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Rudolf Arnheim diinyanin ileri gelen sinema kuramctlarindan
biri olmasinin yam sira estetige psikolojik bir yaklagim gelistiren
en 6nemli akademisyenlerden de biridir. 1920°li yillarda Berlin
Universitesi’'nde deneysel psikoloji alaninda aldigi egitimden
sonra, Almanya’da ve Italya’da sinema ve radyo iizerine éncii
bir ¢alisma gergeklestirdi. 1940 yilinda Almanya’daki Nazizim’den
ve ltalya’daki fasizmden kagarak Amerika’ya yerlesti. Burada
Gegstalt psikolojisi tizerine aldi: egitimi sanata uyguladi. Uzun-
ca bir siire Sarah Lawrence College’da profesor olarak ders ver-
di. 1968’de Harvard Universitesi’ne sanat psikolojisi profesérii
olarak ¢agrildi. 1974 yilinda emekli oldu ve Ann Arbor’daki
Michigan Universitesi’nde on yili askin ders verdi. Halen Ann
Arbor’da yasayan yazann bugiine kadar yayinlanmig makalele-
rinin yam sira on beg kitabi vardir. Kitaplarindan bazilar sunlar-
dir: The Split and the Structure, To the Rescue of Art, The Power
of the Center, New Essays on the Psychology of Art, The Genesis
of a Painting, The Dynamics of Architectural Form, Art and
Visual Perception, Entropy and Art, Visual Thinking, Toward a
Psychology of Art.
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1957
KISISEL BIR NOT

Bu kitapta toplanan yazilar otuzlu yillarda yazilmistir. Kita-
bin ilk bolimii Hitler iktidara gelmeden kisa bir siire 6nce Al-
manya'da Film als Kunst adiyla yazilmig ve basilmus olan Film
adli kitaptan alinmistir. L.M. Sieveking ve Ian F.D. Morrow
tarafindan yapilan Ingilizce geviri 1933 yilinda, bu yeni yayin
icin zarif¢e izin veren Faber and Faber yaymnevi tarafindan
Londra'da yaymnlandi. Yillardir kitabin yeni baskisi yapilma-
musti. 1933 ve 1934 yillarinda tasarlanan Enciclopedia del
Cinema igin Roma'da yazilan makaleler ilk kez burada basild:.
Onlan Almanca el yazmalarindan ¢evirdim. "Bir Televizyon
Tahmin Raporu" Subat 1935'te Uluslararasi Egitici Film
Enstitiisii'nlin bir dergisi olan Intercine'de yaymlandi. 1938'te
Roma'daki Devlet Sinema Okuluna bagh aylik bir dergi olan
Bianco e Nero'da gikan "Yeni Bir Laokoon" Italyanca orjinal
metinden cevrildi.



RUDOLF ARNHEIM

Sinema konusundaki yazilarima geri donmek adimlarimin i-
zini siirmekten daha ¢ok sey ifade eder. Kapanmig bir sayfayi
yeniden agmak demektir. Bu kitabin okuyuculari, bana gore,
sinemanin bu yiizyilin ilk otuz yilinda yer alan goérsel sanatlar
icinde essiz bir deneme oldugunu kesfedecekler. Ar haliyle
sinema bir kag cesur insanin ¢abalarinda yasar. -Ara sira olan ve
segkin ge¢misi animsatan dalgalanmalar, yeni araca popiiler
oykii anlaticthgmda en ileri yontem olma olanagim taniyan si-
nema endiistrisinin seri iretimini atesler. Bununla birlikte, bu
kitabin yazari da psikoloji ve sanat konularinda her seyi 6gren-
digi sinema ¢alismalarina dalmig saplantii bir adamdan, yilda
bir kag kez zeki sanatgilarin gosterilerinden biiyiik zevk alan ve
geri kalan zamanda yazilarinda ve derslerinde - canlandirilmig
bir fotografin katkisi 6zel bir noktanin 6rneklenmesine yaradi-
ginda filme bagvuran basibos bir miisteriye doniigmiistiir. Bu
nedenle Sanat ve Gorsel Algi (Art and Visual Perception) adli
son kitapta sinema ve sinema benzeri etkiler en ¢ok devinimi
vurgular. .

Son zamanlarda ilgimi ¢eken sanatsal imgelemin daha genis
agilanyla karsilastirilinca sinema sinurli bir konu gibi goriiniir.
Ama yirmilerindeki geng dgrenciyi cezbeden yalnizca hareket
eden golgelerin yeni, fantastik, merak uyandiran, saldirgan ve
duygusal oyunu degil, kuramin belli ilkelerine elestirel bir
meydan okumaydi. Genellikle gelisimi bir insanin ileriki yasa-
mni belirleyen kilavuz bir tema kisinin yirmili yaslarinda bi-
¢imlenir. O yaslarda Materialtheorie olarak adlandirdigim ku-
rama iligkin bolca notlar almaya bagladim. Bu, gergegin sanat-
sal ve bilimsel betimlemelerinin, konunun kendisinden g¢ok
kullanilan aracin (ya da Materyal'in) donanimlarindan elde e-
dilen kaliplarda bigimlendigini gostermeyi amaglayan bir ku-
ramdi. Geometrik ve sayisal olarak basit formlardan, ilkellerin
ve ¢ocuklarin sanatinda, felsefi sistemlerde, Bohr'un atom mo-
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delinde oldugu kadar eski kozmolojilerde goriilen diizen ve si-
metriden etkilendim. Bu sirada 6gretmenlerim Max Wertheimer
ve Wolfgang Kohler Berlin Universitesi'nin Psikoloji Enstitii-
siinde Gestalt kuraminin kuramsal ve pratik esaslarini olusturu-
yorlardi. Ben de en basit gérme siirecinin bile dig diinyanin me-
kanik kayitlarini liretmedigini, duyumsal hammaddeyi yalinlik,
diizen ve reseptér mekanizmasina egemen olan denge ilkelerine
gore yaratic1 bigimde diizenledigini 6ne siiren yeni doktrinin
Kant felsefesine gore gelistirilmesine yogunlagtim.

Gestalt ekoliiniin bu bulusu, sanat yapitinin da yalnizca ger-
¢egin segilmis bir kopyasi ya da taklidi degil, gézlemlenen ni-
teliklerin belirli bir aracin bigimlerine doniigtiiriilmesi oldugu
diisiincesine uydu. Boylece sanatin gergegin bir tiirevinden ¢ok
onun esiti oldugu ileri siiriildiigiinde fotografcilik ve sinema bir
deneme Ornegi oldular. Eger gergekligin makinayla mekanik
olarak yeniden iiretilmesi bir sanat olabiliyorsa, bu kuram yan-
list1. Bagka bir deyisle beni harekete gegiren gergekligin ve sa-
natin tehlikeli karsilasmasi oldu. Fotografcilik ve filmin kusur-
suz bir yeniden iiretimde yetersiz kalan esas ozelliklerinin bir
sanatsal aracin gerekli kaliplari olarak rol oynayabilecegini ay-
rinti: olarak gdstermeyi gorev edindim. Bu tezin yalinligi ve
kanitlanmasindaki inat¢1 tutarlihk, saninm yayinlanmasindan
bir ¢eyrek yiizyil sonra Film adli kitaba neden hala bagvuruldu-
gunu, kitabin neden hala istendigini ve kiitiiphanelerden ¢alin-
digini agikliyor.

Film'in tezi gelistiren ilk boliimii uygun geldi ve burada
"Film ve Gergeklik" ve "Bir Filmin OlusturuJusu" bagliklan
altinda hemen hemen tam olarak yeniden diizenlendi. Geri ka-
lan béliimlerin gogunu disarida biraktim. Ciinkii bazi béliimler,
standart film ideolojisinin bana ait olan yanm yamalak "igerik
analizi" gibi, bugiin saygin yontemlerin kullanildigs iglere bu-
lagmus; digerleriyse, 6rmegin sesli filmin ilk beceriksizlikleri
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gibi, simdi unutulmug olan gegici konularla ilgiliydi. Geriye
kalanlarin gevirisi climle ciimle gézden gegirildi ve daha 6nceki
basimda bana baglanan bir ¢ok akil kangtiric ifade amaglanan
anlamda diizeltildi.

Sorun dil engeli degil daha ¢ok aradan gegen zamandi. Ken-
di yazilanmla sanki gozde bir 6grencinin yazilanyla ilgileni-
yormus gibi ilgilendigimi fark ettim: Benzer diisiincelere yol
agmig olmaktan memnun, kendi diigiincelerim olarak gelistirdi-
gim diistincelere erkenden sahip gikmasina belki biraz iiziilerek,
cok gerekmedigi halde suglamalarda ve diizeltmelerde daha
acimasiz davranarak, ama yine de iligkinin gerektirdigi kadar
Ozen gostererek. Bu, malzemeyi diizenlerken ve gevirirken s6z-
ciikklerden ¢ok anlami, ciimlelerden ¢ok iddiayr korumaya ¢a-
listigim anlamina gelir. Savunulamaz ve agdal gelen aynntilan
eledim, fazla atilgan iddialara nitelemeler kattim, gevsek akil
yliriitmeleri sikilagtirdim. Ama temel olan higbir gey degismedi.
Higbir sey eklemedim, ya kendi diigiincelerime ya da teknik
gelismelere ve aradaki yillarda iiretilen filmlere duydugum say-
gidan dolay: hicbir seyi giinlimiize tagimaya galismadim. Bazi
teknik géndermeler giiniimiiziin uzmanlarina arkaik gelecektir.
Ahntilanan higbir film yirmi yil oncesinden yeni degil, ¢cogu
daha da eski. Bunu bir kusur olarak gérmiiyorum. Bu arada o-
lan higbir sey bunun gibi sinemanin tarihgesiyle degil sinema
kuramiyla ilgili bir kitaba katmay: gerektirecek kadar yeni gel-
miyor bana. Belki "soyut" filmin dikkate deger gelisimi bunun
disinda tutulabilir; ileride saheser resimlerin devinmesi gibi o-
lacag ongoriilebilir ve hareket kazandinlmig biiylik resim sa-
natini olusturabilir bu tiir. Benim durumuma gelince, o zaman
inandigima hild inamyorum ve tahminlerimin gerg¢eklestigini
goriiyorum. Gorsel dilin kurtanilabilir olan pargalarindan, iret-
tigi diisiincelerin, seylerin, varliklarin giizelliginden var olan
sozlii film héla bir kirmadir; ¢ok boyutlu aracim kontrol et-
mekte yetersiz kalan renkli film zevkli "renk uyumlarinin”" 6te-
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sine gidememigstir; stereoskopik film hala teknik olarak uygun
degildir, son 6rneklerinde yeni sanatsal olanaklar kullamlmak-
s1zin salonlarda ilk yardim istasyonlarina gereksinim duyularak
gosterimin gergekligini arttirmigtir; son olarak genig perde an-
lamli olarak diizenlenmis bir goriintiiniin son numaralarin1 orta-
dan kaldirmakta epey yol almistir. Elegtirmenler héla yiice 6v-
giiler i¢in neden buluyorlar; ancak sonra ayakta kalmak i¢in
standartlani zamanla degisiyor. Bu arada televizyon izleyicileri
canli gosterimlerin "konserve"lerden daha iyi oldugunu fark
ediyorlar. Bu, dogayla rekabet eden ve kaybetmeyi hak eden
iliizyonistler i¢in adalet ¢anlarimin galmasi gibidir.

Bu kitapta toplanan italyanca yazilara iliskin bir seyler soy-
lemek gerekir. Roma'da Uluslar Birligi tarafindan kurulan U-
luslararas1 Egitici Film Enstitiisii, adiyla agiklanan ¢alisma ala-
ninin otesine ulagti. 1933'te kadroya girdigimde, enstitiiniin a-
tak miidiini Dr. Luciano de Feo sinemamn tarihsel, sanatsal,
toplumsal, teknik, egitici ve yonetimsel yonlerini iki ciltte kap-
sayacak bir ansiklopedi i¢in tiim diinyadaki uzmanlardan mal-
zeme toplamaya ¢oktan baglamisti. Italya Uluslar Birligi'den
1938'de aynildiginda ve enstitiiniin tiim biiyiik 6l¢ekli etkinlik-
leri sona erdiginde, Milan'da Ulrico Hoepli tarafindan yayinla-
nacak olan caligma sayfa provasindayd:. Ansiklopedinin edi-
torlerinden biri olarak iki tanesini buraya da aldigim pek ¢ok
makale yazdim. Daha uzun olan "Gériintiiyli Hareket Ettiren
Diigiinceler” adli boliim sonugta Edison ve Lumiére'in bulugla-
rina giden pek ¢ok eski teknik aygittan sz eder; ancak onlari
digerlerinin yaptig) gibi tamamen tarihsel siralarina gore ele
almaktansa, ¢ogu beyinde kolektif olarak yer alan bir diisiince
slirecinin agamalari sayar.

Bu koleksiyonda sonuncu olan "Yeni Bir Lackoon: Sanatsal
Bilesimler ve Sozlii Film", ayrica en son yazilacak olandi. Ma-
kale bu Ingilizce versiyona alinmis olsa da, gileden gikarict bi-
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c¢imde Don Kisot¢a, bir sanat eserinde ne kadar gesitli aracin
kullanilabilecegi konusunda temel estetik soruyu sorar. Sine-
may1 diger sanatlarin baglamina koyarak, ayrica ¢alismanin
temellerini genisletir ve bu kitabin kapaklarinin 6tesinde yatan
bazi sorulara yol agar.

Okuyucu, "Eger 'sanat’ konusunda daha az israr edilse, si-
nema salonlarinda gegirilen yararl ve eglenceli aksamlara daha
fazla 6nem verilseydi, daha ¢ok {imit vadeden ve daha faydali
bir seyler yazilabilirdi" diye diisiinebilir. Gergekten o zaman su
ya da bu estetik kuralin ¢ignenmesiyle ilgili bir suglama igin
daha az gerekge olacakti. Daha ger¢ek bir sorun bu. Bigim ve
renk, ses ve sOzciikler insanin dogay! ve yasaminin amacini
anlattig1 araglardir. Faal bir kiiltiirde insanin fikirleri binalarin-
dan, heykellerinden, sarkilarindan ve oyunlarindan yankilanir.
Ancak siirekli kaotik manzaralara ve seslere maruz kalan bir
halk kendi yolunu bulmakta ciddi bigimde engellenir. Gozler ve
kulaklar anlamli diizeni algilamaktan alikonuldugunda, ancak
anlik doyumun duygusuz sinyallerine tepki gésterebilitler.

Oyleyse bu kitap standartlari kapsayan bir kitaptir. Bozul-
madan canlandinilmig goriintiilere yiizyilimzi yansitma giri-
simlerinden arta kalanlar1 korumaya yardimei olacaktir. Bu de-
neyimden elde edilen ilkelerin bazilarini, film derneklerinin
gosterimlerini dolduran, film yapimcisi olarak kisisel ¢aba
gosteren, amator kameralarla denemeler yapan, reklamciliga ve
televizyona beklenenleri tagimaya ¢alisan, sinema endiistrisinin
bilyiik binalarina sik sik ugrayan yeni nesil goniilliilere aktara-
caktir. Standartlari korumaya ¢alismak zahmete deger. Otuzlu
yillarda, simdi begenilen bir ¢ok yeni gergekgi filmin senaryo
yazarlar ve yénetmenleri olan Italyan grenciler Fagizm tara-
findan kosteklendiler. Cikisi, manastira kapatilmig Ortagag bil-
ginlerinin fanatik baghilifiyla sinema sanatinin klasiklerini ve
sinema kuramiyla ilgili metinleri ¢dziimlemekte buldular. O
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yillarda kazanilan kalite duygusu ve bilgelik olmasaydi, onlarin
diis giiglerinin ve yogun gozlemlerinin boyle dikkate deger bir
tirlinii vermesi gii¢ olurdu. Onlarin eserleri iyi alintilarla dolu-
dur.

Bu filmler ve diger yetenekli sanatgilarin filmleri bu kitapta
bolca tanilanan arihgi bozan katkilarla kugatilmiglardir. Aragla-
r1 denetlemek ve daha kusursuz olup olamayacaklarim sormak
kuramcinin igidir. Ayni zamanda kuramci gegmiste kendi stan-
dartlarina gore Ozensiz yapilmis olan ve gelecekte de dzensiz
yapilacak olan sanat uygulamalarimin kizginlikla farkindadir.
Uyanisimi yaparak, uzun zamandir insanlik durumu i¢in umut
olan kumazlhiga gizlice biraz giivenir.
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1933
FILM’DEN UYARLANMIS SECMELER

1 FILM ve GERCEKLIK

Film; resim, miizik, yazin ve dansa su yonden benzer: sanat-
sal sonuclar iiretmek icin kullanilabilecek, ama bu amagcla kul-
lanilmas: zorunlu olmayan bir aragtir. Ornegin renkli resimli
kartpostallar sanat degildir ve sanat olmalari amaglanmaz. Aym
scy bir askeri mars, ger¢ek itiraflardan olusan bir dykii ya da
striptiz icin de gecerlidir. Filmler de mutlaka sanat olmak zo-
runda degildirler.

Filmin sanat olabilecegini kararli bir gekilde reddeden bir-
¢ok egitimli insan var. Onlar temelde sunu séyliiyorlar: " Film
gercekligin mekanik bir yeniden iiretimi oldugu i¢in sanat ola-
maz." Bu goriisii savunanlar bu sonuca resim sanatiyla kargi-
lastirma yaparak varnrlar. Resim sanatinda gerceklikten resme
uzanan yol sanatginin goziinden, sinir sisteminden, elinden, en
sonunda tuvale atilan firga darbesinden geger. Siire¢, nesneden
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yansiyan 1sik iginlarinin bir mercek sistemi tarafindan toplana-
rak lizerinde kimyasal degisiklikler yapacaklan duyarl bir kat-
mana yonlendirildigi fotografciliktaki gibi mekanik degildir. Bu
durum, fotograf ve filmin "Miizler"in tapinagindaki yerini yad-
simamizi hakl kilar mi?

Fotograf ve filmin yalnizca mekanik yeniden iretimler ol-
dugu, bu yiizden sanatla higbir ilgilerinin olmadig1 karalamasim
bastan sona ve sistemli olarak giirlitmek igin zaman harcamaya
deger; ¢linkii bu film sanatinin dogasimi anlamak igin de mii-
kemmel bir yontemdir.

Bu amagla, film aracinin temel 6geleri ayn ayn incelenip
"gergeklikte" algiladiklarimizin onlara denk diigen 6zellikle-
riyle karsilagtirilacak. Boylece iki gériintii tiiriiniin temelde bir-
birinden ne kadar farkhi oldugu goriilecek. Zaten filme sanatsal
kaynaklarim saglayan da bu farkliliklardir. Boylece aym za-
manda film sanatimin isleyis ilkelerini de anlayacagz.

Cisimlerin Diiz Bir Yiizey Uzerine Yansitilmasi

Kiip seklindeki belli bir nesnenin gorsel gercekligini ele a-
lalim. Bu kiip 6niimdeki bir masada duruyorsa, konumu onun
bigimini dogru olarak anlamamda belirleyici olur. Omegin,
yalnizca bir karenin dort kenarnini gériiyorsam, 6niimde bir kiip
oldugunu anlayamam; yalnizca kare bir yiizey goriiriim. Insan
g6zl ve fotograf mercegi nesneleri yalnizca belli bir konumdan
goriir ve goriis alaninin yalnizca 6nii bagka seyler tarafindan
gizlenmemis boliimlerini gorebilir. Kiibiin bu yerlestirilisinde
diger bes yiizii altincisi tarafindan perdelenir; bu yiizden de
yalnizca altinc yiiz goriiliir. Bu yiiz daha bagka bir seyi de giz-
leyebilecegi igin (s6z konusu olan bir piramidin tabani ya da bir
yaprak kagidin bir kenan da olabilirdi) kiibiin gériiniimii onun
ayinci niteligini yansitacak bigimde segilmemistir.

15
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Boylece simdiden onemli bir ilkeyi saptamis olduk: Bir
kiibiin fotografini ¢ekmek istersem onu yalmzca makinamin
gorils alani igerisine almam yeterli olmaz. Asil benim nesneye
gore konumum ya da onu nasil yerlestirdigim 6nemlidir. Yuka-
rida sozii edilen segilmis ag1 kiibiin bigimi hakkinda ¢ok az bil-
gi verir. Oysa, kiibiin li¢ yiizeyini ve bunlann birbirleriyle ilis-
kisini aktaran bir ag1 nesnenin ne oldugunu yanligsiz olarak
gosterir. Goriis alantmiz maddi nesnelerle dolu olsa da, gozii-
miiz (kamera gibi) bu alani belli bir anda ancak sabit bir nokta-
dan gordiigli ve goz nesneden yansiyan 11k 1sinlarini onlan diiz
bir ylizeye (agtabakaya) yansitarak algilayabildigi i¢in en basit
nesnenin yeniden iretimi bile mekanik bir iglem degildir; 6-
nemli olan basarili ya da basanisiz yapilmasidir.

Ikinci ag1 kiibiin birinciden daha aslina uygun bir gdriintii-
stinli verir. Bunun nedeni ikincinin birinciden daha gok sey -bir
yerine ii¢ yiiz- gostermesidir. Bununla birlikte, kural olarak
dogruluk nicelige dayanmaz. Sorun yalnizca hangi aginin daha
¢ok sayida yiizeyi gosterecegi olsayd, en iyi gorilis agisma yal-
nizca mekanik bir hesaplamayla ulasilabilirdi. En karakteristik
ag1y1 segmemize yardimcei olacak bir formiil yoktur; bu-bir duy-
gu sorunudur. Bir kisinin yiiziiniin 6nden gériiniigtiniin mi yok-
sa yandan goriinligliniin mii onu daha iyi anlattiginin, el ayasi-
nin mu yoksa elin disimin mi daha anlamli oldugunun, belli bir
dagin kuzeyden mi batidan mu daha iyi goriintiileneceginin
matematiksel kesinligi yoktur; bunlar ince duyarlik sorunlaridir.

IIk olarak, kameray: kiigiimseyerck otomatik bir kayit maki-
nesi olarak niteleyen kimselerin ¢ok basit bir nesnenin en yaln
fotografik yeniden iiretiminin bile mekanik bir islemin boyutla-
rint asarak o nesnenin dogasina iligkin bir duygulanimi gerek-
tirdigini anlamalan saglanmalidir. Sanatsal fotograf ve filmde
her zaman bir nesnenin karakteristigini en iyi gosteren agilarin
segilmedigini daha sonra gorecegiz. Ozel etki yaratmak igin
kasitl: olarak baska agilar segilir.
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Derinligin Azalmas

Diiz agtabaka yalmizca ikiboyutlu goriintiileri alabildigi hal-
de, gdziimiiz bize lichoyutlu izlenimleri vermeyi nasil basan-
yor? Derinlik algisi iki goz arasindaki uzakliga dayanir. Bu u-
zaklik nedeniyle birbirinden ¢ok az farkli iki goriintii olusur. Bu
iki goriintiiniin birbirine gecerek tek goriintii olugturmasi ligbo-
yutlu izlenimi verir. Bilindigi gibi aym ilke insan gdzleri ara-
sindaki uzaklktan aymi anda iki fotografin ¢ekildigi stereos-
kopta da kullaniimaktadir. Bu islem sinemada, gosterimi birden
fazla kisi izlediginde renkli gozliikler gibi uygunsuz araglara
bagvurulmadan kullanilamaz. Tek bir kisi igin stereoskopik film
yapmak kolay olurdu. Ayni olayin iki in¢ uzakliktan zamandas
iki gekiminin alinmasi ve her bir géze bunlardan birinin goste-
rilmesi yeterli olurdu. Daha ¢ok sayida izleyiciye gosterim ko-
nusunda, stereoskopik film sorunu heniiz doyurucu bigimde
¢oziilmemistir. Bu nedenle film goriintiilerindeki derinlik hissi
¢ok azdir. Nesnelerin ve insanlarin dnden geriye hareketi belli
bir derinlik yaratir, ancak film goriintiisiiniin ne kadar diz ol-
dugunu kabul etmek igin, her seyi en gergek¢i bigimde ortaya
koyan stereoskopun igine goz atmak yeterlidir. Gorsel gergek-
likle film arasindaki temel fark: ortaya koyan bagska bir 6rnektir
bu.

Filmin etkisi ne tam olarak ikiboyutlu ne de tam olarak iig-
boyutludur; ikisinin arasinda bir geydir. Film gériintilleri hem
diiz hem de iicboyutludur. Ruttmann'in Berlin adl filminde iki
trenin birbirlerini ters yonlerde gegtigi bir sahne vardir. Cekim
iki treni listten gostermektedir. Bu sahneyi izleyen herhangi biri
her seyden once trenlerden birinin kendisine dogru geldigini
digerinin ise kendisinden uzaklastigint anlar (igboyutlu goriin-
tii). Aynca trenlerden birinin perdenin alt kenanindan iiste, di-
gerinin ise Ustten alta dogru hareket ettigini goriir (diiz goriin-
tii). Bu ikinci izlenim, tigboyutlu hareketin perde yiizeyine yan-
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sitilmasindan kaynaklanir. Bu yansitma degisik hareket yonle-
rini vermektedir.

Ugboyutlu izlenimin bozulmasimin perspektifin st iiste
gelmeler sonucunda daha gii¢lii vurgulanmas: gibi ikinci bir
sonucu daha vardir. Gergek yasamda ya da stereoskopta iist
lste gelmeler yalmizca nesnelerin rastlantisal olarak diizenlen-
mesine bagli olarak kabul edilir. Ama diiz bir gorintiideki gok
belirgin kesmeler iist liste bindirmelerden kaynaklanir. Bir a-
dam elinde bir gazete tutuyorsa ve gazetenin bir kdsesi adamin
yiiziine geliyorsa, bu kose sanki adamun yiiziinden kesilip ¢ika-
nlmig gibi goriiniir, kenarlan dyle keskindir. Ayrica iighoyutlu
izlenim kayboldugunda, psikologlarin bigim ve boyut degis- -
mezlikleri diye tanimladiklar1 6biir olgular da ortadan kalkar.
Fiziksel olarak goriis alani igindeki bir nesnenin géziin agtaba-
kasina diisen goriintiisii uzakligin karesiyle orantili olarak kii-
ciiliir. Bir metre uzakliktaki bir ncsne bir metre daha uzaga go-
tiiriillirse, goriintiinlin agtabaka iizerindeki alani ilk goriinti a-
laninin dortte biri kadar kiigiiliir. Biitiin fotograf katmanlan da
aynt bicimde etkilenir. Bdylece, ayaklarini 6niine uzatmis biri-
nin fotografinda ayaklar ¢ok biiyiik, bay ise ¢ok kii¢iik goriiniir.
Ama gariptir ki, gergek yasamda eclde ettigimiz izlenimler agta-
baka ilizerindeki gériintiilere uymaz. Bir adam li¢ metre uzak-
likta dursa ve ayni boyda bir bagkasi da alti metre uzaklikta ol-
sa, ikincinin goriintii alam birincinin dértte biri olarak goriin-
mez. Elini birine dogru uzatan bir adamin eli de orantisiz bii-
yiikliikte goriinmez. 1ki adami boyut olarak esit, eli de normal
olarak goriirliz. Bu olgu boyut degismezligi olarak bilinir. Ci-
zim ve resme aligik yani bu konularda egitim almug kigiler di-
sinda, ¢ogu insan i¢in diinyay1 agkat iizerindeki gdriintiiye gore
goérmek olanaksizdir. Bu gergek siradan -bir kiginin nesneleri
"dogru olarak" kopya etmede giiglilk ¢ekmesinin nedenlerinden
de biridir. Boyut degismezligi ilkesinin islemesi igin gerekli
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olan esas kosullardan biri lighoyutlu izlenimdir. Bu da stereos-
kopta siradan bir resimde tam olarak saglanir; ama film goriin-
tiisiinde olanakh degildir. Bu yiizden film goriintiisiinde kame-
raya ondeki adama gore iki kat uzaklikta olan bir bagka adam
varsa, Ondeki arkadakinden ¢ok daha uzun ve genis goriiniir.

Bi¢im degismezligi icin de aymi seyler gegerlidir. Bir masa-
nin {istiiniin agtabaka lizerindeki goriintiisii onun fotografina
benzer; izleyiciye yakin olan 6n kenar arka kenardan ¢ok daha
genig goriiniir. Dortgen yiizeyin goriintiisii bir yamuk olur. Oysa
siradan bir insan disiiniildiigiinde bu uygulama da miimkiin
olmayacaktir; ¢iinkii bu kisi masanin lstiinii dortgen gorir ve
onu boyle ¢izer. Derinlemesine uzanan bir nesnede ortaya ¢ikan
perspektif degisiklikleri gézlemlenmez, bunlar bilingsizce gide-
rilir. Iste bigim degismezligi ile kastedilen budur. Bir film go-
rintiisiinde bunun higbir iglerligi yoktur; bir masanin yiizeyi,
ozellikle kameraya yakinsa, onii ¢ok genis arkasi ise ¢ok dar
olarak goriinir.

Bu olgular, gergekte yalmzca iigboyutlulugun azalmasma
bagh degildir, aym zamanda film goriintiisinin gergek
disitigina da baghdir; gergek digiligin renklerin yoklugu, perde-
nin siirlanmasi gibi nedenleri vardir. Biitiin bunlarin sonucun-
da, boyut ve bigimler perdede gergek oranlariyla degil, pers-
pektif agisindan bozulmus olarak gériiniirler.

Renklerin Yoklugu ve Isiklandirma

Ozellikle dikkate deger olan bir bagka konu da dogadan en
temel ayrilma olarak diisiiniilebilecek renklerin yoklugunun,
renkli film buna dikkat ¢ekmeden once pek fark edilmemis
olmasidir. Tiim renklerin, siyah ve beyaza indirilmesi gercek
diinyadaki goriintiileri oldukga degistirir. Oyle ki renklerin par-
laklik degerleri bile oldugu gibi kalmaz (6rnegin, kirmizi renk-
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ler emiilsiyona bagh olarak ¢ok agik ya da ¢ok koyu hale gele-
bilir). Yine de bir film izlemeye giden herkes perdede gordiikle-
rinin dogaya sadik oldugunu kabul eder. Bunun nedeni "kismi
yanilsama" denen olgudur. Izleyici karsisinda gékyiiziiniin in-
san yiiziiyle ayni renkte oldugu bir diinya buldugunda sagirmaz;
grinin tonlarii bayragin kirmizi, beyaz ve mavi renkleri; siyah
dudaklan kirmizi; beyaz saglan sar1 olarak kabul eder. Bir aga-
cin yapraklan bir kadinin agz1 kadar koyudur. Bir baska deyisle,
yalnizca gok renkli bir diinya siyah-beyaz bir diinyaya doniistii-
rilmemis, ayrica bu siiregte renklerin birbirleriyle olan iligkileri
de degismistir: ger¢ek diinyada varolmayan benzerlikler ortaya
¢ikar; ya birbiriyle hi¢bir bigimde dogrudan renk baglantisi
olmayan ya da tamamen farkh renkte olan seyler aym renkte
goruniir.

Film goriintiisii 15tklandirma cok iyi kullamldif siirece ger-
cege benzer. Ornegin, 1s1klandirma bir nesnenin bigiminin anla-
stlmasinda ¢ok yardimci olur. (Ayin kraterleri gergekte dolu-
nayda goriilemez, ¢linkil giines diisey durumdadir ve hi¢ golge
olmaz.) Ayrica arka plan nesnenin yeterince gbze ¢arpmasina
olanak saglayan bir parlakhga sahip .olmali, sanki zeminin belli
béliimleri nesneye aitmis gibi ya da tam tersi bir yamlsama
yaratarak nesnenin genel goriiniimiini engelleyecek bigimde
diizenlenmemelidir.

Bu kurallar, 6megin, heykellerin fotograflari ¢ekilirken dc
gegerlidir. "Mekanik" bir yeniden iretimden baska bir seye
gerek duyulmadigy zamanlarda bile, hem fotograf¢iyr hem hey-
keltirag1 sasirtan giigliikler ¢ikar ortaya. Heykel hangi taraftan
cekilecek? Ne kadar uzaklhiktan gekilecek? Onden mi, arkadan
mi, sagdan mi, soldan mi 1giklandirilacak? Bu sorunlarin nasil
¢oziildiigii fotografin ya da film ¢ekiminin ger¢ek nesneye ben-
zeyen bir sey mi yoksa tamamen farkli goriinen bir sey mi iire-
tecegini belirler.
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Goriintiiniin Sinirlanmasi ve Nesneye Olan Uzakhk

Goriig alammuz simirhdir. Goziin ajtabakasinda goriis nettir,
ama kenarlara dogru goriigiin netligi azahr. Sonug olarak goriis
uzakli§1 organin yapisina bagh olarak sinirhidir. Bu nedenle go-
ziimiizii belli bir noktaya diktigimizde sinirl bir alan1 goriiriiz.
Bu gergegin uygulamada pek 6nemi yoktur. Cogu insan bunun
bilincinde degildir; basimiz ve gozlerimiz hareketli oldugu ve
bu yetenegi siirekli kullandiklart i¢in gériis alanimizin sinirl
oldugunun hi¢ farkina varamayiz. Bu nedenle, eger bagka bir
nedenle degilse, perdedeki sinirlt goriintiiniin gergek yagamdaki
sinirh goériislin sonucu oldugunu ileri siirmek belli sinema ku-
ramcilarina ve bazi yonetmenlere gore kesinlikle yanhgtir. Bu
verimsiz psikolojidir. Film goriintisiiniin smirhhign ve goris
alanmin simrhligs kargilagtinlamaz; ¢iinkii gergekte goriis ala-
ninda kesinlikle sinir yoktur. Uygulamada goriis alani sinirsiz
ve sonsuzdur. Bir seye bakarken bakislarimiz sabit degil hare-
ket halinde oldugu igin gozlerimiz oday: tek bir konumdan gé-
remese d+= tlim oda siirekli bir goriig alani olarak algilanabilir.
Gozlerimiz ve basimiz hareket ettigi i¢in tiim oday: siirekli bir
biitlin olarak g&ziimiizde canlandirinz.

Bu durum fotograf ve filmde farklidir. Bu iddianin amaci
dogrultusunda sabit bir kamerayla ¢ekilmis tek bir ¢ekimi dii-
sliniiyoruz. Panorama ¢ekimlerini ve gezici ¢ekimleri daha son-
ra tartisacagiz. (Bu kolayliklar bile higbir sekilde dogal goriis
alaninin yerini dolduramazlar, zaten béyle bir sey de amaglan-
maz.) Goriintiiniin sinirlan hemen hissedilir. Gériintiilenen alan
bir yere kadar goriiniirdiir; ama sonra 6tede ne oldugunu gor-
memizi engellcyen kenarlar vardir. Bu smurlamay bir deza-
vantaj olarak kabul etmek hata olur. Tam tersine, filme sanat
olarak adlandinlma hakkini verenlerin bu tiir sinirlamalar oldu-
gunu daha sonra gosterccegim.

21



RUDOLF ARNHEIM

Bu simrlama (yergekimi etkisi de duyumsanmadigindan)
betimlenen sahnenin uzamsal yonelimini bir fotografta anlagilir
sekilde yeniden iiretmenin genellikle neden ¢ok zor oldugunu
agiklar. Oregin, bir dagin egiminin agagidan ya da birkag ba-
samagin yukaridan fotografi cekilirse ortaya ¢ikan goriintii de-
rinlik ve yiikseklik izlenimi vermeyecektir. Bir ¢ikigi ya da inigi
yalnizca gorsel araglarla gdstermek, kargilagtirma olanag: sag-
layan diiz bir yer de gosterilmedikge giigtiir. Aym bigimde, bir
seyin boyutunu gostermek i¢in de karsilastirma standartlar ol-
malidir. Ornegin, bir binanin ya da bir agacin yiiksekligini
gostermek i¢in yanlarinda insan figiirleri gosterilebilir. Gergek
yasamda bir insan yiiriirken ¢evresine bakar; gézlerini ayaklari-
na dikmis bir dag yolunu tirmanirken bile zihninde ¢evresinin
genel gérliniimiine iliskin bir fikri vardir. Bu algimin basglica
nedeni kaslarimin ve denge duygusunun ona her an bedcninin
egimli diizlemde nasil durdugunu séylemesidir. Béylece e¢gimli
yiizeyin gorsel izlenimini siirekli dogru olarak dcgerlendirebilir.
Bu insana kargit olarak bir fotografa ya da ekrandaki_gériintiiye
bakan bir insan gosterilebilir. Bedeninin geri kalan kisimlarin-
dan yardim almadan yalnizca goziiyle gordiigiine bagh kalma-
hdir. Ayrica dayanak olarak gorsel durumun yalnizca bir go-
riintiiyle sinirlanmig olan bdliimiine sahiptir.

Goriintiiniin-alam kameranin nesneye olan uzakhgina bagli-
dir. Gergek yasamdan goriintiiye taginacak boliimler kiigiildiik-
¢e kameranin nesneye daha yakin olmasi gerekir ve nesne de
goriintiide daha biiyiik olarak ortaya ¢ikar ya da bunun tam tersi
olur. Eger ¢ok kalabalik bir insan toplulugunun fotografi ¢eki-
lecekse kamera bir kag metre uzaga yerlestirilmelidir. Eger tek
bir el gosterilecekse kamera gok yakin olmalidir; aksi takdirde
elin yaninda bagka nesneler de fotografta goriiniir. Bu yolla el
¢ok bilyiik ve ekranin tiimiine yayillmig olarak goriiniir. Boyle-
ce, dzgiirce hareket edebilen bir insan gibi kamera da nesnelere
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uzaktan ya da yakindan bakabilme yetenegine sahiptir - dnemli
bir sanatsal aygittan elde edildigi igin s6z edilmesi gercken ka-
nita gerek birakmayacak bi¢imde agik bir gergektir bu. Uzaklik
ve boyut gesitlemeleri farkli odaksal uzunluga sahip mercek-
lerle de saglanabilir. Sonug¢ aynidir; ama nesneye olan uzaklik
degismez ve bdylece perspektifte degisiklik olmaz.

Nesnenin ne kadar biiyiik goriindigii kismen kameranin
yerlestirildigi uzakliga, kismen tamamlanmis film gosterilirken
goriintiiniin ne kadar biiyiitiildiigiine baglidir. Bliyiitme derecesi
projeksiyon makinasinin merceklerine ve salonun bilyiikliigiine
baglidir. Bir film, bir gocugun biiyiilii fenerindeki gibi kiigiik ya
da biiyiik bir sinema salonundaki gibi kocaman, istenen boyutta
gosterilebilir. Yine de goriintiiniin biyiikligii ve onun izleyici-
ye uzakhig: arasinda siki bir iligki vardir. Bir sinema salonunda
izleyici perdeden nispeten uzakta oturur, bu yiizden gésterim
biiyiik olabilir. Ama filmi oturma odasinda izleyenler ekrana
¢ok yakindirlar ve bu nedenle gésterim daha kiigiik olabilir.
Yine de uygulamada, kullanilan boyutun uzakligi herkes i¢in
olmasi gerektigi gibi degildir. On siralardaki izleyiciler arka
siralardakilerden dogal olarak daha bityiik bir gériintii goriirler.
Ama bu durum goriintiintin izleyicilere ne biiyiikliikte gériindii-
giine aldirilmadigini géstermez. Film hazirlanirken belli bir bo-
yutun gosterimi igin tasarlanir. Bu nedenle biiyiik bir gosterim-
de ya da izleyici goriintiiye yakin oldugunda, hareketler (daha
genis bir alan kaplanmak zorunda olundugundan) kiigiik bir
gosterimdckinden daha huzl goriiniir. Biiyiik bir goriintiide hizl
ve karigik goriinen bir hareket daha kiigiik bir goriintiide tama-
men normal ve uygun olabilir. Gosterimin boyutu ayrica goé-
riintiideki aynntilarin izleyici tarafindan ne kadar agik gorildii-
giinii de belirler. Daha 6nce de belirtildigi gibi, 6zellikle nesne-
nin goriindiigii boyut yénetmen tarafindan belli bir sanatsal etki
saglamak i¢in kullanildigindan, bir adanu kravatimn {izerindeki
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puanlan sayabilecek kadar yakindan gérmek ve onu uzaktan
belli belirsiz gérmek arasinda gok biiyiik bir fark vardir. Bu ne-
denle izleyicinin ¢ok yakin ya da ¢ok uzak oturmasiyla yonet-
menin amagladig: etki g6z gore gére yanhs aktarilmis olur. Bir
filmi kalabalik seyirciye, herkes goriintityii dogru boyutunda
gorecek bigimde gdstermek olanakli degildir. Bunlara ek ola-
rak, olanakli olabilmesi i¢in izleyicilerin birbiri arkasina yer-
lestirilmesi gerekir; ¢linkii siralar yanlara dogru ¢ok genisledi-
ginde uglarda oturanlar goriintiiyii bozulmus olarak goériirler ve
bu da ortaya ¢ikabilecek en kotii durumdur.

Zaman-Uzam Siirekliliginin Yoklugu

Ger¢ek yasamda gozlemlenen her olay ya da olaylar zinciri
her bir gézlemci i¢in uzamsal ve zamansal olarak kesintisiz ve
art arda tamamlanir. Diyelim ki iki insan1 bir odada birbiriyle
konusurken goriiyorum. Onlardan on bes adim uzakta duruyo-
rum. Aramizdaki uzakligi degistirebilirim; ama bu degistirme
birdenbire yapilamaz. Aniden bes adim uzaklikta olamam; ara-
daki uzaklik boyunca yliriimem gerekir. Odayi terk edebilirim;
ama birdenbire sokakta olamam. Sokaga ulagmak i¢in odadan
disan ¢itkmali, kapidan gegmeli, merdivenleri inmeliyim. Za-
man agisindan da ayni sey gegerlidir. Bu iki insanin on dakika
sonra ne yapiyor olacaklarini aniden géremem. Bu on dakika-
nin, Once kendi biitiinliigl icerisinde gegmesi gerekir. Gergek
yasamda zamanda ve uzamda boyle sigramalar yoktur. Zaman
ve uzam siireklidir.

Filmde boyle degildir. Cekimi yapilan zaman- siireci her
hangi bir noktada boliinebilir. Bir sahnenin hemen ardindan
tamamen farkli bir zamanda gegen bir bagkasi gelebilir. Uzamin
stirekliligi de aym ydntemle béliinebilir. Bir saniye 6nce bir
evden yiiz metre uzaklikta duruyorken, birdenbire tam Oniinde
durabilirim. Bir ka¢ saniye 6nce Sydney'deyken, hemen sonra
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Boston'da olabilirim. Bunun i¢in yalnizca iki film seridini birbi-
rine eklemem yeter. Elbette, filmin konusu eylemler ile agiklik
kazanacagi, ayrica birbirine eklenen sahnelerde zaman ve u-
zamda belirli bir mantiksal bitiinliigiin gézetilmesi gerektigi
igin bu dzgiirtik uygulamada kisitlanir. Ozellikle zaman konu-
sunda uyulmas: gereken kesin kurallar vardir.

Gegmis seriivenler, riiyalar ve anilar gibi konu digi seyler
sunulmadikg¢a, her hangi bir film sekansinda olaylar birbirini
zaman sirasina gore izler. Boyle bir geriye doniis oldugunda da
zaman dogal akisinda geger; ama olay ana Oykiiniin gergevesi
disinda gergeklestigi i¢in ana Gykiiye gore her hangi kesin bir
zamanda ("dnce" ya da "sonra") sunulmasi gerekmez. Tek bir
sahnede ayri olaylarin birbiri ardma gergeklesmesi, bunlarin
aym zaman sekansmda oldugunu gosterir. Ornegin, tabancasini
kaldiran ve onu atesleyen bir adamin "genel ¢ekimi" gosterildi-
ginde, tabancanin kaldirilmasi ve ateglenmesi hemen sonra tek-
rar omuz g¢ekiminden gosterilemez. Boyle yapilmasi ashinda
zamandas olan olaylarin siralanmast olacaktir.

Aynm zamanda olan seyleri anlatmanin en yalin bigimi el-
bette onlar: tek bir goriintiide gostermektir. Eger 6n planda ma-
sada yaz: yazan birini, arka planda piyano ¢alan birini goriiyor-
sam, zaman agisindan durum kendini agiklar niteliktedir. Yine
de bu yontemden sanatsal nedenler yiiziinden kaginilir ve du-
rum ayri ¢ekimlerle anlatilir.

Eger iki dizi olayin aym anda oldugu anlatilmak isteniyorsa
bunlarin birbiri ardina gosterilmesi yeterlidir; ancak bu durum-
da zamandaghgin amaglandig: filmin igeri§inden agik¢a anla-
stmalidir. Sessiz filmde bu bilgiyi vermenin en basit yontemi
yazilardir: "Elise yasamla 6liim arasmda gidip geliyorken,
Edward San Francisco'da yolcu gemisine biniyordu" gibi. Ya
da soyle bir sey: Bir at yarigimn 3:40'ta baglayacagi anons e-
dilmistir. Yer yarsla ilgilenen insanlarla dolu bir odaduir. Birisi
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bir saat ¢ikarir ve eliyle saatin 3:40 oldugunu gosterir. Sonraki
sahne kosmaya baslayan atlarin oldugu yans parkurudur. Aym
zamanda olan olaylar ¢esitli sahnelerin parca parca kesilerek,
birbirine eklenmesiyle gosterilebilir. Boylece farkli olaylarin
ilerleyisi déniisiimlii olarak aktanlir.

Tek bir sahnede zamanin siirekliligi asla bozulmamalidir.
Aym zamanda gergeklesen seylerin birbiri arkasindan gosteril-
memesi gerektigi gibi, hi¢bir an da atlanmamalidir. Eger bir
adam kapidan pencereye dogru gidiyorsa, eylem tamamen
gosterilmelidir; 6rnegin, eylemin ortasi yok edilip, izleyiciye
once adamin kapidan yiiriimeye bagladigi sbnra ani bir sigra-
mayla pencereye vardigi gosterilmemelidir. Araya baska bir sey
girilerek aradaki zaman farkli bigimde doldurulmadik¢a, bu
durum eylemde siddetli bir kirilma oldugu duygusu verir. Bir
sahnedeki zaman dilimi yalnizca kasitli olarak komik etki yara-
tilmak istendiginde atlanabilir. Omegin, Charlie Chaplin bir
rehinci ditkkkanina girer ve hemen paltosuz olarak disariya ¢i-
kar. Tiim olay1 gostermek gereksiz, dolayisiyla sikici_ve sanat-
siz olacagindan eylemin ilerleyisi olayin.ayni zamanda farkli
yerlerde gerceklesen béliimleri tarafindan kesilir. Bu yolla, za-
man agisindan tutarsiz olan seyler egreti bir bigimde birbiri ar-
dina eklenmeden yalnizca olay igin gerekli olan anlar gosterile-
bilir. Bu bir yana, iyi bir filmin senaryosunda her bir sahne dyle
iyi planlanmis olmalidir ki gerekli olan her sey, yalnizca gerekli
olanlar, miimkiin olan en kisa zaman aralifinda gerceklesmeli-
dir. -

Tek bir olayda zamanin siirekliliginin bozulmamasi gerekir-
ken, ayn yerlerde ger¢eklesen olaylar arasindaki zaman iligki-
sinin nasil olmast gerektigi ilke olarak belirsizdir ve bu nedenle
gosterilen ikinci olayin birinciden 6nce mi, onunla ayn1 zaman-
da mi. yoksa ondan sonra m1 oldugunu sdylemek olanaksiz ola-
bilir. Olaylar arasinda zaman degil yalnizca konu agisindan
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baglant1 olan bir ¢ok egitici filmde bu durum ¢ok net olarak
goriiliir. Ornegin su konuyu ele alalim: "...yalnizca tavsanlar
degil aslanlar da evcillestirilebilir". Ilk gériintii, gosteri yapan
tavsanlar. Bu sahne boyunca zamanin siirekliligine dikkat edil-
melidir. Ikinci goriintii, aslanin evcillestirilmesi. Burada da za-
manin siirekliligi bozulmamalidir. Oysa bu iki olayin higbir bi-
¢imde zaman iligkisi yoktur. Aslanlarin evcillestirilmesi tav-
sanlarla yapilan gosteriden Once, onunla ayn1 zamanda ya da
ondan sonra oluyor olabilir. Bagka bir deyisle, bu durumda za-
man iliskisi dnemsizdir ve bu yiizden zaman agisindan bir iligki
yoktur. Benzer durumlar ara sira anlati filmlerinde de ortaya
¢ikar. :

Eger olaylarin zaman agisindan birbirini izledigi anlatilacak-
sa, filmin igerigi bunu zamandashk durumunda oldugu gibi ti-
tizlikle anlasilir kilmalidir. Ciinkii ekranda iki olayin birbirini

izlemesi onlarin zaman olarak birbirini izledigini kendiliginden
anlasilabilir kilmaz.

Film zaman ve uzanun kullanilmasi bakimindan tiyatrodan
daha fazla dzgiirliige sahiptir. Elbette, bir olayin bir 6ncekinden
tamamen farkli bir zamanda ve yerde gerceklesmesi tiyatroda
da gortilebilir. Ancak sahneler zaman ve yerde gergekgi bir sii-
reklilik kaygisiyla gok uzun tutulur ve ara verilemez. Herhangi
bir degisiklik, perdelerin indirilmesi veya sahnenin karartiimasi
gibi belirli bir kesintiyle belirtilir. Bir seyircinin ayni1 sahne ii-
zerinde bu kadar gok baglantisiz olay1 gérmeyi rahatsiz edici
bulacag diistiniilebilirdi. Boyle olmamasi garip bir gergege
baghdir: bir oyunun (ya da filmin) neden oldugu yanilsama
yalnizca kismidir. Belli bir sahnenin inandiriciligi dogallhign-
dan kaynaklanir. Karakterler gergek yasamdaki insanlarin ko-
nustugu gibi konusmahdir: bir kéle bir kdle gibi, bir diik bir
diik gibi. (Ancak burada bile $6yle bir ayrim vardir: kdle ve diik
anlagilir ve yeter derecede yiiksek sesle konusmalidir, aslinda
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bu ger¢ek yasamdakiyle kiyaslaninca fazla anlasilir ve fazla
yiiksektir.) Modern bir salona, aydinlatmak i¢in antika bir Ro-
ma feneri ya da Desdemona'nin yataginin basucuna bir telefon
konulmamalidir. Her seye ragmen odanin yalmzca ii¢ duvar
vardir; seyirci ve sahne arasinda olmasi gereken dérdiincii du-
var yerinde degildir. Eger dekorun bir pargasi diiser de odanin
duvarmnin boyanmis bir bezden baska bir sey olmadig: ortaya
cikarsa ya da patlama sesi tabanca ateslenmeden bir kag saniyc
once isitilirse higbir seyirci glilmeyecektir. Tiyatroda bir odanin
ii¢ duvari oldugunu her seyirci kabul eder. Gergeklikten sapma
kabul edilir; ¢linkii tiyatronun uygulamasi bunu gerektirir. Ya-
nilsama yalnizca kismidir.

Tiyatro sahnesi, deyim yerindeyse, birbiriyle kesisen ama
birbirinden farkl iki diinyadadir. Tiyatro dogay: yeniden iiretir;
ancak tiyatro salonunun seyircilerin oturdugu bdoliimiindeki
gergek zaman ve uzamdan bagimsiz olarak doganin yalnizca bir
boliimiinii diretir. Ayn1 zamanda sahne bir vitrin, bir sergi, ola-
yin gectigi yerdir. Bu nedenle hayali olanin etki alanindadir.
Yanilsama unsuru tiyatroda nispeten daha-giicliidiir; ¢iinkii ger-
¢ekten var olan bir uzam (sahne) ve gercekten gegen bir zaman
s6z konusudur. Yanilsama unsuru bir goriintiiye -6rnegin onii-
miizdeki masanin lizerinde duran bir fotografa- bakarken daha
kiigiiktiir. Fotograf da tipki oyun gibi belli bir yeri ve belli bir
zamani (bir am) gdsterir; ancak bunu tiyatrodaki gibi gergekten
var olan bir uzamn ve gergekten gegen zamanin yardimi olma-
dan yapar. Goriintiiniin ylizeyi goriintiilenmis bir uzam goste-
rir; daha ¢ok soyutlama oldugu i¢in gériintii yiizeyi bize higbir
bigimde var olan uzamin yanilsamasini vermez.

Film -canlandirilmis goriintii- tiyatro ve hareketsiz gériintii-
niin arasindadir. Uzami sunar ve bunu tiyatrodaki gibi gergek
uzamm yardim olmadan diiz yiizeye sahip siradan bir fotog-
raftaki gibi yapar. Buna ragmen, uzamun izlenimi, ¢esitli ne-
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denlerle hareketsiz bir fotograftan edinilen izlenim kadar zayif
degildir. Izleyicide belirli bir derinlik yanilsamasi egemendir.
Yine fotografin tersine, filmin gosterimi sirasinda tiyatrodaki
gibi zaman gecer. Bu gegen zamandan var olan bir olay: anlat-
mak i¢in yararlanilabilir; ancak yine de gegen zaman izleyiciye
rahatsizlik duygusu veren aralarla boliinebilecek kadar kati de-
gildir. Gergek su ki film, diiz ve ikiboyutlu goriintiiye 6zgii bir
seyler barindinr. Goriintiiler, zamanin tamamen farkli dénemle-
rini anlatsalar bile istenildigi kadar uzun ya da kisa stire iginde
birbiri ardina gésterilebilirler.

Béylece sinema da tiyatro gibi kismi yanilsama yaratir. Belli
bir dereceye kadar gergek yagsam izlenimi verir. Tiyatronun ter-
sine, sinema gergek yasami gergek ortaminda gosterebilecegi
i¢in gergek yasam izlenimi giigliidiir. Diger yandan film, tiyat-
roda hi¢ rastlanamayacak bigcimde goriintiiye 6zgii ozellikler
tagir. Renklerin ve ii¢ boyutlu derinligin var olmayisiyla, ekra-
nin kenarlariyla keskin bir bigimde sinirlanmis olmasiyla vs.
film gergeklikten yeterince siyrilmistir. Film her zaman hem
diiz yiizeyli bir posta kartina hem de canli bir olaya benzer.

Buradan montaj denen seyin sanatsal gerekliligi ortaya ¢i-
kar. Yukarida, ger¢ek durumlan birbirine eklenebilen seliiloit
seritlerin {izerine kaydeden filmin, gergek zaman ve uzamda
higbir bigimde iliskisi olmayan seyleri yan yana koyma yetene-
gi olduguna deginilmisti. Bu yetenek tamamen mekaniktl. 1zle-
yicinin 1arkh ¢ekimierden olusan bir filmi izlerken deniz tutma-
sina benzer bir fiziksel rahatsizliga kapilabilecegi diigtiniilebilir.
Omegin: 1. sahnede bir adam bir evin kapisini ¢alarken goriiliir.
Hemen ardindan tamamen farkh bir goriintii gelir ve evin iginde
kapiya bakmaya gelen hizmet¢i goriliir. Boylece izleyici ani-
den kapal kapidan igeri firlatilmigtir. Hizmetgi kapiyr agar ve
ziyaretgiyi goriir. Saniyenin kiigliciik bir pargasinda ¢ok hizh
bir bagka degisim olur, birden bire bakis agis1 degisir ve ziya-
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ret¢inin gozlerinden hizmetgiye bakariz. Sonra girisin gerisinde
bir kadin belirir; sonraki anda bizi ondan ayiran mesafeyi
katederiz ve kadinin hemen yanindayizdir.

Uzamla yapilan bu simsek gibi hizli hokkabazlhigin biti-
niiyle rahatsiz edici olacag diisiiniilebilir. Ama sinemaya giden
herkes gergekte higbir rahatsizhk duygusu olmadigini, tersine
yukarida anlatilan sahne gibi bir sahnenin tamamen rahatga iz-
lenebildigini bilir. Bu durum nasil agtklanabilir? Sanki sekans
gergekten oluyormus gibi konustuk. Ama gergek degildir ve en
onemlisi izleyicilerde onun gergekligine dair (tam) bir yanilsa-
ma yaratmaz. Daha 6nce de s6z edildigi gibi, yanilsama yalniz-
ca kismi oldugu igin film ayn1 anda hem gergekten olan bir olay
hem de gonintii etkisi birakir,

O halde filmin goriintli niteliginin bir sonucu olarak, farkl
zaman ve uzamdaki sahnelerin sekansinin keyfi yapilmig oldu-
gunu diisiinmeyiz. Bunlara posta kart1 albiimiine bakiliyormus
gibi heyecansiz bakilir. Posta kartlarina farkl: yerlerin ve anla-
rin kaydedilmis olmasi bizi nasil hi¢ rahatsiz etmezse, bu du-
rum filmde de rahatsiz edici gériinmez. Eger bir an odanin arka
tarafindaki bir kadinin genel gekimini, daha sonra kadinm yii-
ziinlin ayrint1 ¢ekimini goriirsek, yalnizca "sayfayr gevirdigimi-
zi" ve yeni bir goriintiiye baktigimzi hissederiz. Eger film gé-
riintiileri ¢ok giiglii bir uzamsal izlenim verseydi, biiyiik olasi-
likla montaj miimkiin olmazdi. Bunu miimkiin kilan film gg-
riintiisiiniin kismen gercek dig1 olmasidir.

