ilgilendiren seylere atlamislardir. Insanlann oradan oraya kosustuklarim
seyretmege mi diyeceksiniz? O kadar degil. Onlar1 tanimaga, onlarin hem ko-
sustuklarini, hem de kosturulduklarini seyretmege.

Sinemanin, roman da iginde olmak iizere, herhangi bir seyden ayrihg,
ilkin, yalann, sinemada yer almamasidir. Ikincisi, beyaz perdede zamanla
her seyin diizelecegine seyircinin de, yaraticinin da tam bir giiven duymalari-
dir. Yénetmen filmin kimi pargalarina karisiyorsa, karismasi1 bu yiizdendir.
0, su iki apagikhiktan alir giiciinii: Iginden digany: gozetledigi goriintii, bir de
sonu¢ grkardigi zaman.

Iginden her seyi silip att1g1 durum degil bu: Proust’un sanati olan gerge-
gin yavas yavas kemirilmesi ya da Faulkner’in sanat1 olan gergegin bomba
gibi patlamasi, her seyden énce, romanin, sonsuzlugun pargalar: olan sézciik-
lerle yazildigin1 koyar ortaya. Ama yoénetmen, gergegi gergeveliyorsa o, bunu
dagilan, bigimleri bozan siirekli bir gii¢ pahasina yapar. Bu gii¢ 6yle bir ileri
atilma denemesidir ki, biitiin bir sinema teknigini elde etmege varir ve bu ¢a-
banin yarattig nehir, isin biitiin yikintilarin1 alip gétiiriir.

Alcr gergeveler, gergegin iistiine ¢ikmaz, bakar: 18,5 milimetrelik bir
makinenin olaylarin seyrini degistirecegine inanmak i¢in bén olmak gerekir.
Buna karsilik, alicy, yalan séylemez. Mercegin yakaladig: sey, gergegi hemen-
cecik ortaya gikaran harekettir; bir dansta, bir kadin basinda, bir yiiriiyiisteki
ritim degisikliginde, bir giizellikte, bir dogrulukta ve bunlar gibi maddeye bagh
her seyde kendini belli eden gergegin hareketidir.

Sinema, diinyay1 oldugu gibi almak, ona belli bir giiven beslemek zorun-
dadir. O, ¢irkinligin ve yoksullugun en civcivli yerinde bile seyirciye o tuhaf
ve yabanil acima duygusunun, Sevgilim Hirosimemin o korkung tathlhigim
duyurmasim bilir. Bunu da sayisiz acilarin hatirlanmasindan sonra sehrin
ortasindaki birkag siiratli kaydirma ve bir kadin sesi ile saglar. Boylece, bir
manzaranin ¢izgileri insan agisina gére diizenlenir, bekleme halindeki her sey
tuhaf bir tuzakla istedigine kavusur.

Diinyanin en giizel filimlerinden biri, isini hi¢ kuskusuz efendice yiiriit-
mekten baska bir kaygisi olmayan, yiiz kadar filmin yaraticis1 ihtiyar bir
Japon rejisriiniin elinden gikmistar. Soluk Aywn Oykiileri bes dakika seyredil-
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sin, yonetimin ne oldugunu insana, hi¢ degilse kimi insanlara agik¢a égretir:
Ruhun inis ¢ikislarin: beden hareketleriyle gostermenin belli bir araci. Yone-
tim bir sarkidir, bir ritimdir, bir danstir. Mizoguchi, beden hareketleriyle an-
latt1g1 seyin, hi¢ mi hig, yadsinamayacak sey oldugunu bilir: Evet, yadsinama-
yacak sey. Insan yapisi, insanin kendisini kavramas: degil, bu karsi konulmaz
ileri atilmalardir. Oyle ki, bu ileri atilmalar istedigine kavusmanin ya da iste-
digini yoketmenin ard: sira yénetmeni hep aym yola iteler. Bunca filimden
sonra, dyle samiyorum ki, Mizoguchi’yi ilgilendiren artik bu gérmelik degil
de, gozlerini bu gormelikten ayiramayacak durumda olmasidir. Bir yazar,
i¢indekilerinden kurtulmak igin yazar belki, bir yénetmen hig bir zaman, tam
bu degildir. Dile getirdigi evrenin korkunglugu ve sevimliligi ortasinda yonet-
menin, iyi-kotii, belli bir kanis ya da bir arada olma adin verebilecegimiz seye
rastlamasi gerekir. Bunlar bir sanate igin biiyiikliigiiniin kaynagindan bagka
bir sey degildir. Bu kaynagi, sanatgi, kendi elinin altinda tutar ve ona hep
soz gecirdigini sanir.

Peki, bu iste teknigin rolii nedir? Teknik, ybnetimin ise karistig: yerde,
gostermek ya da saklamak bigimi olmaktan gikar. Uslap, ¢irkin olan seyleri
giizel, giizel olanlan da ¢irkin yapma yolu degildir. Yvon’la yarigmak gibi bir
tutkusu yoksa, diinyada hi¢ bir yonetmen fotograf sanatina bel baglamae.
Teknik, bir seyin ne oldugunu anlamak da degildir: Kaydirmalar ne birtakim
agiklamalardir, ne de dipnotlar. Bana 6yle geliyor ki, filmin yaraticis: ile
oyuncular1 arasindaki su biiyiilii aralig1 dile getirmekten baska bir amaci yok-
tur teknigin. Alica hareketleri de ona oyuncularin orman i¢inde gidip gelme-
lerini, deli gibi oradan oraya kosusmalarmi ekliyora benzer.

Benzer diyorum, ¢iinkii her filimle yeniden ortaya ¢ikan evrenin giicii ve
biiyiikliigii yonetmenin her vakit 6gelerine soz gegirmesine baghdir. Yonet-
men o 6geleri biiker, egirir, bunu da belki kendisi i¢in degil, onlarin karsisinda
duydugu herhangi bir gerileme zorunlulugundan yapar. Bu, bilgeliktir ya da
bilge olmak istegidir. Sunu unutmayin: Mizoguchi bir filim yénetmenidir, ro-
manci degil. Trajik siir de, iste boylece bir nehir kavsaginda, elinde alicisiyle
oyuncularin gikip geliverecegi ovay1 gézetleyen sanatginin duygusuzlugundan
ve elle tutulabilir soguklugundan alir giiciinii.

Soluk Aywn Oykiileri tatlihgimi ve igtenligini, kimi kovboy filimlerinde
oldugu gibi, umulmaz bir yavashga borgludur. Bu yavaslik, keskin duygu-
larin ve 6fkenin sahlandig1 yerde, alinyazis1 bellisiz bir avug insam suraya
buraya iteler.

Nedir Mizoguchi, filimlerinin iyi bir sonla bitmesinin o kadar énemli olma-
digim bilir. Kendisiyle oyuncular arasindaki o en saglam baglarin acimadan
ya da hor gérmeden dogmus olup olmamasi da onun igin o kadar 6nemli degil-
dir. O, gozetledigi insanin yiiziinde hazzin piriltisim arayan bir faleidir. Ama
o, ardindan kostugu seyin sadece bu panlti olmadigini da bilir. Bu, belki de,
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oteden beri tanidig1, ama ne oldugunu bir tiirlii gtkaramadig bir seyin ¢ok ya-
vasga gergeklesmesidir.

Ben, iste yonetime, goérmeligi kendi kendine duymanin bir arac1 goziiyle
bakiyorum. Ama hangi sanatgi, gérme bigiminin degil ama, herhangi bir gér-
me ve gdsterme gereginin, gériilen seyden daha énemli oldugunu bilmez?

Tuvali boyundurugu altina alan figiirler ile tuval arasina ressam elinin
yerlestirdigi sey degisik bir bakma bi¢imi degil, yeni bir boyuttur. Manet’nin
bir tablosu “bir mizag¢ penceresinden goriinen doga” sanilmamali. O, hem tema-
lara, hem de sanat¢inin gizli itkilerine geri gotiiriillemeyen estetik bir isteme
giiciiniin at oynattig1 yerdir. Bu estetik isteme giicii kendisini hi¢ bir zaman
tilkketmedigi halde, besinini belki bu kaynaklardan alir. Yénetim de oyle,
0, hi¢ mi hig, diinyaya yeni bir anlam katma istegi degildir. O, yiizde doksan,
ilkin insan, sonra da sanat eseri gergeginin bir pargasini ele gegirmenin gizli
giiveni gevresinde bigimlenir. O insanla sanat eseri ki birbirlerine ¢o6ziilmez
bir bagla baglanmislardir. Mizoguchi, siddetli duygu, yirticthk ya da cinsel
arzunun yoklugunda anlatamadig: seyi, onlara rastladigi zaman kolayca an-
latir. Ama Mizoguchi’nin filimlerinin konusunun siddetli duygular oldugunu
digiinmek sagmadir. Mizoguchi’nin siddete karsti duydugu gerekseme,
ickiyle sarhoslugunu besleyen ama onunla sarhoslugunu 6ldiirmege kalk-
mayan bir alkoligin igkiye duydugu gereksemedir. Beyazperdenin biitiin
biiyiik ustalar1 gibi, Mizoguchi igin 6nemli olan ne entrika, ne bi¢im,
ne cosku, ne de kendinden gegmis kisileri olaganiistii bir durumda géstere-
bilme olanagidir. Mizoguchi, biitiin dogulular gibi, ruhbilim ve gergekle alay
eder. Onun keskin duygulara bel baglamasi, bir kaldiraca bel baglamadar.
Onu bagka bir diinyanin tartis1 i¢gin kullanir. Ama barok resimde oldugu gibi,
bu qiplak bedenler, bu karisik yiizler iizerine diisen sagnaklar bir huzuru ha-
ber verirler. $iddetli duygularim ve isteklerin berisinde, bu Japon yénetmeni-
nin diinyasi, Murnau’in diinyas: gibi, kayitsizhik ortiisiinii, fizikétesinin bir-
denbire belirdigi bir ortam iistiine orter. Egzotik filim dedigimiz sey de budur.

Hollywood tarafindan kendisine 7 yilhik bir sézlesme onerilecek kadar
isinde usta bir Japon yénetmeni ile -bu yonetmen ayhkh bir miihendise de
benzer - XIX. yiizy1l bi¢imi “lanetlenmis™ bir sair arasinda bir ayrilik var
midir ? Dogrusu, Baudelaire’in afyonu ile Mizoguhci’nin isi aym kapiya gikar.
Bunlarin hepsi bir vesileden baska bir sey degildir; Proust’un tiknefesligi ve
cinsel sapikligl, Van Gogh’u sarhos eden sarilar gibi. Ama sarimin Van Gogh™
amaci, ya da tablolarimin konusu olmadigini kim séyleyebilir ? Sanatgi, yarata-
cag1 eserin kosullarini bulabilecegini sandig1 yerde c¢alisir. Yonetmenin kimi

zaman stiidyoda kimi zaman genelevde, kimi zaman da miizede olmas1 bun-
dandur.

Sanat¢inin diinyasi, ona kogullarini kabul ettiren degil, yaratmak igin,
gerek duydugu diinyadir. Sanatgi, ona, sonsuzluga kadar, bir seyin kalibim



464 TURK DILT

vermege c¢alisir. Bu sey de, sanatqiy1 biiyiik yapan sey degil, onu biiyiile-
yen seydir.

Sanat eserini, sanat¢iy: biiyiileyen, sanatginin aklim kamastiran sey ya-
ratir.

(Cahiers du Cinéma sayr: 100, gubat 1961)
Geviren: Salah BIRSEL

yaratma giiciimiiziin katedralleri

( ) Sinema, 6zellikle resim ve romanda oldugu gibi, kendisinden 6n-
ceki biitiin sanatlara benzeyerek tiim bir anlatim araci olmaga baslamistur.
Birbiri ardindan, bir gezici gosteri, bulvar tiyatrosuna benzer bir eglence ya
da ¢agin izlenimlerini koruma araci olduktan sonra, yavas yavas bir dil halini
almistir. Oyle bir dil ki, bu bi¢imle ya da bu bi¢im i¢inde sanat¢i, en soyut
diigiincelerini yansitabilir, bugiin romanda ve denemede oldugu gibi saplan-
tilarim1 ortaya koyabilir. Bundan dolay: sinemanin bu yeni ¢agina kalem-ka-
mera ¢ag1 diyorum. Bu deyimin kesin bir anlamu vardir. Bunun anlami, sine-
ma sadece fotograflarin segim alani haline getirilmedigi zaman, yavas yavas
goriintiiniin tiranhgindan, gériintii i¢in gériintiiden, ani buluslardan, somut-
luktan kurtulacak, yazih dil kadar derin ve ince bir anlatim araci olacak,
her gesit olanaklar: bulunan ama 6nyargilarn esiri olan bu sanat, artik sonsuz
olarak gergekeiligin ya da toplumsal fantazinin halk romanlarimin sinirlan
iginde ona uygun goriilen kiigiik alanin disina gikacak demektir. En derin
anlamlar, iiretim iizerine bir goriig, ruhbilim, metafizik, diisiinceler, tutku-
lar sinemanin gergek alamidir. Daha iyisi, bu diinya goriigleri ve imgeleri 6yle-
dir ki, bugiin ancak sinema bunlar ele alabilir, diyoruz. Maurice Nadeau “Com-
bat” gazetesindeki bir yazisinda séyle diyordu: “Descartes bugiin yasasayda,
romanlar yazardr” Nadeau’dan 6ziir dilerim, bence bugiin bir Descartes oda-
sina 16 mm.lik kamera ve ham filimile kapanir, Yéntem Uzerine Séylev’ini filim
halinde yazards, giinkii onun Yéntem Uzerine Séylev’i bugiin 6yle bir duruma
gelir ki, ancak sinema bunu uygun bir bi¢gimde agiklayabilirdi.

Sinemanin bugiine kadar sadece bir gosteri oldugunuunutmamak gerekir.
Biitiin filimlerin sinema salonlarinda gosterilmesinin nedeni de buradan gel-
mektedir. Ama 16 mm.nin ve televizyonun gelismesiyle herkesin evinde filim
oynatma araglarimin bulunacagi ve kése basindaki kitapgidan hangi konu
tizerinde olursa olsun, ister edebi elestirme, ister roman, ister matematik, ta-
rih, basitlestirme iizerine denemeler gibi konular olsun, yazilmus filimler kira-
layabilecegi giinler uzak degildir. Boyle bir zamanda bile tek bir sinemadan
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s0z agmaya izin olmayacaktir. Bugiin nasil edebiyatlar varsa, o zaman da
sinemalar bulunacaktir. Ciinkii sinema da edebiyat gibi, bir 6zel sanat dah
olmadan once, diigiincenin her dalim1 yansitan bir dil idi.

Diisiinceleri agiklayan bir sinema goriisii belki de yeni degildir. Feyder
soyle demisti: “Yasalarin Anlamu ile bir filim yapabilirim.”” Ancak Feyder,
nasil Eisenstein Kapital’in resimlendirilisini (ya da goriintiilestirilmesini) dii-
niiyordu. Biz diyoruz ki, sinema bir bi¢gim bulmaktadir ve bu bigim iginde
sessiz sinemanin en hosglanilan yénii olan goriintiilerin agir ¢agrisimlarindan
gecmeksizin sinema seridine diisiinceleri dogrudan dogruya yazabilecek giig-
li bir dil olmaga baslamistir. Baska bir deyimle, zamanin gectigini goster-
mek i¢in ¢igek agmis agaglardan sonra yapraklarin dokiiliisiinii gostermek
gereksizdir, ya da bir kahramanin sevismek istedigini gostermek igin Clou-
zot’'nun Quai des Orfevres de yaptig1 gibi gaz ocagimin yaminda duran bir
siit tenceresini belirtmekten daha bagka yollar oldugunu séylemek istiyoruz.

Diigiincenin anlatimi sinemanin temel sorunudur. Bu dilin yaratilmas:
Eisenstein’dan bu yana, so6zlii sinemanin uygulayicilarina ve senaryocularina
kadar herkesi ugrastirmustir. Ama ne goriintiiniin duruk kavraminin tutuk-
lusu olmus sessiz filim, ne de bugiin bile siiregelen klasik anlamda sesli filim,
bu sorunu uygun bir bi¢gimde ¢ézmiistiir. Sessiz sinemanin montaj ve goriintii-
lerin gagrisimi ile yapildigina inaniliyordu. Eisenstein’in iinlii bildirisini bili-
yoruz: “Montaj benim igin iki duruk goriintiiye hareket vermek (yani diisiin-
ce) aracidir.” Bunu séylerken, tiyatronungidiminikabul etmekten memnundu.

Son yillarin temel olayi, dinamik 6zelligin, yani sinematografik goriintii-
niin belirginliginin bilincine ulasilmasi olmustur. Her filim, filimler en énce bir
hareket oldugu, yani zaman i¢inde aktig1 igin, bir teorcmdir. Filim kaginilmaz
bir mantigin gegit yeridir. Bu mantik bir ugtan bir uca kendiliginden gitmeli-
dir, ya da daha iyisi bir diyalektik ile yiiriimelidir. Sessiz sinemanin sembolik
bir ¢agrisimla yaratmaga galistigy diisiinceler, en sonunda anladik ki, goriin-
tiiniin kendisinde vardir, filmin akisinda, kisilerin her davranisinda onlarin
her séziinde, onlar1 esyaya, esyay: onlara baglayan araglarin hareketinde var-
dir. Her diisiince, her duygu gibi, bir insanla baska bir insan ya da onun evre-
nini kuran esyalar arasindaki iligkileri gosterir. Bu iligkileri agiklayarak, bu
kirilabilir izi ¢izerek, sinema gergekten bir diisiinceyi anlatim yeri olabilir.
Bugiin bile sinemada, Faulkner’in, Malraux’nun, Sartre ve Camus’niin yapit-
larindaki derinligi ve belirginligi esdegerde vermek miimkiindiir. Ashnda goz-
lerimizin 6niinde dikkati ¢eken bir 6rnek vardir. Bu da Malraux’nun Espoir’-
1dir. Burada belki de ilk defa olarak sinematografik dil, edebi dilin kesin es-
degerini vermektedir. ( ..)

(L’Ecran frangais, 30 mart 1948)
Ceviren: Orhan DURU



ingmar bergman /
bizim isimiz insan yiiziiyle baglar

Senaryoda en énemli sey diyalogtur. Ama ¢qitkirildim bir yapisi bulunan
diyaloglar kimi zaman bir diren¢ gésterir. Denemeler bize gostermistir ki,
tiyatrodaki diyalogu, yazili diyalogu, herhangi bir okur anlayamaz. Tiyatro
diyalogu gercek ve teknik bir ustalikla bolca bir hayal giicii ister. Oysa bunlar
tiyatroda ¢ok az rastlamilan seylerdir.

Insan diyaloglarimi yazar, ama konusmalarin nasil yapilacagini gosteren
agiklamalar; konusmanin ritmini, hareketini, siiratini ve suskular1 doldurma
bi¢imini gosteren her sey, uygulama yiiziinden, senaryonun disinda kalir.
Zaten senaryo bunca ayrintilar yiiziinden anlasilmaz bir hal alr.

Ben senaryomda sahne diizenini, kisilerin yerlerini, atmosferin ve oyu-
nun ayrntilarim yeter derecede aydinlk sézlerle 6zetleyebilirim. Ama bunun
igin kalemimin kuvvetli olmas), okurlarin da okuma yiikiine katlanmas: ge-
rekir (ki bu her vakit olan bir sey degildir).

Neyse, sozii temel sorunlara, kurguya, ritme ve goriintiilerin birbirleriyle
olan iligkisine getireyim. Bu canl ii¢iincii boyutu saglayamazsaniz, filim ham
ve ruhsuz bir iiriin olur. Burada oyunun yogunlugunu artirmak igin gerekli
aragtirmalan anlatamayacagim gibi ne tiirlii bir kadans kullanilacagimi da gés-
teremeyecegim. Sanat yapitina hayat veren seyi halka 6gretmenin hemen he-
men yolu yoktur. Ben ¢okluk, filmin i¢ yapisiyle sekanslar ve gesitli anlatim-
lan saptayacak bir not alma bi¢imi bulmak igin ¢ok galigmisimdur.

Bir kez, ellerim ve kafam filimden ayn tutulmasinin olanagi bulunmayan
sinir bozucu ve kavranmas: gii¢ ayrintilarla dolu olarak, stiidyonun (sanat
bakimindan) iiziicii ve yorucu havasina biiriindiim mii, artik ilk gériisiimii, falan
ya da filan sekans igin tasarladigim seyi ve dort hafta énce ¢ekilmis bir sahne
ile o giin gekilecek olan sahne arasindaki bag: hatirlamak igin biiyiik bir ¢aba-
da bulunmam gerekir. Diisiincemi agik olarak anlatabilseydim, bu soyut et-
ken, yaptigim isten, kendiliginden uzak kalmis olurdu. iste o zaman, ben de
isimni biiyiik bir 6zgiirliikkle yiiriitiir ve aklima estigi vakit, biitiin ile pargalar
arasinda iligki kurmakta zorluk gekmezdim.

Bir kez daha séyleyelim: Senaryo, bir filim yapilmasina elvermeyecek
kadar eksigi bulunan teknik bir temeldir.

( ) Birgok tiyatro adamlan bizim sinemadaki isimizin insan yiiziiyle
basladifim1 unutuyorlar. Dogrusu, kendimizi bastan basa kurgu estetigine
kaptirabilir, cansiz nesne ve varhklar: goz kamagtiriaa bir ritim altinda top-
layabilir ve gergegin karsisinda, bozulmaz bir giizelligi olan, birtakim incele-
meler yapabiliriz. Ama insan yiiziine yaklasma olanag, hi¢ kusku yok, sine-
manin temel ilkesi, belli bash 6zelligidir. Bundan, sinema yildizinin bizim en
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degerli aracimiz oldugunu ve alicinin, bu aracin tepkilerini saptamaktan bagka
bir gorevi bulunmadigim ¢ikarabiliriz. Nedir, gokluk, bunun tam tersi olur:
Alicinin duracag yerle hareketine oyuncudan gok énem verirler. Boylecefilim
de amaci kendi olan bir sey haline geliverir. Ama gézbagcihiktan ve sanat
savurganlifindan 6teye gecemesa.

Oyuncunun oyununa daha ¢ok yer verebilmek i¢in alici hareketlerinin
basit olmasi, baskidan uzak kalmasi1 ve konuyla iyice bagdasmas: gerekir.
Alic1 yan tutmayan bir gozlemciden baska bir sey olmamal ve konuya katil-
ma hakkina pek az sahip olmalidir.

Sunu belirtmeliyiz ki, oyuncunun elinde bulunan en iyi anlatim araci
kendi bakislaridir. Nesnel olarak diizenlenen ve kusursuz bir bicimde g¢ekilen
bir bas ¢ekim, yénetmenin en olaganiistii arastirma araci oldugu gibi, ustah-
ginin, ya da beceriksizliginin en apagik bir érnegidir. Bas ¢ekimlerin ¢oklugu,
ya da yoklugu, hi¢ kusku yok, yonetmenin ¢apim1 ve kendinden baskalarina
gosterdigi ilgiyi belli eder.

Sadelik, isi az aragla yiiriitmek, ayrintilar1 ustaca kullanmak, saglam bir
teknige dayanmak, biitiin bunlar her sahne ya da sekansin gerektirdigi seyler-
dir. Ama bunlar iyi bir filim yapmaya yetmez.

Biitiin bu vaz gegilmez etkenler var olsa da temel 6ge, her geye canhlik
kazandiracak olan kivileim, gene eksik demektir. Bu gizemli kivileim istedigi
zaman yeginlesir, istedigi zaman dasakli kalir. Bu hayat kivileimi kesin sonug-
lu bir rol oynar ve hig bir vakit baska égelere boyun egmeaz.

Ben bir sahnenin, en kiigiik ayrintilarina kadar diizenlenmesi, filimde
calisan her insanin kendilerinden beklenen isi ¢ok iyi yiiriitmesi gerektigine
de inanirm. Her sey en kiigiik bir siirgme olmadan islemelidir. Bu hazirhk-
lar gok zaman alabilir, ya da almayabilir. Nedir, bunlarin ise katilanlar1 yor-
mamas1 ve biktirmamas1 gerekir. Herkes yapacag isi iyi bilirse, her ¢ekim
i¢in yapilacak provalar bir hesap sasmazhfiyle yiiriitiilebilir.

Iste, en sonu, filmin cekilmesine geldik. Denemelerim bana géstermis-
tir ki, ilk gekim en bagarih olanidir. Bu hig sasmaz. Ilk gekimde, biitiin oyun-
cular bir geyler yaratmak igin ¢abalar. Bu yaratma gereksemesi hayat kivil-
cuminin ates almasina yol agar. Bu kiviletmin dogmasi da, oyuncularda bir-
denbire beliren, baskasinin benligine biiriinen istekle agiklanabilir.

(Cahires du Cinéma, ekim 1959)
Ceviren: Salah BIRSEL



bir insan yasamina tanik olmak /
juan-antonio bardem

Sinema iiretiminde, bugiinkii kosullar: i¢inde, her seyden énce, elden gel-
diginde ¢ok sayida seyirciye gegici bir eglence saglama amaci giidiilmektedir.
Sézciigiin tim anlamiyle eglence, seyirciyi, dalmis oldugu diisiincelerinin
seyrinden alarak kendi kendinden kurtarip 151k, goriintii ve seslerle ansitilan
apayr: bir evrenin ortasina atma anlammnda bir eglence, bir oyalama amaci.

Seyircinin kendi evreninden, yabanci oldugu baska bir evrene gotiiriilme-
si, bu “alinip bagka yerlere kagirilmas1” gok énemlidir. Onemlilik yalniz bu
gotiirmeyi, bu kagirmay: gergeklestirme yolunda degil, ayn1 zamanda gotiiriilen
cevrenle ilgili noktadadir. Sinemaya 6zgii yollar, yéntemler simdilik pek ince-
den inceye ve yeterince iglenmistir. Bir ¢ok ses-goriintii uzmanlari, becerikli
yaz1 ve biiyiikk bigim ustalari vardir. Ikinci sorun daha ince bir sorundur.
Seyircinin dikkatini nereye, hangi yéne yoneltmeli?

[1k olarak seyircinin evren gozii her, ama her yone dogru yéneltilebilir.
Ama bu yénlerden hangisini segmek gerekir, hangisini segmek daha iyi olur?
Iste bu andadir ki hafif bir sapma, dogal yoldan ayrlma olur; kasla goz ara-
sinda pek ustaca bir oyuna, asag1 yukan eksiksiz bir el gabukluguna bas vu-
rulur. “En iyi” kavrammin yerini “verim”, “daha g¢ok para getirici’ kavram-
lan alir. Peki, 6yleyse benimsenen yon hangisi olmustur ? Cesitli yolla ¢6ziim-
lenir bu da; ve béylece bilinmezlik dagilip ortadan kalkar, ¢evren 1s1r, apay-
dinlik olur. Seyirciye evrenlerin en, ama en giizelinisunmak yeter; 6yle ustahkla
kisirlagtirilmis, yozlastirlmig bir evren ki artik ne dert kalmistir ne tasa. ( )

Hakly gériinmek i¢in de: “Seyircinin derdi zaten basindan askin, buna
yeni dertler katmanin geregi var mi artik "’ ( ) “Sinemaya gelenlerin iste-
digi hos bir an gecirmektir, baska bir sey degil”, ( ) “seyirci unutmak isti-
yor” denir.

Kisacasi, seyircinin tath tath sindirimini bozacak hig bir sey olmayacak.
En ufak kas ¢atmasina, ya da ahn kiristirmasina yol agabilecek hi¢ bir sey
olmayacak. Oyleyse en iyisi, kendisine masal diinyalar1, kafasinda simsekler
caktiracak siddetli ama gelip gegici eylemler, diissel cennetler gostererek,
hosun, eglencenin son simirina dek vardinlacak bir gidiklamada bulunmak
olacak. Gerekli sinirlar i¢inde, <insellik ve kinp dokiiciiliik de unutulmayacak
elbette. Bir de, hem bol bol giildiiriilecek, hem biraz aglatilacak. Ama ozel-
likle giildiirecek. Oysa her zaman pek de kolay degildir bu! ( )

En iyi giildiiriicii sinema, gergegin i¢indeki gelismeleri, o tutmazliklarn
kullanmistir hep. ( ) Diisiik, basit giildiiriicii sinema ise, asil gergegi kok-
ten bozar, degistirir, baska kihga sokar ve onu, isine nasil geliyorsa 6yle bir
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bigime, dyle bir kaliba uydurur. O zaman, giildiiriicii, gok giildiiriicii 6geleri
bulmak hi¢ de gii¢ olmaz elbette; gergegin yerini de yapmacik ve gergegimsi-
lik alir. Yasamla bile bile aldatmacilik oyununa giren béylesi bir sziim ona
siirli fantazya zararhdir. ( )

Sinemacihigin gegirdigi gesitli bunalunlarin kaynagi “en iyi’nin yerine
“en ¢ok para getiren’in konmus olmasindadir kuskusuz. Onun i¢in, seyirci-
nin bakisin1 diizeltmek, ve onu baska yone, elden geliyorsa, “en iyiye” dogru
yoneltmek, bir an énce gereken ciddi ve dnemli bir gorev gibi goriinmektedir
bana. Tutulacak yol gergege, sinema kapsaminin gergekg¢iligine dénmek olma-
Idir her seyden 6nce.

Ses, 151k ve goriintiiler diliyle, giinliik ¢evremizin, yasadigimiz ortamin
asil gergegini, “burada ve su anda” bugiin yasadifimiz yerlerde gostermek,
bir insan yasami anina tamk olmak: Iste bence bir taniklik olacak ya da bu-
nun otesinde hig bir anlam tagimayacak sinemanin asil rolii, asil gérevi bu.

(Cinéma Upniversitario, arahk 1956)

Ceviren: Tahsin SARAC

federico fellini / meslegim

Rossellini’den aldigim en énemli ders, 6yle san1iyorum ki, bir algak goniil-
liliik dersiydi; yani gergegin karsisinda biiyiik bir yalinhk tutumu, kisisel
diisiincelerini, kiiltiiriinii, duygularim hig¢ bir vakit araya sokmama istemiy-
di. ( ) Rossellini’ye rastladigimda, bir anda yepyeni bir diinya araland:
goziimde; biitiin esyayr saran ve g¢ekimlerinden her birini doguran o sevgi
dolu bakisim gérdiim. Iste bu —nasil demeli- bu tutum, sinemanin diizgiinsiiz,
gosterigsiz, saga sola, her yana belli ¢agrilar géndermeyi diisiinmeksizin yap:-
labilen bir sey oldugu diisiincesini verdi bana; yani herhangi birine ya da
bir seye, bir duruma ya da kisilere, yalmzca goriilen seyi séylemek iizere,
biiyiik yalnizlikla bakilabilirdi.

( ) Kendimi yeni-gergekgi bir yénetmen sayip saymadigimi soruyor-
sunuz bana. Cevabim evettir, ne var ki, énce bu sézciigiin anlami iizerinde an-
lasmaya varmak gerekir. Bana gore, gercekten yeni-gergekgi olan tek yaratic:
Rossellini’dir; bana gore kendini biiyiik bir giigle anlatan (Paisd’y1 birkag giin
once yeniden gordiim ve gergekten biiyiik bir sey goziiktii goziime) tek yarati-
c1, etkileyici, ayn1 zamanda 6ykiinmez bir tarzda kendini anlatmay1 basaran
tek yaratici Rossellini’dir. Gergege yoneltilen bu bakis belki bir akima yol
a¢gmis, bu akun gesitli etkilere ugramms ve degisik yonlere ¢evrilmistir; ama
burada bundan séz agmak uzun siirecektir. Kisacasi, “yeni-gergekeilik’le, ta-
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sarlanmig temalar, ya da 6ykiisii anlatilmak istenen kisiler karsisinda igtenlik
anlasiliyorsa, bana gore ben yeni-gergek¢i bir sanatgiyim.

( ) Istedigim oyuncuyu bulamadigim, ya daimgelemimin algiladig-
na uyan bir yiizii bulmay: basaramadigim vakit, olduk¢a rahathikla yeni bir
¢oziime yonelirim.

Kisacasi, sunu demek istiyorum: Hig bir vakit oyuncuyu kisiye uydur-
mak yanhsina diismem —¢iinkii bu bana bir yanhs gibi geliyor—, fakat hep ter-
sini yaparim, yani Kisiyi oyuncuya uydurmaya ¢alisirim (ve belki de ¢alisma
yontemimde bulunabilecek tek dizge budur). Bundan baska oyuncudan ozel

bir oyun gabasi hi¢ bir vakit istemem, yani senaryomdaki konusmalar1 belli
bir tonda s6yletmekte hi¢ direnmem.

( ) Oyuncularim1 yénettigim vakit, genellikle olguyu bastan sona
kadar canlandirir, konusmalar1 bana en iyi gelen tonlamayla kendim soyle-
mege ¢alisirnn. Ama bazan da, oyuncuyu etkilememek, oyuncuyu beni éykiin-
meye zorlamamak igin kendi kendine ne yapacagim gérmek isterim.

( ) Filimlerime karsti nesnel olamam, bunun nedeni de gok basit:
Ben kendimi meslekten bir yonetmen saymiyorum. Meslekten yonetmen de-
yince, filimleri yalnizca bir meslekte ¢alisan insanin anlatumi olan kimseyi
anliyorum. Ben kendimi bir 6ykiicii sayiyorum. Filim g¢eviriyorum, ¢iinkii
yalan soylemeyi, 6ykiiler uydurmayi, goérdiigiim seyleri, rastladigim kisileri
anlatmay1 ¢ok seviyorum. Ozellikle kendi kendimi anlatmay: seviyorum.
Kisacasi, eninde sonunda, hayatunin 6gelerini anlatarak filim geviriyorum.
Hem de bunu éyle igtenlikle yapiyorum ki, bu bazan bir bosbogazliga van-
yor, itiraflarim huzursuzluk yaratmak tehlikesine yol agiyor; ¢iinkii bu itiraf-
lar asinidir, hatta belki de istenmedik bigimdedir. Yapitlarunin temelinde yer
alan bu tutum, beni bu yapitlan nesnellikle yargilamaktan alikoyuyor, giinkii
bana sunlar1 sormus gibi oluyorsunuz: “Hangisini yegliyorsunuaz, evliliginizi
mi, yoksa askerlik hizmetinizi mi? Hangisini yegliyorsunuz, lise iigiincii simfi
m1, yoksa ilk agk maceramizi mi1?”’ Hangis ioldugunu séyleyemem, ¢iinkii hep-
sini begeniyorum, ¢iinkii, bunlarmn her biri dogrudan dogruya hayatimin bé-
liimleri olduguna goére, hepsi de bana en biiyiik saygiya deger goriiniiyorlar,
¢iinkii beni, dolayisiyle filimlerimi ilgilendiren her sey igin felce ugratici bir
saygiya kapiliyorum. Biitiin bunlar size belki biraz asin1 gelecektir, ama itiraf
edeyim ki, gok igtenlikle s6yliiyorum.

