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Ali Karadogan
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Film ¢aligmalan literatiiril igerisinde “sanat sinemas1™ tarigmalan ge-
nel olarak anadamar sinema ile sanatsal egilimi agisindan anadamar sinema-
dan farklilik gosteren filmler (daha sanatsal oldufu sylenen ve izleyicinin
alimlama siirecinde daha aktif katilimin1 gerektiren filmler) arasinda varsayi-
lan bir ayrimdan yola ¢ikilarak yapilmaktadir. Bu tartigmalann ana eksenini si-
nemada “sanat olanin ne oldugu” sorusu olustururken, “gergek olanin” ortaya
konma ve bunun izleyiciye sunulma bigimleri tartigmalann temel bilegenleri
olarak 6ne ¢ikmaktadir. Sanat sinemas: “gergegi” popiiler sinemadan farkli bir
bigimde, dahasi gergege daha fazla bagh kalarak ortaya koyma iddiasindadir.
Gergegin ortaya konus bigimi “sanat filmi/sinemasi”nin tanimlanmasinin da
temel unsurudur. Bu gergegin ortaya konus bigiminin gbsterilmesi sanat fil-
minin asil iglerlik gsterdigi alanin belirlenmesi ve burada oynadig islevi de
anlagilir kilmay1 beraberinde getirmektedir.

Rudolf Arnheim “Film ve Gergeklik” adli makalesinde, filmin sanat

“Sanat Sinemas1” (Art Cinema) kavrami sinema aragtirmalan igerisinde oldukga tartiymali
bir kavramdir. Pek ¢ok bagka kavram da bu kavramin igerigini ve tanimladiklarim
kargilayacak bigimde kullanilmaktadir. Bu kavramlar arasinda “kargi sinoma” (counier
cinema), “auteur sinemasi”, “modern sinema”, “cagdas sinema”, *‘yapibozumcu-yikii
(deconstructive) sinema” gibi kavramlan saymak miimkiinddr. Bkz. Ozttirk, 2004, » 81

Hayward, 2000, s. 16-18.
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olup olmadif1 konusundaki tartigmalann g¢ogunlukla filmin “gercekligi yeni-
den iiretmekten bagka bir sey yapmadif1” varsayimina dayandigim belirtir.
Filmin dogasi geregi bunu yapmaktan yoksun oldugunu ve tam da bu ytizden,
sanat say1lmasi gerektigini belirten Amheim’a gére, sanat olan, aracin bu kisit-
11 dogas: ile ortaya ¢ikarlan iiriinlerdir (Amheim, 1985, s. 66). Amheim’in bu
yaklagiminin altinda yatan aslinda bagka bir karsithiktir: gercekgilik ve bigim-
cilik. Lumiére’den kaynaklanan gergekgi gelenek sinema tarihinde daha g¢ok
André Bazin ve Siegfried Kracauer tarafindan temsil edilmistir. Melies’den
kaynaklanan bigimci gelenek ise Sergei Eisenstein ve Rudolf Amheim tara-
findan siirdiiriilmiistiir. Ozetle gergekgi gelenek sinemanin sanat oldugunu
sOylerken sinemanin gergegin “derin yapisini1” ortaya gikarinaya g¢abaladifini
ve “gergege higbir sey eklemedigini’’, onun “bi¢imini bozmadigini1” (Hender-
son, 1985, s. 113) savunur. Bazin bunu gergeklik ugruna bigemin “kendini
feda edisi” olarak adlandinr ve bu kendini feda edisin ancak gergegin yapisi-
n1 bozmayan sinemasal araglarla gergeklestirilebileceginin altini ¢izer. Bazin
icin bu araglar, alan derinlikli gekim ve ayrim gekimidir (1995, s. 87-88). Bu
goriisiin kargisinda ise sinemanin ancak gergekle iligkisini kestigi zaman sanat
olabilecegine inanan Eisenstein’in sinema diigiincesi yer alir. Eisenstein, Ba-
zin’in tersine sinemay1 sanat yapanin, goriintiilerin kurgu yardimiyla yeniden
olusturulmas: oldugunu savunur (Henderson, 1985, s. 120). Eisenstein, film
pargasinin gergekligin yeniden iiretiminden bagka bir sey olmadifini sdyler;
montaj ise filmin gergekle bagin1 kopanr (Biiker, 1989, s. 7). Film ancak bdyle
sanat olabilir. Henderson, Eisenstein’in kuramini filmin sanat olma kogulla-
n ve gereklilikleriyle ilgisi nedeniyle gergek bir estetik kuram ve gergek bir
film kuramu olarak ele alir (1985, s. 120). Eisenstein ve Arnheim izleyiciyi
“sergevelenmis bir resim” &niindeymis gibi diisiinmiiglerdir; Bazin ise izle-
yicinin bir “pencere” 6niinde oturdugunu varsaymistir (Andrew, 1994, s. 58).
Ancak daha sonra Fransiz kuramci Jean Mitry bu iki bakis agisin1 sarmagti-
rarak, sinemanin 6zgil niteliginin pencere ile ¢er¢eve arasinda gidip gelme-
sinde yattigim belirtmistir (Andrew, s. 58). “Pencere-gergeve” egretilemesiyle
tanimlanmaya ¢aligilan sinema, psikanalizin sinema alanina uygulanmasiyla
yeni bir egretilemeye daha sahip olmustur: “Ayna.” Bu egretileme ile izleyi-
cinin perde kargisindaki konumu iyice karmagiklagmistir. Sinemada anlamin
ne oldugu sorusu da bu perspektiften iyice muglaklasmistir; ¢iinkii “anlam
artik kurulan, sinanan, yapi bozuma ugratilan ve uyarlanan bir sey” (Andrew,
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s. 58) haline gelmigtir. Bu yaklasim gergevesinde klasik sinemanin yapisi da
etkilenmeye ve degismeye baglamistir. ikinci Diinya Savasi’min sonrasinda
ortaya ¢ikmaya bagladifi s6ylenen “sanat filmi” biraz da sinemadaki bu pa-
radigma degisikligiyle ilgilidir. Aslinda David Bordwell’in “Hollywood’un
klasik bigimine karg1 ilk meydan okuma” (aktaran Lev, 1993, s. xii) olarak
adlandirdi1 “sanat filmi”nin tarihi sinemanin dogusu kadar eskidir. “Sanat
filmi” deyimi ilk olarak 1908°’de Fransa’da cinéma d’art olarak kullanilmaya
baglanmis ve sinemay: orta sinif igin gekici bir hale getirmek gibi bir islev
atfedilmigtir. “Sanat sinemas1”nin bu ilk émegi/bigimi daha ¢ok tiyatrolarda,
miizik esliginde izleyiciye ulagtirilan filmlerden olusuyordu (Hayward, 2000,
s. 17). 1920’lere gelindiginde ise Alman Digavurumculugu ve Fransiz Avan-
gardr’nin hakimiyeti “sanat sinemasi” teriminin avangart sinemayla yakin
anlama gelecek bir bigimde kullanilmasina yol agti. 1920’lerde ABD’de “‘sa-
nat sinemasi” kavramu erotizmle iligkili olarak farkhi bir gergevede ele alind.
Amerikali izleyiciler Hays Kod (Hays Code, 1934-1968) déneminin sansiircii
baskis: altinda terimi seks filmleriyle aym1 anlama gelecek bigimde kullan-
maktaydi. 1930’lara gelindiginde ise terim sosyal ve psikolojik gergekgiligi
de kavrayacak bigimde yananlamlar kazanarak genisledi. 1950’lerde ise terim
“auteur politikas1i”nin (politique des auteurs) giindeme gelmesiyle dokunul-
mazlhk kazand1 (Hayward, 2000, s. 16).

“Sanat sinemasi” uluslararasi sinema alaninda ise giindeme /talyan yeni
gergekgiligiyle geldi. Yeni gergekgilik hem “sanat filmi”nin hem farkl ve yeni
bir sinema anlayisinin hem de o tarihe kadar siiregelen gergekgilik anlayigi-
nin diginda yeni bir gergekgilik anlayiginin temsilcisi oldu. Roberto Rossellini,
Luchino Visconti ve Vittorio De Sica gibi yénetmenlerin ve Cesare Zavattini
gibi bir kuramcinin énderliginde gelisen yeni gergekg¢i akim, sanat sinemasi
olarak adlandinlacak olan olgunun ilk dmeklerini verdi. italya’nin o zamanki
tarihsel kosullanna siki sikiya bagh olarak gelismis olan yeni ger¢ekgi akim,
“gercegi yeni ve degisik yollarla, kendinden 6nceki sinemanin kullandig bi-
¢im ve araglardan farkli, yeni bir yorumla” ele almaktayd: (Verdone’den akta-
ran Nis ve Eryillmaz, 1979, s. 147). Nis ve Eryilmaz yeni gergekgiligin temel
Ozellikleri arasinda sunlan saymaktadir: Yeni gergekgiler ger¢egin inandirici
bir bigimde yeniden yaratilmasina ¢aligmig, bunun igin kurgu islemini ara-
dan ¢ikarip, uzun ve kesintisiz gekimleri yeglemislerdir. Toplumsal ve siyasal
olgulann, siradan insanin yagami tizerindeki etkilerini irdeleyen basit ve yu-
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lin temalar lizerinde duran Yeni gergekgiler; savasi, kaosu, aghgy, igsizligi ve
yoksullugu filmlerinde iglemis ve bunlara karg1 ¢ikmiglardir. Siradan insanin
kendiligindenciligini yansitan basit ve yalin bir oyunculugu benimseyip, buna
dayal1 olarak profesyonel oyuncular yerine amatér, halktan insanlarnin kulla-
nmildig1 bir oyunculuk anlayigi m1 gelistirmislerdir. Zaten yagamin gergege en
yakin gériintimiini yakalayip sunmay1 amagladiklanndan stiidyo yapayligina,
Uinli oyunculara, aligilagelmis senaryolara yapmak istedikleri filmlerin dogasi
geregi kars1 ¢ikmiglardir. Karmagik olmayan, son derece yalin g¢ekim agilan,
kompozisyonlar ve hareketler kullanan Yeni gergekgiler filmlerinde daha ¢ok
bel ve boy ¢ekimlerine agirlik verirken, yalin ve basit bir kurgu anlayis: ge-
ligtirdiler ve kurguya bagvurmayi en aza indirgemeyi yeglediler. Gergekgi bir
1s1iklandirma benimseyen (1979, s. 148-158) yeni gergekgiler, Lev’in de belirt-
tigi gibi “olay Srgiisiinden gok karakter ve toplumsal gevre izerinde durarak,
gosterisli bir sinemadan kesin bir kopusu gergeklestirmiglerdir” (1993, s. 7).

Italyan yeni gergekgiliginin temelini attif1 bu anlayigi; anlatisini, daha
“modemist” bir bigimde kuran Frarsiz yeni dalgas: bir adim daha ileriye tagi-
mugstir. Yeni dalga iiyeleri, yeni gergekgilerin yalin ve karmagik olmayan anlati
bigemini belirli Sl¢iilerde karmagiklagtirdi ve anlatiy: -ses ve goriint(l bagta ol-
mak iizere- bigemsel kargitliklar iizerine inga ettiler. Anlatilarinda “siireklilik”
yerine “kinlmalara”, “6zdeslesme” yerine “yabancilagtirma”ya yer verdiler.
Anlatilanm klasik anlat1 kurallarinin tersine bir bigimde kurdular. Klasik an-
latinin uylagimlarim bozarak, “yeni roman” (nouveau roman) akimina benzer
bir bigimde anlatinin temel dgelerinin birbirleriyle baglantilarini kopardilar.!

1951 yilinda Les Cahiers du Cinema dergisinin André Bazin tarafindan
yayinlanmaya baglamasi Fransiz yeni dalgas: i¢in $nemli bir agama olmugtur.
Yeni dalganin temsilcisi sayilan biitin yénetmenler (Frangois Truffaut, Claude
Chabrol, Jean-Luc Godard, Eric Rohmer, Pierre Kast, Jacques Rivette, Clau-
de de Givray, Charles Bitssch gibi) derginin yazarlan arasindaydi. Bu akimin
sinema anlayis1 kendisinden ¢nceki Fransiz sinema geleneginin reddi iizeri-
ne kurulmustu (Nis ve Eryilmaz, 1979, s. 161). Yeni dalgacilann aralanndaki
dayanigmaya ragmen her birinin son derece kisisel bir anlatimi ve teknigi de
vardi. Yeni dalgaya mensup ySnetmenler gesitli diigiince akimlarim etkileme-
sine ragmen belirgin bir bakis agisina sahip degildiler. Yine de yeni dalga iiye-
lerinin ortak bazi niteliklerini saymak miimkiindiir: Dogrusal zamana karg1

1 “Yeni roman” sinema iliskisini i¢in Bkz. Kovacs, 2010, s. 245-250.
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¢ikarak zaman iginde ileriye ve geriye sigramalar yapmalan, ¢yki biitiinli-
giine Snem vermemeleri, eliptik bir anlatim yegleyerek, anlami bozmaksizin
anlatimin bazi dgelerini diganda birakmalan, ayni film igerisinde belgeselden
kurmacaya kadar gesitli sinema bigemlerini kullanmalan, ¢ekim sirasinda do-
gaglamaya ve kendiligindencilige agirlik vermeleri bu nitelikler arasinda sayi-
labilir (Nis ve Eryilmaz, 1979, s. 162).

Yeni dalgaya mensup ytnetmenlerinin kendi bigemlerini geligtirmeleri
ve bunun fazlasiyla dnemsemeleri Truffaut’nun Alexandre Astruc’un kame-
ra-kalem (camera-stylo)' disiincesini yeniden ele alarak ydnetmene biriciklik
atfetmesi sonucunu dogurmustur. Bu diisiince daha sonra Fransiz sinemasinin
belirgin 6zelliklerinden biri olacak olan “Auteur Sinemasi”na giden yolu ag-
mustir. Auteur politikasi olarak adlandinlan bu yaklagim sanatsal tasarimda
ynetmenin kisiligini referans olarak almakta ve bu kisiligin bir filmden 6teki-
ne siirdiigiinii ve gelistigini 6ngérmekteydi. Bu yaklagim asil teorize eden ise
Andrew Sarris’tir. Sarris’e gére, auteur yaklagimin i{i¢ temel 6nermesi vardir.
Bunlardan ilki “bir deger kriteri olarak y6netmenin teknik ustalif1”; ikincisi
“bir deger kriteri olarak ydnetmenin ayirt edilebilen kisiligi”; tigiinciisii ise
“i¢sel anlam”dir.2

Peter Wollen ise yapisalcilikla kurdugu iliski nedeniyle auteur kurama
farkli bir ¢ehre kazandirmigtir. Wollen auteur ybnetmenin yillarca Avrupali
y6netmen olarak anlagildiini ve bunun hala siirdiigiinii belirterek bu anlayigin
sanat filmleriyle popiiler filmler arasindaki aynma dayandifini ifade etmek-
tedir. Wollen’a gére auteur elestirmenler arasinda iki egilim vardir. Bu egi-
limlerden biri “temayla ilgili motiflere, anlam odaklann énem verirken, 6teki
bigem ve mise en scéne’i vurguluyordu” (Wollen, 2004, s. 70). Bu durumun
kaynaklandig1 nokta yeni dalga liyelerinin senaryo yazari / yénetmen ayrimini
yadsiyarak, auteur / metteur en scéne ayrimini benimsemeleridir. Onlara gore
auteur kendi diistince ve duygulanni anlatir, metteur en scéne ise baskasinin
tasarladifim gorsellestirir. Metteur en scéne gok yetenekli olabilir ama filme
kisiligini yansitamaz, auteur ise filme gergeklestirdigi mizansenle kisiligini
katar.

Peter Lev’in The Euro-American Cinema adl1 kitabinda belirttigi gibi I1.
Dilnya Savagi’ndan sonra iiretilmeye baglanan, bigem ve igerik olarak yeni bir

! Bkz. Kitap iginde Alexandre Astruc. “Yeni Avangardin Dogusu: Kamera-Kalem."
? Bkz. Kitap iginde Andrew Sarris. “Auteur Kurami Uzerine Notlar.”
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tarz tagiyan, yiiksek kiltiirlii bir izleyiciyi hedefleyen bu filmlerin ilk 6rnekleri
1950°1i y1llann sonundan itibaren gdrillmeye baglanir (1993, s. 3-4). Andrew
Tudor’a gore bu “sanat filmi tirii”niin geligiminde dzellikle bes film 6nemli-
dir. Bunlar Ingmar Bergman’in Yedinci Miihiir (The Seventh Seal, 1956), Ya-
ban Cilekleri (Wild Strawberries, 1957); Michelangelo Antonioni’nin Seriiven
(L’avventura, 1960); Federico Fellini’nin Tatli Hayat (La Dolce Vita, 1959) ve
Alain Resnais’nin Hirosima Sevgilim (Hiroshima Mon Amour, 1959) filmleri-
dir (aktaran Siska, 1980, s. 2). Ancak sanat sinemasi igin déniim noktas1 1959
yili olur. Bu y1l Cannes Film Festivali’nde Truffaut’nun 400 Darbe (Les quatre
cents coups, 1959) filmi ile en iyi ybnetmen &diliinii almasi, Altin Palmiye’nin
Camus’nun Siyah Orfe’sine (Orfeu Negro) verilmesi ve 6diil almamasina rag-
men Resnais’nin Hirogima Sevgilim filminin ¢ok konugulmasi sanat sinemasi-
nin farkl bir sinema olarak tescili anlamina gelir.

“Sanat filminin tarihi heniiz yazilmamigtir” diyen Lev, bunun $niindeki
en bilylik engelin “sanat filmi olgusunun bir yandan uluslararasi bir fenomen
olmasi, bir yandan da yerel gosterimin tarihine bagh olmasi” oldugunu be-
lirtir ve bu yiizden de “sanat filminin tam bir tarihi; Bati Avrupa’yi, Dogu
Avrupa’yl, ABD’yi, Kanada’yi, Japonya’yi, Hindistan’1 ve muhtemelen Latin
Amerika’y1 ve Afrika’y1 kapsamalidir” der (Lev, 1993, s. 6). Her ne kadar
sanat sinemasinin dogum yeri Avrupa ise de ona bu ad1 veren ve bugiinkil ka-
bul goren anlam yiikleyen de sanat evi (art house) uygulamasiyla Amerikan
film dagitim politikas1 olmustur. Yillarca sanatevlerinde gosterilen her film,
eski Hollywood filmleri dahil, tiimii “sanat filmi” olarak izlenmistir (Elsaesser,
1995, s. 6). Bu nedenle sanat sinemasinin bugiinkil durumu daha da karma-
sik bir hale gelmektedir. Lev’in argiimanini izleyerek sanat sinemasini bugiin
artik “Avrupa-Amerikan Sanat” sinemasi olarak nitelendirmek dogru gériin-
mektedir (1993, s. xiv). Ancak bu bakis agisin izleyerek Avrupa ve ABD sanat
filmlerine Uzak Dogu filmlerini ve diinyanin pek ¢ok tilkesinde tiretilmig film-
leri de eklemek kaginilmazdir. Bu anlamda sanat sinemasi yillar 6nce baglanm
“kopardig1” klasik Hollywood tarzi ile yeniden iliskiye girmekte ve diinyanin
pek ¢ok iilkesinde tretilmis filmlerle de yeni bir tarza dogru evrilmektedir. Bu
tarz iligkilerin sonucunda kendi 6zgiin yapis1 degisiklie ugramakta ve yeni
bir nitelik kazanmaktadir. Omegin 80’lerin ortalanindan itibaren yapilmaya
bagslanan ve “postmodern filmler” olarak nitelenen filmlerin pek ¢ok dzelligi-
nin “sanat filmleri” ile akrabalik tagidifim1 s6ylemek pekala miimkiindiir.
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Sanat sinemasi s6z konusu oldugunda temel ayrimlardan biri de “po-
piiler sanatla” “yllksek sanat” arasindaki tartiymadir. Popiiler sanatla yiiksek
sanat arasindaki tartiyma sanat filmleri ile popiiler/ticari filmler arasindaki ay-
nmin da temelidir. Bu, her iki sanat anlayis1 da kendi gelenek ve uylagimlanyla
bunlan titkketen bir izleyici laitlesine sahiptir. Bati diinyasinda sanat olanin ku-
rumlar aracihigiyla (miize, sanat¢ilar, elestirmenler, g6steri merkezleri vb gibi)
sanat olmayandan ayrildigim belirten Lev, aym kurumlann yiiksek sanatla,
popiiler sanat ya da sanatla eglence arasinda da bir aynma yol agtiin1 belirtir
(Lev, 1993, s. 3). Ancak yiiksek sanatla popiiler sanat arasindaki ayrnm sorunlu
ve belirsizdir (Shusterman, 1992, s. 169). Yiksek sanat, genel olarak sanatin
daha Snceki bilgi birikimine sahip, sanatin uylagimlanm ve kodlanni paylagan
bir izleyici kitlesini varsayar. Bu anlamda yiiksek sanat, kendisini ciddi bir
konu olarak ortaya koyar ve duygulan harekete gegirmek kadar izleyiciyi dii-
slinsel olarak da aktif kilar. Popiiler sanat ise yaygin bir izleyici kitlesi tarafin-
dan kolayca erisilen kendi uylagimlanina sahiptir. Popiiler sanat duygusal ola-
rak dogrudandir: insanlan giildiiriir ya da iyi zaman gegirmelerine neden olur.
Geleneksel olarak yliksek sanat ya da giizel sanatlar resmi, heykeli, mizigi,
edebiyati, tiyatroyu ve dans1 kapsar. Bunlann kargisinda ise film genel olarak
popliler bir sanat olarak kabul gorir. Herbert Gans’a gore yiiksek sanat, “ye-
nilik”, “yaratma”, “bigimde deneme”, “toplumsal, siyasal ve felsefi sorunlan
derinlikli bir bigimde isleme” ve ¢esitli “diizeylerde okunabilme™ kapasitesi
yiiziinden daha ¢ok ve belki daha uzun erimli estetik haz saglar (aktaran Oz-
tirk, 2000, s. 37). Shusterman (1992, s. 168-200) ise popiiler sanata ySneltilen
elestiriler arasinda sunlan sayar: ilk olarak popiiler sanat titketici kitlesine y&-
nelik standart tirtinler tireterek kar amaci giitmektedir ve bu da onun estetik ya-
raticihifini, 8zglinligiini ve dzerkligini zedelemekte hatta ortadan kaldirmak-
tadur. fkinci olarak popiiler sanatin gergek estetik doyum saglamada bagansiz
oldugu iddias1 gelmekte, liglincil olarak ise popiler sanatin gergek bir estetik
karg1 durusunun olmadig ve etkin bir tepki géstermediginin alti gizilmektedir.
Bu nedenle popiiler sanat elestirel degildir ve her zaman igin verili olandan ya-
nadir. Son olarak da popiiler sanatin yagamin derin gergekleriyle ilgilenmedigi,
sadece yapay ve gegici seylerle ilgilendigi ve bunun da dogrudan kar amacina
hizmet ettigi vurgulanmakadir.

Popiiler sanat kar giidiisii nedeniyle insanlari eglenceye scvk cderck
glinliik ihtiyaglanm tatmin etmeye zorlar. Bu nedenle estetik bir kaygin yok
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tur ve sanatin bigimsel varligiyla yiiksek sanat kadar ilgilenmez. Bu sanat bir
anlamda Adorno ve arkadaglanmn “kitle sanati” dedigi sanattir. Yiiksek sanat
kendisini bu sanattan “kiltiir endiistrisi” igerisinde yer almayarak farkhlagti-
ran, kendisini hayattan mesafeli tutan ve hitlelerin anlamak igin 6zel bir gaba
harcamalanni gerekli kilan bir sanattir. Yiiksek sanat Walter Benjamin’in “Me-
kanik Yeniden Uretim Caginda Sanat Eseri” [1936] (1993) adli makalesinde
kayboldugunu belirttigi “aura”y: hala koruyan, izleyicisiyle arasindaki mesa-
feyi kaybetmemis bir sanattir. Bu anlamiyla “6zgtirlestirimci” ve “reel diinyay:
olumsuzlama olarak sanat™ niteliksel olarak yiiksek bir sanattir ve bu sanat
ancak verili diilnyaya, egemen ideolojiye yani “olumlama olarak sanat’a? karsi
koyarak var olur ve anlam kazanir. Fenomenleri esitleyerek dilnyay: homoje-
nize eden ideolojiye karg1 koymak igin Adorno “negatif bir diyalektik” (Eag-
leton, 1996, s. 180) gerektigini sdyler. Adorno’ya gére bu negatif diyalektik
“sanat”ta mevcuttur, ¢linkii sanat farkli olan ve 6zdes olmayan adina konusur
(s. 180). Sinema alaninda sanat filminin (Hollywood’un klasik bigim ve bige-
mine karg1 gikis) popiiler sinema kargisinda bdyle bir “olumsuzlayici” nitelik
tagidi1 s6ylenebilir. Sanat sinemasi bunu daha gok Hollywood’un klasik tarzi-
na karg1 ¢ikarak, onun anlatisal ve uylagimsal kodlarini kararak gergeklestirir.
Ancak sanat sinemasi ile popiiler sinema arasindaki simirlann bazi filmlerde
muglaklagma egilimi tagimasi bu aynm da gegersizlestinnis ve bu “olumsuz-
layic1” niteligin “karg1” olan 6zelligini kendi biinyesinde eritmigtir. Popiilerle
kaynagan sanat sinemasi zaman zaman “melez” tilrler yaratarak kendi izleyici
kitlesini de arttirmigtir. Bir taraftan anlami gaba gerektiren bir yap: igerisin-
de sunan bu filmler bir taraftan da popiilerlesmenin yollanm yine bu anlami
“muglaklagtirarak” saglama gabasindadur.

Peter Wollen “Godard ve Kargi Sinema: Dogu Riizgan” (1997, s. 76)°
adli makalesinde geleneksel Hollywood filmleri ile “liberalize edilmis klasiz-

' Frankfurt okulu Oyeleri olumsuzlama olarak sanat derken varolan burjuva sanatinin ve

dinya goriiginin olumsuzlanmasindan bahseder. Olumsuzlama okulun estetigi igerisinde
“savagimin” yerini tutar (Slatter, 1989, s. 210). Bu dilslincelerin altinda yatan sey ise
“kaltdrin batinindn bir burjuva aldatmacasi oldugu” fikridir (Jay, 1988, s. 259).
Frankfurt okulu ttyeleri olumlama olarak sanat ile burjuva sanatin kastederler. Olumlama
olarak sanati H. Marcuse g6yle agiklar: “olumlayic: killtdr ile uygarlighn 0stGnde oldugu
da distndlen bagimsiz bir deger alani olarak zihinsel ve ruhsal ddnyanin uygarligindan
gelisim ¢izgisi i¢erisinde aynmlagmaya yol agan burjuva killtiir ¢agi anlagilmaktadir”
(aktaran Slatter, 1989, s. 190-191; Jay, 1988, s. 473).

Bkz. Kitap i¢inde Peter Wollen, “Godard ve Kars: Sinema: Dogu Riizgar:.”

u
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min estetiginin diginda” igledigini s8yledigi Godard’in radikal “kar§ sinema-
s1” arasindaki farklan agafidale gibi kargilagtinr: Gegisli anlat kargisinda Ge-
cigsiz Anlat, Ozdeslegme karsisinda Yabancilasma;, Saydamlik karsisinda One
ctkarma;, Tekli Anlatim karsisinda Coklu Anlatim; Kapalilik karsisinda Agiklik,
Hoglanma karsisinda Rahatsiz olma ve Kurmaca karsisinda Gergeklik yer alir.
Wollen kargitlifin ilk tarafindaki kategorilerle Hollywood’un (Godard’in deyi-
miyle mosfilmin), “sinemanin yedi bilyiik giinahi” olarak adlandirdif1 deger-
lerini tanimlar. Bunlann kargisinda ise “sinemanin yedi bilylik erdemi” olarak
adlandirdif1 Godard’in kars1 sinemasinin degerleri vardir.

Godard’in sinemasmin ilk bes kavrami (gegissiz anlati, yabancilagma,
One ¢ikma, ¢oklu anlatim, a¢ik ug) disstinimselligin, bakig agisinin, 6znelligin
ve agik dokululugun modemist kavramlannin bigimsel agiklaniidir. Son ikisi
-rahatsiz olma ve gergeklik- modern mitin igerigini gosterir (Siska, 1980, s.
34). Siska’nin tanimladig1 sanat filminin temelinde yatan Modemnizm kavrami
yilizyil déniiminde ortaya ¢ikan ve yakin zamana kadar ¢esitli sanatsal hare-
ketlerle birlikte anilan ézel bir kltiirel ve estetik bigimler dizisiyle iligkilidir.
Siska “modemist alimlamanin anahtar kavramlarinin &znellik, bakis agisi,
distinimsellik ve agik doku” (s. 2) oldugunu vurgular ve “bunlann bigimsel
tirevlerinin (anlatisal gegissizlik, yabancilagtirma, pargalilik, ¢oklu anlati) bu
nitelikleri gésteren filmlerde, sanat filminin bir tiir olarak anlagilmasi igin bir
kavramsal gergeve sagladifini belirtir (s. 3).

Peter Wollen’in tanimladigi (ve modemizmle karsithik tagiyan) anlatisal
gegislilik bir eylemin bir diger eylemi nedensellik zincirine gére izlemesine,
olay 6rglistiniin tutarhiliina ve bitiinligiine gbndermede bulunur. Godard’in
filmlerinde bu biitiinlitk anlatinin b6lim basliklanyla parcalara ayrilmasi ya
da yénetmen ve oyuncular aracilifiyla dogrudan vurgulanmas: tarafindan bo-
zulur.

Godard’in yabancilastirma tekniklerinin pek ¢ogunda Brecht’in Yaban-
cilagtirma Efekti teorisinin etkisi altinda oldugunu belirten Siska, “izleyicinin
karakterlere yabancilagsmasi (6zdeslesmeden daha ¢ok) Godard’in filmlerin-
de diger sanat filmi yonetmenlerine oranla daha fazladir,” der. Bu minvalde
Siska, sanat filmini bir tiir olarak tammladig1 ¢alismasinda “sanat filmlerinin
¢ogunlugunu kahramanin eylem diizeyinden ziyade yansitmaci ve dilsiinsel
bir dizeyde” yer aldig1 filmler olarak grme egilimindedir(Siska, 1980, s. 15).



Auteur Kuram & Sanat Sinemas: Uzerine

Siska, Wollen’den yola ¢ikarak, aracin saydamliginin geleneksel film-
lerde izleyicinin eylem igindeki insanin taklidi olarak olay &rgiisii ile 6zdes-
lesmesi i¢in gerekli oldugunu belirtir, fakat diger yandan 6ne gikarmanin anla-
minin, “filmin metni igerisinde goriiniir kilina ve aleni hale getirme” oldugunu
belirtir (1980, s. 35). “Ancak film metni kamera ¢ekimlerini, aydinlatmay,
teknisyenleri, senaryoyu vb. seyleri igerdigi zaman saydamhgim kaybeder”
(s. 35). Godard pek ¢ok filminde bunu yaparak filmin saydamhgini kirar; &r-
negin film par¢alanim ¢izmesi, kameralan filmde sahnenin arkasina tagitmasi,
bazi sahneleri negatif olarak basmasi gibi. One ¢ikarma pratikleri sanat film-
lerinin gdsterim stratejileri i¢erisinde merkezi bir noktadadir. Bu, filmlerin
farkhihgim ifade eden en garpici araglardan biridir.

Tekli anlatim ve kapalilik ise geleneksel filmlerin tutarliligi ve birli-
giyle iligkilidir. Geleneksel anlatilarda asil olay érgiisiine ikincil olan her sey
azaltilir ve kalan pargalar siradan nedenselligin kurallarina goére, siki bir ne-
den-sonug iliskisine goére diizenlenir. Wollen’in ¢oklu anlatim ve agiklik ola-
rak adlandirdig sey “modemistlerin gorelilik ve agik dokululuk olarak adlan-
dirdif1” seydir. Modemnist anlayis “homojen bir diinya yerine gergegin konus-
maciya gore bi¢imlendigi (ger¢egin goreli oldugu) ve hikayenin bir¢ok olay
Orgiisil kadar karakter de igerdigi heterojen bir kozmos kabul eder”. Agiklik ya
da agik dokululuk Wollen tarafindan “agik sonluluk, metinlerarasilik” olarak
tanimlanir (s. 36).

Aristocu anlamda bir olay 6rgiisii izleyen, syuzhet’i' bu 6rgiiye gére
diizenleyen klasik filmlerin anlat1 yapisi, izleyicinin hoslanma duygusunu ar-
tirmay: ve kendi sanatlannin amaci olarak bu hoslanma duygusunu tatmin
etmeyi amaglar. Radikal bir film ybnetmeni olan Godard ise madalyonun ra-
hatsiz edici olan diger ySniine vurgu yapmaktadir. Godard’a gére filmin ama-
c1 eglence olmamaldir, film kiglartmali, hognutsuzluk yaratmali, izleyicinin
davranmiglanm dimitle degistirmelidir (Siska, s. 37). Sanat filminin “modemnist
alimlamanin normlanna baglihigi, Aristocu prensiplerin digina gikmasina yol
acar ve bu nedenden dolay: sanat filmi genel olarak Aristocu anlamda bir haz-
z1 popiiler anlatilardan daha az verir... [dolayisiyla] Olay &rgiisii birbirine iyi
baglanmis ve iyi anlatilmig bir hikayeyi izlemek; par¢alanmig, agik sonlu ve

1 Rus Bigimcileri tarafindan kullamilmig olan iki kavram ¢iftinden biridir. Rus Bi¢imgileri’ne

gore Fabula, anlatlan olayi ya da olaylar dizisini, hikayeyi ama asil kronolojik diizende
anlatilan hikayeyi igerir. Hem zamansallik hem de nedensellik gerektirir. Bu diizenleme,
yapit i¢indeki ddzenlemeden bagimsiz olarak vardir. Sywzher ise olaylan hikayenin
diizenleme geklidir. Bkz. Todorov, 1995, s. 48-49, 128-130.
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entelektiiel tamimlamalarla doldurulmus a¢ik [yapili] bir hikayeden daha ko-
laydir” (Siska, s. 37).

Wollen’in siniflamasinin bir diger karsithig ise kurmaca-gergeklik kar-
sith@gidir. Godard diizenli bir bigimde olmasa da kurmacadan uzaklagir ve ona
saldinr. Ozellikle 1968 Mayis’indan sonra kurmacaya olan saldinsina poli-
tik bir anlam (kurmaca = mistifikasyon = burjuva ideolojisi) yiikler (Wollen,
1997, s. 83). Bu nedenle Godard filmlerinde “haz ilkesinden” ziyade “ger-
¢eklik” ilkesinden yana gikmakta ve filmlerin kurmaca niteligini hemen her
firsatta vurgulamaktadir. .

1950’lerden itibaren sinema alaninda gériilmeye baglanan sanat filmle-
ri ancak 1970’lerin sonunda aragtrmalara konu olmaya baglamigtir (Bordwell,
2009). Sanat filmini tanimlama ¢abasinda David Bordwell (1979, 1985)' ve
Steve Neale (1981 iki farkh bakis a¢gis1 benimsemistir. Bordwell’in bigimci
analizi sanat filmini karakter tizerine odaklanmasiyla, neden sonug iligkisinin
zayiflamasiyla ve ybnetmenin ifadesinin digavurumuyla tanimlar. Bordwell’e
gore sanat filminin izleyici i¢in temel niteligi “belirsizligi” ya da “gok anlamlihi-
g1”dir. Bordwell, sanat filmlerinin karaktere atfettikleri 6znellikle, yagarmn di-
zensiz yanlanm vurgulamakla ve ySnetmenin bakigina yer vermekle “belirsiz”
yorumlara agik oldufunu sdyler. Bu agiklik aslinda sanat filminin modemist
edebiyattan gelen koklerinin belirtisidir. Sanat sinemas: bu edebiyattan sadece
anlat1 yapisimin farkl bir tarzda diizenlenisini, biling akig1 teknigini ve anlatimin
epizodik yapisim almamig aym zamanda psikolojik bir karakterin syuzhet ve
fabula igindeki dzelliklerini de almugtir (Bordwell, 1985). Bu “cok anlamlilik”,
“belirsizlik™ ya da “agiklik” Hollywood’un ¢izgisel neden-sonug iliskisini stir-
dtren anlatisindan ¢ok daha gergektir. Bordwell sanat filminin Hollywood’un
nedensel iligkisinin kaybolmasiyla karaktenze edilebilecegini s8yler. Ve sanat
sinemasimn iki temel ydnlendiricisi oldugunu belirtir. Bunlardan biri “gergek-
cilik” digeri ise “yazarsal anlamhilik/digavurum”dur. Sanat sinemasi bir yandan
kendisini “gergek¢i” bir sinema olarak sunarken® difer yandan da ydnetmenin
kisisel ifadesine agin 6nem verir.

! Bkz. Kitap i¢inde David Bordwell, “Film Pratiginin Kipi Olarak Sanat Sinemasi.” ve
“Sanat Sinemasi Anlatim1.”

Bkz. Kitap i¢inde Steve Neale, “Kurum Olarak Sanat Sinemas.”

Bordwell, sanat filminin gergek yerler, ¢agdas yabancilagma ve iletigimin yoklugu gibi
problemler ve kigileri izerine odaklandigim ve bu gergegin bir diger pargasinin ise cinsellik
olduunu belirtir. Bordwell’e gbre sanat sinemasinin estetik pazarlanmasi gencllikle
Hollywood sinemaswun 1950 dncesi bagat kodlanm bozan bir erotizm kullammina hagli
olmugtur (Bordwell, 2009, s. 776).
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Bordwell’in sanat filminde dikkatle Uzerinde durdugu bir diger nok-
ta ise sanat filminin “gergekgi” yani psikolojik karmagiklif1 olan karakterler
kullaniyor olmasidir. Steve Neale klasik anlat1 sinemasinin dogrusal olay &r-
gistniin degismesi sonucu bu olay 6rgiistine bagh “amag eksenli karakter”in
de degistigini; bu karakterin yerini sanat filminin anlatisal pargalilif1 iginde
“ice donik”, “endigeli” kahramanin aldifin belirtir (aktaran Staigger, 1992, s.
179). Sanat sinemasinin kahramani psikolojik olarak kendisiyle ve gevresiyle
micadele eden bir kahramandir. Bu anlamda sanat sinemasi klasik olarak psi-
kolojik bir nedensellige baghdir; karakterlerin birbirleri izerindeki etkisi fil-
min merkezi ilkesi olarak kalir. Klasik anlatida kahramanlann belirgin ve agik
amaglan varken sanat sinemasinin kahramanlan belirgin amaglardan, istek-
lerden ve arzulardan yoksundur, tutarsiz eylemlerde bulunur. Tatl: Hayart'ta-
ki Marcello gibi, segimleri belirsizdir ya da yoktur. Filmin anlatisi igerisinde
kaybolabilir ve bir daha ortaya gikmayabilir. Filmdeki olaylar higbir seye yol
agmayabilir. Klasik anlatinin kahramam dogrudan dogruya hedefine ytne-
lirken sanat filminin kahramani bir durumdan digerine hissettirmeden geger.
Ancak karakterin bu gezinmesi tamamen tesadiifi degildir; bunu y6nlendiren
bir yolculuk (Vahgi Cilekler, Sessizlik, La Strada gibi), bir amag (Jules ve Jim,
Cilgin Pierrot gibi), bir aragtirma (Sertiven, Cinayeti Gordiim) ve hatta film
yapim slirecinin kendisi olabilir. Sanat filminin karakterleri birbirlerine genel-
likle hikayelerle baglanirlar. Bu hikayeler ¢ocuklukla ilgili biyografik olaylar,
fanteziler ve rilyalar olabilir. Kahramanlar bu hikayeler i¢erisinde kendi diin-
yasin1 aragtiran karakter -duyarlilif1 yliziinden ¢ogunlukla bunalimin egigine
gelir (Bordwell, 2009, s. 776). Sanat filminin bir dier 6zelligi farkh okuma
stratejilerine ve anlatim bigimlerine aym anda yer vermesidir. Gergekgiligini
olasiliklar spektrumu etrafinda kuran sanat filmi bu “gok anlamli” gergegi or-
taya cikarabilmek (hatta yeniden kurabilmek ve var olan gergekligi yapi-bo-
zuma ugratmak) i¢in belgesel gercekgilikten, psikolojik 6znellige kadar farkh
bakig agilanini anlati i¢inde birlikte kullanir. Ayn1 sanat filmi igerisinde “ya-
nilsama” ve “gergeklik” ikiligi birlikte bulunabilir (Bordwell, 2009, s. 777).

Bu da sanat filmlerinin zaman kullanimi ve anlat1 yapisinin diizenlen-
mesini etkiler. Bu dikotomiyi birlikte kullanabilmek igin sanat filmi anlati
yapisin1 par¢alamis ve zaman kullanimin1 da bu nedenle belirsizlegtirmigtir.
Kahramanlarin gegmisleriyle gelecekleri ve simdiki durumlan birbirine ka-
ngmigtir. Bordwell’e gére bu da filmlerde iki farkli okuma stratejisinin ortaya
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¢ikmasina yol agar; bunlardan ille “gergekmiggibilik™tir. Gergekmiggibilik
“nesnel” ve “6znel” olabilir. Digeri ise “y6netmenin ifadesi’’dir. Bordwell’e
gore bu iki strateji gelisiktir. Ciinki izleyici znel olsun nesnel olsun gergekli-
gi okumaya galisir; ancak “belirsizlikle” karsilagir ve daha sonra yénetmenin
ifadesine bagvurur ve bdylece belirsizlik metnin kapanmasiyla son bulur. Sa-
nat sinemasi, yonetmeni film sistemi igerisindeki bir yap:1 olarak éne ¢ikarir
ve Ozdeslesilebilecek yildizlann ve benzer tiirsel uylagimlarin olmamasindan
dolay: ydnetmeni metni bir arada tutacak drgiitleyici bir dge olarak kullamr.
Peter Lev, Bordwell’in tanimlamasinin “sanat filmini” sanatin 6znel nosyonu-
nun tesine gegirmesi agisindan énemli oldugunu belirtmekte ancak bu bigim-
ci vurgunun sanat filmine sinirh bir estetik vurgudan 6te toplumsal ve tarihsel
olarak uygun bir temel saglamadigini belirtmektedir (Lev, 1993, s. 4).

Steve Neale (1981) ise sanat filmi igin metinsel bir tanimlama sunmakta
ve buna kurumsal bir takim tanimlamalar eklemektedir. Neale’nin metinsel
cergevesi “karakterin ve gorsel bigemin 6ne ¢ilamasini” buna kargilik “eyle-
min bastirilmasin1” ve sanat filminin temel nitelii olarak “dramatik ¢atis-
manin karakterin i¢ dilnyasina taginmasini” icermektedir. Neale’nin kurumsal
tanimlamasi igerisinde sanat sinemasinin iki $nemli amaci vardir; birincisi,
Amerika film endiistrisinin Avrupa yerel pazan iizerindeki baskisina kargi
koymak; Ikincisi ise yerel film killtiirlerini desteklemektir (Neale, 1981, s.
13). Bu amaglar etrafinda érgiitlenen sanat sinemasi popiiler olan Hollywood
sinemasindan farklilagarak ve “yilksek sanat”a ve “kiiltiir’e ulagarak kendisini
ifade etmenin yollanin arar. Neale, Avrupa sanat filmlerinin festivaller, hiikii-
metler, sanat sinemalarn gibi kurumlar a§) tarafindan desteklenerek kendi eko-
nomik ve kiiltlirel alanin1 kurdugunu belirtir. Birbirinden oldukga farkh ya-
pilarda olan filmler bu kurumsal yap: araciliiyla birlegtirilme egilimindedir.
Lev, Neale’nin bu analizde 6nemli bir 6geyi, uluslararas: izleyiciyi diganida
biraktifim belirtir (1993, s. 5). Sanat filmlerinin pazar stratejisi yerel pazara
hizmet etmekten ¢ok bir kag iilkedeki goreli olarak kiigiik, kiiltiirel olarak se¢-
kin izleyiciye ulagmaya baghdir. Bu filmlerin, Bat1 Avrupa’daki, ABD’deki,
Kanada’daki 6nemli sanat sinemas: seyircisine ulagmasi halinde makul bir
kar elde edecegini styleyen Lev, Hollywood filmlerinden memnun olmayan
bu izleyicinin sanat filmlerini bir “karg1 program” olarak gtrebilecegini be-
lirtir. Lev bu perspektif igerisinde sanat filminin pek ¢ok ulustan izleyicinin
Ozdeslesebilecegi sovenist olmayan kozmopolit bir izleyiciyi varsaydigini ve
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bu izleyicilerin de diger dillere karg1 toleransh olmasi gerek#igini belirtir (Lev,
s. 5).

Dudley Andrew ise sanat filmini Bordwell ve Neale’in tanimlamalanna
alternatif bir bigimde tamimlar. Andrew’e gére sanat filmi herhangi bir standart
metinsel sistemin diginda “biricik”, “egsiz” ve “sirpriz” niteliklere bagh bir
metindir (aktaran Lev, 1981, s. 5). Andrew sanat filmi tanimlamasinin birey-
sel izleyiciye bagh oldugunu sdyler. Kuramsal ve tarihsel fakttrlerin etkili
oldugunu ancak bireysel segimlerin bu etkenler tarafindan tamamen belirlen-
medigini s8yleyerek Neale’e karg1 ¢ikan Andrew, sanat filmini sanat filmi ya-
pan seyin bizim onun hakkindaki diistincemiz oldugunu belirtir. {zleyici sanat
filmi olarak nitelendirilen seye gére bu filme anlam yiikler. Sanat sinemala-
rninda oynayan filmlerin repertuannin izleyicinin, gésterimcinin, dagitimcinin
ve yapimcinin segimi tarafindan olusturuldugunu vurgulayan Andrew, bunun
da film hakkindaki olas: bir dizi yorumu etkiledigini belirtir. Peter Lev ise
Bordwell, Neale ve Andrew’in tanimlamalarinin bir sentezini yaparak sanat
filminin, bir yandan “yorumlamanin gérece duragan bir sistemi araciligiyla
ve birlesik kurumsal aglarla standartlasmaya dogru gittigini” bir yandan da
“yeni ve siirpriz bir sey olarak” farkliha dogru yéneldigini belirtmekte ve
sanat filmi “alan1”n1 belirleyen seyin de bu gerilim oldugunu vurgulamaktadir
(Lev, s. 6).

Sanat filmi farkli bakig agilanndan ve perspektiflerden birbirinden ayn
niteliklerle ele alinip degerlendirilebilmektedir. Sanat sinemasi s6z konusu
oldugunda her zaman igin tutarli ve belirli &zellikleri tagiyan kapsayici bir
kiimeden stz etmek miimkiin degildir. Ancak farkl 6zellikleri olan farkh film
kiimelerinden sz etmek gerekmektedir. Bu film kiimeleri arasinda benzerlik-
ler oldugu kadar farklihiklar da mevcuttur: Fransiz yeni dalgasi ile Italyan yeni
gergekgiligi arasindaki benzerlikler ve farkhliklar gibi. Bu farkliliklar aslinda
donemsel olarak ortaya gikan bu egilimlerin farkl: kiiltiirel, sosyal, estetik ve
sanatsal yapilardan beslenmis olmasiyla ilgilidir. Kovacs’in da belirttigi gibi
“Erken modemnizm temel olarak endistriyel kitle kiiltliriiniin bir olgusuydu;
geg modernizm ise enformasyona ve eglenceye dayali bog zaman uygarliginin
ilk kiltiirel tezahiirilydii” (Kovacs, 2010, s. 229). Bu arka plan dogal olarak
da her iki dbnemdel sanatsal egilimleri de farklilagtirmigtir. “Modernizmin
ilk evresi esasen Alman, Fransiz ve Sovyet sinemalanindaki izole bir ulusal ol-
guydu, oysa modernizmin ikinci evresi kiiresel boyutlarda genel bir olguydu:
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Avrupa iilkelerinin gogundan ayn olarak Japon, Hint ve Brezilya’daki yeni si-
nemalann yan: sira Kuzey Amerika’daki underground ikinci modemist hare-
kete hep birlikte katkida bulunuyordu. Bu yerel bir ulusal kiltiirel olgu oldugu
kadar kiresel gapta dnemi olan bir film sanat1 hareketiydi” (Kovacs, s. 229).
Buradan bakildifinda artik sanat sinemasim anlamak onun ulusal bir kltiirel
Uretim olarak degil, ¢ok kiiltlirlil bir yap: igerisinde bigimlenen ve ¢ogul sa-
natsal pratikleri ve bu pratiklerin farkl: stratejilerini kapsayan bir olgu oldu-
gunu dikkate almaktan gegmektedir. Ayn1 zamanda sanat sinemasinin temel
etkilenme alanlarimi da birbirinden iyi aynstirmak gerekmektedir. “1920’lerde
sinemasal modemizm (bir sessiz sinema hareketi olarak) esasen gérsel avan-
garddan” etkilenirken, “sesli sinema dénemindeki ikinci evre bilyiik Sl¢iide
edebiyattan ve tiyatrodan™ etkilenmistir (s. 229). Sanat sinemas1 sanatin diger
alanlanyla (6zellikle resim, tiyatro ve edebiyat) ¢ok siki bir sanatsal bag kur-
mus, bu bag farkl tillkelerde farkl bigimlerde ortaya ¢ikmig ve sanat sinemasi-
na ait farkli araglar ortaya koymustur. Tiirkiye sinemasi s6z konusu oldugunda
belki de sanat sinemasinin en sorunlu yani onun bu sanat alanlanyla iligkisinin
oldukg¢a zayif olmasidir. Bu da bilyiik 8lglide sanat sinemasinin Tiirkiye sine-
mas! igerisinde belirgin bir egilim olarak ortaya ¢ikmasini engellemigtir.

Elinizdeki kitapta yer alan metinlerdeki tartigmalar dncelikle bize Tir-
kiye sinemasinda “sanat filmi” olarak adlandinlan filmlere ve sanat sinemasi
yapt131 sdylenen ydnetmenlerin yapitlanina, sanat sinemasi tartigmalannin 1§1-
ginda daha tutarh bir bigimde bakabilme olanag saglamaktadir. Dolayisiyla
Tiirkiye’deki popler film izleyicisinin zihninde genellikle “sikic1”, “uzun”
ve “bir sey anlatmayan” film olarak yansima bulan sanat filminin bu sifatlara
hangi dzellikleri nedeniyle reva goriildiigt de bu tartigmalar araciliiyla daha
anlagilir hale gelecektir. Sanat sinemasinin gergegi ortaya koyma ¢abasinda
hangi araglan, hangi anlatisal kaliplan ve stratejileri kullandiginin agikga or-
taya konmasi bu sinemanin neden 6nemli oldugunu agiga ¢ikarmada da yar-
dimc olacaktir.

Tiirkiye sinemasinda ilk émekleri 1960°h yillarda gériilen sanat sine-
masi bu ilk yillarda sadece bir iki tekil Smekle simirhi kalmugtir denebilir. Bu
Smekler de ddnemindeki izleyici nezdinde pek 6nemsenen yapitlar olmay: ba-
saramadilar. Sevmek Zamam (Metin Erksan, 1965), Soluk Gecenin Ask Hika-
yeleri (Alp Zeki Heper, 1966) dahil olmak iizere bir ¢ok film ancak ¢ok yukin
zamanda sanat sinemasi 8rnekleri olarak adlandinlmaya ve fark edilmeyc buy
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lanmugtir. “Tiirk sinemasinda, bir anlat: tarz1 olarak ‘sanat filmi’, 1980’lerden
sonra kurumlagsmaya baglamis ve yeni kusak yénetmenlerin filmlerinde karsi-
higim bulmugtur” (Ulusay, 2008, s. 135). Bu kurumsallagma siirecinde Fran-
sa’daki “kalite gelenegi’ne benzer bir bigimde “kaliteli film”, “auteur filmi”
gibi kavramlarla adlandinlan bu tarz film yapma ¢abasi, bir yandan da segtigi
ve ele aldig1 konular nedeniyle “bunalim sinemasi”, “bunalim filmi” olarak
adlandinlmis ve bu filmlere festivaller igin yapilan “ig”ler olarak bakilmigtir.
1980’ler itibariyle bakildiginda sanat sinemas1 &rmekleri olarak goriilebilecek
filmlerin en 6nemli meklerini Omer Kavur vermistir. Kavur 1986°da Ana-
yurt Oteli filmiyle degistirdigi kendi sinemasal gelenegini son filmine kadar
stirdiirmiis ve Tiirkiye sinemasinda daha 6nce bu denli tutarl bir bigimde hi¢
bir yénetmenin yapitlannda gézlenemeyen sanat sinemasinin belirli tematik
ve anlatisal dzelliklerini kullanmigtir. Omer Kavur’un disinda kariyerini sanat
sinemasina 6zgii filmler yaparak gegiren bagka bir isimden son yillara kadar
s6z etmek pek miimkiin gériinmemektedir. Ancak 2000°li yillarda biitiin ya-
pitlan itibariyle sanat sinemasinin anlatim &zelliklerini kullanan ynetmenler
ortaya ¢ikmis ve sinemasal geleneklerini bu anlatimdan taviz vermeden siir-
diirmektedirler. Bu isimler arasinda Nuri Bilge Ceylan (Kasaba, Mayis Si-
kintisi, Uzak, Iklimler, Ug Maymun) Zeki Demirkubuz (C Blok, Masumiyet,
3. Sayfa, ltiraf, Yazg1, Kader, Kiskanmak), Semih Kaplanoglu (Herkes Kendi
Evinde, Melegin Diigiigii, Yumurta, Siit, Bal) gibi isimleri saymak miimkiin-
diir. Ancak bu yénetmenlerin sinemasina bakarken bile hala neyin sanat sine-
masi oldugu konusunda bir belirsizlik gézlenebilmektedir. Bu filmlerin hangi
ozellikleriyle bu niteligi hak ettikleri zaman zaman muglaklagmaktadir. Bu da
“anlagilmayan” bu filmlerin izleyicinin zihninde “olumsuz” olarak yer etme-
sine yol agmakta ve pek ¢ok yénetmenin bu tarz film yapmaya mesafeli dur-
masinda etkili olmaktadir. Ne yazik ki sanat filmini bir-sinemasal tarz olarak
benimsemis olan ve bunu y&nettikleri biitiin yapitlarda bir sekilde gelistirerek
stirdiirmeye ¢alisgan y6netmenler bu isimlerle simirlidir. Bu isimlerin diginda
elbette ki tekil 6rekler itibariyle pek ¢ok isim vardir ancak bunlar ya ilk film-
lerini ya da ikinci filmlerini yapmiglardir ve bir sanat filmi yonetmeni olarak
adlandinimalan heniiz miimkiin degildir.

Tirkiye sinemasi agisindan sanat sinemasinin heniiz emekleme ¢aginda
oldugunu séyleyebiliriz. Bu durum da elbette ki bu “tiiriin” érmeklerini sinirl
kilmaktadir. Sanat sinemasin geleneksel, popiiler ve yerlesik film yapma tar-
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zimin diginda bir film yapma tarzi olarak ele almak onun aym zamanda “yeni”
ve “farkli” anlatim tarzlanni sinemaya kazandirdifim da s6ylemek anlamina
gelmektedir. Bu yeni anlatim kaliplaninin yaninda sanat sinemas: hakim ya-
pim, dagitim ve gosterim aglaninda farklihiklar yaratmak durumundadir. Tiir-
kiye sinemas: disiiniildiigiinde sanat sinemasinin daha ¢ok festivaller aracili-
giyla izleyiciye ulagtif1 sdylenebilir. Bu sinemanin 6rmekleri her ne kadar artik
eskiye oranla daha fazla g6sterim sansi bulsa da yeterli izleyici sayisina ulas-
mada sikkint1 yagsamaktadir. Tirkiye’deki sanat sinemasindan bahsedildiginde
“tiir” olarak kendi igerisinde kullandig: anlatim kaliplarinda farkh gelenekler
olustugunu sdylemek de pek miimkiin degildir. Bu anlamiyla Tirkiye sanat si-
nemasinin bigimsel anlamda (gerek ¢izgisel geleneksel anlatimi bozan, gerek-
se de anlatim araglan olarak daha sembolik 6zelliklere yer veren, neden-sonug
iligkisinin bozuldugu, yogun belirsizliklerin yer aldig1 ve agik uglulugun ol-
dugu vb. gibi) modemist bir anlat1 gelenegini temel almasi gerekirken hala bu
ybtnde “hakim” bir sinemasal gelenegin ortaya ¢iktigim séylemek de pek ola-
naklh gériinmemektedir. Bu durum da sanat sinemasinin heniiz tekil bir ybnde
ilerledigi ve bu anlamiyla da geleneksel sinemay etkileme giiciinli kazanrma-
dif1 anlamina gelmektedir. Belki burada Dervis Zaim filmlerini bir dlgiide
bu belirlemenin diginda tutmak gerekmektedir. Filmlerinde belirli dlgiilerde
sembolik anlatim araglarindan yararlanan Dervig Zaim Tirkiye’de sanat sine-
masi s6z konusu oldugunda farkh bir gelenegin temsilcisi gibi durmaktadir.
Kendi deyimiyle daha ¢ok Luis Bufluel sinemasina yakin duran Zaim, hem
modern anlatim kaliplarin1 hem de geleneksel anlatisal 6zellikleri harmanla-
yarak filmlerini farklilagtirmaktadir. Bu yaniyla da Zaim, son dénemde sanat
filmi yapan y6netmenler igerisinde “farkli” olmaya ¢aligan bir isim olarak 6ne
cikmaktadir. Ancak ne yazik ki hala Tirkiye sinemasinda higbir ybnetmen
sanat filmi ¢ektigini agik¢a kabul etmemekte, hatta bu iddia karsisinda pek
¢opu tedirginlik duymakta ve bir suglamayla kargilagmig gibi davranmaktadir.
Izleyicinin zihninde sanat sinemasina iligkin var olan 6nyargi ySnetmenlerin
de zihninde -belki de gise endigesiyle- bir kaygi olarak durmaktadir.

Bu kitaptaki tartiymalann belirli Sl¢iilerde bu 6nyarg, kayg: ve siiphe-
leri gidermeye yardimci olmasim umuyorum. Bu nedenle bu derleme kitap-
ta, sanat sinemasina iligkin farkh perspektifleri bir arada sunmay1 amagladik.
Elbette ki buraya eklenecek farkh pek gok metin bulunmaktadir ancak cldeki
olanaklar simdilik bu metinleri bir araya getirmeye imkan tanimigtir. Kituptn
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Oncelikle Alexandre Astruc’un “Yeni Avangardin Dogusu: Kamera-Kalem”
adh makalesinin gevirisine yer verdik. Astruc’un auteur teorisinin temellerini
atan makalesi belki de sanat sinemas diigiincesinin ilk tohumlarinin gdriildii
yazi olmustur. Bu yazidan sonra ise Frangois Truffaut’nun “Fransiz Sinema-
sinda Belirgin Bir Egilim” adiyla yazdig1 ve Fransiz sinemasindaki “kalite
gelenegi”, “esdegerlik”, “baglhilik™, “senarist filmleri” gibi kavramlar tizerinde
durarak Fransiz sinemasindaki egilimleri degerlendiren ve neler yapilabilece-
gini gbsteren yazis1 yer almigtir. Sanat sinemasinin temellerine dair ipuglan
veren bu yazilardan sonra ise auteur kuramin “politika” olarak ortaya ¢iktifi
André Bazin’in “Politiques des Auteurs Uzerine” adli yazis1 ve auteur kura-
mu ilk defa teorik bir gergeveye oturtmaya galigan Andrew Sarris’in “Auteur
Kuramm Uzerine Notlar” makalesi yer almaktadir. Sarris’in auteur bir ySnet-
menin nasil biri olmas gerektigini tammlamaya ¢aligtif1 yazisindan sonra ise
Sarris’in yazdiklarinin bir elestirisi olan Pauline Kael’in polemik¢i yaklagi-
muyla dikkati geken makalesi “Cemberler ve Kareler”i size sunduk. Kael’in,
Sarris tarafindan ortaya atilan, auteur yénetmeni tanimlayan “‘ii¢ daire” iize-
rinde durarak, itirazlarim dile getirdigi yazi auteur kuramin zayif yanlanm
ortaya serme iddasindadir. Kael’in elestirel makalesinden sonra ise Andrew
Sarris’in 1990 yiinda Film Comment dergisindeki Amerikadaki film elegti-
risinin durumu iizerine yazilanlara yamit olarak kaleme aldif1 ve kendisiyle
diger film elestirmenleri arasinda, 6zellikle “polemik konusunda onunla ya-
ngamazdim” dedigi Pauline Kael’le tarihsel bir hesaplagmaya da giristigi ve
auteur kuramin hala yiiriirliikkte oldugunu belirttigi “Auteur Kuram Hayatta,
lyi Durumda ve Arjantin’de Yagiyor” adlh yazis1 yer almaktadir. Elinizdeki
kitapta sanat sinemas: Uzerine ilk derli toplu makaleyi 1979 yilinda yazan
David Bordwell’in bu konudaki iki yazis1 yer almaktadir. flki Bordwell’in bu
konuda yazdif ilk yazi olan ve sanat sinemasinin 6zelliklerini kisaca ele aldi-
§1 makalesi “Film Pratiginin Kipi Olarak Sanat Sinemasi1” yazisidir. Bordwell
bu yazida sanat sinemanin dzelliklerini kisa ve net olarak siralamigtir. Bor-
dwell’in diger yazisi ise Narration in the Fiction Film adl kitabinda ele aldig
“Sanat Sinemasi Anlatimi” béliimiidiir. Bordwel bu yazisinda sanat sinemasi
anlatiminin temel &dzelliklerini ve nasil isledigini anlatmigtir. Sanat sinemasi
konusunda temel $neme sahip bir diger yaz1 ise Steve Neale’nin Screen der-
gisinde yaymlanmis olan ve Neale’in “Sanat Sinemasi1” olarak adlandinlan
olgunun, baz1 Avrupa lilkeleri tarafindan hem yerel pazarlarindaki Amerikan
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hakimiyetine karg1 ¢ikmak, hem de kendilerine ait bir film endiistrisi ve film
kiiltiirh geliymesine yardim etmek iizere giristikleri gabalar igindeki roliini,
cagdas ve tarihsel drekler iizerinden ana hatlariyla ortaya koydugu “Kurum
Olarak Sanat Sinemas1” makalesidir. Peter Wollen’in “Godard ve Kars1 Sine-
ma: Dogu Riizgari” makalesi ise “Ortodoks sinemaya” kars1 Godard’in kendi
karg1 sinemasim hangi araglarla kurmaya ¢aligtifini ortaya koymaktadir. Holl-
ywood sinemasina kargi olarak yeni bir sinemasal anlatim tarzinin hangi arag-
larla inga edildigini Godard tizerinden, sinemanin “yedi giinah1” ve “yedi er-
demi” olarak kargilagtirarak sunar. Erika Balsom’un “Goriintiiyli Kurtarmak:
Cagdas Sanat Sinemasinda Siire ve Olgek” adli makalesi ise gliniimilz sanat
sinemasinda “siire”, “Slgek” ve izleyici arasindaki iligki tizerinde durmakta-
dir. Marilyn Fabe ise, “Avrupa Sanat Filmi: Federico Fellini’nin “8%” Filmi”
makalesinde Avrupa sanat filmi diistincesini Fellini’nin 8% filmini inceleye-
rek ortaya koymaya g¢aligmaktadir. Noah Viemnes ise “Estetigin Politikas1 ve
Giiniimiiz Tayland Sanat Sinemasi” makalesinde, Tayland yeni dalga iginde
sayilabilecek filmleri kisaca tanitarak, bu filmlerin Tayland disindaki benzer
hareketlerle olan baglantilanna, disiplinlerarasi ¢aligmalar i¢in sundugu ¢ikar-
samalara, yeni dalgay: kolaylastiran yapisal ve altyapisal kosullar ve iligkilere
dair genel bir bakig sunmaktadir. Andrew Tudor’un “Sanat (Evi) Filmlerinin
Yiikselisi ve Diisligii” makalesi ise sanat sinemasi alanin1 Pierre Bourdieu’niin
caliymalannin perspektifinden yeniden kavramsallagtirmay: denemektedir.
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YENi AVANGARDIN DOGUSU:
Kamera-Kalem (Le Caméra-stylo):

Alexandre Astruc

“Sinemada oncelikle ilgimi geken sey soyutlamadir.”
Orson Welles

Insan su siralarda kendisini sinemada bir seylerin olduBunu fark etmek-
ten alamiyor. Hassasiyetlerimiz, yillardir bezgin ve geleneksel ylizlerini diin-
yaya gdsteren siradan filmlerle k6r olma tehlikesi iginde bulunuyor.

Bugiiniin sinemasi yeni bir gehreye biiriintlyor. Peki bunu nasil anladik?
Cevap basit: yalmizca gézlerimizi kullanarak... Iste tam géziimilziin éntinde
gergeklesen bu garpici dénlsiimil belki yalnizca bir film elestirmeni fark et-
meyebilir. Bu yeni giizellik hangi filmlerde goriilebilir? Elbette elestirmenler
tarafindan es gegilenlerde... Renoir’in Oyunun Kurali (Régle du Jeu) filmi,
Welles’in filmleri ve Bresson’un Boulogne Ormam Kadinlar: (Les Dames du
Bois de Boulogne) filmi gibi sinema igin yeni bir gelecegin temellerini atan
filmlerin, her nasilsa elestirmenlerin dikkatlerinden kagmig olmasi yalnizca
bir tesadiif degildir. °

Fakat elestirmenlerin 6vgilisinden mahrum kalmis filmlerin ben ve daha
birgok arkadagimin Uizerinde uzlagiya vardigimiz filmler olmasi da $nemli bir
noktadir. Aslinda bu filmleri gelecegin habercisi olarak gérmekteyiz de di-
yebiliriz. iste bu nedenle avangarddan s6z ediyorum. Ne zaman yeni bir sey
gergeklesse, orada mutlaka bir avangart vardir.

! |k olarak L’écran Frabcalse'da 30 Mart 1948 tarihinde “Du Stylo a la caméra et de la

caméra au stylo” baghgiyla yayinlanmgtir.
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Oyunun Kurah (La régle du Jeu, Jean Renoir, 1939)

Asil meseleye gelirsek; sinema tipki diger sanatlar —&zellikle resim ve
roman- gibi, bir ifade aracina déniismektedir. Onceleri bir fuar alam: etkinligi,
ardindan da sokak tiyatrosuna benzer bir eglence veya bir ¢agin imgelerini
koruma araci olan sinema, yavag yavas bir dil haline gelmektedir. Benim dil
s6zciigiine bu baglamda yiikledigim anlama gore dil, bir sanat¢inin ne kadar
soyutolursa olsun diigiincelerini ifade ettigi veya tipki giiniimi{iz roman ve de-
nemelerinde yapildig: gibi takintilanini aktardig bir bigimdir. Bu sebeple ben
bu yeni sinema ¢agin1 kamera-kalem (caméra-stylo) diye nitelendirmek isti-
yorum. Aslinda kamera-kalem metaforu olduk¢a dogru bir tanimdir. Bununla
belirtmek istedigim; sinemanin yavag yavag gorselligin sultasindan, gériintii
i¢in gbriintli fikrinden ve anlatimin birincil ve kati taleplerinden uzaklasacag;
tipk1 yazi dili kadar esnek ve incelikli bir yazi araci haline gelecegidir. Muaz-
zam bir potansiyele sahip olmasina ragmen sinema sanati sonsuza kadar aym
gergekgiligi siirdiirerek ve popiiler romandan miras aldig: toplumsal fantazi'
tarlasini ekip bicerek devam edemez. Sinema her konu ve tiirll ele alabilmeli-
1L

Camé kendisinin savag 8ncesinde gektigi filmlere atifta bulunurken bu terimleri kuilanmay:
yeglemigtir.
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dir. Hatta insanoglunun iiretim, psikoloji, metafizik, idealar ve tutkularna dair
felsefi tefekkiirlerinin gogunun kaynag da sinemasin sinirlan iginde pekala
yer bulmaktadwr. Daha da 6tesi, benim fikrimce, yasama iligkin ¢agdag idea ve
felsefelere yalnizca sinema tam anlamiyla hakkim verebilir. Combat gazete-
sine yazdig1 bir makalesinde Maurice Nadeau, “Eger Decartes bugiin hayatta
olsaydi roman yazardi” demigtir. Nadeau’ya saygisizlik etmek istemem ama,
bugiin bir Decartes yanina bir 16 mm kamera ve biraz da film alarak kendisi-
ni yatak odasina kilitler ve diigiin diinyasini filme alirdi. Decartes’in Yontem
Uzerine Konugma (Discours de la Méthode) eseri bugiin sadece sinemanin
tam anlamiyla hakkini vererek ifade edebilecegi bir eser olurdu.

Giintimiize kadar sinema bir gdsteri olarak gorillmenin &tesine gege-
memistir. Bunun temel nedeni de tim filmlerin bir tiir salon ortaminda gos-
teriliyor olmasidir. Fakat 16 mm ve televizyonun yayginlagsmasiyla birlikte
herkesin bir projektére sahip olacag, yerel kitapgiya giderek edebi elestiri
ve romanlardan matematik, tarih ve fen bilimlerine kadar gesitli konularda
ve bigimlerde yapilmus filmler kiralayacagi giinler yakindur. Iste o zaman si-
nemadan sz etmek artik miimkiin olmayacaktir. Edebiyatla benzer bigimde
sinemanin da her tiirlii diigtince alanim ifade edebilen bir dil gibi 6zel bir sanat
olmamasindan dolay1, bugiin gok ¢esitli yazinlar oldugu gibi o zaman da gok
¢esitli sinemalar olacaktir.

Sinemanin diisiinceleri ifade ettigi fikri belki de yeni bir olgu degildir.
Feyder, “Montesquieu’in L ‘éspirit des Lois’inin bir filmini yapabilirdim” de-
migtir. Fakat Feyder, tipki Eisenstein’in Marx’1n Capital eserini kitap tarzinda
resmetmeyi diigiindiigii gibi, bu eseri de “sinema” ile resmetmeyi diigiinmiis-
tir. Benim sylemeye galigtifim sey, olusturmakta oldugu dil sayesinde sine-
manin artik sessiz filmlerin lezzeti olan goriintii yogunluguna bile bagvurmak
sorunda kalmadan fikirlerin dogrudan filme yazilmasinin miimkiin olacag bir
forma yéneliyor oldugudur. Diger bir deyisle, zamanin ilerledigini géstermek
icin artik ille de agagtan diigen yapraklan ve onun ardindan ¢igek agmig elma
agaclanm gdstermeye gerek kalmayacak; bir kahramanin sevismek istedigini,
upki Quai des Orfévres filminde Clouzot’'nun yaptif1 gibi ocagin lizerinde
kaynayan bir tencere siit ile ima etmekten bagka ydntemlér de var olacaktir.

Sinemanin temel sorunu diigiinceleri nasil ifade edecegidir. Bu szii-
nl) ettigimiz dilin olusturulmas: Eisenstein’dan sesli sinemanin senaristleri ve
uyarlamacilarina kadar sinema tarihinin biitiin kuramci ve yazarlarnin kafa-
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Umut (L'Espoir, André Malraux, 1937)

sin1 mesgul etmistir. Fakat ne goriintiiniin sabit algisina hapsolan sessiz sine-
ma ne de varolusunun baglangicindan bugiine kadar klasik sesli sinema bu
sorunu tatmin edici bir gekilde ¢tzmeyi bagarabilmigtir. Sessiz sinema, kurgu
ve birlestirme ySntemleri ile bu sorunun iistesinden gelecegini diigiinmiigtiir.
Eisenstein’in Ginli séziinil hatirlayin; kendisi “Kurgu bana gore iki sabit go-
riintilye hareket (yani bir fikir) katma aracidir” demistir. Sinemaya sesin gel-
mesiyle birlikte de temsil araglanm adapte etmekten hognut olmustur.

Son birkag yilin temel fenomenlerinden bir tanesi de sinematik goriin-
tiiniin dinamik, yani énemli, karakterinin giderek daha fazla farkina vanlma-
sidir. Ana islevinin hareket ettnek yani zamanda yer almak blmasindan dolay:
her film bir teoremdir. Filmlerin her biri, bir ugtan digerine kadar uzanan ken-
di degismez mantifina (veya daha iyi bir ifadeyle diyalektigine) sahip olan bir
goriintdler dizisidir. Sessiz sinemanin sembolik bag kurma yoluyla olugturma-
ya galistif1 anlamin; aslinda gériintiiniin kendi iginde, anlatinin ilerleyisinde,
karakterlerin her bir jestinde, her bir diyalog satinnda ve nesneleri nesnelerle
ya da karakterleri nesnelerle iliskilendiren kamera hareketlerinde var oldugu-
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nun farkina varmig bulunmaktayiz. Tipki duygular gibi biitiin diisiinceler de
bir insan ile digeri arasinda ya da evrenin bir pargasi olan belirli nesneler ara-
sinda gergeklesen iliskilerdir. Sinema, iste bu iligkileri agiklifa kavusturarak
ve somut amistirmalar yaparak kendisini gergekten bir diiglince araci haline
getirebilir. Buglinden itibaren sinemanin, Faulkner ve Malraux’nun roman-
lan ile Satre ve Camus’un denemielerinin anlam ve derinlik agisindan esde-
gerlerini liretmesi miimkiin olacaktir. Ashinda bu alanda 6nemli bir 6rmek de
bulunmaktadir. Malraux’nun kendi romanindan uyarlayarak ynettigi Umut
(L’Espoir) filmi, belki de ilk kez yazin dilinin sinema dilindeki tam kargilig1
olan bir film olarak gosterilebilir.

Simdi de sinemanin varsayilan (fakat gergegi yansitmayan) gereksi-
nimlerine iligkin insanlann verdikleri tavizlere g6z atalim. Balzac ve Dos-
toyevski’nin eserlerinden uyarlamalar yapan senaristler, izerine senaryolar
yazdiklan bu eserlere uyguladiklan ahmakga degisikliklerin bahanesi olarak
sinemanin psikolojik ve metafizik igerimlerin tiimiinil canlandirmaya mukte-
dir olmadigini iddia ederler. Onlann ellerinde Balzac, iislubun en bilyitk ne-
me sahip oldugu bir gravir koleksiyonuna déniigmekte, Dostoyevski ise gece
kuliiplerindeki Rus tarzi ¢ilingir sofralan ve karda yapilan ath kizak yangla-
nyla Joseph Kessel’in romanlanna benzemektedir. Ashnda bu sikigmighgin
tek nedeni tembellik ve hayal giicinden yoksun olmaktir. Giiniimiiz sinemasi
her tiirlit gergekligi ifade edebilme yetisine sahiptir. Bizi asil ilgilendiren sey
bu yeni dilin yaratilmasidir. Ticari bir endistrinin taleplerinden her zaman
kagmay: basardifima gore, bizim geyrek asir Sncesinin bu siirsel belgeselleri
ve gergekiistll filmlerini yeniden 1sitip sunmak gibi bir arzumuz da bulunmu-
yor. Benim fikrimce, sunu kabul etmeliyiz ki 1920’lerin ar: sinemas: (pure
cinema) ile filmlegtirilmis tiyatrolar arasinda, farkl ve bireysel bir film-yapim
bigimi igin olduk¢a genig bir alan bulunmaktadir.

Bu durum elbette senaryo yazarinin kendi senaryosunu y6nettiginin ya
da daha da 6tesi, bir bakima kendisinin varlifinin sona erdiginin ima edilme-
sidir, ¢linkil bu tiir bir sinemacilikta yazar ve ynetmen aynminin anlamini
tamamen yitirmektedir. Y6netmenlik, artik bir sahneyi gésterme veya sunma
arac1 olmaktan gikarak gergek bir yazma eylemine donilgiir. Bir yazar nasil
kalemi ile yaziyorsa, bir film y6netmeni/yaraticis1 da aym seyi kamerasiyla
yapar. Belli bir bigim ve belli bir 6ykil (herhangi bir 8ykii olmayabilir de, gok
da mithim degildir) vasitasiyla bir yasam felsefesi ortaya gikarmak igin belirli
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uzunluktaki bir film ve bir film miziginin devinime gegirilmesiyle gergekles-
tirilen bir sanattan s6z edildigi g6z éniinde bulundurulursa, insanlann o eseri
kimin yaratti1 ve kimin yazdigim ayirt edebilmesi miimkin olabilir mi? Bir
Faulkner romaninin Faulkner’den bagka biri tarafindan kaleme alindif diigti-
niilebilir mi? Peki, ya Yurttag Kane filmi Orson Welles’in yaptigindan bagka
bir bigimde sunulsa bu halinden daha tatmin edici olabilir miydi?

Sunu bir kez daha belirtineliyim ki avangardin 1920’lerin gergekiisti
ve sbzde soyut filmleri tadinda oldugunun farkina vardim. Fakat bu tiir bir
avangardin goktan modas1 gegmis bulunmaktadir. Bu eski moda avangart, si-
nema igin belli bir alan yaratmaya ¢aligtyordu. Bizler ise, tam tersine, sinema
alanim genisletmeyi; onu mevcut olan en kapsamh ve agik dil haline getirme-
yi amaghyoruz. Bizi, gergekiistiiciiler tarafindan diislenen salt gérsel ve sta-
tik bir sanatin yaratilmasindan ziyade; yazi kiplerinin ve mantiksal iligkilerin
sinematik terimlere aktanlmasina iligkin meseleler ilgilendiriyor. Zira gerge-
kiistiictilerin yaptiklan sey, resim ve giir alanindaki denemelerini sinemaya
uyarlamaktan teye gidememisgtir.

Evet, iste buradayiz. Bunun bir okul veya bir akimla alakas1 yoktur.
Belki tek kelimeyle ifade edersek bir egilim denebilir: yeni bir farkindalik,
sinemay1 dSniigiime tabi tutma ve heyecan verici bir gelecege ulagma siirecini
hizlandirma arzusu. Elde somut gostergelere sahip olmadif miiddetge elbette
higbir egilim bdyle nitelendirilemez. Filmler giin 1s131na ¢ikacaklar, bu ko-
nuda stiphe yok. Sinemamin mali ve maddi sikintilan, heniiz var olmayan bir
sey lizerine insanlarin laf dretebildikleri tuhaf bir paradoks yaratmaktadir. Ne
istedigimizi biliyor olmamiza ragmen, bunu gergeklestirip ger¢eklestiremeye-
cegimizi veya nasil ve ne zaman gergeklestirebilecegimizi bilmiyoruz. Fakat
sinema gelismekten ve ilerlemekten bagka bir yolda olamaz; ¢linkii sinema
gecmisin omuzlanndan bakarak ve goktan bitmis bir devrin nostaljik anila-
nm geveleyerek yasayabilecek bir sanat degildir. Dolayisiyla sinema yliziinii
gelecege dénmistiir, zira gelecek —evrendeki diger her sey igin oldugu gibi-
sinema i¢in de gergek 6nemse sahip tek kavramdir.

Ceviri: Nagihan Ozer

Ankara Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisti



FRANSIZ SINEMASINDA BELIRGIN BIR
EGILIM

Francois Truffaut

Bu notlar Fransiz sinemasinin —psikolojik gergekgilik olarak adlandinlan— bir
egilimini tanimlanmaya galigmak ve bunun sinirlanni gizmekten bagka bir amag
tagimamaktadir.

On veya On Iki Film

Fransiz sinemas: her yil 100 kadar filmle var oluyorsa da bunlardan
sadece 10 ya da 12 tanesi elestirmenlerin ve sinemaseverlerin, dolayisiyla da
Cabhiers’nin ilgisini gekecek diizeydedir.

Sevimli bir bigimde Kalite Gelenegi olarak adlandirilmis olan bu 10-
12 film, tutkulaniyla yabanci basini da hayranlia siirliklemekte, 1946’dan
beri Cannes’da ve Venedik’te yilda iki kez Fransa’y: temsil etmekte, diizenli
olarak madalyalari, Altin Aslam ve Biiyiik Odiilii silip siptirmektedir.

Sesli filmin dogusunun ilk zamanlarinda, Fransiz Sinemasi Amerikan
sinemasinin vasat bir kopyasiydi. Scarface’in etkisiyle eglenceli Pépé Le
Moko’yu yaptik. Daha sonra Fransiz senaryosu kendi evrimini Prévert’e
borglu olacakti; Sisler Rihtimy (Quai Des Brumes) filmi giirsel gerceklik
ekoliinlin bagyapit1 olarak kaldi.

Savas ve savag sonrasi ddnem sinemamiz: yeniledi. Fransiz Sinemasi
bir i¢ baskinin etkisi altinda evrim gegirdi ve giirsel gercekgilik —Gecenin
Kapilarimi (Les Portes De La Nuit) ardindan kapatarak 6ldiigiinii s6yleyebi-

! Cahiers du Cinéma, 31 (1954).
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liriz— yerini Claude Autant-Lara, Jean Delannoy, René Clément, Yves Allég-
ret ve Marcel Pagliero 6nciiliglinde psikolojik gergekgilige birakti.

Senarist Filmleri

Yakin zamanda Delannoy’n Le Bossu et La Part de L’ombre’u, Clau-
de Autant-Lara’nin Le Plombier Amoureux ve Lettres D 'amour 'u, Yves Al-
legret’nin Le Boite Aux Reves ve Les Démons de L’aube’u gektikleri ve bu
filmlerin, hakh olarak, tam anlamiyla birer ticari girisim olarak tanimlandik-
lan amimsanacak olursa, bu sinemacilann basanlann ya da basansizliklanm
sectikleri senaryolann bir iglevi olarak kabul etmek gerekir. Esasen La Sym-
phonie Pastorale, Le Diable Au Corps, Jeux Interdits, Maneges, Un Homme
Marche Dans La Ville de senarist filmleridir. Hem sonra, Fransiz Sinemasi tar-
tisilmaz evrimini esasen senaristlerin ve konulann yenilenmesine, bagyapitlar
kargisinda gosterilen cesarete ve nihayet genellikle anlagilmasi gilg olarak ni-
telenen konulara duyarh bir seyirci kitlesine duyulan giivene borglu degil mi?
Bu nedenle burada konumuz genel anlamdaki senaristlerden gok, Psikolojik
Gergekgiligin asil kaynagim olusturan ve Kalite Gelenegi iginde yer alan Jean
Aurench, Pierre Bost, Jacques Sigurd, Henri Jeanson (Yeni Bigim), Robert
Scipion, Roland Laudenbach vs. olacaktir.

Bugiin Kimse Inkar Etmiyor...

Unutulmus iki tane kisa metrajli film ¢evirerek yénetmenligi denedik-
ten sonra Jean Aurenche uyarlamada uzmanlagsmistir. Aurenche, 1936°da Vous
N'avez Rien A Déclarer ve Les Dégourdis De La 1le filmlerinin diyaloglan-
na Anouilh ile birlikte damgasim1 vuruyordu. Ayn1 dénemde Pierre Bost ise
N.R.F."** de egsiz kiiglik romanlar yayinlamaktaydi. Aurenche ve Bost ilk kez,
Claude Autant-Lara’nin ¢ektigi Douce’un diyaloglanm yazip uyarlamasim
yaparak birlikte ¢aligtilar. Buglin artik sahip oldugumuz fikirleri allak bullak
ederek uyarlamay yeniden yitkselten ve edebi metne sayg1 6nyargisi yerine
bunun tam tersi olarak 6zgiin fikre saygiy1 yerlestirenin Aurench ve Bost oldu-
gunu kimse inkar etmiyor. O derece ki, su cesur aforizmayi yazacak noktaya
geliyoruz: “Dogru uyarlama bir ihanettir” (Carlo Rim, Travelling ve Sex-ap-

peal).

1 NRF (Nouvelles Revue Frangais) (¢.n.)
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Esdederlik

Aurenche ve Bost’un uyguladiklan haliyle, esdegerlik denen uyarlama
yOntemi bir tir denek tas1 niteligindedir. Bu ydntem, uyarlanan romanda gev-
rilebilen ve gevrilemeyen sahneler bulundugunu ve gevrilemeyen sahneleri
¢ikarmak yerine (daha diine kadar yapildig1 gibi) bunlarla esdeger sahneler
yazmak / liretmek gerektigini varsayar. Yani bdylece roman yazan sahnelerini
sanki sinema i¢in yazmis gibi olacakti.

“thanet etmeden icat etmek/uydurmak”; eksik birakmakla da ihanet
edilebilecegini unutan Aurenche ve Bost’un en ¢ok kullanmay: sevdikleri pa-
rolaydi. Aurenche ve Bost’un sistemi, bu 6nerme tiimcesi iginde 8yle gekici
duruyor ki kimse bugiine dek bunun igleyisine daha yakindan bakmay: aklhin-
dan gegirmemigtir.

Burada benim yapmaya ¢aligtifim sey biraz da budur.

Aurenche ve Bost’un biitiin tinii gu iki nokta {izerine kuruludur; 1. Uyar-
lanan eserin ana fikrine bagh kala, 2. Ortaya koyduklarn yetenek.

Su Onld Baghlik

1943°ten beri Aurenche ve Bost birlikte uyarlamalar yapip, diyalog ya-
ziyorlar; Michel Davet’den Douce, Gide’den La Symphonie Pastorale, Ra-
diguet’den Le Diable Au Corps, Queffelec’den Un Recteur A L’ile De Sein
(Dieu A Besoin Des Hommes), Frangois Boyer’den Les Jeux Inconnus (Jeux
Interdits), Colette’den Le Blé En Herbe gibi. Bunlara ek olarak (Claude Au-
tant-Lara tarafindan g¢ekilen) L’Auberge Rouge’un diyalog ve senaryosu,
(Jean Dellanoy tarafindan) kisa bir siire nce sadece bir kismi ¢evrilmis olan
J’ean D ’arc lizerine bir senaryo ve asla g¢evrilmeyen Journal D ’un Curé De
Campagne’1n bir uyarlamasim yazdilar. Uyarlanmi§ yazarlar ve ilham kayna-
g1 eserlerdeki derin gesitlilik hemen gbze garpmakta. Michel Davet, Gide, Ra-
diquet, Queffelec, Frangois Boyer, Colette ve Bernanos’un dilgiinil§ bigimine
bagh kalmak gibi zorlu bir isin tistesinden gelmek igin, insanin ahgilmadik bir
ruh esnekligine, goklu bir kigilik yapisina ve benzersiz bir eklektizme sahip
olmasi gerektigini diiglintiyorum.

Aurenche ve Bost’un gok farkh yOnetmenlerle de ¢aligiklarm gz
6niinde bulundurmamiz gerekir: genellikle mistik bir ahlakgi olarak kabul edi-
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len Jean Delannoy gibi. Fakat Garg¢on Sauvage’in ufak bayagiliklan, La Mi-
nute De La Verite’nin algakliklari, La Route Napoleon’un anlamsizlig1 bu egi-
limde biiyiik bir kesikligi gosteriyor. Buna tam zit olarak Claude Autant-Lara
ise siddetli bir kilise karsiti, konformizm karsit1 olarak ve buna mukabil ilerici
fikirleri ile taninmaktadir. Bu sinemacinin filmlerinde kendisiyle bir uyum var-
dir ve bu filmlerde daima onun bu degerleriyle kargilasmaktayiz. Farkli y6net-
menlerle ¢alisan Pierre Bost’u, bu ortaklasa isler iizerinde ¢aligan teknisyen,
Jean Aurenche’i ise bu ortakligin spiritiiel boyutu olarak degerlendirebiliriz. |

Cizvitler arasinda yetismis olan Jean Aurenche isyan ve nostaljiyi her
defasinda korumustur. Siirrealizm ile flért ettigi 30’lu yillarda anarsist grup-
larin sempatizam olmugstu. Bu onun kendi kisiliginin giiciinii gésterirken bir
o kadar da Gide, Bernanos, Queffelec ve Radiquet ile uyumsuzlugunu goster-
mektedir. Fakat eserlerin incelenmesi siiphesiz bize daha fazla bilgi verecektir.

L’ Abbé Amédée Ayffre, La Symphonie Pastoral’i ¢ok iyi analiz etmis
ve filme ¢ekilmis eserle romanin kendisi arasindaki iligkileri ¢ok iyi tanimla-
migtir. “Gide’de inancin dinsel psikolojiye hemen akabinde de bunun psiko-
lojiye indirgenmesi mevcut... Bu nitel indirgenme estetikgilerin ¢ok iyi bil-
dikleri bir yasaya goére nicel bir yiikseltmeye denk diiser. Boylece yeni karak-
terler eklenecektir: Oregin Piette ve Casteran bazi duygulan temsil etmekle

yukiimliidiirler. Trajedi drama, melodrama doniigsmiistiir” (Dieu au cinéma,
s.131).

Esdegerlik denen su iinlii yontemde beni rahatsiz eden seyler var; ben
bir romanin filme alinamayacak sahneler barindirabileceginden emin degilim,
dahasi filme alinamaz addedilen sahnelerin herkes i¢in gegerli oldugundan
hi¢ emin degilim. Robert Bresson’un Bemanos’a bagliligini1 6ven André Ba-
zin olaganiistii makalesini g6yle bitirmisti; “Robert Bresson’un stilistigi ve Le
Journal D’un Curé De Campagne’dan sonra Aurenche ve Bost uyarlamanin
ancak Viollet-Leduc’u olabilirler.”

Bresson’un filmini ¢ok iyi bilen ve sevenler, Chantal’in yiiziiniin
“asama asama goriinmeye bagsladig1” (Bemanos) giinah ¢ikarma sahnesini
hayranlikla animsayacaklardir. Oysa Bresson’dan yillar 6nce Jean Aurenche
Journal’in bir uyarlamasin1 yazdifinda Bernanos tarafindan geri gevrilmigti
ve bu sahneyi ¢evrilemez olarak nitelendirerek yerine asagidaki sahneyi koy-
mustu;
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— Sizi burada dinlememi ister misiniz?(Glinah ¢ikarma yerini isaret
ederek).

- Ben asla gilinah ¢gikarmam.

— Bu sabah kudas ayininde saraph ekmek yediginize gére diin gilnah
¢karmug olmalisiniz.

— Ben ekmek yemedim.

Papaz ona kiigiik bir sagkinlikla bakar.

— Ozlir dilerim ama size sarapli elamek vermistim.

Chantal hizh bir sekilde sabah oturdugu dua iskemlesine gider.
— Gelin bakin.

Papaz onun ardindan gider. Chantal orada birakmis oldugu ayin kitabini
ona gostererek:

— Bu kitabin igine bakiniz Bayim. Benim belki de artik ona dokunmaya
hakkim yok.

Papaz kafasi karigmig bir gekilde kitabi agar ve Chantal’in kitabin arasi-
na tilkiirdiigi ekmegi goriir. Sagkin ve yikilmig bir ifadesi vardir.

— “Ekmegi tlikiirdiim” der Chantal.
— “Gorityorum” der Papaz ifadesiz bir sesle.

— Daha 8nce bdyle bir sey gbrmediniz degil mi? Sert hemen hemen
kazanmis bir tonda.

— “Haynrr, asla”, der papaz. Sakin bir gériinlimii vardir.

— Ne yapilmasi gerektigini biliyor musunuz?

Papaz kisa bir an g6zlerini kapar. Diigliniir veya dua eder ve sbyle der:
— Bunu telafi etmesi ¢ok basit Matmazel ama yapmak korkungtur.

Papaz elindeki kitapla birlikte kirstiye dogru yonelir. Chantal onu takip
eder.

— Hayir bu korkung degil. Asil korkung olan giinahkarken papazin da-
gittig1 kutsal ekmekten almaktr.

- Oyleyse siz glinahkardimz?

»
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- Pek goklanndan az, ama onlar i¢in hava hos.

- Yargilamayiniz,

— “Yargilamiyorum, mahkum ediyorum” der Chantal giddetle.

— Isa’min 8niinde susunuz!

Papaz kiirsiiniin 8niine diz ¢8ker, kitabin igindeki ekmegi alir ve yutar.

Kitabin ortalannda bir yerlerde, Arséne adinda dar kafali bir ateist ile
papaz arasinda, su sdzler lizerine dinsel bir tartigma yasamir: “Biz 6ldigi-
miizde her sey Sliir”. Yapilan uyarlamada ise bu tartigma, Arséne ile bir bagka
papaz arasinda ve romanda bahsi gegen ayn1 papazin mezan basinda yasanir
ve film biter. “Biz Sldiigiimiizde her sey Sliir” filmin son repligi olmugtur.
Filmden seyircinin aklinda kalacak tek sey belki de bu olacakti. Bernanos ise
“Biz 6ldiigiimiizde her sey Sliir” repligi ile degil “Ne fark eder, her sey liituf-
tur” repligiyle bitirmisgtir.

“Ihanet etmeden icat etmek” (Yeni sahneler bulmak ¢.n) deniyor. Ama
bana dyle geliyor ki burada ¢ok az icatla ¢ok fazla ihanet edilmis. Bir ya da iki
ayrint1 daha var. Aurenche ve Bost Le Journal D 'un Curé Du Campagne’1 ya-
pamazlard ¢iinkii Bernanos yastyordu. Robert Bresson ise Bernanos yasadigi
milddetge eserinde daha fazla 6zgiirlitk elde edecegini s8ylemisti. Béylece
anhyoruz ki hayatta olunmasi Aurenche ve Bost’u, olunmamasi ise Bresson’u
rahatsiz ediyor.

Maske Diisiiyor

Bu s8ylediklerimizi basitge style dzetleyebiliriz:

1) Kesin ve degismez metne oldugu kadar ana fikirlere de sadakatsizlik/

ihanet kaygisi tagima.

2) Kutsal seylere saygisizlik ve dinsel anlamdaki kiifiirden alinan be-

lirgin zevk.

Adalilann bize Bunuel’in Terre sans fin’indeki iinlii “aptallan™ gibi
gosterildigi ve bashi Un Recteur A L’ile De Sein’den tartigmal bir sekilde
Dieu a besoin des hommes olarak degistirilen uyarlamada oldugu kadar, agik

bir rahibin hikayesi olan La Symphonie Pastorale’de Gide’in Béatrix Beck’e
donilsmesinde ve de aslinda bir agk romani olan Le Diable Au Corps’un anti
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militarist, anti burjuva bir filme déniismesinde de oldugu gibi, bu ana fikre
sadik kalmama durumu romana zarar vermektedir.

Dinsel anlamda kiflir etmekten alinan zevke gélince, bu durum filmin
Oznesine gore, yonetmene hatta yildiz oyuncuya gére az ya da ¢ok kumazca
bir bigimde sik sik ortaya gikmaktadir.

Douce’un giinah ¢ikarma sahnesi, Le Diable Au Corps’da Marthe’in
cenazesini, Journal d’un curé du campagne’in burada 6mekledigimiz uyar-
lamasindaki degeri bilinmeyen ayin ekmekleri (Dieu a besoin des Hommes’u
animsatan sahne), L ‘auberge Rouge’da Fernandel karakteri ve tiim senaryoyu,
Jeux Interdits’nin (mezarhktaki dalas vb.) senaryosunun tamamini1 animsaya-
lim.

Her sey bize Aurenche ve Bost’un kilise karsiti filmlerin yaraticilan
olmay1 amagladiklarim gésteriyor. Rahip filmleri moda oldugu igin bizim ya-
zarlarimiz da bu modaya katlanmayi kabul ediyorlar. Ancak kendi inanglarina
ihanet etmemeleri uygun olacagindan (6yle distiniiyorlar) kutsala saygisizhik
ve kUflr tezi, diyaloglann ¢ifte yorumlanmasi; tiim bunlar saga sola serpigti-
rilerek, prodiiktorii ve seyirciyi “tongaya diigiiriirken” aym zamanda tatmin
etme sanatinin bilindigini arkadaglara kamtlamak igin kullaniliyor.

‘ Bu ySntem §asirtmaca nammim yeterince hak etmektedir. Bu bir anlamda
bagislanabilir ve zekice ¢alijmak igin durmadan aptallik taslamanin gerek-
li oldugu bir dénemde gereklidir de. Ancak “Prodiiktorii tongaya diigtirmek”
oyunun kurallarina uygun olsa da Gide, Bernanos, Radiquet’ yi yeniden yaz-
mak bir skandal degil midir?

Aslinda Aurenche ve Bost diinyanin diger biitlin senaristleri gibi ¢ahg-
maktadir. Tipk: savag 6ncesinde Spaack ya da Natanson gibi.

Onlann diigiincesine gére biitlin hikaye A, B, C, D karakterlerini kap-
samaktadir. Bu denklemin iginde her sey sadece onlarn bildigi kriterlerin
islemesiyle organize olmustur. Cinsel iligkide bulunma bile bag basa verilip
iyi digtinlilmiis bir simetriye gore gerceklesmektedir. Karakterler gézden
yitmekte yerine yenileri uydurulmaktadir. Yazi bir biitiin olusturabilmek igin
orijinalinden git gide uzaklasir. Adim adim olugturulan Form dis1 fakat is1lti-
I bu yepyeni hikayeden olusan filmin Kalite Gelenegi igine girisi térenlerle
kutlanir.
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Bana $oyle Denilebilir...

Bana “Aurénche ve Bost’un sadakatsiz olduklanni kabul ettik diyelim,
fakat onlarin yeteneklerini de mi yadsiyacaksimz?” denilecektir. Elbette yete-
nek esere bagliligin bir sonucu degildir fakat ben ancak bir sinemaci tarafindan
yazilmis bir uyarlamay: gegerli kabul ederim. Aurenche ve Bost 6ncelikle sa-
dece yazardirlar ve onlan burada sinemanin degerini azimsayarak hor gordiik-
lerinden dolay elestiriyorum. Senaryoya, bir sugluya ig bularak onu yeniden
egitip topluma kazandirmak istedigimizde davranildig: gibi muamele ediyor-
lar. Onlar modern romanin zarif degerini olugturan bu ayrimlarin biliminden,
inceliklerinden yararlanarak senaryoyu daima siisleyip, onun i¢in “en iyi olan
yaptiklanni” diigiiniiyorlar. Edebi jargon kullanarak onu onurlandirdiklarim
sanan sanatimizin bu yorumcularnin en kiigitk kusurlan bunlar degildir (Al-
legret’nin senaryosu i¢in fenomenolojiden, Pagliero’nunki igin Sartre ve Ca-
mus’dan bahsedilmedi mi?).

Dogrusu Aurenche ve Bost uyarladiklan eserin i¢ini bosaltiyorlar, ¢iin-
kil gergeklik daima kendini ya ihanet olarak ya da pisinklik olarak gésterir. Iste
buna kisa bir 6mek; Radiquet’nin Le Diable Au Corps romaninda Frangois,
Marthe ile bir gar peronunda kargilagir. Marthe tren hareket ederken trenden at-
lar. Filmde ise hastaneden okula dniistiriilmiig bir yerde kargilagirlar. Burada-
ki egdegerligin amaci nedir? Senaristlerle Claude Autant-Lara’nin el birligiyle
esere eklenmis anti-militarist geleri oltalanina takimasina olanak vermek mi?

Burada Radiquet’nin digiincesinin sahnelenebilir / gekilebilir oldugu
aciktir, oysa Aurenche ve Bost’un icat ettikleri sahne yazinsaldir. Emin olun
bu 6mekleri sonsuz sayida ¢ogaltmak miimkiin.

Bir Giin Gelecek...

Sirlar sadece kisa bir siire igin saklanabilirler. Regeteler yayilir, yeni
bilimsel bilgilerse Bilimler Akademisi’nde bildiri konusudur. Oysa ki Auren-
che ve Bost’a inanmak gerekirse uyarlama kesinligi olan bir bilimdir. Bir giin
gelecek ve bize hangi &lgiitlere gore, eserin hangi sistemi, hangi igsel ve gi-
zemli geometrisine gbre bagyapitlan kopararak, ¢cogaltarak, bélerek ve esere
eklemeler yaparak “diizelttiklerini” §gretmeleri gerekecek.

Kalite Gelenegi olarak uzun siiredir varolan, imgeyi ilgilendiren so-
runlan ses bandiyla halletme, perdede yalmzca ustalikli kadrajlar elde etmek

1
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i¢in temiz bogluklan kullanma, karmagk 1giklandirma, gok 6zenli bir fotograf;
zorluklan kotarmak igin ortaya konmus esdegerlik denen bu ey korkak bir
kurnazhktan bagka bir sey degildir. Artik Aurenche ve Bost’un uyarladiklan
ve diyaloglanim1 yazdiklan filmlerin tamamni incelemenin ve “bahane” ve
“firsat” olarak goérdiikleri eserlere karg1 g6sterdikleri degismez sadakatsizligi
hakh ¢darmadan agiklayacak olan bazi tezlerin de siirekliligini aragwrmanin
zaman geldi.

Aurenche ve Bost tarafindan iglenmis senaryolann nasil goriindiigiine bir
kag ciimlede 6zetlenmis bir gekilde bakalim;

La Symphonie Pastorale: O papazdir, evlidir, agik olur ve buna hakla
yoktur.

Le Diable Au Corps: Onlar sevgi davramiglannda bulunurlar ve buna hak-
lan yoktur.

Dieu a Besoin des Hommes: O dini tbrenleri ybnetir, dua okur, kutsal yag
siirer ve buna hakki yoktur.

Jeux Interdits; Onlar Olilleri defneder ve buna haklan yoktur.
Le Blé en Herbe: Onlar birbirlerini severler ve buna haklan yoktur.

Bana kitabin da aym hikayeyi anlattif1 sylenecektir; bunu zaten ya-
dsimiyorum. Ben sadece Gide’in La Porte Etroite, Radiquet‘nin Le Bal du
Compte D ’'Orgel’i, Colette’in La Vagabonde’u da yazdigimi ve bu romanlarin
higbirinin Delannoy ya da Autant-Lara’nin igtahim1 kabartmadiini farkettir-
mek istiyorum.

Burada bahsetmenin gerekli olmadig su senaryolar da benim teorimi
desteklemektedirler; Au dela des Grilles, Le Chateau De Verre, L’Auberge
Rouge...Sadece sistemin tamarm iizerinde ortaya konulan yanliy anlamalara
razi olan konulan segmek, Kalite Gelenegi’nin bu 6nciilerinin becerilerinden-
dir. Edebiyat ve kalite ortiisii altinda halka, algaklik, kendini bilmezlik ve ge-
lenege karg1 ¢ikigin (non-konformizm) her zamanki dozu sunulmaktadir.

Aurenche ve Bost'un Etkisi ok Biyik...

Film diyaloglan yazan yazarlar da aym zorunluluklara riayet ettiler.
Anouilh, Degourdis de la 11e ve Un Caprice de Caroline chérie’nin diyalog-
lan arasinda, Kuzeyin sisli manzaralarim Britanya’ya oturttugu (Pattes Blun-
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ches) fonuyla darmadagin bir sertligin kusattifi kendi evrenini daha iddiah
filmlere dahil etmigtir. Bir bagka yazar, Jean Ferry de modaya kurban sunmusg
ve ortaya pekala Aurenche ve Bost’un imzasin tagiyabilecek olan Manon'un
diyaloglan gikmigtir: “O beni bakire saniyor ve o sivil hayatta bir psikoloji 6g-
retmeni!” Geng senaristlerden de daha fazlas1 beklenemez. Onlar da tabulara
dokunmaktan kaginarak eskileri aratmiyorlar. Yves Allegret ile birlikte ¢aligan
Jacques Sigurd, “senaryo ve diyaloga” son katilanlardan biridir. Onlar bir-
likte, Fransiz Sinemasi’na en karasindan bir kag tane bagyapit kazandirdilar;
Dédée d’Anvers, Maneges, Une Si Jolie Petite Plage, Les Miracles n’ont lieu
qu'une fois, La Jeune Folle. Jacques Sigurd da regeteyi ¢ok hizh bir bigimde
6ziimsedi. O dogustan tutkulu bir sentez diisiincesine sahip olmahydi. Zira
senaryolan, biraz daha modernlesmis olarak, Aurenche ve Bost ile Prévert ve
Clouzot arasinda ustaca salinmaktadir. Burada dinin yeri yoktur, ama kilfiir,
beklenmedikleri bir anda alanda beliren birkag rahibe veya Meryemin gocuk-
lanyla, ¢ekingen bir sekilde varligini siirdiirmektedir (Maneges, Une Si Jolie
petite plage).