Opysa tiyatro sahnesi ger¢ek yasamdan yalnizca dérdiincii
duvarin olmamasi, oyundaki olaylarin gectigi yerlerin degisme-
si ve insanlarin teatral bir dille konusmasiyla ayrilir. Filmin ay-
riliklan daha buyuktur. Kameranin arkasina yerlestigini diisii-
niirsek izleyicinin konumu siirekli degisir. Tiyatroda seyirci
sahneden hep aym: uzakliktadir. Sinemada izleyici bir yerden
bir yere athyormus gibidir: Uzaktan, yakindan, yukaridan, pen-
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cereden, sag taraftan, sol taraftan izler. SGyledigimiz gibi ger-
¢ekte bu agiklama biitiiniiyle yamlticidir; giinkii durumu fiziksel
olarak ger¢ekmis gibi ele alir. Oysa ¢ok ¢esitli agilardan ¢ekil-
mig goriintiiler birbirini izler ve bunlar g¢ekilirken kameranin
konumu siirekli degismek zorunda olsa da izleyici tiim bu kari-
sikhigi ikinci kez yasamak zorunda birakilmaz.

Mantikh diisiinen ¢ogu insan bu "kismi yanilsama" teorisi-
nin belirsiz ve iki anlamh oldugunu hissedecektir. Yantlsama-
nimn 6zl onun tam olmasi degil midir? Birinin, ¢evresinde arka-
daglartyla New York'taki evinde bir sandalyede otururken ken-
disini Paris'te diigiinmesi miimkiin miidiir? Biraz dnce aym yer-
de bir caddeye bakarken birden bir odaya baktigina inanabilir
mi? Evet, inanabilir. Bir yanilsamanin ancak her ayrintis1 tam
oldugunda gii¢lii olacag diisiincesi, ¢agdist psikolojiye gorc
hala saglam koklere sahip yaygm bir inanistir. Ama herkes bilir
ki, iki nokta, bir virgiil ve bir ¢izgiden olusan kabataslak, ¢o-
cukea bir yiiz ¢izimi tam bir anlatima sahip olabilir; 6fke, nese
ve korkuyu anlatabilir. Anlatim nasil olursa olsun tam oldugu
i¢in edinilen izlenim giigliidiir. Bunun yeterli olmasimin nedeni,
gercek yasamda higbir bigimde her ayrintiyr yakalayamayisi-
mzdir. Birinin yiiz ifadesini gozlemledigimizde, gézleri mavi
miydi yoksa kahverengi miydi, sapka giyiyor muydu yoksa
giymiyor muydu sdylemekte gii¢liik ¢ekeriz. Yani gercek ya-
samda, bize yalnizca bilmemiz gerekenleri veren esaslari anla-
yarak tatmin oluruz. Boylece yalnizca bu esaslarin yeniden -
retilmesiyle tatmin oluruz ve yogunlastirilmis oldugu i¢in daha
sanatsal olan tam bir izlenim ediniriz. Aym sekilde sinema ve
tiyatroda da bir olaymn yalmzca esaslan gosterildiginden yanil-
sama olusur. Ekrandaki insanlar, insan gibi davranip insanca
olaylar yasadiklarindan, ne onlan elle tutulur canh varliklar ola-
rak karsimizda gérmemiz ne de ger¢ek uzamda bulunduklarini
goérmemiz gerekli degildir; onlar olduklar gibi yeterince ger-
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¢ektirler. Bu nedenle nesneleri ve olaylan hem canhi hem de
hayali, hem gergek nesneler hem de ekrandaki basit 151k dérnek-
leri olarak algilanz. Sinemanin sanat olmasini olanakli kilan da
bu gercektir.

Duyularin Gériilmeyen Diinyasinin Yoklugu

Gozlerimiz bedenin geri kalanindan bagimsiz isleyen bir
mekanizma degildir. Diger duyu organlanyla siirekli igbirligi
icinde ¢aligirlar. Dolayisiyla diger duyularin yardimi olmadan
bir diigiinceyi aktarmalan istendiginde, sasirtict bir fenomen
dogar. Bu nedenle, 6rmegin, hizli hareket eden bir kamerayla
cekilmis bir film izlenirken bag dénmesi duygusu dogar. Bu
duygu, gozlerin hareketsiz olan bedenin iinestetik reaksiyonla-
riyla gosterilen diinyadan farkli bir diinyaya katilmasindan do-
gar. Gozler sanki beden biitiiniiyle hareket ediyormus gibi dav-
ranir. Oysa, denge duyusu da dahil olmak iizere, diger duyular
bedenin hareketsiz oldugunu bildirir.

Biz film izlerken denge duyumuz goézlerin bildirdiklerine
bagimhidir ve gergekte oldugu gibi kinestetik uyarilar almaz.
Dolayisiyla insan goziiniin ve kameranin igléyisi konusunda
cizilen belli paralellikler (6rnegin, kameranin ve goéziin hare-
ketliligi konusunda yapilan benzetme) yanhstir. Gozlerimi ya
da basimi gevirirsem gorii§ alanim degisir. Diyelim bir saniye
once kapiya bakiyordum, simdi kitapliga bakiyorum, sonra ye-
mek masasina, sonra pencereye bakacagim. Bu panorama goz-
lerimin 6niinden gegmez ve gesitli nesneler hareket ediyormus
izlenimi vermez. Bunun yerine odanin her zamanki gibi dura-
gan oldugunu, benim bakiglarimin yoniiniin degistigini ve bu
nedenle hareketsiz odanin diger béliimlerini de gordiigiimii an-
lanim. Filmde durum boyle degildir. Bu goériintii ¢ekilirken ka-
mera sirayla bir nesneden digerine dondiriiliirse, goriintii goste-
rilirken kitaplik, masa, pencere ve kapi hareket eden onlarmis
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gibi ckranin bir tarafindan bir tarafina ilerleyecektir. Kamera
izleyicinin bedeninin bag ve gozler gibi bir par¢asi olmadig)
i¢in izleyici donenin kamera oldugunu anlayamaz. Ekranda
nesnelerin yer degistirdigini gorebilir ve 6nce onlarin hareket
ettiklerini sanabilir. Omegin, Jacques Feyder'in Les Nouveaux
Messieurs adh filminde kameranin posterlerle kaph bir duvar
boyunca hizlica gegtigi bir sahne vardir. Sonugta duvar kame-
ramin Onlinden gegiyormus gibi goériintir. Eger ¢ekilen sahne
anlasilacak kadar basitse, izleyicinin dayanak bulmasi kolaysa,
izleyici bu izlenimi er ya da ge¢ diizeltir. Omegin, kamera bir
adamin bacaklarindan baglayip yavagca yukariya dogru ¢ikarsa,
izleyici adamin hareketsiz kameramin 6niinden gegmek igin 6n-
ceden yukar1 ugmadigini bilir. Yine de film yoénetmenleri kav-
ranmast pek kolay olmayan goriintiiler ¢ekmek igin kameray:
dondiiriirler veya yoniinii degistirirler; bu nedenie izleyiciyi
kolayca sersemletebilecek ve amaglanmamig bir siirikklenme
duygusu olusur. Yukarida da sdylendigi gibi, gézlerin ve kame-
ranin hareketleri arasindaki farklhiliklar, gézlerimizin goriis ala-
n1 uygulamada sinirsizken film goriintiistiniin sinirh olmasindan
ileri gelir. Film goriintiistiniin ¢ergevesi igine siirekli yeni nes-
neler girer ve ¢ikarlar; ancak gozler i¢in uzamda kesintisiz bir
streklilik s6z konusudur. Bu sayede bakislar her yerde istenil-
digi gibi gezdirilebilir.

Bu nedenle filmde harcket gorecelidir. Kameranin hareketli
mi hareketsiz mi oldugunu, eger hareketliyse bu hareketin ne
kadar hizda ve hangi yoéne dogru oldugunu gosterecek higbir
fiziksel duyum olmadig: igin ve aksini kanitlayacak delillerin
eksikliginden kameranmin sabit oldugu varsayilir. Dolayisiyla
goriintiide bir sey harcket ediyorsa, bu hareket kameranin dur-
gun bir nesnenin Oniinden gegmesi sonucu degil de, o seyin
kendisinin hareket etmesinin sonucu olarak goriiniir. Asin du-
rumlarda bu, hareketin yoniiniin tersine dénmesine yol agar.
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Omegin, hareket halindeki bir otomobil onu gegmekte olan i-
kinci bir otomobilden filme alindifinda, ortaya ¢ikan goriintii
agikca geriye dogru hareket eden bir otomobil gésterir. Yine de,
gosterilen nesnelerin dogasi ve g¢evreyle etkilesimi sayesinde
hangi hareketin goreceli hangisinin mutlak oldugunu anlasilir
kilmak miimkiindiir. Eger goriintiide kameranm hareket halin-
deki bir aracin iizerinde durdugu belliyse, yani otomobile ait
parcalar araziye karsit olarak goriintiide goriiniiyorsa, otomobil
hareket halinde, ¢cevredeki arazi hareketsiz olarak algilanir.

Uzamsal yonelimlerin de (asagi, yukari, vb.) goreceliligi
vardir. Bu, daha 6nce "Goriintiinlin Sinirlanmasi" boliimiinde
agikladigimiz olguya baghidir. Egimli bir yiizeyin fotografi
yokug goriiniimii veremez, ¢linki izleyiciye "yukary: ve asa-
giy1" anlamasinda yardimer olacak yer ¢ekimi duygusu yok-
tur. Kameranin diiz mii durdugunu yoksa bir agiyla mi yerles-
tirildigini anlamanin yolu yoktur. Bu nedenle, tersini gostere-
cek bir sey olmadiginda, gosterilen diizlem diisey olarak algi-
lanir. Eger kamera yatan bir adamin kafasim yukaridan gos-
termek icin bir yatagin lizerinde tutulursa, adamin dik olarak
oturdugu, yastigin da dikey olarak durdugu izlenimi verilebilir
kolayca. Kamera asagiya dogru gevrildigi igin yatay bir ylize-
yi gosterse de, ekran dikeydir. Bu etkiden ancak izleyiciye
dayanak saglamak igin gevrenin yeterli kisminin gériintiide
gosterilmesiyle kaginilabilir.

Diger duyulara gelince: bir sessiz filmi 6nyargisiz olarak
izlemeye giden hi¢ kimsenin, eger aym olay gergekte oluyor
olsaydi ¢ikacak olan sesleri duyamadigi olmamugtir. Hig¢ kimse-
nin ne ayak seslerini ne yapraklarin higirtisini ne de saatin tik
taklarin1 duyamadigi olmamugstir. Bu tiir seslerin eksikligi (ko-
nugsma da bunlardan biri elbette), gergek yasamda olsa sok ya-
ratacak olsa da, filmde nadiren fark edilir. Insanlar filmlerin
sessizligini kabul ettiler, ¢linkii gérdiiklerinin eninde sonunda
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yalmizca bir goriintii oldugu duygusunu asla tamamen kaybet-
mediler. Yine de bu duygu, sesin eksikliginin yanilsamanin hos
olmayan bir bigimde bozulmasi olarak duyumsanmasini énle-
mekte tek bagina yeterli olamamigtir. Bunun olamamasi yine
daha once agiklananlarla baglantihdir: Tam bir izlenim edin-
mek i¢in onun dogal anlamda tam olmasi gerekmez. Gergek
yasamda var olan her sey, gosterilen sey esaslar igerdigi siirece
disanida birakilabilir. Ancak sozli filmler ortaya ¢iktiktan sonra
sessiz filmde sesin eksikligi géze ¢arpar oldu. Ama bu higbir
sey kanitlamaz ve ses sunulmus olsa bile sessiz filmin gelisme
olanaklarina kars1 ¢ikmayi amaglayan bir iddia degildir.

Koklama duyusu igin de ¢ogunlukla ayni sey gegerlidir. Ek-
randa bir Roma Katolik ayini gordiigiinde buhur kokusu alabi-
lecegini diigiinecek insanlar olabilir. Hi¢ kimse uyariciy: kagir-
maz. Koku, denge veya dokunma duyumlan, elbette filmde
dogrudan bir uyarici sayesinde aktarilmaz; ancak gérme yo-
luyla dolayli olarak duyumsatilir. Buna dayanarak, ana unsurla-
r1 gorsel olarak anlatilamayacak olan olaylardan olusan filmler
yapmanin yakisiksiz olacagi gibi 6nemli bir kural ¢ikar ortaya.
Tabanca patlamasi bir sessiz filmin doruk noktas: olabilir; ye-
tenekli bir yonetmen gercek patlama sesini ekarte edebilecek
giigte olabilmelidir. izleyici igin tabancanin ateslendigini ve
belki yarah bir adamin diistiigiinii gérmek yeterli olur. Josef
von Sternberg'in The Docks of New York adli filminde, patlama
sesi yarall bir kus siiriistiniin aniden havalanmasiyla beceriklice
goriinir kilinmugtir,

2 BiR FILMIN OLUSTURULUSU

Fiziksel diinyadan aldigimiz goriintiilerin, sinema perdesin-
dekilerden farkli oldugu yukarida gosterilmistir. Bu, filmin ger-
¢ek yasamun yavan ve mekanik bir yeniden iiretiminden bagka
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bir sey olmadig: iddiasini giiriitmek igin yapildi. Bu ¢dziimleme
bize film sanatinin ilkelerini ortaya koyabilecegimiz wverileri
saglamustir.

Sinema, dogasi geregi, yasadigimiz diinyada olan merak u-
yandiran, tipik ve heyecan verici seylere iligkin ger¢ege uygun
bilgiler vermeye yoneliktir. Filmin eski miizikhol giinlerinde
heyecan yaratan ilk sey, siradan olaylarin perdede tipki yasam
gibi anlatilmasiydi. Insanlar son hizla {izerlerine gelen bir lo-
komotif ya da Unter den Linden adl1 filmde oldugu gibi bizzat
imparatorun attan diismesi karsisinda biiyiik bir heyecan duy-
muslardi. O giinlerde filmin verdigi keyif yalnmzca konudan
kaynaklaniyordu. Film sanati, ancak yonetmenler bilingli veya
bilingsiz olarak sinematografik teknigin olanaklarini gelistir-
meye ve sanatsal iiretimler yaratmak i¢in onlardan yararlanma-
ya basladiklari zaman adim adim gelisti. Bu anlatim araglarin
kullamiminin kalabalik seyircileri ne 6l¢iide etkiledigi tartigmali
bir konudur. Gigc basaris1 bugiin bile kesinlikle daha ¢ok neyin
gosterildigine baglidir, sanatsal olup olmadigina degil.

Film yapimcisi kendisi fotografik malzemesinin gercege
giiclli benzerliginden etkilenir. Bir heykeltiragin ve bir ressamin
tek baslarina dogaya benzeyen higbir sey liretemeyen araglarin-
dan farkli olarak, kamera ¢alismaya bagladiginda gergek diin-
yanin benzeri mekanik olarak ortaya gikar. Yonetmenin bdyle
bi¢imsiz bir yeniden iiretimle yetinmesi gibi ciddi bir tehlike
vardir. Yonetmen bir sanat eseri yaratmahdir. Bu yiizden kul-
landig1 aracin 6zelliklerini bilingli olarak vurgulamasi 6nemli-
dir. Yine de bu Oyle bir bigimde yapilmalidir ki gdsterilen nes-
nenin nitelikleri yok edilmek yerine daha da giiclendirilmeli,
yogunlastirtimali ve yorumlanmalidir. Bundan sonraki gorevi-
miz film gerecinin gesitli 6zelliklerinin sanatsal etki yaratmak
icin nasil kullanilabilecegini ve kullanildigim &rneklerle anlat-
mak olacaktir.
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Cisimlerin Diiz Bir Yiizeye Yansitilmasinin Sanatsal
Kullanimt

Onceki boliimlerden birinde fotografik gostermede ii¢ bo-
yutlu kiitlelerin ve uzamlarin iki boyutlu bir yiizeye, yani go-
riintii yiizeyine, yansitiimasindan ne gibi durumlarin ortaya
¢iktigini gdstermistim. 11k dnce bir nesnenin tipik olarak yeni-
den iretilebilmesinin ya da iiretilememesinin segilen goriiniige
bagli oldugu kanitlanmigti. Film sanati emekleme donemindey-
ken bu tiir konulan hi¢ kimse fazla dikkate almazdi. Kamera,
yiizleri ve hareketleri kolayca goriinsiin diye ¢ekilen insanlarin
tam 6niine koyulurdu. Eger bir ev gdsterilecckse, kameraman
tam evin kargisina dyle bir uzakhiga yerlesirdi ki higbir sey go-
riintliniin diginda birakilmazdi. Perspektif gosterim sayesinde
saglanabilecek 6zel etkiler ancak yavas yavas fark edildi.

Chaplin'in The Immigrant adh filminde agihis sahnesi, kor-
kung bir bigimde sallanan ve tiim yolcularmi deniz tutan bir
tekne gdsterir. Yolcular elleriyle agizlarini kapatarak teknenin
bordalarina dogru sendelemektedirler. Sonra Charlie Chaplin'in
ilk gorintiisii gelir: Seyircilere arkasi doniik olarak bordadan
sarkmaktadir, kafasi asagidadir ve bacaklan ¢ilginca geriye
tekmeler savurmaktadir. Herkes zavalh kahramam deniz tut-
mus, diye diigiiniir. Birden bire Charlie kendisini yukari ¢eker,
doner ve bastonuyla biiyiik bir balik yakaladigini gosterir. Sa-
sirtict etki, izleyicinin duruma belirli bir konumdan bakmasi
sayesinde bagarilmistir. Sahnenin temelini olusturan diigiince,
"bir adam her hangi bir sey yapiyor, drnegin, balik tutuyor ya
da hastalaniyor" diisiincesi degil , "bir adam bir sey yapiyor,
aymi zamanda izleyici onu belli bir noktadan izliyor" diisiince-
sidir. Sasirtma unsuru ancak olay belirli bir noktadan izlendi-
ginde vardir. Eger olay denizden ¢ekilmis olsaydi, seyirci
Charlie'nin hasta olmadigint, balik tuttugunu hemen anlardi ve
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bdylece yamltic1 diisiince bastan agilanamazdi. Film tekniginin
belli bir ozelligi etkiyi saglamlastirmak i¢in kullamldigindan,
bu bulug yalmzca konuyla ilgili degil, ayni zamanda sinematog-
rafiktir.

Bu tiir bir sahnede ne oldugu dogas: geregi seyirciye goste-
rilmemelidir. Sanatgi 6zel bir etki saglamak igin, "en tipik go-
riiniis" ilkesine tamamen karst bir sey yapar. Dupont'un
Vaudeville adl filminde de bas karakterin filmde ilk kez gorii-
niigli ayn1 ilkeyle tasarlanmigtir. Hiikkiimhi Jannings kendisini
sorgulayan yargicin karsisinda oturmaktadir; yiizii heniiz go-
rillmez, ceketinin arkasina biiylik bir say1 dikilmis oldugu halde
sirt1 goriinlir. Boylece goriinen bir sembol yardimiyla, kendi
icinde soyut, tamamen zihinsel ve gériinmez olan bir fikir bildi-
rilmigtir: "Digerlerinin arasinda bu adam bir birey degil, yalniz-
ca bir sayidir”. Daha fantastik bir filmde, mahkum gévdesinin
lizerinde kafasinin yerine bir rakamla gosterilebilirdi; hani ba-
zen karikatiirlerde olur ya, bir isgadamuinin katast dolar isaretidir.
Dupont'un sahnesinde ilgi ¢ekici olan, soyut bir seyi sembolize
etmek i¢in gergeklikle ¢atisilmamasidir. Konuyla da dogrulanan
biitiinliyle dogal bir goriinils segilmis ve istenen etki zorlamaya
kagilmadan, anlamli bir bigimde, yalnizca ¢ekimin belli bir agi-
dan yapilmasiyla saglanmistir. Goriiniis 6yle secilmis ve kay-
dedilmistir ki hem tipik hem de semboliktir.

Bu nedenle goriintiiniin ¢ekildigi kosullar (bizim 6rnegimiz-
de belirli bir yaklasim a¢isinin se¢ilmis olmasi), 6nemsiz nice-
likler veya kaginilmaz hatalar olarak diisiiniilemez, goriintiiniin
biitiiniine katkisi olan unsurlar olduklar i¢in kullanilmislardir.
Sanatsal etki onlarin titizlikle kullaniimasiyla saglanir. "Yargic
ve mahkumun konugmast" epizotu, yeniden iiretimin belirli bir
goriiniisten yapilmasiyla soziinii ettifimiz epizotun yeniden ii-
retiminden ayrilmistir. Bu goriinis yiizlerce gorsel olasilik ara-
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smdan secilmek zorundaydi. Ancak goriintiilenen belirli bir o-
layin bir fikri aktarmasini olanakli kilan bu "sinirlama"dir.

Yaptigim bu sistematik ¢6ziimleme, bu sahnenin nasil yara-
tildigina dair psikolojik bir agiklama olarak anlasilmamalidir.
Demek istedigim, Dupont'un zihinsel siirecinin §oyle bir sey
oldugunun sdylendigi diigiinilmemelidir: "Bir mahkumun bir
rakamdan bagka bir sey olmadigini sembolik olarak gostermeli-
yim. Bu etkiyi yaratmak i¢in nasil bir yontem kullanayim? Ah!
Kamera agisi... Biraz diisiineyim..." Baska bir yolla da olmus
olabilir. Yonetmen rastlanti sonucu mahkumu arkadan gérmiis
ve boylece kafasinda iyi bir diiglince belirmis olabilir. Biz bu-
rada yalnizca tamamlanmis ¢alismanin ¢oziimlenmesiyle ve
etkilerinin incelenmesiyle ilgileniyoruz.

Rus sinemasinda (digerleri fikri yalnizca kopya etmiglerdir),
bir karakterin otorite giicii, genellikle alttan goriigle anlatilmig-
tir. Sert bir patron ya da general soz konusuysa, kamera ona
sanki bir daga bakiyormus gibi asagidan bakar. Burada da o-
yuncunun belli bir goriis a¢isindan ¢ekilmesi rastgele olmamus,
bilingli olarak kullanilmigtir. Perspektif a¢is1 anlam kazanmis,
zorunluluktan fayda saglanmistir.

Kameranin beceriklice yerlestirilmesiyle iki kat etki tiretile-
bilir. Eger sanatsal ctki saglanacaksa. bu gift etki gereklidir. Bu
cift etki yalmzca konuyu tipik bigimde gostermemeli, ayni za-
manda izleyicinin bigim duygusunu da tatmin etmelidir. Bir
otokratin alttan gekilmesi yalnizca onun seyirciden iistiin oldu-
gunu gostermez, ayrica beceriklice uygulanirsa, dikkat gekici
bir bigim oyunu yaratabilir. Boyle ¢arpitilmig bir insan gévde-
sini bilingli olarak algilamak aligilmadiktir ya da bir kag y1l 6n-
cesine kadar dyleydi. Gévdenin muazzamlg), figiiriin en tepe-
sinde perspektif nedeniyle kiiciiciik goriinen kafa, yiiziin yapi-
sinin garip bir bi¢imde degismesi (burnun ucunun iki kara de-
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likle beraber biyiklarin lizerinden ¢ikinti yapmasi; alttan gorii-
nen ¢ene); tim bunlarin igerikle baglantili olmas: gerekmez ve
biiylik bir bigimsel yarar saglarlar. Bu gériiniigiin garipligi ve
sagirticihgi, parlak bir coup d'esprit ("bir seye yeni bir agidan
bakmak") etkisine sahiptir, bildik bir nesnenin bilinmeyen bir
yOniinii ortaya ¢ikarir. Rene Clair'in Entr'acte adli filminde cam
bir tabakanin lizerinde dans eden bir balerinin gériintiisii vardir.
Gorlintli cam tabakanin altindan ¢ekilmigtir. Kiz dans ederken,
kat kat biiriimciiklii etekleri bir gigegin yapraklan gibi agilip
kapanir ve ¢igegin ortasinda bacaklarin ilging pantomimi gorii-
niir. Béylesine ilging bir ¢ekimden alman keyif oncelikle salt
bi¢imseldir ve anlamdan timiiyle ayrilmigtir. Yalnizca goriin-
tiinlin sagirticithgina dayanir. Buna ek olarak bir anlami da ol-
sayd1, degeri ¢ok daha biiyiik olurdu. Omegin, kameranin bu
konumuyla, dansin erotik yani vurgulanabilirdi.

Degisik kamera agilar genellikle yalnizca bi¢imsel yararlarn
icin segilirler, anlamlarn igin degil. Biiyiik olasilikla yonetmen,
higbir anlam olmasa da kullanmakta direndigi ustaca bir goriis
acsi bulur. Iyi bir filmde her ¢ekimin ana dykiiye katkis1 olma-
lidir. Yine de, yonetmenler bu ilkeyi sik sik ¢ignemekten geri
durmazlar. Iki insami konusurken géstereceklerdir; goriintiiyii
kafa hizasindan g¢ekerler sonra birden tepelerine gegip kafalara
yukardan bakarlar. Oysa goriis acisindaki degisikligin sagladi-
81, kamitladig, agikladigi higbir sey yoktur. Yénetmenlerin ba-
sariyla yaptiklar tiim bu seyler sanatlarini agiga vurmak igindir.

Carl Dreyer'in giizel filmi The Passion of Joan of Arc'da
geng kiz ve papazlar arasinda uzun bir tartigma yer alir. Bu ka-
mera agisindan verimsiz bir temadir. Bu sahnelerin asil 6nemi
konusulanlarda yatar. Tartisgan konusmactlarin bitmez tiiken-
mez anlagsmazliklarinin gorsel agidan pek bir ¢esitliligi yoktur.
Giigliigiin ¢6ziimii, bunun gibi sahneleri sessiz filme koymak-
tan kesinlikle kaginmaktir. Carl Dreyer hata yaparak tersine
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karar vermis. Sinematografik agidan verimsiz episodlan bigim-
sel gesitlilikle canlandirmaya galismis. Kamera ¢ok fazla hare-
ket etmis. Geng kizin kafasimi egik olarak yukaridan ¢ekmis,
sonra diyagonal olarak ¢enesine yoneltilmis. Kilise yargicinin
burun deliklerini asagidan ¢ekerken hizla alnina ge¢mis, bir
soru sorarken yiiziinii 6nden, bir bagka soruda yandan ¢ekmis.
Kisacasi, gorkemli portreler sasirtici bi¢imde diizenlenmis, ama
sanatsal a¢idan hi¢bir anlamlar yok. Bu eglencenin izleyicinin
gen¢ kizin sorgulanmasini anlamasina higbir katkis1 yoktur;
tersine heyecan verici olmasi gereken bir seyden sikilmasim
onlemek i¢in izleyici gereksiz yere eglendirilir. Bigim ugruna
bigim, pek ¢ok sanatginin, 6zellikle Fransiz sanatgilarin, garpip
battig1 bir kayadir.

Bugiinki filmlerin pck ¢ogunda rastlanilan -sanatsal bir a-
magla ya da dylesine benimsenen- ilging kamera agilar, fotog-
rafciligin ve filmin ilk donemlerinde uygunsuz goriliirdii. O
giinlerde, herkes seyirciye dolayli kamera agilari sunmaktan
kacinirdi. Bugiinkii degisikligin nedenleri nelerdir?

Ik filmlerin gekiciligi, gergek yasamlardaki asillarina ben-
zeyen ve en kiigiik ayrintisina kadar onlar gibi olan nesnelerin
perdede hareket etmesinde yatiyordu. Filme bu gozle bakilmasi,
dogal olarak kameranin konumunu da belirlemistir. Gosterilen
her sey, onu ve hareketlerini en agik bigimde gosteren agidan
¢ekilirdi. Kameranin iginin yalmzca yasami yakalamak ve kay-
detmek oldugu diisiiniiliirdii. Bu diisiincenin de kendi iginde bir
degeri olsa gerek; ya da bilgileri daha verimli kaydetmek heniiz
diisiiniilmemisti. Insanlar o giinlerde filme bir sanat goziiyle
degil yalnizca bir kaydetme araci olarak bakiyorlardi. "Bigim
bozma" amagli olmadig: i¢in heniiz kesinlikle yanlisti.

Gergek yasam ve film arasindaki farkhhiklarin, bigimsel ola-
rak anlamh goriintiiler yaratmak igin kullamlmasi olanaginin
ancak yavas yavas ve biiyiik olasilikla bilingsiz olarak farkina
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vanlmigti . Eskiden kiigiimsenen ve basit kabul edilen sey simdi
beceriklice gelistirilmig, goriintillenmis ve sanatsal yaratiya
hizmet eden bir araca doniistirilmiigti. Artik onemli olan nes-
nenin kendisi degildi. Nesnenin yerini, onun niteliklerinin gos-
terilmesi, esas diisiincenin gosterilmesi vb. almugt1.

Deginilecek bagka bir 6zellik daha kald1. Sira dig bir kame-
ra agisinin (yukarida sozii edilenler gibi) nesnenin belli bir ba-
kimdan karakterize edilmesinden ve bildik bir nesnede buluna-
bilecek umulmadik bigimlerin ilging bir sagirtma unsuru olarak
gosterilmesinden daha bagka bir sonucu daha vardir. Pudovkin,
filmin izleyiciyi siradan insan anlayiginin tesine tagimaya ga-
baladidini sdylemistir. Giinliik yasamda siradan bir insan igin
gorme, dogal diinyada dayanak bulmasina yarayan bir aragtir
yalmzca. Kabaca konusursak, ¢evresindeki nesnelerin yalnizca
kendi amacina yetecek kadarini goriir. Eger bir adam erkek gi-
yim magazasinda tezgahin oniinde duruyorsa, her halde satici
miisterisinin yiiz ifadesinden ¢ok (zevkini tahmin edebilmek
i¢in) taktig1 kravatin tiirline ve (gereksindigi seyin nasil bir sey
oldugunu anlamak igin) giysilerinin kalitesine dikkat edecektir;
ama ayni adam ofisine girerken sekreteri kravatindan gok (nasil
bir ruh hali iginde oldugunu anlayabilmek igin) yiiz ifadesine
dikkat edecektir. Su iyi bilinen bir gergektir ki pek ¢ok evli ¢ift
birbirlerinin gozlerinin ne renk oldugunu bilmez; insanlar ye-
mek odalarinin duvarinda asili olan resmin, yerdeki halilarinin
neye benzedigini bilmezler; ya da hizmetgilerinin nasil giyindi-
gine hi¢ dikkat etmezler. Estetik konusunda zevki ve egitimi
olan insanlar disarida tutarsak, her hangi bir insan i¢in neden-
siz yere bir seyi seyretmeye koyulmasi, yamndakinin ellerini
seyretmesi, telefonun bigimini incelemesi, kaldimmdaki gdlge
oyunlarmi gézlemlemesi olaganiistii bir geydir.

Bir sanat yapitini anlamak igin, izleyicinin dikkatinin bigi-
min niteliklerine yonlendirilmesi sarttir. Yani, kendisini bir dl-
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¢liye kadar sira dis1 olan bir zihinsel tutuma birakmas: gerekir.
Ornek olarak, bu artik yalmzca "orada bir polisin durdugunu"
fark etme sorunu degildir; daha ¢ok "polisin nasil durdugunu"
ve genel anlamda bunun bir polisin tipik goriintiisii olup olma-
diginin farkina varma sorunudur. Adamin ne kadar iyi se¢ildi-
gine, bir hareketin digeriyle karsilagtiildiginda ne kadar tipik,
ne kadar agik bir hareket olduguna ve figiiriin otoritesinin alttan
¢ekilerek nasil ortaya konduguna dikkat edilir.

Ayrica izleyicinin béyle bir tutum takinmasina yol agacak
belli hileler vardir. Eger perdede sandaldaki bir ka¢ adamin si-
radan bir goriintiisii belirirse, izleyici biiyiik olasilikla bir san-
daldan baska bir sey algilamayacaktir. Ama, 6rnegin, kamera
sandalin {istiine ¢ok yiiksege yerlestirilirse, gergek yasamda gok
nadir rastlanan bir goriintii ¢ikacaktir ortaya. Boylelikle ilgi ko-
nudan bigime kaydirihir. izleyici sandalin ne kadar uzun oldu-
gunun ve kiirek ¢ekerken adamlarin bedenlerinin Gne arkaya
sallanmasinin ne kadar ilging oldugunun farkina varir. Daha
once fark edilmeyen seyler daha garpicidir; ¢iinkii nesnenin
kendisi bir biitlin olarak garip ve olaganiistli goriiniir. Boylece
1z]eylcm1n bildik bir seyi yeni bir seymis gibi gormesi saglanir.
Iste o zaman izleyici dogru bir gozlem yapabilir. izleyicinin
ilgisi yalmzca dogal nesnenin tipik ya da renksiz mi, ashna uy-
gun ya da anlagihr mu oldugunu anlamaya degil, agimn sira
digihigina yonlendirildigi i¢in nesneclerin kendileri daha vurgulu
ve bunun sonucu olarak da daha etkileyici duruma gelir. Bir
atin iyi bir ¢ekimini izlersem, gordiigiimiin "gercek bir at -saten
gibi postuyla, kokusuyla biiyiik bir hayvan.." oldugunu daha
gl¢lii duyumsanm. Demek istedigim su ki, boylece yalnizca
bigimsel degil nesnel nitelikler de kendilerini gosterirler. Yalmz
sunu da belirtmek gerekli, bu yontem beceriksizce kullanilirsa
tam tersi bir sonug dogurur ve nesneyi taninmaz kilan ya da 6z
yapisindan dyle uzaklastiran bir gériintii {iretir ki sonugta etki
giiclendirilmez, tamamen yok olur.
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Yukanidaki paragraflarda s6zii edilenleri burada kisaca 6-
zetlemek yerinde olabilir:

Nesneleri "tek yonlii" diiz goriintiiler olarak gostermek fo-
tografciigin bir ézelligidir. Ugboyutlu bir seyin ikiboyutluya
indirgenmesi, sanat¢inin fayda sagladigy bir zorunluluktur. Sa-
nat¢inin asagidaki sonuglan elde etmesini saglayan bir aragtir;

1) Nesneyi siradist ve garpict bir agidan yeniden iireterek,
sanatg1 izleyiciyi salt farkina varmanin veya kabul etmenin Gte-
sinde daha yogun bir ilgi géstermeye zorlar. Bu yolla gériintii-
lenen bir nesne bazen gergeklige gore ustiinlik kazanir ve ya-
rattig etki daha giiclii ve ¢arpict olur.

2) Sanatc dikkati yalnizca nesneye degil, onun bicimsel ni-
teliklerine yonlendirir. A¢imin kigkirtict garipligiyle yonlendi-
rilen izleyici, nesnelere daha yakindan bakar ve (a) yeni pers-
pektifin nesnenin ¢esitli boliimlerindeki sasirtict hallerin tiimii-
nii nastl goriiniir kildigim, (b) konturlarin ve golgelerin hogca
diizenlenmesiyle, diiz bir yiizeye yansitilan nesnelerin diiz bir
goriintii olarak uzami nasil doldurdugunu -bunun sonucunda iyi
ve uyumlu bir etki yarattigim gézlemler. Bu tasarim nesneye
bagh kalinarak ve nesnenin bigimi bozulmayarak, nesnenin
"oldugu gibi" goriinmesiyle basarilir. Sonugta ¢arpici sanatsal
etki saglanir.

3) Dikkatin nesnenin bigimsel niteliklerine yonlendirilmesi-
nin baska bir sonucu daha vardir: {zleyici nesnenin karakteristik
olarak se¢ilip segilmedigini ve hareketlerinin karakteristik olup
olmadigini; baska bir deyisle, nesnenin tiiriiniin tipik bir Srmegi
(0rnegin, "tipik bir memur") olup olmadigim ve hareketlerinin
ve tepkilerinin tiiriine uygun olup olmadigim diisiinmeye yon-
lendirildigini duyumsar.

4) Oysa yeni kamera agis1 yalnizca bir uyar igareti ya da bir
yem olarak hizmet etmez. Nesneyi belirli bir goriis agisindan
gostererek, ona derin ya da s1g anlamlar yiikleyebilir ("bir say1
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olarak mahkum"). Burada da, bu sonucu nesnede higbir degi-
siklik ya da diizeltme yapmadan, onu gergek yasamda goériindii-
g gibi birakarak elde etmenin 6zel bir cazibesi vardur.

Nesnelerin diiz bir yiizeyde gosterilmesi yalmzca her bir
nesnenin tek bir agidan gdsterilmesi zorunlulugunu degil, cesitli
kiitlelerin bagil konumdan gdsterilmesi zorunlulugunu da dogu-
rur. Bir nesnenin digerini kesmesi ayrica tartigtimalidir. Fiziksel
kiitleler uzamda bir yer kaplarlar; her birine ayr ayn bakilarak
aralarinda dolasilabilir. Ancak bir kamera belirli bir noktaya
yerlestirildiginde -simdi gezici kameray1r goz ardi ediyoruz-
nesneleri insan gozii gibi bir biri arkasina goriir (gézlemci ha-
reketsiz durdugunda oldugu gibi), bir nesne digerinin gériinme-
sini engeller. Bu simrlama da yine sanatginin ¢ok 6zel etkiler
yaratmasina yardim eder. Dikkate deger bir 6rnegi ele alalim:

Alexander Room'un The Ghost That Never Returns adh {il-
minde $oyle bir sahne vardir: Tutukevinden heniiz saliverilmis
bir mahkum. ¢ok yiiksek iki duvarin arasindaki bir yolda seyir-
ciden uzaklasarak asagi dogru yiiriirken goriiliir. Duvardaki bir
catlakta olasilikla yillardir gérmedigi bir sey goriir, kiigiik bir
cigek. Cicek, doganin ve yillardir yoksun birakildigs 6zgirli-
giiniin (biraz siradan) bir semboliidiir. Cigegi koparir. Sonra
birden kendini kaybeder, yiiziinii kameraya doner, tehdit eder-
cesine yumruklarini yukar: kaldirir ve geldigi y6éne dogru sallar.
O anda kamera farkhi bir konuma sigrar. Gorils yonii aynidir;
ama kamera bir ka¢ metre geriye, tutuklunun az once ¢iktig
tutukevinin demir parmakliklarinin ardina yerlesir birden. Par-
makhklar, simdi goriintiiniin tamamm kaplayarak 6n planda
yer alir. Ve onlarin arasindan ayni sahne goriiniir -kollarini teh-
dit edercesine kaldiran mahkumla birlikte yol. YOnetmenin
yaptigi bu oyun olagapiistii etkileyici ve ¢ok dgreticidir.

Etki bir "ac1" lizerinde karar verme zorunlulugundan bece-
riklice yararlanilarak basanlmigtir. Kameray: bir yana birakir-
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sak ve yalnizca gergek durumu diisiiniirsek, durumun ti¢ 6geden
olustugunu goriiriiz: demir parmakhikli bir kapi, onun 6tesinde
iki uzun duvarn arasinda bir yol ve bu yolda yiiriiyen bir adam.
Cok sayida kamera agisi olanaklidir. Kamera yolun sonuna
yerlestirilebilirdi. O zaman demir parmaklikli kapistyla tutukevi
arka planda olacakti. Adam kapidan ¢ikarken gosterilebilirdi ve
kamerada onunla birlikte disariya, ozgiirlige ¢ikabilirdi. Tim
epizotun iyi bir genel gériiniimii kus bakisi goriisle gosterilebi-
lirdi. Yonetmenin segtigi ag1 boyle bir genel gbriiniim vermez.
Ilk gekimde tutukevi kesinlikle goriinmez. Ikinci ¢ekimde tutu-
kevi parmakliklarindan bagka higbir sey goriinmez; buna kar-
sin, tutuklu az 6nce oradan ¢ikmis oldugu igin tutukevi sahne-
nin ¢ok 6nemli bir 6gesidir. Her seye ragmen parmakliklar sa-
yesinde istenen etki saglanmstir. Boylelikle bir kez daha sanat-
¢ilann sik sik sahnenin en anlagilir, en agik ve tam goriiniigiinii
secmedigini goriiyoruz.

Belli bir kamera ag1s1 lizerinde karar vermesi gerektiginden,
ybnetmen goriintiide goriinecek nesneleri segme; goriinmesini
ya da hemen goriinmesini istemedigi nesneleri gizleme (bu ka-
meranin istenmeyen nesnelerin diger nesnelerce perdelenmesini
ya da istenmeyen nesnelerin goriintiiye hi¢ girmemesini sagla-
yacak bigimde yerlestirilmesiyle yapihir); 6nemli oldugunu di-
slindligi ve olaydaki 6nemini kendisi gosteremeyecek nesneleri
goze carpict kilma olanagina sahiptir. Bagka bir deyisle, yo-
netmen nesneleri vurgulayabilir; onlara hi¢ dokunmadan ve
onlart hi¢ degistirmeden bir nesneyi goze ¢arpici kilip, rahatsiz
cdici veya gereksiz olabilecek olanlan gizleyebilir. Ayrica bir-
birleriyle iligkilerini vurgulamak igin nesneleri hareket ettirebi-
lir. Nesneler arasindaki iligki ancak kameranin belli bir konum-
da yerlestirilmesiyle gorsel olarak anlasilabilir.

Room'un filminin ilk ¢ekiminde demir parmakliklar gériin-
mez; tutukevi temasi goriintiide kesinlikle goriinmez. Izleyici
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hiicreden ¢ikmus, yol boyunca 6zgiirce yiiriiyen mahkumu go-
rir. Ve birden adam baskaldirir ve kendisine yapilan haksizli-
gin -hapsedilmesinin- nesnesi, ¢arpici bir ustalikla ve sahnenin
degistirilmesine gerek duyulmadan gériintiide belirir. (Bir gok
filmde tutukevi ya da hiicre goriintiide olacaktir.) Arzulanan
etki sadece eldeki durumdan g¢ikarnlmigtir. Demir parmakliklar
Ozgiir birakilmis mahkumun partneriymis gibi olaya katilir.

Bu bulusun 6zel listiinliigii tutukevi temasinin goriintiiye ta-
sinmi§ olmasinda degil, bunun nasil yapildiginda yatar. Birden
agir demir parmakliklar tim perdeyi -tiim goriintiiyii- kaplar.
 Kendi roliinii goriintiide ¢ok geride oynayan ve bu yiizden ¢ok
kii¢iik goriinen adamla karsilastirilinca parmakliklar dev gibi-
dir. Adamin acizce tehdit ettigi ve kendisini hdld ezen muazzam
giiciin inandirici semboliidiir bu.

Cekimlerini belli bir agidan ¢ekme zorunlulugundan fayda
saglayan yonetmenler nesneleri diledikleri gibi diizenler, ken-
dilerine 6nemli goriinenleri 6n plana koyar, digerlerini gizler,
nesneler arasi iliskileri akla getirirler. Adam ve demir parmak-
liklar gergekte dikkate deger bir uzaklikla birbirlerinden ayril-
muslardir. Eger kamera farkl yerlestirilmis olsayd: bu uzaklik
cok belirgin olacakti; bu durum aslinda iki ncsnenin ayni go-
riintiide gosterilmesini olanaksiz da kilabilirdi. Anlamh baglan-
tiyr (adam-demir parmakliklar) ireten kameranin belirli konu-
mudur. Cekim igin farkl: bir a¢1 segilmis olsayd1 tamamen etki-
siz kalabilecck ve sembolik anlami gézden kagacak olan demir
parmakliklar, bagta orada olmamast ve baska her sey ayn1 du-
rurken goriintiiye katilmasiyla etkileyici roliinii kazanir. Béyle-
likle kendisini sivriltir ve amagsiz gosterilmedigini agiklar. O-
yunculardan biriymis¢esine goriintiiye girer. Burada ydnetme-
nin izleyiciye nasil yol gosterdigini, ona nasil yon verdigini ve
nesneye yiikledigi anlami nasil vurguladigini gériiyoruz.
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Seyrek olarak ve yalmizea biiyiik yonetmenlerin yapitlarinda
boyle basit araglarla boylesine derin ve sembolik anlamlar tire-
tilir. Genellikle anlam daha yiizeysel olur ya da hi¢ olmaz.
Pabst'in The Diary of a Lost Girl adli filminde bir eczaci ¢irag)
patronunun kizim1 Operken goriiliir. Diikkanin cam kapismin
oniinde durmaktadirlar. Sahne 6nce igerden ¢ekilir. kamera
diikkanin igindedir. Cekim ikisini Opiislirken gosterir ve arkala-
rinda caddenin gériindiigii kap: vardir. Sonra birden sahne bas-
ka bir agidan gdsterilir; ¢ift tamamen aym durumdadir ama ka-
mera bu kez digsaridadir ve camdan goriiliirler. Bunun higbir
anlami yoktur. Ve anlami olmayan geylerin bir sanat vapitinda
yeri yoktur. Iki ¢ekimin sekansmin nedeni tamamen yiizeysel
ve siisleyicidir. Aymi sahneyi once igeriden sonra disaridan,
camdan gormek goze hos gelir. Alinan zevk, bir besteci bir te-
may! Once majér sonra mindr anahtardan ¢aldiginda alinan
zevke benzetilebilir. Miizikte makamdaki degisiklik sckansin
tamami ile hakl kilinabilir, filmde de béyle olmalhidir. Burada
ara¢ yeterince iyi kullanilmadig igin sanatsal agidan zayiftir.
Eger ikinci ¢ekimden sonra kapidan igeri bakan ve olayr digari-
dan izleyen biri gosterilseydi iki farkli kamera agisim kullan-
mak i¢in 6nemli nedenler olabilirdi. Boylece sekans olaylar di-
zisinde anlam kazamirdr. ikinci gekimden sonra olayr gériis agi-
si diikkanin i¢inden digaridaki gdzlemciye dogru degistirile-
cekti ve kameranmm konumundaki degisiklik sanatsal olarak
hakli ¢ikarilacakti. Ancak bu durumda bile bulus yalnizca ola-
yin becerikli bir gorsel yorumu olacag: ve sembolik derinligi
olmayacagindan oldukea s13 kalacakti. (Her ¢ekimin The Ghost
That Never Returns'deki demir parmaklik sahnesinin derinligi-
ne sahip olmasimn beklendigi diiiiniilmemelidir. Tersine, bir
filmin zenginligi farkh derinlige sahip ¢ekimlerle saglanir.)

Sozii cdilen iki drnekte, bir durumun iki 6gesi (birincisinde
demir parmakliklar ve mahkum, ikincisinde cam kapi ve sevgi-
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liler) arasinda bakis agisi araciligiyla bir iliski kuruldu. Bunu
yapmak i¢in demir parmaklik ve cam gibi arkasm gosteren
nesncler gereklidir. Aksi takdirde bir nesnenin éniinde baska bir
nesne olmasi arkadaki nesneyi kapatmaya yarayacaktir. Ug ayn
filmden alinan ii¢ 6mek bu yontemi agiklayacaktir.

Asagidaki omek, Charlie Chaplin'in The Immigrant filmin-
den verdigimiz 6rege ¢ok benzer, ama daha kisa bir filminden
alinmigtir. Charlie ayyas oldugu i¢in kans: tarafindan terk e-
dilmistir. Kameraya arkasi doniik olarak iizerinde kansimn fo-
tograft bulunan bir masanin oOniinde ayakta durmaktadir. O-
muzlan inip kalkmakta ve belli ki hiingiir hiingiir aglamaktadir.
Sonra déner. Omuzlannin inip kalkmasinin nedeninin bir kok-
teyl calkalama kabini galkalamasi oldugu anlasilir. Olay, basta
gercegin ne oldugu goérillemeyccek, yalmzca tahmin edilebile-
cek bicimde gosteren kamera agist bir kez daha beceriklice
kullanilmstir. Cogu fiziksel nesnenin bir digerinin gizlenmesi-
ne yol agacak bigimde arkasmi gostermemesinin yonetmenler
i¢in engelleyici olacag digiiniilebilir. Bu dogru; yonetmenlerin
bu engelin iistesinden nasil geldiklerini sonra gorecegiz. Diger
yandan bu gorsel gergek beklenmedik bir sanatsal ¢dzim sag-
layan bir saklamba¢ oyununu olanakli kilar, Bastan bir seyin
gizlendigi belli olmadigs, gizlilik yapay bir bigimde agiklanma-
dig i¢in agma Ozellikle ctkileyicidir. Bir adami arkadan gor-
mekte 6zcllikle dikkate deger bir sey yoktur. izleyici Chaplin'in
ne yaptigini kesinlikle bildigini diigiiniir: Karis: terkettigi i¢in
¢ok dogal olarak aglamaktadir. Dolayisiyla izleyici kendinden
emin sahnenin anlamini dogru olarak kavradigimi diisiiniir; son-
ra kiigiik adam doner ve siirpriz ortaya ¢ikar.

The Mysterious Lady adli filmde (crime film) asagidaki sah-
ne yer alir: Bir casus olan Greta Garbo bir Rus generali ¢alisma
odasinda oldiirmistiir. Yakalanma tehlikesi ig¢indedir. Kapinin
disinda igeri girmek igin bekleyen askerler vardir. General kol-
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tugunda §li yatmaktadir. Biiyiik koltugun arkasi kapiya do-
niiktiir ve boylece 6lii adam kapidan goriilmemektedir. Kolu
koltugun kenarindan sarkmakta ve kapidan goriilmektedir. As-
kerler sertge kapiy1 ¢almaktadirlar. Greta Garbo koltugun kena-
rina oturur ve "Girin!" der. Simdi kamera oyle yerlestirilmistir
ki, izleyiciler de odayi giriste duran askerlerin gordiigii gibi go-
riirler: Arkasi doniik biiyiik koltuk, generalin koltugun kenarin-
dan goriinen kolu ve generalin yaninda yiizii kapiya, seyirciye
doniik olarak oturan Greta Garbo. Askerler selam verirler ve
emirleri sorarlar. Greta Garbo 6lii adama doner ve agik¢a di-
rektifleri sorar. Sonra doner ve direktifleri askerlere iletir. As-
kerler geriye doner ve odadan gikarlar. Tehlike atlatilmistir.

Eisenstein'in The General Line adli filminde, yoksul koylii
kadin bir at 6diing almak i¢in zengin adamin ¢iftligine gelir.
Sigman kulak bir divanda vzanmaktadir. Kadin adamin 6niinde
durur ve saygiyla ona seslenir. Adam dogrulup oturunca kame-
ra onun arkasina yerlesir. Genis sirti 6n planda biiyiik bir yer
kaplar ve sonunda arka planda ayakta duran kadini tamamen
ortadan siler. Boylece tiim gbriintiiye, adamin bir filinkine ben-
zeyen sirti egemen olur. Yine burada da otorite ve kibir, kame-
ranin konumunun zekice scgilmesiyle aktarilmig olur. Kamera-
ya ¢ok yakin olmasi nedeniyle adamun sirti ézellikle bityiik,
sisman goriiniir ve bosluklar yok eder. Kéylii kadin arka plan-
da sirtla karsilastirtldiginda ¢ok kiigiik goriiniir. Sonra bir dii-
stince ("otorite caresizligi gozden siler") 6éne siiriiliir ve kadin
goriintiiden ¢ikar. X

The Ghost That Never Returns adh filmde bir gardiyanin
mesaj iletmek igin miidiiriin odasina geldigi sahne, az dnce so-
ziinii ettifimiz sahneye karsittir. The Mysterious Lady'deki ge-
neralin koltugu gibi miidiiriin yitksek koltugunun arkasi seyir-
ciye doniiktiir. Basta, koltukta oturan hi¢ kimse yokmus gibi
goriinir. Ama gardiyan konusmaya baslayinca, ufak tefek,
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kambur bir adam koltugun yan tarafindan bakar; miidiiriin ilk
gorintiisiidiir bu. Etki, beklenmedik olsa da anlamsizdir. Bu ani
goriintii yonetmenin oyunundan bagka bir sey degildir; ana 6y-
kiiye bir katkis1 yoktur ve belli bir nedeni olmaksizin tavandaki
avizenin yonctmen tarafindan yere diiglinilmesinden daha an-
lamh degildir.

Zekice segilmis bir kamera agisi,tek bir nesnenin oldugu ka-
dar tim mekanin da canh bir izlenimini yaratabilir. Jacques
Feyder'in Les Nouveaux Messieurs filminin baginda operada bir
prova siirmektedir. Buna benzer sahneler sik sik gosterilmistir
ve genellikle ilging olmamistir. Ancak bu, canhiligin iyi segil-
mis kamera agisiyla saglandif sahnelerden biridir (bazilan et-
kileyici olmay: baska yéntemlerle basarmustir). izleyici kendi-
sini, sahnedcki kargaganin tam ortasindaymis gibi hisseder. Bu
nasil basarilmigtir ? Kamera sahne iistiine, makinalarin arasina
yerlestirilmistir ve sahneye yukardan bakmaktadir. Yukanda,
karanlikta iki sahne isgisinin siluetleri on panda gériilmektedir.
Bir halati sahneye sallandirmak igin asagiya egilmektedirler.
Asagida sahnenin tabam bir kuyunun dibi gibi parlamaktadir.
Diger sahne isgileri, bir haliyr sermekle mesguldiirler ve asagi-
da olduklar igin ciice izlenimi verirler. Yukardan onlara dogru
sarkan halat kisaltim etkisi yaratir. Bdylece ipin sallanmasi,
garip kasilmalar ve ani sarsintilar gibi goriiniir. Sonsuz derinlik,
goz alic1 bigimde aydinlatilmis sahne ile karanlik sahne {istiiniin
karsithigi, ani hareketlerle sallanan halat, yukaridaki adamlarin
karanhk silueteri ile asagidaki aydinlik sahnenin iizerindeki
adamlar arasindaki biiyiikliikk farki, kisacasi her sey sahnenin
canliymis gibi gériinmesine katkida bulunur. Sahnenin tozunun
ve serin havasinin kokusu almiyormus gibi olur.

Belirli bir kamera agisimin segilmesi gerekliliginin ya da
baska bir deyisle bir nesnenin digerinin arkasinda gosterilmesi-
nin, stk sik baz1 giiglitkler dogurduguna daha 6nce deginmistik.
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Omegin, bir kalabaligin arasinda durmus konusan bir insan
gosterilecekse, tiim sahnenin iyi bir genel gonintisiinii verecek
bir bakis agis1 bulmak giigtiir. Kamera nereye yerlestirilirse
yerlestirilsin, arkasi1 doniik insanlar konusmaciyr gizlerler.
Giigliigli agsmanin tek yolu, kameranmin kalabaliga yukaridan
bakmasidir. Boylece etrafina toplanmis insanlann ortasinda ko-
nusmaci agik¢a goriiliir. Arthur Robinson'un The Night After
the Betrayal adl1 filminde boyle bir agidan ¢ekilmis bir goriintii
bulunur.

Her filmde defalarca karsilasilan ve gesitli yollarla ¢6ziilen
bir giigliik de iki kisinin yiiz yiize oldugu sahnelerdir. iki oyun-
cunun yiiz ifadeleri de agik¢a gosterilmek istenir. Dolayisiyla
her ikisinin yiiziiniin de 6nden gosterilmesi gerekir. Ne yazik ki
bunu yapmak olanakh degildir; ¢iinkii iki kisi kargilikl: ise, bi-
rinin kameraya arkas: doniikken yalmzca digerinin yiizii kame-
raya doniik olacaktir. Ikisi de profilden gésterilebilir, ne var ki
bu pek ilgi gekici olmaz, ayrica yiizlerin iyi bir goriiniisiinii de
vermez. Yine, montaj kullamlarak iki kisinin yiizii de hizh de-
gisimlerle onden gdsterilebilir; boylece sahne, "en iyi" iki goris
agisindan gosterilerek, bir ya da bir ka¢ kez boliinmiis olur. Ya
da son olarak, oyunculardan birini arkadan gdsterme riski goze
alinabilir. Greta Garbo'nun Clarence Brown tarafindan yonetil-
mis olan A Woman of Affairs adl filminde bu ¢6ziimiin baganli
bir 6rnegi bulunur. Bir baba oglunu azarlamaktadir. Baba 6n
planda, kameraya arkasi doniik, karanlik bir siluet olarak gé-
riinmektedir; ¢ok biyiik ve gok yakm. Daha geride, aydinlikta
epeyce daha kiigiik, yiizii babasina ve kameraya doniik oglu
durmaktadir. Dolayisiyla babanin yiizii gérinmemektedir. An-
cak ne sOyledigi tutumundan ve hareketlerinden, her seyden
once oglunun yiiz ifadesindeki degisiklikierden kestirilebilir.
Izley1c1ye dolayh olarak bildirilen bu azarlama, bdylece etkili
ve canli bigimde gosterilir. Bu da zorunluluktan yarar saglama-
ya bir 6rnektir.
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Jacques Feyder'in Les Nouveaux Messieurs filminde, bu so-
runa daha farkhi ¢éziimler bulunmustur. Omegin, iki sevgili
baglani birbirine ¢ok yakin bir halde konusurken goriiniirler.
Sonra, goriintiiniin yansi, adamin basimn karanlik siluetiyle
kaplandig: bir aynintt ¢ekimiyle gosterilir (kamera adamun arka-
sina yerlestirilmistir), bu bag, kadimin yiiziiniin bir boliimiini
kapatmaktadir; ama geriye kalan boliimii aydinliktadir. Béliim-
leme ¢ok anlamlidir. Daha aziyla daha ¢ogu goriilmektedir san-
ki. Yine aym iki kisi, tiyatroda kizin soyunma odasindadir. Kiz
bir aynanin karsisina oturmus makyajimm1 yapmaktadir. Yiizii
aynada 6nden goriilmektedir ve onun yaninda, arka planda bir
seylerle ugrasan ve kiza kagamak bakislar firlatan adam gorii-
liir. Béylece -birbirlerine bakmalarina kargin- izleyici ayni anda
ikisinin de yiiziinii 6nden goriic. Tabiki bu, ayna olmadan baga-
rilamazdi.