(Bianci e Nero. say1 5, mayis 1938)

( ) Italya’da olan suydu: Savastan sonra her sey bizimi ¢in yepye-
niydi. Italya yikintilar i¢indeydi; salt gevrenize bakimnakla duydugunuz her
seyl soyleyebilirdiniz. Daha sonra, solcu basin, filimlerde yapilmaya deger
tek seyin c¢evrenizdekini géstermek oldugunu ileri siirerek bu dikkatsizce tek
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yanhlik iizerinde israrla durdu. Oysa bunun sanat agisindan hig bir degeri
yoktu, ¢iinkii 6nemli olan her vakit gercegi kimin gordiigiinii bilmektir. O va-
kit bu bir yogunlastirma, seylerin 6ziinii gésterme giicii sorunu olur. Oyle ol-
masa, yaptigimiz filimler nigin haber filimlerinden ¢ok daha iyidir? ( )
Filimler gergegi yalmzca ¢ok soguk, nesnel bir gozle gosterseydi, seyirci sine-
maya nigin gidecekti? O vakit seyirci sokaga ¢ikip soyle bir dolasmakla daha
iyi ederdi. Bana gore yeni-gercekgilik, gergege diiriist bir gozle bakmaktir; ama
her gesit gercege: Yalmz toplumsal gergege degil, ayn1 zamanda tinsel gergege,
ruhotesi gergegine, insanmin igindeki her seye. ( ) Bana gore, yeni-gercekgi-
lik, ne gosterdiginiz sorunu degildir, yenigergekgiligin ruhu, naesil gosterdigi-
nizdir. Yeni-gercekeilik yalnizca cevrenize uylasimsiz (without convention)
ya da ényargisiz bir bakis tarzidir. Bazi kimseler hala yeni-gergekgiligin, gerce-
gin yalmz baz gesitlerini gostermege yatkin oldugunu diisiiniiyorlar; bunun
da toplumsal gercek oldugunda direniyorlar. Ama bu durumda yeni-gergek-
¢ilik propagandadan basgka bir sey olmuyor. Hayatin yalmz bazi yonlerini
gostermek bir programdir. Baz1 kimseler benim yeni-gergekgeilik davasina iha-
net ettigimi, ¢ok bireyci oldugumu, ¢ok bireysel oldugumu yazdilar. Ancak
kigisel inancim odur ki, simdiye kadar gevirmis oldugum filimler, ilk yeni-ger-
¢ekei filimlerle ayn1 deyistedir, yalnizca halkin éykiisiinii anlatir. Ve ben her
vakit, baz1 kimselerin 6ykiisiinii anlatarak bazi gercekleri gostermege c¢alisi-
rim. ( ) Ben herkesin gercegi kendisinin bulmasi gerektigine inamirim. Bir
topluluk i¢in bir ¢agr1 hazirlamak, ya da herkes i¢in ¢agr1 olacak bir filim ge-
virmek bosunadir. Bir topluluga hitap etmeye inanmiyorum ben. Ciinkii top-
luluk dediginiz nedir? Her biri kendi gergegi olan bir gok bireylerin toplami.
Filimlerimin bir sonu olmayisinin nedeni de budur. Filimlerimin hi¢ bir vakit
basit bir ¢oziimii yoktur. Bana kalirsa, bir sonuca ulasan herhangi bir 6ykii
anlatmak (soéziin tam anlamiyle) aktore disadir. Ciinkii perdede bir sonug sun-
dugunuz anda seyircinin isine karisiyorsunuz. Ciinkii onlarin yasayisinda hig
bir “¢éziim” yoktur. Bana kalirsa, bir tek adamm &ykiisiinii ortaya koymak
daha torel ve daha 6nemlidir. O vakit herkes kendi duyarhiina ve kendi
i¢ gelismesine dayanarak kendi ¢bziimiinii bulmaya galisabilir. ( ) Gergek
bir sorunu gosterdiginiz, sonra da bunu g¢oziime ulagtirdigimiz vakit seyirci
kendi yasayisindaki sorunlarin da kendi kendine ¢oziilecegi sanisina kapila-
cak ve bunlar iizerinde ¢alismaya son verebilecektir. Filimlere mutlu sonlar
koymakla, seyirciyi basmakalp yumusak bir tarzda yasamaya yoneltmis
olursunuz, ¢iinkii bu durumda seyirci elini sicak sudan soguk suya sokma-
dan, giiniin birinde, bir yerde kendisine de mutlu bir sey olacagina artik giive-
nir. Tersine, onlara tepsi i¢inde mutlu son sunmamakla, seyirciyi diisiinmeye
yoneltebilirseniz, bu tasasiz giivenin birazim1 yok edebilirsiniz. O vakit onlar
da kendi cevaplarim bulmak zorunda kalacaklardar.

( ) Kendime en iyi anlatim aracim segtigimni saniyorum. Sinemacili-
gin ortaya c¢ikardigi, ¢alisma ve birlikte yasama bigimindeki bu ¢ok degerli
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birlesimi seviyorum. Ben sinemacilifa ¢ok kisisel bir agidan yanasiyorum.
Kendimi bir yeni-gergek¢i saymam da bundan dolay: zaten. Bir insanin kendi
kendisi, baskalariyle iligkileri ve hayatin gizemleri konusundaki biitiin aras-
tirmalari, tinsel ve -ger¢cek anlamda- dinsel bir arastirmadir. Resmi felsefe-
min kapsami budur samiyorum. Filimlerimi tipk: 6biir insanlarla konustugum
gibi ¢eviriyorum, bunlar ister bir dost, ister bir kiz, bir rahip ya da herhangi
biri olsun; yani biraz olsun aydinhga kavusmak igin. Asil katiksiz anlamda
yeni-gergekgiligin benim igin tasidig1 anlam budur. Insanin kendi kendini ve
basgkalarim1 aragtirmasi. Biitiin yoénlere dogru, hayatin bulundugu her y&ne
dogru bir arastirma. Benim ¢alisginama uygulayabileceginiz biitiin resmi felsefe,
hig bir resmi felsefe olmayisidir. Yasama konusunda oldugu gibi filim ¢evirme
konusunda da, yasamin 6niiniize ¢ikardig1 tecriibeleri edinmelisiniz, kendi-
nize ve baskalarina uyguladigimz tecriibeleri. $u ayrimla ki, sinemada yalmz
salt gergek isleyecektir. Hayatta bir dolandirici, bir dalavereci olabilirim,
ama bu, filimde yiiriimez. Filim, ¢inillgiplak bir insan gibidir, hig bir sey gizle-
nemez. Filimlerimde gergege uygun olmak zorundayim.

(Film: Beok 1 1959)
Ceviren: Nijat OZON

michelangelo antonioni/
sanat ve insan

Bir filim ¢evirmek bir roman yazmaya benzemez. Flaubert mesleginin
yasamak olmadigini séyliiyordu, Flaubert’in meslegi yazmakti Bir filim ge-
virmekse, tersine, yasamaktir, hi¢ degilse benim igin. (Suras1 agik¢a bilinsin
ki, bu iinlii rnek kendi goriisiime daha gok deger kazandirmaktan baska bit
amag tasimiyor.) Kisisel 6ykiim, bir filmin gevriligi sirasinda kesilmiyor, hatta
o vakit daha gok yeginlesiyor. Bu igtenlik, otobiyografimizi meydana getir-
mekteki su ya da bu bigim, bir filinin figisina kendi sarabimiz dskmek; yasa-
ma katilmak, kisisel kalitimiza (hi¢ olmazsa niyette) iyi bir sey katmak, bas-
kalarimin degerlendirecekleri zenginlik ya da yoksulluk eklemek bigiminden
baska nedir ki?

Siiphesiz, bir filim bir kamu seyirligi oldugundan, bu filim dolayisiyle
ozel sorunlarimiz da ozellikten ¢ikip kamusal nitelik kazanir. Kendi hesabima
bugiin iyice belirli bir duygum var; bugiin derken, biitiin diinyamin alinyaz-
sim ilgilendiren ciddi olaylar, kaygilar, korkularla dopdolu bir ¢ag: anlatmak
istiyorum. Baz1 konulardan s6z agmaya devam etmenin bir hata oldugu duy-
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gusundayim, ¢iinkii biz sinema adamiyiz, bundan dolay: da herkesin dikkati
iizerimize ¢evriktir. Ozel yasamimizin, her zamanki gibi siiriip gittigi sanisin
uyandirmaya hakkimiz yok artik. Bu sabah basinda okudugum bir yazidan
Giraudoux’nun su sézlerini aktariyorum: “Oyle anlar vardir ki, insan agaglara
ofkelendigi i¢in agaglardan sbz agmaz.” Gergekten de, diinyay: huzursuzluga
yonelten agir olaylar karsisinda bir aydinin yapabilecegi en yakisiksiz sey,
insanlarin dikkatini bu agirhiktan gelecek konularla ugrasmaya devam etmek-
tir.

( ) Savas sirasinda da, savasin hemen ertesinde de yeni-gergekgilik-
ten soz edilmiyordu. Bu yakic1 gergek, elestirmeciligin sonradan yeni-gergek-
¢ilik diye adlandirdig1 hareketi dogurdu. Bugiin mutatis mutandis (gerekli
degisikliklerle) buna benzer bir hava iginde bulundugumuzu samiyorum. Han-
gi filimleri ¢evirebilecegimizi bilmiyorum, bunu 6grenmek de ilgilendirmiyor
beni. Ister istemez yapmamuz gereken baz seyler oldugunu seziyorum, o da
su: Gergegin ortasinda anlag: (intelligence) savunmak. Ve bir¢ogunun ansal
(mentale) tembelligine ve suya sabuna dokunmazhigma katilmamak.

Biliyorum ki, béyle konustugum igin, kolayca ortalig1 telids ve korkuya
vermekle suglandinlacagim. Bu suglama simdi modadir. Bunun gibi, Italya’da
kamuoyu diye bir sey olmadigindan, hi¢ kimse de, gegirdigimiz giinlerde sa-
vastan korkmadi. Ayn: sekilde, Fransa da, halkimin yiiksek aydinhk diizeyi
dolayisiyle en sasirtica bir boyun egis gosterdi. Fakat bunlar olsa olsa benden
yana kamitlar ve her halde, bu goriislerimin ardinda yalnmizca bir térel bagit-
hhk yok. Esine gelince, zamanimiz1 en ac1 ve trajik yonleriyle anlatmak ve
yorumlamaktan ¢ok, biz sinema adamlarinin oldugumuz gibi gériinmemiz,
kendi kendimize diiriist davranmamiz, kendi kendimizle ¢elismememiz, baska-
larina karsi da diiriist ve yiirekli olmamiz igin zamanimiza bagith olmaya
ihtiyacimiz var. Canli ve saglam olmanin tek yolu budur. Firsat diistiigiinde
yan ¢izen bir anlak, terimlerde bir gelismedir. (A)

Bugiin, diinyada, bir yanda biitiiniiyle gelecege doniik, bu gelecegin bir
pargasin ele gegirmesini saglayacak olsa her giin bir 6ncekini yadsimaya hazir
bilim ile 6te yanda insanmin pek iyi bildigi ama yine de siiriip giden kati, do-
nuk bir aktére arasinda ¢ok biiyiik bir ¢atlak vardar.

Insan daha dogar dogmaz omuzlarinda bir duygular yiikiiniin agirhgmi
duymaktadir. Eski ya da siire asimina ugramis demiyorum, ama yetersiz,
insana yardimeci olmadan onu sartlandiran, bir ¢ikis yolu géstermeksizin insani
hep engelleyen duygular.

Bununla birlikte insan, bu kalittan yakasim1 siyirmay: basarmis da go-
riinmiiyor. Insan, Homeros’un ¢agindan kalma giigler ve torel masallarla ha-
reket ediyor, ac1 ¢ekiyor, itiliyor; aya gezinin arifesinde, zamanimizda bu bir
sagmalik. Ama béyle iste!
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Demek ki insan, yanhs olduklar1 ortaya c¢ikinca teknik ya da bilimsel
bilgilerinden siyrilmaga hazirdir. Bilim hi¢ bir vakit boylesine algak goniillii,
gerilemege bu kadar hazir degildir. Ama duygular alanina gelince, burada tam
bir kurallara uygunluk var.

Su son yillarda duygulan elden geldigince, hatta tiikenesiye gézden ge-
¢irdik, inceledik. Yapabildigimiz tek sey bu.

Ama ne yeni duygular bulabildik, ne de bu sorunun ¢6ziimiinii goriir gibi
elduk.

Ben bu ¢6ziimii bulmak savinda da, olanajfinda da degilim. Ben bir tore-
bilimei degilim.

Filim ne bir kinamadir ne de bir vaaz. Filim, goriintiilerle anlatilan bir
oykiidiir. Bu 6ykiide aldatic1 bir duygunun dogusunun degil, duygularda yani-
labilme bigiminin goriilebilmesini diliyorum. Ciinkii, tekrar ediyorum, biz
yaslanmis bir aktéreyi, gaptan diismiis efsaneleri, eski kurallar1 kullamyoruz.
Hem de iyice bile bile. Béyle bir aktoreye niye uyariz?

Kisilerimin varmis olduklari sonug, bir aktére kargasas:1 degildir. Kisi-
lerm en azindan bir gesit karsthkli acimaya varirlar. Diyeceksiniz ki, bu da
eskidir. Iyi ama bu da olmazsa geriye ne kalr ki?

Ornegin, edebiyat1 ve seyirligi kaplayan su Erosgulugun ne oldugunu sa-
miyorsunuz ? Bu, duygularin gecirdigi hastaligin belki de ayirt edilmesi en ko-
lay belirtisidir.

Eros sihhatte olsaydi biz Erosgu, yani Eros hastalar1 olmayacaktik. Sih-
hatte derken, insanin 6lgiisiine ve kosuluna uygun, tam demek istiyorum.

Demek ki, bir rahatsizlik var ve rahatsizlik oldugu vakit her zaman orta-
ya giktig gibi insan buna bir tepki gosteriyer. Ama insan kétii bir tepki gos-
teriyor ve bundan 6tiirii de mutsuzdur.

L’avventura (Seriiven)de beld, bu tiirden bir Erosgu igtepidir: Ucuz,
yararsiz, mutsuz. Ustelik bunun béyle oldugunu bilinek de yetmez. GCiinkii
filminin kahramani (ne giiliing bir s6zciik!) kendisini kaplayan Erosgu igtepi-
nin kaba niteligini, yararsizligim iyice anlar. Ama bu yetmesz.

Iste sona eren bir efsane daha: Ruhun en gizli kiviimlarina kadar ince-
den inceye ¢bziimlenmenin, kendi kendini tanumanin yetecegi yanilsamasi.

Hayir, bu yetmez. Her giin bir “Seriiven” yasaniyor. Bu ister duygusal,
ister torel, ister ideolojik bir seriiven olsun.

Iyi ama, eski kanun levhalarinin artik ¢ok ¢oziilmiis bir sézden bagkasini
bize vermedigini biliyorsak, bu levhalara niye hala baglanip kaliyoruz? Iste
bana iiziintiiyle karisik heyecan verici gériinen bir inat.

Bilimin bilinmeyeninden korkmayan insan, aktérenin bilinmeyeninden
korkuyor. (B)
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Ben sinema kuramcis1 degilim. Bana yénetimin ne oldugunu sorarsamz,
aklima gelen ilk karsihk sudur: Bilmiyorum. fkincisi de su: Bu konudaki
diigiincelerimin hepsi filimlerimdedir. Kald: ki ben, ¢alismanin gesitli evre-
lerinin birbirinden ayrilmasina karsiyim. Bu ayirmanin salt pratik degeri
var. Bu ayirma, ¢alismaya katilanlarin hepsi igin yararhdir; ama hem konu-
nun yaraticisi hem de yonetmense, yénetmen igin degil. Bu ¢alismanin evre-
lerinden biri olarak yénetimden séz agmak, her sanat¢inin galismasi sirasinda
bagl oldugu yapitin birligi kavramina kars: gikan kuramsal bir tartisma gibi
geliyor bana. Bugiin bir filmin kurgusu, filim ¢evrilirken yapilmiyor mu? Ve
cevirim sirasinda her sey kendiliginden s6z konusu olmuyor mu? Konudan
tutun da, ger¢ek degerini oyuncularin sesleri igitildigi vakit veren konusma-
lara kadar...

Siiphesiz, galisma sirasinda her vakit bir an geliyor ki, bu noktada diisiin-
celerden, imgelerden, bir hareketin sezgisinden —bu ister ruhbilimsel ister 6z-
deksel olsun- somut gergeklestirmeye gegmek gerekiyor. Obiir sanatlarda ol-
dugu gibi sinemada da bu en nazik andir. Ozanin ya da yazann sayfasin,
ressamin tuvalini kirlettigi an; yonetmenin kisilerini gevrelerine yerlestirdigi,
konusturdugu, hareket ettirdigi, gergeve diizenlemesi iginde kisiler ile cisimler,
konusmalarin tartim ile biitiin ayrimin tartimi arasinda bir iligki kurdugu,
alicinin hareketini ruhbilimsel duruma kattif1 an... Ama en 6nemli an, yonet-
menin kendini gevreleyen her seyden ve herkesten, ¢galismasinin daha dogma-
cal1 bir gidis kazanmasini, daha kisisellesmesini, hatta en genis anlamda daha
otobiyografik olmasinmi saglayacak eldeki biitiin goriigleri derledigi andar.

( ) Bir filmin yaratihs1 sirasindaki her an esit énemdedir. Bu anlar
arasinda seg¢ik bir ayrilik bulunabilecegi dogru degildir. Bunlarin hepsi biresi-
me girer. Boylelikle, konunun islenmesi sirasinda bir kaydirmaya karar veri-
lebilir, ¢evirim sirasinda bir kisi ya da bir durum degistirilebilir, sozlendirme
sirasinda konusmalardan biri ya da birkac1 degistirilebilir. Benim i¢in, filmin
ilk diisiincesinin aklima geldigi andan baslayarak giinliik ¢ekimlerin gosterili-
sine kadar, bir filim ¢evirmek tek ve biricik ¢galismadir. Demek istiyorum ki,
gece ve giindiiz, bu filmin disinda hig bir seyle ilgilenmeyecek bir duruma va-
riyorum. Bunu romantik bir tutum diye gérmemeli. Tam tersine. Boylelikle
daha aqik goriiglii, daha dikkatli oluyorum, daha zeki, anlamaya daha yatkin
oldugumu samiyorum. (C)

(Antonioni’nin Bianco e Nero, say1; 9, eylil 1958’deki yeni-ger-
cekeilik sorugturmasina verdigi cevap (A), 1960 mayisinda uluslararasi
Cannes filim genliginde Seriiven’in oynatihgi sirasinda yayimlanan metin
(B), Cahiers du Cinéma sayr: 112, ekim 1960 dergisinde yayimlanan ko-
nugmadan (C) derlenmistir.)

Ceviren: Nijat OZON



herkes giildiirebilir /jacques tati

Gengler i¢in en tehlikeli sey onlara sadece bir kaps, is filmi kapisim agik
tutmaktir. Bayram Giinii’nden, 6zellikle de Bay Hulot’nun Yaz Tatili'nden
sonra Fransiz-Italyan ortak yapmm bir filim i¢in 6neri aldim. Filmin ad1 Toto
ile Tati olacakti. Anladimz m1? Kendi kendime soyle dedim: “Hayir, Hulot’-
nun Toto ile Tati diye bir filim ¢evirmeye hakk: yoktur.”” Bu, Toto’nun kétii
bir oyuncu oldugu anlamina gelmez. Tersine, Toto ¢ok iyi bir giildiiriiciidiir.
Kotii olan Toto ile Tati'nin yanyana gelmesidir. Sanimca sanat ozgiirliigii
zorunludur. Bunu savunmak da bize diiger.

( ) Benim baslangigtan beri, Bayram Giinii’'nden beri, dahasi, René
Clément’la gevirdigim ilk kisa filimden beri yapmak istedigim sey filimdeki
komik kisiyi gergegin i¢inde tutmak olmustur. Bir giildiirii filmi okulu var-
dir. Oradaki kisiler ellerinde bir tabela ile gelir ve derler ki: “Ben gecenin
soytaristyyim. Goreceksiniz bir siirii sey yapacagim, dans edecek havaya tabak-
lar atip tutacagim. Giildiiriide benim iistiime kimse yoktur. Ben gok giizel
taklit yapmasmm, giiliit uydurmasim bilirim.” Eskiden cambazhanelerdeki,
miizikhollerdeki soytarilar da ayni seyleri yaparlardi. Ben ise, herkesin, giil-
diiren bir yam1 oldugunu gostermeye c¢alistim. Giiliit uydurmak igin komik
olmak gerekmez.

( ) Bir is ne kadar resmilige bogulursa o kadar tuhaf olur. Bir kez
haber filmlerinde Cumhurbaskani Albert Lebrun’ii gérmiistiim. Belgika Kra-
Linin heykelinin agibs torenine gelmisti. Yagmurlu bir giindii. Bay Lebrun
jaket-atay’ i1 giymisti, elinde silindir sapkas1 vardi. Tam bu sirada upuzun
bir dal getirdiler. Lebrun’iin bakiglari: “Vay canina, bu isin iginden nasil
¢ikacagim ?”’ anlamina geliyordu. Bunun iizerine Cumhurbaskam ilk denemeyi
yapti, sapkasim1 yaninda hazirol durumu almis olan bir subaya vermek isti-
yordu. Ama subay da her haliyle: “Sizin sapkanizi da kiliennin iistiinde tasi-
yamam ya!”’ demek istiyordu. Bunlarin hepsi filme alinmisti, halk da salonda
kahkahadan kiriliyordu. Bu kez Lebrun ikinci bir denemeye giristi ve silindir
sapkasim1 gene kendisi gibi jaket-atay giymis, elinde silindir sapka tutan
birine verdi. Boylece bu adamin iki silindir sapkasi olmustu. Bay Lebrun de
dalin: almay1 basarmisti. Dali heykele koymak iizere ilerlenildigi vakit, silin-
dir sapkay1 almis olan adam, sapkanin nereden satin alindigin1 anlamak i¢in
sapkamn igine bakti. Biitiin bunlar filimde gériiniiyordu. Filmi ¢ekenler hig
bir seyi ¢ekmezlik etmemislerdi.

( ) Bay Hulot'nun Yaz Tatili'nde delikanhy1 oynayan oyuncunun
rolii bay Hulot’nunkinden daha $nemliydi. Ben, Bay Hulot’suz bir filim yap-
mak istiyordum, yani her giin sokakta rastladigim, gordiigiim, gézlemledigim
kigilerle... Herkesin insam1 giildiirebilecegini ve her giin, her dakika insamn
basina tuhaf seyler gelebilecegini anlatmak diisiincesindeydim. Daywumn filmin-
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de hizmetgi kadin da, Italyan satic1 da, komsu kadin da insam giildiirebiliyor-
du. Hele komsu kadin, Bay Hulot’dan daha basaniliydi bu iste. Isterseniz Bay
Hulot’yu, hi¢ degilse beni, komikligi ¢okga ileri gétiirmemis olmakla suglaya-
bilirsiniz. Ama artik bu yola atildigum igin, simdi komikligin topuzunu biraz
kagiracak olsam, hosa gitmiyor. Bu yiizden de filmin kimi par¢alarim kesmek
zorunda kaliyorum.

( ) Gergegi su ki insan, komik bir seyler koydugu vakit ortaya, her-
kesin akhna $arlo geliyor. Sarlo 57--58 filim yapims, bunlarin elli altisinda da
basan saglarms. Bu durumda Sarlo’yu hatirlamak yerindedir. Ama g¢okluk
gelisigiizel konusuluyor ve iisldplar birbirine kanistinliyor ki, bu, yerinde bir
davrams degildir. Séz gelisi Bay Hulot’nun Yaz Tatili filmindeki bir giiliitii
alalim ele: Bay Hulot mezarhga gelir. Durmus olan otomobihni yeniden
harekete gegirmek niyetindedir. Bunun i¢in otomobilin bagajinda bir
manivela arar. Manivelay:1 ararken de eline bir otomobil lastigi geger. Lastik
elinden yere diisiince de yapraklar gelir lastigin iistiine konar, onu bir gelenk
haline getirir. Bu kez de mezarhk memuru, Bay Hulot’nun bir mezar igin ge-
lenk getirdigi samsina kapilir. Belki burada bana “Bay Hulot’nun davrams:
bir giiliit degil ki...”” diyeceksiniz. Haklisimz, Bay Hulot’nun davramsinin
giiliitle bir ilgisi yok. Bay Hulot'nun yapmak istedigi sey, komiklige kagma-
dan dalgin bir adamin basina gelecek seyi gostermektir. Komiklik senaryo-
cudan ya da gesitli durumlardan gelir. Nedir, Hulot’nun basina gelen binlerce
kisinin basina da gelebilir. Hayatta birgok Hulot vardir. Burada Hulot bir
sey yaratms degildir.

Sarlo’yu ele alalim. Eger Sarlo bu giiliitii filme koyacak kadar iyi bulmus
olsa —ki bulacagim pek sanmam- o da baslangigta Hulot gibi davramrdi.
Ama sonradan oraya dinsel téren igin gelmis kisilerin arabasimin yolunu tika-
digim goriince, otomobil lastigine yapraklar: kendisi yapistirirdi. Bunu da se-
yircinin hosuna gider diisiincesiyle yapardi. Lastik, ¢elenk haline geldikten
sonra da mezarlik memuru $arlo’yu, Bay Hulot’yu karsiladig1 gibi karsilard.
Seyirciler de Sarlo’'yu ¢ok begenmis olurlardy, ¢iinkii stkistk durumdan kur-
tulmak i¢in kimsenin akhna bir sey gelmedigi bir anda $arlo bir giiliit yarat-
mis oluyordu. Bu giiliite ise seyirciler katila katila giilecek ve “Cok miithis-
ti!” diyecektir. Ama bu miithis s6zii Hulot’ya séylenemez. Ciinkii onun basina
gelen sizin basimza da, herkesin basina da gelebilir. Iste biribirinden apayr
iki okul burada kendini belli eder: Hulot bir sey yaratmaz.

( ) Beni sik stk “Tati teknikten anlamiyor!” diye tepizlemislerdir.
Oziir dilerim ama, ben de bir kaydirmanin ne oldugunu gok iyibilirim. Ben de
aliciy1 bir vincin iizerine yerlestirip bes alt1 metre yiiksege c¢ikartabilirim.
Bunun igin, alic1 yénetmeninin yanma oturup “Cikalim!” demekten bagka ne-
ye gerek var? Boyleceinsan, heristedigini kusbakisi yakalayabilir. Bu teknigin,
dramatik bir yap: isteyen filimlerde dramatik yapimn saglanmasina yarama-
digim séylemek istemiyorum. Benim éykiim ¢ok baska: Bu iki dekor iginde
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gecen bir dykiidiir. Bense filmin kisilerinin hep dekorlar iginde bir seyler yap-
larini isterim. Suna inaninm ki, seyirciler Dayum filmini gérdiikten sonra pek-
ild da Arpellerin evine c¢agnlabilirler. Bunlar gelirken de gok iyi bilirler ki
kapinin zili sol taraftadir ve zil ¢aldig vakit fiskiyeden sular akinaya baslar.
Bunlardan baska Bayan Arpel’in gelenlere oturma odasimi gezdirecegini, go-
cuk odasinin ise yan tarafta oldugunu bilirler. Sanimca ben 6ykiiyii goriintii-
lerle anlattim.

Filmin ikinci bir bi¢iminde, goriintiiyii tedirgin eden ve hi¢ bir anlami
bulunmayan ve dahasi, filmin iyi goriilmesini de engelleyen ilk konusmay:
kisalttim. Filmin &ykiisii goriintiiler, sesler ve miizikle daha iyi anlatiliyor.
Dayum hemen hemen sessiz bir filimdir.

(Cahiers du Cinéma, sayr: 83, mayis 1958)
Kisaltarak ceviren: Salah BIRSEL

alain resnais /
insan istedigi filmi yapamaz

— Sevgilim Hirosima’dae gériintiilerle konugmalara ilk kez egit bir énem
verilmig, sizin diisiinceleriniz konusmalarda yer alan diisiincelere tipatip uyu-
yor mu ?

— Bir filimde konusmalara goriintiiler kadar 6nem verilmesi ilk kez olan
bir sey degildir. Hele Bir Diizenbazin Romanu, Sibirya Mektubu filimleri hatir-
lanacak olursa bunun tam tersi séylenebilir. Ben Marguerite Duras’dan sa-
dece bir 6ykii yazmasini istedim. Konusmalara bile bile ¢ok¢a yer verilmistir.
Bu, benim biraz da operaya olan diigkiinliigiimden gelir. Ben, hi¢ kusku yok,
sinemada bir lirizm bi¢gimi kurmak isteyen bir insanim. Amerikan miizikli
gildiiriilerine biiyiik birilgi duymusumdur hep. Busby Berkeley, Fred Astaire,
Kelly, Minnelli ve Donen’in filimlerini bol bol seyrettim. Yaegmur Altinda’y:
alt1 kez gormekten ¢ekinmedim hig.

Bence Hirogima’da sozciiklerin miizigi, sézciiklerin anlamlarindan 6nce

gelir. Gergekiistiiciiliige ve sinema diline en uygun diisen tarzlardan biri de
budur.

— Konugmalarin yogunlugu insany bir segmeye gétiiriiyor. Bize “Sen Hi-
rosima’da bir sey gormedin.”, “Beni éldiiriiyorsun, éldiirmekle de iyilik yap:-
yorsun.”, “Insan iyi bakarsa bunun anlamini anlar.”, “Ahléka giivenmemek,
baskalarimin ahldkina giivenmemek demektir.””, “Diinyanin zorluklarin diisiin-

memek gerek, yoksa diinya yasanmaz bir hal alir.”

22

, “Insan anlar gibt olwyor,
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ama sonra gene hig bir sey anlamuyor.” gibi kimi anahtar-ciimleler iizerinde agik-
lamalar yapabilir misiniz ?

— Cok ©nemli ciimleleri se¢migsiniz, ama ciimleleri biitiiniin iginden
ayirmak ¢ok giigtiir. Oyle saniyorum ki, se¢mis oldugunuz ciimleler seyirci-
lerin duygularinda oldugu kadar kisilerin duygularindaki dalgalanislar: karsila-
yan ciimlelerdir. Bu, filimdeki hareket eksikligini kapatmak ve seyircininkafa-
sinda ¢osku verecek bir hareket uyandirmak i¢in yapilmistir.

“Sen Hirosima’da bir sey gormedin.”” ciimlesi bu tiirlii, elden bir sey gel-
meyen bir durumu kargilamak i¢in kullanilmigtir ki biz, Hirosimae’daki yazar-
kisi-seyirci ii¢lii agisindan olusan bu drami yeniden yasamak durumundayiz-
dir.

Ikinci ciimle daha ¢ok bir kadinin séyleyecegi bir ciimledir. Bu da, zevk
anlarindan birini karsilar. Zevk, en yogun bir hal aldig1 anlarda 6liime yaklagmig
olur giinkii. “Insan iyi bakarsa, bunun anlamini anlar”, “Ahlaka giivenmemek,
baskalarimin ahldkina giivenmemektir.” ciimleleri ise belki bizim iyimserligi-
mizi yansitmaktadir. Bu, “Dikkat! Her zaman goriiniiglerin 6tesine gegmek
’ anlamina gelir. Besinci ciimle bizim giinliik yasantilarimizin basit
bir ifadesinden baska bir sey segildir. Sonuncu ciimleye gelince, bu, saniyorum
ki duygusal bir sézdiir.

gerektir.’

— Hirosima tle Nevers arasindaki karsithk bilerek mi yaratildi?

— Evet bilerek! Zaten filimde iki ayr alic1 yénetmeni kullandim: Japon-
ya’da Takahaski Michio, Nevers’de de Sacha Vierny. Sacha Vierny Hirogima’-
da gecen olayin ne oldugunu 6grenmeden Nevers sahnelerini gekmeye hig ses
¢ikarmadi. Cekimlerin karisumi ve perspektiflerin ¢oklugunu vermek igin Ne-
vers’de ozellikle teleobjektif kullandik. Béylece goriintiileri oldugu gibi ver-
meyi basardik: Ne gliserin, ne de renk siizgeci kullandik. Teleobjektifin dar
alami, amlarin yoneldigi ge¢misin o pargali yanini vermekte de bize destek
oluyordu. Hirosima ile Nevers’de gegen olaylar arasindaki karsithgin daha
iyl belirmesinde de teleobjektif biiyiik bir rol oynuyordu.

— Hirosima’y: nasil ve ne kadar zamanda cektiniz ?

— Filmin tiimiinii asag1 yukar: alt1 haftada ¢ektik. Ama bunun i¢in iig
ay Japonya’da, 14 giin de Nevers'de kaldik. Daha 6nce de, filmin sahnelerini
otel odasinda prova etmistik. Japonya’da biitiin takim Japonlardan meydana
gelmisti. Sadece filmin yapimecilar: ile yazmanim Japon degildi.

— Gegen Y1l Marienbad’da filminde seyirciyi simdiki zamandan gegmis
zamana, ya da gelecek zamana itelemekle bir tuzak kurulmus olmuyor mu? Filim
yeniden seyredilince insan, zamanin degil de, gercek ile diigsel olanin iliskisinin
anlatilmak istendigine varvyor.

— Filim gergegin en biiyiik, ya da en kiigiik dereceleri iizerine kurulmustur.
Goriintiiniin konusmalar: karsiladig1 vakitlerde oldugu gibi gercegin bastan-
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basa uyduruldugu, ya da ice dayandirildig1 anlar vardir. 1¢ konusma ses ban-
dinda degil, goriintiilerde kendini belli eder hep. Dahasi, goriintii gegmis’i
gisterdigi vakit bile bu, kisinin kafasindaki bugiin’i karsiliyor. Demek simdiki
zaman ve gegmis zaman kisinin konusmasi sirasinda olaylardan baskasi degildir.
Size bir 6rnek vereyim. Gegenlerde, Hint’ten gelmis bir kizla tartistyordum. Kizx
birden mavi bir giysiyle Angkor tapinaginin 8niinde durur bir halde gérdiim.
Oysa kiz Angkor’a hi¢ gitmemisti, mavi giysi ise kizin o an karsimda giydigi
bir entariydi.

— Gegen Y1l Marienbad’da’yz gevirirken size yon veren ne oldu? I¢ ritimler
mi, yoksa gériintiiler ile temalar arasindaki yakinhik duygusu mu ?

— Filim ¢ekilirken ne oyuncularla, ne de filmin teknik takimiyle bir tar-
tigmam olmadi. Sik sik: “Su, ya da bu yapilabilir’” deniliyordu ama bu, tartis-
ma degildi. Cekimlerden 6nce, az ¢ok ¢ekim iizerine konustugumuz da oluyor-
du. $dyle deyenler de vardi: “Bu, filmin havasmauygun, ama bu, degil.”” Ama
bu tartigmalar daen ¢ok kirk saniye siiriiyordu. Hepimizkagip kurtulmayamey-
dan birakmayan bir yolda yiiriimek zorundaydike Jean Cocteau ya da André
Breton’un sevebilecegi ¢ok tuhaf seyler oluyordu. Oyle samyorum ki bigim,
¢ok dnceden varolan bir seydir. Ama bunun nerede ve nasil var oldugunu bile-
mem. Ne zaman 16 mm.lik, ya da 35 mm.ik bir filim ¢evirmissem sunu gérmii-
siimdiir ki, insan kigilere ne istedigi hareketi yaptirabilir, ne de istedigi soaii
sdyletebilir. Marienbad’in hazirhiklan ilerlerken bir giin kara kapli not def-
terimle Robbe-Grillet’nin yanina gittim ve ger¢ek diinyanin, ¢8ziimii olmayan
siyasal bir sorunla ilgili konusmalar bi¢imi altinda filme sokulmasim istedim.,
Ama gordiik ki, filme yardimer olan kisiler ancak gergek diinyay: temsil edi-
yordu, bunlar1 daha #nceden filme sokmanin ise yolu yoktu. Bir ara filimdeki
kadinin gebe olmasim da istemistim. Bunu gene Robbe-Grillet’ye soyledim.
Ama gene istedigimizi yapamadik. Ozgiir degildik ¢iinkii. En sonunda insanin
istedigi filmi yapamadigim iyice anladim.

Bence, Gegen Yil Marienbad’de diisiincenin karmasikhigina ve yapisina
yaklasmak isteyen olduk¢a kaba, oldukga ilkel bir denemedir. Nedir, bir giin
bu alanda ne yapilabilecekse, biz onun kiigiik bir adimim attik. Buna
inaniyorum.

Derleyen: Salah BIRSEL



francois truffaut/ yeni dalga tizerine

— Sizce “Yent Dalga™ bugiin nereye ulasmigtir ?

— Bu, her zaman degisiyor. Bugiinlerde isler pek yolunda degil. Ama
unutmayahm ki, islerin yolunda gittigi giinlerde Yeni Dalga umulandan ¢o-
gunu yapmisti. 1959 sonunda hepimiz bir diis igindeydik. Her sey ikiyil 6nce
kestirilemeyecek kosullar altinda olup bitiyordu.

S6z gelisi, Marguerite Duras’nin France-Observateur’de yayimlanan bir
yazisim hatirhyorum. Duras, bu yazisinda Resnais ile Sevgilim Hirosima iize-
rinde yaptig1 ¢ahsmalar anlatiyordu. Resnais ona demisti ki: “Eger filmi bir
sinemada oynatabilirsek, bunun ¢ok biiyiik bir bagar1 olacag: ilkesinden ige
baslamaliy1z.”” Bu yola ¢ikis algak goniilliiliigii —~ki bu biraz dailke algak goniil-
ligiidiir- karsisinda Hirogima'nin elde ettigi uluslararasi basari, ne de olsa
insana ¢ok sey diisiindiirtiiyor.

Sanmiyorum ki, bizim i¢in aym sey olmadi. Ben Quatre Cents Coups’yu
gevirirken masraflarin énce kestirdigim miktar1 9%, 35 (asag1 yukar1 28 milyon
frank) agtigim1 goriince korkmustum. Ne diyorum, ¢ilgina dénmiistiim, ana
paray1 gok gii¢ ¢ikaracak bir ise atildigim kanis1 vard: i¢gimde. Ama filim, Can-
nes filim festivalinde goésterilip de yabanci memleketlere satilinca, yatirilan
paradan fazlasim getirdi. S6z gelisi, sadece Amerika’ya 50 milyon franga satil-
mist1.

Demek gonliimiiz rahatti. 1959°da durum anormal derecede iyiydi. Du-
rumun diigler kurmaya yol agmas1 da normaldir. Bu diisler pek asir1 olsa bile...
Basar: sirrinin, sadece genglikten, yenilikten geldigine inanan ve yeni yetenek-
li kisiler aramak yoluna atilankimi filim yapimecilari1 da ayni diisiin igindeydi.