“Burjuva davramig kaliplanm kirmna” istegini gergeklestirmek igin kullani-
lan acimasizlik, kendine tlirlin iyi ifade edilmis repliklerinde yer bulmustur: “O
yaslanmisti, geberebilirdi” (Maneges). Une si jolie petite plage ‘da Jane Mar-
ken, Berck’in orada bulunan veremliler sayesinde elde ettigi refahn kiskanir;
aileleri onlan gérmeye geliyor ve bu da islerin yiirlimesini sagliyor! (Sein
adasinin papazinin yakangini akla getiriyor).

Meslektaglannin gogundan daha yetenekli gériinen Roland Lauden-
bach da bu diigiince durumunun ¢ok tipik filmlerine katkida bulunmugtur;
La Minute de veérité, Le Bon Dieu Sans Confession, La Maison Du Silence.
Robert Scipion yetenekli bir edebiyatgidir. Bir tek kitap yazmigtir, o da bir
pastis kitabidir. Ozelligi ise Saint-Getmain-Des-Prés kafelerine her giin gi-
dip gelmesi, sinemanin Sartre’1 olarak adlandinlan -herhalde filmleri “Temps
Modernes”deki yazilara benzedigi igin- Marcel Pagliero’nun arkadagi olmasi-
dir. iste, tipki Un Homme marche dans la ville’de dok isgilerinin oldugu gibi
“kahramanlan” bu sefer denizciler olan popiilist filmlerden Amants de Bras-
mort un baz replikleri: “Arkadaslannin kanlan onlarla yatmak igin vardir.”
“Sen igine geleni yaparsin, ¢ikarlarina uygun davranirsin, sdziin gelisi bunun
i¢in herhangi birinin tizerine bile gikabilirsin.”
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Filmin sadece bir bobininde, sonlara dogru, on dakikadan daha kisa bir
siire i¢inde su kelimelerin hepsi duyuluyor; “Sokak orospusu, kaltak, fahige,
aptallik”. Gergekgilik bu mudur?

Prevert’e Uziliyoruz...

Buglinkii senaryolann tekbigimliliklerini ve bayag: bir bigimde aym
oluglanm incelersek Prevert’in senaryolan igin {izllmeye baglanz. Prevert
(hi¢ olmazsa) seytana dolayisiyla Tann’ya inamyordu. Tek kaprisi olarak ka-
rakterlerinin ¢ogu yaratihigin biitin giinahlarim tagiyorduysa da her seferinde
film bittikten sonra hikayenin onlar igin daha iyi baglayacagi yeni bir Adem
ve Havva’ya yer vardi.

Psikolojik Gergekgilik, Ne Gergek, Ne de Psikolojik...

Diizenli olarak Fransiz Sinemasi igin ¢alisan ancak yedi ya da sekiz se-
narist vardir. Bu senaristlerden her birinin anlatacak tek Sykiileri olduguna ve
herbiri de “iki biyligiin” baganisin arzuladiklarina gére, her yil gevrilen yliz
kadar Fransiz filminin aym hikayeyi anlattifin1 sbylemek abarti olmayacaktir.
Bu filmlerde daima bir kurban s6z konusudur, bu genellikle de boynuzlanms
biridir (Bu boynuzlu eger Blier-Vilbert gibi son derece grotesk degilse daima
filmin tek sempatik karakteri olmaktadir). Yakinlannin kumazliklan, aile tiye-
lerinin kendi aralarindaki nefret, “kahraman”: sona dogru striiklemektedir;
yasamin adaletsizligi ve yerel renk olarak, diinyanin kétuliigii (Papazlar, kapi-
cilar, komgular, yolcular, zenginler, fakirler, askerler, vs.).

Uzun ki aksamlan boyunca bu gergeveye uymayan Fransiz filmleri-
nin isimlerini arayarak eglenebilirsiniz. Yan sira yine bu filmlerde, filmin en
igreng ¢iftinin arasinda gegen diyaloglarda su cltimlelerin olmadig: bir filmin
bulunup bulunmadigini aragtirarak da eglenebilirsiniz; “Para her zaman on-
larin tarafinda (Ya da sans, agk, mutluluk). Ah! Bu ¢ok adaletsiz bir son.”
Bu ekol, gbzlerimiz 6niindeki o karakterleri olduklan gibi birakmaktansa, 6z-
deyislerle, s6zciik oyunlanyla, formiillerle dniine set gekilmig bir diilnyanin
icine hapsederek, tam da amagladif1 gergekgiligi yakalayacag: suada, yok et-
mektedir. Sanatg1 her zaman eserine hilkinedemez. O, bazen Tann bazen de
onun yarattif1 olmak zorundadir. Normal olarak birincil karakterler iizerine
kurulmus olan oyunu biliriz. Perdenin agilig1 onunla olur ve oyunun sonunda
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bu birincil karakter oyunu daha gekici hale getirmek igin viicut organlarindan
her birinin stirekli kaybiyla kétrim olur. Domestik seriivenlerini nitelemek
icin Kafkavari kelimeler kullanan basansiz komedyenlerin bulundugu acayip
bir dbnem! Sinemanin bu formu tamamen yan Kafkaci, yan Bovarist modemn
edebiyattan ileri gelir! Fransa’da ¢ekilen filmlerin ySnetmenleri neredeyse
Madame Bovary’nin 8ykisinill gektiklerini saniyorlar. Fransiz edebiyatinda
ilk kez bir yazar tipki bir bdcekbilimcinin mikroskobu altindaki bdcegi takip
etmesi gibi onu takip ederek, 6znesini, dolayl davraniglan aracilifiyla kabul
ediyordu. Fakat igin baginda Flaubert “Herkesi aym bataklifa yuvarlayacagim
-ki bu daha dogru olurdu” diyebilmis olsayd: bu giinkii yazarlarda bagliklarm
seve seve bu sekilde yaparlardi. Flaubert ¢ok sonra “Madame Bovary benim”
diye agiklamigtir. Fakat bugiin ySnetmenlerin/auteurlerin bu climleyi yeniden
kurabileceklerine ve kendi hikayelerini anlatabileceklerine siipheliyim!

Sahneye Koyma (Mise-en-Scéne), Sahneye Koyan (Metteur-en-
Scéne) ve Metinler...

Bu notlarin konusu sadece senaristlerin ve senaryolann bakig agisindan
olusan belirgin bir sinema formunu incelemekle simirhidir. Fakat, dyle zanne-
diyorum ki, ySnetmenin senaristlerin {ine kavusturduklan senaryo ve diyalog-
larin da sorumlulugunu kendi {izerine aldigim kabul etmek gerekir. Yukanda
senarist filmleri diye yazmigtim ve bu konuda bana kars1 ¢ikacak olanlar da
kuskusuz Aurenche ve Bost olmayacaktir. Onlar senaryolarini teslim ettikle-
rinde, film tamamdir; ynetmen onlarin goziinde sadece senaryoyu kadraja
alan beyefendidir... Ve ne yazik ki bu dogrudur! Her yere cenaze (sahnesi
¢.n.) ekleme hastalifindan bahsetmistim. Oysa 6liim bu filmlerde hep drtbas
edilmistir. Nana’nin ya da Emma Bovary’nin hayranhk uyandiran $limiinti
hatirlayalim, Renoir’da (La Pastorale) 8liim, sadece goriintii ydnetmeninin ve
makyajcinin bir performansindan ibarettir. L’Eternel Retour’da Madeline So-
logne’,, Le Secret de Mayerling’de Dominique Blanchard’i, La Pastorale’de
Michele Morgan’in uzun 8lim planim kafamizda canlandiralim: Hepsinde
aym yliz vardir! Ne oluyorsa §liimden sonra oluyor. Burada Fransiz senarist-
lerine ithaf ettiimiz Delannoy’un su agiklamasini1 aktarmak istiyorum: “Ye-
tenekli yazarlann para kazanma dilislincesiyle olsun, yetersizlik dilsiincesiyle
olsun, giinlin birinde kendilerini sinema ig¢in yazma hevesine kaptirdiklan
olur. Onlar bunu algakgéniilliilitk duygusuyla yaparlar. Yeteneklerini tehlike-

46



Fransiz Sinemasinda Belirgin Bir Egilim

ye atmama kaygisiyla ve sinema yazmak i¢in avam tarafindan anlagilir olmak
gerektiginden emin, kendilerini niteliksizlige dogru merakh bir girisime kap-
tinrlar.” (La Symphonie Pastorale ou L’amour Du Métier, Verger Dergisi, Ka-
sim 1947). Burada vakit kaybetmeden bana kars: ¢ikarken argiiman olarak su-
nulabilecek bir sofizmin gegersizligini ilan etmek gerekmekte: “Bu diyaloglar
algak insanlar tarafindan telaffuz ediliyor ve biz bu sert dili onlann algakligin
agikca elestirmek igin kullamyoruz. Bizim bu tavnimiz bir gesit ahlak¢1 olma
bigimidir.” Benim buna cevabim da sudur: “Bu climlelerin ¢ok algak karakter-
ler tarafindan kullanildig1 dogru degildir. Stiphesiz ‘psikolojik gergekgi’ film-
lerde sadece algak varhiklar yoktur fakat yazarlar kendilerini karakterlerinden
o kadar iistiin gérmek istiyorlar ki, bunlann tesadiifen algak olmayanlan da
en iyi ihtimalle giiliing oluyor.” Rezil ciimleler sarf eden su algak karakterlere
gelince; Fransa’da onlan kavramaktan aciz bir avug¢ adam tamiyorum, diinya
vizyonlar1 en az Aurenche-Bost ve Sigurd-Jeanson kadar olan birkag sinema-
c1. Jean Renoir, Robert Bresson, Jéan Cocteau, Jacques Becker, Abel Gance,
Max Ophuls, Jacques Tati, Roger Leenhardt’1 kastediyorum. Bununla birlikte
bunlar Fransiz Sinemacilardir ve -ne ilging rastlantidir ki- diyaloglanm kendi-
leri-yazan bazilan da gekecekleri hikayeyi kendi yaratan “Auteur”lerdir.

Bana $oyle de Denilebilir...

Fakat bana §8yle denebilir: “Sizin bunca hafiflikle alay ettiginiz bu Ka-
lite ve Gelenegin iginde is yapmak igin ¢aba harcayan ynetmenlerin hepsi-
ne ayn1 hayranhi nigin tasimiyoruz? Neden Becker kadar Yves Allegret’ye,
Bresson kadar Jean Delannoy’a, Renoir kadar Claude Autant-Lara’ya da hay-
ranhk duymayalim?” Bir “Auteur’ler sinemasiyla Kalite Gelenegi’nin bir ara-
da varolabileceklerine inanmam beklemeyin benden. Yves Allegret ve Jean
Delannoy, sadece Clouzot’un, Bresson’un birer karikatiiriidiir. Ote yandan
beni, bu kadar §viilen bir sinemay: kiigimsemeye gttiiren, skandal yaratma
arzusu degildir. Ben halkin La Carrosse D’or, Casque D ‘or, Les Dames du
Bois de Boulogne ve Orphée gibi yeni bakis agilanina sahip eserleri kavraya-
mamasinin nedenini psikolojik gergekgiligin haddinden uzun bir siiredir var-
hk gdstermesine baghiyorum. Yasasin cesaret, kugkusuz, yine de onu oldugu
gibi gostermeli. 1953 yilinin sonunda eger Fransiz Sinemasi’nin cesaret 4r-
neklerinin bir bilangosunu yapacak olsam, Orgueilleux’taki kusmuklardan, Le
Bon Dieu Sans Confession’da Claude Laydu’nun kutsal suyu reddetmesindcn

)]
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ya da Du Salaire De la Peur’deki karakterlerin oglanciliklanndan ¢ok Hu-
lot’nun yéntemine, La Rue De L 'estrapade’daki hizmetginin séylenmelerine,
Carrosse D 'or’daki sahneye koyusa, Madame De’deki oyuncu ynetimine ve
Abel Gance’in polivizyon denemelerine yer verirdim. Anlagilacag: iizere bu
cesaret dmekleri senaristlere degil sinemacilara, edebiyatcilara degil yonet-
menlere ait. Omegin, Kalite Gelenegi’nin ¢ok sagali ydnetmen ve senaristleri-
nin komediye el attiklannda kargilagtiklan bagansizliklan manidar buluyorum;
Ferry-Clouzot; Miquette et sa Mere, Sigurd-Boyer; Tous Le Chemins menent
a Rome, Scipion-Pagliero; La Rose rouge, Laudenbach-Delannoy; La Route
Napoléon, Aurenche ve Bost-Autant-Lara; L’ Auberge Rouge veya Occupe-toi
d’Amélie... Giniin birinde senaryo yaziaya ¢aligmis olan herhangi biri, tiirle-
rin en zorunun, en ¢ok is, yetenek ve algakgdniilliiliik gerektiren komedi oldu-
gunu yadsiyamayacaktir.

Hepsi Burjuva...

Psikolojik gergekgiligin baskin 6zelligi onun anti-burjuva arzusudur.
Fakat Aurenche ve Bost, Sigurd, Autant-Lara, Allegret burjuva degillerse ne-
dirler? Romandan uyarlanmig her filme gitmekten geri kalmayan milyonlarca
okuyucu burjuva degilse nedir? Oyleyse burjuvalar igin burjuvalar tarafindan
yapilan bir anti-burjuva sinemanin degeri nedir? Bilindigi izere ig¢iler, onlara
yaklagmay1 amagladiginda bile, sinemanin bu formundan hi¢ hoslanmazlar.
Isciler Amants De Brasmort'un denizcilerinde oldugu gibi, Un Homme Mar-
che dans La Ville’in dok is¢ilerinde de kendilerini bulmayi reddediyorlar. Se-
vismek igin ¢ocuklar1 sahanhga géndermek gerekli olabilir ama onlann aile-
leri, “tevecciihle” de olsa, bunun kendilerine s8ylenmesinden, dzellikle de si-
nemada, hi¢ hoglanmazlar. Eger halk, edebiyatin aldatmasiyla diisiip kalkmay:
seviyorsa, bunu toplumsal kandirmacasi altinda yapmay da sever. Filmlerin
Paris’teki semtlere gére izlenme oranlanm degerlendirmek oldukga Sgretici-
dir. Farkedilecektir ki popiiler killtiir, belki de erkekleri Aurenche ve Bost’un
zannettikleri gibi degil, “olmalan gerektigi gibi” gdsteren kiigiik, naif yabanci
filmleri tercih etmektedir.

Kendi Kendine lyi Bir Adres Kakalamis Gibi...

Bir seyi sonuca baglamak her zaman iyidir ve bu herkesin hoguna gi-
der. “Biiyiik” yonetmenlerin ve “bilyiik” senaristlerin hepsinin uzun siire kii-
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¢iik filmler yapmis olmalan ve sergiledikleri yetenegin onlan digerlerinden
(yetenek sergilemeyenlerden) ayirt etmeye yetmemis olmasi dikkat gekicidir.
Hepsinin, sanki kendi kendine iyi bir adres kakalamg gibi, “Kalite”ye ayni
anda ge¢mis olmalan da dikkat ¢ekicidir. Hem bir prodiiktor -hatta ySnet-
men- Le Plombier Amoureux’yli yapmaktansa Le Blé en Herbe’i yaparak daha
¢ok para kazanir. “Cesur” filmlerin ¢ok karli olduklan ortaya ¢ikti. Kamt: bir
Ralph Habib birden yan pormnografiden vazgecerek, Les Compagnes De La
Muit’ yi gekiyor ve Cayette’i referans gosteriyor. Oyleyse André Tabet’lerin,
Companeez’lerin, Jean Guitton’lann, Pierre Véry’lerin, Jean Laviron'lann, Ci-
ampi’lerin ve Grangier’lerin bugiin yann entelektiiel sinema yapmalanna, bas-
yapit uyarlamalanna (hala birkag tane kald1) ve tabi ki, her yere cenaze sahnesi
koymalanna engel olan ne? Iste o giin bogazimiza kadar “Kalite Gelenegi’ne”
batmig olacagiz ve Fransiz Sinemasi “psikolojik ger¢ekgilik”, “sertlik”, “¢ekil-
mezlik/agirhik”, “bilinmezlik” yangina girerek, Billancourt stiidyolarindan ¢1-
kacak ve dogrudan, prodiiktdrden mezarciya ¢ok daha izl gidebilmesi igin
Ozellikle hemen yanina yapilmi§ olan, mezarlifa gidecek bilyiik bir cenazeden
bagka bir sey olmayacaktir. Bu dururn kendisine siirekli filmlerin “kahramanla-
nyla” 6zdeslesmeleri s6ylenen hallkan buna inanmasiyla sona erecektir. Ve halk,
kendisinden talihsizliklerine (biraz) acimasi ve (¢ok) giilmesi istenen bu boy-
nuzlu siskonun, zannettigi gibi komsusu ya da kuzeni degil, kendisi oldugunu,
bu algak ailenin kendi ailesi, bu kepazeye ¢evrilen dinin kendi dini oldugu-
nu anladif giin, hayat1 Saint-Germen-Des-Prés’deki bir binanin 4. katindan
goriildiigii gibi sunmaya 6zen gosteren bir sinemaya artik sadakat gésterme-
yecektir. Kabul etmem gerekir ki Fransiz Sinemasi’nin belirgin bir egilimini
degerlendirdigim ve bilingli olarak kétiimser olan bu ¢aliymaya tutku, hatta
taraflihk yon vermistir. Su inlii “Psikolojik gergekgilik” ekoliiniin varligimin Le
Journal D’un Curé De Campagne, Le Carrosse D’Or, Orphée, Casque D ’or ve
Les Vacances De Monsieur Hulot filmlerinin varliklan igin gerekli oldugu ifade
ediliyor. Ancak ySnetmenlenimiz, egitmek istedikleri halki belki de ana yoldan
saptirip psikolojinin daha karmagik yollanna siiriikklediklerini anlamalidir. Evet
halki Jouhandeau sayesinde altinc1 sinifa gegirdiler ama sonsuza kadar da ayni
sinifi tekrar ettirmemek gerek!

) Ceviri: Rana Igneci Sizen
Akdeniz Universitesi Gizel Sanatlar FakGltes|






“POLITIQUES DES AUTEURS UZERINE™

André Bazin

Goethe? Shakespeare? Uzerine adlanni yazdiklan her seyin iyi oldugu farz

ediimekte ve insanlar onlann yiizlerine gozlerine bulastirdiklan, en sagma

kugik seylerde bile bir giizellik bulmak igin kafa yormaktalar. Hilbuki Goethe,

Shakespeare, Beethoven, Michelangelo gibi bitiin muazzam yetenekler sadece

guzel igler degil; vasatin altinda, agikga berbat geyler de ortaya koydular (Tolstoy,

Diary 1895-99).

Vazifemin giliglitklerle dolu oldugunun farkindayim. Cahiers du Cine-
ma’nin politique des auteurs’d uyguladif) kabul edilmekte. Muhtemelen bu
gorls, yayimlanan makalelerin tamamina bakilarak dogrulanamaz. Fakat 6zel-
likle son iki yildir yayimlanan makalelerin gogunlugu i¢in dogrudur. Aksi ytn-
de birkag ufak delil par¢asina vurgu yapmak ve dergimizin yavan elestirilerin
zararsiz bir derlemesi oldugunu iddia etmek bog ve riyakér bir ¢aba olurdu.

Yine de, okuyuculanmiz, bu elestirel bakis agisinin Cahiers’ye diizenli
yazanplar tarafindan —alenen ya da zimnen— aym hevesle benimsenmedigini
ve hayranlhigimzda, daha dogrusu hayranhgimzin derecesinde ciddi farklar
olabildigini fark etmis olmalilar. Hal bdyleyken, aramizda en hevesli olanin
neredeyse her zaman galip geldigi dogrudur. Eric Rohmer Cahiers 63’te bir
okuyucuya verdigi yamitta tam da bu noktaya parmak basmaktayd:: “Onem-
li bir film lzerine fikirlerimiz degisiklik gdsterdiginde, genellikle onu en gok

! Bazin, A. (1957). De la politique des auteurs. Cahiers du Cinéma, 70, Nisan. Ingilizce’ye

ceviren P. Graham, Cabhiers du Cinema, The 1950s: Neo-Realism, Hollywood, New Wave
iginde, der. J. Hillier (1985), s. 248-259, Cambridge, Massachusetts: Harvard University.
Ingilizce metinden gevrilmigtir. Cevin esnasinda metnin Ingilizce gevirisinde Fransizca
olarak kullanilan Politique des auteurs (auteur politikas:) gibi kavramlar aynen korunmug,
makalenin kaynak gOsterme bigimi, degistirilmigtir (¢.n.). Yazn daha dnce sinecine
dergisinin 2012 (3) 1 Bahar sayisinda yayinlanmigtir (e.n).
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begenenin hakkinda yazmasina miisaade etmeyi tercih ediyoruz” (Rohmer,
1956). Sonugta, dogru veya yanhs, favori ybnetmenlerinde aym &zgil nite-
liklerin tezahtirlini gérdiikleri igin politique des auteurs’iin en siki takipgileri
kazangh ¢ilmyor. Bu yilzden Cahiers’nin sayfalarinda yazilanlara dayanarak,
Hitchcock, Renoir, Rossellini, Lang, Hawks veya Nicholas Ray’i asla kdtii bir
film yapamayacak, adeta sagmaz ySnetmenler olarak kabul edebiliriz.

Bir yanlis anlagilmay: bastan 6nlemek istenim. Politique des auteurs’in
saglam temellendirilmis olduguna, ancak bunun derginin genel politikasiyla
katiyen uzlagmadigina ikna olmus meslektaglanmla hemfikir degilim. Film-
ler veya ydnetmenler hakkinda goriis farkhihklarimiz ne olursa olsun, miigte-
rek olarak hoslandiklanmiz ve hoslanmadiklanmiz bizi birbirimize baglaya-
cak kadar ¢ok ve bir o kadar da giiglil. Sinemada auteuriin roliinti s6zgelimi
Frangois Truffaut veya Eric Rohmer ile ayn: sekilde gbrmesem de, bu benim
auteur kavramina belli bir noktaya kadar inanmamu ve tutkulu sevdalarini her
zaman paylagamasam da, onlarla hemfikir olmami engellemez. Benim savu-
nulabilir buldugum filmlere saldirgan bir sekilde tepki verdikleri durumnlarda
daha goniilsiizce diiserim ben de o sevdaya —ve tam da bdyle yapmamin se-
bebi eserin ydnetmeni agtifin1 kesfetmemdir (onlarsa hassas bir geligki olarak
addettikleri bu olgunun dogrulugundan siiphe etmekteler). Bagka bir deyisle,
hemen hemen tek farkimiz eser ile ySnetmeni arasindaki iligkiyle alakahdir.
Irdelenen filmin nitelikleri hakkinda her zaman ayni fikirde olmasam da, mes-
lektaglanmdan birisi falanca ySnetmeni destekliyor diye asla tiziilmemisimdir.
Son olarak, gordiigiim kadanyla politique des auteurs, yandaglannin birtakim
hatalar yapmasina yol agsa da, elestiriler kargisinda onlar: temize ¢ikarmak stz
konusu oldugunda topyekiin gikarimlan itibariyle hayli verimlidir. Bu hatalar
dolayisiyla politique des auteurs savunuculanna saldirmak igin kullanilan ar-
glmanlar, beni onlan savunmak zorunda birakrmgtir.

Bu sebeple tizerinde durmak istedigim, “yanhs niians algis1” olarak cid-
di bir aktanm hatasi olmadiim diisiindiigiim sey, bir aile kavgasinin sinirlan
icenisindedir. Cikis noktam, arkadagim Jean Domarchi tarafindan, Vincente
Minnelli’nin Van Gogh’un hikdyesinden esinlendigi Lus? for Life (1956) filmi
izerine kaleme alinan makaledir (Domarchi, 1957). Domarchi’nin 8vgisii ga-
yet yerinde ve makuldii, fakat b8ylesi bir makalenin sadece bir ay evvel Eric
Rohmer’in (1957) John Huston’1 yok etmesine izin vermis olan bir dergide
yayinlanmamasi gerektigi kafama dank etti. Sonrakinin acimasiz sertlifi ve
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6ncekinin miisamahakir hayranligi, ancak Minnelli’nin Domarchi’nin favo-
rilerinden birisi ve Huston’in Cahiers auteurii olmadif1 gercegi ile agiklana-
bilir. Bu yandaglik, bizi Vincente Minnelli’nin kisisel yeteneginin izin verdigi
Olgiide Amerikan killtiiriiniin baz1 yénlerini gosterdigi filmini desteklemeye
sevk ettigi igin, belli bir noktaya kadar iyi bir seydir. Domarchi’ye, French
Cancan’1n (1954) ydnetmeni Jean Renoir’, kendi Van Gogh projesinden vaz-
gesmeye zorlayan Lust for Life’in yénetmeni Minnelli i¢in feda etmesi ge-
rektigini sdyleyerek onu bir geligkiye siiriikleyebilirim. Domarchi Renoir’in
Van Gogh’unun politique des auteurs’e Minnelli’nin bir filminden daha fazla
prestij gedirmeyecegini iddia edebilir miydi? Ihtiyag duyulan, bir ressamin ev-
ladiyd: ve elimizde ise filme ¢ekilmis baletlerin ytnetmeni vardi!

Fakat durum ne olursa olsun, bu ek sadece bir mazerettir. Cogu za-
man varsayimin naifligini saklamaktan tamamen aciz argiimanlann kumazh-
gindan huzursuzluk duymusumdur. Oysaki énemsiz bir B tipi yapimdan pekala
planli ve iyi tasarlanmug bir filmin niyet ve tutarlilifini gikarabilirim.

Ve tabii ki ybnetmen ve filmlerinin 6zdes oldugunu ifade ettiginiz siire-
ce, en kétii film daima yaraticisinin zihninde oldugundan, minér filmlerden s6z
edemeyiz. Yine de meselenin ardinda yatan gergeklerin neler oldugunu gére-
lim. Bunu yapmak i¢in, tam olarak basladigimiz yere geri dénmeliyiz.

Kuskusuz, politique des auteurs bireysel sanatlarda yaygin olarak kabul
goren bir fikrin sinemaya uygulanmasidir. Frangois Truffaut, Giraudoux’nun
su s6zlerini alintilamaktan hoglanir: “Eser yoktur, sadece auteur vardir’ —bana
sinirh bir 6Sneme sahip gibi gériinen tartigmali bir nitkte. Bu ciimlenin tersten
kurulmus hali sinav sorusu gibi de dilsiiniilebilir. Mevzu bahis iki formiil, La
Rochefoucauld ve Chamfort’un 6zdeyisleri gibi, hakikat ve yanilgi paylanm
basitge tersine gevirirdi. Eric Rohmer de, sanatta geriye kalanin eserler degil,
auteurler oldugunu ifade etmektedir (daha dogrusu ileri siirmektedir); sinema-
teklerin programlan da bu 6nemli hakikati destekler gibi gériinmektedir.

Fakat Rohmer’in argiimaninin Giraudoux’nun aforizmasi kadar basanl
olmadigi not disiilmelidir; ¢iinkil geriye auteurler kalacaksa bu, tam da bir
biitiin olarak iiriinler bunu gerektirdigi i¢in olmayacak. Aksinin dogru oldugu-
nu kanitlayan 6mekler de vardir. Voltaire’in ad1 kaynakgasindan daha énemli
olabilir, ama biitiinsel olarak dilsiindiigiimiizde Dictionnaire philosophique’in
(Felsefe Sozlighi, 1764), belli bir diisiinme ve yazma tarz1 olarak Voltaireci akil
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kadar 6nemli olmadigini goriiriz. Fakat buglin malum ilkeyi ve $megi nerede
bulmalhy1z? Cok sayida ve acimasiz yaziya konu olmus tiyatro eserlerinde mi?
Yoksa kisa hikdyelerinin ince cildinde mi? Hem Beaumarchais ne olacak? La
Meére Coupable’a (Suglu Anne, 1792) m1 bakmamiz gerek?

Her halilkarda, mademki o dénemin yazarlar kendi istekleriyle eserle-
rini sahiplenmemekte ve bazen niteligini bir iltifat olarak gordikleri hiciviere
bahis olmay: bile umursamamaktaydilar, o halde degerlerinin géreceliginden
haberdar olduklanmi s8yleyebiliriz. Onlar igin, Snemli olan neredeyse tek sey
—kendilerinin veya bir bagkasinin olsun— eserin kendisiydi. Nihayetinde au-
teur kavraminin yasal olarak belirginlesmesi Beaumarchais ile onun imtiyazi,
goérev ve sorumluluklan altinda ancak 18. yiizyilin sonunda olmustur. Elbette
tarihsel ve toplumsal olumsalliklann gtz 6niinde bulunduruyorum. Siyasi ve
ahlaki sanslir, anonimligi bazen ka¢inilmaz ve daima mazur gorilebilir hale
getirmisti. Ancak, muhakkak ki Fransiz Direnisi yazilarinin anonimligi yazan-
nin asaletini ve sorumlulugunu higbir suretle azaltmamigtir. Kopyacihk ve inti-
halin hakikaten failin ehliyetini kaldiran profesyonel bir ihlal olarak gériilmeye
baglamasi ancak 19. yiizyildadir.

Aynisi resim igin de dogrudur. Bugiinlerde herhangi bir eski boya sig-
ramasi, Slgiilerine ve imzasinin gbhretine gére degerlendirilebiliyor olsa da,
Onceleri eserin kendi nesnel niteligi daha fazla itibar gérmekteydi. Bunun ka-
nit1 birgok eski resmin tasdik edilmesindeki zorlukta bulunabilir. Atlyeden
¢ikan yalnmizca bir talebenin eseri olabilir ve 8yle ya da byle su anda higbir
sey kanitlayamayiz. Eger daha da geriye gidilecek olursa, bir sanat¢inin degil,
bir sanatin; bir insanin degil, bir toplumun #riinleri olarak bize kalan anonim
eserler de hesaba katilmahdir.

Nasil ¢iiriitilecegimi gorebiliyorum. Cehaletimizi somut bir bigimde
ifade etmemeliyiz, ya da birakalim bir gergekligin iginde belirginlegsin. Biitiin
bu sanat yapitlannin, Milo Veniisi/niin, yam sira Negro maskesinin, ashnda
bir auteurii vardi. Biitiin modern tarih bilimi bosluklan doldurmak ve bu sanat
yapitlanna isimlerini vermek egilimi i¢indedir. Fakat onlara hayran olmanin ve
keyif almanin 6ncesinde bdylesi malumath eklere gergekten ihtiyag var midir?
Muhtemel elestirel boyutlardan bir tanesi de biyografik elestiridir —insanlar
hala Shakespeare veya Moliére’in kimligini tartigiyorlar.
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Lakin iste mesele tam da bu! Insanlar tartisiyorlar. Demek oluyor ki,
kimlikleri tamamen kayitsiz kalinan bir mesele degil. Bati sanatinin daha fazla
kigisellestirmeye dogru evrimi, bu bireysellestirme nihai bir yetkinlik olarak
kaldig ve kiltiirl tammlamaya kalkismadig stirece, kesinlikle ileriye dogru
bir adim olarak, kiiltiriin gelistirilmesi olarak géridlmelidir. Bu noktada, okul-
da 6grendigimiz, tartiymasiz kabul edilen yaygin kaniy1 hatirlamaliy1z: Birey
toplumu agar, fakat toplum da her seyden evvel onun igerisindedir. Bu yiizden
yaraticilik ve yetenegin tam bir elestirisi, bityiik dlglide onu belirleyen toplum-
sal belirlenimciligi, kosullarin tarihsel birlesimini ve teknik arka plam1 hesaba
katmadan yapilamaz. Sanat yapitinin anonimliginin, esere dair kavrayigimizi
belli belirsiz etkileyen bir engel olmasinin sebebi budur. Her haliikarda, yara-
tic1 sorunun mahiyeti s6z konusu sanat dalina, benimsenen tarza ve sosyolojik
baglama baghdir. Negro sanati1 anonim kalmaktan zarar grmez —tabii ki onu
dinyaya getiren toplumlar hakkinda ¢ok az sey bilmemizin bir talihsizlik ol-
masina ragmen.

Ne var ki, The Man Who Knew Too Much (Cok Sey Bilen Adam, Alfred
Hitchcock, 1956), Europa 51 (1951 Avrupasi, Roberto Rosselini, 1952) ve Bi-
gger Than Life (Tehlikeli Arzular, Nicholas Ray, 1956) filmleri Picasso’nun,
Matisse’in ve Singier’nin resimleriyle ¢agdagtir. Buna bagh olarak onlarda bi-
reysellesmenin ayn1 derecesi gériilmeli midir? Ben 8yle sanmiyorum.

Bir bagka yaygin kaniy1 daha mazur gériirseniz, sinemanin popiiler ve
de endiistriyel bir sanat oldugu gergegiyle devam etmek isterim. Varolusu i¢in
gerekli olan bu kosullar higbir sekilde mimarlikta oldugundan daha fazla bir
engeller toplam1 olusturmazlar, bilakis dikkate alinmasi gereken olumlu ve
olumsuz kogullann bir grubunu temsil ederler. Ve bu, bilhassa politique des
auteurs kuramcilanmn hayran oldugu Amerikan sinemasi igin dogrudur. Holl-
ywood’u diinyadaki diger émeklerinden ¢ok daha iyi yapan sadece belli ynet-
menlerin niteligi degil, aym zamanda bir gelenegin canlili1 ve belli bir nok-
taya kadar mitkemmelligidir de. Hollywood’un istiinliigii tesadiifi bir sekilde
telmiktir; daha ziyade tretiminin sosyolojik bir yaklagimla incelenmesi ve daha
sonra tammlanmasi gereken Amerikan sinematik dehasiyla ilgilidir. Amerikan
sinemas olaganiistll yetkin bir sekilde Amerikan toplumunu tam da kendini
gormek istedigi sekilde, ama asla basit bir tatmin ve kagis hareketi gibi pasif
olarak degil, dinamik olarak, bagka bir deyisle, bu toplumun ingasina kendi ti-
sarrufundaki araglarla katilarak gdsterebilmektedir. Amerikan sinemasindin bu
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kadar takdire sayan olan kendiliginden olamamasidir. Serbest girisimin ve ka-
pitalizmin bir meyvesi olmakla beraber —ve onlarin aktif ve hala sadece sanal
kusurlarim1 koruyarak— Amerikan toplumunun ¢eliskilerini dahi tasvir etmek-
ten ¢ekinmedigi i¢in bir bakima en dogru ve en gergekgi sinemadir. Etkili ve
detayh olarak hazirladig1 incelemesinde bu noktay: agik¢a gosteren Domarchi
(1956), bu argiimam gelistirmekten. beni kendi eliyle muaf tutmaktadir.

Fakat bunu her yénetmenin bu gii¢lii dalga tarafindan silip siipiiriilmesi
takip eder, yonetmenin sanatsal rotas1 dogal olarak akimlara gore sekillenmek
zorundadir —onu hayalinin gétiirdiigii bir géliin sakin sularinda yelken agiyor-
mus gibi degildir.

Aslinda bireysel sanatsal disiplinlerin biiyiik kismi i¢in de yaraticiliin
Ozgiir ve bagimsiz oldugu sdylenemez. Ve eger deha tartigmasiz kisisel yete-
neklerin, perilerin bir armaganinin ve tarihte bir momentin belirli bir birlegimi
degilse, nedir? Deha bir hidrojen bombasidir. Uranyumun bdéliinmesi hidrojen
baglarinin birlesimini tetikler. Ancak bir bireyin yalniz bagina dagilmasindan,
bu dagilmanin onu kusatan sanat iizerinde yankilar1 olmadig: siirece, bir giines
dogamaz. Rimbaud’nun yagaminin paradoksundaki gibi. Onun romantik basa-
rilart saman alevi gibi bir anda parlayip sénmiis ve maceraci Rimbaud bir yildiz
gibi gitgide uzaklagsmigti, hala cogkulu olsa da yok olmaya dogru ilerleyerek.
Muhtemelen Rimbaud zerre kadar degismedi. Ancak biitiin bir literatiirii kiil-
lere geviren alevleri beslemek i¢in geriye adeta higbir sey kalmamigti. Genel
olarak, biiyiik sanatin déngiilerindeki bu yanmanin ritmi ¢ogunlukla bir insanin
Omriinden daha uzundur. Literatiiriin adimlan yiizyillarla 6lgiiliir. Dehaninsa
ondan sonra geleni 6nceden goésterdigi sdylenir. Bu sadece diyalektik olarak
dogrudur. Ciinkii her ¢agin tanimlamak, reddetmek ve kendini agmak igin ih-
tiyaci olan dehalara sahip oldugu sdylenebilir. Sonugta, Voltaire Racine’in ha-
lefi oldugu diisiiniildiigiinde korkung bir oyun yazariyd: ve kissay: 18. yiizyil
mahvedecek fikirler igin bir vasita yaptiginda dehanin hikaye anlaticisi oldu.

Sebepleri neredeyse tamamiyla sanat sosyolojisinde bulunan mutlak ha-
talarin 6rmeklerini kullanmaya gerek bile kalmadan, yalmzca yaratici psikoloji
aracilifiyla en iyi yazarlarda bile kolayca bir¢ok derme ¢atmalik bulunabilir. La
Legende des Siecles (Yiizyilarin Efsanesi, Victor Hugo, 1859) ile kargilastiril-
diginda Notre-Dame-de-Paris (Notre Dame’in Kamburu, Victor Hugo, 1862)
gayet hafife alinir, Salammbo (Gustave Flaubert, 1862) ise Madame Bovary’ye
(Gustave Flaubert, 1856) veya Corydon (Corydon: Sapik Sevgi, André Gide,
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1924) ve Journal des Faux-Monnayeurs’e (André Gide, 1926) esit sayllmaz.
Bu 6mekler lizerinden miinakasa etmenin higbir anlami yoktur, daima herkesin
zevkine uyan birileri olacaktir. Muhakkak ki, hata yapmaya kargi, ancak ilahi
Oznitelikler olan bir ¢esit sanatsal sagmazhk veya bagisiklik ile karigtirmadan,
yetenegin devamhilif1 kabul edilebilir. Fakat Sartre’in hali hazirda géstermis
oldugu lzere, tann bir sanatg1 degildir! Bitiin psikolojik olasiliklan dikkate
alarak yaratici insana ilhamun bitmez titkkenmez bir zenginligi atfedilecekse, bu
ilhamin, sonuglanni sinema igin resimde veya edebiyata oldugundan bin kat
daha siipheli yapan belirli kosullann biitiin karmagikligi ile daima kargi kargiya
kaldiginin kabul edilmesi gerekir.

Tersine, bagka bakimlardan vasat olan ynetmenlerin yapitlan arasinda
saman alevi gibi parlayip sonen basarilan olmamasi —ve bazen de olmasi—
icin bir sebep yoktur. Yetenek ve gevre arasinda istikrarsiz bir dengenin oldugu
kosullarin sansh bir birlegiminin sonuglan, igte bu gegici ihtigamlar kigisel ya-
ratic1 nitelikler hakkindaki bu kadar seyi kanitlamaz; ne var ki, onlar digerleri-
ne gore tabiatiyla daha 6nemsiz degildirler —ve muhtemelen elestiriler resmin
altindaki imzay: okuyarak baglamasaydi bdyle gériilnmeyeceklerdi de.

Bu durumda, edebiyat igin dogru olan, sahneye en son ¢ikan sanat ol-
mas1 sebebiyle difer sanat dallanyla ortak olan evrimsel faktérleri hizlandi-
ran ve ¢ogaltan sinema igin ¢ok daha dogrudur. Gésterinin (ilkel ama daha
6nemsiz olmayan) en kaba halleriyle baslayan sinema, elli yil igerisinde oyun
veya roman ile ayn1 mesafeyi almaliydi ve ¢ogunlukla onlarla aym1 diizeyde
olmay: bagardi. Sinemanin teknik geligimi, yine bu dénem igerisinde, benzer
bir siiregte herhangi bir geleneksel sanatla kargilagtinlamayacak tiirdendi (belki
bir bagka endiistriyel sanat olan mimarlik harig). Bu kosullar altinda, deha-
nin kendisini on kat daha hizh tiiketmesi ve beceri kaybindan dem vurmayan
bir yénetmenin dalga tarafindan silinip stipiiriilmesine bir son verebilmesi pek
de sasirtic1 degildir. Stroheim, Abel Gance ve Orson Welles vakalarninda olan
buydu. Artik tuhaf bir olguyu fark etmeye, yeterli bir bakis agis1 ile gbérmeye
bagliyoruz: Bir y6netmen kendi yasami igerisinde miiteakip dalga tarafindan
yeniden su istiine ¢ikanlabilir. Bu, bugiinlerde modemlikleri ¢ok daha agikar
olan Abel Gance ve Stroheim i¢in dogrudur. Bunun sadece onlann auteur va-
siflanm kamtlamaya yarayacaginin tamamen farkindayim, ama yine de gegici
diisiisleri, kapitalizmin geligkileri veya iireticilerin ahmakli1 araciligiyla bo-
tiiniiyle makul gosterilemez. Nispet duygusu korunursa, sinemada dehalarin
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bagina gelenin,-18. yiizyilin ortasinda yliz yirmi yillik Racine yazmalan olarak
Racineci oyunlann bagina gelenin aynisi oldugu gériiliir. Onun trajedisi Voltai-
re’inkinden daha mu iyiydi? Cevap higbir sekilde kesin degildir; ancak ben dyle
olmadiklanna bahse girerim.

Hakl olarak Chaplin, Renoir veya Clair igaret edilebilir. Fakat her biri,
deha ile ¢ok da ilgili olmayan ve onlann film tiretiminin agmazlanna uyum
saglamalanm saglayan baska yeteneklerle bahsedilmislerdi. Elbette Chaplin’in
durumu sahsina miinhasirdir, aym anda auteur ve de iiretici olarak, hem sine-
maya hem de evrimine muktedir olabilmistir.

Buradan da anlagildig: gibi, yaraticilik psikolojisinin en temel kuralla-
nna goére, dehanm nesnel faktorlerinin kendilerini, sinemada diger sanatlarda
oldugundan ¢ok daha kuvvetli bigimde degistirmesi yiiziinden, sinema ile y§-
netmen arasinda seri bir uyumsuzluk ortaya g¢ikabilir ve sonugta bu, ansizin
filmlerinin niteligini etkileyebilir. Tabii ki Confidential Report’a (Mr. Arkadin,
Orson Welles, 1955) hayramim ve Citizen Kane’de (Yurttas Kane, Orson Wel-
les, 1941) gérdiigiim niteliklerin aymsim onda da gérebiliyorum. Lakin Citizen
Kane Amerikan sinemasinda yeni bir ¢igir agmigken, Confidential Report sa-
dece ikincil derecede 6neme sahip bir filmdir.

Hig¢ olmazsa bu iddia tizerinde biraz duralim —&yle hissediyorum ki ko-
nunun $ziine inmemize imkan verebilir. Politique des auteursiin destekgileri-
nin Confidential Report’un Citizen Kane’den degersiz bir film olduguna hemfi-
kir olmay1 reddetmekle (Rohmer, Temmuz 1956) yetineceklerini sanmiyorum;
aksini iddia etmeye de hevesli olacaklan gibi, bunu nasil yapacaklanni gayet
iyi gérebiliyorum. Confidential Report, Welles’in altinci filmi oldugu i¢in, ha-
lihazirda belli 6l¢giide agama kaydettigi varsayilabilir. 1953, Welles’in sadece
1941°deki halinden ve sanatindan daha deneyimli oldugu sene degildir. Keza
Hollywood’da elde edebildigi 6zgiirlik ne kadar ihtisamh olsa da, Citizen
Kane’in belli dereceye kadar bir RKO iiriinii olarak kalmasin1 engelleyemez.
Film muhtesem teknisyenlerin igbirligi ve onlann takdire sayan teknik aygitlan
olmadan asla giin yiizli gremezdi Sadece bir tanesine deginmek gerekirse,
Gregg Toland nihai sonug igin ufak bir sorumludan gok daha fazlasiydi. Ote
yandan, Confidential Report biitiiniiyle Welles’in yapitidir. Daha kisisel oldu-
gu ve Welles yaslandik¢a kisiligi sadece olgunlastif igin, aksi kanitlanabilene
kadar, a priori iistiin bir film olarak goriilmelidir.
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Bu soru stz konusu oldugu siirece, ancak aslinda yagin bir yénetme-
nin yetenegini azaltmadifim ifade eden ve geng veya olgun bir ySnetmenin
yapitlanm daima yash bir adamun filmlerine Ustiin géren tehlikeli nyargiya
gsiddetle tepki gosteren geng delifigeklerimle aym fikirde olabilirim. Monsieur
Verdoux’nun (Mésyé Verdoux, Charlie Chaplin, 1947) The Gold Rush’1 (Altina
Hiicum, Charlie Chaplin, 1925) yakalayamadi sdylenmekte; insanlar La Rég-
le du Jew’niin (Oyunun Kurali, Jean Renoir, 1939) eski giizel glinlerini 6zledik-
lerini sdyleyerek The River (Nehir, Jean Renoir, 1951) ile Carrose d’Or (Jean
Renoir, 1952) tizerine elestiri getirmekteler. Eric Rohmer buna mitkemmel bir
cevap bulmugtur: “Bildigim kadanyla sanat tarihi, kariyerinin sonunda gergek
bir diislis dSnemi gegiren hakiki bir dehanin §megini sunmaz; bu bizi hantal ve
sikic1 goriinenin altindaki, Titian, Rembrandt, Matisse veya Bonnard gibi res-
samlarin, Beethoven ve Stravinsky gibi bestecilerin nihai tutumlannin ayirde-
dici dzelligi olan gdsterigsizlik tutkusunun belirtilerini saptamamiz i¢in tegvik
etmelidir...” (Cahiers 8, “Amerikali Renoir”). Y6netmenlerin, diger sanatgila-
nn muaf oldugu ihtiyarlifin kurbanlan olduklarina ne tir bir abes aynmcilik
karar vermigtir? Istisnai bunaklik vakalan aynen devam etmektedir, fakat kimi
zaman farz edildiginden ¢ok daha nadirdirler. Baudelaire kdtiirtimlestiginde
ve kendisini ifade etmek igin “cré nom” kalibindan bagka bir ifade kullana-
maz hale geldiginde,' daha m1 az Baudelairedi? Robert Mallet bize felce kargi
miicadele eden, Joyce’u Fransizca’ya geviren Valéry Larbaud’'nun yirmi yillik
bir sessizlik ve hareketsizlikten sonra nasil olup da yirmi basit sézciikle bir
kelime dagarcig gelistirmeyi basardiginin hikdyesini anlatir. O, bu sdzciiklerle
héla daha olaganiistii edebi diigtinceler ortaya koyabiliyordu. Dogrusunu ister-
seniz, deginilebilecek birkag istisna da sadece kurali ispatlamaya yarar. Biiyiik
bir yetenek olgunlagir, ama yaglanmaz. Bu sanatsal psikolojinin sinemada da
gecerli olmamasi igin bir sebep yoktur. Zimni olarak ihtiyarlik énermesine da-
yanan elestirilerin tutulacak bir yam olamaz. Bilakis belirtilmesi gereken kargit
varsayimdir: Bir digsils fark edebilmenin miimkiin oldugunu disiindiigtimiiz-
de, ilhamin yoksullagmas: uzak bir ihtimal oldugu i¢in, kusurlu olanin kendi
elestirel tutumumuz olduunu séylemeliyiz. Bu bakis agisindan, politique des
auteurs’iin ybnelimi gayet bereketlidir ve ben savastiklan pesin hiikGimlerin
naiflidine, hatta budalalifina karg: onlann tarafini tutacagim.

! Baudelaire, merkezi sinir sistemi bozuklugu sebebiyle konusma yetisini kaybettigindc,

kullanabildigi yegédne sézclikler, o zamanlarda “Allah kahretsin” anlaminda kullanilan
“Sacré nom de Dieu” deyiminin kisaltmasi olan bu iki sézciiktt (¢.n.).
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Ne var ki, bunu hep akilda tutarak, baz1 su gétirmez “ustalarin” gegi-
ci bir diiglisten veya giiglerinde bir kayiptan muzdarip olduklannin da kabul
edilmesi gerekir. Zannediyorum bu makalede halihazirda stylemis olduklanm
bunun sebebine isaret edebilir. S6z konusu dram insanin yaglanmasina degil,
sinemaninkine baghdir: Onunla yaglanmasim bilmeyenler gelisimi kargisinda
geride kalirlar. Bu, tam bir felakete yol agan bir dizi hatanin, diiniin dehasinin
bir embesil haline geldigini diisinmeye gerek kalmadan miimkiin olmasinin
sebebidir. Bu yaraticinin $znel ilham ile sinemanin nesnel durumu arasindaki
carpigmanin gériniimi izerine bir sorundur yine ve bu politique des auteurs’in
gbérmeyi reddettigi seydir. Onu destekleyenler i¢in Confidential Report’un Ci-
tizen Kane’den daha 6nemli bir film olmasinin sebebi, onda agiklanabilir bir
sekilde daha ¢ok Orson Welles gérmeleridir. Bagka bir deyisle, biitlin istedikle-
ri “auteur + konu = eser” denkleminde konunun degerini sifira indirgerken au-
teurii elde tutmaktr. Aralanndan bazilan bana, diger kosullar sabitken auteur
s6z konusu oldugu stirece, iyi bir konunun kétli olandan dogal olarak daha iyi
oldugunu teslim eder gibi davranacaklar, fakat agik s6zli ve gbzii kara olanlar
bunun, yerden gbge kadar, senaryonun bayagilhifinin yazann kisisel katkisina
daha fazla yer agtif1 kiigiik B filmlerini tercih ediyorlarmig gibi goriindiigiin
kabul edeceklerdir.

Stphesiz ki quteur kavraminin kendisi hakkinda sorgulanacagim. As-
lina bakarsaniz, az evvel kullandifim denklemin okulda §grenilen bigim ve
icerik arasindaki aynm kadar yapay oldugunu kabul ediyorum. Politique des
auteurs’den yararlanmak i¢in 6ncelikle ona layik olunmalidir ve aslinda bu
elestiri okulu, hakiki auteurler ile yetenekli olsalar bile siradan ySnetmenleri
ayirt ettigi iddiasindadir: Nicholas Ray bir aureurdiir, Huston ise yalnizca bir
ybnetmen olarak kabul edilmelidir; Bresson ve Rossellini aureurdiir, Clement
ise sadece bilyilk bir ySnetmendir ve benzeri. Dolayisiyla, eser sahibinin bu
kavranig ile auteur/konu aynmi uyumlu degildir, zira bir yénetmenin malze-
mesini ne kadar iyi kullandiim1 degerlendirmekten ziyade onun aureurlerin
giizide topluluguna girmeye layik olup olmadigini bulmak daha 6nemlidir. En
azindan belli bir noktaya kadar, aureur kendisine tabidir; senaryo ne olursa
olsun, o hep aym hikiyeyi anlatir veya “hikdye” kelimesinin kafa kangtinci
olmasi ihtimaline kargi, tutumunu degistirmedigi gibi, eylemler ve karakterler
fizerinde aym ahlaki yargilan devam ettirdigini s6yleyelim. Jacques Rivette
auteurin birinci agizdan konugan bir kimse oldugunu séylemisti. Yerinde bir
tamim, biz de kullanalim.



"Politiques des Auteurs" Uzerine

Politique des auteurs kisaca, sanatsal eserdeki kisisel faktérli bagvuru
Olgttd olarak segmekten ve daha sonra devam edecegini, hatta bir filmden di-
gerine ilerleyecegini kabul etmekten ibarettir. Bu denemeden kagan bazi say-
gn nitelikli filmler bulunmaktadir, fakat bunlar, senaryonun aleladeligine rag-
men, guteuriln sahsi damgasinin inceden inceye sezildigi filmlerden sistemli
bir sekilde daha degersiz gorileceklerdir.

Niyetim asla bu egilimin olumlu tutumunu ve yntemsel niteliklerini
inkér etmek degil. O, her seyden evvel, sinemay: yetighin bir sanat olarak ele
alma ve film elestirilerinin gogunlugu tizerinde hitkiim siiren izlenimci gérece-
lige kars1 tepki verme hiinerine sahiptir. Elestirmenin bir ydnetmenin dretimini
her yeni ﬁlniiyle tekrar gdzden gegirmeyi agikdr veya kabul edilmis bir hak
iddia etmesinin, Ubd’yil' hatirlatan bir kiistahhg oldugunu kabul ediyorum.
insan olanin bunu yapmaya yardim edemeyecegini ve bir filmle ternas halin-
deyken kisisel olarak hissedilen hos ya da nahog duygulann, asil elestiri filerin-
den tamamiyla vazgegmek disinda, baglangi¢ noktasi olarak da alinabilecegini
kabul etmeye oldukga istekliyim. Tabii ilk izlenimlerin yerli yerinde kalmalan
kosuluyla. Onlan gdz 6niinde bulundurmaliyiz, fakat bir temel olarak kullan-
mamahiyiz. Bagka bir ifadeyle, her elestirel hareket s6z konusu film igin bir
deger Slgegine atifta bulunmahdir, fakat bu kistas basitge bir zeka meselesi
degildir; birisinin yargilannin kesinligi ayn1 zamanda, hatta belki de diger her
seyden évvel (kelimenin kronolojik manasiyla) film boyunca deneyimledigi
genel bir izlenimden kaynaklanmaktadir. iki simetrik sapkinlik oldugunu his-
sediyorum; (a) her amaca uygun elestirel bir 8l¢iitll filme nesnel olarak uygu-
lamak ve (b) basitge memnuniyetini veya bezginligini bildirmeyi yeterli olarak
gormek. ilki Gslubun roliind yadsir, ikincisi ise elestirmenin {islubunun eserin
sahibininkinden istiin oldufunu varsayar. Kayitsizlik veya haddini bilmezlik!

Politique des auteurs’iin begendigim yam izlenimci yaklagimin en iyi
tarafim elinde tutarken ona karg: tepki koymasidir. Ashinda 6nerdigi deger 6l-
¢iileri ideolojik degildir. Baglangi¢ noktas: bilyiik oranda tslup ve duyarliktan
olusan bir minnettarliktir: Konuyu veya teknigin niteliklerini tiimiyle bir ke-
nara burakarsak, bdylesi bir sanat¢inin katkisini, yani tarzin ardindaki ismi fark
etmesi gerelsir. Lakin bu aynm yapildiginda, bu tip bir elestiri filmi bir auteu-
rin imzasin tagimasi sebebiyle daha analizin baginda otomatik olarak iyi farz

1 Alfred Jarry’nin Ubu Roi (1896) oyununun ana karakterinin adi. Tirkgesi igin bkz. Kra/
Ubii (2004, Mitos) (.n.).
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ettigi i¢in sorunu halledilmis saymaya mahkdmdur. Ve bu yiizden filme uy-
gulanan 6l¢lt, ybnetmenin 6nceki filmlerinden gikarnlan estetik tasvirdir. Bu,
ybnetmenin auteur statiisiine terfisi bakkinda yanlig bir sey olmadikga kabul
edilebilir. Zira nesnel olarak baktigimizda, birisinin kendi elegtirel zekasindan
ziyade sanatginin dehasina inanmak daha emniyetlidir. Ve bu politique des au-
teurs’lin “begeni elestirisi” ile ayn1 hizaya geldigi yerdir; diger bir deyisle, bir
deha ile ugragirken, sanat yapitindaki stzlim ona zayiflifin onun heniiz anla-
may1 beceremedigi bir giizellikten bagka bir sey olmadigim varsaymak daima
iyi bir yontemdir. Fakat g6sterdigim gibi bu, edebiyat gibi geleneksel olarak
bireysel olan sanatlarda bile sinirlan olan bir ydntemdir. Bu sinirlar, tarihsel ve
sosyolojik ¢apraz akimlarnn saymakla bitmedigi sinemada ise daha da goktur.
Politique des auteurs B filmlerine bdylesi bir deger atfederek, a contrario ola-
rak bu bagimlilig1 tamr ve onaylar.

Bagka bir nokta, politique des auteurs’iin kistaslanm belirlemek ¢ok zor
oldugu i¢in biitiiniin bir hayli sakincali olmasidir. Cahiers’deki en iyi yazarla-
nmizin U¢ ya da dort yildir galiymalanna ragmen heniiz teorinin ana g6vdesi-
ni Uretememeleri kayda degerdir. Rivette’in Hawks’a nasil hayran kalmamiz
gerektigini dnerdigini unutmamiz da miimkiin degildir: “Ekrandaki belirtiler
Hawks’un dehasinin kamitidir: Onun Monkey Business’inin mitkemmel bir film
oldugunu anlamak igin sadece izlemeniz yeterlidir. Baz1 insanlar bunu kabul
etmeyi reddediyorlar, oysa onlar kanitlarla ikna olmay1 reddetmekteler. Kabul
etmemelerinin bagka bir sebebi olamaz...” (Rivette, 1953). Malum tehlikeyi
gorebilirsiniz: estetik bir kigilik kilti.

Halbuki en azindan politique des auteurs’in, adimlanna nasil dikkat
etmesi gerektigini bilen tecriibeli insanlar tarafindan icra edildigi kadariyla,
asil mesele bu degildir. Bana en ciddi gelen olumsuz tarafidir. Higbir sekilde
Ovgliyll hak etmeyen bir filmi 6vmek yersizdir, lakin degerli bir filmin, y&-
netmenin o ana kadar iyi bir film ¢ekmedigi gerekgesiyle reddedilmesinden
daha fazla riskli degildir. Politique des auteursiin en iyi savunuculannin firsat
bulduklannda filizlenmekte olan bir yetenegi kesfettiklerini ve destekledik-
lerini yadsimiyorum. Fakat filmde ortak bir birikimden gelen, tipki diipediiz
igreng olabilecegi gibi bazen bitiinllyle begenilebilecek bir eseri, sistematik
olarak kiiglik grmekteler. Bu suretle popiiler Amerikan kiltQriintin belli bir
tiirii Minnelli’'nin Lus? for Life’inin temelinde yatmaktadir, ancak daha dogal
baska bir killtiir tipi ise Amerikan komedisinin, Western’in ve gangster filmi-
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nin kékenidir. Ve her zaman seyircisiyle fevkalade siki bir uyum iginde olan
sanatsal bir gelismeyle sonuglanan etkisi, bu sinemasal tilrlere kuvvet ve zen-
ginliklerini verdigi i¢in faydahdir. Bu ylizden Cahiers’de Anthony Mann’in
bir Western’inin elestirisi (Anthony Mann’in Westernlerini seviyorum elbette!)
(Bazin, 1956), senaryo, oyunculuk ve yénetimdeki bir dizi uylagim a¢isindan
sanki bir Western degilmis gibi okunabilir. Bir film dergisinde bdyle alelade
aynntilann atlanmasina izin verilebildigini gayet iyi biliyorum. Fakat bunlar
glilya bahsedilmesi sagma olan bir hayli tuhaf zorunluluklarmiggasina tercihen
Ortbas edildiklerine gére, en azindan ima edilmeliler. Her haliikarda, heniiz
kabul gérmemis bir ydnetmen tarafindan gekilen bir Western’i yumurta gibi
dolgun ve piiriizsiiz olsa bile kiigiik gérecekler veya liitufta bulunarak ele ala-
caklardir. Peki, Ford’un sanatinin karakterleri ve durumlan mutlak bir kusur-
suzluk derecesine getirmesiyle (Bazin, 1955) ortaya ¢ikan Stagecoach (Posta
Arabasi, 1939), son derece klasik bir Western degilse nedir? Sansiir Komitesi
Uyesiyken az ¢ok anonim ve aligilmadik, fakat tiiriin geleneklerinin muhtegem
bilgisini sergileyen ve bagindan sonuna kadar bigime saygi1 duyan takdire sayan
bazi Western’ler de gérmiigtiim.

Paradoksal olarak, politique des auteurs’i destekleyenler iiretim kisit-
lamalannin bagka herhangi bir yerden daha agir oldugu Amerikan sinemasina
hayran kalmaktalar. Y6netmene en genis teknik imkanlann saglandif yerin bu
Ulke oldugu da dogrudur. Yine de biri digerini dengelemez. Bununla birlikte,
gostergelerinin nasil saptanacag bilindigi slirece Hollywood’da 6zglirliigtin
sylenildiginden daha fazla oldugunu 6zellikle kabul ediyorum ve tiirlerin ge-
leneginin yaratic1 ézgiirlitk igin bir harekat tssli oldugunu syleyecek kadar
ileri gidecegim. Amerikan sinemasi klasik bir sanattir, fakat dyleyse neden on-
daki en takdire sayan olana, bagka bir deyisle sadece su veya bu y&netmenin
yetenegine degil, sistemin dehasina, daima ding olan gelenegin zenginligine ve
yeni unsurlarla temasa gegtigi vakit —kanita gerek varsa, An American in Paris
(Paris te Bir Amerikali, Vincente Minnelli, 1951), The Seven Year Itch (Yaz
Bekari, Billy Wilder, 1955) ve Bus Stop (Otobiis Duragi, Joshua Logan, 1956)
gibi filmlerle kanitlanan— verimliligine hayran kalmayalim? Dogru, Logan bir
auteur olarak, en azindan bir auteur aday: olarak degerlendirilebilecek kadar
sanshdir. Fakat 8te yandan, Picnic (Piknik, Joshua Logan, 1955) veya Bus Stop
iyi elestiriler aldifinda yapilan dvgiler bana temel nokta gibi gelen yere, yani
toplumsal hakikate gitmiyor. Oysa elbette kendi kendine yeterli olan bir amag
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halinde sunulmasa da, savag ncesi Amerika’nin Amerikan komedisine dihil
edildigi gibi sinemasal anlatimin bigimine dahil edilen odur.

Bitirirken: Bana 6yle geliyor ki, tam da ger¢ek sanatsal tiretimin sinema-
da bagka her yerde oldugundan daha belirsiz ve kinlgan oldugu igin, politique
des auteurs sinemanin diger sanatlardan daha fazlasina ihtiyaci oldugunu asil
Onemli hakikat olarak tagiyor ve savunuyor. Fakat onun ayncalikli icras1 bir
bagka tehlikeye yol agmakta: guteuriin Svgiisii ugruna filmin yadsinmasi. Bu
sebeple, vasat auteurlerin tesadiifen takdire sayan filmler yapabildigini ve tam
tersine bir dehanin da aym derecede tesadiifi bir kisirliga kurban gidebildigini
gostermeye ¢alisgim. Bu kullanigh ve verimli yaklagimin, tartismalh degeri bir
tarafa, bir filme sanat yapiti niteligi kazandiracak olan sinemasal olguya dair
diger yaklagimlarla tamamlanmas: ihtiyacini hissediyorum. Bu auteuriin roli-
nil inkir etmenin gerekli oldugu anlamina gelmez; 6ziinde, bir isim olarak ek-
sik bir kavramndan bagka bir sey olmayan auteure sifatini1 iade etmek demektir.
Auteur, evet, ama neyin auteuril?

Ceviri: Adem Yesilyurt
Kocaeli Universitesi, iBF, Siyaset Bilimi ve kamu Yonetimi
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1962'de AUTEUR KURAMI UZERINE
NOTLAR

Andrew Sarris

Bildigim kadanyla ingilizce’de auteur kuramimin bir tamm yok, yani
Amerikali ya da Britanyal bir elestirmen tarafindan yapilmig bir tamim yok.
Yakin zamanlarda Truffaut, auteur kuraminin belli bir zaman ve mekénda kul-
lamlmak igin geligtirilmis bir polemik silah1 oldugunu vurgulamak igin ok dil
dokmiistii, ben de onun stziine inanmak istiyorum. Fakat artik hickimsenin is-
temedigi bir kurami zimmetime gegirmekle suglanabilirim diye, sinema hak-
kindaki diigiincemi yeniden sekillendirmis olan bu 6zgiin fikri formiile eden-
ler olarak Cabhiers du Cinéma elestirmenlerini tammam gerekecek. Oncelikle
auteur kuram daha basit bir yénetmenler kuramindan nasil farklilagmaktadir?
lan Cameron’un Movie dergisinin Eyliil 1962 sayisinda yayinlanan “Films,
Directors and Critics” (Filmler, Yénetmenler ve Elestirmenler) adli makalesi
bu mesele hakkinda ilging bir yorum yapar: “Movie’de yayinlanan biitiin ya-
zilann altinda yatan varsayim ytnetmenin filmin auteur’di oldugu, ona farkh
bir nitelik kazandirdigidir. Bunun oldukga fazla intisnasi vardr, ileride iize-
rinde duracagim”. En azindan, istisnalara olanak taniyan auteur kuram igin
simdilik hersey yolunda. Ancak Cameron s6yle devam ediyor: “Biitliniinde
yonetmenler sinemasini kabul ediyoruz; iyi bir ydnetmenin kétii bir film yapa-
bilecegini dilsiinmeyi zor, kétll bir yénetmenin de iyi bir film yapabilecegini

! Sarris, A. (2004). Notes on Auteur Theory in 1962. L. Braudy & M. Cohen (Ed.), Film
Theory and Criticism (s. 561-564). Oxford: Oxford University.
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diisiinmeyi olanaksiz kilan politique des auteurs kuraminin ug¢ noktalarina git-
meden”. Cameron farkli 6mekler kullansa da, iste yine Bazin’e geri dSnmiig
durumdayiz. Nommalde fikirleri birbirinden aynilan Bazin, Roud ve Cameron
gibi elestimmenlerin auteur kurami hakkinda ayni saptamada bulunmalan, ku-
ramin kotiiye kullanilmasi ihtimaline karg1 hissedilen ortak bir korkuyu akla
getiriyor. Burada auteur kuraminin ger¢ekten ne iddia ettigi konusunda bir
yanlis anlamanin s6z konusu oldugunu diisiiniiyorum, 6zellikle de kuramin
giniimiizdeki muglak hali géztniine alinirsa.

Her seyden 6nce auteur kurami, en azindan benim anladifim ve ifa-
de etmek istedigim big¢imiyle, ne kahinlik ne de sinemadig1 bir alg1 oldugu
iddiasindadir. YOnetmenler, hatta auteur’ler, bigime her zaman uymaz ve
elestirmen higbir zaman kétii bir ybnetmenin her zaman kétii film yapacagim
farzedemez. Hayir, her zaman degil, fakat neredeyse her zaman ve séylemek
istedigim de bu. Kétii bir ydnetmen birgok kétii film yapmig bir yénetmen
degilse nedir?

O halde sorun nedir? Basit olarak sudur: Bir yénetmenin kétii olmasi
illa ki o filmin kétii olmasi anlamina gelmez. Joseph Pevney; Garbo, Cherkas-
sov, Olivier, Belmondo ve Harriet Andersson’u The Cherry Orchard filminde
yonettiginde, ortaya ¢ikan sonug, Joe’yu idare eden birgok yardimci auteur’ler
sayesinde o kadar da meziyetten mahrum sayilmazdi. Gergekten de bu oyun-
cular ve bu edebi nitelik ile Lumet, Welles’den daha iyi bir se¢im olabilirdi.
Oyuncu segimi gergegi yonetmenler oldugu kadar oyuncular igin de gegerli-
dir, ama auteur kurami Welles’le bir kumar olurdu, eger buna niyeti olsayd.

Marlon Brando bir filmin yénetmensiz de yapilabilecegini gdstermigtir
bize. Gergekten de One-Eyed Jacks ybnetmenli birgok filmden daha eglen-
diricidir. Yonetmen merkezli diigtinen bir elestimnen zaten olmayan bir yo-
netmenlik hakkinda iyi ya da kotii birsey stylemekte giicliik ¢eker. Goriintil,
kurgu, oyunculuk hakkinda sz sdyleyebilir, ama yonetmenlik hakkinda sdy-
leyemez. Filmin bir kisiligi de olabilir ama The Longest Day ve Mutiny on
the Bounty gibi filmler i¢in yénetmenlik bir sifre gibidir. Elbette auteur kura-
mi sinemanin biitlin serseri gekiciligini kapsayamaz. Bununla birlikte auteur
kuraminin ilk sayiltisi, bir deger kriteri olarak yonetmenin teknik yeterliligi-
dir. Kétii yonetilmis ya da hi¢ yonetilmemig bir film elegtirel deger tl¢eginde
onemsizdir, ancak konu, senaryo, oyunculuk, renkler, gériintii, kurgu, miizik,
kostlim, dekor vesaire hakkinda ilging sohbetler edilebilir. Bu, sinemanin do-
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gasinda vardir. Paranizla daha ¢ok sey elde edersiniz, sanatla deéil. Auteur ku-
rami dahilinde, eger bir ybnetmenin teknik yeterliligi, temel bir sinema sezgisi
yoksa otomatik olarak yénetmenler mabedinden atilir. Biiyiik bir ydnetmen en
azindan iyi bir ybnetmen olmahidir. Bu her sanat igin gegerlidir. Yonetmenin
yetenegini neyin belirledigini soyut olarak tanimlamak giigtiir. Auteur kurami-
nin ilk seviyesi hakkinda, daha sonraki seviyelerinden daha az gérilg ayrihigi
bulunmaktadur.

Auteur kuraminin ikinci sayiltisi, bir deger kriteri olarak yénetmenin
ayirt edilebilir kigiligidir. Cektigi bir grup filmde ySnetmenin ¢esitli islup
karakteristikleri sergilemesi gerekir, bunlar onun imzasi niteligindedir. Bir
filmin gériiniigli ve seyri, ybnetmenin diiglinceleri ve hisleri ile iligkili olma-
lhidir. Bu, Amerikali ySnetmenlerin yabanci ySnetmenlerden ¢ogunlukla iistiin
olduklan bir alandir. Amerikan sinemasinin biiylik bir kismi siparisle ¢aligtig
i¢in ydnetmen kisiligini malzemenin edebi igerigi ile degil, malzemenin gér-
sel olarak iglenmesi yoluyla ifade etmeye mecbur kalir. Birgok projede ¢aligsan
Cukor’un, kendi senaryolarin1 yazma 6zgirliifiine sahip olan Bergman’dan
daha geligmis soyut bir tislubu vardir. Bu Bergman’in kisiligi olinadif an-
lamina gelmemektedir ama teknigi higbir zaman duyarlihfina denk diigme-
digi icin fikirlerinin tiikenmesiyle birlikte eserlerinde bir gerileme meydana
gelmistir. Joseph L. Mankiewicz ve Billy Wilder yeterli teknik ustalia sahip
olmayan yazar-ySnetmenlere verilebilecek diger iki 6mektir. Buna karsihik,
Douglas Sirk ve Otto Preminger basamaklan tirmanmiglardir ¢linkii muhtelif
projeleri Uslup bakimindan tutarlihk géstermektedir.

Auteur kuraminin Uglincli ve sonuncu sayiltisi, bir sanat olarak sine-
manin samm gosteren i¢ anlamla ilgilidir. I¢ anlam bir ydnetmenin kisiligi
ve malzemesi arasindaki gerilimden ¢ikar. Bu i¢ anlam kavrami Astruc’un
mise en scéne olarak adlandirdigi duruma yaklagir, ama tam olarak degil. Tam
olarak ne ySnetmenin diinya goriiglinlin bir yansimasi ne de hayata kars1 du-
rusudur. Edebi anlamda muglaktir, ¢linkil sinemayla ilgilidir ve sinema-dig1
terimlerle ifade edilemez. Truffaut bunu ytnetmenin setteki harareti olarak
adlandirmugti ve bu tamim onun mesleki ySniine yaklagmaktadir. Cesaretimi
toplayarak gikip bunun ruhun bir élan’y' oldugunu disiindigimii s8ylemeli
miyim?

! “Atilim”, “hamle”, “cogku” anlamlanna gelen Fransizca kelime. (¢.n.)
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Asin derecede mistik olma pabasina aceleyle sunu ekleyeyim: “ruh”tan
kastim, bir kisiyle diferi arasinda, diger her sey esit oldugunda elle tutula-
mayan bir farkliliktir. Bu farklilik bazen bir filmin ritmi i¢inde bir atigtaki
tereddiitle bile ifade edilebilir. La Régle du Jeu’deki bir sekansta Renoir hizla
merdivenleri tumanur, sallanarak sagna déner, kokona bir hizmetgi tarafindan
adi sOylendiginde sekintili bir kararsizlikla durur ve ardindan muhtegsem bir
refleks sonrasi devamlilikla hoyrat bir yalpalama gegirerek kadin kahramanin
yatak odasina yaptif1 yolculuga kaldig1 yerden devam eder. Eger bu anlik du-
raksamanin miizikal nagmesini betimleyebilseydim, ki bunu yapamam, auteur
kuraminin daha kesin bir tamimina ulagabilirdim belki. Bu durumda yapabi-
lecegim tek sey perdenin i¢ anlaminin 6zgtll glizelliklerini isaret etmek ve
ardindan bu ikrar anlarim kataloglamakdr.

Auteur kuraminin ti¢ sayiltisi, esmerkezli {i¢ daire olarak gérsellestiri-
lebilir: disanidaki daire teknik, ortadaki daire kisisel iislup ve igerideki daire
i¢ anlamdir. Yonetmenin bunlara tekabiil eden rolleri ise teknisyen, stilist ve
auteur olarak digiiniilebilir. Yonetmenin bu ii¢ daireden gegmesinin 6nceden
belirlenmis bir yolu yoktur. Godard bir zamanlar, Visconti’nin metteur en sce-
ne’den auteur’e, Rossellini’nin ise auteur’den merteur en scéne’e evrildigini
sOylemisti. Z1t yonlerden kargilagtinlabilir durumlara varmiglardir. Minnelli
bir stilist olarak ikinci dairede baslamig ve orada kalmist;; Bufiuel ilk daire-
deki teknige sahip olmadan 6nce bile bir auteur’dil. Teknik yalnizca belli bir
agiklik ve tutarlilik iginde bir filmi kotarmaktir. Giiniimiizde teknik hakkinda
ok fazla bilgi sahibi olmadan, hatta goriintii ve kurgu konusundaki can alici
islevleri bile bilmeden yénetmen olmak miimkiindiir. Uzman bir yapim ekibi
bilyiik bir ihimalle yénetmen koltugundaki bir sempanzeyi bile idare edebilir.
Gergek bir ynetmeni bir sempanzemsiden nasil ayirt edebilirsiniz? Belli bir
sayida filmden sonra ortaya bir riintii gikar.

Auteur kuram gergekten de daimi akig halindeki bir ériintii kurarmdir.
Higbir zaman y&netmenlerin sabit bir yériingede Ptolemaeusvari bir sekil-
de dizildigini diisiinmem. Halihazirda benim auteur’ler listemdeki ilk yirmi
sOyle siralanir: Ophuls, Renoir, Mizogugi, Hitchcock, Chaplin, Ford, Welles,
Dreyer, Rossellini, Murnau, Griffith, Sternberg, Eisenstein, von Stroheim,
Bufluel, Bresson, Hawks, Lang, Flaherty, Vigo. Bu listenin agirhigi kidem ve
ispatlanmig s6hrete dayanmaktadir. Zamanla bu auteur’lerin bazilan yiiksele-
cek, bazilan diisecektir, ve bazilan da ya yeni ydnetmenler ya da yeniden kes-
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fedilen eski ybnetmenler tarafindan yerlerinden edilecektir. Yeniden s6ylemek
gerekirse, bu ydnetmenlerin tam siras1 onlann 6zgtl tammlanindan ve diger
iki yiiz auteur’den daha Snemli degildir. Diinyadaki bagka bir elestirmenin bu
listeyi, 6zellikle de gliven iginde, aynen kabul etmesini beklemem. Herhangi
bir kigisel tinliler listesi ancak binlerce film yeniden degerlendirildikten sonra
akla yatlun nesnel bir gegerlilige sahip olabilir. Auteur kuramina gegerlilik
kazandirmak g¢ok biiyiik bir istir ve tlinelin sonu hi¢bir zaman goriinmeyecek-
tir. Bu arada ySnetmenlik desteleri olarak rastgele filmleri biraraya getirme
aliskanlig1 gelecege en azindan gegici bir siniflandirma igin yararh olacaktir.

Auteur kuram tekil bagyapitlardan ziyade bir yénetmenin biitiin film-
lerinin Uzerinde duruyorsa da, bilyllk y6netmenlerden zaman zaman biylik
filmler yapmalan beklenir. Bu kurala diistinebildigim muhtemel tek istisna,
biyukligd biyitik Slglide tutkulannin bir sonucu olan Abel Gancetir. La
Roue, Flaherty’nin herhangi bir tekil eserinden gok daha bilyiik bir film olma-
ya yakindir. Tekil eserlerin bu kadar 6némli oldugunu s8ylemek istemiyorum.
Renoir’in gézlemledigi gibi, bir ybnetmen hayatin1 aym filmin ¢esitlemeleri-
ne harcar.

iki yeni film -Boccacio ‘70 ve The Seven Capital Sins- farkinda olma-
dan, katkida bulunmus olan birgok yénetmenin gtreli mevkilerini teyit ederek
auteur kuramini gii¢lendirmigtir. Eger filmleri gérmemis olsaydim, Boccacio
‘70°deki liyakat siralamasinin Visconti, Fellini ve De Sica ve The Seven Ca-
pital Sins’te Godard, Chabrol, Demy, Vadim, De Broca, Molinaro (Ieones-
co’nun sahne yénetmeni olan ve énceden bilinmeyen Dhomme’un bu takimin
en kotiisti oldugu ortaya ¢ikt1) olacagim 6ngoriirdiim. De Broca ve Molina-
ro’nun goreli kétilikleri konusunda bir tartigma yapilabilir fakat diger taraf-
tan ydnetmenler neredeyse bitiin nesnel deger kriterlerine gore bigimi dogru
uygulamislardir. Ancak burada asil sdylemek istedigim; eglenceye hizmet
eden bu bos, fazla ticari iglerde bile her ybnetmenin projeye katkisinin diger
yOnetmenlerin isleriyle gosterdigi islup benzerliklerinin, daha 6nce yaptiklan
kendi islerine kiyasla daha az olmasidir.

Bazen i¢ anlamlanni ortaya ¢ikarabilmek i¢in misirlarin dig kabuklari-
n1 soymak gerekir. Gegenlerde, Raoul Walsh’in uzun kariyeri boyunca gekti-
gi ¢ildirtici rutin birgok filminden biri olan Every Night at Eight’i seyrettim.
Bu 1935 yapimi filmde George Raft, Alice Faye, Frances Langford ve Patsy
Kelly d6nemin radyo programlan hakkindaki o ¢ok tanidik konuda oynuyor-
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lardi. Film Walsh’tan beklenecek hos miitevazi bir gekilde ilerlemeye devam
ederken birden George Raft’in rityasinda debelendigi ve uykuda minldanarak
icindeki korkulan agiga gikardif tutarsiz bir bigimde yogun bir sahneyle kar-
silasinz. Hislerini bilingsizce itiraf ederken odaya sevdigi kiz girer ve sevgi
dolu bakislarla onu dinler. Bu aligiilmadik sahne daha sonra High Sierra’da
Humphrey Bogart ve Ida Lupino ile daha da abartilir. Perdenin en eril ySnet-
menlerinden birinin, kahramanlannin duygusal kinlganliklanni dramatize et-
mek i¢in 6zlinde disil bir anlat1 yntemini kullanmi§ olmasi burada 6nemlidir.
Eger Walsh1 Every Night at Eight ile tammyor olsaydim, High Sierra ile olan
bu Snemli baglant1 géztimden kagardi. Bunlar auteur kuraminin giizellikleri-
dir.

Ceviri: Bang Kiligbay
Abant izzet Baysal Universitesi, Sosyoloji Blimil



CEMBERLER ve KARELER
(Eski Kafallar)

Pauline Kael

Zevkler ve Sarris

“..auteur teorisinin ilk dnermesi, yonetmenin teknik yeterliginin degerlendirme
kriteri olmasidir... Auteur teorisinin ikinci 6nermesi, ydnetmenin ayirt edilebilir
kisiliginin degerlendirme kriteri olmasidir... Auteur teorisinin tglnci ve son
onermesi igsel anlamla ilgilidir; bir sanat olarak sinemanin nihai zaferi. Igsel

anlam, yénetmenin kisiligi ile materyali arasindaki gerilimden gikanlabilir.” 2

“Bazen igsel anlamin 6zlerini ortaya ¢ikarmak igin ¢ok sayida kabuk
soymak gerekir. Gegenlerde, Raoul Walsh’un uzun kariyerinde yénettigi ¢il-
dirtic1 derecede rutin birgok filmden biri olan Every Night at Eight'i (Her
Gece Sekizde) izledim. 1935 tarihli bu galigma, dSnemin radyo programlan
hakkindaki o tamidik hikayelerden birinde, George Raft, Alice Faye, Francis
Langford ve Patsy Kelly’yi sunuyordu. Film, George Raft’in uykusunda sa-
yiklarken gizli korkulanm agik ettigi, yersiz bir sekilde yogun olan sahneye
kadar Walsh’dan beklenecek kadar hog bir gekilde, gosterigsizce ilerler. Sevdi-
gi kiz, bilingsiz bir halde yaptif1 duygusal itiraflaninin ortasinda odaya girer ve
aciyarak onu dinler. Bu alisilmadik sahne daha sonra High Sierra’da (Y Uksek
! Kael, P. (1963). Circles and Squares. Film Quarterly, 16, 3, 12-26.

Sarris, A. (1962). Notes on Auteur Theory in 1962. Film Culture, (3), 27, 1-8. | 3kz. BBu
kitapta, Sarris, A. “Auteur Teori Uzerine Notlar.”]
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Zirve, 1941) Humphrey Bogart ve Ida Lupino tarafindan canlandirildi. Me-
sele, perdenin en gii¢li ySnetmenlerinden birinin, kahramanlanmn duygusal
kinlganlhiim1 dramatize etmek igin esasen kadins: bir anlati araci kullanmus
olmasidir. Eger Every Night at Eight’de Walsh’un farkina varmasaydim, High
Sierraile olan can alic1 baglantiy: gdzden kagiracaktim. Bunlar guteur teorinin
giizellikleridir.”"

Belki biraz daha kabuk soyulmali; belki, bmegin “igsel” sézcigini so-
yup atabiliriz (“igsel anlam” “anlam”dan ¢ok mu farkl1?). Baglantinin neden
“can alic1” oldugunu sorabiliriz? Every Night at Eight’de, aracin “yersizce
yogun” olmasindan ve bdylece Walsh’un tarafinda daha derin bir ¢abanin
gosterilmesinden mi kaynaklaniyor? Fakat hiineri “hos bir sekilde gdsterigsiz
olan tutumu” ise (saninm, senaryonun sinirliliklannin farkina vararak, fazla
bir sey yapmaya ¢aliymadif1 anlamina gelir) gosterigsiz arag muhtemelen tu-
tumu zedeleyen, yanlis yorumlanms bir gabadir —derin duygularimiz etiketle-
me imkanina karg1 koyamadig i¢in bir komedi sahnesini berbat eden kéti bir
oyun yazan gibi. Ayrica bu anlati aracinin neden “temelde kadins1” oldugunu
sorabiliriz: uyuyakalmak, yahut uykuda konusmak, veya duygularim agiga
vurmak erkekten ziyade kadina m1 6zgiidiir? Herhalde bu sekans, ancak aksi-
yon filmlerimizde siklikla gériilen simirh erkeklik kavramini1 kabul eden biri
tarafindan “temelde kadins1” olarak goriilebilir ve bir elestirmenin hem er-
kek diinyasinin kligelerini desteklemesi, hem de bunlar ihlal edildiginde b8yle
mutlu olmasi komiktir.

Farkl bir #ir elestirmenini bu sekilde tartigma konusu haline getirebili-
riz, fakat eger sylediklerini ciimle ciimle incelemeye galigirsak Sarris’le asla
bir yere varamayiz.

Oyleyse birakin soralim, yazinin anlam nedir? Sarris, (pek iyi bir film
olmayan) High Sierra’da Raoul Walsh’un 6nceden daha kéti bir filmde kul-
land1@y, ilging olmayan, a¢ik bir araci tekrarladigim fark etmistir. Ve anlagi-
lamaz bir nedenden dolay: Sarris bu bulusun zevkini aureur teori olmadan
¢ikaramayacagim sSyleyerek bitirir.

Fakat her sanat dalinda geleneksel olarak elestirmenler, sanatg¢ilarin
(bagkalarindan oldugu kadar) kendilerinden édiing alma bigimlerini ve ¢alig-
malarinda aym araglann, tekniklerin ve temalann nasil tekrarlandigim fark

! Sarris, a.g.e.
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ederler ve bunlara dikkat gekerler. Bu, miizik dinlerken, oyun izlerken, ro-
man okurken, oyuncu izlerken vs. meydandadir; bunun, bir sanatginin geligi-
mini veya gerilemesini algilayis seklimiz oldugunu kabulleniriz (ve gelisme
olmadan tekrar etmenin, gerileme oldugunu auteur elestirmenlerine belirtmek
gerekli olabilir). Hitchock’un Saboteur’iinii (Sabotajci, 1942) izlediginizde
The 39 Steps’den (39 Basamak, 1935) fazlaca ve acemice alint1 yaptif1 kusku-
suzdur, ve North by Northwest’i (Gizli Teskilat, 1959) izlediginizde onun bir
kez daha The 39 Steps'in igerigiyle oynadifim1 —ve goriiniige gére iyi zaman
gegirdigini— goérebilirsiniz. Auteur teori olmaksizin Sarris, Walsh’daki tekrar-
lant fark etmeyecek miydi? Veya, Walsh’un auteur olduguna dair bir hitkkiim
olmasaydi, muhtemelen bu filmlerle zamanin1 harcamayacag seklindeki daha
alayci bir bakis agis1 benimseyelim mi?

Eger edebi bir benzetmeye izin olabilirse, Sarris’i, The Saturday Eve-
ning Post argivlerini tararken, auteur teori gibi birseyin uygulanmasiyla, Dos-
toyevski’den ¢ok daha 6nemli bir yazar olarak ortaya gikacak olan Clarence
zira Sammis’in ii¢ gemberi; auteur teorisinin ii¢ nermesi, Kelland’in durumuna
tutarh bir sekilde uyum gosterir. Kelland tekmik olarak kabiliyetlidir (hatta
“hog bir sekilde gosterigsiz”), higbir yazarin daha “ayirt edilebilir bir kisili-
gi” yoktur ve eger “igsel anlam” mesela Hatari! (1962), Advise and Consent
(Oneri ve Onay, 1962) ya da Whatever Happened to Baby Jane?’den (Bebek
Jane’e Ne Oldu?, 1962) ¢ikarilabilirse siiphesiz, bildik olay &rgiisii gergeve-
sine bir par¢a karakter ve mizah sikistirma gabalanyla Kelland’in hikayeleri
bununla doludur. “Teknik kabiliyet” ile canim1 silamayacak kadar séylemesi
gerekenlerle dolu oldugu halde, her bir yapitim énemli temalarla donatarak
(stiphesiz auteur kitabindaki en kétil sug) ve size ¢ikarim yapacak higbir sey
birakmayan, neredeyse inanilmaz kisilik ve materyal biitiinligi ile zavall,
yanls yonlendirilmis Dostoyevski bunu asla bagaramayacak. Eger Movie
editorleri, ybnetmenleri oldugu gibi yazarlan riitbelendirselerdi, Dostoyevski
muhtemelen hemen hemen dokunulmaz “iddiali” kategorisinde olurdu.

Sarris’in auteur teoriyi savunrasinin sadece estetige degil, tuhaf fayda-
c1 bir séyleme dayandigim belirtmek $nemlidir: “Amerika’da aureur teoriye
karsit olmak Bazin’in bir altematif saglama hassasiyeti ve adanmigligindan
higbirine sahip olmadigimiz1 varsaymaktir, ve gercekten sahip degiliz.”” Bun-
dan, auteur teorinin, ona ihtiyag duymayacak bir elestirmenin yoklugunda
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gerekli oldugu anlamim ¢ikanyorum. Bu, estetife yeni bir yaklagimdir ve
umanm Sarris’in algakgénilliligy, iki uglu iddiasin1 kamufle etmez. Eger
onun estetigi faydacilifa dayaniyorsa, sanatta herhangi bir teori kullanmamn
siradig1 zeka ve ayirt etme ve begeni gerektirdigini ve bu 6zellikler olmak-
sizin bir teorinin kat1 bir formiile déniistdgliinli belitmek de faydal olabilir
(aslinda auteur elestirmenlerinin arasinda olan sey budur). Fransa’da Bazin
ve Amerika’da Agee gibi elestirmenlerin bilyikliigii, formiillerden ziyade tim
zekalanm ve iggoriilerini kullanmalandir. Elestiri bir bilim degil sanattir ve
kurallan takip eden bir elestirmen en 6nemli fonksiyonlarindan birini yitirir:
Yeni bir galiymada neyin orijinal ve 6nemli oldugunu algilayip bagkalannin da
gbrmesine yardimci olmak.

“DIS CEMBER”

“..auteur teorisinin ilk dnermesi yonetmenin teknik yeterliginin degerlendirme
kriteri olmasidr...”

Bu, bir teorinin dnermesinden ziyade siradan bir yargiya benzemekte-
dir, ¢linkil Sarris’in kendisi bu climleyi “Bilyiik bir yénetmen en azindan iyi
bir ydnetmen olmalidir.” seklinde agiklar. Fakat bu basmakalip séz, kulaga
mantikh ve basit gelmesine ragmen, siipheli bir nermedir: bazen en biiytik
sanatgilar bir ortamda siradan seyler igin gerekli olan basit teknik becerileri
atlar yahut ihlal eder. Ornegin, Antonioni’nin, John Sturges’in uzman oldugu
tipte rutin bir ybnetmenlik gorevininin (Escape from Fort Bravo (Bravo Ka-
lesinden Kag1s, 1953) ya da Bad Day at Black Rock (Zafer Madalyasi, 1955)
tstesinden gelip gelemeyecegi sliphelidir, fakat Antonioni’nin L ‘Avventura’s
(Sertiven, 1960) kesinlikle bilyiik bir yénetmen igidir. Coctaeu gibi bir y6net-
menin biylikligiinin safi teknik yeterlilikle bir ilgisi yoktur: onun biytikli-
gu kendi kisisel anlatim ve tarzim yaratabilmesindedir. Melville veya Dreiser
gibi pek ¢ok tiirde teknik yetersizligi yenen ve sanat¢i olarak zamanin becerik-
li tekmikgilerinden kiyaslanamaz bigimde bilyiik olan yazarlar varken, yeni bir
biytk film yénetmeni, bilylikltigll ihtisama dogru milcadele etmesinde veya
cok miktarda biriken detaydaymis gibi goriinebilir. Iyi bir teknik¢i olmayan
sanat¢1 aslinda yeni standartlar yaratabilir, ¢linkll teknik yeterliligin standart-
lan daha 6nce yapilan islerle kiyaslanmaya dayalidir.

Kabul goren standartlan ihlal ettigi i¢in basit ve ¢irkin ve anlamsiz gé-
rlnen yeni ¢aligmalar diger sanatlarda saldiriya ugrarken bilylik yeni ySnet-
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menler iyi ybnetmenler bile olmadiklan, “is”lerini bilmedikleri diizleminde
tam olarak suglanirlar. Bu, baz1 durumlarda dogrudur, fakat filmlerinde ifade
etmek istedikleriyle bu “i§”in ¢ok az ilgisi varsa bu $nemli midir? Bu, onlan,
kendi metodlanm kegsfetmekten ziyade banal bir kaypakliga iten bir ayakbag
bile olabilir. En azindan bazilan igin Coctaeu hakh olabilir: “sahip olmaya
degecek tek teknik kendiniz igin icat ettiginiz tekmiktir.” Y6netmen iirettikleri
—filmleri— baglaminda yargilanmaldir ve standart metodlani bilmeden, “iyi
ybnetmen”in her zamanki zanaatgilif1 olmaksizin bilyiik filmler yapabiliyor-
sa bu onun ¢aligma bi¢imidir. Sarris’in 6nermesini “Dilsiik derecedeki ¢alig-
malarda teknik yeterlilik materyalin agiklanni kapatmaya yardimci olabilir”
seklinde diizeltirdim. Aslinda aguteur elestirmenlerinin en ¢ok ilgilendikleri
kesinlikle bu kategori —iyi bir zanaatkarnin hizli ve eglenceli bir filme déniis-
tiirebilecegi rutin materyal- gibi gériilnmektedir. Auteur elestirmenlerini béyle
anlagilmaz kilan bu kategorideki ¢aligma rercihleri degil (bunda, sadece, basit
aksiyon filmlerini ve western ve korku filmlerini de anlamalanim talep eden
islere tercih eden gocuklan takip ederler) , tercih alanlarina begeni ve yargiy1
tatbik etmedeki gercekten sasirtic1 yetersizlikleridir. Sinemaya giden gocuk-
lar bence bu tiir filmlere auteur elestirmenlerinden ¢ok daha giivenilir bir ki-
lavuzdur: Konustugum her ¢ocuk Henry Hathaway’in North to Alaska’sinin
(Kuzeye, Alaska’ya, 1960) sasirtic1 bigimde komik, eglenceli bir film ve (Ca-
hiers Conceil des Dix’in yansi, Peter Bogdanovich ve digerleri tarafindan bir
“bagyapit” olarak nitelendirilen) Hatari!’nin korkung sikici oldugunu biliyor.

“ORTA CEMBER”

“... auteur teorisinin ikinci 6nermesi yonetmenin ayirt edilebilir kisiliginin

degerlendirme kriteri olmasidrr...”

Bu noktaya gelene kadar teori yoktu ve simdi, Sarris kurdugu yap:
lizerinde ¢aliymaya basladifinda, begeninin uygar standartlaninin tiim yapisi,
zemini dosedigi esnada ¢ker. Geleneksel olarak, her sanatta, bir prodiiksi-
yonda yer alanlann hepsinin kisilikleri, degerlendirme faktérii olmugtur, fakat
kisiligin aywt edilebilirliginin kendi iginde bir degerlendirme kriteri olmasi
gerekliligi normal yarginin kafasimi kangtinr. Bir kokarcamn kokusu bir gitliin
parfumiinden ¢ok daha ayirt edilebilirdir; bu kokarcanin kokusunu daha iyi mi
kilar? Reed yeni ana fikirlerle ugrasirken Hitchcock’un tekrar etmesindan has-
ka bir sebebi olmadig igin, Hitchcock’un kisiligi Dial M for Murder (Cinayo!
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Var, 1954), Rear Window (Arka Pencere, 1954), Vertigo’da (Yikseklik Kor-
kusu, 1959), kesinlikle Carol Reed’in The Stars Look Down (1940), Odd Man
Out (1947), The Fallen Idol (1948), The Third Man (Ugiincti Adam, 1949), An
Outcast of the Islands’daki (1952) kisiliginden daha ayirt edilebilirdir. Fakat
bu ayirt edilebilir kigilik nasil eserleri yargilama kriteri olarak gérev yapiyor?
Le Jour se Léve’de (Giin Aganyor, 1939) Carné ve Prévert’in parmag: oldu-
gunu fark ederiz, fakat bu, onu iyi bir film yapmaz, onlann ellerini Le Jour
se Leéve kadar iyi bir film olmayan Quai des Brumes’de (Sisler Rihtimi, 1938)
de hissederiz. Le Plaisir (Zevk, 1952) ve The Earrings of Madame De’nin
(Madam De’niin Kiipeleri, 1953) Ophuls eseri oldugunu anlayabiliriz, ama Le
Plaisir biyiik bir film degildir, Madame De &yledir.

Yonetmenin kigiliginin en fazla farkinda oldugumuz eserler siklikla
onun en kétil filmleridir —zaten tekrarlayip durdugu araglara geri dondiikleri
zaman. Unlil bir ydnetmen iyi bir film yaptiginda, filme bakariz, ydnetme-
nin kigiligi hakkinda diglinmeyiz; sinir bozucu bir sey yaptiginda ySnetme-
nin tamdik dokunuglanm fark ederiz, ¢linkli izleyecek daha fazla sey yoktur.
Preminger, Laura (1944) gibi usta, eglenceli, polisiye film yaptiginda onun
kisiligini aramayiz (kigiligi filmin metninin bir pargasi olmustur); Whiripool
gibi bir vahget filmi yaptiinda “kisiligini” aramak i¢in bir siirii zaman vardir
—eger bu sizin iyi zaman anlayiginizsa.

Bence, Hitchcock’un tekdiizeliginin, ustalik hiinerinin, seyircinin kendi
hesaplanna gore tepki vermesini —onlardan istedigi ve aldig geribildirimi-
saglamadaki akilliliginin, kigisel bir izleyici psikolojisi teorisi olan kigisel bir
tarz1 ¢ok fazla ortaya koymadi1, metod ve ybntemlerinin bir sanat¢idan ziya-
de bir hokkabazinkiler oldugu bile tartigilabilir. Auteur elestirmenleri tam da
Hitchcock’un safdillerden bekledigi sekilde tepki verir. Bu o kadar da sagirtici
degil —sikhikla gureur elestirmenlerinin bagyapit dedigi eserler, ybnetmenin
izleyiciyi agagiladifini ortaya ¢ikanr gibi gériinenlerdir.

Sarris’in “ySnetmenin kisiliginin aywrt edilebilirligini degerlendirme
kxiteri olarak™ ciddiyetle uygulamaya ¢ahigtiina inanmak ¢ok giigtlir ¢linki
bu 6nerme sikintili hale geldiginde Sarris sadece zorluklardan yiiz gevirir. Or-
negin John Huston’1n g¢aligmalan su an s6niiklestigi' i¢in Sarris onu geligigii-
1

Ve siras1 gelmigken, doniim noktasi geldi, bence, Samis’in belirttigi gibi Moby Dick
ile degil, cok daha dnce, Moulin Rouge ile. Bu, dncelikle tarz ve bireysel dokunuglarla
ilgilenen auteur elestirmenleri i¢in o kadar da agik olmayabilir, ¢inkti Moulin Rouge’la
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zel bir bigimde bertaraf eder: “Huston ardinda birka¢ aktdriin klasikleriyle,
hemen hemen unutulmus biri...” Eger Amerika’da yapilan, egilimleri en fazla
belirleyen gerilim filmi olan, Huston’1n hem yazip hem y6nettigi The Maltese
Falcon (Malta $ahini, 1941) bir yénetmen filmi degilse nedir? Ve eger yonet-
menin ayirt edilebilir kisiligi bir degerlendirme kriteriyse, Sarris nasil olur da
The Treasure of the Sierra Madvre (Sierra Madre Hazineleri, 1948) The African
Queen (Afrika Kraligesi, 1951) ya da Beat the Devil’da (Seytamin Ustesinden
Gel, 1953), hatta kansik bir Huston filmi olan Key Largo’da (Olim Gemisi,
1948) kendinden bekleneni hatasiz bir gekilde yapan Huston’1 gérmezden ge-
lir? Bunlar oyuncu filmiyse, yénetmen filmi nedir acaba?

Auteur teorisi, Huston’1n filmlerini ve kariyerini dogru bir sekilde de-
gerlendirmeye engel degil mi? Teoriyi gézardi edersek birkag film bagarisi
goriir ve kayda deger bir bicimde ayirt edilebilir bir ydnetmenlik yetenegi
algilayabiliriz; aynca zaman zaman Accross the Pacific (Pasifik’i Gegmek,
1942) ve In this Our Life (1942) gibi zayif, gbniilsiiz isler de goriiriiz. Moulin
Rouge’dan (Kirmuzi Degirmen, 1952) sonra Beat the Devil mucizesi diginda
Moby Dick (1956) gibi iddiah basansizliklarla, The Roots of Heaven (Cenne-
tin K&kleri, 1958) ve The Misfits (1961) gibi karmagik ve Heaven Knows, Mr.
Allison (1957) gibi tam anlamyla ticari projelerle sénen bir kariyer gériiriiz.
Ve bu tiir bir kariyer film tarihi icin, 6zellikle Birlesik Devletler’de, neredey-
se Hitchcock’un Amerikan filmlerinin, 8nceki Ingiliz filmlerinden daha iistiin
oldugunun kabul edilmesini éngéren aureur teorisinin tasarladifi olgunlagti-
nic1 gelisme ve nihai ustaliktan daha fazla karakteristiktir. Huston’1n kariyeri,
s6zgelimi Fritz Lang’inkinden ¢ok mu farkli? Nasil olur da Huston’1n 6nceki
iyi —neredeyse biiyiik- eserleri sonraki vasat igleri yiizlinden reddedilir, ama
bir auteur olarak kabul edilen Fritz Lang’in sonradan yapti§1 kotii ¢alismasi,
diger iyi isleriyle beraber §viiliir? Daha olagan normlar kullanirsak, M (1931)
ve You Only Live Once’1 (1937) yapan Fritz Lang’a saygi duyuyorsaniz, Met-
ropolis (1927) gibi bir filmin bicem asinlhklanindan ve olaganiistii absiirtliik-
lerden hoslamyorsanirz, The Tiger of Eschnapur (Bengal Kaplani, 1959) reza-
letinin ¢irkin aptallifim gdérmezden gelmek sadece akilliliktir. Bir sanat¢inin
kot caliymasim iyilerle beraber 6vmek ona yapilan bir hakarettir; her ikisini
de degerlendirmeye yeterli olmadi§inizi meydana gikanr.

ilgili sok edici olan igerigin asin duygusal olmasiyd. Fakat Minelli'nin en berbal iyini bilc

kabullenen elestirmenler muhtemelen Moulin Rouge’un merkezde yumugak, uglarda gok
fazla siisli dokunuglar banindirdif gergegiyle canlann: sikmayacaklardir.
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Birkag yil 8nce, Jean Renoir’nin Carola oyununun Californiya Univer-
sitesi tarafindan sahnelenisini degerlendiren bir arkadagim oyunu “bir dehanin
eseri” olarak selamlamigtir. Arkadagima bu talihsiz oyunu nasil bdyle tanim-
ladigim sordugumda “Neden, tabii ki bu bir dehanin eseri. Renoir bir deha,
dolayisiyla yaptifs hersey bir dehanin eseri.” dedi. Bu auteur teorisinin nere-
deyse kisa bir versiyonu olabilir (sadece Carola ile Hatari! Yer degistirmis)
ve bu olmayana erginin iginde, sonug bagstan belli oldugu i¢in, eser izlemek
gereksizdir. Bu, markaya gére kiyafet almaya benzer: bu Dior, 0 zaman iyidir.
(Bu, auteur elestirmenlerinin ¢aligma bigimlerinden de gok farkli degil.)

Sarris kendi oyununu kurallara yeteri kadar dikkat ederek oynamaz:
Lang’in sonraki kétil ¢aligmalanni vmek en az Huston’1n 8nceki iyi galigma-
lanm yermek kadar absiirttiir; siiphesiz Huston’in kétii filmleri i¢in de bir in-
celeme yapsaydi daha tutarh olacakti. Bu, Huston’1n iyi filmlerini agiklamak
i¢in “oyunculann klasikleri” gibi bir kategori gelistirnekten ¢ok daha tutarh
olurdu. The Maltese Falcon ve The Treasure of Sierra Madre oyunculann
klasikleri ise Hawks’un (agik¢a Bogart ve Bacall’in kisiliklerine gére bigim-
lendirilen) To Have and Have Not (Sahip Olmak Ya Da Olmamak, 1944) ve
The Big Sleep (Biyiik Uyku, 1946) filmlerini auteur eseri yapan nedir?