Leon Moussinac, Panoramique du Cinema adli gok yararl
kitabinda (Dupont'un Vaudeville'i iizerine olan boliimde), zekice
ve yerinde kullanilan kamera agilarinin rasgele birbirini izleme-
sinin, olgunlagmis film sanatinin basansi oldugunu séyler. Es-
kiden ydnetmen, goriintiiniin dogalligim yitirmeyi goze alarak,
oyuncularimi en agtk bigimde goriinecek sekilde yerlestirmeye
ugragirken, kamera, oyuncularin kargisinda adeta giviyle
sabitlenmis gibi dururdu. Buna iliskin $6yle der Moussinac: "Bu
filmde kameranin tek bir sahnedeymis gibi diisiiniilmemesi
6zellikle onemli ve ders vericidir. Kamera siirekli konumunu
degistirir. Sahne, ayrintilar, oyuncularin yiiz ifadeleri en etkili
agtlardan gekilmistir. Ornegin, Fransiz ve Amerikan filmlerin-
deki gibi bir kag kiginin aym anda yiizleri kameraya doniik ola-
rak oynadiklan goriilmez. Jannings'in sirt1, yiizii kadar anlamh-
dir. Boylece bir 6zgiinliigiin aynimina vaniyorsak eger, bu 6z-
glinliigiin amacina hizmet ettigi kabul edilmelidir. Bu en 6nemli
ve en temel anlatim aracinin belli film sanatgilarinca anlagildi-
g1 kanitlar: gekimi en etkili agidan yapmak. Olayin gegtigi
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odanin dordiincii duvarinin filmde disarida birakilmadigini bili-
yoruz; kamera da odada bulunur ve dykiiye katilir."

Film yénetmenlerinin bu araglan etkili kullanma noktasina
¢ok yavasg eristiklerini anlamak ¢ok kolay. Sinemamn ilkin,
gergek olaylar mekanik olarak kaydetme arzusundan dogdugu-
nu yukarida belirtmistik. ilgi, konudan bigimlerin &zelliklerine
kayana degin, sinema bir sanat olmamisti. Simdiye kadar belli
gergek olaylari, yalnizca kaydetmeye gotiiren sey, simdi nesne-
leri filme Ozgii 6zel araglarla gosterme amacina déniistii. Bu
araglar istenen nesnenin yeniden iiretiminden daha fazlasin
yapabilirler; onu gelistirir, ona bir bi¢im kazandinr, nesnenin
ozel niteliklerini agiklar, onu canli ve siislii hale sokarlar. Me-
kanik yeniden iiretimin bittigi, anlatim kosullarinin nesneyi
bicimlendirmeye hizmet ettigi yerde sanat baslar. Izleyici, yal-
nizca igerige dikkat etmekle yetindiginde tam anlami yakala-
yamaz: bu bir lokomotifin goriintiisii, bu iki sevgilinin ve bu da
6fkesi burnunda bir garsonun. Izleyici dikkatini bigime y&nlen-
dirmeye hazirlanmali ve lokomotifin, sevgililerin ve garsonun
nast anlatildigini degerlendirebilmelidir.

Azalan Derinligin Sanatsal Kullanimi

Filmde yeniden iiretilen her nesne kat1 ve aym zamanda
diiz goriiniir. Bu gercek, daha 6nce sozii edilen basarli
cekimlerle saglanan etkileyici sonuglara fazlastyla katkida
bulunur. Bir insanin alttan goriiniisiinde dogal bi¢im bii-
yiik Ol¢iide bozulmus olarak goriiliir; ¢linkii derinlik etkisi
azalmigtir. Aym goriintiiye stereoskopta bakildiginda bi-
¢imi daha az bozulmug goriiniir. Cok oylumlu gdvde ile
orantisiz kiiciiklitkkte kafa arasindaki karsitlik kisaltima
bagliymig gibi algilandiinda daha az etkilidir. Ancak,
uzam ¢ok az duyumsaniyorsa ve goriintiilenen nesnenin
icboyutlu oylumu diizlestirilmigse, ¢ok bilylik bir beden
ve ¢ok kiiciik bir kafa goriiliir.
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Sinemanin bigimsel nitelikleri, derinlik algisinin olmama-
sindan kaynaklanir. Her iyi film ¢ekimi, ¢izgisel bir kompozis-
yon olarak bigimsel anlamda tatmin edicidir. Cizgiler, kenarlara
oldugu kadar birbirlerine de baglantili olarak, uyumlu bir bi-
¢imde yerlestirilmistir. Isik dagilimi ve golgeler ¢ekimde dogru
dengelenmistir. izleyicinin dikkati, yalnizca uzamsal izlenim
zayif oldugunda, ¢izgilerin ikiboyutlu yapisina ve golge kiime-
lerine yonelir. Bununla birlikte, bunlar gergekte ticboyutlu nes-
nelerin igerdigi 6gclerdir ve sadece bir diizleme yansitildiklar
i¢in ylizeysel kompozisyonun 6geleri olmuglardir. Yukanda bir
dans¢inin eteginin, cam bir tabakadan nasil bir gigegin agilip
"kapanan tagyapraklan gibi goriindiigiinden s6z etmistik. Cansiz
bir nesne olarak etegin normal ve karakteristik bir 6zelligi ol-
madigindan, bu tamamen islevi olmayan bir etkidir. Etegin ke-
narlarinin ilgi ¢ekici bir sekilde genislemesi ve daralmasi, yal-
nizca belirli bir bakig acisindan bakildiginda ve sonra diiz bir
yuzeye yansitildiginda ortaya cikar. Bu stereoskopik filmde
daha az fark edilecektir. Sadece derinlik azaldiginda, etegin a-
sag1-yukar: hareketi, igeri-digan bir hareket izlenimi verir. Ye-
niden iretilen her nesnenin ayni anda birbirinden tamamen
farkh iki farkl bigimde goriinmesi -yani, ikiboyutlu ve iigbo-
yutlu olarak- ve ayn: nesnenin iki kosulda iki farkli iglevi yeri-
ne getirmesi sinemanin en 6nemli bigimsel 6zelliklerinden biri-
dir.

Derinligin azalmasi, nesnelerin iist iiste binmelerinin pers-
pektife bagh olarak vurgulanmasini saglar. Stereoskopik bir
goriintiide, ¢esitli nesnelerin birbiriyle iligkili olarak yerlesti-
rilmesi, ger¢ek yasamda oldugundan daha etkileyici olmaz. Ce-
sitli nesnelerin belirli kisimlarinin 6niine gelen diger nesnelerce
kapatilmas rastlantisal ve énemsizmis gibi goriiniir. Dogrusu,
stereoskopik bir goriintiide kameranin konumu pek onemsen-
mez, ¢iinkili bir bagka goriis acisindan kolayca goriilebilecek
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igboyutlu bir uzam oldugu agikca goriliir. Ancak derinlik izle-
nimi yoksa, perspektif dikkat ¢ekici ve etkileyicidir. Neyin go-
rindiigii, neyin gizlendigi yalmzca amaca yonelik olarak dii-
zenlendiginde ilgi ¢eker; kigi, nesnelerin niye bir bagka sekilde
degil de bu sekilde yerlestirildigini anlamak i¢in diisiinmeye
zorlanir. Nesneler arasinda bogluk yoktur; birbirlerine yapigik
yiizeyler gibidirler ve neredeyse aymi diizlemdeymis gibi gorii-
niirler.

Boéylelikle derinligin olmamasi, film goriintiisiine hosa gi-
den bir gergek digilik unsuru katar. Nesnelerin kompozisyonel
ve ¢agrisimsal bir bigimde iist iiste bindirilmesi gibi bigimsel
nitelikler izleyicinin dikkatini ¢ekmeyi basarir. Uzam izlenimi
giiglii olsaydi, yukanida anlattifimiz kizin yiiziiniin yansimn,
adamin kafasinin karanlik siluetiyle kapatildig: gekim, bu kadar
etkileyici olmazdi. Carpic1 etkiyi saglamak i¢in yiizdeki bo-
linmenin tesadiifi olmadiginin, bir amaca yoénelik oldugunun
anlasilmasi zorunludur. iki yiiz hemen hemen aym diizlem-
deymis gibi goriinmelidir ve aralarinda, kolayca farkh bir ko-
numda da yerlestirilebileceklerini gésterecek bir bogluk kal-
mamalidir. :

Derinlik algisinin olmamasinin, psikologlarin bigim ve e-
batta "degismezlik" olarak adlandirdiklan olgunun gegerliligini
neredeyse tamamen yitirmesine de yol agtigina énceden degin-
mistik. Yonetmen dikkat c¢ekici etkiler yaratmak igin bu du-
rumdan yararlanir. Herkes bir filmde karsidan hizla gelen bir
tren gormiistiir. Tren, izleyicinin iizerine dogru geliyormus gibi
goriiniir. Etki ¢ok canlidir; ¢linkii lokomotifle higbir temel ilig-
kisi olmayan ama izleyicinin konumuna -daha dogrusu- kame-
ranin konumuna bagh olan bir bagka devimsel kaynak tarafin-
dan hizla 6ne gitme hareketinin devimsel giicii arttinlmigtir,
Lokomotif yakinlastik¢a daha biiyiik goriiniir, perdedeki karan-
lik kiitle cok biiyiik bir hizla her yone yayilir (perdenin kenarla-
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nna dogru devimsel bir genisleme). Lokomotifin gergek nesnel
hareketi bu geniglemeyle giiglendirilir. Boylece, gergekte ayni
ebatta kalan nesnenin biiyiimesi, onun gercekteki aktivitesini
¢ogaltir ve yonetmenin bu aktivitenin yarattif etkiyi gorsel ola-
rak yorumlamasina yardim eder.

Carl Dreyer'in The Passion of Joan of Arc adli filminde bir
kesisin heyecanla koltugundan 6ne dogru firlayisini, kameray:
oyuncunun Oniine, ¢ok yakina yerlestirerek vurgulamasinda da
aynt ilke uygulanir. Béylece, 6ne dogru hareket sayesinde figiir
¢ok biiyiir ve tiim perdeyi kaplar. Burada da gergek devimsel
giiclin etkisi tamamen kamcraya bagli olarak siddetlendirilmis-
tir: Yansitilan diiz goriintii birden biiylimistir. Eger kamera
kesisten bir ka¢ metre uzaga yerlestirilmis olsaydi, 6ne dogru
harckete bagli olarak biyiikliigiin artmasinin hig¢ bir etkisi ol-
mazdi.

The End of St. Petersburg adli filminde Pudovkin, perspektif
nedeniyle biyiikliigiin degismesini miikkemmel kullanir. Ag
kalmis iki koylii i bulmak icin biiyiik kente gelirler. Kentin
biiyiikliigii bu iki figiirle karsilagtirilir; koylilerin kendilerinin
ve isteklerinin 6nemsizligi agsagidaki ¢ekimde ¢arpici bir bigim-
de gosterilmigtir: On planda elini buyurgan bir sekilde kaldir-
mi§ ¢arin biiylik ve karanlik ath heykeli vardir; arka planda,
karinca gibi goriinen iki koyliniin yiiridiigii bos meydan. Eger
¢ekimdeki derinlik etkisi biiyiik olsaydi, bagka bir deyisle, hey-
kel ve iki koyli arasindaki uzaklik algilanabilir olsaydi, énce-
likle biiyiikliikteki farklilik bu kadar dikkat ¢ekici olmazdi ve
uzakligin dogal bir sonucu gibi gériiniirdi; ikincisi, iki insan ve
heykel arasinda béyle agik bir iligki kurulamazdi ve bu nedenle
birbirleriyle kargilagtinlamazlardi. Farkli diizlemlerde bulun-
duklan agik¢a anlagilirdi. Pudovkin'in ¢ekiminde, izleyici geg-
mis deneyimleriyle yorumlayabilecegi uzamsal bir durum go-
rir. Buna ragmen bu uzamsal durum ahsilmig derinlik etkisi
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olmaksizin sunulur. Béylece iki karinca heykele dogru siiriini-
yormus gibi goriiniir. Karincalarin ve heykelin birbirleriyle bir
tiir iliski iginde olduklan agiktir; ¢iinkii aym diizlemde gori-
niirler. .

Gergekte iki koyli heykelden bu kadar kii¢iik degildir. Ce-
kim kolayca tam tersinden yapilabilirdi ve iki kdylii 6n planda
¢ok biiyiik, ¢arin ciice heykeli arka planda basit bir aksesuar
olabilirdi. Ama Pudovkin'in sahnesinin sembolik 6nemi iki
koyliyli acinacak, caresiz, korkmus, kentin biiyiikliigii, kati
merhametsizligi ve enginligi karsisinda dehsete diismiis bir hal-
de gostermesindedir. Yonetmen, bilyiikliigi degistirebilme gii-
ciinii diiglincesini somutlagtirmak i¢in zekice kullanmustir. Bu
gercek nesnelerin bigimi bozulmadan, Misirlilar'in rélyeflerinde
galip bir krali ¢ok bilyiik, diigmanlarnimi minicik figiirler olarak
betimlemelerine benzer bigimde yapilmistir.

The General Line adli filminde Eisenstein benzer bir yolla,
dogal oranlar1 sembolik olarak yeniden diizenlemistir. Bir sah-
nede gereksiz resmi iglemlerin, islerin gerektigi gibi yliriitiilme-
sini engelledigi bir devlet dairesi diizenini anlatmak ister. Ste-
nografa dikte ettiren bir memur goriiliir. Makinanin ¢ok biiyiik
goriinebilmesi igin kamera hemen daktilonun Oniine yerlesti-
rilmigtir. Daktilonun saryosu ¢ok biiyiik bir silindir gibi perde-
den geger; daktilocunun ve dikte eden adamin kafalari arkada
ok kiiciik goriiniir. Sonra bir defterdar gériiniir: defter koca-
man, kendisi ¢ok kiigiiktiir. Her seyden 6nce soyut bir esitsizlik,
gorsel bir eg’sizlikle somutlastinlmigtir.

King Vidor'un The Crowd adli filminde asagidaki etkileyici
sahne yer alir: Kiigiik bir gocuk arkadaslariyla kaldirnmda o-
turmaktadir. "Babam her zaman der ki..." diye sdz baslarken,
cvinin Oniin-le toplanmig bir kalabalik, bir ambulans ve eve ta-
sinan bir sedye gortir. Sonra endiseyle evine kosar. Ve siradaki
¢ekim gosterilir: Kamera ikinci katin sahanhgina, asagiya do-
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nitk olarak yerlestirilmistir. Girig kapisi asagida, ¢ok kiigitk
goriilmektedir ve belirgin bir perspektif etkisiyle kapidan yuka-
riya dogru genisleyerek ¢ikan basamaklar vardir. Kaza haberini
duyan insanlar alt kattaki kapidan binaya dolugur. Insanlar ka-
rincalar gibi igeriye akin ederler. Birden kiigiik ¢ocuk kalabali-
g arasindan kendine yol agar. Yavasga, korkuyla ve ne oldu-
gunu Ogrenmenin endisesiyle merdivenleri ¢ikar. ilkin ¢ok kii-
ciiktiir, sonra daha bilyiir, basamaklar genisler, kalabalik asagi-
dadir. Daha yakina gelir, o kameraya yaklastik¢a biiyliyen bos
merdiven ¢ocugun etrafinda daha fazla bos alan gosterir. Yukari
cikar; korkung derecede yalmz, perigan, babasindan yoksun
kalmis bir ¢cocuk.

Bu etkinin giicii, kullanilan araglarin yahinhginda ve dogalli-
ginda yatar. Uzaklik azaldik¢a merdiven basamaklarinin genis-
lemesinden daha dogal higbir sey yoktur; ama siradan bir ger-
¢ek, burada derinlikli, etkili, glizel halk sarkilarindaki gibi
sembolik bir anlam yaratir.

Belirtmek gerek ki boyle bir etkinin basarilmas: kamerama-
nin ustaligina baghdir. Yoénetmen ve senaryo yazan hayranlhk
uyandiracak bir ¢ekim planlamis olabilir; ama eger kameraman
kamera i¢in dogru bir konum segmezse, onu alt1 santim yukari
ya da asag yerlestirirse, iki adim sola koymak yerine tam orta-
ya koyarsa, uygun odaksal uzunluktaki mercegi se¢mezse, ge-
kimde perspcktifin giicii ortaya gikimaz ve diislince yavanlagir.
Ayrica, 1siklar dogru yerlestirilmelidir; geri planin biraz fazla
aydmlatilmis olmasi, 6n planin ortasina ¢ok yakin bir spot lam-
basi gekimi kokten degistirebilir ve amaglanan etkiyi yok ede-
bilir.

Sinemanin ilk zamanlarinda yénetmen, her hangi bir oyun-
cunun ellerini ya da ayaklarini orantisiz biiyiikliikte goriinecck
sekilde kameraya ¢ok yaklastirmamasina dikkat ederdi. Bii-
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yikliikteki dikkat g¢ekici degigimlerin sanatsal etki yaratmak
i¢in kullanilabilecegi, ancak sinema bir sanat olarak kabul edil-
dikten sonra anlastldi.

Azalan derinligin sanatsal kapasitesi anlagilirsa, miihendisle-
rin lichoyutlu filmi yaratmak igin gosterdikleri ¢aba karmagik
duygularla izlenecektir. Derinlik yanilsamasinin giiglii oldugu
bir filmde biiyiikliikteki perspektife bagli degisimlerin, gergek
yasamdakinden daha fazla bir etkisi yoktur. Bu durumda onlann
sanatsal bir arag olarak faydalan uygulamada 6nemsiz olacaktir.
Elbette ikiboyutlu iligkiler zayif olacak ve uzamda bir nesnenin
digerinin arkasinda goriinmesi 6yle belli olacak ki, temel sem-
bolik iligkiler oldugu kadar yansitma da (projective) kendini
kesinlikle duyumsatamayacaktir. Miihendisler sanat¢i degildir-
ler. Bu nedenle gabalarini sanatgiya daha etkili araglar saglama-
ya degil, film goriintiisiiniin dogallifim arttirmaya yoneitirler.
Filmin stereoskopik nitelikten bdyle yoksun olmas: miihendisi
kizdirir. Onun gayesi gergek yasami oldugu gibi taklit etmektir.
Filmin renklerden ve seslerden yoksun olmasi onu kigkurtir; bu
nedenle kendini renkli fotograf ve sesli film galismalarina adar.
Siradan, sanatsal egitimi olmayan halk da onun gibi hisseder. Bir
izleyici filmlerden ger¢ege miimkiin oldugunca benzemesini
bekler ve bu yiizden iigboyutlu filmi ikiboyutluya, renkliyi si-
yah-beyaza, sesliyi sessize tercih eder. Filmi gergek yasama
yakinlagtiran her adim biiyiik bir sansasyon yaratir. Her yemi
sansasyon dolu salonlar demektir. Dolayisiyla film endiistrisinin
¢ikan bu teknolojik geligmelere baghdir.

Renklerin Yoklugunun ve Isiklandirmanin Sanatsal Kullamm

Renk konusu da derinlik konusuna benzer. Yonetmen siyah

ve beyaza bagh kalmak zorunda oldugunda, 6zellikle canh ve
Jetkileyici sonuglar yaratabilir.
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Renkleri -renkli filmin yaptig1 gibi- dogadan hazir almayip
paleti iizerinde onlar yeniden yaratan ressam, sanatsal olarak
amagladigim anlatmas: i¢in gerekliyse, uygun ton seg¢imini,
renk kiimelerinin dagilimim vb. kullanarak dogadan uzaklaga-
bilir. Su ana kadar gordiiklerimizden yola gikarak, bir renkli
filmdeki renkler olsa olsa dogaldir. Ve eger kusurlu teknik
dolayisiyla heniiz dyle degilseler, dogalhgin eksik olmas: sa-
natgiya potansiyel agidan faydali anlatim araglan saglamaz.

Renkli filmin sanatsal olanaklan hala belirsizlik igindey-
ken, siyah-beyaz film uzun yillardir bilinmekte olan ¢ok etkili
bir aragtir. Var olan renklerin (saf beyazdan koyu' siyaha ka-
dar) grinin tonlarina indirgenmesi, 151k ve golge araciligiyla
anlamli ve siisli goriintiiller yaratmayi olanakli kilan, hosa
giden bir dogadan uzaklagmadur.

Yonetmen (6nemi nadiren anlagilan kameramanlarin yar-
dimiyla), sinema salonunda gosterildiginde gorintiiledigi nes-
nelerin hangi siyah-beyaz degerlere sahip olacagina karar
verme giiciine sahiptir. Isiklan nasi! yerlestirdigine, golgelerin
nereye diisecegini ayarlamasina, agik hava ¢alismalarinda
glinesi dikkate alarak kamerasim nasil yerlestirdigine, siiz-
geclerinin 15181 nasil aldi§ina ve yansittigina gore, ayni nesne-
yi ¢ok parlak 1sikta ya da ¢ok koyu golgede gosterebilir, agik
renk bir seyi esit derecede agik bir ortama yerlestirebilir ya da
koyu renk arka planla kontrast yaparak goze ¢arpmasina izin
verebilir. Bu, sinemanin en 6nemli estetik olanaklarindan biri-
dir. Aydinhga karsilik karanhigin, beyaz saflifa karsilik siyah
kotiiligin, kasvet ve parlaklik arasindaki karsithgin ilkel ama
daima etkileyici olan sembolik anlamlan tikenmez.

Omegin Sternberg'in The Dock's of New York filminde,
filmin iki bas rol oyuncusu bu yolla karakterize edilmistir.
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Kizin beyaz yiizii, beyaz giysisi, beyaz saglari, gemi atesgisi-
nin karanhk figiliriiyle gorsel bir kargithik i¢indedir. Boylece
yerinde ve sanatsal agidan uygun olarak, iki insanin zihinle-
rinin dramatik etkilesimi, gorsel alginin temel G6geleri (per-
dede hareket eden siyah-beyaz yamalar) aracihigiyla agik-
lanmigtir. Aym etkinin renkli film ile basarilamayacag: agik-
tir. Yine ayni yolla, Granowsky'nin Song of Life adl1 filminde
ameliyathanedeki etkileyici dogum sahnesinin 6limciil ses-
sizligi ve acihigl; uzun beyaz ameliyat giysileri, beyaz steril
carsaflar, beyaz pamuk ve karanlik aletleriyle birlikte dok-
torlarin koyu lastik eldivenleri arasindaki resimsel karsitlikla
baganlmigtir. Eger bu karsithk kameraman tarafindan bu
kadar iyi ortaya ¢ikarilmamig olsaydi, sahnenin tiim etkisi
kaybolurdu.

Bir film ¢ekiminde sarisin bir kadinin yiiziinii diigii-
niin: saglarin ve tenin birbirine yakin donuk beyaz rengi
(mavi gozler bile beyazimsidir), kadifemsi, koyu renk
dudaklar ve kalemle ¢izilmis, keskin, koyu.renk kaslarla
bir karsithk yaratir. Boyle bir yiiz dyle garip, genele
aykir oldugu i¢in ifadesi oyle giigliidir ki yiiz ve ifade
daha fazla ilgi ¢eker. Kapkara sa¢ orgiileriyle ¢ergeve-
lenmis beyaz yiiziin giizel ve uygun olup olmadig ke-
yifle incelenir. Filmlerdeki ¢ogu yiiziin ne kadar gergek
dis1, ne kadar dogaiistli goriindiigiiniin, -makyaj sanati-
nin 6nemli dl¢iide katkida bulundugu- sanatsal bir yarati
olarak nasil dogal bir goriingli olmadig: izlenimini ver-
diginin farkina varan bir kimse, filmdeki iyi bir yiizden,
iyi bir tagbaskidan ve tahta baskidan aldigi zevki ala-
caktir. Filmlerin prémiyerlerine gitme aligkanliginda
olan bir kimse, oyuncular gosterimden sonra selama
¢iktiklarinda, yiizlerinin  gergek yasamda nasil
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acikli ve pembe goriindiigiinii bilir. Perdedeki bi¢imlendirilmis,
anlamli ve kocaman maskeler, etten-kemikten varliklara ben-
zemez; onlar gorsel materyaller, sanatin yaratildigi maddeler-
dir.

Film goriintillerinin  kompozisyonu kolay anlagilir ve
cezbedicidir; ¢linkii hammadde yalmzca siyah, beyaz ve gri
renk kiimelerinden, beyaz iizerine siyah cizgilerden ya da siyah
lizerine beyaz ¢izgilerden olusur. Anlasilir ifadelerin belirli ses
perdelerinin gamlarda diizenlenmesiyle saglandigi ve kompo-
zisyonda yalnizca bu seslerin kullanildigi miizik ile bir kargi-
lastirma yapilabilir. Bu ses degerlerinin birbirini ne kadar iyi
izlediginin duyulmasi zevk alinmasini saglar. Miizigin sabit ses
tonlan ve entervaller olmaksizin olanakh olmamas: gibi, her-
hangi bir grafik sanat1 da -tanimlayici ve betimleyici islevinden
ayrn olarak- yapitin yaratildigs arag, sekil, parlaklik ve biiyiikli-
glin net bir tanimina olanak tamidig: siirece bigimsel bir degere
sahip olabilir. Siyah-beyaz s6z konusu oldugunda bu durum cn
ust noktadir. Birinci sinif bir film, 6zellikle iyi Rus ve Ameri-
kan filmleri, -karaktersiz ve belirsiz tonlar degil- dyle belirgin
siyah-beyaz degerler sunar ki bigimsel nitelikleri hemen kendi-
ni gosterir.

Dis mekanin etkisi neredeyse tamamen 1giklandirmaya bag-
hdir. Walter Ruttmann'in biiylik kentin senfonisi, Berlin adli
filminde Berlin'in kuzeyindeki bog bir caddenin giines dogar-
ken gosterildigi, linli bir ¢ekim vardir. Bu ¢ekime cazibesini
kazandiran, sabah gokyiiziinin ilging bir bigimde puslu olmasi
ve binalarin cephelerinin gizemli karanligidir; baska bir deyisle
grinin degerlerinin paylastinnlmasidir. Aynm1 cadde ve aym ka-
mera agis1, bitiinliyle zayif ve etkisiz bir goériintii de dogurabi-
lirdi. Elbette bu farkliliklar, 1siklarin kameramanin denetimi
altinda oldugu stiidyoda daha belirgin olurdu. Sonra bog cadde-
den asag1 dogru yiiriiyen bir kag adam goriiniir; fabrikaya giden
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iggilerdir bunlar. Gri gokyiiziine karg1 siyah dis hatlan goriin-
mektedir. Biraz daha aydinlanmus caddedeki bu figiirler giin
dogumunun gizemini, aydinlik ve karanlik arasindaki garip am
vurgulamaya yardim eder.

Filmlerde, karanlik bir odada birden ortaya ¢ikan, esyalarin
iizerinde gezen ve belki gizlenen bir figiirii aydinlatan bir el
fenerinin 151g1nin yarattig etkiler bilinir. Biiyiik bir i¢ rahatla-
masiyla aydinlanan bir yiiziin duygulu beyazligimn, ayin 6niin-
den gegen bulutlarin hareketinin, yerde hareket eden yaprakla-
rin golgelerinin, aniden parlayan farlarin, suda titresen yansi-
malarin, beyaz ten iizerinde siyah kan lekesinin géze ¢arpmasi-
nin, Pudovkin'in The End of St. Petesburg adli filminde karan-
ik gokyiiziine bir nakiggmnin ignesiyle islenmis gibi goriinen
beyaz telgraf tellerinin kavrayish bir géze verebilecegi bitylik
zevk bilinir. Ne var ki bunlar yalnizca siyah beyaz filmde tadi-
labilecek zevklerdir.

Eger 1sik dogru kullanilirsa gosterilen seyin seklini netles-
tirmeye de yardim eder.-Bu konuda sadece, Baranovskaya'nin
yiiziini Pudovkin yonetimindeki bir Rus filmindekiyle ve -
ornegin Poison of Gas ya da Life's Like That gibi- yabanct bir
stiildyoda gekilmis bir filmdekiyle karsilagtirmak yeterlidi<lus
filmlerinde ¢ok net, neredeyse kemikli yliz hatlarina, etkili® ve
151k-golge kontrastlanyla canlandinlmus bir yiize sahip oldugu
ayirt edilir. Aym yiiz Alman filmlerinde diiz, belirsiz, gri ve
ifadesiz goriiniir. Her sey 1giklandirmaya ve gekimin ustalikla
yapilmasina baghdir. Ya da Greta Garbo'yu bir Alman filmi
The Joyless Street'te ve Amerikan filmlerinden birinde diigii-
niin. Alman filminin Amerikan filminden daha eski oldugunu
ve Alman filmi ¢ekilirken makyaj sanatinin fazla ilerlememis
oldugunu bir yana birakirsak, bu sahane kadinmn yiizii giiglikle
taninacaktir. Alman filminde yiizii fazla beyaz ve maske gibi,
cildi belirsiz ve gri, gozleri ifadesiz, saglan tozlu gibi goriiniir.
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Herhangi bir Amerikan filminde teni saten gibi bir parlakliga
sahiptir, duru ve sakin gozleri olaganiistii delicidir ve yumusak,
ipeksi saglan gizemli bir 1sikla parlar. Iyi bir 1siklandirmanin
yardimiyla diizensiz yiiz hatlan uyumlu, bir yiiz bitkin veya
canli, geng ya da yash gosterilebilir. I¢ mekanlarda ve dis me-
kanlarda da aynis1 gegerlidir. Isiklandirmaya bagl olarak, bir
oda sicak ve rahat ya da soguk ve giplak, bityiik veya kiigiik,
temiz veya kirli goriinebilir; ilk bakista etkileyici ya da tama-
men siradan ve dnemsiz olabilir. Karanlik bir yere diigen giines
isinlarimin etkisi, renkli filmde aym basartya ulasamaz. Sim-
sekler ¢akan bir kir manzarasinin gekiciligi, koyu renk bir per-
deden igen siiziilen solgun 151k, bir dag sirasinin karanhk gok-
yliziindeki silueti, bir endiistri sahasinn kirli griligi, dalgalanan
misir tarlasi, glin 1s18inda aga¢ dallarinin golgeleri arasinda
dans edgn damlaciklar; tiim bunlar bir anlati filminde istenen
ruh hallerinin tamamen dogal bir bigimde anlatilmasima yarayan
_siyah-beyaz etkilerdir. Fritz Lang'in The Nibelungen Saga fil-
mindeki, Siegfricd'in biiyiilii bir ormandan atla gectigi {inli ilk
sahneyi hatirlamak yeterli olacaktir,

Siradan maddelerin 6zyapisinin duyumsanmasinin  verdigi
ozel zevk (agir demir, parlak teneke, piiriizsiiz kiirk, bir hayva-
nin killi postu, yumusak ten gibi), filmin ve fotografin renksiz
olmasiyla arttinlir. Terborch tarafindan yapilan inlii ipek re-
simlerini delil olarak gosterirsek, siiphesiz 6zyapi renklerle do-
gaya daha sadik olarak iiretilir. Eger gergek nesnelerin yanilsa-
masini verme sanati resimdc bile biiyiik bir hayranlik uyandin-
yorsa, renklerin yardimi olmadan, yalnizca siyah ve beyazla
saglandiginda etki daha olaganiistii ve heyecan verici olur. Bir
fotografc: goriinen nitelikleri olaganiistii bir baghlikla kaydet-
mek gibi ¢ok zor bir sanat1 ve dolayistyla konusunun gergekgi
goriintlislinii yaratmay: bazen basarir. Diger yandan. hazirlan-
mis bir yemek masasinin filmde ne kadar garip goriindiigii ge-
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nellikle fark edilir: insanlar ne garip siyah seyler yiyorlar, kii-
cik lekeler, siimiik gibi kaygan, parlak topaklar ve her gesit
yavan sey. Onlan keserler ve neseyle agizlarina gotiiriirler; ama
ne yedikleri anlagiimaz.

[s1gin siisleme ve ¢agrigtirma maksadmna hizmet ettigi, fil-
min diger donanimlarinda oldugu gibi, ancak film bir sanat ol-
dugunda kabul edildi. Ik zamanlarda, perspektife bagl biiyiik-
liik degisimlerinden ve nesnelerin ist iiste bindirilmesinden ka-
cinildigt gibi, dikkat gekici her 151k etkisinden de kaginilirdi.
Eger 1siklandirma etkisi goriintiide ¢ok agik gdze garpiyorsa,
bunun profesyonel bir hata oldugu diisiiniiliirdii. Amerikal yo-
netmen Cecil B. de Mille bu etki iizerine ders verici bir dykii
anlatir:

"Sahne ¢alismalarina ahiskindim ve tiyatroda kullandigim
gibi 6zel bir 151k etkisini, gekmekte oldugum bir filmde kullan-
mak istedim. S6z konusu sahnede bir casus perdenin arkasindan
sessizce gikmaktadir. Etkiyi daha gizemli yapmak igin, casusun
yiiziiniin yalnizca yarisint aydmlatmaya, gerisini karanlikta bi-
rakmaya karar verdim. Ekrandan sonueu izledim ve olaganiistii
ctkileyiei buldum. Film boyunca kullandigim bu 151k oyunun-
dan ¢ok memnun kaldim; yani spot lambalarin1 bir yanda ya da
diger yanda kullandim -simdi 6zgiirce uygulanan bir yontem.
Filmi dagium biirosuna goénderdikten sonra, miidiirden beni
oldukga sasirtan bir telgraf aldim. S6yleydi: "Sen delirdin mi?
Bir adamn yarisim1 gosterdigin bir filmi tam iicretine satabile-
cegimizi mi saniyorsun?"

Mille, biiylikk Avrupali bir sanatgiya goénderme yaparak
miisterilerine blof yapana dek film reddedilmis. Soyle bir telg-
raf ¢ekmig: "Eger siz Rembrandt chiaroscuro'sunu’ gordiigii-
niizde tanimayacak kadar aptal adamlarsaniz su¢ bende degil."

* ik ve gblge mith@yla resme derinlik kazandirma.
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Amacina ulagmg. Dagitimcel, asil fiyatin iki katim teklif ederek
filmi almis ve su sloganla gosterime sunmusg: "Rembrandt iislu-
buyla igiklandirilmig ilk film".

Bu 6ykil, son birkag yilda bakis agimizin ne olgiide de-
gistigini gdsterir. Giiniimiizde siradan halk bile, Mille'nin
o zaman denedigi gibi 151k etkilerine aligti. Ancak o giin-
lerde film dogal nesnelerin yeniden iiretilmesi anlamina
geliyordu ve herhangi bir bigimsel zorlamanin doganin
gergekligine, bagka bir deyisle filmin temel nesnesine gol-
ge diisiirdiigii disiiniiliiyordu. Yarisi goriinen bir adam
yarim bir adamdi. Gergek yasamda insanlar kesinlikle ya-
nm degildir, dyleyse Bay de Mille’nin filmi iyi degildir.
Basit bir denklem. Isik her nesnenin her ayrintis1 goriile-
cek bigimde yerlestirilmeliydi; "rahatsiz edici" golgeler
degil, net bir genel goriiniis isteniyordu. Is1g1 sanatin yara-
rina kullanmanin 6grenilmesi daha sonra oldu.

Goriintiiniin Stmrhihginin ve Nesneye Olan Uzakhigin

Sanatsal Kullanim

Gozlerimiz dzgiirce her yone dogru hareket edebildigi
i¢in, goriis alammz pratikte sinirsizdir. Diger yandan, bir.
film goriintiisii mutlaka kenarlarla sinirlanmigtir. Yalnizca
bu sinirlar iginde meydana gelen seyler goriiniirdiir ve bu
nedenle yonetmen gergek yasamin smirsizliindan seg-
meler yapmak zorundadir (olanagina sahiptir de denilebi-
lir). Baska bir deyisle, "motif" segebilir. Goriintiiniin s1-
nirlilig da perspektif gibi bigimsel bir aragtir. Ciinkii 6zel
ayrintilarin agiga ¢ikarilmasina ve onem kazanmasina ya
da 6nemsiz seylerin digarida birakilmasina, gekime ansizin
stirpriz katilmasina, ortiilii gergeklesen seylerin goériiniir
kilinmasina olanak tanir.

Dahasi, bir goriintiiniin siisleyici nitelikleri gosterilecekse
cerceve mutlak bir zorunluluktur. Resimsel bir tasarmm agisin-
dan gat1 gorevi goren belli sinirlar varsa, yalmizca tuvalin doldu-
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rulmasi, mekanin boliimlenmesi vb. diigiiniiliir. Goriinti gerge-
vesi iki dikey, iki yatay ¢izgi igerir. Dolayisiyla ¢ekimde yer
alan her dikey ve yatay ¢izgi bu sinirlarla pekistirilecektir. E-
gimli ¢izgiler egimli goriniir; ¢linkii goriintiiniin kenarlar diiz,
bagka bir deyisle dikey ve yataydir. Her sapma, neden saptigini
gosterecek bir kargilagtirma standard: gerektirir.

fyi bir film goriintiisiinde, tiim gizgiler ve diger yonelimler,
birbirleriyle ve kenarlarla dengeli bir iliski i¢inde olurlar. Bir-
birlerini paralel ya da karsit olarak pekistirirler; durgun ya da
hareketli, karmasik ya da basit oriintiiler kurariar. Aydinlhigin ve
karanhigin dagiliminda da durum aymidir. Eger perde sinirsiz
bilyiikliikte olsaydi, iyi bir diizenleme yapmak gibi bir sorun
olmayacakti; ¢iinkii bunu yapmak i¢in diizenlenecek simirh bir
alan olmasi gerekir. Belki seri bir yeknesakligin bulundugu ve
elbette filme giiglitkle uygulanabilecek duvar kagidi tasarimlari
harig, simirsizlikta uyum yoktur.

Gortintiinlin  biiytikligi ve oranma iligkin sorun bu
giinlerde ¢ok giinceldir. Abel Gance, Napolyon ile ilgili
filminde bazi sahneleri ii¢ bolmeli perde igim gekmisgti.
Gosterimde ayni anda ii¢ projektdr calistt ve bu nedenle
ancak olduk¢a uzaktan incelenebilecek, bir tiir panoramik
serit ortaya ¢ikti. Amerika'da da biiyiitiilmiis perdeyle ilgili
cesitli denemeler gergeklestirilmistir. Ama gésterimin yi-
zeyi biiyiiditkkge goriintiiy@t anlamli bir bigimde diizenle-
mek daha giictiir. Perdenin boyutunu biiyiitme egilimi,
renkli, stereoskopik ve sesli filme duyulan hevesle baga
bastir. Bu, sanatsal etkinin aracin siirliligina bagh oldu-
gunu bilmeyen ve nitelikten ¢ok nicelige énem veren in-
sanlarin istedigi bir geydir. Onlar dogaya yaklagsmaya de-
vam etmek isterler ve bdylelikle filmin bir sanat olmasinin
gittikge giiclestigini anlamazlar.

Cesitli boyutlardaki perdelerle ilgili denemeler, bir kez daha
standart dikdortgen seklin sanatsal agidan ne kadar tatmin edici
oldugu sorusunu giindeme getirmistir. Bliyiik ustalarca hangi
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sekillerin tercih edildigini anlamak igin istatiksel arastirmalar
yapilmigtir. Rus ydnetmen Eisenstein, Hollywood'ta kaldig:
dénemde, farkl bi¢imde masklar kullanilarak her oranda dikey
ve yatay dikdortgenlerin bigimlendirilebilecegi kare perdeyi
savunan bir konferans verdi. "Ne dikey ne de yatay sekil tek
basina idealdir", dedi ve sdyle devam etti, "Film goriintiistiniin
dikey ve yatay olmasi yoniindeki egilimler aym anda nasil tat-
min edilebilir? Boyle bir ¢atigma igin uzlagma alami kolayca
bulunur, bu alan karedir. Yanlardaki ya da yukaridaki ve agagi-
daki boliimler maskelendiginde, kare miimkiin olan her dik-
dortgeni iretebilecek tek sekildir. Ayrica seyirciye karenin
kozmik mutlakligimi kabul ettirmek i¢in kare perde oldugu gibi
de kullanilabilir. Perdenin ortasindaki kiigiiciik kare giderek
tiim perdeyi kaplayan bir kareye doniistiiriilerek, bagka bir de-
yisle farkli boyuttaki karelerin devimsel sekansiyla bu mutlak-
lik 6zellikle vurgulanr."”

Fotografcilifin ve dolayissyla film sanatinin baglangicinda
her seyi kapsayan, farkh bir deyisle temsil edilecek olayin ya da
nesnenin biitiiniinii iceren gorintiiler ¢ekilirdi. Omuz ¢ekimleri
(bir ¢ift el, bir yiiziin yaris1) o zaman da g¢ekilebilirdi, ama ge-
kilmedi. Teknik agidan olanakli olan geyler, onlar aracilifiyla
faydali ve degerli sonuglar elde edilebilecegi ve bu sonuglarm
yavan ya da derme ¢atma olmayacagi anlasildiktan sonra kulla-
nilmaya baglandi. Bir adamin ¢ekimi yapilmak istendiginde,
figiiriin tamaminin ya da en azindan iist kisminin biitiiniiyle go-
rinmesi zorunluydu. Perdenin kenarlarina olumsuz bakilirds;
higbir seyi kesmemeliydiler. Ilgi tamamen gekimi yapilacak
seye yogunlasmisti, ¢ekimin ne tarzda yapildifina degil. Bo-
liimlerin ve izole edilmis ayrintilarin yaratici bir bigimde kulla-
nilmasi bir devrimdi; filmin bir sanat olabilmesi i¢in film araci-
nin tiim Ozellikleri igin ayn1 devrimin ger¢eklesmesi gerekti.
Aym Cecil B. de Mille'nin miisterilerinin kismen aydinlatilmig
yiizlerin oldugu goriintileri almak istememesi gibi, dogal bir
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nesnenin goriintiiniin kenarlariyla bilerek kesilmesi absiird bu-
lundu. Yalmzca bir kag yil gectigi halde giiniimiizde, zaman
zaman telemetrenin ¢ildirmasina izin vermek siradan yonet-
menler arasinda bile ¢ok ragbet gérmektedir.

The Cameraman adli filmde Buster Keaton basin fotograflar
acentesinde ¢alisan bir kiza asiktir. S6yle bir sahne yer alir; Sa-
bahin erken saatleri. Ofis agilir, gahisanlar gelir. Miisterilerin
kabul edildigi masayla birlikte bekleme odasi gosterilir. Burasi
kizin gahistig) yerdir. Kiz igeri girer, paltosunu ¢ikarir, rahatca
oturur. Birden kamera birazcik yon degistirir; simdi bekleme
odasinin su ana dek gériinmeyen kosesi goriintiiye girer; Buster
Keaton aptalca 6niine bakarak orada oturmaktadir. Kizi gérmek
i¢in biitiin gece orada oturmustur. Bu, bir genel ¢ekimin bile bir
bakima ayrinti ¢gekimi olabilecegini gosterir. "Genel ¢ekim" ke-
sinlikle goéreceli ve kesinligi olmayan bir terimdir. "Genel ge-
kim, belirli bir durumla ilgili olan her geyin biitiiniinii igerir."
denmedikge tanimlanamayacak bir terimdir . Ofisin tiimii goste-
rilseydi (bu durumda oldugu gibi), uygulamada buna genel ¢e-
kim denirdi. Ne var ki, Buster Keaton'in bulundugu can alici
kose goriintiiye girmez ve ¢ekimin tiim etkisi buna baghdir. Ay-
ni olay su sekilde de gosterilebilirdi: Kiz merdivenleri ¢ikar, ofi-
sin kapisim agar ve kosede oturan Buster Keaton' goriir. Ama
absiird ve abartili etkinin tiimii izleyicinin gériilecek ne varsa
gordiigiine inanmasindan kaynaklanir (siradan insanlarin galisti-
31 siradan bir ofis) ve birden sanki gokten diigmiis gibi, komik,
deli gibi asik adam ortaya gikar. Sira dig1 higbir seyin beklene-
meyecedl ciddi bir ofisin ortasinda bilinmeyen bir zamandan
eri bekliyormus gibidir. Izleyiciye verilen psikolojik sok ku-
ramsal olarak su sekilde agiklanabilir: biitiiniin tamamu gosteri-
lir, izleyici sahte bir glivenceyle yatigtirilir; birden bu biitiiniin
tiim yapisi, daha once olanlarla bagdagmayan 6nemsiz bir do-
niisle degistirilir. Smart People'da Charlie Chaplin frakla ve ka-
fasinda sapkasiyla goriildiigiinde benzer bir etki bagarilmigtir.
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Ancak viicudunun yalmzca iist kismu gosterilir ve birden panto-
lonunun olmadig:t ve donuyla durdugu kesfedilir. Burada da
gosterilen kisim (viicudun iist kismi) biitiin bir goriintiidiir. A¢i-
ga ¢ikarma, goriilen seyi tamamen farkli bir goriiniiste gosterir
ve onu bir karikatiire doniistiiriir.

Sternberg'in The Docks of New York'unda, tamamen farkli
bir 6rnek olan tekneden atlayarak intihar etme sahnesi vardir.
Teknenin ve ayakta durup sonra tekneden atlayan kadinin yan-
simasinin diigtiigii titresen su ylizeyinden bagka higbir sey go-
rinmez. Kadin dolayh olarak yansimasiyla gosterilmistir. Sonra
kadinin kendisi yansimasinin diistiigii noktaya diigerken goste-
rilir. Yansima goriintiiniin lizerine gergek goriintiiniin diismesi
¢ok etkileyicidir. Etki neyin gosterileceginin ¢ok dikkatli se-
cilmesi sayesinde gergeklestirilmistir. Kamera Gyle yerlestiril-
mistir ki, cekimin en 6nemli kismi, nesnenin siradan temsilinde
tamamen absiird olacak bir durum, bordasinda kadinin durdugu
tekne goriintilye kesinlikle girmez. Gériintiide, ¢ekimin yapil-
masinin asil nedeni olan olaym 6nemli boliimiiniin yalmzca
yansimas! gorinlir. Ama olayin direkt gekimini gegici bir il-
giyle izleyecek olan izleyici, bu sunumun sira disihgiyla kavra-
nir ve heyecanlandirilir.

Benzer sanatsal "numaralar” ¢ok sik kullamlir. K6t ada-
mun agik renk bir duvarin 6niinde koyu gériinmesi gibi, nere-
deyse gelenek halini almigtir. Aslinda bir golge stk sik bir ha-
berci gorevi iistlenir: Sahibi sahneye girmeden golge goriiniir
ve bu sayede seyircinin ilgisini ve dikkatini yaklasmakta olan
seye ¢evirir.

Sinirl goriintliniin gergek degeri omuz ¢ekiminde anlagilir.
Ayrinti kiigiildiik¢e goriintiide daha biiyiik goriinlir. Omuz ¢e-
kimi, sanat¢inin, birinin yaglarla dolu gozleri ya da odanin bir
kosesindeki fare gibi, genel ¢ekimde kiiglik bir ayrint: olacag:
igin fark edilmeyecek seyleri biiyiitmesine yardimci olmakla
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kalmaz, ayrica biitiinlin karakteristik 6zelligini de ortaya ¢ika-
rir. Cogu zaman yonetmen yeni bir durumu izleyicisine bu ay-
rintilar sayesinde sunar. Bir duvar saatinin sarkaci gosterilebi-
lir; sonra biitiin saat, sonra kamera uzaklasarak geriye gider ve
odada oturmus endiseyle saate bakan insanlar goriiniir. Saat
sahnenin can alict noktast oldugu i¢in ilk 6nce gosterilir.
Pabst'!n The Diary of a Lost Girl filminde bir islahevi su sekil-
de sunulmustur: ilk dnce, saglarim gergince geriye dogru top-
lamis bir 6gretmenin acimasiz, aksi yiizii gosterilir; sonra da
ritmik hareketlerle bir gonga vurdugu. Kamera geriye dogru
hareket eder ve 6gretmenin kizlarin yemek yedigi bir masanin
basinda durdugu ve kizlarin kasig1 gongun vuruslarina gore a-
g1zlarna soktuklar: goriiliir. Ayni zamanda durumu 6mekleyen
bir ayrinti olan, anlatilmak istencn ana sey izleyicinin ilgisini
dogru ¢izgide yonlendirecek ve bir siirpriz unsuru saglayacak
bigimde aynimistir. Bir ayrintidan baslayarak yavasg¢a agiga
¢tkarma daha heyecan verici oldugu igin, biitiin sahnenin bir
anda goriilmesinden daha fazla ilgi ¢eker.

Bir ayrintidan biitiin bir goriintilye dogru ilerleyen sahnele-
rin sekansi gesitli yollarla gésterilebilir. Biitiin ve ayrnintilar ayn
ayr ¢ekilip, bitmis seritte birbirine eklenebilir; bu durumda ¢e-
kimler birinden digerine atlamalarla geger. Ya da ¢ekim devam
ederken kamera geriye dogru hareket ettirilir, bdylece perdede
gorinen sey gittikge daha kiigiik ve daha kapsamli goriiniir; ilk
bagta biiyiik olan ayrinti1 yavas yavas kiigiillir ve sahnede kendi
yerini bulur. Ya da liglincii olarak, operatdr hareketli masklar
kullanirken kamera aym konumunda birakilir. Boylece bagta
goriintiiniin biiyiik bir kismu karanhkta kalir ve sahnenin bir
ayrintis1 -diyelim ki bir kafa- kiigiik bir daire i¢inde, sanki per-
denin iizerindeki bir delikten goriiniiyormus gibi goriiniir. Son-
ra bu delikten baglayarak biitiin ¢ekim agilir.
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Omuz ¢ekimini kullanmanin baska yollar1 da vardir ve bun-
lan herhangi belli bir plana yerlestirmek daha zordur. The
Docks of New York' da bir denizci ile fahige arasinda gegen bir
agk sahnesi vardir. Oturmus igmektedirler ve pek fazla agk iga-
reti yoktur. Sonra araya bir omuz ¢ekimi girer, gizemli ve seksi
bir aynnti; adam kadini eglendirmek igin kaslarini oynatirken,
kadin adamin yakisiksiz bir dévmeyle kaph ¢iplak kolunu is-
tekle oksamaktadir. Aym sahne genel gekimle gekilseydi bu
kadar etkileyici olmazdi. Adamun biitiinii yerine yalnizca giigli,
¢iplak, uyarict bigimde slislenmis kolu goriiniir. Pars pro toto
kuralinin basarili bir uygulamasidir: Bu kadin adamin giiciin-
den, ¢iplakligindan ve kaslarindan bagka bir sey gormez. -

Adimlarin sesini gérsel olarak belirtmek igin merdiven gikan
bir adamin ayaklarinin ya da iki sevgilinin bacaklarinin goste-
rilmesine benzer 6mekler her filmde bulunabilir. Feyder'in Les
Nouveaux Messieurs adli filminde, bir is¢i kolonisinde bir kag
yeni binanin térenle agilmasini anlatan bir sahne vardir. Bagkan
telas i¢indedir ve biitiin alay ayni hizaya gegene dek kontrolle-
rini gittikge hizlandinir. Arkasindan, alayin iginde yiiziinii -
ziintiiyle asmug, herhangi biri olan sisman bir adamin omuz ge-
kimi gosterilir. Bu adam tiim dert ortaklarinin bir temsilcisi ola-
rak segilmistir. Pudovkin'in Morher adli filminde mahkeme sa-
lonlarinda gegen sahnelerin Oncesinde, binanm gri taslarimin
hizlica birbirini izleyen omuz ¢ekimleri, bir keresinde de nébet
tutan askerlerden birinin ¢izmelerinin ¢ok biyiik goériintiisi
gosterilmistir. Bundan sonraki sahnelerin ruh haline iligkin mii-
kemmel bir giris olan gizmeler, karanlk ve esrarengiz bir ha-
yalet gibidir. Dogrusu Ruslar omuz ¢ekimleri igin tamamen ye-
ni teknikler gelistirmiglerdir.

Boylelikle goriintiiniin alanin1 ve nesneye olan uzaklig: de-
gistirme olanag) yonetmene herhangi bir sahnenin biitiiniini
gerceklikle ¢atigmadan kolayca bolme olanagini saglar. Parga-
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lar biitlinii temsil edebilirler; 6nemli ya da dikkate deger olan
bir sey goriintiiniin disinda birakilarak geciktirim yaratilabilir.
Belli boliimler, izleyicinin onlann gériintiisiinde sembolik an-
lamlar aramasina neden olacak gekilde vurgulanabilir. Dikkat
Onemli ayrnintilara yogunlagtinlabilir.

Her seye karsin omuz ¢ekiminin ciddi bir sakincast vardir.
Nesnenin i¢inde bulundugu ortam ya da nesnenin iistlendigi rol
agisindan izleyiciyi kolayca karanlikta birakabilir. Bu durum
ozellikle omuz ¢ekimi ¢ok fazla olan, neredeyse hi¢ genel ge-
kim olmayan, Dreyer'in The Passion of Joan of Arc'i ve bir kag
Rus filmi gibi filmlerde gegerlidir. Omuz ¢ekimi bir adamn
kafasimi gosterir; ama ona bakarak adamin nerede oldugunu,
kafanin kime ait oldugunu, adamin igeride mi digarida mi oldu-
gunu, diger insanlara gére nasil konumlandigini, onlara uzak m
yakin mu oldugunu, yiiziiniin onlara déniik olup olmadigini,
onlarla ayn1 odada mt yoksa bagka bir yerde mi oldugunu séy-
leyemeyiz. Omuz g¢ekimlerinin ¢ok fazla olmasi izleyicinin si-
kict bir belirsizlik ve konumsuzluk duygusuna kapilmasina yol
agar kolayca. Bu nedenle yonetmen, omuz g¢ekimierini yalniz
kullanmamas: gerektigini, genel duruma iligkin gerekli bilgiyi
verecek olan genel ¢cekimlerle bir arada kullanmak zorunda ol-
dugunu anlayacaktir.

Diger yandan, yonetmen her seye ragmen tiyatronun yoksun
oldugu, konusuna olan uzakligim se¢me giicii sayesinde degerli
bir anlatim aracina sahiptir. Tiyatroda izleyici oyunun gegtigi
yere hep ayni uzaklikta kalir ve dolayisiyla olaylar ve nesneler
ancak belli bir biiyiikliikte gdsterilebilir. Ornegin, yiiz ifadesi-
nin inceliklerini izleyicilerin sahneye yakin oturmayan boliimii
goremez. Cok keskin gozlere veya - ashinda goriintliyli tahrif
ettigi i¢in uygunsuz olan- opera gozliiklerine sahip olmadikga,
ilk balkondaki seyirci bile sahnede gosterilen seyin ancak gok
kiiglik bir pargasini gorebilecektir.
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Bununla birlikte s6zi edilen yalmizca gorsel netlige iligkin
teknik sorunlar degildir. izleyicinin sahneye sabit uzaklikta
olmasi, sahnedeki hareketlerin ve dekorlarin, estetik agidan
¢ok onemli olan "biiyiikliigiin" sabit degerlendirilmesine ne-
den olur. Bir gérme noktasindan oyuncularin hareketleri,
kostiimleri, dekor ancak ayrimsamanin en alt sinirinda etkili-
dir. Film bu gegerlilik alanim biiyiitebilir ve daha &nemlisi
onun yéniinii degistirebilir. Izleyici biitiin bir odaya bakiyor-
ken, kamera ayni yerde ilginin merkezini tamamen farkh sey-
lerin belirledigi, tamamen farkli seylerin biiyiik ve onemli ol-
dugu ve muhtemelen bir saniye 6nce genel ¢ekimde 6nemli
olan seyleriri disarida birakildigy, tamamen farkli bir sahne
iiretir. Iki kisinin bulundugu bir odadan bir masanin yalmzca
yarim metre karelik boliimiiniin goriindtigii bir omuz ¢ekimine
gecilir; masanin iizerinde muhtemelen onceki goriintiide kii-
¢iik bir yer kapladigi i¢in dikkat ¢ekmemis olan bir ¢igek var-
dir. Simdi odak olan gigegec aym biiyiiklilkte, esit derecede
onemli, daha once ¢ok kiigiik, onemsiz olan ve énemli bjr rol
oynamayan bir el yaklagir.

Bu nedenle sinemanin ¢aligma alam tiyatroyla karsilastiril-
diginda ¢ok biiylktiir. Sunu da eklemek gerekir ki tiyatroda
cansiz bir nesneyi vurgulamak teknik agidan olanakli olsaydi
bile bu pek uygun olmazdi. Tiyatro konusulan sozlcre dayanir.
I¢inde hayvanlar ya da gigekler gibi oyuna yalnizca goriintiile-
riyle ya da seslerin eslik ettigi veya etmedigi devinimleriyle
katilan dilsiz nesneler barindiran sahneler ile anlamlan diya-
loglarda yatan siradan dramatik sahneler bagdasik bir etkiyle
birlestirilemezler. Buna benzer bir sey tiyatroda ¢ok nadiren
olanakhdir. Temelde diyaloglara dayanan sesli bir filmde oldu-
gu gibi énemli nektalarda béyle sahnelerin sunulmasi, rahatsiz
edici ve tutarsiz bir etki yaratir.
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Oyuncular siirekli konustuklan igin tiyatronun biitiiniiyle
nasil dogaya aykin, nasil stilize edilmis oldugu belki de hig a-
¢ikca dikkat ¢ekmedi. Bunun tiyatroya giden ¢ok az insanin
aklina gelmesi 6nemli bir konudur. Sézler her eylemin {izerini
orter ve etkisini azaltir. {1k taslakta bile sahneler 6yle planlanir
ki, olaylar dizisi araliksiz konugmalarla agiklanir. Aslinda ey-
lemin tek bagina sézlere iistiin olmasi bir kusur olarak goriiliir.
Sozler, tiyatronun en onemli ayirict 6zelligi, sanatin binlerce
yilik evrimi boyunca radikal bir anlatim aracina doniistii. An-
cak bu sunug ydnteminin akig ile bir ilgisinin olmadigi, ancak
iyl bir sessiz filmde sézciikler hicbir sekilde kullanilmaksizin
olaylar dizisinin nasil kolayca ilerledigi goriildiikten sonra tam
olarak anlagilacaktir.