Ama bu konu iizerine gok seyler séylemmnis, ¢ok seyler yazilmigtir.

Yalniz, hatirlanmas1 iyi olacak bir sey vardir belki: Ik basansizhiklar
diizmece uzlasmalarla baglamistir. Soz gelisi bir yapimei, daha hig bir filim ce-
virmemis biri igin séyle diisiinebiliyordu: “Ona iyi bir alic1 yénetmeni vere-
lim, her sey yoluna girer.”” Oysa, yeni filim ¢evirmeye baglayacak birine klasik
alic1 yénetmenlerinden birini vermek g¢ok biiyiik bir yanhstir. Alinan sonug
hig bir seye benzemez. Pig bir sey olur bu. Bu alic1 yénetmeninin Decae, ya da
Coutard, ya da yari-profesyonel kosullarla ¢alismaya alismis biri gibi, bu gence
yardimel olmasinin yolu yoktur. (Melville filmini yaparken yari-profesyonel

! Tirkiye'de Dort Yiiz Darbe adiyle oynanan ve hemen hemen biitiin sinema elegtirmenlerinin
yazlannda ayn1 adla amlan bn filmin Fransizca adimin “dért yiiz darbe” ile hig bir ilgisi yoktur. Okul
argosunda “okuldan kagmak™ anlamina gelen bn deyimin “Okul Kagag™ ya da “Okul Kacaklam’
diye g¢evrilmesi yerinde olurdu. (¢.n.)
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bir alic1 yonetmeniyle ¢alismisti) Bu alicr yonetmeni alisilmis kurallara uy-
gun klasik bir filim gevrilmesinde de bu gence bir yardimda bulunamaz.

Bu yanhs adim baska hi¢imlerde de ortaya gikti. Geleneksel senaryocu-
larin, ya da yildizlarin, bunlara gére olmayan filimlerde kullanilmasi, bu bigim-
lerden biridir. Buna benzer 6teki ¢alismalar: saymiyorum.

( ) Bizim yamilmamiz yapnncilarin ucuz filim yapmakta ¢ikar: olduk-
larina inanmamizdan geliyordu. Biz, yapimeciya parasi olan degil, para bulan
kisi goziiyle bakan Fransiz sinemasinin o yillanmig yasasini bilmiyorduk. Bu
tiirlii bir yapimemnin kazanci, giindeliginden, bir de genel masraflarla énce-
den kestirilemeyen masraflar iizeripden aldig1 yiizdeden meydana gelir. Bu ka-
zang filmin masraflarindan da fazla oluyordu. Bu, yar1 paraya gikacak bir
filmin neden iki, ya da ii¢ yiiz milyon franga gikt1g1 iizerine 151k tutabilir. Dog-
rusunu ararsaniz, yapimeilar, elverdigi kadar, filmin alinyazisina pek aldirmi-
yorlardi. Elverdigi kadar diyorum ¢iinkii filmin basar1 saglamasinda, ne de
olsa onlarin da ¢ikarlar1 vardir. Nedir, sagdan, soldan borg¢ alarak yaptiklan
biiyiik masrafl filimlerde hemen hemen bir gérevli gibi ¢alisirlar ve ne olursa

olsun sonunda ellerine iyi bir iicret ge¢mis olur.
.
Islerin yiiriimemesinin nedeni iste budur. Filim yaraticisinin ayni1 zaman-

da yapimeci olmasi gerekiyordu. Béylelikle filme kars1 duyulan ilgiler tek kisi
iizerinde toplanacak ve birbiriyle gelisineye diismeyecekti.

— Piyaniste Ates Edin filminde seyircilerin hoglanmadigr bir sey vard: :
Tonlarin degisik olusu. Bu, Kadin Kadindir filminde oldugu gibi, bircok filim-
lerin is yapamamis olmasinin nedenidir. Fransiz seyircisinin hi¢ mi hi¢ kabul-
lenmedigi bir seydir bu.

— Evet, bir filmin is yapmasinda en biiyiik engel budur. Gene de Ame-
rika’da seyirciler Piyaniste Ates Edin’i anladilar. Ama bambaska bir bigimde:
Boyuna giiliiyorlard, aglanacak yerlerde bile giiliiyorlardi. Ilk sark: giildiirii-
ciiydii. Ama ikincisi, genel olarak hi¢ de 6yle degildi. Ama Amerikallar ikin-
cisine de boyuna giildiiler.

Bana ne derseniz deyin, bence Piyanist’in eksikligi, bir aylik ¢alisma ek-
sikligidir. Sevdiginiz filimlerden birkag¢ bobini bir araya getirerek bir filim
yapin, gene de insanlar ilgilendiren bir filim yapmis olmazsimz. Filmin iginde
¢ok giizel parcalar olsa da bu, boyledir. Dogrusu tonlarin degisik olmas:

iizerinde de durmali. Bu, arada bir denenmesi gereken bir seydir. Renoir bun-
da basan sagladi.

— Iyi ama, Oyunun Kurah seyircilerin tutmadig bir filimdir.

— Tutmasin, Oyunun Kurali seyircileri asan biiyiik filimlerden biridir.
Buna karsihk Bir Kir Eglencesi filminde diizmece ton degisiklikleri vardir.
Dogrusu bu filmde oyuncular bir semaciik anlayisiyle oynamaktadirlar.
Filimde giildiirme rolii gébekli bir adama diismiis. Filimde gene sisman bir ka-
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dinla, Paris’in ele avuca sigmaz iki yumurcag da var. Adeta Maupassant’in
ovkiileri gibi bir sey. Bir Kur Eglencesi’'nde sakintih bir ¢aligma tarzi da var.
Filim 6ykiisiiniin agik sagikhifa, ya da korkun¢luga yonelmemis olmas: filme
her seyin doldurulmamis olmasindan geliyor. Eger Renoir’in elinden gikma-
mis olsaydi, kétii olabilirdi bu filim.

( ) Isi kaba bir bigimde ele ahiyorlar ve diyorlar ki: “Sanatgilarin
kimisi seyircileri diisiiniir, kimisi ise diisiinmez.”” Bu pek dogru degil. Filme bir
biitiin géziiyle bakan sanatgilar vardir, seyirciler de bu biitiiniin igindedir;
bir de bu gérmeligin sadece bir béliigiinii diisiinen sanatgilar vardair. O béliik de
filmin kendisidir. Sinemaya dokunca veren sey, Resnais g'ibi bir adam iize-
rindeki diisiincedir.

Resnais hig bir vakit “Seyirciyi diisiiniiyorum.” demez. Daha dogrusu,
diisiinecegini sanmam. Ama filmini bir gormelik gibi diisiiniir o. Ben Gegen Y1l
Marienbad’da’nin, seyircilerin sinirleri, senaryonun inis gikiglari, filmin dengesi
goz 6niinde tutularak yapildigina yiizde yiiz inaniyorum. Yoksa, filmin sekiz sa-
atlik bir uzunlukta olmamasini hakh gésterccek bir neden yoktur. Resnais,
Stroheim degildir, filimleri bir buguk saat siirer. Onlar 6lgiilii bir bicimde ku-
rulmustur. Oysa, birtakim gengler, Resnais’nin filimlerinden bir ustahk dersi
cikaracaklarina, bir goziipeklik dersi ¢ikariyorlar. Her seye de Hirosima yol
act1. Diyorlar ki: “Resnais’nin filmleri ¢ok gorklii seyler, her seyin olabile-
cegini gosteriyor.” Hayir bu filimler Resnais’nin her seyi yapabilecegini gos-
terir. Hirogima’da, baslangigta, yapilmamas: gereken seylerin hepsi vardi:
Bir kadinla erkegin sevismesi atom bombasiyle; genel bir sorun, gok kisisel
bir sorunla; toplumsal bir sorun, siyasal bir sorunla yanyana getirilmisti. Po-
litikanin i¢ine atom bombas:1 gibi biiyiik bir sorunla, arinma rezaletleri gibi
¢ok daha kiigiik bir sorun yerlestirilmisti. Bu gercekten gok ayr 6gelerden
meydana gelmis bir karisimdir. Béyle bir karisgitmi saglamis olmak da olaga-
niistii bir basaridir. Ama bu, salt Resnais’nin bagarmayi bildigi seyi yeniden
yapmak gerektigi anlamina gelmez.

Nedir, Hirosima’ya hayran kalarak yapilmis pek ¢ok filim vardir. Herkes
soyle diisiiniiyordu: Artik konuya gerek yok, artik seyirciyi diisiinmeye gerek
yok. Ama Resnais, seyirciyi hesaba katmisti. Emanuelle Riva’ya sunu, ya da
bunu yaptirdig1 vakit, sinema salonunda su, ya da bu coskuyu uyandiracagim
¢ok iyi biliyordu. Demek bon bir sinema adami, Hirogima’y: gordiigi vakit,
cesaretini yitirecegine, biitiin biitiine cesaret elde eder. Buriunla Hirosima’nin
yiizde yiiz cesaret kiracagim séylemek istemiyorwn. Ama biitiin bunlarla bir
filim yapma basarisini elde etmis bir insanin sanatimin ne oldugunu diisiinmek
ve: “Her sey yolunda, simdi ben de ayni seyi yaparim.” dememek gerekir. Oy-
le samyorum ki, Resnais: “Aklinizdan gegen her seyle filim yapabilirsiniz.”
diyecegine bagindan gegen zorluklan anlatsa insanlara daha yararh olurdu.

Geriye, Kadin Kadindur gibi kimi 6nemli filimlerin neden seyirciden uzak
diistiigiinii bilmek kaliyor. Kadin Kadindir igin sunlar séylemek isterim:
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Seyircilerin elde edilmesi igin bir¢ok yollar vardir, ama en basta, onlarin rahat-
larim1 kagirmamak gerekir. Sesler ve goriintiilerle ahsilmamis bir bigimde oy-
namaya kalkisildig: vakit, seyirciler bagirmaya baglar. Bu otomatik bir tepki-
dir. Nice’te seyirciler, filim gosterme makinesinin bozuldugunu sandiklar igin
koltuklar: delik desik etmislerdir. Hi¢ kusku yok, yapilmak istenilen seyler,
yazilarla, seyirciye anlatilabilir. Ama Kedin Kadindir filminin gosterildigi
sinemalarda seyirciler gafil avlanmglardir. Godard gesitli ses kusaklarim bir-
lestirme isinde seyircilerin anlayislarim asiyordu. Filimdeki gen¢ kiz kahveden
ciktigr vakit biitiin sesler kesiliyordu. Gelin gériin ki, seyirciler ses bandinin
koptugu sanisina kapiliyorlardi. Ama Nice’lilerin uygar kisiler olmadiklar: da
bir gergektir: Bir sinema salonunun koltuklan delik desik edilmez.

Bu, biraz da sasirtica bir paradoks. ortaya koyan Lola Montés filminin
durumuna benzer. Bu, biiyiik is filimleri géz 6niinde tutularak yapilmis bir 6n-
cii filimdir. Lola Montés’in 15181 altinda, Gece Devriyesifilmi yeniden seyredilecek
olursa, Ophuls’iin bu filimle yikim tehlikesi atlattigi anlasilar (Gece Devriyesi’nin
Opera’da ilk gosterildigi gece, filim gok soguk karsilanmisti). Filimde dykii
diye bir sey yoktu, filim yaraticisi ile kigileri arasinda biiyiik bir uzakhk bulun-
dugu goriiliilyordu vb... O zamanlar, Ophuls’ten, Christian-Jaque’tan bekleni-
lene benzer bir sey bekleniyordu. Resnais’ye ise, simdilerde, her sey yapabilme
hakk: taninmistir. Siritzky’ler bu konuda ¢ok tuhaf, ama olduk¢a dogru bir
formiil atmislardir ortaya: Resnais, bir sexy adidir.

Kadin Kadindir’da sonuca etki yapan, onun bir de giinlik yasays
filimleri kurallan disina gikan bir giinlitk yasayis filmi olusudur. Seyirciler,
cici mi cici, klasik bir 6ykii bekliyorlar. Bir gen¢ kizla iki delikanly: Paris’in
bir semtinde gosteren filmin 6ykiisiiniin de klasik bir bigimde anlatilmasini
bekliyor seyirciler. Bu yiizden sapsala déniiyorlar. Marienbad filminde de ses
kusaklarimin ayn1 bigimde birlestirildigini diisiiniin: Seyirciler hig bir vakit
aym tepkiyi gostermis olmayacaklardi. Kadin Kadindir filminde seyireiler
bekledikleri seyle degil, baska seyle karsilasmislardir. Memnun olmayislan
da burdan gelmektedir. Bu filim i¢in gerekli olan, Marienbad filminde yapil-
dig1 gibi, su etiketle piyasaya siiriilmesiydi: Alisilmamis ve tuhaf bir filim.

(Bu yaz Frangois Truffaut ile Jean Collet, Michel Delahaye, Jean~André
Fieschi, Andeé S. Labarthe ve Bertrand Tavernier arasindaki bir ko-
nugmadan derlenmistir: Cahiers du Cinéma, sayn 138, arahk 1962)

Derleyen: Salah BIRSEL



konusma / claude chabrol

— Yakisikhi Serge’in konusunu nerden aldiniz?

— Benim ¢ikis noktam suydu: Biitiin savas boyunca kalmis oldugum
Creuse’de kigin bir filim gevirmek istiyordum. Creuse benim igin kis demek-
ti, ¢ocuklugum demekti. Bunlar beni her vakit ilgilendiren seylerdir. Ama fil-
min entrikas1 6diil kazanacak nitelikte olmaliydi az buguk. Filim ¢ok pervasiz
atihmlara dayanmisti, ama biraz vakitsizdi bu atilimlar. Bugiin filmi yeniden
yapmak zorunda kalsam, belki bes milyon daha fazla kazanirim, ¢iinkii filme,
seyirciyi biraz daha costuracak seyi eksiksiz olarak kordum.

Ama gene de Yakisikly Serge’de sevdigim seyler vardir. Bir kez filmin
cevrildigi kéyii severim. Sonra filmin ilk sahnelerini de severim. Yalmz filmi
cevirirken, filmin sonunda g¢ok sikint1 gektim. Ciinkii seyirciyi biiyiileyecek
seyler koymak istiyordum filme.

Kuzenler daha igten bir filimdir. Yakisikls Serge’in 6ykiisiinden ¢ok Ku-
zenler’in 6ykiisiine inanirin ben. Kuzenler’in éykiisii daha gergektir. Bu da
surdan bellidir ki, Kuzenler’deki kisiler yasayan kisilerdir, oysa Yakisikl
Serge’dekiler... Ha, bakin kadinlar 6yle degil. Onlar yasayan tiplerdir. Ama o
iki erkek yasamasz.

( ) Kisacasi, Yakisikli Serge’de filmin gatisi ger¢ektir, ama oykii
yapmaciktir. Kuzenler yasanmis olaylar1 daha ¢ok yansitan bir filimdir. Belki
onun da éykiisii yapmaciktir ama bu, benim istedigim bir yapmacikliktir. Ote
yandan arkadasim 6ldiiren delikanhinin 8ykiisii daha gok gercek geliyor. Ku-
zenler’in toplumsal 6ziine ilk onceleri inanmamglardi. Ama simdilerde onu
dogru buluyorlar. Filimde goériinen delikanlilar sonradan bazuka ve patlayic
maddelerle oynamaya basladilar. Hepsi 1947-1949 yillarinda, o biiyiik yillar-
da, hukuk fakiiltesinde 6grenciydi. Onlar1 gok iyi tamiyordum. Hele i¢lerinde
biri vard: ki, 6nemli biri oldu, yillarca adindan s6z ettirdi. Demek Brialy’nin
canlandirdig kisi yasayan bir kisidir. Ustelik sevimli bir yan1 da vardir. Belki
Brialy’nin kendisi kadar sevimli degil ama, gene de sevimli.

— Tehlikeli Rabitalar filminde renk kullanirken zorluklarla karsilagtiniz
m?

— Ben mi? Hig zorluk ¢ekmedim. Biitiin zorlugu Decae ¢ekti. Ben sade-
ce ona istedigim seyi anlatiyordum, o da onu gergeklestirmenin yolunu bulu-
yordu. Zaten ben renk sorununa egilecek giigte degildim. $u, ya da bu filim
hilesiyle, su ya da bu sonucu alabilecegimi bilmiyordum. Séz gelisi, benim iste-
digim, déseme taslarinin beyaz ve mavi olmasiydi. Dekorcu taslarin beyaz
ve mavi olmas igin ter dékiiyordu. Decae de bos filmin iizerinde beyaz ve
mavi belirmesi igin ter dokiiyordu. Evin iginde yaldizli bir yer bulunmasim
istedigim vakit de ayn1 sey oluyordu. Gelincikler i¢in de 8yle. Gelincikler kir-
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mizidir, bunu herkes bilir. Renkli filim igin hi¢ zorluk yoktur. Her sey alici
yonetmenine baghdair.

— Seyirciye gire sinema adamimin gérevi nesneleri oldugundan baska
tiirlii gostermek degil midir?

— Seyirciler nesnelerin ideallestirilerek verilmesini isterlerse bu, onlarin
gergegi giizel bulmadiklar: anlamina gelir. Ben filmini ¢ekmek istedikleri bir
aga¢ karsisinda: “Ah, ne giizel agag!” diyebilen insanlara hayranimdir. Bun-
lar, filmini gekecekleri agacin iizerine bir yigin filim hilesiyle alabildigine 151k
oyunlari yagdirirlar. Béylelikle agacin dogal durumuna benzemesini saglarlar.

— Onlar agact bu bigim gériiyorlar.

— Nasil, bu bigim mi gériiyorlar ? Benim bildigim agag¢ agactir. Giizel
buluyorlarsa agaci, aga¢ giizel demektir. Ama agacin onlarin, gordiikleri gibi
olmadigi, gordiiklerini degistirmek zorunda kalmalarindan anlagilir. Siz her
halde, bu bigim ¢alisan bir sinema adaminin, agac: kendi goriis taraiyle arka-
dasinin goériis tarzi arasindaki iliskiyi iyi bildigine beni inandirmaya kalkis-
mazsiniz. “Ben boéyle goriiyorum” diyerek bir agaci oldugundan bagka tiirlii
gostermeye ¢alismak, bir konu alip “Ben béyle gérilyorum ama arkadasim
benim goérdiigiimiin tipkisim1 gormiiyor (Masallah, nerden anladin bunu?)”
demeyi gerektirir. “Iste ben arkadasima agacinasil gordiigiimii anlatacagim.
Ama onun gozii de benim goziimiin gérdiigiinii goérebilmesi i¢in, benim agaca
oldugundan baska bigimde gostermem gerekir.”” Sagmadir bu diisiince.

— Iyi ama sinemada, su mercek yerine bu mercegi kullanmakla isi hallet-
mis olursunuz.

— Nerden gikariyorsunuz bunu? Agaci 18,5 luk bir mercekle giizel bulu-
yorsam, onu 18,5 luk mercekle gosteririm. Agag nasil giizelse, 6yle gosteririm.
Bir at yarisim g¢ekmek igin bir yer vardir ki, oradan yarisin bitisini gok iyi
gorebilirsiniz. Bu, yans ¢izgisinin eksenidir. Burada yanilmanizin yolu yoktur.
Aler en katiksiz gercegi saptar. Yars sirasinda kosan atlarin da filmini bir
150°’lik mercekle ¢ekebilirsiniz. Ama bununla birinei gelen ati saptayabilir
misiniz? Hayir saptayamazsima.

Gergekle gercegin filme alinmas: arasinda dogrudan dogruya bir iligki
yoktur. Bir yapintimin filmi, bir gergegin filminden daha dogru olabilir. Bu fil-
mi ¢ekmek ise durdugunuz yere baghdir. Ama o yeri bulmak gerekir.

— lyi Kadinlar'da agag var miydi?

— Iyi Kadinlar’da gergek vardi Belki her vakit yoktu ama, filmin
temelinde vardi. Kimi zaman gergegi nereye yerlestirecegimi kestiremiyor-
dum. Yamldigim zamanlar da olmustur. Ama, séz gelisi, yiizme havuzunda
vardir bu gergek. Bundan hi¢ kuskulanmayin, giinkii yiizme havuzu gergek

bir yiizme havuzuydu. Ben kapal: yiizme havuzlarindan hoslandigim igin de
onu kapali bir havuz olarak goéstermekten ¢ok memnundum. Bu havuzun igin-
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de gesitli bigimler filme alinabilirdi iistelik. Insan bir kez gergegin igine girdik-
ten sonra, onu gekmek igin istedigi agiy1 kullanabilir. Ne bigim bir sey oldugunu
anlamadan once, bir yiizme havuzunu ya da bir aga¢1 ¢gekmek, bir tema bul-
madan 6nce birgok degisiklikler yapan bir miizik¢inin davramisina benzer.

Cekilecek pek gok scy vardir. Onun igin ilkin bu ¢ekilecek seylerin kendi
kendilerine var olduklar gibi beyaz perdede de gergek olarak nasil ve ne bi-
¢imde var olabileceklerini bilmek gerekir. Buradan yola ¢ikarsaniz, istediginiz
biitiin goriisleri, gergegin biitiin degisik bigimlerini elde edebilirsiniz. Ciinkii
sinemaya gittiginiz vakit ¢okluk sinema adamlarinin gektikleri filmin gerge-
gini kavrayamadigim goriirsiiniiz. Bunlar 6niine gelen seyi, akillarina estigi
gibi ¢ekerler. Bu da kimi zaman iyi, kimi zaman da kotii olur. Ama gokluk
sanattan uzak bir saklabanhktan baska bir sey yoktur ortada. Bu da ilgi gekici
degildir.

— Biraz da daha sonraki filimlerinize gelelim.

— Les Godelureaux da az ¢ok Iyi Kadinlar gibidir. Ama bunun gergegi
bagkadir. Kolay kolay akla gelebilecek bir filim degildir. Gereksizlik iizerine
kurulmustu, bagarisizhig1 da kendisinin gereksiz bir filim olusundan gelmekte-
dir. Biraz daha baska tiirli yapmam gerekti filmi. Daha filmin basinda yirmi
dakikahk bir fazlahk vardi. Bizse hala baslangic: genisletmeye bakiyorduk.
Kisacasi, filmin gergekten bir anlam kazanabilmesi igin, biitiin diinyay: do-
lasmak ve sonunda dért saathk bir filim yapmak gerekti. Bu olacak sey degil-
dj, iistelik daha baslangigta gereksiz goriinen seyleri dort saat gostermek ise...
Ama diisiindiigiim seyi oldukga 1yi anlatan bir sahne vardi, onu da kestiler.
Ciinkii kesenler o sahnenin yararim anlayamanuglardi. Giildiiriicii bir seydir
bu. Oysa bu sahne filmin anahtariyd.

(Cahiers du Cinéma, sayr: 138, aralik 1962)

Kisaltarak g¢eviren: Salah BIRSEL

jean-luc godard / konugsma

— Elegtirmenlik tutumunuz, filimlerinizde tuluata yer vermenizle gelismeye
diismiis olmuyor mu?

— Evet filimlerimde tuluata yer veriyorum. Ama bunlan1 ¢ok 6nceden
hazirlanmig gereglerle yapiyorum. insan yillar boyu bir yigin sey atiyor
i¢gine ve sonra bunlar birdenbire yaptig1 filmin i¢ine koyuveriyor. Benim ilk
kisa filimlerim uzun uzadiya diisiiniildiikten sonra ¢argabuk ¢evrilmis filim-
lerdir. Serseri Asiklar’a da 6yle basladim. Ilk sahneyi yazmigtim sadece (Jean
Seberg’i Champs-Elysées’de gosteren sahne), gerisi i¢in isc her sahneyi kargi-
layacak bir siirii notum vardi. Kendi kendime, ¢ildirmak isten degil diyordum.
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Bunun iizerine her seyi durdurdum. Sonra da soyle diisiindiim: Insan isini
bilirse, bir giinde, on kadar ¢ekim gevirebilir. Nereye varacagimz biliyorsamz,
bundan kolay:1 yoktur. Amabu, tuluat demek degildir. Son dakikada yapilan
diizeltmelerdir bu. Elbette filmin biitiinii iizerine bir diisiinceniz olmasi, bu
diisiinceyi de siirdiirmeniz gerekir. Bunlan bir siire degistirebilirsiniz, ama fil-
mi ¢ekmeye bagladiktan sonra elverdigi kadar az degistirmek gerekir, yoksa
filmi berbat edersiniz.

Sight and Sound dergisinde Actors’ Studio iislibunda tuluat yaptigim yaz-
dilar. Bu tuluat1 da hani “Sen falancasin, simdi falanca gibi davran” denilen
oyuncular vardir ya, onlarla yapmisim. Oysa Belmondo sézlerini kendi uydur-
mus degildir. Bunlar 6énceden yazilmisti. Yalmz, oyuncular konusmalar1 ez-
berlemedikleri igin filim sessiz olarak ¢evrildi. Ben de onlara ¢evirim sirasinda
sozlerini sufle ettim.

— Serseri Asiklar’a bagladiginiz vakit ne yapmayr diisiiniiyordunuz ?

— Bizim ilk filimlerimiz yiizde yiiz sinemaseverlere seslenen filimlerdir.
Sinemada daha 6nce goriilmiis seylerden yararlanmak yolunda da yararlan-
dik. Bu, 6zellikle benim igin béyle oldu. Her seye, sinema sanatina yiizde yiiz
uyan bir agidan bakiyordum. Preininger’in, Cukor’un, ya da daha bagkalarinin
bildigim kimi ¢ekimlerini gz oniinde tutarak g¢ekimler diizenliyordum. Zaten
Jean Seberg’in rolii Giinaydin Hiiziin filmindeki roliiniin bir devamiydi. Bu
filmin son ¢ekimini alip bir karton iizerine “Ug yil sonra” diye yazabilir ve fil-
me oradan baslayabilirdim. Bu, bir tiirlii elden birakamadigim, bagkalarindan
sozler anma huyuma da uygun diiserdi. Bunda yadirganacak ne var ki? In-
sanlar hayatta hoslarina giden seyleri hep anarlar. Demek hosumuza giden
seyleri anmaya hakkimiz vardir. Ben de sunu bunu anan kisilerle yapiyorum
filimlerimi. Yalmz, bunlarin andig1 seylerin, benim de hosuma giden seyler
olmas: igin ¢alisiyorum. Filme yarayacak seyleri not ederken, eger hosuma
gitmisse, bunlarin arasina, soz gelisi, Dostoyevski'nin bir séziinii katmaktan
da ¢ekinmem. Neden gekineyim? Séylemek istediginiz bir sey varsa, bunun
tek yolu, onu sdylemiektir.

Su da var ki, Serseri Asiklar hig bir seyin yapilmasi yasak olmadig: filim
tiiriindedir. Serseri Asiklar’m temelinde vardir bu. Kisiler ne yaparsa yapsin.
her sey filme baglanabiliyordu. Dahas, Qliﬂ§ noktas1 olarak bunu alimstim
ben. $oyle diisiiniiyordum: Benden énce Bresson adinda bir sinema adami
yetisti. Ote yandan Hirogima diye birfilim de var. Yani, belli bir sinema gigek
a¢mis durumda. Belki de her sey yapildi artik. O halde biz de buna bir nokta
koyup sinemada akla gelen her seyin yapilabilecegini gosterelim. Yapmak is-
tedigim. sey, beylik bir dykiiden harekete ge¢mek ve o zamana kadar yapilnus
olan sinemay1 yeniden, ama ¢ok degisik bir yolla kurmakti. Ote yandan, sine-
ma tekniginin de ilk kez bulundugu, ya da ilk kez ne oldugu anlasildig1 duv-
gusunu vermek istiyordum. Noktaly agilma sinemamn kaynaklarina déniilebi-
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lecegini ortaya koydugu gibi zincirlemeler de, sanki yeni bulunmus gibi, in-
sanin karsisina tek basina gikiveriyordu.

Hep bu teknigin kullanilmasi, belli bir sinemaya gosterilen tepkidendi.
Ama bunu bir kural olarak bellemek gerekmez. Daha baska teknikler gerek-
tiren filimler de vardir. Kimi zaman, insan bu tekniklerden ¢ok daha fazlasina
bas vurmak zorunda kalabilir. Bu Decoin’in hikayesidir. Decoin, Billancourt’a
gidip kendi kurgucusunu bulur ve ona séyle der: “Serseri Asiklary gordim,
bundan sonra, iki ¢ekim arasinda uyusum diye bir sey aramayacaksin.”

Biz kameray elimize aldiysak bunu, sadece isleri hizlandirmak igin yap-
tik. Filmin gevrilmesini ii¢ hafta uzatacak normal bir ¢alismaya boyun ege-
mezdim. Ama bunun da bir kural olmasi gerekmez: Filim g¢evirme tarzi filmin
konusuyle bagdasmahdir. Filimlerim arasinda, konu ile gevirme tarzinin en
¢ok uyusam Kiigiik Er’dir. Yonetmenlerin dértte iigii, bes dakikalk yoénetim
isteyen bir ¢ekim igin dort saat harcarlar. Ben filimde oynayanlarm bes daki-
kada islerini bitirmelerini yeglerim. Ug saati de, diisiinmek i¢in kendime ay1-
nrim.

( ) Tuluat yapmak ¢ok yorucudur. Her defasinda, “Bu son olsun!”
derim. Ama hi¢ bir vakit son olmaz. Geceleri kendi kendime: “Yarin sabah
ne yapacagum ?”’ diye sorarak uyumak gok yorucu oluyor. Bu, saat on ikide
gazeteye verilecek bir yaziy1 on ikiye yirmi kala bir kahve kosesinde yazmaya
baslamak gibi bir seydir. Isin tuhafi, insan her defasinda bu yazinin iistesinden
gelir. Ama aylarca bu big¢im ¢aligmak insam 6ldiiriiyor.

( ) Su var ki, insan hig bir vakit umdugunu yapamiyor. Dahasi, kimi
zaman tersini bile yapiyor. Bu benim igin hep bdyle olmustur. Ama gene de
yaptigim her seyin benden ¢iktigim1 6ne siirmek isterim. Diyecegim, Sersert
Agiklara bagladiktan kisa bir siire sonra filmin artik yapmak istedigim seye
uymadigim1 anlamistim. Ben Richard Quine’in Saritsin Yosma filmi gibi diye-
lim, gergekgi bir filim yapmak istiyordum. Oysa, Serseri Asiklar hi¢ de béyle
bir sey olmamisti. Her seyden once, yeterli bir teknigim yoktu. Bu yiizden
yamldigim oluyordu. Sonra anladim ki, ben bu tiir filimler yapacak adam de-
gildim. Bundan baska, yapmak istedigim, ama yapamadigim bir siirii sey de
vardi Soz gelisi Duvarlara Vurulan Bas filminde oldugu gibi gecenin karanh-
ginda siiziiliip giden bir siirii otomobil ¢ekmek istiyordum. Fritz Lang gibi,
tek baslarina gok gorkemli olan g¢ekimler de yapmak istiyor, ama yapami-
yordum. Demek bunlardan baska bir sey yaptim. Beni bir siire utandirmis olan
Serseri Asiklar: simdi gok seviyorum. Onu gereken yerine koyuyorum, yani
Sasilacak Seyler Ulkesinde Alis’in bulundugu yere yerlestiriyorum. Oysa ben
1 Numaraly Gangster Alkapon diye bir filim yaptigimi sanmgtim.

(Cahiers du Cinéma, sayy: 138, arahk 1962)

Geviren: Salah BIRSEL
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( ) Tutumum, alicinin tutu-
mudur () Bana gore bu filim [Mord
und Totschlag (Cinayet ve Istemeden
Oldiirme)] yalmz alic1 igin degil, aym
zamanda deyis, ruhbilim yéniinden de
optik kaydirmaya aykin bir filimdir;
¢iinkii bunu seyirciye yargilamak 6z-
giirliigii vermek ya da vermemek igin
degil, optik kaydirmalarla insanlarin
burun deliklerine kadar burnumu sok-
mak istemedigimden yapiyorum. Bana
gore bir sahne ya vardir ve bu sahne
diz ¢ekiminde filme alinabilir, ya da
yoktur. Bu sahneyi kavrayabilmek igin
bunun biraz disinda kalmam gerekir.
(...) Kisiler arasindaki iliskilere, giig
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iligskilerine ya da kayitsizlik iligkilerine baglamldig: andan baslayarak, bu iligki
ancak iki sey arasinda bir anlam tagir. Demek ki, aym zamanda iki seyi birden
gostermem gerekir; demek ki, iligkinin kuruldugunu duymak, kisiyi degil, bir
kiginin 6biiriiyle iliskisini gormek igin, plastik yénden hemen hemen her vakit
biri solda obiirii sagda iki kisinin bulunmas1 gerekir. Ben herhangi bir kisiyi
bir ¢ekim iginde yalmz birakmaktan hoslanmiyorum, ¢iinkii onun biri tarafin-
dan goriilmesi gerekir, bir baskasina ya da kendinden énce ve sonrakilerle
iligkisine gére tammmlanmas1 gerekir.

Omuz ¢ekimlerini de gok tehlikeli buluyorum, hatta gok giizel olsalar
da... Ciinkii o vakit yiiz bir manzara oluyor ve yiize, manzara giizelliginden
dolay1 bakiliyor. Belki bu bazan ilgi gekici olabilir, ama ben genellikle bir
yiiziin bir manzara olmamasini, kendini ¢evreleyenle iligkili kalmasim isterim.
Bunu anlatmak giig; bir seyirci olarak kendim igin de filimler yapiyorum ve
seyirci olarak ben, érnegin Lang’in filimlerini ¢ok severim. Lang’in filimlerin-
de omuz gekimleri yoktur. Thtiyac1 yok ki, Lang, kisiler arasindaki tedirginligi
duyurmay1 basarir; bu ne olursa olsun her halde omuz ¢ekimindeki asir1 mi-
miklerle anlatilabilecek bir sey degildir.

Ayrnintiya degil, bir gesit biitiine dayanan bir anlayisa inamyorum. Bir
ciimle nasil tek tek sozciiklerle degil de tiim paragraflar arasinda kavranir-
sa, bir diisiin nasil tek tek sbzciiklere dayamlarak ortaya c¢ikarilamazsa, bir
karakterin de fiziksel ayrintilar yardimiyle ortaya gikarilamayacagina inam-
yorum: Bir kimse hakkinda ne bilinirse bilinsin, her halde bu, onun viicudu
boyunca ¢ok uzun bir ¢evrinmeyle agza, burna, vb... gidilerek 6grenilmez.
Bir kimsenin topografyasi en az ilging olan yamidir; bunun erotik bir yam
olabilir, ama o vakit bile... Bunun bir utanga¢hk sorunu oldugunu séylemek
istemiyorum, ¢iinkii utanmay bile bile birakabilirim; ama bunun bir etkililik
sorunu oldugunu saniyorum.

( ) Ben hani su parlak 6grenci dedikleri 6grencilerdendim, yani bir
yazili 6devi 6gretmenin hosuna gidecek bigimde yazmasim biliyordum. Sonun-
da sézciiklerden ¢ok sakinmamun nedeni de budur. Gériintiilerle daha az hile
yapildigina, daha igten davramldigina inamiyorum. Insan bir siirii sey soyleye-
bilir, ama bu séylenilenlerin diisiiniiliip diisiiniilmedigi hig bir vakit bilinmez,
ama herhangi bir sahneye gelince onu 8ylesine gevirirsiniz ki kendi kendinizi
inandinrsimz. Inanmadigim bir sahneyi ¢eviremem. O anda hemen sesini ¢in-
latan bir alarm isareti duyulur.

(Cinémna 67, sayn: 119, eyliil-ekim 1967)
Ceviren: Nijat OZON



bildiri e
yeni amerikan sinemasi toplulugu

Son ii¢ y1l iginde, yeni bir sinemacilar kusaginin kendiliginden dogusuna
tanik olduk: Ingiltere’de Ozgiir Sinema; Fransa’da Yeni Dalga; Polonya,
Italya ve Rusya’da geng hareketler; bizde (A.B.D.’nde) Lionel Rogosin, John
Cassavetes, Alfred Leslie, Robert Frank, Edward Bland, Bert Stern ve San-
ders kardeslerin ¢alismas.

Diinyanin her yerinde, resmi sinemanin solugu kesiliyor. Bu sinema térel
yonden giiriimiig, estetik yénden modas1 gegmis bir sinemadir; dramatik yon-
den de yiizeysel ve sikicidir. Gériiniiste zahmetine degen, yiiksek bir estetik
ve torel deger tasimak savini tasiyan, elestirmen ve seyircinin de b6yle kabul
ettigi filimler bile, sinema iiriiniiniin ¢ékiisiinii agiga vuruyor. Bu filimlerin
meydana getirilisindeki ustalik bile, bunlarin yargilarindaki sahtelik, duyarhk
eksikligi, deyis yoklugu igin bir értii olmustur.

