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CEVIRENIN ONsSOZU

Tirk okuyucularnna sinema yazlanndan birkag érnek
sundugumuz André Bazin gerek Fransa’da gerekse yabana
ilkelerde savagtan sonraki Fransiz elestirmecilerinin en 6nem-
lisi sayilmaktadir. Siiphesiz Bazin’in kendi yurdundaki yeéri
daba énemlidir. Bunun nedeni Bazin’in Fransiz sinema eleg-
tirmeciliginin savagtan dnceki dénemini savagtan sonrakine
baglayan en saglam halka olmasi, geng bir elegtirmeciler kuga-
gunin yetigmesinde en Snemli rolii oynamasi, sinema elestir-
meciligi yoluyla kendi iilkesind eki sinema yaptmin: etkilemesi,
yazili elestirmenin yani sira aym élgiide 8nem tapryan bir sézlia
elestirme gabasim: yiiriitmis olmasidir. Ozellikle bu son galig-
may, biz yabanailar, degerlendirecek durumda degiliz. Ama
cegitli tankhiklann ortaya koydugu {izere savagtan sonra
Framsa’da sinema kiltiriinii sevdirme, benimsetme, yayma
cabalarinda en 6nemli paymn Bazin’e digtigi anlagihyor,
Sinema (izerine konugmalar, dersler, kurslar haarrlamak; tar-
wgmalar, agik oturumlar yénetmek; sergiler, filim genlikleri di-
zenlemek; sinema dernekleri ydnetmek Bazin’in ¢caligmalarin-
da yazilar badar 6nemli bir yer tutar. Bazin bu alandaki
gabalarryla da on binlerle sayrabileoek sinemasever yetigtir-
migtir. Fakat Fransa dipndakileri, bu arada bizi asil ilgilendiren,
Bazin’in sinema konusundaki yazilandir. Bazin’in bu yonden
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tagrdign 6nemi hemen belirtmis olinak igin sunu séylemek yeter:
Bazin, sessiz sinemanin sonuna kadar gelip dayanan ve orada
durakhiyan sinema kuramin, sinema diisiincesini, sesli sinemayi
da igine alacak yolda genisletmiye galisan, bunu biiyiik élgiide
gergeklestiren sinema diisiiniridir.

Bazin, 18 Nisan 1918'de Angers’te (Maine - et - Loire)
dogdu. Ailesinin tek gocuguydu. Kiigiikliigiinden beri 6gretmen
olinak tutkusu igindeydi. Nitekiin bunu gergeklestirmek iizere
¢esitli 6gretinen okullarinda egitim gordii. Saint - Cloud Ogret-
men Okulu’nu parlak bir sekilde bitirdi. Ama kendisini biiyiik
bir diigkinkhg: bekliyordu: Kekeme oldugu i¢in égretmenlik
yapmasina izin vermediler. Bu arada fkinci Diinya Savag gelip
¢atti; Bazin, Bordeaux’daki bir garnizonda geri hizinetlerde
cahst, Sinemayla ilk *“ciddi tamstkh” da orada oldu: @nce
savas arifesinin en onemli elestirmecisi Roger Leenhardt'in
Esprit dergisindeki yazilar onun sinemaya ilgisini ¢ekei. Sonra
da, akrabalan Bordeaux'da bir sinema sebekesi igleten asker.
lik arkadaglanindan biriyle biitiin bog zamanlarin filim seyret-
mege verdi. Fraunsa’min diigisii iizerine sivil yagama donen
Bazin, Esprit dergisini qikaranlarla tanigit. Bunlardan Pierre -
Ainé Touchard, 6grenci kiiltiir yuvalarn olan “Maisons des
Lettees” adhi kurumlanin bagina getirilince, bunlanin sinema
kollarinin yénetimini Bazin’e verdi. Bazin buradaki ¢aliymala-
rninda gabasint li¢ geye harcadi: Sinemay: derinlemesine anla-
maga, kekemeligini yenip iyi bir konusmaa olmaga, kendini
6gretmenlige adadigindan dolayr yapamadig: iiniversite ogre-
niminin eksik  biraku@ felsefe bilgisini gelistirmege.

Bazin, 1944 - 45 arasinda o vakitler yeni kurulmug olan
“Institut des Haules Etudes CinématographiQues” (Sinema
Yiileek Arasturmalar Enstitiisii)niin Sinema Kiiltiirini Yay-
ma Servisi'nde gahgti. Aynt yil Le Parisien libéré adlr ginliikte
siirekli olarak sinema elestirmeleri yazmaga bagladi. 1945°te
“Jeuncsses cinématographiques” (Sinema Gengligi) adindaki
sinema kdltiiriini yayma kurumunu meydana getirip yénetti.
Kurtulug’la biclikte gerek sinema egitin ve ogretimi, gerek-
se yaz1 ¢alymalan biiyiik bir hiz kazandi; L’Ecran frangais,
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Revue du cinéma, Esprit, Radio « Cindma « Télévision, L' Obseroateur,
France - Qbservateur... gibi dergilerde yazilan yayimlandi. 1951°-
de Jacques - Doniol Valeroze ve Lo Duca’yla birlikte, bugiin
diinyanin belli bagh sinema dergilerinden biri sayilan Cahiers
du cinéma’yr gikardi. Bu dergide, 6nce elestinineci, sonra da
yonetmen olarak yeni Fransiz sinemasinda 6nemli yerleri olan
Frangois Truffaut, Jean - Luc Godard, Claude Chabrol, Jacq-
ues Rivette.... gibi genglerin yetismesinde biyik rol oynadi®.
11 Kasim 1938’de éldu.

-

Bazin’iu gazete vc dergilerde yayuulanan vaunlan biiyik
bir yer tutmaktaysa da, kitap olarak ancak iki yapit1 vardir;
bunlar da kitaptan ¢ok “kitapgik” denebilecek hacimdedir:
1950’de Jean Cocteau’nun éuseziiyle yayimlanan Orson Welles,
1951°dc Italya’da Italyanca yayimlanan Viltorio de Sica. Bundan
dolay,, Bazin’in gorislerini 6grenmek igin sireli yayinlarda
cikan yazilarina bas vurmak gerekir. Bazin, arasurnicinin igini
kolaylasiran mutlu bir davramgla, 6liminden az énce,
bu dagmnik yazilanim bir arada yayimlamak lizere bir segmie
yapmisti. Bazin’in bu segmelerinin ilk kitabi saghginda, ikinci
ve Uglincu kitabi #limiinden sonra, dordiincisi de arkadas-
larinin yaptig1 segiuelere dayanarak yaymmlanmigur. Bu der-
lemeler, Bazin’in yazilarinin ancak bir bélimtini bir araya ge-
tirmekte ve Bazin’in hemen biitiin yazilan yeniden yayimlan-
maga degmekteyse de, bu kadanyla da Bazin’in temel diisiin-
celerini okuyucuya aktarmaga yetmektedir. Bazin’in  Qu’-
est « ce que le cinéma (Sinema nedir?) genel adiyla yaymmladig
bu derlemelerin 1958’de yayimlanan ilk kitabr Ontologic et
Langage (Varlikbitim ve dil), sinemanin bir dil olarak niteliklerini,

* Bazin'in bu eikisini ozcllikle ‘Fruffaur*da kesinlikle gormek niamkin-
diir, Denebilir ki Truffaut, gerek maddi gerckse mancvi yonden tamamiyic
Bazin'in “cseri”dir. Truffaut fos 400 coups - 400 darbe fitminde antaiugi
gocuklugunu yasarken, 17 yagindaki Trwffaut’vu Villcjuif*tchi islahhaneden
kurtaran Bazin'di. Yirmi yagiudaki ‘Truffaut Clin Hindi’nde ¢arpismak igin
Fransiz ordusunda ig yil gahsmak iizere gonillu yaziddige, hareketinin arife-
sinde de vaz gesip kagtidy icin askeri hapishaneye atildigi vakit aylarca siiren
wgragmayla kendisini kurtaran yine Bazin’di. Bu, 1952’de oluyordu. 1954"1¢
ise Tcuffaut ile arkadaslari Cofiers du Cinéma ile Arts’da Bazin’in kanatlam
altinda, biylk yankilar uyandiran elestirme gsabsmazina bashyorlardt.
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evrimini inceleyen yazilarim toplamaktadir. 1959’da yayim-
lanan Le cinéma et les autees arts (Sinema ve 6bitr sanatlar) adli ikinci
kisapta, adindan da anlaplacags iizere, sinemanin &biir sa-
natlarla iligkilerini inceliyen yazilar yer almaktadsr. 1961’de
yayumlanan Cinfma ¢t Société (Sinema ve toplum) , sinemanin
toplum tzerindeki etkilerini, sinema ile toplum arasindaki
iligkileri incelemektedir. Nihayet 1962’de yayimlanan dordiincti
kitap, Une esthébique de la réalité: Le néo - réalisme (Bir gercokpilik
estelidi: Yeniger¢eksilik), Bazin’in savay sonrasinin en Gnemli
sinema olays saydigs Italyan yenigergekgiligi konusundaki
baghca yaztanm derlemektedir.

Biz, Sinemamn ¢agdday sorunlarr ads altinda Bazin’den yap-
tgimuz bu segmeyi, ilk ve son yazi diginda, bu dért kitaptan
aldik®*. Bu kitaplarda yer almiyan “Qagimizin dili’’ni, sine-
manin bir dil olarak niteliklerini en iyi belirttigi; “Sinema
elestinnesi tizerine diisinceler”’i de hem Bazin’in kendi meslegi
konusundaki goriiglerini yansitmasi, hem de éliimiinden &mce
kaleme aldig1 son yazs olmast bakinundan buraya aldik. Obiir-
lerini, Bazin’in temel diiglincelerini en iyi yansitan yazlar
arasindan segmege caligtik.

*

Bazin’in bize kalan baghca yapiti, degisik sarihlerde gesitli
yayin organlarinda gikinsg bu dagintk yazilardan yapilan derle-
meoldugunagére, onundrnegin bir Eisenstein, Pudovkin, Balazs,
Arnheim... gibi derli toplu, “biitiinliik” tagiyan bir goriigten,
dizge’den (systéme) yoksun oldugu diigiiniilebilir, Ama bu ancak
bir dereceye kadar, gesitli yazilarinda yer alan goriiglerini tek
bir yapitta toplayamamig ya da buna vakit bulamanug olmass
yoniinden dogrudur**. Yoksa bagka bagka tarihlerde, ayr ayn
yerlerde, degisik vesilelerle yayimlanan bu yazilarda birbiriy-
le geligen her hangi bir yon yoktur, Ne var ki, bir yandan bu
dagymkhk, bir yandan Bazin’in deyig dzellikleri, sik stk bag vur+

* Bazin’in d&rt kitabtadan alinan yazlar, kitap sayss Romen rakamiyla,
sayfa sayiss AcaP calmouyla gosserilerek bellrtianigtir: T, 12 - 24, IV, 7 - I5..,
&ibi.

#¢ Lecnhandt'in sdyledigine gore, Basin, yaymastam istegi lizerine yazi-
lanm $nce ¢ek bir kitapta bir biitiin olarak birlestirmek lasasncyla yola gk~
mtgta ama buna vakit bul bu dan vaz gecti,
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dugu felsefe terimleri, bir yandan da ¢ok kez yepyeni gériig ve
diginceler 6ne siirmesi, sinema konulanyla tamsikhg yeni
olanlan degil, bu konularla igli digh olanlan bile ilk agizda
giclige ugratabilir, Bu bakimdan Bazin'in temel gorislerini
burada kisaca 6zetlemek, okuyucunun eline birkag “anahtar”
vermek yerinde olacaktir,

Bazin’in sinema konusundaki ilk énemli yazisi, bu derle-
meye de aldigimiz “Fotograf goriintisiinin varhkbilimi”dir.
Bu yazi gegitli yénlerden 6nem tagimaktadir: Bir kere, Bazin’in
son giinlerinde yaptigi derlemeye koydugu genel adi, “Sinema
nedir?” sorusunu daha elestirmecilige bagladigs ilk giinlerde
kendi kendine sordugunu gésteriyor. tkincisi, Bazin’in daha ilk
yazilarninda, sinemanm da *“alfabesi”’nden, ham maddesinden,
yani goriintiiden yola ¢iktigin ortaya koyuyor. Nihayet, bu
yazida ele aldig1 konu, hatta yazinin baghg bile, onun sinema
izerindeki goriglerini felsefi bir temele dayandirdigini agikhyor,
Bazin, varolugguluk (existentialisme) felsefesinin Fransa’da
agurhigini duyurdugu bir sirada yetigen kugaktands, sinemay:
incelerken de Sarae ile Merleau - Ponty’'nin olaybilimci
yintem’ini (méthode phénoménologique) kullamyordu, bu
yéntem de onu ister istemez, varlig1 varlik olarak incelemeyi
amag edinen varlikbilim’e (ontologie) yomeltiyordu. Bazin’in
ilk 6zgiinligi (orijinallik) buradan baglar: Ondan 6nceki
sinema digiiniirleri, ¢okluk, bazi sinema olaylanmn varlig
Gzerine dikkati gekmekle yetinirlerken, Bazin bu varligin nede-
nini agklamakla yola ¢ikar. “Fotograf gériintiisiiniin varlik-
bilimi" iste bu agiklamay: yapar. Bazin bu yazida , ilk insan-
lardan beri varhig: sirdiirmek kaygwsimin yer aldigin, bu kayg-
nin mumyalamak, sonra da heykel ve resim gibi sanatlarla ken-
dini gsterdigini anlatir, Ama 6zellikle resim, “varhig, gériiniig
yardimiyla kurtacmak” yolundakibu ¢abada bir bunalim oreaya
qikanir, giinkii resimde, ele alinan nesne ile bu nesnenin anlatiom
arasina sanat¢i girmekteydi. Bu bunalim fotografla birlikte sona
erdi, cinkii “fotografin resme gére yeniligi temel nesnelligin-
deydi.” Bazin’e gore “ilk defa olaraktir ki temel nesne ile bunun
anlatimi arasmna , bir bagka nesnenin diginda ber hangi bir gey
girroerocktedir. 1k defa olaraktirki, dig diinyanin bir gérintiisii,
insanun yaratiah$ ige kangmakazm, siky bir gecekircilige gore

11



kendiliginden ineydana gelmektedir. (...) Biitiin sanatlar in-
sanin varh@ dzerine kuruludur; ancak fotegrafcihktadir ki
insanin yoklugundan zevk ahirz.” Sinemaya gelince, sinema,
fotograf gorintisime zamam da katar: “Sinena, fotograf
nesnelligivin zaman iginde gerceklesiirilmesidir.”

Bazin, sinema yapiunin ham maddesini, birimini meydana
getiren fotograf goriintiisiinden sonra dil konusuna yénelir,
¢linkii “filmi basit bir canh fotegraf elmaktan ayiran sey, ni-
hayet bir dildir.” Zaten Bazin'in bu yazisimin son ciimlesi
sudur: “Ote yandan sineina bir dildir.”’ Bazin'in sinema iize-
rindeki diisiincelerinin belki de en 62giin yam bu konudaki
dilgiinceleriyle ortaya gikar. Daha énceki sinema kuramlan,
yukarida da belintigimiz gibi, sessiz sinemanin sonuna gelip
dayaniny, @ noktada duraklanugu. Sessiz sinema ile sesli sine-
ma arasina kesin bir siur gckilmisti, Biitiin kuramlar sessiz
sinema Uzerinc dayandigindan sesliyle birlikte kuramcilarda
da bir bocalama , bir bunalim baslamisu. Bunlarin gogu sesli
sinema lizerine egilip kuram geligtirecekleri yerde, elumsuz
bir tutum benimsemegi daha uygun buldular. Sesli sinemay:
sessizin onewnsiz bir “uzanusi”, ger¢ek sineinamin arhgim
bozan bir scy olarak gériiyorlar, 6nemsemiyorlar, bir gesit
iivey evlat nmuamelesi yapiyorlardi. Sessiz ilc sesli sinema ara-
sindaki bu geleneksel ayirim kaldirma ¢abasinin en giigliisii
Bazin’den geldi. Stroheitn, Dreyer, Murnau’nun sesiz filinteri
ile Renoir, Welles, Wyler, Bressen, Viscenti gibi yonetmenle-
tin sesli filimleri arasinda bazi benzerlikler oldugunu “géren
Bazin'c gore, kargithk sessiz ile sesli sinema arasinda degil,
tki ayr1 sinema dili, sinema deyisindeydi. Bazin’e gore bir yan-
da gériintiilye inanan yénetmenler {Eisenstein, Pudovkin,
Kulesov, Gance...), bir yanda da gercege inanan yonetmenler
(Stroheim, Dreyer, Murnau, Ilaherty, Renoir, Welles...)
vardi. Bazin “gériinti”’den sunu anhyordu: “Temsil edilen
nesncye perde iizerindcki temsilinin katabilecegi her jey”.
Bunun igine dekor, makiyaj, aydinlatma, cergeveleme, oyun
ve kurgu giriyordu. Bazin’e gére, goriintiiye inanan yonetmen-
ler gergegi ele ahp onu ¢oziimlemege cahgirlar, kendilerine
gore degerlendirirler, kurgu yardimuyla bu gergegi kendilerine
gore yeniden diizenleyip seyirciye sunarlar. Buna gére, bu ¥o-
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uetmenlerin (iliinlerinin anlam, tek tek gergegin 6gelerinin tasi-
di anlamda degil, bu 6gelerin diizenlenisindedir. Bu yénetmen-
lerin kurgularinin ortak yoni sudur: “Gérintiilerin nesnel
olarak tagjiumadiklan ve sadece bunlann iligkilerinden dogan
bir anlami yaratmak.”