Film, cansiz nesnelerin kendilerine dikkat ¢ckmelerini ola-
nakl: kilar. Tiyotrada belli bir sahnede masanin iizerinde bir
¢icegin bulundugunu varsayalim. Bu ¢i¢cek oyuncularin yardimi
olmaksizin seyircilerin dikkatini asla ¢ekemez. Tiyatro yonet-
meni ya da oyun yazari, oyun sirasinda bu kiigiik ayrintinin ay-
nmuna varmasi olasilifina giivenemez; ¢iinkii seyircilerin dik-
katinin siirekli oyunun asil konusuna yénlendirilmesi gerekir.

Film y&netmeni izleyicisinin dikkatini miimkiin olan en iyi
sekilde kontrol edebilir. Clinkii kameray: diledigi yere yerlesti-
rerek o anda en 6nemli olan seyi ekrana tasir ve ¢icegin "Simdi
bana bakin." diye bagirmasina gerek kalmadan ona gerekli 6-
nemi kazandirabilir. izleyicinin ilgisi kaginilmaz olarak ona
yonelir; ¢linkii yonetmen o anda bagka higbir sey gostermez,
Aym sekilde, yerde yiiriiyen bir sinek, sigaranin dumam gibi
tiyatro sahnesinde dikkati kendilerine ¢ekecek kadar vurgulu
olamayacak diger ayrintilara filmde gerekli vurgu kazandirilir.

Bir filmde, bu kiigiik olaylar, aksesuarlann stlendigi roller,
"makroskopik" olanlarla, oyunculann oynadiklariyla ayni tiir-
dendir kesinlikle. Dolayisiyla fazlasiyla yeterli bir bagdasiklik
cikar ortaya.
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Nesneye olan uzakhi@ hizlica degistirme olanagi, dogal ola-
rak biiyiiklitk standartlarinin géreceli olmasina yol agar. Izleyici
gordiigii seyi degerlendirmek konusunda deneyimlerini kulla-
namazsa; dmegin bir sinegin gergekten kiigiik, bir dagin ise bii-
yiik oldugunu bilmiyorsa, gosterilen seyin nesnel biiyiikligiint
degerlendirme konusunda higbir dayanagi yoktur. Kameranin
nesneden ne kadar uzaklikta durdugunu bilmesinin bir yolu
yoktur. Mimarliga iligskin bir serginin haber filminde bir arazide
insa edilmis evlerin bir ka¢ ¢ekimi, hemen arkasindan da Roma
sehrinin kiigiik alg1 modelinin gekimleri gosterilir. Ilk goriintii-
lerdeki evler olagan boyutlardadir ve gereken uzakliktan gekil-
migtir; sonrakilerdekiler ancak bir kag parmak yiiksekliginde ve
yakindan ¢ekilmis olmalarina karsin, izleyiciye her iki ev kii-
mesi de esit bilyiiklitkte goriiniir. Burada deneyimin evlerin go-
receli bityiikliiklerini degerlendirmede izleyiciye higbir yaran
yoktur.

Gorecelilik, bir yandan tamamen farkli biiyiikliikteki seyle-
rin aym biiyliklikte gosterilmesi ve boylece birbirleriyle
iliskilendirilmeleri olanaklarini dogurur. Almanya'daki iiniver-
site yasamuna iligkin bir filmde, kanepede horlayan bir dgrenci-
nin yuvarlik karni bir manzara ¢ekimine zincirlenir: Heidelberg
yakinlarindaki aynm1 bigimde yuvarlak bir tepe. Gergekte tama-
men farkh biiyiikliikte olan bu iki sey, karnin yakindan. tepenin
uzaktan ¢ekilmesiyle basit¢e ve kolayca birlestirilmigtir. Boy-
lelikle ikisi arasinda keyifli bir karsilastirma yapma olanag: ve-
rilmistir.

Diger taraftan, belli etkiler izleyicinin gosterilen seyin ger-
cek bilylikliigii konusunda kandirilmasini saglayabilir. Bir kere-
sinde bir elestirmen, film sanatinin diline iliskin standart bir
Ornek diye Ibsen'in A Doll's House'unun film uyarlamasindaki
bir sahneye gonderme yapmisti. Bir oda gosterilir ve birden
i¢ine kocaman bir el girer. Boylelikle odanin ¢ok kiigiik oldugu
ve bebek bir evinin pargasi oldugu agiklanir. Goriintiide olaga-
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niistii bir sey oldugunu gésterecek -bir bebek gibi- bir sey ol-
madig1 igin ilk bakista oda normal biiyiikliikte sanilir. Ani degi-
siklige neden olan tamamen dogal ara¢ -normal biiyiikliikte bir
insan eli- sahnenin sembolikligini izleyiciye en iyi yolla aktarir.
Burada insanlarin yagadig evle bebek evinin kavramsal tanimi-
nin gercekte ne oldugu gosterilir. Béylelikle bir kez daha sine-
manin bir "dezavantaji" -kesin biiyiikliik standardim gésterme
olanaksizlig1- bir avantaja doniistiiriilmiis ve sanatsal etki igin
kullaniimistir.

Zaman-Uzam Siirekliliinin Olmamasmin Sanatsal

Olarak Kullanilmasi

Gergek yasamin tersine, film zamanda ve uzamda sigramala-
ra olanak tanir. Montaj, farkli yerlerde ve zamanlarda gergekle-
sen durumlarin ¢ekimlerinin birbirine baglanmasi demektir.
Kuramecilar ve 6zellikle Rus kuramcilar, simdiye kadar montaji
film sanatinin her hangi bir dalindan daha yogun incelemigler-
dir.

Montajin sanatsal potansiyellerini ilk anlayanlar ve ilk kez
montaj ilkelerini sistemli bir bi¢imde tanimlama girisiminde
bulunanlar Ruslar'di. Aym zamanda montaja iligkin coskularim
sik sik ileri gotiirmiislerdir. Montajin sanatsal filmin tek 6nemli
ozelligi oldygunu diisiinmiislerdir; onu sik sik abartili bir bi-
¢imde kullanmalan bunu kanitlar. Dogrusu bazen, kurgulanmig
bir film daha az dogalmis gibi, filmin kesilmemis bir seridinin
gercegin bir pargast oldugunu disiindiikleri izlenimine kapili-
nz. Pudovkin Film Teknigi adli kitabina, montajin sinema sa-
natimn temeli oldugu iddiasiyla baglar. Simdiye dek, tek bir
¢ekimin bile higbir sekilde doganin basit bir yeniden tiretimi
olmadigini, doga ve film gortintiisii arasinda ¢ok onemli ay-
nmlarin bulundugunu, sanatsal bigim verme slirecinin ¢ok ciddi
ele alinmasi gerektigini gdstermeye ¢ahistik.
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Yine de, montajin neden film sanatina giden en dnemli yol
olarak diisiiniildiigii kolayca anlagilabilir. Her seye ragmen bir
gorintii, insan tarafindan kontrol edilen ama yine de ylizeysel
olarak dogay1 yeniden iiretmekten bagka bir sey yapmadig dii-
siiniilen bir kaydetme isleminden dogar. Ama sira montaja ge-
lince insan isleme miidahale eder: Zaman pargalanir, zaman ve
uzam agisindan iligkisiz olan geyler birbirine baglanir. Bu daha
¢ok somut bir bigimde yaratici ve bigimsel bir islem gibi gori-
nir.

Pudovkin film sanatinin ilk donemlerini §6yle anlatir: "Ka-
meramanin iginde sanata yer yoktu. O, oyuncularin sanatim go-
riintiilerdi. Elbette sinema oyunculugunun her hangi 6zel bir sa-
nati, filmin her hangi 6zel bir niteligi ya da yonetmen agismdan
bir yaklasim yontemi s6z konusu degildi. O giinlerde yonetme-
nin igi neydi acaba? Sozlerin olmamasi diginda, tamamen tiyatro
i¢in yazilmig bir oyuna benzeyen bir senaryoya sahipti. Sozlerin
yerini hareketlerle ve genellikle uzun alt yazilarla doldurmak
icin girisimde bulunulurdu. Yonetmen sahneyi sanki tiyatroda
bir sahneymis gibi ele alirdy; girisleri ve ¢ikiglari, gecisleri ve
oyuncularin diger harcketlerini diizenlerdi. Kameraman sahneyi
kendi biitiinligii icinde kaydederken, yonetmen bdyle bir sahne-
nin tam olarak canlandirilmasim saglardi. Kamera yalmzca ken-
di i¢inde tamamlanmug sahneleri takip ederdi." Montaj ancak
filmin bir sanat olarak gelismesiyle ortaya ¢ikti.

Zaman ve uzam agisindan tutarli olaylarin montajini, birti-
rinden ayrn olaylarin gapraz kurgusundan ayirmak gerekir. Ta-
rihi olarak montajin baslamasi ¢apraz kurguyla oldu; ¢iinkii bu
devrim gerektiren bir yontem degildi. Tiyatroda birden ¢ok ola-
yin art arda canlandiriimas: gibi, farkli ¢ekimler birbirine bag-
land1. Zaman ve yer agisindan iliskisi olmayan sahneleri birbiri
ardina gostermek, tiyatroda ylizyillardan beri bir gelenek ol-
mugtu. Sonra, gelisimi siiren durumlarin parga parga gosterildi-
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gi bir donem geldi: Olaylar pargaland: ve gesitli pargalar birbi-
rine karigtinldi; soyle ki, olay birden yarida kesildi, tamamen
farkh bir sahne oynandi, arkasindan bu da béliindii ve birincisi
devam etti, arkasindan yine ikinci, vb. Bu yontemin baslangici-
na geleneksel tiyatroda rastlanabilir; dmegin, Shakespeare'in
savag sahnelerinde olaylar dizisi genellikle iki taraf arasinda
doniigiimli olarak ilerler. Filmde bu yontemi kullanmak daha
kolay oldu; ¢iinkii sahneyi kaldigi yerden devam etmesi igin her
defasinda yeniden ayarlamak yerine, filmde bir sahne bir son-
rakini diizgiin ve lmzli bir sekansta izler.

Biitiin bir olaya miidahale etmek daha cesurca bir girigimdi;
bir olay1 bdlmek, akigin ortasinda kameranin konumunu degis-
tirmek, daha yakina tasimak, daha uzaga gotiirmek, gosterilen
konuyu degistirmek gibi. Bu giine kadar kameranin 6zgiirles-
mesine dogru atilan en etkin ve belirleyici adimdi bu.

Yonetmen montajda, anlattigi durumlar1 vurgulamasina ve
onlara daha fazla anlam yiiklemesine yardim eden, bigimsel
agidan birinci sinif bir araca sahiptir. Olayin akisindan yalnizca
kendisini ilgilendiren béliimleri alir; ayni uzamda yer alan nes-
nelerden ve olaylardan yalnizca ilgili olanlar seger. Bazi ayrin-
tilar1 vurgular, bazilarimi atar. Bunlarin érneklerini daha once
zaten vermigstik.

Bazen de ¢ekimler, baglantis1 gergekgi degil. kavramsal ya
da giirsel olan montajla birlestirilir. "Sevinci film yoluyla an-
latmak istedim. Yalnizca sevingli bir yiizii gdstermek, tamamen
etkisiz olacakti. Bu ncdenle ellerin hareketini ve yiiziin alt yari-
sinin, giilllimseyen agzin omuz ¢ekimini gosterdim. Bu ¢ekimi
cesitli materyallerle kestim ; Ornegin: baharda hizla akan ve
suya yansityan giines 1ginlarinin dans ettigi bir rmagin ¢ekimi;
bir kdy géletinde oynasan kuslar; son olarak giilen bir gocuk.
Béylece 'mahkumun sevincini' anlatabildigimi diigiindiim."
Boyle bir sekansin sanatsal agidan uygunlugu tartigmaya agik-
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tir. Bu sahne Pudovkin'in Mother adli filmindendir. Ruslar'da
bu tutuma yalnizca teoride rastiandigy, uygulamada hi¢ rast-
lanmadig) halde, Pudovkin'in kesilmemis gonintiiyli, hammad-
deyi kiiciik gérmesi ¢ok karakteristiktir. Ruslar malzemelerini
nasil segeceklerini ¢ok iyi bilirler. Aynca giiliimsemenin, irma-
gmn, giines 1smnlannin, "sevingli mahkumun" ve "giilen ¢ocu-
gun" gorsel agidan uyumlu olup olmadiklan ¢ok tartismalidir.
Bu, siirde binlerce kez tekrarlanmustir. Ne var ki baglantisiz
temalar dilde kolayca baglanabilir; ¢iinkii sozciiklere baglanan
zihinsel imgeler daha belirsiz, daha soyuttur ve bu nedenle daha
kolayca uyusurlar. Var olan goriintiileri yan yana koymak, 6-
zellikle kati gercekgi filmlerde, sik stk zorlama gibi goriiniir.
Olaymn biitiinliigii, sevingten ugan mahkumun Oykiisii birden
tamamen farkl bir seyle boliiniir. Irmak ve giines 1gmnlan gibi
benzetmeler ve ¢agnisimlara soyut anlamda hafifce deginilmez,
somut doga pargalan olarak sunulurlar; dolayisiyla dikkati da-
gitirlar.

Bu tek omegin basanli olup olmadig) bir yana, bdyle bir
montaj olanagmin var oldugu ger¢egi degismez. Birbirini izle-
yen ¢ekimlerin zaman-uzam iligkisine degil, bir 6ze sahip ol-
mast bu montajm ayinci 6zelliklerinden biridir. Irmagin yiiziin
guliimsemesinden sonra m1 aktigini ya da suda oynayan kusla-
rn giilen gocuktan ne kadar uzakta oldugunu sormak ¢ok an-
lamsiz olacaktir. Malzemesini izleyicilerin dogru tutumla yak-
lagsmasini saglayacak bigimde sunmak sanat¢inin gérevidir; iz-
leyici zaman-uzam iligkisi aramamahdir. Diger yandan, stk sik
yer birliginin amaglandig1 ama beceriksiz kurguya bagh olarak
birlik etkisinin kayboldugu gériiliir. Bir adam, arkasindan ikinci
bir adam goriiliir; ama bu iki insanin aym yerde oldugunu dii-
siindiirecek hicbir sey yoktur. Sanki sahne bagka bir yere gec-
mig gibi goriiniir ve bu iki figiir arasinda nasil bir baglanti ol-
dugunu anlamak olanaksizdir. Montaj uzamsal siirekliligi olan
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seyleri ayirdig1 ve esasinda zaman-uzam siirekliligi olmayan
seyleri birlestirdigi i¢in islemin basarili olamamasi ve biitiiniin
izleyici tarafindan sanatginin planladig: gibi birlestirilemeyece-
gi pargalara boliinmesi tehlikesi dogar.

Pudovkin bes tane montaj ilkesi ortaya atmistir. Ancak diz-
ge mantiksal agidan biitiiniiyle yeterli degildir; ¢iinkii siuflama
kismen kesme yontemine, kismen konuya iligkindir ve bu iki
faktor bir birinden aynlmaz.

1) Karsuthk

"Ornegin, ok yoksul bir adamn sefil durumu gosterilecek.
Eger adamin durumu agin zengin birinin durumuyla karsilagti-
rilirsa, anlati ¢ok daha biiyiik bir etki yaratir." (Yine kesilmemis
filme duyulan garip giivensizlik.) Bu agiklama kurgu ydntemi-
ne iligkin higbir ipucu vermez: Acaba iki sahne birer biitiin ola-
rak birbirini mi izlemelidir, yoksa par¢a par¢a birbirine mi ka-
ristirilmahidir.

2) Paralellik

"Yontem, karsitlik yontemiyle aymidir, ama daha ileri gi-
der." Iki farkli olay, tek tek gekimlerle sirayla birbirini izler.
Mantiksal koordinasyon tamamen yanhigtir. Kargithk ydntemi
konuya iligkindi; paralellik yontemi kurgu teknigiyle ilgilidir.

3) Benzerlik

"Eisenstein'in Strike filminin sonunda is¢iler vurulup 6ldi-
rilmektedir ve bu sahne mezbahada bir ¢kiiziin kesilmesi sah-
nesiyle kesilir." Bu kategori de igerige iliskindir. lke olarak bir
birine gegmis montajin mi, tam sahnelerin sekansinin mi kulla-
nildigy fark etmez. Birinci yontemin, usul olarak biiyiik olasi-
likla daha etkileyici olacagi agiktir.

4) Estiremlilik (Eslilik)
Aym zamanda gergeklestikleri igin bir biriyle iligkili iki pa-
ralel durum. Ornegin: Bir insan daragacina gétiiriilen arkadasim
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kurtarmak igin aceleyle eve gitmektedir. Iigi, uzamsal rastlanti-
nin zamamnda gergeklesip gerceklesmeyeceginde yogunlasir.
Burafla daha 6nce hi¢ deginilmemis tigiincii bir ilke sunulmus-
tur. Onceki bagliklarin hi¢ birinin altinda birbirini kesen sahne-
lerin zaman iliskisine dair hi¢bir sey s6ylenmedi.

5) Yinelenen tema (Leitmotiv)

"Senaryo yazan eger senaryosunun altinda yatan ana temayi
vurgulamak isterse, yineleme yonteminin ona biiyiik yardimi
olacaktir." Belli bir sahne, bir ¢esit "nakarat" gibi ayn1 formda
bir ka¢ kez yinelenir. Bir kez daha neredeyse tamamen igerige
deginilir. .

Yukaridaki gercekten kotii bir siniflamadir. Timoshenko da
montajin on bes ilkesini goyle ortaya koyar:

1) Yerin degismesi

2) Kameranin konumunun degismesi

3) Goériintii alninin degismesi

4) Ayrintilarin vurgulanmasi

5) Analitik montaj

6) Gegmise donme

7) Gelecegi tahmin etme

8) Paralel olaylar

9) Karsithik

10) Cagnigim

11) Yogunlagsma

12) Biiyiitme

13) Monodramatik montaj

14) Yineleme

15) Montaj

Bu simniflama da pek yeterli olmadigindan burada daha fazla
ele alinmayacaktir. Bazilarinin bir biriyle uyumlu degil, bir bi-
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rine bagh olmasi gereken faktorlerin, eksik ve sistemsiz olarak
alt alta sayilmasindan bagska bir sey degildir.

MONTAJ ILKELERI

1. Kesme Ilkeleri

A. Kesilen boliimlerin uzunlugu

1) Uzun seritler. (Bir birine baglanan ¢ekimlerin tiimii gore-
celi olarak uzundur. Yavag ritm.)

2) Kisa seritler. (Kisa seritlerin hepsi goreceli olarak kisadir.
Genellikle ¢ekimlerin kendileri izl eylemlerle dolu oldugu
durumlarda kullanilir. Hizh ritm.)

3) Kisa ve uzunun kombinasyonu: uzun seritlerin igine bir-
den bir ya da daha ¢ok kisa gerit. Ya da tam tersi. Uyumlu ritm.

4) Diizensiz: ¢esitli uzunluktaki seritlerin serisi, ne kesin ki-
sa ne kesin uzun. Uzunluk igerige bagh. Ritmik etki yok.

B. Biitiinliiklii sahnelerin montaj

1) Ardisik. (Bir eylem sonuna kadar gergeklesir. Sonraki o-
na baglanir, vb.)

2) Bir birine ge¢mis. (Sahneler kiigiik pargalara ayrilir ve bu
pargalar bir biri arasma sikigtinlir. Sahnelerin bir biri ardina
doniigiimlii olarak stirmesi. Capraz kurgu.)

3) Araya sokma. (Siiren bir olayin, sahnelerle ya da tek ka-
relerle kesilmesti.)

C. Tek bir sahnede montaj

1) Genel cekimlerin ve omuz ¢ekimlerinin kombinasyonu.
(Géoreceli bir terim olan genel ¢ekimle omuz ¢ekiminin konu-
sunu daha genis bir baglama yerlestiren ¢ekim anlagilmahdir.)

a) Once bir genel gekim, arkasindan omuz ¢ekimleriyle o-
nun ayrintilarindan biri ya da daha fazlasi. (Timoshenko'nun
"yogunlagma"si.)

b) Bir (ya da bir kag) ayrnintidan, bu ayrintiy: igeren bir genel
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cekime gecmek. (Timoshenko'nun "biiyiitme"si.) Mesela
Pabst'in The Diary of a Lost Girliinden verilen 6rnek: 6nce 6g-
retmenin kafasi, sonra yemek odasinin biitiinii.

c¢) Genel ¢ekimlerin ve omuz ¢ekimlerin bir birini diizensiz
olarak izlemesi.

2) Ayrmti ¢ekimlerinin bir birini izlemesi (hi¢biri digerinin
konusunu i¢ermez). (Timoshenko'nun "analitik montaj™.) Kii-
¢iik pargalardan olugan biitiin bir olay ya da siiren bir durum.

1.B.'deki biitiin sahnelerin baglanmasi gibi, tek sahnelerde de
montaj art arda gosterme, ¢apraz kurgu ya da ekleme igin kul-
lanilabilir.

11. Zaman iligkileri

A. Esliremlilik

1) Esiiremli bir kag biitiin sahne (Timoshenko'nun "paralel
olaylar"i; Pudovkin'in "esiiremlilik"i) art arda ya da gapraz kur-
guyla baglanir. Art arda gelen sahneler ara yazilarla baglamr:
"X'de su olurken, Y'de...")

2) Olaymn gectigi yerin aym anda goriilen ayrintilarimin
estiremliligi. (Ayni yerde ayni anda olan olaylarin art arda gos-
terilmesi. Adam burada, kadin orada, vb.) (Timoshenko'nun
"analitik montaj"1.) Kullanigsiz.

B. Once, sonra

1) Bir birini zamaninda izleyen biitiin sahneler. Ama ayrica,
gegmigte olmus olan ("an1") ya da gelecekte olacak olan seyle-
rin ("gelecegi gorme") sahneleri eklenir. Timoshenko'nun
"gegmise donme" ve "gelecegi tahmin etme"si.)

2) Bir sahne iginde art arda gosterme. Biitiin eylem sirasin-
da, zaman i¢inde bir birini izleyen ayrintilarin art arda gelmesi.
Ornegin: birinci ¢ekim - adam tabancay: kavrar; ikinci ¢ekim -
kadin kagar.
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C. Notr

1) Zaman agisindan iliskili olmayan, yalmizca igerik olarak
iligkili olan tamamlanms eylemler. Eisenstein: Iscilerin asker-
ler tarafindan vurulmast, mezbahada kesilen bir 6kiiz ¢ekimiyle
boliniir. Once? Sonra?

2) Zaman iligkisi olmayan tek ¢ekimler. Anlati filmlerinde
seyrektir; ama 6megin, Vertov'un belgeselleri.

3) Tek ¢ekimlerin tamamlanmis bir sahneye katilmasi. Or-
negin, Pudovkin'in sembolik montaji: "mahkumun sevinci".
Olayla zaman baglantisi olamayan ¢ekimlerin araya sokulmast.

UL Uzam [liskileri

A. Ayn: yer (farklhi zaman)

1) Biitiinliikli sahnelerde. Birisi yirmi yil sonra ayni yerc
geri doner. Bir birini izleyen iki sahne ya da ¢apraz kurgu.

2) Tek sahne iginde. "Sikistirilmig zaman". Zamanda ileriye
dogru bir sigrama olur. Boylece belli bir zaman gegtikten sonra
aymi yerde ne oldugu kesintisiz ve art arda goriiltir,”

B. Yer degisikligi -

1) Biitiinliikklii sahneler. Farkli yerlerde meydana gelen o-
laylarin bir birine gegmesi ya da art arda gelmesi.

2) Bir saline iginde. Olayin gegtigi yerin farkli ve parga par-
¢a goriintiileri.

3) Notr

I1.C.(1-3)'de oldugu gibi.

1V. Konu Baglantilar:

A. Benzerlik

1) Sckil benzerligi

a) Nesnelerin sekil benzerligi. (Bir 6grencinin yuvarlak go-
begini, yuvarlak bir tepe takip eder.)

b) Harcketlerin sekil benzerligi. ( Bir saatin sallanan sarka-
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cim, Cocuk bahgesinde hareket halindeki bir salincak izler.)

2) Anlam benzerligi

a) Tek bir nesne. (Pudovkin'in montaji: giilen mahkum, 1ir-
mak, suda oynayan kuslar, mutlu gocuk.)

b) Biitiin sahne. (Eisenstein: is¢iler vurulur, okiiz kesilir.)

B. Karsitlik

1) Sekillerin karsithg:

a) Nesnelerin sekillerinin karsitlig1. (Once ¢ok sisman bir a-
dam, sonra zayif bir adam.)

b) Hareketlerin sekillerinin karslthgl ( Hizli bir hareketi iz-
leyen yavas bir hareket.)

2) Anlam karsitligt
a) Tek bir nesne. (Issiz a¢ bir adam; lezzetli yiyeceklerle
dolu bir vitrin.) -

b) Biitiin sahne. (Zengin adamin evinde; yoksul adamin e-
vinde.)

C. Benzerlik ve karsitligin kombinasyonu

1) Sekil benzerligi, anlam karsithg. (Timoshenko: Hiicrede
zincire vurulmug bir mahkumun ayaklar ve bir tiyatroda dans-
¢ilarin ayaklari. Ya da: koltukta zengin bir adam, elektrikli san-
dalyede bir isyancl.)

2) Anlam benzerligi, bigim karsithgi. (Bu tiir bir sey Buster
Keaton as Sherlock Holmes Junior'da vardir. Adam perdede
Opiisen bir ¢iftin kocaman goriintiisiinii goriir ve projcksiyon
odasinda kiz arkadagim 6per.)

Bu planin genis kapsamli olmasi ama¢lanmamustir ve kesin-
likle genis kapsamli degildir. Bu yalnizca genel bir fikir vermek
i¢in olusturulmus bir iskelettir.

IV'deki ilkeler su sozlerle agilabilirdi: eger film seritleri bir
birine baglanirsa, 6zellikle gergekten iyi montajlarda, genellikle
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seritlerin yalnizca bir birinin yanina "eklenmis" gibi durmadik-
lar1, bu yan yana koyma sonucunda farkh ince anlamlar kazan-
diklan goriiliir. Boylece, Eisenstein'in daha 6nce degindigimiz,
iscilerin vurulmasi sahnesi, mezbaha sahnesiyle birlestirildigi
i¢in ¢ok ince bir anlam kazanir.

Ayn: sekilde, bir goriintii bigimsel olarak montajdan genel-
likle biiyiik 6l¢iide etkilenir. Eger uzun boylu bir adam figiiri,
¢ok kisa boylu bir adamin hemen arkasindan gésterilirse, izle-
yici uzun boylu adama yalniz gosterilmesinden ¢ok farkh yak-
lagir: Karsitlik sayesinde adamin boyu o6zellikle vurgulamir. Bu
etki bazen, bir birine eklenmis ¢ekimlerin siirekliymis gibi go-
rinmesine neden olacak kadar ileriye gider. Boylece, 6megin,
iki ayn ¢ekim (6nce kisa boylu bir adamin, ardindan uzun
boylu bir adamin ¢ekimi) goriildiigii hissi tamamen yok olabilir
ve bunun yerine kisa adamin bir sigramayla uzadigi, yukan
dogru fiskirdig sanilabilir. Sigman ve yuvarlak bir yilizden he-
men sonra uzun ve dar bir yiiz goriliirse, ilk yiiziin yukardan
¢ekildigi i¢in uzayip inceldigi izlenimi verilir. Deneysel psiko-
lojide de benzer sonuglar elde edilmistir. Max Wertheimer "ya-
nultici hareket" aragtirmasi sirasinda §oyle bir deney yapmistir:
karanlik bir odada bir birine ¢ok az uzaklikta bulunan aydinla-
tilmis iki delik, bir insanin gozleri oniinde bir birini takiben
hizlica aydinlatilip karatilir. Eger uzakhk ve isiklama siiresi
dogru segilmigse, kisi, sirayla aydinlatilan yanyana iki delik
olmadig, solda gorinen delifin saga gectifi ve orada karartil-
dig1 izlenimine kapilir.

Nesnel olarak ayr1 uyancilann tek bir izlenimde
stroboskopik kaynasmasi, montaj sayesinde filmde de meydana
gelir. Ashinda sinemanin tiim varhig temelde bu presibe bagli-
dir. Ciinkii gergekte hareketsiz goriintiilerin, hareket evrelerinin
seliiloit seritte bir birini takip etmesinden baska bir sey olma-
mak: acir. Goriintiiler bir birini ¢ok hizhica izledigi ve bir birleri-
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ne tam olarak uyduklan icin siirekli hareket izlenimi edinilir. Bu
nedenle, esasinda film tek tek karelerin montajidir -aynmsanamaz
montaj. Bu prensibin, deyim yerindeyse, makroskopik olana uygu-
lanmasi yukanda bahsettigimiz etkileri dogurur. Bir yiiz ilk ¢e-
kimde profilden, ikincisinde 6nden gosterilirse, izleyici yiiziin
kendisine dogru dondiigii izlenimine kapilabilir.

Bu goriingii zaten pek ¢ok yerde sanatsal amaglar icin kulla-
nilmistir. Eisenstein'in The Battleship Potemkin filminde tagtan
bir aslanin ayaga kalkip kiiredigi tinlii bir sahne vardir. Sahne
ti¢ farkli aslan heykelinin ¢ekimlerinden olusturulmustur. Bi-
rinci heykel yatan bir aslan, ikinci heykel ayaga kalkan bir as-
lan, iigiincii heykel ¢enesi kilkkremek igin agilmug bir aslandir.
Tasin kurgu yardimiyla hayat kazanmasi ¢ok dikkate degerdir.

Karl Junghans'in Life's Like That filminde ayni etki denen-
mistir. Birinci ¢ekim: kollarini kavugturmus bir aziz heykeli.
Ikinci ¢ekim: aym heykel kollarini yukari, cennete dogru uzat-
mus. Sembolik olarak, azizin canh oldugu ve bir isaret verdigi
etkisi verilir.

Bu ilke montaj hilelerine yol agar. Zaman ve uzam agisindan
iligkisiz ¢ekimlerin bir birine gore ayarlanmasi s6z konusu de-
gilse ve eylemin bitinligi montaj kullaniidig:
ayrimsanamayacak kadar giicliiyse, ortaya ¢ikan goriingii ger-
¢ekmig gibi algilanir. Yiiriiyen bir adamu gdsteren bir sahneden
bir ka¢ kare ¢ikanlirsa, izleyici aniden simsek hiziyla adamin
yiiriiyiigiiniin durduruldugu ve adamin 6ne dogru itildigi izle-
nimine kapilir. Bu etkinin yalnizca kopuk goriintiilerin bir biri-
ne baglanmasiyla basarildiginin farkina varilmaz.

Bu yontem montaj olarak adlandinlamasa da, daha énce
bahsettigimiz yontemlerden tamamen farkli bir yontemin vur-
gulanmasi s6z konusu oldugundan $yle adlandinlmigtir. Gergek
anlamda montaj, izleyicinin bir birine baglanan ¢ekimler ara-
sindaki ayrimlan gozlemleyebilmesini gerektirir; gergek dilim-
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lerinin eksiksiz bir biitiinde gruplandiriimas: amaglanmistir.
Oysa az Once sdziinii ettifimiz yontem kesilmis seyleri birles-
tirmez, siiren bir eylemin dogasm degistirir.

Gergek anlamda montaj goriintiilenen materyalin gergekligi-
ni bozmazken, su anda s6z konusu olan yéntem onun gercekli-
gini bozar, farkl gériinmesine neden olur. Gergek olaylar de-
gistirilir, yeni gergeklikler yaratilir. Insanlar birden ortaya gikip
birden ortahiktan kaybolabilir (Bu hile Chaplin tarafindan uy-
culanmigtir; Rene Clair gibi Fransiz siirrealistler de kullanmig-
tardir -bir adam elindeki asay: ileri uzatir ve ¢evresindeki in-
-anlar yok olur.) Ayrica bir ¢esit hizlandinlmus hareket elde
cdilebilir; érnegin, Wilfried Basse'nin yonettigi Market in Ber-
lin 'de bir sahne tezgahlarin bos alana nasil kuruldugunu goste-
rir. Yarim saatte bir yapilan ¢ekimlerin birbirine baglanmasiyla,
tezgahlarin farkli yerlerde birden tiiredigi izlenimi yaratilmustir.
Tezgahlar bir ka¢ saniye iginde daha da siklasarak pazar ta-
mamlanincaya kadar biiyiili bir sekilde tiim alam kaplar.
"Ayrimsanamaz montaj" ydntemi, boyle dogalistii bir izlenim
vermeyen sahnelerde de kullanilabilir. Bir insanin yiiziiniin ani
déniigiiniin, ugma hareketinin ya da bernzer bir seyin seritten bir
kag karcnin ¢ikarilip devinimde bir sigrama yaratilmasiyla daha
etkileyici olacagi diigiiniilebilir. Cansiz seylere bir dereceye
kadar hareket kazandinlabilecegi yukarida tas aslanlar 6rnegin-
de agiklanmgti.

Gorillmeyen Duyum Deneyimlerinin Olmamasinin

Sanatsal Kullanim

Hareketli bir resme ve ger¢ege bakmak arasindaki ayrimi
belirleyen etmenlerden biri denge duyusunun ve diger
kinestetik deneyimlerin olmamasidir. Giinliik yasantimizda kar-
stya mu, yukan mi, asagi mi baktigimizi; bedenimizin hareket-
siz mi, hareket halinde mi oldugunu ve ne tiir bir hareket'iginde
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bulundugunu daima biliriz. Ne var ki, daha 6ncede belirtti§imiz
gibi, izleyici bir film ¢ekiminin hangi agidan yapildigim soyle-
yemez. Dolayisiyla, konu ona tersini séylemedikge, kameranin
hareketsiz oldugunu ve tam karstyr gektigini samir. Cekimde
hareket eden bir nesne goriiniirse, izleyicinin ilk sanisi1 kamera-
nin duran bir nesnenin énlinden gegtigi degil, nesnenin gergek-
ten hareket halinde oldugu olacaktir. Ve uzam koordinatlar1 gz
oniinde tutuldugunda, perdenin iist kisminda bir nesne belirdi-
ginde izleyici ilk olarak kameranin belirli bir agiyla egilmis o-
labilecegini degil, o nesnenin goriintiilenen uzamda da yukanda
durdugunu diisiineccktir.

Hareketin goreceliginden fayda saglamir; 6rnegin, Dr.
Mabuse filminde esrarengiz bir adamin giicii vurgulanmak igin,
yiizii karanlik bir fonun 6niinde kiigiictik gosterilir, yiiz gittikge
biiyityerek. tiim perdeyi kaplayana kadar hizlica 6ne dogru sii-
ziilir. Oysa ¢ekim yapilirken, tahminen yiiz kameraya dogru
degil, kamera ona dogru ilerlemistir. Rus filmi The Shanghai
Document' da bir at yansinin ¢ekimleri goriiliir. Atlar ve jo-
keyleri pistte dort nala giderken gosterilir ve zaman zaman ko-
san bir atla binicisinin tagidigt dalgalanan bir bayragin etkileyi-
ci gekimleri araya girilir. Bayragin dalgalanmas! atin hareket
ettigi izlenimini yaratir. Bayrak (omuz gekiminde) tiim perdeyi
kapladig1 ve boylece bayragin ve atin gergekte hareketsiz oldu-
gu goriilmedigi icin, sanki at kosuyormus ve kamera da onunla
birlikte hareket ediyormus gibi gériiniir. Ince bir zeka iiriinii (ve
aynca ¢ok etkileyici) bir numara -yanilsamanin yanilsamasi.
Kamera ger¢ekten harcket eden bir nesneyi aym hizla takip e-
diyormus gibi goriinen duraklama yanilsamasi, aslinda hareket-
siz olan bir nesnenin zekice yapilan ¢ekimiyle taklit edilmigtir.
Diisiincenin giizelligi, goriinlige gore hareketsiz olan bir nesne-
nin aslinda goreceli olarak oyle oldugunu, aslinda gergekten
hareket ediyor olabilecegini izleyiciye duyumsatan hilenin ras-
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gele gosterilmemis olmasinda, dalgalanan bayrak sayesinde en
dogal yoldan gergeklestirilmis olmasmda yatar.

Mumau'nun The Four Devils adh filminde bir sirk sahnesi
vardir: Beyaz bir at arenan:n ¢evresinde siirekli tinis gider. Ka-
mera onu takip eder ve bu nedenle at perdenin ortasinda nere-
deyse sabit duruyormus gibi goriiniir; ¢linkii bacaklan degil
yalmzca govdesi goriinmektedir. Fakat salonun tim oturma
yerleri, arka plandan panoramik bir bicimde kayarak ge¢cmekte-
dir.

Cekimde kameranin devinimine bagh olarak goriinen hare-
ket, Pabst''n The Beggar's Opera filminde, filmin fantastik ve
gergekdis niteligini vurgulamak igin ¢ok iyi kullamlmagtir.

Yergekimi etkisinin hi¢ duyumsanamamas: alttan goriisii

¢ok ilging yapar. Omegin, bir insan agagidan goriintiilendigin-
de, kameranin yukariya dogru yonlendirildigi clbette agiktir;
fakat bu.algiyla tam olarak ayrimsanamaz: zleyici goriintii yii-
zeyi diizlemse! oldugu. 1§m figiiriin egik oldugunu duyumsar.
Figiir geriye dogru eglmh gibi goriniir; figiiriin diisey ekseni
dik degil, 6nden arkaya dogru yatik goriiniir. 1.Diyagram du-
rumun gercek kosullanm gosterir; 1.figiirde insan figiirii (AB)
diktir, kameraya (CD) bir agiyla egim verilmistir. Fakat kame-
ranin yatik oldugunun gosterecek higbir gey yoktur; 2.figiirde
izleyici CD'nin dik oldugunu var sayar ve bu nedenle AB'yi
egimli goriir. Bu etki yatik goriiniisiin ger¢ek yasamdakinden
¢ok daha ¢arpici hale gelmesine katkida bulunur.

- Uzamsal g¢atinin (spatial framework) gorecili olmasindan
2.Diyagramda gosterildigi gibi yararlanilabilir. 1.figiirde dik
duran bir insan (AB) normal ve yatay olarak yoneltilmis bir
kamerayla (CD) cekilir; simdi bu goriintilye 2.figiirdeki gibi
boylu boyunca uzanmis bir insan figiiri zincirlenir. Perdede iki
¢ekimin de yénii 3.figiirdekiyle ayni goriinecektir. Ikinci ada-
mun gercekte yerde yattifn konudan ortaya ¢iksa da, adam dik
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ve kafasi perdenin ist tarafinda goriinecektir. Eger olay 6rgii-
siinde bunu kullanmak i¢in iyi bir neden varsa ¢ok etkileyici
olacaktir; 6rnegin, nobet tutan bir askerin ¢ekimi yerde yatan
oli bir adamin gekimine agilabilir. Boylelikle, fotografik yon-
temin bir "kusur"u -bir goriintiilden dogru uzamsal koordinatla-
rin tam olarak anlagilamamasi- sanatsal etki yaratmak igin kul-
lanmilacaktir.

Sinema sanatindan higbir gey anlamayan insanlar, sessizligi
onun en dnemli dezavantajlarindan biri olarak gosterirlerdi. Bu
insanlar sesin ortaya ¢ikmasina bir ilerleme ya da sessiz sine-
manin sonunun gelmesi goziiyle baktilar. Bu diisiince, tigbo-
yutlu yagh boya resimlerin, resim sanatimn bugiine dek bilinen
ilkelerinde bir ilerleme gibi karsilanmasi kadar anlamsiz ola-
caktir.

Sinema, iistiin sanatsal etkiler bagarma giidiisiinii oldugu ka-
dar giiclinii de mutlak sessizliginden almigtir. Charles Chaplin
bir yerde higbir filminde konustugu, yam dudaklarini oynattig
tek/bir sahne bile olmadigini yazmigtir. Onun filmlerinde insan
iligkilerine dair yiizlerce farkli durum gosterilir, ama yine de
konusmak gibi ¢ok siradan bir yetiyi kullanma ihtiyac: hisset-
memigtir. Ve hi¢ kimse bunun ayrimina varmamigstir. Chaplin'in
filmlerinde sozlerin yerini her zaman pantomim alir. Bir kag
hos kizin kendisini ziyarete gelmesine sevindigini sdylemez,
catallara saplanmug iki ekmek topagim1 masanin iizerinde dans
eden ayaklar gibi hareket ettirdigi sessiz bir dans gosterisi sunar
(The Gold Rush). Tartigmaz, kavga eder. Sevgisini giilimseye-
rek, omuzlarim sallayarak ve sapkasim kimildatarak gésterir.
Kilisede sozlerle vaaz vermez, Davut ve Golyat'n dykiisiinii
canlandirir (The Pilgrim). Yoksul bir kiz i¢in izildiigiinde
cantasim1 parayla doldurur. Terk ettigini yalmzca arkasim do-
niip yiirliyerek gosterir (The Circus'un son sahnesi). Chaplin'in
sanatinin biiyiik bolimiinii her bir sahnesinin inanilmaz gorsel
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somutlugu olusturur; Chaplin'in filmlerinin gergekten "filmsel"
olmadigy, ¢iinkii kamerasinin yalnizca bir kayit makinasi islevi
gordiigii sdylendiginde bu nokta unutulmamalidir (bu sik sik
soylenir ve elbette asilsiz degildir). ,

Sternberg'in The Docks of New York filminde, tabanca pat-
lamasinin bir kus siirlisiiniin havalanmasiyla gosterildigi sahne-
den daha 6nce bahsetmistik. Boylesi bir etki, izleyiciye bir sila-
hin patladigini agiklamak igin dolayl gérsel bir yontem kulla-
nilmasi, yénetmeninin sadece sessizligin serrini yenmek icin
bag vurdugu bir ¢are degildir. Tam aksine bu sekilde ifade ede-
rek olumlu sanatsal bir etki saglanir. Bir olayin kendisine ya-
banci bir materyalle dolayl olarak temsil etmek ya da eylemin
kendisini degil yalnizca sonuglarini gdstermek, tiim sanat dalla-
rinda kullanilan gézde bir yontemdir. Rasgele bir 6rek vere-
lim: Francesca da Rimini birlikte kitap okumak aligkanhiginda
oldugu adama nasil asik oldugunu anlatirken, yalmzca "O giin
artik kitap okumadik" der. Dante, ikisinin o giin Opiistigiine
yalnizca sonucu vererek, dolayl yoldan isaret eder. Bu dolayli-
lik ¢arpicy bigimde etkileyicidir

Kuglarin havalam§t da ayni nedenle ozellikle etkileyicidir;
biiyiik olasilikla gercek atesleme sesinin duyulmasindan ¢ok
daha etkileyicidir. Oyleyse bagka bir etmen rol oynar: izleyici
yalnizca bir silahin ateslendigini ¢ctkarsamakla kalmaz, gergek-
ten giiriiltii niteliginde bir sey gorir. Kuslarin havalaniginin
beklenmedikligi ve birdenbireligi silah sesinin akustik niteligini
gorsel olarak verir. Jacques Feyder'in Les Nouveaux Messieurs
filminde politik bir toplanti iyice ateslenir; artan heyecani ya-
tistirmak i¢in Suzanne mekanik piyanoya bozuk para atar. Sa-
lon hemen yiizlerce ampulle aydinlanir ve simdi atesli konug-
maya karsilik miizik ahenkle ¢calmaktadir. Miizik duyulmaz: bu
sessiz bir filmdir. Ancak Feyder heyecanla konusmaciy: dinle-
yen kalabalig1 gosterir; birden yiizler yumusar ve rahatlar; tiim
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kafalar miizige uygun olarak sallanmaya baglar. Miizigin ritmi
gittikge belirginlesir, ta ki dans hevesi hepsini sarana dek; sanki
duyulmayan bir emir verilmis gibi viicutlarini bir yandan bir
yana yumusakea sallamaya baglarlar, Konusmaci miizige teslim
olmak zorundadir. Hognutsuz insanlars bir anda birlestiren, hep-
sini keyifli bir ruh haline sokan miizigin giiciinii, bu anlatim
miizik sesinin ger¢ekten duyulmasindan daha agikg¢a gosterir.
Ayrica miizigin karakterine, salinimina ve ritmine, isaret eder.
Boyle bir sahnede 6zellikle dikkate deger olan sadece yoénet-
menin gdrsel olmayan bir geyi kolayca ve zekice goriiniir yap-
mas: degil, béyle yaparak onun etkisini gergekten gliglendirmis
olmasidir. Eger miizik gercekten duyulsaydi, izleyici yalnizca
miizigin ¢aldiginin farkina varirdi; ama bu dolayli yontemle
6nemli nokta, miizigin 6nemli iglevi -ritmi, insanlar1 birlestirme
ve "hareket ettirme" giicti- dikkat cekici bir bigimde ortaya ¢i-
kar. Yalnizca miizigin bu 6zel vasiflan verilmistir ve miizigin
kendisiymis gibi duyumsanmigtir. Ayni sekilde bir silah sesinin
ani, siddetli, irkiltici olmasi, gorsel olanla yer degistirdiginde
iki kat etkilcyici olur; glinkii patlama sesinin kendisi degil, yal-
nizca bu ozel vasiflan ortaya konmugtur. Demek ki sessiz film
belli sanatsal potansiyellerini sessizliginden almaktadir. Isitile-
bilir bir olayda &zellikle vurgulanmak istenen seyin yerine go-
riillebilir bir sey koyar; olayin "kendisi"ni vermek yerine, yal-
nizca onun anlamli karakteristiklerinden bazilarini vererek onu
bicimlendirir ve yorumlar.

Gergekdisihg sessiz filmin sessiz pantomim oldugu etkisini
kesinlikle yaratmaz. Eger 6yki yerine higbir sey gecirilemeye-
cek, dolayisiyla eksikligi hissedilecek akustik bir seyle doruga
ulagsmtyorsa ya da kisi sesli filme alismamugssa sessiz filmin ses-
sizliginin farkina varilmaz. Sesli film yiiziinden, gelecekte bir
konusmay1 sessiz olarak gostermek ancak biiyiik giiliiklerle
miimkiin olacaktir. Yine de bu en etkili sanatsal yontemdir.
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Ciinkii bir insanin konusmasi duyuldugunda, adamn jestleri ve
yiiz ifadeleri yalnizca, soyledigi seylerin anlamini vurgulamak
i¢in eslik eden seylermis gibi goriiniir. Fakat ne séylendigi du-
yulmazsa, anlam dolayl: yoldan agiklamir ve yiiz, kol ve beden
adaleleriyle sanatsal olarak yorumlanir. Konugmanin duygusal
niteligi agiklikla ve kesinlikle goriiniir kilimr ki bunu gergek
konusma araciyla yapmak neredeyse olanaksizdir. Aynca, ger-
ceklik ve sessiz bir gosteri arasindaki ayrilik oyuncuya ve yo-
netmene sanatsal buluglar i¢in bol alan yaratir. (Sanat¢inin ya-
ratic1 giicii yalmzca gergeklik ve temsil etme araci kesigmedi-
ginde ortaya ¢ikabilir.)

'Sessiz filmdeki diyalog, giinliikk yasamda yapilan bir ikili
konusmanin goriinen kismu degildir yalmzca. Eger gergek bir
diyalog sessiz olarak gosterilirse, izleyici genellikle onun ne
hakkinda oldugunu kavrayamaz; yiiz ifadelerini ve jestleri an-
lamsiz bulur. Sessiz filmde dudaklar sozciik iireten fiziksel or-
ganlar olmaktan ¢ikmug, gorsel bir anlatim araglan olmuglardir.
Heyecanli bir agzin ¢arpitiimasi ya da dudaklann hizli mzh a-
¢ilip kapanmasi bir konusmanin yan iriinlert degil, kendilerine
Ozgi iletisim araglandir. Sessiz bir kahkaha gergekten duyulan
bir kahkahadan daha etkilidir. Agzin agiimasi, "giilme" olgusu-
na canli, son derece sanatsal bir yorum katar. Oysa ses duyulur-
sa, agzin a¢ilmasi olagan goriiniir ve bir anlatim araci olarak
degeri neredeyse tiimiiyle yok olur. Sessiz filmin yarattigi bu
olanak bir zamanlar Ruslar tarafindan ¢ok sira dig1 ve etkileyici
tarzda kullantlmisti. Savas sirasinda aklini oynatmig ve tama-
men agik agziyla korkung bir sekilde giilen bir askerin geki-
miyle, zehirli gaz nedeniyle dlmis ve agz1 6lirken korkung,
kat1 bir sirnitisla kapanmug bir askerin gekimi birlestirilir.

Konugmanin yoklugu, izleyicinin dikkatini davranigin go-
rillebilir 6zelliklerine daha ¢ok yogunlastirir ve boylece biitiin
olay ozel ilgiyi kendi iizerine geker. Bu nedenle ¢ok siradan
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¢ekimler sessiz filmde fazlasiyla etkileyici olur; 6rnegin, malla-
rimi tanitmak i¢in abartih jestlerle bagiran bir seyyar saticinin
belgesel ¢ekiminde oldugu gibi. Eger sozleri duyulabilseydi,
jestlerinin etkisi yarist kadar bile olmazdi ve biitiin epizot ¢ok
az ilgi ¢ekerdi. Oysa sozler disarida birakilirsa, izleyici tama-
men jestlerin anlatim giiciine teslim olur. Boylece, gergek olay
yalmzca bir seyden -sesten- yoksun birakilarak, bu tiir bir
epizotun ¢ekiciligi arttirtlir.

Seyyar satici gibi jestlerini ¢ok kullanan bir figiirii bir yana
birakirsak, gergek yasamdan oldugu gibi ¢ekilen bir diyalog
sessiz filmde nadiren bir sey aktarir. Boyle bir seritten her di-
yalogda bulunabilecek, kolaylikla ayirt edilebilecek kiigiik par-
calar almabilir, ancak bu se¢me yontemi bile ancak rastlantisal
bir bagariya ulasir. Pck ¢ok tiyatro oyuncusunun kendilerini
sessiz film teknigine adapte etmekte ¢ektikleri giiglik bundan
kaynaklanir; ayrica oyuncularin film ¢aligmasinda elde ettikieri
bazi teknikler de sahne {izerinde sikic1 gériiniir.

Film Tekniginin Diger Kapasiteleri

1) Hareketli Kamera

Simdiye kadar en ¢ok sabit kamerayi ele aldik. Ancak kame-
ranin raym listiine yerlestirilebilecegi ya da bir kablo boyunca
kaydirilabilecegi veya bir yana yatirlip "¢evrinme” i¢in dondii-
rillebilecegi de bilinir. Kamera yaklastigi zaman ¢ekimin hede-
finin biiylikligii artar, aym1 zamanda alan erimi azalir. Bu
montaja gerck kalmaksizin, genel ¢ekimden omuz gekimine
kesintisiz gecise veya tam tersinin yapilmasina olanak saglar.

Olay, oyuncularin girip ¢iktig1 sabit bir dekorda ge¢miyorsa,
ortam degisirken oyuncular bir anlamda sabit dekoriarsa, hare-
ketli kamera o6zellikle kullamiglidir. Kamera kahramana evin
tiim odalarinda, alt katta, cadde boyunca eglik edebilir; ¢evre
siirekli degigen bir panorama gibi gecerken insan figiirii hep
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aym kalabilir. Boylelikle film yonetmeni, tiyatro ydnetmeni

i¢in yapilmasi miimkiin olmayan bir seyi yapabilir; diinyay: tek
bir insan agisindan gosterir, adami kendi evreninin merkczinde
cekebilir -yani, ¢ok Oznel bir deneyimi herkesin paylagmasini
saglayabilir. >

Daha da dznel bir dogaya sahip deneyimler bu yolla anlati-
labilir. Her seyin birinin g¢evresinde donilyormus gibi goriinme-
si, bag donmesi, sarhogluk, diigme, ylikselme duygulan -tim
bunlar kameranin uygun hareketleriyle kolayca iretilebilir.

2) Tersine Hareket i

Gergege bagh bir anlat filminde bdyle sinema tekniklerinin
kullanimi bir avantaj saglamiyorsa bunlarin kullaniminda hala
deneysel asamada oldugumuz i¢indir; ancak dogadan kdokten
ayrilan bu teknikler, gergegi tam bir baghlikla kopyalama arzu-
sunda olmayan sanatcilar i¢in biiylik olanaklar yaratabilir. Sim-
diye dek bi¢imsel teknikler olarak ele aldigimiz, kamera agisi-
nin se¢iminden montaja kadar, neredeyse her gey, sanatsal ola-
rak se¢ilmis ve bigimlendirilmis olsa da izleyiciyé bildigi diin-
yamin goriintiisiinii vermek igin kullanilir veya kullanilabilir.
Simdi, onlar araciligryla gercekligin yorumlanabilecegi ama
yiizeysel olarak gercek¢i goriintiiler yaratmayan belli yontemle-
ri ele alacagiz. Donen bir kamerayla izleyiciye eger sarhos ol-
saydi, diinyay1 béyle sallaniyormug gibi gorecegi hissettirilebi-
lir. Ancak insanlar otomobillerin ve her seyin tersine harekct
ettigi bir ¢ekim goriirse, tiim ger¢eklik yanilsamalarmi yitirehi-
lirler. Giiniimiizde, genel olarak konusursak, ydnetmenin bi-
¢imsel diisiincelerini, siradan izleyiciyi "ger¢ck" olaylar izledigi
diisiincesinden alikoyacak noktadan Oteye tasimasina izin ve-
rilmez; gercege uyum saglamayan hos kamera hileleri kulla-
nilmaz.
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Haber filmlerindeki kisa giiliing epizotlar diginda, tersine ha-
reket gok az yerde kullamilir. Potansiyelleri neredeyse hi¢ de-
nenmemistir. Ornegin, bir odaya giren adamin kendine 6zgii
iislubunu betimlemek i¢in, yonetmen odadan geri geri ¢ikan
adamin tersine hareket ¢ekimini yapabilirdi -bu yolla geri geri
ylirliyiigiinii geriye sararak onu 6ne dogru yiirtitebilirdi. Boyle-
ce akildan ¢ikmayacak kadar garip bir etki dogar. Dahasi, yer
¢ekimi kuvvetiyle de oyun oynanabilir. Bir akrobatin paragiitiin
ucunda yukarn dogru siiziildiigii bir sahne gordiiglimii hatirliyo-
rum. Paragiit kendisini yukan gittikge kiigiik ve siki bir bohga
gibi katlamig, adam bir sarka¢ gibi sallanarak ugaga geri don-
miistii. Kirilmamus bir vazo olusturmak igin geri toplanan kink
pargalar; tersine gosterilen yiiz ifadeleri ¢esitlemeleri -tiim bu
seyler bir saka olarak denenmistir, ama heniiz sanatgilar tara-
findan ciddi olarak kullamlmamigtir. Eger bu olasiliklar go6zii-
miiziin 6niine getirmeye ¢aligirsak, daha yolun ne kadar basinda
oldugumuza ve ekonomik ya da diger gerekgelerle sinemanin
evrimi daha fazla engellenirse ne kadar ¢ok sey yitirecegimize
dair kiiglik bir fikir edinebiliriz.

Sanatsal filmin (yani, siradan halk goz ardi edilerek iiretilen
film), kiigiiciik bile olsa popiiler hale gelme sans1 olmayan ta-
mamen se¢kin filmler yaratildiginda bir yere gelebilecegini an-
lamak gereklidir. Her zaman bolca dogalci film olacaktir; fakat
buna ek olarak -eger isadamlan izin verirlerse- bir sanat araci-
nin potansiyelleri onlar kullanma ihtiyaci yaratacaktir ve kar-
silasunldiginda yirmilerin en ¢ilgin fiitiirizminin yaninda zarar-
siz siislemeler gibi goriinecegi garip ve sasirtict yapimlar ortaya
¢ikacaktir,

3) Hizlandirilmig Hareket

Eger negatif film geridi kamerada, perdeye yansitilmasindan
daha yavas bir hizda pozlandinlirsa, gésteri sirasinda zaman
sikistirilmis ve hareketler hizlandirilmig goriiniir. Bu hizlandir-
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ma etkisi, 6megin, modem trafigin hizim anlatmak igin kulla-
nilmigtir -arabalar caddelerde simsek gibi gider, insanlar bir-
birlerinin arasindan inanilmaz bir ¢eviklik ve diizgiinliikte yilan
gibi siralarin igine girip ¢ikarlar, agaglarin yapraklan telasla
¢irpinip dururlar. Bu numara sanatgilar tarafmdan ara sira kul-
lanilmigtir. Ornegin Eisenstein The General Line filminde isle-
rin gok yavas ilerledigi bir devlet dairesi gosterir. Sonra birden
birisi yumrugunu masaya indirir ve Kabil'i uyandinr, ayni anda
her sey simsek hiziyla ilerlemeye baslar. Evrak memurlarn o-
dalarim arasinda u¢maya baslar, kagitlar sanki biyi yapilmig
gibi imzalanir ve miihiirlenir ve her sey goz agip kapayincaya
kadar tamamlanir.