Yeni Amerikan sinemas: simdiye kadar kendini ancak arada bir goster-
migse de, artik bir araya gelmek zamamnin gattig1 goriisiindeyiz. Kalabaligiz
~hareketimiz biiyiik bir ¢apa erismek yolundadir- ve neyi yikip neyi kurmak
gerektigini biliyoruz.

Amerika’daki 6biir sanat hareketlerinde —son yillarda yeni akimlarin be-
lirdigi resim, siir, heykel ya da tiyatro- simdi meydana geldigi iizere, bu eski
ciiriiyiise kars1 bas kaldinsimiz her seyden 6nce estetik bir bas kaldinstir.
Bizi ilgilendiren insan’dir. Insan ve insanla dogrudan dogruya ilgili her gev.
Biz, yonetmeni modas1 gegmis dar ilkeler ¢ergevesine sokan bir estetik okul
degiliz. Ne sanatta ne yasamda klasik ilkelere inanmak elimizden gelmez.

Biz sinemanin béliinmez bir bireysel anlatim olduguna inamiyoruz. Bun-
dan dolay1 yaptifimiz perde iizerinde gosterilmeye hazir duruma gelinceve
kadar araya yapimcilann, dagitimeilarin ve sipariggilerin girmesini kabul et-
miyoruz.

Denetlemeyi kimyoruz. Hig bir denetleme kanununa imza atmadik biz.
Bunun gibi, filim ¢evirmek igin énceden izin alinmas: gibi ge¢misin kalint:-
larin1 da kabul etmiyoruz. Bir kitap ya da siir yazmak, ya da bir miizik pargasz1
bestelemek igin hi¢ bir izin gerekmemistir. Filim ¢evirmek i¢in énceden izin
alinmasma, filimlerin denetlenmesine, hatta Federal Giimriik Biirosunca
uygulanan denetlemeye karsi hukuk yollarina bas vuracagiz. Filimlerin, bir
iilkeden obiiriine, denetleyicilerin ve biirokratlarin makas darbelerinin miida-
halesi olmaksizin gitmek hakkidir. A.B.D. filimlerin ¢esitli iilkeler arasind=
serbest¢e dolagsmasindan yana olan hareketin bagina gegecektir.

Denetleme kurullarimin iiyeleri kimlerdir? Bunlan kim segiyor, nitelik-
leri nelerdir ? Denetlemenin tiirel temelleri nelerdir ? Iste cevap isteyen sorular.
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Yapim yéntemlerinin yeniden diizenlenmesi ve 8zgiir bir sinema endiistrisi-
nin temellerini atmak i¢in yeni yatirim bi¢gimleri bulmak istiyoruz. Baz: segkin
sermaye sahipleri simdiye kadar Shadows (Gélgeler)e, Guns of the Trees (Agag-
lann Silahlan)na, The sin of Jesus (Isa’min Giinahi)na, Don Peyote’ye, The
Connection (Bag)ave Pull My Daisy (Papatyami Kopar)a para yatirdilar. Bu ya-
tirnimlar Broadway’de tiyatro oyunlan yatiriminda sik stk uygulandig iizere
bir komandit ortaklik temeline dayamyordu. Tiyatro yapimcilanindan bazi-
lan A.B.D.nin Atlantik kiyisinda sinema yapuru alamina ginmistir.

Simdiki dagitim ve gosterim siyasetine karsi ¢ikuyoruz. Uygulanmakta
olan ybntemlerde biitiin biitiine yanlhs seyler var; bu dizgeyi yitkmanin zamam-
dir. Gélgeler ya da Come Back Africa (Geri Gel Afrika) gibi filimlerin gosteril-
mesini 6nleyenler seyirciler degildir, dagitimcilar ile sinema salonu sahiple-
ridir. Filimlerimizin A.B.D.’ne varmadan 8énce Londra, Paris ya da Tokyo’da
gosterilmis olmas iiziintii vericidir.

Kendi dagitim kooperatifimizi kurmak niyetindeyiz. Bu gorev, Yasa-
mizin iyelerinden biri olan Emile de Antonio’ya verilmistir. “New York The-
atre”, “Bleeker Cinema”, “Art Overbrook Theatre”, filimlerimizin gosteril-
mesi igin bizimle sézlesme yapmis olan ilk salonlardir. Dagitim kooperatifi-
mizle birlikte, Yeni Sinemaya elverisli havay: hazirlamak i¢in bir rekldm kam-
panyasi agacagiz. Bu konuda Amerikan Sinema Dernekleri Federasyonunun

yardim1 bizim igin biiyiik deger tasiyacaktir.

Atlantik kiyisinin, biitiin diinyadaki Yeni Sinema igin bir bulusma yeri
olabilecek kendi sinema senligine sahip olmasimn zamani gelmistir. Yalmz-
ca ticari dagitim sinemamin hakkim hig bir vakit vermeyecektir. Italyan, Leh
ya da Japon yapimimn en iyi iiriinleri -ve ¢agdas Fransiz sinemasimn biiyiik
¢ogunlugu- bizde taminmamaktadir. Boyle bir senlik salon sahiplerinin ve se-
yircicilerin dikkatini bu filimler iizerine ¢ekecektir.

Sendikalarin niyet ve ¢ikarlarim1 tamamiyle anlamakla birlikte, biitgesi
ancak 25.000 dolar olan bir filim ile biit¢esi 1.000.0000 dolar olan bir filimde
calismak igin sendikalarin aym iicreti istemesini haksiz buluyoruz. Broadway’-
de uygulananlar gibi, daha akla yatkin yontemlerin hazirlanmasi, yani yapi-
mm nitelik ve 6nemine dayanan bir dizge i¢in sendikalarla goriismelere giris-
mek niyetindeyiz.

Yonetmenlere filimlerini tamamlamalarinda yardimda, ya da laboratu-
varlar igin giivence isini gormekte kullamlabilecek bir fon kurmak iizere ka-
zancin belli bir kismin1 ayirmay: iizerimize aliyoruz.

Toplulugumuz ile, 6rnegin, “United Artists” gibi kuruluglar arasinda bii-
yiik bir bagkalik oldugunu agiklikla anlatmak istiyoruz. Biz para kazanmak
i¢in degil, filim gevirmek igin birlesmeye karar verdik. Yeni Amerikan Sine-
masmm yaratmak i¢in birlesmeye karar verdik. Ve bunu Amerika’yla, kendi
kusagimizla isbirligi yaparak gergeklestirecegiz. Ortak bir duygu, ortak bir
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ofke ve benzer bir sabirsizlik bizi kendi aramizda birlestiriyor ve bizi aym
zamanda biitiin diinyadaki Yeni Sinema hareketleriyle birlestiriyor. Fransa,
Italya, Rusya, Polonya ya da Ingiltere’deki meslektaglanmiz bizim karan-
miza katilabilirler. Onlar gibi biz de artik “yasam ve sanatlar” konusundaki
“biiyiik yalan’dan biktik. Onlar gibi biz de yalnizca Yeni Sinemadan yana
degiliz: Aym1 zamanda ‘““yeni insan’’dan yanayiz. Onlar gibibiz de sanattan
yanay1z, ama yasam pahasina degil. Artik cilili ve sahte filimler istemiyoruz,
kaba ama canh filimleri yegliyoruz; giil suyuna batinlmis filimleri istemiyo-
ruz artik; istedigimiz kan rengi filimlerdir.

(Film Culture dergisi, say: 22-23 yaz 1961)
Ceviren: Nijat OZON

glauber rocha e
aclik kiiltiirii, siddet sinemasi

Latin Amerika iizerindeki tartigmalarin niteligi haline gelen bilgi verici
giristen kagimyorum; kiiltiiriimiiz ile uygar kiiltiir arasindaki iligkiler soru-
nunu, Avrupah gézlemcinin ¢éziimlemesinde kullandify daha genis terimlerle
anlatmak daha hosuma gidiyor. Gergekten de, Latin Amerika, yiirekler para-
layan yoksulluklarii¢in durmaksizin aglarken, yabanci gbzlemci bu yoksulluk-
lar1 ac1 bir olay olarak degil de, sorusturma alaninin bigimsel bir verisi olarak
goriiyor. Iki durumda da bu yiizeysel nitelik ~Latin s6z sanatina sizmis olan
en yabansi terim efsanelerinden biri olarak- gergek tutkusundan dogan bir
yanilsamanin meyvasidir. Bunun gérevi bizim i¢in kurtulustur, yabancilar
i¢ginse yalin bir merak konusundan baska anlami yoktur; hatta bize kalirsa
yalmizca bir eytisim idmanidir. Bundan dolayi ne Latin Amerikah gergek yok-
sullugunu uygar insana anlatabiliyor, ne de uygar insan Latin Amerikalinin
gergekten zavalli yiiceligini anlayabiliyor.

Brezilya’da, temel olarak, sanatin durumu sudur: Bugiine kadar, gerge-
gin yanhs bir bigimde yorumlanmas: bir dizi tkircil’e (équivoque) yol agmistur.
Bunlar yalmz sanat alaninda kalmamis, ama 6zellikle siyaset alanini da sar-
mstir.

Avrupal gbzlemci, ilkellige duydugu ozlemi giderecegi 6lgiide az gelis-
mis diinyanin sanatg1 yaraticihk sorunlanyle ilgilenir. Ama bu ilkellik melez
bir kilikta ortaya cgikar, uygar diinyadan alinmistir ve yanhs anlasilmistir,
c¢iinkii somiirgeci sartlandirma tarafindan zorla kabul ettirilmistir. Latin Ame-
rika bir somiirgedir; diiniin sémiirgeciligi ile bugiiniinkii arasindaki ayrilik
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yalnizca simdiki sémiirgecilerin daha ince bigimlerindedir. Ve bu arada, &biir
somiirgeciler, daha da ince ve gelismis bigimlerle bunlarin yerini almaga ga-
lisiyor.

Latin Amerika’nin uluslararas: sorunu, sémiirgecinin degismesi sorunun-
dan bagka bir sey degildir; dolayisiyle, kurtulusumuz da hep yeni bir egemen-
lige baglanmaktadur.

Ekonomik sartlandirma bizi “felsefi ¢elimsizlik”e, bazan bilin¢li bazan
bilingsiz bir giigsiizliige gotiirmiistiir. Birinci durumda kisirhik, ikincisinde is-
teri meydana gelir. Bundan da su sonug ¢gikar ki, dengemiz érgensel bir dizge-
den degil, daha gok bu giigsiizliigii asmak i¢in devcesine, kendi kendini yok
edici bir ¢abadan dogacaktir. Biz tatminsizligimizi ancak sémiirgeciligin do-
rugunda anhyoruz. Sémiirgeci bu anda bizi anliyorsa, bu konusmamizin se-
¢ikliginden degil, dogrudan dogruya kendisinin insancil duygusundandir.
Babacihik (paternalisme) bir kez daha, géz yasinin ya da sessiz acilarin dilini
anlamakta kullanilan bir ara¢ olmaktadar.

Bundan dolayidir ki, Latin Amerikalinin aghg yalnizca telds uyandiric:
toplumsal yoksullugun bir belirtisi degildir, toplumun 6ziidiir de. Yine bundan
dolayi, kiiltiiriimiizii bir aghk kiiltiirii diye tanimlayabiliriz. “Cinema Novo-
nun (Yeni Sinema) diinya sinemasina oranla trajik yeniligi buradadir: Yeni-
ligimiz, aghgimizdir; agligimiz da duyulan ama anlagilmayan en biiyiik yok-
sullugumuzdur.

Bununla birlikte biz bu aghg: anliyoruz. Biz biliyoruz ki, bu aghgin orta-
dan kaldirlmas: teknik yénden hazirlanmis programlarla degil, bir aghk kiil-
tiiriiyle olabilir. A¢hk kiiltiirii aghgin yapilarini yikarak nitelik yéniinden
bunu asabilir. Ve aghgin kiiltiir yoniinden en gergek belirtisi siddet’tir. So-
miirgeci acimadan dogan bir gelenek olan dilencilik, toplumsal durgunlugun,
siyasal aldatmacanin ve gbéz kamagtiric1 kiiltiirel yalamn nedeni olmustur.

Ag bir insanin olagan davranisi siddettir, ama bir aqin siddeti ilkellik
degildir; siddetin estetigi ilkel olmaktan énce devrimcidir; sémiirgecinin, so-
miiritlenin varhigim gordiigi andir bu.

Her seye ragmen bu siddet kinle degil sevgiyle doludur, siddetin kendisi
gibi kaba bir sevgi de olsa. Ciinkii bu, bir hosa gitme, ya da hayran hayran
seyretme sevgisi degil, hareket sevgisi, doniisiim sevgisidir.

“Cinema Novo’nun var olabilmek i¢in kendi kendini agiklamak zorunda
kaldig1 zamanlar ¢ok geride kalmistir; “Cinema Novo” simdi agligin zayiflat-
madig1 ya da kendinden gegirmedigi bir diisiincenin gergegimizi kavrayabile-
cegi sekilde anlatmak giiciine erismek i¢in kendi-kendini orgiitlemek ihtiya-
cindadar.

Bundan dolayi, “Cinema Novo”, kitanin ekonomik-kiiltiirel siirecinin

simirlarinda gelisemez. Yine bunun i¢indir ki, “Cinema Novo” baslangigta,
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teknik, endiistri ve sanat yonleri disinda diinya sinemasiyle baglant1 kurma-
misti.

Sinemamiz, bir aglik siyaseti i¢inde ger¢eklesen, dolayisiyle kendine 6zgii
varhigimn, biitiin zayifhklarinin acisimi geken bir sinemadar.

( Positif say»: 73, subat 1966 ve Cinéma 67 say: 113, subat 1967 dergilerindeki metinden)
Ceviren: Nijat OZON

nesnelerin daha yakininda
o milos forman

Herhangi bir yonetmenin ortaya siirebilecegi kuramsal goriigler ve gesitli
itiraflar konusunda ok giipheciyim. Yillar yili siiren incelemelerden sonra,
gergek sanat sz konusu oldugunda, bir iki istisna disinda, sanatin, bilinme-
yen bir nedenden &tiirii hep yaraticisindan daha zeki oldugunu gérdiim. Apa-
cik ortada ki, yaraticimn biiyiikligii ile yapitimin biiyiikligi arasindaki bu
bagkalikta bir giz var. En ufak bir kamt vermek bile miimkiin olmadig: halde,
sanatin iste bu giz sayesinde sanat oldugu diisiincesindeyim. Her ¢esit kuram-
sal tartisma karsisinda gekimserlik duymamin nedeni de budur: Bu bana el
fah gibi geliyor, kimin hakli oldugunu da bize zaman gosterecek.

Bununla birlikte ben ayni1 zamanda bir seyirciyim ve seyirci olarak sunu
goriiyorum:

“Sinema-gergek” adi verilen sey sunu agik¢a kanitlamistir ki, en mutlu
filimlerin en mutlu anlarinda, nesnelerin yiizeyinden daha derine sizmak
igin bu yiizeyi deyis ustaliklaniyle siislemek zorunlu degildi. Bu son derece
onemli bir noktadur. Ciinkii filim goriintii ve sesle, yani fotograf ve ses kaydiy-
le algilanir. Fotografsa, nesnelerin yiizeyini tam bir dogrulukla vermek nite-
ligini tasir. Bu sayede, 6rnegin Marcello Mastroianni’nin Otto e mezzo (Sekiz
Buguk)ta canlandirdig sinemaci, sinemanin bir yénetmenini degil, sinema yé-
netmenini andirabilecek yolda makyaj yapilmis Marcello Mastroianni’yi gos-
terir. Bu da filimde bir masanin masa, gégiin gok, topragin toprak olmasina
ragmen meydana gelir. Marcello Mastroianni bir sinema ynetmenidir: Fotog-
rafin 6zii, eninde sonunda, bu ufak celismelerin muzipge ortaya konmasinda-
dir. Bu beni 6fkelendirir; giinkii bir masayi, gogii, toprag1 gérdiigim vakit,
ayn1 zamanda bir sinema y6netmeni gordiigiime de inanmak isterim. Dogru-
lugunu aragtiramazsam bile buna inanmak isterim. Tipki anlamasam bile
Einstein’a, anlamasam bile Alain Resnais’ye inandigim gibi. Ama yine anla-
madigim halde Hitler’e inanmam, Bende giiven kadar giivensizlik de uyands-
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ran sey de, nesnelerin yiizeyinin anlasilmasindan bagkas1 degildir. Ve bana
oyle geliyor ki, 6rnegin, 6z ne denli fukaraysa yiizeyi siislemek ve bezemek
¢abas1 o denli biiyiik olacaktur.

En biiyiik heyecamn Truffaut’nun, Godard’in, Cassavetes’in, Olmi'nin
ilk filimlerini seyrederken duydum. Bunlar nesnelerin ger¢ek goriiniislerini hig
bozmuyorlardi. (Rouch’un, Rozier’nin, Marker’in... hi¢ bir filmini gérmedim,
orneklerimin eksik olusundan dolay: 6ziir dilerim.) Bu sinema benim igin Yeni
Sinemay: temsil etmektedir. Bu sinema nesnelerin yiizeyini biitiin dogalh-
gryle, biitiin eskiligiyle bile bile birakiyor. Siiphesiz, 6ziin kusuru ya da fuka-
ralgi o vakit daha ¢abuk ortaya gitkmak tehlikesi tasiyor. Ama bu filimlerin
yiireklilikle goze aldigy tehlike de budur zaten. Ve bu yiirekli igtenlikten do-
layi, onlarin birgok yanhsim affetmeye hazirim. Bunu seyirci olarak goriigii-
mii belirtmek i¢in séyliiyorum. Kétii bir filmin i¢tenligi beni zayif bir polis
filminin “geciktirim”inden daha ¢ok heyecanlandirr.

Beni ugrastiran bir sey daha var: Yeni Sinema biiyiik temalardan, ¢ag-
mizin biiyiik sorunlarindan kaginmakla sik sik sug¢landirilmistir. Bilmiyorum.
O kadar emin degilim. Bilim bile, su son zamanlarda dikkatini daha ¢ok kii-
giikevrene (microcosme) gevirdi. Béylece bilim, ortacaga kadar uzanan bir
dengesizligi diizeltmek yolundadir. O vakitler biitiin teleskoplar evrenin son-
suzluguna gevrilmisti. Cok uzaklara. Kimse ufacik bir toz tanesiyle, atomla
ilgilenmiyordu. Biitiin bunda -saf ve gérkemli- bir biiyiiklik ¢ilginhg: vardi.

Yasamin anlami, insanin gelecegi, vb. iizerine son derece saf bu biiyiik
konulardan sinemada da vardir, siiphesiz daha da epeyce olacaktir. O halde
ni¢in rahatga 6te yana da donmemeli ve hi¢ olmazsa insanin davramsglarinin,
sdzciiklerin, giilimsemelerin, gbz yaslarinin anlamim ortaya ¢ikarmaya cahs-
mamali... Ben 6yle bir sanata ulasmak istiyorum ki, insan anlaginin bu ufacik
belirtileri arasinda en biiyiik 6l¢iide enerjiyi bulabilsin ve kurtarabilsin. An-
cak o vakit bu enerji yasamin anlami ya da yasamin gelecegi gibi uzak alan-
lardaki gezintilerde kullanilabilecek ve bu ne bir diis, ne de bir yalan ola-
caktir.

(1965 haziranda Pesaro'dski uluslararas: birinci Yeni Sinema genligine bildiri)

Ceviren: Nijat OZON

jean rouch e gelecegin sinemast

( ) Agikgasi, heniiz sona ermemis, hala siiriip gitmekte olan bir deney
iizerine yaz yazmak kendini begenmislik gibi goriinebilir... Ama durumun ne
oldugunu belirtmek gereklidir diisiincesindeyim.
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Gergekte, etnografik sinema, sinemanin kendisiyle, Marey’nin “chrono-
photographique tiifek”iyle birlikte dogmustur.Marey’nin aygitimin ilk kullanici-
larindan biri bir antropolog olan Dr. Regnault’ydu ki, bu aygitla Avrupal-

larin ve Afrikalilarin karsilastirmali davranislarimi inceledi.

Daha sonra sinema 6biir yollara yénelmistir ve belge-filmin de her seye
ragmen ¢ok ayr bir katagori olarak kaldig: siiphe gotiirmez... Burada, etnogra-
fik sinemanin babas: Flaherty’yiselamlamak gerekir. Flaherty diinyaninilk et-
nografik filmi Nanook™u son derece gii¢ kosullarda meydana getirmisti. Boylece
Flaherty daha isin basinda ne yazik ki sonradan pek az izlenen bir girisim yap-
t1. Flalierty, yabanc bir kiiltiiriin insanlarim filme almak igin 6nce onlarn ta-
mimak gerektigi diisiincesindeydi. Boylece, Eskimolar: filme almadan once
Hudson koyunda onlarin arasinda bir y1l gegirdi. Flaherty ayni zamanda bizim
ancak simdi yo6ntemli olarak uyguladigimizi o vakit denedi: Filme alinan in-
sanlara, ¢evrilen filmi gostermek.

( ) Aym ¢agda, Sovyetler Birligi'nde coskulu bir sinemacilar toplu-
lugu aliciy1, olanaklarinin simirlarina kadar kullanmay: denemekteydiler. Dzi-
ga Vertov’un gevresindeki bu topluluk, 1929 sularinda bir bildiri kaleme ald:
“Alici-Goz”. Alic1 bir gozdii diinyaya agilan ve her seyin yapilinasini saglayan
yeni bir goz. Dziga Vertov’un girisimleri o vakit Sovyetler Birligince siddetle
kinanmisti, bununla birlikte filimleri biitiin diinyaya yine de yayildi. Bu fi-
limler yeni bir 6geyi getirdiler: “Sinema-gercek’”. Bu adamakilli ¢ilginca bir
girisimdi, ama heyecan verici bir deneydi. Ve Celovek s kinoapparatom (Sine-
ma aygith adam), aliciyr sokaga ¢ikarmamin alicty: bas oyuncu yapmanin,
aliciy1 yeni bir dinin konusu yapmanm ilk girisimi olarak kalacaktir. Tiim
sinemadan baska bir sey olmayan bu dinin golf pantolon giymis rahibi de alicx
yonetmeniydi.

Ama bazilar, sokaktaki insanlar aliciya baktiklan igin, alier ¢gok hantal
bir aygit oldugu i¢in, ses bulunmamis oldugu i¢in, bu girisimin hir basansizlik
oldugunu samiyorlar. Georges Sadoul bana gegenlerde diyordu ki, D.Vertov
yayimlanmamis yazilarninda sesli filmin gelisiyle birlikte, sesin eslemeli olarak
alinmas olanagini éngérmektedir; bu, sinema-géz’de yeni bir bélim agacak-
tir, sinema-géz boylelikle sinema géz ve kulak olacaktir. Bugiin bizim de-
nedigimiz de bundan baska bir sey degildir.

Bu 6nsoze bir iigiincii ustayr katmak gerekir: Jean Vigo. Gergekten de,
aym ¢agda Fransa’da, Jean Vigo da 6zgiir aliciy1 yalmizca kendi gagdaslarimin
davranislarini ve bu davramslar yoluyle kiiltiirlerini gostermek igin kullan-
may1 denemekteydi. 4 propos de Nice (Nice Uzerine) boyle gevrilmistir.

Bu ii¢ ¢abadan etnografik sinema dogmustur. Ama bu dogum giigtii.
Teknik ilerlediginde bu sinema iki kola ayrmlmisti. Bir yanda, Flaherty’nin
etkisinde ve Flaherty’ye karsin “egzotik’ sinema, yabanci insanlarin yabansi-
Ligina ve heyecan yaratmaya dayanan, kendi farkinda olmadigi halde irkgi olan
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bir sinema dogmustur. Ote yanda, etnografi alaninda, Marcel Mauss’in iti-
miyle sinema aym sekilde yabansi bir yola, tiim sorusturma yoluna girdi.
Mauss, ogrencilerine, aliciy1 ¢evrelerinde gegen her seyi saptamak i¢in kullan-
may1 salik veriyordu. Alic1 yerinden oynatilmamaliyds, giiveniliv bir tamkt
alic1 ve bu filimler getirilerek bazi hareketler, baz1 davramslar, baz1 teknik-
ler incelenebilirdi... Bununla birlikte bu dénemde Marcel Griaule, Dogon iil-
kesinden ilk Fransiz etnografik filimlerini getirdi; onu okyanus bilgini ve

sinemaci1 P.O’Reilly izledi. Ne yazk ki, savag bu galigmalara ara verdi ve yeni
bir evrim i¢in sonrasimi beklemek gerekti...

Bu bir devrim oldu. 16 mm.lik sinemanin devrimi. Savag sirasinda haber
filimcileri 16 mm.lik alhcilan basariyla kullanmislard: ve filimleri 35 mm.ye,
standard filme biiyiiltiilebiliyordu. O andan basglayarak alic1 artik, D.Vertov’-
un dostlarinin sokaklarda farkina varillmaksizin dolastirilamayacak hantal
esya olmaktan gikmisti. Alici, kullanilmas: bir Leica ya da “kahin” Alexandre
Astruc’iin deyimiyle bir dolmakalem kadar tasinmasi kolay olan kiigiik
bir aygit olmustu. Rengin kullanilisi, aydinlatma sorunlariyle tedirgin ol-

mamayi1 da saghyordu: Alic1 agisimin ne 6nemi vardi; renk sayesinde biitiin
cekimler basarihydu

Bu ¢agda bazi geng etnologlar aliciyr kullanmaya karar verdiler ve igin
dikkati ¢eken yonii, Fransa, Belgika, Birlesik Amerika, Ingiltere, Isvigre’de
olsun bu etnologlarin hepsinin kafasinda aymi diisiince vardi: Elden geldigin-
ce en igten goriintiileri saptamak, ama bunu yaparken sinema dilinin kural-
lanna sayg1 gostermek. O vakit, gergekte etnografi ile sinema arasinda son
derece ufak bir ayrilik oldugu gériiliiyordu. Siksik belirtmisimdir: Sinemaci bog
filim iizerine kendisini ¢gevreleyen davramsglar: ya da olaylan saptadiginda, not
defterine goézlemlerini yazan bir etnolog gibi davranmaktadir; daha sonra
filminin kurgusunu yaparken, raporunu hazirlayan etnolog gibidir; filmini
dagittiginda da kitabim basilmak ve dagitilmak igin veren etnolog gibi dav-

ranmaktadir... Bunlar birbirine gok benzeyen tekniklerdir ve etnografik filim
bu tekniklerde gergekten yolunu bulmustur .’

( ) Oldukga dviinmeyle soylemek gerekir ki, biiyiik bir tutumlulukla
meydana getirilen bu filiinler (16 mm.ik bir etnografik filim 1,5 milyon eski
franga, gevirim 200.000 eski franga mal olmaktadir) yine de iki alanda etki
yapmay1 bagarmigtir.

Dogrudan dogruya etnoloji alaminda, baslangigta ben ve arkadaslarim
ister burada olsun, ister Belgika, Isvigre, Ingiltere ya da Birlesik Amerika’da
olsun, ahcilan ¢alistirdigimizda bazi “klasik” etnologlarin, ¢alisma kolumuza
bir “biiyiilii fener” bir oyuncak soktugumuza ve sinemanin, konferanslar1 ya da
seminer ¢aligmalarini destekleyecek bir arag olabilecegine inandigimizi sandik-
larim1 ansiyorum. Fakat filimler yapa yapa siiphecilere gosterdik ki, sinema

! Sesi kolayhkla saptamak olanag: da yine yeni bir 6ge getirmisti. 1949 sularinda yapimeilar
kendi basina igleyen ses aygitlar1 yaptilar ki bunlar da etnologlara bir alic1 ve bir ses aygitiyla yola gik-
mak olanagmi saghyordu.
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yalnizca gozlemlenen seyi istenildigi kadar yeniden ortaya koymak yetenegin-
den dolay: degil, Flaherty’nin eskiteknigini, yani elde edilmis belgeyi gozlem-
lenen kimseler éniinde gostermek ve davramislarini onlarla birlikte goriintiiler
iizerinde incelemek olanagindan dolay:1 da yeri doldurulmaz bir sorusturma

aram{ch.

s sinemasi alaninda etkimiz yine bunun kadar énemli oldu. Once, Con-
tinente perduto (Yitik Kita), Magiaverde (Yesil Biiyi) biiyiik dizilerinin, Walt
Disney, vb.nin filimleri gibi anitsal sahtecilik olan bazi sinema yapimlan-
nin fiyaskosundan sorumluyuz. Bu aritimin ¢ok etkili olduguna inan yorum,
ciinkii para kazanmak igin yalanlar sémiirmek kimsenin hakk: degildir. Bana
denecek ki, sinema bir yalan sanatidir; ama 6yleyse yalan séylendigi gizlen-
mesin, belge-filim yapildig: ileri siiriilmeksizin “Tarzan™ dizileri yapilsin (Tar-
zan filimlerini gok severim).

Fakat bir baska etki daha var: Fransa’da “Yeni Dalga™ diye adlandin-
lan seyin dogusuna dolayl olarak yardime: olduk. Yeni Dalga’da s6z konusu
olan neydi? Séz konusu olan, ashinda hemen hemen suydu: ls sinemasuun ve
sinema endiistrisinin geleneksel olgiilerinin ekonomik yénden kurtulusu.

Gergekten de 1949-50 sularinda, 6nceden izin alinmaksizin, en kiigiik ta-
kami kurmaksizin, bos filim satin almak izni olmaksizin bir 35 mmlik filim
¢evirmek miimkiin degildi. O zamanlar bir filim g¢evirmek, 60-100 milyon
eski franga mal oluyordu. Oysa biz ortaya koyduk ki, giiliing sayilacak kadar

az araglarla filim yapilabilirdi. Bu filimler belki olaganiistii bir ssmftan ya da
dikkate deger bir nitelikte degildi ama, son derece ucuza mal oluyordu.

Bir 6rnek verelim: Moi un noir (Ben Bir Zenciyim) gibi bir filmin ¢evirimi
400.000 eski franga geliyordu. Renkli olarak genisletilen bu 16 mm.lik tekni-
gin ilging yonii, filmin yatirimin n iki taksitte yapiabilmesinin miimkiin olu-
suydu. 16 mm.lik bir filim geviriyorsunuz. Filminiz hi¢ bir ise yaramiyorsa
ancak yarim milyon eski frank kaybediyorsunuz. Filminiz bir deger tasiyor-
sa, filmi genisletecek paray: her vakit yatirabiliyorsunuz, iistelik o anda pa-
rayl neye yatirdifimzi, tehlikeyi neyin ugruna goze aldigin z1 biliyorsunuz.

Fakat biitiin bunlarda heniiz eksik olan bir seyler vardi: Egslemeli seslen-
dirme.
Fransa’da ve yabanciiilkelerde, y1llardan beri bu soruna egilmistik ( )

Yine aym siralarda, Kanada’da, Birlesik Amerika’da aymi sorunun ¢oziilme-
sine ugrasan insanlar vardi. Gegen yil, agustos ayinda, bu ¢ézim aym anda
ii¢ ililkede birden gergeklesti: Kanada, Birlesik Amerika ve Fransa’da...

( ) Dziga Vertov’un sorununu ¢ézmiistiik: Alicry: bir értiiniin igine
gizleyerek istedigimiz yere gidebilir, bir metroda, bir otobiiste, sokakta esle-
meli olarak seslendirebilirdik.’ Bir bagka iistiinliik daha: Ortiiniin i¢indeki

2 Bu alanda énciilerimiz vardi. Ornegin Merville Le silence de la mer (Denizin Sessizligi)ni gevirir-
ken zamanim doldurmus bog filim satin almis, yapiuni bdyle meydana getirebilmisti.

$ Michel Brault bize Kanada’da uzun siireden beri uyguladig: bir teknigi getirdi: Yiiriiyen aher.
Brault bir yil 6ne, geriye, yana yiiriime egitimi yaparak dyle ustahgti ki, elindekialic1 tamamiyle ha-
reketli nitelik kazandi.
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aher kiigiiktii. Sokalc ortasinda filim gevrilebilir ve teknisyenlerle oyuncular
disinda kimse filim ¢evrildigini farkedemezdi; Chronique d’un éé (Bir Yazin
Oykiisii) teknik yonden béylelikle miimkiin olabilmisti.

Bundan béyle etnograflar, toplumbilimciler diinyanin herhangi bir kése-
sine gidebilirler ve simdiye kadar rastlanmams gériintiiler getirebilirler: Ses
ve resmin, hareketin, dekorun, dilin tam anlamiyle birbirine bagh oldugu gé-
riintiiler. Artik elimizde siirekli bir ilerleme (verici mikrofonlar, odaklamanin
ve diyafram diizenlemesinin kendiliinden meydana geldigi alcilar, vb...)
halinde olan olaganiistii bir arag vardir.

( ) Nereye varilacak? Bunu hi¢ bilmedigimi séylemeliyim. Ama
bundan béyle is sinemasinin ve sinema endiistrisinin yai sira ve bu sonuncu-
suna siki sikiya bagb olan bir “basgka sinema’nm var oldugu goriisiindeyim
ve bu sinema her geyden énce sanat ve arastirma sinemasidir.

(Chronique d’un été’nin 6nsozii, 1962)

Geviren Nijat OZON

yazar sinemasli ® claude lelouch

( ) Bir yazar sinemasi meydana getirmek istiyorum. Yonetmen fil-
mini, kitap yazan bir yazar kadar serbestge mcydana getirmelidir. $imdiki
filimler sahte filimlerdir. “Sinema kusagi’nin, okumasini 6grenmeden once
goriintiileri géren, “goriintiilerle diisiinmek” iizere yetistirilmis kusagin ya-
pitlar: olacak biiyiik filimler geliyor. Bir filminsanat yapitiolmasiigin, bir tek
insamin yapit1 olmas: gerekir... Sinema tekniginin gelismesi, yonetmenin her
cesit engeli asmasim1 ve ger¢ekten “kendi” filmini gevirmesini saglamak iize-
redir. Ciinkii o vakit yénetmenin artik ¢ok sayida ¢ahsma arkadasina ihtiyac
kalmayacak, aym anda onlarin etkisinden de siyrilms olacaktur.

( ) Biitiin filimlerimin gergevelenmesini kendim yapiyorum. Sinema,
tek bir insan igin tiyatrodur; o insan da cergeveleyicidir. Bir yénetmenin,
filme alinan goriintiiyii hemen hi¢ gérmedigi halde nasil olup da alicidan iig¢
metre oteye oturup “Kes, tamam...” diyebildigini kendi kendime sorarim.

Senaryocuya gelince, kendi bulusum iizerinde ¢galismak bir ihtiyag benim
igin. Insan iyi bir seneryocu degilse, iyi bir yonetmen olamaz.

Konusmaciya gelince, oyuncularim kendi konusmalarim kendileri hazir-
larlar. Séylenecek seyi onlara agiklarim ve bunu kendi bildikleri gibi soyle-
melerinde serbest birakinm.

( ) Oyuncu sinemada ¢ok énemlidir. Onlan teknikle fazla sikmamal.
Alia1 ve 1s1ldaklarla, ya da teknikerlerin éniinde hig bir vakit oyun provas: yap-
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mam. Oyuncudan bir adam olmasini, yani kisiligi olan bir insan olmasin iste-
rim. ki kisili bir sahne igin oyuncular ayr1 ayri ele alirim. Onlara bir iki anah-
tar-ciimle veririm. Ikisine birden hig bir vakit ayni seyi séylemem. Yasamda
oldugu gibi, ikisi de bilmedikleri bir 6ykiiyii yasayacaklardir. Ikisinden biri
bir ¢ekimde suratina bir tokat yiyecekse, énceden bilmez bunu. Un homme et
une femme (Bir Erkekle Bir Kadin)da yaptigim buydu ve iyi sonuglar verdi.

(Cinéma 66, sayr: 106, mayis 1966)
Ceviren: Nijat OZON

jorn donner @ ¢ filimden sonra

( ) Ingmar Bergman iizerine bir kitap hazirlamaya baglamigtim ve
elestirmenlik yapiyordun. ( ) Bir iki kez Bergman’la goriistiim. Bu go-
goriigmeler sirasinda Isveg sinema diinyasiyle yiizeyden bir bag kurdum.
Bergman konusundaki kitabin tamamlanmasindan, caz sarkicis1 Monica Zet-
terlund konusundaki belge-filmi yapincaya kadarki bir y1l i¢ginde, Bergman’in
goriiglerini dinlemek firsatim buldum. ( ) Gelecek igin bir siirii biiyiik
tasarilar1 vardi. “Svensk Filmindustri” de bir “sanatgilar toplulugu” meyda-
na getirmek iizereydi, bu toplulukta (siiphesiz benim de bulunacagim) bir
yonetmenler grubu Isveg filimlerini ileriyle gotiirecekti.