Sarris, auteur’ii meydana getirenin “ruhun cogkusu” olduguna inanir.
(Bu elestirel dil barbarca. Cogku bagka nerden gelmeliydi? Bu, “midenin
Sgiitmesi” demek gibi. Bir film elestirmeni bir teorisyen olmalidir, ama keli-
melerin nasil kullanildigin1 bilmesi de sart. Bu aslinda bir teorinin ilk nerme-
si olabilir.) Bu coskuya sahip olanlar bilyiik ihtimalle sonsuza dek sahiptirler
ve filmleri, ySnetmenlerin kariyerlerinin “organik biititnliigii”"nil ortaya gika-
rirlar; ve bu coskuya sahip olmayanlar —onlar yalnizca “oyuncu klasigi” ya-
pabilirler. Bir elestirmenin, begeni ve zekay: kullanacak kadar kabiliyetli ol-
madigim dilgiindiigii elestirmenlere yol géstermesi i¢in basit “objektif” kural-
lar olusturmasi, mistik i¢gérilye dayal bir teoriyle sonuca —aslinda bagladii
yere- varmast ironiktir. Auteur elestirmenleri “buna”! kimin sahip olup kimin
olmadigiyla ilgili keyfi kararlarla kolay yolu segmemis olsalardi, bu, onlar
tizerinde gergekten talep yaratabilirdi. Kararlan tamamen teorilerine dayan-
muyor degil; elestiriyi agiyor. Bu adeta bir kadinin belirli bir elbisenin kendisi
i¢in bir sey yaptigim s6ylemesi gibi; onun hissettikleri, tipla qureur elestir-
menlerinin, Minelli’nin “ona” sahip olup, Huston’1n higbir zaman “ona” sahip

1 Ruhun coskusu. (¢.n.)
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olmadifina dair hisleri ile yaptiklar elestirel yargilamayla benzerlik gosterir.

Bir kiz “buna” fazlasiyla sahip olsayd: bile sonsuza kadar onu tuta-
mazdi. Fakat bu “cogku”nun kaderin ini§ ¢ikiglanndan, film yapiminin en-
dustriyel kosullanindan, tilkenin hengamesinden yahut y$netmenin saghiin-
dan etkilenmesi beklenmez. Aslinda Sarris “Yd&netmenler ve diger sanatgilar
tarihsel baglamdan koparnlamazsa, estetik, halkbiliminin bir alt dali olmaya
indirgenir.” der. Auteur elestirmenlerinin, filmleri degerlendirmek igin, y&-
netmenleri tarihsel baglamdan koparmalan gerekliyse (bu, kibarca, imkan-
sizdir), bdylece “cosku”yu kesfetmeye konsantre olabiliyorlarsa, estetigi bir
tiir budalaliga indirgediklerini iddia edebilir miyim? Sarris’in kalic1 dzel-
lik olarak varsaydigi cosku yalnizca kigilik hevesi agisindan agiklanabilir.
Coskunun ¢ok daha anlaml bir agiklamasinin, yaraticilik hazzina bir tepki
olarak, bir adamin, gliciniin dorugunda ¢aligirken hissettikleri —ve bizim
sanat eserlerinde heyecanl bir sesle “Bu sefer gergekten yapmig!” ya da
“Bu, onun, sans verildiginde neler yapabilecegini gdsteriyor.” ya da “Tarzimi
buldu.” ya da “Higbir zaman bu kadar iyi bir sey yapabilecegini diiglinme-
migtim.” vb. seklinde tepki verdiklerimiz olarak yapilabilecegini iddia ede-
bilir miyim?

Sarris “hazz1”, iki Raoul Walsh filmi arasinda dokunakl bag: fark etti-
ginde deneyimler (higbir zaman bu bulusun filmleri daha iyi konuma getirdi-
gini diisliniip diisinmedigini agiklamaz) fakat sanat¢ilan —6zlerini muhteme-
len?- bozulmamig, onlan meydana getiren ve disa vurmaya galigtiklar: biitiin
bir hayattan ayn bir durumda gérmek ister.

”I¢ CEMBER”

“Auteur teorisinin Gglnci ve nihai 5nermesi igsel anlamla ilgilenir, bir sanat olarak
sinemanin nihai zaferi. Igsel anlam y6netmenin kisiligi ile materyali arasindaki
gerilimden gikanlabilir.”

Bu kayda deger bir formiil: sanatta daima kabullendiklerimizin, sanat-
¢iin bigim ve igerik birligi iginde kendini ifade ettigi diiglincesinin tam tersi.
Sarris’in “bir sanat olarak sinemanin nihai §viincii” olduguna inandigy, genel-
de verilen materyale kars1 ¢aligsan birinin hayal kinkliklan olarak distiniilen-
lerdir. Bu formiil fantastik oldugu kadar ilk iki $nermenin yapamadiklarini
yapar: auteur elestirmenlerinin ilgilerini agiga ¢ikanr. Aureur elestirmenleri
sagmalik erbabi olmayla derinden ilgili, hatta adanmig gdriindiigtl igin kafa-
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miz kangtiysa, simdi bu teorik formiil sayesinde sagmaliin aslinda onlann
se¢ilmig film uzmanlig: alanlan oldugunu gérebiliriz.

Onlann ideal quteur’ii, uzun dénemli bir kontrat imzalar, eline verilen
her senaryoyu y6netir ve kendini, hikayenin ¢atlaklan iizerinden tarz kinnt-
lan gostererek ifade eder. “Tarzinin” hikayenin akigiyla veya konuyla uyus-
mamasi daha iyi-daha fazla gerilim firsat1 verir. $imdi, bu estetikte “kigilik”
kelimesinin (terim, Griffith’in, Renoir’in, Murnou’nun, Dreyer’in eserleri s6z
konusu oldugunda fazlasiyla yetersiz goriiniir) neden bu kadar ¢ok kullanildi-
gin1 gorebiliriz —rutin, ticar bir film elbette biraz “kisilik™ kullanabilir.

Artik i¢ daireye ulagtifimiza gore, (hedefin bog bir delik oldugu an-
lagiliyor) neden en kalitesiz filmlerin sikga en ¢ok &villenler oldugunu gé-
rebiliriz. Konu alakasizdir (kétii bir sekilde, hassas davramlmadif siirece)
ve akilli ybnetmenin bundan sorumlu olmadifim bilen auteur elestirmenleri
tarafindan ¢abucak bertaraf edilir; 5Snemli meseleye gegis yapilir —y6netmenin
mizanseni. Onemsedikleri hakkinda bir seyler yapmak igin savagan yonetmen
eski kafalidir. Artik en azindan daha siradig1 bir ¢aba olan basarisiz Moby
Dick ytiziinden Huston’a kars1 neden bdyle bir kiigimseme oldugunu, neden
Movie’nin Roger Corman’1 Fred Zinneman’dan daha iyi bir ydnetmen ola-
rak gordiigiini, Joseph Losey’i Tann’yla bir tuttuunu, neden Bogdanovich,
Mekas ve Sarris’in en ylksek elestirel degeri What Ever Happened to Baby
Jane’e verdiklerini (orada muazzam biiyiik ¢atlaklar var) anlamaya baglayabi-
liriz. Carol Reed sadece —bayat malzeme kinntilanyla dolu yamali bohgadan
bir seyler yapmaya galigtif1 agik¢a gorillen— The Man Between (1953) gibi
filmler yapsayds, o da “yetenekli” bulunabilirdi. (Fakat bu siipheli: en berbat
Reed bile Aldrich’in Baby Jane’inden istiin oldugu halde, Reed muhtemelen,
duyumculuktan ziyade igerikle ilgilenen bir adam olarak fark edilecek ve ka-
bullenilmeyecektir. )

Kizgimim fakat haksiz miyim? iste Sarris: “Her tilr projeyle ¢ahgan bir
Cukor, kendi senaryolanm gelistirmekte serbest olan bir Bergman’dan gok
daha ilerlemis soyut bir tarza sahiptir. Bu, Bergman’in kisilikten yoksun ol-
masindan degil, biiyiik Slgiide tekniginin higbir zaman sezgisiyle egitlenme-
mis olmasindan &tiirll eserlerinin, fikirlerinin tiikkenigiyle beraber gerileme-
sindendir. Joseph L. Mankiewiez ve Billy Wilder, yeterli teknik ustalig1 ol-
mayan yazar-ybnetmenlerin diger iki Smegidir. Aksine, Douglas Sirk ve Otto
Preminger ¢itay: yiikselttiler, zira gok yonlii projeleri bigimsel bir tutarhilik
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arz eder.” Ama bunun anlami nedir acaba? Sarris, Bergman’in sezgisini, tek-
niginin diginda hangi yolla algilamig olabilir? Sarris’in s8yliiyor gériindiigii,
Bergman’in “teknigini” daha fazla geligtirmesi halinde, eserlerinin filsirlerine
dayali olmayacag mi1? Korkanm demek istedigi bu, ve Cukor’in “gok daha
gelismis soyut tarzi”ndan bahsettiginde “soyut” ile kastettigi fikirlerle ilighili
olmayan bir seyler, filmlerin igerigine bagh olmayan bir teknik. Bu, i haya-
tinda yeterince yaygin olan, fazla miidahil olmamanin daha iyi oldugu gériisii-
nil andinr, i§ problemleriyle fazlasiyla kigisel olarak ilgilenirsen biitiin haya-
tna yayilirlar; ve dahasi, nesnelligini kaybettiginde yiikiimliliklerini yerine
getiremezsin. Fakat sanat¢inin ¢aligmasi bunun tam tersidir. Teknigi, tarzy, il-
gilendiklerinin gegitliligiyle ve belirli temalan tercih etmesiyle belirlenir. Cu-
kor’1n tarz1 Bergman'inkinden daha soyut(!) degildir: Cukor’in bas edebilece-
ginden daha fazla konu gesitliligi vardir ve bu gesitlilik iginde iyi bir senaryo
(Philedelphia Story (Philedelphia Hikayesi, 1940) ya da Pat and Mike (Pat
ve Mike, 1952) gibi) eline gegerse iyi bir iy gikanr; fakat Bergman’la kiyas-
landiginda biyiik bir sanatsal dezavantajla kars1 kargiyadir, ¢iinkii birgok (ve
¢ogunlukla k&til) senaristin fikirlerine ve genellikle kendi yeteneklerine aykiri
olan materyallere bagimlidir. Auteur elestirmenlerinin —kisisel digavurum igin
film aracin1 kullanmada en iyi pozisyona sahip- yazar-y6netmenleri agagilama
egilimleri giiliingtiir (ve/veya can sikici). Sarris, Huston ve Bergman'la gok
hizh bir karma yapar; neden ortaya ¢ikip yazar-ySnetmenlerin iligiincli Snerme
yiiziilnden diskalifiye oldugunu kabullenmiyor? Onlar “igsel anlam, sinema-
nin nihai zaferi”ne erigemezler ¢iinkii yazar-ySnetmenin kisiligiyle materyali
arasinda bir gerilim yoktur, dolayisiyla aureur elestirmeni igin ulagilacak bir
bilinmeyen yoktur.

Biitiin bu ySnetmenin kigiligi ile materyali arasindaki gerilimden “ig-
sel” anlamu ortaya gikarma sagmalig1 da nedir? Yetenekli ticari bir yénetmen
genellikle ¢alismak igin elinde olanlarla yapabileceginin en iyisini yapar.
“Gerilim” nerede? Ve eger biraz anlam yerlestirebilseniz, bu gerilimden, y6-
netmenin kétii yahut sevmedigi materyallerle k6tii zaman gegirmesi diginda
ne tiir bir anlam ¢ikarabilirdiniz? Veya lanetli prodiiksiyonu hizlandirarak
hakkinda umut besledigi bagka bir seyler yapabilmeye ¢alisiyor olabilir? Bu
elestirmenler diiriist (ve nafile) bir sehilde “i¢sel anlam™ mu anyorlar, yok-
sa bu sadece aptalca filmler izlerken gururlarin1 oksayan bir tir entelektiicl
kipirdanma m1? Howard Hawks’in filmlerinde gerilim nerede? lyi materyali
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oldugunda, iyiden de &tesini ybnetmeye muktedir ve bunu Twentieth Century
(Yirminci Yiizyil, 1934), Bringing Up Baby (Tehlikeli Bebek, 1938), His Girl
Friday’de (Cuma Kizi, 1940) ispatlar; ve To Have and Have Not ve The Big
Sleep’de, oyunculann yardimiyla, sagmasapan senaryolara ruh katabilecegini
ispatlar. Fakat Only Angels Have Wings (Melekler Kanath Olur, 1939) gibi eg-
lenceli, zararsiz bir kitsch érmeginden hangi “igsel anlam” gikanlabilir; aureur
elestirmenleri bunda, liseli erkek ¢ocuklannin evrenindeki—izleyici kitlesinin
tam olarak filmi sevme nedenleri- seks, cazibe ve fantazilerin Stesinde ne bu-
labilir? Ve Hawks’un materyali ve/veya oyunculan séniik oldugunda ve pro-
ditksiyona kalbini vermediginde —auteur teorisine gére “kisiligini” géstermesi
gerektiginde, sonug The Big Sky (1952) gibi hantal bir seydir.

George Cukor’in “Bana iyi bir senaryo verin, yliz kat daha iyi bir ySnet-
men olurum™ diyerek yaptif1 miitevazi agiklama, ydnetmenin verilen materyal
sorununu nasil deneyimledigi hakkinda fikir verir. Cukor, The Chapman Report
(1962) gibi bir senaryoyla dalga gegmeye, biraz siislemeye, Jane Fonda’nin,
Claire Bloom’un ve Glynis Johns’un yetenekleriyle gisteris yapmaya ve biitiin
prodiiksiyona duygu ve hiiner kazandirmaya ¢aligmaktan baska ne yapabilir?
En fazla, kétii bir eglenceli film yapabilir. Sihirli giiglere sahip bir ytnetmen
domuz kulagindan ipek bir ciizdan yapabilir. Fakat, hayatta ipek ciizdanlardan
daha fazlasim1 yapmak varsa, bagan ufaktir —ciizdan, altinla doldurulmus olsa
bile. Yalnizca auteur teorinin kullamlmasiyla bu ufak basan “nihai zafer’e do-
niigir. Baz1 agiklanmayan nedenlerden 6tlirii, auteur gemberlerinde dolasanlar,
domuz kulagindan o ctizdan1 yapmanin, iyi bir deri par¢asindan kusursuz bir ta-
sima gantas1 yapmaktan son derece stiin bir bagar1 olduguna inanirlar (6regin
Zinneman’in? yaptify From Here to Eternity (Insanlar Yasadik¢a, 1941) ya da
The Nun's Story (1959) gibi).

Saninm zafer “mertebesine” yiikselen Sirk ve Preminger igin mutlu
olmaliyiz, fakat diyelim ki Preminger’in “bigimsel tutarliligi’”nin, kisitlilik-

! Bagska bir anlamda, bu belki kendini begenmisliktir. Cukor’a hafif, nilkteli diyaloglan
olan bir senaryo verin, ne yapacagim bilir. Fakat ben gosterigli eglenceden fazlasim
beklemezdim. (Bu neredeyse asikar g8rindyor, ama Sarris ger¢ekten Bhowani Junction,
Les Girls, The Actress, A Life of Her Own, The Model and the Marriage Broker, Edward,
My Son, A Womans Face, Romeo and Juliet, A Double Life gibi filmlerde George
Cukor’in “ayirt edilebilir kigiligini” ve “soyut” tarzim fark edebilir mi? Onu teste tabi
tutabilmek isterdim. Fek ¢ok aureur elestirmeninin eserlerinde sevilenin izleri izlemekte
zorlanacagindan sadece siphelenebilirim.

Fred Zinneman, Avusturyal ySnetmen.
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lani ile ilgili bir mesele olabileceginden ve baz filmlerini onun yaptiginin
88ylenebilmesinin nedeninin aym oyunculan siklikla kullanmasi oldugundan
glipheleniyorum (Linda Darnell, Jeanne Crain, Gene Tiemey, Dana Andrews
ve digerleri, onun filmlerine Preminger goriintiisii kazandird) fakat iddia her
gekilde giiliing. Ciinkii eger Preminger Carmen Jones (1954), Anatomy of a
Murder (Bir Cinayetin Anatomisi, 1959) ve Advise and Consent (Oneri ve
Onay, 1962) gibi konuda ¢esitli oldugu kadar {islup tutarhilifi da gdsteriyor-
sa, her mantikh standarda gore, yiiceltilmekten ziyade saldinya ugramaldir.
Bu filmlerin bigimsel olarak tutarh oldugunu yahut Preminger’in biyik bir
y6netmen oldugunu diisiinmiilyorum —filmlerinin tutarh bir gekilde yiizeysel
ve kolay olmasi gibi basit bir nedenden dolay1.(Advise and Consent —bir au-
teur “bagyapiti”— Ian Cameron, Paul Mayersberg, ve Movie’den Marc Shivas
ve Cahiers du Cinéma’dan Jean Douchet, filmi 1962’nin en iyi on filmi lis-
telerinde ilk siraya koyarlar ve Sarris filme en yiiksek derecesini verir, disa
ydnelik oldugu kadar Preminger’e ydnelik gériinmez. Bagska bir ifadeyle, bu
derecelendirme, miimkiin oldugunca fazla grubun gérmek istedigini saglamak
i¢in planlanmig gibi goriinmektedir: biraz liberaller igin, biraz tutucular, biraz
homoseksiieller, biraz aileler igin vb.) Movie’de bir bagyazi style styler: “Pre-
minger’in filmlerinden zevk almak i¢in izleyici nyargisiz akil kullanmaldir,
siirekli olarak, yalmzca karakterin segimlerinin niteligini degil, kendi tepkile-
rini de incelemesi gerekir,” ve “Preminger, izleyicinin, baglantilar kurmasina,
kargilagtirmasina ve yargilamasina imkan verecek kadar aktif bir akla sahip
olmadigim &nceden varsayar.” Izleyicinin, Preminger sorunlan gikaran Movie
editorlerine kiyasla yapacak daha iyi igleri oldugunu iddia edebilir miyim? El-
bette, Centennial Summer (1946), Forever Amber (Amber, 1947), That Lady
in Ermine (1948) ve The Thirteenth Letter (On Uglincit Mektup, 1951) arasin-
daki baglantilan kesfetme zevkine sahip olabilirler, fakat bu fazla entelektiiel
iddialara inanmay reddediyorum. Auteur elestirmenleri ¢ok da inandirici bir
grup degil.

Sarris’in teorisinin énermelerine dayanmadigim (gerekli nedensel ilig-
kiler yok), aksine, Snermelerin bigimsiz bir hamleyle, “teori”yi desteklemek
i¢in tasarlandigim farz ediyorum. (Ugte birakmas: iyi: birkag daire fazla olsa
cehennemdeydik, film zevklerine son rétusa déniisebilirdi —Abbott and Cos-
tello komedileri belki?). Bu elestirmenler, akilsiz ve tekrarlarla dolu ticari
(Uriinlerle olan megguliyete, entelektiel sayginhk goriintiisii vermek igin utang
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verici bigimde ¢ok ¢ahsirlar —42. Cadde’de ve biitiin biiyiik sehirlerin arka
sokaklannda dolanan huzursuz, kéksiiz adamlann, diislinmeden tepki verebi-
lecekleri igin daima tercih ettigi tirden aksiyon filmleri. Bu filmler zamanimzi
alir. Sarris, Bogdanovich ve Movie’nin gengleri igin de farkl bir fonksiyonla-
n olmadigim iddia ediyorum —her ne kadar onlar zamanlanni1 harcamalanna
gerekge gostermek igin dzenle hazirlanmig teoriler Gretseler de. Egitimli biri
entelektiiel ufkunu (bu arada, iyi bir ficari film bile olamayan) I Was a Male
War Bride (1949) seviyesine gikarmak igin oldukga fazla galigmalidir.

“I¢sel anlam” bilindigi gibi gorlintir. Bu bir gizem —ve bir hatadir. Au-
teur elestirmenleri bize asla hangi ilahi kudretle bir Minelli ya da Nicholas
Ray ya da Leo McCarey’deki cogkuyu kesfettiklerini s6ylemezler. Onlar eles-
tirmen degil; aslinda gete Uyesidir. Sarris’in unuttugu bir gember daha olmah
—sirlann saklandig gember.

CEMBERLERIN DISINDA veya FiLM ELESTIRIS| NEDIR?

Sarris estetiginin derinliklerinde, Platonizmin ilkel bir sekli oldugun-
dan stipheleniyorum.! Omegin s8yle s6ylityor: “Bazin’in bir elestirmen ola-
rak biiyikliigi...sinemanin evrensel bir varlik olduguna dair dnyargisiz anla-
yisidir.” “Evrensel varhk” nedir bilmiyorum, fakat “evrensellerle”, akil, bilgi,
deneyim, hassasiyet, algilar, cogku, hayalgiicli, baghlhk, sagduyu vb. -biiylik
elestirmenlerle iligkilendirilen geleneksel degerler- kavramlara gére daha az
ii olan bir elestirmen olarak, Bazin’in 6nemini hayal etmeyi tercih ediyorum.
Elestirmenin roli, izleyicilerin, eserde neyin var oldugunu, olmamas: gere-
kenin ne oldugunu, neyin olabilecekken olmadigim1 gérmelerine yardima ol-
maktir. Insanlarin, eserin kendilerinin gdrebildiklerinden daha fazlasim anla-
malanna yardimci oluyorsa iyi bir elestirmendir; eseri anlayis ve hissedisiyle,
tutkusuyla, insanlann eserde bulunup algilanmayi bekleyen sanati1 deneyimle-
me arzusunu arttinyorsa iyi bir elestirmendir. Degerlendirmede hata yapiyor-
sa kotil bir elestirmen olmas:1 gerekmez. (Hatasiz begeni tasavvur edilemez;
neye gore degerlendirilebilir?) Merak uyandirmiyorsa, seyircilerinin ilgilerini
ve anlayiglanm genisletmiyorsa kéti bir elestirmendir. Elestiri sanati, sanat

bilgisi ve hevesini digerlerine aktarmakmur.
i

Bu, Bazin’in §8yle acayip g6rislerini agiklamaya yardimci olabilir: Bazin “ille de fark
aranacaksa, her filmde sinemasal sanatin izlerini arama kusuruna sahipti” —sinema,
yapilmig ve yapilmakta olan filmlerden ibaret degilmig, Snceden varolan bir varlikmus gibi.
Eger Bazin bu baglamda dds0ndiyse, Sarris onun gorilslerini paylagiyor mu?
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Yasasin Kral

“Two Weeks in Another Town (1962) siiphesiz Minelli'nin su ana kadarki en iyi
filmi, ve belki de yapabileceginin en iyisi, zira bir daha asla Shaw’un romam gibi
“saygin bir siipriintii” ve siipriintiiye sayg: gosteren bir yonetmen ortiismez.
Two Weeks'i bilyiik yapan oyunculuk degil (Douglas her zamanki gibi berbat;
Robinson aptal, ve Clair Trevor ¢ok az ilging). Kesinlikle hikaye degil, zira
romandan uyarlanan degisiklikler sadece daha da banallegtirmis. Gergek su ki
Minelli, en ufak elestirel dikkate degmeyecek bir seyi ahp bir boyutuylakapsamh
gorsel analiz gerektiren bir filme doénistiirmiis ve daha duygusal bir boyutta
sinemasal bir keyif turu sunmus... Hepsinden ¢ok, film kendini ciddiye almiyor...
Minelli'nin gegmisi -6zellikle Two Weeks ile beraber, Minelli’nin, Douglas Sirk’iin
“Hollywood’un Camp Kral” iinvanina meydan okudugunu gosteren bir geg¢mis-
baglaminin digina yerlestirildiginde bir anlam ifade etmeyen giizel ¢ekimlerle,
birden gelen siirsel anlarla dolu.

-New York Film Bulletin, #45

Meslektaglarinin “biiyiik™ birer elestirmen olmadiklari igin bir teori-
ye ihtiyaci oldugunu disiinen elestirmenin kafasinda neler déndiigiinii anla-
miyorum. Herhangi diiriist biri, begenileri ve giicli nispetinde elestirel islev
sergileyebilir. Bogdanovich ve V. F. Perkins ve Rudi Franchi ve Marc Shivas
ve geri kalan tm yeni nesil uzmanlar, filmler hakkinda bazi insanlardan gok
daha fazlasim bilirler ve sanatin, insan deneyiminin digavurumu oldugunu ha-
tirlayabilirlerse, en azindan miitevazi bir elestirel iglev yiiriitebilirler. Duygulu
ve akilh insanlarsa, River of No Return (D6niisii Olmayan Nehir, 1954) gibi
filmlere yaptiklan “detayh elestiri” i¢in biraz utanma vakitleri gelmedi mi?

Herhangi bir sanat dalinda, eseri yorumlarken (ve keza diger deneyimlere
de), copulcuysak, esneksek, degerlendirmelerimizde goreceliysek, segmeciysek
en ¢ok ve en iyi tepkimizi verdifimize inaninm. Fakat bu, sistemleri karigtir-
mak ve diizensizlik anlamma gelmez. Segmecilik, vicdan yoksunluguyla aym
gey degildir; segmecilik, gesitli diigiince sistemleri arasindan en iyi standart-
larin ve prensiplerin segimidir. Cogulcu olmak, tek bir teoriyi uygulamaktan
¢ok daha fazla diizenlilik gerektirir. Tek bir teoriyi uyguladigim diiginen Sar-
ris, iddialannin birbirine zit diigen akil ydrtitmelerini fark edemeyecek kadar
disiplinsizdir. Platon konumu almak istiyorsa, filmlerle ilgili ideallerini ve
cesitli film drmeklerinin, ideallerine nasil uydugunu ya da eksik kaldigini bize
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anlatmasi gerekmez mi? Ve eger ulagilmasi gereken bir ideal, objektif bir stan-
dart varsa, cogkunun bununla alakasi nedir? (Ideale gok galisarak veya ilham
yoluyla ya da herhangi bir sekilde ulagilabilir; ideale ulagma metodu, yaratini-
nin “kisiligi” kadar alakasiz olabilir.) Sarris’in kullandi$ sekilde dirimselcilik
ve Platonculuk ve faydacilik, auteur teorisini desteklemez, zarar verir.

Sarris gibi objektif standartlar isteyenler, elestireni gereksiz kilan bir
elestiri teorisi ister gibi gériinliyorlar. Ve kategoriler tecritbenin yerini alirsa
elestirmen gozden gikanlabilir; tek bir teoriye sahip bir elestirmeen, bityilyen
her seyin Uzerinde ¢im bigme makinesi kullanan bir bahg¢ivan gibidir. Yarati-
cihigin biitlin esrarim ¢6zecek olan bir teoriye duyduklar: arzu, aslinda kendi
yiizeyselliklerinin ve karmagalannin gdstergesidir; birine ders sonras: ulaga-
rak garesizce “Ama bir filmi degerlendirme kriteriniz nedir?” diye soran o sas-
kin, kayip insanlara benzerler. Kisi, onlara, yeni filmlerin, deneyimimizi nasil
genislettidine ve bize nasil keyif verdigine gére degerlendirildigini ve bunu
nasil yaptiklarim degerlendirme yollarimizin sadece eski filmlerden degil, di-
ger sanat dallanindan, ve sanat teorilerinden de ¢ikanldigini, yeni filmlerin ge-
nellikle, diger sanatlarda neler olduguyla ilgili oldugunu, edebiyatta, resimde,
miizikte, felsefede, siyasal distincede vb. miimkiin olan en genis altyapinin
yardimci oldugunu, elestirmenin tepkisini degerli kilanin, onun yeni eserlere
getirdigi zenginlik ve gesitlilik oldugunu sdylediginde, soruyu soranlar genel-
de tatmin olmazlar. Onlar basit bir cevap, bir formill istemislerdi; bir aggiya
ulasabilselerdi, muhtemelen biitlin yemeklerde kullanabilecekleri sihirli bir
tarif isterlerdi.

Ve bdyle insanlara, elestirinin uygulanacak bir formiilt olmadig igin,
kendinde olan her seyi, konuyla alakali bildigin her seyi kullanman gerektigi
i¢in heyecan verici oldugunu ve film elestirisinin, film sanatindaki égelerin
¢oklugu nedeniyle 6zellikle heyecan verici oldugunu agiklamak ¢ok zor.

Bu derecede tecriibe, ve tecriibeye baghilik, maalesef aureur elestir-
menlerinin eserlerinde eksik; filmleri yalmzca diger sanatlar bagimsiz olarak
degil, kendi deneyimlerinden bile anndirarak izliyor gibi gériiniiyorlar. Erken
yasta film uzmam olanlar, siklikla, ilk defa filmlere gitmeye bagladiklan za-
mana takilip kahyorlar, bu ylizden Movie grubu —kolejden yeni mezun ya da
hala kolejde olan bazilan— kirklann ve ellilerin filmlerine bu kadar adanmig-
lar. Fakat ilgi alanlarim1 gegmis ¢aligmalarla genisletmezlerse, filmleri, tarihsel
devamhiliklan gibi agilardan nasil degerlendirebilirler, kirklarin filmlerinde
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ayirt edici olanin ne oldugunu nasil algilayabilirler? Farkli, 6zel bir uzmanhk
alam olarak film estetigi kotll bir sakadir: Movie grubu, entelektiiel olarak
engelli olanlara 6zel bir kuliibe benziyor. Ve Sarris, ne zaman estetigin aslinda
halkbiliminin bir dah oldugunu kesfedecek; ne oldugunu samyor —kendi ¢ev-
resindeki insan ¢aliymasindan bagimsiz, kendi bagina bir saha mi?

AUTEUR TEORI DAVASINDA BAZI SPEKDLASYONLAR

Film elestirisinden biitiin bekledigimiz gérece saglam, makul derecede
glvenilir degerlendirmeler olsayd, Sight and Sound biiyiik bir dergi olarak
kabul edilebilirdi. Degil, ¢iinkii daha da az1 —iyi, sikici, bilgilendirici, iyi ya-
zilmug, ghivenilir dergi, en iyi Ingilizce film dergisi, fakat duygulan harekete
gegirecek arzulan tatmin etmiyor. Elestirileri genellikle bizi 6fkelendirmez,
bize yeni seyler sunmadig gibi; entelektiiel derecesi fazla si, yaklagim fazla
profesyonel. (Bir makale ya da elestiri aklimiza gelse, hangi Peter yahut hangi
Dereck’in yazdigimi hatirlamak neredeyse imkansizdir.) Kalite standartlan ye-
terli degil, ve Sight and Sound, sevk kirma egiliminde. Aksine Movie, hevesli
goriiniiyor; insan bu yazarlann en azindan filmleri sevdigini, kiigimsemedigi-
ni hissediyor. Fakat onlar da, belki daha fazlasiyla, ayirt edilemez benzer oku-
malardir, aptalca bir sebeple fanatiklesmenin birlestirdigi; yénetmenin filme
degerini veren auteur olduguna inanan, icerik ve hikayeyi 6nemsemeyen bir
gruba, hikayeyi detaylandirdig1 ve diyaloglan alintiladif: i¢in agiklanamaz
bir sevgi —neredeyse takinti- gdsteriyorlar. Bir ideale hizmet etme gayretiyle
genglik, filmleri dikkatlice basite indirgiyor.

Auteur teorisi sadece tecriibeyi tahrif etmiyor (biitiin teoriler aynisim
yapar ve bdyle yaparak daha keskin gérmemizi saglar), aynica bu, temelde sa-
nat kargit: bir estetiktir. Ve bence bu, bir estetige karg1 getirilmesi muhtemel en
ciddi suglama. Muhtemelen Fransiz elestirmenlerin enerjisini agi§a ¢ikarmaya
yardimc olan auteur teorisi, ingiltere’de ve Film Culture ve New York Film
Bulletin’in auetur elestirmenleri ile beraber Birlesik Devletler’de gok farkh
bir rol oynar —anti-entelektilel, anti-sanatsal bir rol.

Fransiz auteur elestirmenleri sosyal bilinci, eski nesil Amerikan elegtir-
menlerinin ¢ok kiymet verdigi problem resimlerini' kabullenmeyerek Ameri-

! Problemresmi (problem picture): Viktorya D8nemi’nde Ingiltere’de ortaya gikan bir resim

toril. Genellikle kadinlann sorunlu kisi olarak resmedildigi bu eserler izleyiciyi, problemin
nedeni ve resimdeki sahnede yaganan olay konusunda fikirler retmeye tegvik eder. (¢.n.)
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kan filmlerindeki, Amerikalilarin 6ziimsedigi degerler konusunda uzmanlagti-
lar ve egitimli Amerikalilar tarafindan ¢ogunlukla kiigtimsendiler. Fransizlar,
Amerikan gangsterlerine, aksiyon filmlerimizin canlilik ve giigliiliigiine hay-
ran oldular —birka¢ sert adamin, hep beraber petrol sahalarinda veya demiryo-
lu ingasinda veya yol yapiminda cehennemin iginden gegtikten sonra bir kadin
icin sonuna kadar savagtif1 biitiin o filmler. Bir yerde Fransizlar tamamen
hakliyd1 —bu filmler ¢ogunlukla ustalikla yapilmig ve goérsel olarak, Ameri-
kalilarin gurur duydugu, yetiskin buldugu, mesaj igeren filmlerden ¢ok daha
ilgingti. Hizli akan kaba melodram, ¢ogu zaman zaten melodrama “fikirler”
eklemekten ibaret olan dramdaki hafif, gosteris¢i ¢cabalardan ¢ok daha heye-
can verici olabilir —ve daha diiriist de. Fransizlarin geriledigi yer, bu basit aksi-
yon filmlerinde, detaylandirilmig entelektiiel ve psikolojik anlamlar bulmakti.
(Stiphesiz biz de benzer hatalar1 Fransiz filmlerini ¢Oziimlerken yapiyoruz.)

Elestirel sarkacin pek ¢ok sallanis1 gibi, teori bir diizeltici idi, ve filmle-
rimizin, Avrupalilarin hoslandigi enerjileri ve basit giicii ve iyi mizahi1 animsa-
mamiza yardimci oldu. Fransizlar filmlerimizde, kendi filmlerinde eksik olan
bir seyler buldular; ona hayran oldular, ve bir derecede alip kendilerine gore
kullandilar [miikemmel bir sekilde 4 bout de souffle (Serseri Asiklar, 1960)
ve Shoot the Piano Player’da (Piyanisti Vurun, 1960)], pek basarili olmayan
yar1 Amerikan gerilim filmlerinde). Filmlerimiz, Amerikan endiistrisinin birer
tirliniiydii, bir yerde filmlerimizde sevdikleri sey Amerika’nin kendisiydi —son
sinir kasabalarimiz, hirsiz-baronlarimiz, safligimiz, siddetimiz, yeterliligimiz,
hizimiz, teknolojimiz, duygusallik ve acimasiz mekaniklesmeyi tuhafca bir-
lestirmemiz.

Fakat bizim i¢in durum farkli. Kitle kiiltiiriimiiziin diger iilkeler iize-
rinde tamamen zehirli bir etki yaratmadiginin bize hatirlatilmas: iyi. Fakat
onlar i¢in ¢ekici bir gekilde egzotik olan —“Amerikan”- bizim i¢in genellik-
le tahammiil edilemez. Yabanci bir ziyaretgiye Los Angeles’in ¢evre yollarn
¢ilgin ve hayret verici gelebilir; bizim i¢in o yollar, giiniimiizii ge¢irmek zo-
runda oldugumuz kabuslar. Beraber biiyiidiigiimiiz Hollywood’un endiistriyel
iirlinleri yetigkinler olarak bize tatmin edici gelmez. Filmlerimizden, Avrupa-
lilarin bayildif1 gangster katliamlarindan ve John Ford westernlerinden ¢ok
daha fazlasini bekleriz. George Cukor ve Howard Hawks’un bazi filmlerinden
hoslanirim ama alabilecegimin hepsi o filmler olsaydi sinema araciyla ilgilen-
mezdim. Yabanci filmlerde, kendi filmlerimizde eksik olan bir¢ok sey goriiriiz.
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Aynca filmlenmizin, sessiz dSnemdeki giizellik ve masumiyet ve bireyselligi,
otuzlann parilt: ve nitktesini kaybettigini de goriiriiz. Kendi ihtiyaglanyla mesgul
olan Fransiz elestirmenlerin, bizimkilere karg1 duyarh olmalan igin bir neden yok-
tu. Ve daha ¢ok bir oyun yazan ya da bestecininkiyle kiyaslanabilecek sartlarda
calisan ySnetmenlerin bulundugu Fransa’da, elestirmenlerin —Hollywood’da 6n
ofis, yapimcilar, yazarlar, edittrler ve geri kalanlann rolleninin nasil karmagik ve
icinden ¢1kalmaz oldugunu anlamaksizin- 8ykiiniin ve yildizlann albenilerini 6n-
ceden test edebilen pazarlama araghrmasi danismanlanmn bile- Amerikal ydnet-
menler Uzerinde durmasi sagirtic1 degildi. Fransizlar igin yonetmenin adi Ame-
rikan filmlerinde ne goreceklerinin rehberiydi: bir yénetmen sevdikleri belirli
bir tiir filmle ilgileniyor; ya da yénetmenin galijmalan hoglandiklan hiz ve ye-
terliligi gésteriyor mu? Filmlerle ilgilenen herhangi birinin, hem olumlu hem
olumsuz olarak, onun bir sahne ytneticisinden biraz daha fazlas1 oldugunu
fark ettigimiz halde, yénetmen ismini bir gesit yonlendirici olarak gérdiiginii
samyorum. Omegin kirklarda, ben ve arkadaslanm Robert Siodmak filmleri
icin géziimiizii acik tutar ve Irving Rapper filmlerini gbzardi ederdik (kéti
filmlerde bile olsa gérmek istedigimiz Bette Davis bu filmlerde oynayana ka-
dar); Mervyn LeRoy filmlerinden kagininm [buna ragmen Jean Simmon’in
performansi igin Home Before Dark’1 (1959) gbrmeye gittim]; Peter Glenvil-
le’in filmlerinden kag¢inabilmeyi isterdim fakat izlemek istedigim oyunculan
kullamiyor. Don Siegel ya da Phil Karlson gibi bir yénetmenin elindekilerle,
Peter Glenville’den daha iyi bir i§ yapacag ortadadur, fakat bu, Karlson ya da
Siegel’in y6nettigi biitin adi, bayag: gangster filmlerini izlemeye gitmenin
wsrarl1 bir ihtiyag oldugu anlamina gelmez; ve belki daha zor konularla ugra-
sirlarsa Glenville’den daha iyisini yapamazlar. Bunlann higbirinin herhangi
bir kural ya da teoriyle ilgisi yok, sadece basit bir aynm; yénetmeni filmlerine
gore degerlendiririz ve gelecek filmleri haldonda biraz tahmin yiiriitmeyi 6g-
reniriz, filmleri ySnetmene gtre degerlendirmeyiz.

Peki Fransizlarin ihtiyaglarina cevap veren fakat giiliing bir bigimde
sadece bizim ihtiyaglarimiza yetersiz kalan, ama Amerikan y6netmenlerin
elini kolunu baglayan bir iiretim sisteminin sonucu olan o ticari filmlere da-
yali bir film estetigi kurmak igin quteur teoriyi alip kullanan Ingiliz ve New
York’lu elestirmenlerin degerlendirmelerine ne oldu? Ve bu elestirmenler
ifadesiz suratlarla nasil bu iiriinlerde derin anlamlar arastirabilir? Bu filmlc
rin hedef kitlesi olan gocuklar bile ciddiye almamalari gerektiini yeterin
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ce biliyor. Mesajla yiiklii filmlerimizin gazin1 alacak kadar hassas olan bu
elestirmenler nasil bir eserin biitiin igerigini gézardi eder ve bir yonetmenin
“kisiligi’nin izlerine ve “igsel anlam”a konsantre olur? Film sanatini, ticari
tiretimin deliklerinde bulmaya ¢aligmalar: anlagilabilir —bu zararsiz bir hobi
ve hepimiz zaman zaman oynariz; akil almaz olan delikleri, biitiinlesik film
anlatimina tercih etmeleri. Uriinleri, insan deneyimini ifade etmeye ¢aligan
eserler karsisinda yiiceltme konusunda bu kadar kararli olmasalardi, bu iiriin-
lerde aradiklar mise-en-scéne’in, materyale ragmen ortaya ¢ikan yonetme-
nin kisisel tarzi, biitiin bir film disavurumcu oldugunda, sadece 6nemsiz bir
fikir, materyalin kontroliinii eline aldiginda bir sanat¢inin yapabileceklerine
dair ipucu oldugunu fark etmis olmazlar miydi1? Mise-en-scéne ve konunun
—bigim ve igerik— sadece kotii ve bayag: filmlerde ayn ayr degerlendirilebi-
lecegi agik degil mi? Yonetmenler i¢in bu yeni elestiriyi okuyup kendilerini,
icinde sikigmis ve igrenmis hissettikleri filmlerinin, simdilerde bagyapitlar
olarak anildigini kesfetmek kara mizah olmali. Bu, 1984 estetigi: Basarisiz-
lik basaridir.

Nedenleri tahmin etmek igin Ingiliz ortamina fazla uzagim ve New
York’tan da fazla uzagim, fakat belki Amerikalilarin (bilingli ya da bilingsiz)
bir tiir sosyal yorum yaptiklar1 tahminini yiiriitebilecek kadar yakinim: pop
sanatgilari, ¢izgi romanlariyla yeni gergeke¢iler, Campbell’in ¢orba kutusu
resimleri gibi, “Amerika’nin ne oldugunu goriin, bu ¢er ¢6p bizim hayati-
mizin gercegi. Sanat ve avangardlik sahte; hi¢ iyi olmayan sey, iyi. Sade-
ce meydanlar sanata inamyor. Endiistriyel medeniyet insan eliyle yapilan
iirtinleri nihai gergekler, nihai saka.” Bu, kendini yaratici1 addedenlerin sanat
ve gelenekle alay ettikleri bir donem. Sarris’in auteur teorisiyle aym Film
Culture sayisinda, Campbell’in battal boy ¢orba kutusuna esdeger bir film
hakkindaki “The Perfect Filmic Appositeness of Maria Montez' yazisina
genigge bir alan ayrilmig olmasi belki de kazara degil. Editér Jonas Mekas
kendi tarzinda sosyal yoruma sahip. Bu, onun bir film dergisini yénetme
yaklagimi: “‘Berrak zihinli’ elestirmenler biitiin o ‘bi¢im’, ‘igerik’, ‘sanat’,
‘yapr’, ‘netlik’, ‘6nem’ ile beraber digarida kaldig: siirece, her sey yolunda
olacak, sadece onlar1 digarida tutun. Yeni ruh hala bir tomurcuk oldugu, hala
en hassas, en tehlikeli basamaginda ilerledigi i¢in.” Insam gergekten iyi
karsilanmig hissettirmiyor mu? Sorunun ne oldugunu bilmedigime eminim:

' Maria Montez’in Miikemmel Filmsel Uygunlugu
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bu iilkede def edilmesi gereken ¢ok fazla “berrak zihinli” elestirmen mi var
(Andrew Sarris gibi)? Ve elestirel yargilardan korunmasi gereken bu kiiglik
“tomurcuklar” temel sosyal yorum olarak kuskusuz kabul ettikleri: mantar bu-
lut doguyor ile bitmeyen, bes dakikalk filmden  korkarak ortaya ¢ikardiklan
Snemlerinden olduk¢a emin olan aym kii¢iik filmciler degil mi? O “tomurcuk-
lar” gogunlukla getin ceviz gibi davramyorlar.

Ticari stipriintiilere olan sevgisiyle Sarris ve “insanin manevi yagami-
m bogan” “bat1 kiiltliriniin ¢ikimnaz sokagi”m yazan Mekas, uzlagtinlamaz
bakig agilarina sahip gibi gériintiyor. Sarris, Raoul Walsh zevkiyle, (yollan
Sarris’in dis gemberiyle kesismeyen) “bagimsiz sinemacilar”in sdzclisii Me-
kas’tan uzak goriiniiyor. Mekas “Yeni sanat¢1 kulagim igeri yonlendirerek,
insanin gergek goriintiisiinden pargalar yakalamaya bashyor” gibi agiklama-
lar yapiyor. (Sevgili Lon Chaney Mekas, liitfen kulagim géziinden gikar. En
azindan Mekas’in iyi yénetmenlerle ortak bir 6zelligi var: dramatize etmeyi
seviyor.) Fakat siipriintiiyli sevmek ve ona boguldugunu hissetmek belki de
¢ok yakin pozisyonlar. Campbell’in ¢orba kutusuna resim yapan adam bunu
seviyor mu, nefret mi ediyor? Bence cevap her ikisi de: hayatlanmuzn bir ger-
¢egi ve Amerjka’nin sembolii olarak onu takinti haline getirmis. Mekas “Biiyiik
Sanat Oyunu’ndan pay istemiyorum” dediginde Sarris’e daha da yaklagir. Ve
o ynetmenlerin ¢aligmalarinin iyi filmlerle kiyaslanmas: uygunsuzken, ticari
irinlerle lmyaslanmasinin hayli ilging olacagim diistiniince, auteur teori, “ba-
gimsiz sinemacilar” dergisinin sayfalarina yakismaz mi? Film tarihini ¢ok bil-
meyenlere orijinal bile goriinebilir. “Bagimsiz sinemacilar” Tann bilir, goktan
yaratici figtirler-auteurler olarak kendi 6nemlerinden emindirler; film sanatinda
yazmanin $neminden bahseden bir teori egolarini ciddi sekilde zedeleyebilir.
Auteur elegtimmenlerinin, senaryonun agilmasi gereken bir sey oldugu fikrin-
den bile daha ileri gidiyorlar: senaryolarla ilgilenen herkes, filmi eselemeyen
eski kafahilarmis gibi davraniyor. (Elbette gorintiilere dayanan ve sézciikler
icin bir agagilama olan bu estetik, ekonomi ve teknolojinin bir iglevi oldugu
acik ve iyi senkronlu sesi olan, ucuz, hafif bir 16mm kamera satisa ¢iktifinda,
bu ySnetmenler farkl1 bir estetik gelistirecekler.) Haliyle sagma auteur teorisi
yine de bir tehlike arz edemez —sadece onu kullanan elestirmenlerin tecriibe-
lerini baskiladif: igin degil, filmde bir seyler yapmaya ¢alistyor olabilecek
geng sanatgilara ticari hedefler disinda higbir sey vaat etmedigi i¢in. Samuel
Fuller’in “acimasizhiina” §vgiisliyle Movie ve “toplumundan hayat ve 81(lm
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hakkinda 6grendigi herseyin yanlis oldugunu bilen” Mackie Mekas, okuyu-
culara Sight and Sound’un aksak sayfalarindan ve Film Quarterly’den daha
fazla ceza verir. Bu Sight and Sound ve Film Quarterly hakkinda kasith, art
niyetli bir diisiince degil: Daha sansasyonel degillerse bu, sorumlu davran-
maya ¢alistiklar, elverisli gegmisimizin hazinelerini toplamak i¢indir. Fakat
eger anti-sanatin patlamalarina karsilik kendi ateslerini yakmazlarsa, sinema
sahnesinden silinecekler.

Mekas ve Sarris birlesmesi sadece ¢ikar evliligi olabilir; fakat Sarris’in
“Hello and Goodbye to the New American Cinema” (The Village Voice, 20
Eyliil, 1962) yazisina kars1 koyacak kadar giigliiyse, belki de agiklama Mekas
grubunun ve auteur elestirmenlerinin pek ¢ok ortak tavrinda yatmaktadir. Ne
grup, dmegin, bir filmin dengeli izlenmesiyle ilgileniyor; Mekas “olumsuz
elestiri”ye inanmadiginmi sdyliiyor, ne de auteur elestirmenleri (tipki ilkokul
Ogretmenlerimiz gibi) bir elegtiriyi “takdir” olarak diisiiniiyor. Kabul etme-
dikleri yonetmenler sinirin dyle ¢ok 6tesinde ki filmleri tartigilmaya bile deger
goriilmiiyor. Yojimbo (Fedai, 1961), The Manchurian Candidate (Manguryal
Aday, 1962) ve Billy Budd (1962) gibi ¢esitli filmlere tarafsizca sifir deger
veren Sarris’ten ibadetvari Raoul Walsh ¢aligmalarindan zaman bulup neden
bu filmlerin kiymetsiz oldugunu sdylemesi beklénemez.) Sarris de yenilikgi-
lerin diline bagvurabilir —“Yash caz miizisyeni sanatiyla ilgili ne sdyler? Ne
oldugunu sorman gerekiyorsa, degil mi? Evet, sinema da buna benzer.” Bu,
bizzat Film Culture’dadir, buna ragmen Sarris (sonu gelmeyen kredisiyle),
Mekas’1n suglayici, paranoyak farsini kullanmaz: “Caligmalarimiz: sadelikgi,
bigimci ve klasikg¢i bir bakig agisindan elestiriyorsunuz. Fakat size soyliiyo-
ruz: insanin ruhu giiriirse sinema ne ise yarar?”” Sanirim buradaki “sen”, (k6tii)
¢agdas kehanet benzeri, erdemli siir ve diizyazida ¢ok fazla gériilen “sen”
ile ayni, Bomb’dan sorumlu olan ve bazi fantastik sekilde kendine diigkiin
diisiince siiregleriyle diismana, elestirmene doniisen “sen”. Cocuksu, masum,
saf Mekas, “yalanlarin gerilen agi”na diismek iizere degil; “Kiiltiirlin Biiyiik
Yalani’m siirdiirmeyi” reddediyor. Eminim ki bu diizende herhangi bir dogru
diisiinme denemesi, bizi hemen diisman kampina konumlandirir, bizi bomba
suclusu “sen’’e doniistiiriir, ve Mekas’in tamamen haksiz olmadigini sdyleye-
rek bitirmek zorundayim —eger dogru diisiinmenin gerékliligine (giizelligini
belirtmeye gerek yok) inaniyorsak, aslinda onun diigmanlariy1z. Onun eserle-
rini “saf, bigimci ve klasikg¢i bir bakis agisindan” elestirmenin nasil miimkiin
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olacagim bilmiyorum —metod, amagtan ¢ok uzakta kalabilir; fakat Mekas'a
soramaz miyiz?: Senin ¢aligmalann elegtiriden korundugu i¢in insan ruhu
daha iyi bir durumda mi olacak? Bu adamlar kendilerine ne kadar sagmalama
hakki verdiler? Sarris bize “Eger ellilerin auteur elestirmenleri o kadar ¢ok
baganl kehanet yapamamig olsaydi, auteur teorisi altrmglarda tartigilmaya de-
ger olmazdi” derken, auteur elestirmenlerinin hiikiimlerini ellilerde alip alt-
muglarda uygulamaya devam ettiginden daha fazlasin1 mi ima ediyor? Cidden
kendisinin Minelli’ye tapmasini, Minelli’yi ellilerde yiicelten elestirmenlerin
bir tlir objektif onay1 olarak mu gérityor? Eger bu onun elestirel metot anlayigi
ise, Film Culture’daki diger yazarlara katilmali. Mekas’a ek olarak (“Sairler
Amerika’y1 kusatiyor, her taraftan kusatiyor”) Smegin Ron Rice: “Ve en giizel
kism, yapabileceginiz tek sey sevgili elestirmenler, goklere itiraz ¢ighklan
atmak, cok ge¢ kaldimiz. Mizisyenler, Ressamlar, Yazarlar, Sairler ve Sine-
macilar ayni gékyliztinde uguyor, ve Tam Olarak nerede oldugunu biliyorlar.”
Rice nerede oldugunu en az “Para tedarikgileri tekrar bagladi. O zaman ye-
ralti mezarlanna...” diyen Stan Brakhage kadar biliyor. Film Culture’in say-
falannda Kudiis’teki ddvizcilerden Roma’daki yeralti mezarlanna kagtilar.
Brakhage “Ideolojiyi unutun” der bize, “glinkil film, dogmamis oldugu gibi,
lisansizdir ve bir Aborjin gibi konusur.” Hepimiz Brakhage’in dogumbilime
olan tutkusuna aginayiz, fakat ilkel bir adam olmak, cenin olmak anlamina mi1
gelir? Dogmamig Aborjin meselesini; gliriltilii bir sekilde, yahut adim adim
anlamam, Film Culture’:n gogu kadar anlamlh olacak. Aynca Jonas Mekas
igin kiltiriin “Biiytk Yalan” olduguna inanmaya da hazinm. Sakizla kaph
koltuklarin altinda bagka bir kiiltiir arayan Sarris, zaman zaman Joan Dru gibi
bir “kegif” duyurmak igin ortaya ¢ikiyor, orada kendi manevi diinyasin1 mi
buldu?

Hem burdaki hem de ingiltere’deki auteur elestirmenlerinin sanat kargi-
ti gelenegi, iktidar {izerine 6zellikle yaptiklan vurguda da ima edilmiyor mu?
(Walsh, Sarris’e gore, “perdenin en erkeksi ydnetmenlerinden biri.” Movie’de
sunu kesfederiz: “Red River (Kanh Nehir, 1948) veya Rio Bravo ya da Ha-
tari’nin kahramanlanndan bahsetmek, Hawks’un kendisinden bahsetmektir...
nihayetinde, Hawks’u temsil ettigi sdylenebilecek hergey bir tek agiklamada
erir: igte bir adam.”) elestirmenlerin Dryer ve Renoir gibi sanatgilar tanim-
lamak igin “erkeksi” veya “eril” gibi terimler kullandiklanim sanmiyorum;
onlan bu sekilde tanimlamakta fazlasiyla sinirliiklar var (tipk: bir kadini has-
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sas ve feminen olarak tamimlarken, kendine 6zgii yapisini kast ettigimiz gibi).
Kipling’i erkeksi bir yazar olarak tammlayabiliriz fakat kim Shakespeare’e
erkeksi yazar demeyi diisiintir? Fakat auteur elestirmenleri igin bir ybnetmene
erkeksi demek en bilylik $vglidiir ¢linkil bu, onun kendini sanatsal bir bigimde
ifade etmesine kargi bir teminat, filmciligi profesyonel bir meslek olarak gor-
mektir. (Movie: Hawks “en'iyi macera filmlerini yapar ¢ilinkil kahramanlanyla
beraberdir. ...Yalmizca Raoul Walsh onun kadar derinden bir maceracidir...
Hawks’un kahramanlannin hepsi islerini yapan profesyonellerdir —bilim
adamlan, serifler, gobanlar, bilylik hayvan avcilan: kapasitelerini bilen gergek
profesyoneller.... ellerindeki kaynaklarla ne yapacaklanni tam olarak bilir-
ler, sadece verilebilecek oldugunu bildikleri diger seyleri beklerler.”). Auteur
elestirmenleri narsist erkek fantazileriyle 6yle bilytilenmigler ki, insan tecrii-
besine dair okul gocugu fikirlerinden vazgegmeleri miimkiin gériinmez (Mo-
vie: “Hawks’un filmleri ve kahramanlan gergekten &yle olgundur ki herkese
gergeklerin tamamim agiklamaya ihtiyag duymazlar”). (Auteur elestirisinin
bir kadin uygulayicisi olup olmadigimi heniiz kesfedemedim.) ingiltere’de ve
Birlesik Devletler’de, yetigkin erkeklerin — erilliin bilyiik ve énemli goriin-
diigi ama sanatin, gésteriggiler ve sahtekarlar ve hassas-feminenler tarafindan
konusulan bir sey oldugu- okul ¢ag: ve ergenlik d6nemlerindeki fazla gesitli-
ligi olmayan tecriibelerinin i¢inde kalma israrlanini hakh ¢ikarmak i¢in auteur
teorisinin bir gaba oldugunu sdyleyerek bitirebilir miyiz? Siipriintiiniin ger¢ek
film sanat1 oldugunu savunarak yaptiklan, acaba medeniyetimiz iizerine yo-
rumn yapma sekilleri midir? Soruyorum; bilmiyorum.

Ceviri: Betdl Karamig
Erciyes Universitesi
Yabana Diller Yuksekokulu



AUTEUR KURAM-HAYATTA, 1Yl DURUM-
DA ve ARJANTIN'DE YASIYOR'

Andrew Sarris

Kibir ve ideolojinin karigimi bir duygu beni Film Comment dergisinde,
Amerika’daki film ve film elestirisinin §imdiki durumu iizerine yapilan vicdan
muhasebesine katkida bulunmaya tegvik etti. Yine de Richard Corliss, Roger
Ebert ve David Thomson gibi saygideger meslektaglanmin gériiglerini sorgu-
lama nedenim polemik yaratmaktan ¢ok, itiraf amag¢li. Anlagmazlik iginde bu-
lunan bu iig ismi (Richard Corliss, Roger Ebert ve David Thomson) tanidigim
ve onlann fikirleri ile baganlarina saygi duydugum i¢in, onlarin Andrew Sarris
ve auteur kuramin mazide kaldigina dair geligigiizel sanilarinin fazla iistiinde
durmamay tercih ediyorum.

Aslinda onlarin sdylediklerinin tam tersine Andrew Sarris Miss Jean
Brodie gibi inkér edilemeyecek sekilde heniiz hayatinin bahaninda ve auteur
kuram da tipki daha 6nce Gestalt kuraminin oldugu gibi, o kadar yayginlasti
ki, kendi basansinin i¢inde bogulma tehlikesi ile kars: kargiya kaldi. Corliss,
George Armitage ve Jonathan Demme arasinda ySnetmenlik tarzi agisindan
ince bir fark oldugunu ortaya koymak igin Time dergisinde Miami Blues’un
bir elestiri yazisini kullandifi ve Ebert, David Lynch’in Altin Palmiye 6diillii
yapimi Wild at Heart1 Russ Meyer’dan yiizsiizce asirilmig bir film olarak

! Sarris, A. (1990). Auteurism is Alive and Well and Living in Argentina. Film Comment,

(26), 4, 19-22. [Daha 8nce Sinema: Tarih/Kuram/Elestiri (S. Biker & G. Topgu, 2008) adl
kitap i¢erisinde yayinlanmistir (e.n))
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itham ettigi zaman, qufeur kuram yalnizca hayatta kalmadigini, aym zamanda
hi¢ olmadi$ kadar canh durumda oldugunu da gésterdi. ‘

Bunun 1936 yilinda Sam Goldwyn’in Come and Get It filininin gekim-
lerinin ortasinda Howard Hawks’1 kovup, yerine filmi bitirmesi i¢in William
Wyler’i getirdigi zaman kullanilan bir gesit gizli/ezoterik ¢tzlimleme ydnte-
mi oldugundan siipheleniyorum! O dénemde kimse bilyilk aureur yénetmenin
(bilyllk yaraticinin) kimligi hakkinda endigelenmiyordu. Birgok elestirmen bir
ybnetmenin ne ise yaradifindan emin bile degildi. Ancak bu, bizimki de dahil
olmak izere sinema tarihinin higbir dSneminde zekice yazilmis ve kavrayis
glicli yiiksek film elestirilerinin olmadig1 anlamina gelmez. Gegmiste Manny
Farber, Otis Ferguson, Gilbert Seldes, James Agee, Robert Warshow, Meyer
Levin, Frank Nugent, Seymour Peck, Robert Sherwood vb. gibi Amerikali
elestirmenleri istisna saymadan diiglincesizce genellemeler yaptigim igin 27
Kasim 1989 tarihli NewYork Observer dergisinde zaten 6ziir dilemistim. Ay-
nica bir film elestirmeni olarak Ingilizcemin geligimi tizerindeki etkilerinden
dolay bu listeye Cecelia Ager, Grahan Greene, C.L. Lejeune ve Elliot Paul’u
da eklemem gerekir. Birlikten kuvvet dogar, hele ki bir film elestirmeni igin.

Bu durumdan g6yle bir ¢ikarim yapiyorum, ne zaman Corliss ya da
Ebert digerinin kariyerinde ilerlemesini sorgulasa genelde efendice ve zaman
zaman da bar kavgasi seklinde patlak veren bir tartigma igerisine giriyorlardh.
Bu arada Thomson, Raymond Durguat ve Gary Wills’in iggiizarca elestirile-
riyle neredeyse esit degerde olan bir dizi spekiilatif yeniden-yorumlar aracili-
giyla Amerikan sinemasini ve onunla birlikte tim Amerikay: gézden gegirip
diizeltmekle mesguldi.

Her ne kadar bu tartigma igerisinde Yunan Tannlan gibi tarafsiz bir poz
takinmak istesem de, Ebert ve Thomson’dan ziyade ruh olarak Corliss’e daha
yakin oldugum gergegini itiraf etmeliyim. Buna ragmen yenilikgi meslektas-
lanmin yenilik¢i bir elestirisine Corliss’in kiiglik bir hata yaparak bana atfet-
tigi anekdotu diizelterek baglamak istiyorum. Corliss Film Comment dergisi-
nin Mart-Nisan 1990 sayisinda anektodu su sekilde aktanyor: “ Pauline Kael
1960’1ann ortasinda San Fransisco’dan New York’a tagindiginda ezeli rakibi
Andrew Sarris’i aradi ve ona bulugma teklif etti. Ziyaretten sonra Andrew Sar-
ris arkadas1 Eugene Archer ’a Pauline Kael’i kastederek “tam olarak bir Kathe-
rine Hepburn sayilimazdi” dedi. Archer’in buna yaniti, “Sen de tam olarak bir
Spencer Tracy sayilmazsin” oldu.
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Corliss anektodu su sekilde aktarmaya devam ediyor: “Ama onlar (Kael
ve Sarris) bir bakima dyleydiler, yani Hepburn ve Tracy gibi. Onlar kiiflenmis
film elestirisi zanaatim patlamaya hazir bir sevgi-nefret sanatina doniistiirdii-
ler. Sarris ve Kael’in qureur kuram {lizerine yaptiklan tartigmalar, politika ve
spordaki tartigmalann heyecanim tasiyordu. Onlann tartiymalarinin yogunlu-
gu insanlan yeni filmleri ve eski filmleri (6zellikle eski Hollywood filmleri-
ni) yeni bir bakis agisiyla izlemeye tegvik etti. Onlar insanlann géziinii agty,
meraklarim uyandird1 ve zekdlanim harekete gegirdi. Onlar film elestirisini
cekici bir hale getirdiler. Goriintiiler nem tasiyan seylerdi, fikirler ise ugru-
na savagsmaya degerdi. Tracy-Hepbumn ikilisini unutun, Sarris ve Kael, Ali ve
Frazier gibiydi. Ama asil mesele film elestirisiydi ve Sarris-Kael film elestiri-
sinin sampiyonlanydi”.

Bu coskulu 6vgil igin gergekten minnettanm, ancak sunu belirtmem
gerek Pauline Kael ile karsilasmami Eugeune Archer’a degil, arkadagim ve
sirdagim olan o zamandan bu yana Commentary dergisinin edittrliiglinii yapan
Marion Magid’e anlattim. Ayrica Marion bir kadindi ve Corliss’in yanhsim
diizeltmemin asil amaci buna dayaniyor. Marion benim utang verici nezaket
eksikligimden paym aldig1 i¢in hakh olarak bana sitem etti. Yillar sonra Pa-
uline’in atesli hayranlanindan biri olan Gary Giddins beni cinsiyet ayrimcihigi
yaptigimdan dolay1 benzer sekilde payladi. Simdiye kadar {izerime yapigan bu
anekdottan kurtulmay: basaramadim, ancak bir kez daha kurtulmay: deneye-
cegim. Tabii ki, Woman of the Year filminde Spencer Tracy’nin, Hepbumn ile
iki diisman gazetecinin aralarindaki anlagmazlif1 ¢6zmek igin ¢agrildif editt-
riin ofisinde Hepburn’un jartiyerini diizeltirken igeriye girdigi o sihirli am di-
sliniyorum. Tamam, ben ve Pauline iki kan daval gazeteciydik ve neden hayat
sadece bir kerecik olsun filmlerdeki gibi olamiyordu? Anlagildig: gibi, ikimiz
de birbirimizin Rosebud’1 degildik ve o giinden bugiine yani ¢eyrek yiizyildan
fazla bir zaman sonra bile birbirimize karg1 saglikh bir diismanlik besliyorduk.

Fakat hala anekdotun ana noktasina gelemedik. Gazetedeki Pauline
Kael isminin altinda bu kadar anag bir gériintiiye sahip bir kadinin olmas: beni
gergekten ¢ok sagirtmisti. Simdi oldugu gibi o zaman da, Kael benim ve ne-
redeyse herkesin dengesini kaybetmesine neden olan geng ve seksi, kigkirtic
bir konugma stilinde yaziyordu. Kennedy suikastindan hemen 6nce altmisla-
rin basiyds, insanlarin pop, camp, Yeni Dalga, radikal ziippeler, escinsellik ve
rock’n roll’a aliymaya ¢aligtiklan bir dbnemdi. Pauline, Pasifica radyosundn

'l
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agz1 bozuk bir programda yer almasinin ardindan, sonradan kazamlmis Ber-
keley tarz1 bir kabadayilikla ortaya ¢ikti. Tam olarak bir avanr-garde olmasa
da, Pauline en iist diizeyde bir 6nciiydii.

Polemik konusunda onunla yarigamazdim, ¢ilinkii Pauline filmlerdeki
kuram kargiti popiiler amaglan savunuyordu. Bu durumda tek yapabildigim
yaralanm yalamak ve Jonas Mekas’in cesaretlendirmesiyle Hollywood stiid-
yo sistemi igin bir metafor olarak “Roman Scandals’dan Goldwyn kizlan-
n1 mizahi bi¢imde iligkilendiren Film Culture dergisinin 1963 tarihli meghur
sayisini gikarmak icin ¢izim tahtasinin bagina dénmekti. tiraf etmeliyim ki,
derginin kapagiyla higbir ilgim yoktu ve en basta ondaki muhtesem mizah
anlayigim fark edememistim. Ne kadar toy ve hirsliydim!

Neden olmamaliydim ki? Sunun surasinda 35 yagindaydim, Queens’de
annemle birlikte yasiyordum, hi¢bir zaman birkag¢ bin dolardan fazla para
kazanamamigtim ve Judith Crist’den Claude Chabrol’a, Variety dergisinden
Cabhiers dit Cinema’ya kadar kiiglimsenen yayinlar tarafindan kugatilmigtim.
Zengin ve iinlii olamadan dile diigmiigtiim.

Pauline’e gore, o yariga benden sonra baglamigti. Ve buna ragmen her
sey baslangigta istedigi gibi gitmigti. Ve iilkenin dort bir tarafindaki film eleg-
tirisi yapan diizenli yardakgilanm etkileyici sekilde yetistirip egitmesine rag-
men, Pauline sonunda kendini, baglangigta onu film elestirisinde yeni agirbas-
liik akiminin belas: olarak goriip kucaklayan kiiltiir endiistrisinden uzaklagti-
nlmis olarak buldu.

Bundan dolay: yillardir Corliss panltih ifadelerle, ben ve Pauline gibi
elestirinin siperlerinde gegimini saglamak igin bogusan insanlar igin hi¢bir ge-
yin kolay olmadigim anlatmaya ¢aligiyor. Peki, bu oyunda kim kazandi? Kim
kaybetti? Kim bilir? Kimin Umurunda? Oyunun adi ¢oktan hayatta kalma
savagi olmustu. Eugene Archer, 1954 yilinda, elestiri (sinema) biliminde sonu
olmayan macerama birlikte bagladigim kisi, Paris’te film yapim igine bagla-
mak igin yaptig1 kétii bir girigimin ardindan tniversitede verecegi ilk dersi
icin hazirlanirken Los Angeles’da bir banyoda 6ldii. George Morris, auteur
kurami savunmaya kendini en ¢ok adayan miittefiklerimden biri, Texas’da Al-
DS’den 6ldii. Tom Allen, sevgili arkadagim, igbirlikgim ve hepsinden daha
fazla beni yeni korku filmi tiirlerine siiriikleyen ve b8ylece bakig acimi genis-
letmeme neden olan adam, iki y1l 8nce kalp krizi gegirerek 6ldii. Fakat 6liim
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hayatin bir pargas1 ve auteur kuram birgok tilkede kisisel tercihlerin ortak bir
ifadesi olarak evrim gegirmeye devam ediyor.

Corliss, Ebert ve Thomson’u auteur kuramin giinimiizde uygulanabi-
lirligi konusunda sézde bahaneler uydurduklar igin segmiyorum. Sézde mo-
das1 ge¢mis bir auteur kuram savunucusu olarak, sik sik gizli gdstergebilimci-
lerin “toplam” (Bilyiik Astaire-Rogers ikilisinin sarkili-danshi numaralan) ve
“diegesis™ (Astaire/Rogers ikilisinin agin duygusal diyaloglu agk sahneleri)
gibi gizli parolalannin hedefi oluyorum. Son on yil igerisindeki tiim yapisalci
ve gostergebilimci akimlan yok saymayi ¢ok istiyorum, fakat siklikla goster-
gebilimcilerin sinemada Moliere’in “Kibarhk Budalasi” eserinde kahramanin
tiim hayat1 boyunca nesir konugtugunu fark ettifi anla kiyaslanabilecek “kav-
rayi§”lardan bagislanmaz sekilde memnun olduklanindan stipheleniyorum.

Gostergebilimcilerle bitmez tlikenmezmiinakagamin sebebi; onlarin au-
teur’ciller tarafindan kesfedilen filmleri yeniden kullanmalarindan kaynaklani-
yor. Laura Mulvey, 6megin, Sternberg ve Hitchcock’un takintil diigtincelerine
nasil tipik Hollywood y&netmenlerinin ¢aligmalar olarak bakabilir? Yine de
toplumsal baglamlara vurgu yapan gostergebilimle bir sorunum yok. Umberto
Eco gibi hazircevap bir gostergebilimciyle, (bu ikisi tamamen geliskili degil-
dir) karsit goriiste olsam dahi, onun konusunu sinirlamasina ve hakim olma
yetenegine biiyiik saygi duyuyorum. Alan disindan sagduyulu biri i¢in, alana
Ozgli jargon anlamsiz ve fazla iddiah gdziikir. Biz auteur’ciiler, bize gére sine-
mada 6zgilin formiiller i¢in gegmise, gstergebilimcilerin ukala tanimlamalan-
na bakmamak anlamina gelen Samuel Fuller ve Antony Mann (Amerika’daki
Fransiz diismanhginin biiyiik bir sakasi olan Jerry Lewis’i saymiyorum) gibi
her zaman 6nemli olan ySnetmenlere mise-en-scene kavraminin san ve serefini
atfettifimiz i¢in ¢ok uzun zamandan beri eziyet gérmekteyiz.

Akademisyenler i¢in fazla gazeteci, gazeteciler i¢in de fazla akademik
oldugum gergegi beni 6zellikle giinlimiiz elestiri diinyas: i¢inde gesitli has-
sas kamplagmalar arasindaki igler acisi iletigimsizlik konusunda daha duyarh
yapiyor. Bu baglamda Kael ve ben en kavgah oldufumuz zamanlarda bile
en azindan aym dili konusuyorduk. Buglinlerde birgok {iniversitenin sinema
béltimleri tiim ana akim film elestirmenlerini fiilen “sdylemlerin” ve “metin-
lerin” ayinlerinden aforoz eden gostergebilimciler tarafindan yonetiliyor. Bu,
hala ana akim Ingilizce igerisinde yazan Corliss, Ebert ve Thomson'un ruhat-
sizlifinin bir kismim belki agiklayabilir.
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Burada 30 yildan fazla bir slire énce autewr kuram hentiiz bir kelime
olarak bile ortalarda yokken, film elegtirisinde ¢ikan bilyiik kavgay: hatirla-
mak gerekiyor. Bu 30’larda ve 40’larda sinema incelemelerine vurulan kasith
toplumsal prangalan kiran Paris, Londra, New York ve bes kitadaki diger koz-
mopolit merkezlere dagilmig olan yeni sinefillerin ¢agiydi. Sonunda, Biiylik
André Bazin, bu belirsiz sekilde miiphem, diizensiz sinema merakhlan toplu-
lugunun manevi babas: oldu ve ileride auteur’cii “asiriliklara” kars: yapilan
babacan uyanlan yayinlasa bile, bu devrimci revizyonizm onu kii¢itk dstir-
meye ¢alisanlann iddia ettigi gibi asla yekpare olmadi.

. Ben Amerika’da bu hareketin diigitk maagh gurusu olarak sonunda
ortaya giktifimda amacim Cahiers du Cinema dergisinin Nisan 1957 tarih-
li sayisinda yaymnlanan “Yazarlarin Politikasi”(Politique des Auteurs) lize-
rine Bazin’in yazdifi bir makaleyi tartijmakti. Kendi makalemin ¢ok farazi
bir baghg vardi: “1962’de Auteur Kuram Uzerine Notlar” ve makale asla
10.000°den fazla satmayan Film Culture dergisinde yayinlandi. Makalemin
ana fikrini ortaya koymak igin Soren Kierkegaard’in (1813-1855) Either / Or
kitabindan bir alintiyla bagladim:

Bu taslaklari bir tiir réntgen filmi (shadowgraph") olarak tammliyorum, ks-
men hayatin daha karanhik yamndan tiiretildiklerini size hemen hatirlatan
bir tamim oldugu igin, kaismen de npki diger rontgen filmleri gibi dogrudan
goriilemedikleri icin. Aklima bir shadowgraph getirdigim zaman, benim
tizerimde hi¢bir etki birakmyyor ve bana acik bir fikir vermiyor, yalmzca onu
duvara tuttugum ve dogrudan ona bakmadigim zaman —dolayisiyla simdi
duvarda beliren— shadowgraph’i gérebiliyorum. Bundan dolay: resim di-
saridan onu gérene dek algilanamiyor. Bu yiizeysel resim belki de ben ona
dogrudan bakana degin fazla dikkati ¢cekmiyor ya da géze ¢carpmiyor, disa-
ridan goériilebilmesi igin nazikce resmedilmiy igerideki bu gizli resmi, ruhun
en kolay incinen hallerinden biri olarak kegfedebilirim.

Kierkegaard tabii ki sinemanin kegfinden ¢ok 6nce 6lmiistii, ancak onun
shadowgraph’lan, tipki Platon’un magaras: gibi sinemanin geligini ¢ok nce-
den gérmiistil. Ayrica grafik yiizeyin derinlikleri fikrinden bilyililenmigtim. O
siralarda bir dSnem Paris’te diyalektik ve paradoks —Raoul Walsh’dan Pous-
sin’e, Joseph Losey’den Delacroix’e, Hitchock arti1 sinema esittir Kafka ve
Dostoyevski ve Keaton arti sinema esittir Beckett gibi acayip fikirler— tizerine
1 Shadowgraph, giplak gozle gérillemeyen 1ginlar aracilifiyla yaratilan imge (¢.n.).
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bir tutku gelistirecek kadar uzun bir fakir bohem hayati yagamigtim. Fakat hig-
bir sey beni, ben ve benim gibileri Howard Hawks’1in yan ¢iplak kahramanla-
ninin -sanki hepimiz asi genglik filmindeki Sal Mineo roliinii oynuyormusuz
gibi— yer aldigy aksiyon filmlerine tutku duyan bir avug gizli escinsel olarak
itham eden Pauline Kael’in polemik ¢ilginligina kars1 hazirlamamigti.

O zamandan bu yana “auteur” sbzciigii ¢ok nadir olarak alayci bir hi-
cvin etkisi olmadan yazilabildi. Hamptons’da bir aksam yemegi partisinde
hafif ¢akirkeyif Budd Schulberg’le tanigtiimda agzindan kizgin bir sekilde
tiikdiriikler sagarak ve kekeleyerek beni aureur kurama (auteur lere) hak et-
tiginden fazla deger veren kisi olarak su¢lamigti. Haddini bilmez auteur y6-
netmen Nicholas Ray’in yonettifi Wind Across Everglades (Batakliklardaki
Riizgar, 1958) filminin setinde yasadig1 tiim o sorunlar i¢in beni sugluyor gibi
goziikityordu. Schulberg filmi hem yazdi hem de filmin yapimciligini iistlen-
di, ancak o sadece sikic1 bir “yazar”di (author), oysa Ray ilahi “auteur’(ya-
ratic1) sifatini timiiyle hak ediyordu. Bundan dolay: muhtemelen Schulberg’e
gore filmin finansal bagansizlifinin sebebi de bendim. Basit bir kuramci igin
katlanilmasi ne zor bir sikint:!

Yazdigim makaleyi 30 yil sonra yeniden okudugumda kendimi, bu ka-
dar ¢ok insanin Baba’y1 (The Godfather) okuyacagim bilseydim onu daha iyi
yazardim diyen Mario Puzo gibi hissettim. Eger miitevaz eserimin bu kadar
sikhikla yeniden basilacagim bilseydim, sanki Freud’un Diiglerin Yorumu kita-
biyla kiyaslanabilecek kadar yeni ufuklar agan bir esermis gibi onun tizerinde
¢ok galisirdim —belki 30 yil kadar, o zaman bile konu iizerinde son s6zii sdy-
leyecek kadar kendimi hazir hissetmezdim.

Zamaninda yazdifim gibi, auteur kuram sinemanin gizemlerini ¢6zme
yolunda son durak olmaktan ziyade bir ilk adimdi. Tipki diger biitiin tekzip-
lerim gibi, bu uyan stzciikleri Kael tarafindan tamamen gérmezden gelindi.
Belki de boylesi daha iyiydi. Eger beni mantikl1 bir insan olarak tamtsayd,,
bu rafa kaldinldigim ve unutuldugum anlamina gelirdi. Kuramlarn ve dog-
malann korkung pazarlamacisi olarak, sinema filmlerindeki tiim eglenceli ve
dikkate deger seyler igin bir tehlike olarak abartilmigtim. Saygideger Dwight
Macdonald, o dénemde beni derinliklerden tirmanan bir Godzilla olarak be-
timlcyecek kadar ileri gitti. (Daha sonralar yazilarimizda bir anlagma zemini
buldugumuzu mutlulukla ifade edebilirim- ki aym seyi Pauline’le yaptigimizi
sdyleyemem). Simdi anliyorum ve diyebilirim ki 1962 yilinda yazdigim s6-
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zlim ona yeni ufuklar agan makalem pervasizhifin ve igglidiiniin kiistah bir
kangimiydi. Yazdigim seyin anlamim kavrayabilmem igin énlimde daha gok
uzun bir yol vardi. O zamanlar Ingmar Bergman’1 fena halde kiigiik gérityor-
dum ve George Cukor’a gereginden fazla deger veriyordum. Henliz kendi au-
teur’cil tarzimi —Leonardo da Vinci izerine Sigmund Freud’un goriisleri ile,
tir tizerine Northrop Frye’in gorisleri ile, romantizm izerine Maurice Valen-
cy’in gorisleri ile, Henry James iizerine Lionel Trilling’in gorisleri ile, bigim
kargith@ izerine Theodore Dreiser, Roger Leenhardt ve Alexander Astruc’un
gorisleri ile ve tiim o garpic1 gérkemiyle (6zellikle Hitchcock {izerine) na-
diren Snyargih gorisleri ile Bazin’in bizzat kendisi ile biitinlestirmemigtim.

60’lar boyunca bir auteur’cli olarak Alfred Hitchock, John Ford,
Howard Hawks ve Orson Welles gibi hala yasayan ve aktif olarak ¢aligsan
tannsal ySnetmenlerin zayif eserlerini yliceltmek zorunda hissederek bir gaze-
tecilik tuzagina diigmiistiim. Kael’in eskiden begendigi ybnetmenler artik onu
eskisi kadar gagirtmadif1 ya da eglendirmedigi zaman ¢elik gibi bir iradeyle
onlardan vazge¢me aligkanhfina katilamayacak kadar duygusaldim. Aynca
her kurami pratikte kendini kanitlamaya zorlayan ve ne kadar kahince olursa o
kadar makbul olarak géren su katilmamis bir Amerikan faydacilifina saplanip
kalmigtim. Kapidaki kim tatlim? Oh, Zoraki auteur’cil, Fassbinder hakkindaki
yanlis fikirlerimizi diizeltmeye gelmis. Ancak aletlerini almak zorunda: yani
Aristocu 6rsiinll, Bazin tarzi ¢ekicini ve Freudyen fenerini getirmek zorunda

Ozel olarak yaptigim yeni ya da 6zgiin bir sey yoktu, fakat filmler
hakkindaki bazi uyusuk varsayimlarin —eger genis Sl¢iide kabul gériyorlar-
sa— diizeltiimesine yardimci oldum. Auteur’ciiler gelmeden 6nce, O Brother
Where Art Thou? filmi, Bang Bang! You're Dead filmiyle aym giin gésteri-
me girmigse, ilk gruba giren elestirmen otomatik olarak O Brother Where Art
Thou? filmini Snerirken, ikinci tir elestirmen ise Bang Bang! You're Dead
filmini Snerirdi. Bu giinlerde biiyiik ihtimalle tam tersi gegerli oluyor. Kanl,
Ozel efektli, zengin dekorlu filmler sinema sanatinin gelismis 6mekleri olarak
selamlanirken, asil, yiice bir duyarlilifa sahip hiimanist bir belgesel bagyapit
olarak kabul gérmiiyor. Gergekten bu yenilikgi geri ddniis Syle ileri bir boyuta
varmisti ki, kendimi Kael’le kars1 karsiya, onun kaba hareketliligi kabullen-
mesine kargi, edebi hiimanistligi savunurken bulmustum.

Bundan dolay: Corliss ve Ebert’in yeni gelismeye baslayan kavgalan
dillere destan Sarris-Kael ¢atigmasinin yarattif1 etkiyi meydana getirmediyse
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cesaretleri kinlmamali. Corliss ve Ebert sadece bizden degil, herkesten daha
zeki ve sofistikeler, hatta Kael ve Sarris’in daha olgun ve bilge halinden bile.
1960 yilinda, Hitchcock’un Psycho filmindeki ilk-auteur’cii (proto-auteurist)
bicem hakkindaki &vgii dolu yaziy1 yazdigim zaman yarattifim sansasyonu
hayal bile edemiyorum. Dave Kehr beni John McNaughton’un ¢ok daha deh-
set verici fakat aym derecede muhtesem olan Henry: Portrait of a Serial Kil-
ler 1 hakkinda uyarmigti, ancak ne onun ne de benim 6vgii dolu elestirilerimiz
gliniimiiziin tiir-agirhkh (genre-wise) elestiri gevresinde ses getiremez.

David Thomson’un Film Comment dergisinin aym sayisinda yayinla-
nan ve Robert Siodmak’in Criss Cross’unu bitmek bilmeyen sekilde yeniden
kesfettigi yazisinda, beni ve auteur kurami, tuhaf degerlerinin ve digavurumcu
yeteneklerinin tadina vanp, kaydedilmesi i¢in bekleyen sinirsiz sayida kara
film varken, onlan yeterince takdir etmemekle sugluyordu. Agee biraz iskalad
ve Farber biraz yakaladi, fakat bu auteur’ler igin ilk ve son kez kara film tiirle-
rini ‘aydinlik’ tiirlerin {izerinde tutan amansiz bir aragtirmaydi. Geri kalani za-
rafet ve 6zendir ve Thomson bu konuda etrafindaki herkesten daha iyi sayilr.

60’lardan getirdigim kotii haberlere gelince, bu yillarda eglenceli film-
ler bile sonunda elitist kiltiir tarafindan éziimsendi ve bundan sonra higbir sey
eskisi gibi olmadi. Akademik kurum ve kuruluslann direnigine ragmen, bu
filmler geri doniilmez sekilde sosyal bilimlerin dallarindan biri haline geldi.
Sinemay1 Columbia Universitesi’nin miifredatina aldimak gok uzun zaman-
dan beri hayalimdi. Yine de yazima Kierkegaard’dan yaptifim alintiyla bas-
lamamin sebebi onun fikirlerinin gelecegi kahince ¢ok énceden gérmesinden
¢ok daha dte bir anlam tagiyordu. Onemli olan, guteur kuramin eserin onu
yaratanin disinda da var olabilecegini ortaya koymasiydi. Eger birgok iyi fa-
kat ¢6ziimlenmemis film olmasaydi, kesfedilmeyi bekleyen bu kadar tannsal
auteur ybnetmen de olmazd..

Filmin konusunun, mesajinin yazarin kisiligi olmadan higbir énemi
yoktur. Y6netmenler ve film yénetmenligi hakkinda hi¢bir sey bilmeden ¢ok
Once bile, filmlerden etkileniyordum. Aureur kuram tarihtir, kehanet degil. Au-
teur kuram gegmisi anlamaya ¢aliir, sanatsal yaratimin gizemi asla tamamen
anlagilamayaca@ igin gelecegi sekillendirmeye galigmaz. Asla Pauline gibi
militan bir elestirmen olmadim. Eskiden neydi ve simdi nedir sorular1 Uzerine
yogunlasma konusunda pismanlik duymay: biraktim.
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Sonug olarak ne Corliss’in film elestirisinin durumuyla ilgili umutsuz-
lugunu paylastyorum, ne de Ebert’in film endiistrisi i¢in duydugu endiselerini.
Sadece umutsuzluga diismek icin ¢ok erken oldugunu disiintiyorum. Medya-
da hakim olan disiincenin aksine, 50’lerde 60’lardan ¢ok daha fazla iyi film
yapildi, ancak hatirladigim kadariyla 50’ler “Karanhk Yillar” olarak adlan-
dinillirken, 60’lar bir gesit Rénesans olarak degerlendiriliyordu. Sinema geg-
misine bakildiginda altin ¢aglar birbirini izlese de aslinda baglangicindan bu
yana yerinde sayiyor. Ugiincli milenyuma dogru biz sinema egitimimizle ve
basin gegis kartlanmizla himbil himbil yiiriirken 90’lar da farkh olmayacaga
benziyor.

Corliss ve Ebert’in ¢ekigsmeli kariyer tercihlerine gelince, bu durumun
tamamen kapitalist toplumda ve belki de nihayetinde kapitalist bir dilnyada
yasadigimiz gergegiyle ilgili oldugunu-hatirlatmak istiyorum. Ne olursa ol-
sun, giinimiiziin a¢ g6zli diinyasinda biraz daha fazla para kazanmak iste-
yen elestirmenleri kinayacak en son insan ben olurdum. Ustelik eger Agee ve
Farber kendilerine ayrilan sinirh alanlarda Time dergisi igin muhtesem film
elestirileri yazabiliyorlarsa, Corliss’in de ayn1 ugras iginde dikkate deger yazi
yetenegini kullanmamasi igin higbir neden yok (Kelime hesaplar: iizerinden
yiriitilen bu dar kafali tartigma beni hayretler iginde birakiyor: “icaz nitktenin
6ziidiir’- anlatimda kisalik niiktenin ruhudur deyisine ne oldu?) Eger sinema
konusunda az da olsa bir seyler &grenebildiysem, Corliss ve Ebert’in filmleri
sahne sahne gorsel olarak analiz etmenin egitsel degerini gézlerinde fazla bii-
yiittitklerini sbylemeye cesaret edebilirdim. Saf ve tecriibesiz zihni adega bos
bir sayfa gibi olan bir seyirci kitlesiyle kargilagildif1 zaman, sinemasal tekni-
gin en basit ve ilkel bir érmegi bile bilyiik begeni ile karsilanabilir. Bu firsat
Slavko Varkapich etkisi olarak adlandinlir.

Eger meslektaglarimin gelecekte kargilasabilecekleri giinaha tegvik
eden istekler konusunda endiselerimi ifade edebilmeme izin verilseydi, Cor-
liss ’i umutsuzluk giinahindan kaginmasi i¢in uyanrdim. Ve Ebert’e onun Gene
Siskel ile yapti1 baganli Laurel-Hardy ¢alijmalarinda risk altinda olan ge-
yin, ne onun estetik saglamlhif1 ne de duygusal samimiyeti olmadif, fakat
tam tersine kigisel konugmalardan kavradifim kadanyla, israrla igi bogaltilan
saygisiz bir espri olarak kitle izleyicisinin banalliklerine fazla bel baglamasi
oldugunu séylerdim.
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Yine de bunlar sinema besin zincirinde yukanlara tirmanmay: dener-
ken hepimizin kargilagtif1 giinaha davet ¢agrilar. Benim i¢in énemli olan sey
su ki, tannlar evinin siitunlan hala ayakta ve asla higbir tannsal yénetmen
hakkindaki goritslerimi olumsuz yénde degistirek zorunda kalmadim. Fakat
oldugundan daha az deger verdigim ve hala ihmal ettiim bir¢ok yénetmen
var. Her seye ragmen ge¢mis hala iimit dolu.

Geviri: Nuray Hilal Tugan
Baskent Universitesi, Sosyal Bilimler Meslek Yiksekokulu






FiLM PRATIGININ KiPi OLARAK
SANAT SINEMASI

David Bordwell

La Strada (Sonsuz Sokaklar), 8% (Sekiz Buguk), Wild Strawberries (Ya-
ban Cilekleri), Seventh Seal (Yedinci Miihiir), Persona, Ashes and Diamonds
(Kiiller ve Elmaslar), Jules ve Jim, Knife in the Water (Sudaki Bigak), Vivre
savie (Hayatim Yaga), Muriel... Bu filmler hakkinda ne s8ylersek s6yleyelim,
kiiltirel normlar onlara bir yandan Rio Grande bir yandan da Mothlight'tan
tamamen farkl1 bir rol biger. Bunlar “sanat filmleri”’dir ve bu ifadedeki hafif
snoblugu gtz ardi edersek bu filmlerle pek ¢ok bagka filmin sinemasal ku-
rumun tamamen farkli bir dalin1 olusturdugunu styleyebiliriz. Bu makaleyi
yazmaktaki amacim, “sanat sinemasin1” kesin bir tarihsel mevcudiyet, bir dizi
bigimsel kural ve ickin izleme siireglerine sahip olan farkl bir film pratigi
kipi olarak degerlendirmemizin faydal olacagim savunmaktir. Bu makalenin
kapsami nedeniyle yalmzca birka¢ g¢aliyma ¢izgisi 6nerebilirsem de, sanat
sinemasi kategorisinin ingasinin hem olanakh hem de aydinlatic1 oldugunu
gbstermeyi umuyorum.

Bu kadar farkl kiiltiirel baglamlarda iiretilmis olan filmlerin temelde
benzer 6zelliklere sahip olabileceklerini iddia etmek kulaga ters gelebilir.
Yine de ben, buna inanmak i¢in bu filmlerin tarihteki yerinden kaynakla-
i

Bordwell, D. (2009). The Art Cinema as a Mode of Film Practice. L. Braudy & M. Cohcn
(Ed.). Film Theory and Criticism (s. 774-782). Oxford: Oxford University Press.

Bu makaleye yapici elestirileri nedeniyle Edward Branigan, Noel Carroll, Bruce Jenkins,
Janet Staiger ve Kristin Thompson’a minnettanm.
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nan saglam nedenler olduguna inamyorum. Uzun dénemde, sanat sinemasi
ilk-zamanlarin film d’art’1 ile Alman Digavurumculugu ve Yeni Nesnelcilik
ve Fransiz izlenimciligi gibi sessiz ulusal sinema ekollerinin mirasgisidir.'
(Sanat sinemasinin kaynaklarinin tam kapsaml bir taniminin Proust ve Ja-
mes’den Faulkner ve.Camus’e edebiyatta modemizmi igermesi gerekir.)
Daha da net olarak, ayn bir kip olarak sanat sinemasi, II. Diinya Savasi’n-
dan sonra, Hollywood sinemasinin egemenligi sénmeye baslarken ortaya
¢ikmistir. Amerika Birlesik Devletleri’nde mahkemelerden ¢ikan sirket ay-
nliklanna iligkin kararlar gésterimler igin film sikintisina yol agmis, prodiik-
siyon sirketleri uluslararas: piyasalara gereksinim duymaya baglarken gés-
terimciler de televizyonla rekabet etmek zorunda kalmiglardir. Avrupa’da,
savagin sona ermesiyle uluslararasi ticaret yeniden baglamig ve film ihracati
ile ortak yapimlar kolaylagmistir. Thomas Guback, 1954°ten sonra filmle-
rin nasil uluslararas: bir izleyici kitlesi igin yapildigin1 anlatir.2 Amerikan
filmleri yabanci prodiiksiyonlara sponsorluk saglarken, yabanci filmler de
Amerikan gdsterimcilerinin gdsterim saatlerini doldurmalarina yardimci
olmustur. Bunun ardindan gelen yeni gergekgi filmler uluslararasi sanat si-
nemasinin ilk savas sonrasi 6mekleri olarak kabul edilebilir. Bunlan yeni
dalganin ¢ogu eseri, Fellini, Resnais, Berginan, de Sica, Kurosawa, Pasolini
vd. izlemistir. Giiniimiizde sanat sinemasi1 Amerika Birlesik Devletleri’nde
¢ok az ekonomik éneme sahip olsa da, The Serpent’s Egg veya Stroszek’in
de gosterdigi gibi halen devam etmektedir.

Bu sinema bigimsel &zellikler ve izleme uylagimlarindan da olugtu-
gundan belli bir dretim/tiiketim kipi belirlemek sanat sinemasim tam an-
lamiyla ifade etmez. Bunu sdylemekle de, bu gibi filmlerin yaraticilannin
bir araya gruplanamayacak kadar biiyiik igkin farkliliklara sahip olduklar
elestirisine kap1 agmis oluruz. Yine de, bicemsel araglar ve izleksel motifler
ybnetmenden ySnetmene farklihik gosterse de, bigem ve izlegin genel iglev-
lerinin sanat sinemasinin tamaminda nemli dlgtide sabit kaldigim goster-
meye ¢ahisacagim. Filmin anlatisal ve bigemsel ilkeleri sinemasal s6ylemin
mantiksal olarak tutarh bir kipini olugur.

1

Sovyet montaj filmleri, Gerc;ekﬂstﬂculuk ve Ar1 Sinema (cinéma pur) gibi daha koktenci
avangart hareketlerin sanat sinemasinin bigemi (izerinde ¢ok fazla etkisi olmams gibi
gorinmektedir. Anlatisal tutarhhikta temel bir degisime neden olmamis olan deneysel
bigemlerin Savag sonrasi sanat sinemasiyla kaynagtifina inaniyyorurmn.

2 Bkz. Thomas Guback, The International Motion Picture Industry (Bloomington: Indiana
University Press, 1969), ¢esitli yerlerde.
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GERGEKCILIK, AUTEURLOK, BELIRSIZLIK

Klasik anlat1 sinemas: (paradigmatik olarak 1920’lardan beridir Holl-
ywood’daki stiidyo filmleri) anlati1 yapisi, sinemasal bigem ve izleyici etkinli-
gi ile ilgili belirli varsayimlara dayamir. Bu varsayimlan ayrintih bir bigimde
tanmimlamak’ heniiz tam anlamiyla miimkiin olrnamig olsa da, klasik sinemada
anlatisal bigimin sinemasal temsili yénlendirdigi sSylenebilir. Farkh bir bi-
¢imde s6yleyectk olursak, neden-sonu¢ mantig1 ve anlatisal parallelik, eylem-
lerini psikolojik olarak tanimlamig, amag¢ y&nelimli karakterlerle yansitan bir
anlati ortaya ¢ikarir. Anlatidaki zaman ve mekan neden-sonug zincirini temsil
edecek sekilde inga edilir. Bu amagla sinemasal temsil, sabit kurgu (180° ku-
rali, devamhlik, ¢arpraz kurgu, “montaj ayrimlan”), mizansen (6megin, ig
noktadan aydinlatma, perspektifli setler), sinematografi (belli kamera uzakhk-
lar1 ve mercek uzunluklan) ve ses (ses degistirimi, dis sesle anlati) bigimlerini
kullanabilmektedir. Bu araglanin kendilerinden daha da &nemli olan, anlatiy
gelistirmekteki iglevleridir. izleyici klasik filmi gergekmisgibilik (verisimili-
tude) (x miimkiin miidiir?), genel uygunluk (x bu tlir filmlere 6zgii mii?) ve
kompozisyonun biitiinligi (x Sykilyii gelistirir mi?) Slgitleriyle izler. Bu ar-
kaplan bilgilerle, artik sanat sinemasinin dne gikan bazi 8zelliklerini belirle-
meye baglayabiliriz.

Oncelikle sanat sinemasi, kendisini agik bir sekilde klasik anlat: kipinin
ve bzellikle de olaylann neden-sonug iliskisinin karsisinda konumlar. Sanat
filminde bu baglantilar gevseklesir, zayiflar. Omegin, L dvventura’da (Serii-
ven) Anna kaybolur ve hi¢ bulunmaz; 4 bout de Souffle’da (Serseri Agiklar)
Patricia’nin Michael’a ihanet etme nedenini asla 6grenemeyiz; Ladri di bicic-
lette’de (Bisiklet Hirsizlart) Antonio ile oflunun gelecegi gosterilmez. Buna
ragmen, sanat filmini yalmzca nedensel iligkilerin gevsemesi ile nitelemek
olmaz. Bu gevsemenin arkasindaki nedenlere, bu nedenleri ne gibi birlik kip-
lerinin izledigine, filmin ne gibi okuma stratejileri gerektirdigine ve bu sine-
masal sdylem diizeninde ne gibi geligkiler bulunduguna da bakmak gerekir.

Sanat sinemasi anlatisim iki ilke ile yonlendirir: gergekgilik ve yarati-
c1 disavurum. Bir yandan sanat sinemasi kendini gergekgi bir sinema olarak
tanimlar. Gergek mekanlarda (yeni gergekgilik, yeni dalga) geger ve gergek

! Omegin, bkz. Philip Rosen, “Difference and Displacement in Seventh Heaven," Screen

XVIII, 2 (Yaz 1977), 89-104.
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sorunlar (¢agdas “yabancilagma”, “iletigim eksikligi” vs.) ele alir. Bu ger-
¢ekligin bir kismi cinseldir; sanat sinemasinin estetik ve ticari yapilan genel-
likle 1950 6ncesi Hollywood’un kodlarim ihlal eden bir erotizme dayamir. 4
Stranger Knocks ve And God Created Woman (Ve Tanr: Kadimi Yaratn) kadar
Jules ve Jim ile Persona da bunu yansitir. (Ote yandan Le Mépris’nin [Nefret]
tam da sanat sinemasinda erotik gésteri sorunsaliyla ugrastigi s6ylenebilir.)
En 6nemlisi, sanat sinemas1 “gergekgi”, yani psikolojik olarak karmasik, ka-
rakterler kullanir.

Sanat sinemasinin psikolojik nedensellige dayanmasi neredeyse klasik-
tir; karakterler ve bunlarin birbirleri iizerindeki etkileri merkezi bir rol oynar.
Klasik anlatidaki karakterlerin net ve kesin 6zellikleri ve hedefleri varken, sa-
nat sinemasindaki karakterlerin tanimli amaglan ve hedefleri yoktur. Karakter-
ler tutarsiz nedenlerle davranabilir (La Dolce Vita’da [Tatl: Hayat] Marcello)
veya hedefleri konusunda kendi kendilerini sorgulayabilirler (Wild Strawber-
ries’de Borg ve Seventh Seal’deki S6valye). Segimler belirsizdir veya segim
yapilmaz. Bu nedenle de sanat filminin anlatisinda siiriiklenen ve diizensiz
bir nitelik vardir. Karakterler bagibog dolanarak filmden gikabilir ve bir daha
geri gelmeyebilirler; olaylarin sonucunda higbir sey olmayabilir. Hollywood
kahramani hizla ve dogrudan hedefe giderken; bir hedefi olmayan sanat filmi
karakteri pasif bir gekilde bir durumdan digerine siiriiklenir.

Kahramanin giizergahi o kadar da rastgele degildir; giizergahin az ¢ok
tanimli bir bigimi vardir: bir yolculuk (Yaban Cilekleri, Sessizlik, Sonsuz So-
kaklar), bir idil (Jules ve Jim, Elvira Madigan, Pierrot Le Fou [Cilgin.Pier-
rot)), bir arayis (L 'Avventura, Blow-Up, High and Low), hatta bir filmin yapi-
lis1 olabilir (82, The Clowns, Fellini Roma, Day for Night, The Last Movie, Le
Mépris). Olaylann giderek seyrekleserek birbirini izledigi bireyin biyografisi
6zellikle de sanat sinemasinin kirik erekselligine uygundur (La Dolce Vita
(Tath Hayat), Apu Uglemesi, Alfie). Klasik kahraman miicadele ederken, sii-
ritklenen kahraman bir giizergahin, filmin diinyasinin ansiklopedik bir kegfini
yapar. Belirli meslekler (L eclisse’de [Giinbatimi] borsacilik, La Dolce Vita
ve The Passenger 'da [ Yolcu] gazetecilik) kesifsel bir anlat1 bigimine daha uy-
gundur. Béylece filmin insanlik durumu izlekselligi, “modern yagamin” bir
biltiiniinil yargilama girigimi, aslinda filmin gereksinimlerinden kaynaklanr:
Karakterlerin bir hedefi olsaydi, yasam da o kadar anlamsiz gériinmeyecekti.
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Béyle bir diizen i¢in vazgegilmez olan, karakterlerin psikolojik durum-
lanni ifade edip agiklamalanna olanak verecek sekilde yeterince gevsek bir
nedensellige sahip olmasidir. Yavag hareket eden bu karakterler her seyi anla-
tirlar. Sanat sinemasi eylemden ¢ok tepkiyle ilgilenir; kendi nedenlerini arayan
psikolojik etkilerin sinemasidir. Duygularin desilmesi sik sik ve agik¢a terapi
ve tedavi olarak temsil edilirse de (Through a Glass Darkly [Aynadaki Gibi],
Persona), bdyle olmadig durumlarda bile nedensellik akigi durur ve karak-
terler duygulannin nedenlerini aragtirmak iizere duraklar. Karakterler sik sik
birbirlerine 6ykiiler anlatirlar: yasamd&ykiisel olaylar (6zellikle de gocukluk
anilan), fantaziler ve riiyalar. (“Din gece garip bir rilya gérdiim” tekrarlanan
bir ciimledir). Kahraman, higbir seyi kagirmayan ¢ok hassas bir birey haline
gelir. Filmin kendi diinyasini kesfi sirasinda, kahraman sik sik bunalimin egi-
ginde gezinir. Burada siradan yagamin istirabi, hafiflemeyen sefaletin kesfi
yatar: Smegin Europa 51, L’Avventura, 1l deserto rosso (Kizil Col), ve Une
femme mariée’nin (Evii Bir Kadin) kahramanlan. Baz1 durumlarda karakter-
ler duygulannin sosyal durumlardan kaynaklandigim kabul etmelidirler (Zkiru
[Yagamak]), I Live in Fear ve Shame 'de [Utang] oldugu gibi). Europe 51°de bir
komilnist Irene’e bireylerin sugu olmadifini séyler: “Bir seyi suglayacaksan,
savag sonrasi toplumumuzu sugla”. Yine de, gruplar veya kurumlar diizeyinde
bir analize ¢ok ender rastlanir: sanat sinemasinda sosyal kuvvetler psikolojik
olarak hassas bireyi etkiledikleri 6lgiide anlam kazanirlar.

Gergekgilik kavrayis1 filmin mekansal ve zamansal yapisini etkilerse
de, sanat sinemasinin gergekgiligi bir olasiliklar yelpazesi igerir. Belgesel bir
‘gergege baghiliktan (11 posto [Is]), yogun psikolojik dznellige (Hiroshima mon
amour [Hirogima Sevgilim]) varan pek gok segenek vardir. (ki itkinin aym
filmde bir araya geldii durumda sanat sinemasinin o pek bildik “yanilsama/
gergeklik” ikiligi ortaya gikar.) Boylece iki okuma stratejisine olanak verilmis
olur. Klasik zaman ve mekan kavramlarina iligkin ihlaller beklenmeyen ve bi-
linmeyen bir giinliik ger¢ekligin veya karmagsik karakterlerin 6znel gergekligi-
nin kangmasi olarak mazur gériiliir. Oykil diizeninde olugan kurgusal oynama-
lar (6zellikle de geriye doniisler) 8% ve Hiroshima mon amour’da oldugu gibi
karakter 6znelligine baglanirken stireyle ilgili oynamalar da gergekgilikle (ilk
yeni dalga filmlerindeki &/ii zamanlar [temps morts]) veya psikolojik kéken-
lerle (A bout de souffle’daki atlamalar dagimik bir yagsam bigimiyle) agiklanir.
Benzer sekilde de, mekansal temsil belgesel gergekgilik (6rmegin, dig gekim,
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dogal 151k), karakter agimlanmasi veya asin durumlarda karakter 6znelligiyle
agiklanabilir. André Bazin, yalmzca yagami andiran gevsek, rastgele bir anla-
tisal yapiya 6vgiide bulundugu igin degil, ama aym zamanda, zaman ve me-
kaninin gergekgi siirekliligini temsil etmek i¢in ayricalikli bigemsel araglar
da (derin odak, derin mekan, hareketli kamera ve uzun ¢ekim) géstermesiyle,
sanat sinemasinin ilk 6nde gelen elestirmeni olarak goriilebilir. Kisaca, hem
nesnel hem de 6znel gergege yakinlia verilen 6nem, sanat sinemasinin klasik
anlat1 kipinden ayrilmasini saglar.’