Hizlandirma ayrica tamamen farkli amaglar i¢in de kullani-
labilir. I. G. Farben'in bitkilerin hizlandirilmig goriintiilerinden
baska bir sey igermeyen Miracle of Flowers filmi gelmis geg-
mis cn fantastik, en nefes kesici ve en giizel filmdir. Bu filmin
¢ekimlerinde giceklerin anlamli jestlere sahip oldugu gosteril-
misti; biz bunlan goremeyiz, ¢iinkli bizim bilincimiz igin ¢ok
yavastirlar, ama hizlandinlnus goriintiide goriilebilir olurlar.
Yapraklarin sallanma ve ritmik soluklanma hareketleri, gigegin
cevresindeki yapraklarin .heyecanli dansi, ¢igegin agarken ki
sehvetli teslimiyeti; bitkilerin hepsi o anda canlanir ve bizim
insanlarda ve hayvanlarda gérmeye alisigimiz tlirden anlaml
jestler kullandiklarim gosterirler. Bir sarmasigin el yordamiyla
kaygili tirmanigini, siiliikleri bir kafese dolanirken kararsizca
tutunacak bir yer arayigin1 ya da solan bir kaktiis ¢igeginin se-
lam verir gibi egilisini ve son nefesini vererek yikilisini izle-
mek, hayatta oldugunu clbette her zaman kabul ettigimiz ama
asla hareket halinde gormedigimiz bir alanda yasayan yeni bir
diinyanin esrarengiz kesfiydi. Bitkiler birden ve belirgin bir bi-
¢imde canli varliklar sinifina kaydedildi. Ayn1 kurallarin, aym
davranis kodlarinin, ayni giicliiklerin, aym arzularin her seyde
gegerli oldugu goriildi.
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Bu kesinlikle sansli bir bulustu ve bu iste daha fazlas: bek-
lenmemeli. Yine de, inorganik maddelerin davramslarim konu
alan esit derecede heyecan verici gosteriler gergeklesebilir. Bu
tirden buluslar zaten her zaman tek tiik yapilmustir; 6rnegin,
kristallerin olusumuna ya da pencere camindaki buz sekillerine
iliskin hizlandinlmis ¢ok ilging filmlerde oldugu gibi.

Bu tiir bir yontem sanatg: igin dogal olarak gok yararlidir.
Ruslar -ani bir 151tk panltisi veya agiklanamaz, konu digi bir
cigenti gibi- tamamiyle soyut ¢ekimlerin bile ¢ok dogalci anlati
filmlerinde kullamlabilecegini gostermislerdir. Bu ilging ¢e-
kimler en azindan montaj malzemesi olarak kullanilabilirler.
Peki neden, bir anlati filminin ortasinda da olsa, bir gigek bir-
den yapraklarim hizla sallamasin ya da ¢igek agmasin? (Jean
Renoir'in The Little Match Girl filmi, 6zel bir gerekcesi olmasa
da, agan giillerin hzlandirilmig goériintiisiinii icerir.)

4) Yavagslatilmig Goriinti

Eger negatif film kamerada gosterimde perdeye yansitilma-
sindan dahg hizh pozlanirsa, saniyede yiizlerce kare pozlamak
amaciyla devinim dogal hizin kiigiik bir bolimiine indirilir.
Simdiye dek bu yalnizca egitici filmlerde, gok hizii hareketlerin
tek tek evrelerini gostermek igin kullamiimistir. Bu yolla bir
boksoriin ya da bir kemancinn teknigi, bir bombanin patlayisi,
bir kdpegin ziplayist kolayca analiz edilebilir. Cok yarar sagla-
yacak olmasina ragmen yavaslatilmis harekete sanatsal amaglar
igin hi¢ bag vurulmamustir. Ornegin, dogal hareketlerin grotesk
bir bi¢cimde yavaglatilmasinda kullamlabilirdi. Ayrica dogal
hareketlerin yavaslatilmiglar gibi goriinmeyen, kendi siiziil-
me,ylizme karakterleri olan yeni hareketler yaratabilir. Yavas-
latilmig hareket diisleri ve hayaletleri gostermek igin sahane bir
arac olacaktir.

Insan yiiziiniin ve bedeninin anlatimlarinin yavaglatildiginda
nasil goriindiiglinii ve sonugta iyi bir montaj malzemesi olup
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olmayacagini anlamak i¢in, hizlandirmada oldugu gibi yavasla-
tilmus ¢ekimle de deneyler yapilabilir. Dehset ya da nese iginde
bir yiiziin yavaglatilmig goriintiisii neye benzer? Yine bunda da
izleyicinin gergekte daha hizh hareketlerin yavagslatilmis versi-
yonlar: olarak degil, "orjinal" hareketler olarak kabul edecegi
etkiler elde edilebilir. (Herhalde sanatgilar yavaslatilmis hare-
ketin kullanimiyla ilgili denemeler yapiyorlar, Ve bir kez daha
oncii Pudovkin. Bir gazete haberine gore yeni filmi The World
Is Beautiful'da, bir ¢ocugun giilimsemesinin omuz ¢ekiminde
yavasga ortaya ¢ikmasini saglamak igin yavaslatilmis hareket
kullaniyormus.)

Stirrealist bir film olan Entr'acte'de cenaze alayindan uzak-
lasan bir cenaze arabasi gosterilir. Cenaze arabasi caddelerde
hizla ilerlerken yas tutanlar onun arkasindan yavagslatilmis ha-
reketle kosarlar. Bacaklan sanki yere yapismuslar gibi ¢ok ya-
vagca kalkar ve kollar 6ne arkaya inanilmaz bir yavaglikta sal-
lanir, Burada da ¢ok komik bir etki yaratilmistir; ¢iinkii normal
kosmanm yavaslatiimigimn goriildiigti degil, stilize edilmis bir
sigrama hareketinin goriildiigii diigtiniiliir.

5) Dondurulmus goriintii

Siradan fotografcilik esas olarak sinemadan diisiinildiigii
kadar uzak degildir. Resimli dergilerin ve sinema salonlarinin
camekanlarinin yani sira, hareketsiz fotograflar baska amagclar
i¢in de kullanilabilir. Filmin ortasinda girilen hareketsiz bir fo-
tograf ¢ok garip bir his uyandinir; 6zellikle hareket eden ge-
kimlerin zaman karakteri hareketsiz fotografla siirdiiriiliir ve bu
nedenle tuhaf bir bigimde dondurulmus gibi goriiniir. Siradan
bir fotograf kat1 bir durgunluk izlenimi vermez; ¢iinkii hareke-
tin boyutu buna elverigli degildir ve ona bakmak i¢in harcanan
zaman, goriintlide gdsterilen olay olurken gecen zaman olarak
diisiiniiimez. Ama bir filmde araya girilen hareketsiz bir go-
riinti Lut'un karisinm tizerindeki lanet gibi olacaktir. People on
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Sundays (Film Studio 1929) adli filmde bir plaj fotografcis: ¢a-
lisirken gosterilir. Fotograflanini gektigi gesitli insanlar yarim
ve filmde ilk once hareket ederken goriiniir; arkasindan "portre"
olarak gosterilir. Giilimseyen, dogal hareket eden bir insan si-
hirli bir degnekle dokunulmuscasina dondurulur ve saniyeler
boyunca garip ve hareketsiz kalir.

Hareketsiz bir goriintiiniin araya girilmesiyle iiretilen &zel
etki, bir harekette duran ve onu koruyan bir oyuncu tarafindan
yapilamaz. Birincisi, hareketin boyle istege bagh durdurulma-
siyla hareketsiz goriintiiniin mutlak katilig) arasinda sasirtic: bir
farklhilik vardir; ikincisi, bir oyuncu hareketsiz bir goriintiiyle
yakalanan absiird anlik evreleri koruyamaz, bu durum oyuncu-
nun iradesiyle ve fiziksel hareket kurallanyla ilgili degildir.

6) A¢ilma, Kapanma, Zincirleme

Bazen birden ortaya ¢ikmasindan kaginmak igin, bir gériin-
tiiniin karanhgin iginden yavasca bityiimesine ya da ayni yolla
yok olmasina izin verilir. A¢ilma ve kapanma insanlarin 6znel
algilamalalin: gostermek i¢in kullanilabilir; 6megin, bir insan
uyanirken veya uykuya dalarken. Fakat her seyden Once, bir
sahneyi digerinden ayn tutmak igin iyi bir aragtir; ¢ilinkii hemen
birbirini izleyen ¢ekimler genellikle kesintisiz bir zaman sekan-
s bdliimleri gibi goriiniir. Bir epizotun sona erdigini ve olay
yerinin degistigini gostermek ¢ogunlukla zordur. Oysa sahne
karartilirsa, izleyici perde indirilmis gibi bir ara oldugunu du-
yumsar ve bir sey agthirken yeni bir sahne beklenir.

Zincirleme, bir ¢ekimin gittikge bir bagkasina donilismesi
demektir. Iki gekim siradan montajla basitce yan yana baglan-
maz, birinci gekim gittikge belirsizlegirken, ikincisi bulanik gé-
rinmeye baslar ve birinciyi goriintiiden ¢ikarana kadar derece
derece netlesir. Agilma ve kapanma gibi zincirleme de iki sahne
arasindaki arayi belirtmeye yarar. Kesintisiz zaman akis1 ve
sabit uzam yanilsamasim yok eder; ¢linkii zamanlarin ve yerle-
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rin gozle goriliir iist tiste bindirmesini gosterir ve ancak ayr
ayrt geyler birbirinin istiine bindirilebilir, zamanda birbirini
izleyen seyler ya da uzamda yan yana olan seyler degil. Zincir-
leme zaman (ve uzam) koordinatlarinin goriilebilir ve goreceli
olarak degistirilmesidir, bu nedenle de zaman ve uzam biitiinlii-
gii kesintisiz olan sahnelerde olanaksizdir.

Basitge ve kolayca bir ¢ekim digerine gomiildiigii igin, zin-
cirleme genellikle montajda karsitlik ve benzerlik etkilerini art-
tirmaya yardim eder. Iki gekim arasindaki konu baglantisi (ben-
zerlik ya da karsitlik) birden fark edilirsec daha garpici olur ve
baglantt daha giiglii vurgulanir. Benzerlik ilkesinde birlesen iki
cekim, ikisinde ortak olan seyi soyut olarak gosterilecek sekil-
de, belirsiz, bulanik, nétr alanda birbirine zincirlenebilir; 6rne-
gin, bir sarkacin ve salincagin "sallanma"si.

7) Ust Uste Bindirme, Eszamanh Montaj

Zincirlemeden, bir kag¢ ¢ekimi eszamanl gostermeye yalniz-
ca bir asama vardir. Bu da ayni etkiye sahiptir ama ayni plak iki

"kez pozlandirildid igin bir derece daha fazla etkilidir. Diizen-
sizlik ve kaosu anlatmanin iyi bir yoludur. Cesitli gekimler iist
liste gosterilerek, caddelerdeki trafigin hizim ve karmagasini
hissettirmek i¢in girisimlerde bulunulmugtur.

Oysa bu yontemle ¢ok farkh etkiler basarlabilir. Feyder'in
daha 6nce sozii edilen Les Nouveaux Messieurs filminin bir
sahnesinde bir konugmact ile mekanik piyano arasindaki etkile-
sim gosterilmistir. Feyder, giriiltiinlin geldigi yone dogru u-
mutsuzca el-kol hareketleri yapan konugmacinin omuz gekimi-
ni, mekanik piyanonun igindeki mekanizmanin omuz ¢ekiminin
iistiine bindirir. Tokmagn inip kalktig1 goriiliir ve ¢ift goriintii-
de tokmak yalmizca davula degil, konugsmacinin kafasina da vu-
rur. Boylece akustik ve anlat: tiiriinden bir ¢atigma gorsel alana
taginir. Ve bu gergekte ayni yerde gegen ama gerekli baglantiy:
anlatacak gorsel ¢agrigimi yapamayacak iki epizotun yapay ola-
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rak iist iiste bindirilerek yapilmigtir. "Yapay" sozciigii yonteme
estetik agidan bir karsi ¢ikis icerir.

Ayrnica bir balodaki karmaga da dansgilarin ve bandonun iist
iste bindirilmesiyle gosterilmigtir. Eger bu g¢ekimler siradan
montajda yalnizca yan yana koyulsalardi, seyirci iizerinde yo-
netmenin yalnizca burada bir bando, burada dans eden insanlar
oldugunu géstermek istediginden baska bir izlenim birakmazdi.
Fakat bindirme tiim bu sahnelerin soyut 6ziinii, baska bir de-
yisle salt olaylardan ¢ok anlami ve ruh halini gstermenin basit
bir yoludur.

Bu yontem kullanigh ama biraz yapaydir. Daha 6nce s6zii e-
dilen kamera agisinin segiminin etkileriyle karsilastirildiginda
bu agikca goriiliir. Optik bitigtirmeler ve bindirmeler sayesinde
gergekle catismadan, nesneler ve olaylar arasindaki 6zel iligki-
lerin yalnizca s6z konusu nesnelerin tiirii ve konumu dogru be-
lirlenerek, sonra sahnedeki ger¢ek uzamsal iliskileri yapay bir
bigimde degistirilmeden veya tamamen yok edilmeden istenen
baglanthy: anlagilir kilacak bir kamera agis1 segilerck yaratila-
bilecegi gosterilmisti. Omegin, mahkumun ve hapishane par-
makliklarinin perspektife bagh olarak iist iiste bindirilmesi.
Dogalci bir anlati filminde, ¢ift pozlamayla iist iiste bindirme-
nin, geriye kalan sahnelerin bigemiyle ¢elisen yabanci bir cisim
izlenimi yaratabilecegini kabul etmek gerekir. Ayrica, materyal
bozulmadan yorumlanir ve bigimlendirilirse sahnenin sanatsal
etkisi daha bilyiik olacaktir. Béylesi daha ¢arpici ve daha zarif-
tir. Sanat¢inin gorsel araglarn iyi diigiiniilmils adaptasyonuyla
yapitina kattigi soyut anlam yiizeysel ve rasgele sunulmus bir
sey gibi gériinmez, ama yalmizca eldeki materyalin dogru
gruplandirilmasi ve dogru goriinlimiiyle basarilmigsa ¢ok daha
etkileyici olur. Cok ¢evrim, sanat¢inin yarattiga etkiyi ¢ok ucu-
za ve ¢ok yiizeysel bir bigimde bagardig hissini uyandirir.
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Ust iiste bindirme gibi kullanilan ve onun gibi degerlendiri-
len bagka bir sey de, bir goriintii i¢inde bitistirilen sahnelerin
montaji anlamina gelen eszamanl montajdir. Bunun ilk kulla-
nimi, anilari ve onsczilerin gosterildigi sanatsal agidan tartigi-
labilir bir yontemde olmustu: Kahraman diisiinceye dalmistir ve
birden ne diisiindiigii perdenin iist kdsesinde daire i¢inde belirir.
Bu yontem verimsizdir; ¢iinkii fikirden gorsel bigime giden yol
¢ok dogrudandir. "Bir adam karnisini diisiiniiyor", bu esasinda
soyut bir temadir ve bir sekilde somutlagtirilmazsa gorselles-
tirmek giictiir. Bagka bir yontem segilerek -mesela adam karisi-
nin resmine bakabilir- durum agiklanir. Bdyle bir yontem 6zgiin
degildir ama soyut olan sey bu yolla yeterince somutlagtirili.
Eszamanh montajin kurnazlig1 seyirciyi zorlamadan sahnenin
soyut kismimm agiklayacak elle tutulur bir durum bulma ¢aba-
sindan kurtulmasidir. Kavramsal olarak iliskili iki sey yalnizca
yan yana koyulup temanin anlasilabilir gorsel bir temsili elde
edilmigstir; fakat sanatsiz ve yapay bir yolla. Eszamanli montajla
yapilmis denemelerin gogunun bdyle bir niteligi vardir.
Eisenstein'in dev gibi damizlik bir béganin birden ineklerin
iistiinde belirdigi The General Line filminde -dogalc1 bigim si-
nirlan igindeki diger buluslariyla karsilagtirtldiginda- sanatginin
kolaya kagtig1 ve soruna yaklasirken temay: ¢ok fazla goriintii-
yii ise ¢ok az 6nemsedigi hissedilir. Yine de s6z konusu ¢ekim
kesinlikle sembolik oldugu i¢in, onu diger ¢ekimlerin bigimiyle
uyusturmaya pek gerek olmadigi da dogrudur.

Eszamanhi montaj yalnmizca igerik agisindan degil, bigimsel
acidan da anlamh oldugunda daha etkileyicidir. Vertov bazen
bu yolla ayni sahnenin ii¢ goriintlisiinil ist {iste gostermistir -
Omegin ayni makina perdede li¢ tane goriiniir- ve bundan etki-
leyici ve simetrik bir tasarim ortaya ¢ikmugtir.

Simdiye kadar ele aldigimiz 6rneklerde, eszamanhi montaj
Oyle kullanilmust1 ki izleyici tarafindan hemen anlagiimis ve bu
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nedenle goriintiiniin etkisi yalnizca bilesik olmasiyla sinirlandi-
rilmigti. Oysa bu tiir bilesmeler var olmayan bir gergeklik ya-
nilsamasi yaratmak igin kullanilabilir. Ayn1 nesne iki tane gos-
terilebilir; bir adam kendisiyle konusabilir. Bu amagla iki ayr
¢ekim yapilir ve sonra dyle ustalikla yan yana koyulurlar ki
eklemenin fark edilmesi olanaksizdir. Bu yoéntem yildiz oyun-
cularin ayni anda iki rolde parlamasini olanakh kilmustir. Kaba
hizmet¢i Henny Porten, zarif hamimefendi Henny Porten'la ko-
nustugunda biiyiik sansasyon olmustu - (Inanilmaz! Rollerden
yalmzca birini oynamiyor, ikisini ayni anda oynayabiliyor!)
Otliirken bedenden aynlan ruh, Conrad Veidt'in The Student of
Prague ve Friedrich Ermler'in The Fragment of an Empire
filmlerinde sanatsal olarak kullanilmistir, Tkinci filmde sembo-
lik bir savas sahnesi vardir: bir Alman askeriyle bir Rus askeri
birbirlerine siingliyle saldirirlar. Ani bir omuz ¢ekimiyle ikisi-
nin de ayni yiize sahip oldugu goériiliir (ikisi de ayn1 oyuncu ta-
rafindan canlandinlmigtir). Birlerini tanirlar ve siingiilerini di-
slriirier. Alman ve Rus karargahlarindaki generaller ¢ok 6fke-
lenirler e doviislin bagtan alinmasimi emrederler; ancak tekrar
emir verdikleri subaylar da askerler gibi ayn: yiize sahiptirler.
"Insan"1 farkl: iiniformalar iginde kendine kargi ¢eviren savasin
budalalig1 -bu paradoks daha o6nce neredeyse hi¢ bu kadar etki-
leyici bir bigimde ortaya konulmamigti, "Tiim insanlik ortak bir
seye, tartisiimaz bir baga sahiptir" - soyut diigiince bu ortak ba-
gin gorilebilir yapildig1 yapay bir gergeklik yaratilarak somut-
lastirlmugtir. Tiim insanlar aym yiize sahiptir ve sasirtict bir
bigimde agiklanan gercekle karsilastinldiginda liniformalarinin
farkli olmasi anlamsiz ve absiird goriiniir.

8) Ozel Mercekler

Ayni nesnenin ¢ogaltilmas: montajdan ayn olarak, dogrudan
¢ekim yapilirken 6zel kesimli merceklerle, prizmalarin ilave
edilmesiyle ve baska araglarla basarilabilir. Yine de bu aragla-
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rn potansiyelleri ¢ok genis degil gibi goriiniir. Aym yiz, yiiz
kez ¢ogaltilabilir, bi¢imi bozulabilir -ancak bunlar ¢ok az ge-
sitleme olanagi veren, bu nedenle de kisa siirede siradan ve ba-
yat gelecek ¢ok Ozel ve kati etkilerdir. Granowsky bu yolla
Song of Life filminde sampanya bardaklarini, kiiciik ¢ocuklan
ve kuru kafalari sembolik bir bicimde ¢ogaltir. Bu numara
basmakalip ve mekanik goriiniir, ayrica kolayca sagmalasabilir.

Charlie Chaplin The Circus filmindeki ayna labirenti sahne-
sinde montaj ya da 6zel lenslerden yararlanmadan bir adami
cogaltarak sasirtic1 ve eglenceli etkiler yaratmay bagardi.

9) Odagin Kullamilmas:

Eski giinlerde odak dis1 her hangi bir goriintii yalnizca bir
hata olarak kabul edilirdi. Dezavantaj oldugu varsayilan diger
pek ¢ok seyde oldugu gibi fotograf¢ilik bunu da 6zel amaglar
icin kullanmay1 6grendi. Basta bu yontem, a¢ilma ve kapanma
gibi, bir goriintiinlin yavas yavas ortaya ¢ikmasini ya da yok
olmasim saglamak igin kullanildi. Bazen bulanik bir goriintiiyii
belirsizligi ve anlagilamamazligs gekici yapar; ne geldigini kes-
tirmek olanaksizdir, her tiirlii spekiilasyona agiktir ve sonra bir-
den goriintii belirginlesmeye baslar, her sey berraklasir.
Eisenstein'in The General Line filminde olay orgiisiiniin ¢evre-
sinde dondiigii.esrarengiz makinanin -santriifiijlii siit ayristirici-
stnin- ilk goriintiisli, mucizeyi ilk kez agik¢a gosteren ilk go-
riintiinin yavag yavas odaga girmeye baslamasiyla, Gykiiyle
uyumlu bir bi¢cimde 6zellikle heyecan verici yapilmistir. G-
riintii netlesirken, gorilen 11k piriltilanimin makinamn aliimin-
yum yiizeyindeki parlak noktalar oldugu anlasilir ve sonra
makina sanki sislerin iginden ¢ikiyormus gibi birden odaga gi-
refr.

Bulaniklik ayrica 6znel bulanik goriis izlenimleri vermeye
yarar: sarhog bir adamin ya da anesteziden ayilan birinin bula-
nmk gorisi gibi. Hatta goriinti ¢ok derinlere uzaniyorsa omuz
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cekimi gibi aynintilani ortaya ¢ikarmak igin de kullanilabilir:
kameranin odak alani sinirli oldugu igin, 6n plan ve arka plan
odak degistirilerek sirayla gosterilebilir. Bu yolla, érnegin, biri
onde ve yakinda, digeri uzakta ve arkada iki kigi arasindaki
diyalog belirginlestirilir. Seyirci, yonetmenin istegine bagh
olarak, 6nce birine, sonra digerine bakmak zorunda birakilir,

10) Yansima Goriintiiler

Son olarak, nesnenin kendisi yerine, yansitict bir materyal -
zerindeki goriintiisii goriintiilenebilir. Izleyici bagta numaranin
bilincinde olmaz ve kendini gercek nesneyi gosteren normal bir
goruntuye bakiyor zannederse, bu ozellikle etkileyici olur. Or-
negin, bir adamin tamamen durgun bir su yiizeyindeki yansima-
s1 goriintiilencbilir; 1zley101 ne kameramin yukarya cevrilmis
oldugunu ne de gergek yerine bir yansimaya bakiyor oldugunu
séyleyemeyecegi i¢in normal bir gériintiiye baktidina inanabilir.
Sonra su birden kanstirtlir ve gériintli titrer, bigimi bozulur ve
anlasilmaz olur. Filmde hi¢ suya iliskin bir sey olmasa bile,
bdyle bir sahne yalmzca etten-kemikten bir adamu titrek bir
karikatiire doniigtirmek ya da haliisinasyonu anlatmak igin
kullanilabilir (bak. Granowsky'nin Song of Life filminde diis
goriintileri).

Nesrfe bir aynadan da goriintiilenebilir. izleyici gergek nes-
neler gordiigiinii diisiiniir, izlemeye devam ederken, goriintiiye
bir tag atilir, aynanin camu kirthir; gergeklik -izleyici agismdan-
paramparca olur. Bu ¢ok gii¢lii bir gorsel ok yaratacaktir.

Aym amag i¢in bi¢im bozan aynalarin her ¢esidi kullanilabi-
lir. Eger ara¢ ustaca kullanilirsa, izleyici yalnizca bir aynanin
goriintiilendiginin farkina varmayacak ve bu nedenle bigimi
bozulmus nesncyi gergek bir nesne olarak kabul edecektir.

Kameranin ve Film Seridinin
Bicimsel Araclarimin Ozeti

Sinemadan hoslanmayan insanlarin gézde iddialan (film do-
ganin mekanik yeniden tiretiminden bagka bir sey degildir, do-
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layisiyla da sanat degildir) ile kigkirtilarak filmsel temsilin ce-
sitli ozelliklerini detayli olarak inceledik ve en temel diizeyde
bile insan goziiniin gordiigli gorintii ile kameranin gergeklikten
yarattifn goriintii arasinda énemli ayriliklar oldugunu kesfettik.
Ayrica bu aynliklarin, gergekligi sanatsal olarak bigimlendir-
mek i¢in kullanilabilecegini kesfettik. Baska bir deyisle, sinema
tekniginin "dezavantajlar" olarak adlandirlabilecek (ve mii-
hendislerin iistesinden gelmek igin ellerinden geleni yaptiklari)
seyler gergekte yaratici sanatgmin araglandir.

Konuyu vurgulamak ve iyice agiklamak i¢in film aract-
nin karakteristiklerinin ve bunlann uygulamalarinin kisa
bir 6zetini ekledik.

1. HER NESNE BIR TEK GORUS ACISINDAN
GORUNTULENMELIDIR.

Uvgulamalari :

a) Nesnenin seklini en karakteristik olarak gosteren goriis.

b) Nesneye iligkin 6zel bir kavramini aktaran goriis (6rn. a-
girlik ve otoriteye isaret eden alttan goriis).

d) Arkasi doniik olanin goriinmemesinden dogan siirpriz et-
kisi (Chaplin agliyor. Hayir! Kokteyl karistirtyor!)

2. NESNELER PERSPEKTIFLE YAN YANA VEYA
ARKA ARKAYA KOYULUR.

Uygulamalar :

a) Onemsiz nesneler tamamen ya da kismen ortiilerck gizle-
nir; boylelikle 6nemli nesneler vurgulanir.

b) Baska bir seyle ortiilen seyin birden agiga ¢ikariimasiyla
slirpriz etkisi.

c) Optik yok etme -bir nesne digerinin 6niine gelir ve onu
yok eder.

d) Perspektif sayesinde iliskiler vurgulanir (mahkum ve de-
mir parmakliklar).

e) Siislii yiizey sekillen.
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3. _QORUNEN EBAT. ONE D"OGRU OLAN NESNELER

BUYUK, ARKADAKILER KUCUK.

Uygulamalar: :

a) Bir nesnenin tek tek béliimlerini vurgulama (kameraya
dogru uzatilan ayak biiyiik goriiniir).

b) Ebatin goreceli etkiyi vurgulamak igin biiyiitiilmesi ve
kiigiiltiilmesi.

4. ISIK VE GOLGENIN DUZENI. RENKLERIN YOK-
LUGU.

Uygulamalar:

a) Nesnenin hacmini ve kabartilarini 153k ve golgeyi ayarla-
yarak istege g6re bigimlendirme.

b) Isik ve golge diizeniyle vurgulama, gruplandirma, tecrit
etme, gizleme.

5. GORUNTUNUN SINIRLI OLMASIL

Uygulamalarr:

a) Goriintli temasinin segilmesi.

b) Biitiinii ya da bir kismin1 gosterme.

c¢) Siirpriz etkisi. Hep orada olan ama gergeveyle kesilen
nesne birden ¢er¢eve disindan goriintiiye girer.

d) Geciktirimin artinlmasi; ilginin merkezi goriintiiniin di-
sindadir (6rmegin, yalnizca bir insan tizerindeki etkisi goriilir).

6. NESNEYE OLAN UZAKLIK DEGISEBILIR.

Uygulamalarr

a) Nesneler kiigiik ya da biiyiik yapilabilir.

b) En uygun uzakligin secilmesi (bir igne, bir dag).

¢) Boyutlarin gorelilestirilmesi (bebek evi-insan evi).

7. ZAMAN-UZAM SUREKLILIGININ YOKLUGU.

Uygulamalan:

a) Ayri zamanli epizotlar yan yana (ve arada) gosterme.
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b) Gergekte farkli olan uzamlann birlestirilmesi.

c¢) Bir olaymn segilen boliimlerini gdstererek karakteristik
yonlerini sunma.

d) Zaman ve uzam baglantis1 degil, anlam baglantisi olan
seylerin kombinasyonunu gdsterme.

¢) Aynmsanamaz montaj. Degistirilen gercegin (fantastik)
yanilsamasi (birden gériinme ve kaybolmalar vb.).

f) "Kisa" ya da "uzun" montajla ¢ekim sekanslarinin ritmi.

8. UZAMSAL YON DUYGUSUNUN YOKLUGU.

Uygulamalar: :

a) Hareketin goreceliligi: durgun seyler hareketli, harcketli
seyler durgun.

b) Uzamsal koordinatlarin goreceliligi (dikey, yatay vb.)

9. DERINLIK ALGISININ AZALMASL

Uvgulamalar: :

a) Boyutlarin perspektif degisimleri daha ilging kilir.

b) Diizlemsel projeksiyonda perspektit iligkileri daha ilging
kihinir.

10. SESIN YOKLUGU.

Uvgulamalar: :

a) Goriiniir olana daha giiglii vurgu; 6rnegin, yiiz ifadclerine
ve jestlere.

b) Duyulmayan seslerin nitelikleri ve etkileri gériiniir alana
aktarilarak 6zel olarak ortaya ¢ikarilir (tabanca patlamasinin
birdcnbireligi-havalanan kuglar).

11. KAMERA HAREKETLIDIR.

Uygulamalar: :

a) Diisme, yiikselme, sallanma, sendeleme, bag dénmesi gibi
6znel durumlarin sunulmasi.

b) Kisinin daima sahnenin (olaylar dizisinin) merkezi olmasi
gibi 6znel tutumlann gosterilmesi.
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12. FILM GERIYE CEVRILEBILIR.

Uygulamalar: :

a) Hareket yonlerinin tersine ¢evrilmesi.

b) Olaylann tersine gevrilmesi (kink pargalar biitiin bir nes-
ne yapmak igin birlesir).

13. HIZLANDIRMA.

Uygulamalar: :

a) Bir hareketin ya da olaym hizlandinlmasi; (kargasayi
sembolize etmek icin) devimsel karakterde degisiklik.

b) Zamanin sikistinimasi (gigeklerin kipirdanisi).

14. YAVASLATILMIS HAREKET.

Uygulamalar: :

a) Bir hareketin ya da bir olaym yavaglatilmasi; devimsel
karakterde degisiklik (tembellik, siiziilme).

b) Zaman siirecinin uzatilmasi (¢ok hizl gegen olaylari daha
agik gosterme).

15. DONDURULMUS GORUNTULERIN ARAYA Gi-
RILMESI.

Uygulamalar: :

Hareketin aniden durmasi; felg (Lut'un karisi).

16. KAPANMA VE ACILMA, ZINCIRLEME.

Uygulamalar: :

a) Oykﬁheki degisiklileri belirtmek.

b) Oznel izlenimler: uyanma, uykuya dalma.

c¢) Zincirlemeyle iki gorintii arasinda daha giiglii iliski ve
tutarlilik.

17. UST USTE BINDIRME (COK CEVRIM)

Uygulamalar: :

a) Kaos, karmaga.

b) Yan yana koyma ve bindirme sayesinde iligkileri belir-
ginlestirme.

113



RUDOLF ARNHEIM

¢) Sembolik benzerlikleri belirginlestirme.

d) Gergekligin degistirilmesi (6liirken ortaya ¢ikan hayalet-
ler).

18. OZEL. MERCEKLER.

Uygulamalar:

Cogaltma, bi¢cim bozumu.

19. ODAGIN DEGISTIRILMESI.

Uygulamalar: :

a) Oznel izlenimler: uyanma, uykuya dalma.

b) Yavag yavas agimlama sayesinde geciktirim ("yavas ya-
vas ortaya ¢ikar").

¢) Izleyicinin bakisim ileriye ya da éne ydnlendirme.

20. YANSIMA GORUNTULER.

Uygulamalar:

Bir nesnenin (ya da "diinyanin") bigiminin bozulmasi, yok
edilmesi.

Kameranin ne goriintiiledigi -yani, hangi nesnelerin, ne tiir
olaylar ve yerlerin se¢ildigi, oyuncularin nasil oldugu vb.- ko-
nusuna girmeden, film aracinin donammlarinin dogay: degis-
tirmek ve bigimlendirmek i¢in ne kadar sinursiz olanaklar iger-
digini goérdiik. Yonetmen goriintillemek istedigi belli bir sahne
secer. Bu saline i¢inde nesneleri disanda birakabilir, gizleyebi-
lir, dikkat gekici yapabilir ve her seye ragmen gergeklikle ¢a-
tismayabilir. Seylerin bityiikliklerini azaltabilir veya ¢ogaltabi-
lir, kiiciik nesneleri biiyiik nesnelerden daha biiyiik ya da tam
tersini yapabilir.

Uzam ve zamanda tamamen ayr yerlerde olan seyleri bir bi-
rinin yanina, arkasina, arasina koyabilir. Kiiciik olsa ve goze
carpmasa bile 6nemli olani segebilir ve bdylece bir parganin
biitlinii temsil etmesini saglayabilir. Dik olant yatirip, boylu
boyunca yatan seyi dikeltebilir ve hareketsiz duran seyleri ha-
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reket ettirip, hareketli seyleri dondurabilir. Duyumsal alginin
biitiin alanlanm disarida birakir ve boylelikle digerlerini usta-
likla eksik olanlarin yerine gegirerek daha dikkat cekici kilar.
Sessiz konugmay1 kullanabilir ve bu yolla ses alanini yorumlar.

Diinyay: yalnizca nesnel olarak goriindiigii gibi degil, ayrica
oznel olarak da gosterebilir. Iginde nesnelerin gogaltilabilecegi
yeni gergeklikler yaratir, hareketlerini ve eylemlerini geriye
cevirir, bigimlerini bozar, hizlandinir ve yavaslatir. Yergekimi
ctkisinin yok oldugu, esrarengiz gii¢lerin cansiz nesneleri hare-
ket ettirdigi, kirtk seylerin biitlinlendigi biiyiilii diinyalar var
edebilir. Gergeklikte higbir baglantisi olmayan nesnelerin ve
olaylarin arasina sembolik anlami olan képriiler kurar. Somut
bedenlerden ve uzamlardan titrek ve pargalanmig hayaletler ya-
parak dogal yapiy: degistirir. Nesnelerin ve diinyanin hareketini
dondurur ve onlar: tagsa doniigtiiriir. Tasa hayat verir ve onu ha-
reket ettirir. Kaotik ve sinirsiz alanlardan bigimsel olarak giizel
ve derin anlamh, resim kadar 6znel ve kompleks goriintiiler
yaratir.

Cogu film yonetmeninin emrindeki sanatsal araglari o kadar
dzgiin bir bicimde kullanmadigini da eklemek gerekir. Onlar
sanat yapitlari iiretmez, sadece insanlara Oykiiler anlatirlar. Yo-
netmenler,onlarin patronlar ve seyirciler bigimle degil igerikle
ilgilenirlert Yine de sinemanin daha iyisini yapabilecegini gos-
terecek bolca omek vardir; ¢ok sayida birinci simif, eksiksiz,
tutarl ve kusursuz sanat yapit: olmasa da —ki bunun igin sinema
sanat1 ¢ok yeni ve hala daha gok deneysel agamadadir- tek sah-
nelerle, tek tek ‘buluglarla, tek bir oyuncunun ¢abalariyla neler
yapilabilecegini, hala nelerin gizli ve kullanilmamig oldugunu
gosterecek yeterince film her seye ragmen vardir. Ayrica sa-
natta kotli olan bilyiik nicelikler yerine iyi olan kiigiik seylere
tutunmamza engel olacak higbir sey yoktur.
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3 FILMIN ICERIGI

Beden Aracihigiyla Diigiince

Sinemanin temsillerinde kullanabilecegi ham maddeler yal-
nizca maddesel nesneler ve fiziksel olaylardan ibarettir. Fakat
zihinsel siire¢ bunlar araciligiyla ifade edilebilir. Hepsinden
onemlisi yliz mimikleri ve viicut hareketleridir; bunlar aracili-
giyla insanin diistincesi ve duygulan en dogrudan ve bildik yol-
dan ifade edilir. Yine de igsel olaylan disaridan goriiniir kilma-
mn tek yolu bunlar degildir ve olasilikla en iyi ve en etkili yolu
da degildirler.

Cogu insan giinlilk yasamda diger insanlarin hareketlerinin
canlt ve anlamli olmaktan ne kadar uzak oldugunu gézlemleme
aliskanliginda olmadig: igin, film oyunculartmin hareketlerinin
genellikle ne kadar dogalliktan uzak ve abartili oldugunun nadi-
ren farkina varnr. Giinlik yasamdaki "dogal oyunculuk" garip-
tir. Cok belirsiz, kuskulu, anlagilmaz ve bireyseldir. Cogu insan
"dogal oyunculugunu" ¢ok ekonomik kullanir ve ¢ok az sayida
adalenin kullanimina hapsoldugu i¢in kullanimi tekdiizedir. Bir
insanin yiiz ifadesi genellikle siradan bir gdzlemciye onun zi-
hinsel durumu hakkinda en kiigiik bir fikir vermez. Bazi insan-
lar aglarken giiliiyormug gibi goriiniir ve bazi insanlarin giliim-
semesi ¢ok eksidir. Hepsinden 6nemlisi giinlilk yasamda gor-
diigiimiiz bir ¢ok yiiz ifadesi bir anlami layikiyla iletmeyi basa-
ramaz; etkileyici degildir, kisi onu nasil yorumlayacagini bile-
mez, teslimiyet, kusku, sersemlik ya da ihtiyathhik anlamlarina
gelebilir. Yiiz burusturulur ve kingikhklarla doludur, ama etki-
nin biitiinii uyumlu degildir, bagdasik bir mesaj iletmez. Yiiz
ifadeleri ¢oklukla bir durumun pargasi olduklaninda anlasilabilir
olurlar; ¢linkii konusma ve bagka gesitli gostergeler kiginin ne
hissettigini agiga vururlar. Yiiz ¢izgilerinin diizensiz hareketi-
nin sikinti, hirs ya da hosnutluk anlamina geldigi ancak bu yolla
anlasilabilir.
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Yetistirilisimizden kaynaklanan nedenlerle anlamak bizim i-
¢in gii¢ olsa da, hayvanlarin ve ilkel insanlarn ifadeleri dogasi
geregi ¢ok daha anlagilirdir. Uygar insanda bunun bozulmug
olmas: ¢esitli sebeplere baghdir. Toplumsal goreneklerimizin
hepsi dis ifadelerimizi yoksullagtirma egilimindedir; ¢iinki in-
san iligkilerinde kigisel arzulari ve duygularni denetsiz olarak
ag1ga vurmanin yakisiksiz oldugu diigiiniihir. Cocuklu bir anne
gézlemlenirse, ¢ocugun yiiz ve el-kol hareketlerine siirekli mii-
dahale ettigi fark edilir ("Gozlerini beyefendinin iizerine dyle
dikme! - "Dogru dur!"). Yine, modern insanin diigiinceleri ve
duygulan ilkel insanlarda ve hayvanlarda oldugu kadar dogru-
dan degildir. Giidiilerinin g¢esitliligi, diigiinmesindeki geviklik
ve esneklik, kiigliclik diirtiilerin gimsek hiziyla cakigmasi ve
baskilar; tiim bunlar yiiz mimiklerinde ve beden hareketlerinde
dogal yansimalarini gosterirler. Boyle bir birine karigan geyle-
rin ¢esitliligi nedeniyle agik segik bir biitiin olugmaz.

Opysa iyi bir sanat yapitinda her ey agik olmahdir. Belirsiz
bir ey gosterilecekse, belirsizligi de agik olmahdir. Dolayisiyla
perdede goriilen insan ifadeleri sade olmali ve yanlis anlamaya
yer birakmamalidur.

Bu yiizden bir sinema oyuncusu "ari" ifade yaratabilecek
kapasiteye sahip olmak zorundadir. Omegin, yiizii dyle bigim-
lendirilmii(s olmalidir ki istenen ifade en kiiglik ayrmtisina kadar
ortaya ¢ikmalidir. Bir oyuncunun bu isten yliziinin akiyla ¢i-
kamamasi, genellikle yiiziindeki her bir adaleyi gerekli ifadeye
uyduramamasindan ileri gelir. Kararhliga anlatmasi beklendi-
ginde yiiziin geri kalaniyla birliktc sertlesmeyi reddeden belgi-
siz ve zayif bir agza sahip olabilir; ya da yiiziiniin dingin bir
mutlulugu ifade etmesi gerektiginde bir tiirlii gevsetemedigi
catik kaslar1 olabilir.

Gergek yasamda ifadesi az ya da ¢ok belirsiz olan insanlara
aligmis olan seyirciye filmlerdeki "ar" oyunculuk neden yapay
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gelmez? Dedigim gibi ¢ogu insanin bu konuda algisi1 pek keskin
degildir. Gergek yagsamda olsun, filmlerde olsun gordiikleri in-
sanlarin yiiz mimiklerini yakindan gézlemleme aligkanhiginda
degildirler. Gordiikleri seyin anlamini kavramak onlara yeter.
Dolayisiyla, aslinda sinema oyuncularinin abartili -bazen de
basmakalip ve yapay- ifadelerini fazlasiyla dogal olan her hangi
bir ifadeden daha kolay anlarlar. Ayrica sanatseverler diigiiniil-
diigiinde, onlar filmlere doga goziiyle degil, sanat goziiyle ba-
karlar. Sanatsal temsilin tasvir edilen nesneyi daima agikladigi-
ni, ¢ogalttigini ve anlasilir kildigim bilirler. Gergek yasamda
tam anlagilamayan, yalnizca ima edilen ve kanistirilan geyler bir
sanat yapitinda eksiksiz, biitiin ve konu dis1 noktalardan arindi-
rilmis olarak agik¢a goriiniir. Bu ayrica sinema oyunculugu igin
de gegerlidir.

Buna ragmen, oyunculugun bigimlenmesi kesin sinirlar i-
¢inde olmalidir. Bir anlati filminde, yani "dogalci" bir filmde,
ifadenin bi¢imlendirilisinin acemice bir yapayhga doéniigsmesi
¢ok kolaydir. Goriiliir olana bu kadar bagimli olan bir aracin -
ozellikle sessiz film s6z konusu oldugunda- oyuncunun ve y6-
netmenin yiiz ifadelerini ve jestleri fazla vurgulamalarma yol
agmas: elbette anlasilabilirdir. Boyle abartili yiiz ve el-kol ha-
reketlerinin bir filme ne kadar ¢ok yakistigim kaba giildiriiler
bilhassa agikga gosterir. Fakat "dogalc1" bir filmde buna dikkat
edilmesi gerekir. Her sanatsal arag¢ sanatgiyr dogal olam boz-
maya y6nlendirir; diger yandan aracinin kosullarina boyun eg-
mek sanatglya uysa bile, dogaya sadakatsiz olmak konusunda
aslinda kendisine engel olmahdir.

Siradan bir sinema oyuncusu tam anlamiyla "filmsel" oldu-
gu i¢in izleyicinin kolayca alistig bir ifade teknigi gelistirmis-
tir. Yine de bunun sanatsiz oldugu igin reddedilmesi gerekir;
ozellikle arzulanan zihinsel siireci gorsel agidan basmakalip bir
dille géstermeye yarayan ucuz bir numara oldugu i¢in de red-
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dedilmelidir. Oyuncunun goégsii goriiniir sekilde inip kalktigin-
da, stkintinin anlatilmak istendigi herkes i¢in agtktir. Bu inip
kalkma hareketi resimsel agidan ¢ok yeterli ve etkileyicidir;
fakat dogaya karsi ¢ikis bdyle bir yorumun "dogal" kabul edil-
mesine ¢ok acimasiz tepki gosterir. Ifade yalnizca nahos bir
bigimde vurgulanmamus, ayrica insanin diisiindiigii ve hissettigi
seylerin tiimiinlin hi¢bir bigimde onun yiiziinden ve hareketle-
rinden anlagilamayacag) ger¢egini hesaba katmaksizin diigiin-
celer ve duygular basitge goriiniir yapilmistir. "Erwin bu habere
¢ok lzildi." seklindeki bir ara yazi kadar anlamsiz bir isarct
dili gelistirilmistir. Sliphesiz sesli film, konusmalarin duyula-
bilmesiyle-birlikte oyunculugun bu islevini yararh bir bigimde
azaltmigtir.

- Bu arada iyi oyuncular ve iyi yonetmenler en iyi etkilerin
neredeyse her zaman miimkiin oldugunca az "oyunculuk”la ba-
sanldigim gostermislerdir. Biiylik oyuncular ¢ok az adali enerji
harcayarak caligirlar, onlar yalnizca gériiniigleriyle doyurucu
bir etki yaratmay: basarirlar. Tiyatronun yetersiz gorsel ola-
naklanindan dolay: her seyi abartili bir sekilde oynamak zorun-
da olan tiyatro oyunculari ise abartilmig ctkilere aliskindirlar.
Ancak bu teknigi sinemada kullanmanin uygunsuz ve gercksiz
oldugu kisa siirede kamitlandy; ¢ilinkii perdeye yansitilirken go-
riintiintin ¢ok bilyiitilmesine bagli olarak en dnemsiz hareket
bile cok ag’lk bir sekilde goriilebilir. Ozellikle Rus etkisi altin-
daki geligme yliz mimiklerinin ¢ok fazla kisitlanmasi, oyuncu-
nun tipikligi nedeniyle secilmesi ve dogru baglamda sunulma-
siyla etkisini yalnizca gériiniigiiyle yaratmasina izin verilen bir
"dekor" gibi kullanilmasi dogrultusunda olmugtur. Bunun igin
clbette iyi diizenlenmis bir senaryo gereklidir. Eger oyuncu
"oynamayacak" ise, zihinsel durumu gevresinde olup bitenlerle
-kendisi dylece etrafa bakmaktan baska bir sey yapmasa bile-
her an tam olarak anlasilir kilinmalidir. Bu gelisme muhtemelen
oyuncu sayisinin azalmasma, -Rus sinemasinda zaten oldugu
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gibi- dogru tip olmas: gereken rastlantisal figiiranlarn sayisinin
artmasina yol agabilir. Eger sinema (senaryodaki) anlami foto-
jenik anlatim aracihgiyla ifade ederek oyunculugun katkisini
azaltan bir bigem gelistirmeye devam ederse, insan gittikge bir
¢ok donatimliktan biri olacaktir ve ona bir kopek ya da ¢aydan-
lik gibi pek donatmak igin degil de goriiniisii ve varhigs igin ge-
reksinim duyulacaktir. Bu amag igin "gergek" tipler rol yapan-
lardan daha uygundur; gergek bir sigortaci, polis, ayakkabicl,
hamal, onlarin yerine gegirilecek figiiranlardan hi¢ kuskusuz
daha iyidir. Oyuncu yalmzca "oyunculuk"a ihtiya¢ duyuldu-
gunda gereklidir; bundan dolay: amatérler, gergek tipler tiyat-
ronun isine yaramaz. ~

Tiim bunlardan anlagilacag: gibi "oyunculuk" bir filmde zi-
hinsel durumlan ifade ctmenin tek yolu degildir. (Burada ko-
nusmanin ifadeci degerinin goz ard: edilmesi Onerilir, ¢iinkii bu
konuda soylenebilecek her sey yalnizca sézlii filmi degil, tiyat-
royu da kapsar.) Ayrica su da var ki, eger sinema insan ugrasla-
rini ifade etmek igin sadece oyunculuga bagiml olsaydi, beden-
sel ifadeler kisa siirede bir alet gibi korlesirdi; hala anlagtiir o-
lurlardi, ama artik seyirci bunlarla etkilenemezdi. Elindeki ola-
naklar ¢ok ilkel oldugu igin (konusmanin agiklayiciligs olmak-
sizin yalmzca jestler ve mimikler) bir oyuncunun tiyatrodaki
sanatsal derinligi sessiz filmde yakalayamayacagim one siirmek
mantikl olabilir. Bir oyuncu Shakespeare'nin iinlii tiratlarindan
birini okumasi gerektiginde, bunu sanatsal bir basariya doniis-
tirmek igin tek bagina her tiirlii olanaga sahiptir. Fakat sessiz
bir oyunculuktan bagka bir sey kullanmasina izin vermeksizin
ayni doruklara ¢ikmasim beklemek haksizlik olurdu. Bir sessiz
film bir Shakespeare oyunu kadar derinlikli olabilir; ne var ki
bir oyuncunun "dilsiz eylemi" asla bir Hamlet tiradi kadar de-
rinlikli olamaz.

Sessiz filme degil, geleneksel anlamda sessiz "oyunculuk"a
Jazla bel baglayan filme karsi giktigim anlagilacaktir. O halde
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zihinsel durumlan temsil etmekte kullanilan diger araglar ne-
lerdir? Iste basit bir 6rek: Cileli palyago herkesge bilinen goz-
de bir temadir; 6rnegin Sjostrom'iin He Who Gets Slapped fil-
minde gii¢ duruma diisen bir bilim adami palyago olur. Yiizii
beyaz bir yilgrya boyanmigtir. Bu maskenin altinda oyuncunun
yiizii hi¢ gériinmez, ama izleyici yine de zavallinin acisim kuv-
vetle hisseder; ¢iinkii adamin onceki halini bilmektedir, dolayi-
styla su anda ne hissettigini de. Oyuncunun higbir katkisi ol-
maksizin, canlandirdifs figiiriin diisince durumu béylece her-
kes tarafindan anlagtlir; ¢iinkii filmin olaylar dizisi dyle diizen-
lenmigtir ki bu sahnenin psikolojisi yanlis anlagilmaz. Benzer
bir baska dmek The Blue Angel'deki Profesor Unrath'dir.

Bu yolla oyuncunun rolii yalmizca goriinmesine indirgenebi-
lir. Oyuncu "ifadeci” oyunculugu bir kenara birakmasina rag-
men, zihinsel durumlan yaptig: seylerle de ifade edebilir. De
Mille'nin Chicago filmi sansasyonel bir davanin goriildigi bir
mahkeme salonunda halkin oturdugu siralarin ¢ekimlerini ige-
rir. Faltagi gibi agilmig gozleriyle dalmus bir halde davay izle-
yen bir sira dolusu kizin omuz ¢ekimi goriiliir; kizlar ayni za-
manda sakiz ¢ignemektedirler ve agizlari bir makina gibi ¢a-
lismaktadir. Sonra davada heyecanl bir an gelir ve kizlar omuz
¢ekimiyle tekrar gosterilir, zihinsel durumlarini -heyecanlarini-
gosterir bir bi¢imde sanki emredilmis gibi hepsi bir anda sakiz
¢ignemeyi birakirlar, nefeslerini tutarlar. Heyecan yalmzca yiiz
ifadesiyle de gosterilebilirdi, ancak zihinsel durumun boyle 6z-
giin bir aksiyon 6gesiyle gosterilmesi daha caziptir. Bir noktaya
dikilmis gozler ve inip kalkan gogiisler yiizlerce defa goriil-
mistir ve artik izleyicinin "heyecan™ gergekten anlamasimi
saglayamazlar. Fakat bu dolayli yontem oyle yenidir ki zihinsel
slirecin ¢ok agik olmasina yardmm eder. Etkileyicidir; g¢iinkii
goriilen olay ile gorillemeyen duygu arasindaki baglanti yalniz-
ca kavramsal ve temasal olmakla kalmaz, ayrica ikisi arasindaki
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yapisal bir benzerlikten yararlanir. Gorsel olay -diizenli ritmik
bir hareketin birden durmasi- zihinsel siirecin en belirgin ka-
rakteristik 6zelligini tasir: kizlarin mahkemeyi izlerken ki sakin
ilgilerinin birden boliinmesi. Ayrica bu durum gorsel alana gok
akillica tagmmgtir.

Béylece oyuncunun zihinsel durumunu yansitan digsal bir
olay, kiigiiciik bir eylem kesfedilmistic. The Woman in the
Moon filminde Willy Fritsch'in telefon ederken masasindaki
vazoda duran gigeklerin baglarini kesmesi ne kadar sikintili ol-
dugunu yiiz ifadesinden daha agik gosterir. Ayrica bu (basit
olmasina ragmen) gergek bir sinema malzemesidir; ¢iinkil bu
eylem, gériilebilen bir eylemdir. Feyder'in Les Nouveaux
Messieurs filminde yash kontun dans¢1 arkadasina Bakan
Gaillac'm yabanci bir lilkedeki bir géreve atandigim sdyledigi
bir sahne vardir. Gaillac Suzanne'nin gizli sevgilisidir. Bu yiiz-
den habere ¢ok iiziiliir ama kendisini tutmali ve higbir sey belli
etmemelidir. Béyle bir sey nasil yapilir? Suzanne ve Kont ¢ay
icmektedirler. Kont haberi kiza tam g¢ay doldururken séyler.
Kiz hig istifini bozmadan, kibarca, "Oyte mi?", der. Ama elleri
titrer ve ¢ayl tabaga doker. Suzanne'nin duygularini yliziiyle
ifade etmenin higbir yolu yoktur, ¢iinkii sahnenin anlami duy-
gulanini bastirmak zorunda olmasinda yatar. Oyle olsa da, giic-
liigiin "filmsel" bir yolla iistesinden gelmeyi beceremeyecek
daha az yetenekli bir yonetmen, kizin yasadig1 soku belli etme-
sine izin vermekten ¢ckinmezdi: Kiz irkilir, baska y6ne déner,
iirkek iirkek etrafa bakar ve higbir sey anlamamig gibi davranan
kontu dylece birakip giderdi. Buna karsilik Jacques Feyder i-
nandiricihigt bozmadan kendisine Suzanne'nin bastirmaya ¢a-
listig1 tepkilerini ve aym zamanda ger¢ek duygularim gésterme
olanag1 veren kiigiik bir epizot sunar. Béyle drnekler iyi bir film
calismasinin nasil olmasi gerektigini en iyi sekilde gosterir.

Bu konuda Greta Garbo'nun inlii ask sahnesi, Flesh and
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Devil filmindeki sigara sahnesi de anilabilir. Greta Garbo bir
partide gen¢ subay John Gilbert'le tanigmistir. Kendilerinden
gecmis bir halde birbirlerinin gozlerinin igine bakarak dans et-
mektedirler; ama disanidan her sey ¢ok normal gériinmektedir,
birbirine kars1 kayits1z olmayan iki insan da aynisim yapar. He-
niiz higbir sey bildirilmemistir, yalnizca neler olabilecegini
gosteren kiiglik bir pinlti vardir... Bahgeye ¢ikarlar, kiz dudak-
larinin arasina bir sigara alir, adam bir kibrit yakar, ama kadin
sigarasini yakacag) yerde belli belirsiz bir geriye ¢ekilme hare-
keti yapar, alev ikisinin de yiizlerini aydinlatir, birbirlerine ba-
karlar. Bu sosyal ritiielin birden keyfi bir kesintiye ugramasi
tutumlarindaki degisikligi, duygularin agik bir davranigla goste-
rilmesinden daha iyi gdsterir; bu yeterlidir. Simdi farkh bir sey
olacaktir,

Sinemada cansiz nesneler ruhsal durumlarn gostermekte
oyuncular kadar faydalidir. Kirtk bir pencere camu titreyen
bir agiz kadar, bir sigara izmariti yigim parmaklarin sinirli
sinirli masaya vurulmast kadar anlamli olabilir. Bir kez daha
-sinemanin karakter:stik 6zelligi olan- insanin bir siirii nesne-
den biri olarak siniflandiriimasi sade bir sekilde agiklanir. Insan
ugraslarinm izleri cansiz nesneler {izerinde de viicudun kendi-
sinde oldugu kadar goriilebilirdir.

Anlam ve Bulus

Sessiz filmin higbir diiglince iletmedigi, zaten aslinda ilet-
mesinin olanakli olmadid ¢iinkii dilin ¢ok kiigiik bir rol oyna-
dif sik stk sOylenir. Eger diiglince ile soyut anlamda disiinceyi
kast ediyorsak, dogrusu film onlar saglayamaz. Ancak bu tiir
zihinsel igen'k/edebiyatta bile ¢ok biiyiik rol oynamaz -s6z sa-
natlar1 bu konuda iistiin degildir. Edebiyatta dil genellikle yal-
nizca somut olaylan betimlemek igin kullanilir. Oykiideki ka-
rakterlerin ne diisiindiigiinii ve ne yaptigim, ¢evrenin neye ben-
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zedigini betimlemek igin kullanilir; eger insanlar konusuyorlar-
sa, konugmalan genel olarak somut meselelerin ¢evresinde do-
ner. Dilin soyut diigiinceler, anlatimlar igin degil betimlemeler
icin kullamldig1 edebiyat koétii edebiyat degildir. Oyleyse bu
konuda edebiyat ve sinema arasinda temel bir ayrim yoktur.
Edebiyat betimlemek i¢in sdzleri, sinema goriintiileri kullanir.
Iki aragta da yol gdsterici diisiinceler soyut bigimde degil, so-
mut epizotlarla kaplanarak verilir.

Sinemanin derinliksiz olmasinin gerekmedigi bir ¢ok basya-
pitla kamtlanmugtir. Chaplin'in The Gold Rush filmi unutulmaz
ornekler igerir. Charlie'nin a¢ kalmig bir maden arayicisi olarak
pis ve yagh botlarin: pisirip yedigi bir sahne vardir. Zarif¢e ve
miitkemmel bir sofra adabiyla sira dis1 yemegini dilimler -iist
kismi kaldirir, béylece lizerinde kalan givilerle birlikte taban /eti
siyrilmus bir balik kilgig gibi kalir; ¢ivileri sanki tavuk kemi-
giymisler gibi dikkatlice emer ve bagciklar1 gatala spagetti gibi
dolar.