Gergege inanan yonetmenlerde ise kurgu ancak olumisuz
bir rol oynar, yani gereksiz 6geleri ayiklamakta kullanilic. Bu
yonetmenler “gercege hig bir sey katmaz, gergegi bezmaz,
tersine, gercekten derin yapilar gikarmaga” gahsie. Stroheim’-
infilimlecinden 6rnek veren Bazin bu ybnetinenlerin tutumunu
soyle belirliyor: “Stroheim’da gergek, kendi anlanum, tpk
komiserin bitip tikenmiyen sorgusu altindaki sanik gibi itival
eder. Stroheitn'in yénetim ilkesi basiuir: Dinyaya, acunasiz-
hgim ve gickinligini agiga vuracak kadar yakindan ve israrta
bakmak. Biggiicii sonuna kadar cahstinldiginda bir Siro-
heim fihni, istenildigi uzunluk ve biyiklikte tek bir gekimden
meydana gelmig gibi gorinur.” Bazin, bu gesit gergekgiligin
seyirciye alabildigine yorwn olanagini, dolayisiyla zenginligini
sagladigini 'da belirtic. Gerek “Sinera dilinin evrimi’’, gerekse
“Witliam \Wyler ya da sahne diizeninin jansenisti”” yazilarinda
bu yénetmenlerin dil ve deyis 6zellikleri ayrintitanyla incelen-
inekte, gergegi butin zenginiigiyle yansitmak igin elaylarin
zamandaghgina, alan derinligine, ¢ekim- ayrien kihgina bira-
recek kadar uzayan ¢ckinilere verdikleri énem belirtilmekeedir.
Dolayisiyla Bazin’e gore, sesin sincinaya kaulmasy, gergege
inanan yonetnenlerin anlatinuni daha da zenginlegtirmistir:
cinki ses, gergegin en dnemli ogelerindendir.

Gergege inanan yonetmenleri inceliyen Bazin, buradan
gercekgilik sorununa, giderek, gercekgilik okullarmin en yersi
olan ltalyan yenigercekgiligine gccer, bu okulun  ozelliklerini
inceler, yenigercekgi yonetmenler (6zellikle Rossellini, Viscon-
(i) ile yukarida adlan savilan sessiz ve sesli filim ¢ag: yonetinen-
leri arasindaki benzerlikleri oriaya koyar. ftalyan ekulunun si-
nemadaki gercekcilige getirdigi yorum zenginligini belirtir.
Ayn benzerlikleri, dil ve deyis yoninden. geng I'ransiz yonet-
menlerinde de bulur.

Goriliyor ki Bazin, bagta sinemanin dili ve deyisi, buna
bagh olarak kurgu, alan derinligi, cekim - aynm, ses, genis
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perde... gibi konular olmak iizere sinemanin bugiine kadar
el atlmiyan sorunlarna ilk kez egilmig, bunlara kargiddar
bulmaga ¢alhigm:s, bazilar: tartigma gétiirse bile, ¢ogunluguyla
¢agumizin sinemasirun en énemli sorunlanna 11k tutan gérigler
getirmistir,* Olimiyle yarimkalan birkitabina konu aldig Je-
an Renoir onun i¢in “Kamtlanin bu kil kirk yararcasaina derlen-
mesinden, inceden inceye denetlenmiy olaylarin bu siralan:-
gndan gagrtiar bir insanal sicakhik yayshyor. lleride Fransiz
sanawnin tarihi yazildiginda, sarihgiler sinema béliimiinde, ken-
disi de bir sarihgi olan André Bazin’e bag kdgeyi vereceberdic”
derken, ya da tnlii sinema tarihgi veelestinnecisi Georgo Sado-
ul, derlemelerin ilk cildii¢in “33 yaunda &len Louis Delluc’iin
yazilanny ve fikralarim derledigi Cinéme et Cie benim kugagpm
i¢in ne olmugsa, gimdiki gen¢ sinema kugag igin de bu kitap
ve onu izliyecek ébiir ciltler de éyle olacaktic: Bir derleme degil,
yanm yiizyil sonra bile bag vurulmaksan geri durulnuyan bir
toplam” derken, bu gériislerin énemini belirtiyorlards.

Ankara, Temmuz 1966 N. O.
* Bazin'in goniglerinin, cok insafsiz denebilecek bir lahga

birinen elegtirmesi igin Géraed Gozlan'in Posilif dergisinde ¢ikan  *Les
délices de Pambiguité. Eloge d’André Bazin" adh yazisina balamz (No. 46
ve 47, Haziran ve Temmuz 1962). Bunu, Bazin’in gliimi iizerine Cohiers
@ Cindma’'nin yayunladidi &ze) sayiyla kargilagtemak yerinde olur. (No. 91
Ocak 1959).
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GAGIMIZIN DILL

SINEMANIN CAGDAS YASAMDAKI
YERI

Sinemanin ¢agdag yasamdaki 6nemini ka-
mtlamak artik gereksizdir. Birkag rakamm
hatirlatmak yeter: Her giin bu yeni gélgeler
“din”inin Ayini ic¢in onlarca milyon insan
100.000 salondan birine giriyor. Buna uygun
olarak kazan¢ rakamlarn da bundan daha az
inandiricr degil. Ama istatistikler temel olam
hesaba katmuyor. Kiiltiir y6niinden sinemanin
onemi, gercekte sinemanin -radyoyla (ancak
radyo her seyden 6nce bir yayim teknigidir),
basinla (ancak basin her seyden 6nce siyast bir
haberlesme, egitme ya da yamltma orgam-
dir), afigle (ancak afisin kiiltir degeri suurh
ve siiphelidir) birlikte- kentli halkin biitiinii ve
tagra halkimin gittikge artan ¢ogunlugu igin
sanatla iligkilerinin hemen hemen tiimiinii
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meydana getirmesidir. 19. yiizyilin devlet okul-
lariyla ugrasan biiyiik kanun koyucular, ilk-
okullarin ¢ogalmasi ve mecburi 6grenimin
kabuliiyle bilisizligi ortadan kaldirarak halka
kitaphklarin hazinelerini agacaklarim sanmug-
lardi. Gergekte yazihi dile hakim olmanin ge-
nellesmesiyle ortaya cikan biiyiik ilerleme, ki-
tabin, hele s6z gétlirmez bir sanat ve diigiin
degeri tagiyan kitabin yayilmasina pek az
yaradi. Okuma yazina bilmemenin ortadan
kalkmasi, giinltik gazetelerin baskisim  bag
dondiiriicii  bir sekilde yiikseltmekten daha
onemli bir sonu¢ dogurmadi.

likokullarin gelistigi ayn1 doénemde, dii-
sincenin yayillmasinda yeni teknikler ortaya
wtkiyordu. Mekanik sanatlar: Fonograf (daha
sonra da, fonografin gelisiminden bagka bir
sey olmiyan radyo) ile sinema ezici bir etkili-
likle basimin yerini aliyordu. Ote yandan ki-
tap ile filim arasinda maddi bir yarigmanin séz
konusu olmadigimi da belirtmek yerinde olur
(tersine, perdeye uyarlanmig romanlarin bas-
kisimin arttigr bilinmektedir). Siz konusu olan
sey, daha ¢ok, ¢agdas uygarlk ile sinemanin
ortaya cikardigi yeni anlaum araglar1 arasin-
da capragik ve derin bir uyusjumdu. Sinema-
nin bulucularinin sinemay: ancak bir oyuncak
saydiklarini, sinema endiistrisinin de birkag
yil panayir barakalarinda Dupuytren' miize-
lerinin ve denizkizlarinin yanina sigindigini

' Adina bir anatomi miizesi kurulan iirlii Fransiz
cerrahi (Cev.).
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hatrrhyahm. Oyle ki, seyircinin gegici ilgi-
sinden sonra sinemanin hokkabazhgin bir kolu
olarak kalmasini tasarlamak bile yanlg sayil-
mnazdi. .
Sinemanin yildinm hiziyla, isitilmedik ve
beklenmedik gelismesi, yeni teknigin séyleye-
cegi seyi buldugu, evrensel gapta ¢ogalmasina
elverigli temalara rasladigi andan baghyarak
meydana geldi. Her sey, sanki toplum biling-
dist bir sekilde sinemanin bildirisini bekliyor-
mnug gibi gecti. Sinema heniiz bir teknikten
bagka birsey degilken, her uygarhgin farkinda
olmaksizin ortaya cikardig: ve her gagda imti-
yazlt bir sanat bi¢iminin (Ortagagda destan-
lar ve mimarlk, 16. ylizyillda resim, 19. yiiz-
yilda roman) karsiladig: log gizliliklerle temasa
gecer gegmez esrarli bir dollenme meydana gel-
di. '

GAGIMIZIN HALK SANATI

Amacimiz bu kisa incelemenin iginde,
sinemanin 2o0. ylizyilin uygarlig: ile derin uyu-
sumlan (teknik, ekonomik, ruhbilimsel) iizeri-
ne baz1 gekici ama ister istentez varsayimsal
savlar énermek degildir. Biz yalmz derin dii-
sincelere yol agabilecek bir y6én gostermekle
yetinecegiz.

Sinemanin ¢agimizin halk sanatlarinin en
ustiinii oldugu bir gercektir; Ortagagdan beri,
bu agidan, sinemayla karsilagtirilabilecek bir
bagka sanat bulunamaz. Cesitli folklor bigim-
leri ya da el tiretiminin kiigiik sanatlan iginde
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dagilmig halk sanatlann vardi. Ama é&yle anla-
sthyor ki bu sanat bigimleri kaybolma yolun-
daydi ve “halk” sézciigii bugiin artik aym
anlami tagiyamazdi. Bir sanatin halk tarafin-
dan tutulmasi artik gitgide bu sanatin cografi
yayilma yetenegine ve ulasabildigi insan sa-
yistna bagh olmaktadir. Gelenekgi, bélgeci
ya da el sanat1 niteligindeki halk sanatinin ye-
rini, ulusal cografyayr bile agsan yigin sanati,
cagdas ekonomik ve toplumsal iligkiler 6lgii-
siindeki, ayn1 zamanda haberlesme araglan-
nin (ki televizyonla birlikte bir an icinde evren-
sel olmak vyolundadir) hizlihgr 6lgiisiindeki
sanat almaktadur,

Anlagihyor ki, konusma ya da yazi dili
bundan béyle, cagdas endiistri tckniklerindcn
bagka stir tanimiyan bu yayilmayla boy él-
¢ligeincz. Oldugu gibi kalabilecek ulusal bas-
kaliklarin altinda gezegenimizi yavag yavas
bir ¢esit birlegme kaplamaktadir. Otomobil,
telefon, yazi makinasi yiiz binlercc insanin
konustuklar1 somut bir dil gibidir.

NESNF, DILY

Stiphesiz, yasam c¢esitlerinin bu evrensel-
lesmesine, daha dolaysiz bir anlatim arac
uygun diser. Bu anlatim aracinn sézciik ha-
zinesi de ayni derecede somut ve evrensecldir:
Nesne dili.

Ote yandan sinemada bir gesit, dilin ey-
tisimsel asiligim1 gormek gekici olacaktir, Dil;
resimden, hiyeroglifin sembolizminden gegip
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katiksiz bir isaret haline gelen goriintiiden
ctkmigtir. Cagdag s6zciiglin artik, goériintiiniin
ilk yari-gergekgiligiyle bir baglantisi kalmamug-
tir, oysa bu sozciigiin soyutlugu bu goriintii-
den ¢ikmistr. Ama goériintii dile kosut bir rol
oynamaga devam etti. Yazili olan ama din
adamlarindan bagkalan i¢in okunmaz olan In-
cil’inyani sira heykel, nakigh cam (vitrail), dinsel
resimler, hatta hem dinsel hem de 6gretici olan
tiyatro biiyiik yayim ve egitim araglarydilar.
Bunlarin hepsi birden Ortacag bat1 uygarhg-
mn yasadigr diigiinceleri ve efsaneleri anlati-
yor, dogruluyordu.

Sinemanin 20. ylizyildaki zaferinin, dilin
celismelerinin, hatta gercegin bir c¢esgit basim-
evi igini goren teknik paradoksun ¢oziimiin-
den ileri gelip gelmedigini sormak yersiz olmaz.

Stiphesiz her sanat, sanatgimn soyleyebi-
lecek bir seyi oldugu ve bunu bu aragla
soyledigi olgiide, kendine goére bir dildir. Bir
tablo da bir siir gibi bir isaretler diizenlcme-
sidir; sonucu, duygulan ve disiinceleri aktar-
maktir. Sinema bu yiizden 6biir sanatlarin bir
devaim olmaktan basgka bir sey degildir. An-
cak, sinemanin anlatim olanaklar geleneksel
sanatlarinkinden Oylesine zengin ve degisiktir
ki, sinemay: ayrica ele almak ve konugma di-
liyle gercekten boy olgiisebilen tek anlatim
teknigi saymak daha yerinde olur. Bir siir
sozciiklerle meydana getirilir, ama sozciik ile-
ride bir sanat haysiyetine kavusmadan 6nce bir
igaret ve bir dildir. Bu soézciik, siir yazmaktan
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bagka iglere de yariyabilir: Yemek masasinda
tuz istemege ya da sokakta yol sormaga. Re-
sim ve renk de sadece teknik ya da basit bir
kullanigtan 6teye gegmiyebilir: Geometri der-
sinde karatahtada bulunan bir ii¢gen bir sanat
yapiti degil, basit bir matematik isaretidir.
Bir mimarin taslaklart da éyle, Ama yine de
resmin bir dil oldugu sbylenemez. Resim,
fazladan bir dildir, giinkii bir sey anlatmak
ihtiyacindadir; ne var ki isaret, bu resimde
kendisini asan biresimden pek az ayrilan ya
da aynlabilen ikinci derecede bir iiriindiir.
Sinemaya gelince, sinema tcrsine, ancak ede-
biyat c¢egsidinden bir sanati andirmaktadir.
Edebiyatin ham maddesi dildir, yani daha
6nce var olan ve o6zerk olan bir gergektir.
Aym sekilde sinema dili de mantik yéniinden
sanath ya da sanatsiz olsun, cesitli goriiniig-
lerinden 6nce yer almaktadir. Ogretici miizik
yoktur ama astronomi kadar cebiri de ya da
deneysel ruhbilimi de ele alan bir bilimsel
sinema vardir. Bu gergek bazan unutuluyor,
clinkii sinema nicelik yoniinden simdiye kadar
cogunlukla her seyden o6nce estetik bicimlerde
ortaya ¢Gikiyor. Bu bir bog filim kilometresi
sorunudur: Bir metrelik teknik filme karghk
yiiz metrelik 6ykilii filim gevrilmektedir. Bu
tipki dilin onda dokuzunun roman ya da ti-
yatro oyunu yazmakta kullanilmas: gibidir.

SINEMAYI OGRENMEK

Bu duruma gore, her dil gibi sinema da
ogrenilmek ister. Gergekte bunun hig de far-

20



kinda degilizdir, ginkii sinema bizi her yon-
den sarmugtir, ¢ocuklugumuzdan beri bu
dili igitiriz ve bir filmi seyretmek de okumay:
ogrenmekten ¢ok daha kolay gelir. Ama diinya-
da hig filim gérmemis insanlarin sayis1 heniiz
pek coktur. Birkag yil énce Kuzey Afrika’da
bir sinema otobiisiiniin gezisine katilmigtim;
omrinde ilk kez sinemayla karsilagan toplu-
luklara rastlamak igin 6yle pek uzaklara git-
mege liizum kalmiyordu. Fransa’da bile dag-
hk bolgelerde “sinemaya hig gitmemis” yash
koyliilere gimdi de raslamiyor. Bununla birlik-
te ilk sagkinhk dakikalarn gegince bu bakir
seyirci perdedeki goriintileri abstigr her han-
gi bir olay kadar dogal saymaktadir. Grand
Café’nin' 1895’teki ilk seyircileri ortada déne-
nin ne oldugunu pek iyi anhyorlardi: Gara
giren bir lokomotif ya da bebegin mama yemesi.
Boylelikle sinema herkesce hemen anlagila-
bilen bir dil olarak gdriinniektedir. Bunun ne-
deni de dig diinyadan alinan gériintiisiiniin
onceden tagidigi somut nitelige, evrenselli-
ge baglanmaktadir. Bir Eskimo’ya “giizel ka-
dm™ sozciiklerini séylesem bunda hig bir
zarif yon bulmayacaktir, ama bir deneme ya-
pilabilse Esther Williams’t bir balina saym-
yacaktir,

Bununla birlikte bu apagik seyler bile
tartigglmaya deger. Grand Café’nin seyircileri
bir trenin izerlerine dogru geldigini anlamigs-

' Grand Café: Lumiére Kardesler’in 28 Arahk 1895
te Paris’te ilk genel gdsterimi yaptiklan1 yer. (Cev.).
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lardi, ancak hig¢ bir gey bu seyircilerin yirmi
bes yil sonra —evrimi bu gesit bir geriye gotiir-
me diigiiniilebildigi takdirde- Abel Gance’in
La Roue — Tekerlek ' filminde cilginca yol alan
lokomotif igin kullandigi hizlandirilmig kurgu-
yu da aym kolaylikla anliyabileceklerini dii-
sinmek kadar varsayimsal olamaz. Sundan
otari ki, L'entrée du train en gare de la Ciotat-
Tremn Ciotat garmna girist* ile 1920'nin sessiz
sinemast arasinda bir dilin, kurgu dilinin bii-
tiin hacmi yer almaktadir. 1lk filim ilerliyen
bir treni gistermekle yetinmekteydi. Perde, olaya
gore bir ¢esit saptinlmig yansitmali bir ayna-
dan bagka bir sey degildi. Abel Gance ise uza-
yn ¢éziimlenmesi ve zamanin biresimiyle bain-
bagka bir sey yapiyordu. Gance bize hiz: gittik-
ce artan bir lokomotif goéstermiyor. Bu zaten
maddi yonden ¢ok gii¢ olacaktt (bununla bir-
likte tamamiyle imkinsiz da sayilmaz, Reno-
ir'mm La béte humaine — Hayvanlagan insan’in‘
basginda denedigi de buydu), ¢linkii hareketi-
nin gittik¢e arttigin1 agikga géstermek igin bu
kadar kocaman cisme hangi goriiy noktasin-
dan bakmaliydi? Gancc'in  goriintiilerinden

en onemli yapittarindan. Oymyanlar: Séverin Mars, 1vy
Close, Gabriel de Gravonne. (Cev.).

* Ya da daha dogru adwla L'arrivée d’un train en gare
de le Ciotat-Bir trenin Ciotat garina gelisi: Grand Café'nin ilk
programinda yer alan filimlerden biri. (Cev.).