( ) Bergman ayrica kendi filim kuramlarmi da bana anlatmisti. Berg-
man’in filim konusunda hemen hemen her seyi bildigini gérdiim. ( ) 1ki
etken daha, filimler iizerindeki diislerimi daha yakina getirmisti: Dagens
Nyheter’de filim elestirileri yayimliyordum ve Bergman konusundaki ki-
tabim kigisel diisiinceler edinmemi saglamisti,

( ) Genglik bildiriler ¢agidir. Bergman bir yazisinda boyle demisti.
1962’den bu yana eksik ama oldukgea segik bir estetigi izledim. Bu estetik s6yle
belirtilebilir:

Filim, bir perspektif degismesidir: Igten ya da distan. Alci, durumunu
va da optik yolunu degistirmelidir. Degisiklik, mcrak uyandirmahdir.

Filim, insan yapisidir. Gergekle tam bir tzdeslikten kagimilmaldir. Eles-
tirel (epik) uzaklik muhafaza edilmelidir. Yeniden yaratirken niyetimiz 6y-
kiinme degildir.

Psikoanalizden kaginmahiyim. Filim hareketleri gostermelidir. Her seyi
agiklamaya galisma. Oykii anlat.

Benim (yani alic1) ile oyuncular arasindaki uzaklik gergege kars: torel-es-
tetik bir tutumu belirtir. Hareket alanim, uzay iligkileridir. Kurgu sirasinda
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kag kez, isledigim hatalarla kars: karsiya gelmisimdir: Al ya gok yakin, ya
da ¢ok uzak diismiistiir.

Hig bir seye, hi¢ kimseye giivenme. Meslek yoniinden 6gretilmis ahiskan-
lik gesitlerini sokiip at. Ozencilerin girkin gérgiisiizliigiinden sakin. Kendini ve
seyircileri, géze hos gelen hilelerle aldatma.

( ) Filimler benim i¢in bir yasama tarzi oldu ve degerdi buna. Filim-
ler bana bir siirii iiziintii, bir siirii gezi ve sinir bozuklugu getirdi. Filimler beni
bir siirii yere gotirdii, ama ayn1 zamanda umutsuzluga da. Calisma sirasinda
dogabilecek ruhbilimsel ¢atigmalara hazirhkh degildim. Yénetmenin gesit
cesit insanla bas edebilmesi gercegine hazirhkli degildiin. Bir biitiin olan,
kendimin olan ve yine de bensiz yasayabilecek kadar inatg1 olan bir sey yap-
may1 kurmustum: Hig¢ bir simirlama olmaksizin istediklerimi anlatabilecegim
bir arag. Sinemay1 daha ¢ok 6grenince filimler belki de bu arag olabilecektir.
Bununla birlikte bazan, anlatilmasi ¢ok daha 6nemli seyler varken, benimki
kadar 6znel gériislerin bir filim kiigina girmesinden utanmisimcir. Ve siip-
hesiz pismanlik duydugum gok sey vardir. insanin bir siire sonra kendi filim-
lerini yeniden gormesi bir iskence olabilir. Bir siirii seyin degistirilebilecegini,
ya da daha iyi yapilabilecegini anliyorum.

( ) Kendimi en giivensiz hissettigim anlarda -yani bir duygunun,
bir ruh durumunun gé:sel anlatinnnda, dogru gériintiide, ya da goriintiideki
dogru harekette— Isveg filimnlerinin bana hemen hemen hig bir sey 6gretmedigini
kabul etmeliyim. [sve¢filimlerinin ilk iinlii d6neminin tinsel temelleri, en biiyiik
ad1 Selma Lagerlof olan bir edebiyat geleneginde bulunuyordu. Filimnlerin te-
meli olarak edebiyat gelenegi, o zamandan baslayip bir degisiklik kuskusunun
goze carpar oldugu giiniimiize kadar siiriip geldi. Ama &ykiilerini ger¢ekten
goriintiilerle anlatmis olanlarin hepsi diinyanin 6biir koselerindeydiler. Stiller
“mise-en-scéne”in parlak bir ustasiydi. Bergman, direnisi ve tutarhgiyle, do-
layh olarak bana ¢ok sey 6gretti. Wideberg ile Sjoman da, diiriistliiklerine ve
niyetlerine beni inandirdilar, ama onlardan ders alinam gerektigine degil.

Benim 6gretinenlerim baska yerdedir. Birazcik abartmayla diyebilirim ki,
benim as1l 6gretmenim kurgu masasi olmustur. Goriintiilerin son derece kiigiik
goriindiigii modas1 ge¢mis bir bakimhik kullanarak, insana azap verecek ka-
dar yavaglikla belge-filimlerin kurgusunu yaptim. Isveg’te en iinlii kurgucu-
larla galistim; giinlerce, haftalarca, aylarca onlarla birlikte kurgu masasina
oturdumn. Olduk¢a darmadagimk malzemenin bir filin kihgmna girisi, her se-
ferinde korkung derecede biiyiileyici bir islemndi. Ama ¢ok zaman ahyordu.
Sik stk kurguyu kendim yapmak diisiincesine kapilimisimdir. Belki giiniin
birinde yapacagim. Ama bitmek iizere olan ¢alismanin asil baska alanlarinda
ogrenmem gereken gok sey var; ornegin ses konusunda.

( ) Kendi filimnlerim iizerindeki goriisiim, siirekli olarak degismekte-
dir. Cok yaygin ve tutulmus bir ¢agdas estetik, sanatta biitiin nesnel degcrleri
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kaldid1 ve agirhigim duyuran bir 6znelcilige yol agti. Kendi ¢alismama gelin-
ce, bunun yanlslar ve eksikliklerle dolu oldugunu, ama aym zamanda baz
elle dokunulabilir meziyetler tasidigim biliyorum. Biitiin kurallarin bir yana
birakildig1 bir gercekse, o vakit bir yaratic1 olarak benim goriislerim, baska-
lariminki kadar gegerlidir. O halde, biitiin bu tepeden bakan, yumusak, giiliim-
seyen, sokulgan, elestirmeci, ¢alunl, almgan, kendini begenmis, kiistah, akilh
uslu, ac1 ya da tath soézlere neden kulak verecekinisim? Hig bir inancim yok
benim, ama yasadigima inaniyorum.

(Sight and Sound, sayn 4, giiz 1966)
Ceviren: Nijat OZON

pier paolo pasolini @
sinemada siir dili, nesir dili

(Sinemada) bir siir diliile bir nesir dilinden s6z agtigimda, bu ikisi arasinda
deger, ya da 6z bakimindan hi¢ bir ayinm yapmiyorum: Diller bilgisindeki
(linguistique) bir béliimlemeden bagka bir sey degildir bu. Bir diller bilgisi diz-
gesi iginde, siire 6zgii bir dil ile nesre 6zgii bir dil vardir. Boylece, edebiyatta,
bazi teknikler (6rnegin uyak) ya da baz dilbilgisi ustaliklan1 vardir ki, nesir
dilinde kullamstan diistiikleri halde, siir dilinde uzun siire siirdiiriilmiistiir.
Siki sikiya teknik agidan bu yolda tanimlanan siir dilinin ¢ok esnek, biiyiik
olanaklar tasiyan bir sey oldugu agiktir.

Su halde ancak, sinemanin diller bilgisi diinyasinda bir siir dili ile bir nesir
dilinin varligi benimsendikten sonradir ki, tartisma baglayabilir.

( ) Siiphesiz, once sinema dilinin ne oldugunu bilmedigimiz 5lgiide,
“siir dili”” ile “nesir dili’” arasindaki bu ayirmi sinemada yapmak daha giic-
tiir. Ornegin, goriintii ile sézciik arasinda dogrudan dogruya bir uygu (corres-
pondance), bir esdegerlik olup olmadigim bilmiyoruz; ya da dogrudan dogru-
ya dil denen seydeki sdzciigiin, sinemada daha g¢ok bir goriintiiler kiimesine
(¢ekimler, ayrmlar, hareketteki canli akicilik ...) karsihk olup olmadigini bil-
miyoruz. Sinema dilinin ne oldugu agiklikla bilinmediginden, siir dili ile nesir
dili arasindaki ayirim da pek se¢ik degildir. Sinemada hep rastlandig: iizere,
bu konuda da son derece kaba ve ilkel kavramlarile son derece ince ve ¢aprasik
kavramlar birbirine karigmistir. Bunun gibi, bu ayirnm da hem kaba ve ilkel,
hem de ince, nazik ve ortaya konmasi giigtiir... Bana gore, belki de yapicihk
(structuralisme) ilk defa olarak sinema bi¢im ve tekniklerinin tam ve segik
tanimlarimi vermeyi basaracaktir. Simdiye kadar, karanhktaydik.
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Bununla birlikte —hi¢ olmazsa goérgiil (empirique) olarak- su ayirimin
yapilabilecegini saniyorum (kendim bunu ¢ok gorgiil olarak ve espri kihginda
yaptim): Dogrudan dogruya siirde, dilbilgisi 6geleri siirsel gorevleri yoniin-
den nasil hemen ayirt ediliyorlarsa, siir dili de, aliciminayirt edildigi dildir; oysa
nesir dilinde alic1 hissedilmez, yani gercekte deyis ¢abas1 duyulmaz, yaratici-
mn varlhigy goze garpmaz. Bu ayirim kabul edilebilecek gesittense, sinemada
ister siir diliyle ister siir dili olmaksizin, siir yaratmamn miimkiin olup olma-
digim ya da ne dereceye kadar miimkiin oldugunu gérmek gerekir... Bu sorun
heniiz ¢bziilmemistir.

( ) Bir Italyan bana soyle diyecektir: Siir dili dogale1 (naturaliste)
bir dil degildir. Pratik yénden evet. Nesir diliyse, bir bakima dogale1 bir dildir.
Nesir dili sinemaya 6zgii dogalc1 6zlemi abartir ve tutkuya —sinira— kadar go-
tiiriir. Dogrudan dogruya sinemamn isleyisinde mukadder, hatta 6niine gegil-
mez bir dogalcihik vardir. Surasi bir gergektir ki, bir yiizii filme almak istersem,
baska hig bir seyi degil yalmzca bir yiizii filme alirim. Surada oturan Berto-
lucci’nin yiiziinii betimlemek isteyen bir yazan diisiiniiyorum: Buna kim bilir
kag sayfa ayiracaktir. Ustelik ne kadar dogalci olursa olsun, buna hig bir vakit
ulasamayacaktir! Bu yazar hig bir vakit her kili, her gézenegi teker teker an-
latamayacaktir. Bu yazar sinemamn belki de tek bir goriintiiyle ulasabilecegi
dogalcihga erisemeyecektir.

( ) (Burada) ¢ifte bir islem vardir (ama bu iilkiisel bir islemdir). Bi-
rinci iglem, yalmz goriintiilerle haberlesecek bir toplumda, goriintiiler yard-
myle miimkiin ya da varsayimsal bir dil yaratmaktan ibarettir. Bu sagma
bir varsayimdir, ¢iinkii biz bugiin yalmzca sézsel (verbale) diisiinceyi kavra-
maya ahsmisizdir, gorsel diisiinceyi degil. Ama, gériintiilerle isleyen bir diisiin-
cenin varhgi da biitiin biitiine akil almaz bir sey degildir... Nigin olmasin? Hig
olmazsa sagmada, haberlesmek amaciyle girsel ve konusulmayan bir imler
(signes) dizgesi kullanmak olanag1 tasarlanabilir. Boylece, sinemacimin ilk
islemi, gériintii-tm’ler (images-signes) diye adlandirdigim varsayimsal bir soz-
ciik hazinesini yaratmak, daha dogrusu bunlar gercegin iginden alp ¢ikarmak
olacaktir: Goriintiilerle haberlesecek insanlarin kullanabilecegi bir sozciik
hazinesi. O vakit sinemacimn ikinci islemi kendi goriintiilerini, kendi dilini,
kendi “soz’iinii, yani kendi siir dilini yaratmaktir,

Buna ragmen, ama aym zamanda, sinemamn tasidig:1 bu gizden, sinema-
mn gelismeleri yiiziinden, bir yanda bu simgecilik varsa, 6te yanda da her vakit
bu dogale1 smirin bulunmasi kagimlmazdir. Simdiye kadar da hep bdyle ol-
mustu.

( ) “Siir sinemas1’’nda dykiiniin ortadan kalkmaya y6nelmesi, éniine
gegilmez bir seydir (belki o vakit 6ykii-gérmelik 6zdeslenmesini yapmak ge-
rekir). Siir sinemasinda, yaraticinin artik sinema oykiileri degil, siirler, sinema
siirleri yazmaya yonelecegi agiktir. Simdiye kadar bi¢im ve deyis siiri olan siir
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o vakit degerlendirilecektir. “$iir sinemasinin son amaci, bas kahramamn
nesneler ve olaylardan ¢ok deyis oldugu oykiiler yazmak olacaktir.

( ) Filimlerim her halde bu akimdan degil. Ya da yalmzca baz bii-
liimleri bu akimdan. Son filmim, Il vangelo secondo Matteo (Matta’ya Gore In-
cil) ise tamamiyle bu akimdan. Fakat Accatone, Mamma Roma, La ricoita (Be-
yaz Peynir) klasik sézdizimine, Chaplin’den Bergman’a, Mizoguchi’den Dreyer’e
kadar uzanan sinemaya gore ¢evrilmistir. Buna karsilik Incil’de, az énce soaii-
nii ettigim ve filmi bir bakima “siir sinemasi’’na baglayan niteliklerden bazi-
lar1 vardir: Alicimin varhig alabildigine duyulmaktadir, bir siirii optik kaydir-
ma, bile bile yapilmug yanhs uyusumlar vardir. Isterseniz soyle diyelim: Go-
dard’in baz filimlerindekine yakin bir teknik vardir. O kadar 6nem verdigim
bu dolayh 6zgiir soz (discours libre indirect) diigiincesi dzellikle Incil’i diigii-
niirken geldi bana. Incil 6niime su sorunu gikartyordu: Ben bunu klasik bir
oykii gibi anlatamazdim, ¢iinkii inanms bir kimse degilim ben, tanritanima-
zim. Ote yandan yine de “Matta’ya gore Incil”i ¢evirmek, yani Tanr’nin oglu
Isa’min 6ykiisiinii anlatmak istiyordum. Su halde inanmadigim bir sykiiyii
anlatmam gerekiyordu. Su halde bu &éykiiyii anlatan ben olamazdim. Iste
béylece, agik bir sekilde istemeksizin, biitiin sinema teknigimi altiist etmeye
yoneldim ve bundan da “siir sinemasi”na 6zgii bu deyigsel magmae (magma
stylistique) dogdu. Ciinkii Incil’i anlatabilmek igin, inanan birinin ruhuna
dalmak zorunda kalmistim. Bu da dolayh ozgiir s6zdiir: Bir yandan 6ykii
benim goézlerimle goriilmiigtiir, bir yandan da inanan birinin gézleriyle.

( ) Bir filmin yapisi, aym1 zamanda, ister istemez siir dilinin teknik-
leriyle belirlenmistir. Biitiin 6ykii kurallarina karsi gkilmistir. Cogunlukla,
giir sinemasimin filimleri, senaryonun olagan kural ve élgiilerine gére gevril-
mez, abgilmis 6ykii tartunlarina boyun egmez. Tersine, orantisizlik uyulan
bir kuraldir: Ayrintilar alabildigine genisletilir, klasik yénden 6nemli sayilan
noktalar ¢abucak anlatilir. Oyle ki, anlatimin hig bir dorugu, hig bir gevezelik,
oykiiniin bir kapanma noktas1 yoktur. Dolayh 6zgiir séz teknigiyle filim bas-
tan sona i¢ten kurulur.

( ) Klasik filme karst duyulan bu 6zlem, bu ézleyis, siir sinemasinin
ogelerinden biridir. Klasik filim, klasik filimlere 6zlem duyulmaksizin, hatta
bunlarin varlig: bilinmeksizin ¢evrilir. Klasik filim efsane, ¢ocukluk diisii ya da
deyis iilkiisii oldugu andan basglayarak siir sinemasimn etken dgelerinden biri
olur.

( ) Sinemaya kirkimdan sonra geldim ve bu olgu ¢ok énemliydi: Ik
filmimi salt degisik bir teknilcte diisiincelerimi anlatmak igin ¢evirdim. Hig
bilmedigim bir teknikti bu ve bunuilkfilinimi ¢evirerek 6grendim. Ondan son-
raki her filmim i¢in de ayr1 ve uygun bir teknik 6grenmek zorunda kaldim.
Yalmz edebiyatla ugrastigun zamanlar, edebiyat teknigini siirekli olarak de-
gistiriyordum. Bu da gercek karsisindaki davramsima uygun diisiiyor. Sap-
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lantilar olan biriyim ben, ama yine de degisik anlatim yénlerim var. Bu an-
latim durmaksizin teknik degistirir: Lehge siiri tekniginden dogalc: roman
teknigine ya da dolayh 6zgiir s6z, deneme teknigine kadar.

(Cahiers du Cinéma, say1: 169, agustos 1965)
Geviren: Nijat OZON

oshima, hani, urayama, teshigahara
®
sinema tizerine tartisma

OSHIMA: Cok filim gérmedim, ama Italyan yeni-ger¢ekgiliginden, szel-
likle Roberto Rossellini’den ¢ok etkilendigimi saniyorum. Japon ydnetmen-
leri arasinda Mizoguchi’den ve Kurosawa’nin ilk yapitlarindan esindigim sa-
nisindayim.

URAYAMA: Oshima ile aym1 kusaktanim, diisiince tarzun onunkine
¢ok yakin. italyan yeni-ger¢ekeiliginden, 6zellikle Vittorio De Sica’dan ¢ok
etkilendim. Japon yonetmenleri arasinda aklima ilk geleni Kurosawa’dir;
filimlerini sinemayla ilgilenmeden 6nce seyretmistim. Yonetmen yardimecisi
olduktan sonra Ozu ile Mizoguchi’yi ¢ok takdir ettim.

HANI: Cok filim gérmedim ama Flaherty’nin Nanook’u ile Rossellini’-
nin Paisa’s1 bellegimde ¢ok canl bir iz birakmus.

TESHIGAHARA: 1941’den énce hi¢ filim gérmemistim, ama Mizogu-
chi’nin yapitlarini, René Clair’in 4 Nous la Liberté (Ozgiirliik Bize) ve Le Dernier
Milliardaire (Son Milyarder)ini, Jacques Feyder’in Kermesse héroique (Kahra-
manlar Panayir)m ¢ok seviyordum. Savastan sonra, yenilginin iiziintiisii sira-
sinda direnme sinemasiyle ilgilendim, yani René Clément’in La Bataille du Rail
(Demiryolu Savasi) ve Les Maudits (Lanetliler)iyle. Japon filimleri arasinda
Kurosawa’nin Nora I'nu (Kuduz Képek) ve Kumonosu Jo (Oriimcekag: Satosu)
gibi filimlerini begenirim. Imamura’min filimlerini ¢ok severim. Cok canh ve
hareketlidirler. Bize sinemanin yeni sorunlarini, yeni olanaklarimi vermis olan
Michelangelo Antonioni’yi 6zellikle begenirim. Nihayet Luis Bunuel’i biiyiik
bir sinemaci1 sayiyorum. Filimlerime biiyiik bir etkisi oldu. Ozellikle Los Ol-
vidados (Unutulmusglar) seviyorum.

OSHIMA: (Savas sonras1) donemindeki Japon filimleri arasinda ¢ok
iyileri vardir. Bunlarin ilk nitelikleri gergekgilikti, bir¢ok yénden dogalc:1 olan
bir gercekeilik. Japonlarda kendilerini sik sik ezilmis saydiran bir tutum ya
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da bir diisiince vardir: Savas sonrasi1 Japon filimleri bu ruh durumunu hig
elestirmeksizin benimsemislerdi. Onlarla her noktada aym diisiincede olma-
makla birlikte, gen¢ kusak yonetmenlerinin benim gibi yine bu noktadan
yola ¢iktiklarim1 samiyorum. Su halde gen¢ yénetmeler savas sonrasi Japon
filimlerinden az ya da ¢ok etkilenmislerdir.

URAYAMA: Oshima’nin, bir ezilmiglik duygusunun sonucu olan dogal-
cihiktan s6z agarken ne demek istedigini pek anlayamadim. Ama bu, yetisme
ve tecriibelerimizdeki baskahklarla ilgili olabilir. Bana gore, 6énemli olan,
¢ocuklugumdan beri zorla kafama sokulmus diisiince tarzi ile bu diinya gé-
riigiiniin Japon yenilgisinin darbesi iizerine yikihsiydi. Oshima’mn kuram-
sal terimlere ¢evirmek istedigi bu degil midir?

TESHIGAHARA: Savas sonrasi Japon sinemacilar1 konusundaki di-
siincelerim biraz degisik. Bunlarin en iyileri bile bir sinema dilbilgisinin gele-
neginden kurtulamamiglardir. Siiphesiz onlarin tutumu ile bizim kusagin yap-
t1g1 ya da yapacaga filimler arasinda bir bagkahk vardar.

OSHIMA: Sinemaciliga baslarken beni, itirazima ragmen, “Japon Yeni
Dalgasinin yénetmeni” diye adlandirmislardy; ¢iinkii o vakitler Japonya’da
Fransiz Yeni Dalgasinin filimleri gosteriliyordu. Ama Fransiz Yeni Dalgas:
doyurmadi beni. Fransiz Yeni Dalgasim ¢ok hafif buluyorum: Filimlerinde
siyasal ya da toplumsal sorunlar yok.

URAYAMA: Fransiz Yeni Dalgasindan pek az filim goérdiim. Ama bun-
lar1 seyrederken bir gesit ferahlik duydum. Kendi hesabima Andrzej Wajda’-
nin, Jerzy Kawalerowicz’in ve Andrzej Munk’un filimlerini yeglerim; ¢iinkii
bunlarda ¢ok kesin bir tarihsel tutum buluyorum. Bu izlenimim, gegen yil
Polonya’ya yaptigim gezide kuvvetlendi.

HANI: Fransiz ya da Polonya Yeni Dalgasinin filimleri Japonya’da
gosterildigi vakit gazetecilik yapiyordum; bu filimler i¢in hemen her vakit
¢ok iyi seyler séyledim ve yazdim. Tutumum biraz hesaba dayamiyordu: Ja-
pon sinemasim biraz degistirmek i¢in bu yabanei filimler iizerine dikkati gek-
mek gerekiyordu. Ozellikle Truffaut’nunLes 400 Coups (400 Darbe)sini, Go-
dard’in 4 Bout de Souffle (Serseri Asiklar) ve Vivre sa vie(Hayatin1 Yasamak)in
begeniyorum. Sorunlarimz ayri, ama kisileri beni ¢ok heyecanlandiran insan-
cil bir dogrulukta. Polonyalilardan Wajda ile Munk’a ilgi duyuyorum. Ozel-
likle tarihi ve insani, siyaset ve insani, ¢ok aydin ve gok dokunakli bigimde
anlatan Munk’un filimlerine hayranhk duyuyorum. Fransiz filimleri igin bir
cesit sempati beslerken, Munk’a hayranlik besliyorum. Kawalerowicz’in filim-
lerini anlamiyorum.

TESHIGAHARA: Alain Resnais’yi Fransiz Yeni Dalgas1 yonetmenlerin-
den mi saymak gerekir? Ben ona biiyiik bir énem veriyorum. Her vakit yeni
sinema olanaklan ve yeni sorunlar aniyor. Serseri Agiklar’a ilgi duydum, ama



SINEMA OZEL SAYISI 509

Hayatini Yasamak’s sevmedim. Sanat i¢in sanat bu, bana gére sinema sana-
tin 6ziinden ve temelinden ¢ok uzak bir sinema denemesi. Frangois Truffaut
dogustan bir sinemaci. Biiyiik bir filim yapamasa da, kiigiik filimleri bir elmas
gibi islemesini biliyor. Buna karsilik Polonya sinemasina pek ilgi duymuyo-
rum. Bununla birlikte Kawalerowicz’in Cien (Gdlge)si bana gok dokundu.

OSHIMA: Savasin sonunda 13-14 yaslarinda bir g¢ocuktum. Yiyecek
bulamiyordum. Amerikan filimleri Japonya’ya ¢ikolata ya da biskiivit gibi
geliyordu, hig bir vakit filim saymiyordum bunlari. William Wyler’in The Best
Years of Our Lives (Hayatimizin En Giizel Yillan) gibi filimlerinden iyi izlenim-
ler tasiyorum; bize demokrasinin degerini 6gretti bunlar. Yénetmen oldugum-
dan beri bu Amerikan filimleri ile yapmak istediklerim arasmda hig bir iligki
olmadig diisiincesindeyim.

HANI: Tarafsiz konusulursa, Japon sinemas1 Italyan sinemasindan
etkilendigi kadar hi¢ bir sinemadan etkilenmemisti. Amerikan filimleri eski
kusag ¢ok etkilemis oldugu i¢in, baslangigta bu filimlere daha gok diismandim
ve Amerikan sinemasina hig bir sey bor¢lu olmayan bir seyler yapmak istiyor-
dum. Birgok Fransiz ve Polonya filmi gorebildigim igin sonradan bu ényar-
giy1 biraktim. Ama Hollywood’a kars1 uzun bir siire biiyiik bir sogukluk duy-
dum. Ornegin, William Wyler’in Detective Story (Karakolda)sini -bir rastlan-
tiyle- seyrettigim vakit, senaryonun da tipk: kisileri gibi ayakta duramadigim
diisiindiim ve boyle bir filmi seyretmek igin para verdigimden dolay:1 da 6fke-
lendim. Bununla birlikte bazi Amerikan yénetmenlerine ilgi duydum. Pres-
ton Sturges’in filimlerini, Joseph L. Mankiewicz’in ilk filimlerini sevmistim.
Ama Mankiewicz’in The Quiet American (Sakin Amerikali)dan beri yaptiklan-
m hi¢ sevmiyorum.

TESHIGAHARA: Savas sona erdiginde asag1 yukar1 18 yaslarindaydim.
Giizel sanatlar:1 incelemeye baslamistim. Yenilgiden dolayi, gelecekten biitiin
umudumu yitirdim. Béylece bizim kusak umutsuzlukla ve topluma kars:
kéti duygularla damgalanmisti. Yine bundan dolay: olaylar: uysallikla dii-
siinmemeyi ve gormemeyi 6grenmisti. Bu diisiiniis tarzim dogalcihiga bagla-
mak biraz zorlama bir uslamlama olur, ama bana kalirsa ger¢ek distan anla-
tilmak istendigi takdirde ne toplumun c¢aprasik yapisi ne de insanmin i¢ gorii-
niigleri anlatilabilir. Herhangi bir sorun akiler bir tarzda ele alinmaya galisi-
lirken insanin 6zii anlatilmazsa gergek gok boliik porgiik kavranacaktir. Japon
filimlerinde, bu diisiiniis tarzi, insan1 dogalc1 bir anlatima yoneltti. Beni en
¢ok ilgilendiren, insanin altbilinci, onunla gergegin hareketi arasindaki gatis-
madir; bu benim i¢in en énemli sorundur. Bu ¢atisma olmaksizin, istedikleri-
mizi sanat yapitlan aracihgiyle anlatamayiz. Gergegin dis yiiziinii bir aliciyla
saptamakla yetinilirse altbiling kavranamaz. Sinemada goriintii, konusma-
lardan daha 6nemlidir. Konusmalar filmin temasini agiklamakla yetinir. Dola-
yisiyle gelecekte biiyiik bir 6nem tasimayacaklardar.
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OSHIMA: Urayama, Hani ve ben, birgok konuda aym: diisiinceleri pay-
lasiyoruz. Savasin sonunda yabaneci iilkelerdeki ruh durumu nasildi bilmiyo-
rum; ama biz Japonlar, yurdumuzun yenilgisiyle 6biir uluslardan ¢ok ayn
bir ders aldik. Savastan énce bize Japonya’nin diinyanin en iyi ulusu oldugunu
ogretmislerdi. Savastan sonra yeniden dogmak ve kafamiza zorla sokulmus
diisiinme tarzini bastan sona degistirmek zorunda kaldik. Hepimiz birer er-
kek oldugumuz anda yenilgiyle karsi karsiya gelmistik. Aramizda ortak bir
seylerden soz agilabilirse bu, o dénemde paylasilan bu tecriibeden dolayidir.

URAYAMA: Benim igin de bu sarsint1 biiyiik bir 6nem tasiyordu. Japon-
ya’mn yenilgisi olmasaydi yénetmen olmayacaktim. Ogretmen olmay1 yegle-
yecektim, ¢iinkii kendimi bir yaratici saymiyordum. Japonya’nin yenilgisin-
den meydana gelen bu ortaklasa tecriibeyle kendimi yepyeni bir ruhta hisset-
tim ve yaratici olmadigim konusunda hep tasidigim goriise ragmen sinemact
olmak istedim.

Cahiers du Cinéma, say1: 166-167, mayis-haziran 1965)
( 2
Ceviren: Nijat OZON

andrzej wajda @ sinema iizerine...

( ) Diisiiniilmiig, hazirlanmis birka¢ sahnenin elimde bulunmas: gok
hosuma gider. Filme rahat¢a baslamama yeter bu. Gerisi bir biiyiik seriiven-
dir. Sinema yoénetmenligi askerlik sanatim1 andirir. Askerlik sanatinda hig
bir karar geri alinamaz ve her yanlis, onarilmaz kayiplara yol agar. Somut du-
rumlara daima kendini uydurmak zorunlulugu da bundan dogar. Tecriibe-
lerim bana goéstermistir ki, insanin yeterli araglar1 ve uygun ¢alisma arkadas-
lar1 olmalidir. Insan kendini hig bir olanaktan yoksun birakmamalidir. Fel-
lini’nin, Bergman’in filimlerini en iyi Amerikan filimleriyle karsilagtiralim.
Apayn filimlerdir bunlar. Fellini ile Bergman’in filimleri, gizemle, siirprizle
dolu, biiyiik bir seriivenin sonuglaridir. Oysa Amerikan filimlerinde her sev
onceden yazilmis, her nokta onceden tasarlanmgtir.

Cevirim senaryosuna fazla énem vermem. Farkettim ki, Pokolenie (Ku-
sak) disinda, filim gevirirken senaryoya hi¢ bas vurmamisim. Senaryoyu ez-
bere bilen yénetmenler vardir. Bunlar i¢in hig bir sahne ortaya giigliik gikar-
maz. Ben 27°nci ¢ekimin ne oldugunu bilmem, yalmzca igerigini bilirim. Ge-
lismesini nereden bileyim ?

( ) Filimde karar1 veren ybnetmenin goriisiidiir. Goriislerinin degise-
ceginden ya da bunu yitireceklerinden korkan yénetmenler, filmi kesin bir
senaryoya gore cevirirler. Ben senaryoyu diizenli olarak kullanmam, filmi
kagit lizerine yazmam, ama ne aradigim hep bilirim (ama, tabii bulamayabi-
lirim de).
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( ) Edebi bir metnin uyarlanmasi, seneryonun yazilsiyle baslayip
kurguda sona eren siirekli bir ¢alismadir. Uyarlama bir kalemde yapilamaz.
Calisma sirasinda birgok degisiklikler ortaya cgikacaktir. Gergekten de, bazi
ogelerin sokulus bi¢imi, diisiincenin akisim ve ¢ok kez de biitiin filmin gérii-
niisiinii degistirir. Ornegin bir senaryo yazdizim vakit, bas kahramanin ne
olacagim bilmem. Efsanede, Samson iyice belirtilmistir: Kendi giiciinden
korkan giiglii bir oglandir bu. Bundan dolay: iki metre boyunda gocuk yiizlii
bir dev ariyorduin. Sonunda zay:f, benden daha ufak tefek, son derece sinirli
bir oyuncu buldum. Bu nitelikleri hesaba katamazdim. Bundan dolay: yazar-
la anlasarak baslica kisinin niteligini degistirdik. Filimdeki Samson, giiglii
olmaya g¢abalayan zayif bir insandir. Kétii mii bu? Yazarin kendisi de itiraf
etti ki, bu Samson ona daha yakin, daha gekici, daha ger¢ek gelmektedir.

( ) Biz Polonyalilarda “sifrelenmis” biitiin anlamlar arastirma,
dikkati geken bir 6zelliktir. Perdede gosterilen en ufak bir seyin en azindan
bir diizine agiklanma tarzi olmadigina kimse inanmaz. Isa bagini éniine egerse,
bizim “simgeciler”, bunun bir anlami olmali, derler. Bunun belki de daha iyi
gorme tarz1 olabilecegini anlamazlar! Eisenstein’in Oktiebr (Ekim) filminde
kopriiniin dadhice gériintiisiinii hi¢ bir vakit unutmayacagim. Bu koprii sehir-
den, aileden, vb. ayrihsin bir simgesi midir? Hayir, bana gére, bu yalnizca
soyut kavramlar1 perdeye aktarmanmin bir yolu, 6zlii anlatimdir. Bir goriin-
tiniin verebilecegi 6zet gérmeslikten gelinemez. Bu yiizden sert elestirilere
ugrasaydim bile, bu anlatim yolundan vaz gegebilecegimi sanmiyorum. $iip-
hesiz simgeler kendi baslarina deger tasiyan seyler olamazlar; yanhs ya da
yamlticr olamazlar.

( ) Cevirim sirasinda senaryoyu diisiinmem; her seyden once seyirci-
nin olay: anlayip anlamayacagini, daha onceki olaylar1 ansiyip ansimadigini
gormeye ¢alisinm. Biitiin derdim, seyircinin gézlemlerini énceden kestirmek-
tir. Her sahnenin en azindan bilgiyi verip vermedigini denetlerim. Gosterim
sirasinda seyirci éykiide yolunu yitirirse, en parlak buluslar hig¢ bir ise yara-
mayacaktir. Bir filim anhga degil hayalgiiciine, duyarlhiga hitap eder ve ancak
sonradan, seyirci sinemadan ¢iktig1 vakittir ki, anliginda siirekli bir kavram
meydana gelir. Ustaca, Iyi diigiiniilmiis ¢éziimler bundan dolay:1 vaz ge¢ilmez
nitelik tasir. Her sanatci, dolayisiyle her yénetmen, seyircinin kafasinda,
anhginda siirekli bir iz birakmak ister. Buna da ancak su yolla varabilir: Da-
ha 6énce kimsenin géstermedigi bir seyler gostererek. Polonya’nin 1945’teki
drammn bilinmeye deger oldugu gorisiindeysem, kendimi bu konuyu daha
once islemis olanlardan ayirt ettirebilecek yollar bulmak zorundayim. Aksi
takdirde, hi¢ kimse séylediklerimi ansimayacaktir. Bunun igindir ki, filimleri-
me bagka bir bi¢imi degil de bu bi¢imi veriyorum, filmimi baska yéntemlerle
degil de bu ydntemlerle ¢eviriyorum.

( ) Cikar yolu olmayan durum, dramatik durumlarin en ilgincidir.
Kahramanin gikar yolu varsa, iyi ya da kétii davranabilir demektir bu. lyi
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davranirsa, mesele biter; kotii davramrsa, budalanin biridir, bunun iizerine
filim ¢evirmek bosunadir. Bana gore, Aristoteles’in Poetika’s1 bugiin sanildi-
gindan ¢ok daha biiyiik dlgiide gegerlidir.

( ) Cagdas filim, genellikle, (edebiyatin yillardan beri yaptig1 gibi)
baska konulara, ayrintilara atlayarak 6ykiiniin en aza indirilmesini 6zliiyor.
Eskiden bir sahnenin konusu olan sey, bugiin biitiin bir filme yetiyor. ( )
Bir an, Popioly (Kiiller)in bu geriye doniisleri iizerinde duralim. Dogrusu iste-
nirse, bugiin bu gesit ¢ekimler igin bir bagka terim yaratmak gerekir. Ornegin
Fellini ya da Bergman’in filimlerinde yaptiklan sey, artik terimin eski anla-
miyle geriye doniig degildir. Eskiden filimdeki bu ara goriintii temel olarak
kapali bir 6ykiiydii, yani bir 8ykii, filmin olgusu i¢ine sokuluyordu. Bugiin
bu gesit geriye déniigler yerine, kahramanin ¢agriggmlannin, amlarinin, diig-
lerinin dznel ve bireysel olarak, sanki uzun kis gecelerinde anlatibyormusa ben-
zeyen diizenli olaylardan g¢ok uzakta, bagimsiz ve baglantisiz yiiriiylisii go-
riinmektedir! Seyirciler bu yeni anlasmay: benimsememislerdir. Televizyon
denemelerinin bu konuda 6nemsiz olmadigin1 saniyorum.