Fakat ayn1 zamanda, sanat sinemasi, auteur’ii filmin sistemi iginde bir
yap: gibi 6ne ¢ikanr. Bu, auteur’iin biyografik bir birey olarak temsil edil-
mesinden degil (Fellini’nin, Truffaut’nun ve Pasolini’ninkiler gibi bazi sanat
filmleri itirafsal okumalan davet ederse de), auteur’iin bir bigimsel bilesen,
filmi bizim anlamamiz igin diizenleyen zeka haline gelmesindendir. Bununla
ilgili olarak bir de, sanat filmi yénetmeninin Hollywood y&netmeninin sahip
olmadid: bir dzgiirliige sahip oldugu mefhumu da dolasir.2 Bu gergevede, au-
teur “iletisim kuran” (film ne séyliiyor) ve “ifade edendir” (sanat¢inin kigisel
gortigii nedir?). Starlar ve tanidik tiirlerin yoklugunda, sanat sinemasi metni
biitiinlestirmek igin auteur’likk kavramini kullanir.

Burada isleyen birka¢ uylagim vardir. Ehil izleyici filmi, anlatida diizen
bekleyerek degil, teknik dokunuglar (Truffaut’nun dondurulmus goriintiileri,
Antonioni’nin ¢evrinmeleri) ve obsesif motifler (Bufiuel’in kilise kargithigi,
Fellini’'nin sovlan, Bergman’in karakter adlar1) gibi bigemsel imzalar bekle-
yerek izler. Film ayrica bir eserdeki bir béliim olmaya da yatkindir. Bu Etrateji
dzellikle de ¢oklu film ¢alismalan uzlasiminda (dpu Uglemesi, Bergman’in
iki iglemesi, Rohmer’in “Ahlaki Oykiileri” ve Truffaut’nun Doinel serisi) g6-
riiniir kihnir. sin uzmanlar yénetmenin dnceki filmlerine veya bagkalarinin
eserlerine (yeni dalganin hiirmet gosterileri) géndermeler yakalar.

Bu husus Christian Metz “The Modermn Cinema and Narrativity,” Film Language, gev.
Michal Taylor (New York: Oxford University Press, 1974), 185-227"de ele alinmgtir.
Arthur Knight Hollywood filmini metaya yabanci filmi de bir sanat eserine benzetir: “Sanat
komisyonlar tarafindan @Qretilmez. Sanat, ifade etmesi gereken birgeyi olan bir bireye
aittir...Iste bu ylizden sik sik yabanci filmlerin bizimkilerden “daha sanatsal” oldugunu
igitiriz. Bu filmlerde bireysel ifadenin aciliyeti, vizyonlannda bagimsizlik ve tek beyinden
¢ikmanin tutarlih@ vardir.” Michael F. Mayer, Foreign Films on American Screens” iginde
(New York: Arco, 1965), vii.
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Kendini, izleyicileri bu gibi auteur’litk alametleri konusunda bilgilen-
dirmeye adamus kiigiik bir sekt6r vardir. Uluslararasi film festivalleri, basinda-
ki elestiriler ve makaleler, yayinlanan senaryolar, film dizileri, retrospektifler
ve film egitiminin tiimii de izleyicilere auteur kodlanm tanitir. Burada 6nemli
olan, sanat filminin kendini ifade eden bir bireyin eseri olarak okunmasidir. Bu
nedenle, Auteur Politikasi’nin (politique des auteur s) sanat sinemasinin hemen
ardindan ortaya gikrnasi, Cahiers du Cinéma’nin Bergman ve Antonioni kadar
Hawks ve Minelli’ye de hayranlik duymasi, Robin Wood’un hem Preminger
hem de Satyajit Ray’1 takdir etmesinde sagilacak birsey yoktur. Elestirel bir
girisim olarak, 1950’lerin ve 1960’lann aureur analizi sanat sinemasi okuma
stratejilerini Hollywood sinemasina da uygulamaktan olusuyordu.!

Auteur, filmde nasil 6ne gikar? Screen’de yakin zamanda yapilan ¢alig-
malar anlatisal imlerin, dzellikle de yénlendirmede bosluklar seklinde ortaya
¢ikarak klasik metinde auteur kodunu ele verebildigini gdstermektedir.2 Sanat
sinemas! metninde auteur kodu, klasik normun tekrarlanan ihlalleri seklinde
tezahiir eder. Olagandis1 bir agi, izin verilmeyen bir kamera hareketi, 151k veya
ortamda gergek¢i olmayan bir kayma, kisacasi sinemasal mekan ve zamanin
neden-sonug iligkisi baglantisindaki herhangi bir bozulmadan kaynaklanan ve
klasik Slgiitlerden olabilecek her tiirlii sapma “auteur yorumu” olarak okuna-
bilir. Filmin jenerigi bize, Persona veya Blow-Up’da oldugu gibi, auteur’iin
gordiiklerimiz iizerindeki giiciinii haber verebilir. Filmin tamami boyunca,
anlatisal zekay! tanimamiz ve onunla iliskiye gegmemiz beklenir. Omegin,
Norman Holland’in “bulmaca film™ diye adlandirdig tiirde sanat sinemasi,

! “Strateji Hawks, Preminger vs.’den Bufluel ve Resnais igin oldugu gibi sanat¢1 olarak

bahsetmekti.” (Jim Hillier, “The Return of the Movie,” Movie, no. 20 [Bahar 1975], 17.)
Auteur elestirisinin klasik anlati sinemas ile sanat sinemas) arasinda ara sira bir aynm
yapmadifim s8ylemeye ¢aligmiyorum. V.G. Perkins’in Film as Film’i (Baltimore: Penguin,
1978) gibi bir kitap, klasik sinemada yalruzca auteur’in varh konusunda degil, aym
zamanda nedensel ydnlendirme ve bigemsel ekonomi dzellikleri konusunda da israrcidir.
Bdylece Perkins, Antonioni ve Bergman’in emek dolu ySnetmen dokunuglannin 8ykisel
eylem tarafindan yeterince yOnlendirilmedigini dlsOndr. Yine de, Perkins’in Carmen
Jones’un jeep aynminin karakterlerin hapsedilmesi ve 8zglirlesmesi baglarmindaki yorumu
(s. 80-82) Hollywood montaji ve kamera yerlegiminin auteur’in sembolik izlerini nasil
igerebilecegini gdstermektedir.

2 Ornegin bkz. Mark Nash, “Vampyr and the Fantastic”, Screen XVII, 3 (Sonbahar 1976),

29-67 ve Paul Willemen, “The Fugitive Subject,” Raoul Walsh, der. Phil Hardy (Londra:

Edinburgh Film Festival, 1974), 63-89.

Norman Holland, “The Puzzling Movies: Three Analyses and a Guess at Their Appoal,”

Journal of Social Issues XX, 1 (Ocak 1964), 71-96.
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muammalar ortaya koyarak anlatisal eylemin 6niine geger. Klasik dedektif dy-
kiisiinde bulmaca dykiiseldir: Kim yapt1? Nasi1l? Neden? Oysa, sanat sinema-
sinda bulmaca olay drgiisiine aittir: Bu 6ykiiyli kim anlatiyor? Bu 6ykii niye
bdyle anlatiliyor? Anlatinin bu sekilde sekillendirilmesinin bir bagka 6rnegi
de ileriye atlayislar, yani olay orgiisiiniin 6ykiide gelecekte olan bir eylemi
temsilidir. Sonu geciktirmeyi ve anlati1 kipini goriinmez kilmay1 amaglayan
klasik anlati sinemasinda ileriye atlayis kullanilmasi hayal bile edilemezken
sanat sinemasinda, ileriye atlayis, auteur’iin varligim vurgulamak i¢in mii-
kemmeldir: anlaticinin, higbir karakterin bilemeyecegi bilgilerle bizimle nasil
dalga gectigini fark etmemiz gerekir. Hi¢ de az rastlanir veya istisnai olmayan
bu durumlar, sanat sinemasinin, dykiiden ¢ok olay orgiisiine agirlik verme
egilimini gésterir: Anlaticiyla oyun oynanz.

O halde, sanat filminin biitiinlesme araci gercekgilik ve auteur’iin disa-
vurumu olacaktir. Ama bir yandan da bu araglar ¢eligkili goriiniir. Nesnel veya
6znel, gercekmisgibilik miidahil bir auteur’le tutarh degildir. Ileriye atlayis,
Persona’daki ikili sahne, Le Mépris’nin baslangicindaki renkli filtreler gibi
auteur’iin anlagilabilirliginin en giivenilir isaretleri ger¢ek¢i olmaktan en uzak
olanlardir. Buna karsilik, psikolojik belirsizligin gercekeiliginin sinirlarim
zorlamak da auteur’iin bigimlendirici elinin goriiniir olmayacag gelisigiizel
bir metne yol agacaktir. Kisaca, gergekgi bir estetikle disavurumcu bir estetigi
birlestirmek zordur.

Sanat sinemas: belirsizlik aracim kullanarak sorunu sofistike bir sekilde
¢ozmeye c¢aligir. Sanat filmi, klasik normdan sapmalarn 6ne ¢ikarmasi, yani
belli bosluklar ve sorunlar olmasi anlaminda klasik degildir. Ama bu sapma-
lar gergekeilik (gercek hayatta bdyle olur) veya auteur yorumu (belirsizlik
semboliktir) olarak yeniden konumlandirilmalar1 anlaminda yerlegstirilmigtir.
Bdoylece sanat filmi, belirli bir okuma y6ntemi gerektirir. Ne zaman nedensel-
lik, zamansallik veya mekansallik ile ilgili bir sorunla karsilagsak 6nce ger-
cekei bir giidii aranz. (Belirsizlige yol agan karakterin ruhsal durumu mu?
Yasam boyle daginik mi?) Ote yandan biraz aykiri bakiyorsak auteur yénlen-
dirmesi arariz. (Burada ne “séyleniyor”? Normun ihlalinin gerekgesi nasil bir
6nem tagiyor olabilir?) Ideal durumda, film duraklayarak karakter 6znelligi,
yasamin karigiklig1 ve auteur goriisiinii yansitir. Bir kategoride asir1 olan her
sey baska bir kategoriye ait olmahidir. Belirsizlikler siiregelir ama olduklar
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gibi, yani, apagik belirsizlikler olarak anlagilirlar. Kabaca ifade edecek olur-
sak sanat sinemasinin slogani “Emin olamadigin yerde, maksimum belirsizlik
oku” olabilir.

Bu egilimlerin drami Giwlietta degli spiriti (Ruhlarin Giuliettas) ve Il
Deserto Rosso’da goriildiigii gibi bir filmin tamamina yayilabilir. Fellini’nin
filmi, auteur anlatisinin $ne g¢ikmasinin karakter 6znelligini temsil etme giri-
siminden &nce nasil ¢bkebilecegini gosterir. Giulietta’'min sannlannda, film,
disavurumculuga kayar. Deserto Rosso’da bgeler daha dengelidir. Ada fanta-
zisini bir tarafa birakacak olursak, herhangi bir sahnedeki renk diizenini aym
anda iki farkh etkide okuyabiliriz: psikolojik ger¢ekmiggibilik (Giulietta ha-
yatim ¢6le benzetir) veya auteur yorumu olarak (anlatici olarak Antonioni bu
endiistriyel manzaranin bir ¢l oldugunu séyler).

Sanat filminin diizenlenis sekli, belirsizligi en iist diizeye ¢ikarma ola-
nag veriyorsa, film nasil sonlandinlmah? C6ziim agik uglu anlatidir. Filmin
epizodik yapisi ve karakter hedeflerinin azhi1 dilsiiniildiigiinde, genellikle 8y-
kiide net bir ¢tziim olmayacaktir. Anna’nin asla bulunmayacag gibi, L’4v-
ventura’nin sonu ¢iftin basina neler geldigini géstermez. Les 400 Coups’un
(400 Darbe) kapamsindaki dondurulmus gériintil, tam da, Knife in Water’in
sonunda iki yol agzinda duran araba gibi anlatidaki ¢6zlimsiizliigiin géstergesi
haline gelir. Sinirlar1 zorladiginda sanat filmi 8’2 ya da Persona gibi, nedensel
olarak yeterli bir sonu olmayan ama birkag farklynoktada sonlaniyor gibi go-
riinen bir film yaratir. Bdyle filmlerin sizi diisiindiirdiigti seklindeki 1960’lann
popiiler yorumu ¢ok da yanhs degildir: belirsizlik ve izleksel yorumla oynama
film bittiginde de bitmez. Ayrica, diigiindiiriicii son auteur’iin de algakgdniillii
bir zekaya sahip oldugunu gosterir. O da yasamin sanatin olabileceginden gok
daha karmagik oldugunu bilir ve bu karmagiklia sayg1 géstermenin tek yolu
nedenleri sallantida, . sorulan cevapsiz biralamaktir. Agik ve keyfi sonla sanat
filmi, belirsizligin anlagilabilirligin egemen ilkesi oldugunu, filmi Sykiiden
¢ok anlatim i¢in izlememiz gerektigini, yagsamin sanat kadar tertipli olmadig-
m ve bu sanatin da bunu bildigini bir kez daha ortaya koyar.

TARIHTE SANAT SINEMASI

Sinemanin bir kipinin agagidale agiklanigi daha ayrintili inceleme gerek-
tirirse de, sonug olarak gelecekteki gahigmalar igin bazi yollar agmaya yeterli
olabilir.



Auteur Kuram & Sanat Sinemas: Uzerine

Sanat sinemasim diger sinemasal uygulamalardan yaliilmig bir gekilde
inga edemeyiz. Sanat sinemasinin her iki yaninda, onu tammlayan yakin kipler
vardir. Bu kiplerden biri klasik anlat1 sinemasidir (tarihsel olarak egemen kip).
Aynca bir de, filmin siirekli olarak anlatinin tutarlihif: ile sinemasal temsilin
algisal aynhklan arasinda bir gerilimde kalmasina neden olan, anlatisal yapinin
sinemasal bicemden radikal ayrimini sunan bir bigimsel 6zellikler ve izleme
protokolleri grubundan olugan modemist sinema vardir. Modernist sinemanin
sanat sinemasimn oldugu anlamda belirsiz olmadigim belirtmeliyiz. Temel iz-
leme stratejisi izleksel kararsizlik degil, algisal oyundur. Modemist sinema be-
nim igin (gesitli kosullar altinda) October (Ekim), La Passion de Jeanne d’Arc
(Jeanne d’Arc’in Cilesi), Lancelot du lac (Géliin Lancelot su), Playtime (Oyun
Zamam) ve An Autumn Afternoon gibi filmlerle tezahiir eder. [Bunlar tammlan-
diktan sonra] Sanat sinemasi bu gibi yakin kiplerle baglantih olarak konumlan-
dirlabilir

Sanat sinemasinin klasik anlati sinemasiyla olan karmagik tarihsel iligki-
sini de incelememiz gerekir. Normndan sapmalann gergekgilik veya auteur diga-
vurumu olarak anlagilmalan igin sanat filminin klasik bir arkaplana gereksinimi
vardir. Bu nedenle sanat sinemasi, Antonioni’nin dedektif $ykiistinii kullanma-
sindan yeni dalgada agik¢a yapilan alintilamalara varan pek gok sekilde klasik
sinemaya sapka ¢ikanr. Sanat sinemasinin da klasik sinema iizerinde bir etkisi
olmustur. Nasil Hollywood sessiz sinemasi avangart araglan 6diing almig ama
bunlan anlatisal amaglarla kullanmigsa, yalun zamandaki Amerikan filmlerin-
de de sanat sinemasi araglan kullamilmigtir. Ancak, bu gibi araglar siddet veya
komedi i¢in sigramah kesme ve final i¢in donuk kare kullanum gibi nedensel
olarak ybnlendirilmis islevlere uyarlanmgtir. (Les 400 coups’daki donuk kare-
nin anlatisal ¢6ziintrldgtnt Burch Cassidy and the Sundance Kid' deki (Sonsuz
Oliim) giiglii kapamisla kargilagtinn). Daha da ilginci, Hollywood’da bir sanat
sinemasmin dogusuna da tamklk etmisizdir. 2001: A Space Odyssey (2001:
Uzay Macerasi) ve Five Easy Pieces’in agik uglan ile The Conversation, Klute
ve Three Women’in psikolojik belirsizligi sanat filminin uylagimlanmn 6ziim-
sendigini gbstermektedir. (Cok kabaca basitlestirecek olursak The Godfather I'i
klasik bir anlat1 filmi ve The Godfather IT'yi daha ¢ok bir sanat filmi olarak de-
gerlendirebiliriz). Ancak, Hollywood sanat sinemasinin &zelliklerini benimse-
mekteyse de, bu siirece sadece kopyalamak olarak degil, karmagik bir dniligiim
olarak bakmahyiz. Ozellikle de Amerikan film tiirleri, (Altman ve Coppola’nin
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eserlerinin gosterdigi gibi) sanat sinemasi uylasgimlannin yeni ydnlere dogru
¢ekmek lizere mildahale etmektedir.’

Baz klasik film ySnetmenlerinin de sanat sinemasina yakin olduklanni
stylemek miimkindiir. Hemen akla gelenler Sirk, Ford ve Lang ise de, belki en
dnemli 8mek Alfred Hitchcock’tur. Hitchcock:her anlamda sanat sinema au-
teur’iininkiine benzeyen metinsel bir persona yaratrmigtir; tim klasik filmler
arasinda Hitchcock’unkilerde, anlatisal siirecin en ¢arpici sekilde 6ne ¢iktigi
iddiasinda bulunabiliriz. Psycho (Sapik) gibi bir film, psikolojik nedenselligi,
kahraman/rakip (iyi/kd&tii) catigmasi, dedektif Sykiisii ve siirekli zaman anlayigt
ile tekbigimli mekanlanyla klasik metnin, baski altinda nasil klasik sistemin bir
reddi olabilecegini gbsterir: yetersiz psikolojik a¢iklama (psikiyatristin anlati-
s1); yalmzca bir konum, bos bir uzam olarak karakter (kahraman arka arkaya
¢ karakter olur, rakip ise 6nce iki karakter olur, sonra da ileisi tek karaktere
donilgiir) ve sanat filminin anlatisal yaklagim sorunsalimi giindeme getiren goriis
agisindaki can alici kaymalar. Hitchcock sinemasimin hem kitleler hem de ingi-
liz edebiyat1 profesorii i¢in olan cazibesi klasik anlati ile sanat filmi anlatisimin
bu basanh birlesmesinde yatiyor olabilir.

Diger yandan bakildiginda sanat sinemasi modemist sinemamin evcilles-
tirilmesini temsil eder. Sanat filmi, anlama taze bir tutarlilik getiren “gergeklik™,
karakter dznelligi, auteur gériisii gibi araci yapilar yaratarak modemizmin anla-
tisal nedensellige olan saldinsin1 yumusatmigtir. Rossellini, Eisenstein, Renoir,
Dreyer ve Ozu’nun ¢aligmalan sanat sinemasi okuma stratejileri tarafindan sin-
dirilebilir bulunmusg ve bu yénetmenlerin her biri kendine 6zgii bir auteur diinya
goriistine sahip olarak kabul gérmiislerdir. Ote yandan, modemist sinema da,
sanat sinemasini Snemli bir baglangi¢ noktas: kilan sekillerde yamit vermistir.
Gertrud’ da Dreyer’in yarattiff algisal ylizey o kadar inceltilmistir ki tim belir-
sizlikler ortadan kalkar ve geriye anlatisal bir bogluk kalir.2 L'Année Derniére
d Marienbad da (Gegen Yaz Marienbad'da) Resnais nedenselligi tamamen yok
ederek, karakter 8zmelligi dnciilinii y2kmak igin sanat sinemasinin kendi uyla-
simlanm kullamur. Nicht Versohnt’te Straub ve Huillet sanat sinemasinin geriye

1 Bkz. Steve Neal, “Yeni Hollywood Sinemasi,” Screen 17, 2 (Yaz 1976), 117-122 ve Paul
Willemen, “Notes on Subjectivity: On Reading Edward Branigan’s ‘Subjectivity Under
Siege,”” Screen XIX, 1 ({lkbahar 1978), 59-64. Bkz. Robin Wood, “Smart-Ass and Cutie
Pie: Notes toward an Evaluation of Altman,” Movie no. 21 (Gliz 1975), 1-17.

! Bkz David Bordwell, The Films of Carl Theodor Dreyer (Berkeley: University of
California Press, 1981).
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doniis yapisini ve 6lii zamanlan alarak karakter psikolojisi veya auteur yorumu-
na indirgenemeyen bir sisteme bos araliklar katmiglardir. Nagisha Oshima, The
Ceremony ve Death by Hanging’de yeni dalganin fantazi yapilann ve anlatisal
isaretlerini politik analitik amaglara doniigtiirmiistiir. 1960°’lann sanat sinema-
sinin 6nde gelen isimlerinden biri olan Godard, goriiniise gére 1968’e gelin-
diginde sanat sinemasin1 sorgulamaya baglamisti. (Deux ou trois choses que
je sais d’elle [Onun Hakkinda Bildigin 2-3 Sey), Il Desserto Rosso’nun, hatta
Une femme mariée’nin [Evli Bir Kadin] bir elestirisi olarak goriilebilir.) Godard
ayrica, Tout ve bien [Her Sey Yolunda] ve ondan sonraki eserlerinde ideolojinin
birligi konusundaki sanat filmi varsayimlarinin analizi i¢in Brechtyen ilkeleri
kullanmasina olanak taniyan montaj konusuna da geri dénmiistiir. Bazilarinin
iddia ettigi gibi sinemada tarihsel-materyalist bir diizen ortaya ¢ikmaktaysa, sa-
nat sinemasi bunun hem arka plani, hem de hasm gibi goriilmelidir.

Ceviri: Yesim Ozben

Antonioni’nin Seriiven’inde bir adadaki tatilciler asla bulamayacaklari kayip arkadaslarini arar-
lar (1960). “..sanat sinemasi kendini agik sekilde klasik anlati kipine ve ézellikle de olaylarin
neden sonu¢ baglantisina kargi tanimlar....Klasik anlatidaki karakterlerin net ve kesin ézellikleri
ve hedefleri varken, sanat sinemasindaki karakterlerin tanimli amaglari ve hedefleri yoktur".
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Steve Neale

Bu makalenin amaci, “Sanat Sinemasi” olarak adlandinlan olgunun,
baz1 Avrupa iilkelerince hem yerel pazarlanndaki Amerikan hakimiyetine
kars1 ¢ikmak, hem de kendilerine ait bir film endiistrisi ve film kiiltiirii ge-
lismesine yardim etmek iizere giristikleri ¢abalan igindeki roliinil, ¢cagdas
ve tarihsel érmekler ilizerinden ana hatlariyla ortaya koymaktir. Bu konunun
baglam Ingiltere’deki bagimsiz sinema etrafinda dénen mevcut tartigmalarla
siki sikiya ilintilidir. Bu tartigmalar 6zellikle filmlerin yapim, dagitim ve gos-
terim kosullanm finanse etmede ve bu konuda gerekli yasal diizenlemeleri
gergeklestirmede devletin rolii ve bu rolle, Ingiliz sinemas: ve Ingiliz film
kiiltiirin{i yenileme ya da daha radikal olarak doniigtiirme iizerine potansiyel
stratejiler arasindaki iliskiye odaklamr. Ozellikle bu stratejilerin her birinin,
mevcut bi¢imiyle bagimsiz sinemay1 merkeze almasi tartigma konusudur. Bir
dizi etken ve olay, bu tartiymalann 6neminin ve zorunlulugunun artmasina
katkida bulunmugstur. Bunlar arasinda yerli ana akim film endiistrisinin siire-
giden gerileyisi, dérdiincii televizyon kanalinin dogasi hakkindaki Sneriler ve
bu konuda yapilan tartigmalan ve bir “Britanya Film Otoritesi” kurulmasina
iligkin &nerilere kargilik olarak Bagimsiz Yapimcilar Demegi (AIP) ve Ba-
gimsiz Sinemacilar Demegi’nin (IFA) Avrupa’da Sanat Sinemasi’nimn rol(n{l
ve islevini (oldukga farkli big¢imde) ortaya koyan agiklamalanni anabiliriz.
Son olarak en az digerleri kadar 6nemli bir etkeni, Radio On (1979) filmi ve

' Neale, S. (1981). Art Cinema as Institution. Screen, 22 (1), s. 11-39.
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BFI Yapim boliimiiniin ticari endiistri sektdrilne gosterim diizeyinde girebi-
lecek ve belki de sektor iginde bir gesit Ingiliz Sanat Sinemasi’nin (bagimsiz
sinema formlannin su anda mevcut olandan biitiiniiyle farkh bir diizeyde gos-
terimini ve tartigilmasini saglayacak bir sinemanin) geligebilmesi igin bos-
luk agabilecek filmlerin yapimin1 ve promosyonunu iist diizeyde destekleme
stratejisini anmamiz gerekir. Bu stratejinin temeli John Ellis’in Screen' der-
gisinde yayinlanan Sanat Sinemasi hakkindaki makalesinde belli bir dlgiide
ana hatlanyla anlatilir. Geoffrey Nowell-Smith ise Radio On olay: ve bu 6zel
6mek cercevesinde s6z konusu stratejinin belirsizliklerini ve sorunlanim ana
hatlariyla ortaya koyar.? Bu nedenle bu argiimanlara ve tartigmalara dogru-
dan girmek niyetinde degilim. Benim yapmak istedigim, baska iilkelerden ve
baska zamanlardan 6mekleri inceleyerek konuyla ilgili bazi1 belirsizliklere
ve sorunlara deginmek, sadece anaakim ticari sinema ve anaakim televizyon
disinda yapilan filmler olarak degil, Nowell-Smith’in deyimiyle ‘“konustugu
dille, iiretildigi ve dolagima girdigi kosullarla her anlamda sinemanin sinirla-
nnda” yer alan bir pratik olarak bagimsiz sinemay: bekleyen bazi tehlikeleri
ve meseleleri ortaya koymak ya da yeniden ifade etmektir.?

1960’lar boyunca ve &zellikle 1970’lerin baginda “popiiler kiiltiir” ve
Hollywood’u gevreleyen polemiklerin doruga giktif1 bir ddnemde Sanat Si-
nemas! sik stk “diigman” olarak tamimlandi. “Yiiksek sanat” ideolojilerinin
kalesi olarak Sanat Sinemasi, Sight and Sound dergisinin ve egemen elesti-
rel gevrelerin destekledigi, bu nedenle miicadele edilmesi gereken bir sinema
bigimiydi. Parodilegtirerek aktaracak olursak bu tartiyma Siegel, Fuller, Hit-
chcock, Hawks ve Corman’la Antonioni, Bergman ve Fellini’yi, tilrle kigisel
ifadeyi, baz1 agin 6rmeklerde ¢6plitkkle begeniyi, histeriyle dizginlenmisligi,
enerjiyle estetik uygunluk (decorum) ve kaliteyi, Underworld USA (1960) ve
Bringing Up Baby (1938) filmleriyle Persona (1966), La Dolce Vita (1960),
8% (1963) ve Kizil C61(1964) filmlerini kargi kargiya getiriyordu.

Burada basitlestirilerek parodi halinde verilen tartiymalarda tirlii kar-
magikliklar kesisiyordu. Bu karmagikliklar i¢inde &zellikle Movie ve The
Brighton Film Review (ve bu sonuncusunun devami niteligindeki Monog-
ram) dergilerinin Antonioni, Bergman ve Fransa’daki yeni dalgaya iligkin
1

John Ellis, ‘Art Culture and Quality — Terms for a Cinema in the Forties and Seventies’,
Screen, 19 (3), 1978.

Geoffrey Nowell-Smith, ‘Radio On’, Screen, 20(3/4), 1979/80, s. 29-39.

Age, s. 36.
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dikkatli analizleri ve titiz yaklagimlan, Cinema dergisinin Cocteau, Anger,
Warhol vb. gibi belli avangart isimlere yonelik ilgisi ve birgoklarinin Holl-
ywood’u sanat¢ilan ve auteur’leri agisindan analiz etme istegi vardi.

Bu tartiymalar ve polemikler hakkinda sSylenecek ilk sey, bunlarin
biiytik dl¢iide edebiyat ideolojilerinin sagladig: kavramlara bagh olmasiyda.
Ikincisi, Sanat Sinemasi nadiren tammlaniyordu. Popiiler kiiltiir tartiymalar
baglaminda siklikla Leavisgiligin, 6zellikle “sol” Leavis¢iligin éneminden
bahsediliyordu. Leavisgiligin ¢eligkileri bir yandan popiiler sinemanin onay-
lanmasina, onun bi¢emlerine, anlamlarina ve yapilarina y&nelik titiz bir il-
giye yol agiyor, diger yandan Hollywood ve onun auteur’lerine iligkin bilgi
tiretmede bagsanh oldugu kanitlanmis, olduk¢a geleneksel bir yazarhk kavra-
mum siirdiiriiyordu. Ancak &zel olarak bu ideoloji Hollywood’un kurumlan-
m ve kosullanm incelemekten ¢ok, sanat¢ilanm degerlendirmekle ilgiliydi.
Ayn1 sekilde bu durum, sinemanin sanat1 ve sanat¢ilariyla Avrupah varyant-
larim da igerecek bigimde ilgilenen daha bilyiik bir projenin bir pargasiydi:
Robin Wood, Bergman ve Antonioni iizerine oldugu gibi, Hitchcock, Penn
ve Hawks iizerine de kitaplar yazabilirdi. Bu nedenle Sanat Sinemasi’m bir
kurum olarak ele alan sistemli bir ilginin olmamasi sasirtic1 degildir. Sanat
Sinemas1’nin metinleri, finans kaynaklan, yapim, dagitim ve gésterim bi-
¢imleri ve gevreleri, devletle iligkisi, onu desteklemek ve yiiceltmek igin
kullanilan séylemlerin dogasi, bu s6ylemlerin kurumsal temeli, bu égelerin
her birinin kendi iginde ve kargilikl iligkileri ya da uluslararas: film endiist-
risinin yapisi asla sistematik olarak analiz edilmemigti.

Bu dgelerin hepsi Sanat Sinemasi i¢in yasamsal Snemdedir. Sanat Sine-
masi kendi tarihi i¢inde tekrar eden bir dizi karaktenstik niteligi bulunmasina
ragmen, higbir bigimde belli metinsel nitelikleri olan filmlerle ilgili bir mesele
degildir. Sanat filmleri gorsel biceme y6nelik vurgu (bakigin kurumsallagtiril-
mus bir gésteriye degil bireysel bir bakis agisina gore bigimlenmesi), Hollywo-
od tarz1 aksiyonu bastirma ve bunun sonucu olay &érgiisiinden ¢ok karakterin
lizerinde durulmasi ve dramatik ¢atigmanin, karakterlerin i¢ diinyasina tagin-
mastyla kendini belli etme egilimindedir. Birimleri Hollywood filmlerini be-
lirleyen niteliklerden farkh olma egilimindeki bir tavirla kaydedilip dile getiri-
len proairetic' koda uyan farkh bir metinsel agirlig1 vardir. Eylem ve eyleyen

! Bkz. Roland Barthes. S/Z, Hill and Wang, New York, 1974. [Torkge cevirisi igin Bkz. S/7.
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arasinda farkl bir hiyerarsi kuruludur. Bu ikisi arasindaki iligkiyi daha farkh
motivasyon dizileri saglar. Eger sinema bugiine dek bilyiik Sl¢iide romansiligin
devamu igin ugrasan bir kurum olma egilimindeyse, tarihsel olarak filmin en
¢ok Sanat Sinemasi’nin kurumsal uzami i¢inde kimi zaman modemist roma-
n (Faulkner, Dostoyevski, Yeni roman) tereddiitlerle arka plana atarak Eliot,
Mann, James ve Tolstoy gibi yazarlarla 6zdeslestirdigimiz romans: bigime
yaklagtigim s6yleyebiliriz. Bu arada Hollywood ise popiiler kurmaca tiirleriyle
iligkilendirdigimiz romansi bigimleri liretme ve yeniden liretme egilimindedir.
Ayrica Sanat filmlerinde metin diizeyinde telaffuzu, yani yazara ait sesin (ve
bakigin) gésterenlerini imleyen &zelliklerin iglenmis oldugu da dogrudur. Bu
Ozelliklerin kesin dogasi, kismen aym &zelliklerin eszamanh olarak sergiledi-
gi baska bir islevden kaynaklandi: i¢in, tarihsel ve cografi olarak farkliliklar
gosterir. Bu islev de, stz konusu metni ya da metinleri Hollywood’un ret-
tigi metinlerden farklilagtirmaktir. Bu nedenle belli bir zamanda Hollywood
filmlerinin hangi 6zelliklerinin egemen ya da karakteristik olarak algilamyor
ya da diisiiniililyorsa, sanat filmlerinin 6zellikleri, ona gére degisiklik gosterir.
Yeni gergekei filmlerde s6z konusu &zellikler set dig1 ¢ekim mekanlan, yildiz
oyunculann eksikligi, uzamsal ve zamansal siirekliligin dile getirilmesiyle il-
gili kodlann islenmesinde sistemli olmayan bir belirsizliktir. Bu 6zelliklerin
timi birden gergekgiligi ¢agristinr ve Sanatin belli tamimlan ve s6ylemleri
gergekgilik ideolojisi igerdigi ve dénemin Hollywood filmlerini imleyen 6zel-
liklerle basitge karsithk olusturdugu &lgiide sanati imleyen olumlu isaretler
olarak is goriirler. Ote yandan bir Antonioni filminde bu islevieri sergileyen
spesifik 6zellikler daha bagkadir. Bu kez kargimiza gikan &zellikler rasinda
genellikle bir yandan asin de-dramatizasyon ve ona dogal olarak eslik eden
zaman-uzamsal “yogunluk” eksikligi, karakter motivasyonunun sorunsallag-
tinlmasi ve ilgi airhifinin bir yanda insan figlirli, diger yanda arazi ve de-
kor olmak iizere yeniden dagitilmasi yer alir. Antonioni filmlerinin ve yeni
gergekgiligin 6zellikleri, Hollywood filmlerinin metinsel $zelliklerinden esit
derecede farkh olma anlaminda birbirlerine benzerler. Ayrica bunlar, sanatin
diger temel 6zelligiyle, sanat1 6znel ifade olarak tamimlayan Romantik goriisle
iligkili 6zelliklerdir. Hem ifadeyi, dolayisiyla hem de sanatin kendisini imleyen
isaretler olarak ig goriirler.

Farkhlagma iglevi can alici 6nemdedir. Eger sanat filmleri yukanda
aktanlan tiirde dzellikleri sergileme egilimindeyse, bunun bir nedeni de sz
Cev. Sunduz Ozturk Kasar. YKY, 1996.].
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konusu zelliklerin Hollywood’un kullandiklanyla kargithk iginde olmasidir.
Aym sekilde kismen bu gerekgeyle sanatin imlerini yerlesik kiiltiirel kurum-
larda dolagima sokan Szelliklerdir bunlar. Bunun 8nemi Sanat Sinemasi’nin,
s6z konusu kurumlann {irettigi tanimlamalara ve deger yargilarina bagiml ol-
dugudur. Bunlann s8ylemleri hemen her zaman su ya da bu bigimde yerli film
pazannda Amerikan hakimiyesine kars1 guanay: hedefleyen iilkelerde Sanat
Sinemasi’m1 destekleyecek Slgiitleri dile getirmeyi igerir. Bu durumda sanat,
yerli sinemanin gelisebilecegi, elestirel ve ekonomik damgasim vurabilecegi
bir alandir.

Bu denklemi tersine gevirecek olursak, Hollywood’la pazar payi igin
rekabete girmek ya da o pazarda kendine ait bir alan elde edebilmek i¢in bel-
li bir ulusal film endiistrisinin trettigi filmler, her durumda kendilerini Holl-
ywood’da iiretilenlerden farklilagtirmak zorunda olacaklardir. Bunu yapmanin
bir yolu yliksek sanata ve iilkeye 6zgil kiiltiirel geleneklere dénmektir. Her
durumda filmler farkh sinemalarda gdsterilecek ve farkh dagitim aglannca
dagitilacak, farkl metinsel karakteristik 6zelliklere sahip olacaklardir. Bu tiir
farkhiliklan kurarken ve siirdiiriirken, filmler neredeyse kesinlikle sanat: ve
kiiltiirii tamimlamaya ve siirekli kilmaya yarayan sSylemlerle Srttisecek ve aym
s6ylemlerle destekleneceklerdir. Bu destegi yitirmenin tek gerekgesi, bu sdy-
lemlerin toplumsal, cinsel, politik ve estetik sinirlannin asilmas: olabilir. Bdy-
lesi durumlarda ise sanat filmleri kendilerini avangart, ajit-prop, pornografi vb.
gibi daha farkh kurumsal dolagim alanlan iginde bulurlar.

Sanat ve kiiltlir sdylemlerinin Hollywood’a diigmanca yaklagmak
icin birgok farkh dayanag ve gerekgesi vardir. Aym: seyi yeni gergekgilik-
ten Fellinivari fanteziye, Dreyer ve Bergman’in ciddiyetinden Bertolucci ve
Chabrol’un gdrkemli gdrsel seyirligine, Antonioni, Godard ve Resnais’nin
gorece radikal anlatisal deneyselliginden Visconti, De Sica ve Truffaut’nun
geleneksel 8yki anlatimina, Bertolucci’nin Marksizminden Truffaut’nun ro-
mantik hiimanizmine vs. farkl tiirlerden sanat filmleri i¢in de sdyleyebiliriz.
Ancak tiitn bu gesitlilik hem Sanat Sinemasi’nin ekonomik altyapisiyla, ticari
agirhkh yapim, dagitim ve gosterim kosullanyla hem de genel olarak kiiltiirel
sOylemlerde, 6zel olarak yiiksek sanat ve kiiltiir séylemlerinde belirgin olan
yinelemelerle sinirhdir. Dogal olarak yukanda amilan 6zelliklerin ve Sgelerin
gorece sabitligi de bu sinirlan olusturur. ifade isaretlerinin kendileri heterojen
olduklan durumlarda bile onlarn homojen bir bigimde okuyan ve konumlan-
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diran (her igaret, esit bigimde yazarin gostergesi olarak ig goriir) bir kurumun
alaninda birlesme ve stabilize olma egilimindedirler. Ayn1 kurum, ticari temel-
li yapim, dagitim ve gosterim pratikleriyle uyumlu olarak bu anlami harekete
gegirir (yazarin igareti, filmsel {iretimi damgalayip satmak i¢in bir tiir marka
ad olarak kullanilir).

Sanat Sinemas: tartigmasim1 somutlastirmak, bu tartismayi, kendisiyle
iligkili baz1 faktorlerden ve 6gelerden ayirmak ya da yenileriyle iligkilendir-
mek i¢in, Sanat Sinemasi’nin ii¢ farkl iilkede, Fransa, Almanya ve italya’da
nasil kurulduguna ve nasil siirdiiriildiigiine, baz1 drnekler iizerinden daha ay-
rintili olarak bakmay tercih ederim. Her 6rmekte Hollywood’un bu iilkelerin
kitle pazarinda 1. Diinya Savag1 sonrasinda hakimiyetini artirdig1 olgusuna,
tarihsel ve kuramsal bir hareket noktasi olarak odaklanmak istiyorum. Bura-
dan hareketle, tekrar eden bir dizi temayi, konuyu ve karakteristik 6zelligi
ortaya ¢ikarmak, bir takim farkliliklann ve 6zgiil durumlan saptamak miim-
kiin olacaktir. Ayrica bu 6rekleri son olarak Ingiltere’deki mevcut durumla ve
ozel olarak bu durumun etkiledigi Ingiliz bagimsiz sinemasinin yapitlariyla ve
sorunlariyla iligkilendirmeden 6nce ortaya konacak taslakta ayrintilan veril-
memis bir iki 6nemli noktay:1 eklemek miimkiin olacaktir.

Fransa

Savag Oncesi Fransa’sinda 6zel olarak orta sinif seyirciyi ¢ekmek igin
tasarlanmig sahne klasikleri iireten Le Film d’Art sirketi biinyesinde Sanat Si-
nemasi dogasini tasiyan bir seyler olsa da, birgok Avrupa iilkesinde oldugu gibi
burada da asil olarak savag sonrasi yaralan sarma déneminde Hollywood’un
etkisinin yayilmasiyla ulusal iiretimde bir ¢esitlenme kendisini gosterir. Bu
cesitlenme filme yonelik biiyiik bir entelektiiel ilgiyle ve (bu ilgi hemen her
zaman 6zgiin bir sanat formu olarak sinemanin dogasim tanimlamaya yonelik
kuramsal bir kaygiyla kendisini gésterir) deneysel formlarin yapiminin bagla-
mastyla gergeklesir.

Savag o6ncesinde Pathé Freres, diinyanin en biiyiik film sirketlerinden
biridir. Ancak savas siirerken Alman iggali yerli pazan kiigiiltiir ve Alman film-
lerine agarken Amerika filmlerini Fransa’ya boca etme firsatiyla karg1 kargiya
kalir. Gazeteci Henri Diamant-Berger, haftalik Le Film dergisine séyle yazar:
“Ingiliz yapimlarinin ad1 bile okunmuyor. Britanya artik Amerikan film endiist-
risinin bir sémiirgesinden baska bir sey degil. Eger bu émegi bir uyan olarak
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almazsak aym kaderi biz de paylagabiliriz.” Bundan yaklagik on y1l sonra Léon
Moussinac yalin bir bigimde durumu &zetler: “1914°de diinyada gosterilen film-
lerin %90 Fransiz’d1. 1928’e geldigimizde %85’i Amerikan filmleri oldu.”

Fransa’daki endiistri, savag siirerken ¢Sktilyse de aym dénem sinemaya
yonelik ilk giiglii entelektilel ilgiye de tamklik eder. De Mille’in The Cheat
(1915) filmi, birgok Fransiz entelektieli i¢in 6zel bir katalizor gbrevi goriir. Bu
entelektilel ilgi, Abel Gance’in La Roue (1921) filmiyle siirer ve bu dénemde
birgok iilkeyle aym anda ticari olmayan sinema salonlaninin kurulmasi, sinema
¢evrelerinin kendilerini géstermesi ve sinemasal avangardin gelisimiyle birlikte
sinema “sanat”mna adanmug kitap ve dergiler ortaya ¢ikmaya baglar. 1920°de
Italya dogumlu sanat eletirmeni Riccioto Canudo tarafindan Yedinci Sanatin
Dostlan Kullibli (Club des Amis du Septiéme Art) kurulur. ltalyan fitiiristlerin
ve kiibistlerin destekgisi olan Canudo, hatin sayilir bir sanatg1 ve entelektiel
¢evresini kuliibiine gekmeyi basanr. Colette, Coceau, Aragon, Germaine Dulac
ve Marcel L’Herbier gibi isimlerin katki sagladii Le Film dergisinin editori
Louis Delluc, Ciné Clubs de France’1 kurar (daha sonra bu kuliip, Canudo’nun
1923°de 6limiiniin iizerine Club des Amis du Septiéme Art ile birlesir). 1925
yilinda Germaine Dulac, Fransiz Sinema Kultipleri Federasyonu’nu kurar (Fe-
dération frangaise de Ciné-Clubs). 1924 yilinda, Paris’de Vieux Colombier ve
Studio des Ursulines adinda, Sanat Sinemasi’na &zel iki sinema salonu agilir.

Fransiz avangartlannin ortaya ¢ikmasina adanmig bu sinemalar aym za-
manda yabanci filmler, dzellikle 1920’lerde Avrupa iizerinde 6nemli bir etkisi
olan Sovyet filmleri de gosterirler. Yukanda bahsedilen figlirlerin bazilannin,
deneysel filmleri sadece gosterimlerine katilim saglayarak desteklemekle kal-
madiklaniny;, bu filmler hakkinda yazdiklanm ve bizzat bu filmleri tirettiklerini
kaydetmek gerekir. 1919-1923 yillan arasinda Delluc alt1 film yazip yonetir,
birgok film i¢in de senaryo saglar. Germaine Dullac 1922°de La Souriante
Madame Beudet, 1928°de The La coquille et le clergyman filmlerini y6netir.
Jean Epstein, La Daphnie (1925), Coeur Fidele (1923), La Glace a Trois Faces
(1927) ve Finis Terrae (1929) filmlerini yapar. Marcel I’Herbier, 1924 yilinda
setlerini Leger, Mallet-Stevens, Autant-Lara ve Cavalcanti’nin tasarladig L /n-
humaine, 1925 yilinda Pirandello’nun bir romanindan uyarladify Feu Mathias
Pascal filmlerini yonetir. Bu filmlerin ¢ogu &zel girisim finansmamyla yapil-

Aktaran Eric Rhode, 4 History of the Cinema, Allen Lane, 1976, s. 117-8.
2 Aktaran, A.g.e.s. 118,
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mustir. Germaine Dulac’in kendi yapim girketi vardir. L’Herbier 1924’den son-
raki ¢ahigmalanm kendisi finanse eder. Renoir’mn ilk filmleri de &6zel girigim
finansmaniyla yapilmigtir. Bu isimlerin bazilan aym zamanda endiistri iginde
de ¢alismistir. Omegin L’Herbier’in kariyerine Gaumont sirketi igin film geke-
rek baglamas: 6zellikle dikkat ¢ekicidir. L’Herbier, ancak Gaumont sirketi 1925
yilinda Metro-Goldwyn tarafindan yutulunca kendisi i¢in galigmaya baglar.

“l1k Fransiz avangard:” ile tarihsel olarak ¢akisan Dadac1 ve Gergekilstil-
cit filmler aym sekilde sine-kuliiplerin (ciné-clubs) gbsterim altyapisiyla destek-
lenir (bu destek 1920’lerin sonraki yillannnda Léon Moussinac’in Les Amis de
Spartacus kuliibilyle daha da artacaktir). Man Ray, Bunuel ve Dali’nin filmleri
6zellikle 6zel girigimin parasina ve patronajina bagimhidir. 1930 yihnda L’Age
d’Or’u ve Cocteau’nun Le Sang d’un Poéte filmlerini finanse eden Comte de
Noailles bu anlamda &zel bir 6neme sahiptir.

1920’lerde tretilen bir dizi film (elbette &zellikle endiistri iginde tiretilmis
olanlar) nitelikli bir ulusal sinema fikrini besler. Ancak bu konuda Hollywood
sinemasinin dSnemin entelektielleri, yazarlan ve sinemacilan (6zellikle Gerge-
kiistiiciiler) arasindaki etkisini ve popiilerligini kaydetmek, ayrica tim avangart
etkinlifin enternasyonalist bir ideolojiyle bigimlendigini vurgulamak gerekir.
1928 yilinda Viewx Colombier’in kurucusu Jean Tedesco’nun sadece Fransa’da
degil, Hollanda ve Ingiltere’de de kayda deger bir bigimde tiireyen sine-kuliip-
lerin uluslararas: bir organizasyonunun olusturulmasi igin ¢agrida bulunmasini
bu duruma émek olarak gésterebiliriz:

HEDEFIMIZ tiim bu dgeleri yukarida ayrintlariyla sundugum argiimanla-
rin ikna ettigi sinemanin elit kitlesi iginde birlestirmektir. Sanatimizin toptan
yikimi durdurulmahidir. Fransiz yasalannin Fransiz diiglincesini uluslararasi
distinceden izole etmesine daha fazla izin verilemez. Bugiinden itibaren sine-
may1 uluslararasi distincenin bir formu olarak ilan ediyoruz.

GOREVIMIZ Avrupa'da ve Amerika’da hareketli resim sanatimi isgadamiari
nin tiirettiklerinin iistiine gikarmak icin miicadele veren herkese yardim elini
wzatmaktir:!

Sesin gelisi hem Fransiz film endiistrisinin yapisim belirgin bir bigimde
degistirir hem de avangardin ortadan kaybolmasim kesinlestirir. Sesli filmle-
rin getirdigi fazladan masraf, kii¢iik film girketlerinin birgogunun saf dig1 kal-

! Aktaran Georges Sadoul, Histoire Général du Cinéma, cilt 6, Denéel, Paris, 1946, s 525.
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masina neden olurken, dzel sponsorlugu ve patronaji neredeyse imkansiz hale
getirir. 1930’1ann ilk yillan ayn1 zamanda Paris’de Paramount ve Alman film
girketi Tobis’in bilylik Slgekli ¢cok dilli yapimlar gergeklestirilmesine de tanik-
lik eder. Bu on y1l boyunca UFA ile ortak yapimlar siirdiiriiliir. Aym dénemde
bir dizi Alman gé¢men, Fransiz film endistrisinde gahgr.

1920lerde kurulan kiigiik sirketlerin birgogu, sesin geliginin ardindan or-
tada kaybolsalar da, digerleri ¢ogalmaya devam eder. Cofu zaman yeterli ser-
mayeden yoksun ve kisa 8miirlii de olsalar, bu girketler 1930’larda “Sanat Si-
nemasi” ile esanlamh olan su filmler ve sinemacilar igin temel saglamiglardir:
Renoir, Prévert ve Camé, Jacques Feyder ve Julien Duvivier; Toni (1934) La
Béte Humaine (1938), Le Kermesse Heroique (1935), Le Jour se Léve (1939),
Pépé le Moko (1936) vb. Bu dénemde Fransiz pazan yabanci filinlerin hakimi-
yetindedir. Roy Armes’a gére yerli film enddstrisi, her yil Fransa’da dagitilan
filmlerin %25’inden daha fazlasim asla kargilayamamugtir.! 1930’lann ortala-
nnda Pathé ve Gaumont’un olusturdugu kartelin dagilmasiyla film yapimi ¢ok
istikrarsiz hale gelir. Bu sartlar hem yukarida bahsedilen filinleri, hem de bu
filmleri tireten istikrarsiz yapim girketlerini ortaya ¢ikarr.

1940 yilinda endiistri Alman denetimine girer ve 1942 yilinda Sinema
Endistrisini Diizenleme Komitesiyle birlikte yeni bir finans ve kontrol sistemi
geligtirilir. isgalin ardindan kurtulug sonrasinda bu kurumun yerine Fransiz Si-
nemasmin Kurtulusu Komitesi kurulur. 1946 yilinda ise bu kurumlann yerini
Ulusal Fransiz Sinemasi Merkezi (CNCF) alir. Fransiz endiistrisi igindeki tiim
yapim organizasyonlarim kendi blinyesinde bir araya getiren CNCF’nin bagat
amaci, uyguladify kota sistemiyle endiistriyi yabanc: film istilasina, $zellik-
le Hollywood’a karsn korumaktir. 1949°da ¢ikartilan Loi d’Aide a !'Industrie
Cinématographique (Film Endistrisini Destekleme Yasasi), Fransiz yapimci-
lan higbir elemeye tabi tuttnadan yabanci film biletlerinden alinan %25 vergi
yoluyla destekler. Bu yasanin yerine 1953 yilinda Film Endiistrisini Geligtirme
Yasas: gikanlr.

Bu yasanin $nemi taslak agamasinda ve gesitli devlet kurumlarinin da-
hil oldugu tartigma ve raporlama agsamalannda sanata, kiiltiire ve egitime miit-
hig bir vurgu yapilmasidir. Bundan dolayr Jacques Debu-Bridel, Cumhuriyet
Konseyine hitap ettigi konugsmasinda “Bizim gézlimiizde egitici degerlerin,

! Roy Armes, ‘Images of France’, The Movie (16), s. 301.
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degisim degerlerine gore agirlif1 da 6nemi de daha biiyiiktiir’!; Guy Desson
ise ulusal meclise g6yle hitap eder: “Unutulmamalidir ki sinema tartigmasiz
bir endiistriyken ayn1 zamanda bir ifade araci, bir sanattir.””? Bu nedenle destek
fonlarinin bdliigiimiine karar veren jiiri endiistri temsilcilerinden oldugu kadar
sanat ve egitim alanindan gelen temsilcilerden de olugmaktadir. Bu sistemden
faydalanan, bir anlamda bu sistemin ideolojisinin iiriinii olan konulu filmler
arasinda Marcel Camus’niin Mort en Fraude (1956), Chabrol’iin Le Beau Ser-
ge (1958) ve Louis Malle’nin Ascenseur pour I’Echafaud (1957) de vardur.
Ozellikle Franju (konulu filmlere yénelmeden énce dokuz kisa film yénetmis-
tir) ve Resnais (11 kisa filmi vardir) gibi yénetmenler i¢in 6nemli olan kisa
filmler de yasa kapsamindadir. Yine fonlarin dagitiminda vurgu nitelige ve
kiiltiire yapilir (“Nitelik” der Guy Desson, “bu tiir filmlerin en temel 6zelligi
olmaldir”).? ) '

Tiim bunlara karsin, 1950’lerin sonlarinin (yeni dalganin ortaya ¢iktig1
donem) seyirci sayisinda keskin bir diisiisiin yasandig bir kriz donemi oldu-
gunu kaydetmek gerekir. Yeni dalga kismen bu krizin {iriiniidiir. Burada ilgi
cekici ve kayda deger olan, ilkin bu akimin dogrudan bir elestirel yazi ekoliin-
den kaynaklanmasi, ikinci olarak kendisini (Vigo, Cocteau ve Renoir’in basi-
n1 ¢ektigi) ulusal sinemacilik geleneginin yeniden ingasiyla iligkilendirmesi,
liglincii olarak biiyiik Ol¢iide sanat filmlerinin sartlan igine Hollywood sine-
masi dgelerinin islenmesinden olugmasi ve son olarak ortaya ¢ikisinin belli bir
diizeye kadar De Beauregard ve Braunberger gibi “aydinlanmis” yapimcilarin
varligina ve filmlerin ucuzluguna bagli olmasidir.

Daha ¢ok krize bir tepki olarak devlet miidahalesi 1958 ve 1959°da
yeniden diizenlenir. 1958 yilinda Ulusal Meclis, nitelikli kisa filmlere verilen
6diillerin sayisim 80’den 120’ye ¢ikarir. Ayni yil sine-kuliiplere ve sanat ve
deney sinemalarina vergi muafiyetleri getirilir. Bu uygulama sayisal olarak
giiclii bir Art house gevresinin gelisimine katkida bulunur. O yil sadece si-
ne-kuliiplere bes milyondan fazla izleyici gelir. 1959’da Kiiltiir Bakam olarak
Malraux’nun sanati ve kiiltiirii cesaretlendiren siyasalarinin bir pargasi olarak
Ulusal Sinematografi Merkezi, bakanlik korumasi altina alinir. Haziran ayin-
da, 1953 yasasinin siiresinin dolmasinin ardindan, film yapimini tegvik edecek

' Aktaran Paul Leglise, ‘La Politique Frangaise du Cinéma’, Cinéma Aujourd’hui, 12/13,

Giiz/Kis, 1977 s. 21.
A.ge.s. 22.
A.g.e.s 22.
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yeni bir dizi &lglt getirilir. Bunlann en belirgin olani, zel olarak olugturulan
bir komitenin koydugu Slgiitlere uyacak bigimde dagitilan filmlerin bilet mak-
buzlarina uygulanan faizsiz avanslardir. Bu dl¢iitler dogrudan ya da dolayl
olarak Jules et Jimve La Femme Infidéle gibi filmlerin desteklenmesini saglar.
Malraux dénemindeki bagka bir gelisme ise Maisons de Culture; kiltr, sa-
nat, spor, egitim ve dinlenme merkezlerinin kurulmasidir. Bu merkezlerin film
programlan, profesyonel animateurs (sunucular) tarafindan yapilan elestirel
sunuslan ve tartigmalari igerir.

Bu temel sistem 1960’1ar boyunca, hatta Mayis 68 olaylan ve elegtirel-
ligi ardindan 6zellikle 16 mm film yapimini ve yeni sinemacilann ¢ahsmalanni
tesvik etmek lizere degisikliklere ugrasa da 1970’lere kadar siirer. Bu sistem
1976’da finansman bigimlerinin &ziine iligkin gegirdigi degisikliklerin ardin-
dan bugiin de varhm stirdiirmektedir. Ancak bu yapilar ve pratiklerle beraber,
Hollywood ve Amerikal dagitimcilann egemenligi sorunu da vérllglnl stirdir-
mektedir. Son olarak 1977 yilinda dagitimcilara yapilan yardim oraninin Hol-
lywood filmleri dagitan alt1 sirket igin % 40, on bir ticari Fransiz dagitimcisi
icin % 44, sanat filmleri ve deneysel filmler dagitan 35 sirket igin sadece %
4, 63 bagimsiz sirket igin ise % 12 oldugunu kamt olarak kaydetmek gerekir.

Sanat sinemasi problematigi ¢ergevesinde bile hatin sayilir eksiklikler
oldugu gorilebilir. Elbette bu problematigin kendisi de ticaret ve sanat arasin-
da hatal bir aynm yaratmaktan dolay: ve filmleri sadece Art house gevrele-
rinde dolagima giren sinemacilanin yapitlanim gettolagtirma egilimiyle elegti-
rellige agiktir:

Fransiz sinemasimin tiim ekonomik ve estetik evrimi 1958 ‘den bu yana,' bag-
ka bir deyigle son yirmi yildw sadece ticari ve ‘kiiltiirel’ yapim arasindaki
ucurumu vurgulamaya hizmet etti... Gegerli olan bu anlayig [6rnegin Mal-
raux 'un anlayigi] aslinda kiiltiir ve egitimi karsilikli olarak konumlandird)
ve kiiltiire agini deger bigerken en genel anlamiyla halkin kiiltiirel ihtiyagla-
rim dikkate almada biitiiniiyle eksik kaldh."

Almanya

1910’lann baginda birgok diger iilke gibi Almanya da Sanat Sinema-
sr’nin bilyiik Slgiide tarihi ve ¢agdas “klasik” edebiyata ve dramaya dayali bir
]

Michel Marie, ‘L’Art du Film en France Depuis La “Nouvelle Vague™', C'inema
Aujoud’hui, 12/13 Gaz/Kag 1977 s. 53.
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formuna y6nelik harekete katildi. 1910 Kineform manifestosunun (imzalayan-
lar arasinda Gerhart Hauptmann, Hermann Sudermann, Arthur Schnitzler ve
Paul Lindau gibi isimler vardi) ardindan Oskar Messter, Messter Film Gm-
bH’nin bir yan sirketi olarak 6zellikle sanat filmleri tiretecek Autoren Film sir-
ketini kurdu. Paul Davidson’un Projektion-AG Union sirketi (aralannda Max
Reinhardt’in da oldugu) yerlesik sanatg1 ve entelektiiellerle planlama ve film
yapimi alaninda ilgilenmeye bagladi.

Almanya’da ulusal pazann yabanci hakimiyetine girmesi ¢ok erken bir
dénemde gergeklesti. Alman yapimu filmler, dagitimda Amerika, (6zellikle)
Danimarka ve Fransa’dan ithal edilen filmlerin gerisinde kaldi. Yerli pazarin
bir¢ok yabanci iilkeye kapanmasi ve Fransiz endiistrisinin Alman iggali ve
savagtan muzdarip olmasi dolayisiyla I Diinya Savagi’nin getirdigi destek,
yerli endiistriyi kayda deger derecede giiglendirdi. Savagin sonlanna dogru,
1917 yilinda biitgesi kismen devlet biitgesinden kismen genis bankacilik ve
sanayi ¢evrelerinden saglanan UFA kuruldu. UFA aslinda yapim, dagitim ve
gosterim alanlarinin hepsinde birden faaliyet gosteren bir gemsiye organizas-
yondu. Yine de asil ilgi alan1 uzun siire dagitimla sinirh kalan UFA ancak 1924
yilinda resmen bir yapim sirketi olarak kayitlara gegti.

Savagin sonunda hiikiitmet UFA’daki hissesini terk etmeye zorlandi.
Ancak baslangigtaki gii¢lit konumu, sirketin 1920’lerin ilk yillarindaki eko-
nomik krizi atlatmasim ve kendisini yogun Amerikan rekabetine kars1 pekis-
tirebilmesini sagladi. Savas sonrasinda ilk kayda deger uluslararasi ekonomik
ve entelektilel baganlar UFA’nin hanesine yazildi. UFA, Lubitsch’in Madame
DuBarry (1919) Anne Boleyn (1920), ve Sumurun (1920) filmleriyle, birlikte
1919-1926 déneminin “disavurumcu” filmlerinde de énemli bir rol oynadi.

29 Mayis 1920°de Almanya, sinema tarihindeki ilk kota diizenlemesini
iceren Reich Film Yasasini gikardi. Bu yasa yabanci film ithalini, iilkedeki yil-
lik toplam iiretimin %15°i ile sinirhyordu (bu oran ertesi yil iyilestirildi). Yasa
aym zamanda sinema koltuklan igin belediye eglence vergisi éngdriiyordu.
Ancak yasanin 6nemli tarafi, sanatsal ve killtiirel deger tagidigi, 6zel bir kiltiir
“uzmanlan” komitesi tarafindan kabul edilen filmler sunan gdsterimciler igin
bir takim ayricaliklarin saglanmis olmasiydi.

Kismen bu yasal dlgiitlerin, kismen UFA’nin hem igeride hem yurt
diginda sahip oldugu stratejilerin ve giiclii yoénlerin (UFA, Nordisk’i alinca
6nemli ve kayda deger bir yabanci gosterim zincirine erisim saglar), kismen
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yerli liretim, yatinm ve ihracatta saglanan artigin bir sonucu olarak, Alman
film yapiminda bir savag sonrasi patlamas: gergeklesir. Uretilen filmler ara-
sinda sonradan Sanat Sinemasi’min gdstergelerinden olan “digavurumcu”
cevreden [Caligari (1919), Waxworks (1924), Warning Shadows (1922) vb.]
Kammerspiele aracihgiyla [Backstairs (1921), The Last Laugh (1924)] gibi
bir dizi gosterigli dénem filmi ve [Tartuffe (1925), Faust (1926) ve Manon
Lescaut (1928)] gibi birgok film yer aliyordu. Bu fenomenin sadece 1920
yasasinin tegvikiyle ger¢eklesmedigini, bu yasanin ardindan yapimcilarn
uluslararas: sayginhk kazanma ve yabanci pazarlara erisme yolu olarak izle-
dikleri bilingli siyasanin da sonucunu oldugunu kaydetmek gerekir.

Siegfried Kracauer, bu siyasanin 6zellikle Erich Pommer tarafindan
izlendigini kaydeder. Pommer, Decla Bioscope adina 1919 yapimi Caliga-
ri filminin yapimcisi ve daha sonra UFA’nin prodiiksiyon kisminin bagidir.'
Elbette konulu filmler ve dagitim ile g&sterim alanindaki etkinlikler diginda
UFA, Kulturfilm gibi net bir jenerik bashig1 olan ve “Diinya giizel; onun ayna-
s1 Kulturfilm” slogamyla tanitilan bir dizi belgesel de iretir.

UFA higbir bigimde Almanya’da dSnemin &nemli tek film girketi de-
gildir. Alman Sanat Sinemasi’nin geligimi, varlifim aym zamanda Phoebus,
Gloria, Helios, Luna, Terra, Nero, Rex, Neptune vb. gibi sayisiz kiigiik ba-
gimsiz ticari yapim girketine borgludur. Dawes plam ve Mark’1n stabilizasyo-
nu gergevesinde 1925°de Paramount ve Metro-Goldwyn ile yaptifi1 anlagma
sonucu &zerkliginden biiyik Sl¢iide vazgegse de her seye ragmen boyutuyla
ve dagitim alanindaki varhgiyla UFA dnemini korur. Yeni para sisteminin
devreye girmesiyle daha 6nce kullanilan para birimi, dig alim satim1 finanse
etmek igin kullamlamaz hale gelir. Bu gelisme UFA’y1 ihra¢ pazanndan mah-
rum birakir. Parufamet anlagmasi olarak adlandinlan sézlesme, UFA’nin kota
sertifikalarinin denetimini ve sinema salonlarim borg kargiliinda Paramount
ve Metro-Goldwyn sirketlerine birakir. Ancak UFA 1927°de Hugenberg’in
gelisiyle daha 6nce sahip oldugu &zerkligin bir kismim geri kazamr (aymni
dénemde UFA en 6nemli sesli filmlerden biri olan Stemberg’in The Blue
Angel (1930) filminin yapimina baglar). Anlagmanin kota yasalanyla ilgili
isleme big¢imi durumun belirtisidir. Bu dénem iginde kotay: agmak i¢in Ame-
1

Bkz. Siegfried Kracauer, From Caligari to Hitler, Princeton UP, 1971, s. 65. [Tlihyeni
i¢in bkz. Kracauer; S. (2010). Caligari'den Hitlere: Alman Sinemasinin Psikolofik Turihi.
(E. Yilmaz, Cev.). Ankara: De Ki.

2 Age.s. 142,
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rikan girketlerinin Almanya’da bulunan gubeleri giderek artan sayida ucuz
ve ¢abuk filmler gekerler. Ancak bu durumun az da olsa avangart kesime
yer agtigin1 kaydetmek gerekir. Rutmann’in y&nettigi Berlin, Symphony of a
Great City (1927) ve Freund’un Bela Balasz’in senaryosundan iirettigi The
Adventures of a Ten-Mark Note (1928), Fox’un ucuz kota filmlerindendir.
Ayni sirada Richter’in Inflation (1927) filmi geleneksel ticari konulu filme bir
preliit olarak yapilmigtir.

Richter, Baldsz ve Ruttmann, 1920’lerin Alman sinemasal avangardi-
nin 6nemli ve etkili isimlerindendir. Bu donemde Alman avangardim diger-
lerinden ayiran &zellik, Fransiz avangardindaki gibi- 6gelere sahip olmasina
kargin, Alman avangardinin etkinliklerinin sikhikla kurumsallagmig, resmiles-
mis diizeyde toplumsal ve politik boyutlan olmasiydi. Bu kurumsallagma, Ba-
uhaus’la iligkiler, Berlin’deki Piscator’un tiyatrosuyla baglantilar, siyasal par-
tiler tarafindan retilen filmler, Film Sanati Halk Dernegi (avangart ve Sovyet
filmleri gésterimleri ve tartiymalar diizenleyen), Alman Bagimsiz Film Birligi
gibi orgiitler, Willi Muenzember’in organizasyonu International Workers’ Aid
(IAH) iizerinden Sovyetler Birligi’yle baglantilar yoluyla kurulmugtu. IAH,
genel merkezini Berlin’de kurmug, burada Prometheus adinda bir yapim gir-
keti devralmig, Sovyet filmleri dagitmaya baglamig, daha sonra film yapimina
da girigmigti. Avangart yapim i¢in 6zel sermayenin kullamilmasinin yam sira
ana akim endiistri iginde bulunan bazi firsatlarla filmlerin yapimi, dagitim,
gosterimi, (en 6nemlisi) elestirisi ve tartigilmasi i¢in toplumsal olarak radikal
bir altyap: olugmustu.

Sesin gelisi, prodiiksiyon masraflanimi arttirdifs igin endistri diginda
film yapim olasihigim1 6nemli 8lgiide kisitladi. Nazilerin iktidara gelisiyle bir-
¢ok sinemaci tilkeyi terk etti. Hollywood’un ulusal pazardaki hakimiyeti me-
selesi, milliyet¢i ideolojinin sagladif1 kavramlar gergevesinde yeniden dile
getirilmeye bagladi. Devlet ve endustri iligkileri, birbirlerine kenetlenen bir
dizi kiiltiirel aygitin olugturulmasi ve Filmkreditbank FKB’nin kurulmas: yo-
luyla yeniden diizenlendi.! Endiistri nihayet 1942 yilinda millilestirildi. Nazi
iktidan boyunca sinema, diger sanatlar gibi Alman killtlirel mirasinin ingasi
ve yeniden ingasinda 6zel bir rol oynayacak bigimde tasarlandi ve sanatsal ve
kiiltiirel degerler 6l¢litlerine dayah bir 6dilllendirme sistemiyle tegvik edildi.

! Aynntilar igin bkz. Julian Petley, Capital and Culture, German Cinema 1933-1945,

BFI, Londra 1979, s. 51-55.
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Savag sonrasinda Alman endistrisi Amerikan dis politikasiyla uyumlu
olarak bilyiik Sl¢lide yeniden bigimlendirildi. Yapim sektoril kiigiik pargalara
béliindii ve Amerikan hékimiyeti garanti altina alindi. Alman endustrisini it-
halattan bagimsiz kilarak Alman yapimlannin yerli pazann tamamim kazan-
malanm saglamak i¢in alinan kararlar, endiistrinin sorunlanni eskisinden de
beter hale getirdi. Sonug, dar kapsamh ve tagrah ticari tiir filmlerinin akim
oldu.

1950’lerde hiikkiimet garantili krediler, sonrasinda vergi indirimi yoluy-
la-destekler gibi ¢esitli devlet yardim sistemleri uygulandi. Vergi indirimleri,
“sanatsal deger tagiyan” yapimlann film derecelendirme kurulugu FBW (Fil-
mbewertungsstelle Wiesbaden) aracihigiyla nitelik bakimindan degerlendiril-
mesi yoluyla yapihyordu. Ancak Thomas Elsaesser’in belirttigi gibi bu sistem
pazarda hilihazirda egemen konumda bulunanlann yaranna isliyor ve Soguk
Savag ikliminde bir sansiir araci olarak ig goriiyordu.'

1962°de Oberhausen Manifestosunu izleyen devlet miidahalesiyle ilgili
gergekler ve aynintilar oldukga iyi bilinir. 1965°de Kuratorium Junger Deuts-
che Film’in kurulmasi, 1967°de Film Destekleme Bildirgesi, bir arada ¢alisan
¢esitli fon, yardim ve &diil sistemleri ve tiim bunlann olusumunu destekledigi
“Yeni Alman Sinemasi”. Bu baglamda yeniden belirtilmesi gereken sey éncc-
likle bu filmler i¢in son derece sinirh bir yerli pazann olmasiydi. Bu filmler
uluslararasi §vgiliye (ve uluslararasi dagitima) kavustular ancak Almanya igin-
de dagitim ve gosterim olanaklanndan mahrum kaldilar. ikinci olarak destek
fonlaninin dagitimiyla ilgili kilttrel Slgiitler ¢ok bityiik Slgiide Autorenfilm
kavramu iizerinden romantik bir yazarhk kavrayigina dayaniyordu.2 Bunun so-
nucu olarak Yeni Alman Sinemasi bir dizi yildiz isme ait yildiz filmler olarak
bigimlendi. Filmler neredeyse zorunlu olarak kisisel egzantrikligin isaretlerini
iceriyorlardi (Herzog’un filmleri belki de bu anlamda hem en siradisi hem de
mantig simrlanna dayandirma agisindan en tipik dmeklerdi).? Ugiincii olarak
televizyonun yapim ve gésterim i¢in bir alan saglama roliine ragmen siirekli
bir ¢6kils iginde olan ticari sektdriin kisir dSngiisii tarafindan iiretilen karsit-
liklar ve siyasal sorunlar, kiiltiirel olarak ayricalikli yapimlann giiglii gsterim

1" Thomas Elsaesser, ‘The Postwar German Cinema’, Tony Rayns (ed.) Fassbinder. RFI,

Londra, 1976.
Bkz. Sheila Johnston ‘The Author as Public Institution’, Screen Education, 32/33, Gitly/
Kis, 1979/80.

Elsaesser, op cit, s 13-14.
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agindan aynlmig olmasi, her biri ¢ok dar bigimde tanimlanmug killtiirel dlgiit-
lerle isleyen parasal destek kaynaklarinin goklugu, Fassbinder gibi oportiinist
becerileri kisith sinemacilar igin ciddi sorunlara yol agiyordu.

Italya

Fransiz Films d’Art’1n (resmen L ‘assassinat du duc de Guise filmiyle
baglar) gérdiigii ragbete yamit olarak italyan endilstrisi 1910’lann sonuna dog-
ru Luigi Maggi’nin The Last Days of Pompeii (1908) ile baslayarak kendi Se-
rie d’Or’unu yaratti. The Last Days of Pompeii, 6zel bir 5nem tagiyan baganlh
bir dSnemi baglatan ve Quo Vadis? (gesitli versiyonlariyla birlikte), Spartacus
(1914) ve hepsinin 6tesinde Cabiria (1914) gibi filmlerin 6nilinii agan klasik
bir epik seyirlikti. italya epiklerden oldugu kadar Ug Silahsorler, Hamlet, Ma-
chbeth, Inferno ve Jean d’Arc’in film uyarlamalanyla Shakespeare, Dante,
Dumas ve digerlerinden de yararlandi. Bu gelismeler Film d’Art’in yapimci-
larim1 (Pathé) dylesine endiselendirdi ki, Roma’da Film d’Arte Italiano (FAI)
adinda bir yan girket kurdular. Bu arada 1911°de The Fall of Troy’un kazan-
digh bilyiik uluslararas: {in, filmin American Motion Picture Patents sirketinin
bagimsiz Avrupa yapimlan {izerinde uyguladigi ambargoyu delmesini sagladi.

Bu filmlerin yapimcilan, &ncelikle Ambrosio, Cines ve Itala, Série
d’Or’lan ve ltalya’nin 1. Dilnya Savasi’na ge¢ girme erdeminin avantajlan
sayesinde, Fransiz ve Amerikan yapimlanna ragmen igeride gii¢lii bir konum
edindiler. Bu arada italyan fuittiristleri, italyan damgas tasiyan bir avangart
i¢in tartiymalar yapiyor ve yogun olarak sinema hakkinda yaziyorlardi. 1916
yili, Marinetti, Corra, Emilio Settimelli, Amaldo Gina, Giacomo Balla ve
Remo Chiti’nin yaymnladig Fiitiirist Sinema baghkl bir manifestoya, Amaldo
Ginna’nin Vita futuristica’sinin ve Anton Bragaglia’nin her biri (muhtemelen)
6zel olarak finanse edilen g filminin (/! mio Cadavere, 1l perfido, Incanto ve
Thais) yapimina taniklik etti.

Ne var ki ne flitiiristler ne de italyan sinemasinin uluslararasi sayginhig
ve basansi uzun soluklu olamadh. italyan endiistrisini giiglendirmek igin Banca
Commerziale Italiana, Banca Italiano di Sconto ve Credito Commerziale di
Venezia’nin sagladifi sermaye ile Giuseppe Barattolo y6netiminde L Unione
Cinematografica Italiana (UCI) adinda bir sirket kuruldu. Ancak yabanci pa-
zarlar Hollywood yapimcilannin ve dagitimcilannin iggalinin ardindan agama
agama Italyan filmlerine kapand1. UCI, 1923 de son filmini (Quo Vadis?’in bas-
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ka bir versiyonu) Alman sermayesinin yardimiyla yaptiktan sonra feshedildi.

Bu olaylar Mussolini’nin fasist idaresi déneminde italyan endustrisi
ve Italyan film killtdrtyle ilgili bir dizi 6nlemin, raporun ve tartiymanin ger-
¢eklesmesine yol agti. 1926’nin 2 Nisan’inda endiistriyle ilgili bir aragtirma
komisyonu kurulmasi emri verildi. Komisyon, sonrasinda L ‘Unione per la Ci-
nematografia Educativa (LUCE) kurumunun kurulmasina ve aymi yilin Ekim
ayinda italyan sinemalanina gdsterilen filmlerin %10’unun italyan filmi olma-
sim1 emreden kota yasasinin ¢ikanlmasina yol agti. Bu arada Cinematografo
ve Lo Schermo (Ekran) dergileri etrafinda toplanan bir grup geng elestirmen
(Umberto Barbaro, Francesco Pasinetti, Luigi Chianni ve Alessandro Blasetti),
“hakiki olgulardan ve toplumsal gergeklikten ilham alacak™ yeni bir sinema
icin taleplerini dile getirmeye bagladi.! Bu isimler Augustus Film adinda bir
yapim sirketi kurdular ve 1929 yilinda Blasetti’nin ilk filmi Sole’yi gektiler.

Sesin geligiyle birlikte, italyan devleti, italyan yapimlarim tegvik etmek
amaciyla film endiistrisini yeniden yapilandirma ¢abalarim daha da ileriye
gotiirdi. 1935 yimlinda Direzione Generale per la Cinematografica kuruldu.
Ayni y1l Banca de Lavoro’nun Sezione Cinematografica kism agildi. Sezione
Cinematografica kiiltiirel olarak onaylanms filmleri gige gelirleri iizerinden
yapilan 6n 6deme temelinde destekleme araci olarak kullamliyordu. Bu arada
Carlo Roncoroni tarafindan agilmig olan Cinecitta stiidyolari, Roncoroni’nin
Sliimiiniin ardindan 1937 yilinda devletlestirildi. Ertesi y1l yapimcilara yne-
lik olarak gise gelirleri oraninda ddenen bir dizi iade sistemi gelistirildi. Her
ii¢ Snlemin sonucu olarak yerli iiretimde diizenli bir biiyiime gergeklesti. Bu
bilylime savas sirasinda hissedilir derecede hizlandi ve yillik diretim 1933’°de
30 filmden 1942°de 119 filme ¢ikt1. Almanya Srneginde oldugu gibi fagist d5-
nem boyunca devlet miidahalesi agik bir bigimde belli ideolojik ve sanatsal
Ozellikler tagiyan ulusal (ve elbette milliyet¢i) bir sinema iliretme arzusuyla
iligkiliydi. Bu, Sanat Sinemas: ya da kapitalist demokrasilerde ortaya ¢ikan,
Ozellikle ihrag edilebilecek, “sanat™ ve “kiiltiir” degerleri tagiyan bir sinema
degil, daha gok milliyet¢i popiiler sinema gibi bir sey olacakt:.

Savagin sonu hem yeni gergekgi akimin ortaya gikisina hem de italyan
pazarnin Amerikan filmleriyle dolup tagmasina sahit oldu. Yeni gercekgilik;
savagin hemen ardindan, 1940’lann sonundan 1950’lerin baglarina dek sliren

! Aktaran Jean Mitry, Histoire du Cinéma, cilt 2, Editions Universitaires, Paris 1967, «
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donemde, Sanat Sinemasi paradigmasinin kendisi haline geldi. Bu akim John
Ellis’in aym dénemde Ingiltere’de ticari bir Sanat Sinemas: kurulmas: giri-
simlerini ele aldif1 analizinde siraladi niteliklerin hemen hepsini igeriyor-
du: gergekgilik, insancillik, seyirlik (spectacle) eksikligi, bigimde ve teknikte
abartidan kaginma vb.' Yeni gergekgilikle ilgili ilkin bu akimin birligini 6zel
siyasal sartlann belirledigi konjonktiire; fagizme ve Alman iggaline kars: libe-
ral, Katolik, sosyalist ve komiinist tim politik gii¢lerin ittifakina ve kurtulug
cogkusuna borglu oldugunu kaydetmek gerekir.? {kinci olarak yeni gergekgi-
likle iligkili y6netmen ve elestirmenlerin gogu bir dénem ya devletin 1932
yilinda kurdugu Centro Sperimentale di Cinematografia (Deneysel Sinema-
tografi Merkezi) ile ya da iki énemli sinema dergisinden, Bianco e Nero ya
da Cinema’dan biri ile baglant: igindedirler. Ugiincil olarak yapim, dagium ve
gosterim bakimindan yeni gergekgilik, kismen ticari, kismen devlet destegi
kullanan (Ladri di Biciclette (1949) devlet dagitim servisi ltalneggio tarafin-
dan finanse edilmis ve devlet gésterim ag1 iginde gdsterilmisti), kismen de
ANPI (Associazone Nazionale Partigiani Italiani/Ulusal italyan Partizanlar
Birligi) gibi politik drgiitlerle iligki i¢inde olan melez bir fenomendir. Dér-
diincii olarak uluslararasi sayginlifina ragmen yeni gergekgilik 1949°da hii-
kiimetin siddetli saldirisina maruz kalmisti. Bunun nedeni kismen filmlerin ti-
cari potansiyel tasimadigina inanilmasi, kismen ima ettikleri fikirlerdi. Arahk
1949°da gikan ‘Andreotti Yasasi’ uyannca filmlere destek saglamakla yetki-
lendirilmis Direzione Generale dello Spettacolo (Eglence Genel Miidurligi)
kuruldu. Bu kurum giiglerini yeni gergekgi filmlerin yapimini ve uluslararasi
dagitimim etkili bir bigimde durdurmak igin kullandi.

Andreotti Yasasi, ithal film akinina ve bu akin sonucunda savag sonrasi
ftalyan film endiistrisindeki krize bir cevap olarak ¢ikarildi. Thomas Guba-
ck’a gére 1946 yilinda italya’ya 600 Amerikan filmi ithal edilmisti.* Sonraki
¢ sene iginde yilda 800’den fazla film ithal edildi. Andreotti’nin 6nerileri
dogrultusunda endiistri igin bir destekleme sistemi kuruldu. Bu sistem yerli
tiretimi desteklemek igin ithal filmlere vergi uygulanmasini igeriyordu. ithal
edilen her film igin dagitimcinin Banca del Lavoro’ya 2.500.000 liret yatirma-

John Ellis, op cit.
Geoffrey Nowell-Smith, ‘Voyage to Italy: Rossellini in Context’, Eye to Eye, Eyl0VEkim
1979.

Thomas Guback, The International Film Industry, Indiana University Press, 1969, s. 24.
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s1 gerekiyordu. Bu verginin gelirleri, yapimcilann ¢ok disiik faiz oranlarinda
kredi gekebilecekleri bir fona aktanliyordu. Boylece ithal filmlere teknik bir
kisitlama uygulanmamasina ragmen ithal Amerikan filmlerinin sayis1 azahr-
ken, Italyan yapimlannin sayisi artti. Sektor igin bir bagka destek ise Fransa
ile imzalanan ortak yapim anlagmasiyd1. Anlagma italyan yapimcilannin ¢ag-
nsimin ardindan 1949 yilinda imzaland.

Amerikahlar’a dayanabilmemizin tek yolu, ya Fransa ylaya da Ingiltere 'yle
ortak yapim sistemini daha da genigletmektir. Su anda Italyan pazarinda 500
Amerikan filmi bulunmaktadir. Bu Italyan filmleri ve hatta Fransiz filmleri
icin biiyiik bir tehlikedir."
Andreotti Yasasi gibi Fransa ile yapilan anlagma da 6zel olarak “nitelik-
1i” filmlerin yapimim desteklemek, dolayisiyla diinya pazannda uygun bir yer
edinebilmek i¢in tasarlanmigti:

1. madde, amacin genellikle yiiksek bir biitce gerektiren ve giderleri farkh
yapimcilar arasinda dagitilan Nitelikli Filmler'in ortak yapimim miimkiin
olan her yolla kolaylagtirmak oldugunu belirtir. Bunun étesinde asil fikrin
(Fransiz ve Italyan sinemalarimin diinyaya yayilmasim saglayacak) bu tiir
nitelikli filmlerin yapilmas: oldugu agik¢a belirtilmigtir 2

Bu yasay izleyen dSnemde, 1965°deki bir sonraki ¢nemli Tegvik Yasa-
sina kadar ltalyan Sanat Sinemasi Antonioni, Fellini, Pasolini, Bertolucci ve
digerlerinin filmleriyle hem ulusal hem uluslararasi alanda elestirel ve finansal
iin kazanarak serpilip gelisir.

1965 Tesvik Yasasi devlet tegvik sistemini ve onun ardinda yatan klti-
rel ideolojiyi bilyitk Slgiide giiglendirir. Yasa elbette sinemanin “sanatsal ifa-
denin, kiiltirel enformasyonun ve sosyal iletigimin bir araci olarak™ sosyal is-
levinin 8nemini vurgular.’ Yasayla Banca del Lavoro’daki yapim fonu, devlet
fonlanyla gi¢lendirilir ve yapimcilara %3 faizle, yapim giderlerinin %30'una
kadar kredi gekme yetkisi verilir. Fon 6zel olarak “sanatsal ve kiiltlirel hedef-
lerden ilham alan” filmleri desteklemek tizere tasarlanmigtir.* Ayrica kitlttrel

! ftalyan yapime: Scalera’min 1947 yilinda yaptiga konugma. Aktaran Pierre Lephoron, The
Italian Cinema, Secker and Warburg. Londra 1972, s. 97.
Claude Degand, Le Cinéma.., Cette Industrie, Editions Techniques et Economiguien,
1972, s. 31.
i Akt. Goffredo Fofi, /! Cinema Italiano: Servi e Padroni, Feltrinelli, Milan, 1971 », 4N
A.ge.s.48.
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deger tagiyan filmlere verilen bir 6dil sistemi kurulur.

Bu durum bugiin de bir biitiin olarak italyan endilstrisini ve 6zel olarak
Sanat Filmleri sektoriinii ayakta tutmak igin Banca del Lavoro kanaliyla dagi-
tilan devlet tegvikleri (1978°de “sanatsal ve killtlirel degerler igeren filmlere”
2 milyon liret aynlmugtir'), ortak yapimlar ve édilllendirme sistemiyle birlikte
cahisan ithalat kisitlamalanyla hemen hemen degismeksizin devam etmektedir.

Kayda deger bir iki nokta daha bulunmaktadir. Bunlann biri, Dino de
Laurentiis ve Carlo Ponti gibi yapimcilarin oynadifx giiglii ve etkili roldiir. Di-
geri, tesvik fonunun énemli bir kisminin festivaller, konferanslar vb. tamitim
ve kiiltiirel etkinlikler i¢in aynlmasidir. Bu 6zellikle partiler arasi rekabetin
sonucu olarak kent diizeyinde destekleme igin s6z konusudur. Hiristiyan De-
mokratlar ve PCI, kiiltiirel sayginlik igin birbirleriyle rekabet ederler. Uglincit
ve son nokta ise giinlimiizde italyan televizyonunun oynadigi énemli roldiir
(televizyonun rolii konusunda Fransa ve Almanya’yla benzerlikler vardir).
RAI 2, Rossellini, Bertolucci, Olmi, Petri, Cavani ve Pasolini’nin, onlar kadar
Straub-Huillet ve Jancso’nun filmlerini tiretir ve yayinlar. Daha da énemlisi,
ftalyan filmlerini yayinlamak i¢in yiiksel bedeller der ve 6nemli sayida kiil-
tiirel sayginlif1 olan ortak yapima katilir. Bir kez daha partiler arasi ¢ekigme
(RAI 1 ve RAI 2’nin kontroliinde ortaya ¢ikar) televizyonun katkisinda 6nem-
li bir rol oynar.

Bu tilkelerdeki Sanat Sinemas: tarihi kaba hatlanyla s6éyle bigimle-
nir: Sinemanin genis bir proleteryan seyirci toplulugu olarak gériilebilecek
bir gruba hitap ettigi erken bir ddSnemden sonra Almanya, Fransa, italya ve
ABD’yi kapsayan bir dizi tilke (Zukor’un dagitim sirketi Famous Plays by
Famous Players aracilifiyla) burjuvaziye hitap etme yollanni arayan bir sine-
ma gelistimeye baglar. Bir degisim ve farklilagma siireci devreye girer ancak
degisim burjuva seyircilere ySnelik olarak proletaryadan uzaklasacak bigimde
degil, her iki gruba da hitap edecek bigimde gergeklesir. Savas, Hollywood’a
diinya pazanndaki payin1 artirma ve o giine dek 6n planda olan Fransa ve
Iskandinavya’nin konumuna kafa tutma sansi sunar. Bununla birlikte, 6zellik-
le Griffith’in yapitlar araciligiyla Hollywood filmleri proletarya ve burjuva
tirlerini sinemasal anlatinin romans1 uylagimlanyla birlestirmeyi basanr. Bu
yolla birlesik ve birlestiren bir metinsel yonelim bigimi ile simif temelli bir

! Rakamlan kaydeden, Avrupa Konseyi, Kiiltiir ve Egitim Komitesi Raporu, Strasbourg,
1979.
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seyirci toplulugu yerine kitlesel ve 6zellikle popiiler bir eglence formu iiretir.

Bdylece, Sanat Sinemasi’nin bigimi ve alam 1920’ler boyunca kayarak
Hollywood yapimlan akinini kisitlamak i¢in tasarlanmig ilk yasama hamleleri
(kota yasalar vb.) ile aym eksende Hollywood’un hdkimiyetine karg bir stra-
teji biciminde ortaya ¢ikar. Aslinda 1920’ler bugiin ahgik oldugumuz eglence
Sanat Sinemasi, avangart, ajit-prop, politik sinema vb. gibi farkl1 sinemasal
etkinlik alanlarimn, ortaya gikisinin baglamasiyla, yapim, dagitim ve goste-
rim alanlarinda kayda deger bir pargalanma ve farklilagmaya tamklik eder.
Chaplin ve Griffith gibi énceki d6nemin figiirleri eglencenin, deneyselligin ve
sanatin degerlerini ve 6zelliklerini bir arada igerebilirlerken sinemasal kurum-
lann igindeki ve digindaki giiglerin diizenlenmesi bu birligi bir dizi ayn pratik,
dolagim, tartigma ve etkinlik alanina bdler.

Sesin gelisi bu aynmlan belirginlestirerek (bir yandan da avangart ya-
pimi II. Diinya Savagi sonrasina dek bastirdi) Hollywood ve romansi eglen-
cenin egemenligini kesinlestirdi. Avrupa’da yerli endiistrilere ySnelik devlet
destegi tzellikle fagist iilkelerde artti. Ancak II. Diinya Savagi sonrasina kadar
devlet destegi ulusal Sanat Sinemalarinin gelisimi ve 6zendirilmesi amaciyla
siki iligki iginde olmadi. Bu iligki daha sonra liberal demokrat ve sosyal de-
mokrat hiikiimetlerin himayesinde ve Avrupa’daki Hollywood ve Amerikan
varliginin baskisi altinda gergeklesti. Sonug Sanat Sinemasi’nin ve giiniimiiz-
de ¢ok bilyiik dlgiide bu sinemayla iligkilendirilen filmlerin yapimu, figiirlerin
ve akimlarin olgunlagmasiydi. Yukarida sunulan tarihsel gemadan bir takim
genel ve teorik noktalar gikarmadan 6nce, bu tilkelerdeki Sanat Sinemasi siya-
salannin gelisiminin 6zellikle devlet destegi sistemleriyle birlikte ingiltere’de
olanlarla giiglii bir kargitlik olusturdugunu vurgulamak gerekir. Ingiltere’de
tutulan yol, hemen her dénemde Hollywood ile onun kurallan gergevesinde
rekabet etmeyi denemek olmugtu. Bunun nedeni bir 6lgiide aym dilin paylagil-
mastydi. Ozellikle II. Diinya Savag: sonrasinda bu dil (Amerika’nin kiiltiirel,
ekonomik ve politik varlifin ortaya koyan diger tezahirleriyle birlikte) kita
Avrupasindaki birgok iilkede yabanci varhiginin bir gostergesi olarak anlagi-
lirken, ingiltere’de bu tehdit (aksan farkhhigina ragmen) gok daha az belirgin
olmustu. Dahasi, ABD ile aym dili paylasmak Ingiliz yapimcilarin Amerikan
pazan igin Hollywood ile rekabet etme fikrinden bu denli hoglanmalarinin
nedenlerinden biriydi. Herhangi bir diizeyde, Avrupa’nin herhangi bir yerinde
oldugu bigimiyle “nitelikli Ingiliz Sinemas1” igin higbir yatinm yapilmad:.
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Bu durum Ingiltere’de bagimsiz sinemamin tuttugu yolun; film elestirisi ve
kuram i¢indeki akimlar arasinda avangart ve ajitasyoncu pratiklerin kesisi-
mi olarak ortaya ¢ikmay: se¢mesinin bir nedeniydi. Estetik ya da ideolojik
olarak bagimsiz ¢aligmalar ig¢in endistrinin sinirlannda bile yerlesecek bir
bosluk yoktu. Diger Avrupa iilkelerinde Sanat Sinemas:1 sektdriiniin varli1
ve bu sektére yonelik finansal destek (bu tilkelerde televizyonun roliiniin de
payiyla) sayesinde Godard, Rivette, Straub-Huillet, Duras ve digerlerinin ile-
rici ve yaratici galigymalan, bir kurum olarak Sanat Sinemasi’nin agtif1 alanda
ortaya ¢ikt1.

Bu konuda ikinci bir nokta, tarihsel olarak sansiiriin ve cinselligin, Sa-
nat Sinemas1’'nin ortaya ¢ikmasi ve gliglenmesi i¢in yasamsal dgeler olarak
ortaya ¢ikmasiydi. 1920’lerde sine-kuliiplerin (bu film kuliipleri daha sonra
sinema kurumu iginde ayn bir sekt6r olarak ortaya gikacak olan Sanat Si-
nemasi’nin gosterim alanindaki temeliydi) gelisiminin nedeni biiytik &lgiide
Sovyetler Birligi’nden gelen filmlerin gésterimindeki sansiir kisitlamalaryd.
Sovyet filmleri sanat olarak sinema kavramlan i¢in model olusturdular. Bu
filmlerin politik sansiire konu olmalan, sadece 6zel iiye kuliiplerinde gtste-
rilebilecekleri anlamina geliyordu. Sansiirlin Sovyet filmlerinin estetiginde
entelektilel bir ilgiyle kesismesi, sadece Sovyet filmleri igin degil, belli “sa-
natsal” nitelikleri olduguna inanilan bagka filmler igin de 6zel bir gdsterim
alaninin ortaya ¢ikmasiyla birlikte Sanat Sinemasi’nin, ana akim eglence sine-
masinin sinemasal alanindan ayr bir alan olarak insa edilmesini kesinlestirdi.
1930’lardan sonra da, politik alanda degil cinselligin temsili alaninda olmak
kaydiyla sansiir 5nemli bir etken olmaya devam etti.

Sinemasal gelenegin yillar iginde birgok kez yeniden insa edilmesine
kargin Sanat Sinemasi geleneginin her zaman beden temsillerinin Hollywo-
od’da egemen olandan farkl bi¢imlerde kaydiyla ilgilendigi iddia edilebilir.
Sinemasal anlatinin romans: bi¢imlerinin detaylamp kararh bir hale geldigi
noktada yildiz sisteminin ortaya ¢ikmasiyla, Hollywood’da beden, aym: anda
hem kurmaca kisilestirmesinin tutarhhginin cisimlestiFi, hem de fetigist bir
erotiklestirme ve cinsel temsil rejiminin diigimlendigi bir alan haline geldi.
Beden hareketlerinde ve (daha sonra) sézel olarak konusma bigiminde bir
ketumlukla birlikte bu nitelikler Hollywood filmlerinde beden temsilini tam
olarak niteler hale geldiler.

1920’lerden sonra Avrupa Sanat filmleri kii¢iik ve biiyiik farklihiklarla
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tamimir hale gelmiglerdi. Alman Digavurumculugu beden hareketleri ve jestle-
rin retorigini vurguluyordu; Sovyet filmleri genellikle yildiz sisteminin red-
detmeleriyle, profesyonel olmayan oyunculari kullanmasiyla ve en azindan
Eisenstein s6z konusu oldugunda tipleme sistemi gelistirmesiyle tammyordu;
Renoir’1n filmleri oyunculugun yapayhigina vurgu yapiyor, romansiligin da-
yattig1 siurlann elverdigince beden ve rol arasindaki kararsizligi zorluyordu;'
Antonioni’nin filmleri belli karakter ve anlati motivasyonu 6gelerini reddede-
rek genellikle tiim dekorun bir bilegeni olarak aldif1 bedenin plastik nitelikle-
rine vurgu yapiyordu; Fellini’nin filmleri, La Dolce Vita (1960)’dan bu yana
sistemli bir abarti retorigiyle yi1ldizin (6zellikle kadin yildizin) fetiglestirilmis
bedeninin “agin ibaresini” inga ediyordu vb.

Bu farklhilagma siirecinin bir kismi, en azindan 1930’lann ortalanndan
bu yana cinselligin, genel olarak cinsel etkinligin ve 6zel olarak kadin bedeni-
nin “agik” temsilindeki farkliliktir. Bu farkliigin Sanat Sinemasi igin varolu-
su ve nemi Hollywood’da 1934 yilinda Hays Ilkeleri’nin kabul edilmesinin
sonucu ortaya gikmigtir. Hays Ilkeleri’'nden 6nce cinsellik ve sanstr, Avrupa
ve Hollywood’da ortak sorunlar ve 6zelliklerdi. Zaman zaman belli tilkelerin
yapimlan &zellikle kétd bir iin kazaniyordu (Danimarka yapimi beyaz kadin
ticareti filmleri ve 1. Dilnya Savagi’nin sonlarina dofru Almanya’da iretilen
“saglik ve hijyen” konulu yapimlar bu duruma $mektir) ancak genel olarak
her tilke esit “agiklikta”, sansiir taleplerine konu olacak egit muzirhkta filmler
tirettiler. Elbette ABD’de, Italya’da ve 6zellikle Fransa’da, epik ve tarihsel
seyirlikle iligkili gok 6zgiin bir cinsel temsil rejimi var gibi gériinliyordu. De
Mille’in, Griffith’in, Gance’in ve Von Stroheim’in filmleri bu rejimin kapsa-
mindaydi. Hays [lkeleri’nin kabul edilmesi, kismen ABD’deki gilriiltdl san-
siir taleplerinin sonucuydu. ilkeler, Hollywood’un bu tir tehlikeléri (sanstir
ideolojik oldugu kadar ekonomik bir tehditti, eyalet diizeyindeki sansilir ya-
salan birgok filmi ulusal dlgekte pazarlanamaz hale getirebilirdi) savugtura-
bilmek ve kendi yapimlanni ‘aile eglencesi’ bigiminde standartlagtirmak igin
kullandif bir aragt1.

Hays llkeleri cinselligin, ¢iplak kadin ve erkek bedeninin, cinsel ilig-
ki ve etkinliklerin temsilini yasakladi. Avrupa kitasinda ise sansiir sistemleri

! Bkz. Jean-Louis Comolli, ‘A Body Too Much’, Screen, 19(2), Yaz 1978. Comolli sadece
La Marseillaise’e atfta bulunur ancak benzer yorumlar belli agilardan Nunu, .
Régle du Jeu, La Grande Illusion, The Golden Coach ve The Vanishing Corporal
filmlerine de uygulanabilir.



Auteur Kuram & Sanat Sinemas: Uzerine

ve ilgili tartigmalar bilyiik Sl¢iide sanatin “yetigkin” dogasi ve “gergekgilik”
sOylemleri etrafinda gergeklesti ve diger sanat dallannda cinselligin temsili
etrafindaki tartigmalarla iligkilendirildi. Sonug olarak kita Avrupasi filmleri,
cinsellik temsilleri ve bu temsillerin yararlanabildikleri kiiltirel statd s6z ko-
nusu oldugunda Hollywood yapimlanndan farkhlagt1 (ya da farklilagabildi).
Une Partie de Campagne (1936), La Bete Humaine (1938) ve Le Jour Se Léve
(1939) gibi filmler bu durumun Smekleriydi (1930’lu yillara ait bu Smeklerin
Alman ya da Italyan degil Fransiz filmleri olmas, digerlerinin bu dénemde
fasist tlkeler olmasimin bir yansimasidir). Bununla birlikte Hays ilkeleri, as-
linda MPPDA’nin (Amerikan Film Yapimcilan ve Dagitimcilan; daha sonra
MPPA — Amerikan Film Birligi adim alacakti) kullandif: bir aragti ve MPP-
DA Amerika’daki tiim endistriyi denetledigi i¢in, ilkeleri ¢ignedigine karar
verilen {ilkke disindan filmlerin dagitimi ve gosterimi engelleniyordu. Ancak
savagtan sonra anti-trést yasasi gdsterim sektdriinil, yapim ve dagiwm sektd-
riinden ayirmaya bagladiinda ve (0 zamanki adiyla) MPPA ile ithal filmlere
uygulandif1 bigimiyle Hays Ilkeleri’nin kontroliinii zayiflattiginda, daha 6nce
Amerikan perdelerine erigimi engellenenler de dahil olmak tizere Avrupa film-
leri gsteren alternatif dagitim ve gésterim aglar olusmaya bagladi.

Amerikan pazannin agilmasiyla Avrupa filmleri, “yetigkin” sanati ola-
rak konumlanni ve “a¢ik” cinsellik temsilleriyle iligkili sbhretferini, daha ka-
rarh ve ticari olarak pazarlayabildiler. Bunun sonucunda 1950’ler ve 1960’la-
nn ilk yillan boyunca bu filmlerin listesi diizenli olarak uzadi: La Ronde
(1950), Summer with Monika (1952), And God Created Woman (1956), La
Notte (1960), L’Eclisse (1962), La Dolce Vita (1960), Les Amants (1958), Vi-
ridiana (1961), The Silence (1963), 8'. (1963), Une Femme Mariée (1964)
vb. Elbette 1960’larin ortalarindan bu yana Sanat Sinemasi’nin soff-core sanat
filmi diyebilecegimiz yeni bir tiir etrafinda kararlilik kazandip ileri siiriilebi-
lir. Bunun sonucu olarak Last Tango in Paris (1972), Belle de Jour (1967),
Pasolini’nin ti¢lemesi The Arabian Nights (1974), The Decameron (1970) ve
The Canterbury Tales (1971), aynica Theorem (1969) ve Salo (1975), L’4-
mour Fou (1968), La Béte (1975), Immoral Tales (1974), Casanova (1977)
The Night Porter (1973), Private Vices, Public Virtues (1976) vb. filmlerini
sayabiliriz.

Daha 8nce Sanat Sinemasi tarihi, yﬁnqtmenler bir yana, bir dizi karar-
siz ve kisa Omiirli akimdan (disavurumculuk, siirsel gergekgilik, yeni ger-
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cekeilik, yeni dalga) ibaretken, elbette ySnetmenlerin isimleri, ¢iktilan tutarh
bigimde simflandirabilecek tek kavramsal arag olarak i gérityordu. Simdi ise
Sanat Sinemasi’nin uluslararasi olarak ySnelmeye bagladigi, uluslararasi bir
pazar, muzirhk diizeyi ve (genel olarak) kiiltiirel ve sanatsal sayginlik seviye-
siyle saglama baglanmg, gérece kalici bir tiir olugmus gibi gériiniiyor.!

Bu noktada, giiniimiiz bagimsiz sinemasina iliskin yorumlara gegme-
den nce, belli sayida genel karakteristik nitelige isaret etmek ve bazi genel
sonuglar elde etmek {izere Sanat Sinemas1’nin Fransa, italya ve Almanya’da-
ki tarihsel semasindan derledigim bazi Sgeleri bir araya getirmek istiyorum.
Sanat Sinemas1’nin ve Sanat Sinemasi siyasasinin kargilagtifi sinirlamalar ve
sorunlar lizerinde yogunlagacagim. Ancak ilk 6nce Sanat Sinemasi’nin tarih-
sel olarak gercek anlamda radikal yapit igin (sinirh da olsa) ger¢ek alanlar
actigim belirtmek gerekiyor. Gergi bu yapitin etkisi, kendisini iginde buldugu
genel kurumsal baglamlarda siklikla engellenmis ve gegersizlestirilmigtir. Da-
has1 yapacagim genellemelere karsin, ele aldigim iilkelerdeki radikal sinema
pratiklerine y6nelik ¢alismalar yapanlar igin elbette Snemli olan farkliliklar,
ayrimlar, 6zgiin durumlar ve firsatlardur.

flk dnemli genel nokta, Sanat Sinemasi’min ulusal ve uluslararasi bo-
yutlar arasinda bir denge kurma egiliminde oldugudur. Bu denge, pazar dii-
zeyinde, film kuram ve film elestirisi sdylemleri diizeyinde, endiistri ya da
devlet baglaminda siyasalara iligkin sSylemler diizeyinde, yasama diizeyinde
ve filmlerin kendileri diizeyinde bulunmaktadir.