? Fransiz yénetmeni Jean Renoirim Emil Zola’min
aym adh romanindan 1938'de uyarladig: fitim. Oymiyaniar:
Jean Gabin, Fernand Ledoux, Simone Sinion. (Cev.).
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¢ogu duruk gorintiilerdir. Lokomotifin bacasi,
ocagi, manivelalar o6niindeki makinist, hiz
gostergesi. Donen tekerleklerin omuz ¢ekimi
lokomotifin hizhh gittigini gdstermez. Tekerlek-
ler oldugu yerde de donebilir. Hem zaten bu
tekerleklerin gergekten bu lokomotifin teker-
lekleri oldugunu bize kim kamthyabilir? Dénen
tekerlekler... Bu konuda biitiin sdylenebilecek
budur! Abel Gance’tn amaci artk gittikge
hizlanan bir lokomotifi géstermek degil, kurgu
yardimiyla zaman ve uzaydaki iligkiler tizerin-
de oymyarak bu lokomotifin luzini, bu hizin
artigm hatta bunlarm makinistin bilincindeki
ruhbilimsel nedenini anlamak’tir. Aradaki bas-
kalik biiyiiktiir. Dilde oldugu gibi diisiincc-
nin temelinde olan da budur: Somuttan so-
yuta kesin gegig. Bir anlambilim (sémantique)
ile bir dizimleme’nin (syntaxe) dogusu.

SOYUT PAHASINA SOMUT

Tekerlek’in bu aynnmmm §imdi acemi bir
seyirci toplulugu éniinde gostersem belki bun-
dan zevk alir, ama ne gorecektir? Sadece loko-
motif pargalari. Bu seyirci toplulugunun dikka-
ti ve aldigr zevk insam yamltacaktir, ginkii bu
topluluk da bir filim gérecektir, ne var ki bu
ayni sey olmiyacaktir. Bu deneme varsayimsal
degildir; bunun béyle oldugunu kendim, 6zellik-
le tasrada, defalarca denedim; her hangi bir
ogretmen de cocuklara, bir filim seyrettikten
sonra dikkatlerine en ¢ok garpan seyin ne ol-
dugunu sorarak deneyebilir. Ogretmen 1° Gé-
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riintiilerin igeriginin cocuklar ile kendisi igin
ayn: olmadigini, 2° Bu baskahgin soyut paha-
sina daima somuta yoneldigini gorecektir.
Hatta bu, 6gretici filim konusunda teslim edi-
len nadir ruhbilim kanunlarindan biridir.
Yonetmenin apagik ve her tiirli gapragikhk-
tan arinmig bir disilinceyi anlattigim sandig
yerde gocuk dogrudan dogruya kendisini il-
gilendiren on somut ayrint: ortaya cikara-
caktir. Iste Revue de filmologieden aldigim ve
1940 yilna kadar uzanan, bunu kantlayici
bir 6rnek: Sinemanin o6gretici 6zelliklerinden
yararlanmayr diigiinen Ingiliz misyonerleri
Giiney Afrika’nin zenci halkina kendi diigiin-
celerini agilamak igin filmi kullamyorlar. Se-
gilen filim onlarca, miiritlerinin zekasina ta-
mamiyle uygun goriiniiyor. Filmin etkisinin ne
oldugunu anlamak istiyor, bunun igin de bir-
cok seyirciye akillarinda ne kaldigint soru-
yorlar. Hepsi de beyaz bir tavugun kendilerini
pek cok ilgilendirdigini soyliyerek misyoner-
leri biiyiik bir hayrete diigiiriiyorlar. €iinkii
filmi ezbere bilen bizim misyonerler bu tavugu
hi¢ gérmemiglerdi. Yeni bir gésterimde bile ta-
vugu vyine gormiiyorlar. Nihayet, perdenin
geri kalan bdélimiindeki “6nemli” seylere ka-
yitsiz kalarak tavugu farkeden seyirciler kadar
kayitsiz bir tavirla tavugun goriintiintin bir
kosesinden gegtigini ortaya ctkarmak igin filmi
bakimlikta {moviola) gekim gekim incelemeleri
gerekiyor.

Bu denemeyi bunun karsiiyla da dogru-
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layabilirim. Le jour se léve — Son imif’tc' Marcel
Carné, Gabin’in odasindaki egyaya 6nemli bir
rol oynatir. Bu egya basittir, sayihdir, fakir bir
igginin tavanarasi odasidir. Bununla birlikte
ne vakit gosterimden sonra bu egyanin neler
oldugunu sorsam (basucu sehpasi dahil hepsi
alu parcadir), kocaman bir konsolun varhg:
her vakit herkesce unutulur. Oysa goze car-
pacak ampir uslibunda bir konsoldur. Bu
denemeyi on binden fazla seyirci iizerinde yiiz-
den fazla yaptim; yalmiz bir kez, biiyiik bir
hayretle, bu denemenin ters giktigim goérdiim,
cunkii filmin ancak ii¢ nakarasini goster-
migtim: Herkes konsolu gérmiigtii. Bunun, sah-
ne diizeninin ¢dziimlenmesinden kolayca ¢i-
karilabilecek agiklamasi su: Konsol unutulu-
yor, ciinkii filmin A bir amnda ruhbilimsel ya
da dramatik rol oynamtyan, kisacas: hig bir sey
anlatmiyan tek esya odur. Filim 6ylesine iyi ku-
rulmus, dylesine yogun ki, misyonerlere olanin
tersine, seyircinin dikkati biittiniiyle sahne dii-
zeninin sembolizmi, bu diizenin nesnelere ver-
digi soyut degerle geliniyor. Oylc ki, seyirci, yal-
niz dekorun gergekgiligini saglamak icin konan
konsola dikkat etmek sdéyle dursun, onu artik
gormiiyor bile. Tersine, kendilerine ancak iig
makaray1 gosterdigim seyirciler bu duruma
heniiz tamamiyle erigmemislerdi. Obiir egya,
olgunun yavag yavasg onlara verecegi ayirici

' Fransiz y6netmeni Carné’nin 1939'da ¢evirdigi filim.
Qyniyanlar: Jean Gabin, Jacqueline Laurent, Jules Berry,
Arletty. (Cev.).
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degeri heniiz bitiiniiyle almamigti, heniiz kon-
solla aym1 zihni diizeyde bulunuyordu, bun-
dan dolayr da konsol tam bir gosterimdekin-
den ii¢ kez az goriinmesine ragmen, unutul-
masi i¢in ortada bir neden yoktu.

GERCEKCILIGIN KATSAYILARI

Soyut diglinceyi ancak gergegin elden
geldigi kadar somut temsiliyle ve yardimiyla
anlatmak, iste sinemanin paradoksu. Bu aym
zamanda sinemamin hem giicii, hem de buna
bagl olarak tehlikeli yeénidir de. Perdede
gecen her sey, bagka hig bir “figiiratif” teknigin
boy olglisemiyecegi kadar gergekgiligin katsa-
yistni kazanmgtir. Perdeyi dig diinyamin bir
kopyas1 olarak gériiriiz; bir aynaya yansityan
nesne gibi vardir o. Filim aym zamanda hem
temsil, hem de dildir, ama oncelikle ve evren-
sel olarak anlagilmasi temsil olugu bakimun-
dandir. Dile gelince, bir kiltiir ve bir giraklik
gerektirir. Daha sinemanin ilk progranmnda,
Repas de bébé — Bebegin mamasi'nda' hayrete
digen seyirciler “yapraklar kimildiyor’ diye
bagrisiyorlardi. Béylece bu ilkel gormelik (te-
masa) bile yonetmeninin istedigi gibi anla-
stlmamigti. Kendilerine mamasim yiyen bir be-
bek gosterilen seyirciler 6nce dipte yapraklarim
rizgarin kimildattig1 kestane agacim gériiyor
ve bu onlara ébiiriinden daha sasilacak bir sey
gibi goérlinityordu; bizim misyonerlerin Bantu’-

" Yada Le déjeuner de Bébé, Le goiter de Bébé. Grand Café-
nin itk programinda yer alan filim. (Cev.).
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lar1 gibi onlar da kendilerine gosterilenden
bagkasim1 goériiyorlardi,

TANIMAK

Varillacak sonu¢ nedir? Birbirinin hem
karsitt hem de tamamlayicisi olan iki 6nerme:

I. Sinemamn, kiiltiirtiniin bi¢imi ve dere-
cesi ne olursa olsun herkesge kendiliginden
anlagilabilir bir dil oldugu samsindan kacin-
mahdir. Her dil gibi sinema dili de dogru ola-
rak anlagilabilmek igin, o6rnegin edebiyatin
bagyapitlarini  degerlendirebilmemiz igin ge-
rekli olan aym zamanda hem iyice diisiiniil-
miig hem de kendiliginden ortaya ¢ikan tam-
sitkhigi, calismay:r gerektirir. Sinema dilinin de
dilbilgisi vardir: Anlambilim, dizimleme, de-
yig-bilim (stylistique). Orson Welles’in Citizen
Kane — Yurttag Kane’i' Fransa’da ilk gosterildi-
ginde Denis Marion clestirmecilerin  gesitli
yorumlarmn: ortaya siirerek egleniyordu; Ma-
rion boylelikle birbirinden ayr bir duziine
evirim (version) elde etmisti; sanat ydniinden
degerlendirmelerden degil gergek yargilann-
dan s6z ediyorum. Karanlik salonlarin devaml
miigterileri olan bu profesyonellerin her biri
hikayeyi bagka tarzda anlamigti. Bugiin Yur(-
tas Kane sinema derneklerinde defalarca gos-
terildikten sonra sade, acik ve tamamiyla an-

! Amerikan yénetmeni Welles’in  1940’ta  gevirdigi
filim. Oymyantar: Welles, Joseph Cotten, Agnes Moorehead.
Bu filmin senaryosu “Bilgi Yayinlar1 Sinema Dizisi”nin 2.
kitab1 olarak yayimlanmsar. (Cev.). '
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lagilabilir bir filim olmustur. Tipki Jean Reno-
ir'in bize o kadar uzun siiredir ¢apragik ve ka-
ranlk gorinen ve gegenlerde kendi kendime
bir zamanlar bize karanlik gibi gelebilen gc-
yin ne oldugunu sorarak yeniden seyrettigim
La régle du jeu — Kocasi ve dszge’'nda ' oldugu gibi.
Bunun nedeni sudur: Welles ile Renoir sadece
zamanlarinin ilerisinde bulunuyorlard:; sine-
ma anlatimini zenginlestiriyorlardi. Filimleri
koti yazilnug, capragtk ya da karanlik degildi,
ama soyledikleri heniiz s6ylenmemisti. Herke-
sin ilk 6nce anlamadigi ama daha sonra ya-
vag yavag sinemanin ortak mah olan daha tam,
daha incc bir dil yaratmalar gerekiyordu.
Tipki dili aym zamanda hem kullanan hem de
yaratan bilylik yazarlar gibi.

II. Fakat, buna karsilik, sinema en azin-
dan bir kiiltiirle anlagtlabilecek bir dil ise bu
dil duyulabilir diinyanin gériiniigleriyle ken-
dini belli eden vec onunla kangtinlmay: amag
edinen bir dildir. Sinema olaganiistii inandir-
ma giiciinii bu ayncaliktan edinir. Obiir sa-
natlar kullandiklarn araglari tamamiyle gizli-
yemezler. Bu sanatlar zekamizi ve duyarl-
gimiz1 etkilemek igin sézciiklerden, bigimler-
den ya da seslerden yararlandiklarim: agqiga vur-
mak zorundadirlar. Anlattm ya da kandirma
yetenekleri ne olursa olsun bu araglarin ara-
ciligim ayirdederiz. Bir konugmact “iyi konu-

 Fransiz_yonetmeni Renoir’in 1939°da cevirdigi filim.
Oymiyanlar: Marcel Dalio, Roland Toutain, J. Renoir.

(Cev.).
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sur’’, ama konusur, oysa filim ancak gésterir
gibi yapar ve boylece nesnellik gibi lehte bir
onyargidan yararlanmir. $u halde sinema kiil-
“tiirii yalmz degerli yapitlarin daha iyi ayrt
edilmesi, bunlardan daha ¢ok zevk alinmas
icin degil, ayn1 zamanda gergegin kandirici
tuzag: altinda filmin bilincimize sokmag: amag
edindigi diisiinceleri anlamak igin de zorun-
ludur. Yalmz apagik propaganda filimlerinden
soz etmiyorum, bunlarin yaftasi zaten kendi-
lerini agiga vurur; ama su ya da bu gekilde
ortilii olarak propaganda yapan hemecn bii-
tiin obiir filimlerden s6z ediyorum. Her zaman
diizenli ve hesaph olan, belirli bir parolaya
uyan propaganda degil, fakat bir yasama
tarzinin, bir ahlakin dagimk anlatim, bir
rejimin ya da bir uygarhigin degerlerinin usta-
ca desteklenmesi bigiminde yapilan pro-
paganda. Bu ortiilii ideolojileri ister benimse-
sin ister reddetsin, aydin kigi bunu hig olmazsa
bilerek yapmahdir.

Bu kiigiik kitabin amaglarindan biri de
budur ‘.

! chardsne:{_/s sur le cinéma (Paris, Les Editions &u Seuil,
1953) adh ¢esitli yazarlarin kaleme aldigr kitabin Snsozi.

(Cev.).



FOTOGRAF GORUNTUSUNUN
VARLIKBILIMI

Plastik sanatlarda yaptacak bir psikana-
liz, mumyalama isini, bu sanatlarin meydana
gelisinde temel bir olay diye ele alabilir. Psika-
naliz, resmin ve heykelin kaynaginda mum-
ya “kompleksi’ni bulacakur. Tiimiyle o6li-
me karst yoneltilen Misir dini, 6liimii geride
birakmay: viicudun maddi bakimdan surekli-
ligine baglamaktaydi. Olim, zamamn zaferin-
den bagka bir sey degildir. Varhigin maddi gérii-
niiglerini yapma bir sekilde saptamak, varhg sii-
re irmagindan gekip almaktir, yagama kavustur-
maktir. Bu goriiniisleri 6liiniin gerceginde, etin-
de ve kemiginde bile kurtarmak dogaldi. Ilk
Misir  heykeli tabaklanmig ve natronda tas-
lagmig insan mumyasidir. Ama piramitler ve
koridor labirentleri mezarin muhtemel bir
tecaviize ugramasina karsi yeterli bir inanca
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degildi; rastlantilara kargi bagka giivenlik ted-
birleri almak, korunma ihtimallerini c¢ogalt-
mak gerekiyordu. Bundan dolay1 lahtin ya-
nina oliiniin beslenmesi amaciyla konan bug-
dayla birlikte topraktan heykelcikler yer-
lestiriliyordu; bunlar, ceset kazaya ugradig
takdirde bunun yerine gegebilecek bir cesit
yedek mumyalardi. Boylelikle heykelciligin
dinsel kaynaklarinda bag gorevi ortaya ciki-
yordu: Varhg, gériiniis yardimiyla kurtarmak.
Stuiphesiz, tarih-6ncesi magarasinda avin etki-
liligini saglamak icin canhh hayvanla eg tutu-
lan, oklarla delik dcgisik edilmig kilden ay:1 da
aym tasarimin daha etken kihktaki bir bagka
yonii olarak alinabilir.

Bilindigi gibi sunaun ve uygarhgin kogut
gelismesi plastik sanatlar1 bu biiyiilii gorev-
lerden siyirmigti (Louis XIV kendini mum-
yalatmryordu, Lebrun tarafindan portresinin
yaptlmasiyla yetiniyordu). Fakat bu gelime
mantikh bir diigiincenin hizmetinde, zamam
biiyiilemege olan bu 6niine gecilmez ihtiyac
yiiceltmekten bagka bir scy yapamazdi. Model
ile portre arasindaki ozdeglige artik inanil-
muyor; ancak portrenin modeli hatirlamamiza
yardim ettigi, dolayistyla modeli ikinci bir ma-
nevi olimden kurtarmaga yaradig: kabul edil-
mektedir. Goriintiiniin meydana . getiriligi hat-
ta insam merkez alan her cesit faydaciliktan
bile styrilnugtir. Artik s6z konusu olan, insanin
olimii geride birakmasi degil, daha genel
6lciide, gergegi ornek alarak ve 6zerk bir za-
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man niteligi tagiyan iilkesel bir evrenin yara-
tihsidir. Sagma  hayranh@gimizin  altinda bigi-
min sirekliligiyle zamani alt etmek gibi ilkel
bir ihtiyag sezilmedigi takdirde “resim ne bog
scydir”! Plastik sanatlarin tarihi bu sanatla-
rin yalmz estetiginin degil aym zamanda ve
oncelikle ruhbiliminin de tarihiyse, bu her
seyden once benzerligin ya da gergekgiligin
tarihidir.

*

Bu toplumbilimsel goériiniiy igine yer-
lestirilince fotograf ile sinema, gegen yiizyilin
ortalarina dogru dogan yeni resmin manevi
ve teknik yonden gcgirdigi biiyiik bunalum
cok dogal bir sekilde agikhiyacaktir.

André Malraux Veroe’deki makalesinde
“sinema, ilkesi Roénesansla ortaya ¢ikan, son
anlatim st barok resimde bulan plastik
gergekgiligin en geligjmis yoniinden bagka bir
sey degildir” diye yazmaktaydi.

Evrensel resmin scmbolizm ilc bigimlerin
gercekgiligi arasinda c¢csitli dengeler sagladigt
dogrudur, ancak bati resmi 15. yizyilda 6zerk
araglarla ortaya konan manevi gergekler
gibi tek ve en basta gclen kaygidan vaz geg-
mege baglamig, bunu dig diinyay: az ya da ¢ok
taklir ederek yapilan anlatimla birlestirmege
yonelmisti. Bu konuda kesin olay, siiphesiz
ilk bilimsel ve biraz da mekanik bir dizgenin
(sistem), yani perspektif’in bulunusuydu (da
Vinci'nin karanhk kutusu Nicpce’in karanhk
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kutusunun 6nciisitydii). Karanhk kutu, sanat-
¢imin bir ii¢ boyutlu uzay yamlsamasi {illu-
sion) vermesini saghyordu; cisimler bu uzay-
da tipki bizim dolaysiz algilamamizda oldugu
gibi yerlestirilebiliyorlardi.