( ) Simdi de, baslangigta “filmin deyisbilimi” diye adlandirdigim
sey lizerine birkag sbz sdyleyeyim. Giysili bir tarihsel filim s6z konusu olur ol-
maz, zengin sahneler diigiiniiliiyor ve hemen gevren boyunca yiiriiyen ordular,
iiggen ya da gember bi¢iminde kiimelendirilmis oyuncularla iyi kurulmus gii-
zel goriintiiler géz 6niine getiriliyor. Goriintiiler, hep goriintiiler! Goriintiiler
ne kadar duruksa o kadar giizeldir ve resimdeki benzerlerine uygun diistiik-
lerinden hayranhk uyandirir. Ama Kiiller’i ¢evirirken bu yolu mu tutturmak
gerekiyordu? Her deyis, kusursuzluga eristiginde, gelismesine devam olana-
gam yitirir. Eisenstein’dan beri bir siirii insan ona ykiindiikleri halde, hig
kimse goriintiiniin kusursuzlugunu daha fazla ilerletmedi. Sézciigiin ¢agdas
anlamiyle goriintii kusursuzlugu, bana gére, Kurosawa ile Fellini tarafindan
temsil edilmistir, tabii her biri kendi tarzinda. Caligmalannin niteligi mi?
Hareket. Eisenstein, kusursuzluga erismek igin alicisini hareketsizlestiriyor
ve duruk goriintiileri kurguluyordu. Bu iki y8netmense, tersine, filimlerinin
olgusunu, sanki konularin1 bir sahnede goriiyormus gibi distan degil, hareketin
icinden, dogrudan dogruya hareketin “karnindan” filme aliyorlardi. Filim
bu dile dayanmaktadir. Kald: ki, zaten nesnelerin ve dekorun gergegi, agag-
larin, sokaklarin, odalarin, esyalarin gercekligi de bu karar1 vermeye zorla-
maktaydi. Kiiller'in metni gibi 6ylesine canl, hareketli ve alabildigine genglik
dolu bir seyi “stilize etmek” giigtii zaten.

(Positif, sayr: 74, mart 1966)
Ceviren: Nijat OZON



dusan makavejev
® yasami yansitmak ...

( ) Bana gére, yasamda, ne vakit olaylarin ardina vanldig: sanihirsa,
¢ok kez ilkinin yam sira yer alan yeni bir olayla karsilasahr. Bir gergegin altin-
da, bir baska gercekle yiiz yiize gelinir.

( ) Bazi kimseler yasam konusunda birtakim diisiinceler edindikle-
rinde, genellikle bu diisiincelerin normal insanlarin yasayisina nasil baglanma-
s1 gerektigini anlamakta biiyiik giigliiklerle karsilasirlar. Sonunda bu diisiin-
celeri, bu yasamin ger¢ekten ne olduguna aldirmaksizin uygulamaya g¢ahisir-
lar. Sik sik, insanlardan soyut varhiklarmis gibi séz agildigim isitiriz: “Bu adam
parti iiyesidir.” Pekéil4, 6yle olsun, ama iste biz de bir parti iiyesini, 6biir fani-
lerle hig bir ilisigi olmayan 6zel bir tiirmiis gibi diisiinmeye bashyoruz. Tipk:
basindaki giindelik¢i kadinlar gibi. Ulkiisel giindelik¢i kadin portreleri gizen
oyle ilanlar vardir ki, insanda tutmak istegi uyandirir. Ne var ki, bunun ger-
¢ek giindelikgi kadinla hig bir ilisigi yoktur. Kisacasi, ényargilara kaptirma-
maliy1z kendimizi. Yasam iizerine kuramlar ile yasamin kendisi arasinda ala-
bildigine bagkalik vardir. Her sey 6nemlidir. Bunun igindir ki, ¢esitli 6nem
siniflarini kendi aralarinda birbirine baglamaliyiz. Olaylarin derecelenmelerini,
degerlerin derecelenmelerini yikmak.Ve ¢ok kesin bir diisiincenin, ya da ideolo-
jinin bizi kendilerininkine uymayan her cesit derecelenme karsisinda kérles-
tirecegini hig bir vakit unutmamak. Biitiin gergeklerin birbiriyle iliskili olduk-
lari, hele simdi her zamankinden fazla iliskili olduklarim hig bir vakit unut-
mamak gerekir.

( ) Bana kalirsa ortada yalmazca bir gesit yikuhslar zinciri var. Baz
geyleri yikiyoruz, ama bazi baska seyleri yakmak igin bagkalalar1 gelecek. Bir
yonden obiiriine gegiliyor. Kurguda da aym seyi yapiyorum: Bir seyi goste-
riyorum, sonra kesip bir baska seye geciyorum. Sokakta yiiriiyorsunuz, bir-
denbire bir olay, ya da bir diisiince, sizi diisiinmediginiz bir yone saptiriyur.
Yonlerin ve karsit yonlerin bu ayn1 anda meydana gelislerinin i¢imizde hep
yasadigim duymus ve bunu hep géstermek istemisimdir. Hepimiz birbirin-
den ¢ok baska yénlerin tuhaf karmasiklariyiz. Bundan dolay: da gergek kisi-
ligimizin ne oldugunu bulmakta hep giigliik gekeriz. Hatta bu yiiregimdir, bu
goziimdiir gesidinden baz1 gergekler iizerine bile kesinlikle parmagimiz1 koya-
bilecegimizden emin degilim. Demek ki, ¢ok degisik diizeylerin kariggm ol-
dugumuzu iyice anlamamiz gerekiyor. Bunu basarabilsek biitiinliigiimiizii
bulabiliriz. Ama béliinmiis, parcalara ayrilmis, su degil de bu, bu degil de o
olarak yasamaga devam edersek bu biitiinliigii hi¢ bir vakit bulamayz. ( )
Once insan yaradiligim bilmek, derimizden ya da ruhumuzdan kagmaya galis-
mamak gerekir. Diinyamn gittikge degismesinden yanayim (dolayisiyle ileri-
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ciyimm), ama diinyay1degistirmek isteyen kimseler insan hakkinda gok seyler
bilmelidir, sonra da biraz al¢ak goniillii clmalidirlar. Yoksa, korkung sonug-
lara dogru yol alirsimz. Sonra, biraz mizah da, hig siiphesiz hor goriilecek sey
degildir.

( ) Simdi sinemacilar biitiin iilkelerde cevapsiz, hatta bazan sorusuz
filimler geviriyorlar. Sevirciler bu filimler 6niinde mutsuzluk duyuyor ve of-
keleniyorlar. Bu seyirciler igin, sinemadan ¢ikista fazla mutsuz olmayacak-
lar1 bigimde, bir gesit yalanci cevaplar vermek gerektigini samiyorum. Bu ne
hiledir ne de namussuzluk: Bu seyirciler filimlerimizi gérmeye hazirdirlar,
oyleyse onlara hirka¢g basamak kuralim, biraz ¢l uzatahm. Cocuklara yapildig
gibi.

( ) Baz1 seyler baz1 alanlarda ve baz iilkelerde ayn1 anda ortaya
¢ikabilir. ( ) Bana gelince ben isime gelenleri gozlerimin 6niindeki seyler-
den gikanmakla yetiniyorum. ( ) Hangi yénden alimirsa alinsin, filimlerim
yasamda ¢ok dogal olarak rastlanilan seyleri hep dogallikla anlatur.

(Cahiers du Cinéma, sayn 191, haziran 1967)
Ceviren: Nijat OZON

YITIRDIKLERIMIZ :

FAZIL AHMET AYKAG

“Fecr-1 ati”’ ozanlarindan
Fazil Ahmet Aykag, 4 aralk
196%°de Istanbul’da 6lmiistiir.

1884’te Istanbul’da dogan
Aykag, Giimiighane’de, Musul’-
da ve Istanbul’da ilk, orta velise
6grenimlerini gérmiig; bir siire
“Sanayi-i Nefise Mektebi” (Gii-
zel Sanatlar akademisi)nin mi-
marhk béliimiinde okumug-
tur. Paris’e gitmeden, yazisma
yoluyle “Ecole des Sciences Po-
litiques™ (Siyasal Bilgiler Oku-
lu)nu bitirmigtir. Celal Sahir’in
cikardigi  Seyyare gazetesinde
(1908) bagyazilar yazmis, “Da-
riillmuallimin” (Erkek Ogret-
men Okulu)nda edebiyat ve
felsefe o6gretmenligi  etmistir

(1910-1918). Daha sonra “Sa-
nayi-i Nefise Mektebi” (Giizel
Sanatlar Akademisi) ile Galata-
saray Lisesinde uzun siire 6gret-
men olarak galiymistir. 1927’de
Elaz1g milletvekili olmus ve on
yilt asan bir siire milletvekilligi
etmistir.

Siirde mizah yolunu segen
Fazil Ahmet Avykag, egitim,

ruhbilim ve felsefe iizerine de
yazilar yazmustir.

Aykag’in baghca kitaplar::
Divange-i Fazil (aruzla siirler,
1913), Aarman Sonu (aruz, hece
karipk siirler, 1919), Kupintz
(1924), Seytan Diyor ki (makale,
soylesi ve mizah yazilari, 1927).

Anisina saygilar.
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ANTONIONI, Michelangelo (1912)

Italyan yonetmeni. Gagdas sinemanin en
biiyiik ustalarindan biri sayilan Antonioni, 1950°-
den bu yana gevirdigi filimlerle giiniimiiz bat1
toplumunun, bzellikle Italyan toplumunun hu-
nahmini en iyi yansitan bir sinemaci olarak belir-
mistir. Kisa belge-filimlerle dogrudan dogruya
sinemaciliga baglamadan once sinema elestir-
menligi, sonra da senaryoculuk yapan Antoni-
oni, yasitlar1 olan biitiin Italyan yénetmenleri
gibi yeni-gercek¢ilik akiminin etkisinde kalmis,
sonra da bu akimi bunalim gegiren bir topluin-
daki insanlarin i¢ dinyasim biiyiik bir incelikle
duyuran bir yonde gelistirmistir. Insanlar ara-
sindaki ulagimsizhik, duygulurin gegiciligi, unu-
tug, dev adunlariyle ilerleyen teknoloji ¢agin-
da, tarih c¢aglarindan arta kalan aktéreyle yetin-
mek zorunda kalan insanin bocalayisi... Anto-
nioni'nin filimlerinin baglica temalaridir. Bunun
yam sira, titiz bir bi¢im kaygis1 yer alr.

Baslica filimleri: Cronaca di un amore
(Bir Askin Oykiisii, 1950). I vinei (Yitikler, 1952),
Le amiche (Kadinlar Arasinda, 1955), I! gri-
do (Cighk, 1957), L’avventura (Macera, 1960),
La notte (Gece, 1961), Eclisse (Batan Giines,
1962), Deserto rosso (Kizil Cél, 1964), Blow-Up

(Genigletme, 1967).

ARISTARCO, Guido (1918)

Italyan sinema kuramecisi, elestirmeni. “Ci-
nema’’, “Cinema Nuovo’ gibi taninmis sinema
dergilerini yoneten Aristarco 1950°de L’Artc del
Film, Antologia storico-critica (Filim
Tarihsel-elestirel Antoloji) adiyle

Sanati,
baslangictan
1950’ye kadar sinema kuram iizerinde yazilmis
belli bash metinleri toplayan bir kitap yayimla-
di. Daha sonra, bu galiymay: bagka bir agidan
ele alarak, sinema kuramlarimin baslangigtan
bu yana gelisme tarihini anlatan en 6nemli yapi-
t1 Storia delle teoriche del film (Filim Kuramumn
Tarihi, 1951, yeni basim: 1960)ni yazdi. Bu ki-
tapta sinema kurami iizerine kendi goriiglerini
de agiklayan Aristarco, daha sonraki belli bash
yazilarim son olarak yayunladig:r I! dissolvimen-

to della ragione (Usun (oziinmesi, 1965) nde top-
lad

ARNHEIM, Rudolf (1910)

Alman sinema elcgtirmeni ve estetikgisi.
1939’da Amerika’ya yerlesmistir. O tarihten
beri de Sarah Lawrence College’de ogretmenlik
yapmaktadir. 1932 yilinda Almanya’da yayimla-
dig1 Film als Kunst adh kitabim 1957°de Ame-
rika’da Film as Art adiyle yeniden ve gozden
gecirerek yayunlamistir. Arnheim’in bundan bas-
ka bashca kitaplar1 sunlardir: La Vision Tri-

dimensionnelle et la Perception dans I’Espace, Le
Role de 'Emotion dans UArt.

ASTRUC, Alexandre (1923)

Fransiz yoénetmcni ve sinema yazari. Ast-
ruc digvurumculugu gozden uzak tutmayan li-
rik bir sanatqidir. 1954 yillarinda yeni bir yol
tutturan Fransiz sinemasina onciiliik yapmis-
tir. Astruc bu yeni ¢ag1 “Ahcs Dolma Kalemi
Cag1” (Caméra Stylo) diye adlandinr ve filmin
saglam bir yapisi olmasina inanir. Yonetmen
ilk kisa filmini 1948 yihinda yapmistir: Aller Ke-
tour (Gidis Doniis). 1952°de yaptigi Le Rideau
Cramoisi (Koyu Kirmizi Perde) filminden sonra
ilk uzun filmi olan Les Mauvaises Rencontres
(Mutsuz Rastlantilar)’t gevirmistir. Fransiz Yeni
Dalga akuninun ilk filmi sayilan bu filiniden son-
ra Guy De Maupassantin aym addaki romanin-
dan esinlenerek Une Vie (Bir Hayat, 1958) adh
bir filim ¢evirmistir.

Oteki filimleri: La Proie Pour I'Ombre (Ka-
ranhklar icin Kurban, 1960), Education Senti-
mentale (Ask Egitimi, 1961), La Longue Marche
(Uzun Yiiriiyiis 1966), Les Prisonni¢res (Tutsak
Kadinlar, hazirlamyor).

BALAZS, Béla (1884-1950)

Macar senaryocusu ve estetik¢isi. Baslica
kitaplar1 Gériinen Adam (1924), Filimlerin Ruhlu
(1930) adlarim tagir. Bunlar Berlin’de Almanca
olarak yayimlandig: gibi, Fransa’da da Le Film
(1949) adiyla yayinlanmigtir. Yalniz, iki kitab:
bir araya getiren Fransizca niisha kimi yazilan
icine almamistir.
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BARBARO, Umberto (1902-1959)

Italyan sinema elegtirmeni ve estetikgisi.
Roma’da Sinema Deneysel Merkezi’'nde 6gretmen-
lik yapan Barbaro’'nun pek ¢ok kitabi vardir.

Baglica kitaplar: Sogetto e Sceneggiatura
(Konu ve Senaryo), La Poesia del Film (Filmin
$iiri).

BARDEM, Juan-Antonio (1922)

Ispanyol yonetmeni. Giinaydin Bay Mars-
shall ve Bu Mutlu Cifi filimlerinde de senaryocu
olarak ¢alhismgtir.

Baghca filimleri: Comicos (Komikler, 1953),
Muerta de un Ciclista (Bir Bisiklet¢inin Oliimii,
1955), Calle Mayor (Biiyiik Sokak, 1956), La
Venganza (Intikam, 1958), Sonatas (1959).

BAZIN, André (1918-1958)

Fransiz elegtirmeni ve kuramecis. Ikinci
Diinya Savagindan sonraki sinema diigiiniirleri-
nin en onemlilerinden biri olan Bazin, sessiz si-
nemanmn sonuna kadar gelip dayanan, bu nok-
tada duraklayan sinema kuramini, sinema dii-
giincesini, sesli sinemay: da igine alacak yolda
Ozellikle
sinema dili ve deyisi konularma biiyiik bir ay-

genigletmigtir. sesli sinema gaginda
dinbk getirmigtir. Cegitli tarihlerde cegitli siireli
yayinlarda ¢ikan yazilanndan bir boligi Qu'-
est-ce que le cinéma? (Sinema Nedir?) genel
baghgin1 tagryan dort kiigiik ciltte toplanmustir

(1958-1962).
BERGM AN, Ingmar (1918)

Isveq tiyatro ve sinenia yonetmeni. Daha
¢ok, insanin kendi kendisiyle ve Tanriyla gatig-
malarin1 ortaya koyan Bergman boyuna insanin
bilingaltim altiist edip, oradan bir geyler ¢ikar-
maya gahsir. Ama onun sanatma Sessizligin Sa-
natt denilse de yanly olmaz.

Baghca filimleri: Kris (Bunluk, 1945), Det
Regnar pa var Karlek (Agkimizin Ustiine Yagmur
Yagiyor, 1946), Hamstad (Liman $ehri, 1948), Till
Gladje (Mutluluga Dogru, 1949), Sommarlek (Yaz
Oyunlar, 1957), Sommaren med Monike (Moni-
ka ile Bir Yaz, 1952), Glycarnas Afion (Cambaz-
lar, 1953), Sommarnettens Leende (Bir Yaz Ge-
cesi Giiliiciikleri, 1955), Det Sjunde Inseglet (Ye-
dinci Miihiir, 1956), Smulstronstallet (Yaban Ci-
lekleri, 1957), Kvinnors Vantan (Kadinlarin Bek-
leyigi, 1952), Kwinnodrom (Kadinlarin Diigleri,
1955), Nara Livet (Hayatin Esiginde, 1958), Ju-

TURK DILL

ngfuhallan (Kaynak, 1959), Sasom i en Spegel
(Aynadaki Gibi, 1961), Natwardsgasterna (Kut-
sal Téren Konuklari, 1962), Tystnaden (Sessiz-
lik, 1963), Persona (1967).

BRESSON, Robert (1907)

Fransiz yonetmeni. Bir yazar Bresson igin

gunu demigtir: “Rus romaninda Dostoyevski,
Alman musikisinde Mozart neyse, Bresson da
Franeiz sinemasinda odur.” Filim iizerinde uzun
boylu ¢aligan ve Jacques Tati gibi ancak 2-3 y1l-
da Dbir filim yaratan Bresson’un ilk uzun filmi
Les Anges du Péché (Giinah Melekleri, 1943)-
dir. Ama o 1934 yilinda Les Affaires Publiques

(Halk Igleri) diye bir kisa filim de yapmgtir.

Oteki filimleri: Les Dames du Bois de Bou-
logne (Boulogne Ormam Kadinlari, 1944), Le
journal d’'un Curé de Campagne (Bir Koy Papa-
zimn Giinliigii, 1950), Un Condamné a Mort s'est
Echappé (Bir 1dam Mabkému Kagti, 1956), Pick-
pocket (Yankesici, 1959), Au Hasard Balthazar
(1965). Mouchette (1967).

BUNUEL, Luis (1900)

Ispanyol yonetmeni. Gok kez korkung,
tiiyler iirpertici, bazan da ger¢ek dis1 gibi gelen
goriintiilerle ¢agdag toplumun ve g¢agdag insamn
¢oziimlemesini yapar Bunuel. Sinemaya bagla-
dig1 siralarda bir yandan gergekiistiiciilik bir
yandan da belgecilik denemesinden gegmis ol-
masmmn bunda biiyiik pay: vardir. Gergekten
de Bunuel geng yagta Fransa’ya gog etmis, 1925°-
lerin “6ncii sinema” akmum1 sirasmnda ressam Sal-
vador Dali ile birlikte gergekiistiicii akimin sine-
madaki o6rneklerini vermis, sonra da yurduna
donerek Ekmeksiz Toprak admda bir belge-filim
gevirmigtir. Bu filimden sonra uzun siire sine-
madan ayr kalan Bunuel'in ikinci galigma déne-
mi savagtan sonra Meksika’da baglamig, burada
siparig iizerine gevirdigi filimlerin gogu “ig filmi”
niteligi tagjumakla birlikte, arada bir dikkati ge-
ken yapitlar da vermigtir. 1960’dan sonra yeni-
den Avrupa’ya doniigiinde meydana getirdigi
filimlerle yeniden ilk dénemindeki wustalhgini,
daha olgun bir kihikta ortaya koymugtur.

Baglica filimleri: Un chien andalou (Bir
Endiilis Kopegi, 1928), I'Age d’or (Altn Gag,
1930), Tierra sin pan | Terre sans pain | Las
Hurdes (Ekmeksiz Toprak, 1932), Los
dados (Unutulmuglar, 1950), El (O,

olvi-

1953),
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Ensayo de un crimen (Bir Cinayetin Durusg-
mas1), Nazarin (1959), Viridiana (1960), E! an-
gel exterminador (Yokedici Melek, 1962), Le
(Bir Hismet-
1964), Belle de jour (Giindiiz

journal d'une femme de chambre
¢inin Giinliigi,
Giizeli, 1967).

CANUDO, Ricciotto (1879-1923)

Italya’da Gioia del Colle'de diinyaya gelen
Canudo 1923 yilinda Paris’e yerlegir ve sinema
elegtirmenligi yapar. Sinema kuramu iizerine yaz-
dig1 yazilar da pek ¢oktur. Bu yazilar 6liimiinden
sonra Usine aix Images (Goriintii Fabrikasi)
ad1 altinda toplamir (1927).

CHABROL, Claude (1930)

Fransiz sinema elegtirmeni, yapimcis1 ve
yonetmeni. 11k filmi 1961 yilinda Les Sept Pé-
chés Capitaux filminde yer alan bir skegtir. Eric
Rohmer’le birlikte Hitchcock adinda bir kitap da

yaznugtir.

Baglica filimleri: Le Beau Serge (Yakigikls
Serge, 1958), Les Cousins (Kuzenler, 1958), A
Double Tour (Tehlikeli Rabitalar, 1959), Les Bon-
nes Femmes (Iyi Kadinlar, 1960), Les Godelureaux
(1960), L’Oeil du Malin (1961), Ophélia (1962),
Landru (1962), Le Tigre Aime La Chair Fraiche
(Kaplan Taze Etten Hoglanir, 1964), Marie
Chantal contre le Docteur Kah (Doktor Kah’a Kar-
s1 Marie Chantal, 1965), La Ligne de Démarcation
(Simir, 1966), Le Scandale (Rezalet, 1966), Les
Paresseuses (Tembel Kizlar, 1967).

CHAPLIN, Charles S. (1889)

Amerikan ydnetmeni. Sinemamn bugiine
kadar yetigtirdigi birkag dehadan biri ve beyaz-
perdenin de en biiyiik giildiiriiciisii. Yoksulluk
iginde yetigen, yasitlan1 okula baglarken sahne-
ye ¢ikan, Ingiliz miizikhollerinde mim sanati-
nin biitiin inceliklerini 6grenen Chaplin, aym
sanat1 Amerikan miizikhollerinde tekrarlarken
bir ratlamtiyle 1914’te sinemaya gegti ve birer
makarahk ilk filimlerinden baglayarak giinii-
kadar

piteligini tasid;; yanm yiizyildan beri degisen

miize sinemamn en evrensel sanatgisi
begenilere, tekniklere, goriiglere, kogullara kar-
sin her kugagin en degisik seyircilerine kendini
sevdirdi. Filimlerinin hepsinde, insan yaradihg:-
m biitiin zenginlikleriyle tammaktan ve bunu
seyirciye en yahn, en kestirme yoldan anlatmak-
tan ileri gelen bir saglamhk, eskimezlik yer alir.
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Baglica uzun filimleri: Shoulder Arms (Sarlo
Asker 1918), The Kid (Yumurcak, 1921), The
Pilgrim (Haci, 1922), A Woman of Paris
(Paris’li Kadin, 1923), The Gold Rush (Altina
Hiiciim, 1925), City Lights ($ehir Isiklari, 1931),
Modern Times (Asri Zamanlar, 1936), The Great
Dictator (Sarlo Diktatér, 1940), Monsieur Verdoux,
(1952), Limelight (Sahne Isiklari, 1952), A King
in New York (New York'ta Bir Kral, 1957), 4
Countess from Hong Kong (Hong Kong'lu Kon-
tes, 1967).

CHIARINI, Luigi (1900)

Italyan kuramcisi, elegtirmeni, egitimcisi,
yonetmeni, senaryocusu. Chiarini 1935’¢ 1tal-
yan Sinema Enstitiisii (Centro Sperimentale di
Cinematografia)y: kurup yoéneterek, bu enstitii-
de sinema dersleri vererek, 1937'de ltalya’mn
ve diinyamn belli baghh sinema dergilerinden
“Bianco e Nero”yu yayimlayarak, sinema kura-
min1 gelistirerek Italya’da sinemanin bir sanat
olarak yerlesip ilerlemesinde biiyiik bir rol oy-
namgtir. Senaryolar yazan, bazi filimler de ge-
viren Chiarini’nin kuramecilik alanindaki en énem-
li yapitlann 1935'te Cinematografo (Sinema)y1
yayimlamasiyle baglamig, Cinque capitoli sul
film (Filim Uzerine Bes Boliim, 1941), La regia
(Yonetim, 1946), Il film nei problemi dell'arte
(Sanat Sorunlar1 I¢inde Filim, 1949), I! film nel-
la battaglia delle idee (Diisiinceler Savaginda Filim,
1954), Cinema quinto potere (Sinema, Beginci Kuv-
vet, 1954), Panorama del cinema contemporaneo
(Cagday Sinemanin Panoramasi, 1957), Arte e
tecnica del film (Filim Sanati1 ve Teknigi, 1962)
kitaplariyle devam etmistir. Profesér Chiarini
1962’den beri Uluslararas: Venedik filim gen-
ligini de yonetmektedir.

CLAIR, Reni (1898)

Fransiz yonetmeni ve sinema yazari. Ilkin
gazetecilik, sinema elegtirmenligi ve oyunculuk
yapan Clair, 1923’te ilk filmini gevirir. Sinema
iizerine yazdi§1 yazilar ise ii¢ kitapta toplanmig-
tir: Le Cinématographe contre I’Esprit (1927),
Réflexion Faite (1951), Comédies et C
res (1959).

Fransiz sinemasimn en zeki yonetmenlerin-

tai-

den biri olarak tanminan Clair ince bir mizahla
ériilmiig filimlerinin en giizeli olan 14 Temmusz'u
daha 1932’de vermisti. 1935'te Ingiltere'de filim
gevirmeye baglayan René Clair, Ikinci Diinya
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Savasini Amerika’da gegirmis ve Fransa’ya an-
cak 1946’da

Bashca filimleri: Le Voyage Imaginaire (Dis-
sel Yolculuk, 1926), Un Chapeau de Paille d’I-
talie (Hasir $apka, 1927), Sous Les Toits de Pa-
ris (Paris Damlar1 Alunda, 1930), Le Million
(1931), 4 Nous La Liberté (Ozgiirlik Isteriz,
1931), Quatorze juillet (14 Temmuz, 1932), The
Ghost goes West (Satthk Hayalet, 1933), Break
the News (Uydurma Haber, 1937), The Flame
of New Orleans (New Orleans Alevi, 1940), I Mar-
ried a Wich (Bir Buyiiciyle Evlendim, 1942),
It Happened Tomorrot (Yurinki Havadis, 1943),
And Then There Were None (Korkung Siiphe,
1945) Le Silence est d’or (Susku Altmidir, 1947),
Les Belles de Nuit (Gece Giizelleri, 1952), Les
Grandes Manoeuvres (Hileli Asgk, 1935), Porte
des Lilas (Lale Sokagi, 1957), Tout L’Or du Mon-
de (Dinyanin Biitin Altum 1961).

donmiustiir.

COCTEAU, Jean (1889-1963)

Fransiz sairi, romancisi, oyun yazari, yo-

netmeni ve senaryocusu. Senaryosunu ya da
konusmalarim yazdig: filimler sunlardir: Baron
Fantéme, Les Dames du Bois de Boulogne, Le
Comédie du Bonheur (Mutluluk Giildirisii),
L’Eternel Retour (Sonsuz Déniis), Ruy Blas, Les
Enfants Terribles (Ele Avuca Sigmaz Cocuklar).
Cocteau, Le Rossignol de I'Empereur de Chine
(Cin Imparatorunun Biilbiili) gibi kisa filimlerin

spiker konusmalarimi da yazmgtiy.

Buudan bagka Giizel Kizla Heyvan filmini
gevirirken tuttugu bir giinlikle Entretiens au-
tour du Cinématogreaphe adli sinema izerine bir

kitab1 da wvardir.

Baghica filimleri: Le Seng d’un Poéte (Bir
Sairin Kani, 1930), La Belle et la Béite (Guzel Kiz-
la Hayvan, 1946), L’ Aigle & deux Tétes (1ki Bagh
Kartal, 1948), Les Parents Terribles (Muthis Ai-
le, 1948), Orphée (1949), Le Testament d’Orphée
(Orfeus’un Vasiyeti, 1959).

DE SICA, Viuorio (1902)

ftalyan yoénetmeni. Sesli sinemayla bir-
likte beyazperdeye oyuncu olarak giren, 1930’-
larda Italyan sinemasinin sayili “jeune premier”-
lerinden olan De Sica, yonetmen olarak yeni-ger-
¢ekgilik akimini baglatanlar arasinda yer alr
ve bu akimin ilk déneminin en 6nde gelen tem-
silcilerinden biri sayihr. Gergekten de Bistklet

DiILI

Hirsizi, Milano'de Mucize ve Umberto D. yeni

gergekcilik akiminin  bagyapitlar1 arasinda yer
almaktadir. Bunlar ve daha az basarih birkag
yapitiyle De Sica, giiniiniin sorunlarina insan-
cil bir tutumia egilen, yasadig1 toplumu diiriist-
sorunlar iizerinde

¢e yansitan, seyircileri bu

ister istemez diigiinmege, yan tutmaya yinel-
ten giiglit bir sanat¢a niteligiyle ortaya ¢ikar.
Ancak akinmun ikinci déneminde De Sica’da be-

lirli bir gerileme goze carpmaktadir.

Bashica filimleri: I bembini ¢i guaerdaeno
(Evladina Kiyma, 1942), Sciuscie (Kaldi-
rim Cocuklar:i, 1946), Ladri di biciclette (Bi-
siklet Hirsiza, 1948), Miracolo e Milano (Mi-
Mucize, 1950), Umberto D. (1952),
Il testo (Yuvasizlar, 1955), Le ciociere (Kizim
ve Ben, 1960).

lano’da

DELLUC, Louis (1890-1924)

Fransiz sinema elestirmeni ve yonetmeni.
Delluc Fransa’da ilk sinema kuliiplerini kurdu-
gu gibi, sinema iizerine bir¢ok dergi yayimlamms-
tir. La Princesse qui ne sourit plus (Artik Giilim-
semeyen Prenses) gibi romanlar da yazmis olan
Delluc daha ¢ok sinema yazilariyle taninmigtir.

Kitaplarn: Photogénie (1919), Cinéma et
Cie (Sinema Ortakhgi, 1919), Charlot (1920), La
Jungle du Cinéma (Sinema Cengeli, 1921), Drames
de Cinéma (1923).

Baghica filimleri: La Féte Espagnole (Ispan-
yol Diigiinii, 1920), Le Silence (Sessizlik, 1920),
Fiévre (1920), Le Chemin d’Ernoa (Ernoa Yolu.
1921), La Femme de Nulle Part (Esi Bulunma-
yan Kadmn, 1923), L’Inondation (Su Basmas:,
1924).

DONNER, Jérn (1933)

isve¢ yonetmeni. Finlandiya’da dogmak-
la birlikte Isveg asilh olan Donner ise geng yas-
basladi,

kitap elestirmeleri, filim elestirmeleri yazdi. Si-

ta -18 yaginda- romanciikla sonra
nemaya Finlandiya’da ¢evirdigi birka¢ belge-
filimle basladi. Bergman iizerine hazirladigy bir
kitap dolayisiyle Isveg sinema gevrelerine girdi.
Once bir caz sarkicis1 iizerine kisa bir filim geviz-
di, sonra Bir Eyliil Pazar: ile uzun filme baglad.
Simdiye kadar ii¢ uzun filim geviren ve Isve¢’in
geng sinemacilar kusagindan olan Donner, kendi
yasit1 olan Isve¢ sinemacilarinin hemen hepsi-

nin Bergman’in etkisinde kalmasina karsin, ge-
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rek deyiste gerekse konularim ele ahs acisinda
veni lIsve¢ sinemacina degisik bir hava getirmis-
tir. Findandiya’da dogup vyetisen bir lIsveg’li
olmasinin da bunda biiyiik etkisi vardir.

Uzun filimleri: En sondag i september (Ey-
lilde Bir Pazar, 1963), -t alske (Sevmek 1964),
Har borjar aventyret (Seriven Burada Baslar, 1966).

EISENSTEIN, Sergey M. (1898-1948)

Sovyet yonetmeni ve kuramacsi. Eisen-
stein da Chaplin gibi sinemnanin sayih birkag de-

hasindan sayiir ve Chaplin’e “sinemanin Mo-

liere’i” dendigi gibi Eisenstein’a da “sinemanin

Leonardo da Vinci'si” denir. Bunun nedeni Ei-
sensteinin da tipki1 Da Vinci gibi hem kurame:
hem de yaratic1 olmasi, her iki alanda da engin
ve saglam bir kiltire dayanarak yola ¢ikmasi-

dir.

menligiyle ise baslayan Eisenstein tiyatro iginde

Once tivatro dekorculugu, tiyatro yonet-

sinemaya ozgu oOgeleri denemeye baglamis, bura-
dan sinemaya gegmistir. Griffith’'in Hoggoriisiiz-
liik’inden etkilenen, yurttas: yonetmen ve kuram-
c1 Kulesov’'un goriglerinden vararlanan, Alman
digavurumcu akimmn filimlerinden bazilarinin
yeniden kurgusunu yaparak denemelere girisen,
nihayet Japon giizel sanatlarinin, dilinin ve hi-
yerogliflerinin niteliklerini inceleyerek yepyeni
ogeler bulan Eisenstein, biitin bunlarin yardi-
miyle sinemanin biitiin temel 6gelerini yeni bag-
tan ele alip kurmaya girigmistir. Bunun ilk dene-
mesini ilk uzun filmi Grev’de yaptiktan sonra
da biitiin sinema tarihinin en biiviik yapit1 say1-
lan Potemkin Zirhlisi’nda basariyla uygulamis-
tir. Sesli sinemanin ¢ikisiyle Eisenstein deneme-
lerini gorsel-igitsel biitiini saglamaya yoneltmis,
bunun da ilk basarili denemesini Aleksandr Nevs-
ki’de ortaya koyduktan sonra ancak iki béli-
miinii tamamlayabildigi Korkung lven’da en ol-
gun big¢imine ulagtirmngtir. Lisensteinin filim-
leri kurgunun, bigim-6z uyusmasinin, gorsel-
igitsel ogeler arasindaki birlik ve dengenin, go-
rinti diizenlemesindeki ustaligin en giizel drnek-
lerini verir. Denebilir ki, sinema sanati alaninda
hi¢ kimse diinya sinemasimi Eisenstein kadar
etkilememistir. Aym1 zamanda basarih bir egiti-

ci ve ogretmen de olan Eisenstein’in kuramsal

yazilan ¢esitli bati dillerinde yayimlanmistir.
Filimleri: Stagka (Grev, 1924), Broneno-
setz  Potemkin (Potemkin Zirhlisi, 1925), Ok-

tiabr (Ekim, 1927), Generalnaya linya | Staroie i
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novoie (Genel Cizgi, / Eski ile Yeni, 1929),
Que Vive (Yasaoin Meksika, 1931-
1932, tamamlanmamis), Bejin lovij (Bejin Ba-
takhgi, 1936, tamamlanmamig), Aleksandr
Nevski ($imal Hicum Alayi, 1938), Jwan G-

vozniy I, II (Korkung van, 1945-46, II. béliin
1958’de qikt1).

Mexico

EPSTEIN, Jean (1897-1953)

Fransiz yonetmeni ve yazari. Daha ¢ok
kisa filimler yapims olan Epstein uniini sinema
uzerine yazdigi yazilarla peklestirnistir. Aslen
Polonyali olmasina kargin biitin hayati Fran-
sada gegmistir.

Kitaplari: Bonjour Cinéma (Giinaydin Si-
nema, 1921), Le Cinématographe Vu de I'Etna

(Etna’daki Goérugle Sincma, 1926), Photogénie
de I'Impondérable (Elle Tutulamayan Seylexin
Fotojenisi, 1936), Intelligeance d’une Machine

(Bir Makinenin Zekéasi, 1946), Le Cinéma du
Diable (Seytan Sinemasi, 1947), Esprit de Ciné-
ma (Sinema Anlayisi, 1955), Alcool et Cinéma
(yayimlanmamistir).

Baglica filimleri: Coeur Fidéle (Sadik Insan-
lar, 1923), La Belle Nivernaise (Nevers Giizeli,
1923), La Chute de la Maison Usher (1928), Fi-
nis Terrac (1929), L’Or des Mers (Denizin Altim,
1932).

FAURE, Elie (1873-1937)

Fransiz elestirineni ve sanat tarihgisi. Sa-
nat Tarihi adli beg ciltlik bir yapitindan bagka
L’Esprit des Formes (Bigimlerin Ruhu) adl ldta-
b1 da saglam bir sanat goriigiinii yansitir. Sinema
uzerine yazilarimi ise Fonction du Cinéma (Sine-

mamn Gorevi) adli kitapta toplamistir.