Filmlerin yapim, dagitim ve gésterimleri her zaman dnceden tamim-
lanmig ulusal sinirlar, kiilttirler, hitkiimetler ve ekonomiler baglaminda ger-
ceklesir. Bu baglamda kargimiza ¢ikan belirlenimler nedeniyle Hollywood’un
uluslararas hdkimiyeti hemen her zaman, pazarlan bu hakimiyet altina girmis
iilkeler tarafindan &zellikle ulusal sorun olarak algilanmigtir. Bu nedenle soru-
na ¢6ziim olarak dile getirilen siyésalar hemen her zaman ilk olarak deneyim-
lerine atifta bulunulabilecek, yapilanna, pratiklerine ve sorunlarna hitap edi-
lebilecek ulusal bir endiistrinin ingasim ve yeniden insasimi igerir. {kinci olarak
bu tiir politikalann kullandiklan 8lgiitlerin koruma, cesaretlendirme ve tesvik

! Paul Willemen’in sanat sinemasi ve pomografiyle ilgili olarak doérdUncl hakiy ve

dikizleyicilik Uizerine yorumlan bu baglamda 6zel bir 5nem kazanir. Bkz. *Letter to Juln’,
Screen, 21(2), Yaz 1980, 8zl. s. 57-8.



Auteur Kuram & Sanat Sinemast Uzerine

etme yoluyla gelistirecegine inanilan ulusal kiiltlirel ve sinemasal gelenekler
hedef alinir. Fransa Kiiltlir Bakam olarak Malraux’nun siyasalanni, II. Diinya
Savag1 sonrasinda (rnegin Bergman’in belli bir isveg kilttirel akim —Kirkla-
nin Yazarlan”- iginde yapit veren bir sanat¢1 olarak ortaya giktig1) Isveg Sanat
Sinemasi1’n1, UFA’nin yapim brangi miidiirti olarak Erich Pommer’in siyasa-
lanna kars1 Blasetti’nin Cinematografico dergisindeki polemiklerini dikkate
alarak, Sanat Sinemasi ve onun dahil oldugu s6ylemler i¢in ulusal kiiltiir, ulu-
sal ekonomi, ulusal endiistri ve ulusal sinemasal geleneklere y6nelik ilginin
her zaman sabit olarak kaldigim sdyleyebiliriz. Kota, devlet destegi, &diiller
bigimindeki yasal diizenlemeler sadece ulusal bir devlet aygitinca, ulusal alan
icinde diizenlenerek uygulanabilir (Bu durum ileride AET nin yasal diizenle-
melerinin gelisimiyle degisebilir). Ayrica bu diizenlemeler hemen her zaman
bir italyan (ya da Fransiz, Alman) filmini olusturan seyin ne olduguna iligkin
tammlamalan igerir. Ancak bu tammlamalar temelinde tegvik yasalar isleye-
bilir. Bu nedenle herhangi bir iilkede yapilan filmler, yapim kosullarinin agin
belirleyiciligi nedeniyle metinlerarasi baglantilarin1 kag¢inilmaz olarak ulusal
kilttrlerden ve geleneklerden derleme egiliminde olacaklardir. Sanat Sinema-
s1 siyasalarnnin uygulama rejimi, bu tiir politikalann himayesi altinda tretilen
filmlere s6z konusu baglantilarin sistemli bir bigimde islenmelerini tegvik ede-
rek, bu baglantilann yeniden belirtilmesine hizmet eder. Bu yiizden filmle-
rin kendileri de aktif ve sistematik olarak belli ulusal kimliklerin ingasina ve
yeniden ingasina katiirlar. Bu filmleri isaretleyen ulusal belirtiler ise, onlan
Hollywood’da yapilan filmlerden farklilagtirmaya hizmet ederler (Bu baglam-
da Geoffrey Nowell-Smith’in Radio On ile ilgili elestirisinde, filmin kendisini
ikonografik diizeyde Ingiliz gergekgilik gelenegi iginde nasil konumlandirdig
konusuna deginmesi tesadiif degildir. Bunun nedeni kesinlikle ingiliz gergek-
cilik geleneginin, baslica sanarsal miras ve dolayisiyla tizerinde yerli bir Sanat
Sinemasi’nin kurulabilecegi potansiyel bir temel olarak siklikla bagvurulan bir
alan olmasidir).!

Sanat Sinemasi’nin 8nemli bir uluslararasi boyutu da vardir. Sanat film-
leri yerel tliketim igin oldugu kadar, uluslararasi dagitim ve gdsterim igin de
tiretilirler. Sanat Sinemasi uluslararas film pazannda bir nis, heniiz btiiniy-
le Hollywood hikimiyetine girmeyen bir sektérdiir (yine de giristigi Avrupa
ortak yapimlannin ve Altman, Coppola gibi isimlere ait filmlerin gosterdigi
gibi Hollywood’un ¢ok ciddiye almaya bagladif: bir alandir). Sanat Sine-
I Nowell-Smith, Op cit, s. 17-18.
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mas1 aym: zamanda kiltlirel ve estetik 6zlemleriyle bilyllk Slglide kiltlir ve
sanatin “evrensel” degerlerine dayanir. Bu filmler igin uluslararas1 dagitim
yollannin arandigi, ddiller aracilifiyla bu filmlerin “Sanat” olarak konum-
lannin onaylandifi ve yeniden vurgulandigi, kendileri de diizenli bir bigim-
de sanatsal deger ve ticari potansiyel Sl¢iitlerini dengeleyen yluslararasi film
festivallerinin varligi, bu durumun en iyi yansimasidir. Sanat Sinemasi’nin
uluslararasi boyutu, 1930’lar ve 1940’lar boyunca italya ve Almanya’daki fa-
sist ybnetimlerin izledigi siyasalann neden daha sonra genel bir akim haline
gelecek egilimlerin sira dig1 ilk drnekleri olarak goérillemeyeceklerini agiklar.
Bu Smeklerde uluslararas: boyut eksiktir ve siyasalar ¢ok spesifik milliyetgi
ideolojiler baglaminda bigimlendirilmigtir.

Sanat Sinemas1 her zaman bu iki boyut arasinda denge kurmustur. Bu
dengenin dogasi belki de en iyi bigimde uluslararas1 dolagimlan sliresince
Sanat filmlerinin hemen her zaman hem killtiirel konumlarim1 hem de ulusal
orijinlerini belirleyen bir isaret edinmesi olgusuyla agiklanabilir. Bu, ulusal
dilin isaretidir. Sanat filmleri, ulusal konumlannin ve belli ulusal gelenekler
icindeki yerlerinin asikdr oldugu kendi tlkelerinin disinda genellikle dublaj
yapilmadan, alt yaziyla gosterilirler. Eglence filmlerinin uluslararasi dolagimi
ise bunun aksine s6z konusu igareti silme egilimi sergiler. Bu nedenle iki tge
arasindaki denge farkh bir durumdur.

Ulusal Sanat Sinemas: siyasalannin, larediler, garantiler ve éduller ara-
cilifiyla fon paylastirmak tizere segme, farkhilagtuma ve degerlendirme me-
kanizmalarini igermesi gerekir. Bu kapsamda aym zamanda “sanat”, “kdltir”
ve “niteligi” olugturacak bir dizi 6l¢litin kararlagtirilmasina da gerek duyulur.
Sonug olarak bu Sl¢iitlerin uygulandig filmlere, projelere ve senaryolara, on-
lan uylagimsal ticari projelerden farkhlagtiracak ve Sanat olarak konumlan-
m ifade edebilecek bir dizi igaret islenmig olur. Bu durumda ana akim ticari
endiistriden farklilagan bir dizi pratigi desteklemek {izere sanata, killtilre ve
nitelige iligkin bir dizi birbiriyle rekabet eden tamimin devreye girmesi igin
bir alan ortaya gikar. Ancak tarihsel olarak bu alan nceden kapatilmigtir. Bu
alam dolduran sey sanat1 bireysel ifade olarak géren bir ideoloji olmugtur. Bu
ideoloji hem (aksi halde kendilerini ifade etme araglarindan mahrumn kalabile-
cek bireyler olarak disiinillen) yeni sinemacilar: destekleme ve finanse etme
siyasalannda, hem de bir biitiin olarak Sanat Sinemasi’yla ilgili kurumlar ara-
sinda dolasimda olan sdylemler i¢inde auteurizmin egemenligiyle kendixini
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gosterir. Alman Autorenfilm buna drnektir. Tegvik komitelerinde, &diillerde,
panellerde ve jiirilerde auteur ‘cli ideolojilerin egemen olmasi buna &mektir.
Daha genis bir kiiltirel diizeyde, biitiin olarak Sanat Sinemasi’nin ¢ok yaygin
bir bigimde Antonioni, Berginan, Bertolucci, Bresson, Bufiuel, Chabrol, Dre-
yer, Fassbinder, Fellini, Herzog, Truffaut, Visconti, Wenders vb. gibi bir dizi
bireysel isimle iligkilendirilmesi buna 6rnektir.

Bu durumun bir dizi gerekgesi vardir. Birgok kiiltlirel kurum ve sdy-
lem iginde sanatin bireysel ifade olarak kavranig1 egemendir. Bu kurumlar ve
sOylemler halihazirda Hollywood ve Sanat Sinemasi arasindaki temel ayrim
olarak sabitlenen durumu belirtmek ve kavramlagtirmak igin seferberlik halin-
dedirler. Onlara gére Hollywood kisisel olmayan kar amaci giitme ve eglence
alamyken, Sanat Sinemas! yaraticilifin, 6zgirliigiin ve anlamin alanidir. Au-
ter’lik baska islevler de sergileyebilir. Sanat filmleri ve Hollywood filmleri
arasinda var olabilecek farkhiliklarin goklugunu kavramsal olarak agiklayip
birlestirecek, bu ¢oklugu tek bir homojen ilkeye indirgeyecek bir arag olarak
var olabilir. Auteur’iin adi bir “marka” olarak, bir filmi etiketleme ve satma
arac1 olarak, i gérebilir. Jenerik sinirlanin ve kategorilerin yoklugunda bek-
lentileri yonlendirebilir, anlami ve hazzi belli yénlere sevk edebilir.

Kendini siniflandirma araci olarak auteur konsepti, belli pratikleri de-
gil bireysel filmleri desteklemeye odaklanmig tegvik siyasalan igin yasamsal
6nemdedir. Hem siyasalar hem de bu siyasalarin trettigi filmler (bu filmlerin
her biri, dolayisiyla bunlann eklektik heterojenlikleri “kisisel ifade” ¢rmekle-
ridir) igin tutarh bir mantiksal temel saglayan auter’lilk, bir Sl¢iide filmi top-
lumsal bir pratik olarak ele almaktan kaginmak iizere bir arag olarak hiamet
Verir.

Tim bu gerekgeleri ve elbette Sanat Sinemasi’n1 ve filmlerini tamm-
layan diger birgok 6zelligi fazlasiyla belirleyen olgu, Sanat Sinemasi’nin de-
gisen odlgiilerde, filmi bir meta olarak ele alacak bi¢imde is gérmesidir. Sanat
Sinemas: her zaman bdyle i grmilstiir. Sanat Sinemasi temel olarak bir ay-
rimcilik mekanizmasidir. Sinema alaninin genelinde, ekonomik, ideolojik ve
estetik olarak is gérecek bir ayrim yaratmaya ve bu aynmu siirdiirmeye yarar.
Bu ayrimin kurallan sanat ve endiistri, killtir ve eglence, anlam ve kir arasin-
da aynmcilik yapilarak olusturulur. Yine de bu ayrim ve yapilan aynmcilik,
genel olarak mevcut haliyle sinemasal kurumun ekonomik, ideolojik ve este-
tik temelleriyle boy 6l¢iisecek bigimde is gérmez. Bunun yerine, genel olarak
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sinemanin iginde, varhklan aksi halde Hollywood hikimiyetinin tehdidi al-
tinda olacak ulusal endiistrilerin ve ulusal sinemacilarin yerlesebilecekleri bir
alan agmaya, bir sektér olusturmaya yarar. Siirdiirdiigii is bélimilyle (entelek-
tiel is¢ilik ve el ig¢iligi arasindaki ayrnimi destekleyen aurer’lik ideolojisiy-
le birlikte); gerektirdigi yapim, dagitim ve gdsterim pratikleriyle (bir yandan
dagitim ve gosterimle, diger yandan yapimla arasindaki iligkilerin emtia dola-
simu bi¢imi almasiyla); kendisiyle arasinda baglanti kurulan temsil bigimleri
ve iligkileriyle Sanat Sinemasi, her seye ragmen “ticari” film endiistrisi ola-
rak etiketlemeyi sevdigi emtia temelli yapilan, iligkileri ve pratikleri nadiren
kdkten bir bigimde rahatsiz etmis ya da bu yapilara alternatif olabilmistir. Bu
yapilan ancak hafif¢e doniistiirebilmigtir. Kuskusuz, radikal avangart ve israr-
I politik pratikler inatla ya Sanat Sinemasi’nin marjinlerine ya da farkli bir
toplumsal ve sinemasal alana siiriilmiigtiir.

Ingiliz bagimsiz sinemasim ya da daha ¢ok onun IFA kanadim karak-
terize eden sey, kiiltiirel, politik ve sinemasal teorideki belli akimlarla birlik-
te avangart ve politik olarak propagandac: pratiklerin kesigimidir. Bagimsiz
sinemanin toplumsal bir sinema pratigi baghg: altinda kafa tutmaya galigtifi
sey ise tam olarak emtia temelli yapilar, iliskiler ve pratiklerdir.! Toplumsal
olarak ilerici bir sinemanin sadece filmlerle ya da bigim ve igerik arasindaki
yeni iligkilerle ilgili olmadifini, aym zamanda yapim pratikleri, dagitim ve
gosterim bigimleri, filmler ve seyircileri arasindaki yeni iligkilerle (elbette,
yeni bir ‘seyirci’ kavrayisiyla birlikte) iligkili oldugunu fark etmekle, bagim-
s1z sinema bu lilkede kararh bir bigimde emtia temelli sinema anlayigiyla ve
bu anlayisin olugturabilecegi politik, estetik, ideolojik ve ekonomik simirlarla
milcadele etmeye baglamgtir.

Bu iilkede ana akim ticari film enddstrisinin ¢6kiis ve yok olus agamasi-
na gelmesiyle, ulusal bir Sanat Sinemasi’na (diger Avrupa iilkelerinde mevcut
olana benzer bir destekleme Slgegiyle) yatinm yapmak igin bir alan olugtugu,
bu Sanat Sinemasi’nin daha sonra hakiki bagimsiz ¢aligmalarin saglamlagti-
nlmasi ve geniglemesi i¢in alan agabilecegi ileri siiriilebilir (stirilmiistir de).
Elbette bu durumda hiikiimet diizeyinde verilecek destek fonlarini, 6zellikle
toplumsal pratik sylemi yoluyla ima edilen argiimanlara gére Sanat Sinemasi
sbylemi yoluyla ima edilen argiimanlann kazanma ihtimali daha y(ksekdtir.

! Bkz Sue Clayton ve Jonathan Curling, “On Authorship”, Screen, 20(1), Bahar 197y, ti/|

s. 35-37.
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Aym zamanda bagimsiz filmlerin Hollywood filmlerinden farkli olduklan,
tlrli etiketlerle (metinsel 6zellikleri, konu nesneleri ve dolagim alanlan baki-
mindan) belirtildigi igin, kural olarak her durumda Sanat filmi etiketiyle dola-
sima girmeye egilimli olacaklardir. Her iki olgu da IFA gibi drgitlerin Sanat
Sinemasi yla ve onun pratikleriyle ciddi baglantilar kurmasinin gerekliligini
ve kaginilmazhgim gésterir. Kuskusuz, bugiine dek Sanat Sinemasi’nin belir-
ledigi yapilara, sSylemlere, iligkilere ve pratiklere kusursuzca uyacak bigimde
tasarlanmig filmlerin yapimiyla simirh kalacak herhangi bir baglant: stratejisi
islevsiz olacaktir. Bu tiir bir strateji Sanat Sinemasi’n1 d6niigtlrmek yerine,
mevcut haliyle émriinil uzatma anlamina gelecektir. Daha ilerici ve Uretken
bir strateji igin ilk olarak filmlerin kendileriyle dolagim bigimleri arasindaki
farkin, ikinci olarak bir biitiin halinde sinemasal kurumun igerdigi sektorler
tizerinde inga edilen farkh film izleme bigimleriyle, seyirciler arasindaki ayn-
min anlagilmasi gerekir.

Son olarak her bir pratik alaninda (yapim, dagitim, gosterim, elestirel
tartiyma) d6nigiimiin baglamasina izin verecek yerli bir Sanat Sinemasi inga-
sina iligkin argimanlan dile getirirken, su anda uluslararasi olarak Sanat Si-
nemas! kurumunun merkezinde yer alan, bir yanda auteur’likle, diger yanda
bireysel, kendine yeten yapitla ilgili iki anlayig1 yerinden etmek gerekecektir.
Televizyon bir biitlin olarak bu anlayislara filmden gok daha az bagimh oldu-
gu igin, televizyon ve Dérdiincld Kanal etrafindaki tartigmalann asil olarak
bu anlayiglara bagh olmayan argiilmanlan geligtirne kogullan ve firsati sag-
lamaya baglayacak olmasi olumlu bir gelismedir. Her durumda, Avrupa’daki
hem gagdas hem tarihsel Sanat Sinemasi siyasalan az sayida istisna bir yana,
stirekli olarak bir yandan emtia temelli yapilann, iligkilerin ve pratiklerin, di-
ger yandan kultrel bakimdan gerici yliksek sanat sSylemlerinin karigimiyla
tanimlandiklan igin, bu siyasalann model olarak degil stratejik bir ilk $mek
olarak gok daha yararl olabileceklerini digindyorum.'

Geviri: OzqUr Yaren

Ankara Universitesi

lletisim Fakaltesi

Bu makalenin BFI'in yeni Yapim Bo10m0 katalogu igin yazilmig daha kisa bir versiyonuna

dayanan eski bir taslagi Uzerinde yaptiklan yorumlardan otGrQ Ben Brewster’a, Mark
Nash’e, Rod Stoneman’e ve Paul Willemen’e tesekkilr etmek isterim.
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GODARD ve KARSI-SINEMA: DOGU
RUZGARI

Peter Wollen

Godard ¢ok radikal bir bigimde, degerleri Ortodoks sinemanin degerle-
rine tamamen zit olan bir kargi-sinema gelistimmigtir. Bu kargi-sinemanin temel
Ozellikleri Uizerine birkag sey s8ylemek istiyorum. Konuya yaklagimim, eski
sinemanin, Godard’in koydugu bigimiyle Hollywood-Mosfilin’in degerlerin-
den yedisini almay1 ve bunlan (devrimci, materyalist) karsitlanyla kargilag-
timnak olacak. Bir anlamda sinemanin yedi bilyilk glinahina kars1 yedi temel
erdemi. Bunlar gematik olarak bir tablo halinde asagidaki gibi siralanabilir:

Gegislianlati  Gegigsiz anlati

Ozdeslesme Yabancilagma
Saydamhk One ¢ikma
Tek anlatim Cok anlatim
Son Acik ug
Hoglanma Rahatsiz olma
Kurmaca Gergek?

Wollen, P. (1972). Godard and Counter Cinema: Vent d’est. Afierimage, 4, 6-17. |)aha
Once Sinemasal Dergisi’nin 7. sayisinda yayinlanmigtir. (e.n)]

Peter Wollen'in yaptifn yedi bilyilk gilnah ve yedi temel erdem aynminin gevirisi Prof
Dr. Segil Biker'in Sinema Dili Uzerine Yaeilar (Dost, Ankara, 1985, s. 99) adh kitabindan
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Agik bir bigimde, bu biraz sifreli olan bagliklann daha fazla yorumlan-
masi gerekir. Ancak ilk olarak, Godard’in Hollywood sinemasindan kopmakta
ve kendi kargi-sinemasim olugturmakta: hakh oldugunu ve tek bagina bu ne-
denle bile onun giiniimiizde film yapan en 6nemli ybnetmen oldugunu 6ne sii-
rilyorum. Bununla birlikte stratejisinde, bu stratejiyi kemiren ve hatta zaman
zaman gegersiz hale getiren bir takim karmasalar oldugunu ve temel olarak
bunlann kurmaca/mristifikasyon/yalanlar/ aldanimlar/ yanilsama/ sunum gibi
bir dizi terim tizerine Godard’in karmaga yagamastyla iligkili oldugunu diisii-
nilyorum. Bu notlann sonunda, muhalif oldugum konulara deginecegim. flk
olarak ana konular iizerine goriisler.

1. Gegisli anlatiya kargi gegissiz anlan. (Bir seyin bagka birseyi izleme-
sine karg1 yariklar, araya girmeler, epizodik (bolilklil) inga, ara yazilar.)

Gegisli anlat1 derken, her birimin (anlatinin akigim1 degistiren her igle-
vin) bir nedensellik zincirine uygun olarak kendisinden &nce geleni izledigi
bir olaylar dizisini kastediyorum. Hollywood sinemasinda bu zincir genellikle
psikolojiktir ve kabaca konugursak bir dizi tutarh motivasyondan olusur. Fil-
min baslangici, daha sonradan bozulacak -genellikle bir denge- olan temel
dramatik durumu olusturan bir serimleme (establishment)!™ ile baglar. Daha
sonra bunu, ta ki sonunda yeni bir denge kuruluncaya dek, bir reaksiyon zin-
ciri izler. '

Godard daha en bagindan bu gelenekten kopmaya bagladi. Bu kopusu
her ikisi de edebiyattan aldig1 iki yolla yaptr. Oykilyli kesintiye ugratmasina
olanak saglayan ayr1 bdlimler diisiincesini édiing ald1 ve picaresque romana
borg¢land:. Picaresque, siki olay 6rgiisii yapisinin rasgele ve iligkisiz olaylarin
yerini almasi nedeniyle ger¢ek yasamun alt-iist oluglanni ve farklilig1 sunmasi
beklenen sbzde-6zyasamdykiisel (autobiographical) bir bigimdir. (Kahraman
tipik olarak toplum i¢inde marjinal, derbeder, gogunlukla tksiiz, her haliikarda
aile baglanndan yoksundur, kaderinin etkisiyle suraya buraya savrulmustur.)

aynen alinmistir. (¢.n).

Literatlirde ‘establishing shot’ yani genellikle izleyiciye arkadan gelecek sahnenin genel
mekamm izleyiciye gdsteren, ¢ogunlukla 8zld bir enformasyon saglayan ve izleyiciyi
yOnlendiren genel ¢ekim kavrami vardir. Biz de bu anlama gelmek izere establishment
s8zc0glne serimleme kargiligim veriyoruz.
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Dogu Riizgari’n1 yaptifi dénemde Godard gegisli anlatiy1 pratik olarak
tamamen imha etmigtir. Ilk filmlerinde 6ykilye / anlatiya miidahaleleri tem-
sil eden arayazilar, bunlar filmin tiimiine egemen olana kadar artirilir. Temel
6ykd, bityiik bsliimii oldugu gibi kahrken, taninabilir herhangi bir sekansa
sahip degildir, ama daha ¢ok bir dizi araya girilen flaglar gibidir. Bazen zaman
i¢inde kesin bir diizeni takip eder gibi goriiniirler, bazen de gériinmezler. Fil-
min olugturucu/temel ilkesi, sonradan tekrarlanacak olan A ve B teorilerinin
1-7’ye dizilisi i¢inde nokta nokta bir argiiman dlizeni ortaya koymasi anlamin-
da dykiselden gok retoriktir. Ayn1 zamanda bu yapi i¢inde abartmalar ve konu
dis1 arayazilar vardir.

Godard’in gegisli anlatiy1 pargalamasinin birgok nedeni vardir. Bun-
lann belki de en énemlisi, anlatinin duygusal bilyiisiine engel olabilmesi ve
bdylece izleyiciyi, anlat1 akigina miidahale ederek dikkatini yeniden toplama-
ya ve yeniden odaklamaya zorlayabilmesidir. (Kuskusuz dikkat tiimiiyle de
kaybolabilir.) Cok genel olarak konusursak Godard’in sinemasi, izleyicisini
goériiniiste dilgiindiirmeyen ya da degistirmeyen sanatlann - hepsinden gok
sinemanin - giiciinden, farkli ySnlerden, siiphe eden Brecht ve Artaud’nun
olusturdugu modern gelenek iginde yer alir.

2. Ozdeslesmeye karsi yabancilasma. (Empati, bir karaktere duygusal
baglanima karg1 dogrudan hitap, ¢ok sayida karakter ve yorum.)

Ozdeslesme ¢ok bilinen bir mekanizmadir, her ne kadar sinemada kus-
kusuz sinemasal 6zdeglesmenin ayn bir olgu olarak sinirlarini tarif eden farkh
Ozel 6zellikler varsa da. Birincisi, star ile ve/veya karakterle ¢ifte 6zdeslesme
olasihig1 vardir. fkincisi 6zdeslesme yalmzca muallakta kalan inang durumun-
da ortaya gikabilir. Ugiinciisii ya 6zdeslesmeyi ya da her nasilsa imago’nun
(bagka birine ya da ben’e dair ideallestirilmig zihinsel imge) varlifim sinirla-
yan zamansal ve mekansal boyut vardir. (Kimi y&nlerden, sinemasal 6zdeg-
lesme, (psiko)analizdeki transfere benzer, bu analoji ¢ok yararh olmasa da.)

Yine, 6zdeslesmenin kirilmasi1 Godard’in ilk filmlerinden itibaren bag-
lar ve daha sonra Bilmenin Tadi’'nda yeni bir diizeye ulagincaya dek diiz ve
esit olmayarak gelisir. Ilk aygitlar karakterle sesin eslenmemigligini, kurmn-
canin i¢ine ‘gergek insanlann’ sokulusunu, dogrudan izleyiciye konugun ki
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rakterleri igerir. Biitiin bu aygitlar, ses kusaginda kendi s6ylemleri iginde sesin
karakterden bagimsizlastig1, degisik karakterler i¢in aym sesin, ayni karakter
icin degisik seslerin kullanildig1 Dogu Riizgari’nda da kullanilir. Film aym
zamanda ‘ger¢ek-yasam’ ortakligim1 ve olduk¢a karmagik bir gériiniim igin-
de, yalnmizca bir aktér olarak degil (Godard makyaj yapilmis aktorleri goste-
rir), ayni zamanda ‘imge-olusturma’(jmage-building) siirecine bir miidahale
olarak da Gian Maria Volonte’u devreye sokar. Bunun yanisira, izleyicinin
sahneden -bir miktar kiigiik diisiiriicii olarak- tanimlandig1 ve sunum diinya-
sina davet edildigi uzun ve miithis etkili bir dogrudan izleyiciye hitap edilen
sekans vardir.

Brecht’in kuramindan sonra bu tiirden yabancilastirma efektlerinin
amaci lizerine yorum yapmaya fazla gerek yoktur. A¢ik bir bi¢imde bu efekt-
ler ge¢isli anlatiy1 pargalarlar. Karakterlerin kendileri tutarsiz, miidahale edil-
mis, ¢ok sayida ve 6z-elestirel oldugunda, ‘motivasyon’ tutarliligini saglamak
imkansizdir. Benzer bigimde, dogrudan hitap etme hilesi yalmizca fantezi 6z-
deslesmeyi degil, aym1 zamanda anlatinin yiizeyini de pargalar. Dogrudan bir
bi¢cimde “Bu neden oldu?” ve “Bundan sonra ne olacak?” big¢imindeki or-
todoks sinema sorularinin iizerine “Bu film kimin i¢in?” sorusunu bindirir
(superimpose). Yonetmen ile izleyici arasinda dinamik bir iliski kurmay1 he-
defleyen her sinema bigimi; filmin anlaminin, s6ylenenin igeriginin yanisira,
sOylemin, ifadenin igeriginin teknik olarak anlagilmasini saglayan nedir soru-
sunu diisiinmek zorundadir.

3. Saydamliga kargi one ¢tkma. (Dil gbrmezden gelinmeyi ister-filmin/
metnin mekanizmalarim gizlemeye karsi agik ve goriiniir kilma.)

Geleneksel sinema dogrudan Roénesans’in perspektifi kesfinden ve en
acik bigimini Alberti’nin diinyaya agilan pencere ifadesinde bulan resim sa-
natinin yeniden formiilasyonundan miras kalan ¢izgide yer alir. Kuskusuz ka-
mera basitge kusursuz perspektif ingasi elde etmeye yonelik teknolojik aragtir.
Rnesans oncesi resmin ikonografik diisseli ve ideografik uzam giderek red-
dedilir ve bunun yerini saf temsil anlayig1 alirken, Ronesans sonrasinda re-
i, *okunabilir’ bir metin olmaya son verdi. Resmin ‘dili’ yalnizca diinyanin
tlemnilinin elde edilmesinin araci haline geldi. Benzer bir yonelimin s6zel dile



Godard ve Karst Sinema: Dogu Rtizgan

yonelik tutumlarda da igledigi gorilebilir. 17. Ytizyildan bu yana dil giderek
kendi gérevinin -anlamin aktanmi- ifasi sirasinda kendini yok eden bir arag
olarak goriildi. Anlam diinyanin temsili olarak degerlendirildi.

Godard ilk filmlerinde sinemayi anlatisinin bir konusu olarak sundu -
Jandarmalar’daki (Les Carabiniers) ‘Lumiére’ sekansi ile Hor Gérme'deki
(Le Mepris) film-iginde-film. Ama bu konudale kesin adim perdede yalnizca
kameray: gosterdigi Vietnam’dan Uzakta (Loin du Vietnam) filmindeki boli-
miinde atildi. 1968 sonrasi filmlerinde yapim siirecine sistematik olarak dik-
kat ¢ekildi. Dogu Riizgari’nda bu, gergekten oldugu gibi, yalnizca sahnenin
ardindaki kameranin ¢ekilmesiyle degil, ayn1 zamanda gercek filme miidaha-
leyle de gésterilir: is¢inin kontrol sekansinin tiimiinde film igaretlenerek ve
karalanarak gosterilir. Godard sinemasinda bu ilk kez yapildi. Onceki filmle-
rinde Godard &zel ham film kullanma (Jandarmalar) ya da negatif basilmis
film (Jandarmalar, Alfa Sehri) kullanmamn Stesine gegmemisti.

flk bakista, filmin ylizeyini karalama karan sanki Godard’i diger
avant-garde ySnetmenlerle; 6zellikle Amerikan ‘underground’uyla aym g¢iz-
giye getiriyormus gibi gériiniir. Ancak bu gergekten durum bdyle degildir.
Amerikali ybnetmenlerin durumunda, filmi isaretleme olsa olsa son yillarda
Ozellikle ABD’de egemen olmus olan resimdeki gelismelerle iligkilidir. Genel
olarak konugursak bu, filmin kendi ‘optik’ temeline indirgenmesini ifade eder.
Grlltd, filmde marjinal kilinmak yerine, ana bilegenlerden biri olana dek ar-
tinlir. Ondan sonra film bir hesaplamaya ya da algoritma’ya uygun olarak ya
da rasgele kodlamaya tabi kilarak olusturulabilir. Tipki resimde tuvalin 6ne
¢ikmas gibi sinemada da film 6ne gikarilir.

Ancak Godard, ’giiriiltiiyd’ ne ¢ikararak ve daha sonra da buna uy-
gun yeni bir olusturucu ilkeyi devreye sokarak imgenin bu tiirden ‘anlam-
dan yoksun kilinmasr’yla (de-signification) ilgilenmez. Yapiyor gériindigd,
olumsuzlamay: ifade etmenin bir yolunu aramaktir. Olumsuzlamanin stzel
dilin kurucu ilkesi oldugu ¢ok iyi bilinir ki, dili hayvan igaret sistemlerinden
ve insan s8yleminin, imgeler gibi, diger bi¢imlerinden ayiran budur. Ancak
birkez bir filmi diinyanin bir sunumundan ¢ok imgelerle yazma siireci olarak
gbrme karan verildiginde, ondan sonra karalanan filmi bir bozma, gergek hir
olumsuzlama olarak kavramak olanakh hale gelir. Agik¢a, bozma, bir imgoyi

in
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karalama gibi isaretlerin kullanimi, bunlan giiriiltiiyii serbest biralama, optik
temeli 6ne ¢ikarma gibi kullanmaktan tamamen farkhidir. Bu, ‘film-yazma’ ve
‘film-okuma’ya dair farkli anlayislan gerektirir.

Birkag y1l 6nce Astruc, Uinlii makalesinde, kamera-kalem (le caméra-sty-
lo) konusu hakkinda yazdi. Onun yazma anlays1 stil ideasina daha yakindi.
Godard, kendinden 6nceki Eisenstein gibi, imgelerin temsil 6geleri olarak rol-
lerinden 6zgilrlestigi ve gergek bir ikonik kod iginde, bir tiir barok amblemler
kodu gibi, semantik bir islev yliklendigi bir resimyaz tirll olarak ‘imge-o-
lusturmak’ ile daha fazla ilgilidir. Stalin imgesinin tartigildig sekans, sadece
-ya da Oncelikle- Stalin’in politikalan Uzerine degil, ama daha gok ‘baski’yr
belirten bir imge bulma sorunu izerinedir. Gergekten, imgelerle yazmaya dair
biitiin proje Uist dizeyde &ne ¢ikanmay gerektirir, ¢linkl yeterli bir kodun olug-
turulmasi yalnizca, eger bu kod olusturma siirecinde agiklanir ve yorumlamirsa
ortaya ¢ikabilir. Diger tiirlit bu saf bir bi¢imde 6zel bir dil kalird1.

4. Tek anlanma kars: ¢cok anlanm. (Bblinmez, homojen bir diinya-
ya karg1 heterojen diinyalar. Farkli kodlar ve farkh kanallar arasindaki
kopma.)

Hollywood filmlerinde gésterilen hersey aym diinyaya aittir ve bu diin-
ya igindeki -geriye doniisler gibi- karmagik ifadeler dikkatle diizenlenir ve
yerlestirilir. Egemen ‘estetik bir tlr liberalize olmus klasisizmdir. Dramatik
birlesmelerin kat1 sinirlan, bunlar agin siki ve sinirlayici olmalan nedeniyle
gevsetilmigtir, oysa ki temel ilkeye dokunulmaz. Sinemada sunulan diinya tu-
tarli ve entegre olmalidir, zorlama ve statiilerle ilgili sinirlan gézlemek gerek-
mese de. Geleneksel olarak ¢ok anlatimin tek bir bigimine oyun-iginde-oyuna,
ikinci oyuna yani devamsiz anlati uzam ana oyun igine yerlestirilip destek-
lenmesi yoluyla izin verilir. (Edebiyatta tek anlatinin ihlalinin émekleri oldu-
gu eklenmelidir. Hoffman’in Tomcat Murr’un yagamim anlattif -birinci/ana
anlati- The Life of Tomcat Murr’un sayfalar: arasina ara sira, sanki cilt¢inin
hatasi sonucu kitaba eklenmisler gibi, bagka bir metinden -Kreisler’in yagami-
sayfalar girer. Ikinci anlatidan sayfalar ciimlelerin ortasinda baglar ve biter, ve
kimi eksiklerle birlikte yanhs bir diizen i¢indedirler. Ancak Sterne’nin 7T¥ist-
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ram Shandy’si gibi bir roman oyun-iginde-oyun modeli iginde birkag farkl
anlatiy: igerir. Kuskusuz, geri doniisle bu ilke, Borges’in sik sik belirttigi gibi
bir kinlma noktasina gétiiriilebilir.)

Godard film-iginde-film aygitim ilk filmlerinin birkaginda kullandi.
Ayn1 zamanda birinci/ana anlat1 yanklar ve vurgular gelistirmeye baglar. Or-
negin Hor Gérme’de yalmzca bir film-iginde-film yoktur, ama aym zaman-
da ana karakterlerin ¢ogu farkh dilleri konugurlar ve yalnizca bir terciiman
araciligiyla birbirleriyle iletisim kurabilirler. Tek anlatidan ilk radikal kopus,
degisik caglardan ve degisik kurmacalardan gelen karakterlerin (Saint-Just,
Balsamo, Emily Bronté ) ana anlatiya eklendigi Hafta Sonu (Weekend) ile
birlikte gelir. Tek anlat1 diinyasinin yerine ¢ok sayida diinyanin igige gegmesi
s6zkonusudur.

Godard tek anlati1 yapisim yikmaya ¢ahgtifi dSnemde ayni zamanda
bunu digsavuran tek, bdliinmez kod yapisina da saldinr. Yalmzca farkh ka-
rakterlere farkh dilleri konugturarak degil, ama filmin farkl1 béliimlerine de
aym iglemi yaptirarak. En ¢arpici olani, ses kusag ile goriintiiler arasindaki
kopmadir: gergekten de bu kopmanin incelikle islenmis hali hem: Bilmenin
Tadr’na (Le Gai Savoir) hem de Gergek’e (Pravda) egemen olur. Metin, tipki
Ortacag macaronic (diger bir dili taklit ederek mizahi bir bicimde yazilan) siiri
gibi, farkli kodlar ve semantik kodlar kullanan karma/bilesik bir yap: haline
gelir. Dahasi bunlar yalmzca degisik degil, aym zamanda birbirlerine zittirlar.
Omegin Dogu Riizgan bir film yapmanin alternatif yollanm (Glauber Rocha
sekansi) yalnizca bunlan reddetmek igin sunar. Bu, ¢agdas dilbilimin bir dilin
tipki tek bir szdizimine sahip olmasi gibi tek, béliinmez bir semantik bilege-
ni olduguna dair varsayimlanndan biridir. Aslinda kesinle bdyle degildir. Bir
dilin semantik bilegeni karmalik ve aykinhk gésterir, bir diizeyde anlamaya,
bagka bir diizeyde yanhs anlamaya olanak saglar. Godard sistematik olarak
yanlg anlama alanlanm arastinr.

S. Sona karst ac¢ik u¢ (Kendi sinirlan iginde uyumlu, kendine yeten
objeye karg1 agik ugluluk, metinler-arasilik - ¢agrisim, alint1 ve parodi.)

Son yillarda sinemanin, Hollywood’un ‘masum’ giinlerinin aksine,
‘kendinin farkinda’ oldugu sik sik sdylenmistir. Ancak kendi iginde ‘kendinin
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farkinda olma’ tamamen son ile uyumludur. Sadece anlamin bir tir arti-dege-
rini, Iskolatiklerin tarzinda s6ylersek ¢agrigimi yakalayanlar igin bir ikramiye
saglamaya yonelik isleyen ¢agrisim ve alint1 kullanimi sézkonusudur. Kiigiik
Asker’deki o ¢ok bilinen Johnny Guitar’dan alinma ‘Bana yalanlar s6yle’ se-
kans1 bu tiirdendir; bunu kabul etseniz de etmeseniz de ¢ok fark etmez, hatta
ne yénde tavir alirsaniz alin sekansin anlami degismez. Ya da bagka bir alint
sadece bir eklektizm gostergesi, aslinda semantik bir 6zellikten gok stilistik
bir 6zellik olabilir. Ya da Makavejev’in alint1 kullanmasi gibi, ama¢ malze-
meye, bu malzemeyi yeni bir baglama (parodi bi¢imine) yerlestirerek yeni
anlamlar yiiklemek olabilir.

Ancak Godard alintilan ¢ok daha radikal bir tarzda kullanir. Gergekte
onun alint1 yapma digkiinligii her zaman filmlerinin ayurt edici dzelliklerin-
den biri olmugtur. Kariyerinin baginda Godard, gériintii yénetmenlerine nere-
deyse tamamen &6nceki filmlerden ¢ekimler hakkinda bilgiler vermeye alisti,
daha agik bir diizeyde hem filmlerden hem de resim ve edebiyattan bitmek
tilkenmez dogrudan alintilar vardir. Biitiin filmleri agik pastis ve parodi &ge-
leri igerir: Kadin Kadindir (Une Fermme est une Femme) agik¢a Hollywood
miizikalinden, Jandarmalar Rossellini’den yola ¢ikilarak yapildi, Hor Gérme
ise Antonioni tislubunda ¢ekilmis bir Hawks ve Hitchcock’dur... daha ¢ok sa-
yida &mek verilebilir.

Ancak Godard’in sinemasi gelistikge, bu alintilar ve ¢agrigimlar/gén-
dermeler, eklektizmin bir isareti olmak yerine, filmlerin iginde yapisal ve
anlamh O6geler olarak kendi 6zerkliklerini elde etmeye bagladi. Sekanslann
tiimiini ve hatta filmlerin timiini, bunlan yapilandiran alintilan ve ¢agrigim-
lan bilmeden anlamak giderek imkansiz hale geldi. Baslangigta bir tiir karga
zihniyeti gibi gériinen Godard’in bu kisilik 6zelligi, Godard’in kendi sesinin
bagkalarindan yaptig alintinin ardinda boguldugu ve yok oldugu bir polifoni
(cokseslilik) i¢inde katilagmaya bagladi. Film bundan b&yle tek bir 6znenin,
ybnetmen/auteur’iin bir s6ylemi olarak gorillemez. Anlati diinyalarinin ¢ogul-
lugunun sézkonusu olmasi gibi konusan seslerin de gogullugu s6zkonusudur.

Yine bu konu bizi temsili resmin, romanin yitkselisinden 6nceki kitap-
lar savaginin, sézciik kavgasinin ¢agina geri gétiiriir. Akla en ¢ok gelen yazar,
bitmek titkenmek bilmeyen alintilanyla, parodileriyle ve otoritelerden ikti-
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baslariyla (alinti) Rabelais’dir. Metin/film yalnizca, farkli séylemlerin birbir-
leriyle kargilagtig1 ve istiinliik miicadelesi verdigi bir arena, bir bulugma yeri
olarak anlagilabilir. Daha da dtesi bu s8ylemler kendi bagimsiz yagamlarina
sahip olurlar. Yaraticinin adinin bir etiket gibi yapigtinldig: siseye tipalanmak
yerine, sdylemler kagar ve tipki periler gibi kavga edip birbirlerine karigma-
lanna izin verilir.

Bu anlamda Godard, Ezra Pound ya da James Joyce gibidir. Onlar aym
tarz iginde, bize artik kendi s6zciikleriyle konugmakta israr etmezler, ama
daha ¢ok, vantrolog’un yaptig taklitler olarak goriilebilirler. Yaptiklan konu-
san -ya da daha ¢ok parsémenler, ¢oklu yazilardir (Niederschriften-Freud’un
sbzill). Burada anlamdan bundan bdyle yaraticinin niyetini ifade etme ya da
dinyanin bir. temsili olarak bahsedilemez, degisik bir tiir yorumlama ile an-
lagilmas: gereken bilingdiginin bir s6ylemi gibi olmalidir. Ortodoks mantik
ve dilbilimde baglam (contex) yalmzca alternatif anlamlar (mantikta ifade
edildigi bigimiyle ¢ift anlamlihk-amphibologies) arasinda bir hakem olarak
6nemlidir. Godard’in filmlerinde ise karsit slireg igler: sSylemlerin st iste
binmesi ve yeniden kavramsallagtinlmasi anlamlann ayrilmasina degil, ama
kargi kargiya gelmesine yol agar.

6. Hoglanmaya karsi rahas1z olma. (izleyiciye tatmin saglamay he-
defleyen eglenceye kars: izleyiciyi rahatsiz etmeyi ve bdylece degistir-
meyi hedefleyen provokasyon.)

‘Eglence’ sinemasina saldin ‘tilketim toplumu’nun biitliniine y&ne-
lik daha biiytik bir saldinnin pargasidir. Sinema, kitleleri haz verici diiglerle
besleyip militanliklarim1 yatigtiran ve gideren bir uyusturucu olarak goriilir.
Yilmadan gergeklik-ilkesini haz-ilkesinin emrine kogyma arayiginda olan bu
anlayigin estetizmi ve Piiritanizmi -baskicilii- tizerinde 1srarci olmaya gerek
yok. Kisa vadeli (sinemasal) diigiin bazen uzun vadeli (bin yila ait-kiyametten
Once bang selametin hitklim siirecegi diistiniilen bin yillik dbnem) dis adina
suglandig ve kisa vadeli (yanlig, yanilsatici, aldatici) tatminlerin uzun vadeli
(gercek, hakiki, otantik) dislere karsithk olusturdugu dogrudur, ama bu tama-
men kapitalist toplumda kapital hesabinin tasarruf ilkesi ve tilketimin ertelen-
mesiyle agiklamaya aligkin argiiman tiridiir.

I
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Brecht asla eglenceye sirhimi dSnmemek gerektigi konusunda gok dik-
katliydi ve gerq;ekten‘ sanatlann amaci olarak, kuskusuz egitme/bilgilendirme
ile birlesmis hazzin lehine Horace’dan bile alint1 yapmigt1. Bu, devrimci si-
nemanin izleyicisini ger¢eklerden koparmasi gerektigini séylemek degil, ama
bir devrim arzulanmadikga asla gergeklesmeyecegini s6ylemektir. Gergeklik
ilkesi yalmzca yagamda kalmanin kendisi tehlikede oldugunda haz-ilkesiyle
birlikte igler ve her ne kadar bununla ag¢ik bir bigimde bir devrim durumunda
kargilagilabilirse de, giiniimiiz geligmis kapitalist toplumlarinda durum béyle
degildir. Yagamda kalmanin -en azindan gérece olarak- sorun tegkil etmedigi
bir durumda, haz-ilkesi ve gergeklik ilkesi birbirine zittir ve temel olarak ger-
¢eklik-ilkesi benimsenir oldugundan, degisimin gelmesi gereken yer haz-ilke-
sidir. Bu, arzunun ve arzunun fantezi iginde sunulmasinin (devrimci politika-
larin ve onun sinemasal yedeginin zorunlu diigmani olmasi gerekmez) zorunlu
kosullar oldugu anlamina gelir.

Kuskusuz sorun bir yandan fantezilerin dogasiyla, diger yandan da
bunlarin metin/film ig¢inde sunulma, fantezi senaryolarin ideolojilerle, inang-
larla ve bilimsel ¢6ziimleme ile iligkilendirilmesi tarz: ile ilgilidir. Devrimci
sinema degisik diizlemlerde -fantezi, ideoloji, bilim- islemek zorundadir ve
degisik sdylem tarzlarini ve degisik 6zne konumlarini igeren bu diizeylerin
eklemlenmesi karmagik bir sorundur.

Dogu Riizgarrnda ‘burjuva sunum anlayigina karsi miicadele’ fan-
tezinin varhgim kesinlikle engellemez: sendika delegesini vurma fantezisi,
bir stiper markette miigterilerin vurulmas: fantezisi. Gergekten, imgeler ol-
dugu siirece, fanteziyi yok etmek imkansizdir. Ama fanteziler igeriklerinde
neredeyse tamamen sado-mazosisttir ve bu aym fantezi igerigi aym zaman-
da filmdeki fliit¢li ile izleyici arasindaki iligkiden ¢ok ydnetmen ile izleyici
arasindaki iligkiye hiilameder goriinlir. Godard’in kullandig1 aygitlarin gogu,
izleyicinin anlamin iiretimine/tiiketimine katilabildigi, yénetmen ile izleyici
arasinda kolektif olarak igleyen bir iligkiyi olusturmak igin tasarlanmigtir. An-
cak Godard’in kolektif galigmaya bakigi ¢ok net belirlenmis degildir. Elegtiri’
hakaretler ve sorgulamalardan olugur. Filmin fantezi igerigi, ideoloji ve po-
litik kuramla dogru bir bigimde ifade edilmez. Bu, belki de sado- mazosist
provokasyon bigimi harig, hi¢ de fantezi gereksiniminden duyulan siipheden
firlamig gériinmez.
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7. Kurmacaya karg: gergek. (Bir Sykilyli oynayan makyajh oyunoulara
karg1 ger¢ek yasam, sunumun kinlmasi, hakikat.)

Godard’in kurmaca sinemadan rahatsiz olmas1 ¢ok 8nceden baglar.
Daha Hayatim Yagamak’ta (Vivre sa vie) sunulan kurmaca olmayandir - fahi-
seligin ekonomisi ve sosyolojisi lizerine olan bdliim. Godard’in kariyerinde,
Dogu Riizgari’na dek (tabii ki ironik bir bigimde), kostiim drama neredey-
se yoktur. Kurmacanin gergevesi iginde bile, ¢agdas yasamdan kopmaz. Bi-
lim-kurgu filmleri (4/fa Sehri, Anticipation), zel efektler ya da setler olmak-
s1zin, bir tiir gimdiki zamandaki gelecegi olugturmuglardir.

Tanimladigim biitlin bu $zellikler konusunda, kurmacadan gekilme (ve
nihayetinde saldirma) Godard’in kariyeri boyunca diiz ve esit olmayarak iler-
lemistir, Sregin Ona Dair Bildigim Iki Ug Sey’de (Deux ou Trois Choses que
je sais d’elle) gii¢lii bir bigimde ortaya ¢ikar ve sonra yeniden geri gekilir.
Ozellikle 1968°den bu yana kurmacaya saldirisina politik bir temel kazandir1l-
mustir (kurmaca=mistifikasyon=burjuva ideolojisi), ama baglangigta bu daha
¢ok, Godard’in goriinilislerin yanhs y6ne ySnlendiren ve gizlenen dogasi, gé-
riintirdeki bir ylizeyden 6zii okurnanin, bir viicudun igindeki ya da bu viicut
araciligiyla ruhu gérmenin, bir hakikatten bir yalam: ayirmanin imkansizhigiy-
la biiyiilenmesiyle iligkilidir (Marksistten ¢ok Kartezyendir). Zamanla Godard
neredeyse bir tlir radikal Romantizmi benimsedi, ger¢eklik ile sunum, &z ve
goriintisiin kagimilmaz bir bigimde gergek momentinde rastlagtiginda tek ger-
¢ek iletigim olarak sessizligi gérdiil (asiklann sessizligi, katillerin sessizligi).

Agikcas1 Godard’in kurmacaya karsi tavr1 oyunculuga karg: tavnyla da
iligkilidir. Oyuncunun kendi gergek beniyle ve canlandirdif: rallerle iligkisi-
nin sorgulandigy Evli Bir Kadin’da (Une Femme Mariée) bu durum en agik
bigimiyle ortaya ¢ikar. Godard dogru konusma, yalan konusma ve tiyatral
konugma sorunlarnna tutkuyla baghidir. (Bir anlamda basta tamamen kisisel
anlamda gériilen bu li¢ konugma tarzina sonunda politik ve sinifsal bir igerik
kazandinlir. Burjuvazi yalan sdyler, dogrulardan bahsetseler de revizyonistler
yalan s8yler, devrimciler gergegi sdylerler, daha dogrusu gercege yaklasimda
tereddiit ederler.) Godard uzun siire, aslinda bagkalannin sdzciiklerini syle-
yen, belirli sartlarda ironik olan birine logocentric (mantik merkezli) antipati-
ye dayal oyunculugun dehsetini géstermistir. Nihayetinde Godard, bagka in-
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sanlarin sézlerini sanki kendilerininmis gibi s6yleyen oyunculara inanilmasin
diye tutumunu yeniden formille etmigtir. Buna kimsenin kendi stzciiklerini
sdylemedigine, bu nedenle gergek bir diyalogun imkansizlifina giderek daha
fazla inanma ve diyalogu kargilikh - gogunlukla tek tarafli - konusmaya in-
dirgeme eslik eder. Dogu Riizgari’'nda neredeyse hi¢ diyalog yoktur (yalnizca
bir dizi monolog vardir) ve bu, Godard’in ileri sirdigt kolektif ¢alijmamn
karikatiird ile iligkili olmalidir.

Karsihikh konusma kugkusuz dilbilimsel talebin en saf bigimidir ve
Godard’in talebi hakikat yéniindedir. Ancak kargilikh konugma, talep tizerine
olusturulamayacag i¢in asla ortaya gikacak gibi gériinmez. Sanki Godard,
eger insanlar kendi s6zciitklerine sahip olurlarla mucizevi bir bigimde kendi
varliklan i¢inde bunu iiretebileceklerine dair siirekli umut tagir gibidir. Yoksa
gercek sézclklerden arta kalanlar olan kitaplar1 aramak zorundadirlar. Bu tiir
bir problematik kariyeri boyunca Godard’in bagina bela olmugstur. Omegin
Serseri Asiklar’da (A Bout de Souffle) ana kargithik Michel Poiccard/Laszlo
Kovacs -dirist bir sahtekar- ile agin diiriistli)g nedeniyle sonunda bir aldatici
haline gelen Patricia arasindadir.

Ik filmleri degisik diizeyler arasindaki bir sorun olarak bu sorun tilrd-
nil araghrmaya ySnelir ama 1968 sonrasi filmlerinde bu sorun giderilmis gibi
goriinilr, dyle ki kurmaca=oyunculuk=yalan s6yleme=aldaﬁna=sunum¥ya-
nilsama=mistifikasyon= ideoloji’dir. Gergekten Godard’in ilk dénem filmleri
Uzerine diigiinen herkesin bilmek zorunda oldugu gibi, bunlar timiiyle farkh
kategorilerdir. Omegin ideoloji aslinda yalanlara dayanmaz. Ortak degerle-
re ve ¢ikarlarin kabuliine dayanir. Benzer bigimde mistifikasyon aldatmadan
farklidir: bir rahip, kitlenin mucizesi hakkinda cemaatini aldatmaz, oysa bir
sihirbaz, izleyicilerinden birgeyleri gizleyerek onlan aldatir. Yine sinema bir
sunum bi¢imidir, ama bu, )}amlsama ya da ‘trompe ’oeil’ (g6z aldatic1 oldugu
kadar hakikate uyan) ile ayn1 degildir. Bu ayrimlan yok etmek yalnizca bunla-
1 hakikatten ayrilmalari anlaminda tanimlamakla miimkiindiir.

Sinema hakikati géstermez ya da agifa vurmaz, ¢linkil hakikat gergek
diinyada orada bir yerlerde degildir ve goriintiilenmeyi beklemez. Sinema-
nin yapabilecegi anlam Uretmektir ve anlamlar yalmzca hakikatin kimi so-
yut denek tag1 ya kistas: ile iligki iginde degil, diger anlamlarla iliski i¢inde,
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planlanabilir. Bu, Godard’in bir kargi-sinema yapma hedefinin neden dogru
bir hedef oldugunu gdsterir. Ancak Godard eger bdylesi bir kargi-sinemanin
saltik bir varolusa sahip olabilecegini diliiniiyorsa yanilir. Bu sinema yalniz-
ca sinemanin geri kalamyla iliski iginde var olabilir. islevi, 8teki sinemanin
fantezilerine, ideolojilerine ve estetik aygitlarina karg1 kendi uzlagsmaz fante-
zileri, ideolojileri ve estetik aygitlaniyla miicadele etmektir. Kimi ydnlerden
bu, Dogu Riizgar’nin 8nerdiginden daha karg: bir sinemaya varabilir. Dogu
Riizgar: 6ncii bir filmdir, avant-garde bir filmdir, oléganUStu Snemli bir film-
dir. Devrimci sinemayi olugturmak igin bir baglangig¢ noktasidir. Ama devrim-
ci sinemanin kendisi degildir.
Ceviri: Ertan Yilmaz
Dokuz Eylal Oniversitesi
Guzel Sanatlar Fakiltesi






SANAT SINEMASI ANLATIMI'
David Bordwell

Klasik Holljwood sinemasinin ve dolayisiyla da klasik anlatinin haki-
miyeti tarihsel bir gergektir, fakat bununla birlikte film tarihi de yekpare bir
yapi1 degildir. Farkh kogullar altinda alternatifanlat: tarzlan ortaya gikmigtir ki
bunlardan en belirgin olanin1 bu boliimde ele alacagiz. Baglangi¢ olarak géste-
rimsel tamimlama en uygun yol gibi gériinmektedir. Batan Giines (L’Eclisse),
Yegil Oda (La Chambre Verte), Rocco ve Kardegleri (Rocco e i suoi fratelli),
Tiksinti (Repulsion), Bir Evlilikten Manzaralar (Sener ur ett aktenskap), Kaza
(Accident), Teorema, Maud’da Gegen Gecem (Ma nuit chez Maude), Roma,
Acik Sehir (Roma, citta aperta), Agsk ve Anargi Filmi (Film d’amore e d’anar-
chi): Bu filmlerin hangisini ele alirsaniz alin, sinemacilarin ve izleyicilerin
Kahramanlar Sehri’ni (Rio Bravo) bir tarafa, Mothlight’1 diger yana koydu-
gu bir siniflandirma ortaya ¢ikar. “Sanat sinemalarinda™ gésterilen her filmde
ayiric1 anlatisal yéntemler goriilmese de, pek ¢ogunda mevcuttur. Yapim, da-
gitim ve tliiketim mekanizmasi iginde, benim, sanat sinemas1 anlatimi olarak
adlandirdifim ve olay 6rgiisil (syuzhet) ve stille baglantili bir film sinifi mev-
cuttur (genel ismiyle “uluslararasi sanat sinemasi”). Bu tarz1 kuramsal katego-
rilerimizi simflandirarak tanimlayabiliriz. Olay 6rgisiiniin, burada, klasik si-
nemadaki kadar diizenli olmadigini; kalic1 ve baskilayici bosluklar tagidigini;
olaylarin izleyiciye sunumunun geciktirildigini ve filmin tiimiine yayildigin,

! Bordwell, D. (1985). Art Film Narration. Narration in The Fiction Film (20%-211)
Wisconsin: Wisconsin Press.
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anlatinin tiirsel 6zelliklerden daha az etkilendigini s6yleyebiliriz. Béylesine
pargali bir liste, her ne kadar bilgilendiriciyse de, izleyicinin filmi kavramasini
saglayan temel ilkelere ulasmamiza yetmeyecektir. Oriimcek Stratejisi (Stra-
tegia del ragno) adh film, zamansal manipiilasyonlarin daha genis ve birbiri
icine giren ii¢ yontemsel sema iizerine temellendigini géstermisti: “nesnel”
gergekeilik, “igsel” ya da 6znel gergekgilik ve anlatisal yorum. Ayni semalar
farkl anlatisal stratejileri ve bu tarz film yapiminin karakteristikleri olan olay
Orgiisii ve stil igindeki 6rneklemeleri agiklar.

Nesnellik, Oznellik, Auteur’liik

Rus Bigimci elestirmenler yeniligi yeni bir gergekgilik olarak siklikla
savunmugslardir. Bu goriis sanat sinemasi anlatimi vasitasiyla hakliligini kamit-
lamigtir. Kaynagimi popiiler roman, kisa 6ykii ve 19. yiizyilin son dénemine
denk gelen tiyatro eserlerinden alan klasik sinema igin “gergeklik” olaylar ara-
sindaki sOzsiiz bir uyum, bireye ait kimligin agiklig1 ve tutarlilifidir. Gergekgi
motivasyon, neden sonug iligkisiyle yaratilan diizene ait motivasyonu giiglen-
dirirken modemist edebiyattan yararlanan sanat sinemasi anlatimi gergegin bu
tiir tammim sorgular: doga kanunlan bilinemeyebilir, kisisel psikoloji kesin
olmayabilir. Burada yeni estetik uzlasimlar diger “gergeklikleri” zapt edebilir:
“nesnel” gergekligin sansa bagl diinyas: ve “6znel” gergekligi tanimlayan ge-
cici agiklamalar. 1966 yilinda Marcel Martin bu gergege benzeme durumunun
iki tiirlinii bir araya getirdi. S6yle sdylityordu: “Cagdas sinema ger¢ek yasamin
garipliklerini tasvir etmek, hem gerilimin doruk noktalarim1 hem de siradan an-
lan gostererek anlatiyr dramatik kaliplardan ¢ikarmak ve esnek ifade yollarn
olusturmak i¢in degismez yontemler kullanmak yerine yeni teknikleri ele al-
mak (ani kesmeler, uzun ¢ekimler) i¢in yeni-gergek¢iligin izinden gider.” Mar-
tin, bu yeni sinemanin imgelemin gergekligiyle alakali oldugunu da ekliyor ve
bununla birlikte yasadigimiz diinya kadar nesnelmis gibi ele aliyordu'. Elbette
sanat sinemasinin gergekciligi, klasik sinemaninkinden daha “gercek” degildir;
sadece, belirli anlatisal diizenleme tercihlerini ve etkilerini savunan gergekei
motivasyonun, yeni bir gercege-benzerligin farkl bir igleyis bigimidir. Gergek-
¢iligin belirli tiirleri neden sonug iligkisinde bir kopma yaratmay, olay orgiisii-
nlinde epizodik bir yapilanmayi ve karakter psikolojisinin dalgalanmalarina ya-
pilan vurgu vasitasiyla filmin sembolik boyutunun giiclenmesini saglayabilir.
|

Muarcel Martin, “Les voies de I’authenticite,” Cinema 66 no.104 (Mart 1966): 52-79.
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Sanat filminin “gergekligi” ¢ok yonliidir. Film, “ger¢ek™ ana-fikir olan
¢agdas “yabancilagsma” ve “iletigim eksikligi” gibi mevcut psikolojik sorun-
larla ilgilenir. Mizansen tipki mekanin (ger¢ek mekanlarda yapilan dig ¢ekim-
ler, Hollywood-vari olmayan aydinlatma) ya da zamamn (6rmegin bir konug-
ma igindeki uzun duraklar) gergege benzerliginde oldugu gibi, davraniglarin
gergege benzerligini vurgulayabilir. André Bazin, ger¢ekgi davranig bigimle-
rini yakalamak i¢in aktér olmayan oyuncular kullanan yeni gergekgi filmle-
ri yiicelttifinde, sanat sinemasinin bu 6zellikleri tizerinde duruyordu. Bazin,
ayrica, derin odak ve uzun ¢ekim gibi stilistik aygitlann zaman ve mekana ait
olaganiistii devamlilif1 yakalayabildigini belirtiyordu.

Bu tip bakis agilan, “nesnel” gergekgiligin yaygin bir bigimsel ilke ha-
line geldigi kapsamu hakh kilmaz. Gergege benzerlik adina klasik Hollywood
anlatilarinin siki nedenselligi, yerini olaylarin daha seyrek i¢ ice gegmesine
biralemistir. Omegin Seriiven (L’ Avventura) filminde Anna kaybolur ve asla
bulunamaz; Bisiklet Hirsizlar: (Ladri di biciclette) filminde, Antonio ve oglu-
nun gelecegi belirsiz birakilir. Olay 6rgiisiinde nceden hesaplanmig bogluklar
goriiriz. Bazin, Koylii Kadin Paisa (Paisa) filmi hakkinda s6yle yazar: “Oy-
kiiniin bu parg¢ali yapis1 devasa eksiltiler (ya da diger deyisle bilyiik bosluklar)
icerir. Karmagik aksiyon silsilesi, agiga gikardig1 gergeklikle kargilagtirildi-
ginda kendi iginde zaten yeterince eksiltili olan {i¢ ya da dort kiigiik pargaya
indirgenmistir.”! Bu nedenle izleyici klasik filmlerdekine nazaran daha kalici
nedensel bogluklara katlanmalidir.

Oykiideki (fabula) olay Srgiisiinde bosluklar yaratmak, sanat sinemasi
anlatimina ait neden sonug iligkisini gevsetmenin tek yolu degildir. Diger bir
faktor ise ganstir. Olasiliklar gegici ve gevresel olaylar yaratabilir (Bisiklet
Hirsizlar: filmindeki en hatirda kalan sahneler beklenmedik firtina ve rahiple-
rin sohbetidir) ya da yapisal olarak daha merkezde durabilir. Seriiven filminde
Anna’nin bulunamamasina neden olan sanstir; Bisiklet Hirsizlar: filminde de
Antonio sans sayesinde bisikletini bulur ve sonra tekrar kaybeder. Yaban Ci-
lekleri (Smultronstallet) filminde Isak Borg’un son derece énemli anilan can-
landiracak geng insanlarla kargilagmasi sadece tesadiiftiir. Bu anlati tarzinda
sahneler, sans eseri kargilagmalar tizerine inga edilir ve tiim film, bir yolculuk
(Sessizlik [Tystnaden), Sonsuz Sokaklar [La Strada), Alice Kentlerde [Alice

in den Stadten]) ya da amagsiz yiiriiyiigler (Tatli Hayat [La Dolce Vita], 5 1en
1

André Bazin, What is Cinema?, 2. Cilt, Ingilizceye geviren Hugh Gray (Berkcley
University of California Press, 1971), 35.
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7’ye Cleo [Cleo de cinq a sept], Alfie) vasitasiyla olusan rastlantilar dizisinden
olusabilir. Sanat sinemasi, bdylece, pikaresk ve sirali bicimlere benzer selilde
epizodik hale gelebilir ya da kisisel olmayan ve bilinmeyen bir nedenselligin
isleyisini ima edecek bigimde rastlantilar1 diizenleyebilir. Bazin, Bir Kéy Pa-
pazimin Giinliigii (Journal d’un curé de campagne) filmi igin syle sdyler:

Bununla beraber olaylann birbirine baglanmasi ve de karakterlerin ne-
densel etkinlikleri geleneksel dramatik yapiya siki sikiya benzer gibi gdriinse
de bunun sebebi bir diizen durumuna karsilik vermeleridir. Bu durum, tipki
nedenselligin analojiden farklilig1 gibi, kaderden farkl olan kehanet diizenine
(belki de Kierkegaardc: “yineleme” denmesi gerekir) tekabiil eder.!

Bosluklar yaratmak iizere isledikten sonra, sans faktdrii olay 6rgiisiinii
kapatabilir. Cabiria Geceleri (Nights of Cabiria) filminin sonunda gengler Ca-
biria’y1 imitsizlikten kurtarmayi basardiginda ya da Cinayeti Gérdiim (Blow-
Up) filminin finalinde pantomimciler hesaplanmigg¢asina beklenmedik geri
doniislerini gergeklestirdiklerinde veya Faustrecht der Freiheit filminde iki
katil ortaya ¢ikip Fox’u soyduktan sonra 8ldiirdiigiinde anlati, bizden, “ger¢ek
hayatin” makul ihtimalsizliklerine bagvurarak 8ykiiyi birlestirmemizi ister.

Klasik sinemanin, olay Orgiisiiniin dramatik zamanim kesin siireler
icinde sekillendirerek, devam eden nedensellik zinciri vasitasiyla izleyici-
nin beklentilerine odaklandigin1 gérdiik. Fakat sanat sinemasi bu tip araglar
kullanmaz. Seriiven’de Anna’y: arayanlann ne kadar vakti vardi; Tathi Ha-
yat filminde Marcello’nun maceralarin1 veya Persona’da Alma’nin pargala-
nigin1 nasil bir zaman d6ngiisii sinirlayabilirdi? Sanat filmi olaylarin gergek
zamanim degistirerek ya da kisaltarak, sadece, gelisecek olaylara dair anlati
bosluklan ve daha az baglayici diigiinceler yaratmakla kalmaz; aym zaman-
da, genel olarak nedensellige daha agik uglu bir yaklagim-getirebilir. “nesnel”
gergekgilik olarak adlandinlsa da bu ag¢ik ugluluk, Hollywood’un siki1 sikiya
“ekonomik” dramaturjisinden daha az bigimsel bir etki degildir.

Nedensellik iliskilerinin ‘gevgemesi, ikinci tiirden bir ySntemle, yani
gergekgiligin 8znel ya da “igsel” olmasiyla destek bulur. Sanat filmleri “ka-
rakteri sergilemek” ister. Fakat sz konusu olan nasil bir karakterdir ve nasil
sergilenecektir?

I André Bazin, What is Cinema?, ingilizceye ¢eviren Hugh Gray (Berkeley: University of

California Press, 1967), 134.
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Sanat sinemasi da, hi¢ kuskusuz, en az klasik anlat1 kadar psikolojik ne-
densellige dayanir. Fakat sanat sinemasinin tipik karakterlerinde, kesin hatlar:
olan kigisel tzellikler, giidiiler ve amaglar bulunmaz. Filmlerin kahramanlari
tutarsiz hareketler sergileyebilir (Gece’deki (La Notte) Lidia gibi) ya da amag-
lan konusunda kendilerini sorgulayabilirler (Yaban Cilekleri’ndeki Borg, Les
Rendezvous Anna’daki Anna gibi). Bu durum, agik¢a, anlatinin bir etkisidir;
Oyle ki, karakterlerin yaptig1 planlara ait nedenlerinin 6nemini azaltir, onlarin
motivasyonlan hakkinda sessizlige biiriiniir ve eylemlerinin etkisini asla gos-
termez. Seriiven filmini yeniden ele alalm. Anna’nin ortadan kaybolusu bir
dereceye kadar anlamhidir: Sandro ile mutlu degildir, kaprislidir ve siikunet
aramaktadir. Anna kayboldugu anda tiim hipotezlerimiz esit derecede olasi
hale gelir: 6lmils olabilir (Kaza eseri? Intihar?) ya da kagmistir (Bir tekney-
le?). Filmin ikinci yansinda Claudia ve Sandro, Anna’nin nerede olabilece-
gine dair ipuglan toplamay: gérev edinirler. Fakat filmin oléy Orgiisii arala-
nndaki duygusal iligkiye ve kargilagtiklan insanlara o kadar fazla odaklanir
ki, ikilinin asil amaci giderek unutulmaya baglar. Bu andan sonra, Anna’nin
bulunup bulunmamasi nedensel bir baglanti noktasi degildir ¢iinkii ilgimiz
Claudia-Sandra iligkisinin gelisimine odaklanmugtir.

Karakterin sahip oldufu neden-sonug iligkilerinin belirsizligi, olaylar
dizisinin daha az ya da ¢ok epizodik olmasi iizerine temellenen bir yapiy1 des-
tekler. Eger Hollywood anlatilarinin kahramam hedefe dogru hizla ilerliyorsa,
sandt filminin kahramani bir durumdan digerine, edilgen bigimde, siiriiklenip
durmaktadir. Sanat filmi, dykilsiine 6zellikle uygun olan bireysel yagam &ykii-
leri (Ray’in Apu iiglemesi, Truffaut’nun Antoine Doinel dizisi) ya da yagam-
dan kesitlerin anlatildi1 anlatilardir (4ffie, 5 ten 7'ye Cleo). Klasik kahraman
hedefe ulagmak i¢in gabalarken, siiriiklenip' duran kahraman filmin sosyal
diinyasin1 gézler éniine seren bir seyir halindedir. Belirli meslekler (gazeteci-
lik, fahiselik) “igice gegen anlatilar” yaratarak olay &rgiisii modelini destek-
ler. Genel olarak &ykiideki nedensel baglantilar zayifladikga, paralellikler 6n
plana ¢ikar. Film karakterin tasvirini, bizi itkileri, davramiglan ve durumlan
kiyaslamaya zorlayarak keskinlestirir. Yedinci Miihiir (Det sjunde inseglet)
filminde, S6¢valye’nin ortagag toplumundaki gezisi kirbaggilann ve sokak ¢al-
gicilannin yan yana getirilmesiyle anlam kazamir, Yagamak (Ikiru) filminin
kahramam Watanabe ise gece-gehrinin miidavimleri ve tath is¢i kiz Toya ile
kargilagmalidir. Tiim giiciiyle kullanildifinda paralellik aygit1 filmin belirgin
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temelini olusturur [Tipki1 Chytilova’nin O necemjinem ve Pasolini nin Domuz
Ahir1 (Porcile)] filmlerinde oldugu gibi). Sanat filminin tematik ddgtim nokta-
s1, modern yasam iizerine yargilanni ifade etme girigimi ve “insanlik halleri”
filmin bigimsel dlizenlemesine dayanmaktadir.

Sanat sinemasi, “dykiiye” tzel ilgi gosteren Hollywood sinemasina,
“karakter”e Ozel ilgi gostererek karsilik vermektedir. Eger klasik sinema
Poe’nun kisa Sykiilerinden birine benziyorsa, sanat sinemasi Cehov’a daha
yakindir. Aslinda erken 20. ylizyil edebiyati, karakterlerin neden-sonug iligki-
leri ve olay &rgiisi yapisi anlaminda sanat sinemasinin temellerini tesis eder.
Horst Ruthrof, modern dénemde ortaya ¢ikan yeni bir kisa Syki tiiriine igaret
eder: “Belirli bir duruma dofru ilerleyen 6ykil iginde, anlatidaki karakter, an-
latic1 ya da herseyi bir anda kavrayiveren okur anlamsiz bir mevcudiyete karsi
anlamh olanin farkina varacaktir.”! Nedensel zincirde, bireyin temel insani
meselelerdeki farkindalif: igin 6zel bir bélimiin aynimasina neden olan bu
duruma, Ruthrof “sinir durumu” 8ykisii adimi verir. Omekler arasinda Joy-
ce’un “Araby” ve Hemingway’in Kilimanjaro’nun Karlar: adh eserleri sayi-
labilir. Sinir durumu sanat sinemasi anlatisinda sikhikla kullanilan bir yéntem-
dir; filmin nedensel itici giicti, varolugsal bir krizle yiizlestiginin farkinda olan
kahramandan tiiretilmigtir.

Bunun basit bir émegi Fellini’nin 8/ (1963) filmidir. Kadin avcisi olan
film ySnetmeni Guido amaci ve senaryosunu kendisinin bile dile getiremedigi
bir film ¢ekmek i¢in ekibini ve oyunculan kandirarak gekim mekanina gotiir-
mistiir. Yaninda metresi de vardir ve bu nedenle evliligi ile ilgili sorunlar or-
taya cilamaya baglar. Cocukluguna ait hatiralar1 ammsamakta ve ailesine karg
sugluluk duymaktadir. Bununla birlikte kadinlar {izerinde hakimiyet kuran
fanteziler ve idealize edilmis bir esin perisi ySnetmenin zihnine musallat ol-
mugtur. Film ilerledikge Guido bir hareket bigimi se¢mek zorunda kalacaktir.
Tercih ettifi yol belirsizdir (kendisini de oldiirebilir) fakat Guido’nun kendi
hayatiyla ilgili bir sinir duruma geldigi siiphe gétiirmemektedir. Bagka bir tiir
simir durumu 8megi Oriimcek Stratejisi filminde, Athos Magnani babasinin
bir hain oldugunu 6grendiginde yasanir.

Bir filmdeki sinir durumunun ne kadar agirhkta oldugu kismen olay

' Honst Ruthrof, The Reader’s Construction of Narrative (Londra: Routledge and Kegan

Paul, 1981), 102.
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Orgisiiniin bunu agiklama siirecine baghdir. Olay 6rgiisit sinir durumuna il-
gili nedensel zinciri sunarak da ulagabilir (Apu’'nun Diinyasi (Apur Sansar)
filminde karakterin gengligi, kademe kademe, bizleri, karisinin 6liim{inden
sonra sanatin ne kadar anlamsiz oldugunu fark etmesi siirecine hazirlar). Olay
orglisll, kendisini, 6ncel 8ykil enformasyonunu agiklama yoluyla géstererek
de baglayici bigimde sinir durumu igine hapsedecektir. Ruthrof, zamam sikis-
tirma ve mekam kisitlama yoluyla, modem edebiyatin sinir durumuna odak-
lanma egilimine isaret eder. Tiyatro sanatinda Kammerspiel gelenegi benzer
bir sonug kullanmaktadir. Olay &rgiisiinii sinir durumu igine hapsetme ahg-
kanhi ve ardindan, 6nceden yaganmis olaylarin ammsama ya da canlandirma
yoluyla izleyiciye sunulmasi sanat sinemasinin bir gelenegi haline gelmistir
[tipki Rashomon, Yagamak, Venedik'te Oliim (Morte a Venezia), Arabulucu
(The Go-Between), Model Shop, Oliimsiiz Hikaye (The Immortal Story) ve
Rohmer’in pek ¢ok filminde oldugu gibi]. Belki de Kammerspiel ile bitylik
benzer taraflari bakimindan Bergman en bilindik 6rek olacaktur.

Sinir durumu psikolojik gergekgiligin benimsedigi uzlagimlann iginde
yer alabilecegi bigimsel bir merkez gorevi gérmektedir. Durumun varolugsal
ifadesine odaklanilmasi karakterlerin iginde bulunduklan ruhsal durumlanm
ifade etmesini ve agiklamasim saglar. Etkiden gok tepkiyle ilgilenen sanat si-
nemasi psikolojik etkileri ve bu etkilerin nedenlerini ararken izleyiciye yansi-
tir. Duygunun incelenmesi ¢ogu zaman bir terapi ya da tedavi olarak gésterilir
(pek ¢ok Bergman filminde oldugu gibi). Fakat 8yle olmadigi durumlarda bile
nedensellik siklikla kirilir ve karakterler duygulannin nedenlerini i¢-gézlem-
sel olarak daha fazla sorgular. Karakterler olay orgiisiiniin ilerJemesini hika-
yeler anlatarak frenler — otobiyografik olaylar (6zellikle gocukluk dénemle-
riyle ilgili), fanteziler ve rityalar. Karakterlerden birinin ruhsal durumu hak-
kinda kendisinden kesin bilgiler alamiyorsak, bu durumda onun davraniglari
ve i¢inde bulundugu ortam ipuglan saglayacaktir. Sanat sinemasi, karakterin
ruh halini ifade edecek mizansen ipuglan yaratmustir: degigsmeyen duruslar,
kagamak bakiglar, bir anda solup giden giiliisler, amagsiz ylirilyiisler, duygu
yiikli manzaralar ve ruh haliyle alakali nesneler [6rnegin Gece filminde Va-
lentina’nin telden oyuncagi ya da Jules ve Jim (Jules et Jim] filminde Cathe-
rine’nin kum saati). Psikolojik gergekg¢ilik, 6ykll evreni iginde bir karakterin
kendisini digerlerine -ve bize- tanitmasim saglar (Hollywood sinemasi gibi
kendine 6zgiidiir ve i¢sel olarak tutarhdir).



Auteur Kuram & Sanat Sinemas: Uzerine

Bu durum, olay ¢rgiisiiniin kigisel psikolojik siirecleri géstermek igin
film teknigini kullandig), timilyle igsel bir gergekgiliktir. Sanat sinemasi an-
latimi, Edward Branigan tarafindan taslag1 ¢ikanlan tiim 6zmellik tlirlerini
kullanir'. Rityalar, anilar, haliisinasyonlar, hayaller, fanteziler ve gorsel ya da
igitsel olarak filme eklenebilecek her tiirlii ruhsal aktivite. Sonug olarak, hem
Oykl evrenindeki karakterlerin davramiglan hem de olay drgiisiiniin dramati-
zasyonu karaktere ait eylemin ve duygunun sorunlarina odaklanir. “Karakte-
rin sorgulanmasi” temel tematik malzeme olmanin &tesinde beklenti, merak,
gerilim ve siirprizin kaynag haline gelir.

Igsel gergekgiligin uzlasimlan, mekansal betimlemeyi sekillendirebilir:
4znel bakas agis1 gekimleri, kurgu modelleri, 151k ve renk ve seste degisimler
— tiim bu dzellikler siklikla karakterin ruhsal durumuyla alakalidir. Tiksinti,
Giindyiiz Giizeli (Belle de Jour), Ruhlarin Giulietta 51 (Giulietta delgi spiriti)
ve diger pek ¢ok filmde, gevreyi olusturan etmenlerin karakterin ruhsal du-
rumuyla alakali oldugunu s8yleyebiliriz. Olay 6rglisti, benzer bigimde, ruh-
sal durumu kullanarak zamani kendisine gore isleyebilir. Gegmise doniis en
sik kullanilan yéntemdir (Hirogima Sevgilim (Hiroshima mon Amour), Yaban
Cilekleri, Bir Kadin ve Bir Erkek (Un homme et une femme). Oznellik za-
manin esnemesini (yavas ¢ekim ya da dondurulmus goériintil) ve sikligin ma-
nipiilasyonunu (Hirogima Sevgilim ve Oriimcek Stratejisi filmlerinde oldugu
gibi goriintiilerin telrarlanmasiyla) da saglayabilir. V. Ivanov’un belirttigi gibi
modemn sinemada rastlanan bi¢im bozunumlan “Newtoncu” zamanla degil,
aksine, Bergson’un ele aldig1 “psikolojik” zaman ile gerceklesmektedir?.

Kahramanin herhangi bir amagtan yoksun kalmasinin, epizodik bi-
¢imin, temel simir durumunun ve zamansal-mekansal “i¢sel” etkilerin esas
sonuglanndan biri, sadece karakterin sahip oldugu bilgiyle sinirlandirilmig
olmaktir. Pek gok klasik sinema $meginin aksine sanat sinemasi, “bilgi” ko-
nusunda oldukga sinirlayicidir. Boyle bir sinirlama $zdeslesmeyi giiglendire-
bilirken (karakter de bizim kadar bilmektedir), anlatimi daha az glivenilir hale
getirebilir (her zaman karakterin biitlin yki i¢ine miidahale edip edemedigini
bilemeyebiliriz). Kimi zaman olay &rgisii, kendisini, sadece tek bir karakte-

1 Edward Branigan, Point of View in the Cinema: A Theory of Narvation and Subjectivity in

Classical Film (New York: Mouton, 1984), 73-142.
V. V. Ivanov, “Functions and Categories of Film Language,” Russian Poetics in Translation
8 (1981): 33-35.
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rin sahip oldugu bilgi i¢ine hapseder [Cina-
yeti Gordiim ya da Y¥anliy Davranis (Falsche
Bewegung] filmlerinde oldufu gibi); kimi

paylastinr (Antonioni’nin ig¢lemesinde ol- i

dugu gibi). Dar odagi tamamlayan psikolojik
derinliktir; sanat filmi anlatim klasik anlati-
ma gore ¢ok daha 8zmeldir. Bu nedenle sa-
nat sinemasi, kurmaca filmlerdeki psikolojik

etkinligi yansitabilme denemelerinin temel |

kaynagim tegkil eder.

“Nesnel” ve “8znel” gercege benzerlik &

kavramlarina agik anlatimsal “yorum” olarak
adlandirabilecegimiz iiglincii bir sema daha
ekleyebiliriz. Bu semayi uygularken, izleyici,
anlatimsal eylemin $ykiiye ait bilginin akigi-
n1 kestigi ve kendi roliind 6n plana ¢ikardi-
g1 anlan yakalamaya g¢ahgir. Klasik modele
kiyasla daha 6n plana ¢ikan stilistik aygitlar
anlatinin yorumu olarak diigiiniilebilir (sira-
dis1 bir gekim agisi, dzellikle vurgulanmisg bir
kesme, ¢arpic1 bir kamera hareketi, aydin-
latma ya da dekorda gergekdis: bir degisim,
ses kusaginda uyumsuzluk ya da nesnel ger-
cekgilikteki kinlmalar). Oriimcek Stratejisi
filmindeki “gelecekten haber veren” kamera
hareketlerini (Fotograf A, B, C, D, E) ya da
Viridiana’da, izleyiciyi dilencilerin ziyafe-
tiyle Son Aksam Yemegi'ni karsilagtirmaya
iten hiciv dolu donmus gériintiiyii hatirlayin.
Sanat sinemas! anlatiminin belirgin “8z-bi-
lingliligi” hem tutarh bir dykii evreni hem de
bizim de erigim saglayabilecegimiz dikkate
deger digsal bir otorite yaratir.

ABC-D-E
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Yorum sayesinde klasik metindeki 6z-bilinglilik noktalan (bir sahnenin
ya da filmin girisi ve finali) sanat sinemasinda 6n plana gecer. Persona ve
Cinayeti Gordiim filmlerinin giris jeneriklerine ait pargali ve anlasilmaz go-
riintiiler, yOnetmenin, bizim &greneceklerimizi kontrol altinda tutma giiciine
sahip oldugunu anlatir. Anlatici, bir sahneye bizleri serbest birakarak bagla-
yabilirken, nedensel olarak esas olan eylemi tamamlediktan hemen sonra yo-
lumuzu keserek de kapatabilir. Sanat sinemasinin “a¢ik” uglulugu, 6zellikle,
nedensel zincirin sonuglanni agiga vurmayan bir anlatimdan tiirliyormus gibi
gordlebilir. V. F. Perkins Gece filminin finaline itiraz ederken style styler: «...
‘Gergek final’ bilinebilir fakat izleyiciden gizlenmistir... dykii, ybnetmen ama-
cina ulastiktan sonra fakat izleyicinin beklentileri kargilanmadan &nce terk
edilmigtir.”" Oykiiniin finalinin b8ylesine keyfi bir baskilama yaratmasindan
sikayet etmek, sanat sinemasinin 6nemli bir gelenegini reddetmek anlamina
gelir. 1960’larda bir filmin izleyicisini sinemadan ¢iktiktan sonra da diigiinme-
ye sevk etmesi siradan bir olaydi: Belirsizlik, yani alternatif yema, durmaksi-
zin islemeye devam etmeliydi. Béylece izleyicinin kafasin1 kangtiran dondu-
rulmus gériintii anlatisal kararsizlifin en belirgin figiirii haline geldi. Dahasi,
filmlerin kafa kangtiran finalleri anlatimin giiciini izleyiciye kabul ettirmeye
zorlamakla kalmiyor, aym1 zamanda algakgéniilliiliigiine de vurgu yapiyordu
(Clnkii anlati, gergek yasamin sanattan daha kangik oldugunun farkindaydi
ve bu karmagiklifa riayet etmenin tek yolu da nedenleri sonuca baglamamak
ve sorulann yanitlanim1 vermemekti). Pek g¢ok sanat filmi gibi Gece de ¢ziime
ulagmayan bir finale sahiptir (bir partide bir kadin, yazar Giovanni’ye bir 8y-
kiiniin nasil bitmesi gerektigini sordugunda adamin verdigi yamt sudur: “Pek
¢ok farkh sekilde™).

Sanat filmi anlatim, agik miidahalenin kodlanmis y6ntemlerinin &te-
sine geger. Filmin her hangi bir aninda agik anlatimin sekillendirici isleviyle
kargilagmaya hazirhkli olmak gerekir. Bir sahne olaylann tam ortasinda bite-
bilir; yaratilan bosluklar karakter psikolojisiyle iliskilendirilerek agiklanamaz;
anlatt hizinin dilymesinin nedeni bilginin izleyiciden saklanmasi ya da anlam
ytiklii bélimlerin daha sonra agilmak izere diiglimlenmesi olabilir. Klasik an-
latimin sahip oldugu “diyalog baglantilan”ndan mahrum olan film, epizotlar
arasinda daha ¢agnsimsal, sembolik baglantilardan yararlanacaktir. Sahne-
ler, Hollywood’un eski tarz gésterim diizenine uymayacak ve yeni bir tarz

1 V.FE Perkins, Film as Film (New York: Penguin, 1972), 149.
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olugturacaknr. Bu noktada ironi baglar: Uzun Mesafe Kogucusunun Yalnizligh
(The Loneliness of the Long Distance Runner) filminde y6netmen Richard-
son “Jerusalem”i sOyleyen 1slahevi korosunun goriintiilerinden dayak yiyen
bir ¢ocugun gériintillerine kesme ile gecer. Genel olarak, filme getirdigimiz
dogal 6ykil semasi daha dagimktir. Kimi zaman 8ykiideki olaylann ge¢mi-
sine dair higbir bilgi alamayabiliriz. Hatta o anda gelisen olaylan anlamak
i¢in bile daha sonra edinecegimiz bilgilere ihtiyag duyabiliriz (Steinberg’in
belirttigi “ilk izlenimlerin yiikselisi ve diisiisii”). Olaylann izleyiciye sunu-
mu geciktirilir ve filmin timiine yayilir; en 6nemli nedensel unsurlan ancak
filmin sonunda &grenebiliriz. Klasik anlatida oldugu gibi sanat sinemas: anla-
tim1 da devam etmekte olan filme eldeki bilgilerle yaklagmamizi saglayacak
sorular sormaya ySnlendirir. Fakat bu sorular sadece dykil olaylan arasindaki
nedensel baglarla ilgili degildir (6rmegin Biiyiik Uyku (The Big Sleep) filmin-
de “Sean Regan’a ne oldu?” yada In This Our Life filminde “Stanley Roy’un
kocasim bagtan ¢ikaracak m1?” gibi). Sanat sinemasinda, daha &nce Oriimcek
Stratejisi filminin incelemesinde gérdiigiimiiz gibi, anlatinin temel yapisi iz-
leyicinin varsayimlannin nesnesi haline gelir: Oykii nasil anlatihyor? Oyki
neden bu sekilde anlatiiyor?

Bu tip maniptilasyonlann agik 6mekleri zamansal diizendeki kopmalar-
dir. Genel olarak kullanilan strateji, daha nceki olaylann izleyiciye gosteril-
digi gegmise doniislerdir (flashback). Konformist (Il Conformista) filmi giizel
bir émektir. Bu tip bir gegmise doniis aym zamanda faydah bir belirsizlik
durumu da yaratir; anlatinin agik baskicilifindan ¢ok karakterin hatirlama no-
betlerine baglanabilir. Daha ¢arpici bir aygit ise olay érgiisiinde “gelecege” ait
bir olayin sunuldugu ileriye sigramadir (flashforward). ileriyg sigrama kulla-
mimy, finalin geciktirildigi, diyaloglann vurgulandig;, filmin 6z-bilingliliginin
Onemsenmedigi klasik anlati sinemasi i¢in imkansizdir. Fakat sanat sinema-
sinda ileriye sigramalar, anlatinin bilgi alanini (hig bir karakter gelecekte ne-
ler olacagim bilemez), anlatinin da izleyicinin varhgindan haberdar oldugunu
(ileriye sigramalar karakterler icin degil, bizim i¢in orada bulunmaktadir) ve
anlatimin diyaloglar i¢inde bogulmadiim (pek ¢ok seyi saklarken, ¢cok azim
anlatir) gbz 6nline serer.

Geg¢mise donilis ve ileriye sigramamin zamanla oynamasi gibi, me-
kanda da oynamalar yapilabilir. Oyki igindeki aksiyondan bagimsiz olan
sira dis1 (“sanatsal”) kamera agilan ya da kamera hareketleri 6z-bilingli bir

1
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anlatinin varhigim gosterir. Hollywood’un bas taci ettigi “gbriinmez tanik”
ilkesi belirgin hale gelir. Omegin, Gece filminde hayattan bezmis es Lidia
bir partiden gapkin Roberto ile birlikte aynlir. Yagmurlu bir yolda arabayla
giderlerken neseli bicimde konugmakta ve giilmektedirler. Fakat izleyiciler
neler sylendigini asla duymazlar ¢iinkii kamera her yani kapali olan araba-
nin disinda birakilmigtir ve 151k demetleri iginden gegerken onu takip etmek-
tedir. Anlatim, film igindeki kigiler arasindaki en hayat dolu iliskinin ayrin-
tilann izleyiciye yansitmamay: “tercih” etmistir. Bu tip yontemler “her seyi
bilen” anlatimin bilgi alanini, karakterin bilgi alaninin karsisina yerlestirir;
ironi ve beklentiye ait etkiler 6zellikle 6n plana ¢ikar. Omegin Gece filminde
kameranin pozisyonu, Roberto’nun Lidia’y:1 bastan ¢ikarmaya ¢aligmasiyla
olusacak kasvetli aksiyon degisiminin habercisidir. Ancak bir dereceye ka-
dar 8z-bilingli bir anlatima sahip olan klasik sinemadan farkh olarak, sanat
sinemasi anlatim filmlegtirilebilir olayin ayn1 zamanda kendi i¢inde bir yap1
olduguna isaret eder. Bu durum, Fassbinder’in Lola filmindeki kaynag ol-
mayan pembe ve mavi 151k demetleri gibi mizansendeki nedensiz unsurlar
vasitasiyla gergeklestirilir. Alternatif olarak durumlann, sahnelerin ya da
sahnede kullanilan malzemelerin veya tarihsel bir dbnemin ya da ¢evrenin
stilize edilmis kullanimu anlatimdan dogarmis gibi goriinebilmektedir. Gii-
nahkar Géniiller (Senso) ve 1900 gibi filmlerde olaylar 6ylesine bir zengin-
lik iginde sunulur ki izleyicinin gordiigii gériintii, anlatinin, tarihi tekrarla-
masi gibi goriiniir.

Ortaya gikan sonug, Sykiisiinii -tam da bu yolla- sunma eylemini vur-
gulayarak olduk¢a yogun bi¢imde 6z-bilingli olan anlatinin tiim filmi sarmig
olmasidir. Klasik nprmlardan sapma 6ykii aksiyonu {izerine bir yorum olarak
anlagilabilir. Daha genel olarak klasik dykiiden sapma derecesi anlatisal ig-
lemin bir belirtisine doniigiir. Olay Orgiisii ve stil, gérdiiklerimizin bir yapi
oldugunu hatirlatan gériinmez bir aracidir daima. Marie-Claire Ropars’in ec-
riture" iizerine sdyledikleri, sanat sinemasinin anlatisal ydntemleri dviinerek
gosterme egiliminde oldugunu vurgular’® (Resnais ve Duras gibi ySnetmenle-
rin genel egilimi filmlegtirilmeye yatkin olan gerceklige giden dogrudan yolu
kapatmakti1). Bu gosteris durumu sistematik olarak kendini tekrar ettiginde
ortada bir “auteur” oldugunun farkina vanriz. Daha énce anlatisal isleyis ile
1

Yoz (¢. n.)
Marie-Claire Ropars-Wuilleumier, “Fonction du montage dans la constitution du recit au
cinema,” Revue des sciences humaines no.141, (Ocak-Mart 1971): 51.
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kurmaca bir anlaticiy1 bir tutmanin dogru olmadifimi1 s6ylemistim. Bununla
birlikte sanat sinemasinda anlatinin belirgin bigimde 6z-bilingli olmasi, y&-
netmene - filmsel dykii dig1 - bir kaynak olarak vurgu yapilmasiyla paralel
gider. Sanat sinemasinin yapim ve algilanig tarz1 i¢inde auteur kavrami, Hol-
lywood stiidyo sisteminin sahip olmadig: bigimsel bir igleve sahiptir. Sinema
dergileri, gazetelerdeki sinema sayfalan ve elestirmenler (tipki festivaller ve
akademik sinema incelemeleri gibi) auteur kavraminin gelismesine katkida
bulunmaktadirlar. Y6netmenin kendi filminin nasil okunmas gerektigi husu-
sunda yol gosteren agiklamalar1 (yénetmenin tiim filmlerindeki tarz benzerligi
ile birlesince), izleyiciyi, o yénetmenin her bir filmini, tiim yapitlan iginde bir
boliim olarak okumasi konusunda cesaretlendirir. Béylece kurumsal hale ge-
len “auteur” filmin bigimsel igleyiginin bir kaynag haline gelir. Bir film, kimi
zaman, bir otobiyografi ya da yénetmenin itiraflan olarak ele alinmayi talep
eder [6bmegin 8/2, 400 Darbe (Les Quatre Cents Coups) ve Fassbinder’in pek
¢ok filmi]. Daha agik s6ylersek auteur anlati iginde birseyler s6yleyen “kisi”
(y6netmen ne séyliiyor?) ve anlati iginde birgeyler ifade eden “kisi”nin (sanat-
¢inin kigisel vizyonu nedir?) gergek diinyadaki kargilig1 olacaktir.

Auteur’iin biitiin yapitlan iginde bigim ve igerik diizeyindeki tutarliifi
(imzas1) ekonomik olarak kullanilabilir bir marka da yaratir. Bu imza kismen
kurumsal iglevlere (6megin “Fellini’nin Prova d’orchestra filmi” tanimlama-
styla reklam yapilmasi) ve kismen de yénetmenin tiim filmleri arasindaki yi-
nelenen ve izleyici tarafindan fark edilebilen sinemasal yéntemlere dayanir.
Ydnetmenler, kullandiklani motifier (Bunuel’in kdtiirimleri, Fellini’nin yi-
rityiisleri, Bergman’in teatral karakterleri) ve kamera teknikleri (Chabrol’iin
tist agilan, Truffaut’nun pan ve zumlan, Ophuls’un dolambagh kaydirmalan,
Antonioni’nin uzun gekimleri) vasitasiyla birbirlerinden ayrilabilirler. Marka
haline gelen imza, anlatisal 6zellikler i¢in de gegerlidir. Cocteau, Ophuls, Vis-
conti, Welles, Fellini ve Ken Russell’in filmlerinde “barok™ anlaticilar mev-
cuttur (miizik ve mizanseni biraraya getirerek olaganistii bir bilesim yaratan
anlaticilar). Daha “gergekgi” anlaticilar, Rossellini, Olmi, Forman gibi y&-
netmenlerin filmlerinde géze garpar. Sanat sinemasi hicivli anlatim (6rmegin
Bunuel) ve pastig (Hitchcock’a saygi durusunda bulunan filmler) igin uygun
bir alan saglar. Anlatici-olarak-auteur Zevk (Le plaisir) ya da Oliimsiiz Hikaye
gibi filmlerde belirgindir; ya da anlatic1 Sykil aksiyonuna gorsel ve isitsel yo-
ruma ait ihtiyath fakat israrci bigimde eslik eder. R. W. Fassbinder’in, yillar
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icinde giderek daha popiiler hale gelmesi filmden filme degistirdigi karakteri
yiizindendir (“Gergekei” bir Fassbinder, “edebi” bir Fassbinder, “pastig¢i” bir
Fassbinder, “¢ilgin” bir Fassbinder, ve bdyle devam eder).

Izleyici ancak filmler arasinda belirli bir semaya oturan émekler gor-
diigiinde auteur’e ait marka olugabilir. Bu noktadan itibaren belirgin génder-
me ve alintilar baglar. Bir film, Resnais’nin Amerikali Amcam’da (Mon Oncle
d’ Amerique) yaptig1 gibi klasik goériintiiler icererek bagka bir filmi “anabilir”;
ya da La sirene du Mississippi filminin Renoir’a ithaf edilmesi gibi, bagka
bir sinemaciya “adanabilir”; ya da Antoine Doinel Monika’dan bir ¢ekim-fo-
tografi g¢aldifinda bir “alint:” gergeklesebilir. Filmler klasik film tiirlerine de
géndermede bulunabilirler (Fassbinder’in Universal Yapim sirketinin melod-
ramlanni, Demy’nin ise MGM miizikallerini animsatan filmleri). Sanat sine-
masi en az Hollywood kadar yogun bigimde sinema sevdasindan da beslenir:
bir filmin biitiinsel olarak anlagilmas: tiim sinema tarihi bilgisini ve bu tarihe
duyulan bityiik merak: gerektirebilir. Son noktada bu egilim film yapim tizeri-
ne yapilan sanat filmlerinde kendini gosterir: 8%, Giineste Gece (La nuit amé-
ricaine), Hergey Satilik (Wszystko na sprzedaz), Warnung vor einer heiligen
Nutte, Identificazione di una donna, The Clowns, vb. Film-iginde-film yapisi
gergekei bicimde diger ¢alismalara gondermelerde bulunur; ayrica milliyetgi-
ligin dereceleri arasinda beklenmedik degisimlere izin verir; kimi zaman da
sanat sinemasi kendisinin parodisini yapabilir. RoGoPaG filminde, Passoli-
ni’nin ¢ektigi bslim olan La Ricottaiginde Orson Welles, Hz. isa’nin hayatim
ceken bir film ydnetmenidir ve kendisinin diinya gériisti ve italyan toplumu
izerine fikirlerini soran bir gazeteci tarafindan canindan bezdirilmigtir. Anto-
nioni 'nin La signora senza camelie filmi amagsiz bir yildiz aday: ile evlenen
senaryo yazannin hikayesini anlatir. Evlenmelerinin hemen ardindan, adam
kadinin en iyi yaptig1 is olan ucuz komedilerde oynamasini yasaklar ve onu
Jeanne d’Arc’in yasam 6ykisiiniin anlatildig: bir filme y6nlendirir: “Bir sanat
filmi, yurtdigina satilacak bir yapim!”.

Sanat sinemasi izleyicisi, bir filmi, nesnel ve igsel gergekgilik ve autu-
er’e ait sbylemi gz Sniinde bulundurarak kavrar. Yine de bu sema tam anla-
muyla tutarh midir? Gergege benzerlik, nesnel ya da 6znel olsun, miidahaleci
bir auteur s6z konusu oldugu zaman geligki tasir. Herseyi bilen bir anlatinin
en belirgin isaretleri, aym1 zamanda gergekgi bir yaklasirm en alt seviyeye
indirir (ileriye sigramalar, Persona’da gériintiiniin ikiye bslinmesi, Bir Ka-
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din ve Bir Erkek ve Eger... (If...) filmlerinde siyah-beyazdan renkliye gegen
goriintiiler). Sansa ve psikolojik belirsizlie ait gergekligi en ug noktaya go-
tirmek, auteur’un miidahalesinden uzak, gelisigiizel olusturulmug bir anlat:
yaratacaktir. Kisacasi, gergekgi bir estetik ile i¢sel bir estetigin birlegimi pek
de kolay olmayacaktir. Sanat sinemasi bu sorunu daha sofistike bir bigimde
¢bzmenin yollarini arar: Belirsizlik vasitasiyla. Geleneksel estetik bakig ag¢i-
siyla belirsizlik, filozoflanin “iyilik doguran” nitelik dedigi seydir. Bu yiizden
Hollywood filmleri kétii olarak degerlendirilir ¢linkii bu filmler diizanlamsal
olarak dolaysizdirlar. Oysa sanat filmleri iyidir ¢iinkii izleyiciyi diigiinmeye
sevk etmektedirler. Bu kitap igin de belirsizlik, diger pek ¢ok estetik strateji-
den sadece bir tanesidir ve digerleriyle aym derecede 6nem teskil etmektedir.
Fakat asil 6nemli olan sanat sinemasi anlatiminin 20. yy. baginda ortaya ¢ikan
ve belirsizlik kavramini -ister Sykiide, ister anlatimda- merkezi hale getirmis
olan sanatlara kars1 ¢ok sey borglu oldugunu beyan etmesidir.

Klasik anlatinin olay &rgiisii mutlak bir kesinlige dogru ilerleme egi-
limindeyken, sanat sinemasi -erken dénem modemist kurmacalarda oldugu
gibi- gergegin géreli bir kavram oldugunu savunur. Bu etki 6zel bir strateji
vasitasiyla elde edilir. Ug temel sema normlan olugtururken, filmin izleyicini-
nin kafasimi karitiran boliimleri alternatif uzlagimlar yoluyla diizgiin bigimde
anlatilacaktir. Oriimcek Stratejisi filmini incelerken bu belirsizligin nasil isle-
digini gérmiistitk (gegmise doniislerin karaktere mi yoksa anlatisal yoruma mi
ait oldugu hakkinda geligkili ipuglan elde etmistik). Antonioni’nin Kiz:! Col
(11 Deserto Rosso) filmi giizel bir Smek sunar. Sahnelerin renk diizeni znel
“gergege benzerligi” (Giulietta hayati bu sekilde gbrmektedir) ya da auteur’e
ait yorumu yansitmaktadir (Anlati, kadinin hayatimin bu gekilde oldugunu
gostermektedir). Kargilikli olan bu iki farkli anlati semas: belirsizligi yarat-
maktadir. Karakterlerin tecaviiz ve cinayet hakkinda sdylediklerinin nesnel
olarak tutarh ya da dznel sebeplerden dolay: ¢arpitilmig oldugu Rashamon’u
hatirlayin. Herzog’un Kaspar Hauser filminde araya giren ¢4l gériintiileri
Kaspar’in hayal giiciine ya da anlatinin kendi i¢ yorumuna atfedilebilir.