Resim bundan boéyle iki 6zlem arasinda
bélinmiigtii: Biri tamamiyle estetikti —~modelin,
bigimlerin sembolizmi dolayisiyle agir bast-
gr manevi gergeklerin anlatimi-, obiiriiyse
dig dinyanin yerine benzerini gegirmek gibi
tamamiyle ruhbilimsel bir istekten bagka bir
sey degildi. Kendi kendinden hognutlugun et-
kisiyle ¢cabucak biiyliyen bu yamlsama ihtiyaci
yavag yavag plastik sanatlar1 yuttu. Bununla
birlikte perspektif, hareketin degil ancak bi-
¢imlerin sorunlarm ¢6zdiigii igin, gergekgilik
barok sanatin azap veren hareketsizligi iginde
yasami akla getirebilen bir ¢esit ruhsal doér-
diincii boyut olan an’da dramatik anlatimi
aragtirarak tabiatiyla gelismek zorundayd:'.

Stphesiz, buyiik sanatcgilar bu iki egili-
min biregimini daima gergeklestirmiglerdir; bi-
yik sanatgilar gergegi egemenliklerine alarak
ve onu sindirerek bu iki egilimi bir diizene
baglamiglardir. Ancak, birbirinden tamamiyle
bagka iki olay kargisinda bulunmamiz gergegi

' Bu gorily noktasindan bakihinca, 1890-1910 yillan
arasindaki resimli dergilerde, heniiz baglangicinda olan foto-
-roporta) ile c¢izgi-resim arasindaki yang izlemek ilgingtir
(bk. Le Petit Journal illustré). Fotograf belgesi duygusu kendini
yavas yavas kabul ettirmistir. Ote yandan, bir gesit doymus-
lugun @#tesinde, “Radar” dergisindeki ¢esitten dramatik
gizgi-resimlere bir doniiy goriilmektedir.
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degismemistic ve nesnel elestirme, resimle il-
gili olaylarin gelismesini anlamak igin bunlan
aywrt etmesini bilmelidir. 16, yiizyildan beri
yamlsama ihtiyaci resmi icten ige etkilemekten
geri kalmamigti. Bu tamamiyle zihni, estetik dis1
bir ihtiyacti ve kayna@i ancak biiyiicii zihni-
yetinde bulunuyordu, fakat etkili bir ihtiyact:
ve cekiciligi plastik sanatlarin dengesini adam-
akilh  bozmustu,

Sanatta gercekgilik gekigmesi; estetik ile
ruhbilim, dinyamn somut ve temel anlamim
agiga vurmak ihtiyacinda olan asil gergekgi-
lik ile bigimlerin yansilsamasiyla yetinen goz
aldaticihgin (ya da zihin aldaticihginin) ya-
lancn gercgekgiligi arasindaki bu yanliy anla-
madan, karigikhktan ileri gelir'. Bundan otii-
riidiir ki, érnegin Ortagag sanau bu ¢atigma-
dan zarar gérmemise benzer; aym zamanda
hem son derece gercekgi hemy de biiyiik 6lgii-
de manevi olan Ortagag sanati, tcknik olanak-
larin uyandirdigi bu drami bilmiyordu. Pers-
pektif, bati resminin ilk giinahiyd."

*

Niepce ile Lumiére kurtarict oldular.
Fotograf, barok'u tamamhyarak plastik sa-

' Belki de &zellikle komiinist elestirmecilik, resimdeki
gergekci disavurumculuga bu kadar onem vermeden once,
bu gergekgilikten 18. yiizyida, fotograf ile sinemamn bulun-
nusundan Snceki gibi konusabilmekten vaz gecmelidir. Belki
Sevyet Rusya’'min iyi sinemaya karsihk kétii resim yapmasi
pek onemli degildir: Sovyet Rusya’nin Tintoret’si Eisenste.
in’dir. Buna karsihk Aragon’un bunun Repine olduguna bizi
inandirinak istemesi Gnemlidir.
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natlar1 benzerlik tutkusundan azat etmigti.
Cinkii resim, ashnda bizi yamlsamaya gétiir-
mege cabaliyor ve bu yamlsama da sanata
yetiyordu, oysa fotograf ile sinema gergekgi-
lik tutkusunu dogrudan dogruya oziinde ve
kesinlikle karsihyan buluglardi. Ressam ne
kadar becerikli olursa olsun yapii daima ka-
¢inilmaz bir 6znelligin rehini altindaydi. Insa-
nin varhigindan 6tirii goriinti konusunda bir
kugku kaliyordu. Bunun gibi, barok resimden
fotografa gecisgte en o6nemli olay, yalmzca
maddi gelismede degil (fotograf, renklerin tak-
lidinde uzun siire resmin gerisinde kalacaktir),
ruhbilimsel bir olaydaydi: Insanin aradan q-
karak, mekanik bir roprodiiksiyonla yaml-
sama susuzlugumuzun tamamiyle giderilmesi.
(6zim sonugta degil baslangigtaydr'.

Deyis ile benzerlik gatigmasimin oldukga®
yeni bir olay olmasi, bu gatiymanin izlerine
duyar plakanin bulunusundan once hig rast-
lanmamasi bundadir. lyice anlasgihyor ki Char-
din’in sasirtict nesnelligi ile fotografinki apayn
seyler. Gergekgilik bunalimi asil anlamiyla 19.
yizyilda baglar. Picasso bugiin bu bunalimin
efsanesidir ve plastik sanatlarin hem varhk
kosullarim1 hem de toplumbilimsel temellerini
tartisgma konusu yapacaktir. Benzerlik komp-

' Bununla Dbirlikte 6li masklarinin  kalibini  almak
gibi, roprodiiksiyonda ofdukga otomatizmi tewnsit eden kii-
¢iik plastik tirlerin ruhbilimini incelemek gerekir. Bu anlam-
da fotografcihk bir mask cikarmak, i1k yardinuyla nesnenin
parmak izini almak gibi bir sey sayilabilir,

35



leksinden kurtulan yeni resim bunu artik bir
yandan fotografla, bir yandan da ona uygun
diisen resimle bir tutan halka birakt'.

”®

Demek oluyor ki fotografin resme gore
yeniligi temel nesnelligindedir (objectivité).
Nitekim insan goziiniin yerini alan fotografin
goziinii meydana getiren mercekler toplulugu da
“objektif” adim almaktadir. {lk defa olarak-
tir ki temel nesne ile bunun anlatinu arasina,
bir baska nesnenin diginda her hangi bir sey gir-
memektedir. [lk defa olarakutr ki, dig diinyanin
bir goriintiisi, insanin yaraticah@ ise karigmaksi-
zin, siki bir gerekircilige gore kendiliginden mey-
dana gelmektedlr. Fotografcimin kisiligi ige an-

" Ancak bugin acgikga gordugimuz deyis ile benzerlik
arasindaki kopusun kaynaginda da gergekten **halk’ im var-
dir? Bu halk daha g¢ok endustriyle dogan ve 19. yiizyil sanai-
gilarmn  degerinin ortaya ¢ikinasina yariyan ‘“burjuva
anlayis1”’yla benzesmiyor mu? Sanatin, ruhbilinisel kategori-
lerine indirilmesi olarak tammlanacak burjuva zihniyetiyle...
Nitekitn fotogral. tarih yoninden barok gergekgiligin nobetini
dolaysiz olarak almamaktadir ve Malraux hakh olarak fotog-
rafin dnce resim deyigini saf¢a kopya ederek ‘“sanau taklin’-
1en baska kaygiss olmadigim belirtir. Niepce ile fotografin
bir ¢ok éncusii 6te yandan bu aragla gravirleri kopya etmege
¢ahsiyorlardi.  Bunlarin dugi, sanatgt olmaksizin kopyaci-
lhikla, sanat yapslars meydana getirmekti. Tamam tamamina
burjuvaya 6zgi tasam; fakat savimzi biraz zorhyarak dogru-
luyor. Taklide en deger érnek olarak fotograflgiya énce sanal-
esyasimn gelmesi dogaldy, ¢iinki bunlar onun goéziinde zaten
dogayr taklit ediyordu, “(akat daha iyi sekilde'. Fotogral¢i-
nmin da bir sanatg niteligi kazanarak dogadan bagka bir seyi
kopya edemiyecegini anlamasi igin aradan biraz zaman
geemesi gerekiyordu.
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cak olaymn secimi, yoneltimi, cgitbilimiyle
karigmaktadir; bu kisilik son yapitta ne kadar
goze carpar olursa olsun, ressamin Kkisiligiyle
aym nitelikte degildir. Biitiin sanatlar insanin
varh@ iizerine kuruludur; ancak fotografci-
liktadir ki insanin yoklugundan zevk alnz.
Fotograf, tipk: giizelligi bitkisel ya da topraksal
kaynagindan ayrilmaz nitelikte olan bir cigek
ya da kar billtiru gibi “dogal” bir olay olarak
bizi etkiler.

Bu kendiliginden olus, gorintii ruhbili-
mini kokiinden yikti. Fotografin nesnelligi
gorintiiye hig bir resim iiriiniinde bulunmi-
yan inandirma giicii vermisti. Elestirmeci
zihnimizin itirazlar1 ne olursa olsun gosterilen,
etkili bir sekilde yeniden sunulan, yani zaman-
da ve uzayda ortaya konulan nesnenin varh-
gina inanmaga mecburduk. Fotograf, esyanin
gerceginin bu c¢gyamin roprodiiksiyonuna ak-
tarilmasindan yararlanir ',

Aslina en bagh kalan cizgi-resim, model
konusunda bize daha ¢ok bilgi verebilir, ama
elestirici zihnimize ragmcen inancimizi  ele
gegiren fotografin us-disn giiciine hig bir vakit
sahip olmiyacaktir. :

Bunun gibi, resim artik bir anda, benzerli-
gin daha asag bir tekniginden, réprodiiksi-

' Burada yine mumya kompleksinden yola ¢ikarak gergegin
aktanlmasindan yararlanan bir kutsal emanet ve *am” ruh-
biliminden séz agmak gerekir. Burada sadece Torino’daki
Isa’nin  kefeninin kutsal emanet ile fotografin biresimini

gergeklestirdigini belirtelim.
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yon iglemlerinin bir “ersatz”indan baska bir
sey degildir. Asil cismin yerine yaklasik bir
kopyadan daha iyisini gecirmek ihtiyacin
biling-alinizdan soékiip atabilecek goriintiiyii
bize ancak mercek verir. Bu goriintii de cis-
min kendisidir, fakat gegicilik olanagindan
kurtulmustur. Goriinti  bulamik, bigimbozu-
muna ugramg, renklendirilmis, belge degerin-
den yoksun olabilir, meydana gelii modelin
varlikbiliminden ileri gelir, modelin kendisi-
dir. Fotograf albiimilerinin gekiciligi bundan-
dir. Bu gri ya da kara, hayaleti andiran, he-
men hemen ayirt edilmez gélgeler artik
geleneksel aile portreleri degildir; bunlar sii-
resi iginde durdurulmus, kaderlerinden kurta-
rimig hem de sanatin itibanyla degil, duygu-
suz bir mekanigin 6zelligiyle kurtarilmiy yasam-
larin  heyecanlandiricr varhgidir; giinkii fo-
tografcilik, sanat gibi, sonsuzlugu yaratmaz,
zamani mumyalar, onu kendi bozulmasindan

kagirir.
*

Bu durumda sinema, fotogral nesnelli-
ginin zaman icinde gerceklestirilmesi olarak
ortaya ¢ikmaktadir. Filim artik gegmis bir ga-
gin béceklerinin el degmemis viicudunun am-
ber icinde korunmasi gibi, egyayr kendi am
icinde korumakla yetinmez, barok sanati ih-
tilach katalepsisinden kurtarir. Egyanin goriintii-
sit ilk kez, ayn1 zamanda bunlarin siiresinin
de gérintisiidiir ve sanki degisimin mumyasi-
dir.
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Demek ki fotograf goriintiisiini belirli-
. yen benzerlik kategorileri' aym zamanda res-
me gore fotografin estetigini de belirler. Fo-
tografin estetik ustahklan, gercegin agiga vuru-
lusundadir. Islak kaldinmdaki bu yansimay,
bir gocugun su hareketini dig diinyanin doku-
sunda ayirt etmek bana bagh degildir; ancak
esyay! benim algimi saran ahigkanhk ve onyar-
gilardan, biitiin manevi kirlerden siyiran mer-
cegin duygusuzlugudur ki, bu esyay: tertemiz
olarak dikkatime, dolayisiyla sevgime sunabilir.
Bilmedigimiz ya da géremedigimiz bir diinya-
nin dogal gortintiisii olan fotograf iizerinde
doga, artik sanati taklitten de ileri bir ig yapar:
Sanatgiyr taklit eder.

Doga, yaratma giiciinde hatta sanatgiy
da asabilir. Ressamun estetik evreni, kendini
cevreliyen evrenden ayri-cinstendir. Resmin
gergevesi, 6zii ve temeli yoniinden ayr1 olan
bir kiicik evreni igine alr. Oysa fotografi
alinmig esyanin varh@y, modelin varhigina bir
parmak izi gibi katlir. Boylelikle bu varlk,
dogal yaratmanin yerine bagka bir seyi gecire-
cegi yerde bu yaratmaya gergekten katilir.

Gergekiistiiciilik kendi plastik teratoloji-
sini*> meydana getirmek i¢in duyar plakanin jela-

' Bu “kategori” terimini B. Gouhier’nin tiyatro konu-
sundaki kitabinda dramatik kategorileri estetik kategoriler-
den ayirirken kullandigr anlamda kullamiyorum. Nasil dra-
matik gerilim hig bir sanat degeri getirtnezse, taklidin mii-
kemmelligi de guzellikle es tutulmaz; bu ancak sanat olay:-
nin yer aldg bir ham madde meydana getirir.

? Tératolegis: Canh varhklarin olagan diss, anorinal
bigimleriyle ugrasan bilgi kolu. (Cev.).
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tinine bag vurdugu vakit bunu sezinlemisti.
Cinkia gergekiistiiciiliik igin estetik amag,
goriintiniin  zihinimizdeki mekanik  etkilili-
ginden  aynlamaz. Kuruntu ile gergegin
mantiksal ayrnm ortadan kalkmaga cahs-
maktadir. Her goériintii nesne gibi, her nesne
de gorintii gibi duyulmahdir. Buna gére fo-
tografcihik, gergekiistiicii yaraticihgm imti-
yazhh bir teknigini temsil ediyordu; ciinki
doganin bu yaratmaya katilan bir gériintiisii-
nii, yani gergek bir sanrryr (hallucination)
meydana getiriyordu. Gergekiistiicii resimde goz
aldaticithgmin ve ayrmtilarm kili kirk yarar-
casma kullanilmasi, bunun disi kopyasidir.

Buna gére fotografcilik plastik sanatlarin
tarihinde gercekten 6nemli bir olay olarak or-
taya ¢tkinaktadir. Hem kurtulus hem de ol-
gunlagtrma olan fotografcilik, bati resminin
gergekci tutkudan kesinlikle kurtulmasini ve
kendi 6zerk estetigini yeniden bulmasimi sag-
lamugtir. lzlenimci “gergekgilik’, bilimsel ba-
haneler altinda, géz aldaticthginin kargisifida
yer almigtir. Zaten bicimin artik takliti 6ne-
mi kalmadig: 6lgiide renk tarafindan yutulma-
sindan bagka bir ey beklenemezdi. Bicim
Cézanne’la birlikte yeniden resim musambasini
ele gecirince, bu artik hig bir vakit perspekti-
fin yamltict geometrisine gore olmiyacakti.
Resmin karsgisina barok benzerligin o6tesinde,
modelle 6zdeslige kadar varan bir yangmayla
¢ikan mekanik goriintii, resmi de nesneye
doénmege zorluyordu.
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Bundan boéyle Pascal’cn kinama bostu,
ginkii fotograf, gozlerimizin sevmesini bile-
medigi ash, bir yandan réprodiiksiyonda hay-
ranhkla izlememizi saglar, bir yandan da resim-
de artik dogayla iligkisi akla bagh olmaktan
¢ikmig an  bir nesneyi...

”®

Ote yandan, sinema bir dildir'.

van inceleme, (I, 11-19).
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SINEMA DILININ EVRIM1

1928’de sessiz sinema sanati en yiksek
noktasina crigmigti. Bu olgun gorinti kenti-
nin yikihgim goérenlerden en iyilerinin umut-
suzlugu, yerinde goriilmese bile anlagiir. Bun-
lar, sinemanin o vakit girmis oldugu estetik
yolda, sessizligin “zarif sikinti”sina kendisini
iyiden iyiye uydurmusg bir sanat oldugu, do-
layisiyla sesli gergekgiligin bu sanati bir kaos
icinde atmaktan bagka sonug¢ vermiyeccgi sa-
msindaydilar.

Gergekte bugiin, sesin kullanihg1 sincinanin
Aldi Atik’ini yok ettigini degil tamamladigi-
m yeteri kadar ortaya koyduguna goére, ses
kusagiyla sinemaya getirilen teknik devrimin
gercekten estetik bir devrim olup olmadig,
baska bir deyisle 1928-30 yillarinin gergekten
yeni bir sinemanin dogug yullar1 olup olmadigi-
m sormak gerekir. Gergekte, kurgulama ag-
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sindan ele alindiginda filmin tarihi, ne kadar
diiriistliikle inamlirsa inanilsin, sesli ile sessiz
arasindaki siirekliligin  ¢6ziimiinii gésterme-
mektedir. Buna kargibik 1925 yillarinin baz
yonetmenleri ile 1935 ve ozellikle 1940-1950
doneminin baz1 yénetmenleri arasinda yakin-
liklar ortaya konabilir. Ornegin Erich Von
Strohcim ile Jean Renoir ya da Orson Welles,
Carl Theodor Dreyer ile Robert Bresson ara-
sinda. Oysa az ya da ¢ok belirli olan bu yakin-
liklar her geyden 6nce 1930 yillarinin hendegi
dstiinden bir képrii atilabilecegini, sessiz sine-
manin bazi degerlerinin seslide siiriip gittigi-
ni, fakat ozellikle “sessiz”’i “sesli”ye karsi ¢i-
karmaktan c¢ok hem sessizde hem de seslide
sinema anlatiminin birbirinden tamamiyla de-
gisik deyis ailelerinin, goériiglerin karst karsiya
¢tkarilmasinin  s6z konusu oldugunu kanitla-
maktadir.