FELLINI, Federico (1920)

ftalyan yonetmeni. Sinemaya yeni-gercek-
¢ilik déneminde senaryoculukla, ozellikle Rossel-
lini’nin senaryoculuguyle baslayan Fellini, bir
yandan bu akimin, bir yandan da katolik olarak
yetigmesinin etkisini hep tasidi, zaman zaman
da bu iki etki arasinda bocaladi, ama her seferin-
de guglu kisiligiyle kendine gerek yeni-gergekei-
lik akiminda gerekse ltalyan sinemasinda ayri
bir yer saglamasini bildi. Filimlerinin hemen hep-
sinde kendi tecriibelerinin, sik sik da kendi ya-
sammn sagladigy 6geleri genis o6lgide kullanir.
Hele Sekiz Buguk, korkulani, kaygilari, seving-
leri, iiziintiileriyle,

yaptiklarl, yapamadiklari,
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yapmay: tasarladiklariyle  dogrmdan dogruya

Fellini’'nin kendi gercek ve diig karigimi evreni-
dir.

Baglica filimleri: Lo sceicco bianco (Beyaz
Seyh, 1952), I vitelloni (Aylaklar, 1953), La strada
(Sonsuz Sokaklar, 1954), Il bidone (Kalpazanlar
Cetesi, 1955), Le notti di Cabiria (Cabiria’mn
Geceleri, 1957), La dolce vita (Tath Hayat,
1960), Otto e mezzo (Sekiz Buguk, 1963), Giulietta
degli spiriti (Rublarin Giulietta’si, 1965).

FLAHERTY, Robert (1884-1951)

Amerikan ydnetmeni. Daha ¢ok belge-
filmleriyle tamnan Flaherty'nin en iyi filmi Loui-
siana Story (Louisiana'mn Oykiisii, 1948)dir.
Bundan bagka, baglica filimleri gunlardir: Na-
nook (1921), Moana (1923-24), Tabou (1931),

Les Hommes d’Aran (Aran Insanlar, 1934).
FORD, John (1895)

Amerikan yonetmeni. Yarim yiizyildan
beri 125 kadar filim ¢eviren Ford, Amerikan si-
nemasinin oldugu kadar diinya sinemasimin da
baghca ustalarindandir; kovboy filimleri tiiriin-
deyse apayr: ve dzcl bir yeri vardir. Uzun ve kok-
li bir gelenekten yoksun, hele sinemada bunu
yansitmakta biisbiitiin giiglik ¢eken bir toplum-
da denebilir ki Ford, Amerikan sinemacilanmn
en Amerikan olamdir. Ozellikle kovboy filim-
lerinde geng Birlesik Amerika’mn kurulug gagla-
rindaki insanlar), bunlarin ugragilarim, diiglerini,
bagar1 ya da bagansizhklarim, elde bulunan folk-
lor dgelerini en iyi degerlendirerek anlatan hemen
hemen biricik Amerikan ydnetmeni Ford’tur.
Ister kovboy filimlerinde ister &biir tiirdeki fi-
limlerinde olsun, Ford’un baglica ¢ikig noktas,
tehlikelerle dolu bir gevrede incelenen ufak bir
insan toplulugudur. Bu da Ford’a toplum-
sal ve ruhbilimsel bir ¢éziimleme yapma olana-
gin1 saglar. Rahat bir anlatim, saglam bir bege-
niyi yansitan giizel goriintiiler ve ince bir mizah,
yapitlarimin baghca ézellikleridir.

Baglica filimleri: The Iron Horse (Demir
At, 1924), The Lost Patrol (Yitik Devriye,
1934), The Informer (Ele Veren Adam, 1936),
Stagecoach (Cehennemden Daniig, 1939), Grapes
of Wrath (Lekeli Adam, 1940), My Darling
Clementine (Kanun Harici, 1947), The Quiet
Man (Kadin Satilmaz, 1952), Two Rode Toge-
ther (Kanh Miicadeie, 1961), Cheyenne Autumn

TURK DIL!

(Baharda Hiicum, 1964),
di Kadin, 1966).

FORMAN, Milos (1932)

Cek yonetmeni. Simemacihik Okulunu bi-
tirdi. Senaryolar yazdi. Kisa filimler gevirdi.
1963’te ilk vzun filmi Maga Asi’yla hemen dik-
kati gekti. Yeni Cek sinemasimn dnde gelen sa-

Seven Women (Ye-

natgilarindan biri olan Forman, giinliik yagamn
gergeklerini 8lgiili bir duyarhk, tathh bir mizah
iginde vermektedir.

Uzun filimleri: Cerny Petr (Maga As,
1963), Lasky Jedne plavo wvlasky (Bir Sariginin
Asklari, 1965).

GRIERSON, John (1898)

Ingiliz belge-filim yénetmeni. Ingiliz bel-
ge-filim okulunun kurucusudur. $imdilerde Ka-
nada’da Ulusal Filim Biirosu’nda miidiir olarak
¢aligmaktadir. Sinema iizerindeki yazilar1 ve
elestirileri Grierson on Documentary adh kitap-
ta toplanmigtir. Drifters (1929), Industrial Bri-
tain (1933) gibi filimler yaptig: gibi bir¢ok belge-
filimlerin ¢evrilmesinde yardimec: olmustur.

GRIFFITH, David-Wark (1875-1948)

Amerikan yénetmeni. Sinema sanatimin ku-
rucusu sayilan Griffith, 1908-1913 arasinda ¢evir-
digi ti¢ yiizer metrelik 300’den fazla filimde bu-
ginkii anlamda sinema dilini yavag yavag kur-
maya bagladi ve bu donemdeki ¢aligmalarinin
toplamun: sinema sanatinin ilk iki anit1 olan Bir
Ulusun Dogusu ile Hoggoriisiizliik’te verdi. Dogru-
dan dogruya kendi yaminda yetigtirdigi ydnet-
menler ve oyuncularla oldugu kadar, yapitlariyle
de diinya sinemasini etkiledi. Sinema dilini geligti-
ren Kulegov, Eisenstein, Pudovkin ve Amerikan
yonetmenlerinden gogu hep Griffith’ten yola gik-
mmuglardir.

Baglica filimleri: For Love of Gold (Altin
Ugruna, 1908), Ajfter Many Years (Nice Yil-
lardan Sonra, 1908), Ramona (1910), The Lon-
dale Operator (Londale Telgrafqisi, 1911), E-
noch Arden (1911), The Last Drop of Water (Son
Su Damlasi, 1911),The Birth of a Nation (Bir
Ulusun Dogugu, 1915), Intolerance (Hoggérii-
siizliik, 1916), Hearts of the World (Diinyanin
Yiirekleri, 1918), Broken Blossoms (Kink
Zambak, 1919), Way Down East (Doguys
Giden Yol, 1920), Orphans of the Storm (Firt-
na Yetimleri, 1922) Abraham Lincoln (1930).
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GODARD, Jean Luc (1930)

Godard da Truffaut ve Chabrol gibi eleg-

tirmenlikten sinemaya gelmis yazarlardandir.
Bir siire kurgu iglerinde de aligan Godard Le
Quadrille, La Sonate & Kreutzer filimlerinin de
yapumcisidir. Adi Yeni Dalga akimiyle Dbirlikte

anilan Godard'in ilk kisa filmi Opération Béton’dur.

Une Femme Coquette (Hoppa Bir Kadin,
1955), Tous Les Gargons s'appellent Patrick (Bii-
tin Erkek Cocuklarin Adi Patrick’tir, 1957),
Charlotte et son Jules (Charlotte ile Jules'ii, 1958)
gibi kisa filimler de yapmig olan Godard 1959'da
uvzun ve &ykiili filme atlar.

Baglica filimleri: A Bout de Souffle (Serseri
Agiklar, 1959), Le Petit Soldat (Kiigiik Er, 1960),
Une Femme est une Femme (Kadin Kadindir,
1961), Vivre Sa Vie (Kendi Hayatim Yasamak,
1962), Les Carabiniers (Jandarmalar, 1962), Une
Femme Mariée (Evli Bir Kadin, 1964), Alpha-
ville (1964), Pierrot le Fou (Kagik Pierrot, 1965),
Masculin Féminin (Erkek Disi, 1966), Deux ou
Trois Choses que je sais d’Elle (Ondan Ogren-
digim 1ki U'¢ Sey, 1967), La Chinoise (Cinli
Kadin, 1967).

HANI, Susumu (1928)

Japon yénetmeni. 1961°de yonetmenlige
bagladi ve dért kisa filim gevirdikten sonra 1962
Cannes filim senligi elegtirme haftasinda gos-
terilen ilk uzun filmi Bad Boys (Kéti Cocuk-
lar) ile dikkati gekti, lkinci filmi Kanajo to ka-
re (Kadin ve Erkek) 1964 Berlin ve Montreal
senliklerinde 6diil kazandi.

HAUSER, Arnold

Macar asillh Ingiliz sanat tarih¢isi. Buda-
peste, Paris ve Berlin iiniversitelerinde edebi-
yat, felsefe ve sanat tarihi 6grenimi géren Hau-
ser, daha sonra yillarca Italya’da kalarak ltal-
yan sanatim1 ve klasik sanati inceledi. Budapes-
te ve Viyana'da sanat tarihi okuttu. Ingiltere’-
ye gog ederek 1948°de Ingiliz uyruguna gecen
Hauser, sanat tarihi konusunda birgok yazilar
yayimladi. Fakat en énemli yapiti, hig giiphesiz
iki biiyiik ciltlik, anitsal The Social History of
Are Tarihi, 1951) adh
kitabidir. Tarih éncesi ¢aglanndan giiniimiize

(Sanatin Toplumsal

kadarki sanat tarihini toplumsal gergevesi igin-
de topluca ele alan bu kitap, sanat taribi ince-
lemesinde bir déniim noktasi sayilir. Hauser,
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kitabinin son béliimiinii “Filim Cag1” olarak ad-
landirmig ve sinemay: gagdag toplumun en énem-
li sanat1 sayarak bu konuda dikkate deger gériig-
ler o6ne siirmiigtiir.

HITCHCOCK, Alfred (1899)

Amerikan yonetmeni. 1939 yihna kadar
Ingiltere’de caligan Hitchcock bu tarihten sonra
Amerika’da filim yapmaya baglar. Amerikan si-
nemasuun en usta ybnetmenlerinden biri olan

Hitcheock, 6zellikle korku filimleri yapar.

Baglica filmleri: The Man Who Knew Too
Mouch (Gereginden Cok Bilen Adam, 1934. Bu
filmi 1956 yihinda Amerika’da yeniden g¢evirmig-
tir.), The Tirty-Nine Steps (Otuz Dokuz Basamak,
1936), Rebecca (1940), Suspicion (1942), Lifeboat
(Yasamak 1stiyoruz, 1943), Notorius (Agktan da Us.
tiin, 1946), Stage Fright(Kanl Sahne, 1948), Stran-
gerson a Train (Trendeki Yabanc, 1951), Dial
M for Murder (Cinayet Var, 1953), Rear Window
(Arka Pencere, 1954) To Catch a Thief (Kelepgeli
Asik, 1954), The Wrong Man (Lekeli Adam, 1957),
Vertigo (Olim Korkusu, 1957), North By North-
west (1959), Psycho (Sapik, 1960), The Birds
(Kuglar, 1963) Marnie (1964).

ISOU, Isidore (1925)

Aslen Romanyali olmasina karsin Fransa'-
da yerlegmigtir. Edebiyattaki Lettrisme akimi-
nin  kurucusu ve yiiriitiiciisiidiir. Introduction
@ Une Nouvelle Poisie et @ Une Nouvelle Musi-
que (Yeni Bir $iire ve Yeni Bir Miizige Girig), Ag-
régation d’un Nom et d'un Messie (Bir Isim ve
Bir Mesih Igin Yarigma), Traité d’Economie Nuc-
léaire (Niikleer Ekonomi Uzerine) gibi kitaplarn-
nin yam sira 1951 yihnda sinema iizerine de
Esthétique du Cinéma (Sinema Estetigi) adli bir

kitap yayimlamgtir.

Isou’nun Traité de Bave et d’Eternité (Sal-
ya ve Oliimsiizlik Uzerine Bir Inceleme) adinda,
bildiri niteliginde bir filmi de vardir.

IVENS, Joris (1898)

Hollanda’h belge-filim yéneticisi. Robert
J. Flaherty ile birlikte belgeci sinemanin en bii-
yiik sanatgisy olan lvens, yapis1 bakimundan za-
ten toplum yasayigiyle siki sikiya bagintisi olan
belge-filme biisbiitiin toplumsal 6&zellik kazan-
dirmigtir. Bunun en biiyiik nedeni, Ivens’in,
insam doga i¢inde, dogayla ugragi halinde ele
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almasi: insana, insan emegine saygiyr yucelt-

mesi bi¢iminde Dbeliren 6zelligidir. Ivens aym
zamanda yalniz filinilerinin diinyanin her koge-
sindeki seyircileri siiriikleniesi yoniinden degil,
fakat bu filimleri diinyanin her kosesinde avni
rahathk ve saglamlikla ¢evirmesinden dolayi da
sincmanin, en evrcnsel yonetmenidir. Dinyanin
bes kitasindaki iilkelerinde filim geviren Ivens’e
“ucan Hollanda’l” denmesi de bundan ileri ge-
lir.

Bashica filimleri: Regen (Yagmur, 1929),
(1930-34), (1934),
d’Espagne-The Spanish Earth (Ispanyol Toprag:,
1937), 400 millions (400 milyon, 1939), Know
Your Enemy: Japen (Diismianimizi Taniyin:
Japonya, 1942), Pierwsze lata (Iik Yiller, 1948),
Das Lied der Strome (Irmiaklar Sarkisi, 1954),
La Seine a rencontré Paris (Sein Irmag1 Paris’e
Rastladi, 1957).

Zuyderzee Borinage Terre

KAZAN, Elia (1909)

Anierikan yonetmeni. Sinemaya, tiyatro
yonetmenligi, oyunculugu ve sinema ovunculu-
gundan geldi. Italyan yeni—gergek¢i akiminin et-
kisiyle Amerikan sineniasinda yari-belgeei ozel-
lik gosteren filimler ¢igir1 agildigr vakit sinema-
ya baslayan Kazan, bunun birkag érnegini ver-
dikten sonra, tiyatrodaki g¢alisinalarini sinema
diline yansitan filimlerine

uydurma ¢abasim

basladi. Bundan dolay: en ¢ok sinema ozelligi

vapitlarinda bile “iyi

gosteren kurulmusgluk”,
salineleme ¢abasi, en dogal ohmnasi gereken sah-
nelerin bile onceden tasarlanmis duygusu ver-
mesi, kendini hep ele veren etkilenie gabalar:
gibi tiyatroya o6zgi aliskanhklar goéze carpar.
Yaradilisindan ileri gelen ve sik sik kendini gos-
teren coskunluk, patlama, iggiidiilerin basibos
ve doludizgin yer alisi, ilk agizda seyirciyi etki-
lese bile, Kazan’in akademiciligini 6rtmek soyle
dursun, bunun bir bagka goriiniisii olarak ortaya
¢ikmaktadir. Hem tiyatro hem sinemaya oyuncu
yetistirmek igin arkadaglariyle birlikte kurup,

Stanislavski yonteminin biraz degistirilmisini
uyguladiklann “Actor’s Studio”dan ¢tkan oyun-
cularin gogu bir érnek oyunlar1 bu duyguyu da-

ha da gii¢lendirmektedir.

Basghica filimleri: Boomerang (Geri Tepen

Silah, 1946), Gentleman’s Agreement (Centil-
men Anlasmasi, 1947,) A Streetcar Named
Desire (Ihtiras Tramvayi, 1951), Viva Zapa-

DILTt

ta (1952), On the Waterfront (Riitunlar Ustiin-
de, 1954), East of Eden (Cennet Yolu, 1953),
Baby Doll (Tas Bebegim, 1956). A Face in the
Crowd (Kalabahkta Bir Yiz, 1937), Wid Ri-
ver (Vahst Irmak, 1960), America, America (1963).

KEATON, Buster (1895-1966)

Amerikan ybonetmen ve oyuncusu. Sine-
manin Chaplin’le birlikte en biyiik giidiriiciisi:
bazilarma gore Chaplin’i de agsan bir gildiri
sanat¢ist. Uzun bir siire, Chaplin’in ini dolay:-
style haksiz yere ikinci siraya itilen Keaton, 1960°-
tan sonra yeni bir dirilise ermis, filimleri yeni-
den piyasaya sirilmis, uzerinde genis aragtir-

malara girisilmeye baslamis, kendisi de yeniden

beyazperdeye dénmiistii.
Baglica filimleri: The Sephead (Mankafa
Milek, 1920), One Week (Bir Hafta, 1920).

The Blacksmith (Malek Demirci, 1921), The
Three Ages (IJ¢ Gag, 1923), Our Hospitality (Mi-
safirseverligimiz, 1923), Sherlock Junior (192%).
Go West (Batiya Git, 1925), The General (Gz-
neral, 1926), Limelight (Sahne Isiklari, 1952).
It’'s a Mad, Mad, Mad World (Cilgmm Biinva.
1963), Film (1965), A Funny Thing Happe-
ned On the Way to the Forum (Din Gece Yolda
Giderken Cok Komik Bir $ey oldu, 1966).

KRACAUER, Siegfried (? - 1967)

Alman filozofu, sinema tarihgisi. Berlin ve
Miinih iniversitelerinde felsefe, toplumbilim ve
mimarhk 6grenimi yapti. Gazetecilik, sanat eles-
tirmenligi yapti. Hitler’in i basina gelisi tizerine
Fransa’ya, bu iilkenin Nazi isgaline girisi tizerine
Birlesik Amerika’ya gog etti. 1947°de Birlesik
Amerika’da Alman sinemasinin siyasal toplur-
sal, ekonomik kosullar i¢indeki tarihini ele alan
From Caligari to Hitler (Caligari’den Hitler et
adli kitabini1 yayimladi. 1960’da sinemanin vapi-
s1 uzerine en o6nemli kuramsal yapitlardan bi=
olan Nature of Film (Filmin Niteligi)ni yavie:-
ladi. Dr. Kracauer bu son yapitinda, sinemapin
fotograftan cikan ve obiir sanatlardan apay~
bir nitelik tasiyan, biitiin amac: fizik gergeai ve-
niden kurmak olan bir sanat oldugunu kami:.:-

lanaya c¢ahsir.

KULESOV, Le: V. (1899)

Sovyet yonetmeni ve kuraincisi Sine—:
17 yasinda dekorculukla bagladi. Ertesi yil oo
digi ilk filminde Rusya’da ilk kez “Am-=a -



SINEMA OZEL SAYISI

bi¢imi” kurguyu kullandi. I¢ savas sirasinda ha-
ber filimleri, savasla ilgili belge-filimleri gevirdi.
1919’da kurulan diinyanin ilk sinema okulunda
ogretmenlige basladi. Bu okulda kurdugu ve “de-
ney laboratuvar’” adimi verdigi ssmfinda 6gren-
cileriyle bir¢cok kurgu denemeleri yapti, sinema
dilini zenginlestiren bircok bulus ortaya keydu.
Sinema dili ve sanat1 iizerinde kitaplar yayim-

ladi. Basta Pudovkin olmak iizere birgok 6grenci

yetistirdi.
Baslica kitaplar: Iskusstvo kino (Sinema
Sanati, 1929), Praktike kino rejissuri (Sinema

Yonetmeliginin Kilgisi, 1935), Osnovi kino rejissuri
(Sinema Yonetmeliginin Ilkeleri, 1941).

KUROSAWA, Akira (1910)

Japon yoénetmeni. Cagdas Japon sinemi-
sinin Mizoguchi’yle Dbirlikte en onemli sanatg-
si. 1951°de Rashomon’un Venedik filim senligin-
de biiyitk odiili

katini hem Japon

kazanmasiyle diinyamin dik-
sinemas1 hem de kendi iizeri-
ne ceken Kurosawa, Japonya'nin gerek eski ge-
rek veni ¢aglarim1 canlandiran filinlerinde aym
olgiide bagar1 gosterdi. Kisiler kadar kiitleleri,
kisilerin i¢ diinyas1 kadar yagsadiklar1 gevreyi
de aym incelikle ¢oziimleyen Kurasowa, rahai
ve akicar bir anlatimla, kurguya hakim olusnyle,
goriintii diizenlemesindeki ince begenisivle dik-
kati geker,

Baghca filimleri: Yoidore Tenshi (Sarhog
Melek, 1948), Nora Inu (Kuduz Koépek, 1949),
Rashomon (Sar1 Irkin  Sehveti, 1950). Hekuchi
(Budala, 1951),) Ikiru (Yisamak, 1952), Shichinin
no Semurai (Yedi Samuray, 1954), Ikimono no
Kiroku (Korku I¢inde Yasiyorum, 1955), IKumo-
(Oriimcekagl Satosu, Mackbeth, 1957),
Donzoko (Ayaktakimi Arasinda, 1937), Yojimbo
(Muhafizlar, 1961).

nosujo

LANG, Fritz (1890)

Alman--Amerikan ybénetmeni. Resim ve
mimarhk 6grenimi goren, 1919°da yénetmenlige
baglayan Lang, Hitler'in is basina gelisiyle Bir-
lesik Amerika'ya yerlesti. Bundan dolay: gahs-
malan iki déneme ayrihr. Bunlarin en énemlisi
olan ilk dénemde Lang biiyiikk bir yenilginin
ezikligi iginde calkanan savas sonrasi1 Almanya’-
sinin ¢ok kez simgeler iginde gizlenmis tablosu-
nu gizdi. Ahnyazininin éniine gegilmezligi, bas-

kaldirma, sugluluk duygusunun garpistigy bu
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filimler 6te yandan Lang'm 6greniminden gelen
Boylelikle
1919 sularinda baglayan

plastik kaygilan
Lang her bakimdan,

da tasimaktaydi.

disavurumcu akimin bagta gelen sanatgilarindan
biri oldu. Ikinci déneminde de Lang, bu tecrii-
belerinin biiyiik ¢ogunlugunu cagdas Amerikan
toplumunun yasayiysma uygulamaya c¢ahsti ve
buna en elverigli alan olarak da suglular diinya-

buldu.

sin1

Baslica filimleri: Der miide Tod (Bezgin
Oliim, 1921), Dr. Mabuse, der Spieler (Doktor
Mabuse, 1922), Die Niebelungen, I: Siegfried,
I1: Kriemhilds rache (Kriemhild’in Ocii, 1923-
24), Metropolis (1926), M (Diiseldorf Cana-
varl,, 1931), Das Testament des Dr. Mabuse
(1932), Fury (Ofke. 1936), You Only Live Once
(Gunahsiz Katiller, 1937), Woman in the win-

dow (Penceredeki Kadin, 1944), Rancho No-
torious (Yaylalaiin Fahizesi, 1951), The Big
Heat (Olim Korkusu, 1953).
LEENHARDT., Roger (1903)

Fransiz yonetmeni ve sinema elestirmeni.
Aynica FEsprit, Fontaine. Les Lettres Frangaises
dergilerinde ortak olarak g¢ahgmistir. Daha ¢ok,
kisa filim yapan Leenhardt’in Les Derniéres Va-
cances (Son Yaz Tatili, 1947) adinda uzun ve

konulu bir filmi de vardir.

Bashca kiza filimleri: Fétes de France (Fran-
s1iz Bayramlari. 1940), 4 la Poursuite du Vent
(Riizgarin Ardindan, 1943), Naissence du Ciné-
me (Sinemanin Dogusu, 1946), Victor Hugo (1951).

LELOUCH, Claude (1937)

Fransiz yonetmeni. Yirmi yaslarindayken
kisa filimlerle sinemaya bagladi; televizyon fi-
limleri ¢evirdi. 1960’ta uzun filme gegti, 1966’da
Bir Erkekle Bir Kadin filmiyle iin kazandi. Le-
louch, zayif ve giglii yonleriyle Fransiz Yeni
“tipik”

Dalga’simin yonetmenlerinden biridir.

Baglica filimleri: Avec des si... (Eger’ler-
le..., 1963), Une fille ct des fusils (Bir Kiz ve
Tiifekler, 1964), Un homme et une femme (Bir
Erkekle Bir Kadin, 1966).

LINDER, Max (1883-1925)

Fransiz oyuncu ve ydnetmeni. Chaplin’-
den 6nce sinemann en biiyiik giildiirii sanatgisi.
Chaplin’in  kendisinin de ustas1 olarak tamidig:
Linder 1905-1925 arasinda ¢evirdigi 300 kadar
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kisa filimde ziippe, kibar, ¢apkin bir Paris'li tipi
yaratmg ve kendi zamaninin &biir giildiirii sa-
natgilarimin tersine, kaba giildiirii &gelerinden
¢ok insan yaradiliginin gézlemine dayanan bir
gilldiiriiyi geligtirmigtir.

Baslica filimleri: Max fait de la photo (Max
Fotografqi, 1910), Max se (Max Evle-
niyor, 1911), Max, victime du gquinquine (Max
Kinakina Kurbani, 1911), Max veut faire du
thédtre (Max Tiyatrocu, 1911), Max Linder
contre Nick Winter (Nick Winter'e Kargi Max
Linder, 1912), Max professeur de tango (Max
Tango Ogretmeni, 1912), Max illusionniste
(Max Géozbagel, 1914), Seven Years Bad Luck|
Sept ans de malheur (Yedi Yillik Talihsizlik
1921), The Three Must Get There | L’etroit Mous-
quetaire (Ug Kigi Gitmeli Oraya, 1922).

marie

LLOYD, Harold (1893)

Amerikan oyuncu ve yénetmeni. Sessiz
sinemamn sona eriy dénemindeki en énemli A-
merikan giildiirii sanatgilarindandir. Hasir sap-
kah, gozliiklii, sokakta her zaman rastlanabile-
cek geng kolejli tipini yaratmgtir. Yurdumuzda
“Siitgii boksér Lui” diye bilinen Lloyd’un bu
tipi, en inanilmaz, en gii¢ gegitten durumlarla
kargilagip yilmaksizin ugragan, sonunda basar-
ya ulagan bir insandir.

Baghca filimleri: Grandma’s Boy (Nine-
sinin Kuzusu, 1922), Safety Last (Nibhayet
Emniyette, 1923), Girl Sky (Mahcup Delikanl,
1924), The Freshman (Yagasin Spor, 1925),Movie
Crazy (Lui Sinemaci, 1932).

MAKAVEJEV, Dusan (1932)

Yugoslav (Sirp) yénetmeni. Ruhbilim &g-
renimi yapti, sonra Belgrad’ta Radyo-Televiz-
yon-Tiyatro-Sinema Akademisi’nin  yénetmen-
lik bélimiinii bitirdi. Bir¢ok kisa filim ¢evirdi.
Belge-filme bagladi. 1965’te ilk uzun filmi fnsan
Kus Degildir'i gevirdi. Filimlerinde belgecilik ile
ahsilmadigin yan yana yer aldig1 Makavejev, ézel-
likle toplumcu bir iilkede yabancilagma sorunu-

nu igler ve biiyiik bir humanizma anlayip1 gés-
terir.

Uzun filimleri:Covek ni je tiea (Insan Kug Degil-
dir, 1965), Ljubavni slu¢aj (Bir Goniil 1gi 1967).

MALRAUX, André (1901)

Fransiz romancisi, denemecisi ve sanat

yazarl. Romanlar1 arasinda La Condition Hu-

TURK DILt

maine (Insanhigin Hali), La Voix Royale ($aha-
ne Yol), L'Espoir (Umut), Les Conquérants (Fa-
tihler) sayilabilir. Sanat tarihi iizerine gériigleri
ise gu kitaplarda belirir: Voix du Silence (Sessiz-
ligin Yolu), Saturne Le Musée Imaginaire de la
Sculpture Mondiale (Diinya Heykeli Diigsel Mii-
zesi).

Malraux’nun sinema iizerine diigiinceleri
ise kiigiikk bir kitapta yer ahr: Esquisse d’une
Psichologie du Cinéma (Sinema Ruhu Uzerine
Bir Taslak).

Malraux ayrnica Umut adinda bir filim de
yapmagtir.

MIZOGUCHI, Kenji (1898-1956)

Japon yoénetmeni. Ilkin resim o6grenimi
yapan Mizoguchi 1920 yihnda Nikhkatsu stiidyo-
suna girerek yonetmen yardimeis: olmustur. Ilk
filmini 1921 yihinda yapan yénetmen iki yiizden
fazla filim ¢evirmigtir.

Baglica filimleri: Gyon no Kyodai (Gion
Hemgireler, 1935), Naniva Hika ( Naniva'ya
Agit, 1935), Saikaku Ichidai O haru (Fahige O’-
Haru'nun Hayati, 1951), Ugetsu Monogatari
(Soluk Ayin Oykiileri, 1953) Sansho Dayu (1954),
Chikamatsu Monogatari (Garmiha Gerilmis Agik-
lar, 1954), Shin heike Monogatari (Heike’'nin Oy-
kiisii, 1955), Yan Kwei Fei (1955), Akasen Chi-
tai (Utang Sokagi, 1955).

MORIN, Edgar (1921)

Fransiz yazan, toplumbilimcisi ve gaze-
tecisi. Centre National de la Recherche
fique (Bilimsel Aragtirmalar Ulusal Merkezi)’'nde

Scienti-

caligmaktadir. Arguments adli bir dergi de ¢ika-
ran Morin'in sinema iizerine yazdi1 yazlar gu
kitaplarda toplanmigtir: Le Cinéma ou I'Hom-
me Imaginaire (Sinema, ya da Diigsel Insan, 1956),
Les Stars (Yildizlar, 1957).

MOUSSINAC, Léon (1890)

Frans1z sinema elegtirmeni ve tarihgisi.
Ayrica romanlari, oyunlar, edebiyat ve tiyatro

iizerine kitaplar1 da wvardir.

Baghca kitaplar: Le Thédtre des Origines
d nos Jours (Baglangicindan Bugiine Kadar Ti-
yatro), Traité de la Mise en Scéne (Sahneye Koy-
ma Uzerine), Naissance du Cinéma (Sinemammn
Dogugu, 1925), Le Cinéma Soviétique (Rus Sine-
mas1, 1928), Panoramique du Cinéma (Sinemaya



SINEMA OZEL SAYISI

Bir Bakis. 1929), L’Age Ingrat du Cinéma (Sine-
manin Verimsiz Cagi, 1946).

OPHULS, Max (1902-1957)

Almanya’da Sarrebruck’te diinyaya gelen
Ophuls ilkin Avusturya’da, sonra Fransa’da,

Hollanda’da, Amerika’da filimler yapmgtir.

Baslica filimleri: Dann Schon Lieber Lebert-
ran (1930), Die Verliebte Firma (1931), Liebelei
(1932), Satidmis Niganli (1932), La Signore di
Tuei (1933), Sevecen Diisman (1936), Werther
(1938), Mayerling’ten Saray—Bosna’ya (1940).
The Exile (Siirgiin, 1948), Letter From an Unknown
Woman (Bilinmeyen Bir Kadinin Mektubu,
1948), La Ronde (Gece Devriyesi, 1950), Le Plai-
sir (Zevk, 1952), Madame De... (1953), Lola Mon-
tés  (1935).

OSHIMA, Nagisa (1932)

Japon yonetmeni. Kyoto Universitesini
bitirdikten sonra sinemaya gegti; bes yil yonet-

men yardumcihifi yapti. 1959°da  yoénetmenlige
basgladi.

Baghca filimleri: Seishun Zankohu Mono-
gatari (Gengligin Zalim Oykiisii, 1960), Shiiku
(Beslenecek Hayvan, 1963).

PABST, Georg-Wilhelm (1895-1967)

Alman y6netmeni. Alman sinemasimin al-
tin ¢aginda gergekgilik alamimn en giiglii sanat-
qis1. Pabst gergekgiliginin yan1 sira sinemada
Freud’un verilerini ilk kez ustahkla uygulayan
bir yonetmendir.

Bashca filimleri: Die freudlose Gasse (Nese-
siz Sokak, 1923) Geheimnisse einer Seele (Bir
Ruhun Gizemi, 1926), Die Liebe der Jeanne
Ney (Jeanne Ney'in Aski, 1927), Die Buchse
de Pandora (Lulu, 1928), Das Tagebuch einer
Verlorenen (Diigmiis Bir Kizin Giinligi, 1929),
Westfront 1918 (Bat1 Cephesi 1918, 1930), Die
Dreigroschenoper{ L’opéra de quat’sous (Dilenci-
ler Operasi, 1931), Kameradschaft (Arkadaghk,
1931), Don Quichotte (1933), Der letzte Akt (Son
Perde, 1955).

PASOLINI, Pier Paolo (1922)

Italyan yazar, ozan, filolog, senaryocu ve
yonetmeni. Bologna Universitesi'nde okudu. Sa-
vastan sonra edebiyatla ugrasmaya Dbaslad:.
Ragazzi di vita, Una vita violenta gibi bii-

yiik yankilar uyandiran romanlar yazdi. 1954’—
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te senaryoculukla sinemaya gegti. Yeni ltalyan
sinemasinin  birgok 6nemli filminde senaryocu
olarak gahgtiktan sonra 1961'de yonetmenlige
baglad:. Sinemaya edebiyattan gelen Pasolini,
her filminde sinemanin olanaklarini bir yandan
ogrenirken bir yandan da bunlar1 genigleten de-
nemelere girismektedir. Ozellikle sinemanin yeni
bir anlatim araci olarak dil ve deyigi sorunu Pa-
solini’yi yonetmenlik c¢ahgmalarinin yam sira

kuramcilikla da ugrasmaya yoneltmigtir. Ca-
hgmalarimin heniiz baslangicinda olan Pasolini,
yeni sinemamn gerek kuramci gerek sinemac:
olarak kendisinden ok gey beklenen kigilerin-

dendir.

Baglica filimleri: Accattone (Dilenci, 1961),
Manima Roma (1962), Il Vangelo secondo Mat-
teo (Matta’ya Gore Incil, 1964), Edipe Re (Kiral

Oidipus, 1967).

PUDOVKIN, V.1, (1893-1953)

Sovyet kurameci ve yonetmeni. Sovyet si-
nemasinin Eisenstein’dan sonra en 6énemli sanat-
gi1s1. Kulesov'un 6grencisi olan Pudovkin onunla
birlikte sinema dilinin kurulusu iizerinde birgok
denemeler yapti Gerek kendi sinema galigma-
larinin gerekse bagkalarimin filimlerinin verile-
rine dayanarak saglam bir sinema kurami mey-
dana getirmeye ugragti. Sessiz sinemanin en ol-
gun caginda dogal, mantikli, eyyanin tabiatina
uygun, gercekgi, deneylerle desteklenmiy, agik
ve kesin tamimlara baglanmis sinema kurallarim
diizenli bir yolda ilk ortaya koyan Pudovkin'-
dir. Bunlan1 Kinorejissor ¢ Kinomaterial (Sine-
ma Yoénetmeni ve Sinema Malzemesi) ad1 altinda
iki kiigiik kitapta topladi (1926). Ayrica sinema
oyunu konusunda da 6énemli bir kitap yayumla-
di. Pudovkin kuram alamnda oldugu kadar kilgi
alamnda da aym1 basariy1 gostererek Sovyet ses-
siz sinemasinin en 6nemli yapitlarindan bazila-

rin1  vermistir.

Baglca filimleri: Mat (Ana, 1926), Konyets
Sankt-Peter-burga (Sen Petersburg’un Sonu, 1927),
Potomok Cingiz Kan (Cengiz Han’in Varisi, 1928),
Dezertir (Kagak, 1933), Vozvraggeniye Vasili Bort-
nikov (Vasili Bortnikov’un Déniisii, 1953).

RENOIR, Jean (1894)

Fransiz yonetmeni. lzlenimci ressamlar-
dan Auguste Renoir'in oglu olan Jean Renoir

sinema oyunculugu da yapmistir. Une Partie de
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Campagne, La Béte Humaine, La Régle du Jeu
gibi kendi filimlerinde kiiciik roller oynayan yé-
netmen 1940-1950 yillanim gegir-
nugtir.

Bashea filinleri: Nana (1925), La Chienne
(Disi Koépek. 1932). Madame Borary (1934), Les
Bas-Fonds (Ayaktakum Arasinda, 1936), Une
Partie de Campagne (Bir Kix Eglencesi, 1936),
La Grande Illusion (Harp Esirleri, 1937), La
Béte Humaine (Hayvanlasan Insan, 1938). La
Régle du jeu, (Kansi ve Asig1, 1938), Swamp Wa-
ter (Batakhk Su, 1941), The Diary of a Chamber-
maid (Bir Oda Hizmetgisinin Gunligi, 1945),
The Woman on the Beach (Kumnsaldaki Kadin,
1946), The River (Riiya Gibi Gegti, 1950), Lea
Carosse d'0Or (Altin Araba, 1952), IFrench-Can-
can (1954). Elena et les Hommes (Elena ile Er-
kekler, 1956), Le Déjeuner sur I’Herbe {Kirda
Ogle Yemegi, 1959), Le Testament du Docteur
Cordelier (Doktor Cordelier’nin Vasiyeti, 1959).