Sanat sinemasi klasik degildir bu ytizden de kalic1 anlatisal bogluklar
yaratarak izleyicinin ilgisini olay 6rgiisii yapisina geker. Fakat tam da bu sap-
malar yeni ve gegici normlar igine yerlestirilmistir ve gergekligi ya da au-
teur’iin yorumunu yeniden tayin etmektedir. Sonug olarak sanat sinemasi
anlatimy, izleyicisinden sadece diiz anlamsal bir kargilagtirma degil, bununla
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birlikte yan anlamsal bir okuma ve daha yliksek bir yorumlama talep etmek-
tedir. Nedensellik, zaman ya da mekan icinde ne zaman bir problemle karg:
karsiya kalsak yamt olarak gercekg¢i bir sebep aranz. Acaba burada sorunu
karakterin akli durumu mu yaratmaktadir? Herseyi ortada birakan “hayatin”
kendisi midir? Bu yamtlan alamazsak yiiztimiizi anlatiya, hatta auteur’e do-
neriz. Acaba anlati &zel bir etki yaratmak adina normlan m1 kirmaktadir?
Acaba hangi tematik 6zellik olugsan sapmanin nedeni olacaktir? Bu sorunlu
nokta ya da motiften ne Sl¢tide simgesel bir anlam ya da yargilayici bir yan
anlam ¢ikanlabilir? Isin 6ziinde, film, gergekgi olan ile auteur’tin sdyledigi
arasinda duraksar ve neredeyse asili kalir. Belirsizlikler tekrarlanir fakat agi-
kar belirsizlikler olarak algilanirlar. Kabaca stylenecek olursa, sanat sinemasi
anlatiminin ySntemsel slogani su olacaktir: “Bu filmi yorumla; dyle yorumla
ki belirsizlik en tist diizeye ¢iksin”.

Daha 6nce de belirttigim gibi sanat sinemasi anlatirm Veronica For-
rest-Thomson’un “k&tii dogallagtima” olarak adlandirdigi durumu giiglendi-
rir. Modemist sair Wallace Stevens igin sunlan s8ylemistir, “[Stevens’in] ya-
rattif belirsizlik, bir nevi ¢ekingenlik, okurun bir adim $niinde olmak i¢in bir
denemedir ve bu sekilde bir meydan okumayla itibar kazanmaktadir (okuyucu
sairin nerede durdugunu ve ona ulagmak i¢in hangi adimi atmasi gerektigini ke-
sin olarak bilmektedir)”'. Sanat sinemasi anlatimi, en siradan oldugunda bile,
ilgimizi basmakalip karakterlerle uzlastirmak i¢in, bir karmagiklik ve derinlik
vaat etmektedir: “gergeklik”, nevrotik karakterler, bir kuklaci olarak auteur.
Fakat pek ¢ok filmde anlatim, bu tarzin gelenekleri dahilinde, karmagik bir
oyunu ayakta tutar. Bir filmde gerekli ipuglan ve yeni ve tamamen baglamsal
anlatim aygitlan kesfetme olasilii mevcuttur. Filmler, kendi anlatimsal yén-
temleri hakkinda merak uyandirabilirler; bdylece de izleyicinin birbir ¢6zlime
kavusan olay &rgilsil ve stil motiflerine olan ilgisini yogunlagtirabilirler. Oykil
olaylarinin nedensel baglantisizlik ve bogluklar vasitasiyla olusturulan belir-
sizligi Stemberg’in “nedensel olmayan uyan” adim verdigi, ncelik etkisini
engelleyen ve buna benzer hipotezlerin cesaretini kiran durumu yaratir. Anlati
bizi uyarabilir ya da yanlig yonlendirebilir. Anlam yiiklii ama aralikh béliimler
arasinda degisimler yaparak, anlati, bizden yogun bir dikkat isteyebilir. Ay-
nca anlati, belirsiz diizensel motifler yaratarak, hafizarmzi oldukg¢a zorlaya-

' Veronica Fon&si-Thomson, Poetic Aniﬁce (Manchester: Manchester University Press,

1978), 53.
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cak taleplerde bulunabilir (Bu nedenle filmi birden fazla kez izlemeye gideriz.
Bu durumda burada olusan bigimsel etkiden bahsederken ekonomik degerini
diglamamiz da miimkiin olmayacaktir). Son olarak bir sanat filmi, klasik bir
filmden gok daha sik sekilde normlarin altin1 oymaya yeltenecektir. Bir sanat
filmi pek gok farkh egilim iginde islemektedir: klasik kurallardan sapma, sanat
sinemasi normlanna tam bir baghlik, yenilik¢i ve yerlesik normlarin yaratim
ve bu yerlesik normlardan sapmanin az ya da ¢ok 6n plana gikanlmasi. Bu
oyunun nasil oynandigini gérmek igin, bir filmi ayrintili bigimde ele alalim.

Bigim Oyunu

Alain Resnais’nin kariyeri, bir kurum olarak sanat sinemasinn bir y&-
netmenin tiim filmlerinde farkedilebilir bir “imzay1 nasil olusturdugunun gii-
zel bir drmegidir. Resnais’nin durmaksizin oynadif1 bigimsel 6zellik zamanin
temsili olmugtur. 1959°’da Hirogima Sevgilim kendine has gegmise d6nils kul-
lammiyla ve Gegen-Y:l Marienbad ‘da (L’annee deriere a Marienbad [1961])
filmi ise akil ve fantezi arasindaki ¢izginin belirsizlesmesiyle dikkate deger
bir ilgi gbrmigstiir. Aci Hatiralar (Muriel) (1963) herhangi bir gegmise d6-
nils ya da haliisinasyon sekansi igermemesine ragmen, olay 6rgilsiiniin an be
an agildig1 olduk¢a gelismis ve eksiltili bir yaklagim kullanir. Savayg Bitti (La
guerre est finie - 1968) filmini izleyen ortalama bir izleyici ise filme, temel
anlatisal manipiilasyonlar gérecegi ve auteur’un zekésinin kendisiyle oyna-
yaca@ beklentisiyle yaklagmaktadir. Bu yollarla, farkli bir bigimsel tasary:
hayata gegirirken, ybnetmen, tiim filmlerinde yaratici, yenilik¢i ve filmlerin
kendisine 6zgii normlar yaratabilir. Resnais’nin higbir filmi, digerleriyle ayni
anlatim zamam &zelliklerini paylasmaz ya da benzer bigimdg ele almaz. Bu
nedenle, Savay Bitti, izleyicisinden bu tarza ait digsal normlara kars: isleyen
6zel yapisini g6ziimlemesini bekler. Bu 6zel yapi hi¢ kuskusuz filmin bigim-
sel yapisinin oyunbaz bir bilesenidir. Tipki filmin kendine 6zgii normlarinin
hemen ardindan gelen sapmalar gibi. izleyici, zihninde 8ykiiyi olugturmak ve
sanat filmine ait anlatisal iglemlere 6zgili kurallan saptamak i¢in sanat sinema-
sinin kavranabilme karakteristiklerine ait s6zsliz uzlagimlanindan yararlanir
(nesnel gergege benzerlik, igsel gergekgilik, agik anlatisal miidahale). Savag
Bittinin ilk 19 plam filmin kendine &zgii normlanm tamtir. Oykil s6yledir:
Bir eylemci olan Diego Ispanyol simirindan tilkesine, zaman zaman Franco
kargit1 solculara yardim eden bir kitap¢1 olan Jude ile birlikte dSnmektedir.
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= Kontrol noktasina yaklagirlarken Diego
ge¢is i¢in endiselenmekte, Jude ise bu
ani yolculugun tatilini nasil mahvettigi
% hakkinda konusmaktadir. Fakat &ykii-
¥ niln bu bdlimil pek ¢ok ydntem vasita-
styla karmagiklastinlmastir.

. Olayin “nesnel” ger¢ege benzer-
ligi asikardir (dis gekimler, politik ko-
~ © sullann gergekligi) fakat anlatinin glic-

' 1 6znel yapis1 onu ezip ge¢mektedir.
~ Filmin ilk plani, (Fotograf 1) arabadaki
* karakterin 6znel ¢ekimidir. Ikinci plan,

- (Fotograf 2) bakigin kaynagim gsterir

. (karakterin adinin Diego oldugunu daha
- sonra Ofreniriz). Sonraki plan, yine bir
6znel ¢ekimdir ve dznellige dair ipug-
lanm giiglendirir (Fotograf 3) — kame-
ra saga pan yaparak uzaktaki kasabayi
gosterirken ses kusaginda, diegetik
s olmayan bir ses §0yle sOylemektedir:
“Smmin  gegtin. Yine Biratou tepesini
gérdiin”. Olayin gegtigi yerin nesnel be-
lirliligi, biraz dnceki bakigin karakterin
Fotograf 1-2-3 .r?aksiyonuna ?aglandlgl 6znel derin-

' ' ligin yaninda ikinci planda kalmaktadur.
Bu noktada, ses kusaginda klavsenin sesi ylikselirken 6znel duyguya vurgu
yapilir. Kamera sola déner ve araba ilerlerken dis ses araya girer: “Bir kez
daha, iistesinden geleceksin”.

Burada daha az baskilanmig bir anlatisal sunum géze garpar. 4 ile 7.
cekimler arasinda (Fotograf 4-7) Diego ve Jude birbirlerine bakarlar. Jude’un
baktig1 a¢1 diginda, iki adam da birbirlerinin 6znel planindan gériinmez. Da-
hasi, bakislann zamanlamasi daha &nemli bir anlatisal bilgi sunar: Kamera
adamlann nereye bakacagim bilmektedir. Arka arkaya gelen ve baslalanma-
mis ¢ekimlerin sunumu geleneksel kaliplara sonuna kadar baghdir.
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Araba simir kontrol noktasina
yaklagirken Diego’nun 6zmel g¢ekimi-
ne geri doniiliir (plan 8, Fotograf 8).
Bu gériintiilere, iginde olduklan ara-
banin yolda kalma ihtimali kargisinda
duydugu endiseyi simdi itiraf eden
Jude’in goriintli disgindan gelen sesi
eslik etmektedir. Jude’un ciimlesinin
ortasinda gorintiiler, belirgin bigimde,
adamin sdylediklerinden farklilagmaya
baglar. Arka arkaya, hizli bir bigimde
kurgulanmig goriintiiler goriirtiz (bkz.
Fotograf 9-18). Diego bir taksi yaka-
lamak i¢in tren istasyonundan kosar
adim ¢ikar (plan 9), bir apartman ka-
pis1 agilir ve bir adam ile bir kadin 6ne
dogru gelir (10). Biraz énce, kapidaki
adam asansérden inerken, Diego he-
men yanindaki asansére binmigtir (11).
Diego tren istasyonundan kosarak ¢i-
kar ama taksi kuyrugunda beklemek
zorundadir (12). Diego trenin korido-
runda yiirimektedir (13). Tren kalkar-
ken Diego trene atlar ve tutunur (14).
Diego trenin arkasindan kosar fakat
kaginr (15). Tren istasyonuna gelen bir
arabadan Diego iner (16). Daha 6nce
gordiigiimiiz ama henliz tammadigi-
miz adam Diego’yu karsilar (17). Tiim
bunlar olurken Jude’un sesi duyulma-
ya devam etmektedir. 18. planda filmin
baginda gérdiigiimiiz arabanin igine
yeniden doneriz.

Bu sekansla ilgili ortaya gikan
sorulann hepsi daha sonra yanitla-

Fotograf 4-5-6-7
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mir. Diego’nun Ispanya’ya dénisii hakkinda
uyarmaya ¢ahgtif1 adamin adi Juan’dir. Fakat
sunumun tarzi izleyiciyi duraksatmaktadir.
9 ile 17. planlar arasinda zaman-mekan de-
vamlihigindaki kinlmay: géren ve Jude’un dig
ses olarak gelen konugmasini duyan ve sanat
sinemasinin uzlasimlan hakkinda bilgi sahi-
bi tecriibeli izleyici ses (simdi) ve goriintii
(simdi olmayan) arasinda zamansal bir kopus
yasandig1 varsayiminda bulunacaktir. Fakat
sekans igindeki belirsizlikler kolay bir algila-
manin 6nlind kesmektedir. Klasik sinemanin
normlarina gore diislinecek olursak, araya gi-
ren bu gériintliler gegmise aittir. Fakat bu da
yeni bir soruna neden olmaktadir. Bu gekim
dizisini tek bir olay zinciri olarak gérmek pek
kolay degildir. 9. plam bu bigimde yorumla-
mamizin Onilne gegilemez (belki de Diego
daha &nce bir trene yetigmigtir). Bu goriintii-
leri belirli bir kronoloji igine oturtma gabasi
olabilir (istasyona varng [16] trene yetismek-
¥ ten [14] ve tren koridorunda yiriimekten [13]
. 6nce gergeklesmistir). Fakat tim planlar, za-
mansal bir diizlemdeki olaylar kadar kolay
. aciklanamazlar. Bu planlardan gogu kargilikh
olarak geligen alternatifleri gésterir:

1. Diego hemen bir taksi bulur (9); ya
‘da taksi igin sirada beklemek zorunda-

dir (12).

2. Diego aradiginda Juan evdedir (10);

yada Diego onunla bulusamaz (11); ya

da Diego arar ve ardindan Juan gelir

17).

3. Diego treni yakalar (14); ya da kagi-

Fotograf 8-9-10-11-12 nr (15).
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Bu alternatiflerin ya-hep-ya-hi¢ dogasi ug
noktalann yan yana getirilmesiyle giiglendirilinis-

tir: Diego, Juan’1 bulur ya da bulamaz (10/11), treni -

yakalar ya da yakalayamaz (14/15). izleyici sonug
olarak bu sekanstan ne anlarsa anlasin, ortada bu
olaylann gegmiste gergeklesmis tek bir Sykil olayi-
na ait olmadi hususunda ciddi ipuglan bulacaktir.

Eger bu sekans gegmiste yasanan tek bir
olay degilse, planlar, “tekrarlamali” tiire ait eksil-

tili bir montaj sekansi olarak yorumlanabilir. Yani

Diego’nun normal bir giinii taksiye binmek, bag-
lantilan ziyaret etmek, trenleri yakalamak ya da
kagimak, vb. aksiyonlardan olugsmaktadir. Bu var-
sayimi, gerceklesmis bir olayin tekran konusunda
israrci olan dis ses de gii¢lendirmektedir (“Biratuo
tepesini tekrar gorirsiin”). Her ne kadar Diego her
planda ayni kiyafeti giyiyor olsa da, bu durum, gé-
riintilerin aligkanlik haline gelmis ve gegmiste kal-
mus bir olaylar zinciri olarak anlagilmas: adina pek
de yardimc1 olmamaktadir.

Tim bu planlann mantikh tek bir agikla-
mas! olabilir. Olasilik dis1 gibi goriinse de, filmin
ilerleyen bdliitnleri bu agiklamay: destekler gériin-
mektedir. Bu planlar gelecekte gercgeklesecek ola-
st olaylan gostermek i¢in ¢ekilmis olabilir. Daha
yahin sSyleyecek olursak: “Hemen bir taksi gevire-

bilir ya da sirada bekleyebilirim”, “Juan’la kargila- |

samayabilirim”, “Treni kaginrsam ne olur?” Savag
Bitti karakter znelligini sanat filminin ilkelerinden
birine gore ele alir; gérditklerimizi ve duyduklari-
miz1 karakterin psikolojik motivasyonu iizerinden
yorumlanz. Anlati, bilindik anlamda ge¢mige do-
nii§ ya da fanteziler kullanmadan, kendine &zgii bir
norm Yyaratir. Bizler, karakterin olaylara dair “tah-
minini” paylasiriz. Bu durum goriintillerdeki kro-

Fotograf 13-14-15-16-17 18



Auteur Kuram & Sanat Sinemas: Uzerine

nolojik diizen eksikligini de ger¢ekgi bigimde hakl hale getirir. Diego Juan’la
kargilagmasin1 ya da kargilasamamasini, ardindan Juan’in dairesine nasil gi-
decegini, sonra trene yetisemeyebilecegini vs. diisiinmils olabilir. 1966 yilin-
da yapilan bir réportajda Resnais, $ngorii olgusunu sinemaya yansitmasinin
“gergekei” oldugunu belirtmistir (Aklin dogrudan gergeklestirilmesi gereken
amag iizerine odaklandifini, fakat bu siiregte neler olabilecegini o anda atla-
yarak, daha sonra diisiindiigiinii gdstererek). Elbette bu “gercekg¢ilik” tama-
men keyfidir (Birileri ¢ikip, akil i¢in mantikli olanin 6nce amaca giden yo-
lun planlanmasi, sonra da hedefe ulagilmasi oldugunu séyleyebilir). Bununla
birlikte Resnais, filme hakim olan anlatim i¢in yeni bir psikolojik deneyim
kategorisi agmus olur.

Resnais, kullandif1 y$nteme ait tim igerimlerin agikhik kazanacag ko-
nusunda siiphe duymaktadir. “izleyiciler igin anlagilir gelecegini dilstinmilyo-
rum ama goriintiilerin gelecege ait oldugunu gérdiiklerinde bir gegit rahatsizlik
hissedecekler”'. Hizli kurguyla baglanmig ve heniiz tanimadigimiz karakterler
ile mekanlara génderme yapan ve filmin 9. planinda baslayip, 17. planinda
biten bolimiin filmi ilk kez izleyen bir izleyici tarafindan “muhtemelen 6znel
goruntiler” olarak algilanacag: sdylenebilir. Filmin girisindeki bu zorlama
dnemlidir. flk olarak, bu durum sanat sinemasinin bizleri kendine 6zgii norm-
lanna kademe kademe alistirmas: igin kullandig tipik bir yoldur (Oriimcek
Stratejisi filmindeki gegmige dnils isaretlerini hatirlayin). Sanat filminin ca-
zibesinin biiyiik bélimil izleyiciyle film-i¢i-bogluklar oyunu oynayan ve ona
bos vaatler veren anlatimina dayanir (Savayg Bitti’nin girigi bu oyuna hemen
baglar). Bizler sadece Diego’nun smin gegip gegemeyecegini (gerilim) ya da
geemisinde neler yagsadigin1 (merak) degil, aym zamanda araya serpistirilmis
o goriintt firnasinin ve filmin kendi “kurallannin” ne oldugunu da $grenmek
isteriz. ikinci olarak arka arkaya gelen goriintiilerin gelisen kargihklilig1 belir-
sizligi en u¢ noktaya ¢ikarir. Hangi 8yki olaymnin, aksiyon sekansinda hangi
sirada yer aldigin1 kesin olarak saptayamayiz. Son olarak da b8ylesine garpici
bir girigin elestirel bir tartigmayi hak ettigini syleyebiliriz. Elestiri yazilann-
da ya da réportajlarda kimi zaman bir yazar ya da bazen y$netmenin kendisi,
okuyucunun/izleyicinin dikkatini kullanilan yéntemin giigliigiine ySneltir.

1 Alnti, Robert Menayoun, Alain Resnais: Arpenteur de l'imaginaire (Paris: Stock, 1980),

224.
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Sekans tekrar Jude’a déndiigiinde (Plan 18) filmsel simdiye geri geliriz.
Sonraki planda (19) Diego biraz dnceki gériintil firinasimin 6znelligini dogru-
lar niteliktedir. Bi¢imsel diizeyde “nesnel” bir diiglince ¢er¢evesine geri déndi-
glimizi bilmek —film igindeki geligkiler kafa karigtinc: hale gelmis olsa bile-
rahatlaticidir. Bdylece toplam 25 plandan olusan ilk sekansi genel ve “nesnel”
olarak, 8znel bsliimlerin kesintiye ugrattigy, tutarh bir sahne olarak algilanz
(zamansal olarak devamh ve Diego’nun bildikleriyle sinirh bir sahne).

Sekansin bastan sona anlatisal birliginin kargisina baz1 belirsizlikleri
ve bilgi bosluklanm yerlestirmek gerekir. Peki ya “Diego’yla” konusan dig
ses? Tamamen 6znel oldugunu s6ylemek miimkiin degildir ¢iink{i karakterin
kendi sesi degildir ve “ben” yerine, “sen” kelimesini kullanmaktadir. Acaba
anlatic1 auteur’tin kendisi midir? Yoksa bir “8znel 6teki”, karaktere ait diigiin-
celerin kigisel olmayan bir nesnellestirilmesi midir? Daha sonraki sahneler
bu sesin olas1 kaynagim ele alacaktir. Aynca bakis agis1 ¢ekimlerinin diizeni
klasik kullanim olan A-B-A’dan da farkhidir [4rka Pencere (Rear Window)]
filminde A-B-A kullanilir; yani Jeff’in bakigin1 gosteren ¢ekim (A) / Jeff'in
gbrdigi seyin gekimi (B) / tekrar Jeff’in bakigimi gdsteren ¢ekim (A). Fakat
burada daha karakteri gbrmeden onun 6znel planini1 gérilyoruz (plan 1). A
ve B planlarna sahip olmamiza ragmen, film bakan kisiye dSnmek yerine
bagka bir karakteri gésterir. Ayrica zihinsel 6znellik i¢eren bu boliim dilglince-
lere dalmig bir karakterle baglar (plan 8), baska bir karakterle biter (plan 18).
Bunlarla birlikte, tutarh bir gérsel 6znellige ters diisen zihinsel olarak &znel
gorintillerle kargilaginz (plan 11). Burada kullanilan taktiklerin temel olarak
kafa kangtinci olmasi bir yana, klasik kurgu diizeninin anlama etkisi olmayan
ipuglanmi nasil kullandifini1 gozler &niine serer (Baz: gériintiiler hi¢ gosteril-
meseydi bile filmi kavrayisimiz zayiflamazdi).

Bu sekansta oldugu gibi filmin tlim olay 6rgiisii hem bir araci1 hem de
psikolojik 6zne olan Diego’nun etrafinda gelismektedir. Bizim bilgi alanimiz,
neredeyse tamamen onunkiyle sinirlandinlmigtir. Bu bakimdan Biiyiik Uyku
ya da Murder My Sweet filmlerindeki Philip Marlowe’u ammsatmaktadir:
olay &rgiisit kahramanin sahip oldugu bilgideki bosluklar tizerine kurulmakta-
dir. Sanat sinemasi normlanna uygun sekilde, Diego’nun bilgi alaniyla simir-
landinlmak, en temel aygitin (yani tahminlerin olusturdugu ileriye sigramalar)
islemesi igin gereklidir. Eger Juan’in bagina nelerin geldigini 6grenseydik ya
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da Diego’nun bilmedigi seyleri bilseydik, Diego’nun gelecege dair ngéritleri
(ileriye sigramalar) anlatisal bir ironi olarak kalacakti (bu konuda hakliymag,
su konuda yamlmuis, vs.). Diego’nun bilgi alaniyla sinirlandinlmak sadece eli-
mizde son derce az bilgi oldugunu dogrulamakla kalmaz (tipki bir detektiflik
hikayesinde oldugu gibi), aym1 zamanda “igsel ger¢eklige” ait belirsizlikleri
arttinr ve anlagilmasi zor bir ruhsal durumun daha iyi kavranmasina olanak
saglar. Eger Biiyiik Uyku filminde, Marlowe’un aklindan gegen tim alternatif
varsayimlan ani kesmelerle gérseydik, onun ¢ikarimsal gii¢leri hakkinda ne
kadar kesin hiikiimler verebilirdik?

Filmin ilerleyen bélimlerinde Diego’nun bilgi alanindan ¢ikabilecegiz.
Kadin karakterleri, filmin sonunda Diego’nun yerini almak iizere hazirlayan
kisa, kalipsal ihlaller s6z konusudur. 17. sahnede Diego uyurken sevgilisi Ma-
rianne’nin kendisine baktig kisa bir ¢ekim vardir. Bes sekans sonra, Nadine
Sallanches, Diego’nun sirti1 ona déniikken bir kafenin merdivenlerinden agag1
iner. 27. sahnede Diego Nadine’e telefon etmek iizere bir eczaneye girdiginde
kamera Marianne’i gdsterir. Gerilimin doruk noktasinda anlatim bu ii¢ ka-
rakter arasinda bir almagik kurgu kullanma yoluna gider: Diego ispanya’ya
giderken, bir polis Nadine’i sorgulamaktadir ve Marianne de sinin gegmeye
hazirlanmaktadir. Filmin son plan1 Marianne ile Diego’yu bir tutarken, kadim
yeni (ve sinirll) kahramanimiz haline getirir; belki artik, filmin ig¢inde Die-
go’nun sahip oldugu kadar bir 6znellik derinligine sahip olabilecektir.

Eger Diego ger¢ek anlamda daimi referans noktamizsa, filmin biitiin-
sel diizeni, 6znellik bataklifinda yoniimiizii kaybetmememizi kesinlestirir.
Oncelikle her bosluk &n plana ¢ikarilmustir; izleyici olarak bizler anlatinin
hedefleri konusunda karanlikta kalmig olabiliriz fakat ne zaman ySniimiizii
kaybetsek, tekrar dogru yolu bulabiliriz (bu anlamda Gegen Yil Marienbad'da
filminin gizlenmis bosluklanyla tezat olugturur). Dahasi, filmin ilk sekansinin
Diego’nun 6ngdriilerini sinin gegmenin “nesnel” aksiyonu iginde izleyiciye
gostermesi gibi, anlat1 da daima tutarh agiklayici bSliimler kapsamaya 6zen
gosterir. Biraz dnce bahsettifimiz, kafa karigtirict gériintii firtinasindan son-
ra, anlatim ii¢ sahne daha nesnel kalmaya devam eder. Diego sinirdaki polis
merkezinde sorgulanir ve sahte kimligi ortaya ¢ikanlmaya ¢aligilir. Hikayesi-
ni desteklemek iizere uydurdugu telefon numaras: polis tarafindan araninca,
telefona yanit veren kadin Diego’yu dogrular ve Diego bu sayede kurtulur.
Burada Diego’nun sinirh bilgi alan1 geleneksel yapiya boyun egerken orta-
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ya izleyicide merak uyandiran bir bogluk
¢ikar: Neden Nadine Sallanches goriiniige
gore babasinin pasaportunu ¢almis bir ya-
banciyr korumak igin yalan séylemigtir?
Bir sonraki sahnede Diego, Jude ve esine
(ve tabi ki bize) sahte pasaport hikayesini,
polis merkezindeki bléfiinii ve yasadigi
olaymn geri kalanim1 anlatir. Bunun kadar
6nemli bir nokta da Jude’un diikkaninda
konugurlarken filmin 6znel boliimlerinin
dogasina dair agik ipuglan verirler. 1.
sahnede gérdiigiimiiz Diego’nun 6ngé-
rillerine yonelik goriintii firtinasi sadece
“biiyiik-ihtimalle ge¢gmise doniis degildir”
mantigiyla anlagilmigsa, o zaman simdi,
anlat1 kullandig1 aygit1 agiklama zahmeti-
ne katlanacaktir.

Diego’nun orta plan ¢ekiminde Ju-
de’un “dig ses™i, ona, Sallanches Ailesini
tanyip tammadifim sorar. Diegetik olma-
yan piyano sesi arkadan hafif¢e duyulmak-
tadir. Diego yamit verir: “Hayir, o aileden
kimseyi tanimiyorum.” Bu durum §6yle bir
etki yaratir; bundan sonra gérdiiklerimizi *
bu agiklamanin 1g131nda degerlendirecegiz. Fotograf 19-20-21
Bu andan itibaren, sonuncusu hari¢ hepsine piyano miiziginin eglik ettigi 10
plan daha gelir. Ilk bes planin her biri, kameranin takip ettigi ama kendisinin ka-
meradan uzaklagtif kadinin orta plan goriintiilerini gésterir. Benzerlik farklilig
dengeler: Grafiksel olarak uyumlu kompozisyonlar ve figiir/kamera hareketleri
bir planda gériinen kadinin, 6teki plandaki kadindan farkli oldugunu gizler gi-
bidir (Fotograf 19-21). sonra gelen ve yine grafiksel olarak uyumlu iki plan, iki
farkli kadinin bir binaya girdigini gosterir. Sekizinci plan, telefonda konugan
—yine- bagka bir kadina kaydirmayla yaklagir. flk sekansta oldugu gibi “nes-
nel” konusma ses kusaginda devam etmekte, izlenen goriintiilerin Diego’nun
akil oyunlan oldugu hususunda ipucu vermektedir. Filmin ilk bslimiindeki *'ve/
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veya” eslesmelerinin aksine, burada, tek bir enformasyon (Diego’nun, Nadi-
ne’nin nasil g6riindiigd hakkindaki 6ngériileri) miiziksel ybnlendirme, stzel
olarak belirtme ve on altematifi yineleyen ¢ekim dizisi vasitasiyla desteklen-
mektedir. Benzer bir yéntem son iki ¢ekimde de kullamlir: Diego, onlarn evle-
rini hi¢ gdrmedigini sdyler. Anlati da tam bu noktada karsimiza hizla bir cadde
ve apartman numarasina ait birer goriintii getirir.

Izleyicinin filmin kendine 6zgil anlat yapisi hakkindaki genel varsayi-
mu belirginlegir: Sahnenin “nesnel” yapisiyla iligkilendirilemeyen gériintiiler
ve sesler Diego’nun dznel dngoriileri gibi gériinmektedir. 5. sahne bu varsa-
ymmu glg¢lendirir. Birlikte sohbet ederlerken Jude, Diego’ya Antoine’in istas-
yonda olacagim s8yler. Tam bu anda istasyondaki gazete bayisi 6niinde duran
ve donerek kameraya bakan adama kesme ile gegilir. Ardindan aym adamin
bilet gisesi 6nlinde kameraya bakmasina kesme ile gegilir. Sonraki planda,
yine ayn1 adamin istasyondaki bagka bir yerde kameraya bakmasina kesme ile
gegilir. Ardindan gelen uzun gekimde Jude ile Diego’nun merdivenleri inmesi
gosterilir. Tiim bu araya giren kesmelere iki adamin ayak sesleri eslik etmek-
tedir. Son olarak bu sahne kafa karigtiran ilk 6znel b6lime baglanir. Diego,
Juan’in sinin ge¢mis olmasinin imkansiz oldugunu stylediginde, anlati, ilk
sekansta gordiigiimiiz adam bir arabay1 kullanirken gosteren gekime kesme
ile geger. Buraya kadar araya giren 10 plan, sonra ii¢ plan, sonra da tek plan iz-
leriz: Araya giren ii¢ ¢ekimden isibaren, artik tek bir plami bile Diego’nun 6z-
nel Ongoriisii olarak anlamaya baglariz. 5. sahnenin sonuna dogru Diego’nun
gérevi ve yontemlerine iligkin agiklayici bir boliim izlerken, aym zamanda
filmin anlatisal tarzina dair agiklayici anahtan da ele gegirmis oluruz. Fakat bu
anahtar, eger izleyici sanat sinemasina ait geleneksel semay1 kullanmaya hazir
degilse higbir kilidi agamayacaktir.

Tiim bunlann ne kadar gerekli oldugu tizerinde duralim. Oykii diizeyin-
de karakterlerin kigisel dzellikleri ve iglevleri birbirleriyle uyumludur. Olay
Orgiisii diizeyinde ise anlatinin $znel bélimlerle nesnel olanlan tekrar tekrar
birbiri ardina yerlegtirmesi ve tutarl bir bakig agisina sadik kalmasi hatin sa-
yilir bir éngériilebilirlik saglamaktadir. Aynca anlati Sykilyii 6yle bir sunar
ki, dzellikle agiklayici konugmalarin oldugu sahnelerde, izleyicinin gerekli
bilgileri almasi igin yeterli firsat olur. 5. sahnede, sadece 2.sahnede vuku bu-
lanlan anlamakla kalmaz (Diego’nun sinir polisiyle kars1 karsiya gelmesi),
gizli gérevinin arka planim da dgreniriz. Diego’nun tahminlerinin igerigi bile
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tekrarlamalar vasitasiyla agikha kavusur. Anlatinin sadece belirli bélimle-
ri fazlahk degildir. Bunlardan bazilan temel olarak anahtar bir olay &rgiisii
noktasiyla baglantihdir (Juan’in bagina ne geldi?), bazilanysa, daha sonra
gorecegimiz gibi, bizim tarafimizdan yorumlanmas: gereken belirli anlatim
aygitlanyla ilgilidir. Sanat sinemasinin belirsizligi, en st seviyede denetim
altinda tutulan simirh bir tarzdir ve esas olarak klasik sinemadan gok da farklh
olmayan anlatisal tutarhilifa ait bir yapiya kargi gdamaktadr.

Savag Bitti, kendi 8ykisiinil, a¢ilig sahnelerinde inga eden bir yap: iize-
rinde temellenir. Temel 8ykil hatlan Diego’nun, yoldaslanni, Ispanyol po-
lisinin Juan’in planlanni fark ettigine inandirmaya galigmasindan, bir kitap
tasanmcisi1 olan Marianne ile yagadif: agk iligkisinden ve kullandig1 ¢alinti
pasaportun sahibinin kiz1 ve tertrist amaglar igin patlayici1 kullanmay: planla-
yan genglerden olugsmus solcu bir grubun lyesi olan Nadine ile olan iligkisin-
den olugmaktadir. Bu 8yk hatlan, olay 6rgisiinde 4 giinde i¢ ige gegmektedir
(18-21 Nisan 1968) ve karakterlerin her basansizlif1 digerlerinin kararhligim
frenlemektedir. Tarihsel olarak gercekligi yansitmasinin yaninda filmin bagka
gergekei dokunuslan da mevcuttur: talihsizlikler ve rastlantilar (Juan’i uyar-
mak, Diego’nun bir kafe’de bir polisle kargilagsmasi), gercek mekanlar, politik
olaylann imasi ve Fransiz solu igindeki tartigmalarin genel bir temsili (eski
solculann sabrina kargilik genglerin terérizm yanlis1 olmalan, vb.). Burada,
Diego’nun psikolojik kriziyle viicut bulan igsel gergekgilige ait bir uzlagim
da bulunmaktadir. Juan’1 uyarma konusunda bu kadar israrc1 olmas1 dogru
mudur? Oynadii politik oyunda ipin ucunu kagimmig mudir? Meslektaglar,
onu, iginin giinliik rutini iginde korlestigi konusunda itham etmiglerdir; ken-
di yargilanndan siiphe duymaya baslamistir. Nadine’e s6yle sSyler:“Isimiz
konusunda ¢ok titiziz”, “Ashnda gézden kagirdifimiz bityilk resmin kendi-
si”. Marianne de durumun farkindadir ve Diego’nun nereye gittigi hakkinda
kendisinin bile emin olmadigim fark etmektedir. Diego hatalar yapmaktadr;
sOyledigi yalan Ispanyol polisi tarafindan neredeyse fark edilir. Arabasinin
farlann1 agmadig: igin polis tarafindan durdurulur, Nadine’in yoldaglanyla
girdigi atesli bir tartiymada, onlann pegine polis takilmasinin sorumlusunun
kendisi oldugunu fark eder. Karakterin yasadi simir durumu o kadar kisisel
ve politiktir ki, Nadine’i arzulamasina ragmen hayatimin sonuna kadar Mari-
anne ile yagayacag gitvenli bir yuva istediginin farkina vanr. Tiim bu etkenler
bir araya gelerek filmin bir sanat sinemasi bigimine ait ger¢ek¢i motivasyonlar
tarafindan biitiinlestirildigini gésterir.
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Diego’nun davranmiglanndaki gergekgilik, olay Orglsiinin anlatim
ytntemlerini de hakli ¢ikarmaktadir. Anlati, bizlere asgama agama bilgi ver-
mekte ve olaylan anlamamizi yavaglatmaktadir. Bir sonraki sahneye kadar
Diego’nun neden Juan’in bir tuzagin igine dogru yol aldigim distinddgini
anlayamayiz. Diego’nun Marianne adinda bir kadinla iligkisi oldugunu daha
sonra dgrenir, bu kisiyi de bunun ardindan gérmeye baslanz. Anlati Nadi-
ne’nin geng solcularla iligkisini hala gizlemeyi siirdiirir. Béylece film izleyi-
cinin ilgisini gerilim (Polis Diego’yu yakalacak m1?) ve merak bosluklariyla
(Diego’nun Marianne ile olan iligkisinin boyutu nedir? Nadine’in Diego’nun
eylemleriyle baglantisi nedir?) kendisine baglar. Merak bogluklar1 Diego’nun
ruh haliyle iki yolla iligkilidir: karakterden edinilecek bilginin simirlandinil-
masi ve diisiince tarzinin dogasi. Ornegin baslangigta anlati bize Marianne’in
varligindan bahsetmez (Diego elbette bunu bilmektedir). Kadinin bir silire i¢in
anlatinin diginda tutulmasi, Diego’nun diigiinme bigimiyle agiklanabilir. Tem-
kinli bir insan olarak betimlenmigtir, bu yiizden de Marianne ile ilgili bilgileri
diger sahnelerdeki karakterlere verme konusunda ¢ok gdniillii degildir. Zihni
sinin gecerken yasadiklar1 ve Juan’in igine stiriklendigi muhtemel tuzakla
¢ok mesgul oldugundan, 6ngdriilerinin hi¢ biri -Diego onun dairesine gidene
kadar- Marianne’in varligim1 igermez. Anlat1 film igine dagilmis ve gecikti-
rilmig agiklamalarini, ana karakteri kaba, ketum ve siirekli olarak gelecege
odaklanmig, ge¢misi dislinmeyen bir kisi haline getirerek hakh gikanr. Diego
ve diger karakterlerin izleyiciye bilgi aktardigi uzun ve agiklayici sahnelere
ihtiya¢ duyulmaktadir.

Savag Bitti aym anda hem geleneksel ySnlendirme araglarini ve film ya-
pilarimi kullanir, hem de yaratic1 yontemler gelistirir. Anlat1 psikolojik gerge-
ge benzerlige ait sanat sinemasi ilkelerini kullanirken, onlar igin yeni alanlar
yaratir (karakterin éngdriilerinin olusturdugu ileriye sigramalar). Film, kendi
icinde kullanilabilecek ySntemler olugtururken (“biiylik-ihtimalle gegmise d&-
nis degildir”) belirsizlikle ilgili beklentilerimizi de kargilar (agilig sekansz).
Film baslangigta, kullanacag ySntemlere bizi ahstirirken, dyki aksiyonunu
olusturmada bize yardimci olacak kendine $zgii fakat anlagilabilir bir varsa-
yim sunar. Filmin su anki sorunu, anlatisal manevralar gesitlenirken psikolojik
tutarliigin devamim saglamaktir (Diego’nun politik ve kigisel deneyimlerine
odaklanarak). Bu agiklayici anahtar elimizde olduktan sonra anlati tamamen
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tahmin edilir bir hale gelir. Anlat1 bu belirgin oyunla sanat sinemasina ait bek-
lenti karakteristiklerini nasil birbirine baglayacaktir?

Bu oyunun siirdiiriilmesinin bir yolu her znel sekansin vurgulanmasini
icerirken, kullanilan &zel filmsel yontemleri gesitlendirmektir. Bu filmde iki
stilistik ipucu, bir sekansin hayali olarak tanimlanabilmesi adina gereklidir:
diegetik bir sesin duyulmadif (isitsel ipucu) bir anda gergeklesen kesmeler
(gdrsel ipucu). i1k sekansta Juan’in dairesinden ¢iktigini, Diego’nun treni ka-
cirdigini, vs. gérditk. Fakat bu siiregte bu olaylarla ilgili hi¢ ses duymadik
(trenin sesi, apartman giiriiltisti, diger diegetik sesler, vs.). Bu olaylara daha
baglamsal olanlar eslik eder. Diego’nun iginde bulundugu bir sahnede, bu sah-
nedeki herhangi bir sey, makul bigimde, bu éngbriileri desteklemelidir. Aksi
takdirde ileriye sigramalar stilistik figiirleri iginde oldukga serbest kalacaklar,
anlam yaratmaya hizmet edemeyeceklerdir. Oznel gekimlerde kamera genel-
likle kaydirma hareketi yapmakta ve karakter de kameraya dogru dénmekte-
dir (her iki teknik de Diego’nun 8znel bakis agisina génderme yapmaktadir)
fakat her seferinde bu ger¢eklesmemektedir. Aynca higbir igitsel unsur, bize,
Oznel bir sekansin geldigini ya da devam ettigini kesin olarak sylememekte-
dir. Diego’nun &ngoriilerine eslik eden sessizlik esnasinda filmin ses kusagi
o anda devam eden bir diyaloga (ilk sahnede Jude’in konusmas), diegetik
bir sese (besinci sahnede merdivenden inen iki adamin ayak sesleri), diegetik
olmayan miizige, dig ses anlaticiya, mevcut bir sessizlige ya da tiim bunlann
bir bilesimine yer vermektedir. Ormegin Nadine ile ilgili Sngdrilerinin oldugu
besinci sahnede, bu on ¢ekimden dokuzuna piyanoyla galinan milzik, sekizine
ise 0 anda devam eden diyalog eslik eder. Bu durum $znel sekanslara, gok
cesitli seslerin eslik edebilecegini gésterir. Birinci sahnede Jude’in yolculuk
hakkindaki sikayetleri ile Diego’nun kendi beklentileriyle mesgul olmas {ist
iste gelince igitsel dzelliklerin, dolayh olarak gorselligi ne kadar giiglendirdi-
gi ortaya ¢ikar. '

Anlati aym zamanda baz: ipuglanm gizleyebilir. Ongériilerin ortaya
ciktig ilk sekansin Diego’nun “araya giren” 6znelligi olabilecegini distin-
mil§ olmamiza ragmen bu béliim Diego’nun degil, Jude’in oldugu bir gekimle
sona ermisti. Bu tip ufak sapmalar bile, beklentilerimizi sarsmak i¢in yeterli
olur. Bu durumda &nsel bir araya girme pek ¢ok farkl: kogulda gergeklesebilir.
Diego’nun tanitilmasina ya da miiziksel bir ipucuna veya éngériiniin &znesi
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iizerine agiklayici tartigmalara gerek yoktur. Bu durum, Oriimcek Stratejisi
filminde diizen ve siireye ait ele alig bigimlerinin devamh degismesiyle ki-
yaslanabilir. Anlati, aym zamanda, &znel bir sekansa saparak bizleri yanlig
ytnlendirebilir. Filmin bazi yerlerinde Diego’nun dalgin dalgin durdugunu
(Trende ya da ¢aligirken) fakat arkadan gelen planlann &znel durumuyla hig
de alakal olmadigim gérdiik. Diego sahte pasaporttaki resmi gikanrken onun
sesini duyanz-(sanki dig ses anlaticiymig gibi) fakat bu ses karaktere hitap
eden bir igsel ses degil, kendisinin gérilntll digindan gelen minldanma sesidir.
Beklentilerimizle oynanan b&yle bir oyun, film tarafindan diizenlenen sinirlar
i¢inde kalmaktadir. Izleyicinin asla tam olarak tahminde bulunamayaca@ sey
karakterin zihninin yarattif gérselligin neleri tetikledigi ve neleri ayarladif-
dir. Sonug olarak 6znel bir sekans az ya da ok muhtemel olan, ama asla kesin
olmayan olarak kalacaktir.

Anlaty, izleyiciyle olan oyununa pek ¢ok farkh kulvarda devam etmek-
tedir. Omegin sunu diisiinelim; Diego’nun gekiminden herhangi bir hareketin
yakin planina (mesela bir dolaba kilitlenen ¢anta gdriintiisiine) gegmis olalim.
Eger “simdiki zamana” ait bir ses duymuyorsak, iki varsayimda bulunabiliriz:
ya dznel bir ileriye sigramadir ya da yeni ve nesnel bir sahnenin ilk gekimidir.
Bazi ileriye sigramalann yarattig etki, bir sonraki gelecek-zamana ait sahneye
heniiz “adim atifimiz"da hissettigimiz belirsizlik durumu olacaktir. Ongdril
tizerine temellenen sekanslann yaratti, her biri esit miktarda Snemsiz, bek-
lenti sapmalar1 vardir fakat burada, $zellikle zamansal gergevede sekillenen
iki 6nemli unsur iizerine odaklanmak istiyorum.

Besinci sahneyi incelerken gereksiz gibi goriinen ipuglannin, izleyici-
nin anlatisal pargalanmalan kavramak i¢in kullandig1 temel varsayimi olugtur-
dugunu s8ylemistim: “Siipheye diisiildiigiinde, Diego’nun &znel dngériilerin-
de yatan ipuglanna bakin” demistim. Bu varsayim 6. sahnede, Diego Hendaye
Istasyonunda, Juan’in nasil yakalanmis olabilecegi ve Diego’nun da bunun
Oniine nasil gegecegini dilsiindiigi noktada kuvvetlenir. 7. Sahnede, trenle Pa-
ris’e giderken, anlati1 daha 8nce gordiigiimiiz 8znel motiflerin bir 8zetini gika-
nr: Diego bir taksiden iner, Juan’in evine gelir, arkadaglariyla bulugur, Juan
yakalanir, Diego Nadine olabilecegini dilsiindiigi bir kadina yaklagir. Hem
altinct hem de yedinci sahneye, simdiki zamana ait bir ses kusag eslik eder:
ilkinde diyalog vardir, ikincisinde ise trenin ve ortamin giiriiltiisii. Film, artik

192



Sanat Sinemasi1 Anlatimi

bu noktada, tahmin edilebilir olma tehlikesiyle kars1 karsiyadir. Bir sonraki
sahnede bazi temel kurallarda, belirsiz bigimde de olsa, degisiklik yapilir.

Baslangigta Diego’nun gegmige ait olaylan hatirladifim distindiik. Se-
kizinci sahnede ise, Bayan Lopez’in kisa ve apartman bloklannin uzun ¢e-
kimine eslik eden dis ses, gegmise dénlsi hatirlatmaktadir: “Daha gegen yil
burada Bayan Lopez’in himayesindeki Juan’1 ziyaret etmistin — G Blok, onun-
cu kat, 107 numara”. Buradaki gegmise dénils (gorsel anlamda) ¢ok da agik
degildir ¢linki izleyiciler Bayan Lopez’e ya da apartman bloklarina ait gériin-
tilleri yine 6ngérilisel gekimler olarak yorumlayabilirler. Bu durumda sadece
duydugumuz stzler gegmisle ilgilidir. Bu sahneyi Juan’in araba kullandifi
bir ¢cekim takip eder. Bu durumda ya yine Diego’nun ge¢miste gerceklesmis
bir olayi hayal ettigini (“Juan biyiik ihtimalle yola ¢ikmigtir”) ya da yeni bir
6ngériide bulundugunu (“Juan yola ¢ikmak lizeredir”) disintirtiz. Czlime
sahne 11 °de kavusuruz. Diego, Ramon’lardan ¢iktifinda anlat1 bize bagka bir
belirsiz goriintil (Juan’in evinde geri kaydirma hareketi yapan kamera) ve ar-
dindan da kesin bir gegmise dénis sunar: Bayan Jude’a ait bir ¢ekim. Burada,
filmin kendine 8zgli normlan ihlal ettigi bir 6n plana g¢ikarma olay1 yasanir.
Bununla birlikte sadece zamansal diizende bir farklilik yarattif igin ciddi bir
bozulma yaratmaz (On plana gikarmanin, olay g&rgusﬂ ya da stile ait boyutlar
arttikca ve anlatinin, kendine 6zgii normlardan veya klasik anlati normlann-
dan sapmasi tahmin edilebilir hale geldik¢e gliglenecegini hatirlayin). Aslinda
bu sapmanin etkisi, anlatinin kendine 6zgii normlan tarafindan hizla azaltilir.
Bu noktadan itibaren film artik ara sira gegmise déniislere bagvuracaktir. Anla-
t1, b8ylece, izleyiciden filmin bagindaki varsayimlanm yeniden diizenlemesini
ister: Nesnel devamliliktan her kopusu Diego’nun zihniyle baglamak gerekir;
en olasi olam karakterin 6ngdriileriyle ya da, ikinci olarak, bir gegmise dénis-
le. Bu strateji sanat sinemasi geleneklerine uygundur. Filmi daha geleneksel
bir yéntem olan ge¢mise doniligle baslatmak ve ardindan yola devam etmek
yerine, anlati, dnceden kestirilemez bir aygit kullanmis ve geleneksel ySntemi
belirsizlik yaratacak bigimde diizenlemistir.

Geg¢mige donigle birlikte, sadece bir kez de olsa, kullanilan bagka bir
zamansal ydnlendirme ySntemi daha vardir. Bir kural olarak Diego’nun 6znel
ileriye sigramalanm o anda yasanan diyaloglarin ya da ortam giriltistiniin
eslik ettigi sessiz gériintiiler oldugunu gérmistilk. Zamansal pargalanma sa-
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dece gorsel anlamda meydana geliyordu. Fakat bir sahnede bu kuralin bariz
ihlaliyle kafamiz kangir (Diego ile Nadine’in Bullier Binasinda, saat 6:00°da
bulugmak {izere randevulagmalan). Burada bir takip yasanir. Nadine ve erkek
arkadasi Miguel, Diego’nun da takip ettigi bir polis tarafindan izlenirler. Bu
takibin ti¢iincii planinda diegetik olmayan ksilofon sesi karakterlerin diyalog-
larinin duyulmasiyla kaybolur. Diego, Nadine’e takip edildigini s6ylemekte,
kadin bunu reddetmektedir. Konusma sirasinda Nadine’e, orta planda, bir kes-
me ile gegildiginde kadin sunu sdyler: “Miguel?”. Artik Nadine ve Diego,
Bullier Binasindaki randevu yerindedirler. Daha dnceki goriintillere benzer
bigimde buradaki ses kusagi da belirsizdir. Duyulan diyalog Diego’nun bu
konusgma iizerine gelistirdigi bir 6ngdriiye ait olabilir. Bdyle bir durumda da
filmdeki tek igitsel 6ngorii gergeklesmis olur. Ya da bu boliim daha “nesnel”
bir igitsel ileriye sigrama olarak ele alinabilir: Oykii zamamnin bu noktasinda,
Bullier Binasinda yasanan konugmaya ait sesler, daha 6nce yagsanmig bir za-
mana ait goriintiiler lizerine désenmistir. Her iki durumda da anlat1 kurallan
esnetmektedir. [sitsel dngériiye ait bir Smegin, Diego’nun 8znelliginin sunu-
muna ait temel prensiplere bagh kalmasim saglar (auteriin bir oyunu olarak,
Sahne A’ya ait bir sesin, Sahne B’ye ait gériintillerin lizerinde kullanilmas: sa-
nat sinemasinin siklikla kullandig1 yéntemlerdendir). Her iki durumda da bu-
radaki gdriintii ve ses etkilesimi (tipki arada kargilagtifimiz ge¢mise doniigler
gibi) filmin kolayca tahmin edilebilir bir model haline déniigmesini engeller.

Anlatimin izleyicinin beklentileriyle oynadigi oyuna &zellikle dikkat
¢ekmek gerekir ¢iinkii burada yaganan durum sadece Savay Bitti’ye 6zgidiir.
Daha dnce gérdiigiimiiz gibi izleyicinin ilgisi temel olarak gelecek merkezli-
dir; seyircinin izleme konumunda kalmasinin yarattif1 “zamanin-baskilanma-
s1” altinda, bizler —izleyici olarak- gerilime meraktan daha fazla baglaninz.
Bir dereceye kadar sanat sinemasi, merak lizerine vurgu yaparak ve agiklayici
materyalleri izleyiciden uzak tutarak, bu durumun tersine isler gibi goriinr.
Fakat filmin anlatisi, gelecek-merkezlilik tizerine biiyiik bir yogunlukla daya-
nur. Belirgin bigimde, nedensellik diizeyinde, “bundan-sonra-ne-olacak?” tarzi
bir ilgi mevcuttur. Anlat1 diizeyinde ise filmin kendine 6zgii normlannin ele
alinig1 izleyiciyi sagkinhik yasamaya zorlar (sekans 1°deki ydntem agiklanacak
midir? Sekans 5°te agiklandiginda, yeniden farkl bir boyut kazanacak midir?).
Bu filmin kendine 6zgiiliigi, kullandig1 6zgiin anlat: taktiklerinin gegmisteki
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olaylar arasinda film igine dagilms bosluklar ve gelecekteki olaylara agin
derecede odaklanmig beklentiler yaratrnasinda yatmaktadir. Diego durmaksi-
zin kendi eylemlerini 6ngérmekte oldugundan bu eylemler hakkindaki bizim
farkindahigimiz netlegir. Acaba tasavvur ettigi olaylar gerceklesecek midir?
Eger Syleyse onun diisiindiigii sekilde mi yaganacaktir? Bunun en agik 6megi
Juan’in yolculugudur. Film, Juan’in bagina gelebilecek pek ¢ok olasi olay:
sundugundan, bizler hangisinin gergeklesecegini grenmeyi isteriz. Daha yii-
zeysel diizeyde Diego’nun &ngoriileri (Nadine’nin nasil gériindiigii, nerede
yasadif1 ya da kendisinin Juan’in kanisiyla nasil kargilagacag, yoldaslariyla
yapaca@ konusmanin seyri), bizleri, 6znel goriintiiyle nesnel olay arasindaki
uyumu Sl¢meye davet etinektedir. Bir dereceye kadar film, izleyicinin gergek-
lesecek olaylara dair varsayimlarim agin derece kontrol altinda tutarak, 8yki-
de gecen olaylan anlati igine dagitir ve izleyiciden bir siire i¢in saklar. Varsa-
yimlannmiz hayli bize 6zel (Diego a¢ik¢a belirlenmis alternatifler olugturur)
ve sik sik da e zamanlhdir. Filmin Diego’nun diiglince tarzim ele alig bigimi
sayesinde, onun 6ngoriileri, bizim kendimize ait tahminlerimiz haline gelir.

Fakat bu ybntem de, bir siire sonra tahmin edilebilir hale gelmesin diye
degistirilir. Filmin iki yerinde Diego kendi (ve bizim) varsayimlarnindan giiphe
duyar. Amiri, Juan hakkindaki diisiincelerinden &tiirii Diego 'yu 6znelcilik ile
itham ederken, Diego buna kars1 koymaya ¢aligsa da, sonunda bu suglamay:
kabul eder. Daha canl bir 6mek, Nadine’in yoldaslan, polisi Diego’nun yn-
lendimis olabileceginden bahsedince yasanir. Sasimis bir sekilde, bir ara-
banin i¢inde olaylan filme alan bir gjan goriintiisii tasavvur eder (bir baska
“dznel gegmise doniis”). Oldukg¢a kisitlanmis ve derin bigimde 6zmnel olan bir
anlatiya ait bir 6zellik de, bir karakterin aklinin ne kadar karigmis olabilecegi-
ni bizlere ve karaktere unutturmasidir. Anlat1 boyunca Diego varsayimlarnnin
¢ogu zaman kendi diigiindiigii kadar mantikh ya da 6zel olmadif: gergegiyle
kargilagir. Anlatinin kullandi yéntemleri bir kere 8grendigimizde Diego’nun
yargilarina boyun egmek zorunda kalinz; karakter yanildiginda Stemberg’in
“ilk izlenimlerin yikselisi ve ¢Okiisii’” olarak adlandirdifi durumdan mus-
tarip oluruz. Ongoritye dayanan gériintii ve onun farkli sunumlan, islevleri
ve etkileri sanat sinemasina ait anlat1 6zelliginin kesintili anlagilabilirligini
kahcilagtinr. Bu vurgu filmin belirsizligi kullanmasinda da 6n plandadir. Yu-

1  Meir Sternberg, Expositional Modes and Temporal Ordering in Fiction (Baltimore: Johns
Hopkins University Press, 1978), 99-109.
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kanda s6ziinii ettigimiz gériintd ve sesler Diego i¢in karmagik degildir (¢linkfl
Juan’in kim oldugunu, ne zaman gitmesi gerektigini, Bullier Binasinda Nadi-
ne’e ashinda ne sdyledigini gayet iyi bilmektedir). Belirsizlik, daha ¢ok, her
seyi bilen anlatinin, izleyicinin beklentileriyle oynadig a¢ik oyunun sonucu-
dur. Bazen bir iletigim sorunudur (6megin, ilk sahnede Juan’in tamtilmasinin
hep ertelenmesi gibi). Kimi zaman ise filmin 6z-bilingli olmasiyla alakahdir
(anlat, izleyicinin kargisina her seyden Ustiin bir bilingten [anlatic1] geliyor-
mus gibi gbriinen gorintiiler ve sesler gikardifinda).

Bunun basit bir 8megi Nadine ile yasanan agk sahnesinde gbze ¢arpar.
Diego kizla tamigir ve ardindan sevigir. Fakat bu sahne, filmin tiimiinden farkh
bir karaktenstikle sahnelenmis ve kurgulanmigtir. Beden pargalarinin ¢ekimleri
gl¢li aydinlatma altinda yapilmig, goriintiller agin parlak hale gelmis ve soyut
arka planlar olugmugtur. Buradaki amag¢ sahneyi hem “gergeklik” (karakterler
sevismistir) hem de “fantezi” (saf hazzin imkansizlifina ait ¢gagngimlar) olarak
kodlamaktir. Buradaki ele alig bigimi, soyut gérsel efektlerin kullanilmadigi ve
daha uzun g¢ekimlerin yer aldig1 Diego ve Marianne arasindaki iligki ile kiyas-
landiginda ¢ok daha stilize gériiniir. Buradaki ana soru sudur, Nadine’in yer al-
dig1 sahnedeki fantezi cagngimlan “kime” aittir? Bunu, karakterin ruh halinin
bir pargas: (Diego, Nadine’i bir fantezi ya da arzu olarak “gérmektedir”) ya da
bir yorum (anlat1 bu fantezinin Nadine’in oynadif1 bir oyun oldugu hakkinda
bizi bilgilendirir fakat Diego bu durumdan habersizdir) olarak disiinebiliriz.
Belirsizlik, karakter 6znelliginin nispeten bilingsizligi/bilgisizligi ile auteur’lin
hayli kendinden emin miidahalesi arasinda kendini gdsterir.

Sevisme sahnesi yarattif1 belirsizlik baglaminda olduk¢a siradanken,
anlati, dig ses yorum kullammi konusunda ¢ok daha 8zgiindiir. Diego’ya ait
olmayan ve ona “sen” diye hitap eden bu igsel sesin dogal olarak bir belirsizlik
arz ettiine deginmistik. Bu ses onun aklinin “&znel olarak nesnel” olan sesi,
kisisel olmayan bigimde eylemlerini 8l¢lip tartan bir tiir igsellestirilmis Oteki
olabilir. Bu altematif, sesin olan bitenleri duygusuzca dzetleme ve gordiikleri-
mizle iligkili olarak gelecek hakkinda éngérillerde bulunma ahigkanhklan va-
sitasiyla giiglenmektedir. “Antoine hakhdir” der ses. “Paris’e git” — Diego’nun
trene binme gériintiisii izerinde duyulur. Olaylan yorumlayan bu ses 6ngdri-
sel gorintilerle uyum saglar (izleyicilerde Diego’nun bir sekilde kendisiyle
konustuguna dair bir inang yaratir). Yine de bu sesin, olaylar hakkinda hayli
bilgili ve karaktere ¢ok yakin bir anlaticiya ait oldugu sdylenebilir (Diego ile

196



Sanat Sinemasi1 Anlatimi

konustugu zaman, bizleri de “kulak misafini” olmaya zorlayan bir anlatici).
Bu y&ntem, “sen” kullaniminu, ses niteliklerindeki farklihklan ve anlatimin
amacinin izleyiciye “sinemada olduklannr™ hatirlatmak oldugunu s8yleyen
Resnais’nin kendi agiklamasin1 dogrulayacaktir. Sesin kaynagi konusundaki
belirsizlik iki sahne sonra yeniden ortaya gikacaktir.

Diego solcu arkadaslanyla goriistigiinde dis ses bir anlaticinin sesi
duyulur. Basta bu sesi Diego’nun igsel Oteki’si olarak algilama egilimimiz
vardir (“daha 6nce yasadigin duygulan hissediyorsun yine...””) fakat Diego ve
amiri Ispanyolca tartigmaya basladiginda, bu ses bir gevirmen gibi islev gor-
meye baglar. Alttan alta ispanyolca konusmalan duyarken, bu ses, karakterler
arasinda gecen diyalogu Fransizca’ya gevirir (genellikle televizyon réportaj-
larinda kullamlan bir yénteme benzer sekilde). Diego konusmaya bagladigin-
da anlatic1 yine “sen” kelimesini kullanmaya baglar: “Higbir zaman eylemleri-
mizi olaylann akisina birakalim dememistin...”. Bizler, ya Diego ispanyolca
konugurken Fransizca diigiiniiyor deriz ya da olaylar hakkinda bilgi sahibi bir
anlatici, hala Diego’nun tavirlan hakkinda bilgi vermekten ¢ekinirken, yaptig
konugmay izleyici igin terciime ediyor diye diigiiniiriiz. Fakat bu sahnede, an-
latim, daha $nceki sahnelerde duydugumuza benzemeyen yeni bir ses kullanir.
Bu durum elbette sesin kaynag ile ilgili problemi siddetlendirmektedir. Bu
farklilagmalar1 ¢6zebilmenin bir yolu yoktur. Bunlan, filmi bir yorum nesnesi
haline getirmek isteyen ve beklentilerimizi sarsmak i¢in igleyen geligik efekt-
ler olarak yorurmlayabiliriz.

Dis ses anlatici hakkindaki en sarsici belirsizlik, onu son kez duydugu-
muzda yaganir. Sahne 31°de Diego kendi vatandaglannin oldugu eve doner.
Manolo pencerede asik surath bir sekilde durmaktadir. Diego igeri girdiginde
anlatic1 dikkate deger bir konusma yapar: *

“Ramon’un 6ldigitinti bilmiyordun. Sana birazdan sdyleyeceklerdi. Pazar
gecesi, onu gorditkten kisa bir siire sonra 6lmis. Séylenenlere gore kalbi
iflas etmis. Ve sen simdi buradan gidiyorsun ¢iinkii islerin ylirlimesi gerek.

Bir kiginin 61imi bunu engelleyemez.”z

Bu konusma, en makul noktada, anlatiya agikga miidahale etmeyi uy-

Bkz. Benayoun, Alain Resnais, 219.

Jorge Semprun, La guerra est finie (New York: Grove, 1967), 176-177 iginde. Richard
- Weaver’in gevirisiyle.
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gun gdéren ve her seyi bilen bir anlaticinin sesi olarak yorumlanabilir. Ancak
bylesi bir varhk bu denli kendine gliven duyarak sunu s8yleyebilirdi: “Sana
birazdan styleyeceklerdi...”. Fakat yine de bir nebze belirsizlik siirmektedir.
Her ne kadar gelecekte gergeklesecek olaylara yapilan sigramalar Diego’nun
distinme bigimiyle uyumluysa da, Ramon’un 6limiinii bu kadar ayrintili ge-
kilde $ng6rmesi pek miimkin gérinmemektedir. Dahas1 Diego’nun yeniden
¢ikmas1 emredilen yolculugun gorilntiileri, Diego’'nun Ramon’un cenazesi
hakkindaki 6ngorillerinin arasina girer (Bu goriintiilerde, Diego kimi zaman
cenaze kalabalig iginde g6rilniir, kimi zaman da gériinmez). Diego’yu di§ se-
sin kaynag) yapmak, ona ikinci bir bakis yetenegi bahsetmekle esdegerdedir.
Fakat bu durumun, filmin éznel éngoril kullaniminda bir doruk noktas: yarat-
t1f1 sdylenebilir. Olaylar: bilen bir anlatict mi yoksa higbir seyden haberdar
olmayan karakter mi? Belirsizlik asla giderilmez.

Filmin sonuna dogru, agik hatta agdah anlati ile giderek bilyilyen belir-
sizlik arasindaki oyun en gii¢lil halini alir. Diego yeni softril Salart ile tanigir
ve birlikte ispanya’ya dogru yola gikarlar. Asin genis planda araba uzakla-
sir (Fotograf 22). Film iginde ilk kez mekansal olarak Diego’dan bu kadar
uzaklasinz. Bu planin ardindan kamera geriye kaydirma yaptikga bize dogru
yiirityen Juan’a zincirleme ile gegis yapilir (Fotograf 23). Goriintii karakter ve
anlatici arasinda asihi kalir. ‘Su ana kadar Juan’1 sadece Diego’nun hayallerin-
de gérmiistiik, yani bu plan onun son 6ngdriisii olabilir. Fakat burada &znel-
likle baglantisi oldugunu diisiindiigtimiiz higbir ipucu mevcut degildir: kesme
(zincirlemeyle geg¢is yapilir), 8znel kamera ve ileri sigrama diigiincesi dogu-
racak herhangi baglamsal bir génderme yoktur (Diego gitmistir, artik diyalog
duymay1z).

Bu belirsizlik dolu sahnenin hemen ardindan, anlati oldukga siradan bir
sekans anlatimina baglar. Genel ¢ekim hem Diego’ya vedamizdir hem de ken-
di iginde Snemli bilgiler banndinr. Film, bundan sonra, Nadine’in bir polis
tarafindan sorgulanmasiyla, ispanya sininna dogru yol alan Diego ve Salart’a
ait goriintiiler arasinda almagik kurgu uygular. Nadine, polisin Diego’ya tuzak
hazirladiim 6grenir ve babasim arayarak ispanyol arkadaslanini uyarmasim
ister. Telefonu kapatthktan sonra Diego’nun sinirda pasaportuna damga vurul-
dugunu gosteren kisa bir ¢ekim gelir. Gerilimi giiglendirmek igin izleyiciyi
gelisen olaylardan mahrum biralamayan bir anlatim kullanan olduk¢a muglak
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bir gekim ile bir sahne yan yana yerlesti-
rilir. Bu durum son sahnede de gegerlidir.
Manolo ve Marianne Orly havalimaninda
bulusurlar. Kadin, Diego’yu uyarmak iize-
re Barcelona’ya gidecektir. Agi/karsi agi
¢ekim tekniginin hakim oldugu bu sahne
mekansal ve zamansal yapi agisindan ol-
dukga kesindir. Orly’deki Manolo’nun go-
riintiistinden, bir anda Diego’nun arabada-
ki goriintiisiine kesme ile gegilir (Fotograf
24) (ilk sekansta gérdiigiimiiz gibi [Fotog-
raf 7]). Cok yavas bir zincirleme bizi tek-
rar Orly’e tagirken Marianne -kameraya
dogru- bir koridor boyunca yliriimektedir.
Diego’nun yiiziine ait yakin ¢ekim, Mari-
anne’in goriintisi Uzerine bindirilirken ses
kusaginda gitar ve koroya ait miizik duyu-
lur (sevistikleri sahnede kullanilan miizik).
Diego’nun yiizii en sonunda silinirken, tip-
ki bir 8nceki sekansin sonunda bize dogru
yiiriiyen Juan’in ¢ekimine benzer bigimde
aceleyle hareket eden Marianne goriintiide
tek bagina kalir (Fotograf 25).

Sahneyle birlikte anlatinin da sonu- Fotograf 22-23-24
na gelinir. Karakterlerin eylemleri artik tahmin edilebilir hale gelmis, moti-
vasyonlan belirlenmis ve altemnatif ¢ikarimlar basitlestirilmigtir. Bu sahneden
hemen &nce Diego’nun ruhsal krizi ¢dziime ulagir: Nadine ile baglarim kopar-
mi§, Marianne’e ispanya’ya yerlesme sbzil vermis ve Ramon’un cenazesini
tahayyiil ederken politik kararliligini yeni bir birlik baglaminda yenilemistir:
“Uzun garpismalardaki kardeslige, eylemin inat¢i cogkusuna adiyorsun kendi-
ni yine”. Artik Marianne, Diego’nun hayatinda kendisi igin hep diisledigi yere
kavusmugtur. Buna ragmen son sahne dikkate deger bir belirsizlik durumu
yaratir. Olay Orgiisiinde yer alan iki 6nemli bosluk birleserek kalici tek bir
bosluk haline gelir: ne Juan’in ne de Diego’nun bagina nelerin geldigini asla
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Ogrenemeyiz. Diego’nun giderek silinen gérintisd (tipk1 daha 6nce Juan’in
goérintistinde oldugu gibi) anlatinin bilingli bir hamlesi (Marianne Diego’ya
kosmaktadir ya da Marianne Diego haline gelmektedir veya Marianne Juan
haline gelmektedir) ya da Marianne’nin Diego’nun yapmakta oldugu yolculu-
ga dair bir 8ng6rilsil (kadim [Diego gibi] sinirlandinimais, derin bigimde 6znel
bir anlatisal araca gevirmektedir) olarak anlagilabilir. Film bir sekilde sinirh
fakat “agik” bir son yaratmak istediginden tek bir yorum dizerine odaklanmak
yanhs olacaktir. Bu ¢aba iginde film, sanat sinemasina ait diger bir uzlagimi
yerine getirir.

Filmin politik temalanm incelemek igin bltlinsel bir analize ihtiyag
vardir — kendini adama ve bu durumun bireysel sorumluluklan tizerine diiglin-
celer 8ne siirmektedir. Fakat benim asil gdstermek istedigim politik malzeme-
nin bigimsel uzlagimlar vasitasiyla nasil en uygun hale getirilebildigi ve dénistii-
riilebildigidir. Film ashinda a¢ik bigimde politik 6z ile anlatisal protokollerin
birlesimini gstermektedir. Diego Ramon’a giderken Roberto’nun “diinyanin
gergekliginin bize direnmesinden...” nefret ettigini anlatir ve devam eder: “...
¢linkdl o [Roberto] bizim yaptifimiz seyi sonsuz bir ilerlemeye ait bir rilya
olarak gérityordu. Gergeklik onun rilyasiyla drtismeyince de bu durumdan
nefret ediyordu.” Burada politik milcadele, filmin kendi temel anlatisal yapi-
sina (Diego’nun hayalleri / 6ngdrilleri az ya da gok gergek olaylarla Srtigiir)
ve daha genel olarak sanat sinemasinin hayal/gercek temasina benzer kilinur.
Bunu yaparken bireyin ruhuna odaklanir ve izleyici ile kurallar1 devamh de-

Fotograf
25
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gisen anlatisal bir oyunu oynama devam eder. Savay Bitti, politik malzemeyi
belirli bir anlat1 tarzina ait uzlagimlann kendine 6zgi isleyisine donistirdr.

Tarih Iginde Sanat Sinemasi

Bir anlati tarz1 olarak sanat sinemasi bir paradigma olugturur. Klasik
Hollywood anlatisim ele aldigimizda gérdigimiz gibi paradigma tarihsel
baglam igine yerlestirildiginde belirli dnemlerde baz1 anlatisal &zellikler or-
taya ¢ikar. Savayg Bitti filminin zamam ve belirsizlik durumunu ele alig bigimi
1950’lerde ya da 1984 yilinda olas1 gériinmemektedir. Bir ailenin kente go-
¢lstinin drami Visconti’nin Rocco ve Kardegleri (1960) adh filminde “nes-
nel” bir gergekgilikle iglenirken benzer bir 8ykd, Francesco Rosi’nin 3 Kardes
(Tre fratelli) (1980) adl filminde ge¢mise dénisler, digsel sahneler, halisi-
nasyonlar ve auteur’in sdylemiyle ele alinmigtir. Buradan itibaren anlatisal
Ozelliklere yiiklenen anlamin ve “egemen yaklagimlann” zaman iginde nasil
degistigini inceleyecegiz.

Sanat sinemasi anlatimi, kendisini klasik anlatidan bir sapma olarak ta-
nimlayarak kismen tutarh bir tarz yaratir. Bu durum 6zellikle savastan sonra
stiidyo sisteminin pargalanmasiyla birlikte uluslararasi ¢apta taninan ve hayli
bireysel anlatilara imza atan auteur’lerin ortaya ¢iktig1 dénem igin gegerlidir.
Tarihsel olarak sanat sinemasinin kdkenleri Hollywood kaliplanina direnmek-
te, sessiz sinema ddnemine ait gesitli ulusal sinema endustrilerinden beslen-
mekte ve tiyatro ve edebiyattaki modemizmden alinan kavramiar iizerine te-
mellenmektedir.

Modem sanatin Avangart sinemayi derinden etkiledigi 1920’ler boyun-
ca igsel gergekgilik ve agik anlatisal s6ylemin temelleri atilmigti. Dr. Cali-
gari’nin Muayenehanesi (Cabinet of Dr. Caligari [1920]) filminin etkisiyle
teatral teknikler (bozunuma ugramug dekorlar, Schrei tarzi oyunculuk) 6zmel
durumlan yansitmak i¢in kullamilmstir. Filmin iki anlamh temel 8ykisi, be-
lirsizlik olgusunun bir anlat1 yapisinin timine ilk kez uygulanis: olarak oku-
nabilir (bu filmdeki stilize edilmis dekorlann ve alanlanin “anlatici”dan m
yoksa ana karakterin zihninden mi [film, finalinde bunu ima eder] geldigini
anlamaya ¢aliginz). Aynca film kalici bir bogluk birakmig gibi de grlinmek-
tedir: Bozunuma ugramis dekorlar kesintisiz sekilde ana dykide yer alirken
ve doktor “artik onu nasil iyilestirecegimi biliyorum” diyerek son sézlerini
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dogrudan kameraya bakarak stylerken modem ¢agin izleyicileri biiyiik bir
rahatsizhik yagamglardir'. Kammerspielfilm’in ilk olarak ortaya ¢iktig1 yer de
Almanya’dir. Scherben (1921), Hintertreppe (1921) ve Sylvester (1923) gibi
filmler, aksiyonu tek bir mekana ve kisa bir zaman déngiisi igine hapsederek
sinemanin varolugsal sinir durumlanni, Strindberg’in dramalarinin sahip ol-
dugu yogunlukla temsil edebilecegini géstermiglerdir.

Fransa’da izlenimci ekol karakterlerin ruhsal durumlanm temsil edecek
yontemler gelistirmistir. Abel Gance’in Tekerlek (La roue) (1923) adh filmi
karakterlerinin ugup giden diisiincelerini ve degisken ruh hallerini st iiste
bindirmeler ve diger optik efektler, bakis agis1 ¢ekimleri ve hizh kurguyla
izleyiciye iletir. Epstein’in Sadik Kalp (Coeur fidele) (1923) adh filminde ka-
din kahramanin ruhsal sikintis1 athkarinca iizerinde gegen sahnenin agin hizh
kurgulanmasiyla gosterilir. O dénemin kuramcilan &zel kamera hareketleri-
nin izleyicilerin karakterin duygulanyla &zdeslesebilmesini gii¢lendirdigini
savunmuglardir.? Fransiz sinemacilar, aynca, anlatiya ait yorumu da izleyiciye
iletmenin yolunu bulmuglardir. irisler ve 6zel ortiiler yardimiyla goriintiiniin
yumusatilmas: saglanmakta ve bdylece de siirsellik elde edilmektedir. Sadik
Kalp filminin girisinde Epstein barmaidin duyarh mizaciyla sefil yagaminin
birbirinden ayrildiim1 ima eden (barmaidin hareketsiz yiiziine ait ¢ekimleri
yaptif1 angarya igi yerine getiren yorgun kollannin gekimleri izler) birbiriyle
uyumsuz yakin planlar kullamir (Fotograf 26-27). {zlenimciler post-sembolist
sanattan o kadar etkilenmiglerdir ki Germaine Dulac’1 bir film ile bir Debussy
bestesini kargilagtinrken bulmak ya da Epstein’in ,Ug Yiizlii Ayna (La glace
a trois faces) (1927) adh filminin karmagsik g¢oklu-anlaticili yapisim1 Proust,
Gide ya da Resnais’ye dayandirmak sagirtic1 degildir. Ayn1 dénemde Bir En-
diiliis Kopegi (Un chien Andalou) gibi siirrealist filmler, ana akim 6ykii an-
latimina ait geleneklerle oynadiklan acimasiz oyunla, anlatisal belirsizligin
ortaya ¢cikmasinda yeni yollar agmiglardir®.

Fakat ancak II. Diinya Savagi’'ndan sonra sanat sinemasi tam olarak yer-
lesmig bir anlatisal alternatif olmay: bagarabildi. Hollywood’un hem Ameri-

I Bkz. Michael Budd, “Restrospective Narration in Film: Re-reading The Cabinet of Dr.

Caligari,” Film Criticism 4, I (Sonbahar 1979): 35-43.

Pierre Porte, “Un loi du cinema,” Cinea-Cine pour tous no.8 (1 Mart 1924): 8-9; no. 9 (15
Mart 1924):11-12.

Derinlemesine bir inceleme igin bkz. Philip Drummond, “Textual Space in Un chien
andalou” Screen 18, 3 (Sonbahar 1977): 86-90.
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ka’da hem de diinyanin geri kalan
kismindaki gdsterim egemenligi
giderek azaliyordu. Birlesik dev-
letlerde yarg: kararlan (Paramount
karan) film sayisinda azalmaya
neden olmustur. Bu nedenle ya-
pim sirketleri deniz agin pazarlara
ihtiyag duymakta, gosterimciler
televizyonla rekabet etmeye calig-
maktadir. Avrupa’da savagin sona
ermesiyle birlikte uluslararas: tica-
ret yeniden tesis edilmis ve film ih-
racat1 baglamigtir. Thomas Guback
1954 yilinda kag filmin uluslarara-
s1 izleyiciler i¢in ¢ekildigini gos-
termigtir’. Bu durumu “Avrupa’ya
Kars1 Hollywood” mantigiyla gor-
mek yanlis olacaktir ¢linkii Ame-
rikan sirketleri yabanc1 yapimlan
saglama almiglar ve yabanci ya- Fotograf 26-27

pimlar da Amerikah gdsterimcilerin

gosterim siirelerini doldurmalarnim saglamiglardir. Savag sonrasinda agilan

habercisiydi: Universite mezunu, orta simifa mensup sinema sevenler sanat ve
edebiyattaki gagdas modernizm disiincesiyle uyumnlu filmler anyorlardi. Ben-
zer sekilde, Avrupa’min entelektiiel merkezlerinde de izleyiciler ortaya gikti.
Bu gelismelerin 151g1nda ftalyan yeni-gergekgiligi bir gegis olgusu olarak ele
ahinabilir. Kurumsal olarak Kaldirim Cocuklar: (Sciuscia-1946), Roma Agik
Sehir (1945), Kéylii Kadin Paisa (1946), Bisiklet Hirsizlar1 (1948) ve Umber-
to D (1952) gibi filmler sadece italyanlara degil, aym zamanda diinyanin geri
kalamna da hitap ediyordu. Bazi Fransiz (6zellikle Cennetin Cocuklar: [Les
enfants du paradis), 1945) ve Iskandinav (6megin Ofke Giinii (Vredens dag,
1943) filmleriyle birlikte italyan yeni-gercekgi filmler dilnya pazanna girdiler.

Filmler bigimsel olarak nesnel gergege benzerlige ait temel uzlagimlar Uzerin-
]

Thomas H. Guback, The International Film Industry (Bloomington: Indiana University
Press, 1969), 7-15, 68-83.
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de yiikseliyorlardi. Bazin, rastlant1 faktrniin (Bisiklet Hirsizlar: 'nin anlati-
s1 “katiks1z bir tesadiifin ardindan agilmaya baglar”) ve anlatisal atlamalann
4nemine deginmistir. Bazin igin “gergekligin tamamlayici bloklanni' kulla-
narak bir film inga etmek dogru bir ydntemdir. 1950’lerin baginda sinemacilar
hem karakter éznelligini hem de auteur’iin miidahalesini birlikte hayata ge-
¢irebiliyorlardi. Ve bazi sinemacilar agik uglu anlatilardaki nesnel gergekgi-
ligi, sans faktdrilyle dogan dramaturjiyi ve her seyden 6te 8ykil evrenine ait
temel belirsizligi kesfetmeye koyuldular. Bu noktada italyan modeli tizerinde
yiikselen nesnel gercege benzerlik egemen anlatisal egilimi olusturuyordu.
Ozellikle Rashomon (1950), Friken Julie (1950), Yasamak (1952), Bekleyen
Kadinlar (K vinnors véntan-1952), ve Lola Montes (1955) gibi ge¢mise donils
teknigi kullanan filmler 6znellik iizerinde duruyordu.

Tarihsel olarak sanat sinemasi anlatimi 1950’lerin sonuna ve 1960’lara
aittir. Bunun nedeni, kismen, ii¢ tanimlayic1 sema arasinda oynanan zengin
oyunun, o dénemlerde revagta olmasinda yatar. Bu dénem boyunca nesnel ve
dznel gergekgiligin anlatisal belirsizlik olugturan ethilesimi doruk noktasina
ulagmustir. Bu dSnemde yapilan bazi filmleri siralayalim:

1957: Cabiria Geceleri, Yaban Cilekleri, Yenilmez (Aparajito), Letyat
zhuravli

1958: Eroica, Kiiller ve Elmaslar (Popidl i diament), Ndra livet, Yiiz
(Ansiktet), Nazarin, Siyah Orfe (Orfeu Negro)

1959: Seriiven, Tath Hayat, Hiroshima Sevgilim, 400 Darbe, Kaynak
(Jungfrukillan), Apu 'nun Diinyasi, Kagi

1960: Les bonnes femmes, Piyanisti Vurun (Tirez sur le pianiste), Za-
zie Metroda (Zazie dans le metro), Une aussi longue absence

1961: Aynanin Iginden (Sisom i en spegel ), 5ten 7’ye Cleo, Jules ve
Jim

1962: Mahvedici Melek (El 4ngel exterminador), 8/2, Sudaki Bigak
(N6z w wodzie), Uzun Mesafe Kosucusunun Yalmzlig, Kig Isig1 (Natt-
vardsgésterna), Yumugak Ten (La peau douce)

1963: Sessizlik, Act Hanwralar, Leopar(1l gattopardo), Yolcu, Geng Hiz-
metgiler (The Servant), Sporcunun Hayati (This Sporting Life)

' Bazin, What is Cinema?, 2. Cilt, 59,43.
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1964: Kizil C6l (11 deserto rosso), Devrimden Once (Prima della ri-
voluzione), Aziz Matyé 'ye Gére Incil (1l vangelo secondo Matteo),
Rysopis .
1965: Ruhlarin Giulietta s, Mutluluk (Le Bonheur), Yola Cikig (Wal-
kover), Darling

1966: Savay Bitti, Bir Kadin ve Bir Erkek, Iyi Kuglar, Kotii Kuglar
(Uccellacci e uccellini), Engel (Bariera), Sedmikrdsky, Gece Oyunla-
ri(Nattlek), Geng Torless 'in Sorunlari (Der junge TérleB) , Persona,
Insan Kug Degjldir (Covek nije tica)

1967: Giindiiz Giizeli, Koleksiyoncu Kiz (La collectionneuse), Cin Ya-
kindir (La Cina ¢ vicina), Jeongsa, Kaza, How I Won the War

1968: Hersey Satilik, Sirk Cadiri Altindaki Artistler: Sagkin (Die Artis-
ten in der Zirkuskuppel: Ratlos)

1969: Maud’'da Gegen Gecem, Lanetli (La caduta degli dei), Eger... ,
Flickorna

Gegmise baktigimizda Gegen Yil Marienbad’da (1961) filminin bilyiik
bir etki yarattifimi, sanat sinemasini karaktere ait $znelligin derinlemesine
incelenmesi ySniinde tegvik ettigini s6yleyebiliriz (daha sonra gdsterecegim
gibi, bu, iki uglu bir etkidir). Yine de bir filmin -ister drama igin (Nigsanlilar
[I fidanzati], 1963), ister Cehovvari bir duygu igin (Stki Denetlenen Trenler
[Ostre sledované vlaky], 1966) olsun- Yeni gercekgilige ait nesnel gercege
benzerligi kullanmasi miimkiindiir. Daha genel olarak bu dénemde bigimsel
ySntemler ve ekonomik talepler birbirine kangir: 1zleyici ile kavramsal bir
oyun oynama egilimi, metnin iglerligini ¢n plana ¢ikarmak ve diizenlemek
gibi yontemlerle yaratilan filmler bu kurumun satilabilir ama aym zamanda
siradan olmayan yapimlara olan ihtiyacim kargilamaktadir. Sanat sinemasi
en dnemli driinlerini verdiginde filmler sinemaya getirdigi yenilikler ve ait
olduklan uluslar ile tammlaniyordu: Fransiz yeni dalgasi, yeni Polonya sine-
masl, yeni Macar sinemasi, yeni Alman sinemasi, yeni Avustralya sinemasi...

Belirsizlik {izerine kurulmus bir sinema anlayisi, kendisini yorumla-
yacak bir diizenege ihtiyag duyar. 1960’larda film elestirisi bu biiyiik gdrevi
istlenmemisti (O glinden bugiine hala bu yikii tagimaktadir). Artik bir film
elestirmeninin filmin anlamim agiklamasi bekleniyordu: bogluklan doldurma-
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s1, sembolleri yorumlamasi, ynetmenin yorumunu izah etmesi. Cahiers du
Cinema dergisi elestirmenleri kimi zaman s6zde-felsefi kimi zaman ise sz-
de-dinsel kavramlarla filmleri yorumladilar. ingiltere’de Movie dergisi filmle-
ri Oxbridge’in “pratik elestirisi”ne ait geleneklerle aynntil1 bigimde inceliyor-
du. Tt Avrupa’da Sight and Sound, Film Culture, New York Film Bulletin,
Moviegoer, Brighton Film Review, Artsept, Positif, Image et son, Jeune Cine-
ma, Film Quarterly gibi dergiler ve onlann benzerleri, analitik ve yorumlayici
makaleler yayinladilar, auteur’cii bir bakis agisiyla réportajlara imza attilar.
Yayincilar, sanat sinemasi ydnetmenleriyle ya da sanat sinemasi kavraminin
kendisiyle ilgili (Parker Tyler’in Classics of the Foreign Film [1962], Penelo-
pe Houston’in The Contempopary Cinema [1963], John Russel Kaylor’in Ci-
nema Eye, Cinema Ear [1964] ve Gilles Jacobs’in le cinema moderne [1964]
adh makalelerinde oldugu gibi) yaz: dizileri yayinlamaya bagladilar. Burada
sorumluluk gazeteci-elestirmenlerin omuzlarina biniyordu. Bazilan (6rne-
gin John Simon) bu yiikii memnuniyetle tagirken, digerleri (Pauline Kael ve
Dwight MacDonald ¢énemli 8meklerdir) ¢ok bilgi gerektirmeyen filmleri yo-
rumlayarak goérevlerini ciddiye almamaktaydilar. Sanat filmini kavrayabilme
konusunda elestirel s§ylemin rolii, Bergman’in Fér art inte tala om alla dessa
kvinnor (1964) filminde kendisine yer bulur: Elinde maytaplarla bir koridor
boyunca kogan adamin goriintiisli, elestirmenleri bu maytaplarin sembolik bir
degeri olmadi hususunda uyaran bir ara yazinin girmesiyle kesilir.

1960’lann sanat sinemasi Sylesine giiglii bir entelektiiel olusum yarat-
musti ki, iyi bir filmin algilanma bigimini yeniden sekillendirmigti. Bir film, y&-
netmenin “kigisel gériigli” olarak goriildiigiinden sanat sinemas etkili bigimde
Hollywood (endiistri, ortak yaratim, eglence) ve Avrupa (ticari zorlamalardan
kopma, yaratici deha, sanat) arasindaki karsithg: giiglendiriyordu. 1965 yilinda
Arthur Knight Hollywood yapimlanm Avrupa filmleriyle kiyasladi:

Sanat, film yapim komiteleri tarafindan Gretilmez. Sanat, styleyecek stz
olan ve bu s6zil sbylerken bunu en etkili ve giiglil bigimde nasil dile getire-
cegi iizerine galisan bireyden gelir. insanlann Avrupa filmlerinde gordiigi
temel dzellik budur — yabanci filmlerin, bizimkilere gére “gok daha sanat-
sal” olarak degerlendirilmesinin ana nedeni. Bu filmlerde bireysel ifadeye,
bagimsiz bir bakisa, samimi ve kararh bir anlatimin tutarlilifina bilyilk 8nem
atfedilir.!

' MichaelF. Mayer, Foreign Films on American Screens (New York: Arco, 1965), vii iginde.
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Yaratim siirecinin bu sekilde bireysellestirilmesiyle (bir sanatg1 olarak
ybnetmen) elestirmenlerin altim ¢gizecegi bazi anlatisal dzellikler benzesmek-
tedir. “Karakter” {izerine yapilan vurgu ile sinema, artik, ¢agdas edebiyat ve
dramanin sahip oldugu ciddiyet payesine ortak olmugtur (tiyatronun, modem
bireyin gizemli bir evrenle yiizlesmesini yansittig diisiiniiliiyordu). Savag Bit-
ti filminde politik aksiyonun bireysellestirilmesi, sanat filminin sinir durumu
izerine odaklanmasinin nasil yalniz-karakterin varolugsal sorunlanna ait kav-
ramlan giiglendirdiginin bir érmegidir. Bu baglamda, tarihsel olarak, elestiri-
deki auteur yaklagimi anlagilabilir. Sanat sinemasi, elestirmenleri filmlerde
kigisel ifadeler aramaya aligtirdi (bu tip 6zelliklerin Antonioni, Bergman, vb.
gibi y6netmenlerin filmlerinde bulunmadiginmi hi¢ kimse styleyemez). Auteur
elestirmenleri bir adim daha 6teye giderek sanat sinemasi gablonlanm klasik
Hollywood filmleri iizerine de uygulamiglardir. Elestirmenler bireysel ifadenin
nasil Hollywood iiriinleri i¢ine sizdigim agiklama zahmetine girmezler'. Bu-
nun yerine, daha genel olarak, belirli filmleri agiklama ve yorumlama iizerine
odaklanmaktadir. Jim Hillier 1975 yilinda s6yle s6yler: “Ana strateji Hawks,
Preminger gibi ybnetmenlerden Bunuel ve Resnais gibi sanatgilar olarak bah-
setmekti.”? Ray, Minelli ya da Hitchcock’a ait sahneler 6znel gergekgilikten
ya da auteur’e ait yorumdan etkilenmis gibi inceleniyordu [Zehlikeli Arzular
(Bigger Than Life) filmindeki ev ana karakteri baski altinda tutuyor; Kuglar
(The Birds) filmindeki bir kamera agis1 anlaticinin yargisini agiga ¢ikariyor).
V. F. Perkins, Siyah Carmen (Carmen Jones) filminden bir ¢ekimi sanki Anto-
nioni ¢gekimiymis gibi yorumluyor: “geni§ ekranin tam ortasinda konumlanan
metal bir direk goriintilyi ikiye bolerken, her karakteri birbirlerinden bagim-
s1z gorsel kafesler igine hapsediyor. ... [Bu ¢ekim] Joe’nun kisiliginin gérsel
ifadesiyle bagslar. Onun diinyasini, kendi gérmek istedigi bicimde bizlere gos-
terir — diizenli ve istikrarh bir diinya’?. Sirk’iin kullandi1 nesneler ve dekor
karakterin ruh haline ait simgeler ya da anlaticidan izleyiciye giden ironik bir
ifade olarak okunabilir. Diger yandan bir Hawks ya da Walsh filminin stilin-
de auteur’e ait bir sbylem ya da igsel gergekgilik bulunmadig digiiniiliir (bu
isimler “nesnel” ySnetmenlerdir). Fakat Hitchcock, Preminger ve Amerikali
Lang’in filmlerinde goriilecegi iizere girift ve belirsiz bir yapi kullanim ihti-
mali de her zaman mevcuttur. Son yillarda film kuraminin merkezine yerlesen
1

V. F. Perkins mantikh bir agiklamay Film as Film, 158-186 iginde getirir.
“The Return of Movie”, Movie 20, (Bahar 19759: 17.
3 Perkins, Film as Film, 80.
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Hollywood’un “yeniden okunmasina” ait temeller Avrupa’ya 6zgii “sanatsal
film yapim sablonlan {izerine atilmistir.

Sanat sinemasi anlatimina ait §gretilerin etkisi ydnetmenler iizerinden
heniiz kaybolmamugtir. isler tersine dénmils gibidir: Klasik Hollywood sanat
filmini (genel olarak negatif anlamda), sanat filmi de 1960’lann sonunda ve
1970’lerde gegerli olan “Yeni Hollywoodu etkilemistir. Donuk karelerden,
yavas gekimden, bosluk ve belirsizlik yaratma geleneklerine kadar sanat sine-
masina ait hemen her dzellik Donen [Yolda Iki Kigi (Two of the Road, 1967),
Lester (Petulia, 1968), Hopper (Easy Rider, 1968), Coppola (Buhranh Yilar/
The Rain Purple, 1969), Nichols (Catch-22, 1973) ve Altman (Hayal ve Gé-
riintii (Images), 1972: U¢ Kadin (Three Women, 1977)] gibi ySnetmenler tara-
findan kullamlmigtir: Avrupah “yeni dalgaci” atalan gibi Yeni Hollywood da
agik metinler-arasi tuturnu sahiplenmistir (Klasik Hollywood’a parodi [ Tekrar
Cal Sam (Play It Again, Sam, 1972)] ya da pastis [De Palma’nin filmleri]
diizeyinde géndermelerde bulunmustur). Daha genel olarak sanat sinemasina
ait teknikler klasik tiirler izerine temelleri atilan filmlere de uygulanmigtir
— Westemler [Kiigiik Dev Adam (Little Big Man, 1970, McCabe and Mrs.
Miller, 1971), aile melodramlan (Son Film Gésterimi/The Last Picture Show,
1971), bilim kurgu (2001, 1968), gerilim (Kiz Kardesler/Sisters, 1973) ve de-
dektif filmleri (Klute, 1971, Konusma/The Conversation), 1974; Uzun Elveda
(The Long Goodbye, 1973; Night Moves, 1975)]. Avrupa sanat sinemasinin
giicli tirlin degil, auteur’in yapitlannin kendi iginde gegerli metinler-arasi
iligkiler dizisinde yatar. Fakat Hollywood sinemasi tiirsel islevlere uyan sanat
sinemas: anlatimina ait 6zellikleri kendi biinyesine dahil etmigtir'. Bu islem
kimi zaman Hollywood tiir filmi geken Antonioni ve Truffaut gibi ydnetmen-
ler eliyle gergeklesmektedir (6rnegin Zabriskie Point ve Degisen Diinyamn
Insanlar: [Fahrenheit 451]).

Bunu 1983 yilinda, 1960’lann sanat filmlerine ait yogun &znelligin
heniiz ¢ok da fark edilmedigi siiregte dile getirmistim. Pek gok yapim igsel
gergekgilik ile auteur’e ait s6ylem arasinda belirsiz bir oyuna vurgu yapiyor-
du. Antonioni, Resnais, Fellini, Bergman, Truffaut, Bunuel ve 1950’lerin,
1960’lann daha pek ¢ok yénetmeni, kimi zaman bilyiik bir ustalikla kendile-

1 David Bordwell, Janet Staiger ve Kristin Thompson, The Classical Hollywood Cinema:

Film Style and Mode of Production to 1960 (New York: Columbia University Press, 1985),
30. Bsltm iginde bir 8rnek incelenmistir.
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rini tekrar etmekten memnuniyet duyuyordu. Taviani Kardeslerin, Bertoluc-
ci’nin, Ruiz’in, Herzog’un, Fassbinder’in ve Wenders’in gdsterdigi gibi au-
teur’sel gesitleme olasilig1 yenilik adina hala kullaniliyordu.

Bagka bir agidan bakildifinda sanat sinemasinin daha radikal deneyler
gergeklestirdigi sOylenebilir. Savas sonrasi yillarda esas alinan temel film —
yine- Gegen Yil Marienbad'da filmi olmustur. Yeni Roman tarzinda bir yapiya
sahip olan film, izleyiciden, sanat sinemasi ¢ergevesi iginde bir referans sis-
temi lizerinden anlagilmay talep ederken, bu paradigmanin da Stesine geger.
Olay orgiisii 8yle yazilmigtir ki bir 8ykil olugturmak imkansizdir. Film i¢in-
deki ipuglan gok azdir ya da birbiriyle geligkilidir. Sahnelerin diizeni yer de-
gistirse de anlam belirginlesmez; nedenleri ve sonuglan birbirinden ayimak
imkansizdir; hatta mekansal referans noktalan bile sabit degildir. Bunlar &zel
bir belirsizlige dair bir hayalin yeniden tesis edilmesi gibi goriinse de, ashn-
da Syle degildir. Artik yorumlayacak bir 6ykii olmadiginda, karakteri ya da
nedensellik zincirini anlayacak sabit bir ¢ikis noktasina sahip olmadifimizda
belirsizlik dylesine yaygin bir hale gelir ki herhangi bir sonug elde edilemez.
Sanat sinemasi anlatimu bilingli bir sekilde kendi miidahalelerini vurgularken
burada asil hedef kendine has bir ykiyii belirli bir yolla anlatmaktir. Bu y6n-
temler filmleri hem &znel vizyonu hem de auteur’e ait sdylemi, aym anda,
temsil ettifinde higbir ise yaramaz. Bizi bir 8ykil yaratmaya iten fakat bunu
da her defasinda engelleyen yapisiyla Gegen Y1l Marienbad da filminin anla-
tis1 potansiyel “dykiyli” olay drgiisiinden ve bize sunulan stilistik modelle-
meden ayinr. Gegen Y1l Marienbad’da dznellik geleneklerine yalnizca onlan
asmak i¢in bagvurur ve film yapim uygulamalarina ait farkl1 bir tarzin Srnegini
olusturur. Daha dnceki pek ¢ok “gergekgilik’lerin yaptig1 gibi, sanat sinemasi
“gercekgiligi” de yeni bir stilizasyona olanak saglamugtir.

Ceviri: Emrah Suat Onat
Dokuz Eylil Universitesi
Guzel Sanatlar Fakiltesi






GORUNTUYU KURTARMAK:
Cagdas Sanat Sinemasinda
Stre ve Olcek

Erika Balsom

. Frank Tashlin’in 1957 yapim filmi Will Success Spoil Rock Hunter’in
ortalanna dogru, Tony Randall’in canlandirdigi ana karakter, televizyonun
etkilerine sadakatle, miistehzi bir bi¢imde filmin hareketini durdurur. Genig
ekran ve Technicolor gériintii televizyonun gergeve oranlanna ve ebatlanna
indirgenir ve aygitin ilk yillanndaki karli griintiiniin pesine diiser. Randall
bu durumu §éyle izah eder: “Hareketli goriintiimiizdeki bu karmma, sponsor
mesajlannin sebep oldugu kesintilere alistinlmis seyircilerimiz igindeki te-
levizyon fanatiklerine saygi durusu niteligindedir. Siz biitiin Tv fanlannin
kendinizi evde hissetmenizi ve evdeki devasa 21 ekran televizyonunuzu izler-
ken aldifiniz hazzi unutmamanizi istiyoruz.” Randall konusurken, kii¢iilmiis
“televizyonal” imaj kafasim digarida birakir ve sonrasinda agik. bir resmin
icinde agilir ve karanr. Tashlin’in bu ilizyonizm kargit: jesti, sinemaskopun
televizyonla stiregelen dl¢ek yansinda muzaffer olma amacinin arkasinda ya-
tan anksiyetenin gostergesidir. Sinemaskopun 1953 yilindaki sunumu sinema-

! Balsom, E. (2007). Saving the Images: Scale and Durration in Contemporary Art Cinema.

CineAction, 75, 23-31.
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dan alinan hazz, perdenin iizerindeki imajlann bodurlagtig: bir tat, devasali-
g1n altinda kalmanin iirkiitiicii ya da Nicholas Ray’in filmlerinin yaptif1 gibi
“yagamdan daha biyiik” kilmak suretiyle yeniden tanimlamugtir. Giniimiiz
kosullaninda filmlerin gitgide daha kiigiik ve taginabilir ekranlarda mobil se-
yircilerce izlenebildigi g6z Sniine alindifinda, son yillarda dlgegin kiigiilmesi
meselesinin 8nemini alenilestirir. Tony Randall’in televizyon elestirisi bugiin,
video-iPod ¢aginda ¢ok daha dogru gériinmektedir. Ancak giiniimiiziin yatay
olarak tekellegmis film endiistrisi g6z niine alindifinda sinemaskopun tiirev-
lerinin teknolojik geligimini tanimlamak megakkatli bir igtir. Yatay olarak te-
kellesmis film endiistrisinin vazgegilmezleri olan bilyiik stiidyolar kar amagh
yatinmlarinda sunum alanlarinin teatral mekanlardan bagimsiz olacagim baz
alarak dvd satiglanim ve iligkili tiriinleri dl¢iit almaktadirlar. Seyirciler sine-
mada deneyimlenmesi gereken 6zel gérsel efektlerle sinema salonlarina telarar
cekilebilirler ancak sinemaya gitme ritiielinin kékiinden degistigi asikardir:
Her ne kadar televizyon Slgekleri ve nitelikleri geligmis olsa da biiyiik ekran
kiigiik Slgeklere hapsedilmis, edimin kendisi anitsallifindan ve kamusalligin-
dan anndinlmigtir. Olgekteki bu indirgemecilik sinemasal zamanin dayatma-
lanindan 6zgiirlesimi de beraberinde getirmigtir. Sessiz bir yiginin oturdugu
yerde film sonuna kadar sebatim gerektiren deneyim geride kalmistir, ev se-
yircisi sinema seyircisi ile benzer kisitlamalara tabi degildir; istedigi zaman
filmi durdurabilecegi gibi, geri sarabilir ya da atigirmak i¢in ara verebilir.

Tim bunlarin yam sira giiniimiiz sanat filmlerinin geleneksel seyirci
konumunu baz alarak minyatiirlestiriimeye direnen tlgeklendirme ve siiredeki
israrlan dikkate degerdir. Gitgide yiikselen goriintii-tabanlh kiiltlir g6z 6niine
alindiginda, bu sinema, giincel medyanin frenetic montaj estetigine itirazin
temsilcisi olup, bir sok ve dikkat dagitma ustah@ olarak konumlandirilan
uzun-soluklu sinema konseptinde de 6nemli bir degisimi temsil etmektedir.
Uzun ¢ekim tekniginin kullanimi dolayimiyla film aygitinin derinlikli tefekkiir
olanag1 yeniden kurulmaktadir. Dilnyanin dort bir yaninda izlerine rastlanan
bu egilim giiniimiiz sinemasinin en heyecan verici 6rmeklerinde kullanilmak-
tadir: Taiwan’da Tsai Ming Liang ve Hou Hsiao-Hsien, Cin’de Jia Zhang-ke,
Belgika’da Dardanneler, Fransa’da Bruno Dumont, Tayland’da Apichatpong
Weerasethakul, Macaristan’da Bela Tarr, Portekiz’de Pedro Costa ve Ameri-
ka’da Gus Van Sant bu isimlerden bir kagidir. Siiphesiz bu filmler evde DVD-
lerde izlenebilmektedir fakat her biri evde seyretmenin igeremeyecegi, kiigiik
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Olgekte izlemenin ihmal edecegi bir sey hakkindadir: seyirci, zamansallik ve
perdenin ihtisam arasindaki iligki. Bu filmler, etlsilerinin tam olarak hissedi-
lebilmesi adina bu iliskinin yadsinamazligim vurgularlar.

Raymond Bellour’un “gériintiiyii kurtarmak” gibi belirsiz bir konsepti
derinlestirme gabasini, kitle medyasinin gelisimiyle bayagilagtinlan ve saygi-
sizca kullanilan goriintilyil kurtarma veya itfa etme olarak degerlendirmek en
verimli okuma bigimi olacaktir. Uniinti Hawks ve Hitchchook filmleri {izerine
yaptif1 mikroanalizlere borglu olan Bellour, bu g¢abasiyla sinemanin sinirla-
rin1 agmig ve video ve enstlasyon gergeginin yadsinamazligin1 vurgulamustir.
Bellour 'un iizerine yazdi§ Bill Viola ve Chantal Akerman gibi isimler sinema
aygitiyla degilse bile sinemasal olanla ilgilidirler. Ayn1 zamanda goriintiiniin
aygitlararasi1 bir uzamda korunabilecegini diigen Bellour bu durumu style
agiklar: “Sinemanin kurgusallifinin olanakh kildig1 degisim potansiyeli ken-
disinden uzaklagmasina yol agabilecegi gibi aym zamanda 6ziinii korumasina
da olanak saglar.”! Sinemanin “Slimii”niin kabul edildigi ve yiten kilttirel
baskinlikla film aygitinin olanaklarina galeri sanatinin uzamina gore sekillen-
dirilmesinin beklendigi g6z 6niine alindifinda, sinemanin hedeflerine ulaga-
bilmesinin yolu ka¢inilmaz olarak déniigiimdiir. Bu durumda galeri, sinema-
nin kayip potansiyeline vakif olabilecek yegine mekin midir? Her ne kadar
sinema olarak bildigimiz kaliplann disinda var olsalar da video ve enstalasyon
alanlan sinemanin sanatsal farklilagimlannin 8ncelikli olarak gézlemlenebile-
cegi uzamlar midir? Oyle gériiniiyor ki Bellour, sinema aygitinin umutsuz bir
noktada durdugunu diisiinmektedir. Hollywood’un endiistriyel medya yapisi-
nin gérkemli 15181 sonsuza kadar yok olmustur. S8yle yazar:

Ve aygit, imaji olabilecegi ya da olmasi gereken yerin Stesine itmigtir. Bu
olabilecek ya da olmasi gereken sey, bir kez daha ve her daim imaji kurtarma
¢abasi ya da en azindan hareketli aynasi ile soluk benzinden daha fazlas: ol-
madig1 zamanlarda, imajin saf bir sunum olma iddiasinda oldugu en azindan
kendisine ait bir sey idi.