Bu incelemenin hacminin beni zorladig
basitlestirmenin goreligini (relativité) kendim-
den gizlemeksizin ve bu incelemeyi nesnel
bir gergekten ¢ok bir caliyma ipotezi sayarak,
sinemada 1920’den 1940’a kadar birbirine
karsit iki buyiik egilimi ayirt edecegini: Go-
rintilye inanan yoénetmenler ile gercege ina-
nan yonetmenler.

“Goriinti” sozciigiiyle, ok genel olarak,
temsil edilen nesneye perde iizerindeki temsilinin
katabilecegi her seyi anliyorum. Bu katk: ¢apra-
ragptktir, fakat bashca iki olaylar topluluguna
ayrilabilir: Goruntiiniin plastigi ve kurgunun
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kaynaklar1 (bu da goriintiillerin zaman iginde
diizenlenisinden bagka bir sey degildir). Plas-
tigin icine dekor ve makiyajin deyigini, hatta
bir dereceye kadar oyunun deyisini almak ge-
rekir, tabiatiyla bunlara aydinlatma ve niha-
yet diizenlemeyi tamamhyan cergeveleme de
katilir. Bilindigi gibi esas itibariyla Griffith’in
bagyapitlarindan dogan kurguya gelince, An-
dré Malraux Psychologie du cinéma (Sinemamn
rukbilimi) adh kitabinda onun filmin sanat
olarak dogusunu sagladigim yazmaktaydi;
gercekten de filmi basit bir canh fotograftan
aywan sey, nihayet bir dildi.

Kurgunun kullanihisi “gériinmez” olabilir;
savastan onceki klasik Amerikan filminde bu
en sik rasttanan durumdu. Bu filimlerde ¢ekim-
lerin boliintginiin, olayr sahnenin maddi ya
da dramatik mantigina goére ¢oziimlemekten
baska amaci yoktur. Bu ¢oziimlemeyi hissedil-
mez kilan da bu mantiktir; seyircinin zihlli
yonetmenin kendisine onerdigi goriiy nokta-
lariyla dogal bir uyusumi gésterir, ¢iinkii ol-
gunun cografyast ya da dramatik ilginin yer
dcgistirmesi bu goriiy noktalarim hakh ¢i-
karir.

Ancak, bu “gériinmez”’ kurgulanianin
tarafsizhgi, kurgunun biitiin olanaklarim orta-
ya koymaz. Bu olanaklar, tersine, genelliklc
“kosut kurgu”, “hizh kurgu” ve “carpici
kurgu” diye bilinen ii¢ islemde iyice anlagil-
maktadir. Griffith kosut kurguyu vyaratarak,
uzayda birbirinden uzak iki hareketin, birinin
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ve Obiiriiniin ¢ekimlerini dizilemek yoluyla
aynl zamanda meydana gelisini anlatmayi
basarmugti. Abel Gance Tekerlek’te, hizin ger-
¢ek goriintiilerine bag vurmaksizin (giinki ni-
hayet tekerlekler olduklar1 yerde de dénebilir-
lerdi) bir lokomotifin hizimn artigi sanisi
bize verir. Nihayet S.M. Eisenstein’in yarattig:
ve anlatilmasi yukaridakiler kadar kolay ol-
miyan carpia kurgu, kabaca g6yle tanmimla-
nabilir: Bir goériintiiniin anlaminin, mutlaka
ayni olaya bagh olmasi geregi bulunmiyan bir
bagka goriintiiye yaklastirilarak pekistirilme-
si. Generalnaya linya — Genel ¢izg’de' boganin
gorintiisiini havai figegin izlemesi gibi. Car-
pict kurgu bu agin bigiminde, yaraticisi tara-
findan bile az kullanilmigt1; fakat carpia
kurgu, ilkesi yoniinden, ¢ok daha sik kullanilan
cksilti (ellipse), benzetme (comparaison) ya
da igretileme’ye (métaphore) son derece
yakin sayilabilir: Bunlar yatagin ayak ucun-
daki iskemleye atilan ¢oraplar ya da tasan
siitlerdir (H.G. Clouzot’nun Quat des Orfévre-
Kautl kim?3)?. Tabiatiyla bu ii¢ islemin gesitli
diizenlemeleri vardr.

Bu diizenlemcler ne olursa olsun, hepsinde,
dogrudan dogruya kurgunun tamimi olan su
ortak yon vardir: Goriintiilerin nesnel olarak

."_-é;\.;;;l_;é;;tmcni Eisenstein’in 1926-28’de ¢evirdigi
filim, @yniyanlar: Marfa Lapkina, Vasya Buzenkov, Kosi-
ya Vasilyev. (Cev.).

? Fransiz yénetmeni Clouzot'nun 1947°de ¢evirdigi
filini. @yniyanlar; Bernard Blier, Suzy Delair, Louis Jouvel,
(Gev.).
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tagimadiklari ve sadece bunlarin iligkilerinden
dogan bir anlami yaratmak. Mosjukin’in
gillimsemesinin kendinden o6nceki goriintii-
ye uyarak anlammm degistiric gibi goriindi-
gii Kulesov’un iinlii deneyi', kurgunun oézellik-
lerini ¢ok iyi ozetler.

Kulesov’'un, Eisenstein’in ya da Gance’in
kurgular1 olay: gostermiyordu, olaya telmihte
bulunuyordu. Siiphesiz bu kurgular hig ol-
mazsa Ogelerinden ¢ogunu, anlatmak istedik-
leri gercekten aliyordu, ancak filmin kesin
anlami bu o6gelerin nesnel igeriginden ¢ok
bu o6gelerin diizenlenisindeydi. Goériintiniin
kendi bagina gergekgiligi ne olursa olsun,
hikdyenin malzemesi her seyden 6nce bu ilis-
kilerden doguyordu (Giilimsiyen Mosjukin
+ oli gocuk = Acima), yani somut 6gelerin-
den hi¢ birinde o6nciilleri (prémices) yer alhmi-
yan bir sonugtu bu. Bunun gibi su da tasar-
lanabilir: Geng kizlar -+ ¢igek agmig elma agag-
lari = Umut. Diizenlemeler sayisizdir. Ancak
hepsinin ortak yam, diisiinceyi, igretileme ya
da dusiincelerin ¢agrigimiyla ortaya siirmeleri-
dir. Boylece, hikiyenin en son bigiini olan
tam anlamiyla senaryo ile iglenmemis gériinti
arasma ek bir destek, bir estetik “transforma-
tor’u girer. Anlam goriintide degil, kurgu
yoluyla seyircinin bilincine yansitilan goélge-
dedir.

' Ei;sov’un_ bu deneyi igin Pudovkin'in “Bilgi Yaymn-
lan Sinema Dizisi’’nin 3. kitaby olarak yaynnlanan Sinemanm
temel itkelerime bk. (Cev.).

46



Ozetliyelim: Sinema, goriintiiniin plastik
icerigi kadar kurgunun kaynaklarnyla da seyir-
ciye, anlattig1 olayin yorumlamasini kabul et.
tirmek i¢in batin bir iglemler deposunu elinde
bulundurmaktadir. Sessiz sinemanin sonunda
bu deponun tamamyla doldugu diisiinilebilir-
di. Bir yandan Sovyet sinemasi kurgunun
kuramimi ve uygulamasmmi en sonuna kadar
gotiiriirken, Alman okulu da gérintiiniin plas-
tigine (dekor ve aydinlatma) miimkin olan
bitiin agirihklar yikluyordu. Siiphesiz Alman
ve Sovyet sinemalarinin diginda bagka sineina-
lar da vardy; ancak ister Fransa, ister Isveg,
ister Amerika’da olsun, sinema dili séylemek
istedigini soyliyecek araclardan yoksun kal-
miga benzemiyordu. Sinema sanatinin 6z,
plastik ile kurgunun Dbelli bir gergege
katabilecegi biitin seylerdcyse, scssiz sinc-
mma sanatt tam bir sanattr. Ses ikinci
derecede ve tamiamlayici bir rolden bas-
kasm1 oynayamaz, bu rol de gorsel gorin-
tinin kargi-siirimidiir  (contrepoint). Fakat
bu muhtemel ve en iyi durumda bile ancak
kiigiik ¢apta olabilecck zenginlegsme, sesle ayni
zamanda sinemaya sokulan ek gergegin saf-
rast pahasina pek agir basmamak tehlikesi
gosterir.

*

Bu demektir ki, kurgunun ve gériintiiniin
disavurumculugunu, sinemia sanati igin temel
saytyoruz. lIste daha sessiz sinemadan beri
Erich von Strohcim, F. W. Murnau ya da R,
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Flaherty gibi yonetmenleri tartigma konusu
yapan da genellikle kabul edilen bu anlayisti.
Kurgu bu yoénetmenlerin filimlerinde, eger
cok verimli bir gercegin icinde kagmilmaz bir
ayiklama gibi tamamiyla olumsuz bir rol
oynamiyorsa, hig bir rol oynamaz. Alici her
seyi aym zamanda goéremez, ama gormek
icin segtiginden de hi¢ olmazsa hi¢ bir seyin
kaybolmamasina ¢ahgir. Foku avhyan Nanook
oniinde Flaherty icin 6nemli olan, Nanook ile
hayvan arasmdaki iliskidir, bekleyisin gergek
degeridir. Kurgu zaman: anlatabilirdi, Flaherty
ise bize beklemeyi gostermekle yetinmektedir;
avin siiresi goéruntiiniin 6ztiniin ta kendisidir,
gercek konusudur. Bundan dolay: filimde bu
sahne tek bir gekimden meydana gelir. Bundan
otirii bu gekimin bir “garpici kurgu”dan ¢ok
daha heyecanlandirici oldugu inkdr mi edile-
cektir?

Murnau zamandan ¢ok dramatik uzayin
gercegiyle ilgilenir; kurgu Nosferatu’da’ Sun-
rise - Giin dogusu’'ndakinden® daha kesin bir rol
oynamaz. Buna kargihk goriintiiniin plastigi-
nin bu goriintiiyti biraz digvurumculuga bag-
ladigr diigiiniilebilir; ama bu tstiinkorii  bir
gorig olacaktir. Murnau’nun goériintiisiiniin

', * Alman yodnetmeni Nurnaw'nun sirastyla 1922,
1927°de  ¢gevirdigi filimler. Nosferatu, cine Symphenie des
Grauens — Nogferatu, bir ydgilar senfenisi: Oymyanlar: Max
Schreck, Gustav von Wangenheim, Greta Schréder. — Giin
dogusu: Oyniyanlar: George O’Brien, Janei Gaynor, Mar-
garet Livingstone.
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diizenlenigi hi¢ bir vakit resimsi degildir, ger-
cege hi¢ bir sey katmaz, gercegi bozmaz, ter-
sine, gercekten derin yapilari ¢ikarmaga, dra-
min kurucusu olan 6n iliskileri goéstermege
cahgir. Boylece Tabu’da’ geminin perdenin
solundan goriig alanina girigi, bastan sona
dogal dekorlarda gecen filmin kati gergekgi-
liginde Murnau hi¢ bir hile yapmadig: halde,
kaderle mutlak bir ozdeslik gosterir.

Fakat hig siiphesiz, goriintiiniin digavuru-
rumculuguna da, kurgunun hilelerine de en
¢ok karsi c¢ikan Stroheim’dir. Stroheim’da
gercek, kendi anlamimi tipki komiserin bitip
tikkenmiyen sorgusu altindaki samik gibi itiraf
eder. Stroheim’in y6énetim ilkesi basittir: Diin-
yaya, acimasizh@mm ve girkinligini agiga wvu-
racak kadar yakindan ve israrla bakmak. Diis
giicii sonuna kadar ¢ahstirildiginda bir Stroheim
filmi, istenildigi uzunluk ve biiyiiklikte tek
bir ¢ekimden meydana gelmis gibi gorinir.

Bu ii¢ yonetmenin secimi, 6rnekleri tiiket-
memcktedir. Daha bagka bazi yoénetmenlerde
de, surada burada, digavurumcu olmiyan ve
kurgunun rol almadigi sinemanin 6gelerini
suphesiz bulacagiz. Hatta Griffith’tc bile. Ama
bu o6rnekler, sessiz sinemanin tam ortasinda,
en lstiin sinema bigimiyle 6zdes tutulana ta-
mamiyla karsit bir sinema sanatinin; anlam-
bilim ve dizimlemedeki birimi hi¢ bir sekilde
cekim olmiyan bir dilin varhgim géstermege

! Murnau’nun 1931de ¢evirdigi filim. Oymyanlar: An-
na Chevalier, Matahi, Hitu (belge-filim). (Cev.).
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belki de yeter. Bu dilde, gériintiiniin 6nemi
her seyden once gergege kattigryla degil, gergek-
te ortaya pkardigiyla belirlenir. Bu egilim igin
sessiz sinema bir sakatliktan bagka bir sey degil-
di, ginkii gergegi, 6gelerinden biri eksik ola-
rak veriyordu. Bundan dolayr Greed - Tutks
da Dreyer’in jeanne d’Ar¢ch* da ashnda soézli
filimlerdi. Kurgu ve gorintinin plastik dii-
zenlenisi sinema dilinin 6zii diye sayilmak-
tan vaz gegilirse, sesin ortaya ¢ikisi aruk ye-
dinci sanatin birbirinden tamamiyla ayr iki
yoniinii bolen estetik fay cizgisi olmaktan ¢i-
kar. Bir gesit sinema, ses kusag1 yiiziinden 6l-
digiini saniyordu, fakat bu asla bitiin “sine-
ma” degildi, asil dilinim (clivage) bagka yer-
deydi ve bu 6biir sinema, sinema dilinin tarihi-
nin otuz bes yilm kesiksiz olarak asmaga de-
vam ediyordu, hala da ediyor.
*

Sessiz sinema estetiginin biitiinliigii boy-
lece tartigma konusu olduguna ve agikga bir-
birine diisman iki egilime boliindiigiine ‘gore,
son yirmi yilin tarihini bir kez daha inceliyelim.

1930’dan 1940’a kadar, ozellikle Ameri-
ka’dan baghyarak diinyada sinema dilinde

' Amerikan yénetmeni Erich ven Stroheiinin 1924
te gevirdigi filim. Frank Norris'in McTeague remanindan
aktanilmigtir.  Oymiyanlar: Gibson Gewland, Zazu Pitts,
Jean Hershelt. (Cev.).

? Danimarka’li ydénetmen Dreyer’in Fransa'da gevirdi-
& La Passion de jeanne d'Arc ~ Jeanne d Arctn tutkusu (1928).
Oyniyanlar: Marie Falcenetti, Sylvain, Antonin Ariaud,
Fugéne Berley. (Cev.).
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belli bir anlatim birligi kurulmugsa benze-
mektedir. O vakitler bu anlatim birligine
ezici iistiinliigiinii Hollywood’ta beg alti biiyiik
tiriin zaferi saglamugtir: Amerikan guldiirisit
(Mr. Smith Goes to Washington ~ Mr. Smith
Waskington'a gidiyor, 1936)!, savruklama (bur-
lesque) (Marx Kardesler)?, dans ve miizikhol
filmi (Fred Astaire ile Ginger Rogers, <ieg-
Seld Follies — Ziegfeld il gmbiklart)®, polis ve gangs-
ter filimleri (Scarface — Alkapon®, I am a Fugi-
tive From a Chain Gang — Ben bir pranga mahkéimu-
yum®, T he Informer — Ele veren adam®), ruhbilimsel
dram vec tére dramm (Back Street-Arka sokak?,
Jezebel®), fantastik filim ya da korku filini
(Dr. Jekyll and Mr. Hyde — Dr, Jekyll ile My.
Hyde®, The Invisible Man - Giriinmiyven adam,

' Frank Capra’'mn 1939'da gevirdigi tilim. (Bazin
bunu yine Capra’min 1936’da gevirdigi Mr. Beeds Gees to
Taon — Mr. Deeds sehre gidiyor ile karigirmms). Oymyanlar:
James Stewart, Jean Arthur, Claude Rains). (Cev.).

® Yani Marx Brothers diye bilinen Groucho, Chico,
Harpo Marxin {ilimleri. (Qev.).

¥ Amerika'nin inli miizikholcisii Florenz Ziegfeld'in
yasamm ya da raeviilerini konu alan bir dizi. (Cev.).

* Howard Hawks'in 1932'de gevirdigi (ilim. Oymyan-
tar; Paul Muni, George Raft, Ann Dvorzk. (Cev.).

* Mervyn LeRoy’un 1932°de ¢evirdigi filin.Oymyanlar:
P. Muni, Glenda Farrell, Helen Wilson, (Cev.).

S John Ford'un 1935te gevirdigi filim. Oymyanlar;
Victor McLaglen, Margot Grahame, Preston Foster. (Cev.}.

? John M. Stahl'n 1932'de gevirdigi filim. Oymyanlar:
Irene Dunne, John Boles. (Cev.).

¢ Wiltiain Wyler'in 1938'de gevirdigi filim. Oymyanlar:
Bette Davis, Henry Fonda, George Brent. (Cev.).

? Rouben Mainoulian’in  1932'de gevirdigi filim. Oy-
niyanlar: Fredric March, Myriam Hopkins, Rose Hobart,
(Cev.).

'* James Whale'in 1933'te gevirdigi filim. Oymyanlar:
Claude Rains, Gloria Stuart, William Harrigan. (Cev.).
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Frankenstein'), kovboy filmi (Stagecoach~ Ce-
hennemden doniis, 1939)>. Aym donemde diin-
yann ikinci sinemas1 oldugu siiphe gétiirmiyen
sinema Fransiz sinemasidir; bu sinemanin
iistiinlugi yavag yavas, kabaca kara gergek-
cilik ya da ozanca gergekgcilik denebilecek bir
egilimde ortaya cikar. Dort ad bu egilimde
agir bastiz  Jacques Feyder, Jean Renoir,
Marcel Carné¢, Julien Duvivier., Amacimiz
bir odiiller listesi diizenlemek olmadigin-
dan, ele alinan dénemin sonraki on yillik dé-
neinden daha az énemli gegtigi Sovyet, Ingi-
liz, Alman ve ltalyan sinemalan iizerincle dur-
mamiz pek yararh olmiyacaktir. Her halde,
Amerikan ve Fransiz yapimi, savastan o6nceki
s6zlii sinemayr gozle goriikir bir dengeye ve
olgunluga ulagmig bir sanat olarak acikca
belirlemiye yeter.