Bu sahnede zengin ve fakir arasindaki fark dzgiin, dikkat
¢ekici ve garpici bir tarzda egsiz bir bicimde sembolize edil-
migtir. Sik sik yapildig: gibi, yoksul bir adamin fakir yemegiy-
le, zengin bir adamin bol yiyecekleri yan yana gosterilerek aym
kargithk yaratilabilirdi. Ne var ki, bunun gibi dogrudan soyut
olandan alinan bir etki siradandir, 6zgiin degildir ve bu nedenle
¢ekiciligini kaybeder ve sanatsal olarak degersizdir.

Eger The Gold Rush filmindeki sahne pigmis botu kurt gibi
yiyen a¢ bir adamdan bagka bir sey gostermeseydi, bu sahne
yoksullugun grotesk bir karikatiiriinden fazla bir sey olmazdi.
Sahnenin iistiinliigili ve etkisi, sefaleti anlatirken aym anda zen-
ginligi de bu yemegin zengin bir adamin yemegine olan 6zgiin
ve gorsel agidan dikkat gekici benzerligiyle anlatmasina bagh-
dr.
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Bot artiklari = balik artiklan

Civiler = tavuk kemikleri

Bagciklar = spagetti

Chaplin, nesnel olarak farkli seylerin bigimsel benzerligini
gostererek karsithg izleyicinin gézleri igin tamamen netlestir-
mistir. Ayrica bulugun sanatsalligi, "iyi yasama karg1 aglik" gibi
dogal ve son derece insani bir temanin gergekten filmsel olan
nesnel araglarla resim gibi sunulmug olmasinda yatar. Nesnele-
rin sekillerinin boyle ¢agnistinlmasimdan daha gorsel bagka hig-
bir sey diisiiniilemez.

Berbat yemegi sanki se¢gme bir balikmus gibi diisiinerek, ye-
rinde ve zarif bir tavirla yiyerek Chaplin yalnizca yoksullugu
gostermez, (deyim yerindeyse) yoksullugu zenginligin bir alt
derecesi ve iyi yasamin garpitilmasi olarak gosterir. Ve bu ilis-
kiyi kurarak sefaletin daha sefil gdriinmesini saglar -¢iinkii kii-
clik, biiytlik yiiziinden kiigiik; siyah, beyaz yiiziinden siyahtir.

Genel olarak, Charlie Chaplin'i ayiran yalmzca perisan bir
serseri olmamasi, zenginlik bakis agisindan gésterilen yoksul
bir insan olmasidir. $1k melon sapkasi, smokini andiran ceketi,
iki dirhem bir g¢ekirdek bastonu ve biyig: ile yoksullugu servet-
sizlik olarak tanimlar. Bu alakasiz "perisanlik"tan ¢ok daha
dikkat ¢ekicidir.

The Gold Rush filminde bot yemegiyle ayni prensipten yola
cikilarak bulunmus olan bir bagka sahne de iriyar1 altin maden-
cisinin, aghiktan yan gildirarak, arkadagi Charlie'yi bir tavuk
olarak gordigii ve yakalayip yemeye ¢alistigi sahnedir.
Charlie'nin garesiz el-kol hareketleri kanat ¢irpmasina doniigtir
ve ocaga egildiginde tavuk su icmeye egilmis gibi goriindir.
Yemege duyulan siddetli arzunun doruk noktasi, insanin insana
vahsi elini siirdiigii, arkadagin viicudunun yenebilir bir ete do-
niistiigii an -insanin zihninin derinlerinde yatan diisiince- bu kez
arkadasin ve besili bir tavugun goriintslerindeki umulmadik
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benzerlikle resim gibi gosterilir. Dramatik geligkiyi anlatan,
aslinda yine karsit seylerin gorsel benzerligidir.

The Gold Rush filminden bir 6mek daha: Charlie arzularimin
doruguna ulagmustir -taptig1 kizla dans etmektedir. Ama panto-
lonu diismektedir, bir ip yakalar ve beline baglar. Ipin diger
ucunda bir kopek baglidir ve dansa o da katilmak zorun kalir.
Boylece, mutlulugu ve basariy: yakaladiginda bile kotii talihin
safrasinin her zaman ona bagli oldugu anlatilir.

Chaplin'in A Woman of Paris filminden iki 6rnek: Bir kiz
digerine heyecan verici bir haber gotiiriir, sevgilisi kiza sadik
degildir. Arkadas masaj yaptirmaktadir ve iki kiz heyecanla
konuyu tartisirken masoriin duygusuz ve etkilenmemis bir bi-
¢imde isini siirdiirdiigli goriiliir; bir saatin sarkaci kadar sakin,
elleriyle ayn1 anda 6ne arkaya sallanir; higbir ilgi gostermeden
tamamen mekanik bir sckilde tartisan kizlardan 6nce birine
sonra digerine bakip durur. Yalnizca yiiz ifadesiyle degil, so-
gukkanli dne arkaya hareketiyle de anlatilan bu robot gibi ka-
yitsizhik iki ana figiiriin alt iist olmugslugunu daha ¢ok vurgular.
Baz kisiler limitsiz olsa bile diinyanin sessiz ve engellenemez
dontsii, bu olayla ¢ok dikkat ¢ekici bir bigimde sembolize e-
dilmigtir. '

Farkli anlatilmis olsa da benzer bir tema Pudovkin'in The
End of St. Petersburg filminde de vardir. Tki kéylii kente git-
mektedir. Bu onlarin son iimididir -yiyecek higbir seyleri kal-
mamustir. Sessiz bir ¢aresizlik iginde riizgara karst miicadele
cderek tarlalardan gegerler. Sonra bir yel degirmeni gosterilir,
kanatlar1 sakin ve kayitsiz bir bigimde donmektedir. Pudovkin
koyliileri gosterirken bu goriintiiyii bir kag kez aniden gosterir -
yel degirmeni durmaksizin dgnen diinyay: sembolize eder ve
bir karsitlik 6rnegi olarak dramatjk eyleme hizmet eder.

A Woman of Paris filminin son sahnesi: Adam ve kadin,
Adolphe Menjou ve Edna Purviance, aynlmistir. Kadin simdi
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bir kdyde yasamaktadir. Bir giin yolda, eski sevgilisi iyi bir a-
rabanin iginde kars1 yonden gelirken, o i¢inde ogrencilerinin
oldugu bir at arabasini siirmektedir. Siiriiciileri birbirini tani-
maksizin araglar geger, otomobil uzaklasarak gézden kaybolur -
bu filmin sonudur. Burada da soyut gergek, gergekligi bozma-
dan somut bigimle yer degistirmistir: iki yasamin ¢izgileri kesi-
sir ve ayrilir. Ama bunu gdstermek igin secilen somut epizot
siradan ya da klise degildir, ok 6zgiindiir; yerinde iki seyin iist
tiste bindirilmesi -yasam ¢izgisi ve kdy yolu- dahice ve etkile-
yicidir.

Eger Chaplin'in gelisimi incelenirse onun giiliing buluglarin-
daki insani niteligin gittikge derinlestigi goériilir. Ayn1 dénem
sanatgilarin yapitlarindan giigliikle ayirt edilebilecek ilk iki-
makaralar yalmizca ¢ok az ciddi temeli olan ya da hig olmayan
katiksiz sakalar igerir. Onlar da dahice ve sasirticidir, ama derin
iiziintliyli gosteren jestlerin gozleri sulandirdig) The Gold Rush
gibi filmlerle kiyaslanamaz.

Tk kisa filmlerde bile buluslar ¢ok farkli nesneler arasinda
yaratilan sagirtici ¢agrisimlara dayanir. Charlie bir tefeci ¢iragi
olarak bir miisterinin getirdigi calar saati sanki bir doktor hasta-
sin1 muayene ediyormus gibi inceler. Kulaklarina bir stetoskop
takar ve saatin tik-taklarini dinler (kalp atigi-saat mekanizmast),
sonra ¢ok dikkatli ve ciddi bir yiizle saate bir ¢ekicle vurur, bir
konserve agacagiyla arkasimi ¢ikanr (konserve-galar saat),
carklari bir cimbizla disan ¢ikarir ve sonugta ufak tefek parga-
lardan olusan yigim, saatin isine yaramayacagini sdyleyerek
lizgilin sahibinin sapkasinin igine firlatir. Bu sahne ¢ok komik-
tir, ama temelde aydinlatici degildir; tabii bir elestirmenin yap-
t1g1 gibi, psikanaliz agisindan sasirtici paralellikler bulundugu-
nu iddia etmezsek. Bigim ya da islevin sasirtici benzerligi kul-
lanilmigtir, ama baglanan seyler arasinda 6ziinde higbir baglanti
yoktur -bir konserve ile galar saati, kalp atig1 ile bir saatin tik-
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taklarini esit sayma fikrinde higbir derin anlam yoktur. Nesnel
olarak birbirinden bu kadar uzakta olan seylerin bu kadar ustaca
bir araya getirilmesi, bu "giiliit"iin biitiin anlamidir.

Nesnel olarak tamamen baglantisiz olan seylerin sasirtici bi-
¢imsel benzerliklerini gosterme ilkesi diger sanat dallarinda da
sik¢a kullanilir. Uyagin ve aliterasyonun estetik cekiciligi, an-
lamlar1 ayn1 olmayan sozciiklerin bigimsel benzerliklerine ya-
pilan vurguya baghidir. (Bdyle bir agiklamayla uyak ve aliteras-
yonu aymn estetik prensipten elde etmek miimkiin olabilir.) Ro-
mancilar aym1 yontemi anlamli epizotlar bularak kullanirlar.
Miizikte de benzer bir sey olduguna siiphe yoktur. Bu baglan-
tilar1 daha yakindan incelemek ilging olurdu.

Diger yandan bu, yaratici diigiinmeyle de baglantilidir. Bir
nesnenin ya da epizotun iglevindeki ani degisikliklere komik
filmlerde oldugu kadar diigiince siireglerinde de rastlanir ve
bunlar da sakalar kadar siktir. Omegin: Charlie Chaplin bir po-
listir. Iri yan: bir gangster kiigiik adarm korkutmak i¢in bir fene-
ri sanki tel par¢asiymus gibi biiker. Charlie feneri kavrar ve cam
muhafaza gangsterin kafasina gegene dek agag iter -gaz muha-
fazanin igine dokiiliir ve gangster "giighi" gaz sayesinde alt e-
dilir, Gaz fenerinin islevi boylece yeniden sekillendirilmisgtir.
Basta psikolojik olarak karakter yalmzca saglam bir diregin
psikolojik karakteridir, birinin giiclinii kamitlamak igin biikiile-
bilen bir sey. Yalnizca lamba gémlegi i¢in bir koruma olan mu-
hafaza birden ve sasirtici bir bigimde kafa i¢in bir kutuya do-
nistiriilir. Simdiye dek aydinlatma i¢in kullanilan gaz birden
bir silaha doniistiiriiliir ve temelde bir gii¢ denemesinin sonu-
cundan bagka bir ey olmayan biikiilmiis fener diregi bir ada-
mun gazla anestezisinin tibbi prosediiriinde bag vurulmasi gere-
ken bir nesne olur.

Birinin aklina iyi bir fikir geldiginde veya birden bir seyi
anladiginda sik sik aym siire¢ gergeklesir. Psikolog Kohler bu-
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nu hayvan psikolojisine iliskin deneyleriyle gostermistir: Ome-
gin, sempanzeler kafeslerinde yerde duran tahta sandiklarin,
kafesin tepesinde asili duran meyveye ulagsmalarina yardim e-
decek bir yap:1 dikmek i¢in kullanilabilecegini birden anlarlar.
Burada da bir nesne iglevini beklenmedik bir bigimde degistirir.
(bak. Max Wertheimer'in iiretken diisiinme iizerine ¢alismast.)

Son olarak aldatilan kocanin yatak odasi dolabinda buldugu
¢iplak adam orada ne aradigina iliskin soruyu linlii sozlerle ce-
vaplar: "Bana inanmayacaksiniz ama otobiis bekliyorum!": Bir
epizot ("bir adam beklemektedir") birden ve umulmadik bir bi-
¢imde yeniden sekillendirilir. Bir sakada, komik filmlerde ol-
dugu gibi, 6zellikle yiizeysel olarak benzer iki durum arasinda
anlamhi bir baglanti olmadi i¢in etkinin eglendirici olmasi bir
yana, "iyi fikir"de (maymunlann fikri gibi) yeniden sekillen-
dirme bagan ve bilgilenmcye yol agar.

Chaplin buluglan tamamen "filmsel"dir ama yalnizca filmde
kullanilmaz. Ornegin, palyago Grock'un miizikholdeki gosteri-
sinde, bir Chaplin filminde de uygunsuz kagmayacak goriintii-
ler vardir. Bunlar, Grock'un bir piyanonun yukari kaldirdig:
kapagini bir kaydirak olarak kullanmasinda oldugu gibi tama-
men optik ilkelere dayanir. Burada da agikga bir yeniden sekil-
lendirme s6z konusu: Kuyruklu piyanonun {izerinde egik duran
kapaktan kiigiik bir yokus yapilir -aslinda bir parganin liizum-
suzlugunun ortadan kaldirilmasindan bagka bir sey yapilmaz.
Kapagin tamamen rastlantisal ve islevsiz egik pozisyonu yararl
bir nitelik kazanir. Chaplin'in pantomim numaralar yalnizca
filme degil ayrica tiyatro sahnesine de uygundur (Chaplin'in
kariyeri miizikhol sahnelerinde baglamistir); ¢iinkii eski Ameri-
kan komedi filmleri, kameranin ve montajin "kesfi"nden 6nceki
film stillerini temsil eder. Bu eski filmlerde, kamera ve montaj
yalnizca teknik kayit araglari olarak hizmet edcrler ve bu ne-
denle ikincildirler.
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Eisenstein'in The General Line filminde bir traktor bir arazi-
yi ¢ok sayida kiigiik parcalan ayiran gitlere ¢arpip yikarken go-
riiliir. Bu sahnede modern tarimin simgesi olan traktoriin ortak-
lig1 zorunlu kildigin1 sembolik olarak géstermek amaglanmustir.
Opysa bu fikir yiiksek derecede sanatsal degildir; ¢linkii gosteri-
len epizot gergeklesmesinin olanakli olup olmadigina bakmak-
s1izin, soyut bir diisiinceden somut bir sahne yaratmaktadir.
"Dogalct" bir filmde sembolik bir sahne dyle planlanmahidir ki
yalmzca ima edilen anlam: anlagilir bir tarzda goriilebilir yap-
makla kalmamali, ayrica olaylar dizisine ve filmde anlatilan
diinyaya da muntazam bir bi¢gimde uymahdir. Clinkii sasirtict
ve dikkat gekici etki en bagta birbirinden bagimsiz ve kendine
Ozgii anlamlarla yiiklii iki temanmn benzerlikleri agiga gikarila-
rak uretilir. Eisenstein'm 6meginde iki temadan biri (somut o-
lan) digerine (sembolize edilen diisiinceye) feda edilir ve ben-
zerlik yapay olarak basarihir. Citleri yikmak igin traktoriin kul-
lanilmasinda uyduruk bir sey vardir. Bu sahne Ermler'in The
Fragment of an Empire filmini animsatir: Bir tank dehsete
diismiis bir askerin bagli oldugu carmihin hizla istiine gider.
Bu sahne gergekmis roliine soyunmadig: igin, yiizeysel oldugu
gerekeesiyle elestirilemez.

Diger yandan, aym1 Eisenstein filminde biirokratik bir Sov-
yet memuru miirekkep hokkasin: siisleyen porselen Lenin bagi-
nin iizerinde dolma kalemini temizlerken yaratilan etki mu-
kemmeldir. Burada altta yatan diisiince -"biirokratlar devrim
idealini lekeler"- olaylarin dogal akisiyla ¢atismadan somutlas-
tirilmigtir. Devrimin en bilinen sembolii -Lenin- memurla, uy-
duruk olmayan bir tarzda ayni goriintiiye ve olaya tasinir ve
lekeleme somut olayda dogal olarak nedenlenmigtir.

_A Woman of Paris'te buna karsit bir sahne vardir: Diizenli
evlilik yasaminin ve gocuklarin 6zlemini duydugu i¢in bir kiz
sevgilisine kendisiyle evlenmesi i¢in yalvarmaktadir. Sevgili bu
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sikici tartismaya bir nokta koymak i¢in pencereye dogru gider
ve digariya bakar. Yaramaz gocuklan tarafindan kizdinlmig ve
bitkin digiirilmiis sisman bir kadin goriir; giilimseyerek kizi
pencereye dogru geker ve digardaki grubu gosterir. Eglendirici
olsa da bu ustaca bir bulug degildir; ¢linkii somutlastirilarak
sahneye tasinmasi gereken soyut diiglince ("evliligin sakincala-
n") fazla agtkga ortaya siiriilmiistiir. Sigman kadinin olay drgii-
siiyle hig bir iligkisi yoktur, ortaya ¢ikisi tamamen semboliktir
ve esasinda nedeni olmayan bir rastlantidir yalmizca. Boyle
rastlantilann sanat yapitinda yeri yoktur.

Bulugslar yalmzca soyut diigiinceleri filmde ifade etmek igin
kullanilmazlar. Genellikle ustaca araglarin yalnizca anlatinin
gergeklere dayanan boliimiinii yerinde ve etkileyici bir bicimde
gostermesi amaglamir. Ornegin: Bir kiz yok etmek istedigi bir
bebege sahiptir. Goriintii anneyi Once bir evin 6n kapisinin 6-
niinde dururken gosterir (boylece kap1 az ya da ¢ok gizlenir);
kapi agilir; sisman bir kadin ziyaretgiyi igeri alir; kapt kapanin-
ca bir isim levhas: goriiliir: "Bayan Jones. Ebe." Bu ¢ok parlak
bir bulus degildir; fakat yalmzca gosterilen epizottan anlagila-
mayacak seylerin anlagilir yapilmasi yontemine iligkin bir fikir
verir. Kizin gérmeye gittigi kadin kimdir? Isim levhasi bunu
anlatinin akii sirasinda dogal bir yolla ortaya koyar. Epizot
sona erip kap: yeniden kapanana dek agiklamanin verilmesin-
den dogan gerilim zekicedir.

Son olarak, film sahnesinin salt anlatinin 4tesine gegen an-
laminin, her zaman soyut olarak bigimlendirilebilir bir diigiince
olmas: gerekmez. The General Line filminde k6yli kadin sis-
man zengin koyliiye gelir ve dileklerini sunar. Zengin koyli
sedirinde dogrulur, bir kepgeyi yukan kaldirir, kocaman kase-
sinden dolu bir kepge pang alir, onu iger, sonra konusur, ricay1
reddeder ve yeniden tembelce minderine gomiiliir. O geriye
yaslanirken, benzer kaykilma hareketiyle kaseye geri inen kep-
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¢enin omuz ¢ekimi gosterilir. Burada gizilen paralellik soyut bir
diisiince sunmaz. Deyim yerindeyse- ana eylemin gorsel 6z,
farkli bir materyalle bir ¢esit mecazi yanki gibi tekrarlanir ve
boylece Gzellikle dikkat gekici yapilir.

4 KUSURSUZ FILM

Sinemanin teknik acgidan gelisimi, ¢cok ge¢meden doganin
mekanik yeniden iretimini en ug noktaya tasiyacaktir. Filme
sesin eklenmesi bu yonde agikga atilan ilk adimdi. Sesli filmin
ortaya ¢ikmasi, en iyi sinema sanatgilarinin izledikleri yolda yer
almayan teknik bir yeniligin dayatilmast olarak goriilmelidir.
Onlar, anlasilir ve katiksiz bir sessiz film bigemi bulmaya ¢a-
lismakla mesguldiiler; onun kisitlayici 6zelliklerini, bir kutudan
eoriilen kiigiik resimleri (peep show) sanata doniistiirmek igin
kullandilar. Sesli filmin ortaya ¢ikisi, yonetmenlerin, miimkiin
olan en st derecede (kelimenin en yiizeysel anlamiyla) "dogal-
hk" yontindeki sanatla ilgisi olmayan talebi kargilamak igin
kullandiklar pek ¢ok formu paramparga etti. Sesli film yalnizca
yikici degildir, tamamen §ans eseri kendine 6zgii sanatsal ola-
naklar da sunar. Sanat severlerin biiylik bélimii sadece bu
rastlant1 sebebiyle yapimcilarin gittikleri yoldaki ¢ukurlan hala
fark etmezler. Sinemanin da, balmumu miizesindeki kusursuz
modellerin yaratici sanata karsi kazandig zafere dogru gittigini
anlamazlar.

Tam iyi iriinler vermeye baslamigken sessiz filmin geligimi
belki sonsuza dek durduruldu; yine de geride bir kag tane olgun
film kaldi. Kuskusuz, gelecekte "ilerleme" daha hizli olacaktir.
Renkli filmler ve stereoskopik filmler ortaya ¢ikacak; sesli fil-
min sanatsal olanaklari gelisiminin ¢ok erken bir agamasinda
bastirilacaktir.

Teknik agidan miikemmellie ulastigmda renkli filmin su-
nacak neyi vardir? Siyah-beyaz filmi terk ederck sanatsal agidan
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ne kaybedecegimizi biliyoruz. Renkli film aym kompozisyonal ke-
sinligi, aym sekilde "gerceklik"ten bagimsiz kalmayr basarmamiza
olanak verecek mi?

Resmin basyapitlan rengin siyah-beyazdan daha genis ola-
naklar sagladigini; ayn1 zamanda g¢ok incelikli ve 6zgiin bi-
cemlere firsat verdigini kanitlar. Fakat resim ve renkli film ki-
yaslanabilir mi? Ressamin eli dofayr betimlerken bigim ve
renkle tamamen ozgiirken, film fiziksel gergeklikteki renk ton-
larini mekanik olarak kaydetmek zorundadir. Akromatik fotog-
rafgilikta her seyin grinin tonlarina indirgenmesi, dogadan ye-
terince bagimsiz ve ondan ayrilan bir sanat araci ortaya gikardi.
Renkli filmde, gergeklikteki renklerin yerine ‘niteliksel olarak
farkli renklerin gegirilmesi pek olasi degildir. Kuskusuz, tek tek
renkler digarida birakilabilir; drnegin, tiim maviler ¢ikarilabilir
ya da tam tersi yapilarak mavi digindaki tiim renkler ¢ikarilabi-
lir. Ayrica bir ya da daha ¢ok renk tonunu niteliksel olarak de-
gistirmek (Ornegin, tim kirmizilan oranjin tonlarina doniigtiir-
mek ya da tiim sanlan yesilimsi yapmak) ya da tiim renklerin
yerini bir bagkasiyla degistirmek (tim kirmizilari maviye, tim
mavileri kirmiziya doniistiirmek) de miimkiindiir. Ancak tiim
bunlar sadece gergekligin degistirilmesi, bi¢imsel bir arag ola-
rak yararhihig) kuskulu mekanik degisimlerdir. Dolayisiyla geri-
ye sadece goriintiilenecek seyi ustaca segerek renklere egemen
olma olanag kalir. Ozellikle renkli goriintiilerin montajinda her
tirlii prosediir akla uygundur. Ancak, sinemanin karakteristik
bir dzelligi olan kameranin bigimleyici niteliklerinin bu yolla
daha da kisitlanacagini ve yapitin sanatsal yaninin kameramn
6niine ne koyulduguna ya da Oniinde ne canlandirildigma yo-
gunlasacagim gbzden kagirmamak gerekir. Boylece kamera
gittikge salt mekanik bir kayit araci yerine koyulur.

Hepsi bir yana, iicboyutlu film ve biiyiikk perdenin bizlere
sunulmak iizere oldugunu diigiiniirsek, renkli filmin sanatsal
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potansiyelleri lizerine spekiilasyon yapmak pek gergekei degil-
dir. Ugboyutlu film ve biiyiikk perde yoniindeki gabalar siir-
mektedir. Bunlar sayesinde gerc¢eklik yanilsamasi o derece arti-
rilmistir ki, teknik olarak uygulanabilir olsalar bile, izleyici sa-
natli renk etkilerini degerlendiremeyecektir. Perdede renklerin
sanath ve uyumlu bir sekilde sunulmasinin, nesnelerin dikkatli
segilmesi ve diizenlenmesi sayesinde miimkiin olmasi akla uy-
gundur. Ancak eger film gorintiisii stereostopik olursa artik
perdenin sinirlan iginde diizlemsel bir yiizey olmaz ve dolayi-
styla bu yiizeyin kompozisyonu olamaz; geriye yalnizca tiyatro
sahnesinde de olanakli olan etkiler kalacaktir. Boyutlar: biiyii-
tillmiis perde ikiboyutlu veya iigboyutlu her hangi bir kompo-
zisyonu daha az ilging kilacaktir. Ayrica gerceklik yanilsamasi
boylesine giiglendirilirse, montaj ve degisen kamera agilan gibi
bigimleyici yontemler kullamilmaz olacaktir. Gergeklik yanil-
samasi ¢ok giicliiyse, montajin farkli zaman ve mekanlarin yi-
g1lmasi gibi goriinecegi agiktir. O zaman kameranin konumun-
daki bir degisikligin goriintii alanindaki gercek bir yer degis-
tirme gibi duyumsanacag da agiktir. Kamera harekeétsiz bir ka-
yit makinas: olmak zorunda kalacak, film seridinde yapilan her
kesme gergekligin bozulmas: olacaktir. Olaylar sabit kamerayla
tam uzunluklarinda ¢ekilmek ve olduklan gibi gosterilmek zo-
runda kalacaklardir. Sinemanin sanatsal olanaklan tiyatronun-
kilerle ayni1 olacaktir. Sinema artik ayri bir sanat dali olarak ka-
bul edilemeyecektir. Ilk ortaya ¢ikisinin da gerisine atilacaktr;
¢iinkii sinema sabit kamera ve kesilmemis seritle ige baglamist1.
Tek fark, o zaman beklentiler varken, simdi dort gozle beklene-
cek bir sey kalmayacak olmasidir.

Bu merak uyandirici gelisme bir dereceye kadar, simdiye
dek gorsel sanatlarin tiim tarihine niifuz etmis olan dogaya ben-
zeme ¢abalaninin doruk noktasini belirtir. Insanlan dogaya sa-
dik goriintiiler yaratmaya iten gaba, nesneleri yeniden yaratarak
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onlan denetim altina alma ilkel arzusundan kaynaklanir. Taklit
etme, insanlara 6zel deneyimlerle basa ¢ikma firsati verir; kur-
tulug saglar ve diinyayla kendisi arasinda bir gesit karsihiklihk
yaratir. Insan eliyle olaganiistii derecede gergek nesneye benze-
yen bir gortintii yaratilmi§ oldugu i¢in, dogaya bagh bir yeniden
iiretim aym zamanda bilyiikk heyecan yaratir. Yine de gesitli
karsi egilimler -bunlarin bazilar tamamen algisaldir- mekanik
bir bigimde gergege sadik taklitlerin yiizlerce yil 6nce basaril-
masini engellemistir. Cok seyrek rastlanan istisnalan bir yana
birakirsak, bu tehlikeli amaca ulagmakta yalnizca bizim modern
cagimiz basanh olmustur. Gergekte, sadece kopyalamakla ye-
tinmeyip, yaratmak, yorumlamak, bigimlendirmek yoniindeki
sanatsal diirtii her zaman olmustur. Oysa estetik kuramin bu tiir
etkinlikleri gogunlukla onaylamadigini sdyleyebiliriz. Leonardo
da Vinci gibi sanatgilar igin bile teoride dogaya miimkiin oldu-
gunca sadik olma istegi dogaldi; Plato'nun sanatgilan fiziksel
nesnelerin yeniden iiretimlerinden bagka higbir sey yapma-
makla suglamasi ise genel tutumdan uzaktir.

Giinlimiizde bazi sanatgilar bu Ogretiyi bagirlarina basarlar
ve siradan halk bunu daha da ileriye gotiiriir. Yaraticisimin yal-
nizca uygulamada degil zihinsel olarak da bu ilkeden aynldigi-
n1 gosteren yapitlar, resim ve heykelde ancak son yillarda orta-
ya ¢ikmustir, Bir kisi sanatginin dogay: taklit etmesi gerektigini
digiintiyorsa, Van Gogh gibi resim yapar, kesinlikle Paul Klee
gibi degil. Modern sanatin giiglii ve yaygin bir bigimde reddinin
tamamen dogaya sadik olmadig1 iddiasiyla desteklendigini bili-
yoruz. Sinemanin gelisimi bu idealin hal4 ne kadar giiglii oldu-
gunu agikca gosterir.

Fotografcilik ve ondan dogan sinema, dogaya dylesine yakin
sanat araclanidir ki siradan halk onlarin, ¢izme ve boyama gibi
eski moda ve kusurlu taklit etme tekniklerine iistiin olduklarini
diigiiniir. Ekonomik nedenlerle sinema siradan halka bagka bir
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sanat dalindan daha fazla bagimlidir; halkin "sanatsal” tercihleri
daima iistiin gelir. Arada bazi iyi nitelikli yapitlar kaginlabilir
ama bu sinema sanatinin temel kusurlarin telafi etmez. Kusur-
suz film, tam yanilsama konusundaki asirlik ¢abalamanin ama-
cina ulasmasidir. Tkiboyutlu gériintilyii miimkiin oldugunca
maddi modeline benzetme girisimi basariya ulasir; orjinal ve
kopya neredeyse ayirt edilemez olur. Béylece, model ve kopya
arasindaki farka dayanan bigimleyici olanaklann timi bertaraf
edilir; 6zel form adina sanata sadece orijinal olanin dogasinda
bulunan gey birakilir.

H. Baer Kunsblarr'daki dikkat g¢ekici kisa makalesinde,
renkli filmin grafik sanatlarda zaten bulunan egilimlerin basa-
nlmasini temsil ettigini belirtir:

"Fotograf¢iligin da bir dali oldugu grafik sanatlar her zaman
rengin pesinden gitmistir. En eski aga¢ baskilar, blok kitaplar
elde boyanarak tamamlandi. Daha sonra, siyah-beyaza ikinci
bir renkli levha eklendi -Diirer'in 'Ulrich Vambiihler'in portre-
sinde oldugu gibi. Burgmair tarafindan yapilmus, siyah, giimiig
ve altin renklerinde zirhi iginde gorkemli bir sévalye resmi var-
dir. On sekizinci yiizyilda asitle oyulmus ¢ok renkli resimler
iiretildi. On dokuzuncu yiizyillda Daumier ve Gavami'nin tas-
baskilan seri olarak renklendirildi... Renk g6z agisindan gekici-
ligi arttirarak grafik sanatlan istila etti. Uygarlagmamig insan
kesinlikle siyah-beyazla tatmin olmadi. Cocuklar, koyliiler ve
ilkel insanlar en iist derecede parlak renkler talep ettiler. Sine-
ma perdesinin dniinde toplananlar biiyiik kentlerde yasayan il-
kellerdir. Bu nedenle sinema parlak renkleri yardima c¢agirir.
Bu yeni bir uyancidir."

Sessiz film, sesli film ve renkli sesli filmin onunla birlikte
var olmasina olanak taninirsa, "kusursuz" filmin bir felaket ol-
mas1 gerekmez aslinda. Tiyatroya bir alternatif oldugu igin "ku-
sursuz” filme karg1 ¢ikilmaz; iyi yapitlarin, ayrica operalarn,
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miizikal komedilerin, balelerin, danslarin aslina uygun gésteri-
lerini uzak yerlere tagimaya yardimci olabilir. Ayrica, onun
varliginin diger -gergek- film formlarinin tizerinde, onlan kendi
gizgilerinde gelismeye zorlayacag: igin bilyik olasihkla mi-
kemmel bir etkisi olacaktir. Ornegin, sessiz film ara yazilarla
diyaloglar iiretmeyecektir; ¢linkili 0 zaman konusmanin yoklu-
gunun yapay ve rahatsiz edici oldugu hissedilecektir. Sesli
filmde de, onunla tiyatro arasinda kalan belirsiz formlardan ka-
cinilacaktir. Ayni gekilde tiyatro sinemanin kesin varligiyla
kendi karakteristik 6zelligini -dramatik konugmanin baskinligi-
ni- vurgulamaya zorlandigini hissedecektir. Béylece "miikem-
mel" film hakiki film formlarina kendi yerlerini bulduracaktir.

Her seye ragmen gercek su ki, estetik olarak sinemanin bu
kategorileri mekanik acidan miikkemmel yeniden iretimlerle
birlikte varliklarini siirdiirebilseler de, dogay: taklit etme kapa-
sitesi agisindan ondan agagidadirlar. Bu nedenle "kusursuz"
filmin kesinlikle eski film formlarindan iistiin oldugu disiiniiliir
ve hepsini alt edecektir.
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GORUNTUYU HAREKET ETTIiREN DUSUNCELER

Bugiin bildigimiz filmi temelde iki teknik 6zellik karakterize
eder: Ikiboyutlu yiizey iizerindeki mekanik islem araciligiyla
¢ok sadik bir bigcimde diinyamizdaki nesneleri fotografik olarak
yeniden iiretir; nesnelerin sekline gosterdigi titizlikle hareketle-
ri ve olaylari da yeniden f{iretir.

Insanin eskiden kalma cevresinin benzerlerini yaratma arzu-
su, insanoglu hareketleri yeniden liretebilecek diizeye geldigin-
de yeni doyumlara ulagt1. Benzerleri yaratma dileginin psikolo-
jik sebepleri her neyse, burada olaylarin goériintiilerini yaratma-
nin nesneleri durgun sekilleriyle ve renkleriyle betimlemekten
daha 6nemli oldugunu, ¢iinkii en temel biyolojik reaksiyonun
seyredilen nesnelere tepkimek degil olaylara tepkimek oldugu-
nu agiklamaya yeterlidir. Bunun yaninda, sanat bagindan beri
hareket halindeki seylerle ilgilenmistir: av sahneleri, savas, za-
fer alaylari, cenazeler, danslar ve ziyafetler.
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Boyle resimsel betimlemeler bize canli gériinseler de, olay-
lanin ayiric1 6zelliginden, yani zaman gegerken degismekten
yoksundurlar. Resim ve heykel durgun sanatlardir: Bir eylemin
karakteristik temasim yakalar ve onu kaydederler, ama zaman-
sal agilmuim godsteremezler.

Gorsel temsil, konusunu ya mekanik dogrulukla yeniden ii-
retmelidir ya da -terimin estetik anlamiyla- onun aynilmaz 6-
zelliklerini sadik bir bigimde icra etmelidir. Ek olarak, temsil
korunabilmesi ve her hangi bir zamanda yeniden bakilabilmesi
icin goriintliyli tespit etmelidir (fixate). Oyuncular bir oyun su-
narken ya da ilkel insanlar bir avciyr ve avim tasvir ederken
tespit etmenin temel 6zelliginden yoksundurlar. Insan saglam
ama hareketsiz resimler yapmakta basindan beri mitkkemmel-
lesmigtir. Giiniimiize kadar devinimi devinimle sunmayi, bu
yolla sadik ve kolayca elde edilebilir yeniden iiretimler sagla-
mayi basaramamstir. Sinema bile bu ayricalifi yakalayamaz:
Devinimi devinimle sunmaz, hareketsiz goriintiilerin art arda
gosterilmesi sayesinde bunun yanilsamasim yaratir. Bu goézle-
rimizin isleyisinden 6tiirii olanakl olan bir prosediir, gorkemli
bir vekildir, ancak temelde devinimi devinimle sunmaktan ay-
rilan bir seydir.

Oyleyse neden gercek olmayan devinime bas vurmak zo-
rundayiz? Neden kuramsal olarak ¢ok agik olan ¢6ziim hig
kullamilmaz? Ilke olarak bir engel yoktur, nedenler asil olarak
tekniktir. Insan bedenini hareket ettirme yetenegine sahiptir,
aynica gerekli eylemleri arzulanan siklikta ve hemen hemen
aym sekilde yapacak olan mekanizmalari hizmetine sunmustur.
Uretimde kullamlan makinalar en karisik hareketleri yaparlar.
Ne var ki dogal olaylari mekanik olarak taklit etmek igin, ige
yarar ¢ok az mekanizma gelistirilmigtir. Kuklalar ve golge fi-
giirler eylemde bulunurlar, ama mekanik olarak degil insan e-
liyle idare edildikleri i¢in temelde tiyatroya benzerler. Kabul
etmeliyiz ki elektrikli ya da otomatik robotlar da vardir; sapka-
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sin1 gikararak selam veren veya vitrinlerdeki mallara isaret eden
tahta figiirler de. Iginde yiizlerce kiigiik is¢inin ve makinanin
haril haril calisirken gosterildigi fabrikalarin ve madenlerin
canli modelleri miizelerde sergilenir. Bu tiir aygitlarin tiimii,
devinimin mekanik olarak tespit edilmesi ve insan idaresine
ihtiya¢ duyulmaksizin her hangi bir zamanda yeniden iiretile-
bilmesi kogullarini yerine getirirler; ancak simdiye kadar oyun-
caklardan bagka higbir sey, -korku filmlerinde ¢esitli canavarlar
olsa da- sanatsal olarak kullamlabilecek higbir sey yaratilmadi.

Kisacasi, devinimin temsilleri ya insan eylemleriyle idare e-
dilirler ve devinimi mekanik olarak kaydetmezler ya da meka-
nik ama ¢ok ilkeldirler. Dogal hareket eden insan figiirleri, riiz-
garda kimildayan yapraklar, kayalardan agag: akan sular, gok-
ytiziinden gegen bulutlar gdsteren tatminkar yeniden iiretimleri
ikiboyutlu veya iticboyutlu olarak tiretmek teorik olarak akla
yakindir; tim bunlar gergek devinim igindedirler, bir takim me-
kanizmalarla idare edilirler. Boyle canlandirma bir sahne belki
bir ylizey iizerinde, mekanik olarak kumanda edilen miknatislar
aracihgryla arkadan koutrol edilen demir talaglanyla da {iretile-
bilir.

Tiyatro makinistleri bulutlan arka perdeye yansitarak hare-
ket ettirmekte giicliik ¢cekmezler. Burada gereken devinim basit
ve diizdiir. Genel olarak giinlimiizde bu tiir yontemlerle yeniden
iiretilen hareketlerin ya kendileri basit ve diizdiir ya da karma-
sik olmayan devinimlerle idare edilirler.

Fotografeilik beklentilerimizi arttirmugtir: Yeniden liretimle-
rin yalnizca nesneye sadik olmasini degil, ayrica yeniden {ireti-
len nesnenin kendisinin mekanik gostergeleri olarak sadakatle-
rini garantilemelerini bekleriz. Goriintiilenen nesneler hassas
emiilsiyon lizerinde kendi goriintiilerini mekanik olarak bozar-
lar. Bu durumun iistesinden gelen yeniden iiretimler var midir?

Kopyas: daha sonra yeniden iiretim i¢in kullanildiginda,
orjinal olanin tiim dogal ayrintilarini sunan ¢ok sadik bir temsil
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ortaya koyacak sekilde kendi devinimini mekanik olarak tespit
eden, dikkate deger bir fiziksel yontem Ornegi elbette vardir.
Yeterince agik oldugu gibi bu 6rnek goriilebilir seylerin diinya-
sindan degildir: ses kaydetme ydntemidir. Psikolojik ag¢idan
karmagik olsalar da her tiir miizik, sesler vc diger gliriiltiiler
fiziksel olarak titresimlerin genislik, siklik ve sekilleri aracili-
g1yla tiim igitsel niteliklerin hakkim veren bir titresim hareketi-
ne indirgenebilirler. Ses kayit cihazlar ses titresimlerinin kendi
izlerini ya mekanik olarak petrol mumunun, gomalagin veya
plastigin iizerine ya da 151k 1stmyla fotoelektriksel olarak filmin
lizerine birakmalarini saglar. Yeniden tretimde bu sekilde elde
edilmis olan izler bir nevi ray yerine geger ve boylece orijinali-
nin aymsi olan bir hareket yaratmaya yardimci olur. Bu tek-
niklerle sunulan sesler ¢ok karmasik olsalar da, yéntemde kul-
lanilan sekillerin gorsel olarak bir boyutlu ¢izgilerden baska bir
sey olmadigini ya da ¢ok basit olduklarini fark ederiz.
Sinemanin éncelleri arasinda, ilkel bir bigimde de olsa devi-
nimin devinim {iretmesini saglayan bazi garip aygitlar vardir.
Devinimle devinim iiretmek ya resimlerin kendilerini hareket
ettirerek, ya yansitilmis goriintilerini optik olarak hareket etti-
rerek ya da devingen bir aracin lizerine yansitarak yapilirdi. On
yedinci yiizyilda matematikgi Millet de Chales tarafindan ya-
pilan Laterna Magica yandan gosterilen cam slaytlar kullandi.
Bu teknik yalmzca bir kag resim sekansini ayni slayt {izerinde
art arda gostermeye degil, aym1 zamanda araba penceresinden
bakarken edinilen izlenimi taklit ederek bir sahnenin gérsel a-
landan siirekli bir devinim iginde kaydiriimasina da olanak ta-
nidi. Ayni ilke Savoy'lu” ¢ocuklarin kullandigi Vues Oprigues
olarak bilinen aygitta da gegerliydi. Izleyiciler burada optik bir
sistem aracilifiyla boyanmis ya da basilmis manzaralar seyre-
derlerdi. Bunlar genellikle bir makaraya sarilir ve bir kol araci-

* Savoy: Londra'da halk tiirii opcralanin temsil edildigi tiyatro.
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ligiyla kutudan yanal olarak gecirilirdi. Burada gergek hareket
tarafindan yeniden yaratilan hareketin sanal bir hareket olmasi
dikkate deger; tipk: bir pencere oniinden akip giden diinyay:
seyretmenin siibjektif deneyimi gibi. Fiziksel gerceklikte tim
ortamin bdylesine ilkel bir bigimde basitge yer degistirmesi s6z
konusu degildir.

Derme ¢atma da olsa tiim goriintiiniin yer degistirmesi, 6-
zellikle devinimi ilireten mekanizma gizlenmis oldugu igin tem-
silin canlandinilmasina (animate) 6nemli 6l¢iide yardim eder.
Bu durumda konu se¢iminin ve onu sunma yolunun kayit ciha-
zinim dogasina ne kadar bagh oldugu daha sonra yararl bir ge-
kilde kanitlandi. Gergek film kameras1 kullanima girdiginde,
dis mekanlann kaydirmalt ¢ekimleri hi¢ agik degildi; gergekte
aym etki ylizyillardir biliniyor olmasina ragmen yeni bagtan
kesfedilmesi gerekti. 1896'da yeni Lumiere aparatiyla kamera-
man ve makinist olarak Avrupa'yr gezen Bay M. A. Promio
sOyle yazar: " Italya'da ilk kez kaydirmal: cekimler yapmak ak-
Iima geldi. Venedik'e vardiktan sonra istasyondan otelime git-
mek i¢in bir sandal kiraladim. Canale Grande'nin yanidan gegen
binalart gériince, kendisi hareketsiz dururken hareket eden
seylerin goriintillerini ¢ekebilen film kamerasinin muhtemelen
kendisi hareket ederken hareket etmeyen seyleri de gekebilece-
gi fikri aklima geldi. Omek bir film ¢ektim ve Bay Louis
Lumiere'e gdndererek diisiincesini sordum. Tepkisi olumluy-
du." Bay Promio'nun fikri hakiki bir bulugun tiim &zelliklerine
sahiptir, buldugu sey tarihsel olarak yeni olmasa bile. Eski etki-
ye, yani devinen dis mekan etkisine, tamamen yeni bir ¢ikis
noktasindan varilir ve bu siiregte etkinin temelini olusturan gé-
recelilik ilkesi kesin ve agik olarak belirtilir: Filmlerde devinim
mutlak degildir, daima kameranin durdugu noktaya baghdir. O
halde bir 6ncti, kayit tekniginin niteliklerini daha sonra sinema-
nin sanat olma yolunda gelismesine onderlik eden bir yakla-
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simla degerlendirmistir. Kameranin yalnizca merceklerin 6niin-
de devinen seyleri kaydeden edilgin bir alic1 olmadigi, kendisi
devinerek etken bir rol istlenebilecegi diisiincesi ilerleme y6-
niindeki ilk adimdi. Kameranin hareket ettirilmesi, gézetleme
kutusunda (peep show box) goriintiilerin hareket ettirilmesi ka-
dar belli olmuyordu.

Vues Optiques'de goriintii biitiiniyle devinirdi. Bu yiizden,
bu teknikle insan figiirlerini hareketsiz bir arka planin 6niinde
hareket ettirmek olanakli degildi. Ancak, arka plan tamamen
disanda birakilarak, tiim alan hareket ediyormus izlenimi veril-
meksizin devinen bir figiir gosterilebilirdi. Laterna Magica'nin
one ya da arkaya dogru hareket ettirilmesiyle yansitiimis figiir-
lerin biiyliyormus ya da kiigliliyormus gibi goriindiigii sihir-
bazlik gosterilerinde de bu tiirden bazi yontemler kullanilmus
olabilir. Merceklerin ve igbiikey aynalarin kullaniminm igeren
bu tlir numaralarnin, Antik dénemde bile bilindigini one siiren
soylentiler vardir. Coissac, Damasius'un Iskenderiye'deki bir
tapinagin duvarinda "bir 151k kiitlesi"nin nasil goériindiigiinii
anlattigim aktarir. {1k 6nce gok uzaktaymis gibi goriinmiis, son-
ra yaklaginca bir kisinin dogaiistii goriintlisii samilan bir seye
doniigmistiir. Bu heyecan verici etki muhtemelen gosterime
odaklanmamis olarak baslayip, kisinin gériintiisii net bir bigim-
de goriinene dek mercegi kimildatarak iretilmistir. Daha kar-
magik bir sistem Fransiz Devrimi sirasinda, 6liilerin gériintiile-
rini hayrete diismiis seyircilere gosteren sihirbaz E.G.
Robertson tarafindan kullamildi. O da Igik kaynaginin (lantern)
hareketini mercegin konumunu degistirerek telafi etti ve boyle-
ce gittikge biiyliyen ve degisimin sonunda tam odaklanmig ola-
rak kalan bir figiir gosterebildi. Yaklagan bir figiiriin ilging et-
kisini bu yolla saglads; giiniimiizde ¢esitli biiyiitim mercekle-
riyle (yani, zum mercekleriyle) rahatca meydana getirilen bir
etkidir bu. Robertson'in bigimlerini bozmak ve hareket kazan-
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malarini saglamak igin goriintiileri duman iizerine yansitng
olmasi da miimkiindiir. Bu numaranin da uzun bir gegmisi var-
mig gibi goriinliyor -6rnegin, Benvenuto Cellini'nin anlattig
Colesseum'da goriinen hayaletleri diisiiniin.

Tim bu prosediirlerde ortak olan, devinimin yeniden iireti-
len nesnelerin kendilerinden elde edilmemis, goriintiiye disari-
dan empoze edilmis olmasidir. Bu sekilde elde edilen etkiler -
yani yana dogru yer degistirme, gercek biiyilikliigiin degisimi ya
da kuralsiz bigim bozumu- rastlanti sonucu ya da oldukga ilkel
bir bigimde olmadikg¢a karakteristik benzerlik iiretmeyecektir.

Devinimi devinimle sunma girisimleri ¢ok basarili olmadig:
igin, mucitlerin ilgisini devinim yanilsamasi ¢ekti. Hareketsiz
resimleri bir birine baglayarak devinim izlenimi yaratabilecek-
lerinin ayrimina vardilar. Burada kuramsal agidan ilging bir so-
ru ortaya ¢ikar: degisen geyleri tespit etmeye ugragsmakta dogal
bir tutarsizlik var mudir? Pesinde oldugumuz kalici bir kayit
oldugunda, az dnce bagka bir evreyi kaydetti§imiz yere baska
bir hareket evresini daimi olarak nasil kaydedebiliriz?

Bu noktada, sinemanin iistesinden geldigi iki i arasindaki
farki gostermek gereklidir: film bir devinimin (bir kosucunun,
bir dans¢mim ya da bir bigicinin devinimi gibi) goriintiisiinii
sunar ve ayrica -olaylarin art arda gergeklesen evrelerini sunar.
[lkesel olarak iki iglev arasinda kesin bir aynilik yoktur; giinkii
ikisi de zaman boyutunda meydana gelen degisimleri kaydetme
kapasitesinden kaynaklanir. Yine de uygulamada fark agiktir ve
¢ok Onemlidir, Oyle ki goérsel sanatlarda iki aktivite tamamen
farkli yollarla temsil edilir.

Tiim sanat dallarinda, anlik devinim her zaman insanin kol-
lar1 ve bacaklari aktif durumda gosterilerek temsil edilmistir:
kosan bacaklar, doviisen kollar, kederi gosteren hareketler, dans
figlirleri. Diger yandan, bir eylemin zaman igindcki ilerleyisi
bir tek goriintiiyle temsil edilemez, daima seri halinde olmasi
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gerekir. Bu konuda, [sa'min 1stirabim gosteren on dért resmi
(stations of the cross) ya da azizlerin yasam dykiileriri diisiin-
mek yeterli olur. Zamansal sekans uzamsal sekansa dontigtiirii-
liir, 6ykiiniin siirekliligi evrelere boliiniir ve aym figiir bir kag
temsilde kargimiza gikar (ayn ayn bir kag resimde ya da aymi
resimde bir kag kez olabilir), boylece 6zdesligi pargalanir.

Bir birini izleyen evrelerin bir resim serisine dagitimasi ve
buna bagh olarak 6zdesligin pargalanmasi -yani, resim ve hey-
kelde ykiiniin sadece belli devrelerini anlatmak amactyla kul-
lanilan teknik- sinemada canli, anlik devinimi tasvir etmek igin
en iyi yontem oldu. Elbette 6nemli bir ayrim vard:: sinemada,
tek tek resimleri sekansi sadece teknik olarak vardir, seyirciler
tarafindan duyumsanmaz. Izleyicinin gézii gordiigii sirece ev-
relerin sentezi degil, boliinmez bir siireklilik vardir. Filmlerde
sentez ilkesi, ancak ayn ayri gekilen sahneler montaj sirasinda
zamanin ve uzamin devamsizlig: hissedilecek sekilde birbirine
ekiendiginde tekrar ortaya gikar.

Daha 6nce de dedigim gibi, devingen olam devingen olma-
yan aractlifiyla tespit etmek geligkiliymis gibi gelir. Bu soru-
nun temelde ne gibi ¢oziimleri vardir?

1) Eger kameramn Oniinde duran ve yerinden kimildamadan
yiz ifadesini degistiren bir kisinin fotografik zaman ¢evrimini
(photographic time exposure) yapmak istersek, bulanik bir go-
rintii ortaya ¢ikacaktir; ¢linkii yiiz ifadesinin bir birini izleyen
evreleri birbirinin iizerine kaydedilmis olacaktir. Demek istedi-
gim su ki, zaman boyutu dylece goz ardi edilemez; bunun igin
bir karsilik bulunmas: zorunludur. Periyodik olaylarm kayde-
dilmesi her iki tarafa da girebilecek bir durum olugturur: érne-
gin, sallanan bir sarkacin fotografi en azindan her iki yandaki ug
konumun net bir goriintiisiinii iiretecektir. Bu olanak 1865'te
canllar iizerinde yapilan deneylerde, galigmakta olan bir kalbin
hareketini goriintiileyen Onimus ve Martin tarafindan kullanil-
mugstir. (Bu girisimler, ilk 6nciisii fizyolojist Etienne Jules Marey
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olan kronofotografin (chronophotography) ortaya ¢ikismni temsil
eder.) Kalbin devinimi bir tiir duraklamaya ugradig: ve genisle-
me ve biiziilme anlarmnda yon degistirdigi igin, iki ugtaki evre
fotograf camina (photographic plate) net bir bicimde kaydedil-
misti. Kesin olarak soylemek gerekirse bu prosediir sadece de-
vinim bir duraklamaya ugradiginda ve kaydedilecek evreler fo-
tograf camu {izerinde rastlantisal olarak farkl yerlere diistiigiinde
uygulanabilir. Tamamen hareketsizmis izlenimi verebilmesi sa-
yesinde periyodik hareketin 6zel karakteri 6zellikle agiga ¢ikar.
Gozlemlemek igin, devinimin her bir periyodundaki anlik evre-
lerden sadece biri ve her zaman aynisi segilirse, bu durum ger-
ceklesir. Makinalarda devirin diizenli olup olmadigim denetle-
mek igin stroboskop kullanilir. Eger stroboskobun araliklan de-
vir sikhginda pozlanirsa, her seferinde devinimin ayni evresi
goriiliir ve makina hareketsiz duruyormus gibi goriiniir. O halde
bu durumda, iist {iste bindirilen evreler ayni oldugu igin, aym
yerin art arda pozlanmasi net bir gériintii iiretir.

2) Goriintiilenecek olan nesne hareket ederken fotograf cami
iizerindeki konumunu degistiriyorsa, zaman iginde birbirini iz-
leyen evreler uzamda yan yana gosterilebilir. Omegin, bir nes-
ne gorus alanimin bir tarafindan 6biir tarafina dogru hareket e-
diyorsa, harcketin yoriingesi dogrulukla kaydedilecektir. Bu
ilkeye en iyi Omek, yildizli bir gokyliziiniin zaman
pozlamasidir. Her yildiz parlak ve dairesel bir ¢izgi seklinde
goriiniir. Goriintiilenecek olan nesneler parlak noktalardan bag-
ka bir scy olmadig: ve arka plan diiz siyah oldugu igin, bu pro-
sediir uygulanabilir. Fotograf cami lizerinde yer degistirerek
bulaniklasacak sekiller yoktur.

Yine de Marey'e gore kronofotografin iki gérevi vardir: de-
vinimin ydriingesini ve ayrica nesnenin ¢esitli devrelerdeki ko-
numunu kaydetmelidir. Ikinci gérevin bu prosediirde yerine
getirilemedigi agiktir; ¢linki gesitli evreler birbirinin gérintii-
slinii silecek sekilde iist iiste gelir.
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3) O halde bir sonraki gereklilik, siirekliligi ayn ayri net gé-
riintiilere ayirmaktir. Devinimin kaydedilirken islemin periyo-
dik olarak kesilmesi ve ortaya ¢ikan pozlarn net gériintiiler
saglayacak kisalikta olmasi gereklidir. Dogal olarak, bunun igin
yeterince hassas bir fotografik emiilsiyon ya da yeterince gii¢li
bir 151k kaynag: da gereklidir. Yiiksek hizdaki modern metotlar
pozlama siiresini saniyenin onbinde birinden daha kisa bir sii-
reye indirmigtir. Daguerre bir goriintii ¢gekebilmek igin mer-
ceklerini bir ka¢ dakika acgik tutmak zorundaydi. Ancak
Eadweard Muybridge 1870'te saniyenin altibinde birinde
enstantene fotograflar ¢ekti ve eger kameras: imkan verseydi,
kullandig1 emiilstyon daha bile kisa siireli pozlamalar yapmasi-
na olanak saglardi.

Net goriintiiler yaratabilmek i¢in, nesne ne kadar hizli hare-
ket ederse, pozlama siiresinin o kadar kisa olmak zorunda oldu-
gu agiktir. Ayrica, eylemin tiim temel evreleri kaydedilecekse
devinim hizlandikca, (diger faktorler ayniyken) bir birini izle-
yen goriintiiler arasindaki zaman araligi da kisalmahdir. Orne-
gin, Marey'in saniyede yirmi goriintii geken "fotografik tiifek"i
kuslarin ugus evrelerini kaydetmeye yctecek hiza sahip degildi.

Pozlama hangi yollarla kesildi? Daguerre mercegin kapagini
cikarip yeterli bir siire gegene dck elinde tutmug olabilir.
Ottomar Anschiitz seri fotograflari igin, 1874'te Jules Janssen
tarafindan bulunmus olan, bugiin her fotokamerada bulunan bir
tiir Ortiicii kullandi. Kameranin bir ka¢ resmi hizli bir sekansta
¢ekmesi beklendiginde bu mekanizma da elverigsizdir. Bu ne-
denle, Janssen "fotografik silahi"min sirayla kirk sekiz resim
¢ekmesini olanakh kilan, donen bir oOrtiicti disk yapti. Dénen
diskin iizerine, duyarkatin istenen aralarla pozlanmasina olanak
veren delikler agilmisti. Isik kaynag) periyodik olarak kesilerek
de aym etki saglanabilir. Bu, giinlimiizde bilimsel hizli fotog-
raf¢ilikta kullanilan metotlardan biridir; fakat 1887'de Anschiitz
bir dizi slayt1 "elektroskop"unun diskine monte etmis ve onlar1
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araliklarla aniden parlayan radyo lambalanyla gosterim igin
pozlamigti.

Isiklamanin periyodik olarak kesilmesi, devinimin kayde-
dilmesini statik fotograflarin ¢ekilmesine doniistiiriir. Eger 1-
stklama siiresi yeterince kisa ise, nesnenin devinimi neredeyse
ayni olur ve ortaya net bir goriintii ¢ikar. Kaydedilen eylem
simdi ayr1 ayn evrelerden olugur; bununla beraber, tarihsel ola-
rak sentezden ¢ok analizden s6z etmek daha uygun olur, ¢linkii
orjinal olarak biitiinliiklii devinim kismi gériintiilere ayrlir.