RESNAIS, Alain (1922)

Fransiz yonetmeni. Ogrenimini Saint-Fran-
gois Xavier Kolejinde yapan Resnais 1936 yihin-

Amerika’da

da hastalaninca kolejden ayrilir ve o6grenimini
ozel olarak siirdiiriir. Bu yillarda 8 mm. lik kiigiik
filimler yapmaya baslarsa da Mandrake. Tarzan
gibi dergileri elinden hi¢ diigiirmez. Ama daha
sonraki yilarda Proust’w, Mansfield'i, Huxley’i
okumaya baglar. Huxley’in Yeni Diinya adh
romamm filme ¢ekmek ister. Bu arada tiyat-
roya kars) da ilgi duvar ve 1938-1939 yilla-
rinda bakalorya smavimi verir. 1943-1945 yilla-
I.D.ILE.C.’te okuyan Resnais &zellikle

kurgu iizerinde gahsir. Ama bundan da bikarak

nnda

fotografgihga atihir.
Resnais 1946 yihnda 16 mmlik

filmini yaparsa da bu filiin ovnatilmadan kay-

ilk uzun

bolur. Yonetmen, ertesi yil yil 6-7 tane kisa ve
ilk kisa
filmi olan Van Gogh'u yapar. Ama bundan énce.
aym yil Van Gogh’un 16 mm.ik bir filmini de

sessiz filim gevirir. 1948°de 35 mn.lik

yapmastir. 1959 yihna kadar bircok kisa filim ya-
pan Resnais, o yil ikinci uzun filmini verir: Sev-
gilim Hirogima. Nedir. 1953-1958 yillarinda Res-
Yaz Tatili Odeuvi.

Strurlan gibi kimi filimlerin kurgususunu da yap-
mistir.

nais Insann

Saint-Tropez,

Kisa filimleri: Van Gogh (1948), Guernica
(1949), Gauguin (1951), Les Statues Meurent Aus-
si (Heykeller de Oliir, 1952), Nuit et Brouillard

DIL1

(Gece ile Sis, 1955), Toute La Meémoire du
Monde (Biitiin Dinyanin Bellegi, 1956), Le Chant
(1958).

Uzun filimleri: Hiroshima Mon 4mour (Sev-
gilim Hirosima, 1959), L’ Année Derniére @ Marien-
bad (Gegen Y1l Marienbad’da, 1961) Muriel (1963).
La Guerre est finie (Savas Bitti, 1965).

du Styréne

ROCHA, Glauber (1939)

Brezilya’h yonetmen. Hukuk 6grenimini
yarida birakarak sinema elestirinenligine bag-
ladi. Kisa filimler cevirdi (1957-59). ilk uzun
filmini 23 yasindayken meydana getirdi. Brezil-
ya'daki “Cinema Novo™ (Yeni Sinema) hareketi-
nin en o6nemli kisilerinden biri sayilan Rocha,
Brezilya insamnin ve kiiltiiriiniin koklerine ka-
dar uzanan bilgi ve sevgisini, sik sik insam sar-
san bir Jirienile ve biiyuk bir gergekgilikle filim-
lerine yansitmaktadir.

Uzun filimleri: Barravento (Firtina, 1962).
Deus ¢ o Diablo na Terra do Sol (Giines Ulke-
snde Tann ile Seytan, 1963), Biiyiilenmis Ulke
(1966).

ROSSELLINI, Roberto (1906)

1944 yihnda

Agie Sehir filmiyle veni bir sinema adamim ve

Italyan yénetmeni. Roma

yeni bir islibu mustulayan Rossellini gesitli

baskentlerde, stidyo diginda gahsmistir hep.
Rossellini’'min ilk uwzun filmi La Nave Bianca
(1941) adim tasir. Ondan once Fantasia Sotto-
marina, Daphné gibi kisa filimler yapmstir.
Bashica filimleri: Roma Citia Aperta (Ro-
ma A¢ik Sehir, 1944), Paise (1946), Germania.
Anno Zero (Almanya Yil Sifir, 1948}, Stromboli
(1949), Europe 51 (1951 Avrupasi, 1951), Piag-
gio in Italia (ltalyada Yolculuk, 1953), Angst
(Korku, 1954), India (Hindistan, 1958), I! Ge-
nerale della Rovere (1959), Viwa I'Italia (Yasa-
sin ltalya, 1960), Vanina Fanini (1961), Anima

Nera (1962), Polichinelle (1964).

ROTHA, Paul (1901)

Ingiliz yonetmeni ve sinema yazari. Bel-
ge-filinler yapmistir hep. Ama sinema tizerine
yazdig kitaplar da onemli bir yer tutar: The
Film Till Now (1930), Documentary Film (1936).
Movie Parade (1938), Rotha on the Film (1958).

Baslica filimleri: Contact (1932), Rising
tide (1933), The Face of Britain (1935), World
of Plenty (1943).
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ROUCH, Jean (1917)

Fransiz etnolog ve yonetmeni. Sinema-
ya, etnografi alaninda bir aragtirma arac1 olarak
ilgi duyan Rouch, giderek bu aracin bir kalem
kadar kolaylikla kullanilabilecek duruma gir-
mesi i¢in ¢alisti.  Yeni teknik olanaklarla bunu
saglayarak 1920’lerde Vertov’un baglattigi wve
ilerisi igin diisler kurdugu durumu gerceklestir-
di: Her zaman her yere girebilen mekanik bir
goz ve kulagin, insanlar1 en dogal durumlariyle
yakalaylp yansitmasi. Rouch’un énayak oldu-
gu “cinéma-vérité” (sinema-gercek)  akinumn
temelinde yatan budur.

Baslhica filimleri: Jaguar (1957, heniiz ta-
(Ben Bir
yim, 1959), La Pyramide humaine (Insan Pira-
midi, 1961), Chronique d’un éé (Bir Yazin Oy-

1963)

mamlanmadi). Moi, un noir Zenci-

kiisii, 1961), La punition (Cezalandirma,

SCHLONDORFF, Volker (1927)

Alman yoénetmeni. Sinemaya Louis Malle
ve Alain Resnais’nin yardimeiligiyle bagladi.
1966’da ¢evirdi. Yeni Alman

sinemasinin baglica kisilerindendir.

1lk uzun filmini

(Geng Tor-
(Cinayet ve

Filimleri: Der Junge Torless
less, 1966), Mord und Totschlag
Istem=den Oldiirme, 1967).

SENNETT, Mack (1880-1960)

Amerikan yonetmen, yapimci, oyuncusu.
Griffith ve Ince’le birlikte Amerikan sinemasi-
nin kurucusu olan Sennett, ozellikle Amerikan
giilldiirisiiniin y araticisidir.  Bag déndiiriicin  bir
tartim, hizli bir kurgu, giiliitlerin birbirini izle-
mesi, kagip kovalamacalar, Sennett ve onun ba-
Jaminda g¢aligan yonetmen ile oyuncularin giil-
dirilerinin  baghca o6zelligiydi. Yonetmen, en
¢ok da yapimer olarak Sennett yirmi yala yakin
bir siire iginde 1500 kadar giildiiri filminin ger-
¢eklesmesini sagladiktan baska, sinemaya bir-
¢ok taninmis oyuncular1 kazandirdi; bu arada
en biiyik bulusu da Chaplin oldu.

Bashica filimleri: Cohen Collects a Debt| Co-
hen at Coney Island (Cohen Coney Island’ta
1912), The Water Nymph (Su Perisi, 1912),
Mabel’s Awful Mistake (Mabel'in  Korkung
Hatas1, 1913), The Gangster (Gangster, 1913),
The Speed Kings (Siirat Kirallarr 1913), Ma-
bel’s Strange Predicament (Mabel Gii¢ Durumda,

1914).
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SPOTTISWOODE, Raymond (1913)

Ingiliz kuramcisi. Hollywood stiidyolarin-
da senaryo béliimlerinde gahigti. Kanada’da sa-
vasla ilgili belge-filimlerin yapim tistlendi. “Na-
tional Film Board of Canada™da teknik danis-
manlik yapti. Ingiltere’de ii¢ boyutlu filim tekni-
gi tzerinde gahsti. Spottiswoode sesli filmin ar-
tik yerlestizi bir dénemde sinemayi bir sanat
olarak estetik, teknik ve tarih yoniinden ele alan
ve o zamana kadarki kuramsal ¢aligmalar: topar-
layan énemli bir kitap yayimladi: 4 Gremmar of
the Film (Filmin Dilbilgisi, 1935).
sinema teknigi ile ii¢ boyutlu filim teknigi iizeri-
ne iki kitabi daha vardir.

Ayrica

STERNBERG, Joseph wvon (189%)

Avusturya asilli Amerikan yonetmeni. Ses-
siz ile sesli sinema arasindaki déncmin en 6énemli
yonetmenlerinden olan Sternberg, ozellikle go-
riuntii plastiine verdigi biiyiik 6nemle dikkati
geker.

Baslica filimleri: Salvation Hunters (Kurtu-
lus Availari, 1925), Underworld (Yeralt1 Diinyasi,
1926), The Docks of New York (New York Rihtim-
lar1, 1928), Der blaue Engel (Mavi Melek, 1930), An
American Tragedy (Bir Amerikan Trajedisi, 1931),
Shanghai Express (Sangay Ekspresi, 1932).

STROHEIM, Erich von (1835-1957)

Avusturya asilh Amerikan yénetmen, oyun-
cusu. Sessiz sinema diéneminin sonunda yer alan
en biiviik sanatgilardan biri. Stroheim, sinema
tarihinde katiksiz gergekgiligin en dénemli temsil-
cilerinden biri olarak ortaya ¢ikt1 ve yine bu
ozelliginden dolay: kisa bir siire sonra yonetmen-
likten uzaklasip yalniz oyunculukla yetinmek
zorunda kaldi, ¢inki Hollywood béylesine bir

gergekeiligi kaldirabilecek kosullan tagimiyordu.

Baglica filimleri: Foolish Wives (Cilgin
Esler, 1921), Greed (Tutku, 1924), The Wedding
March (Diigiin Marsr. 1927), Queen Kelly (Kralige
Kelly 1928).

TATI, Jacques (1908)

Gergek
ad1 Jacques Tatischieff olan Tati aslen Rustur.

Fransiz yoénetmeni ve oyuncusu.

Gengliginde rugby’de biiyiik bir basar1 sagladig:
igin 1933 yihnda miizikhollerde ¢ahsinaya bas-
ladig1 vakit yaptig: is de az ¢ok sporu ilgilendirir:

Spor Pandomimas.
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flkin bir siirii kisa filim yapan Tati, filim-
lerinin bag oyuncusu oldugu gibi senaryocusu-
dur da... flk uzun filmi olan Bayram Giinii ile
yeni—gergekgi bir egilim gosterir. Tati her geyde
giildiiren bir yan olduguna inanmir. Bu yiizden
acilan bir pencereyi uzun uzun filme ahr, giinkii
Tati’ye gore acgilan bir pencere kadar tuhaf bir
gey yoktur.

Kisa fil'mleri: Soigne ton Gauche (Solunu
Kolla, 1936), L’Ecole des Facteurs (Postacilar
Okulu, 1937)

Uzun filimleri: Jour de Féte (Bayram Giinii,
1947), Les Vacances de Monsieur Hulot (Bay
Hulot’nun Yaz Tatili, 1951-1952), Mon Oncle
(Dayiym, 1957-1958).

TESHIGAHARA, Hiroshi (1927)

Japon ydnetmeni. Tokyo Giizel Sanatlar
Okulu’nu bitirdi. Japon ve Avrupa resmi iizerin-
de inceleme yapti. 1953’te Hokusai iizerine Dbir
filimle yénetmenlize basladi. 1k uzun filmini
1960’ta
etkilenen ve amacinin gergekiistiicii araglarla
Japon gergegini vermek oldugunu sdyleyen Tes-

gevirdi. Resimde gercekiistiiciiliikten

higahara, sinemada da hemen hemen aymi tutu-
mu siirdiirmektedir.

Baglhca filimleri: Otoshiana (Tuzak, 1960),
Sura no Onna (Kum Kadim, 1963).

TRUFFAUT, Frangois (1932)

Sinema elegtirmenliginden  ybnetmenlige
geqmig geng kugak sinema adamlanndan biri
olan Truffaut’nun adi da Yeni Dalga akimiyle
birlikte amlr. Godardn Serseri {siklar filminin
senaryosunu da yazmig olan Truffaut Le Scara-
bée d’or (Altin Oriimcek) gibi kimi filimlerde ya-
pimct olarak gahstiktan sonra 1954 yilinda ilk
kisa filmi olan Une Visite (Bir Ziyaret)i yapmis-
tir. 195?°de de Les Mistons (Aylaklar) adlh bir
kisa filim yapan ydnetmen 1959’da ilk uzun fil-
mini gevirir.

Baglica filimleri: Les Quatre Cents Coups
(Dort Yiiz Darbe, 1959), Tirez sur le Pianiste
(Piyaniste Ates Edin, 1960), Jules et Jim (1961),
Fahrenheit 451 (1966), La Mariée était en Noir
(Gelin Siyahlar Giyinmigti, hazirlaniyor).

URAYAMA, Kiriro (1930)

1954°te
Nikkatsu yapimevinde ydnetmen yardumcisi ola-

Nagoya Universitesini bitirince

TURK DILTI

rak galiymaya bagladi. 1962’de ydnetmen oldu.

Baglica filimleri: Kyupora no aru Machi
(Baca, 1962), Hiko Shojo (Her Giin Aglarim, 1963).

VERTOV, Dziga (1896-1954)

Sovyet ydnetmeni ve kuramcisi. Belge-
filmin ve gergek¢i sinemanin kuramcisi, deney-
cisi ve uygulayicist. I¢ savag sirasinda haber filim-
leri gevirdi. 1922°de Kino-Pravda adh sinema-
dergi dizisini kurdu. Sinemanin dekor, oyuncu,
stiidyo, makyaj, 8ykii... gibi kendine yabanct
biitiin dgelerden siyriip yasamin oldugu gibi
saptanmasim1 savunan ‘‘kino-glaz” (sinema-gdz)
kuramum ortaya atti, bu ilkeye gore filimler ge-
virdi. Kendi ¢agindaki sinemanin teknik olanak-
lar1 sinirh oldugundan bunu ancak bir é&lgiiye
kadar uygulayabildi. Fakat ondan sonoraki bii-
tiin gercek¢i akimlar, belge-filimeilik, haber fi-
limeiligi Vertov'un bu goriiy ve denemelerinden
yararlandig: gibi, “sinema-gdz” 1960°tan sonra
Fransa’dan baglayarak birgok iilkede, televizyo-
nun da etkisiyle beklenmedik bir yeniden diri-
lige ulasti.

Baghica filimleri: Kino Glaz [ Jizn Vrasplok
(Sinema Gdz /Yagam, Oldugu Gibi, 1924), Sestaya
sast mira (Diinyanin Aluda Biri, 1926), Celovek
s kinoapparatom (Sinema Aygith Adam, 1929),

Entuziazm (Cogku, 1931)

VIGO, Jean (1905-1934)

Fransiz ydnetmeni. 29 yasinda dlen Vigo'-
nun alu yilhk sinemacihk yagami iginde cevir-
digi filimlerin uzunlugu ii¢ saati gii¢ agar; ama
bu kisacik yapitiyle Vigo sinema tarihinde dnem-
li bir yer tutar. Bunun nedeni biiyiik Fransiz
gercekqilik gelenegi ile Fransiz lirizmim, top-
lumsal kaygilar1 hi¢ bir vakit uzak tutmaksizin
birlegtirebilmesi, biitiin gii¢ kogullara karsin hig
bir ddiin vermeksizin, bir dzenci anlayrg ve cog-
kunluguyle yapitim meydana getirmesidir.

Filimleri: A propos de Nice (Nice Uzerine,
1930), Jean Taris, champion de natation (Yiizme
Sampiyonu Jean Taris, 1932), Zéro de conduite
(Hal ve Tawvir Sifir, 1933), L’ Atalante (1934).

VISCONTI, Luchino (1906)

ftalyan yénetmeni. Renoir ve Carné'nin
yardimcibiklannda  bulunduktan sonra 1942'de
daha ilk filmiyle yeni-gercekgiligin ilk biiyiik ya-
pitix verdi: Tutku. O zamandan giiniimiize ka-
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dar da bu akimin bagta gelen temsilcilerinden
oldu. dogaleihiga kadar
uzanan bir gergek kaygis: ile estetikgilige kadar

Visconti’'nin filimleri

varan bir giizellik kaygisinin en giizel uyugumu-
nu ortaya koyar, ayrica son yiizyil Italyan top-
tarihini canlandirir.

lumunun donem dénem

Baghca filimleri: Ossessione (Tutku, 1942),
La terra trema (Yer 1948),
(Giinabkar Géniiller, 1957), Le notu
(Beyaz Geceler, 1957), Rocco e i suoi fratelli
(Diigman Kardesler, 1960), Il gattopardo (Leo-
par, 1963), Vaghe stelle dell’Orso (Sandra, 1965),
Lo straniero (Yabanci, 1967).

Sarsihyor, Senso

bianche

WAJDA, Andrzj (1926)

Polonyal1 ydonetmen. Cagdas Polonya
nemasimn Munk’la birlikte en onemli sanatgisi
1k uzun filmini 1954’te ceviren Wajda, ¢agdag
Polonya toplumunun en 6nemli olaylarimi titiz,
zaman zaman da garpici bir deyis kaygisimin
agir bastifi gercek¢i tutumla ortaya koyar.

Baglica filimleri: Pokolenie (Kugak, 1954),
Kanal (1957), Popiol i diament (Kiiller ve El-
mas, 1958), Lotna (1959), Samson (1961), Po-
pioly (Kiiller, 1964).

WELLES, Orson (1915)

Amerikan ydnetmen, oyuncusu. 25 yagn-
da ilk kez cevirdigi filimle sinema anlatiminda
bir devrim yapti1 ve kendinden sonraki biitiin
sinemay: etkiledi. Bir bakima kullandig: 3gele-
rin hig biri yeni degildi, hepsi denenmisti. Ama
Welles bunlarn hepsini bir arada ve yeni anlam-
lar kazaudirarak kullandi. Denemelerinin ¢ogun-
da bir “bléof”i andiran tutum da gdze garpmu-
yor degildi; ama Welles bunlan1 da tutturmasini
bildi. Ne yazik ki, biitiin bu yenilikler, bir zaman-
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lar Griffith’in, Stroheiin’in bagina geldigi gibi
onun da Hollywoed'ta barinamamasina yol ag-
t1; istedigi filimleri gevirebilmek igin birbirini
tutmayan filimlerlerde oyanamak zorunda kalds

Baglica filimleri: Citizen Kane (Yurttag
Kane, 1941), The Magnificent Ambersons (Muh-
tesem Ambersonlar, 1942),Macbeth (1947- 50),
The Lady from Shanghai ($anghay’lh Kadin,
1948), Othello (1952), Le procés (Dava, 1962),
Campanadas de medianoche | Chimes at Midnight
(Falstaff, 1966).

YEN! AMERIKAN SINEMASI TOPLU-
LUGU

Hepsi birbirinden degigik gériiy ve tutum-
da olmakla birlikte, ortak &zellikleri Hollywood
gelenegine kargt c¢ikmak olan, g¢ahgmalannda
tam bir ézgiirlik saglamak i¢in ugragmak ve yar-
dimlagmak amaciyle “Yeni Amerikan Sinemas:
Toplulugu”nu kurmak geregini duyan sinemaci-
lar toplulugu. Lionel Rogosin, Sidney Meyers,
Sanders Kardegler, Shirley Clarke, Jonas Mekas,
Adolfas Mekas... gibi sanatgilarin yer aldigi bu
topluluk 1960'ta buraya aldigimiz bildiriyi ya-
yimlamigt1.

ZAVATTINI, Cesare (1902)

Italyan yazar, romanci, senaryocu, sine-
ma kuramcisi. 1935’te senaryoculuga baglayan
Zavattini’nin adi bir yandan yeni-gercekgilige,
bir yandan da bu akimin en biiyiik ydnetmen-
lerinden De Sica’ya ayrilmaz bigimde baglan-
migtir. Bisiklet Hirsizi, Milano'da Mucize, Um-
bert D. gibi akunin doruk noktalar: sayilan ya-
pitlarda De Sica kadar Zavattini’nin de pay1
vardir. Zavattini bir bakima yeni-gergekg¢iligin
“diigiin  babas1”d1r.

TDK Yaym

Hazirlayan :

ATATURK SiiRLERI

Behget NECATIGIL

5 Lira
Ogretmen ve Ogrencilere 9, 50 indirim yapilir.




programlanyle réportajlarindan g tanesinin
bandlarim1 metinleriyle birlikte “Tiirk Dil Ku-
rumu Yaymn ve Tamtma Kolu Bagkanli:’na
gondermeleri gerekir.

Adaylar gonderdikleri program bandlari
ve metinlerinin kendilerince diizenlendiklerini
gostermek lizere, goérevli bulunduklar1 radyo
miidiirliiklerinden alacaklar: bir belgeyi, &diile
katilma dilekgelerine eklemek zorundadirlar.
Bu belgede, haber programi ya da roportajin
yayimlandigi ay, giin ve saat belirtilmeli ve ban-
din yayin stiresi yazilmaldr.

MADDE: 6 - Odiiller, 1.
gince her yil bir kez verilir,

Odiil dénemi her yil 1 ocaktan aralik so-
nuna degindir.

MADDE: 7 - Odiile aday olacaklar 5.
madde geregince gerekli belgelerini en geg er-
tesi yil ocak ayinin sonuna degin “Tlrk Dil
Kurumu Yayin ve Tanitma Kolu Bagkanligi”na
gondereceklerdir.

MADDE: 8 - Odiiller, o &diil dénemi
iginde ilk yayimi yapilmis radyo programlanna
verilir, Diizenlendigi halde daha yayimlanma-
s olan programlar 6diile katilamazlar. Odiile
aday olacak program bandi ve metni, radyoda
yayumlanan band ve metindir; bu band ve me-
tin dstiinde hig bir

madde gere-

degisiklik yapilamaz.

MADDE: 9 - Segiciler Kurulu, inceleme
ve degerlendirmeler i¢in en geg mart sonuna
degin Tirk Dil Kurumunca toplantiya gagn-
Iir. Segiciler Kurulu tiyeleri Turk Dil Kurumu
merkezinde toplanir.

Sonuglar, Segiciler Kurulunun galigma-
lar1 bitince, diizenlenecek tutanaga goére agik-

lanir.

Odiil, oy copunlugu saplayana verilir.
Asil liyelerden katilmayanlarin yerine yedek
tiyeler katilir.

MADDE: 10- Her 6diil déneminde ve-
verilecek &diil 1.000 TL'dir.

Odiiller iki aday arasinda bolustiiriilemnez
ve her aday yalniz bir tek 6dil alabilir.

MADDE: |1 - (Odiil kazananlar, aradan
iki donem gegmedikge yeniden aday olamazlar.

MADDE: 12 — Segiciler Kurulu asil ve
yedek liyeleri 6diile aday olamazlar.

MADDE: 13 - Segiciler Kurulu asil ve
yedek {liyelerine verilecek ticret Tiirk Dil Kuru-
mu Yonetim Kurulunca her Kurultay dénemi
igin kararlastirilir, Segiciler Kurulu tyelerine
bu licretten ayrica bir para 6denemesz.

MADDE: 14 - Isbu yénetmelik 1 ocak
1964 gilinlinde yurirliige girmistir.

BU SAYIDA GEGCEN SINEMA TERIMLERI

Bu sayidaki yazilarda gegen

sinema terimlerinden kimileri agagida

agiklanmigtir.  Yazilarda gegtigi halde burada bulunmayan terimler igin
Nijat Oz6n’iin Sinema Terimleri Sézligi'ne (Tirk Dil Kurumu yayini),
terim niteliginde olmayan sbzciikler igin de Tiirk Dil Kurumunun Tiirkge

Sszliik'iine bakilabilir.

aqlma: Bir ¢ekimin karanhkta baglayip git-
tikge aydinlanarak goriintiilerin belirmesine
dayanan noktalama gesidi. Kararma'nmin kar-
sitt. [Fr. ouverture fondu, fondu en blanc; Ing.
fade in)

alici: Sinema filmi gevirmekte kullanilan ay-
git. [Fr. caméra, appareil de prise de vues; Ing.
camera, motion picture camera, cine camera]

alict yometmeni: Alciyr dogrudan dogruya

calistiran ve yoneten kimse. [Fr. caméraman;
Ing. cameraman]

bas ¢ekimi: Bir insanin yalmiz basim gergeve-
leyen gekim. [Fr. trés gros plan; Ing. big
close up]

bindirme: Ozel bir gorsel etki elde etmek
lizere aymi duyarkatin iki ayn gevirimde
kullanilmasi; bunun sonucunda bagka bagka
gortintiler birbirinin dstiine binmis olarak



ortaya qikar. [Fr. superposition; Ing. superim-
position]

boy c¢ekimi: Bir insan1 boylu boyunca ger-
ceveleyen buayiklikte cekim. [ Fr. plan
moyen; Ing. medium shot, mid shot]

carpict kurgu: Seyirci izerinde wvurucu
bir etki yaratmak iizere, garpicit gekimlerin
dizilenmesiyle elde edilen kurgu gesidi.
[Fr. montage d’attraction; Ing. montage of
attraction)

cekim: Alicinin sirekli olarak bir kez gals-
tirilmasiyle elde edilen filim pargasi. Cekim
senaryosunda, alicinin sirekli olarak bir
kez galistirilmasiyle elde edilecek olan, her
biri bir say1yla gésterilen bélimler.Alicinin bir
kez galistirilmasi sirasinda alici agisina, alica
ile gevrilen sahne arasindaki uzakliga, mercek
cesidine gore bagka baska 6zellikler gosteren
gérintilerin bitind. (Fr. plan; Ing. shot, take]

gevirim: Sinema filmi elde etmek izere alici-
nin  galistirilmasi, duyarkatin Gzerinde gizli
gorintilerin - belirmesi.  Alicimin  galitiril-
masina bagh olarak yapilan islerin bitind.
[Fr. tournage, prise de vues; Ing. filming, shoo-
ting]

cevrinme: Alicinin, dikey ekseni gevresindeki
360 derecelik doniisinden herhangi birini
yapmast. [Fr. panoramique, panoramique hori-
zantal; Ing. panoramic tilt, pan shot, panning
shot, pan]

dikey gevrinme: Alicinin, yatay ekseni gevre-
sinde ajagl ya da yukariya dogru hareketi.
[Fr. panoramigue vertical; Ing. wvertical pan,
vertical panning)

diz ¢ekimi: Bir insani dizinden ya da baldir
ortasindan yukansina kadar gergeveleyen
cekim. [Fr. plan american; Ing. close medium
shot]

duyarkat: Filim tabani izerinde yer alan,
1518a karst duyarlifit olan giimis bromirla
ezca tabakasi. Duyarkat, gérinti meydana
getiren asil gerectir.  [Fr. émulsion; Ing.
emulsion]

diizliik: Stidyolarda [ilim gevirmek igin
kullanilan uzun, genis, hangar bigiminde,
icinde aydinlatmayi, alici hareketlerini, de-
kor kurmay: kolaylastiracak diizeni bulunan
diz ve kapali yapi. ([Fr. set, plateau; Ing.
set, stage, floor]

geciktirim: Seyirciye herhangi bir olayin mey-
dana gelecegini duyurmak, ama sonucu dur-
madan geciktirerek sirekli bir bekleme,
gerginlik, sikinti, heyecan iginde birakmak,
soluk, kesici bir durum yaratmak bigiminde
kendini gosteren anlatim gesidi. [Fr. suspense ;
Ing. suspense]

geriye doniig: Bir filmin konusunun dizgin
ilerleyisini, zaman sirasim bozarak gegmis
bir olaya dénme; filmin belirli bir yerine
gecmisle ilgili bir sahne katma. [Fr. retour,
retour en arriére, flashback; Ing. flashback, cut
back]

genel gekim: _Insanlarl genis bir dekor orta-
sinda veren cekim. [Fr. plan général; Ing.
long shot, full shot, master shot]

gogis cekimi: Bir insam gogsinden yukars-
na kadar c¢ergeveleyen c¢ekim. [Fr. plan
1approché, premier plan; Ing. close shot]

gorsel: Gormeyle ilgili. Filimdeki goérintile-
rin tek tek ya da birlikte olusturduklar,
gorme duyusuyle ilgili durumlar. Genel olarak
goruntiiler. (Sinemacilikta gok kez, ses 6geleri-
ne karsi goérinti boliminid belirtmek igin
kullanilan bir terimdir.) ([Fr. visuel; Ing.
visual]

gorunta: Filmin alicida kullanilmast sirasinda
duyarkatin 1yiktan etkilenmesi sonucu mey-
dana gelen resim. Hareketin belli bir par-
¢asina karsihik olan bu dikdértgen resmin tek
basina ya da art arda siralanarak meydana
getirdigi biitin. Bunun beyazperdeye yansi-

TDK Yaym
Nijat Ozén
SINEMA
TERIMLERI
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tilmiy bigimi. [Fr. image, photogramme; Ing.
Srame, picture]
bkaz.

gosterim: Goriintiilerin  gosterici  yardimuyle

goriinti bindirmesi: bindirme
beyazperdeye yansitilmast isi. [Fr. projection;
Ing. projection)

gosterimei: Sinema filimlerinin beyazperde
Uzerine yansiilmasim saglayan aygiti galig-

[Fr. opératuer,

Ing. projectionist, operator)

tiran kimse. projectionniste ;
gormelik: Gorilmege deger herhangi bir sey.
Bir filmin gosteriminden mydana gelen du-
[Fr.
show, entertaintment, performance)

rum; filim oynatimu spectacle ; 1Ing.
goriintii gercevesi: Bir filim iizerinde gorin-
tinin ytzevini simrlayan, dikdortgen mey-
dana getiren (Fr.
Jrame]

guliat: Asil senaryodan ayri olarak bir filme

dogrular. cadre; Ing.

yerlestirilen beklenmedik komik durumlar.
{Fr. gag; Ing. gag]

hizlandirilmis hareket: Bir filmin herhangi
bir sahnesindeki hafeketin gergektekinden
daha hizli olmasi1 durumu. Alicimin normal
hszin altinda galstirihip, elde edilen filmin
normal goésterim hiziyle oynatilmasi sonucu
meydana gelir. [Fr. accéléré; Ing. quick mo-
tion, fast motion, speeded-up]

hizl: kurgu: Cok kisa gekimlerin birbirine ek-
lenmesinden meydana gelen kurgu; boyle-
likle biribirini hizla izleyen ¢ekimlerin sira-
lanmasindan dogan durum. [Fr.

rapide ; Ing. quick cutting]

montage

kararma: Goruntiilerin gittikge kararip goriin-
mez duruma gegmesine dayanan bir noktala-
ma gesidi. [Fr. fondu, fondu au noir, fermeture
en fondu; Ing. fade, fade-out]

kaydirma: Alicinin herhangi bir arag dzerin-

[Fr.

tracking]

de gesitli yonlere hareket ettirilmesi.

travelling, chariot; Ing. travelling,

kesme: ki gekimin birbirine dogrudan dogru-
ya baglanmasindan, iki ayr1 gekimin birbiri-
ni izlemesinden dogan durum. Noktalama ge-
sitlerinin en yalim olan bu durumda bir ge-
kimden otekine dogrudan dogruya gegilir.
(Fr. coupure; Ing. cut, cut out]

kosut kurgu: Cekimleri koyut gelisme sagla-
yacak yolda birlestirme. [Fr. montage paralléle ;
Ing. parallel editing]

kurgu: Bir filmin gevrilisi sirasinda elde edilen
cekimlerden segim yaparak bunlari gevirim
senaryosundaki siraya gore yerlestirmek, be-
lirli bir eregi saglayacak bigimde birlestirmek
ve ritim elde etmek sanati. [Fr. montage;
Ing. editing, montage]

kurgucu: Kurgu isini gergeklestiren kimse.
(Fr. Monteur; Ing. editor]

kurgulamak: Bir filmin gevrilisi sirasinda elde
edilen g¢ekimlerden segim yaparak bunlan
gevirim senaryosundaki siraya gére yerleg-
tirmek, belirli bir eregi saglayacak bigimde

[Fr.

noktali agilma: Bir gekimin kigik bir nokta-

birlestirmek. monter; Ing. edit]

dan baglayarak gittikge biyiyen bir ¢ember
bigiminde agilan, sonunda bitin perdeyi kap-
[Fr.
en iris, ouverture en diaphragme; lIng. iris in]

layan gérintiyle baslamas. ouvelure

olgu: Opykili bir filmin konusunu olusturan
olaylar dizisi. Bu konuyu bagslatan, gelistiren,
sonuca ulastiran olaylarin dizilenmesinden
meydana gelen durum. [Fr. action; Ing. ac-
tion]

omuz g¢ekimi: Bir insaniomuzlarmdan yukar:
sina kadar gergeveleyen gekim. [Fr. gros plan;
Ing. close-up]

ortii: Duyarkatin yalniz bir b6liminin etkilen-
mesini saglamak ve birtakim &zel etkiler elde
etmek igin alicimsn  6niine takilan, gesitli
bigimlerdeki saydamsiz cisimler. [Fr. cache,
vignette; Ing. mask, matte]

resmegider: (genel kullamijta) Hoga giden,
guzel ve cekici bir goérintd veren kimse.
(Gergek anlarmi) Sinema gérintilerinin ge-
reklerine uygun bir kisinin, dekorun, cis’min,
yalnizca sinema yoluyle ortaya konabilecek
bir gicd, guzelligi, gercegi tasimasi durumu.
Bu ikinci anlamda, agirlik noktasi konuda
olmaktan ¢ikmakta dogrudan dogruya gé-
riintiye kaymaktadir. [Fr. phologénique; Ing.
photogenic]

resmegiderlik: Resmegider olma durumu.
[Fr. photogen y]

silinme: lkinci ¢ekimin gériintisi perdenin
herhangi bir yerinde gérinmege baslarken,

photogénie; Ing. photogenie,

ilk ¢ekimin go6rintisinin herhangi bir
bigimde silinmesine dayanan bir noktalama
cesidi. [Fr. volet, wipe; Ing. wipe]

stzlendirim: Konugmalarin, sonradan seslen-

dirme yoluyle alimip filme katilmasi. Gériinti-



lerle birlikte alinmamiy konugmalann, ses-
lendirme odasinda, ayni oyuncular ya da
bagkalarinca dudak eglemesi yoluyle saptan-
masi, Yabanc: bir filimdeki konusmalarin,
yine aym yoldan ana diline verilmesi. [Fr.
doublage; Ing. dubbing)

tanutma yazilari: Bir filimde emegi gegen
yapimci, teknikgi, oyuncularin
adlarin, filmin yapimyle ilgili bilgileri igine
alan, filmin bagpinda (bazan sonunda) bulu-
nan liste; filmin kiinyesi. [Fr. générique; Ing.
generic, credit titles, credit lines]

yapmme: Bir filmin gevrilisiyle ilgili bitiin
yonetim iglerini lzerine alan, sermayesini
veren kimse. [Fr. producteur; Ing. producer]

yonetmen,

yavaglatilmig hareket: Bir filmin herhangi
bir sahnesindeki hareketin gergektekinden
daha yavag olmasi durumu. Alicinin normal
hizin istiinde galistirilip, elde edilen filmin
normal gosterim hiziyle oynatilmasi sonucu
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meydana gelir. [Fr. ralenti; Ing. slow motion)
ybnetmen: (dar anlamda) Bir gevirim senar-
yosunun goériintlii bigimine sokulmasi igin
gereken calismalar1 yoneten kimse; (genis
anlamda) bir filmin meydana getirilmesi igin
senaryocu, gorintli yonetmeni, sanat yonet-
meni, teknikgiler, oyuncular arasinda isbir-
ligini saglayan, bunlarin galhgmalarini yéne-
ten, filmin bir sanat yapit1 olarak ortaya
gikmasindan sanatgl, [Fr.
metteur en séeme, rélisateur; lIng. director]

sorumlu olan

zincirleme: Bir cekimin 6biir gekime bindir-
me yoluyle gegisi. Ik gekimin son gériintii-
leri iizerinde yavas yavas ikinci ¢ekimin ilk
gorintiileri belirir, belli bir anda iki geki-
min gorintiileri iist iste biner, sonra ilk ge-
kimin gorintiileri gettikge zayiflayarak yer-

lerini ikinci ¢ekimin gittikge kuvvetlenen
goriintiilerine biralar. [Fr. enchainé; Ing.
dissolve)
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