Once 6zde: lyi diizenlenmis kurallari olan,
en genis uluslararas: seyirci toplulugunun ho-
suna gidebilen ve sinemaya “pesinen” diis-
man degilse kiiltiirlii, seckin bir kimsevi de
tlgilendirebilen biiyiik tiirler.

Sonra bigimde: Tamamyla agik ve ko-
nusuna uygun gorinti ve kurgulama deyis-
leri; goriintii ile sesin tam bir uzlagmasi. Bu-
giin William Wyler’in fezebel, John Ford’un
Cehennemden démis ya da Marcel Carné’nin

''J. Whalcin  1931'de gevirdigi filim. Owiuvanlar:
Boris Karloff, Colin Clive, .J. Boles. (Cev.).

? J. Ford'un filmi. Opyniyanlar: John Waync, Ciaire
Trevor, Thomas Mitchell. (Gev.}.
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Son imit gibi filimleri yeniden seyredildigin-
de tam dengesini, iilkiisel anlatim bigimini
bulmug bir sanatla kargilasildign  duygusu
uyanmaktadir. Yine bunun gibi bu sanatta
varhklarint dogrudan dogruya sinemaya borg-
lu olnuyan ama hi¢ olmazsa sinemanin yiice-
lik, sanat yoniinden ctkililik kazandirdig:
dramatik ve torel (ahldki) temalar el istiin-
de tutulmaktadir. Sinema olmasayd: bu tema-
lar bu yiicelik ve etkililige erigemezdi. Kisa-
casi, “klasik” bir sanatin biitiinligiyle ilgili
bitiin nitelikler yer ahyordu.

Biliyorum ki, savasg sonrasi sinemasinn,
1939’daki sinemaya gore yeniliginin baz1 ulu-
sal yapimlarin gelismesinde, 6zellikle Italyan
sinemasinin  goéz kamagtirici bir sekilde paril-
damasinda, Hollywood etkilerinden siyrilmis,
ozgiin bir Ingiliz sinemasinin ortaya cikigin-
da yer aldigi, 1940-1950 yillarimin gergckten
6nemli olaymm sinemaya yeni bir kan verili-
sinde, heniiz iglenmemis bir malzemenin ge-
tirilisinde oldugu; kisacast gergek devrimin
deyig alamindan ¢ok konu alaminda oldugu,
sinemanin bir seyi soyleme tarzindan ¢ok diin-
yaya bir sey soylemesinde ortaya giktigi sonu-
cuna hakh olarak varilabilir. “Yenigergekgi-
lik”, bir yoénetim deyisinden 6nce bir hiima-
nizma degil midir? Ve bu deyis bile her seyden
once gergek kargisinda silinmesiyle belirlenini-
yor mu?

Nitekim niyetimiz, bicimin 6z iizerine
bilmem hangi uGstinliiging ileri sirmek de
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degildir. “Sanat sanat igindir” sézii sinemada
daha az aykin diigmez; hatta belki daha ay-
kiridir! Ne var ki, yeni konuya yeni bigim!
Kald: ki filmin bir seyi nasil anlattugm bilmek,
filmin anlatmaga c¢abaladigy seyi daha iyi
anlamak yoludur.

Demek oluyor ki, 1938 ya da 1939’da,
sesli sinema, oOzellikle Fransa ile Amerika’da,
bir yandan on yildan beri hazirlanmig ya da
sessiz sinemadan mirasa konulmus dramatik
tirlerin olgunluguna, 6te yandan teknik iler-
lemnelerin saglamhgmna dayanan klasik bir
kusursuzluk g¢esidine ulagmisti. 1930 yillan
hem ses hem de pankromatik bos filim gagiydi.
Suiphesiz stiidyolarin donatmmu gittikge gelis-
mekten geri kalmadi, ancak bu geligmeler
sadece ayrintilardaydi, bunlardan hig¢ biri
yonetime kokli yenilik olanaklari agmuiyor-
du. Bos filim duyarhgimin artig sayesinde
fotograftaki gelismeler bir yana brakilirsa,
bu durum 1940°’tan sonra da degigmedi. Pank-
romatik duyarkat gériintii degerlerinin dé¢nge-
sini altiist etti, agirn duyarhktaki duyarkatlar
gorinti yapisinda degisiklikleri mimkiin kil-
di. Stiidyoda gok daha kisik diyaframla filim
cevirmekte serbest kalan alict yonetmeni ge-
rekirse, genellikle kural halinde olan dipteki
bulamkhg ortadan kaldirabiliyordu. Ancak
alan derinligi 6rneklerine daha oncec de sik
sik rastlanacaktir (6rnegin Jean Renoir’da);
alan derinligi stiildyo diginda, hatta baz1 teknik
ustahiklarla stidyoda her vakit miimkiindi;
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sadece istemek yeterdi. Oyle ki, s6z konusu
olan sey, esasinda teknik bir sorundan ¢ok
~bu sorunun ¢6ziiligiiniin son derece kolaylas-
tig1 dogrudur- bir deyis ¢cabasiyd: ki buna ileri-
de yeniden donecegiz. Kisacasi pankroma-
tik duyarkatmm kullanihiginin yayiigindan, mik-
rofonun kaynaklarmin bilinmesinden, stiidyo
donatiminda vingin gittikge yayihgindan beri,
1930’dan sonraki sinema sanati igin gerekli
ve yeterli olan teknik kogullar saglanmig say:-
labilirdi.

Teknik gerekircilikler hemen hemen or-
tadan kaldirildigina gore, dilin evriminin be-
lirti ve ilkelerini bagka yerlerde aramak gere-
kir: Konularin yeniden tartigma konusu ol-
masinda ve dolayisiyla bu konularin anlatimi
icin gerekli deyislerde. Sesli sinema 1939’da
cografyacilarin irmaklar  igin  kullandiklar
“denge yanayr” denen seye, yani yeterli bir
agindirmanin  (érosion) sonucu olan iilkiisel
matematik <griye ulagmisti. Denge yanaymna
ulasan 1rmak, kaynagindan agzina rahatga
akar ve arttk yatagimi agindirmaz. Ama yala-
ma yazin1 (pénéplaine) yiikselten, kaynagin
durumunu degistiren her hangi bir jeolojik
olay meydana gelir; rmak yeniden ise koyu-
lur, alttaki topraga sizar, icine girer, yavas
yavag deler, oyar, Bazan, kiregtap tabaka-
larina raslandiginda, yaylalarda hcimen he-
men goriinmiyen, ama wrmagin yatagl izlen-
diginde ¢aprasik ve karmagik, oyuntulu yeni bir
engebelik ortaya cikar.
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SESLI SINEMADAN BERI!
KURGULAMANIN EVRIMI

Demek ki, 1938°’de hemen her yerde aym
kurgu tiiriine rastlanmaktadir. Kurgunun us-
taigma ve plastigine dayanan cesitten sessiz
filimleri “digavurumcu” ya da “sembolist”
diye adlandirirsak, yeni hikaye bigimini de
“coziimleyici” ve “dramatik” diye niteliye-
biliriz. Diyelim ki, Kulesov’un deneyinin 6ge-
lerinden birini, kurulu sofra ile ag¢ yoksulu
yeniden ele aldik. 1936°da s6yle bir kurgulama
tasarlanabilir:

1° Hem oyuncuyu hem sofray: igine alan
genel ¢ekim;

2° Hayranlik ve istek karigimmi ifade
eden yiiziin omuz ¢ekimine dogru 6ne kaydir-
ma;

3° Yemeklerin omuz ¢ekimlerinden mey-
dana gelen dizi;

4° Adam1 boylu boyunca goésteren ¢eki-
me doniig. Adam aliciya dogru yavasga ileder;

5° Bir tavuk kanadini yakahyan oyuncu-
nun diz ¢ekimini vermck igin hafif¢e geriye
kaydirma.

Bu kurgulama igin ne kadar degisik bi-
cimler tasarlanirsa tasarlansin bunlarin hep-
sinde su ortak noktalar kalacaktir:

1° Uzayin gergege yakmhgi Bir omuz
cekimi, dekoru ortadan kaldirdigi vakit bile
oyuncunun bu uzay igindeki yeri daima be-
lirlenmigstir.
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2° Kurgulamanin amag¢ ve etkileri ta-
mamiyla dramatik ya da ruhbilimseldir.

Bagka bir deyigle, bu sahne bir tiyatro-
da oynansa ve bir 6n koltuktan seyredilseydi
tamamiyla aymi anlami tagiyacak, olay nesnel
olarak var olmakta dcvam edecekti. Alicinin
g6riis noktalarimin degismesi bu sahneye hig
bir sey katmamaktadir. Bu degisiklikler sadece
gercegi daha etkili olarak sunmaktadir: On-
ce bu gergegi daha iyi gormegi saghyarak,
sonra da daha iyi gériilmege deger olan tizerin-
de durarak.

Siiphesiz tiyatro yonetmcni gibi sinema
yoénetmeninin elinde de, olaymn anlamim sap-
tirabilecek bir yorum payi1 vardir. Ama bu
ancak bir paydir ve olaymn bigimsel mant-
g1 degistiremez. Buna karsihk Konyets Sankt-
Peterburga — Sen  Petersburg'un  sonv’ndaki’
tastan aslanlarin kurgusunu alalim; birbirine
ustalikla yaklagtirilan bir dizi heykel bu aym
hayvanin yattigi yerden dogruldugu (tipk:
halk gibi) sanisim1 uyandiriyordu. Bu sagirti-
a1 kurgu bulusu 1932 ’den sonra diigtiniilemez
bile. Fritz Lang Fuy — Ofke'dc® 1935 yihinda
da kan-kan yapan kadinlar1 gosteren ceki-
min ardindan kiimeste gidakhyan tavuklarin

' Sovyet yonetmeni Pudovkin’in  1927°de gevirdigi
filim. Bazin burada bu filmi Eisenstein’in Bronenosets Potem-
kin - Potemkin  2irhfast'yla (1925) karigtirmaktadie. Oymyanlar:
A. Antonov, Grigori Aleksandrov, Vladimir Barski. (Gev.).

? Oymyanlar: Spencer Tracy, Sylvia Sidney, Bruce
Cabot. (Cev.).
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goriintiisiinii  kullamyordu. Bu, c¢arpica kur-
gunun daha o vakit hile rahatsiz eden bir ka-
hntisiyd1; bugiinse, filmin geri kalanmna ta-
mamiyla aykinn gériinmektedir. Bir Carné’nin
ornegin Quai des brumes — Son buse' ya da Son
gmit'in  senaryolarim degerlendirigindeki sa-
nat1 ne kadar 6nemli olursa olsun, kurgulamasi
¢Oziimledigi gercegin diizeyinde kalir, bu
gercegi iyi gormek tarzindan bagka bir sey
degildir. Bindirme gibi goéze carpacak filim
hilelerinin, hatta 6zellikle Amerika’da, ¢ok sid-
detli fizik etkisiyle kurguyu aciga vurdugundan
dolayr omuz ¢ekiminin hemen hemen ta-
mamuyla ortadan kalkigina tamk olunusunun
nedeni budur. Tipik Amerikan giildiiriisiin-
de vyonetinen elinden geldigi kadar Kkisileri
dizlerinin ist kismindan veren gergevelemeye
donmektedir; giinkii bu ger¢evelcmenin seyir-
cinin kendiliginden dogan dikkatine, zihni
uyumunun dogal dengesine daha uygun ol-
dugu anlagilmstir.

Gergekte bu kurgu igleminin kaynag: -scs-
siz sinemadadrr. Bu iglemin Griffith’in 6rnegin
Broken Blossoms — Kuwik gigekler’indc® oynadi-
g1 rol asagi yukarn buydu, giinki Griffith
Intolerance — Hoggoriisiizliik’le*  Sovyet sinemasi-

! C?arné’nin 1938°de ¢evirdigi filim. Oymiyanlar: Jean
Gabin, Michéle Morgan, Michel Simon. (Cev.).

! Amerikan yénetmeni David-Wark Griffith'in 1919
da cevirdigi fitim. Oymyanlar: Lilian Gish, Richard Bart-
helmess, Donald Crisp. (Gev.).

* Griffith’in  1916°da gevirdigi filim. Oyniyaniar: Mae
Marsh, Bessie Love, Constance Talmadge, Margery Wilson.

(Gev.).

58



nin en u¢ noktasina kadar gétiirecegi ve ses-
sizin sonunda hemen her yerde biraz benimsen-
mig olan kurgunun bu biresimci anlayigin
zaten getirmig bulunuyordu. Kaldi ki, gorsel
goriintiiden ¢ok daha az yumusak olan sesli
goriintiiniin, plastik anlatim kadar gériintii-
ler arasindaki sembolik iliskileri de yavag
yavasg temizliyerek kurguyu gergekgilige dogru
gotirdiigi anlagilnaaktadir.

Boylece 1938’c¢c dogru gergekte filimler
hemen hemen herkesce ayni ilkclere gore kur-
gulaniyordu. Hikiye, sayist pek az degisen
(6oo kadar) ¢ekimin dizilenmesiyle anlatili-
yordu. Bu kurgulamamn dikkati ¢eken tekni-
gi aq — karyt aqiyd:; yani 6rnegin bir konug-
mada, ¢evirim metnin mantigina gore, konu-
sanlardan birine ya da ébiiriine gore srayla
degisiyordu.

Iste Orson Welles ile William Wyler’in
alan derinligi kurgulamasmm yeniden tartig-
ma konusu yaptig: da, 1930 ile 1939 yillarin-
daki filimlerin en iyilerine tamamuyla uygun
digen bu kurgulama ¢esididir.

Yurttas Kane'in ini yersiz bir 6vmeden
ileri gelmemektedir. Alan derinligi sayesinde
sahneler bagindan sonuna kadar, alci hare-
ketsiz kaldig: halde, tek bir gevirimde iglen-
migtir. Eskiden kurguda istenen dramatik et-
kiler, bu filimde, kesinlikle secilen gercevele-
me icinde oyuncularin yer dcgistirmesinden
dogar. Siiphesiz nasil omuz ¢ekimini Griffith
“icat” etmemigse, alan derinligini de Orson Wel-
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les bulmamigtir. Sinemanin biitiin “primitif”’-
leri alan derinligini kullaniyorlardi, hem de
apacik olarak. Goriintiideki bulaniklik ancak
kurguyla ortaya cikti. Bulamikhik sadece ya-
kin ¢ekimlerin kullanihigindan dogan teknik
bir zorunluluk degil, kurgunun mantiksal sonu-
cu, plastik kargihgrydr. Olgunun her hangi
bir aninda yonetmen, o6rnegin yukarida ta-
sarlanan kurgulamada oldugu gibi bir meyva
tabaginin omuz c¢ekimini aliyorsa, bu meyva
tabagimi mercegi odakhyarak uzayda da tek
bagina birakmasi olagandir. Demek ki, goriin-
tiniin dip boéliimlerinin bulanikligi, kurgunun
etkisini agiga vuruyor; bu bulaniklik fotog-
raf deyigine ancak ikinci derecede baghdir,
oysa hikdyenin deyigine tenmiclden baghdir.
Jean Renoir daha 1g38’de, yani Hayvanlasan
insan ile Harp esirleri’'nden sonra ve Kocast ve
éngrndan 6nce gu satirlar1 yazarken bunu ¢ok
iyl anlamigti: “Meslegimde ne kadar ¢ok iler-
lediysem perdeye gore sahne diizenini derinle-
mesine yapmaga o kadar ¢ok yoneldim; dérin-
lemesine sahne diizeni ne kadar ilerlediyse,
fotografgida oldugu gibi iki kisiyi alicinin 6nii-
ne kargi kargiya vyerlestirmekten o kadar
uzaklagtyorum.” Gergektc de, Orson Welles
igin bir 6ncii aranirsa bu Louis Lumiére ya da
Zecca degil, Jean Rcnoir’dir. Renoir’da go-
rintiiniin derinlemesine diizenlenmesi ¢abasi
kurgunun bir béliigiiniin ortadan kalkmasina,
bunun yerini sik sik ¢evrinme ve alana giriglerin
almasina yol agar. Bu ¢aba dramatik uzaymn
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siirekliligine ve tabiatiyla bunun siiresine bag-
lihgr gerektirir,

Gormesini bilen igin, Welles’in Magnifi-
cent  Ambersons—Muhtesem Amberson’lar’daki’ ce-
kim-ayrimlarin®* aym gercevede filme alinan
bir hareketin hi¢ bir gekilde pasif bir “kayd:”
olmadig:; tersine, olay: pargalamaktan, drama-
tik alam1 zaman iginde ¢o6ziimlemekten kagin-
manin, etkisi klasik kurgulamanin saglayabile-
ceginden iistiin, olumlu bir iglem oldugu
actktir.

Gorintiiniin, filimden ayrilmig bile olsa,
gorevinin bambagka oldugunu bir bakigta an-
lamak igin, biri 1910 yilindan, obiri Wel-
les ya da Wyler’in bir filminden alinan alan
derinlikli iki resmi kargilagirmak yeter. 1910
cercevelemesi, hem¢n hemen, tiyatro sahnesi-
nin eksik olan dordiincii duvanyla ya da hig
olmazsa digarida c¢evirimde, sahneyi en iyi
gorecek gorily noktasiyla 6zdestir. Oysa ikinci
diizenlemede dckor, aydinlatma ve aq1 bagka
bir okunakhlik verir: Yonctinen ile ahc1 yonet-
meni perdenin yiizeyinde dramatik bir satrang
tahtas diizenleniegi basarmglardir, bu satrang
tahtasinda hig bir ayrinti eksik degildir. Sah-
ne diizeninin bir yapr plant kesinligi kazancigi

' Welles’in 1942’de c¢evirdigi filim, Oymyanlar: Joseph
Cotten, Tim Hold, Agnes Moorehead. (Cev.).