Marey'in kronofotografinda sekanslarin hareketsiz negatifler
tizerine tespit edilmesi, sadece bilimsel fizyolojik arastirmalar-
da kullanildi. Devinimin analiz edilmesi gerekliydi, gosterimde
yeniden iiretilmesi degil. Oyle bile olsa, ilk agamasi eylemin
ayrigtirilmasi olan sinemaya dogru gelismede, kronofotograf
6nemli bir hazirlik evresi olmugtur.

Marey'in teknigi yalnizca gériintli diizlemine paralel hareket
eden nesnelere uygulanabilirdi; Marey'in yaptig:1 deneylerde
yerine getirebildigi bir kosuldu bu. Ayrica biitiin negatifi her
seferinde 1518a agtig1 igin, crken pozlama ile bozulmamasina
dikkat etmek zorundayd:. Bir kir manzarasimin 6niinde kosan
bir kisinin bu sekilde goriintiilendigini diislinelim; yeni bir ev-
reyi kaydetmek icin negatif her defasinda 1siklanacaktir, ayrica
biitiin kir manzarasi da kaydedileccktir, bu demektir ki fotograf
cami adamin goriintiisiine olan duyarhligini yitirecektir. Bu
yiizden Marey goériintiilerini siyah bir arka planin dniinde gek-
mek zorundaydi -teknigin daha kapsamli bir is igin kullamldigt
diisliniildiigiinde, bu da dnemli bagka bir kisitlamadir. Son ola-
rak devinimin kamaranin hareketsiz goriis alam iginde gergek-
lesmesi zorunluydu. Eger kaydedilen devinim 6nemli 6lgiide
biiyiik bir alani igine almak zorundaysa, devinim oldukga bii-
yuk bir uzakliktan goriintiilenmek zorundayd: -bu da bdyle elde
edilen goriintiiniin ister istemez kiigiik olmas: demekti. Ayrica,
nesnenin kameraya dogru olan yonii, negatifin yer degistirmesi
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sirasinda degisirdi, yani nesnenin goriiniisii perspektif agidan
sabit kalmazd.

4) Bir sonraki agamada her bir resim igin farkli bir negatif
par¢as1 aynlir. Fotograf cam: hala hareketsizdir ve bu nedenle
miimkiin olan yalnzca iki tane ¢6ziim vardir: ya mercek fotog-
raf caminin Oniinde hareket ettirilir ya da yan yana siralanmig
kameralar tek bir gériintii gekmek igin kullanilir. {lk prosediiriin
omegi tarihte yok gibi; ikincisi Muybridge'nin (1877) ve
Alinschiitz'lin (1885) seri fotograflarinda kullanilir.

Bir grup kamera hareket eden bir nesneyi sirayla goriintiile-
diginde, bir dizi evre kaydedilir. Ancak bir ka¢ kamera aym
yere yerlestirilemeyecegi igin, sabit nokta siirekli degisir. Eger
sirayla yerlestirilmislerse gosterimde ortaya ¢ikan sonug kay-
dirmal: gekim gibi olacaktir. Bazen, 6rmegin nesne kamera sirasi
boyunca hareket ettiginde, uygun bir etkidir bu. Farkli kosullar
altinda, uzaklik agis1 can sikici bir sorun dogurabilir; Augustin
le Prince'nin aparatinin kanitladig: gibi. Agustin le Prince, nes-
nenin fotografin1 doniisiimlii olarak iki farkl film geridinin {ize-
rine ¢ekecek bigimde, belli sayidaki mercekleri iki dairesel dii-
zende yerlestirmigtir. Joseph Mason bu diizenin verimligini
goriintiileri yansitarak deneysel olarak kanitlamaya giristiginde,
figiirleri siyah bir arka planin 6niinde goriintiilemek, film serit-
lerini tek resimler halinde kesmek ve farkli gorsel agilardan
cekilmig figiirler gorsel alanin ayni noktasinda goriinecek sekil-
de yer degisikliklerini diizeltmek zorunda kaldi. Ayni nesnenin
aym anda ¢ekilen bir kag¢ goriintiisiiniin, belirli renkli film sis-
temlerinde yapildig1 gibi baglanmasi gerektiginde, uzaklhik agi-
sina bagl yer degisikligi 6zellikle rahatsiz edicidir. Bu uzamsal
bir uzaklik agisi yaratir, oysa devinen nesnelerin goriintiileri
aymi yerden, ama sirayla ¢ekildiginde -esit derecede sakincali-
zamansal uzaklik agisi1 ortaya gikar. Diger yandan, stereoskopik
film, ¢ok az farkl goriis agtlarindan ¢ekilmis iki goriintiiyl
izleyicinin zihninde birlestirerck uzakhk agisindan yararlanir,
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boylece bir insanmin iki goéziiniin gordiigliyle aymi iichboyutlu
etkiyi elde eder.

O halde Muybridge ve Anschiitz'iin seri fotograflarinda, ha-
reket yoriingesindeki her bir evre igin farkli kamera kullanilarak
kamera ve devinen nesne arasindaki iliski sabit tutulmustur.
Béylece, yaris atlan, kegiler ve deve kuslari, tam kameranin
merceklerinin goriis alanindan gectikleri anda kosan bacakla-
nyla her bir kamerada ayrldilar (released). Bu metot aracili-
giyla, ayrma mekanizmas: (releasing mechanism) nesnenin
devinimine bagl kilindi. Sonugta, sadece nesne rastlanti sonucu
sabit bir hizda hareket ettiginde, goriintiiler sabit aralarla ¢eki-
lebildi. Ama en azindan simdi seri evreleri tek tek pozlanan seri
negatiflerin {izerine kaydetmek miimkiindii. Tek tek resimlerin
bir birinden bagimsiz olmasi, kesinlikle ve tamamen basarilmig
oldu.

5) Simdiye kadar anlattigimiz metotlarin hi¢ biri bugiin bil-
digimiz "sinema" degildi. Neredeyse her yemi bulusun, eski
metodun bazi yeni Ozelliklerle biraz degistirilmesi ya da daha
ayrintih hale getirilmesiyle ¢éziime ulagilmasini saglayan bir én
asamadan gectigini insan yaraticiiginin tarihi. kanitlar. Tlk mo-
torlu tasitlarin i¢ine motor- yerlestirilmis olmasina ragmen atla
gekilen tasitlara benzemesinde oldugu gibi, devinimin ilk
fotografik kayitlan da siradan hareketsiz kameraya dayaniyor-
du: bu kayitlar ya bir tek kamerayla bir tek negatifin iizerine ya
da bir ka¢ kameranin birlesimiyle yapilirdi.

Kesin sonuca ulastiran bulus devinen nesnenin her yeni ev-
resi igin yeni bir negatif pargasinin kullanilmasina dayanir. Bu
noktaya kadar negatif hareketsizdi. Bu nedenle goriintiilenen
her evrenin fotograf caminda farkl bir alana diismesini saglaya-
cak sckilde hareket ederek isbirligi saglamak nesneye bagliydi.
Negatifin hareket ettirilmesiyle, ncsne ayni yerde durabilirdi ve
buna ragmen ayni noktadan seri fotograflar ¢ekilebilirdi.
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Ik aygitlarin bazilarinda bir kag parga negatif hareketli bir
tastyicltya monte edildi. Marey'in fotografik tiifegi, kenarlarina
yirmi parg¢a negatif takilmig donen, kiigiik bir cam diske sahipti.
Digerlerinde, biiyiik bir negatif kameranin iginde donerken ye-
terli sayida pozlanirdi. Janssen'in sayesinde 9 Aralik 1874'te
Venils gezegeninin giinesin onlinden gegisini  goriintiiledigi
fotografik silahinda, negatifin kenarlarina kirk sekiz resim ¢e-
kilmigti. Tek bir negatif kullanma ydntemi banyo ve baski géz
Oniinde tutuldugunda daha uygundu ve bu yiizden bu yontem
tistiin gelmisti. Giinlimiiziin sinema teknigi bir tek negatif kul-
lanir: Béliim boliim pozlanan film seridi.

Ilk kameralarda resimler dairesel olarak yerlestirilirdi. Tah-
minen bu esnek olmayan’ negatif camlarinda uygulanabilecek
en verimli metottu. Seliiloit, devinimin hareketli negatifler iize-
rine kaydedilmesinden, dolayisiyla dénen negatif camlarindan
daha sonra kesfedildi.

Negatifleri bir silindir iizerine spiral bigimde yerlestirerek,
dénme ve dogrusal yer degistirmeyi bir arada ilk kez Edison'un
kullandig: séylenir. Bunun yine kendisine ait olan fonograf si-
lindirler ilkesinden dogmus bir fikir oldugu agiktir. Spiral disk
iizerindeki daireden daha az yer kaplar, ama sonugta seliiloit
taban ikisine de iistiin geldi. Yine de, W. Friese-Greene'nin
1885'te disk tizerinde spiral diizeni kullanmasina ve ayrica alti
tane resmin her birinin zikzak ¢izen bir devinim i¢inde bir fo-
tograf caminin iizerine goriintiilendigi bir deneye deginmek ge-
rekir. Modern televizyon teknigini animsatan ikinci ilkeye -
kameraman Guido Secber, eger mikroskopik kiigiikliikte nega-
tifler yapilabilirse bunun tekrar yarar saglayacagint agiklamig
olsa da- sinema alaninda simdiye kadar bas vurulmadi. Projek-
siyon tekniginin tarihinden bilinen diger bazi ilkeler, resim
¢ekmekte hi¢ kullanilmamig gibidir: Bir davulun disina ya da
pedalli bir tckerlegin parmaklarina yapilan diizenlemelerin ya-
ninda, Linnett'in 1865'te yaptigt kineografinda (kineograph) ve
Casler'in 1894'teki mutoskopunda (mutoscope) kullandig1 bro-
stir tipi diizenlemeler vardir.
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Esnek tabanin benimsenmesi ile birlikte, eski fotograf cami-
na olan son benzerlik de ge¢miste kaldi. Kullanilan ilk malze-
me seliiloit degildi. Friese-Greene yagh kagidi denedi. 1889'da
kagit icermeyen ilk rulo film piyasaya siirilmeden &nce
Eastman da kagid1 denedi. Orange'daki Edison Photographic
Works, rulo filmin ilk miisterileri i¢indeydi.

Tabanin hareket etmesi sorunu ¢6zmeye yetmedi; ¢ilinkii
nesneler durmaksizin hareket eden bir cama yada filme kayde-
dildiginde bulanik bir gériintii ortaya ¢ikiyordu. Nesnenin ken-
disinin hareket etmesi bulanikligin diger bir nedeniydi. Her go-
riintii i¢in pozlama siiresini, negatifin hareketini oldugu kadar
nesnenin hareketini de neredeyse sifira indirecek kadar kisa
tutmak kuramsal agidan en basit ¢dziimdii. Fakat pozlama siire-
si bu kadar kisa olursa en giiclii 151k kaynagi bile olduk¢a ka-
ranlik goriintiller iiretecekti. Bu nedenle, bu teknik yalnizca sa-
niyede 250 ya da daha fazla resim gerektiren yavas ¢ekimler
i¢in kullanildy; ayrica bu teknikte kamerada ve filmde kesik ke-
sik hareketin normal modern prosediiriinii uygulamak ¢ok gii¢
olacakti. Bu tiir yiiksek hizda fotografcilik bilimsel amaglar i¢in
kullanildiginda, genellikle hareket ¢den nesnelerin karanlik
taslak goriintiileriyle yetinilir. '

Oysa, normal ve iyi aydinlatilmig resimler isteniyorsa, gii- -
niimiizde bu tiir ¢ekimlerde kullamilan negatiflerin daha uzun
slire 151tklanmasi gerekir. Optik dengeleme olarak bilinen teknik
daha karmagik bir ¢6ziim sundu. Bu teknikte negatif tagiyicinin
hareketi aym1 sekilde siireklidir; ama donen cam levhalardan
olusturulan optik bir sistem, mercek goriintiisiiniin pozlama sii-
resini oldukga arttiracak sekilde yeterince uzun siire hareketli
negatife eslik ctmesini saglar. Bu, negatifin mercege kars1 yer
degistirmesini dengelemek amaciyla yeni bir devinim sunulma-
st demektir. Bu ilke de sadece yiiksek hizdaki ¢aligmalarda
kullanildi.
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Giiniimiizde ¢ogunlukla uygulanan metotta, siirekli hareket
eden taban kullanilmaz: Negatif, her pozlama sirasinda durdu-
rulur. Bu, hareketli taban ilkesini uygulayarak durgun fotograf-
¢iliktan kurtulan filmin -daha gelismis bir teknikle de olsa-
enstantane fotogragrafciliga geri dondiigii anlamina gelir. Fo-
tograf yine hareketsiz negatifin {izerine gekilir, ancak her bir
pozlamadan sonra negatif hizh bir mekanizmayla yenilenir. Sii-
rekli hareketin aralikli harekete doniistiiriilmesi, film seridinin
deliklerine gecerek negatifi kare kare agagi ¢eken timak ya da
filmi arahkh dondiiren Malta hagi1 sayesinde baganlir. Malta
ha¢1 daha 6nce ondokuzuncu yiizyilin ortalarinda, aralikh dé-
nen bir diskten ¢izgi film goésterimi yapan Molteni tarafindan
kullanilmigt1. Janssen ayni yontemi fotografik silahinda kullan-
di, oysa Lumiere'nin {inlii Cinematographe'sinde penge meka-
nizmasi ¢ekim, baski ve gosterim igin kullamldi. Giiniimiizde,
Malta hagt ¢ogunlukla projektérlerde, penge kameralarda kulla-
nilir.

Son olarak, devinimi lireten enerji kaynagi hakkinda bir
seyler soylemek gereklidir. Janssen ve Marey donen disklerini
modermn elektirigin ve yayli motorlarin (spring motor) onciisii
olan saat makinalariyla hareket ettirdiler. Elbette eski film ka-
meralan ¢evirme koluyla ¢ahistirildifar, ama o zaman bile hare-
kete gecirme devinimi siirekliydi. Yalnizca animasyon ¢aligma-
sinda her kare ayn bir hareketle pozlanir. Bu teknik 6zellik,
filmin tek tek goriintiilerin sentetik olarak bir araya toplanmasi
olmadigini, goriintiilenen nesnenin hareketi kadar siirekli ve
biitiinliikli bir kayit yontemine dayandigini géstermeye yardim
edebilir. Devinimin tek tek "kareler"e ayrilmasi (sonradan gos-
terimde birlestirilmeleri gibi), prosediiriin dogasini etkilemeyen
teknik bir detaydan bagka bir sey degildir. O halde, gorsel devi-
nimin kayd: ile fotograftaki, resimdeki ve heykeldeki hareketsiz
goriintiiller arasinda temelde bir aynim vardir. Sinema,
¢ogaltimla elde edilen hareketsiz goriintiiniin bir ¢esidi olmak-
tan daha fazla sey ifade eder; 6ziinde yeni ve farklidir.
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Film olaylar1 sunmak konusunda uzmandir. Zaman iginde
dcglslk{lkler gosterir. Bu aracin dogasiyla ac;lklamr Film basli
bagina bir olaydir: her an farkli goriiniir, oysa resim ve heykel-
de bbyle zamansal bir ilerleme yoktur. Devinim en Onemli 6-
zelliklerinden biri oldugu icin, estetik kurallar geregi sinema
devinimi kullanir ve yorumlar.

Bununla beraber sinematografik yontemin teknik olarak ka-
rakteristik devinimi, sinemanin yararlandigi anlatim araclari
arasinda sayilmamalidir. Film seridinin kamerada ve projektor-
de hareket etmesi seyirci tarafindan agik¢ca duyumsanmaz. Bu,
sadece perdede devinim yanilsamas: yaratmak i¢in kullanilan
mekanik bir yontemdir; ayrica, film seridinin kameradaki hizi
gosterimin hiziyla karsilasgtinldiginda dolayli olarak izleyici
tarafindan goriilen devinim hizint belirler. Ancak kameradaki
ve projeksiyondaki aralikli devinimin temposu goriintiiniin rit-
mini etkilemez.
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Seyirci tarafindan gergekte goriilen devinim su etmenlere
baghdir: (1) Kamera tarafindan goriintiilenen -canli ya da can-
s1z- nesnelerin devinimine; (2) perspektif etkisine ve kameranin
nesneye olan uzaklhigimin yarattig: etkiye; (3) devinen kamera-
nin etkisine; (4) biitiin devinim kompozisyonunda tek tek sah-
nelerin montajla sentezinin yapilmasina; (5) montajla birlesti-
rilen hareketlerin birbiriyle etkilegimine.

Devinim sadece Oykiiyli meydana getiren olaylar hakkinda
seyirciyi bilgilendirmeye yaramaz. Ayrica son derece ifadeci-
dir. Cocugunu yatagina yatiran bir anneyi izlerken sadece ne
olup bittigini anlamakla kalmaz, ayrica anncnin sakin ya da te-
lagh, yumusak ya da dzensiz, enejik ya da yorgun, kararl ya da
ikircikli hareketlerinden onun ne tiir bir insan oldugunu, tam o
anda ne hissettigini ve ¢ocuguyla nasil bir iligkisi oldugunu da
Ogreniriz. Bebegin bilingsiz ¢irpiniglart ile annenin denetimli
tavirlant arasindaki karsitlik, gorsel devinimde, en azindan an-
nenin ve ¢ocugun nasil goriindiigii, eylemin nasil bir ortamda
gerceklestigi gibi statik etmenler kadar ectkileyici bir bigimde
sahnenin anlamini belirleyen bir konturpuan iiretir.

Devinimin ifadeci niteliklerini vurgulamak; bu yolla bir tek
sahnenin ve ¢ekimin oldugu kadar tiim filmin karakterini belir-
lemek oyuncunun ve yonetmenin goérevidir. Aym yolla gesitli
karakterler benzerlikleri ve karsitliklariyla gérsel olarak tanim-
lanacaktir. Bu yontemle tiyatroda da devinimden sanatsal ola-
rak yararlanilir; ancak her seyin daha yakindan, daha agik go-
riindiigii ve her harcketin yoniiniin ve hizinin gériintiiniin sinirh
doértgen gergevesinde agik¢a gosterildigi sinemada bu durum
daha gegerlidir. Eger belli bir karakter ya da belli bir sahne mii-
ziksel bir uyuma ve etkileyicilige sahip bir devinim temasi ile
temsil edilirse, goriintliniin kazanci iki katina gikacaktir: igerik
gorsel olarak yorumlanacak ve hareketli nesnelerin goriintiisii
sanatsal bir bi¢im kazanacaktir.

Biiyiik bir oyuncu, sinemada oldugu kadar tiyatroda da, ta-
mamen kendisine ait bir hareketin yalin ve karakteristik melo-
disiyle ayrlir. Bu, devimsel temanin miizik terimlerinin has-
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sashig1 ile agiklanabilecegi, Chaplin ya da Keaton gibi u¢ du-
rumlarda ¢ok kolayca gériiniir. (Burada, 6rnegin, onlarin akram
olan, biiylik bir sanat¢1 olmadigindan kendine $zgii bu tiir bir
hareket melodisi olmayan komedyen Harold Lloyd'u karsilasgti-
rin.) Filmin gergekgi bigemiyle uyumlu olmayacagi i¢in siradan
bir anlat1 filmi viicut hareketlerinin ve yiirliyligiin bigimsel ni-
teliklerini ayn1 dlglide vurgulayamaz; ancak orada bile iyi bir
oyuncu hareketleriyle giicli zayifliktan, diirtistligii kurnazlik-
tan, giizelligi ¢irkinlikten agik¢a ayiracaktir. Grand Hotel'de
Greta Garbo lobide esnek ve dinamik bir gekilde yiiriirken, sa-
dece filmin en giizel anin1 yaratmakla kalmaz, oynadig1 dansgi-
y1 en etkili bigimde karakterize eder. Sinema tarihinde en ¢ok
canlandirilan yiize haksizlik etmeyi gdze alarak, Greta Garbo'nun
duruma bagli olarak muzaffer, enerjik, yiice ya da yorgun, {imit-
siz, kaygili ve kirilgan yiiriiyiisiiniin ritmiyle insan ruhuna ayni
gliclii ifadeyi verdigi soylenebilir.

[k zamanlarin filmleri daha az gergekgiydi ve bu nedenle ¢e-
sitli dramatik tipleri grafik yalinliktaki devinimle ifade ederlerdi.
Douglas Fairbanks'n zarif sigramalarinda ve Paul Wegener'in
Golem'inin ayagini siddetlice yere vurusunda miiziksel bir sadelik
ve giizellik vardi. Kuskusuz sonraki bigemin ¢ok “"canli gibi"
olmasi sinema oyunculugunu melodik bi¢iminden 6nemli 6lgii-
de yoksun birakti. Eski pantomimlerde ¢ok filmsel olan ve son-
suza dek bir kenara birakilmamasi gereken dansa benzer bir
nitelik vardt.

Devinim oyuncuyla sinirli degildir. Filmde, insan her zaman
i¢inde bulundugu ¢evrenin ayrilmaz bir pargasidir. Oyunculukta
¢evrenin de payr vardir ve insan bedeninin lretebileceginden
daha etkileyici olabilecek hareketler iiretebilir. Giiglii bir ada-
mun firtinaya kars! inatg1 direnisi, ayn1 zamanda riizgardan egi-
len agaglar da gosterildiginde etkileyici bir bigimde vurgulanir.
Don Kisot tarafindan durdurulamayacag gibi onu yeryiiziinden
silerek yenecek yeldegirmeninin amansiz doniisii, karsisinda
insan baskaldirisimin anlamsiz kaldigi diinyanin degistirilemez
doniisiinii sembolize cder. Shanghai Express adhi filmde
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Cinliler'e ait bir tren istasyonunda kaynasan kalabalik, bir agk
sahnesinin sessiz keskinliine bir karsilagtirma 6rmnegi olarak
hizmet eder. Bulutlarin siiriiklenigi, bugday tarlasinda riizgarin
neden oldugu dalgalanmalar, bir selalenin ¢aglayarak akmasi,
bir sarkacin sallanmasi, pistonlarin kalkip inisi bir ¢ok film
sahnesine oyuncularin hareketlerine daha ¢ok etki kazandir-
mugtir. Inorganik diinyadaki eylemler, insan zihninin karmasik
aletinde karsilif1 kolayca bulunamayan gorkemli bir basitlige
sahip oldugu i¢in bu durum sasirtic1 degildir.

Her hangi bir hareketin ifadeci niteligi onun hizina baghdir
ve dogal hareketlerin hizint degistirerek film onun karakterleri-
ni de biraz degistirir. Dar sinirlar i¢inde kamerasim kolu gevire-
rek ¢aligtiran eski ekoliin kameramani yonetmenin istegine gére
hizlandirarak ya da yavagslatarak hareketleri tam olarak diizel-
tirdi. Telaghi bir beden hareketi daha yumusak, hizli bir eylem
daha net gosterilebilirdi; ayrica yavag bir hamleye enerji katila-
bilirdi. Kamera hizimin esnekligi, sesli film saniyede ne kadar
kare pozlanacagini standardize edince ortadan kalkti; o zaman-
dan beri devinimin bigimini diizeltme olanagi yiiz iistii birakil-
mustir. Yavaslatilmig ve hizlandinlmig hareket igin kullanilan
ozel yontemler aracilifiyla, elbette, daha esasli degisiklikler
basarild:.

Gergekte dogal goriinen bir hareket, perdede ¢ok hizh go-
rinme egilimindedir; tahminen film ¢ogu hareketi nispeten da-
ha yakindan gosterdigi i¢in boyledir. Harekete ne kadar yakinsak,
hareket gorsel alanimizin ne kadar biiyiik bir boliimiinii kaplarsa, o
kadar daha hizh gériiniir. Deneyimli oyuncular stidyoda yapay bir
bigimde yavas harcket ederler; 6zellikle omuz ¢ekimleri yavasla-
tilmig hizda oynanmalidir. Bu psikolojik gereklilik ilk zaman-
larda anlasilmamisti: her sey teatral bir hizda olurdu ve beden
hareketlerinin ivediligi simdi bize komik goriiniir. Uzakhgm
algilanan hareket tizerindeki etkisi sinema salonlarinin 6n sira-
larinda da hissedilebilir: perde goriis alanimizin biiyiik bir bo-
liimiinii kapladig1 zaman, hareketler daha genis mesafelere ya-
yilir ve bu nedenle hizli goriiniir.
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Ritim devinimle yakindan iliskilidir. Omegin tekrar, dogada
oldugu gibi filmlerde de hareketin biiyiisiini gii¢lendirir; uygun
adimda topluca yiiriiyen askerleri, ¢aligan insanlari, makinalari
ya da bacaklarimi One savurarak dans eden kabare kizlarini
gosteren sahnelerin gorsel keskinligi bunu kanitlar. Fakat sade-
ce nesnelerin hareketlerinden s6z etmek yeterli degildir. Bu ha-
reketlerin perdede goriiniis bigcimleri, nasil kaydedildiklerinden
ve nasil birlestirildiklerinden 6nemli 6l¢iide etkilenir. Kamera-
nin nesneyi ¢ektigi agi hareketi etkileyecektir; yalmizca hareke-
tin hizi kameranin uzakligina bagh oldugu i¢in degil, ayrica
perspektif kisalim hareketin yoriingesini daraltacagi, yani gor-
sel hizi arttiracag igin. Bu yiizden egimli ¢ekimler, genellikle
hiz dinamiklerini egik konumun dinamiklerine ekleyerek hare-
keti keskinlestirirler.

Bunun yaninda kameranin herhangi bir sekilde yer degistir-
mesi de hareket (retir ve hareketi degistirir. Kaydirmali ge-
kimler nesneleri yanilsama bir devinim i¢inde gdsterir, manti-
gimiz bize onlarin hareketsiz olduklarin séylese bile. Ornegin
hareket halindeki bir trenden goriintiileri ¢ekildiginde bir birin-
den farkli uzakliktaki nesncler bir birleriyle yer degistiriyormus
gibi goriiniir; gyrica kameranin yéniine ya da"hizina bagl ola-
rak nesneler daha hizli, daha yavas hareket ediyormus gibi ya
da hareketsizmis gibi goriinecektir.

Bir sahne ¢ekildikten sonra, i¢erdigi devinimler kurgu oda-
sinda biraz daha degisiklige ugrar. Bir hareketin orjinal bagla-
mindan kesilmis bir bolimi niteligini degistirebilir, ayrica ha-
rcketlerin montajda birlestirilmeleri birbirleriyle karsiliklt ola-
rak ¢atigmalarina neden olur. Birbirine zit ve birbirini dengele-
yen hareketler genellikle bir arada gosterilir: ilk sahnede soldan
saga dogru giden bir tren, ikinci sahnede sagdan sola dogru ka-
panan bir kap1. Ya da iki hareketin paralel yonleri iki sahne ara-
sinda bir karsilagtirma sunmak i¢in kullanilir. Yine bir hareket
yandan gelen daha huzli bir hareket tarafindan kesildiginde ya-
vaglamig gibi goriiniir. Asint karsitlik siirekliligi bozabilir. Iyi
kurgu hareketlerin hizi, yénii ve konumunda yeterince gesitlilik
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liretecektir, ama ayn1 zamanda gerekli biitiinliigi de koruya-
caktir. Her sekans belirgin hareket modeline sahip olmalidir, bu
birbirini izleyen sahnelerin artan hizinin birbiriyle kresendo
yapmasi ya da hizli ve yavas boliimlerin belli bir ritim yaratma-
s1 seklinde olabilir.

Montaj, pozlama siiresi daha kisayken devinim daha hizhi
goriinecek sekilde hiz: etkiler. Kisa pargalar birbirini hizli bir
sekilde izlediginde, dramatik bir epizota uygun olabilecek ama
aksi takdirde zincirlemeyle yumusgatilmasi gerekebilecek keskin
dinamikler ortaya ¢ikar.

Gérsel devinim zaman iginde gergeklesen bir eylem oldugu
i¢in miizikle bir yakinhig: vardir ve ondan etkilenir. Miizik per-
dedeki hareketin devimsel karakterini ¢ok etkileyici bir bigcimde vur-
gulayabilir; ¢izgi filmlerin isliklarinda, isaretlerinde ve giimbiirtiile-
rinde oldugu gibi. Aynca miizik devinimin kanatlanmasii saglar ve
boylece sinema dogal olami tiim Ozellikleriyle taklit etmeye
bagladiginda yitirilen danstmsi bigimlemenin birazinin geri ka-
zaniimasina yardim edebilir.
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Insanin merak alam duyularmin erisebileceginden oteye ge-
cer. Bu tutarsizligi azaltmaya hizmet eden teknik buluslar igin-
de televizyon en sonuncusu ve belki de ‘en Snemlisidir. Yeni
aygit bliyiili ve gizemli goriiniir. Merak uyandirir: Nasil ¢ali-
sir? Yasantimizi nasil etkileyecek? Kuskusuz televizyonlar do-
gum giinii masalarinda ve Noel agaglarinin altinda belirmeye
basladiginda merak azalacaktir. Gizem ancak yeni oldugu siire-
ce agiklama bekler. Simdi bundan yararlanmanin tam zamani.

Her seyden once tclevizyona iliskin temel sorun nedir?
Gozler ve kulaklar tamamen farkh islevlere sahiptirler, buna
bagl olarak da farkli yapilmislardir. G6z 1518a gosterdikleri re-
aksiyonlara gore tichoyutlu uzamdaki nesnelerin bigimi, rengi,
yiizeysel nitelikleri ve devinimleri hakkinda bilgi verir. Kulak
bu anlamda nesneler hakkinda ¢ok az sey aktarir; yalnizca nes-
nelerin ses dalgalan ireten aktiviteleri hakkinda bilgi verir. Isik
isinlarinin agtabaka iizerine diismesine neden olan 151k kayna-
ginin niteligi, yeri ve durumu gozleri genellikle ilgilendirmez.
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Kulak sesin kaynagiyla ilgilenir; kaynaktan gelen iletinin oldu-
gu gibi korunmas: i¢in ses dalgalarinin kulak zarina ulasirken
miimkiin oldugunca az degismesini ister. Ses bir nesne tarafin-
dan iiretilir ama bize o nesnenin bi¢imi konusunda gok az sey
sOyler, oysa gz gorevini yerine getirebilmek igin ligboyutlu bir
nesnenin en azindan ikiboyutlu bir benzerini gérmelidir. Ugbo-
yutlu bir nesnenin ikiboyutlu bir diizleme yansitilmas: tek ta-
rafli ama gogunlukla aydinlatic1 bir goriintii saglayacaktir. Nes-
ne tekboyutlu hale getirildiginde -uzamsal olarak bir kagit lize-
rindeki ¢izgiye ya da zamansal olarak bir anda gergeklesen de-
gisikliklerin sekansina doniigtiiriildiigiinde- higbir bigimde ye-
terli bilgi saglanamazdi.

Her hangi bir duyu organi bir anda yalnizca bir uyariciy: al-
gilayabilir, bu nedenle iki boyutlu bir goriintii elde edebilmek
i¢in g6z yan yana ¢alisan ¢ok sayida aliciya sahip olmak zorun-
dadir. Alicilarin ortak ¢aligmasi sonucunda ortaya ¢ikan bu mo-
zaik, ligboyutlu uzami ve oylumu miimkiin olan en iyi sekilde
resmeder. Ayrica kullanilabilir olan zaman boyutu, uyarimin
degismesini devinimi ve cylemi her bir aliciya kaydetmek igin
kullanir.

Isitmede farkh bir duruma rastlanir. Isitsel alanda her hangi
bir zamanda olusan sesler ayr1 ayr1 duyumsanmaz, tek bir zarin
-kulak zan- kaldirabilecegi az ya da gok karmasik bir titresim
olarak birlesirler. Bu birlesik titresimi bir diyapazonun basit
sesi, heyecanl bir kalabaligin karmagik giiriiltiisii ya da bir sen-
foni orkestras: liretebilir. Kulak bu karmagik titresimi baliimle-
rine ayirmakta bir dercceye kadar basarili olur, ama farkli ses
kaynaklarinin yerleri hakkinda yetersiz bilgi sunar. Kulak da
g0z gibi bir alici takimiyla galigir ve onlar da ikiboyutlu bir yii-
zeye yerlestirilmigtir. Kulak salyangozunun alicilar1 paralel
tellerdir; bir harpin telleri gibi farklh uzunluklarda ve farkli ger-
ginliktedirler ve agikga ayni amag i¢in boyledirler. Salyangozun
tellerinin uygun frekanslarin titresimleri kendilerine garptigi
zaman olusan tn1 ile harekete gectigi diigiiniilir. Bu kulagin
alic1 alanini ses perdelerini ayirt etmek igin kullandig) anlamina
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gelir, goz ise kendisininkini uzamsal mevkileri ayirt etmek igin
kullanir,

Isitme duyumuzun uzam ve sesin geldigi yon hakkinda bize
soyledigi seyler kesin degildir. Radyo ve fonograf uzam hak-
kinda bilgi veren tinilar1 genelde disarida birakir ve sesin geldi-
gi yon hakkinda degil, yalnizca ses kaynaginin mikrofona olan
uzaklig1 hakkinda bilgi verir. Mekanik aygitlarla nakledilen bu
isitsel alan ne sag1 ve solu, ne de agagiy1 ve yukany bilir. Yal-
nizca uzag ve yakini ayirt edebilir, buna ragmen biz tam ya da
en azindan yeterli bir izlenim ediniriz. Nakiedilen uzamsal ni-
telikler, sesin uzamda yolculuk ederken gegirdigi degisiklikler-
den eide edilir: Uzaktaki ses anlagiimazdir, nispeten daha za-
yiftir vs.

Sesin geldigi yonii bilmeden de yapabiliyorsak, kulagn yal-
nizca ii¢ tiir veriye gereksinimi vardir: Ses yiiksekligini lireten
titresim genislidi, ses perdelerini iireten titresim hizi ve ses ren-
gini Ureten titresim sekli (fliit, zil, bir soprano ve kopek havla-
mas) arasindaki fark). Belli bir anda olusan tiim sesler bir tek
bilesik titresimde kaynastig1 icin sesin fiziksel olarak kayde-
dilmesi ve nakledilmesi i¢in yalmizca bir aliciya gereksinin-
vardir. Diger yandan goz gorsel alani meydana getiren milyon-
larca nokta biiyiikliigiindeki uyarici ile ilgilenmek zorundadir.
Bu nedenle uzami, oylumu ve sekli gérmek icin sayisiz goze
ihtiyag vardir -boceklerde her gbzde aym ayr merceklere sa-
hipken insanin duyu organinda tek bir mercek hepsinin isin’
goriir. Bu gozlerden olusan duyarli yiizey ligboyutlu uzamr
go6riintiisiinii yeniden iretir.

Bunlar, modern ¢agda goriintiileri, miizigi ve konusmalari
uzam yoluyla géndermek i¢in kullandifimiz yontemleri belirle-
yen kosullardir. Isik ve ses kendilerini naklederlerken, uzakli-
gin nispeten kii¢iik olmasina, gozlerimize ve kulaklarimiza me-
kanik alict cihazlarla takviye yapilmis olmasina ragmen ortay:
¢ikan sonu¢ kusursuz degildir. Onlan tasiyan titresimler uzam
dan gegerken renkler soluklasir, bigimler belirsizlesir, seslei
anlagilmaz olur. Gérmede retinal goriintiiniin biyikligi, iliml
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uzakliklarda bile nesnelerin tanmamayacak kadar kiiglilmesine
neden olabilecek goriis agisma baghdir. Bu yiizden ses ve 151k
iletilerinin niteliklerini elektrik dalgalarimin niteliklerine do-
niigtiirmek miimkiin olur olmaz belirli bir ilerleme kaydedildi.
Clinkii bu dalgalar agik uzamdan ve tellerden higbir degisiklige
ugramadan gegerler; yeryliziinlin egriligine uyum saglarlar ve
neredeyse sonsuz bir hiza sahip olduklar i¢in emisyon ve (15181
ve sesi) alma hemen hemen es zamanldir. Boylece zaman ve
uzam farki yok edilir.

Goriintiilerin telefonla gonderilebilmesi ve radyoda goriin-
tiller gormemiz esrarengiz geldigi igin bizi hala etkiler. Boyle
diyoruz, ciinkii 6nce sesin elektrikle iletilmesi bulundu. Birinde
digerinden oldugundan daha gizemli bir sey yoktur. Elektrik
dalgalar titregimlerin sekline, siklifina ve genisligine karsilik
gelen nitelikleri nakleder, bagka bir deyisle s6z konusu goriin-
giiniin tiim esas 6zelliklerini nakleder. Televizyonun en belirgin
sorunu, elbette gdriintiilerin ikiboyutlu olmasidir. Eger analiz
edilecek olurlarsa goriintiler, ¢ok sayida parlaklik ve renk de-
gerlerine aynigtirilir; belli bir anda bir vericiyle bunlarin sadece
bir tanesi nakledilebilir. Goziin agtabakasinin bir gorintiiyii
liretebilmek i¢in bir anlamda yiiz elli milyon tane alic1 kullan-
digim diisiiniirsek, yalmizca bir tane gériintiiyii iletmek i¢in bile
milyonlarca telefon ve radyo istasyonuna gerek varmis gibi go-
riinir. Iyi ki gdzlerimiz bir gériintityii kisa ama belirli bir za-
man siiresi i¢in ahikoyar, dyle olmasa goriintiiyii olusturan tim
uyaricilar saniyenin kisacik bir béliimiinde gosterilir ve hepsi
bir anda goriiniirdii her halde. Bu zaman araliklarinin kisa ol-
mas1 gerekse de, elektrik agisindan nokta biiyiikliigiindeki uya-
ricilan bir verici lizerinden sirayla géndermek igin yeterli u-
zunluktadir. Bir baska deyisle sorun (bir gériintiideki) uzamsal
baglantilar1 zamansal baglantilara doniistiirerek ¢oziilmiistiir,
yani ikiboyutlu gériingiiyii tek boyutlu gériingiiye déniigtiire-
rek.

Nakletme hizi, aynica gorsel nesneler degistigi ve hareket
ettigi i¢in de 6nemlidir. Film bize diizgiin bir devinim saglamak
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i¢in saniyede minimum on alti-yirmi dort arasi1 goriintiiniin ge-
rekli oldugunu 6gretmigtir. Bu nedenle katot iginlan her hangi
bir gériintiyli her saniyede yeterince goriintiiniin {istesinden
gelmesine yetecek hizda taramalidir. Tarama aygiti birinci, i-
kinci ve dordiincii boyutlarin neredeyse hepsini ayni anda dik-
kate almalidur.

Televizyon belgesel haber konusunda radyonun kapasitesini
¢ok biiyiik ol¢ilide arttirir. Dinleyicinin duyabilecegi isitsel diin-
ya, belgesel nitelikler agisindan yoksuldur. Isitim, konusmalar
ve miizidi, yani goriilmeyen uriinleri nakletmekte miikemmel-
dir; fiziksel diinyanin gok kiigiik bir bélimiinii sunar. Bir yo-
rumcunun ya da muhabirin katkis1 olmadan, radyonun hava ii-
zerinden gondermeye caligtiga dalgalar, boliik pérgiik ve anlam-
s1z kalir. Bazen bir kentin caddelerinde yiiriiyen bir kalabaligin
tasvirine diizglin adim yiirliyen ayaklarin ritmik sesleri, bando
miiziginin sesi ve konugmalar eklenebilir. Fakat eninde sonun-
da boyle bir olayin somutlagmas: radyonun hoparloriinden ge-
len sese degil dinleyicinin hayal giicliniin sinirlarina baghidir.
Kulak bir uslamlama aracidir; insan tarafindan énceden bigim-
lendirilmis materyalleri algilamak konusunda ¢ok iyi vasiflan-
dinlmigtir -oysa gérme dolaysiz bir deneyim, duyumsal ham-
maddenin devsirilmesidir. ’

Televizyon sayesinde radyo belgesel bir ara¢ haline gelir.
Radyo yalnizca goze hitap ettigi zaman bizleri aninda tiim diin-
yada ne olup bittiginden haberdar etme goérevini yerine getirir;
bu onun tek ve en dénemli gorevi degildir elbette. Komsu kasa-
bann insanlarinin bir alanda bir araya geldiklerini, yabanci bir
filkenin bagbakanimm konugmasini, okyanusun Ote yaninda
diinya sampiyonlugu icin déviigen iki boksérii, Ingiliz dans
bandolarinin gésterisini, bir Italyan kolaratiir sopranoyu, bir
Alman profesorii, bir tren enkazinn igin igin yanan kalintilan-
ni, karnavalda maskeli kalabaliklar, bir u¢aktan bulutlarin ara-
sindan goriinen karla kaph Alp daglarni, bir denizaltinin pen-
ceresinden tropikal bir baligi, kutuplarda buzlarla miicadele
eden bir kesif gemisini goriiriiz. Veziiv daginda parlayan giinesi
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gordiikten bir saniye sonra, aym: anda Broadway'i aydinlatan
neon 1siklarim goriiriiz. Sozciiklerle anlatmanin dolayli yolu
gereksiz hale gehr yabanci dil engeh 6nemini yitirir. Tiim diin-
ya odalarimiza girer.

Televizyon otomobilin ve ugagin akrabasidir: Bir kiiltiirel
ulasim aracidir. Kugkusuz, radyo ve sinemanin aksine, gergek-
ligin sanatsal olarak yorumlanmasinda yeni bir sey sunmayan
bir nakil aracidir sadece. Gegtigimiz ylizyilin hediyesi olan ula-
sim araglan gibi televizyon da gergeklige olan tutumumuzu de-
gistirir: dlinyay: daha iyi tanimamuz: saglar ve 6zellikle farkl
yerlerde aymi anda olan seylerin cesitlili§i hakkinda bir fikir
verir. Insamin anlamak igin verdigi miicadelenin tarihinde ilk
kez, eszamanhlik zaman iginde bir sekansa doniigtiiriilmeden
bu sekilde yasaniyor. Cogunlugun iginde biri olarak bulundu-
gumuz yeri anlamaya bashyoruz: daha algakgoniillii, daha az
ben merkezci oluyoruz.

Her seye ragmen televizyon denen teknik aygit bu yararli
degisikliklere tek bagma neden olmaz. O yalnizca insanlarin
degerlendirmesi gereken olanaklar sunar. Zaman ve uzama kar-
s1 kazanilan bu yeni zafer algilanabilir diinyanin zenginlesme-
sini temsil ctse de, ¢agimizin kiiltiirel anlamda karakteristik
yaklasimi olan duyumsal uyarima inanci onaylar. Buluslari-
muzla (fotografcilik, fonograf, sinema, radyo) gurur duyarak
birebir deneyimi dveriz. Seyahat etmenin gerekli oldugunu dii-
siinlirliz ve okullarda resimler ve filmler gosteririz. Ancak insa-
nin yasadig diinyaya iliskin imgelemini ge¢miste oldugundan
daha tam ve kesin yaparken, ayni1 zamanda sdylenen ve yazilan
s6zcuklerin alemini, dolayisiyla diigiince alemini daraltinz.
Dogrudan deneyim saglayan araglarimiz miikemmellestikge,
algilamakla bilmeyi ve anlamay: bir tutma tehlikeli yanilsama-
sina daha kolayca diigeriz.

Televizyon aklimiz igin yeni ve zorlu bir sinavdir. Eger yeni
araca hiikmetmeyi becerirsek bizi zenginlestirecektir. Ancak
aklimiz1 uyutabilir de. Eskiden bir deneyimin dogrudan ulasti-
rilamamasi ve onu bagkalarina aktarmanin dilin kullanilmasini
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zorunlu kilmasi sayesinde insan zihninin fikirler gelistirmeye
zorlandigini unutmamaliyiz. Bir seyleri anlatmak igin 6zelden
genele gidilmesi gerekir; se¢mek, karsilagtirmak, diigiinmek
gerekir. Oysa parmakla gostererek iletisim kurulabildiginde,
dudaklar suskunlasir, yazan eller durur ve zihin daralir.

Tyi bir belgesel ya da egitici film ham bir deneyim degildir.
Materyal akil siizgecinden ge¢mis, ayiklanrmg ve yorumlan-
mustir. Televizyonda seylerin dogrudan nakledilmesi materyalin
boyle bigimlendirilmesine pek olanak tanimaz. Oyle de olsa,
nasil gozlemleyecegini ve gordiigii seyden nasil bir sonug ¢ika-
racagim bilen insanlar ¢ok sey kazanirlar. Digerleri ekrandaki
goriintliyle aldatilacaklar ve goriilen seylerin farkliliklari karsi-
sinda kafalar karisacaktir. Bir siire sonra kafalarinin karigmasi-
na da son verebilirler: Anlamayi ve iizerinde diiginmeyi bir ya-
na birakarak ve her seyi gorme haklarindan gurur duyarak bii-
yik bir mutluluk duyabilirler; tipki bir diinya turundan sonra
kendi memleketlerinin tren istasyonuna, ayrilirkenki kafalariyla
dénen gozii pek ve gegkin Ingiliz kizlari gibi.

Katkilar1 abartilmadigi zaman duyular faydalidir.- Yasadig-
muz kiiltiirde bize nispeten ¢ok az sey dgretirler. Yiizyihmizin
diinyas1 bir soytaridir: Yalnizca boyali yiiziinii gosterir, ama
gergek yiizii ne gozlere ne de kulaklara dogrudan agiktir. Haber
filmleri bize ¢ok az sey anlatir; bu yalnizca materyalin kétii se-
¢ilmis olmasindan ya da nasil degerlendirecegimizi bilmemiz-
den kaynaklanmaz. Boyledir, ¢iinkii diinyanin var olan duru-
munun ya da politik olaylarin ya da devletin bir davraniginin ig
yiizii sunulan géstergelerde, bir adamin kisiliginin yiiziinde ifa-
de bulmas: kadar agik¢a ifade edilmez. Belirtiler onlan yorum-
layacak bir hekim yoksa bir sey ifade etmez. Yasadigimiz za-
mani anlamak igin halkla, sanayicilerle konusmaliyiz ya da
diplomatlarin anilarini okumaliyiz. Eger televizyon salt goster-
mekten ¢ok diinyayr anlamamizi saglayacaksa, en azindan go-
riintlilere bir yorumcunun sesini, miizik ve bagka sesler ekle-
melidir; ¢iinkii biz 6zel olani goériirken sozler genel olani anla-
tabilir ve biz sonuglarla kars1 kargiyayken sebeplerden s6z ede-
bilir.
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Televizyona radyodan gegen sosyal Ozelliklere ne demeli?
Sunu kabul etmeliyiz ki biiyitk insan kitleleri aym: programi
izlediginde diinya goriisiinde bir birlik ortaya ¢ikacaktir. Ayrica
programlann degis tokus edilmesi uluslar arasinda bir uzlagma
saglayabilir. Devlet bildirileri, parlamento toplantilari, torenler
ya da durugmalar yaymlandifinda, yurttaglar iilkesinin duru-
muyla daha yakindan ilgilenmek isteyebilir. Toplumsal yasa-
min merkezi gliglerinin, bireye sayisiz aracilarla ulagmasina
neden olan dolayl devletin karmagsik sisteminin eksiklerine,
devlet islerine herkesin "telsiz katilimi" eklenir.

Fakat bir seyleri ayn1 anda yapmakla, birlikte yapmak pek
ayni sayillmaz. Radyo ve televizyon toplumsal yasama sicak bir
aile havasi kazandinrlar; ama ayn1 zamanda bireyi diger insan-
larla bir araya gelmekten alikoyarlar. Artik bir seyi kutlamak,
yas tutmak, dgrenmek, zevk almak, desteklemek ya da protesto
etmek igin insanlarla birlikte olmaya gerek duyulmaz. Konser
salonlanimizin ve tiyatrolanmizin pek oyle birlik duygusu ya-
ratmadifi dogru. Koltuklarda yabancilar oturur, herkes kendi
basina dinler ve izler, istelik digerlerinin varhg faydali ol-
maktan ¢ok rahatsiz edici olur. Ancak seyirci giilerek, bagira-
rak, cevap vererek, alkiglayarak ve yuhalayarak kendisini ola-
yin bir pargas1 yaptiginda, aktif ve pasif katilimcilar arasindaki
uzaklik ortadan kalktiginda, seyirciye, segmene, 6grencilere ve
cemaate oldugu kadar oyuncuya, konusmaciya, dgretmene ve
vaize de elektronigin yerini dolduramayacag bir sey olur.

Televizyon var olan fizikscl varligi radyodan daha miikem-
mel sunacaktir. Birey kendi kdgesinde daha da tecrit edilecek
ve ticaret dengesi buna bagh olarak istikrarsizlagacaktir: Zen-
ginliklere asin1 bir akin, karsiliginda hizmet olmaksizin titketim.
Odasinda kaykilmig, gordiigli manzaradan millerce uzakta, aci-
nacak bir miinzevi, sagmaladigini hissetmeksizin giillemeyen ya
da alkiglayamayan bir "seyirci" asirlar boyu siiren geligmenin
son {iriintidiir; kamp atcslerinden, pazar yerlerinden ve arena-
lardan giiniimiiziin tuhaf manzaralan karsisinda yalnizliktan igi
sikilmis tiiketicisine gotiiren bir ilerleme.
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YENI BIR LAOKOON: SANATSAL BIiLESIMLER ve
SOZLU FiLM

Asagidaki incelemeye, her s6zli filmin bu metnini yazarinda
uyandirdigi ve yeni aract (medium) gittikce daha ¢ok tanimanin
yatistiramadig: rahatsizlik yol agmigtir. Orada yolunda gitme-
yen bir seyler olduguna dair bir duygu bu: ilkenin esasindaki
celigkiler nedeniyle varligi Gzgin olamayan yapimlarla kars:
karstya kaliyoruz. Bu rahatsizlik galiba izleyicinin dikkatinin
ikiye boliinmiis olmasindan kaynaklaniyor. Seyircinin dikkatini
cekme girigimleri sirasinda isbirligi yapmak yerine iki arag (ses
ve goriintii) birbiriyle miicadele ediyor. Iki arag da ayni konuyu
ayri ayn yontemlerle ifade etmeye ¢alighg: icin sedalar1 bek-
lenmedik bir bigimde karsilagiyor; birinin anlatmak istedigi se-
yin yarisindan fazlasini anlatmasimi digeri engelliyor.

Bu fiili durum, ihlal edilmeleri sozlii filmin boylesine ku-
surlu olmasina yol agan estetik kanunlarinin kuramsal agidan
incelenmesini gerektirdi. Konu tartigitlirken ¢ogunlukla degini-
len ilkelerin yanlis oldugundan ya da en azindan yanlis ele a-
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Imdigindan kuskulanmaya baslayinca boyle bir girisim daha
zaruri goriindii. Yeni aracin dogasinin yorumlanmasina ¢aba-
landig1 ama varliginin kabul edilebilir olup olmadigina iligkin
daha temel sorunun sorulmasindan vazgecildigi bir noktaya ge-
linmigti. Aslinda simdiye dek bu sorunun sorulmasinin saldir-
ganlik, bozgunculuk ve gericilik oldugu diigliniildii. Buna rag-
men bu sorunu aydinlatmanin gerekli oldugu diisiincesindeyim.

Bu amagla, tamamen genel anlamda, bir sanat yapittnin bir-
den fazla araca (konusma, devinen goriintli, miizik sesi gibi)
dayandiriimasinin kosullarint ve boyle yapitlarin alanmin, do-
gasinin ve degerinin ne olabilecegini aragtirmaya koyuldum.
[ster istemez eksik kalan bu arastirmanin sonucu sozli filme
uygulandi.

Tiyatro goriintiiyii ve konusmayr bagaril bir sekilde birlegti-
rir. - Filmin aralarindaki rekabette uzlasma saglayamadig: iki
0ge elbette goriintli ve konugmadir. Ginliik yasamda konusma-
nin gérmemizi, gébrmenin dinlememizi engellemedigini diigi-
niirsek bu gasirtici bir rekabettir. Ancak beyaz perdenin karsisi-
na oturur oturmaz bu tiir stkintilarin farkina variriz. Belki de
tutarsiz davraniyoruz; ¢iinkili sanat yapitinin konuyu ve onun
niteliklerini -duyumsal veriler araciligiyla- kesin ve ifadeci bir
yolla sundugu tiirden bigimsel kesinlige ger¢ek diinyanin go-
riintiilerinde rastlamaya aligkin degiliz. Normalde bizi gevrele-
yen diinyadan gevreye uyum saglamamiza yetecek belirsiz i-
puglarindan birazcik daha fazlasini toplanz. Fiziksel gergeklik
seyleri ve olaylar saf hallerine yakin olarak bigimlendirir ve
birlestirir, hakiki "diigiinceler” gorgiil diinyanin en altindadir.
Yalnizca pratik amaglar i¢in baktiimizda bir rengin belirsizli-
gi, cizgilerden olusan bir kompozisyonun uyumsuzlugu bizi
pek rahatsiz etmez; bir climlenin yazinsal anlamda karigik ol-
mas1 onun anlamini kavramamiza engel olmaz. Bu nedenle,
glinliik yagamda gorsel ve isitsel dgelerin birlesimlerinin den-
gesiz olmasinin rahatsizliga neden olmamasi bizi sagirtmaz.
Buna karsilik sanat s6z konusu oldugunda bir nesnenin belirsiz
ifadesi, bir hareketin uyumsuzlugu, yersiz bir soz yapitla iletil-
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mek istenen etkiyi, anlamu, giizelligi bozacaktir. Uyumlu olma-
yan araglarin birlesiminin katlanilmaz olmas: bundan ileri gelir.

Sozlii filmlerin yarattig1 rahatsizligin devinen bir goriintliy-
le, konugsmamn birlesmesinden kaynaklanmasi olanaksiz gibi
goriiniir; ¢linki iki aracin birlesmesi kuskusuz kadim ve ¢ok
verimli bir sanat olan tiyatro tarafindan onaylanmig gibi gori-
niir. Belki de yanlighk sozlii filmin eskiliginden dolayr muteber
birlesimi kullanig tarzinda yatmaktadir. Aslinda tiyatro da za-
man zaman esasinda bir melez olmakla suglanmigtir. Baz1 eles-
tirmenler tiyatronun tarihi boyunca, tim yapimi ya sahnedeki
gorsel temsile ya da isitsel temsile emanet eden iki ug¢ prosediir
arasmda gidip geldigini agiklamiglardir. Dolayisiyla tiyatro hig-
bir zaman ¢dziilemeyen bir i¢ ¢catigmayi, ikisinin karigimindan
meydana geldigi iki ifade bigiminden katiksiz olan bir tanesine
agirlik vererek ¢6zmeye cabalamig olabilir: Salt devinen go-
riintii -dansta gordiigiimiiz gibi- ya da giiniimiizde belli radyo
oyunlarinda mitkemmel bir bigimde kullanilan salt sézlii ifade.
Kuskusuz tiyatronun katiksiz ve u¢ bigimlere agirlik vermesi,
bunlarin kanigimlarinin kesinlikle kabul edilemez oldugunu
gostermez. En temel sanatsal diirtiilerden biri, insamin dogamin
cesitliliginden kagma arzusundan ve o yiizden bu sersemletici
gergekligi en yalin yollarla anlatma arayisindan ileri gelir. Bu
nedenle kendi kaynaklariyla kusursuz yapitlar iiretebilen bir
anlatim araci, bagka bir aragla birlesmeye karg1 direncini sonsu-
za kadar koruyacaktir. O halde tiyatroda tek ve daha yalin bir
araca dogru olan egilim anlasilirdir -daha basit ve tam anla-
muyla katiksiz gorsel temsille ya da katiksiz diyalogla daha
dogrudan cezbeden etkiye dogru bir egilim. Bunun yaninda,
tiyatro yonetmeni daha somut ve nispeten daha basit olan gérsel
araci, daha soyut ve karmagik sozlii aragla birlestirerek, insan
yagamim daha miitkemmel yansitan daha zengin yaputlar iirete-
bileceginin de farkindadir. Bu nedenle bir anlamda kendisini
feda eder -tiyatroya gergekten inanan bir insan icgin kesinlikle
cok gii¢ olacak bir fedakarlik: Yorumlamayi, zenginlestirmeyi,
daha elle tutulur yapmayi kabul ederek oyun yazannin yapitina
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hizmet etme arzusunu tiyatroya dair icgiidiisiine zorla kabul
ettirir. Basanl: olabilmek i¢in "halis" tiyatro, yani tamamen
sahne temsili olan bir gosteri yoniindeki coskun istegini yenmek
zorundadir. Sirasi gelmisken, boyle pantomimler de her denen-
diginde verimsiz kalmislardir ve bir dans gibi bigimlenmedikge
ya da gorsel agidan bir film gibi zenginlestirilmedikge de dyle
kalmak zorundadirlar.

Tam ve ayrilmig temsillerin paralelligi. - Bir sanatta bir kag
aracin isbirliginden dogabilecek zenginlik ve uyum, "gergek"
diinyay: tecriibe ederken, bizim igin tipik bir durum olan her
tirldi duyusal algilamanin kaynagmasiyla 6zdes degildir. Ciinkii
sanatta gesitli algisal araglar arasindaki farklilik onlarin bir bi-
rinden ayrilmalarini gerektirir -bu ayriliklarin iistesinden kusur-
suz birlik gelebilir.