Her ne kadar giincel sinemanin biiyiik bir kesimi imajin hoyratga kul-
lanilmasina elegtirel bir tavir sergilemekten ziyade bu furyanin katihmcilan
olmay tercih etse de gagdas anlat1 sinemasinin igerisinde, gériintityli “kur-
i

Raymond Bellour, “Saving the Image,” Saving the Image: Art Afier Film, ed. T. Leighton ve
P. Buchler (Glasgow: Center for Contemporary Arts, 2003) s. 70.
2 Age.,59 .
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tarmak™ gayesinde olanlann varhg agiktir. Bu kisiler her yere niifuz etmis
medyanin belirledigi bir diinyada filmsel imajt sorgulayarak onun simirlanm
zorlamaktadir. Bu yazi ¢agdas sanat sinemasinda Slgek ve siire sorunsallarina
doniisti incelemek amacindadir. Bu amagla Bruno Dumont, Bela Tarr ve Tsai
Ming Liang gibi ¢esitli film yénetmenlerinin filmlerini ele alacaktir. Birbirle-
rinden hayli farkl gértinen bu isimlerin bir arada degerlendirilmesi, perdenin
ihtisami ve zaman bagimlilig1 gibi sinemanin geleneksel mimarisine ait iz-
leme aligkanlif tizerindeki 1srar egilimini ortaya koyacaktir. Segilen isimler
aracilifiyla belirli bir konsepte vanlmasin amaglanmgtir. Tartigma bir yandan
Bellour’un kurdugu yapiya dykinirken diger yandan belli bagh muhafazakar
varsayimlannin da kargisinda yer alacaktir.

1. Bruno Dumont’un Yizi

Bruno Dumont’un 1999 yapimu filmi Insanlik (L’Humanité) seyirciyi
kirsal hayatin banalligiyle yiizlestiriken gozlerimizi kapatan tiim kiri pas1 bir
kenara atarak Bazinci Snermeyi agimlar.' Giindelik olan estetize edilmemis ve
niteligi bozulmamig kat1 bir tazelikle ortaya konurken, seyircinin dikkati sik-
likla ihmal edilen aynntilara ¢ekilmektedir. Filmin ilk anlannda &1t bir kadin
gbvdesinin dehget verici goriintisiinil sunmanin cesaretiyle kars: kargiya bi-
rakilan seyirci, bu gizemin ¢dziilmesi ¢abasina tamk olmaz. Insanlik yoruma
agik bir bulmaca olmaktan ziyade acinin nilanslarinin sorunsallagtinlmasinin
ve bu nilanslann insan yiiziinde onaylaniglannin arayigidir. Bresson’un oyun-
cularim1 “modeller” olarak igleyisinin varisi denebilecek Dumont, filmdeki fi-
glrleri siddetli bir indirgemeye ve igerigin zahmetli bicimde bosaltilmasina
maruz buakmugtir. Filmin agilis sekansinda polis gorevlisi Pharaon de Winter
(amatdr bir oyuncu olan Emmanuel Scotte’e Cannes Film Festivali’nde en
iyi erkek oyuncu 4diiliinii kazandiran performans) agik bir alanda ilerlerken
tokezler ve yliztikoyun balgiga diiser. Dumont bu sekansin son 16 saniyesinde
Pharaon’un yliziinli yakin ¢ekimle gdsterir. ilk gekimlerde Pharaon tamamen
hareketsizdir. Gozleri dahi kipirtisizdir, alan diginda bir yere sabitlenmistir.
Gozlenen tek hareket riizgirin saglannin oksayisidir, filmin miizik albiimiinde

! «“Sadece nesnesini biitdn gorme bigimlerinden anndiran, 8nyargilan, g6zlerimi orten tinsel

kir ve dékiintilyl yikan kayitsiz lensler dikkatimin safligim ve nihayetinde agkimi temsil
etmeye kabildir. ”, André Bazin, “The Ontology of the Photographic Image,” What Is
Cinema? Volume 1, gev. ve ed. H. Gray (Berkeley: University of California Pres, 1967), s.
15.
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Pharaon’un solugunun riizgirla kangimini net bigimde duyanz. Nihayetinde
Pharaon hareket ettiinde arkasina déner ve arabasina bakar. Alarm sesine
karg: refleks olarak yaptig1 bu hareketin ardindan geng kadinin dehget verici
govdesiyle karsilaginz. Bu erken ¢ekim Dumont’un film boyunca sadik ka-
lacag ilksel stratejidir: yliziin, igsel olanin agik¢a digavuruldugu, heyecan
uyandinci ve okunabilir Hollywoodvari kullanimi ile kargithik i¢inde Dumont,
Pharaon’un bos ifadesi ile izleyicisine diinyanin yansimasi olarak korkunun
gizemli ve buzul digsallagtinlmasini sunar.

Egemen film yapim tekniginin, anlatinin hizmetinde incelikli ayrin-
tilarla bezenmis XIX. yiizyil gergekg¢i edebiyatinin anlatisinin varisi oldugu
varsayilabilir. Kap1 tokmagina yapilan bir yakin plan kesmesinin kaginilmaz
olarak bu tokmagin ddniigiiyle siirdiiriilmesinin igeriye kimin girecegine dair
bir gerilimin yaratilmasi igin kullanilmasi 8meginde oldugu gibi.' Dumont’un
filmlerinin benzerleri miimkiin oldugunca fazla aynnt: ile bezenmiglerdir an-
cak ayrintilann gesitliligi ile benzerlerinden farkhlagirlar. /nsanlik, ipuglanm
bir araya getirmek niyetindeki bir dedektif hikayesinden ziyade detaylan én-
goriilemez ve bilingdis1 yiiz hareketlerinin yakin planindan olugan bir filmdir.
Filmdeki yegane hareketlilik unsurlan géz kirpmalan, soluk aliglar ve segir-
melerdir. Béyle anlann filmin odagina yerlestirildiginde &lgekteki kiigiilme
nasil bir etkisel eksilmeye sebep olacaktir? Burada belirleyici olan film yd-
netmenlerinin goriintiiniin ihtisgam ve seyircinin hareketsizligine sadakatleri
midir?

Bir filmin kiigiik ekranda izlenmesinin beyazperdede izlenmesi ile kar-
silastinlamayacag1 sikhkla vurgulanmigtir. Ancak bu kargilaghnlamazlifin
tam olarak neleri i¢erdiginin ve bir gesit seyirci teorisi iginde ne gekilde ge-
nellenebileceginin kavranmasi zorlu bir siiregtir. Bu zorlugun kékenleri film
teorisinin tarihinde sinemasal Slgegin imalarimin kavramgindaki eksiklikte
aranmahidir. Bu agamada “sinemasal Slgegin” iki anlamda konuglandinidigi
vurgulanmalidir: imajin kendi dlgiileri ile goriintiiniin alindif1 yere gorece ya-
kinhig ya da uzakhg. “Yakin plan” teriminin Ingilizcesi ddbi Fransizca’nin
hayli yakindan yapilmis gekim anlaminda “plan rapproché” ile beyaz perde-
ye yansitilmig imaj anlamindaki “gros plan” arasinda yaptig1 ayrimi kargila-

! “Kap tokmag stili"nin yarattifi gerilim Uzerine bir tartijma i¢in bkz: André Bazin,

“An Aesthetic of Reality: Neorealism,” What Is Cinema? Volume I, gev. ve ed. H. Girny
(Berkeley: University of California Pres, 1967), s. 28.
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yamaz. Televizyon ve internetin sagladig1 yakin plan deneyimi higbir zaman
beyazperdede izleme deneyimiyle karsilagtinlamayacag diigtincesinin temeli
bu iki aygitin filme alinmig gériintiiyll yaklagik olarak sunabilecekleri ancak
sinemasal Slgegin ihtisamina sahip olmalarinin higbir zaman sz konusu ola-
mayacag Snermesidir. Eisenstein sdyle yazar: “Sinemasal perspektif yasalari
yakin gekim bir karafatmanin gdriintlisiiniin uzun g¢ekim yiizlerce fil kadar
korkutucu olmasimi saglayabilir! Bu tarz bir yakin planin etkisi gros plan ve
plan rapproché’nin kendilerine 6zgi birlesiminin sonucudur. Herhangi biri-
nin eksikligi sinemanin geleneksel izleme aligkanhigim devredisi birakacak-
tir. Dolayisiyla yukanda tamimlanan gekim yakindan filme alinmig bir yliziin
¢ekimidir ancak gergek anlamda etkisinin hissedilebilmesi i¢in beyazperdeye
yansitilmasi zorunludur. Karanhk sinema salonu seyirciyi olasi ¢ekincelerden
ve dikkat dagitici etmenlerden soyutlar. Seyircinin farkh bir yere bakmak ko-
nusunda 6zgiir oldugu agiktir ama nereye? Parlak perdeyi ¢evreleyen bos ka-
ranlifa m? Evde izlenildiginde, Pharaon’un y{izil seyircinin dikkati i¢in can
atan g6mine ya da kitaplik gibi bir mobilya pargasinin devami olmaktan Steye
gidemeyecektir. Dumont’un filmi, seyirciden bakigini kameranin bakiginin
gdzil karahig ve dikkati ile 8zdeglestirmesini isteyerek “bagka yere bakma-
manin” filmi olur. fmajin biytikligii aynntilara dair dikkati yogunlagtirmak-
la beraber paradoksal olarak soguklugu dolayimiyla ilerleyen ve katilagan ve
sezigin reddiyesine dayanan bir gegit konumlandirma aracidir da. Bu konum-
landirmay seyircinin zaman algis1 ve bakabilme yetenegi Uizerinde hissettirir.

Jacques Aumont, yiiziin sinemadaki kullanimina odaklandig: kitabinda
filmi, anlam bosaltan, fosillestiren bir aygit olmasi sebebiyle yiiziin belki de
en bilyiik olumsuzlayicisi olarak tanimlamakta, fakat biinyesinde ayriksi bir
alan banndirdigim da belirtmektedir. Style yazar:

Nihayetinde sinema, yiizll, bu kadar ¢ok baski uygulamasi sebebiyle tipki,
suyu tikenmis eski bir limon gibi, digavurumsal, hakikatvari ya da adi her
neyse tam anlamiyla bos, igerikten yoksun, disgavurumdan yoksun, yizlin
kendisinden yoksun kilmistir.2

! Sergei Eisenstein, Au dela les étoiles (Oeuvres, tome 1), (Paris: U. G. E., 1974), s. 229);
aktaran Pascal Bonitzer, “Here: The Notion of the Shot and the Subject of Cinema,” ¢ev.
B. Krohn, Film Reader 4 ed. Blaine Allan, Valentin Almendarez and William Lafferty,
(Evanston, IL: Northwestern University, 1979), s. 113.

Jacques Aumont, Dy Visage au cinéma, (Paris: Editions de I’Etoile/Cahiers du Cinéma,
1992), s.183, ¢eviri yazara ait.
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Sinema yildizlarinin ytizii adeta kapitalist modemitedeki meta iglevini
yiiklenmigtir; degistirilebilir, tekillikten soyutlanmig. Bu ciimle belli portre-
leme geleneklerinden sinemaya aktanlan yiiziin baskin kullanimim karakte-
rize etmek niyetinde ise dahi Aumont yi{izli herhangi bir iletigim ya da olay
birlesiminden anndiracak gegiciligin sunumunun olasi kildig1 miidahale
alanim belirsiz birakmigtir. Bir zamanlar sinemanin modern hayatin goke-
dici etkilerinin olaganiistii isareti olarak kétiilendigi zamanlardaki gibi bu-
glin de tefekktirin alam olarak tanimlanmis, yiiz de bu diiglinme bigimi i¢in
aragsallagtinlmigtir. Bu noktada yiiz, herhangi bir seyin tasiyicis1 olmaktan
¢ok igselligin mahali olarak konumlandinhsinin kargisinda durur. Daha iyi
ya da kétii, yliz artik denetlenemez, sadece kendisi igin goriilmektedir. Te-
fekkiir hali Aumont tarafindan “olay hali’ne kargithik olugturmasi sebebiyle
belirlenmistir.' Dumont’un yakin plan ¢ekimler araciliiyla géziinii yiizden
alamamasi bu tarz bir tefekkiirs olas: kilacak gii¢li bir tarzdir. Pharaon’un
yiiziine amansiz yogunlagmasi, seyircinin Pharaon’un ge¢misine ve yahut
i¢sel yasamina g8yle bir géz atmasini reddeder. Bu tarz bir red, antihiimanist
bir tavir olarak degerlendirilebilir fakat Hollywood filmlerinin duygularinin
becerikli ve arsiz tahnklerinin belirleyici oldugu bir kiiltiirel iklimde Du-
mont bir kere ylizeyde olan ve daha da derinlere inecek bir seyi sorgular.
Metalagtirilmig imajin oyulmus kabugunda, Bresson gibi bir yénetmenin
inancim yeniden inga eder. Bunu da sinemanin sug, telafi ya da bagislayicilik
gibi kompleks konseptleri tizerine diislinebilme yetenegi aracilifiyla yapar.

1) Bela Tarr Zamani

Macar film yénetmeni Bela Tarr yakin dénem islerinde siwenin, Andy
Warhol 'ya da James Benning’in iglerinde rastlanabilecek deneysel gelenekle
6zdeslesmis kullamimindan faydalanir. Bu filmler dislayici1 denebilecek uzun-
lukta gekimler aracilifiyla seyircinin anlik dikkatini g6zden kagirlmis ayrinti-
lara gekmektedir. 2.5 saatlik Werchmeister Harmonies (Bela Tarr; 2000) filmi
ortalama uzunlugu 3°55” olan 39 ¢ekimden olusur. Dumont’un insan goziine
yonelttigi dikkat artik figiirlerin, bog alanlarin ve mimarinin tzerindedir. Tarr,
hareketli kamera ve sekanslann incelikli ingas1 aracilifiyla uzun deneyimin
niteligi olan bir seyi ya da Benjamin’in modemitenin karakteristigi olarak be-
timledigi Erlebnis ya da ok deneyimine karsit bir diinyaya agilan kayip yolu

I Age.,s. 161-162.
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Erfahnung’u giinceller.! Burada sz konusu olan zamani kapsamli kesmeler
aracilifiyla soyut boliimlere ayirmaktan ziyade kamerayi sabit bir gézlemci
gibi sunan bir stireklilik vurgusudur. Tarr, zamanin uzamsal geniglemesi ve
sinemasal 8l¢egin konuglandirilmasi aracilifiyla, minyatilr bir devasalikla bii-
yiiteg altina alinmig bir diinya sunar. Uzun gekim sahnenin igerdigi rastlantisal
detaylara doygunlugu miimkiin kilarken detaylan perdeye tagimak suretiyle
gbzle gériniir kilmigtir. Bu her ne kadar sinemanin dogasinda olan bir seymis
gibi gorlinse de Tarr’in sinemasinda merkezi bir 6neme sahiptir. Werckmeis-
ter Harmonies filmini izlemek bir sonraki sahneye gegisi beklemekten ziyade
anlik detaylara katiimin edimidir. Bunun yam sira Tarr’in filmleri agik bir
anlatisal déniislim igerir; seyirci gériintll alanina hi¢ girmemis bir seyden kay-
naklanan sarsintilarn tecriibesini tadar.

Film, olagan hayati bir yiik vagonunun i¢indeki 6lii balinas1 diginda
Ozglin bir seyi olmayan Prince adindan gizemli illiizyonistin gelisiyle kao-
sa siirilklenen bir Macar kasabasinin hikdyesini anlatir. Prince’in igleminin
agikhiga kavagturulmasi igin ve ya herhangi bir anlatisal agiklama ya da ¢&-
ziimleme i¢in bekleyen seyirci sinir bozucu ve anlamsiz bir edimden fazlasini
bulamayacaktir. Werchmeister Harmonies diger tim anlatilardan daha ¢ok za-
mansallik tizerine kurulmustur. Filmlerin “zamanin icadi”ndan bagka bir sey
olmadigin1 sdyleyen Serge Daney’in sesinin yanki bulmus halidir adeta.2 9.5
dakika stiren a¢ilig sahnesi, film igin gok Snemli olan zamansallifin ilksel bir
sunumudur. Hikdye anlaticis1 Janos’un glines tutulmasini anlatmaya ¢aligti1
bu sahne bir tavernanin kapanig saatinde gegmektedir. Janos, diinya, giinés ve
ay rollerini verdigi kdéyliilerin “kalicilifin, huzurun, barigin ve sonsuz boglu-
gun egemen oldugu sinirsizlifa” bir adim atmalanm saglayarak Sliimstizlitk
hakkinda bir ders vermis olacaktir. Janos, dramasini sahneye koymak igin seg-
tigi bitkin adamin sarhogvari ytrlimesi pek g¢ok fablin kiyamet tasvirlerine
benzer. Tutulma gékyiiziiniin diigecegi ya da yerkiirenin agilacagi korkusuna
sebep olacak (sinemasal bir kesmeyi andiran) ugurumvari bir bogluk iiretir.
Adamlarin hareketliligi stirmektedir, temps mort —6lii zaman- ortadadir. Fa-
kat tutulma oyunu bittikten sonra, diinya “karanhigin agirliindan kurtulur” ve
hareket yeniden baglar. Kamera bir yandan kisilerin i¢lerinde ve civarlarinda

' Bkz: Walter Benjamin, “On Some Motifs in Baudelaire,” Selected Writings, Volume 4,
1938-1940, ed. H Eiland ve M. W. Jennings (Cambridge: The Belknap Pres of Harvard
University Pres, 2003), 8zellikle s. 315-316

Serge Daney, Cinema in Transit, gev. Liz Heron; yayinlanmamig metin., s. 107.
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ilerlemek suretiyle seyircide yaklagan kesmeye dair bir beklenti olugtururken,
bu eylemleri ¢ekmeye devam eder. Birdenbire bar sahibi adamlara mekim
terk etmelerini emreder. Kamera Janos ile kapiya dogru ilerler. Janos kapiya
vardifinda bar sahibine déner ve sdyle der: “Ama heniiz bitmedi Bay Hyelma-
yer”. Janos’un bildirimi bu adamlann sahneledigi bitimsiz giines ¢emberine
ve bog sokaktan gecerek vardig1 noktaya gSndermeler igermektedir. Siireklili-
gin bereketi i¢erisinde kesmenin yokluguna karg: ¢ikan bu sekans, bu ¢ekimin
sonsuza kadar siiremeyecegini de kabul eder gériinmektedir. Evrenin 6liimsiiz
ebediyetine gtnderme yapan film insanin sonlulugunu ve entropik diigiisiin
dokunakhlig: ile geligir. Siirenin estetik kullanimi, zamani kontrol etmekte-
ki yeteneksizligimiz ve insan hayatin1 evrenin siirekliligi igerisinde anhk bir
goriintli olarak kabul etmemizin gerekliligi filmin tematik igleyisinin bigimsel
bir dengi olarak igler.

Hikdyelerin, insanlarin bir seylerin olduguna inandirmalan sebebiyle
bayag1 buldugunu sdyleyen Tarr gergekte olan seyi s6yle izah eder:

Biz bir durumdan digerine kagarken aslinda higbir ey olmamigtir zira artik
elimizde kalan varlik durumlarindan fazlasi degildir; tiim hikayeler klige-
lesmis, demode olmus, kendi gizemlerini ¢8zmilslerdir. Elde kalan yalmzca
zamandir ve muhtemelen hélihazirda samimi olan yegéane seydir. Zamanin
bizzat kendisi: yillar, giinler, saatler, dakikalar ve saniyeler.!

Bazin’in gériintilye olan inancini olumlayacak uzam-zamansal bir sii-
rekliligi kullanan Tarr bunu kapsaml sekans ¢ekimler araciligiyla yapar. Si-
reksizligi minimalize etme ¢abasi deneyimlenen uzun siire (durée) de israr
ederek zamanin soyut birimlere aynlmasina direnir. Bazi elegtirmenler bu
tarz bir deneyimin modemitede eritilmesi siirecinin birincil temsilcisi ola-
rak sinemay1 imlemislerdir. Daha &ncede belirtildigi gibi, Benjamin’e gtre
bu durum modemn metropellerden yalitilmig sok deneyiminin (chockerlebnis-
se) baskin gostergelerinden biridir. Ote yandan Paul Virilo bu siireci Yunanca
picnos- unutma fiilinden tiirettigi picnolepsy kelimesi ile adlandinr: 8znenin
goritniimlerinden habersiz oldugu sabitleri zamanla kaybetmesi durumu? Bu
baglamda Tarr’1n eylemi soyut 8l¢melerden ziyade bireyin bedensel deneyimi

1" Bela Tarr, “Why I Make Films,” ¢ev. Kati Baranyi, Peter Doherty, Laszlo Jeles Nemes, and
Daniel Nashat, Bela Tarr: A Cinema of Patience (Chicago: Facet Video, February 2006).
Bela Tarr n yeni baskisi (Budapeste: Mokep Co., 2004).

Paulo Virilio, Aesthetics of Disappearance, ¢ev. P. Beitchmann (New York: Semiotext(e),
1991), s. 9-10.
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lzerine tanimlanmig zamanin ilksel siirekliligini restore etme ¢abasidir. Bu
yolla, Janos ve tavemadaki adamlann sahneledigi giines sisteminin kararlili1
icerisinde kisa bir ana denk dilsen insan aracilifiyla zaman mefhumu 6liime
dogru derin bir ilerleyisle ortaya konur. Sinemasal Slgegin ve kapsayic si-
renin insan bedeninin zafiyeti, kiigikligii ve hatta belirsizligiyle ¢arpici bir
diyalog igerisindedir.

Susan Stewart bu durumu séyle betimler: “Olgek tamdik olanla ilintili
bir dizi setin anlamlandinimalar aracihigiyla sunulmaktadir.”’ Olgek hakkin-
da yiiriitilen herhangi bir tartiyma seyircinin bedeniyle bir iligkiyi zorunlu
kilar. Bu iligki sinema baglaminda yansitilan gériintil vesilesiyle kurulan kii-
¢liklik duygusudur. Seyirci gbriintil tarafindan asin-pozlanmigtir. Stewart goé-
rintiiniin agin-pozladig: bu nitelikleri perdenin devasalif: ile iligkilendirir:

Devasalik bedeni minyatiire déniigtiiriir... Bu muazzam bityiikliik tarafindan
kusatilir, hapsedilir, onun gélgeleriyle kapatiinz. Minyatiir olam1 uzamsal
biitiinlik ya da zaman pargalan dahilinde bilmemiz mimk{nken, perdenin
muazzamhgina ancak kismen nilfuz edebiliriz.2

Sinemasal goriintiiniin biyiikligd kigitk ekran goriintilyle kiyaslana-
mayacak bir ¢esit kasvet icerir. Werchmeister Harmonies filminde uzayan
zaman perdenin devasa Olgiileriyle ¢evrelenmis seyircinin hareketsizligi ile
biitinlesmigtir. Seyircinin gézil zamanin ¢6ziliigiint kontrol edebildigi ve ev
sinemasinin aksine bir bakigta hazmedemeyecegi perdenin genigligini tara-
maktadir.

Tarr’in sinemasinda merkezi bir konuma sahip zamanin belli kombi-
nasyonlan ve gériintilyil genis ekranda izleme konusundaki 1sran Susan Son-
tag’in tartigmah “Sinemanin Dilglisii” makalesinin de mihenk tagidir:

“Higbir yas karanhk salonun yitip giden ritilellerini -erotik, diisiindiiriicii-
canlandiramaz. Sinemanin saldirgan gériintillere indirgenmesi ve gorintii-
niln daha fazla ilgi cekmek igin hi¢ bir kurala bagh olmaksizin (hiz1 gitgide
artan kesmeler) manipiile edilerek 6ziinden koparilmasi, hi¢ kimsenin dik-
katini arzulamayan hafif bir sinema tiretmistir. Gériintiller artik degisen ebat-
larda ve yiizeylerde izlenebiliyor: beyazperdede, disko duvarlannda ve spor

' Susan Stewart, On Longing: Narratives of the Miniature, the Gigantic, the Souvenir, the

Collection (Durham, NC: Duke University Pres, 1993), s. 46
Age,s. 71
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salonlanndan sarkan dev ekranlarda. Hareketli gdrGntinin her an her yerde
ulagilabilir olmasi, insanlann sanat sinemasina ve popiler eglence araci olan
sinemaya dair standartlanm baltalarmgtir.”"

Pek ¢ok isim sinemanin gelecegi konusunda gérece umutsuz bir tonu
olan nostaljik bir methiye niteligindeki bu bslimil elegtirmistir. Hollywo-
od’un beyazperdede izlenmesi zorunlu olan Fantastik Dértlii gibi filmler ara-
cilifiyla seyircileri sinema salonlanina gekmeye ¢aligtig1 agiktir.? Fakat klasik
Hollywood sinemasindan farklilagarak video oyunu havasina biirlinen block-
busterlann yiikseligine ragmen Sontag’in kusurlu buldugu bu durum ilgiye
deger yeni bir tarz film kavrayiginin 6niindl agiyor da olabilir. Benjamin ve
Kracauer gibi elestirel teorisyenler i¢in dikkat dagimkhiginin egsiz (par ex-
cellence) modem formunu sunan sinema artik tefekkiir i¢in 6ncelikli mekan
haline gelmigtir. Kendini filmsel zamana vermek zorunda olan seyirci bu siire
zarfinda hareketsiz kalacak, gegen zamanin agirlifim hissedecektir. Tarr’in
sinemasi seyircinin bedenine kendi zamansallifin1 duyurnsamasinin baskisini
hissettiren ve karanlk salonda ihtigamini hissettiren “6ziinden koparilmig” ve
“hafif” bir sinemadur.

2) Tsai Ming Liang'a Gore Sinemanin Olimi:

Pek ¢oklanna gére Tsai Ming Liang filmleri bezdirici denecek kadar
agirdir. What Time is There? (2001) ve The Hole (1998) gibi filmlerinde siire-
nin, Hou Hsiao-Hsien filmlerinden tamidik Tayvanh kullanim s6z konusudur.
2003 yapimu Goodbye, Dragon Inn filminde bu egilimlerin sinemanin 6limi
Uzerine diiglinebilmek i¢in kullanirken bir yandan da aygitin canhiligim tatti-
nr seyirciye. Kisa tarihi boyunca pek ¢ok defa aygitin 8limi ilan edilmistir.
Oyle ki Godard’in 1967 yapimi Week-end filmi “fin d’histore/fin du cinéma”
yazistyla kapanir. Sinemanin 6zsel olarak modern bir aygit oldugu gtz 6niine
alindiginda, leroniklegen &liim ilanlar1 bir bigimde modemnligin daimi takinti-
st olan daha yenisini Uiretme arzusuyla agiklanabilir. Yine de bulundugumuz
noktamin sinemanin bilinen anlamlan i¢in Sliimii imledigi goriilmektedir:
seliiloidin maddesel yapisi ile geleneksel sunum bigimleri tehlike altindadir
1

- Susan Sontag. “The Decay of Cinema,” New York Times Magaeine (Subat 25, 1999).
Online ulagilabilecegi adres: http://www.nytimes.com/books/00/03/12/specials/sontag-
cinema.html
2005 yazinda, filmin gOsterime girmesinden 8nce, Fantastik Dortlii filminin sincmivda
izlenmesin gerekliligini vurgulayan bir reklam kampanyas: dizenlenmigtir.
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ve pek ¢ok elestirmenin hemfikir oldugu gibi giinlimiiz kiiltiirii, sinemanin
atalarindan ziyade internet manti ve kisisel kablosuz aygitlarla bigimlendi-
rilmektedir.

Goodbye, Dragon Inn bu meseleyle dogrudan yiizlesir. Hareketsiz gt-
riintiilerden ayirt edilemez olan onlarca statik uzun ¢ekim araciligiyla ilerle-
yen film bitmeden bir Taipei filmini gosterir. Gosterilen film King Hu’nun
1966 yapimi epik kung-fu filmi Dragon Inn’dir. Bu klasigin oyunculan filmi
son defa olanca ihtisamiyla izlemek i¢in oradadir; titrek 15181n beyazperdeye
yansimasinda gengliklerini izlemektedirler. Goodbye, Dragon Inn sinemanin
Sliimil ile stirenin kapsaml kullanimi arasindaki bag: ve hatta liim ile zaman
arasindaki iligkiyi bagka filmlerden daha agik bigimde sunar. Muhafazakir
teknolojinin sonlulufa mahk@m ettigi sinema artik gagdas kitle kiiltiiriiniin
karakteristigi olan frenetic montajin hizh zamansal anlayis ile miicadelesi se-
bebiyle kendi i¢ geligkileriyle ugragmaktadir.

Tarr’1n filmlerinden agikar oldugumuz ¢ok uzun ¢ekimlerin sik kullani-
m burada tam anlammiyla farkli bir karaktere biriinmitir; teredditsiiz sabit-
lenmis sahne sikintinin estetigi ile ilgilidir. Diinyamin tizerinden kesif amagh
dolasan Tarr’1n seyyar kamerasinin aksine Tsai’nin sabit gekimleri hedefledigi
dikkati elde etmek igin televizyonun olagan bakisim reddeder. Goodbye, Dra-
gon Inn filminde zaman, duraganlifa dogru ilerleyen bir salyangoz hizinda-
dir. Tsai 1966’lann yildizlanna 37 yil sonra kendi goriintiilerini izleterek aym
zamanda film aygitinin kalitsal hayaletvariliginin altim ¢izer. Kayip ge¢mise
dogal olmayan yollarda yeninden hayat veren sinema bu vasfiyla tekinsiz ki-
linir. Filmdeki sayihi diyaloglardan biri sinemanin hayaletlerce isgal edildigini
iddia eder. Fakat Tsai daha da ileri giderek sinemay: kendi énciiliiniin hayale-
ti olarak sunar. Sinema salonunun bir ayag ¢ukurdadir, son gdsterime sade-
ce birkag kisi kalmigtir. Bir anlamda sinemaya gitme aligkanliginin sundugu
zevklerinin methiyesi olan film, yitik bir alanda gelecek igin kigtik bir umu-
dun zafer sarkisidir da. Film nihayetinde sunu sSyler: Sinema, zamanin $niine
gecilemez ilerleyisini bozguna ugratma vaadine ragmen kendisi de zamana
bagimlilig1 dolayisiyla vardir. Yaslanmig erkek oyuncularin perdeye yansiyan
goriintiilerini izlemeleri gibi, Goodbye, Dragon Inn de parlak zamanlanm yad
eden yagl ve yorgun bir sinemanin temsilidir. Fakat bir bagka baglamda film,
sinemanin geleneksel mimari durumunun siiregelen $nemini vurgulamakta ve
tam da ¢agdis1 oldugu i¢in gerekli bir sanat oldugunu iddia etmektedir. Film,
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geleneksel sunum bigimlerini tematik 6znesi olarak almaktan ziyade can alici
bir iligkisellikle bigimsel ve anlati-kargiti stratejileri kullanir. Yani, belirli bir
sinema sonsuza kadar kaybolacakken bu durum gelecekteki yeni ufuklann
kesfinin &niinde bir engel teskil etmez. Goreceli bir tiikkenme 6zglirlestirici bir
sey de olabilir; kiilttirel konumu radikal bigimde degismis bir sinema sunabi-
lecegi gibi diinya ile farkl bir konumdan iligki kurmasim da saglayabilir.

Dogdugu andan itibaren merhametsiz ve siddetli doniisiimler gegiren
sinema, yoluna devam etmeyecegine dair higbir isaret vermemektedir. Bart-
hes’1n sinema salonlannin yasim tutmasinin {izerinden gok zaman gegti:

Filmin bilyiisii sim:.ma salonunun karanhigindan (meghul, sabit yerlesim, ka-
labalik ve tabii 6zel gosterimlerin stkintisi ve hiisrani) kaynaklanmaktadir.
Kargit bir deneyimi diigiiniin; filmlerin bilyilden yoksun olarak gosterildigi
televizyonlan mesela. Karanlk silinmigtir, bilinmezlik bastirllmig, mekan
tanidik, eklemli (mobilyalar ve tanidik nesneler) ve usludur... Mekanin ero-
tize ediligi Snlenmigtir...!

Seyircinin sinemayla iliskisinin bu dokunaklh sunumu bir yandan si-
nemasal seyirciligin belli bagh karakteristik 6zelliklerini olumlarken, diger
yandan da sinemanmin televizyonun elinde yok olmasi korkusunu dillendirir.
Aygita 6zgiinliiglinti veren perdeye yansiyan goriintii degil, hareketsiz seyirci-
nin salondaki kalabalikla paradoks olugturan yalmzli§i ve karanhk oda dene-
yimidir. Neredeyse otuz yil sonra, sinema gelisen dijital teknolojilerin tehdidi
altindayken, elestirmenler her yerde sinemanin ltimiinti kiniyorlar.

Aygitin dogasindaki degisim {izerinden yiiriitiilen pek ¢ok tartigmada
karsimiza gikan sinemasal dlgek ve sunum pratigi vurgusu, giiniimiiz film
¢aligmalannda keskin bir kargithga denk gelmektedir. Seliiloid kullaniminin
tedaviilden kallanasi analog gekimin baglamsalligim dijitalin temelsizligi ve
ontolojik belirsizligine karsi konumlandirarak filmin géndergeselligi ile ilgi-
li sorunsah tekrar giindeme getirmistir. Sinemasal 6l¢ek, bu sorunlar1 sunum
pratigine eklemlemenin gerekliligini vurgulayarak problemi farkh bir bagla-
ma geker. Thomas Elsaeeser’in ifadesini kullanacak olursak “semiyotik mu-
amma”nin digina ¢ikarsak sorun filmin artan oranda diziistii bilgisayarlannda,
televizyon ekraninda, iPod’larda ve havaalanlannda izlenmesinin sinemay:

' Roland Barthes. “Leaving the Movie Theatre,” The Rustle of Language, ¢ev. R. Howard

(Oxford: Basil Blackwell Ltd), s. 346



Auteur Kuram & Sanat Sinemas: Uzerine

nasil etkileyecegine taginir.'! Bu arada Elsaesser’in sinemaya gitme edimini
bagh bagina bir olay olarak tanimlamaktansa gesitli sosyo-ekonomik etmenle-
rin stylemsel bir bi¢imi olarak degerlendirmek gerektigini ifade etmistir. Bu
makale bu ¢agriya yanit verme ¢abasidir: “dijitale karg1 analog” sorununu pé-
ranteze alarak, perdeye karg1 kiiglik ekran, 6zele karg1 kamusalin sonuglarin
sorgulamay1 amaglamaktadir.

Sinemanin yarattig kiltiirel egemenligin son yillarda, kilik degistiren
bir kutsama olduguna dair bir his var. Sergey Daney style yaziyor: “Endiist-
riyel yaninin 8lmesi sinemanin bir kez daha yoksul ama etkili bir sanat ol-
masim saglamgtir. iletigimin simdiye kadar aragsallagtinlmug tekerlerine bir
defa baski uyguladiktan sonra, gergeve igindeki her seyden konusulabilir.”
Bu anlayis sinemanin glincellik igerisinde degerli bir sey igerebilecegine dair
umudunu terk etmis Bellour ile keskin bir aynksilik igerir. “Sinemasal” gale-
ri sanatim diglayarak “imaji kurtarma”nin ehemmiyetini vurgulayan Bellour
¢agdas sinemada dnemli egilimleri gézden kaginr ve sinemanin 6limi ha-
berini duyurmay: bekleyen huysuz kalabalikla aym yerde durur. Bellour’un
yaptig1 gibi sinemanin sinirlanni zorlamasim 8liimctil bir metamorfoz am ola-
rak sunmaktansa metamorfozu sinema aygitina igkin bir gey olarak degerlen-
dirmek, 6liim ya da kaginilmaz son senaryolanindan ziyade yeni bir sinemaya
icinden yer agma g¢abasi olarak gérmek ya da aygitin daimi iligkiselliginin
tadina varmak, ¢ok daha verimli olacaktir.

Ceviri: Bahar Simsek
Ankara Universitesi
lletisim Fakltesi

Thomas Elsaesser. “Digital Cinema: Delivery, Event, Time,” Cain, Abel, or cable? The
Screen Arts in the Digital Age, ed. T. Elsaesser ve K. Hoffman (Amsterdam: Amsterdam
University Pres, 1998), s. 203.

Serge Daney. La Salaire du zappeur (Paris: Editions Ramsay, 1998), s. 251; geviri yazara
ait.



AVRUPA SANAT FILMI:
Federico Fellini’nin “8%" Filmi'

Marilyn Fabe

Fellini Bigeminin Modernist GérGnimleri

Federico Fellini’nin 8%’u (1963) stil ve igerik bakimindan ana.akim
sinemadan radikal bir kopustur. Temelleri 19. yy popiiler kurgusunun birles-
tirilmis, tutarh olay Orgiileri ve agik¢a belirlenmis karakterlerine dayanan, ti-
pik Hollywood filminden farkl: olarak, 8/, 20. yy’in edebi modernizminden
esinlenen bir Avrupa sanat filmidir.? Virginia Woolf, Gertrude Stein, William
Faulkner ve James Joyce gibi modemist romancilar, karakterleri, eylemleri
ve olaylar objektif olarak anlamak igin, 19. yy kurgusunun iddialarimin altim
oyarak anlaticinin dznelliginin 6n plana giktif rollerin temsilinin karmagik,
genellikle zor ve yeni formlanm uyarlamiglardi. Edebi modemistler, sanatin
sadece akil siizgecinden gegirilmis digsal dilnyanin bir yansimasi oldugunu
iddia etmek yerine, sanatin doga ve toplumu oldugu gibi yansittig1 inancini
sorguladilar.

! Fabe, M. (2004). The European Art Film: Federico Fellini’s 8 .. Closely Watched Films:
An Introduction to the Art (152-172). Berkeley: University of California.

Sanat filmi anlatilannin oldukg¢a genig bir tartigmasi igin, David Bordwell’in “Kurmaca
Filminde Anlatm” (Madison: Wisconsin Universitesi baskisr, 1985, 205-233) igindeki
“Sanat Sinemas: Anlatim1” bolimiine bakimz. Ben de Bordwell’in sanat filmi tartiymas
hakkindaki pek ¢ok 6ngdrilsin@ kendi 8/ tartigmama uyguladim. [Bkz. Bu kitabin iginde
“Sanat Sinemasi1 Anlatim1”’]
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8/:°u 1964°te ilk izledigimde oldukg¢a sagimistim. Bunun nedeni, filmin
tuhaflif1, yapay mizanseni ve benim olay &rgiisiinde ne oldugu konusundaki
kafa kangiklifimdi. Daha sonra higbir film, beni su katilmamig bir modemnist
teknik olan, “biling akig1 anlatimi” igin Fellini’nin uyarlamasi kadar istekli
kilmad. Biling akig1 anlatimi olaylan agik segik dogrusal bir siralamada aktar-
maz. Anlatilan 6ykiide anlatici, daha ¢ok bir psikanalistin muayene yataginda
uzaniyor ve bir olay: serbest ¢agnsim yontemi kullanarak anlatihyor gibiydi
ve bu anlati, dykiiniin sadece “gerceklerini” degil, aym zamanda anlaticinin
biitlin duygularim ve zihnindeki dykilyii baglatan zihinsel ¢agrigimlarim1 da
igeriyordu. Bu nedenle 8/:’ta klasik bir Hollywood filminde oldugu gibi, ta-
kibi kolay, dogrusal, akilci, nedensel olay akig1 yoktur. Filmin herhangi bir
aninda Guido’nun kosullan -belki bir rilya, bir gocukluk hatiras: ya da filmden
Guido’nun hayal kurma siirecinde oldugu bir sahne- bir eylemi olmasa da bir
icgorilyd tetikleyebilir. i¢ goriilerin goklugu, bize dilnyamin oldugu gibi bir
yansimasim degil, serbest ¢agrigim tarz iginde, anlaticinin zihin siizgecinden
gegirilmis halini gérdiigiimiizii hatirlatir.

Modemist edebiyatta amag heyecan verici bir hikiye anlatmaktan ¢ok,
varolugsal bir kriz nedeniyle ac1 ¢eken bir karakteri betimlemektir. Bu ne-
denle vurgu digsal eylemlerde degil i¢goriilerdedir. Anlati kuramcisi olarak
Horst Ruthrof, anlatinin “sunulan karakterin varolugsal anlamsizligina karg1
ice donilg ile aydinlanarak varolugsal anlaminin farkina vardifi durumlarina
odaklanilarak kuruldugunu” gézlemler'. Bu siire¢ iginde, anlati modern ha-
yatin kosullan {izerinde zimni bir beyana déniigiir. Bu &zellikler Fellini’nin
8%’unun tiimi igin gegerlidir. Film, s6zlesmesini yaptig bir film projesinin
ortasinda ilhamin kaybederek depresyona giren bir film yapimcisinin varolug
krizi hakkindadir. Film, sanatginin zihinsel engellerinin nedeni olan kiiltiirel
ve psikolojik durumlan biitiin giplaklig ile ortaya serer ve anlamlilik hissinin
sanat¢lya dondiigli anda bir bagsan am1 —dolayisiyla, filmin konusu ile ilgili
bilgiyi- sunmaktadir. Modemist literatiirde de sanat filminde de eserin konu-
su higbir zaman apagik degildir ve kolay anlagilmaz. Yazar ya da sanat¢inin
séylemeye ¢alistig1 seyle ilgili bir sonuca varmak {izere birisinin aklindaki
pargalan bir araya getirmek i¢in birisinin zihinsel ¢aligma zorunlulugu vardur.
Pek ¢ok zor modernist eserde oldugu gibi, 8/2’un da anlagilmasi i¢in birden
fazla kez izlenmesi gerekiyor.

1 Horst Ruthof tarafindan aktanlan bu alinti Bordwell’in “Kurgu Filminde Anlati”sinda
(s.208) da goriltr.
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8%, kendini yansitma (self-reflectivity) niteliginden dolay1 kendisini
modemist bir eser olarak sunar. insa edildigi kelimeler ve kendi teamillleri
Uzerinden dikkat geken modemnist romanlar gibi, 8%; da dikkati pervasizca
kendi film teknikleri tizerine ySnlendirir. Asin kamera hareketleri, ciiretkar
diizenlemeler ve farkindalik basaris: ile bizi bir hayati degil, hayatin sinema-
sal bir déniislimiind; filmde yansiyan hayati izledigimiz gergegine vakif kilar.
Dogrusu, a¢ilisinda bir riiyayla baslayan 8% filminde izledigimiz her sey agik-
¢a, Fellini’nin kurgusal kahramam olan film ySnetmeni Guido Anselmi’nin
sinematik hassasiyetinden siiziilerek, Fellini’nin sinematik duyarliligini1 yan-
sitir. Hatta Fellini’nin filminin baglig1 bile kendisini yansitir: bu aym zamanda
Anselmi’nin filminin adidir. Ayrica, kelimenin tam anlamiyla sinemada Fel-
lini’nin son denemesi sayilir. 8/2’tan énce Fellini, 6 film ySnetmis, bir bagka-
sinda ydnetmen yardimciligi yapmis ve iki filmde de sahneleri yonetmistir.
Fellini’nin aritmetigine gére bu toplamda “sekiz buguk” film demektir. Bu
nedenle 8%, Fellini’nin “sekiz bugukuncu” filmidir.

8/, tarz ve tema bakimindan hem Fellini’nin daha 6nceki filmlerinden
hem de kariyerinin baslannda senaryo yazan olarak ¢alistii Rossellini’nin
Open City (Agik Sehir, 1945) ve Paisa’si, (1946) gibi yeni gergekgi italyan
klasiklerinden, bir ayriliga igaret eder. Birgok ftalyan yeni gercek¢i ydnetme-
nin hedefi II. Diinya Savag1 sonrasinda italya’nin yoksul durumunu gergekgi
bir sekilde tasvir etmekti. Fellini’nin hedefi de filmde gergekleri séylemek
olsa da, ona gére bu gergeklik sadece toplumsal gergeklige iligkin ySnetmenin
vizyonunu degil, onun ruhsal, psikolojik ve metafizik gergekligini de kap-
styordu. Onun hissettigi en az gercekgi film, sézde en objektjf olan filmdir.
Isvigreli psikanalist Carl Jung’un gériislerinin etkisi altinda, Fellini sunlan
yazar: “Bazen bir film, tarihsel ve politik bir gergegi tam olarak yansitmak-
tan kaginirken, oldukga basit bir dille konugarak, ¢agdas duygular arasindaki
zith§), mitsel figlirler icinde somutlasabilir ve igerisinde sosyal ve politik ger-
ceklere agikga ¢ok daha fazla vurgu yapilan bir bagka filme kiyasla ¢ok.daha
gergekgi olabilir”.! 8% yeni gergekgilikten radikal bir kopustur, ¢tinkd filmin
imgeleri dilnyamin aynasi anlaminda degildir, ya da toplumun gergek yansi-
masim sunmaz, ama biiyiik, baganh bir italyan film ydnetmeninin aklin, igsel
ve 6znel diinyasin yansitir.

! Fellini, Peter Bondanella’nin “Federico Fellini Sinemasi”nda da (Princeton: Princeton

University Press, 1992, s: 71) anilmaktadur.
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.Olay Orgsi Ozeti

8%, diilnyanin sonunu getirecek bilyiik bir tehlikeyi konu alan, entelek-
tiiel ve iddial bir bilimkurgu projesinin tam ortasinda, ilhamim kaybeden ve
projeyi asla tamamlayamayacag korkusuna kapilan iinlii film ySnetmeni Gu-
ido Anselmi’nin (Marcello Mastroianni) hikdyesini anlatir. Film yapim ekibi
kiralanir, oyuncular segilir, milyonlarca lirete mal olan devasa uzay kulesi-
nin de dahil oldugu set kurulur fakat ydnetmen ne bir senaryo fikri ne de bir
bagka ilham ile sete gelir. Orta yaglannda yasadigx kariyerindeki lariz, kendi
yetenegini sorgulamaya ve sahsi hayatinda yiizeysel ¢atismalara neden olur.
Rahatlamak i¢in popiiler bir SPA merkezini ziyaret dnerisi alir ve sikintisi-
m atlatacagim umar. Fakat Guido’nun problemleri —yapimcisi, metin yazan,
yapim ekibi, kast ekibi ve magazin gazetecilerinin suretinde— onu SPA mer-
kezinde takibe devam ederler. Guido, metresi de yaninda oldugu halde, bir ak-
silik aninda, kansim da kendisine katilmak iizere davet eder. Tehdit olugturan
bir tartigma evliliginin ¢dkiisiinii hizlandinr. Kisisel ve mesleki yasantisinda
afetin baglangicidir.

Olay drgistindeki dogrusal gelisme, herhangi bir ipucu ya da uyarici bir
sinyal olmaksizin, siklikla Guido’nun yagadi@ krizin harekete gegirdigi biling
akig1 anlatimiyla; rilyalan, imgelemi, fantezileri, giindiiz diigleri ve gocukluk
anilan ile kesilir. Film, gergek bir i¢gdrii tipleri ansiklopedisidir. Guido’nun
rityalan, daha dogrusu kdbuslan, suglanm ve anksiyetesini anlatir. Her zaman
beyazlar i¢inde giizel bir kiz ile sunulan ve kurtulusu ve zihinsel tikaniklifinin
¢6ztimii i¢in Guido’yu Uimitlendiren imgelemi, orta yash erkeklerin ortak fan-
tezisi olan “giizel, gen¢ ve dogru kadinla kargilagabilseydim, canhiligim geri
gelir ve sorunlanim ortadan kalkardi” vaadinin yamlsamasidir. Guido’nun,
mevcut ¢atismalannin temelinde yatan ¢ocukluk amlanni; genglik deneyim-
lerini gbzden gegirmesine ve yeniden yasamasina olanak verirken, giindiiz
disleri ona en derin ve en giinahkir arzulanm agiklamak igin ¢6ziim sunar.
Tipki filmin sonlanina dogru Guido’nun kanst ile metresinin dost¢a bulugtuk-
larinin, birbirlerine samimiyetle iltifat ettiklerinin ve miilkemmel bir harmoni
icinde dans edislerinin hayalini kurdugu dmekte oldugu gibi. Bu hillyalar, gi-
derek Guido’nun daha 6nce arzuladigs tiim kadinlann, kendilerini Guido’nun
hizmetine sunmus olarak mutlu ve komiin halinde yasadigi, 28 yasina gelen
kadinlarin ise iist kata génderilme cezasina garptinldigi bir haremin baginda
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diigledigi gelismis fantezi dretimine dSniigiir'.

Fakat bu fantezi, gergek hayattaki problemlerin yol agtif: felaketlerin
engellenmesi i¢in ¢6ziim sunamaz. Yapimcisi, Guido’yu filmi tamitmaya zor-
ladigy bir basin toplantis1 diizenler. Basinin dilymanca sorulanm yamitlamay:
bagaramayan ve yapimcisi tarafindan, eger filmi bitirmezse mahvedilmekle
tehdit edilen Guido, masanin altinda siiriinerek ilerler ve kendisini vurur. Fa-
kat bu korkung aksiyon sadece bir diise donigiir ve Fellini bize aniden bir
baska son saglar. Guido basin toplantisindan kagar ve stziim ona bu filmin
yapmayacagim sdyler. Yonetmenin kendinden nefretini ve kendi otantik ve
orijinal ifadesindeki giiven eksikligini a¢ia ¢ikaran sert bir elestirmen olan
ortag1 Daumier, bu durumdan ¢ok memnun olur. Filmin entelektiiel ve estetik
bakimindan bir felaket oldugunu belirtir. Fakat Guido, birden asasim sallayan
sihirbaz arkadas1 Mario’yu ve ardindan beyazlar igindeki gtizel kiz1 gérir. Ar-
tik gegmisinden ve bugiiniinden, diislerinde ve fantezilerinde yagayan biittin
insanlar, beyaz kiyafetler i¢inde gtriintirler: Metresi Carla, ¢ocukken ona ba-
kan halasi, seksle ilgili ilk sirlan 6greten fahige Saraghina, kilisenin antik kar-
dinali, annesi ve babasi. Guido’nun hareminden bildigimiz striptizci Jacqueli-
ne Bon Bon, Guido’yu ¢ocuklugundan animsadig bakire Meryem heykeline
benzerligi ile etkileyen, saunadaki konuklardan biri olan uzun boylu zarif bir
kadinin yaninda ytiriimektedir. Y6netmen birden bire bu imgeler tarafindan
gii¢lendigini ve yenilendigini idrak eder ve biitiin hepsini kabul edip sevmeyi
baganr. Sonug olarak, artik hayatinin kangikliklan ve geligkileri tarafindan
daha fazla tehdit edilmez. Yillardir vefasizlik ettigi karisi, kendisini oldugu
gibi kabul etmesini rica ettiginde, bunu deneyecegine sdz verir. (Nihayetinde,
Guido’nun ve Fellini’nin fantezisi de budur).

Yaraticihik krizi sihirli bir gekilde son bulur ve Guido, megafonu ile
uzun siredir erteledigi filmini ybnetmeye baslar. Yénetmek iizere anlagma
yaptig1 bu bilim kurgu felaketi filmin son kalintis1 olan uzay kulesinin altinda,
beyaz bir perde agmak i¢in, yetigkinliginin giirsel ilham kaynagim gtsteren bir
i

Filmde, Fellini’nin kameras: ile kadinlann gehvet dolu bakiglanm rdntgenleyen Guido
Anselmi karakteri tarafindan kadinlann sdm(irillmesinden hicap duyan Fellini, bu sahneyi
ve bunun gibi amitsal fahige Saraghina’lh sahneleri elegtirir. Onun savunuculan (benim
de ayn fikirde oldugum) Fellini’nin filminin cinsiyetgiligin sosyal ve psikolojik kurulusu
hakkinda oldugunu ve harem agasi olarak Fellini’nin Guido portresinin gergekte bir
kendini aga@ilama parodisi igerdigi Uzerinde 1srar ederler. Bu agik¢a iktidanm kaybetme
korkusu iginde, bu nedenle kdle, gelinlik kizlara Ustinlilkk saglama ihtiyacinda olan ortu
yash bir adamin fantezisi olarak sunulmaktadir.
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¢ocuk olarak kendi imajinin sinyalini verir. Bu gérkemli yap1, yénetmenin i¢
karmasasindan fantezi aracilig1 ile kagisi igin bir firlatma rampas: anlamindan
ziyade, Guido’nun duygusal problemleri ile yiizlesmesi ve bu problemlerin
ustesinden gediginin ifadesi olarak filmin sonunda yer alir.

Kulenin basamaklarindan asagi dogru inen kortejde bulunan herkes,
Guido’nun igsel ve digsal diinyasindan birileridir. Aym1 zamanda bir baglangig
olan negeli bir final igin, Guido herkesin uzun bir hat boyunca el ele tutugma-
sm1 ve bir sirk halkasi etrafinda dans etmesini ister. Cok gegmeden sadece
socuk Guido ve kiigiik bir grup palyago bandosu gember iginde gsteri yapar.
Uygun adim yiiriirlerken sahne yavasca karanr ve 8/ baghgi elranda belirir.
Birden bire olanlar, bize sadece film yapma miicadelesi igindeki bir ybnetme-
nin konu alindif bir filmi izlemedigimizi, gergekte sadece bir film yapmak
i¢cin miicadele vermesinin yam sira, ydnetmenin bu filmi mutlu sonla tamam-
lama miicadelesini de izlemis oldugumuzu anlanz. Cekilen filmin ad, tam da
izledigimiz filmin adidir: 8%.

8%:'un “lkili Ayna Yapisi”

Guido Anselmi higbir gekillde Federico Fellini’nin tam bir kopyasi ol-
madig1 halde, Fellini’nin Guido karakteri iizerinden kendi yaraticihifimi ko-
relten pek ¢ok i¢ ¢atigmasim inceliyor oldugu konusunda kiigiik bir siiphe
vardir. lyi bilinir ki Fellini de Guido ile benzer gekilde —sonradan 8% olarak
adlandiracagi- bir film ¢aligmasinin tam ortasinda bir yaraticilik tikanmasi-
na ugramisti. G6nderme yaptig1 hikayede oldugu gibi, oyuncular belirlenmis,
roller dagitilmig ve set kurulmug, ama ySnetmen filme uzun siire baglamak is-
tememigtir. Yapimcisina film anlagmasim iptal ettigini bildirmek ig¢in yazdig
mektubun tam ortasindayken bas makinist onu, filmin baglangicimi kutlamak
i¢in film ekibiyle birlikte sampanya i¢meye davet eder:

Fellini’nin hatirladif gibi: Bardaklar bosalmigti, herkes alkishyordu ve ben
kendimi utang iginde bogulmus hissediyordum... Kendi kendime miirette-
batin1 yan yolda birakan kaptanin ta kendisi oldugumu sdyledim. Kendi ken-
dime gilas1 olmayan bir durumda oldugumu séyledim. Ben yapmak istedigi
filmi higbir gekilde hatirlamayan bir yénetmendim. Ve bak su ise ki, o anda
her sey yere disti. Filmin enerjisi igin ihtiyacim olan dogruya sahiptim. Her
seyi tipki bana oldugu gibi anlatacaktim. Uzun siire nasil bir film yapacagim
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bilemeyen bir ydnetmenin dykiisiini anlatan bir film yapmaliydim.!

Elestirmen Christian Metz, 8% ’un ikili ayna yapisina sahip oldugunu
gozlemler: “8% sadece sinema hakkinda bir film degil, kendisi muhtemelen
sinemay1 konu alan bir film hakkinda bir film: Bu sadece bir sinema y&net-
meni hakkinda bir film degil, aym zamanda kendine génderme yapan bir y6-
netmenle ilgili bir film”.2 Blokaj1 yaratan sosyal ve psikolojik giigler hakkinda
bir film gevirerek kendisini a¢ifa ¢ikaran Fellini bdylece, kendisini bir film
yapmak i¢in ¢aba i¢indeyken tikanan Guido Anselmi’de yansitir. Bu da tabii
ki, Guido’nun aktrisleri bir bilim kurgu fantezisi i¢in degil; ybnetmenin ha-
yatinda rol alan babasi, sevimsiz kansi, gitkinldim metresi, fahige Saraghina
gibi, 6nemli insanlan oynamalan igin segtigi 8%2’un kafa kanstinci sahnele-
rini anlagilir hale getiriyor. Filmde diisler, goriintiller ve hatiralar ile sergile-
nen igsel bakis, i¢sel gercekligi tam olarak Guido’nun gérdiigil sekliyle taklit
etmeye kalkigmiyor, bunun yerine hayali bir film yapimcisimin iggdriilerini
sunmak i¢in aracim nasil kullanabildigini ona yardimci olacak sekilde komp-
leksleriyle igleyerek betimliyor. Sonugta 8% , Guido Anselmi’nin i¢ ya da dis
hayatim1 yansitmaktan ¢ok Guido’nun i¢ ve dig yagaminin filmsel ifadesini
temsil etmektedir. Film, ne sadece yasanan ger¢eklife ne de bir ybnetmenin
i¢sel fantezilerine benzer; parlak bir yénetmen olarak hem gergekligi hem de
hayali olan gorsel olarak seliiloit iizerine kaydederek anlatir.

Fellini’nin, Guido’nun fahise Saraghina ile yaptifi hasanhklanna ve
bu haganlklannin haddini agmas1 nedeniyle, Katolik yatih okulundaki rahip
tarafindan cezalandinhgina iliskin gocukluk amlannin, samimi bir bakis ile
sunulusu (bu tartiyma boyunca Saraghina sahnelerine isaret ediyorum) Felli-
ni’nin; bu ¢ocukluk amlarim -izleyicilerin “gergekte” bir cocukken Guido’ya
ne oldugunu filmin uylagimsal ge¢misedoniislerinde gordiikleri- tasvir etmek-
ten nasil kagindigim gdsterir. Bunun yerine, hatira belli siirelerde, sembolik
imalarla abartilmig, hicivli vurgularla siislenmis ve uylagimsal olmayan mii-
zik, goriintii kullanimi ve kurgu ile, son derece stilize bir gekilde sunulmus-
tur. Biitiin bu ahigilmadik bélimleri aslinda Guido Anselmi’nin travmatik go-
cukluk deneyiminin film tizerinden tekrar yaratildifin1 gérmekte oldugumuza
dikkat geker: sekans Katolik okulunda yetistirilmesinin negatif etkilerinin iz-
leri, tam olarak kendi gerg¢ekligi degilse bile Guido’nun 6zmelligi lizerinedir.

1 Peter Bondanella, “The Cinema of Federico Fellini” 164-5.

Christian Metz, “Mirror Construction in Fellini’s 8% ”, Film Language iginde, ¢ev. Michael
Taylor (New York: Oxford University Press, 1974), 234.
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SARAGHINA SEKANSININ ANALIZI

Baglam ve Olay Orgosd

Saraghina sekansi, filminin Katolik temas: etrafinda (yapimcisinin 1s-
ran {zerine) Guido’nun damgmam tarafindan Katolik kilisesinden bir kardi-
nal ile baglatilir. Konusma boyunca kardinal Guido’ya filmi hakkinda degil,
kigisel yagantis1 hakkinda, ybnetmenin agik¢a hi¢ memnun olmadig: sorular
yOneltir. Guido evli midir? (“evet” diye yamtlar) Cocugu var midir? (6nce
“evet” ardindan “hayir” diye yanitlar) Ka¢ yasinda oldugunu sorar (“kirk dg”
diye yanitlar). Kardinal ardindan Guido’yu aglayan bir kusu dinlemesi igin
yOnlendirir. Guido, itaatkarca uyum saglar, ama ¢ok uzun stire degil. Etegi-
ni dizlerinin tizerine ¢ekmis, sepet tagiyan tiknaz bir kSyli kadin, dikkatinin
dagilmasina neden olur. Bu sehvetengiz manzara Guido’nun cinsellikle dolu
Sarahgina anisin1 st seviyeden bir kilise gbrevlisinin huzurunda bile tetikler.

Aglayan bir kug sesinden, okul bahgesinde oynanan futbol maginda ha-
kemlik yapan bir rahibin g¢aldig1 kulak tirmalayici, sert bir diidiik sesine gegi-
lir. Guido, sekiz yaslaninda sahilde siyah eski bir evde yasayan vahsi gbriinis-
lu fahise Saraghina’y: gérmek igin gikacaklan gezide arkadaglarina katilmak
tzere okul bahgesinden kagar. Kadin para kargilifinda dans eder, rumba ve
striptiz arasi bir dans gdsterisi yapmaya baglar. Guido, arkadaglan tarafindan
kadinla dans etmesi i¢in itilip kakilmaya baglar. Fakat kadin, Guido’yu havaya
kaldirdig1 anda, okuldan kagak arayigindaki iki acimasiz rahip gériniir. Guido
yakalanir ve cezasiyla yiizlesmek izere okula geri gétiiriilir. Bagrahip, ofisin-
de isledigi bu sugun 8liimciil bir giinah oldugunu séylemektedir. Annesi, oglu-
nun yaptiklannin utanci i¢inde bogulmus halde onu reddeder. Sinifa, mankafa
sapkasi giymis ve sitinda utanmasini gerektiren bir igaret asili halde girerken
goriiniince, Guido’nun okul arkadaglan haykirarak onunla alay ederler. Di-
gerleri aksam yemegi yerken ve kadinlarda kargi nefreti ile bilinen biri olan
dindar Luigi’nin bir rahip tarafindan yiiksek sesle okunan hayatim dinlerken,
Guido, aci1 iginde musir taneleri tizerine diz ¢Oktiriiliir.

Daha sonra Guido’yu meditasyon halindeyken mumyalanmig bir ka-
din azizenin kalintisinin yaninda gériiriiz. Glinah ¢ikarma sirasinda Sarag-
hina’nin seytan oldugunu bilip bilmedigi sorulur. Cilesi bitmek iizereyken
belki de affetmesini dilemek i¢in Meryem heykeli 6niinde diz ¢tker. Ama

232
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kilisenin Guido’nun cinselligini frenlemek igin aldif1 biitiin nlemlere kar-
sin, Guido sug¢ mahalline geri déner. Deniz kenarinda oturup sarki sdyler-
ken gériilen Saraghina tarafindan sicak karsilanir. Guido ve ortagi Daumier,
restoranda Guido’nun filme dahil etme niyetinde oldugu Saraghina sekansi
hakkinda tartigirlarken goriiliir. Yakinlarindaki bir masada Kardinal ve be-
raberindekiler oturmaktadir. Daumer, ftalya’daki Katolik Bilingle ilgili bir
polemik gelistirmekten uzak, gergek elestirel bilingle higbir ilgisi olmayan,
sadece gocukluk amlan olarak gdrdiigiimiiz Saraghina sekansindan sikayet
etmektedir'.

Fakat, Guido’nun hayatindaki bu olayin filmsel olarak hatirlatiima gekli
elestirinin sert dilini gizler. Fellini’nin bir réportajda sdyledigi gibi, bu sekans
kismen Katolik egitimin olumsuz etkilerine temellenmektedir. Filmde gordii-
gimiiz Katolik okul, Fellini’nin gengliginde gittigi Katolik okulun bir modeli-
dir. Bu okulun, “akil yiiriitme tarzinin belirlenmesinde énemli bir etkiye sahip
oldugunu” iddia eder. Fellini bu disiplinin ortagaga 6zgii oldugunu hatirlar...

Kigilk bir ¢ocuk i¢in (ben sadece sekiz ya da dokuz yagindaydim) bizleri di-
sipline ettikleri bu yol gergekten ¢ok sertti. Omegin en sik verilen cezalardan
biri musir taneleri Uzerinde bir saat boyunca diz Ostiine ¢8kmek idi ve bu ol-
dukga can yakiciydi. Erkek ¢ocuklarim disipline etmek i¢in kullanilan diger
zalimane yollan aynntilanyla anlatan Fellini bu tiir agir cezalann ergen ¢o-
cuklarda ciddi ruhsal sorunlara neden olabilecegini disiintr. Fellini, “nereye
gitsem kacamadigim, gergekten higbir yere birakamadifim sugluluk hissi
muhtemelen bu okulda gegirdigim 4-5 yilin gergekliginden tiiretilmistir.2

Fellini 8’ta, travmatik bir bbliim iginde, bu okulda gegirdigi dort ya da
bes y1lik bir stire lizerine yogunlagir. Her ne kadar Saraghina, Fellini’nin geg-
miginde olan bir figlir ise de iligkisi nedeniyle rahipler tarafindan hi¢bir zaman
cezalandinlmamigti. Fakat Saraghina’nin okul ile kurgusal bagi, énemli bir
duygusal gergegi igerir: Fellini agin siki bir Katolik egitimin, gocuklara kendi
dogal ddrtiilerini 6zgiirliik ile, cinsel hazzi ise sug ve ceza ile iliskilendirmeyi

1 Fellini, gekici olmayan bir karakter olan ve filmi nahog bigimde elegtiren Daumier aracilig1

ile film elegtirilerini akillica yatignir. Robert Stam’m, Reflexivity in Film and Literature:
From Don Quixote to Jean-Luc Godard (New York: Columbia University Press, 1992)
adlh kitabinda belirttigi gibi, kurgusal diinyada igin elegtirisinin birlegmesi, birgok yenilikgi
0zbilingli veya kendini yansitan iglerin bir damgasidir. Stam’m 8/ (zerine yorumlarina
bakimiz (s. 155).

2 Suzanne Budgen, “Fellini” (London: Brisish Film Institute, 1966, s: 85-6).
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Ogretebilecegini, bunun da onlann yetigkinliginde yaraticiliklan ve seks ya-
santilan ile ilgili sorunlara neden olacagim ima eder.

Mizansen ve Sinematografinin Ifadeci (Oznel) Gergekligi

Fellini, Katolik yetistirme tarzinin Guido’nun ruhunu nasil zincirledi-
gini gorsel olarak vurgulamak igin, kilisenin baskici krallifina, Saraghina’nin
agik, anarsik diyanm stilize ve abartil bir sekilde sunarak kars1 gikiyor. Ilk
olarak Guido’yu bir gocukken goérdiigiimiizde, yatili okulun yiiksek duvarla-
nyla kusatilmig (bkz. Fotograf 1) ve uzakta beliren bir kilisenin ruhani lide-
rinin heykelinin kolu ile gevrilidir (bkz. Fotograf 2). Saraghina’nin evi, tam
tersine deniz kenannin genis, agik bir alanindadir. Onun hakkindaki her sey,
¢ilginca taranmig saglan, giplak ayaklan, elbisesinden firlayan gégisleri; de-
gisken ve ¢ekincesiz davraniglan gibi Ogelerle agifa g¢ikarilmigtir (bkz. Fo-
tograf 3). Guido’dan sonra gelen rahipler, dofumun yasayan sembolleridir ve
uzun siyah clippeleri sahilin dogal cografyasiyla dzellikle uyumsuzdur (bkz.
Fotograf 4). Fellini Guido’nun tutuklanmasini kaba komedilerdeki gibi hizl
¢ekimle gosterir. Hizh gekim, rahiplerin absiirt mekanik hareketlerini, karika-
tilrize edecek kadar abartir. Bu rahipleri sersem gibi gdsterirken aym zaman-
da sagirtic1 bir gli¢ ile donatir. Guido ilk basta onu soldan takip eden rahipten
kagar. ilk bakista takipgisinden kurtulmus gibi gérilnse de beklenmedik bir
sekilde, gegisini engellemek iizere tamamen miinasebetsiz bigimde film kare-
sinde beliren ikinci rahiple ¢arpigir. Kilise, deniz kenarinin sinirsiz kralliginda
bile, engellemeyi ve sinirlandirmayi bagarr.

Guido, okula déndiigi andan itibaren, denizin agik boslugunun yeri-
ni, dar, penceresiz bir koridor alir. Rahipler tarafindan kusatilan Guido tam
anlamyla, bir mahkiima dénigiir. Saraghina, dansin hayat dolu maharetiyle
iligkilendirilirken; kilise, portreler ve heykellerin duragan formlar: ile yani
ebediyen dondurulmug ve sabitlenmis hayat imgeleri ile iligkilendirilir. Gu-
ido yargilanmasi igin kulagindan tutulup bir dizi portrenin bulundugu bir
koridordan gegirilirken, kilisenin sert adamu, suglayic1 bakiglanyla Gui-
do’yu davasinin gérlllecegi alana ydneltir. Guido’nun davacisi, portrelerin
bulundugu duvarda, siranin en sonunda portrelerden birisinin esrarengiz bir
sekilde canlandif) izlenimi yaratilmasi igin fotograf gibi sunulur. Bu arada,
bitisik nizam nedeniyle, adamin duvardaki resimlerden daha canh oldugu
giiglikle anlagilmaktadir.
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Fotograf I: Guido yatili okulun yiiksek duvarlariyla kusatilmig (8 Y2, 1963, Corinth Films)

Kamera bile okula d6ndiigli andan itibaren hareket 6zgiirliigiinii kay-
betmis gdrlinmektedir. Saraghina’nin, plajda dans ettigi gibi, kamera da, onun
hareketlerini serbestge izleyerek etrafta salinir, sadece ara sira erken gelismis
sehvetin bir parga korku dolu hayranhg ile onu gbzleyen oglanlann gézlerini
taklit ederek anatomisinin en heybetli par¢alannda duraklar. Okula déniildii-
giinde daha gok duragan kamera pozisyonunu sz konusudur. Kamera hareket
ettiginde plajda oldugu gibi etrafta salinmaz, ama duvardaki suglayici portreler,
Guido’nun annesinin utanci, bir azizenin kadin bedeninden nefretin islendigi
bir ders objesi olarak tasarlanan ¢irlimiis yizii gibi ac1 veren nahos duragan
nesnelerin goriintlilerini diiz ve vakur bir bigimde aktanr. Saraghina sekansinin
bu kusminda kamera hareketleri, bir rahibin ytiztinden bir digerine hizh ¢evrin-
melerle karakterize edilir ve Guido’nun suglayicilannin yiizlerine odaklanarak
yapilan hizh ileriye zumlar, onlann s6zciiklerindeki zalimligi vurgular.

Saraghina sekansinin en vurucu &zelliklerinden biri, Fellini’nin mizan-
seninin kasith stilizasyonudur. Omegin Guido’nun annesi Guido’nun durugma-
sinda, kesinlikle Guido’ya tercih edecegi, etrafi hare ile ¢evrili kiigiik bir oglan
gocugunun portresinin yaninda durmaktadir (bkz. Fotograf 5). Mahkeme salo-
nunda bdyle bir portrenin varlig1, oranda gergege aykin olsa da simgesel imas:
agiktir: BSyle kiigiik oglanlar sadece, duvarlarda asih tablolarda idealize edile-
rek ¢izilmis imgelerde sonsuza dek hapsedilmis olarak bulunabilir. Bu sahnede
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gergekgilikten uzak olsa da sembolik bir vurguya y6nelik birkag diger 6zellik
daha yer almaktadir. Fellini’ye gore, durusmadaki rahiplerin birkagimi, tiragh
kafalanyla kadinlar oynamaktadir ve erkek sesleri dublajda eklenmigtir. Suzan-
ne Budgen’in, dikkat ¢ektigi gibi, bu simgesel dokunug, Guido’nun davalilanin,
onu yakaladiklan gruptan ¢ok daha az faziletli yapar'. Otuz yil 8nce olmus olan
bir durum, gegmised6niigle gosterilirken, hala geng bir kadin olmas1 gereken
Guido’nun annesi, gri sagh yash bir kadin tarafindan canlandinlmaktadir. Felli-
ni’nin Guido’nun annesinin ge¢misteki ¢ekimi, Guido’nun annesinin gegmiste
oldugu gibi simdi de kendisinden utandig1 yoniindeki hislerini géstermektedir.
Guido tarafindan igsellestirilen annesi tarafindan su¢lanmasi durumunun olum-
suz etkileri filmin sonuna dogru Guido’nun basin toplantisinda film hakkinda
sorulan sorulara-yamt veremedigi i¢in kendisini vurdugu sahnede gésterilir. Bu
davramginin hemen ardindan Guido’nun “nereye gidiyorsun, sefil cocuk?” di-
yen annesi goriillir.

Saraghina sekans: higbir sey degilse bile, Daumier’nin s6zleriyle s6yle-
yecek ‘olursak, italya’daki katolik deneyime iliskin haksiz elestirel bir farkin-
dalikla bezenmis nostaljik bir gocukluk hatirasidir. Fellini, Guido’nun erotik
diirtilerine kilisenin uyguladif: sert cezalann ve bir bakirenin ideal kadin ola-
rak degerlendirilmesinin Guido’nun yetigkinlik hayatinda tahrip edici, negatif
bir etkisinin oldugunu ima eder. Kilise onu, erotik arzulan olan bir kadin igin
sefkat ve sevgi duygulanm birlestiremez hale getirmistir. Guido’nun kans: bir
Madonna’dir. Ona duydugu sayg: kansini cinsel arzulan (la kilisenin giinah
olarak belirledigi) tarafindan lekelenmeyecek bir tabu nesnesi haline getirmis-
tir. Guido, kendisini kaplica merkezinde ziyarete gelen kansiyla sevismeyi gok
yorgun oldugu gerekgesiyle slirpriz olmayan bir sekilde reddeder. Seks sadece
kétd ya da bozulmug ve dolayisiyla cehennemlik kadinlar igin izin verilen bir
seydir. Guido’nun metresi, tombul, sehvetli Carla, Saraghina’min evcillestiril-
mis ve rafine edilmis -fakat fazlasiyla rafine edilmig- bir tezahiiriidiir. Carla’nin
daha ¢ok Guido’nun kansi gibi davrandigi 8/2’un ilk béliimiiniin baglangicinda,
Guido Carla’ya bir fahige gibi bakmasini1 ve odaya yanlighkla girmis gibi yap-
masin sdyler.

Guido’nun bakire Meryem Sniinde diz ¢6kmesinden sonra, glinab ¢ikar-
tan papazin, Saraghina’nin bir geytan oldugunu bilip bilmedigini sormasiyla,
ince ve devingen bir sembolizm olugur. Kamera bir stire bakire Meryem’in yt-

! Suzanne Budgen (1966). “Fellini.” London: British Film Institute. 50-1.
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Fotograf 2: Guido bir kilisenin ruhani liderinin heykelinin kol

Films).

e cevrilidir (8 %, 1963, Corinth

il

zline odaklanarak durur, gériintii zincirlemeyle bir an i¢in Saraghina’nin beton
siginagyla birlesir (bkz. Fotograf 6). Ardindan Guido, Saraghina’y: bir sandal-
yede yliziinii okyanusa dénmii§ oturur ve tath bir ninni séylerken goriir. Sarag-
hina seffaf beyaz bir esarp giymistir (Guido’nun hayallerinde gérdigii geng ka-
dinin safliinin bir imgesi olarak). Seytaniden gok meleksi gériinir, hatta belki
her iki goriintliyd birden igerdigi s8ylenebilir (bkz. Fotograf 7) . Fellini, bakire
Meryem imaj ile beton sifinagin gériintiisiind {ist dste bindirip birlegtirerek ve
ardindan Sarghina’yr hem vamp hem de ninni s6yleyen ve Guido’ya sefkatle
giilimseyen anag bir figlir olarak sunarak, kilisenin tam bir geytan olarak yo-
rumladi@ fahigenin, Guido’nun filmlestirilmis hatiralan iginde ¢ocukluk trav-
malan i¢in pozitif ¢6zGmleme yarattif bir tezathk kurar. Fellini’nin filminde,
Guido biitiin hayatina yayilmus kilise eksenli ruhundaki daginmikhlig: sagalttigini
¢ikarabiliriz. Bu ruh halini, Freud’un igaret ettigi “erotik hayattala itibarsizhiin
en yaygin hali” ya da sik¢a s6ylendigi gibi Madonna-fahise kompleksi olarak
da ifade edebiliriz.".

: Sigmund Freud, “The Most Prevalent Form of Degradation in Erotic Life,” Sexuality and
the Psychology of Love iginde, Philip Rieff (Ed.). (New York: Collier Beoks, 1963, s:
58-170).

o
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Fellini’nin Uylagimsal Kurgu Tekniklerini Altist Etmesi

Kurgunun kesin kurallan, anaalum kurmaca filmi izleyicisinin kesme
ile dikkatini dagitmayacak ve perde uzamna ydnelimini kontrol etmeyecek
bigimde sunulmaktadir. Film izleyicileri, eslemeli kurgu (devamliik kurgusu-
na génderme yapar) aracilifiyla birlestirilen farkh g¢ekimlerle filmi izlerlerken
binlerce bitten ve seliiloidin gesitli ufak tefek pargalanndan degil, dolayimlan-
mamug bir gerceklik lizerinden yamilsamaya dahil olmak iizere cesaretlendirildi.
Modemist, kendine génderme yapan bir sanat filminde temel amag bu degildir.
Fellini devamhlik kurgusunun kurallarina kismen bagh kalarak ama onlar aym
zamanda kumazca altiist ederek, filmin kurgusundaki kumnazhigina bilingli bir
sekilde dikkat geker. Saraghina sekansi, Fellini’nin uylagimsal kurgu teknikleri-
nin neseli yikicihifinin birkag g6z alict 6megini icerir.

Fellini, Saraghina sekansinin baglangicinda Guido’nun okuldan kagigi-
n1 tasvir etmek igin hareket ve y6n eslemesinin kurallannda ince diizenlemeler
yapar. Birlesmis ¢ekimler iginde bir akt6riin hareketi ve ynil eglestirildiginde
beklenen etki; izleyicinin zihninde, gekimler arasinda zamansal ve uzamsal
devamliligin oldugu yanilsamasim yaratmaktir. Fellini, Guido’nun hareket ve
yoniinil iki gekim iginde birlegtirir fakat zamansal ve uzamsal devamlilikta bir
yanilsama yaratmaz. Guido’yu ilk ¢ekimde g¢evreleyen bir heykel kolundan,
gergevenin sagina dogru kosarken goriiriiz, sonraki ¢ekimde onu yine gerge-
venin sagina dogru kosmaya devam ederken gériiriiz. Fakat ikinci (;ekinide
Guido, arkadaglan ile birlikte birden bire duvann diger tarafina dogru kogma-
ya baglar. Guido’nun kogusundaki hareket ve yéniin mitkemmel birlesimi, Gu-
ido’nun kosusuna son siirat devam ettigi izlenimini yaratir, fakat sahne ikinci
¢ekimde radikal bigimde degismistir. Guido sihirli bir gekilde duvar1 agmig
gibi goriilnmektedir. Ozgirlitk igin hissedilen diirt, bir rityada oldugu gibi, bir
oldu bittiye dénistiirtilmilstiir. Fellini 'nin buradaki kurgusu gergekligin man-
tigin1 degil, arzulu ve hayalci bir aklin slireglerini yansitir.

Fellini, kdbusun mantigim yaratirken uylagimsal kurgu kullaniminda
zaten ustadir. Guido'nun plajdan okula déniisti, aynen kagtig1 gibi rahat ve
¢abuk olur. Saraghina, Guido’yu zevkin zirvesinde oldugu anlaminda havaya
kaldirdiktan sonra, Fellini, yaklagmakta olan iki rahibin bulundugu sahneyi
Guido’nun kagisi ile keser. Fellini, Guido’nun rahipleri fark edisini, Sarag-
hina’dan ¢6ziiliigiinii ve arkadaglanndan ayrilisin1 bize géstererek gergeklige
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Fotograf 3: Saraghina ha:nda her sey, ¢lliginca taram:; saglari, fplak ayaan, elbisesinden
firlayan gogsleri ve degisken ve gekincesiz davranisiar gibi ona ait olan 6gelerle agiga cikaril-
mugtir (8 %2, 1963, Corinth Films).

tagidig1 bu eylemin etkisini seyreltmez. Bu eylemde daha ¢ok, giinahkar haz-
lann ardindan gelen iirkiitiicii cezalann psikolojik mantigin1 vurgulamak iize-
rine yogunlagilir. Guido, rahiple komik ¢arpismasi sonucunda yakalandiktan
sonra, kamera, saginda bir rahip tarafindan zorla refakat edilirken géstermek
izere harekete geger. Harekette ve pozisyonda esleme olan bir sonraki ¢ekim-
de, Guido halen saginda bulunan bir rahibin refakati altindadir ancak mekan
plajdan okula d6niigmiistir. Fellini’nin kurgusu, geng giinahkinn hafizasinda
kilisenin cezasinin seriligini vurgulamak igin, bir kez daha zamam yogunlag-
tinr ve ayrilmig bosluklan muntazamca birlesir.

Fellini’nin devamlilik kurgusunun yerlesik kurallanim yikti: bir bagka
Omek de, Guido’nun, ibret olarak sinif arkadaglarinin Oniine getirildigi sah-
nede goriiliir. Guido arkadaglan tarafindan yuhalanirken Fellini sahneyi ani-
den, bir tabaktan rahibin ellerine bosaltilan musir tanelerinin yakin ¢ekimi ile
keser. Fellini birden bire kamerayi siniftan, Guido’'nun musir taneleri iizerine
diz ¢okmeye zorlandig1 yemekhaneye geri gevirerek sahneyi tamamen degis-
tirir. Aslinda bu eylemi sunarken uylagimsal ydntem, uzun g¢ekimle yemek-
haneyi ¢ekerek yeni bir mekan kurmak ve kesmeyle musir taneleri detayina
gesmektir. Fellini bunun yerine, Guido’ya verilen cezanin zalimligine daha
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Fotograf 4: Rahipler uzun siyah ciibbeleriyle sahilin dogal cografyasiyla 6zellikle uyumsuzdur
(8 Y4, 1963, Corinth Films).

¢ok vurgu yapmak amaciyla, bizim perdeye odaklanmamiz1 kolaylastiracak
¢ekimlere izin verir. Zaman ve mekanda bu beklenmedik, aligilmigin diginda,
tedirgin edici degisim ve musir tanelerinin ¢agrigtirdif, travmatize olmus go-
cugun hislerinin gériintiistindeki tuhafligin yol agtif1 kangiklik cezamin hizh
ve acimasizca ¢ekilerek deneyimlendigi bir olaylar zinciridir. Sonunda Felli-
ni, filmde piiriizsiiz bir devamlilik yaratmak i¢in, ¢ekimden ¢ekime arka plan
ile karakterlerin pozisyonlarim eglestiren gerekli temel kurah kasten gézard
ederek, film kurgusundaki uylagimsal pratikleri altlst eder. Karel Reisz, The
Technique of Film Editing kitabinda §byle yazar:

_ Birden fazla agidan ¢ekilmis bir sahnede, eger oyunculann arka plan ve po-
zisyonlan her birinde aym alinmis ise, gizgisel bir devamhihigin en temel
gerekliligi, tek bir sahnenin iki ardisik gekiminin aksiyonlanmn birlestirile-
bilmesidir... Agikg¢a, eger bir odanin uzun g¢ekimi, géminede yanan bir atesi
gosterseydi ve onu takip eden gekimin ortasinda, sémine bog olarak gdsteril-
seydi, bu kesinti, yanlg bir izlenim yaratacakt.!

1 Karel Reisz ve Gavin Millar, “The Technique of Film Editing” (New York: Hastings

House, 1968, s: 216-7).
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Fotograf 5: Guido'nun annési Guido'nun duru;rﬁasmda kesinlikleGuido’ﬁ tercih edecei
etrdfi hare ile gevrili kiiglik bir oflan ¢ocugunun portresinin yaninda durmaktadir (8 2, 1963,
Corinth Films).

Filmin bir araya getirilmis seliiloit par¢alanndan kuruldugu, arka plan-
daki nesneler ¢ekimler arasinda uyumsuz hale geldiginde, seyircinin kurgusalin
“gerceklik” yanilsamasin pargalayarak farkedilebilir hale gelir. Fellini bu te-
mel gereklilikleri Saraghina sekansindaki pek ¢ok sahnede defalarca ihlal eder.

Guido’nun, rahiplerin mahkemesi 6niinde goriindiigii sahne, Guido’nun
bakig agisindan znel bir ¢ekimle baglar. Cergevede dort rahip bir sirada otur-
maktadir (bkz. Fotograf 8). Ayn1 gekimde kamera bilyiik masada~oturan bagra-
hibe dogru yatay ¢evrinmeyle geger. Kesmeden sonra, “Bu &liimciil bir gnah-
tir” diyen ilk rahip, orta boy yakin ¢ekimle gosterir. Kamera saga ¢evrindiginde
“Buna inanamiyorum” diyen ikinci rahibi gésterir. Biz dogal olarak ikinci rahi-
bin yaninda oturan ti¢iincli rahibi gérmeyi beklerken kamera tekrar saga déner;
G¢lincll ve dordiincii rahipler odanin en ucunda yer almaktadirlar. Birisi otur-
makta digeri onun yaminda ayakta durmaktadir (bkz. Fotograf 9). Biitiin odanin
toplu bir ¢ekimi olan bu sekansin son ¢ekiminde dért rahip baglangigta oldugu
gibi bir kez daha bir sirada ve ayn1 konumdadir (bkz. Fotograf 10.) Birlestirilen
¢ekimlerin uyumsuzluguna son bir Smegi, Guido’nun itirafi sahnesinde ortaya
¢ikar. Guido’nun giinah ¢ikarma kabinine yaklastif1 andaki akis agis1 ¢ekimin-
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Fotograf 6: Bakire Meryem heykeh Saraghma nin beton SIgmagryIa blrlesnr ( 8 /z, 1963,
Corinth Films).

deki arka plan ile oradan aynldig1 andaki arka plan birbiri ile uyumlu degildir.
Giinah ¢ikarma kabini aynen kalmasina karsin, odanin mekansal diizenlenisi ve
mobilyalar: tamamen degigmistir.

Pek ¢ok insan bir ¢ekimden digerine arka plandaki ya da oyuncularin
birlestirilmesindeki uyumsuzluga dikkat etmese de, bu tiir ¢ekimlerin, son-
raki siirece agik¢a igaret eden, bilingalt1 algilamaya y&nelik bir etkisi vardr.
Dolayisiyla Fellini, insanlarin ve nesnelerin yerlestirilmelerinde, gegmislerini
yansitan ve belirsiz kilan hatiralann ¢arpitici siirecini yakalar. Cekimlerdeki
uyumsuzlugun bir diger 6nemli gérevi ise bizim bir hayat degil, bir film izle-
digimiz farkindahigim yaratmalandir. Bu nedenle 8%, Fellini’nin kurgudaki
uyumsuzluklanna tamamen uygun, kurgu stire¢lerinin 6ne ¢iktig1 bir filmin
filmidir.

Sesin Yaratia Kullanimi

Italya’daki uygulamay takiben, Fellini 8%’un seslendirme iglemlerine
sadece filmin tamamu ¢ekildikten sonra ses efektleri, miizik ve diyalog ekleye-
rek yapmustir. Soaradan seslendirme bir ySnetmenin yaraticilifina muazzam
bir hareket, gergekei ve dogal ses kayitlanndaki kisitlamalara dzgiirliik, yeni
kombinasyonlar ile ses kayitlan denemeleri, dikkat ¢eken siirsel veya psiko-
lojik efektler yaratma sans1 verir. Yukarida, Fellini’nin kafas: tiragh kadinlar
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Fotogrdaf 7: Saraghina seytaniden ¢ok meleksi gordindr, hatta belki her iki gérdntiiyd birden
icermektedir (8 5, 1963, Corinth Films).

tarafindan canlandinlan rahiplerdeki erkek sesi dublajinin rahatsizlik verici
etkisini belirttik. Aynca, Fellini Saraghania sekansinda sonradan seslendinne-
nin avantajlanndan da sakaci yaratiminda da yararlanmigtir. Guido musir tane-
leri iizerinde diz ¢6kmiis haldeyken, kadinlardan nefret eden biri olan dindar
Luigi’nin hayatim yiiksek sesle okuyan rahibin sesinin Federico Fellini’nin
sesi oldugu, Fellini’nin arkadaglan taratindan kolayca anlagilabilirdi.'.

Saraghina sekansindaki sesler, filmin ruh haline, atmosferine ve bélii-
miin anlamina dnemli bir katki saglamigtir. Daha 8nce, Fellini’nin Saraghi-
na’nin yagam alam ile Guido’nun yatih okulu arasinda sert bir kontrast ya-
ratan kamera hareketlerini ve mizansenlerini tarigmigtim. Aynca Fellini’nin
sesle yapti1 manipiilasyon iki yer arasindalei zithgi anlamh latmigtir. Sarag-
hina’nin yagam alani, Saraghina’nin dansi, Nino Rota’nin melodik ve serbest
akiga sahip bestelerine, denizin ritmik dalga sesi ile eglik etmigtir. Deniz sesi
ve miizigin birlesimi Saraghina’nin sembolik durumuna olumlu, esasli bir ha-
yal giicii olarak katki saglar. Kontrast igindeki okul sahnesi, sert veya rahatsiz
edici sesler esliginde sunulur. Omegin Guido’nun okul gegmiseddniislerinde
oldugu gibi, tiz bir kus sesinden kesinti olmadan okul miidiiriiniin giddetli,
keskin diidiik sesine gegilmistir. Guido, zamanda yolculuk yaparken, okuldaki
hayatinin daimi davetgisi, baygin ve gii¢lil zil sesinin b&ldiigii, Sliimciil bir

1 Bu bilgi bana 1970’lerde, Fellini’yi kigisel olarak tamyan Furio Colombo tarafindan
verildi.
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Fotograf 8: Guido'nun mahkemesi baslarken kamera kadrajinda dért rahip bir sirada otur-
maktadir (8 %2, 1963, Corinth Films).

sessizlikle kusatilmigtir. Guido’nun sinif arkadaglarinin giiriltiilti kahkahasi
aptal sapkasini, onlardan 6nce giydigini gdsterirken, Guido’nun utang ve asa-
gilanmasini abartir.

Fellini uylagimsal kurgu tekniklerini ywkarak beklenmeyen ve sasirtici
etkiler yaratmigtir. Ayrica uzun zamandir yerlesik hale gelmis gériintiiniin ve
sesin birlesimine iligkin kurallan altiist etmistir. Bunu nasil yaptifini tam ola-
rak gostermek igin, geleneksel kurmaca filmlerde gériintiilerle baglantili olan
sesin farkh kullamim (s6z, ses efektleri ve miizik) yollan arasinda bir ayirim
yapmak gerelamektedir. Geleneksel kurmaca filmlerde ses, diegetic veya non-
diegetic olarak ikiye ayrilir. Diegetic sesin, kaynag sahnede goriilebilir veya
ses filmin yaratildif1 hayali diinyadan gelir. Bizler asla rahiplerle gotiiriildtigi
odada, Guido i¢in ¢alan zil seslerinin kaynagini gbremeyiz, ancak trmegin,
dekor bir kilise okulu gibi kuruldugu i¢in zillerin ¢almasi akla yatkin gelmek-
tedir. Bu yiizden yukanda tartisilan pek ok ses efektinde oldugu gibi, denizin
sesi, rahibin higimla ¢aldig diidiigiin nahos sesi ve tabii ki biitiin diyalogda
oldugu gibi zillerin sesi diegeticdir. Buna karsiik nondiegetic sesin, filmin
kurmaca diinyasinda bir kaynag yoktur. Yonetmen tarafindan, atmosfer ya-
ratmak veya bir gekilde hareketin dramatik anlamim arttirmak igin eklenir.
Nondiegetic ses en ¢ok mizik bigimde yer alir. Omegin bir ¢ift Spisiirken
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Fotograf 9: Kamera tekrar rahipler cevrildiginde, rahipler anln en ucunda yer almaktadir
(8 %, 1963, Corinth Films).

miizik yiikselir, bu sirada arkada miizik yapan bir orkestra gérmeyi bekleme-
yiz; tipki Saraghina plajda dans ederken miizik yapan miizisyenleri gérmeyi
beklemedigimiz gibi. Biz, bir aligkanlik olarak miizigin nondiegetic oldugunu
kabul ederiz.

Uylagimsal filmlerde diegetic ve nondiegetic sesler arasindaki fark agik
segiktir. 8/2’de Nino Rota’nin miizigi, olagandisidir ¢linkli Rota, sesin diege-
tic ve nondiegetic kullanim arasinda sinirlan bulandiran kullanimi ile dikkat
¢eker. Bbylece, sbzde nondiegetic olsa bile kurmaca diinyada higbir kaynag
olmayan plajdaki miizik ve Saraghina’mn dansina oglanlann alkis ve paldir
kiildtir dans gibi hareketlerle verdikleri tepki, film miizigi ile ortak bir bigimde
-miizigin, diegetic oldugu yerlerde- miizigin temposunun ritmi birden degis-
tirilir. Saraghina da, plajda g¢ergeve-diginda bir orkestra galiyormus gibi, non-
diegetic miizigin ritimde dans ederken gériniir.

Fellini’nin kurgu ritimleri, gergek eylemlerin yer aldig: filmlerden zi-
yade ¢izgi filmlerdeki gibi miizikal bir ritmi andinrcasina bilingli olarak ayar-
lanmgtir, 8yle ki siklikla miizikteki her vurug kesmenin “vuruguna” kargihik
gelmektedir. Omegin, Fellini’nin giinahkinn pesindeki rahiplerin gekimine
gecrhek i¢in Saraghina’nin Guido’yu havaya kaldirdif: ¢ekime kesme yapti-
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ginda oldugu gibi; seste, temel Saraghina temasinda yer alan miizikal baglan-
tiya iliskin bir degisiklik de vardir. Oncelille, bu baglanti Saraghina’nin son
derece provakatif hareketleri ve bastan ¢ikanci oyunlan ile iligkilendirilmistir.
Ayn1 miizigin, cesede eslik ettigi anda, rahiplerin uygunsuz hareketleri, ses ve
imge arasindaki birliktelik, kilisenin adamlarnm biitiinliyle daha ¢ok bastinl-
mis ve komik gosterir.

Guido cezalandinldiktan sonra tekrar Saraghina’y: gérmeye geldiginde,
Saraghina’y1 deniz kiyisinda oturmus, daha énce dans ederken ¢alan miizige
¢ok benzeyen bir ninniyi minildanirken bulur. Garip ve esrarengiz bir etkisi
olan diegetic sark ile 6nceki nondiegetic miiziin yansimasi, diegetic ve non-
diegetic ses arasindaki sinirlanin bulaniklagtinimasinin sonucudur. Bu katego-
rilerin bulandirildif1 bagka bir mek, sekansin sonunda Guido’nun senaryoda
birlikte ¢aligtif1 sadece bizim tamklik ettifimiz Daumer sahnesinde, Daumer
Saraghina sekansim1 acimasizca elestirirken ortaya ¢ikar. Onun homurdanan
sesi gibi, Guido’nun gocukluk masumiyeti ve yaraticiligiyla iligkilendirdigi-
miz bir temayi; filmin gérkemli finaline denk diisecek sekilde ayarlanan “Ri-
cordo d’infanzia’y: piyano ile ¢alinirken duyariz. Miizik burada, piir nondie-
getic olabilirdi: Daumier’in nahog entellektiiel sézcliklerine nazik bir karsilik
olan sevimliligi, Guido’nun tekrar yaratilan gocukluk hafizasina Daumier’in
getirdigi acimasiz ve anlayigsiz elestirisini tiimiiyle kabul etmedigi noktasinda
izleyiciyi bilgilendirir. Ama miizigin, Guido ve Daumier’in yan yana oldugu
bir lokantada bulunmasi hayli olasi olan bir piyano ile ¢galinmas: nedeniyle,
miizik hem diegetic olabilirdi hem de ger¢ek. Daumier, sekansin sonunda
bir piyano egliginde yiiriir. Fellini b8ylece diegetic ve nondiegetic miizik ara-
sindaki farki flulagtirarak, sadece bu sekans iginde degil, tiim film boyunca
dikkatimizi miizikal diizenlerin ¢aligmasina geker. Bu filmin kurgusu gibi ali-
simisin disgindaki miizikleri, goriintiileri, sitilize mizanseni ve agik¢a kendine
gbénderme yapan sembolizmi, bize 8% un bir filmin filmi oldugunu hatirlatir.

Filmin mutlu sonunun, olasiliksiz ve inanilmaz oldugunu iddia eden
elestirmenler, 8/2’un konusunun kendini analizin zaferi degil, sanatin zafe-
ri oldugunu takdir etmekte basansiz olur. Filmin konusu, oldugu gibi yagam
degildir, ama uydurulmug g¢atigmalar diginda bir biilyiik bagsannin ve yagamin
basansizliklarinin hayal giiciiniin yaratici becerisidir. Daha $nceden ayarlan-
mu§ tath miizik ile masumiyet ve uzlasmanin giiglii imgeleri, hayal giicliniin
zaferinin agikga sembolik bir gekilde kutlandigi final, ar: film bilyiisiidiir. Y-
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Fotograf 10: Bu sekansin son ¢ekiminde dért rahip ba;langlcia dbgu gibi bir kez daha bir )
sirada ayni konumdadir (8 2, 1963, Corinth Films).

netmen, ruhuna isledikleri ¢atisan ¢ikarlan yiiziinden onu ¢ilgina ¢evirme po-
tansiyeli olan herkesle -ailesi, teyzeleri, okuldan rahipler, yapimcisi, kardinal,
kansi ve metresi- sevgi dolu bir kabullenisle, el ele verdiginde, Fellini geligki
ve yaraticihik arasindaki iligkiyi onaylar. Guido’nun ¢atigmalan, hayat igeri-
sinde ¢dziilmesi olanaksiz olabilse bile, film sanatinin cezbedici dairesi iize-
rinde konusulabilir, ylizlesilebilir ve hatta neseli bir sekilde ¢6ziime ulagtinla-
bilir. Filmin mutlu sonunun, Hollywood’un klasik gergekg¢iliginin aligilmighgi
ile uzlagmasi inanilmaz goriilebilir. Kendine gnderme yapan mbdern sanat
sinemasinin peri masali bir final olarak milkemmel bir gekilde iler.

Ceviri: Merih Taskaya
Akdeniz Universitesi iletisim Fakiltesi
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ESTETIGIN POLITIKASI VE GUNUMUZ
TAYLAND SANAT SINEMASI

Noah Viernes

Ozet

Siklikla “Tayland yeni dalgast” olarak adlandinlan film hareketi, benim Jacques
Ranciere’yi takip ederek estetigin politikasi olarak adlandirdigim, siyasi, sosyal ve
kiiltiirel temsilin uylagimsal rejimlerindeki bir kopus vasitasiyla Tayland toplumuna
yeni yaklagim ybntemleri sunmaktadrr. Bicim anlaminda, 20. yiizyil film tarihinin
temsil alarindaki 6nceki kopuglanndan tiireyen bu 6zel film hareketinin, radar disinda
kalan islupgu topluluklann daha genis yazinsal ve politik giidiilenmeleri ile baglant
sayesinde, fakat aksi bir istikamette, baska tiirlii bir monolitik hél kimligini mimkdn
kildigini iddia ediyorum. Asagida, yeni dalga icinde sayabilecegimiz filmleri kisaca
tanitarak, bu filmlerin Tayland disindaki benzer hareketlerle olan” baglantilanna,
disiplinleraras: ¢alismalar igin sundugu ¢ikarsamalara ve yeni dalgay kolaylastiran
yapisal ve altyapisal kosullar ve iliskilere dair genel bir bakis gelistiriyorum. Calismar,
genisletilmis bir Tayland yorumlayia toplulugunu yénlendirmek vasttasiyla, Tai uzarmi
¢alismalan icin yeniden diizenlenmis bir metodoloji dnererek tamamlayacagim.

Wisit Sasanatiengs’in Tears of the Black Tiger (2000) filmi, ortaya ¢ik-
tigindan beri, Tayland filmi sanat ile eglencenin yeni bir “stilistik” kavsagina
ulagts. Wisit’in ilk iki filmi olan Tears of the Black Tiger ve Citizen Dog (2004)
abartili renk diizenlemeleri, tuhaf karakter &zellikleri ve aralara serpistirilmis

! Vienes, N. (2007). The Politics of Aesthetics and The Contemporary Thai Art Film.
Explorations, 07 (1), 37-45.
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komik diyaloglan kullanir. Diger Tai auteur Pen-ek Ratanaruang’in Last Life
in the Universe (2003) filmi ise tersine, sakin fakat trajik, dilsel anlamda ay-
nks1 ama gérsel olarak etkileyici, miizikal ve sinematografik olarak da destek-
leyici bir filmdir. Birlestirilmis efektler, 151k hiz1yla igleyen Bangkok’u huzur
icerisinde gésterir. Apichatpong Weerasethakul'un Mysterious Object at Noon
(2000), Blissfully Yours (2002) ve Tropical Malady (2004) giindelik yasami
dikkate alarak, Tai peyzajinin cografi gesitliligini aragtinr. Bu ii¢ Taylandli
yonetmenle birlikte, ideal bir film diinyasi1 duygumuzu yitirir ve onun yerine,
daha sahici zaruretler ve glindelik sorunlar diinyasina ¢ekiliriz; béyle oldugu
halde bu y6netmenler, yenilikg¢i teknik araglar sayesinde gesitli film diinyala-
nm ustalikla isleyebilecekleri hususundaki becerilerini de gdsterirler. Bagka
bir deyisle; bizimkine formiil yapisi1 bakimindan degil sadece baglamsal ola-
rak benzeyen bir diinyay1 dekore etmek i¢in, kamera arkasindaki yapici bir
dehay teyit ederler. Nesneler giipegiindiiz havada ylizer, muhtelif zamanlar
bir araya gelir, gbklerden motosiklet kasklan yagar, radyolar simdiye kadar
saklanmig bir tarihle ilgili haber geger ve doldurulmus hayvanlar sigara iger.
Bu anlamda, Tayland’da yeni olusan sanat sinemas: hem eglendirici hem de
ilgi ¢ekicidir.

Tai yeni dalgasinin ufkunu kisaca dzetlemeye gahgirken, bu konuyla
ilgilenmemdeki niyeti ve bu hareketin disiplinlerarasi galigmalardaki yeni me-
todolojik yonelimler i¢in sundugu imkanlar agik¢a belirtmek isterim. 2001
yilinda, Tayland’da yabanci film tiiketiminin altyapis1 ve mimarisiyle iliskili
olarak ilk biilyiilenmeyi yasadim ve bunun &zellikle, daha &nceki yasadigim
yer olan New York’ta aligtifim izleme deneyiminden ne kadar farkli oldugu-
nu gézlemledim. Jatuchak Market olarak bilinen Asya’nin en biiyiik agikhava
pazarlanndan biri, kii¢iik kutularda Taice-altyazili Jean Luc Godard’in Serseri
Agiklar (4 bout de souffle, 1962), Francois Trauffaut’nun Dértyiiz Darbe (Les
quatre cents coups, 1958) ya da Federico Fellini’nin 8 //,’u (1963) gibi sanat
filmleri satan, bilylilenmis film meraklilannin her Cumartesi film almak igin
damladig, kigiik bir baraka banndinyordu. Sanat filmleri stogu yabanci “kla-
siklerle” sinirh gériinse de, itibar bakimindan bu diikkan, Batidan gelen diger
tiriinlerle yani Tai sineplekslerinde hegemonik pozisyonda olan Hollywood ile
yangmaktaydi. Jatuchak’ta sergilenen Fransiz yeni dalga sinemasinin kendisi,
klise Hollywood formiillerinden ve geg 1950°lerin tahmin edilebilir Amerikan
sitilinden bir kopustu ve bugiin Tayland da dahil olmak iizere, neredeyse diin-
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yanin her kdgesindeki izleyiciye ilham vermeye devam etmektedir. Fakat bu
tir film hareketlerinin ancak sagduyulu film meraklilan tarafindan aranip bu-
lundugu ve anaakim Tai film izler kitlesi i¢in uygun olmadig1 gériilmektedir.