? Cekim-gyrnm:  Bir ayrinmi meydana getiren bir ¢ok
¢ekimin, tek bir gekim gibi cevrilmesi durumu. Baylelkle
biniin ayrun tek bir gekimden mmeydana gelmektedir. (Cev.).
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Litile Foxes — Oldiiriinceye kadar’da' bunun en
yeni degilse bile en acgik 6rnekleri bulunacak-
tir (Welles’teki barok siisleme ¢6ziimlemeyi
daha gapragtklagtirmaktadir). Nesnenin Kkisi-
lere gore yerlestirilisi Oylesinedir ki, seyirci
bunun anlamini kavramamazlik edemez. Oysa bu
anlami kurgu, birbirini izliyen cekimlere par-
caliyacaktr®.

Bagka deyisle, ¢agday yonetmenin alan
derinlikli ¢ekini-ayrimi, kurgudan vaz gegmez
—zaten ilkel bir kekelemege donmeksizin bu-
nu nasil yapabilir’~ ama bu kurguyu kendi
plastigine kaynagtirir. Welles ya da Wyler’in
hikayesi John Ford’unkinden daha az belirli
degildir, ne var ki bu hikdyenin bu sonuncu
yonetmeninkine gore iistiinliigii, gorintiiniin
zamanda ve uzaydaki bitiinliigiinden sagla-
nacak Ozel etkilerden asla vaz gegmemesin-
dedir. Gergekten de, bir olayin parcalar yar-
dimiyla ¢6ziimlenmesi ya da fizik biitiinligi
iginde anlatilmas1 (hi¢ olmazsa deyisi olan
bir yapitta) asla aym gey demek degildir. Kur-
gunun kullanihginin perde diline getirdigi ke-
sin ilerlemieyi inkar giiphesiz sagma olacaktir;
ancak bu ilerleme, daha az sinema 6zelligi
tagimiyan bagka degerler pahasina saglan-
magt1.

Alan derinliginin, siizge¢ ya da her hangi
bir aydinlatma deyisi kullamlmas: gibi bir ah-

' Wyler’in 1941'de c¢evirdigi filim. Oymyanlar: Beue
Davis, Herbert Marshall, Teresa Wright. (Cev.).

* William Wyler uzerine bundan sonraki incelemede
bu g¢ozimleineden agik &rnekler bulunacakur.
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c1 yonetmeni tarzi degil, sahne diizeninde
6nemli bir gelisme olusu da bundandir. Alan
derinligi sinema dilinin tarihinde eytigimsel
bir ilerlemedir.

Ve bu bigimsel bir ilerleme de degildir!
Alan derinligi iyi kullanildigr vakit sadece
olayr degerlendirmenin en kestirme en basit
ve en ince tarzi degildir; alan derinligi sinema
dilinin yapilarini, seyircinin goériintiyle olan
zihin iligkilerini etkiler ve bundan dolayr gor-
meligin anlamm da degistirir,

Bu yazida yer alanlardan, bu iligkilerin
estetik sonuglar degilse bile ruhbilimsel kogul-
larinin  ¢oziimlenmesi ortaya cikacakur; an-
cak kabaca sunlari belirtinek yetecektir:

1° Alan derinligi seyirciyi gérintiiyle, ger-
cekle olandan daha yakin bir iligkiye sokar.
Buna gore, goruntinin kendi igeriginden ayn
olarak yapisi daha gergekgidir;

2° Alan derinligi, dolayisiyla, seyircinin
sahne diizeni kargisinda zihin yoniinden daha
etken bir tutumunu, hatta olumlu bir katki-
sim gerektirir.  Seyirci, ¢oziitnleyici kurguda
kilavuzunu izlemekten; dikkatini, g6rmesi
gerekeni secen yonetmenin dikkatine kaydir-
maktan baska bir gey yapmadig:1 halde, alan
derinligi en azindan bir kigisel se¢im gerektirir.
Seyircinin dikkati ve iradesi biraz da goriintii-
nin bir anlam tagimasmna baghdir;

3° Yukaridaki ruhbilimsel nitelikteki iki
onermeden metafizik olarak nitelenebilecek bir
iciinciisii  dogar,
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Kurgu, gercegi ¢oziimlerken, dogrudan
dogruya kendi niteliginden dolayi, dramatik
olaymn anlam biitiinliigini varsaymaktaydi.
Siiphesiz bagka bir ¢oziimleme yolu da miim-
kiindiir, ama o vakit bu baska bir filim olurdu.
Kisacasi kurgu, yapisi bakimindan ikizlilige (am-
biguité) tamamiyla kargidir. Kulesov’un deneyi,
birbirini izliyen ayrn ayr1 ii¢ yorumu sagh-
yan ikizlilikteki yiize her defasinda belirli
bir anlam vererek bunu tersiyle kanitlamak-
tadir.

Tersine, alan derinligi bir zorunluluk ola-
rak degilse bile (Wyler’in filimleri asla ikizli-
lik tagimaz) hi¢ olmazsa bir imkan olarak
gériintiiniin yapisina ikizliligi yeniden sokar.
Yurttas Kane'in ancak alan derinligi olarak
anlagilabilecegini soylemck bundan clolayr bir
miibalaga sayilmaz. Mancvi anahtarin ya da
yorumun Yyer aldigi kararsizhk her seyden 6n-
ce dogrudan dogruya goériintiiniin alin yazisin-
dadur.

Welles kurgunun digavurumicu iglemleri-
ne bas vurmag kendine yasaklamiyor; ne
var ki bu iglemlerin “gekim-ayriny’lar arasin-
da, alan derinliginde zaman zaman kullaniligi
bunlara yeni bir anlam kazandirmaktadir.
Kurgu bir zamanlar sinemanin dogrudan dog-
ruya malzemesi, senaryonun dokusuydu. ZYurt-
tas Kane'de tek bir cevirimde yer alan bir sah-
nenin siirekliligine karg gikan bir bindirme dizi-
si, hikdyenin agik¢a soyut olan bir bagka ozel-
ligidir. Hizli kurgu, zaman ve uzayi hileli kili-
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ga sokuyordu; Welles’in kurgusu ise bizi al-
datmaga c¢aliymaz, tersine bu kurgu Fransiz
dilindeki hikiye bilesik zamani ya da Ingiliz
dilindeki yineleme (fréquentatif) gibi bir
zaman derigimi (condensé temporel) olarak
ortaya cikar., Boylelikle s6zlii sinemanin on
yildan beridir kullanmadig: “hizli kurgu’ ve
“carpici kurgu”, bindirmeler, kurgusuz bir sine-
manin zaman yoniinden gergekgiligiyle orantih
olarak yeniden bir kullanilma olanag: kazanir.
Orson Welles olay: iizerinde duruyorsak bu-
nun nedeni bu y6netmenin sinema gogiinde
ortaya cikig tarihinin (1941) yeni bir dénemin
baglangicim agik¢a belirtmesi, ayni zamanda
durumunun, hatta agirliklarinda bile en goze
carpict ve en anlamh olusundandir. Ancak
Yurttas K ane, bu dil devrimini su ya da bu tarz.
da hemen her yerde biraz agiga vuran, sine-
manin temellerindeki genig bir jeolojik yer de-
gistirmenin, genig bir hareketin icinde yer al-
maktadir.

Bunu dogruluyan noktalari, degisik yol-
larla, ltalyan sinemasinda buluyorum. Rober-
to Rossellini’nin Paisa' ile Germania anno Zero
- Almanya sifir yilr'nda® ve Vittorio de Sica’nin
Ladri di biciclette — Bisiklet hirsiziainda® ltalyan
yenigergekgiligi her ¢esit digavurumculuktan

! lealyan yonetmeni Rosellini'nin 1945-46’da  gevir-
digi filim. Oymyanlar; Ozenci oyuncular. (Gev.).

* Rossellini’nin  1948'de ¢evirdigi filim. Oymyanlar:
Edmund Moeschke, Werner Pittschau, Franz Kruger. (Cev.).

3 De Sica’mn 1948’de gevirdigi filim. Oyniyanlar:
Lamberto Maggiorani, Lianella Carnel, Enzo Staiola. (Cev.).
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siyrilarak, 6zellikle kurguya bagh etkilerin mut-
lak yokluguyla sinema gergekgiliginin daha
onceki bigimlerine karg gikar. Welles’te oldugu
gibi ve deyis aykiriliklarina ragmen, yeniger-
cekgilik filme gergegin ikizliligi anlamim ver-
mege yonelir. Rossellini’nin, Almanya sifir yils’-
ndaki ¢ocugun yiizii kargisindaki kaygisi, Mos-
jukin’in omuz ¢ekimi 6niinde Kulegov'un kay-
gisiiin tam tersidir. Cocugun yiiziinin sirrini
korumasi s6z konusudur. Yenigergekgiligin
Amerika’da oldugu gibi 6nce kurgulama tek-
niginde her hangi bir devrimle kendini gos-
termemesi insani aldatmamahdir, Aym1 amaca
varmak igin gesitli araglar vardir. Rossellini ile
de Sica’nin araglar1 6yle pek goze carpici de-
gildir ama, bunlar da kurguyu hige indirmek
ve perdede gercegin asil siirekliligini gegir-
mek amacim giiderler. Zavattini, bagina hig
bir gey gelmiyen bir insanin yagaminin go
dakikasin filme almaktan baska bir gey diigiin-
mez! Yenigercekgilerin en “estet” olani Luc-
hino Visconti zaten sanatinmn temclini - La
terra trema —~ Yer sarsuiporda’ Welles kadar
kesinlikle agiga vuruyordu: Ye sarsiltyor he-
men tamamiyla c¢ekim-ayrimdan meydana
gelmigti ve bu filimde olay: tiimiiyle kucakla-
mak kaygisi kendisini alan derinligi ve bitip
tilkenmez c¢evrinmelerle ortaya koyuyordu.
Fakat dilin bu evrimine 1940’tan beri ka-
tilan biitiin yapitlari gézden gegiremeyiz. Bu

' {talyan yénetmeni Visconti'nin 1948'de c¢evirdigi
filim. Oymiyanlar: Ozenci oyuncular. (Gev.).
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diisiinceleri bir biresim kiligina sokmaga c¢a-
liymanin zamanidir. Son on yil, sinema anla-
timi  alaninda bize kesin ilerlemeleri agiga
vurur gibi geliyor. 1930’dan sonra 6zellikle
Erich von Stroheim, F. W. Murnau, R. Fla.
herty, Dreyer’in o6rnekledigi sessiz sinema egi-
limini gozden kaybetmise benziyorsak bunu bi-
lerek yaptik. Bunun nedeni, bu egilimin sozlii
sinemayla birlikte sénmiis olmasi degildir.
Ciinkii, tersine, bu egilimin sessiz denilen si-
nemanin en verimli kan damarini meydana
getirdigi disiincesindeyiz; ¢iinkii temel este-
tetigi kurguya bagh olmiyan, sesli gergekgi-
ligi dogal bir gelijme olarak cagiran tek egilin
buydu. Fakat 1930-1940 arasindaki sozlii sine-
manin, Jean Renoir gibi sanlh ve geriye bakinca
peygamberce goriinen istisna harig, bu cgilime
hemen hemen hi¢ bir sey borglu olmadig:
dogrudur. Ancak Renoir’in sahne diizeni aras-
tirmalari, Kecas ve &pgrna kadar, kurgunun
kolayliklarinin 6tesinde, diinyayr pargalamak-
sizin her seyi anlatabilecek, dogal biitiinliigii
bozmaksizin varliklarin ve egyanin anlamim
agiga vurabilecek bir sinema anlatiminin sirrini
yeniden bulinaga cabalar.

Biitiin bunlardan dolay1 1930 ile 1940
arast sinemasmn gozden diigirmek gibi bir
sey soz konusu degildir, kaldi ki béyle bir ey
baz1 bagyapitlarin ortaya koydugu acikhik kar-
sisinda asla tutunamaz. S6z konusu olan gey,
sadece eytigimsel bir ilerleme diisiincesini sok-
maktir ki, 1940 yillar1 bunun en belirgin oldu-
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gu zamandir. Sesli sinemanin, sinema dilinin
belirli bir estetiginin gamint galdig1 dogrudur,
ancak ¢ami galinan estetik sinema, dilini ger-
cekci egilimden en ¢ok aywramydi Bununla
birlikte sesli sinema, kurgunun 6nemliolan yo-
niinii, olayin kesiksiz anlatimim ve dramatik
¢oziimlenmesini korumaktaydi. Sesli sinema,
nesnel anlattm yamlsamasm saglamak igin
igretileme ve simgeden vazgegmisti. Kurgunun
digavurumculugu agagi yukar: tamamiyla kay-
bolmustu, ama genellikle 1937°ye dogru zafer
kazanan kurgulama deyisinin gergekgiligi ana-
dan dogma bir smirlamayr gerektiriyordu.
Nc var ki, ele alinan konular bu kurgulamaya
tam olarak uygun distitk¢e bunu ayirt ctinemiz
miimkiin degildir. Ornegin, olgunluguna, za-
manin gergekgiliginin hi¢ bir rol oynamadig:
bir kurguda ulagan Amerikan giildiiriisii gibi.
Tipk: vodvil ve sozcitk oyunu gibi tamamyla
mantikh olan, térel ve toplumbilimsel igerigi
tamamiyla bayag: olan Amerikan gildiiriisii-
nin, klasik kurgulamanin ritmik kaynaldarin-
dan, betimleyici ve gizgisel katihgindan kaza-
nacagr ¢ok sey vard

Hig siiphesiz sinema 6zellikle, on yildan be-
ri az ya da ¢ok bilingle, 1930-1940 arasinda
hemen hemen tamamuyla karanhga goémiil-
miig olan Stroheim ~ Murnau egilimine yeni-
den baglanmaktadir. Ama sinema bu egilimi
gelistirmekle yetinmez, hikdyenin gergekgi canla-
nmigmin sirrini da oradan gikarmr, Hikdye yeniden
varliklarin gergek zamamny, olayin siiresini
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kapsiyabilir duruma geger; oysa klasik kurgu-
lama olaya elaltindan zihinsel ve soyut zamam
sokusturmaktaydi. Fakat bu sinema kurgunun
sagladiklarini kesinlikle temizlemek §6yle dursun,
tersine bunlara bir gorecilik (relativité) ve bir
anlam verir. Ancak gériintiiniin artmg ger-
cekgiligiyle bagintih olaraktir ki, bir ek soyut-
lama miimkiin olur. Ornegin Hitchcock gibi
bir yonetmenin deyis dagarcign ham belgenin
giiciinden bindirmelere ve bas cekimlerine ka-
dar uzanir. Ama Hitchcock’un omuz ¢ekim-
leri C.B. de Mille’in The Cheat — Aldatig"indaki'
omuz ¢ekimleri degildir. Bunlar deyis mecaz-
larindan bagka bir ey degildir. Bagka bir deyis-
le, sessiz sinema zamaninda kurgu, yonetme-
nin soylemek istedigini duypuruyordu, 1938°de
kurgulama betimliyordu, nihayet bugiin yénet-
menin sinemada dogrudan dogruya yazdi:
soylenebilir. Goriintii -plastik yapisi, zaman
icinde diizenlenisi- ¢ok daha biiyiikk bir ger-
¢ekgilige dayandig: icin gergegi iginden degis-
tirmek, egmekte ¢ok daha bol araca sahip-
tir. Sinemact arok yalnizca ressamin ya da
oyun yazarmnin rakibi olmakla kalmaz, roman-
ayla da ey duruma geger.?

! Amerikan yénetmeni De Mille’in 1915°te gevirdigi
filim. Oymyanlar: Fannie Ward, Sessue Hayakawa, Jack
Dean. (Gev.).

? Bu inceleme ii¢ makalenin biresimidir. Birincisi Vingt
ans de cinéma & Verise (1952) adli y:ldéniimii kitab icin yazil-
mistir. “Kurgulama ve evrimi” adim tasiyan ikincisi L'Age
Nouveau dergisinin 93. saywinda (Temmuz 1955), iigiinciisii
de Cohiers du Cinfmo dergisinin |. sayisinda (1950) yayimlan-
mistr, (I, 131-148),
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WILLIAM WYLER YA DA SAHNE
DUZENININ JANSENISTI

WYLER’IN GERGEKGILIGI

Wyler'in sahne diizenini ayrintih olarak
incelemek, filimlerinden her biri igin fotograf
degerinde oldugu kadar alici kullaniliginda da
agtkga goze garpan bagkaliklar1 ortaya cika-
rir. The Best Years of Our Lives — Hayawmizin
en giizel yillar’min’® plastigine hig bir sey The
Letter — Mektup’un® plastigi kadar karsit degil-
dir. Wyler’in filimlerinin en yiice sahnelcri ha-
tirlandigr vakit bunlardaki dramatik malze-

! Fansenist: Jansenius’un (1585-1638) ogretisinden ya-
na olan. Burada sert, kat,, kurallara sika stkiya bagh kimse
anlaminda kullamimistir. (Gev.).

? Amerikan yénetmeni Wyler'in 1946’ da gevirdigi
filim. Oymyanlar: Fredric March, Myrna Loy, Dana And-
rews. (Cev.).