Acikga anlagilacag gibi gorsel ve isitsel 6geleri bir climlenin
digerine, bir devinimin sonraki devinime baglanmast gibi bir-
lestirmeye ¢alismak anlamsiz ve anlasilmaz olacaktir. Omegin,
bir insanin viicuduyla sesi arasinda ger¢ek yasamda var olan
birlik, bir sanat yapitinda ancak iki 6ge arasinda biyolojik ola-
rak birbirlerine mensup olmalarindan daha esash bir bag varsa
miimkiin olacaktir. Sanatgi kendi diinya imgelemini -renkler,
sekiller, sesler, harcketler gibi- dogrudan algilanabilir duyumsal
nitelikler aracilifiyla kavrar ve gelistirir. Algilanan seylerin
ifadeci 6zellikleri konunun karakterini ve anlamym yorumlama-
ya yarar. Konunun 6zii dogrudan goriilen seylerde agik olmali-
dir. Duyumsal goriingiiniin bu (daha alt) diizeyinde gorsel ve
isitsel goriingli arasinda sanatsal bir bag kurmak miimkiin de-
gildir. (Bir resme ses koyulamaz!) Bdyle bir bag ancak ikinci,
daha yiiksek bir diizeyde, yani ifadeci nitelikler diizeyinde ku-
rulabilir. Koyu kirmizs sarap kemanin gizemli sesiyle aym ifa-
deye sahip olabilir, ama kirmiziyla ses arasinda algisal bir go-
riingii olarak bigimsel bir bag kurulamaz. O halde farkl duyum-
sal alemlerden dogan 6gelerin birlesimi sanatsal agidan ikinci
diizeyde miimkiin olur.
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Bununla birlikte bu tiir birlesmeler daha alt diizeyde sapta-
nan ayriliklara saygi gostermelidir. Bu aslinda, kapah ve bii-
tiinliiklii bir yapiya ait olan her bir duyumsal alanin bu alt diiz-
lemde kurulmasimi gerektirir -bu yap1 kendi yontemiyle ve tek
bagina sanat yapitinin konusunu biitiinilyle sunmahdir. fkinci
diizeyde tamamen maddesel olan engel kalktiginda, farkli alan-
lardan (6rnegin gorsel ve isitsel) dogan 6geler yine de bir dnce-
ki diizeyde belirlenmis gruplagsmalan ve aynhklan muhafaza
etmelidir. Diger yandan, anlatima bagl olarak birbirlerine ben-
zeyen ya da karsit olan yonlerinden yararlanip karsihikl iliski
yaratabilirler. Omegin, bir dans grubunun tiim figiirleri bir bii-
tiin olugtururlar, ama hepsi birden eslik eden miizikten ayrilirlar.
Fakat iki duyumsal alanin 6riintiileriyle iletilen ifadeler arasin-
daki benzerlik bunlarn tek bir sanat yapitinda birlestirmeyi ola-
nakli kilar. Ornegin, dansgilardan birinin yapti1 bir hareket
eslik eden miizik ciimlesine ifade ve anlam agisindan benzeye-
bilir... Tipki bir oyuncunun yaptig1 hareketin sdyledigi ciimleye
uymasi gibi.

Bir sanat yapitinda bir ka¢ anlatim aracinin birle§imi, tam ve
kapali ve alt (ya da ilk) diizeyde bir birinden kesinlikle ayriimis
oriintiller arasinda, ikinci yapisal diizeyde bir iliski kurulmasiyla
degerlenen bi¢imsel bir arag saglar. Bu iki diizeye ek olarak
bagka, daha st diizeylerin de olabilecegine deginmistim, ama
bunlar pek dnemli degildir. Bunlardan bir tanesi, bir sanat yapi-
tinda temsil edilen nesnclerin gergek diinyamiza ait olduklarini
g6z Oniinde bulundurarak onlarin karakteristik o6zellikleriyle
ilgilenir; 6rnegin, insan bedeni ve sesi arasindaki fiili ve somut
baglantilar. Bu diizey giinliik yagama daha yakindir ve bu dii-
zeyde kurulan iligkiler dolayisiyla bizim sagduyumuz agisindan
daha agiktir. Ancak bu diizeyde farkl algisal alanlardan dogan
oOriintiller arasinda kurulan bu tiir baglantilar onlan bagdasik,
kaynasik ya da degistirilebilir kilmaya yetmez. Ilk diizeydeki
farklihiklan bir engeldir. Ciinkii ilk diizeyde olan seyler yapitin
biitiinii i¢in baglayicidir.
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(Fiziksel diinyaya ait 6gelerin iligkilerinin zamansal ve u-
zamsal bir rastlanti olmaktan 6teye gidebilecedi anlagilacaktir.
Omegin bir insanin bedeni ve sesi, aksi takdirde ortak bir bag-
lari olmayan rastlantisal komsular degillerdir. Daha dogrusu,
ayni organizmaya bagh olduklan i¢in ifadeleri siirdiigii siirece
yakindan iligkilidirler; bu, beden ve ses arasindaki fiziksel
baglantiy1 daha anlamli kilan bir benzerliktir. Ancak ne sanatta
nc de gergekte, anlam yakinlig her zaman gorgiil bir yakinhga
eslik eder; ne de anlam yakmlig1 yalmizca gorgiil olarak birbiri-
ne bagh seylerde bulunur.)

Edebiyatin tim duyular1 -gérme, isitme, koklama, dokunma,
tat alma- serbestge karigtirarak ve gergek yasamda oldugu gibi
ayrilmaz surette kaynastirarak kullandigina dair bir kars1 ¢ikis
olabilir. Oysa boyle bir kars: ¢ikis ancak yazarnn sdzciiklerinin,
yazarin liretemeyecegi dogrudan algisal duygulamimlarin yerine
gececek belleksel imgeleri, okuyucunun zihninde canlandirma
aracindan bagka bir sey olmadiina inanan kisiler i¢in gegerli
olabilir. (Nitekim Schopenhauer §dyle der: "Soézciikler aracili-
giyla hayal giiciinii harekete gegirme sanati tanimi bana siirin
en yalin ve en dogru tanimiynus gibi geliyor.") Ancak cdebi
dilin, 6rnegin bir senaryo yazarinin ¢ekilecek olan bir filmin
sahnelerini anlatmak isterken bas vurmak zorunda oldugu bir
tiir gareden daha fazla bir sey olmadig dogru mu? Sézciikler
yalnizca bir gegis mi yoksa edebi yaratinin en son bigimi mi?
Edebiyatin 6zel dogasi, her nesneyi tiirliniin ortak adryla adlan-
diran bu yiizden nesnenin 6znel somutlugundaki ashna ulagma-
dan onu yalmzca genel olarak tamimlayan dilin soyutlugunu
barindirmaz nu? Edebiyat en karakteristik ve en giliglii etkilerini
bu ozellikten saglar. Siirsel sdzclikler dogrudan seylerin anla-
mina, karakterine, yapisina génderme yapar; nesnenin imgesi-
nin soyut niteliklerine bu yolla génderme yapar. Yazar belli bir
mekanin fiziksel somutluguyla kisitlanmaz; bu nedenle ger-
¢ekte uzamda ve zamanda komsu olamayacak olsalar da bir
nesneyi digerine baglamakta 6zgiirdiir. Ayrica materyal olarak,
gercekte algilanabilir seyleri degil de yalnizca onlarin adlarm
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kullandig: i¢in imgelerini farkh duyumsal kaynaklardan alinmig
6gelerden olusturabilir. Yarattig birlesimlerin fiziksel diinyada
olanakli, hatta hayal edilebilir olup olmadigini dert etmek zo-
runda degildir. Goethe, siirlerinden birinde mese agacini sisten
elbise giymis kule gibi bir dev olarak tanimladiginda, "kule"yi
yalmzca yiikseklik, "dev"i heybetlilik anlamlarinda, "elbise"yi
de ortiilmek sozciigiiniin yerine kullanir -higbir ressamin yapa-
mayacag bir sey. Yazar ikinci (ya da bir iist) olarak adlandirdi-
gim, gorsel ve igitsel sanatlarin da aralarinda bag kurduklan
diizeyde ¢ahisir. Yazarin riizgarin hisirtising, bulutlarin agir agir
gidisini, ¢liniyen yapraklarin kokusunu, yagmur damlalarinin
tene dokunusunu gergek bir biitiinde nasil birlestirdigini simdi
anhyoruz.

Yazarin dogrudan somutluk diizeyine de eristigi ve boylece
onun da bu diizeyin canlandirma 6zelliklerinden yararlanabildi-
gi bir bakima dogrudur. Cagnstirdig1 seyleri gérmemizi, isit-
memizi, koklamamizi ya da onlara dokunmamamizi saglaya-
maz, ama onlan adlandirmak igin kullandig1 sézciikler sestir,
yani isitsel bir materyaldir. Ifadenin aktanldig sesli ve sessiz
harflerin sekansi, vurgu ritimleri, legatolar ve durgular aym
zamanda kavramlarla anlattig1 seyleri, farkli ve daha somut o-
lan ses araciyla da anlatmasimni olanakli kilar. Bu anlamda edebi
bir yapit da kendi iginde bir bilesimdir ve bu nedenle inceledi-
gimiz kurallara uymalidir.

Sanatsal araglarin birlesiminde gerekli olan kogsullar.- Sa-
natsal araglar, daha 6nce one siirdiigiim gibi ayr1 ve biitiinliiklii
yapisal formlar olarak bir araya gelirler. Omegin, sarkiyla ifade
edilmek istenen bir tema, bir metnin sozleriyle ve miizik sesle-
riyle sunulur. Iki 8ge biitiiniin uyumunu saglayacak bigimde
birbirleriyle uyumludur, ama yine de ayriliklar agiktir. Birle-
simleri bagarih bir evlilige benzer, benzerlik ve adaptasyonun
uyumu sagladig1 ama iki esin de kisiliklerinin degismedigi bir
evlilik. Béyle bir evlilikten dogan, iki 6genin kendisinde ayn-
lamayacak bir sekilde karigtigi bir gocuga ise kesinlikle benze-
mez.
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Aym sekilde, bir tiyatro gosterisinde gorsel temsil ve diya-
log biitiin konuyu ayrn ayn sunmahdir. Eger 6gelerden birinde
bir bosluk varsa, bu digeri tarafindan kapatilamaz. Renk, sekil
ve devinimleriyle, oyuncularin goriiniigleri ve hareketleriyle,
dekorun ve bu dekorda harcket eden insanlarin uzamsal organi-
zasyonuyla diyalogun igerigini seyircinin gozleri igin yorum-
lamak yonetmenin goérevidir. Bogluk, smnirl bir ara, yani oyunu
bozmayan, onun bir pargasi olan bir durgu goérevi gérmedikge
gorsel goésteri béliinemez. Diyalogun ¢ikarn igin gorsel eylemin
ifadesiz ya da bos olmasina kesinlikle izin verilmemelidir; ¢iin-
kii en 6zli ciimleler bile boyle bir eksikligi telafi edemezler,
gorsel bir boslugu kapatamazlar. Ayni sekilde diyalogdaki bir
boliinme de ancak bir ara biciminde olabilir; isitsel temsilden
gorsel temsile zamansal bir gegis olarak hakh ¢ikarilamaz. El-
bette diyalogdaki karsihkl atesli cevaplara karsilik pantomim-
de bir duraklama ya da bir anlik sessizlige karsilik anlamh bir
pantomimin kontrpuansal karsitligi olabilir; ama yalnizca a-
henkli bir miizik pargas: ¢alarken sik sik cesitli seslerin ve ens-
trimanlarin girip ¢ikmas: gibi.

Diyalog tam olmaldir. -Dramatik gelisime ara sira kiigiik
bir diyalog ekleyerek, Oykiiyli neredeyse tamamen perdedeki
gorsel temsille siiriikleyen bazi "entelektiiel” film yonetmenle-
rinin revagtaki ahiskanhklannin ¢ok az hakhlik payr oldugunu
netlestirecek yeterince sey séylendi. Boylesi bir prosedir iki
tam Oge arasinda bir paralellik yaratmaz, yani ¢ok yogun gorsel
béliim ve ¢ok "gbzenekli" isitsel boliim arasinda: Diyalog arali
olacagina, baglanti kurulamayacak aralarla ayrilmis konusma-
lardan ibarettir. Bu yonetmenlerin beyan ettikieri amaglari, ko-
nugmayt belirli doruk noktalarda, acil oldugunda, bir anlamda
gorsel gorintilyii giiclendirmek igin kullanmaktir. Araglarn
farkliligs tamamen goz ard: edilir; sonugta konusma kinintilari,
demir atmadan yiizdiikleri bos igitsel alanda, giiliing bir sagirt1-
cilikla sipsivri ortaya gikarlar. Abartili uzunluktaki sessizlikleri,
uygun giiriiltilerle ya da miizikle doldurarak bu kusur gideri-
lemez; ¢iinkii sark: 6rnegi isitsel sanat aleminde bile miizik ve
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konusmanin, ancak iki tam ve ayri 6ge -siir ve melodi- arasinda
paralellik saglandiginda birlestirilebilecegini zaten 6gretti. Eger
diyalog parcalara dagitilmamis her biri kapal: ve siirekli yapilar
olan biiylik bilesimlerde toplanmis olsalardi, en azindan Beet-
hoven'in Dokuzuncu Senfoni'sindeki Onemli 6mege ya da
Mahler'in daha sonraki girisimine gonderme yapilabilirdi.
Mabhler'in yapitinda enstriimantal miizik kompozisyonunun do-
ruk noktasina insan sesi girilmistir ve o andan itibaren yapit
daha genig, daha heybetli bir temelden yiikselir. Oysa sozlii
filmde bu yéntem bile ise yaramaz, ¢iinkii gorsel bicimde sessiz
sahneler ve diyalogla tamamlanmig sahneler arasindaki ayrim
hala bir engel olusturur.

Perdedeki goriintii kendisini siirekli engeller ve bu nedenle
diyalog "iiste ¢itkmaya" g¢abalarsa, sinema salonlarinda yaganan
deneyim, s6z ve goriintiiniin gergekten kaynagmasinin miimkiin
olmadigim herkese gosterecektir. Gorsel temsil -sanatsal olarak
olmasa da en azindan teknik olarak- her zaman tamdir. Diyalo-
gun ara sira eslik ettigi tam gorsel temsil kismen bir paralelligi
temsil eder, birlesmeyi degil. Diyalogun dogasi geregi kesik
kesik olmasi temel bir kusurdur. (Kuskusuz bir diyalogun ke-
silmesi, perdedeki goriintiiniin birden ortadan kaybolmasinin
yaratacag tiirden psikolojik bir sok -yaratmaz.-Psikolojik olarak
bunun nedeni diyalogun kesilmesinin isitsel temsilin kesilmesi
olarak algilanmamasidir, perdedeki goriintiiniin yok olmasi ise
gorsel temsili kesecektir. Sessizlik seslerin diinyasinin ortadan
kaldiriimasi olarak degil, daha ¢ok etkisiz bir karsilastirma or-
negi olarak duyumsanir, bir portredeki diiz arka planin resmin
bir pargasi1 olmasi gibi bos ama "pozitif'tir. Bir goriingli bizi
psikolojik anlamda rahatsiz etimese de sanatsal agidan karsi ¢i-
kilabilir.)

Yapimcilarin ve dagitimcilarin diyalog taleplerini kargtla-
mak zorunda kalan yonetmenin yetkisini sadece asgari diizeyde
temsil ettikleri i¢in, bu konusma par¢alari kuramsal agidan ¢ok
az O6neme sahiptirler. Ciinki bu durumda yénetmen yapitini,
dayatilan (sozlii filmi sanatgiya zorla benimseten) bir ilkeyle
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safligt bozulmus bir sessiz film, yani kelimenin gergek anla-
miyla bir film olarak diisiiniir. Oysa konusma miktarim azalta-
rak ve boylece tiyatro tarzindan uzaklasarak yeni ve dzerk bir
sanat formuna, yani "sozlii filme" ulagtigina inamyorsa, bu o-
nun profesyonel duyarliliktan yoksun oldugunu gosterir. Daha
az sozciik kullamldik¢a ve Gykiiniin yiikii daha kaginilmaz bi-
¢imde perdedeki goriintii tarafindan tagindik¢a, konugsma kirin-
tilan1 daha rahatsiz edici, yabanci ve sagma goriinecektir; kulla-
nilan seyin sessiz filmin geleneksel tarzi oldugu daha da belir-
ginlesecektir; ancak arilif1 bozulmus olarak.

Karsilagtinldiginda, film stiidyolarinda film endiistrisinin
hizmetinde ¢alisan daha al¢akgoniillii zanaatgilar sanatsal agi-
dan daha akli basindadirlar. Araglariyla sik iligki kurmalan sa-
yesinde onun gereksinimlerine iligkin sezgisel bir anlayisa e-
rismisler ve bu nedenle -ya da kismen bu nedenle- "yiizde 100
diyaloglu" filme yo6nelmislerdir. Bu yapimlarda, konusma siire-
si boyunca filme eslik eder, hi¢ bosluk vermeden; bu yolla a-
raglarin birlestirilmesinde temel kosullardan birini, yani para-
lelligi yerine getirirler. Ek olarak, bu tiir siradan bir filmde, ses-
s:z film siirecinde gelistirilen gorsel ifade araglarinin radikal bir
bigimde azaltildig: goriliir. Daha sonra gosterecegim gibi, bu
egilim sézlii filmin yarattig1 estetik kosullardan ileri gelir. Oyle
olsa da, bu prosediir sayesinde goriintii ve konusma arasindaki
dengesizlikten kaginilamad: ve sanatsal agidan gegerli sesli
filmler liretilemedi. Bunun yerine, stiidyo uygulamalar sine-
manin yeni tilsimlarindan vazge¢meye razi olmaksizin gelenek-
sel tiyatro tarzina dogru gider.

Her durumda, konusmanin filmde kullanilmasinda tam di-
yalog - sanatsal olarak tam ve kapanik bir sozciik Griintiisii- e-
sas kosul olacaktir. $imdi, bu kosulun tiyatro tekniginden pren-
sipte farkli olacak bir teknikle yerine getirilip getirilemeyecegi-
ni incelememiz gerekir.

Gortintii ve soz tiyatronun tslubundan farkl bir islupla
birlestirilebilir mi? -Temsilin gorsel boliimil gz 6niine alinir-
sa, boyle yeni bir sanatin uzmanlhgi, tiyatro aksiyonu ve film
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aksiyonu arasindaki bazi temel ayrimlara dayandinlabilir. Co-
gunlukla boyle bir ayrimin bulundugu kabul edilir ve uygula-
mayla kanitlanir. Bununla beraber tiyatronun sinemanin ayirici
Ozelliklerinden yoksun birakilmasi igin higbir asli neden yoktur.
Canh bir oyuncunun yerini onun fotografik goriintiisii alsa bile,
kuskusuz bir sanat formu olarak tiyatro 6ziinde aym kalir; tele-
vizyonda yaynlanan tiyatro temsilleri bunu kamthyor. Ayrica
tiyatro da dogal renklerin yerine siyah-beyazi gegirebilir - zaten
tekrenklilik filmin degigmez karakteristik 6zclligi degildir. Si-
nemadaki kaydirmal: ¢ekimlerde oldugu gibi biitlin goriintiiniin
yer degistirmesi, donen sahnelerle ve benzer yontemlerle son
zamanlarda -daha gosterigsiz bir bigimde de olsa- tiyatroda da
saglanir; fakat kuskusuz bir farklilik varsa ne olglide oldugu
prensipte bir sey degistirmez. Ayrica, modern tiyatroda gergek
film gosterimleri -6rnegin fon olarak- kullanihr. Kabul edelim
ki simdiki bigimiyle tiyatro goriis uzakligini1 ve agisim degisti-
remez; sinemanin montajla yaptig1 gibi bir yerden bir yere de
atlayamaz. Bugiinkii haliyle tiyatro igin teknik a¢idan imkansiz
olan geyin yarin siradan olabilecegini anlamak i¢in televizyonu
g0z Online almamiz yetecektir,

Bu hususta, sunu da anlamaliyiz ki sinema bir-sanattir ama
tamamen yeni ve ayri bir sanat degildir. Devinen goriintiiniin
sanati, resim ve heykeldcki gibi durgun goriintii sanatindan
ayridir. Fakat bu yalnizca sinemay1 degil, dans ve pantomimi
de kapsar; sinemanin mekanik kayit tekniginden aldig1 ozel-
liklerin, dansla, pantomimle, dolayisiyla tiyatroyla ortak olan
diger Ozelliklerinden daha Gnemli olup olmadifi konusu en
azindan sorgulanabilir. Kesin olan bir sey var ki, sinemanin
diger araclarla ortak olan ozellikleri goz ardi edilmeye ¢aligi-
hirsa -filmlerin ad majorem gloriam'inda yapildig1 gibi- sinema
sanatimin dogru degerlendirilmesi beklenemez. Devinen go-
riintli sanati diger sanatlar kadar eskiye dayanir, insanhgin
kendisi kadar eskidir; sinema da onun en son emaresinden bag-
ka bir sey degildir. Dahasi, sinemanin diger sanatlarin seviye-
sine, ancak kendisini fotografik yeniden iiretimin baglarindan
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kurtardigi ve -¢izgi film ve resim gibi- katiksiz insan yapisi
oldugu zaman erigebilecegini dlisiinmeye de cesaret edebilirim.

O halde tiyatronun gorsel aksiyonu ile sinemanin devinen
goriintlisii arasinda prensipte higbir fark yoktur. Dolayisiyla
tiyatroda "zenginlestirilmis goriintii" ile yapilan deneyler sozlii
filme dogrudan uygulanabilir. Nedir bu deneyler? Bunlar bize,
"zenginlestirme" girisimlerinin kolayca ciddi sahne sanatindan
sapmalara doniistiiiinii gosterir. Tasarimer géz kamastiric: dii-
zenlemelere ydneldiginde ve ydnetmen sahneyi hareketle dol-
durdugunda, goérsel temsil oyun yazarnin sézlerini yorumla-
maktan ¢ok dikkati tamamen kendi lizerine geker.

Elbette bu tartisma, tiyatro temsilinin goriintiiye sadece i-
kincil ve destekleyici bir iglev yiiklerken, diyaloga 6n planda
uygun bir pozisyon saglamay1 amagladigim varsayar. $imdi, bu
varsayima dayanmadan da yapabilecek diger sanatsal formlarin
olanaklarini incelememiz gerekir.

Diyalogun ifade edilmesi ne kadar basit olursa, seyircinin
dramatik konusmayi dikkatlice takip etmesi o kadar az engelle-
nir. Bu durumda bir dramatik edebiyat yapiti, baska bir sanat
yapit1 gibi, herhangi bir derccede yogunluga sahip olabilir: Bizi
hikayeden alikoyacak gorsel her hangi bir gcy olmadiginda bile
(6rnegin radyo temsillerinde oldugu gibi) duyularimiza nere-
deyse agiklanamaz isler sunan Shakespeare'in karmagik ve agir
fikirlerinden, gok basit somut bir durumu anlatan gevsek dizele-
re kadar. Daha basit diyalog formlan -ki bunlarin edebi olarak-
daha az degerli olmasi gerckmez- daha zengin gorsel temsilleri
bundan zarar gormeden tasiyabilir. Muhtemelen edebiyat tarihi
bu tiir basit diyaloga ¢ok az drnek sunar; ama oyun yazan ya-
pitlarinin daha zengin sahne aksiyonlariyla zenginlestirildigini
gbérme fikrine ahsirsa bu durum belki degisebilir. Aslinda,
muhtemelen yazar kendisi her iki aragla da galisma, yani iki
misli "biitiin" eser yaratma isini {istlenebilir. Bunun gergeklesti-
gini ve terazinin giderek gorsel aksiyonunun lehine egildigini
farz edelim: Bu durumda 6nce isitilebilir ve goriilebilir olanin
dengeli oldugu yapitlara; sonunda da diyalogun, giiniimiide ti-
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yaroda pantomimsel aksiyona verilen atil iglevi kabul ettigi,
gorintiiniin agirlikli oldugu yapitlara ulaginz.

Bu ikinci tiiriin yapitlar1 yeni ve eski sanat tiirlerine ait olur
mu? Bilesenler arasindaki salt niceliksel bir degisiklik yeni bir
sanat formu dogurabilir mi? Kalabalik bir dans grubunun goste-
risine bir fliitten bagka bir sey eslik etmeyebilir, ya da tam ter-
sine bir dansginin solosuna biitiin bir senfoni orkestras: eslik
edebilir...yeni bir sanat formundan mi s6z ediyoruz? Eger sade-
ce Ogelerin sozii edilen degisikligi bize yasantimizi temsil et-
menin yeni yollarini, simdiye kadar hi¢ ifade edilmemis seyler
sOylemenin yeni yollarim: verecekse, tiyatro sanatinin salt bir
cesitlemesi olmaktan ¢ok kendine 6zgii 6zel bir formla karsi
karstya olup olmadigimiza karar vermekte hi¢ acele edilmeye-
cektir. Simdi her sey su ana kadar teoride ortaya koydugumuz
prosediiriin uygulamaya gegirilip gecirilemeyecegine karar
vermeye baghdir.

Cesitli sanatsal araglarin ézel karakteristikleri.- Omegin,
devinen gériintii ve konusma gibi farkl araglann birlestirilme-
sinin, giinlik yagamda gorsel ve igitsel 6gelerin yakin iligkili
olmasiyla, aslinda ayrnilmaz bir bigimde kaynagims olmasiyla
kolayca mazur gosterilemeyecegini daha dnce agikladim. Boyle
bir birlesme igin sanatsal nedenler olmasi gerekir: Bu birlesme
araglardan yalnizca biriyle anlatilamayacak bir seyi ifade etme-
ye yaramalidir. Bilesik bir sanat yapitimin, sadece araglar tara-
findan {iretilen eksiksiz yapilar paralel bir formda biitiinlesti-
ginde miimkiin oldugunu anladik. Dogal olarak, bdyle bir "¢ift
hat" sadece bilesen Ogeler aymi seyi anlatmadiginda anlaml
olacaktir. Ayni konuya farkh sekilde deginerek birbirlerini ta-
mamlamalan gerekir. Her bir arag konuyu kendi tarzinda ele
almahlidir ve ortaya cikan farkliliklar araglar arasinda var olan
farkhliklara uygun olmahidir.

Lessing'in Laokoon'unda gesitli araglarin karakter agisindan
farkli olduklar1 gorsel sanatlar ve edebiyat 6rnekleriyle gosteri-
lir. Oregin, temsili ve temsili olmayan araglar1 birbirinden ayi-
nirken, resmin ya da dansin -miizikle karsilastinnldiginda- temel
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teskil eden temalan daha dolayli ve ortiik bir iislupla aktarabi-
lecegi kolayca anlasilir. Temsil elle tutulur somut nesnelere
baglidir ama tamamen bu nedenle pratik deneyimlere daha uy-
gundur. Miizik boyle fikirleri daha dogrudan, daha sade ve
gligliice aktarir; ancak somut nesneler ve olaylar yiginin1 disa-
rida biraktig igin, nesneleri tanimlamaya ihtiyaci olmayan yo-
rumu aym zamanda daha soyut ve geneldir. Miizigin dansi ve
sessiz filmi bu kadar milkemmel bir bi¢imde tamamlamasinin
nedeni budur: Duygulari, ruh hallerini ve ayrica goérsel temsilin
tasvir etmek isteyecegi ama somut nesnelerin kullamlmas: ne-
deniyle sadece kagimlmaz olarak boliimlere ayirarak ve belir-
sizce aktarabilecegi hareketlerin ozundek1 ritmi etkin bir bigim-
de aktarir. :

Farkl: araglarin birbirlerine gore degerlerini karsilagtirmanin
bir anlami yoktur. Kisisel tercihler vardir, ama her ara¢ doruk-
lara kendi y6ntemiyle ulagir. Eger edebiyatin hepsinden daha
kusursuz (complete) bir arag oldugunu sdylersek, sunu da u-
nutmamalty1z ki bu evrensellik diger araglarin 6zel bir daya-
mkhlik gosterdigi zayifliklara da yol agar. Ancak igerik diigii-
niildiigiinde sdzcikler diger araglarin alanlarinin hepsine birden
sahiptir: Diinyamizdaki seyleri duragan ya da siirekli bir degi-
sim iginde tasvir cdebilir; egsiz bir rahathikla bir yerden digeri-
ne, bir andan sonraki ana atlayabilir; sadece dis duyularimizla
algiladigimiz diinyayr degil, ruh, hayal giicli, duygu ve arzu
alemini de sunabilir. Sézciikler bu igsel ve digsal gercekleri sa-
dece kendi iglerinde barindirmakla kalmazlar, ayrica insan zih-
ninin onlar arasinda kurdugu mantiksal ve sezgisel iligkileri de
icerirler. Nesneleri -kendi bireysel somutluklarindan yogunlugu
azaltilmig genellige kadar- herhangi bir soyutluk derecesinde
sunabilirler. Alg: ve anlayis arasinda gidip gelebilir ve boylece
en ruhi talepleri oldugu kadar en diinyevi talepleri de kargilaya-
bilirler. Ve dzellikle, sairlerin ¢aligtig, goriingii ve diigiincenin
karsilagtig1 cezbedici alanda gok rahattirlar.

Dramatik diyalogun yararl bir tamamlayicisi olarak gorsel
aksiyon.- Oyle olsa bile, terazinin algidan anlayisa gétiiren u-
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cunda, dil varsayimin belli bir derecesinden Oteye gegemez.
Nesneleri, bize onlarin maddesel dogalarim sunacak kadar so-
mutlagtiramaz. "Renk" diyebilir, ama bize rengi goésteremez.
Diyaloglar sahne aksiyonuyla, ykiileri resimlerle tamamlama
uygulamalar1 bu yiizdendir. Aym zamanda bdyle bir tamamla-
manin zorunlu olmadigini da anlariz. Yazar herhangi bir nesne-
yi sanatsal amacimin gerektirdigi kesinlik derecesinde tasvir
edebilir.

Bu nedenle, bir oyunun sahnelenmeye gereksinimi yoktur;
sadece buna imkan verir. Buna bagh olarak, oyuncularin hare-
ketleri oldugu kadar dekorlar da, dikkati tek bagina da tam olan
dramatik yapita ¢cekmelidir. Sahne yapimi ancak sair yapitim
tamamladiktan sonra 6zgiirce ve tesir altinda kalmadan var o-
lur. Sahne aksiyonu sair tarafindan aktarilan imgelemi somut-
lastirir. Renkler, bigimler ve giiriiltiiler seyirciye hos gelen ve
sairin kendisinin de s6zciiklerinin ritmi ve sesiyle saygi goster-
digi daha basit ve daha temel duyu deneyimlerine hizmet eder.
Ses ve goriintii, dogaya sdzciiklerle icra etmekten daha yakin,
temel sanatlardir. Miizik, resim, heykel, mimari, dans ve sine-
ma insan zihninin daha ilkel olan yanina hitap eder. Konusma
sayesinde aydinlanmig olmasina ragmen insan, bu arkaik arag-
lart ve onlarin etkili yorumunu yegler.

Daha somut ve biyolojik olarak daha eski olan goriintii daha
giiclii etkiler iiretebilir; resim ve 6zellikle de devinen goriintii
ortaya ¢iktiginda sézciigiin tehlikeye girmesi bu nedenledir. lyi
bir sahne yapiti gorsel aksiyonu seyirciden belli bir uzaklikta
tutarak ve sahnedeki eylem miktarint sinirlayarak onun dogal
Ustiinliigiinii yumusatir.

Gorsel aksiyon oyunun ayrilmaz bir parcasi haline gelemez
mi?- O halde tiyatroda gorsel aksiyon diyalogun hizmetindedir.
Diger yandan, gorsel aksiyon oyun yazarinin sdyledigi ya da
sOylemis olabilecegi seyleri tekrar etmekle kalmaz. Konuyu
edebiyatta elverigli olmayan 6zel bir yontemle sunarak, gorsel
aksiyon araglarin birlesmesinde gerckli olan kosullardan birini
yerine getirir. Boyleyken, oyun yazan i¢in dilin belli durumlar-
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da yetersiz bir aragmig gibi goriinmesi akla yatkin degil midir?
Sézciiklerle ifade edemeyecegi, sadece sahne aksiyonu sayesin-
de ifade edebilecegi seyler yok mudur? Bu nedenle iki araci da
kullanmay: gerekli gérmiis olabilir mi? '

Oyun yazarlan oyunlarinda dis sahne aksiyonuna gesitli 6l-
ciilerde gondermelere de yer verirler. Bir tarafta tamamen ig
aksiyona konsantre olan sair tiiri vardir. Onun tek dilegi diya-
logun sozciiklerinde ifade edilen fiziksel gli¢lerin ¢atismasini
sunmaktir. Radyo oyunlar bu dogrultuda ilerlese de, bu ug¢ du-
ruma gosterilecek ¢ok az 6mek vardir her halde. Zit kutupta isc
dis aksiyondan baska bir sey igermeyen -oyun yazarini panto-
mim anlaticisina doniistiiren- oyun tiiriinii buluruz.

Yazarin oyuna dig aksiyon i¢in gerekli gdndenmeleri
koyabilecegi iki yol vardir. Biiyiik oyun yazarlarinin kla-
sik yontemi bunlar1 diyalogun i¢ine dahil etmektir. Buna
ek olarak, dekoru ve sahne iizerinde ne oldugunu tasvir
eden sahne tariflerine de genellikle rastlariz. Sahne tarifle-
ri klasik oyunlarda oldugu gibi seyrek ve kisa olabilirler
ya da -bazt modern oyunlarda oldugu gibi- romanlarda
rastlanan tipte ¢ok uzun tariflere doniigebilirler. Ancak
bunlarin ille de ikinci bir arag olarak diigliniilmesi gerek-
mez. Burada gorsel aksiyonun oyun yazarligim istilasin-
dan degil, daha ¢ok kurgusal edebiyat tekniklerin benim-
senmesinden s0z ediyoruz. Gorsel aksiyonun edebi olarak
tasvir edilmesi ile gorsel olarak iiretilmis bir geyin soz-
ciiklerle anlatilmasi arasinda 6dnemli bir ayrim vardir. Film
senaryosu yazarlarinin tekniginden bildigimiz gibi, ikinci
durumda sozciikler salt bir care olarak kullanilir. Bir sair
bir resmi tasvir ettiginde, ortaya ¢ikan bir resim degildir ve
olmasi da amaclanmamugtir. Diger yandan, sadece kay-
detmek i¢in kullanilabilecek bagka bir arag olmadigindan
bir parga gorsel aksiyonu sozciiklerle tespit etme girigimi,
tasvir yetenekli bir yazar tarafindan yapilnus olsa bile e-
debi agidan kolayca anlamsizlasabilir ve okuyucunun ha-

al giicinden agin bir beklenti igine girebilir. Hamlet'in,
gabasmm hayaletini gérdiigii sahnede Garrick'in yorumu-
nu sozciiklerle muhafaza etmeye caligmig, on sekizinci
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yiizy1l yazann G. Ch. Lichtenberg'e ait bir pargay: 6rnek
olarak gevirecegim: "Garrick birden doner ve ayni anda
dizleri birbirinden ayn bir halde iki ya da ii¢ adim geriler;
sapkas: yere diiser; her iki kolu, ama &zellikle sol kolu
yiikselir, sol eli baginin hizasinda, sag kolu daha kivrik,
sag eli daha asagida, parmaklari ayrilmug ve agzi agiktir;
sanki felg olmus gibi dylece durur, genis ama asir1 olma-
yan bir adimin ortasinda onun diigebileceginden korkan ve
hayalete daha agina olan dostlar1 tarafindan desteklenir;
yiiziinde, korku Oyle bir tarzda ifade edilmisti ki konus-
maya baglamasindan 6nce bile iirperdim."

O halde, gorsel bir konunun edebi tasviri ile edebi olmayan,
gorsel bir araca ait seylerin kaydedilmesi arasinda gercek bir
fark varsa, bir yazarin dramatik diyalogunu 6zel bir tiir gérsel
sahnelemenin tamamlamasint - ona eslik etmesini degil- gerekli
bulmasi miimkiin degil midir? Yapitinin sonraki "gostcrisi"nden
cok "diger yarisi"mi temsil ettigi igin, yazarin kendisinin de
gorsel yapumin aynntilarina dikkat etmek zorunda olmasiyla
kamitlandig: gibi, bu gercekten yeni bir sanat tiirli olurdu.

Simdiye kadar sanatgilar tek bir aract tercih etmiglerdir.-
Caligmalar: sanki estetik kanunlariin uygulamada ortaya ¢iki-
sin1 temsil eden bityiik sanatgilar, buraya kadar béyle bir imkans
kullanmaya ¢ok az egilim gostermislerdir. Shakespeare tiyatro
diinyastyla siirekli iligki i¢inde yasamustir, ama yine de Goethe
onun bir tiyatro yazan olmadigimi ve yazarken tiyatroyu dii-
siinmedigini sdyleyebilir. Aslinda onun miimkiin olan tiim sah-
ne etkilerini ve dolayisiyla bizim anladigimiz anlamda bir sahne
gosterisinin miimkiin olmadigim gormesinden daha radikal bir
yol yoktur. Aymi sekilde, Moliere'in, Goethe'nin, Schiller'in,
Goldoni'nin -tiim tiyatro adamlarinin- oyunlar: kagit iizerinde
bile tamdir ve aym sey Yunan klasikleri icin de gegerlidir. Yer
ve zaman, karakterler ve olaylar dizisi anlatimlarinin biiyiik bir
boliimiini olugturan belli oyunlar -6rnegin, Bahar Noktasi ya
da Kleist'in Penthesilea's1- gercekte sahnelenemez gibi goriiniir;
¢iinkii sairlerin sozciikleri o kadar giiclii, o kadar fantastik im-
geler yaratir ki onlar1 sahne yapitinda birlestirmeye ya da gelis-
tirmeye ¢alismanin giiliing olacag: diisiinebilir.
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Biitiin kayith sanat tarihi boyunca, bir aracin digerine yar-
dime1 bir ilave olmasm degil de, bir dl¢liye kadar iki aracin
ortak ¢abasini igeren sadece bir tane 6nemli ornege rastlariz:
opera. Yine de incelersek bilesenlerden birinin, miiziksel ola-
nin, kesinlikle istiin oldugunu goriiriiz. Aslinda, libretto salt
miizifin amacina hizmet eden bir vasitadir. Genellikle tam an-
lamiyla bestecinin ihtiyaglarina gore uydurulur ve edebi degeri
¢ok azdir. Operanin gergek 0zii igin vazgegilmez degildir; esa-
sen olaylar dizisini agiklamaya ve sahne yapimini olanakh kil-
maya yarar. (Richard Wagner'in yapit1 miizik ve libretto arasin-
da dengeye yaklasir, ama bu yapit o kadar tartigmalidir ve teo-
riden o kadar etkilenmistir ki tek basina gegerli bir kars1 iddiay1
temsil etmez.) Aslinda tarihsel olarak, operanin ortaya gikmasi
pek de miizik ve edebiyatin birlesmesini degil, dramatik 6ge-
nin, aksi takdirde lirik bir bigemle sinirlandirilan miizige tstiin
gelmesini temsil eder. On besinci ylizyilda miizik sayesinde
Yunan tragcdyalan tarzindaki tragedyalarin dramatik ve gor-
kemli niteliklerini arttirmak igin yapilan girigsimlerden dogan
opera, hareket igindeki insanin ¢abalarini, duygularinmi ve top-
lumsal iligkilerin yol agtif1 ¢atisma ya da uyum durumlarini
miizikle ifade etme istegini gergekten karsilar. Diyalog, oyun-
cunun en dogal yoldan duyulmasini saglamak ve olaylar dizisi-
ni pantomimin devinen goriintiisiine ek olarak, sadece miizikle
anlasilabilir kilinabilecek bu basit temalarin 6tesine tagimak
i¢in teknik ve ikincil bir arag olarak kullanilir. Bagka bir deyisle
opera neredeyse tamamen miizikal bir formdur ve diyalogun
gorevi az ¢ok sessiz filmlerdeki "yazilarin" géreviyle sinirlidir.

Burada sunu da hatirlamak gerekir ki biiyiik oyuncular, do-
gaclama yaparak ¢alismalarina ve boylece temsili esas olarak
beden anlatimlarina ve sese saklamalarina olanak taniyan vasat
oyunlart ¢ogunlukla tercih ederler; diger yandan onlarin bu ye-
tenekleri dramatik edebiyatin biiyiikk yapitlan igin tehlike olus-
turur. Aym sekilde, iyi danscilar ve sessiz film yoénetmenleri
birinci simif olamayacak basit ve diiz miizikleri segerler.
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Bir araya getirilen biitiin bu gergekler sunu gosterir ki sim-
diye kadar sanatgilar gergekten birden fazla araca dayanan ya-
pitlar lretmeye ¢ok az yetenek veya egilim gostermislerdir.
Kuskusuz, verilen tiim omeklerde gercekten birden fazla arag
kullanilir, ama her bir araca farkli bir kisi bakar ve araglardan
biri liderligi iistlenir: Ustlin olan arag yardimei arag tarafindan
daha basitge desteklenen temadan zengin bir yapi gelistirir.
Yardimc: arag asla ucuz olacak kadar ihmal edilmemeli ya da
kendini gosteremeyccek kadar bastinlmamalhidir. Sanat gorev
hiyerarsisini kabul eder, ama bir kez dahil edildikten sonra bile-
senlerden herhangi birinin niteliksel ya da niceliksel olarak ko-
relmesini hos karsilamaz.

Sanat yapitinda araglarin hiyerargisi.- Bilesik yapitlarda,
onlara bakan sanatgilar gibi farkli araglar da hiyerarsiler kuru-
yormus gibi gdriiniir. Antik donemin dramatik yapitlari bunu en
iyi sekilde gosterirler. Onlarda sairin sozleri iistlindiir, ama ge-
nellikle dramatik olaylarin taslagini ¢izen sahne aksiyonu ve
ayrica miizikle tamamlanirlar. Baska bir 6rnege, mimari yapi-
nin resim ve heykelle zenginlcytirildigi ortacag katedrallerinde
rastlanir. Buna tiyatro seyircisini ve dini cemaati de ekledigi-
nizde ve sanat uygarliin son asamasmda donusmeye basladig
tecrit edilmis bir nesneden ¢ok her seyi saran bir ritiiel olarak
karsinizdadir. Bu hiyerarsik iiriinler, daha 6nce de belirttigimiz
gibi, bir kisinin degil bir kag¢ kisinin yapitlaridir ve bdyle bir
isbirliginde basarili olmak igin ruhsal bir beraberlik gerekir,
yani daha geniy anlamiyla ortak bir inancin varlifa gerckir. Di-
ger yandan, tck bir sanatg1 diinyay) sadece bir tek aracla agik-
lamak egilimindedir.

Bir kag¢ sanatginin igbirligi, farkh algisal araglar arasindaki
karsithigin iistesinden gelmeye yardim cder. Her bir sanatgi
kendini bir tek duyusal evrenle sinirlayabilir. Tabii ki sonunda
biitiin yapit tutarsiz olabilir; 6zellikle higbir ara¢ liderligi ele
almadiginda ve bunun yerine ikisi ya da daha fazlasi hemen
hemen dengede oldugunda. Bu, 6megin, belli sarkilarda mey-
dana gelir. Opera gibi sark: da miizikal bir formdur. Ama bes-
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telenen siir 6nemli dlgiide dikkat ¢ekmeyi basardiginda miizik
ve siir arasindaki denge degisir gibi olur. Araglar arasindaki
bdyle bir rekabet dinleyicinin yapitla gergek bir iliski kurmasini
cngeller: benzer ama yine de heterojen olan bilesenlerin uyu-
mundan ileri gelen bigimsel cazibeden zevk almanin 6tesine
gecemez.

Film diyalogunun muhtemel avantajlari.- Simdi sozlii filmi
degerlendirmede faydali olabilecek bazi temel kavramlan in-
celedik. Soylediklerimden, her seyden 6nce Ustiin bir arag ol-
mas1 gerektigi anlagilir. Soziin ustiinligi tiyatroya gotiirebile-
cegi i¢in bu gorev devinen goriintiiye diisecektir. Oyleyse sorun
sessiz film olarak gelistirilmis olan canlandinlmig gériinti sa-
natinin, operada dramatik aksiyonun iskeletini olusturan bir tiir
libretto kullanip kullanamayacagidir.

Burada her seyden once sunu tekrarlamaliyiz ki opera, lib-
rettosu sayesinde (kilise miiziklerinin 6ncellerinde oldugu gibi)
genis ve yeni bir alem fethetti, yani dramatik miizik ya da mii-
zikal drama alemini. Sinema s6z konusu oldugunda diyalog
yeni bir yapt tiirline gegit vermez. En fazla var olam gelistirir.
Sunu unutmamaliyiz ki sessiz filmde baghklar halinde verilen
diyalog hicbir sekilde sincmanin dogdugu yapitin ¢ikis noktasi
ya da temeli degildi. Onlar, gériintiilerle olusturulan ve anlasi-
lan yapitlara, yardunci olarak ve agiklama amaciyla cklenen
kolay carelerdi sadece. Sesli diyalog belki de bu miitevazi islevi
bile yerine getirmeyi beceremez. Opera igin faydal olan sey,
sinema i¢in zararli olabilir.

Bir sanat¢1, yani kullandi@1 araca karsi tam bir duyarliligin
rehberlik cttigi bir kisi, goriintiilerle yaratmak yerine, diyalog
icin goriintii "bestelemeye” sevk edildigini hissedebilir mi? Onu
cezbeden sey goriintiiler oldugu igin, sahnelerinin anlamim
keskinlestirebilecek, olaylar dizisini agiklamak igin gerekli olan
dolambagli yollardan kurtaracak ve daha genis bir konu alam
sunacak olan teknik bir ara¢ olarak konusma tarafindan tesvik
edilebilir. Ashinda diyalog dis aksiyonun fazlasiyla gelismesini
ve ozellikle i¢ aksiyonu da olanakli kilar. Gergekten karmasik
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bir olay ya da zihin durumu yalnizca goriintiilerle aktarilamaz.
Bu nedenle diyalogun ilave edilmesi hikaye anlatimin: daha
kolaylagtirdi. Bu bakimdan, film diyalogu bazi elestirmenler
tarafindan zaman, uzam ve yaraticilik tasarrufu olarak tanim-
lanmistir (filmin mevcut uzunlufunu ve yOnetmenin yaratici
giiciinli yapitin gergekten uygun igerigi i¢in saklayan bir tasar-
ruf). Yine de geriye romanda ve oyunda rastladigimiz tiirden
bir aksiyonun filmde hakiilig: olup olmadigini gérmek kalir.

Kalabahk bir film seyircisinin konugmanin ortaya ¢ikisini
neden alkisladigini kolayca anlayabiliriz. Seyircinin istedigi.
heyecan verici olaylara miimkiin oldugunca eksiksiz olarak ka-
tilmaktir. Bunu tam anlamiyla basarmanin en iyi yolu gorsel
aksiyon ile diyalogun kanstinnlmasidir: dig olaylar géze somut
olarak gosterilir ve aym zamanda karakterlerin diisiinceleri, ni-
yetleri ve duygulan sozciikler sayesinde en dogrudan ve dogal
yolla aktarilir. Dahas1 konusmalarla ve diger seslerle olaylarin
gdriilen varlifi zenginlestirilir. Seyirci sadece, diyalog aksiyonu
aciklamayacak kadar kisaltilirsa ya da tam aksine ¢ok ¢ok az
dis aksiyon varsa ve konugmanin tamami stkica olursa itirazda
bulunur. Kabaca soylersck, s6zli filme yapilan bu itirazlar uz-
manlarnn itirazlanyla aymdir. :

Diyalog sinemarmin diinyasim daraltir.- Opera Ornegi
diyalogun kullanimim hakh g¢ikarmak ve tavsiye etmek gibi
oldu. Ancak ihtiyatli davranmadan ses sanatiyla goriintii sanati-
n1 konugmayla olan iligkileri agisindan karsilastiramayiz. Dra-
matik diyalogun baslica ozelliklerinden biri aksiyonu oyun-
cuyla sinirlandirmasidir. Bu miizige tam olarak uyar, glinki
dedigimiz gibi kesinlikle insanlan miizikal olarak dramatik ak-
siyon icinde gdstermek i¢in yaratilmigtir. Goériintiiniin insam
sunmak i¢in diyaloga elbette ihtiyaci yoktur, ama insan gorsel
diinyada sahnede sahip oldugu bas rolden hoglanmaz. Kabul
edelim ki belli resimlerde insan figiirleri 6n planda kocaman
yer tutarlar; ancak genellikle resim, insan1 ona anlam katan ve
onun anlam katt1§1 ¢evresinin bir pargasi olarak gdsterir. Insan,
ancak zorla ayrilabilecegi alemin bir pargasi olarak goriiniir.
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Sinema basindan beri diinyasim siisleyen insandan ¢ok insan
tarafindan canlandinlan diinyayla ilgilendi. Bu nedenle, diyalog
nedeniyle insanlarin gosterileriyle simirlandinlmig olmak daya-
nilmaz olmaya mecburdur.

Insanin dogal ¢evresinin sunulmasi, tiyatrodan sonra filmle-
rin varligini hakl: gosteren basarilardan biri oldu. Dogal olarak
sessiz film de oyunculan sik sik omuz ¢ekimiyle gosterdi. Ama
daha Gnemlisi sessiz insan ve sessiz nesneler arasinda, yakinda-
ki (duyulabilir) insan ve uzak mesafedeki (duyulamayan) insan
arasinda yaratt1g: gibi bir birlesme yaratti. Goriintiiniin evrensel
sessizliginde, kink bir vazonun pargalari bir karakterin yanin-
dakiyle konustugu gibi "konusabilirdi", ayrica bir yolda yak-
lagsmakta olan ve ufukta sadece kiigiiciik bir nokta gibi goriinen
bir insan omuz ¢ekiminde oynayan biri kadar "konugtu". Tiyat-
roya tamamen yabanci ama resim igin bildik olan bu homojen-
lik s6zlii film tarafindan yok edildi: oyuncuya konusmayi bah-
setti ve buna sadece o sahip oldugu i¢in diger her sey geri plana
itildi.

Simdi, 6zellikle goriintii diyaloga eslik etmek zorundaysa,
gorsel aksiyonda insan figiiriinden kaynaklanan bir sinirlama
vardir. Katiksiz pantomim bu simirlamanin iistesinden gelmenin
li¢ yolunu bilir. Olaylar dizisini anlatmaktan vazgegebilir ve
bunun yerine "mutlak” beden devinimini sunabilir, yani dans.
Burada, miizigin (kuramsal olarak) dogal giiriiltiilerden meyda-
na gelen bir sanata listlin olmasi gibi, insan bedeni salt panto-
mime listiin olan melodik ve armonik formlar i¢in bir enstrii-
man olur. Ikinci olarak, pantomim sessiz filmin ¢6ziimiinii be-
nimseyebilir, yani devinim igindeki daha zengin bir evrenin
pargasi olabilir. Ve son olarak, tiyatroda yaptif1 gibi dramatik
konugmaya boyun egebilir. Ancak sézlii filmdeki pantomim
icin bu ¢oziimlerin ligli de erisilmezdir: dans olamaz ¢iinkii
dansin konugmaya ihtiyaci yoktur ve belki de tahammiilii bile
yoktur; insan figiiriine bagli olmas yiiziinden sessiz filmin mu-
azzam orbis pictus'una dalamaz; ve kendisinden vazge¢meden
konusmanin hizmetine giremez.
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Diyalog, gorsel aksiyonu felce ugratir.- Konugma sincmay!
yalnizca dramatik portrelerin sanati olmakla sinirlamaz, ayrica
goriintiiniin anlatimiyla da ¢atisir. Sessiz film ne kadar iyiyse
insanlar1 konusurken gostermekien o kadar titizlikle kaginird:
Her ne kadar konugma ger¢ek yasamda dnemli olsa bile. Oyun-
cular kendilerini duruglanyla ve yiiz ifadeleriyle ifade ederlerdi.
Ek anlam figiiriin 151klandirma ile goriintiide gosterilis tarzin-
dan ve ozellikle sekansa ve olaylar dizisine anlam kazandiran
sartlarin biitiinlinden ileri gelirdi. Konugmann goriinen kargili-
g1, yani agzin monoton hareketleri ¢ok az sey katar ve aslinda
bedenin anlamli devinimine engel olurdu. Konusma eyleminin
oyuncuyu gorsel olarak monoton, anlamsiz ve genellikle giiliing
davraniglara zorladigini agiz hareketleri ikna edici bigimde ka-
nitlar,

Konugmanin harcketsiz goriintiiye (resim, fotograf) eklene-
meyecegi aciktir; ama ifade araglari resminkilere benzeyen ses-
siz filme de esit derece uygunsuzdur. Sessiz filmin, dramatik
durumu yogunlastirmaya muktedir kendi bicemini gelistirmesi-
ni saglayan tamamen konusmanin yokluguydu. Ayrilmak ya da
kavusmak, kazanmak ya da teslim olmak, dost ya da diigman
olmak -tiim bu temalar, bagin ya da bir kolun havaya Kalkmasi
veya bir kisinin digerini bagini egerck selamlamasi gibi, bir kag
basit davramisla diizgiince gosterilirdi. Bu durum basit olaylarla
dolu olan ve sozlii filmin ortaya ¢ikmasiyla yerini dig aksiyon
yoniinden zayif ama psikolojik olarak iyi gelistirilmis tiyatro
tipi bir oyunun aldigi, ¢ok sinejenik bir dykii tiiriini (species of
tale) dogurdu. Bu hareket halindeki insanin gorsel agidan ve-
rimli goriintiisiinlin yerini konusan insanin verimsiz goériintiisii-
niin almas1 demekti.

Opera s6z konusu oldugunda, aksiyonu insanin gevresinde
toplayan diyaloga ya da oyuncunun gérsel olarak felg olmasina
hig itiraz yoktur. Daha 6nce dedigimiz gibi operanin amagladig;
sey hareket igindeki insanin miizikal anlatimidir. Sahne {izerin-
deki canlandinlmig goriintiiniin ifadeci 6zelliklerini ¢ok ¢ok az
kullanir; bunlar yardimei, tamamlayics ve agiklayici olarak ka-
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lirlar. Opera y0netmeni, uzun aryalar i¢in sahne aksiyonunu
durdurmakta tereddiit etmez. Bu, diyaloga bolca zaman verir,
aslinda ¢ok fazla zaman verir: ciimleler uzatilmah ve miizige
uymast i¢in tekrarlanmalidir. Sonugta sinemaya zarar veren sey
operaya zarar vermez.

Sozli filmin yolunda bulunan kuramsal giigliikleri tartigtik-
tan sonra sinema yapitlarinin uygulamada tatmin edici ¢éziim
yollari bulup buimadigini gérmek igin gevremize bakarsak, tes-
hisimizin kuvvetlendidini goriirliz. Giinimizde siradan bir
sozlii film, diyalogla dolu gorsel agidan zayif sahneler ile zen-
gin ve sessiz aksiyonun tamamen farkhi geleneksel bigemini
birlestirmeye gayret eder. Sessiz film dcevriyle karsilastinldi-
ginda, sanatsal seckinlikte de dokunakh bir ¢okiis vardir; zirve-
deki yapimlarda oldugu gibi siradan filmlerde de goriiliir. Ta-
mamen siirekli artan endiistrilesmeye bagh olamayacak bir egi-
limdir bu.

Mevcut olan daha saf formlarla karsilastinldiginda, insanli-
gmn bu kadar radikal bir sanatsal fakirlesmeyi temsil eden bir
ilkeye dayanan ¢ok sayida yapit iiretecek olmas: gagirtici gori-
nebilir. Bir ¢ok insanin diger bakimlardan da gergek dis1 bir
yasam siirdiigli ve insanin ger¢ek dogasina ve onun uygun teza-
hiirlerine ulagmakta basarisiz oldugu bir zamanda bdyle bir ¢e-
liski gergekten sasirtici mudir acaba? Eger filmlerde tam tersi
olsaydi, bdyle hos bir tutarsizlik daha da sasirtici olmaz miydi?

Bununla beraber, melez formlarin ¢ok degisken olmasinin
verdigi bir teselli vardir. Ge¢mise donmek anlamina gelse bile
kendi gergekdist formlarindan daha saf formalara doéniisme egi-
limindedirler. Yapti§imiz gaflarin 6tesinde, uzun vadedc hata-
min ve kusurun iistesinden gelen ve insan eylemini iyiligin ve
dogrulugun safhigina yonlendiren dogal gii¢ler vardir.

191






Bu kitap hala okunuyor oimasiyla, bigimlerinde iceriklerinde
ve‘1§!evlerinde gerceklesen tim degisikliklere ragmen filmlerin
gorsel aracin remel dzelliklering bagh kaldiklarinda gercekten
etlileyic olduklarn tezini kanithyor gibl Elbette degx§im!er dikkate
degerdir. Sanat olarak sinema ve eglence olarak sinema arasindaki
ayrim, filmi yapanlarin ve izleyenlerin kafasim artik mesgul etmiyor
gibi. Belli yap't_tlarl inc‘eied;ﬂderinde sanaftan bahseden sinema
slestirmenleri ya da kuramcilag hala var mi?. Bugiin yazilarda
sinema Gzerine oldukeca iyi igeﬁhénalizteri. filmn dilinin anatomnisi
ve hatta felsefe vardir; fakat yaz.a'rllaf ayni 6zeni sey'rek rastlanan
bas yapitlar kadar ticari ve hafif filmlere de harcamak
egilimindedirler. Yuksek estetik kalite ve g@%ﬁarm arasindaki
ayrim bulaniklasty; tipki saygideger gazetelerin, bu listelerin ne
tiir aynimlardan dolayr yaymlandi@ini belirtmeksizin haftalk, en
cok satan kitap listeleri yayinlamalar gibl. Bu nedenle kitabimin
adi, ne olduguna degil, ne olabilecegi ya da ne olmasi gerektigine
anfta bulunur. ¥ )

Rudolf Arnheim