Asagida, Giineydogu Asya galigmalanyla iliskilendirerek, Tai filmleri-
nin, siyaset bilimi, toplumsal kuram ve film ¢aligmalan i¢inde incelenmesinin
yaran kadar yakin dénemin Tai filmlerinin politik imalarini ve hakim temsil
bigimleri ile rekabet etme ydntemlerini de tartisacagim. Eyliil 2002 civarla-
ninda, Apichatpong’un Bilissfully Yours’unun (2002) VCD versiyonuna tesa-
diifen rastladigimi ve Tai demografisinin heterojenligi ve gesitliliginin bdyle
yeni ve yaratici bir sekilde filme alinmasim takdir ettigimi hatirhyorum. 2004
yihinda Tai/Burma sininndaki politik olaylar konusundaki aragtirmam ger-
¢eklestirmek tizere iki yil sonra geri déndiigiimde, 6n planda Burma diaspo-
rasindaki Tai kesisme noktalarnin oldugu bir Tayland tasavvuru bulmak igin
Apichatpong’un daha 6nceki ¢aligmasi Mysterious Object at Noon (2000) ile
birlikte bu filmi de yeniden kesfettim. Apichatpong’un objektifi, Tayland’a ve
ulus-dig1 baglantilarindan soyutlanmig khwaam pen Thai’ye (Tai olmak) dair
basitlestirilmis nosyonlara meydan okuyor gézilkmekteydi.

Bu filmler benim gérmezden geldigim temel bir konuya ézellikle doku-
nuyordu. Ozellikle Alan Calismalar perspektifinden, sadece belirli bir alanla
ilgilenen ¢aligmalarda gézden kagirdigimiz sey nedir? Cagnstirdiklan goriin-
ti kiimeleri aracilifiyla, ulusal uzamin sinemasal gdsterimleri buna nasil bir
katkida bulunmaktadir? Tai filmi igin yeni dalga basit¢e yeni bir bakis tarzi
demektir. Bangkok Lido, House ya da Siam Theater gibi Bangkok’da bulunan
sinemalar, film vakiflan, kiitiiphaneler ve film argivleri ya da filmlerin kitlele-
re dagitildif diger yerler (yani Tayland’daki biitiin sinemasal tiiketim alanla-
n) Tailere ve burada yasayan yabanci izleyicilere sanat filmi gésterilmesi i¢in
gerekli altyapiy1 desteklemektedir. Tai sanat filmlerinin, bu yerlerde deneyim-
lenmesi sayesinde, kiiresel sinema izleyicisi tarafindan bu noktaya kadar ge-
ni§ dlgiide gbrmezden gelinen yaratici derinligi ve orijinalligi anlagilabilir. Bir
filmle ilgili elestirel Sl¢titleri bir avug batili klasige dayanan Bloomington’da-
ki Indiana Universitesi’nde devam ettigim gesitli film tarihi ve kuramu ile ilgili
kurslan ammsayarak, yeni yerlerdeki yeni dalgalann kiiresel sinema konusun-
daki algimizin geniglemesi konusunda ige yarayabilecegini umut ediyorum.
Aynica, akademik metinlerin Tayland’daki modem hayatin yeni ve yenilikgi
sinemasal goriinlimlerini degerlendirmedeki basansizliklarindan dolay, zu-
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hur etmekte olan Tai bakig a¢ilan, Giineydogu Asya ¢alhiymalan gibi gérsel
olmayan disiplinler (non-visual disciplines) tarafindan g6zden kaginhyormusg
gibi gérintyor. Tropical Malady (2004) ve Invisible Waves (2006) gibi ya-
kin dénemdeki Tai sanat filmleri Tayland’da sadece sinirh bir yerel gosterime
ulagirken, Tayland’in daha ¢ogulcu bir imajinin yaratimi ve bigimlendirilmesi
¢in altyap: genisletilmistir. Bu makale bir filmin ve onun $neminin siklikla bir
hareket i¢inde anlagilabilecegini; ve yapim, izleme ve harekete atifta bulunul-
masinin ampirik bir siire¢ oldugunu savlamaktadir. Asagida gogu kisi tarafin-
dan Tayland yeni dalgas: olarak adlandinlan hareketin baz: toplumsal, siyasi
ve killtiirel imalan arasindaki iligkiyi gsterecegim.

Film, Toplumsal Kuram ve Alan ¢alismalan

Jean-Jacques Rousseau’nun 18. yiizyillda yazdigi “Dillerin K&keni
Uzerine” adh makalesi ve daha yakinlarda Fransiz teorisyen Jacques Rancie-
re’nin (2004) film zerine yazdiklanndan, anlam iiretimi ile ilgili agiklama-
lann estetigin siyasasi ile yakindan iligkili bigimde ale alindig1 s6ylenebilir.!
Ortak bir temelde bulusabilmek adina insanlarin nasil nza-yénelimli amaglar-
la iletigim kurduklarim hatirlatan agin-teorize edilmis yoldan (6megin Jurgen
Habermas?) saptiginda, insan, birbirleri ile baglant1 halindeki farkl: “estetik”
topluluklann isleyisi ve nihayetinde -baglantih kalmalanna ragmen- farkli-
lagtiklari, bigim alanina balemakta daha &zgir olur. Bu topluluk-y&nelimli
gruplagma (goriintilerin tahrip edici gérkemi, ¢coklu-baglamsal ¢ergeve, daha
Onceden goriinmez olan yeni seyleri ¢itkarmamiza ve hissettrnemize imkan

! Balumz-Rousseau, Jean-Jacques. Essay on the Origin of Languages. Chicago:University

of Chicago Press, 1966; ve Ranciere, Jacques. The Politics of Aesthetics. London:
Continuum, 2004. Rousseau haklunda deginmek istedifim iki nokta var. Birincisi,
Rousseau bir iletigim ve igleyim araci olarak dil galigmasina yaklagma bigimimiz genis
Ol¢ide hatali yorumlandifim gdstermigtir. Dil “konugmaci” ve “igitici” arasinda bir iligki
(gok daha analitik bir felsefi konugmaya gdtirddgdnden) degil, fakat tasiyic1 ve kendilerine
bir geyler tagman (iletilen, agiklanan vs.) 8znele(ler) arasindaki bir iligkidir. Bu iginde
dilin merkezi bir analiz zemini oldugu siyasetin kapsarmm genisletir. Tagiyic1 dmekleri,
¢agdas bir manada, milzisyen, film ydnetmeni, topluluk radyolannm “sesi, belirli bir
siyasi tarigmanin siylemi, belirli bir politikaciy: kugatan s8ylem vs.’yi de kapsayabilir.
Bu anlamda, baglam ve dil kullanimi merkezidir: * insanin sadece bir arkadasiyla, birinin
eylemde bulunabilmesine ve digeninin hissedebilmesine aracilik eden iletigim araglan
varsa, sahip oldugu fikirler ne olursa olsun en nihayetinde iletigimi basarrms olur (10).
Bagka bir yerde de Rousseau “sesin esinsel algalip ykselmeleri yerine, dilimiz sadece
seytani sahiplenmeler igin aglamaya izin verir (50).” demektedir.

Habermas, Jurgen. On the Pragmatics of Communication. Boston: MIT,1998
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veren ySntemler, sanat ve filmler gibi anlaticisiz (non-vocal) anlatim formla-
rnin gesitliligi vb.) altlist eder, agilar, Uretir ve sonug olarak anlama gekil verir.
Kati mekan-bazli hipotezlerle kodlayarak ya da kod agimlayarak “Tayland”in
ne anlama geldigini yorumlamak yerine, onlann bu yeni imgelerle ilgili este-
tik terimler araciifiyla bunu nasil anlamlandirdiklannin bir tanimim yapma-
y1 deneyebiliriz. Grup gogullugu, Yeni Tai filmlerinde tasvir edilen gesitlilik,
uzun bir dénem Tai olarak yansitilmig gérsel kimligin sokiiltip ¢ikarildig: yere
nasil sikigtinlabilir? Yeni sinematik gosterimler eski temsil kavramu ile nasil
rekabet eder? Anlamin ¢oklu alanlanim ¢apraz kesen filmdeki belirli bir go-
riingii ile ilgili terimlerin tasnif sistemini nasil yaratabiliriz: Auteur, akademik
disiplin, film izleyicisi, yurttag ya da gb¢men, temsil edilen gibi...

Burada film ve yaraticisi, Tai uzaminin uylagimsal nosyonlanm gos-
teren ve pekistiren, tekrarlarla dolup tagsan yorgun mecazlardan kaginmakta-
dir. Film, edebiyat ve estetik {iretimin diger araglan, tammlamanin normatif
pratiklerinden ayrilmak ve/ya uzaklagmak yoluyla, uzam yeniden bélebilir.
Bu, sembolik kodlar ve siniflandirma aracilifiyla, bir birlik atfedilmis olan
uzamin ¢esitliliginin yeniden insa edilmesi meselesidir. Basitge, bir kisi Tai
uzami hakkinda aragtirma yaptifinda verilecek yamitlann gesitliligine agik ol-
malidir. B8ylece, meshur Tai film ySnetmeni Apichatpong Weerasethakul’un
iddia ettigi gibi:

Her sey filmlerle ilgilidir. Mimarinin kendi hikayesi vardir, o sadece hikaye
anlatmanin diger bir yoludur. Mimari bir kisinin uzam ve zamam kullana-
rak sanati deneyimleme bigimi aracilifiyla nitelenmistir. Onda da sinemaya
benzer bir sekilde bir noktadan digerine yiiriimek séz konusudur. Aydinlat-
ma, golge ve uzam duygulannmizin ve akhimizin hikayelerine* dairdir. Bazi
mekanlar i¢ine giren kisilere o mekanin falanca amag igin yapildigini hisset-
tirmezler; ve ziyaretgileri bu mekandaki, tiimtind dogal olarak yapacagimiz
bigimde hazirlanmis faaliyetlere dahil etme yetenekleri vardir. Tipki insanlar
gibi, her insanin bir hikayesi vardir. Insanlar bir iligki iginde farkli tepkiler
gosterirler. Bir yerlere gitmek bize farkh duygular ve ortamlar yasatir ve
her bir uzama farkh tepkiler veririz. llk basgladigimda, bu medya formunu
(film) anlamaya ve yapabileceklerini 6grenmeye ¢aligmugtim. Yeni bir yapi
yarattim, bu ylizden de o yapisalci terimlerle kendini gstermektedir. 4pic-
hatpong Weerasethakul'

! Vurgu bana aittir. Bkz. Thunska Pansittivorakul. “A Conversation with Apichatpong
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Apichatpong konvansiyonel film bigeminden kopus araciligiyla uzamin
potansiyelinin farkina varmgtir. Tai filmleri, Apichatpong ve benzer estetik
deneyimlere sahip digerleri sayesinde, Tai uzaminin derinligini artirmaya ve
yeniden tabayyil etmeye 6nayak olmustur.

20. yiizyil boyunca siiren hareketler, 6zellikle de Fransiz yeni dalgasi
olarak bilinen 1950 sonlan ve 1960 baglarindaki Paris-merkezli film hareketi,
kanaatimce, kendi estetik topluluklannin yaraticiigim ve giiciinii kullanmmsg-
tir. Goriintiiler degisir. Sosyal alanda iiretilen degisimler ve anlam iiretiminin
temelini olusturan iligkiler, akademisyenlerin, akademik olarak tasarlanan ve
kabul ettirilen sinirlara, onlan asarak Stesine gegecek bigimde baglantili es-
tetik topluluklarn iiretimi ve idamesini aragtirma yetenegine sahip alan ¢alig-
malanm yeniden tahayyiil etme isine dénmeleri gerektigini ileri siirer.

Cografi ve killtiirel olarak ayrigmig sanatgilar, kiiresellesmis estetik
baglantilar sayesinde birlik kazanmug gibi gbriinen yazinsal ve sinemasal pro-
jelere katkida bulunurlar. “Tai yeni dalgasi™ gibi biitiinliiklii bir kavramdan
cikar saglayan festivaller ve film marketleri gibi baglantilar, konvansiyonel
olmayan film y&netmenlerinin daha genis oranda tanmmmasina yardimci olur.
Filmin uluslararasilagmasinin, film ySnetmenlerini, yerel gise basarisi sagla-
yan gosterimlerin siklikla anahtar unsuru olan ulusal kimlik anlatisindan ve
ulusal izleyicinin beklentileri tarafindan hakimiyet altina alinan yerellesmis
uylasimlardan &zgiirlestirme potansiyeli vardir. Cagdas Tai film y&netmen-
lerinin bu tarz bir estetik topluluga katilmalanm umut ediyorum; giinkii o,
yorumlama bakimindan 6nemli olan bulvarlan, geleneksel yaklagimlar tara-
findan yasaklanan bir yolu aydinlatmaktadir. Bu filmleri sadece Giineydogu
Asya Caligmalan baglaminda ya da Tai siyaseti veya estetigi terimleri ile
yorumlamak yeterli degildir. Onun yerine bu filmler farkli zamanlar ile uzak
mekanlar arasindaki daha genis bir iliskiler resmini isaret eder. Diger bir de-
yisle, yeni Tai sanat filmlerindeki 6rtilk meseleleri anlamak, genis yorumlan-
mi§ sinema tarihindeki problemin nasil gergevelendirildigini anlamaktir. Bu
sebeple, ge¢misteki sinemanin kanonik yeni dalgalan ile bu segilmis film-
ler arasindaki benzerligi vurgulamak igin Tai sanat sinemasinda “yeni” olani,
“Tai yeni dalgasi” olarak ifade etmeyi segtim. Tai sinemasinin verimli bir ana-

Weerasethakul.“ Criticine. http://www.criticine.com/interview_article.php?id=24. 29
Nisan 2006.
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lizi, sinemanin kiiresel tarihine agina olmay: ve hem zaman, hem de uzamdan
kopanlmig bir yaklagimi gerektirir.

Tai sanat sinemasin1 Giineydogu Asya Caligmalan baglamindan gikara-
rak ele almak gesitli 6zgtirliikler sunar. ilk olarak, bu zamana kadar disarda bi-
rakilan (bu dislamanin kanit1 olarak, Criterion Collection Films’in Bati-mer-
kezli segkisinde hizla bir tarama yapmak yeterlidir) Tai sinemasinin mirasi
olan bir katkinin ve yeniligin tiim bir film kanonuna da bir katk: oldugunun
farkina vannz. Ikinci olarak, tekil bir sosyal grup ve mekan-merkezli bir bag-
lamla sinirh (Alan Caliymalannin olmazsa olmazi) bir ¢aliyma yerine, altyapi
ile bigim arasindaki kiiresellesmis baglantilan inceleme 6zgiirliigii kazaninz.
Omegin 1958-62 yillan arasinda, diinya ¢apinda tamnan iki film auteur’i ola-
rak Godard ve Resnais’nin Fransiz sanat filmleri; yeni, daha edebi anlatim
bigimlerini benimsemek suretiyle, usule uygun anaakim film estetiginden ay-
rilmigt1. Anlat: igindeki gorsel “atlamalar” yoluyla, geleneksel hareket halinde
eslemeli (match-on-action) zaman sikigtirmali (time-compression) gekimleri
bozan atlama (jump-cur) gibi kurgu teknikleri, Fransiz sinemasim devrimci-
lestirmigtir. Alain Resnais’nin —Hiroshima Mon Amour 'da ‘iki kahramanin
empatik deneyimlerine dayanan— zamam yeniden diizenlemesi, Alain Robbe
Grillet ve Marguerite Duras gibi romancilann Fransiz edebiyatinda gercekles-
tirdikleri edebi yeniliklere selam gonderir. Biitiin bu ddniigiim, savas sonrasi
Batida, ¢ogul insanlik halleri tarafindan bozulmus modern bir belirsiz tarzin
arka fonu olusturdugu bir ortamda yer almigtir. Asagida, az 6nce 6zetledigim
bu varsayim ile yakin dénem Tai sanat filmleri arasindaki formiile dayal ben-
zerliklerin bir degerlendirmesini yapacagiz.

Yeni bir Tai Sinemasini Konumlandirmak: Yeni Auteurler, Yeni
Hikayeler

Eger bana Wisit’in [Sasanatieng] Tai filmleri yapip yapmadifim soracak
olursaniz, zannedersem onlann hi¢ “Tai” filmi gibi gérinmedigini séylerim.
Birgok boliimii Fin filmlerine daha ¢ok benziyor ve tabii ki Japon filmlerine
de. Fakat Wisit’in filmleri bastan sona “Wisit” filmleri olduguna gdre, nigin
dert ediyorsunuz? Iste benim nemini vurgulamak istedigim nokta burasi.
Onun filmlerinden biri; gésterime girdigi zaman her seferinde heyecanla-
niyorum; ¢linkii hem imgelemi hem de kimligi kesinlikle ona aittir. Bun-
lar beni filmin Tai olup olmadigindan daha fazla heyecanlandinyor. Bu tir
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seylerle ilgilenmiyorum ve buna ¢ok fazla elestirel ehemmiyet gstermemiz
gerektigini disinmiyorum. Pen-ek Rmttal:a:x'tlarlg.1

Son dénemdeki Tai filmlerinin form ve bigemine ve bir “Tai“ ya da
“auteur ” tarafindan yaratilmig olarak gdrillmeleri gerekip gerekmedigine geri.
donersek, abartih bir ses diizeyine karsilik, sanat filminde melodi galmak bi-
¢iminde tamimlayacagim seye odaklanabiliriz. Yine de alternatif sinemanin
genis tarihi Uizerine, yeni dalga sinemas: iizerine dilglincelerimiz, yeni Tai
filmlerindeki kinlmalan, yén degisikliklerini ve tarihsel benzerlikleri netleg-
tirmeye yardim eder. Bu gehilde Apichatpong Weeretsakul’un filmlerinin kilit
6zelliklerini ve Uzerindeki etkileri daha iyi gikarabiliriz. Jean Luc Godard’in
Une Femme est Une Femme (Kadin Kadindir, 1961) ya da In Praise of Love
(Aska Ovgti, 2001) gibi filmlerinde oldugu gibi, Apichatpong’un karakterleri
de filmin Sykiisiinde, sahip olduklan iligkilerin —onlann ve bizim— yagadik-
lan dilnyay: algilama seklimiz bakimindan merkezi oldugu bigimde merkezi
degillerdir. Bunun gibi anlati ya da siz hikaye ¢izgisi demeyi tercih edin, say1-
siz kalkis ve vang ve noktalanna agilir. Uylagimsal girig, gelisme ve sonuglar
olmaksizin, izl€yici ¢oklu bakig agilan sayesinde filmin uzaminda bir taraftan
diger tarafa gider gelir. Izleyici beklentilerini sabitlegtiren belirli kurallar ola-
rak tiir (korku, miizikal, aksiyon, drama ya da komedi) anlaminda, hikayenin
yapisi, dgeleri 6zellikle karigtinr ve karman ¢orman eder.

1958-1961’in Fransiz yeni dalgasi ile giiniimiiz Tayland yeni dalgas ara-
sinda kimi benzerlikler saptayan Apichatpong/ Godard kargilagtumas: hattin-
dan devam edersek; Apichatpong’un bes konulu filminin diger birgok 6zelligi
soy anlaminda akrabalik tagir. Kahramanin giindiiz 7-1/ magazasinda? ¢alisan
bir tezgahtar geceleri ise travesti/gizli ajan oldugu, Demir Amcigin Maceralar:
(The Adventures of Iron Pusssy, 2003) filminde, karakterler komik diyaloglar-
dan kagarak bir Tai folk miizikalinin konugma iislubuna gegmektedir. Bu film
muhtemelen kavramsal sanatg1 ve bag rol oyuncusu Michael Shaowanasai ile
igbirligi yapmasindan 6tiirii, Apichatpong’un diger ¢alismalanna benzemez. Bu
projenin, Tai toplumuna dayatilan normatif toplumsal cinsiyet rollerini sorugtur-

! Waraphoj Phanthupong. Yaang Noi Thee Sut: Prawat lae thasana nai wainum khong Pen-

ek Ratanaruang (En Kugik Seyler: Pen-ek Ratanaruang’in Gengliginde Perspektif ve
Tarih). Bangkok: Typhoon Books, 2006.

7-11 ad1 ile 1946°da A.B.D’de agilmis olan siipermarket zinciri. Bu marketler, 8zelikle
Uzak ve Giiney Dogu Asya iilkelerinin de arasinda oldugu 18 tilkede faaliyetlerine devam
etmekte ve 24 saat agik olmalanyla taninmaktadir. (¢.n)
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ma araglan olarak miizikal tiriinii kullanma ¢abasi, Godard'in Kadin Kadindir
filminin stilistik ve mtzikalle-kaynagtinlms anlat1 kompozisyonuna fazlasiyla
benzemektedir.

Apichatpong’un ikinci filmi Blissfully Yours (2002) ve dérdiincii fil-
mi Tropical Malady’yi (2004) 6nceden belirlenmis herhangi bir analitik veya
yorumlayici gergeveyle kavramak oldukga zordur. Bu filmler anlat1 tarzlan
bakimindan farkhdir; fakat yine de onlan, kigisel bir yaklagim i¢inden, gesitli
bakimlardan ayn iki film arasinda kimi benzerlikler yaratan bir film ySnetme
tarzina yerlestirebiliriz. Blissfully Yours’da, dogrudan politik bir baglam; Tai
vatandaghginin genis alaninda bir sese sahip olmadif: igin daima sessiz kal-
mak zorunda kalan Burmah illegal gd¢men Min’in kétii durumunu, derhal
teshis edebiliriz.! Fakat film bu iliskiyi bagka yollardan g&stermeyi seger. ilk
olarak Min, iki Tai karakterin bizzat kendilerinin hazirladi bir merhem kan-
simiyla tedavi etmeye gahgtiklar, bir kagintidan mustariptir. Giines kagintiyi
gergekte tahns ediyor olabilse de, Min ve Tai kiz arkadag1 Roong’a kagabile-
cekleri bir mutluluk da saglamaktadir. Min ve Roong’un, 6zetle sadece, kendi
giindelik rutinlerinin zorluklanndan kagmak igin sehirden kirsala dogru yap-
tiklan yolculuk, ormanin ucunda bir yerde pitoresk bir ugurumdaki bir pik-
nikte sonlanmaktadir. Civarda, bir mnmagin kiyisinda yiizer ve yagsamlan iize-
rine gevezelik ederler. Fakat bu mutluluk ve kagig, Min’in kasintisinin azmasi
yiziinden defalarca engellenir. Burada Apichatpong, birinin digerini gegersiz
kilma giiciiniin olmadig tiirden bir baski ve anlik mutlulugu ¢atigma igine so-
kar; nihayetinde —doktorun ofisindeki agilig sahnesini diisiinlince— yapisal
bir baskinin gergeklerinin kalici olarak tedavi edilmesi gigtiir. Apichatpong,
kisisel bir deneyiminin global diizenin bu yapisal esitsizliklerinin, tahliline il-
ham verdigini belirtir. Yonetmen 1998 yilinda, bir grup Burmal yasa dis1 gé¢-
menin Tai hayvanat bahgesinde Tai polisi tarafindan kelepgelendiklerine sahit
olmustur; gériiniige bakilirsa eglenmeye ¢alisirken tutuklanmiglardir.

I Abdelmalek Sayad’in The Suffering of the Immigrant’inda (2004), Blissfully Yours’un
agilig sekansindaki Min’in deneyimi ile gé¢men bedeninin sinirlanm belirleyen yapisal
kosullara iligkin Sayad"in teshisi arasinda kesin bir benzerlik vardir. Sayad’in “Hastahk, Ac1
Cekme ve Vicut“ baghklh bdliminde, yazar “hastahigin (ya da kazalann) ve neticelerinin
... bizatihi gd¢menlik halini olusturan geliskilere iligkin olarak bize en ytksek kavrayisi
sagladigini (179)” 6ne stirer. Bunedenle biz Min’in bir tir hastaliginin, kagmtismin varhg
yaninda, aym zamanda Tayland’da illegal bir gtgmen olmanin yapisal kosullan tarafindan
da baskilandigim fark ediyoruz. Sayad devam eder “statileri belirsiz bitiin bu gé¢menlerin
yapabileceklerinin timQ, hastaliklaninda siginma hakki almak ve bunun igine yerlesmektir;
tipki bir zamanlar kendi gdgmen kosullarna yerlestikleri gibi (181)".

&7
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Blissfully Yours "un, Tropical Malady’de de yeniden goriilen, bazi stilis-
tik yontemleri kullandify belirtilmelidir. Bunlardan biri, gesitli sahnelere yer
verilinceye dek agilis jeneriginin gériinmemesidir. A¢ili jenerigi, gesitli ipug-
lanna bagh olarak (Tai dili konusundaki eksikligim nedeniyle “ipucu” otarak
adlandinlmasi gereken, Tropical Malady filmi Uzerine yénetmenin yorumunu
anlama yetim de buna dahildir) ancak filmin temas1 —ki bu her iki filmde de
hayat pratigine gémiili, gelisme-y&nelimli bir iligkidir— billurlagmaya bagla-
diktan sonra goriliir. Omegin, Blissfully Yours’da gesitli baskilar, keyifli anlar
ve karakterlerin mutluluga ulagtifi ormana kagis arasinda yasanan iligkiler,
seyir halinde netlegir; yani giindelik rutinlerin olugturdugu $nplanla, rutinden
ayrilarak ormana gidis arasindaki hareketli bir anda. Filmin hemen hemen ya-
nlannda, iki seritli bir yolda, sehirden daglk bir ormana dogru giderken, mii-
zik galmaya ve agilis jenerigi akmaya baglar. Hayat dykiiler gibi serimlenmez,
yalnizca, tipki bizim belirli bir anlatiya sekil vermek igin geleri segmemiz
gibi olugur. Bu yiizden, Apichatpong ancak Sykiilerin ve goriintiilerin belirli
bir segim bilincini 6n plana ¢ikardik¢a agilig jeneriginin akmasina izin verir.
Ayni tarz gecikmis a¢ilig, birbirlerine ¢ilginca agik goriinen iki adam, Ken
ve Tong’un, kir yolu boyunca karanhkta motorsikletle yol aldiklan Tropical
Malady’de de filmin epeyce igerisinde yer alir. Bir hikayenin temel dgeleri an-
latlmigtir ve yeni bir hikaye baglamak iizeredir. Bunun gibi, Tropical Malady
iki boliimlii bir filmdir ve agilig jenerigi béliinme noktasinda baglar.

Apichatpong’un ilk filmi Mysteriosu Object at Noon (2000) goklu
cergeveler ve yontemler vasitasiyla, Tayland’1 gérme yolunu devrimcilestir-
migtir. Bir ¢ok akademisyen tarafindan derinlemesine tartigilmig olan, Tay-
land’da 90l yillann sonundaki ekonomik darbogaz' dSneminde ¢ekilen Api-
chatpong’un filmi, Tai peyzajinin gesitliliginde gezinen siirrealist Miikkemmel
Ceset teknigini kullanarak biitiin tekil anlatilara direnmeyi temsil eder. [Not:
Miikemmel Ceset ya kurallan takip ederek ya da en yeni pargay:1 ekleyerek
nesnelerin, goriintiilerin ya da 8ykil parcalarnin ortaklaga bir araya getirildigi
bir tekniktir]). Bu yontemi sinemasal forma uygulamak, hikayenin bir pargasi-
n1 bir cografi mekanda baglatip, bu mekanin yerini bir digerine biraktigi nok-
tadan devam etmek anlamina gelir. Film Bangkok’da —gergeve digindaki—
kim oldugunu bilmedigimiz bir muhabirin, “bize bir hikaye anlatir misimz?”
! Omegin su bodlimlere bkz: Warr, Peter. Ed. Thailand Beyond the Crisis. New York

RoutledgeCurzon 2005; ve Pasuk Phongpaichit ve Chris Baker. Thailand, Economy and
Politics. Oxford and New York: Oxford Press, 2002
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s6zleriyle agilir. Daha sonra bir kadin sesi, “Dogfahr” [anlamu: iist tabakadan
kadin] adindaki geng bir delikanlinin kurmaca hikayesini anlatmaya baglar.
Film ¢esitli Tai kentlerinin ekonomik ve killtiirel uzamlannda dolagmaya bag-
ladiginda, dikkatimiz tutarl bir anlat1 yapisindan ¢ok ykiiniin nasil anlatildi-
gina y6nelir. Hikayenin yapis1 hem agik hemde istii kapahdir, ¢linkil bir diger
hikaye anlaticisinin biraktif1 yerden devam etmesi gereken bir grup insan ve
mekana bagh olarak farkh bigimlerle devam eder. Bolimlenmis hikayenin
uzanimlan, bir go-go bara satilmak gibi giiniimiiz kirsal gergeklikleri ile bir-
lestirilmigtir. Giincel kurmaca, II. Diinya Savag: sirasindaki Tai-Japon iligkile-
rine dair tarihsel ayrintilara katildikga anlatisal pargalar iist iiste yigihir: Giiney
eyaletindeki Tai okul gocuklan Dogfahr’in nihai 6liimiinii gabuklagtirmak igin
Japon manga refaranslarindan yararlanirken; Kuzey kirsahinin halk gelenek-
leri, Dogfahr’in dykiisiinii dramatize edecek bir pembe dizi melodram yarat-
mak iizere kullamilir. Oykil tamamlanmis gériinmesine ragmen, film bir on
dakika kadar daha potansiyel hikaye anlaticilarinin giindelik yasamim kay-
detmeye devam eder. Bu tercih, filmin biitiin ayrintilannin, belirli bir yerde
ve belirli bir zamanda kameraya yakalandig gergegini 6ne ¢ikanr. Mysterious
Object at Noon filminin diinya dagitiminin, benim iki favori grubum olan Ga-
laxie 500 ve Low’un konser DVD 'lerini de yayinlayan Plexi Film tarafindan
yapilacagim kim tahmin ederdi? Tipki herhangi bir miizikal seriivende oldugu,
gibi, Mysterious Object at Noon da eski notalanin uyumunu bozarak yeni bir
melodik yolculuk yaratiyor.

Pen-ek Ratanaruang ve Wisit Sasanatieng gibi emsal ydnetmenleri
Apichatpong ile aym kargilagtirma mercegine yerlestirmeye tereddiit ediyo-
rum, ¢iinkii bilyiik olasilikla farkl1 seyler yapmay: deniyorlar; Pensek ve Wisit
muhtemelen daha genis bir anaakim izleyici ilgisi yaratmaya ¢ahistiklarnindan
(Hawai Universitesindeki Film Siyaseti dersimin yaz kursunda bu durum kafi
derecede ispatlanmigtir), Yeni Tai estetiginin gelecegine katkida bulunan fark-
I stillerinde yeni bir sey vardir. Pen-ek ’in Last Life in the Universe (2003)
filmi byle bir yeni dalga filmidir. Ana karakterler ne sadece “Tai”dir ne de be-
lirli herhangi bir ulusal kligenin stereotipiyle 6zdeslesmislerdir. Daha ziyade,
inli film kuramcis1 David Bordwell’in sanat sinemasinin 6zellikleri listesinde
oldugu gibi, [yabancilagma, psikolojik bakimdan karmagsik kisilikler, agik-ug-
lu anlatilar, baglantisiz zamansallik vb'] kiiresellesmenin karmagik stirecinden

! Bordwell, David. “The Art Cinema as a Mode of Film Practice* Braudy and Cohen. Eds.
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uzak duran —fakat yine de ona bagli- psikolojik bakimdan karmagik kisilikleri
temsil ederler. Arka planda, kizkardeginin yakin zamandalsi 5limiinden dolay:
acili, ard1 ardina sigara igen eksantrik Tai vatandagi Noi, hayata yabancilag-
mi§ ve uygun bir intihar teknigi arayan, gurbette yagayan (expatriate) tertipli
Japon kiitiphaneci Kenji ile tangir. Film Kenji’nin en nihayet huzura ulagtig
Bangkok’ta baglar ve Noi’nin is buldugu Osaka’da biter. Ulusal kimligin hi-
nerli bir gekilde hafife alindig: fakat gizlenmedigi film boyunca, farkh diller
konusulur, kilttrler tuhaf bir bigimde yanyana gelir. Dig diinyanin gdste-
rildigi yerlerdeki hizin tersine, i¢ mekanlarda filmin hiz1 yavaslar; uzun ge-
kimler, kilit karelerinde birden ¢ok zamanin igledigi riiya benzeni gériintiiler
sayesinde yaratilan bir etki. Pen-ek’in en son filmi Invisible Waves’de (2006)
Hong Kong, Macau ve tsunami sonrasi Phuket’te (Tayland) Tai, Japon, Cinli
ve Koreli aktorler arasinda gegen béliimlenmis bir anlat1 serimlenmektedir.
Aym sekilde, filmin ses kugaginda konusulan diller Tai, Japonca ve ingilizceyi
kapsamaktadir. Ana karakterler s6ziimona “ulusal sinemalar” igindeki sinir
cizgilerini belirleyen, sbzde kesin ulusal sinirlar arasinda dolanip dururlar.
Stiphesiz bu nokta “Yeni Tayland Sinemas1”, “Tai yeni dalgas1” ya da “Tai
Sanat Sinemasi1” vb. tamimlamalann kullanimim da giderek zorlagtiornaktadur.
Belki de bu —y&netmenler uluslararasi piyasa, ulusétesi kimlikler ve kiresel
olarak entegre sosyal uzamlarla baglantil olmaya galigtifindan— Tayland sa-
nat filmleri denilen filmlerin Stesinde, birgok yerde vuku bulan daha yaygin
bir fenomendir. Piyasa bu uzam agmgtir 8yle ki film anlatilan siradan ulusal
kimlik temsilleri tarafindan sinirlandirilmaya gerek duymaz.

Yine de, piyasa parametrelerinin disinda, diger tarz ittifaklar ve baglan-
tilar nihai film iiretimi i¢in ¢ahigirlar. Bu baglant: stireci, toplumsal kurumlann
bir estetik tiretim topluluguyla igbirligi kurdugu daha genis bir gogullugun
pargasidir. Bu araglar toplulugu, sosyal pratiklerin kesigimi sayesinde fark-
I tarzdaki gosterimlerin ¢arpigtig1 bir baglanti mecrasi olarak tanimlanabilir
(6megin bir filmde ya da edebi yazida yasamdan sahneler yakalamak), ki o
zaman interaktif bir bigim i¢inde (6rmegin bir film seyrederek ya da bir metin
okuyarak) erigilebilir hale gelirler. Film ySnetmeni Pen-ek Ratanaruang, mi-
zisyen, ¢agdasg roman ve deneme yazan Prabda Yoon ve herbirinin ¢aliyma-
lannin takipgileri (ki film izleyicileri, okuyucular, gazete ya da dergi elestir-

Film Theory and Criticism. New York. Oxford University Press, 2004. [Bkz. Kitap i¢inde
*“Film Pratiginin Kipi Olarak Sanat Sinemas1”].
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menleri, akademik ¢evirmenler ve digerlerini kapsayacaktir) arasindaki iiglii
iligkiyi ele alalim. Bu iislupgu takim yildizinin her bir 6gesi aktiiel caligmanin
bigimlenmesinde ve alimlanmasinda yer alir. Bu Gislup toplulugunun nasil ger-
cevelenebilecegini ilk kez, Bangkok’da ¢ikan The Nation (24 Agustos 2002)
gazetesinde, gelecek vaat eden romanci Prabda Yoon’un Giineydogu Asya
edebiyatinin en prestijli ddiillerinden biri olan SeaWrite Odiili’ni “kazanan
en geng yazarlardan biri oldugu”na iligkin haberi izleyen bir makale sayesin-
de fark ettim. Makale, “uzlagimsal olmayan iislubunun” onu elestiri igin bir
cazibe merkezi olmaya mahkum ettigini iddia etmekteydi. Sadece bir kag giin
Once bir bagka giinliikk gazete Siam Rarh, Prabda’nin zaferinin bir “SeaWri-
te Odiili Trajedisi” oldugunu ilan etmis ve bir diger elestirmenin Prabda’nin
“tecriibesiz geng¢ yazarlar” kusaginin merkezi figiirt oldugu iddiasini destek-
lemigti. Kidemli yazar Sujit Wongthes Prabda gibi yeni dalga yazar olarak
anilanlarin Tai edebiyat gevrelerinde iyi kargilanmas: gerektigini tartigarak,
Prabda’nin yaninda yer alan bir tepkiyle karsilik vermisti. Diger elestirmen-
ler, “goriiniisteki Bohemyan hayat tarzi tercihi ve avangart bir diigiiniir olarak
imgesi” gibi, yazara ydnelik kigisel uyanlarim hatirlatirken, yazilannin kalite-
sini gbrmezden gelmislerdi. Bu siradan gruplar ayn1 zamanda Tai edebiyatinin
yagh bekgisinin 6fkesini iizerine ¢ekmis goriiniiyorlardi.

Prabda’nin ¢aligmalanna, film iizerine makalelerin derlendigi Unstill
Pictures baghikl (2001) bir koleksiyon sayesinde asina olan Pen-ek Ratanaru-
ang, Last Life in the Universe’in (2003) dykiisii i¢in onunla ¢alismaya bagla-
di. Onlann bu igbirligi, aralarindaki kilit farkliliklar siirmekle birlikte, farkl
tarzlanm birbirine yaklagtirdi. Coskulu bir film meraklis1 ve 6ncii-modem bir
roman yazan olarak Prabda Yoon’un, Pen-ek’in son filmleri Last Life in the
Universe (2003) ve Invisible Waves filmlerinin her ikisinin (2006) senaryo
yaziminda oynadif rol, uyarlamanin uzlagimlanm kirdi. Pen-ek, 6ykii ilerler-
ken boliimler i erinde ayn ayn ¢aligmak yerine, Prabda’nin kendi bagina bir
defada yazmasi anlayigin1 devreye soktu. Temas kurmadan gegirilen bir aym
sonrasinda Prabda, daha sonradan Last Life olarak adlandinlacak,  Am Home
adh bir §ykiiniin kaba taslagini yazili halde génderdi. A¢ikgasi, herhangi iki
sanat¢1 (ressamlar, yazarlar, ybnetmenler vb.) arasinda —ayn1 geyi yaratmig
olsalar artik onlara sanat¢1 diyemeyecegimizden 6tiri— her zaman anlas-
mazlik noktalan olacaktir. Last Life projesi érneginde ilging olan nokta ise,
Prabda ve Pen-ek’in, nihai olarak her birinin kisisel yénelimlerini hissettiren
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bir son-iiriin arayig1 bakimindan bir tiir 6zgiirlik sagladigindan, birbirlerinin
caligmasina derin sayg1 duymus olmalandir. Pen-ek sayesinde, film Sykiilye
belli agilardan sadik kalmus fakat gesitli bakimlardan ondan aynimigtir. Prab-
da Smeginde ise bu 8ykill daha sonra, olaylar dizisinin farkl gelisimi, farkl
betimlemeler ve farkh bir sonlanmayla, ayn isimle kisa bir roman olarak ya-
yimlanmustir.

Ozellikle eger Wittgenstein’in dilin belirli bir dilnyay: ve baglam sekil-
lendirdigi ytniindeki gériisiinil gtz Snilne alirsak, Tai toplumsal uzamini filme
almakla bir seyin killtiirel olarak Tai olmadigini iddia etmek aceleci olabilir.
Birgok Glineydogu Asyali kuskusuz, iizerinden kirk y1l ge¢mis bir Fransiz
tarihine, modemn film fenomeninin Tai ulusu uzaminda geligiminin Slgtilmesi
bakimindan olsa bile, yararh bir varsayim olarak bagvurmam fikrini elestir-
mek igin ileri atilacaktir. Baz1 belirgin benzerlikler ya da hatta bir bdlgesel
yakinlik iginde daha dilzenli olarak deneyimlenen killtiirel benzegimler yi-
zlinden, film {izerine bir alan ¢aliymalan yaklagimi igin, sdylenecek bir sey var
demektir. Bu anlamda Pen-ek, Apichatpong ve Wisit’e duydugum derin saygi-
y1, filmlerini belirli bir yer baglaminda (6megin Singapur ve Hong Kong) ko-
numlandiran Eric Khoo ya da Wong Kar Wai gibi isimlerle de paylasabilirim.
Fakat sinematik fenomeni kanonik film tarihinden ayirmak, tam da toplumsal
baglam tireten bigimsel yenilik ve teknik benzerligi dikkate almaksizin sade-
ce toplumsal baglam zerine odaklanir. Teknigin yeni ve farkh bir ey tret-
mek i¢in sosyal gercekliklerle verimli bir gekilde kesigme tarzi, tami tamina,
benim burada tarif etmeye ¢aligtifim, sanatsal ve politik siirecin bir pargasidir.

Yeni Tai Elegtirel Sesi

Modem kamulann ortaya ¢ikmasindaki en 6nemli gelisme, bizzatkendi da-
gitimlanna odaklanmis haber postalan ve diger gegici yapilagmis bigimle-
rin zuhur etmesidir: sadece tartiyma yaratan brogtrler degil ama diizenli ve
glinliik gazeteler, almanaklar, yilliklar ve diizyazi dizileri de. Bunlar elestiri,
yeniden basim, alint1 ve tartigmalar vasitasiyla kendi dolagimlan hakkinda
distntrnsellik gelistirmiglerdir. Bu formlar, hem kendi diinyevilik duygusu,
hem de s6ylemin farkl: ySnlere taginmasina izin verme tarzlan araciligiyla
dagitimi belirlerler. Sadece size konusmuyorum; kamuya konusan bir gok
diger insanin gapraz- bildirisim alanina girme ydntemiyle kamuya konusu-
yorum (Wamer 2003:66). '
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Akademik anlamda Tai diline odaklanmak igin, Bangkok’daki kitap-
¢ilann giderek bilyliyen Tai dilindeki elestirel galigmalar boliimlerinde, rast-
gele “¢c6plenmek™ umut vaat eder. Hawai’de yasayan bir akademisyen ola-
rak Tai sinemasi ile ilgili aragtirmamda, Oncelikle bir yandan aragtirdigim
konunun etrafim1 kusatan seyle verimli bir diyaloga girerken (elestirel ya
da diger tiirlid), diger yandan da bu galigmalarin kullanigh bir metodolojiye
doniigsmesi igin nasil organize edilecegini de dikkate almam gerekiyor. Che-
tana Nagavajara (2003) yaratici siirecin ve yorumlayicilarinin Tai kiiltiirel
baglaminda yaygin olan s6zel gelenegin disina ¢ikarak, bu gelenegin yazihi
erigilebilir bir formuna dogru hareket etmesi gerektiginin altim1 ¢izmektedir.
Metinsel iletisimin edebiyat ve gérsel sanatlan, Tai kamysu ile daha genis-
letilmisg bir iligkiye nasil sevk ettigi tizerine bir tez sunmugtur. Eger insanin
yolu, Bangkok’un Siam Paragon olarak bilinen gézde aligveris merkezinde-
ki Japon mengeli devasa kitap¢1 Kinokinaya’ya veya Bangkok’un degisik
magazalarinin yer aldig, moda diskiinlerinin ugrak yeri Siam Square’e ya
da kazara Dostoyevski’den bir terciimeye rastlanabilecek Taylan’daki varos
kdseleri ve kuytularina yolu diigerse; Tai ulusal imgeleminin temeline dogru
yayilan film fenomeniyle ilgilenmeye baslamis yazili galiymalarin bilyliyen
artigim da farkeder.

Bu anlamda, gesitli Tai film projelerini anlamaya ve yorumlamaya ya-
rayan kullanici-dostu rehberlerin yeni baskilan, Tai yeni dalgas: olarak ad-
landinlan seye ilgi duyanlar tarafindan da biliyiik ilgi gdriiyor olmahdir. Tai
dilinde yayimlanan ve Tai film kamusalina -bagka tiirlii erisimeyecekleri- yeni
yazarlar kazandiran aylik film dergisi Bioscope, yakinlarda, “The Making of
Invisible Waves” makalesine yer verdi (Roongrun 2006). Ortalama bir film
proje 6zetinden farkh bigimde, bu &6zel olarak ilging metin, filmin kompozis-
yonunda istlendikleri rol tanimlar1 hakkinda insanlarla yapilmis s6ylesileri
iceriyordu. Bioscope’un girigimi, Navarat Roongaroon’un mitkemmel s6yle-
sileri ve metinsel kompozisyonu ile birlikte, sistematik siireg ve iiretim ara-
ciligiyla filmin 6nemine vurgu yapiyordu. Pry Pansang’in As Films Go By’
(2002) gibi kitaplar ise tersine, izleme deneyiminin &znel sihri izerine odak-

' Yazar burada “scavenger hunt” terimini kullanmig. Dilimizde bir karsilif1 olmayan bu

terim birkag takumin, kendilerine verilen gorev listesindeki igleri yaparak puan kazandi
eglenceli bir oyun olarak tarif edilmektedir. Kelimenin diiz bir tercimesi ise “lescil/c8p
toplayicis1 avi” bigimindedir. Burada ise “gOplenmek” kelimesiyle kargilamayir uygun
bulduk. (¢.n.)
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lanir. Yakinlarda Waraphoj Phanthupong ve Pen-ek Ratanaruang ile yapilan
sOylesi dizisi, (Phanthupong 2006) film tarihgisine, yenilik¢i Tai yazarlannin
gelisimine niifuz etmeye yardimci olur. Hatta Prabda Yoon’un Last Life in the
Universe (2003) metninin katkilan ile Pen-ek’in film uyarlamas: arasindaki
bir kargilagtirma, yazinsal ve sinemasal diegesis (yani ¢aligmadaki i¢sel diin-
yalar) arasindaki farklihiklann elestirel bir analizine izin verir.

Elestirel analizin potansiyellerini aklimizda tutarak, Kamjohn Louiyap-
hong (2005) gibi akademisyenlere kargi 8zenli olmalyiz. Kamjohn’un analizi
daha dnceden teorik bir agirhig atfedilmeyerek “B filmler” gibi énemsiz bu-
lunan Tai hayalet filmlerinin, erigilebilirlikleri sayesinde, Tayland’daki genis
toplumsal ve siyasi baglam anlamaya yardimci olduklanm iddia eder. Bu po-
piiler tiriin 15131 altinda, bu yazinin yazildif siralarda halen gosterime girme-
mig olan Wisit’in son filmi Pen Chu Gap Phi (Hayaletle Ask) Tayland’daki
film diinyalanmn hizla temsil buldugu belirli bir baglama kargilik verecekmis
gibi gérintiyor. igerik olarak daha gok komik ve siradan konulara ve bigemsel
olarak da renk meselesine odaklanir gziiken bir auteur olarak Wisit, belki de
hayaletlerin diinyasina girecek en son yénetmenlerden biridir. Konustugum
bir ¢ok Taili film-severden de Wisit’in filmi i¢in aym tepkiyi aldim: genellikle
“filmin ad1 imkansiz gzikiyor” gibi bir tepki. Ustelik, “Pen Chu Gap Phi”
ciimlesi de imkansiz g6zillanektedir. Fakat ne mutlu ki film, s6zde “ger¢ek
diinya”nin normatif kurallanm devam ettirmeye zorlamiyor. Bu anlamda yeni
filmler bir yeni dalganin temsilcisi gibi goriiniirken, yorumlayici topluluk da
buna énem veriyormus gibi goriiniiyor.

Yeni Tai filmleri ve film yazarlanyla —Michael Wamer’in yukandaki
alintisinda “kamu” olarak adlandirdify seyi destekledigi varsayilabilecek bi-
lesimle—ilgili basih materyalin ulagilabilirlifine dair s8ylenebilecek seyler
var. Takip ettikleri igerik, tarz ve bigimin bir sonucu olarak bu tarz kamulann
stilize topluluklar oldugunu iddia edecegim. Bu estetik topluluk diinyay: his-
setmeye dair bir tarz1 kabul ettirdigi, ya da diger bir alternatif olarak, nerdigi
oranda politik olacaktir. insan, film diinyasinin yapilannin olanak verebilece-
gi bir tlir epistemolojik kopus sayesinde, yeni bakis agilanyla ¢ahigtikga, bslge
¢aligmalarinin ya da siyaset ¢alijmalannin ya da toplumsal ¢ahigmalann ya
da Tai ¢ahigymalannin disipliner gergevelerinden uzaklagabilir. Bunun yerine,
kendisine daha &nceden tahsis edilen kategoriler altindaki topluluk hareketini
yakindan gézlemeye zorlanur.
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Araglar toplulugu ve estetik Uretimi kusatmanin bir yolu olarak, film
ve daha az Ol¢iide olmak ilzere basili materyal arasindaki iligkiyi izlemeye
karar verme y6ntemimde galiba bir pegsin hiikkiim vardi. Fransiz yeni dalgasi,
yeni mecmualar (Elle, Paris-Match, L Express), sinema dergileri (Cahiers du
Cinema, Positif) ve Yeni Roman’in (Alain Robbe Grillet, Natalie Sarraute,
Calude Simone) ortaya gikigi ve film tretim ve telnolojisindeki yeni bigimler
arasindaki iligkiyle taninir (Neupert 2002). Geng yastayken Fransiz sinemasi-
na agik olusum, muhtemelen yeni Tai filmlerine olan bu yeni tutkumu etkile-
mistir. Timi yeni dalga olarak adlandirilan Prabda Yoon gibi yeni Tai yazar-
lan, Apichatpong Weeratsakul, Pen-ek Ratanaruang ve Wisit Sasanatieng gibi
ynetmenler, stilistik anlamda agikar bigimde farkl bir topluluk olarak, belirli
bir cografyadan ¢ilemiglardir. Hareketler yakinlastigi, ayrildifi ve bir sonra-
ki modern dalgada islevleri oldugu i¢in, bunu siirdiirlip stirdiremeyecekleri
tamamen bagka —ve muhtemelen ilgisiz— bir meseledir. Hareketleri daima
yikseliste tutmak ve aralarinda baglantilar tesis etmek, ¢agdaslik ve tarihsel-
lik bakimindan, politik Sneme sahip bir meseledir.

Ceviri: Emrah Ozen
Ankara Universitesi
Sosyal Bilimler Enstitusi
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SANAT (EVI) FILMLERININ
YOKSELISI VE DUSUSU

Andrew Tudor

Girig

Goriintig itibariyle kabul edilmis olan “sanat filmi” tuhaf bir kavram-
dir. Giindelik sdylemde “sanat romani”ndan, “sanat resmi’nden ya da “sanat
miizigi"nden s6z etmeyiz: edebiyat, resim ve miizik aligilageldigi bi¢imde
kendinde sanatlar olarak gériliir. Kurucu tiirleri deger ve karakter bakimindan
elbette farklilagabilir, “iyi” ve “k&td”, “yliksek™ ve “kitle”, “ciddi” ve “popli-
ler” olarak ayirt edilebilirse de, onlann timi terminolojik a¢idan s6z konusu
sanat formunun daha genis alaninin parcasi olarak kalir.

Filmle ilgili béyle degildir, fakat bu tuhaf kullamimin nasil ortaya gikti-
g1 konusunda soru sormak, bir sanat -bir zamnanlar savunucularinin iddia ettigi
“yedinci sanat”- olarak sinemanin tarihsel ve toplumsal olusumu hakkinda
¢ok daha ilging bir soruyu glindeme getirmektir. Bdyle bir konu, sanat alanla-
nnin olusumunu ¢esitli baglamlarda diger herhangi bir sosyologdan ¢ok daha
fazla incelediginden dolayi, hemen Bourdieu’yii akla getirir (Bourdieu ve
dig., 1990; Bourdieu, 1992 [1979], 1993a, 1996 [1992]; Bourdieu ve Darbel,
1991). Bununla birlikte, onun filme dair gézlemleri daginik ve ikincildir -o

1 Tudor, A. (2005). The Rise and Fall of the Art (House) Movie. D. Inglis, & J. Hughson
(Ed.). The Sociology of Art: Ways of Seeing (125-138). New York: Palgrave Macmillan.
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higbir yerde sinemay: kendi bagina incelemez. Bu nedenle, bundan sonrasi,
ihtiyatla sinemaya &zgii sanat alaninin tarihi olusumuna Bourdieu tarzi analiz
icin bir taslak olarak tanimlanabilir.

Benim agiklamam, 6zellikle, Bourdieu’niin killtlirel Uriinlerin sanat
olarak olusumunda kutsama, megsruiyet ve dzerklesme siireglerine dair ilgisi-
nin bir taslagim ¢iziyor (Bourdieu, 1983, 1993a, 1996 [1992]). Burasi, Bour-
dieuw’nlin “sanat alani”nin dinamiklerini kavramsallaghrmadaki basarisinin
genis bir dvgiisline ya da elestirisine kalkigmanin yeri degildir. Fakat ilerideki
analizin bir habercisi olarak onun bazi1 kavramlanni, sadelestirerek de olsa
agiklamak gerekir. Kiltdrel dretim alanlan, Bourdieu i¢in, daima miicadele
mekanlan olmugtur. Bu tlr alanlar, giicin daha genis alanlaninin biinyesinde
bulunur, fakat ondan gegsitli derecelerde 6zerklesmeye baglar. Dolayisiyla bu
miicadelelerde s6z konusu olan ise mesruiyettir: yani “Ureticileri ya da {irtinle-
ri kutsayan giiciin tekeli” (Bourdieu, 1993a: 42). Bbyle bir kutsama araciliy-
ladir ki alanin sinirlan belirlenir ve —sembolik sermayenin farkh bigimlerine
sahip olmalan, alanin iginde gesitli pozisyonlan iggal etmeleri ve uygulamaya
dokecekleri genellestirilmig bir egilimler sistemiyle (habitus) ayirt edilen—
failler, aynmlanm (distinction) kurmak igin gabalar. Bu siirecin anahtari, iirii-
niin degerinin tretimidir. “Sanat yapitinin degerini {ireten kisi, sanat¢1 degil,
fakat sanatginin yaratici giicline duyulan inanci {ireterek, bir fetis olarak sa-
nat yapitinin degerini Ureten inang evreni olmasi bakimindan {iretim alanidir”
(Bourdieu, 1996 [1992]: 229). Tiim fail ve kurumlar dizisi, bdyle bir degerin
Uretiminde yer alir ve alana dair herhangi bir sosyolojik anlayis onlann iligkili
oldugu etkinliklere katilmahdr.

Mesruiyete dair miicadele elbette ki tliin alanlarda bulunabilir. Fakat
sanat alanlan, iki “hiyerarsi ilkesi’nin igleyigiyle ayirt edilir. Bunlardan biri
—“bagiml ilke” — alana ekonomik ve politik olarak hakim olanlann (&r.
burjuva sanatr) tercih ettigiyken, “6zerk ilke” (genellikle Bourdieu tarafindan
“sanat igin sanat” olarak drmeklenen) ise savunuculan tarafindan “ekonomi-
den bagimsiz olma, gegici bagansizhi bir se¢im isareti ve basany: da bir
taviz olarak gérme derecesiyle” tammlanir (Bourdieu, 1993a: 40). Bu ilkeler,
alanin dogasindan gelmez. Dogasinda varmig gibi alam bigimlendirmeye bag-
layan, modemitenin igindeki geligmelerinin tamhginda, tarihsel ve toplumsal
Urlnlerdir. Bu durumda sanat ve ticaret arasindaki kargitlik, her ne kadar ilki
olarak goriinebilirse de, estetik 6ziin bir yansimasindan ziyade tarihsel olarak
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belirli bir bagandir. Bourdieu (1996 [1992]) bu ilkelerin olusjumunu ve kurum-
sallagmasin1 aynntili olarak on dokuzuncu yiizyil Fransiz edebiyat: alaninda
incelemektedir. Bourdieu bdyle yaparken, biri kiiltiirel (retim alanlannin i¢in-
de isledigi mekam tammlayan temel eksen ve digeri de kutsama derecesinin
ekseni olan iki eksen arasindaki aynm kullanir. Herhangi bir anda iiriinler,
failler ve kurumlar bagimlilik / 6zerklik bakimindan ve kutsamanin yiiksek
ya da diigiik seviyesi anlaminda konumlandinlabilir. Zamanla bu “harita”daki
konumlar degisecek, belirli unsurlar ortaya ¢ikacak ve ortadan kaybolacaktir;
fakat onlann iligkilerinin yeri daima belirlenebilir oldugundan, “alanin man-
tif1” incelenebilir.

Burada beni ilgilendirense s&yle bir projedir: Sinemaya ait sanat alani-
nin ortaya ¢ikisinin Bourdieu’niin iki ilkesi ve gesitli tarihsel olarak belirgin
kutsama kurumlan agisindan haritasini ¢ikarmak igin bir girisim. Benim oda-
gimda Sncelikli olarak bu kurumsal baglam oldugundan, filmlerin metinsel ve
estetik dzellikleriyle ilgilenmeyecegim. Bu, insanlann nasil toplumsal yénden
belirli dirlinleri sanat olarak saymaya basladif ile ilgilidir, o trlinlerin kendi-
leriyle degil. Deneysel olarak, benzer tarihlerin bagka yerlerde de bulunabi-
lecegine inanmak igin gegerli nedenler olmasina ragmen, sinemaya ait sanat
alanina 6ncelikle Ingiltere’de kurulmus oldugu sekliyle odaklanacagim. Or-
negin Neale (1981), benim odaklandifim konulara dogrudan deginmemekle
beraber, tarihsel gelisim igerisinde belirli bir benzerlik 6neren Fransiz, Alman
ve italyan deneyimlerinin gelisimine dair soyut bir modeli 6zetlemektedir.

Bu tarihi, sezgisel bir yaklagimla ii¢ asamaya ayimak miimk{indir.
Bunlardan yaygin bigimde iki diinya savagi arasi dénemi kapsayan ilki, en
iyi bigimde, sanat olarak sinemanin gergek statilsiiniin miicadele i¢in merkezi
bir odak oldugu “bigimlenme” dénemi olarak karakterize edilebilir. 1950’leri
ve 1960’lan kapsayan ikinci agama, bir “biitiinleyme” dénemidir ve énemli
Slgiide, kendine 6zgii bir “sanat filmi” tlriiniin yiikseligi i¢in temel noktadir.
Uglincli asamada ise, 1970’ten sonra, alanin yapisi simdiye dek tamamlanma-
mis gesitli yollarla degisim gegirmistir. Her agamayi, ama dikkati daha ¢ok bu
asamalann en nemlisi olan, ilk ve bigimlendirici dSneme gostermek kaydiy-
la, sirasiyla degerlendirecegim.
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Bigimlenme (1918-39)

iki dinya savag aras1 yillarda sanat olarak film iin esas bigimlendirici
noktayi tespit etmenin, filmin sanatsal statiisiiniin Birinci Dlinya Savagi’ndan
Onceki ddnemde giindeme gelmedigini kastettigi anlagiimamalidir. Bowser’in
(1990: 191-215; 255-72) gosterdigi gibi, 1909 yilindan sonra Amerikan en-
distrisinde uzun filmler yayginlagmaya baglar baglamaz, “yiikselme gabasin-
da olan orta-sinif izleyici” igin artik daha “saygin” konulan piyasaya siirme-
nin gelismekte olan olanaklan vardi (Bowser, 1990: 256). Sinemanin popiilist
kdkleri gezici gostericilerle birlikte [Amerika’da agilan ve giris ticreti bir ni-
kel (5 cent) olan] nickelodeon salonlara ait olabilir; fakat bir kez gok-makarah
filmler ve daha gdsterisli olarak donatilmig “film saraylan” var olmaya bagla-
diginda daha “sanatsal bir bakig agisiyla” hareket eden izleyicinin ihtiyaglanni
kargilamanin cazibesi karg1 konulamaz bir hale geldi. Bu baglamda, Bowser,
Louis Reeves Harrison’in Haziran 1913’te siireli ticari yayin1 Moving Pictu-
re World daki yazisim alintilar: “filmlerin yapimi ve gosterimi, benim ‘Yeni
Sanat’ terimiyle kargilama cesaretini buldufum seyi meydana getiriyor gibi
goriinliyor” (Bowser, 1990: 255). ki yil sonra onun bagtan sona kararsiz tonu,
sanat olarak filmi desteklemek i¢in eski metinlerin en bilindik olaninin &nle-
nemez tutuculugu tarafindan ele gegirilecekti: Vachel Lindsay’in (2000) The
Art of the Moving Picture (1915) kitab1. Lindsay i¢in, endistriyel Uiretimdeki
temeline bakilmaksizin film “yiiksek bir sanat™t1.

Sanat, elbette, sanat¢ilara ihtiyag duydu ve Amerikan sinemas: bagla-
minda D. W. Griffith bu gekilde kutsanan ilk yénetmen oldu. Bir Ulusun Do-
Zuswnun (The Birth of a Nation) \1915’te piyasaya ¢ikmasindan Once bile,
onun yeni araca dair ustalif1 ve teknik yaraticilif1 genis Slglide biliniyordu.
Bu filmden sonra sinemanin ilk biyiik yaratici figlirii olarak statiisii, Snce
Amerika’da ve sonra film Avrupa’ya ulagtifinda, cogkuyla film tliketen diinya
Slgeginde kesinlesmisti. O zamanki Amerikan sinemasinin durumuyla ilgili
1939 yil1 8zetinde Lewis Jacob (1968 [1939]: 171), Bir Ulusun Dogusu ve ar-
dindan gelen Hoggériisiizliik’in (Intolerance, 1916) “beyazperde igin bir sanat
statiisit hakkimi elde ettigini” ileri siirecekti. Bununla birlikte, savag sonrasi
Avrupa’sinda sinemay bir sanat olarak kurmak igin mticadele, kismen Hol-
lywood’un bilyilyen ekonomik ve killtiirel tahakkmiine direnmek amaciyla
(krs. Neale, 1981), kismen de Avrupa’da o zamanlar hitkiim siiren farkl: ente-
lektiiel ve politik geleneklerin bir sonucu olarak en giiglii ifadesini bulacakti.
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Nitekim Ricciotto Canudo, 1920 yilinda Fransa’da onu “Ciné-Club de
France”, Tribune Libre du Cinéma”’nin benzerlerinin ve daha sonra -en tanin-
mis1 belki de Paris’teki Théitre du Vieux-Combier olan- zamam geldiginde
“sanat evleri” olarak adlandinlacak tiirde $zellesmis sinemalann takip ettigi
“Club des Amis du Septieme Art’y1 kurmustu. Siireg hemen ardindan Ingil-
tere’de basladi. Burada temel kurumsal anin 1925 yili Film Toplulugu’nun
bigimlenmesi ve temel kisinin ise Ivor Montagu oldugu genis Slgiide kabul
edilir. 7imes gazetesinde Alman Film Endiistrisi izerine bir haber yapmak i¢in
Almanya’ya bir yolculuga ¢ikan ve donils yolculugunda aktér Hugh Miller
ile kargilagma sansinin ardindan, yeni organizasyon konseyini sekillendirecek
ilgili taraflardan olusan grubu bir araya getirmis olan kisi, yirmi bir yagindaki
Montagu’ydu (Montagu, 1980 [1932]; Montagu, 1970: 268, 272-81, 319-26;
Montagu, 1972; Samson, 1986). Montagu ve Miller aynica iki film elestirme-
nini (Iris Barry ve Walter Mycroft), Sidney Bernstein (daha sonra film gds-
terimcisi ve Granada zincirinin sahibi olmus), heykeltiras Frank Dobson, ve
ybnetmen Adrian Brunel’i dahil ettiler.

Siphesiz, o zamanlar, kuruculan hedefledikleri izleyicilerin oldugu
gibi orta-sinif entelektiiellerdi; toplumsal bir ¢agry, ilk tiyeleri olan bu “iyi ve
bilyiik” insanlar tarafindan vurgulandi: H. G. Wells ve George Bemard Shaw;
Julian Huxley ve J. B. S. Haldane; John Maynard Keynes, Ellen Terry, John
Gielgud, Lord David Cecil ve Alfred Hitchcock adinda geng bir yénetmeni
de igeren pek gok bagkasi. Onlarin modeli, diyelik sistemi kullandif igin ti-
cari sinirlamalara daha az maruz kalan ve Lord Chamberlain’in elestirel uya-
nlanndan da uzak olan Tiyatro Toplulugu’ydu. Regent Caddesi’ndeki New
Gallery Kinema’da Pazar giinii dgleden sonralan gdsterim yapan bu Film
Toplulugu’nun, izleyici gekme sikintis1 yoktu; hatta tahminen o ilk sezonda
dyeligin 3 gine, 2 gine ya da 1 gineye mal oldugu diiginiiliirse oldukga zen-
gin bir topluluktu. Oyle popiilerdi ki 1928/29 sezonunun yansinda dyelikleri,
kapasitesine ulagildifindan, kapatilmak zorunda kalinacak hale gelmisti ve
gelecek sezon gdsterimleri siiresince Strand’deki daha genis olan Tivoli Pala-
ce’a taginmigti. Hem kisa hem de uzun, ki buna ilk agildig1 Pazar giinii (Paul]
Leni’nin Waxworks’d (Das Wachsfigurenkabinett, 1924), [Robert] Wiene’nin
Raskolnikov’u (1923) ve Doktor Caligari’nin Muayenehanesi’nin (Das Cabi-
net des Dr. Caligari, 1919) bugiine dek gériilmemis tam versiyonu dahil olan
hepsi birlikte 39 film, o ilk sezondaki sekiz program boyunca gésterilmigti.
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flk sezonun sekizinci ve son gdsteriminin programinda, 11 Nisan
1926’da, Toplulugun “sinematografi aragtirmasiyla ilgili ¢aligmak igin kurul-
dugu, heniiz kolayca ulagilabilir olmadig1 ve sadece lyelerinin erigimine agik
olabilecegi” belirtilmisti (Film Society, 1972: 32). Bu, “sanat” hakkinda hi¢
sbz etmeden ya da gosterisli iddialar ileri stirmeden, her izleyen yilin yillik
Ozetlerinde kullanilabilecek dikkatli bir formillestirmeydi. Ayrica Toplulugun
“sanatsal” olanlanndan gok daha “bilimsel” ya da “teknik” agidan 6zel bir
Onemi olan birkag film gosterdigi dogrudur. Fakat onlann baslica gereci, Mon-
tagu’nun terime dair ttin gézle goriiliir hognutsuzluguna ragmen, hi¢ kusku-
suz sanat olarak goriilmistl. Montagu, 1932°de, belki de kurmazca, “ocagimiz
i¢in iyi bir sifat aramak zor. ‘Sanatsal’ iddials; ‘kiiltiirel’ ise bir sagmalik” diye
ekleyerek ilgilerinin “olagandis1” filmde oldugunu yazmigti (Montagu, 1980
[1932]): 105).

Film Toplulugu’nun programlarim inceledigimizde, yine de dénemin
daha ticari sinemasinin belirleyici tirlinlerinden bariz bir bigimde farkl1 bir
tarz ve anlayigta olan, bir ugtan digerine uzanan bir yelpazede Avrupa, Sovyet
ve bazen de Japon sinemasim1 gérmekteyiz. Film Toplulugu, program notla-
ninda herhangi ayirt edici elestirel bir ¢izgi Sne sirmezken —sadece bazen
belirli yargilarda bulunmuglardi— tercih ettikleri sinemanin aslinda yeni ve
hayranlik uyandirici bir sanat olarak anlagildigina siiphe yok gibi gdriiniiyor.
Onlann 1925 ve 1931 yillan arasinda sanat sinemasin1 kutsamada anahtar bir
rol oynadiklan, gelecek onlarca yil igin film sanatinin tarihsel 6rnekleri olarak
goérilmeye devam edecek olan, bu alt1 yilda gésterilmig bir dizi sira dis1 film-
den agikga ortadadir. Raskolnikov’dan (Robert Wiene, 1923) Ana’ya (Mother,
Vsevolod Pudovkin, 1926), Nosferatu’dan (F. W. Murmau, 1922) Crossways’e
(Jbjiro, Teinosuke Kinugasa, 1929), The Sea-Shell and the Clergyman’dan
(Germaine Dulac, 1929) Toprak’a (Earth, Alexander Dovzhenko, 1930), daha
sonra elestirel tutuculuk tarafindan yticeltilecek pek ¢ok filmi tanittilar.

Film Toplulugu’nun programlarim intelemenin agik hale getirdigi bir
bagka sey de, 1930’lann baglarinda kutsamanin 8nde gelen bir kurumu ola-
rak, onlann otoritesinin azaliyor olmasiydi. Gergekten de Topluluk Konseyi
1930°dan itibaren ileride devam edip etmeyecekleri konusunda ikiye ayrilmis-
t.. Montagu (1980 [1932]): 107), o uzlagmazlifa dair yazisinda, Toplulugun
durumuna dair gézlemde bulundu: “Zenginlik, evet. Uyeler, pek ¢ok. Fakat
Hauptmann von Koepenick gibi filmleri West End’de ve M gibi, Turksib ve
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Le Million gibi filmleri her yerde gorebildiginizde, kendimize var olmaya her-
hangi bir bahanemiz olup olmadigin1 gergekten sormaya deger.” 1920’lerin
sonlannda Film Toplulugu’ndaki gibi aym tiirde materyali géstermek igin ha-
zirlanmis olan Londra sinemalarinda, daha sinirlayici olan sansiire bagh ol-
masina ragmen, bir bilyime vardi. Low (1971: 34), Holborn Cinema, Marble
Arch Pavillion, New Gallery ve Shaftesbury Avenue Pavillion’u saymaktadr.
Sonrasinda, 1931°de agiligin1 Fransiz filmlerinin alti hafta siireyle gosteril-
mesiyle yapan, bu uzmanlagmis rolii 50 yildan fazla strdiirecek olan Oxford
Caddesi’ndeki Academy sinemas: geldi. Ardindan 1933°te Hampstead’deki
Everyman agildy, bir yil sonra da Park Lane’deki Curzon bunu takip etti (Low,
1985: 16). “Sanat evi” sinemas: Ingiltere’ye varmst:.

Tm bunlar olurken, Londra’daki Film Toplulugu modelinden esinlen-
mis film topluluklan Britanya boyunca yayiliyordu: Edinburgh, Glasgow, Bil-
lingham, Manchester, Leeds, Ipswich, Southampton ve pek ¢ok bagka yerde.
1933°te kurulmug Britanya Film Enstitiisti (BFI), bir yandan gesitli yerel kol-
lar olugtururken, burjuva film toplulugu hareketiyle iligkileri gelistirdi (But-
ler, 1971: 19-23) ve 1937°de Britanya Film Topluluklar1 Federasyonu (BFFS)
bigimlendirildi. Buna paralel olarak, ayrnca film gésteriminin daha agik bir
bigimde politik yollan gelismisti. Londra fsgileri Film Toplulugu (LWFS)
1929°da kuruldu ve iilke genelinde Is¢ilerin Film Toplulugu (WFS) tarafindan
takip edildi. O zamanlar, Komiinist Parti’nin bir liyesi olan Montagu, burada
da hem Kino (sol-y6nelimli bir dagitim organizasyonu) ile hem de ilerici Film
Enstitisti (PFI) ile fazlasiyla ilgiliydi (Ryan, 1980, 1983). A¢ik¢a daha poli-
tik ve ayn1 sebeple “sanatsal” gerekge i¢in daha az hak iddia edebilecek olan
Isgilerin Film Toplulugu (WFS), daha orta-simif ve saygin apolitik toplulukla-
ra gore sansiirle ilgili cok daha fazla zorlukla kargilagti. Fakat dahas1 1939°a
kadar ¢6zillmemis bir durumla, tutarsizlikla ve yerel problemlerle yiizlestiler
(Hardy, 1938; Low, 1985: 54-66; Willcox, 1990).

1930’lar boyunca, ¢ok gegmeden sanat olarak sinemanin kurulusunun,
bireysel etkin kisiler ve daha sonra kurumlar anlaminda, gitgide artarak bi-
reysel sanatgilar tarafindan iretilmis ve satig sergileri araciliiyla kullanima
sunulan sanatsal agidan kendine 6zgii bir sinema diglincesini gelistirdigini
gbriyoruz. Aynca film sanatin1 tanimanin genis kriterleri ortak dolagima gir-
misti. Bu kriterlerin en 6nemlilerinden ikisi —auteurlitk ve ticari baskilardan
Ozerklik derecesi— dénemin hem kurumlarinda hem de elestirel yazilarinda
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ifade edilir. En bagindan beri Film Toplulugu programlan, tartigmasiz bir bi-
cimde ybnetmeni eserin gercek sahibi olarak gérerek, ydnetmenlerin isimle-
rini daima film baghklanna iligtinnigti. Film yapiminda kolektif ve bireysel
sorumluluk kargithifiyla ilgili tartiymalar, sadece ydnetmenin otoritesini red-
detmek i¢in, edebiyatta baglatilmigtir. Neredeyse hepsi, Raymond Spottiswoo-
de’un iyi bilinen kitab1 Film Grameri’ne (ilk baskis1 1935) ithafen onun eylem
cagrisim yineleyecekti: “YO6netmen Sinemasinin Gelecegine”.

Bu “auteurliik” ideolojisi —ki modern dénemde daima sanatlan belir-
lemek i¢in merkezi 6nemdedir— &zellikle film gibi pahal bir aragta bilyiik
bir sorun olan sanatginin ticari baskidan géreceli dzerkligini kamitlama gerek-
liligiyle yakindan iligkiliydi. Bu “inang evreni”nde, Bourdieu’niin ifadesiyle
sOylersek, gercek sanatginin, b8ylesi riigvete dayah kaygilann Uistesinden gel-
mesi beklenir; gergekten de bu durum onlann ancak bu sekilde elde edebile-
cekleri bir kutsanma durumudur. Hollywood’da film yapim siirecinin endiist-
rilesmesiyle birlikte genisleyen stiidyo sistemi, sanatsal biitiinliik ve 6zerklik
olasilifin1 en aza indirmesi nedeniyle sinemanin estetik potansiyeline kargit
olarak goriilityordu. Film sanatina inanmak i¢gin, bu durumda, hangi tiir filme
olumlu ySnde deger verilecegi tizerine anlagmazhgin oldugu bir yerde bile,
gitgide Hollywood karsit1 olmak gerekiyordu. Ve anlagmazhk da vardi. Sanat
olarak sinema kampinin, yedinci sinemayi tanitmaya dair ortak bir kaygi altin-
da birlesmis oldugu diisiniimemelidir. Zamanin kitaplannin ve dergilerinin
Ustiinkdril bir incelemesi bile kampin iginde, neredeyse diginda olanlar kadar
¢ok uzlagmazlik oldugunu gosterir.

1920’lerin sonlarindan itibaren sinemayla ilgili yaymnlann sayisinda
dikkat gekici bir artig vardi. Elbette ilk zamanlarindan beri ticari dergiler var
olmustu; ancak bunlar sanat olarak sinemaya bagliliklanyla ayirt edilen der-
giler degildi. Bu hareketin Ingilizcedeki ilk sesi, Close Up’ti —1928 yilimin
bir kapaginda ifade edildigi gibi “sanat olarak filmlere adanmig tek dergi”
(Donald ve dig., 1998: 8). Isvigre’den yayinlanip, uluslararas: 8lgekte piyasa-
ya siirlilen dergi, 1927°den 1933’e kadar ¢ikmustir ve Low’un belirttigi gibi,
“sinirh dolagimina ragmen tarihsel 6nemi gok biylktir” (1971: 22). Dergi
Amerikan ve Ingiliz endistrilerinin daha ticari Grlinlerine kars1 olumsuz bir
tavir takanirken, Alian ve Sovyet sinemalanni destekleyerek siiphesiz giig-
lti fikirler benimsemigti. Aynca bagimsiz ve deneysel filin tretimini tegvik
etmesinin yam sira, Gertrude Stein ve Man Ray’in ¢aligmalarim1 yayinlaya-
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rak (Dusinberre, 1980: 35-7) kendini avangart’in destekgisi olarak kabul etti.
Onun “sanat i¢in sanat™in bilingli bir yankis1 olduguna dair stiphe yoktu ki,
ilk bagyazis1 da “film, film i¢in olmahdir” gézleminde bulunmustu (Donald
ve dig., 1998: 40).

Close Up, tam da diger dergilerin yiirlirliikkte ya da yayinlanmaya bagla-
mak (izere oldugu bir zamanda, 1933°te yayinina son verdi. Cinema Quarterly
1932’de basladi, ikinci sayida baghfimi degistiren Film Art (“6ncli sinema-
nin uluslararas: elestiri dergisi”), 1933’te Film olarak piyasaya siirlilmisti,
1934’te yeni yapilanan Britanya Film Enstitlist, Sight and Sound’u devralmig
ve inceleme yazilan dergisi, Montly Film Bulletin’i piyasaya siirmiistii. Bir-
kag1 1920’lerde yayinlanan “film sanatr” izerine kitaplar (Low, 1971: 15-31),
1930’larda goriinmeye devam edecekti. Paul Rotha’nin (1930) genis kapsamli
Sinemamn Oykiisii (The Film Till Now) adli kitab, belki de bunlann iginde
en bilinenidir; ancak digerlerinin birgogu on yi1l boyunca ortaya ¢ikt1. Bunlar
icinde en dikkat gekenleri Amheim (1933) ve Spottiswoode’un (1935) kitap-
lanydi. Burada —yer olanak vermedigi i¢in— detaya girmeden agikga belirtmek
gerekir ki, 1930’lann sonlaninda filmin sanatsal stati taleplerini desteklemek
icin yikselen ve genis bir alana yayilan sesler vardi. Bu sesler elbette her
zaman uyum iginde degildi ve ¢ofu kez taleplerinin megruiyetini kamtlama
yolunda kutsamak i¢in farkli ydnetmenler ve filmler bulmaya ¢alistilar. Fakat
o uzlasmazliklann karakteri ne olursa olsun, hem sanatgilarin hem de eserlerin
kutsanmasi, belli derecede &zerkligin film sanatinin yaratiminda hem olasi
hem de olmazsa olmaz oldugunun ispatinda oldugu gibi siire¢ agisindan gok
6nemliydi.

Simdi izlenimci bir bigimde olsa da, bigimlendirici dSnemde film sanat1
alanim kuranp etkin kigilerin, eserlerin ve kurumlarin bazilarini haritalandirma-
y1 deneyeyim.

Bu grafigin temel terimleri Bourdieu’den alinmigtir (1993a: 49, 1996
[1992]: 113-40). Yatay eksen, haritalanmis 6genin, 6zellikle politik gli¢ ve
ekonomi olmak izere, diger alanlara ne derece bagh oldugunu ayirt eder.
Bourdieu'niin 6zerklesme olarak adlandirdif sireg, grafikte sagdan sola, bir
anlamda bagimhliktan dzerklige dogru bir hareketi ve modern dSnemde sa-
natlarin olusumunun merkezi bir 8zelligini icerir. Dikey eksen alanin tama-
mindaki kutsama derecesini yansitir. T{im bu tlirde ayrimlar gibi, bu da ilig-
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kiseldir. Dolayisiyla benim burada “fanatik izleyici” adim verdigim izleyici
i¢in en son avangart eserin yiiksek derecede kutsanmis oldugu diistntlebilir,
fakat alanin genelinde sanatsal kabul edilebilirligin simunnin Stesinde kalr.
Zamam geldiginde, avangart eser grafikte karizmatik kutsamamn alanina, yu-
kan dogru yilkselebilir ve ¢ogu kez de yiikselir. Bu, 6rmegin 17 Ocak 1926
Film Toplulugu gésteriminde kdtiileme ve giddetli bir uzlagmazlhigin konusu
olmug Entr ‘acte’nin kaderiydi. Montagu’nun (1970: 334-35) hatirlattifx gibi:
“bazilan yuhalamaya, digerleri ¢i1glik atinaya ve alkiglamaya bagladi, insanlar
ayaga kalkt1 ve bagirdi, digerleri yumrugunu ve hatta yanindakileri sarsarak
fkesini belli etmigti —Ben daha 6nce hig Ingiliz izleyicisini bdylesine tut-
kulu gérmemigtim.” Ne var ki birkag yil iginde, film, sinema sanatinin kabul
gbrmiis baslica Uriinlerinden biri olmustu.

Grafigin kogelerine yerlestirilmig dort ideal-tipik izleyiciden, “burjuva
izleyici” bitylik olasilikla bu agamada en az 6nemli olaniydi. Burjuva aydin-
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lannin dikkate deger bir sinifsal kesimi, tabii ki Film Toplulugu ile iligkiliydi,
fakat orta ve list-orta simiflanin daha genis erigilebilir alanlan igin, sinema esas
olarak (proleter) kitlesel izleyiciyle baglantil alt popiiler bir bigim olarak kal-
di. Gelinen noktada gii¢ alanlanim1 ve ekonomiyi kontrol edenlerin aynmi igin
¢abalayan ve begenileri yansitan film ya da ySnetmenlerin gérece kiigiik ku-
rumsal kutsanmasi sdz konusudur. Sinema; onu, burjuvanin kiiltiirel kabulii-
niin odag olmaya deger hale getirmek igin gerekli olan sanatsal ve toplumsal
kabul edilebilirlik derecesini heniiz elde etmemigti. Dogrusu, filmi bir sanat
olarak kurmak i¢in miicadelenin bir perspektifi de, Film Toplulugu’nun temel
kurucu nitelikte rol oynadifi, daha sonra Britanya Film Enstitiisii’ne dayal
pek ¢ok kurum tarafindan da daha ileri taginacak bir siiregti. Bu da aracin
estetik anlaminin yerlegik otoritesini ikna etmeyi kapsiyordu. Ancak bu tarih
icin savag sonrasi zamana ddnmemiz gereklidir.

Bitinlesme (1950-70)

Sanat alaninin bigimlenme siiresi boyunca tipik olarak bulunanlardan
¢ok daha az dramatik siireglerinin olmasi biitiinlesmenin dogasinda vardr.
1950°1i yillarda film sanatim yayma gabalan yeterince gergekligini koruma-
sina ragmen, sanat olarak sinemanin anlagilacag: asil kosullar mevcuttu. Bir
kiilliyat bigimlendirilmisti, estetik bir tarih inga edilmis, sanat¢ilarin en bilyiik
tapinag dne ¢ikmigti. Bu inang evreninin kurumsal sonuglan simdi iyice yer-
lesmigsti. Film Toplulugu hareketi, 1954’ten itibaren kendi dergisi, Film’i ya-
yinlayarak hizla bilyiidi, 1950’lerin ortalarinda yaklagik 250 olan topluluk sa-
yisi, on yilin sonunda 400’e, 1960’larda 500’e yiikseldi ve 1970’ gelindiginde
750 civanndaydi (Butler, 1971: 178-80; BFFS, 2001). Britanya Film Enstitlisii
de gelismisti. BF'nin esas hedefi, 1933 yih kurulusunda “eglence ve dgretim
araci olarak sinematografin kullanim ve geligimi” olarak tammlanmigken (But-
ler, 1971: 17), Enstitii’nlin islevlerini yeniden tanmimlamis olan 1948 yilh Radc-
liffe Raporu’nda, ondan “film sanatinin gelisimini tegvik etme™si bekleniyordu
(Butler, 1971: 28). Bu amagla gdsterim yeri, agik bir gereksinimdi ve 1952°de
Ulusal Film Salonlan (National Film Theatre) adiyla ingiltere Festivali igin
insa edilen sinema; ancak durdurulduktan beg y1l sonra uygun bigimde agild1.
Bu yeniligin ardindan tiyelik, 1950°de 2266 kisiden 1958 itibariyle 7739 tam
iye ve 33,390 kismi iliyeye ylikselerek, hizla artti (Butler, 1971: 28-9).
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1950’ler ve 1960’lann ticari yonelimli gésterim ¢evrelerinde normalde
yer almayacak filmler i¢in bu artan izleyici, daha eski favorilerin, yabanci
dilde “sanat” filmlerinin ve cinsel igerigiyle pazarlanabilecek her seyin bir-
lesiminden bir repertuar olugturan sanat evi sinemalannin sayisinda bir yiik-
selise de yansimigti. 1963 itibariyle International Film Guide, aynca biiylik
sehirlerin en az birini destekledigi sehirlerle birlikte, Londra bslgesinde bu tiir
16 “uzmanlagmis sinema” siraliyordu (Cowie, 1963: 233). Klasik Sinemalar
a1, megin, 1960’1ann baglarinda Londra’nin disginda on repertuar sinemasi-
n1 yonetmisti. Dahasi yabanci dilde filmleri ithal etmede uzmanlasan kiigiik
dagitimcilar da (Connoisseur ve Contemporary en iyi bilinenleri arasindaydr)
talepteki istikrarh artigi kargilamak igin harekete gegti. Bu sanat evinin ve
karakteristik tirlinil olan sanat filminin, en parlak dSnemiydi.

Sanat filminin ylikselisi, kismen ikinci Diinya Savasi’ndan sonra ulusal
film endiistrilerini canlandirmak ve bunu yaparak Hollywood’un tahakkiimii-
ne karsi koymak igin Avrupali girisimlerin bir sonucuydu. Omegin Fransa,
Almanya ve Italya’da gesitli tiirlerde devlet miidahalesi dénemin tipik Hol-
lywood iirtinleriyle kargilastinldiginda kendine 6zgii olan ulusal sinemalari
gelistirmigti (Néale, 1981). Amerikan sinemasiyla kendi kogullarina gére re-
kabet etmek yerine (Ingiliz film endustrisi tarafindan benimsenmis talihsiz
strateji), Avrupa endiistrileri hem ulusal hem de uluslararasi Slgekte nig pazar-
lar aradi. Rastlantisal istisnalanyla birlikte, yurtigi sanat filmi tiretimi olmayan
Ingiltere’de, yirtirliikte olan Avrupa’dan ithaller, bir tiir olusturmaya bagladi:
bu, iki dilnya savagi arasi yillarda sanat olarak sinema doktrininin bir pargasi
olarak belirlenmis “ciddilik”, “derinlik” ve resmi “sanatsal” bulus hakkinda
belirli beklentiler iginde kurulmus sinema igin belirleyici bir kategoridir. Bu
genel sanat filmi gemsiyesi altinda toplanmig filmler ne kadar gesitli olursa
olsun —ve Antonioni, Bergman, Bunuel, Fellini, Godard, Resnais, Truffaut,
Wajda ve bu sekilde karizmatik olarak kutsanmig geriye kalan diger ySnet-
menlerin igleri, gergekten de ¢esitliydi— onlarnn ticari kisitlamadan belirli bir
Ozerkligi, ahlaki ve estetik amacin belirli bir ciddiyetini paylagsacaklan kabul
edilmisti. Bu filmler, Film Toplulugu’nun besledigi sinemaya 6zgii bigimlerin
mirasg¢ilanydi ve sanat evi sinemalari onlarin eviydi.
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Toplumsal olarak, savag sonrasi yayginlagan egitimin begenilerini
6nemli dlgiide bigimlendirdigi simf kesimleriyle agiklanabilecek ayrim yol-
lanindan biri olan bu tercih, elbette agirlikh olarak orta sinif ve gorece yiiksek
egitimli kaldi. Sanat evi izleyicisine —O6mmegin, 1951-52°de Champaign-Ur-
bana’da Illini Sinemasi’nin (Smythe ve di§., 1953), yada epey sonra 1980’le-
rin Britanya Bolgesel Film Salonlan (RFT) izleyicilerine (Docherty ve dig.,
1987)— dair birkag deneysel ¢aligma kapsamli egitimin, sanat evi izleyicisi-
nin anlaml bir ayinci niteligi oldugunu dogrulamaktadir. Beklendigi gibi o
zamanlar bu egitimli ve geligen izleyici; sinema kitab1 yayincihifindaki dik-
kate deger bir genislemeyle ve ana akim pazarda bir sekilde daha az ezoterik
Films and Filming’in katilmasiyla, Sight and Sound ve 1950’lerin basinda
Sequence’tan 1960’larda Movie’ye kadar, belirli elestirel ¢izgiler gelistirmis,
ahisilmigin diginda gegsitli “kiigiik dergiler”in degisen kitlesiyle birlikte gitgide
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artan bir dizi “ciddi” film dergisindeki gelismeyle de desteklenmisti. O zama-
na kadar, yine de, elestirmen ve ybnetmenlerin yeni bir kusaginin Hollywo-
od sinemasinin sanatsal ge¢misini yeniden degerlendirmeyi amaglamasindan
dolay: geleneksel sanat olarak sinema konumunda kirilmalar ortaya ¢ikmaya
basladi. Film sanati olarak sayilabilecek bu degisim, sanat filmi ddneminin
sonunu getirecekti. Fakat ona gegmeden Once, daha nceki gibi bir grafikle
aym izlenimci anlamda biitlinlesme agsamasim haritalandirmay1 deneyeyim.

Onceki grafikteki gibi auteurlitk ve 6zerklik film sanatim1 tanimlarken
Onemli 6gelerdir ve grafigin kdselerinde yer alan ideal-tipik izleyiciler, kendi
tercih ettikleri sinema etrafinda dénen alt-kiiltlrlerin begenisini olugturur. Sa-
nat filmi entelektliel izleyici i¢in, elestirel degerlendirme ve 6zel gdsterimin
mevcut kurumsal araglanyla, filmleri ve yonetmenleri kutsamak igin temel
diizenleyici kategoriyi saglar. Burjuva izleyici, simdi elinin altinda her ikisi
de “klasikler”i tammlayan ve ¢agdas filmlerden “ciddilik” anlaminda belli bir
diizen bekleyen film tarihine ve film sanatina dair gegerli bir goriige sahiptir.
Bu tiir film, Sarris’in alayci nitelendirmesini alintilarsak; “Problemi Bir Yetis-
kin Gibi Gergekg¢i Bir Bi¢cimde ele alacakt1 ya da Aracin Gereglerini Yaratici
Bir Tarzda kullanacaktr” (1968: 22). Burada 1980’lerde yerini elde edecek
olan “orta diizey killtlirde izleyici” diye adlandinlmasi daha iyi olacak izleyi-
cinin kaynaklanm gorebiliriz. Siphesiz, daima kendi favori filmini yeniligin
Oncsil olarak izleyen fanatik izleyiciler hala vardir. Giderek artan bir bigim-
de bu tlir avangart ilgiler, Amerika ve Ingiltere’deki bagimsiz ydnetmenlerin
hareketlerindeki ytikseligle iligkilendirildi. Londra Y&netmenleri Kooperatifi
(London Film-makers’ Co-op), 1966’da kuruldu, onu bagka yerlerde benzer
organizasyonlar izledi (Blanchard ve Harvey, 1983). Dilsmekte olan eglen-
ce araci sanat disiincesinden anndinlmig olsa bile, filmin kendisi i¢in hala
anlamh oldugu, dolayisiyla ayrimin kendi farkh yollanyla diger g tiirde iz-
leyiciyi etkilediBi geriye kalan kitlesel izleyici vardir. Ne var ki, tim bunlar
1970’ler boyunca degisecekti.

Pargalanma (1970-2000)

Sanat olarak sinemay: kurma arayiginda, kurumlar ve etken kigiler is-
tcr istemez diger alanlarda halihazirda kurulmus kavramlan kullanmigti. Bir
sanat alam1 kurmak, daha genig killtiiriin iginde megrulagtinlmis olmay: gerek-
tirir ve yirminci ytizyillda Avrupa toplumlannda sanatlarin mesruiyeti, mini-



Sanat (Evi) Filmlerinin Ytkselisi ve Dasiisti

mal olarak, kutsanmig yazarlann varliina ve onlann ticari kisitlamadan kismi
Ozerkligini kanitlama kapasitesine bagl olmaya baglamigti. Film yapiminin
ekonomik zorunluluklan, bunu film sanatinin kendisine kargi kuruldugu eksi
u¢ olarak Hollywood’un bir sekilde Maniheist bakiginin —endiistriyel olarak
film yapiminin en incelikli bi¢imi— tamtimini yapmis olan film-sanati va-
izleri igin Ozellikle keskin bir problem haline getimmisti. 1960’1ar itibariyle,
bununla birlikte, alanin mantig 8yle bir hale gelmisti ki, ayrim belirlemek igin
yeni bir temel arayan etkin kigiler ve gruplann, var olan kutsanmi§ bigimlere;
sanat filmleri, klasik/saygin sinema ya da gesitli avangardlara baz: alternatif-
ler bulmak diginda ¢ok az segenegi vardi. Sonug olarak ve kismen Fransa’daki
Cahiers grubuna dahil elestirmen ve yénetmenler arasinda az ¢ok benzer ko-
sullarda dolagima girerek ortaya ¢ikan “yaratici yazar politikasi”’ndan (poli-
tique des auteurs) etkilenmig yeni bir kusak, Amerikan sinemasini yeniden de-
gerlendirmeyi hedefledi. Onlar i¢in, miras alinmig sanat olarak sinema gorilsii
tutuculuk ve gelenegi temsil ediyordu. Eger kendi ayrim ve sembolik sermaye
bigimlerini kuracak olsaydilar, Amerikan ticari filminin simdiye dek ayiplan-
mi§ kenar mahallesinden daha iyi bir yer neresi olurdu ki?

Dolayisiyla bu, film-sanatinin sinirlannin Amerikan sinemasinda au-
teur retorigiyle doniistiirilmesiydi. Daha 6nce kimsenin bilmedigi sanatgilar
kesfedildi ve bir zamanlar kitlesel izleyicinin ticari anlamda bozulmus bél-
gesi olarak kinanmig sinema, gbzden kagmig cevherleri igin oldugu yerden
¢ikanldi. Bu degisimin, alanin geklini zamanla degistiren ve bu sliregte sanat
filminin disiisiine zemin hazirlayan dikkate deger sonuglan olacakti. 1980’ler
itibariyle sanat evleri, film topluluklan, dergiler ve diger kutsama kurumlan-
nin ¢ogu (film dgreniminin geligen aygitlan dahil) bu yeniden yapilandirmay:
benimseyecekti; ancak bunun hemen ya da gatigmasiz olmadigrsdylenmelidir.
1970’ler, zellikle film sanatinin olusumunun bir kez daha alana i¢sel miica-
deleler igin bir odak oldugu yillardi. Omegin, 1960’lann sonlarinda BFI, bir
Bolgesel Film Salonlan zinciri kurmaya baglamigti ve 1970°te bunlardan, BFI
bagkaninin o yilin firtinal y1llik genel kurulunda ifade ettigi gibi, “bagka tiirli
izlenemeyecek film programlanni, olabildigince ¢ok sayida insana gésterme-
yi” amaglayan (Butler, 1971: 51) —Film Toplulugu ve Sanat Evi modelinden
etkilenen— otuz alti tane vardi. Fakat on y1l gegtiginde bu politika, genis 61-
¢iide geleneksel bir sanat evi durugsunu benimseyenlerle, onlara kiiltiirel radi-
kalizm ve yeniden kesfedilmis Amerikan ticari sinemasi adina karg:1 ¢ikanlar
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ve giderek artarak yeni gelisen bagimsiz yapim sektdriine ydnelenler arasinda
belirlenmis ayrimlarla, bir hayli tartigma konusu oldu (krs. McArthur, 2001).

Bagimsiz liretimin de, 8zellikle 1970 ve 1980°li yillarin ortalannin kay-
nak yaratma ve drgiitsel girisimler araciligiyla 8nemli bir etkisi oldu. Britanya
Film Enstitiisi (BFI) Yapim Kurulu, uzun filmlerin finansmani lehine poli-
tikasim degistirdi, Ulusal Film Finansman Kurumu (NFFC) kendini bir tiir
sanat sinemasina dogru yeniden y6nlendirdi ve 1980°li yillann baglanndan
itibaren televizyon, Kanal 4’iin faaliyetleri aracilifiyla film yapiminda (ve el-
bette gdsteriminde) bliyllyen bir rol oynadi. Hill’in (2000) tartigtiga gibi, bu
kurumsal gelismeler ilk defa, Radio On (Christopher Petit, 1979) ve Ressamin
Kontrati (The Draughtsman’s Contract, Peter Greenaway, 1982) gibi filmlerin
erken 8mekleri oldugu, makul bir bigimde Ingiliz sanat filmleri ad: verilebile-
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cek eserler tretti. Bununla birlikte, bu filmler daha erken yabanci dilde sanat
filmleriyle agik¢a belirli metinsel 6zellikler paylagirken, halihazirda saygin
bilgi kaynaklanna ve “ciddi” tarihsel konulara baghligiyla “miras sinemas1”
(heritage cinema) olarak adlandinlan sinemanin sonradan ortaya ¢ikigi, tam
olarak ticari ana akima diigmemis neredeyse her filmi kugatacak “sanat filmi”
kategorisinin gelisimine katki sagladi (Hill, 2000: 24).

Bu orgiitsel ve estetik gelismeler (sinemada ve ev merkezli film tiiketi-
minin karakterindeki degisimlerle beraber) alanin topolojisini derinlemesine
degistirdi. Bu tarih heniiz tamamlanmig degil ve ben burada onun tiim yanla-
nn1 kapsayabilecegimi umut etmiyorum. Yalniz sunu s6yleyeyim ki, 1980’le-
rin sonunda film-sanatinin haritasi yeniden ¢izilmig, gésterim ve kutsamanin
kurumsal araglan koklii bir bigimde degismisti. Film toplulugu hareketi aza-
liyordu ve geleneksel sanat evi sinemasi, kismen sanat evlerinin kuruldugu
ayrin sisteminin toplumsal gerekgeleri artik gecerli olmadiindan ve kismen
de videonun ve ¢ok salonlu sinemalarin yayilmasinin sinemaya gitmenin ya-
pisini degistirdiginden diigiise gegmisti —1990’1 yillar itibariyle Academy
Sinemas1 bile kapanmugti.

Birgok bakimdan bu ¢ok salonlu yapi, alanin yeni durumu igin kulla-
niglh bir sembol olarak durur. Gergeklik ne olursa olsun, ¢ok salonlu sinemalar
kendini; gesitlilik igeren, farkli filmler ve onlarin izleyicileri arasindaki aynm-
larin 6nceden belirlenmis ¢izgilerini bulaniklagtiran, tiketici odakli gogulcu
eglence diinyasim bir araya getiren yerler olarak sunar. Eklektizm, estetik ag1-
dan esit olarak kabul edilmigs biitiin tiirlerle (gelecek vadeden sanat sinemalari
dahil) birlikte, bu giiniin gereklerinden biridir. Sanat evinin, sanatsal agidan
daha iistiin nitelikte yapima cevap veren toplumsal yénden farkl, egitimli iz-
leyicisinin varsayimiyla, bu diinyada yeri yoktur. Ve hala sanat evlerinin var
oldugu yerler, ¢ok salon olgusunun daha kii¢iik versiyonlan olma egiliminde-
dir: yabanci dilde ya da daha egzotik filmleri daha biiyiik ¢ok salonlu aleraba-
laninda bulunabilecek ticari iriinlerle dengeleyen, kangik bir program &neren
¢ok perdeli sinemalar.

Bu durumda son yiizy1l film sanati alaninin, 6zellikle haritasim ¢ikar-
manin zor olmasinin da nedeni olan, par¢ali ve degigken bir yapida oldugu
agiktir. Burada biitiinliik adina bir girigimde bulunacagim, fakat bunun tiimiiy-
le deneysel oldugu akilda tutulmahdir.



Auteur Kuram & Sanat Sinemast Uzerine

“Burjuva izleyici”nin burada “orta diizey kiiltlirde izleyici” olarak ye-
niden adlandinldifina isaret edelim —kendine 8zgii bir alt-kiiltlir begenisiyle
bllyllmenin yam sira, yirminci yiizyilin sonunda simif yapisinin degigen an-
laminin bir yansimasi. Bu izleyicinin tercih ettigi filmler, Manzaral: Oda (A
Room with a View, James Ivory, 1985) gibi bir dizi edebiyat uyarlamasindan
Billy Elliot (Stephen Daldry, 2000) gibi duygusal anlamda iyi-hissettiren film-
lere, Jean de Florette (Claude Berri, 1986) gibi ana akim yabanci dilde film-
lerden Esaretin Bedeli (The Shawshank Redemption, Frank Darabont, 1994)
gibi “ciddi” Amerikan filmlerine geger. Bu izleyici, ¢oklu sanat evi salonla-
nyla fazlasiyla 8diillendirilmis bir izleyicidir. Hala tiyeleri film sanatinin ehli
olarak aynmlann: siirdiirmeyi amaglayan kiigiik bir “entelektilel izleyici” var
olmasina ragmen, gok daha genis sayida —burjuva dncellerinin aksine— bu
anlamda onu tartigmalan beklenmeyecek olsa bile, simdi sinemay: tiimilyle
kabul edilebilir bir sanat-bigimi olarak degerlendirenler de vardir. Onlar hala
kitlesel izleyiciden ve popiller sinemadan (bireysel filmler ve ySnetmenler
gittike alanin iki sektrinde de bulunmasina ragmen) daha bityiik bir segici-
lik ve “iyi begeni” iddiasinda bulunarak aynmlanm siirdiirlirler. Onlar, aslina
bakilirsa, sanat olarak sinemanin basanli kurumsal kutsanmasinin Uriiniidir.

Ayn1 zamanda, fanatik izleyicilerde bir yayginlagma s6z konusudur. Bir
zamanlar sanatsal avangardin baglica alani olmus olan yer, simdi kiilt filmlere,
erken d6nemine benzer bagimsiz sinema tiiriinlin yam sira, dmegin estetik,
ahlaki ve toplumsal radikalizm atfettikleri korku ya da yan-pormografik mal-
zemenin dagitildigi videonun etrafim saran “hayranlar”a ev sahipligi yapar.
Ge¢ modern dénemde pek gok killtlir alaninda oldu@u gibi, bu alanda da bir
¢ogullagtirma s6z konusu olmugtur. Eger bu model devam ederse, her biri,
ayrim igin kendi temelini siirdiirmeye ¢abalayan silirekli degisen fanatik iz-
leyici toplulugu esliginde kutsamaya ySn vermesi igin, orta diizey kiltiirde
izleyiciye birakildifindan biylik olasilikla yiiksek &zerklik alan1 daha da fazla
pargalanacakmig gibi gériiniiyor.

Sonug

Kendisiyle bagladigim o tuhaf kavram, sanat filmi nedir peki? Bour-
dieu’niin kiiltiirel dretim alanlannin analizini kullanarak gdstermeyi umdu-
gum gibi, sanat filmi, alanin mantiginin bir irlin{l, sinemanin kékld olarak
ticari karakterinin ve ticari baskilardan kismi bir 8zerklikte temellenmis olan
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sonradan yerlesmis “sanat” gérisiiniin birlesik bir sonucuydu. Boylesi zorlu
kogullarda, sanat olarak filmin statiisti daima istikrarsiz, daima ¢ikarc1 giida-
lerin suglamalanna agik olacakt. “Sanat filmleri”nin bir tirind kurmak, o
zamanlar, boyle bir kirlenmeden kismen muaf olarak savunulabilecek, aynm
ve sembolik sermaye kurmak i¢in bir temel olarak kullanilmig olan bu alanin
bolgesinin sinirlanin belirlemekti. $imdi, ne var ki, ge¢ modern pargalanmay-
la birlikte, sanat ve ticaret kargithfindaki yapilanmanin bir zamanlar oldugu
gibi bir gli¢ olmamasindan dolayi, bu yer arik mevcut degildir. Cok dizeyli
kiiltiirde, sanat ticarettir ve sanat filmi simdi kiiltiirel siipermarketin raflarinda
diger bir nis {iriint olmustur.
‘ Ceviri: Cansu Yilmaz
Ankara Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitisi
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