’ 1940. Oyniyanlar: Bette Davis, H. Marshall, James
Stephenson. (Gev.).
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menin ¢ok degisik oldugu ve bunlar: degerlen-
diren kurgulama buluglarinin arasmda pek
az iliski bulundugu gériiliir. ister Fezebel’deki
balonun kizil elbisesi olsun, ister Oldiiriinceye
kadar’daki sakal trasi ya da Herbert Mars-
hall’in 6limi olsun, ister The Westerner —
Kovbey’da ! serifin 6liimii olsun, ister AMekfup’un
baginda ciftlikteki kaydirma olsun, ister Ha-
yatumzin en giizel yllarrndaki giiriige ¢ikaril-
11§ bombardiman ugag: sahnesinde olsun bun-
larda ornegin John Ford’un dort nala at kos-
turma, Tay Garnett’in kavga, René Clair’in
diigin ya da kovalama temalar: gibi her vakit
kargilagilan begenileri bulunmaz. Wyler’in fi-
limlerinde, 6biirlerinden iistiin tutulan ne bir
dekor ne de goriiniim vardir. Olsa olsa toplum-
sal bir zemin iizerindeki ruhbilimsel senaryo-
lara acik bir egilim g6ze garpar. Ancak Wyler
ister Jezebel gibi romandan, ister Oldiiriinceye
kadar gibi tiyatro oyunundan alinmig olsun,
bu ¢esit konularin igleninesinde usta sayil-
masina, filimleri biitiiniiyle bellegimizde ruh-
bilimsel g¢6ziimlemelerin biraz buruk ve sert
tadim1 birakmasina ragmen, bunlar kendileri-
ni kabul ettiren g6z alica dokunakhliktaki
goriintillerden, insan1 sonradan derin diigiin-
ceye yonelten kesin bir giizelligin anmisim1 ¢i-
karamazlar. Bir y6netmenin deyigi yalmzca
ruhbilimsel ¢o6ziimlemeye ve toplumsal ger-

' 1940. Oymyanlar: Gary Cooper, Walter Brennan,
D. Andrews. (Cev.).
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cekgilige egilimiyle belirlenemez; hele orta-
da oOzgiin senaryolar yoksa.

Buna ragmen bazi ¢ekimlerde Wyler’in
imzasini tammanmn, John Ford, Fritz Lang
ya da Hitchcock’un imzasim tanimaktan
daha gii¢ oldugunu sanmiyorum. Hatta, yal-
mz bu adlan ele alirsak, Hayatimizin en giizel
ydlar’nin yonetmeni deyigin aleyhine iglem
hilelerine en az boyun egenlerdendir. Capra,
Ford ya da Lang zaman zaman kendi kendileri-
ni taklit ettikleri halde Wyler ancak giigsiizliik-
ten dolay: kusur igler. Wyler’in ¢apina uygun
olmiyan seyler yaptig1 zamanlar olmustur; be-
genisinin saglamhg@: eksiksiz degildir; Henry
Bernstein ya da benzerleri i¢in bazanigten bir
hayranlik besleyebildigi goze garpar, ama hig
kimse Wyler’i bigim konusunda giiveni kotii-
ye kullanirken sugiistii yakaliyamaz. Bir John
Ford deyisi ve bir John Ford tarz1 vardir. Wy-
ler’in ise yalmzca bir deyisi vardir, bundan do-
layr da taklidin, hatta kendi kendini taklidin
otesindedir. Taklit hi¢ bir sey kazandirmfya-
caktir, giinkii bu taklidi hig bir agik bigim, hig
bir aydinlatma o6zelligi, hig bir 6zel ahc1 agis1
belirlemiyecektir. Wyler’i taklit etmenin tek
yolu an sonuglarim bize Hayatimizin en giizel
yillar’min verdigi sahne diizeninin térebilimi-
ni benimsemek olacakur. Wyler’in taklitgileri
degil, ancak qiraklar1 olabilir.

Bu filmin sahne diizeni “bi¢im”den yola
cikarak nitelenmege c¢ahgildigr vakit, olumsuz
bir tanimlama yapmak gerekir. Sahne diizenin-
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dcki biitiin ¢aba, kendi kendini ortadan kal-
dirmaga yo6nelmistir; buna uygun olumlu
tanimlama, bu arinmanin en agir1 noktasinda
yer aldig1 icin o vakit dramatik yapilar ve oyun-
cu biitiin giici ve agikhgiryla meydana cikar-
lar.

Bu gilenin estetik anlamm belki de Oldi-
riinceye kadar’daki 6rnegi ele alirsak daha aydin-
ik olarak ortaya gikacaktr, giinkii bu cile bu
fiimde her seyden once paradoksa varacak
kadar ileri gotiiriilmigtiir. Lilian Hellman’in
oyunu hemen hemen wuyarlamaga ugrama-
mustir, filim neredeyse metne oldugu gibi uy-
maktadir. Bu durumda, yo6netmenlerden co-
gunun bu tiyatro kiitlesine biraz “sinema”
katmak igcin mutlaka gerekli bulduklan digan-
daki hareket sahnelerini buraya sokmanin
giic oldugu anlagilir. lyi uyarlama genellikle,
tiyatronun edebi ve teknik engellerinden kur-
tulabileceklerin en ¢ogunu sinemaya ozgii yol-
lara “aktarmak’tan baska bir sey degildir.
Ornegin size B. Berthomieu’niin, B. Henry
Bernstein’in son oyununu tek satirnm bile degis-
tirmeksizin perdeye aktardigim soylerlerse kay-
gilanmaga baglarsimiz. Kétii haberleri ulagtiran
kimse, filmin onda dokuzunun tiyatroda ahg-
lagelen aym salon dekorunda gegtigini sozleri-
ne eklerse, filme alinmig tiyatro jmalatgilarnin
umursamazligl iizerinde daha 6grenecek ¢ok
seyiniz oldugunu diisiiniirsiiniiz. Fakat haber-
ciniz iistelik bir de filmin kurgulamasinda on
tane bile alic1 hareketi olmadigini, ahcinin ¢o-
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gu vakit hig kipirdamaksizin oyuncularin 6nii-
ne dikildigini bildirirse yargimz kesin olacak-
tir: “Daha neler!” Bununla birlikte Wyler en
su katlmamg sinema yapitlarindan birini bu
paradoksal verilerle gergeklestirmisti.

Sahnenin 6zii, tam bir tarafsizhg yansi-
tan tek bir dekor iginde gecer: SOomiirge tar-
zindaki kocaman bir evin zemin kat salonu.
Dipte ilk kattaki odalara gikan bir merdiven
vardir; Bette Davis’in odasi ile ona bitigik
olan Herbert Marshall'in odas. Klasik tra-
gedyalardaki sofalar kadar kisiliksiz olan bu
dramatik yeri hic¢ bir resimsi 6ge gergekci bir
ozellikle goze garpacak duruma getirmez. Bas-
lica kahramanlarin digaridan igeriye girerek
ya da odalarindan agagiya inerek burada karg
karsiya gelmeleri icin yerinde ama basit bir
bahaneleri vardir. Bunlar aym zamianda bura-
da kalabilirler. Salonun dibindeki merdiven
tipk1 bir tiyatro dekorunun roliinii oynar: Bu
merdiven, kigilerin dikey uzayda yer almalan-
na yartyan dramatik mimarhgmn su katilma-
myg Ogesidir. Filmin basghca sahnesi olan, Her-
bert Marshall’in 6liimii sahnesini ele alalim;
olay bu dekorda gecer. Bu sahnenin ¢6ziim-
lenmesi Wyler’in deyiginin tcmel sirlarim acik-
Ga ortaya koyar.

Bette Davis yiizii seyirciye doniik olarak
orta sirada, bag perdenin ortasinda yer alacak
sekilde oturmugtur; ¢ok ¢ig bir 1k bu gok
boyah yiiziin beyazhgini daha da agiga vurur.
Onde Herbert Marshall sirt: seyirciye déniik
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ve dortte ugli perdede kalacak sekilde otur-
mustur. Kar1 koca arasindaki amansiz agz
dalagi hig bir ¢ekim degisikligi olmaksizin
gecer; sonra Herbert Marshall’a kalp krizi
gelir, karisina odasindaki ilacim gidip getir-
mesini rica eder. Denis Marion’un da ¢ok ye-
rinde olarak belirttigi gibi bu andan baglya-
rak biitiin dramatik ilgi, hareketsizligin deger-
lendirilmesine dayanir. Marshall yerinden kal
kip ilda kendisi almaga gitmek zorunda kahr.
Bu ¢aba onu merdivenin ilk birka¢ basama-
ginda oldiirecektir.

Tiyatroda bu sahne, yine ayni bigimde
diizenlenecekti. Bir 1gildak Bette Davis’i aym
sekilde aydinlatabilecek ve scyirci onun gaddar-
ca hareketsizligi kargisinda aynr dehseti, kur-
banmnin  sendeliyerek ilerleyisini izlemekte
ayni boguculugu duyacakti. Ancak, bu benzer-
liklere ragmen, Wyler’in sahne diizeni, aha-
nin ve cergevenin sagladig) araglardan sonuna
kadar yararlanmaktadir. Bette Davis’in per-
denin ortasindaki yeri ona uzaym dramatik
geometrisinde Ustiin bir durum saglamakta,
biitiin sahne onun gevresinde donmektedir.
Fakat bu korkung hareketsizlik biitiin giiciinii
Marshall’in bir kez 6nde sagdan, sonra da ig¢iin-
cii sirada soldan gergeve digina cgikisiyla kazan-
maktadir. Alici, Marshall’in bu yatay yey -
gistirmesini pek zeki olmiyan bir gaziin dogal
hareketiyle izlemek vyerine, sogukkanh hn

hareketsizlik icinde kalir. Murshall il ks
alana girip merdiveni gikuginda \Wler, N
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hall’in merdivenden yuvarlamp o6liigiiniin se-
yirci tarafindan iyice ayirt edilememesini sag-
lamak iizere alici yénetmeni Gregg Toland’-
tan alan derinligini biitiiniiyle kullanmamasins
istemek dikkatini gostermistir. Bu teknik bula-
niklik, kaygimizi artirir; bizi kahramaninin yar
yariya goziimiizden kagtigi bir dramin sonucu-
nu uzaktan, Bette Davis’in omzunun iizerin-
den se¢mege cabalamaga zorlar.

Burada yalmiz sinemanin tiyatro arag-
larina kattig1 seyler degil, 6te yandan sinema-
ya Ozgii katsaymnin azamisinin, paradoksal
bir yolda, sahne diizeninin asgarisine uygun
diigtiigii de goriiliiyor. Bu sahnenin dramatik
giiciinii hi¢ bir gey ahcinin salt hareketsizli-
ginden daha iyi ¢ogaltamazdi. Mesleginin
eri olmiyan bir yénetmenin sinemahk 6ge ola-
rak buraya katmak gerektigini sanacagl en
ufak hareket, dramatik voltaj diisiirecekti.
Alici burada her seyi, her hangi bir seyircinin
yerine borglu degildir. Perdenin cergevesi ve
dramatik geometrisinin iilkiisel koordinatlari
sayesinde hareketi diizenliyen alicidir.

Okulda mineralojiyle ugrastigim vakit-
ler bazi fosil kavkilarin yapisindan hayrete
diigtiigiimii  hatirhyorum. Hayvan canliyken
kalker, kavki yiizeyine kosut olan incecik kat-
lar olarak yer aldigi halde, maddenin yavas
yavag olusumu, molekiilleri katlarin baglan-
pi¢taki yoninde siralanan incecik dikey bil-
lmlir olarak  kiimelendirmekteydi.  Gérii-
niege kavkr defigmemigti;  heniiz kalkerin ilk
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katmanlagmas1 agikga ayirt ediliyordu; fakat
parmakla kirldigr vakit, kirik yer, bu kiigiicik
i¢ mimarinin tamamiyla yalanladig: bir yapinin
sahteligini agia vuruyordu. Bu kargilagtir-
madan dolay 6ziir dilerim, ne var ki bu ben-
zetme, paradoksal bir baghhkla tiyatroya 6z-
gui gorindglerini muhafaza etmekle birlikte
Lillian Hellman’in oyununun estetik yapisim
etkileyen goze goriinmez molekiiler ¢ahg-
mayr ¢ok iyi meydana g¢ikarmaktadir.

Hayatimuzin  en giizel yllar’'nda sorunlar
cok ayriydi. Burada agag: yukarn 6zgiin bir se-
naryo so6z konusuydu. Robert Sherwood’un
senaryosunun kaynagiolan MacKinlay Kantor’-
un romanmna giiphesiz Lillian Hellman’in
oyununa oldugu gibi bagh kalinmamsu. Ko-
nunun nitligi, giiniin sorunu olugu, 6nemi,
toplumsal yarar1 her geyden o6nce hemen
hemen belgesel bir dogrulugun kili kirk ya-
ran titizligini gerektiriyordu. Samuel Gold-
wyn ile Wyler bir sanat yapiti oldugu kadar
bir yurttaghk yapiti da meydana getirmek iste-
miglerdi. Siiphesiz romanlagtirilmig fakat ta-
mamuyla gergek ve 6rnek olacak ozellikteki bir
hikiyenin iginde savag sonras: Amerikasinin
en aci toplumsal sorunlarindan birini gerek-
li biitiin genisligi ve inceligiyle ortaya koymak
soz konusuydu. Bir bakima Hayatimzin en
giizel yilars Wyler’in heniiz ayrildigi Ameri-
kan ordusunun sinema bolimiinin hazirlad-
g1 o Ogretici, egitici yapimlarina benzer.
Bilindigi gibi savag ve bir gesit gercek kavrami
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konusunda bu savasin getirdigi bilinglilik Av-
rupa sinemasimt derinden derine etkilemisti;
ama bunun sonuglari1 Hollywood’ta daha az
duyulmustu. Bununla birlikte birgok yonet-
men bu savasa katilmigti ve savagin diinyaya
sardirdig1 gergekler kasirgasinin, su baski-
ninin bazi yonleri Hollywood’ta da bir ger-
cekgilik toresiyle kendini gosterebildi. “Ugii-
miiz de (Capra, Stevens, Wyler) savasa katil-
dik. Savasin her birimiz iizerinde derin bir
etkisi oldu. Bu tecriibe olmaksizin filmimi
siindi gevirdigim gibi geviremiyecektim. Diin-
yayr daha iyi anlamay: 6grendik... Biliyorum
ki George Stevens, Dachau’daki cesetleri gor-
diigiinden  beri aruk eski Stevens degildir.
Hollywood’un yagadigmmz diinyayr ve zaman:
asla yansitmadigin1 anlamak zorunda kaldik.”
Wyler'in bu birkag satiri, Hayatum.zin en gii-
zel ydlar'mt meydana getirirkenki diisiince-
lerini yeterince aydinlatir.

Ote yandan Wyler'in meslek hayatinin
en uzun ve siiphesiz en pahal filminin hazir-
lanmasina ne kadar dikkat ettigi bilinmck-
tedir. Ne var ki, Hayatmmzin en giizel yllan
yalmzca yurttashk propagandast yapan bir
filim olsaydi, biitiin ustaligina, diiristligi-
ne, heyecan verici 6zelligine ve yararina rag-
men, iizerinde uzun uzadiya durmiaga deg-
miyecekti. Mrs. Minmver'in' senaryosu, enin-
de sonunda Hayatimzin en giizel yidlar’nin-

' Wyler'in  1943°te gevirdigi filiin. Oymiyanlar: Greer
(sarson, Walter Pidgeon, Teresa \Wright. (Gev.).
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kinden pek o kadar agagi kalmaz, ne var ki
Wyler Mrs. Miniver’i ozel deyig sorunlan1 koy-
maksizin ¢evirmigti. Sonu¢ olduk¢a diiy ki-
riciydr. Hayatimzin en giizel yillar’nda ise, ter-
sine, gercek ahlakinin kaygilar1 sahne diizenin-
de estetik cizgisini buldu. Gergekte hig bir gey
Rus ya da Italyan sinemas: konusunda sik sik
yapildig1 gibi “gercekqilik’ ile “estetikgilik™i
birbirinin kargisina ¢ikarmak kadar yanhg ve
sagma degildir. Sozcigiin gercek anlamiyla
Paisa’dan daha “estetik” filim yoktur. Gergek,
sanat degildir, ama “gergek¢i” bir sanat, ger-
¢egin tamamlayicisi olan bir estetik yarat-
masuu bilen sanattir. Tanriya giikiir! Wyler,
senaryoda (ki en bagarili oldugu ¢aliyma bu
degildir) ve oyuncularin oyununda ruhbilimsel
ve toplumsal gercege sayg: gostermekle yetin-
medi. Wyler sahne diizeninde estetik karsilik-
lar da bulmaga ¢aligti. Birmerkezli degere daya-
narak énce gercekteki boyuyla ve biitiin olarak
yapilmig dekoru sayacagwm (siiphesiz dekorun
bu yapisi ¢eviriini son derece ¢apragik kilmak-
tadir, ¢iinki ahcinin geriye kaydirmasi igin
dekor parcalarmm kaldirmak gerekiyordu). Er-
kek ve kadin oyuncular yarattiklar: kigiler
gercekte ne giyiyorlarsa tammamiyla ona ben-
ziyen giysiler giymekteydiler ve yiizleri giinliik
yagayiglarindakinden fazla boyah degildi. $iip-
hesiz giinliik yasayigin gergeklerine hemen he-
men batil inanig derecesindeki bu baghlik
Hollywood’ta aligilmadik bir geydi, ne var ki
bunlarin asil 6nemi, sevirciye getirdikleri ta-
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mami1yla maddi teminattan gok, sahne diizeni-
ne ister istemez getirmek zorunda kaldiklar:
degisikliklerdeydi: Aydinlatmada, alici agisin-
da, oyuncu yoénetimindeki degigikliklerde. Ger-
cekgilik, Antoine’in sahneye cikardig et parga-
lara ya da sahici agaglarla degil fakat gergekgi
bir maddenin sanatgiya ortaya gikarmak ola-
nagim sagladign anlattm vyollariyla tanimla-
nir. Sinemada “gergekgi” egilim Louis Lumi-
¢re, hatta Marey ve Muybridge’ten beri var-
dir. Bu egilimin talihi degisik olmugtur, ancak
alabildigi bigimler, kapsadig1 estetik (bilingli
ya da bilingsiz, hesapli ya da dogal} yaratma
(ya da bulus) olgiisiinde yagiyabilmigtir. Tek
degil, bir¢cok gergekgilik wvardir. Her ¢ag
kendi gergekgiligini, yani gergegin ele geci-
rilmek istenen yoéniinii en iyi elde edebilen,
koruyan ve yeniden yaratabilen teknik ve es-
tetigi arar. Perdede teknik, 6rnegin romandakin-
den gok daha 6nemli bir rol oynar, giinkii yazih
dil asag yukarn degismez nitelikteyken sinema
goriintiisit baglangicindan beri biiyiik olgiide
degigmistir. Pankromatik, ses, renk goriintii-
niin gergek degisimlerini meydana getirmis-
tir. Bu s6zlitkk hazinesini diizenliyen dizimle-
me de devrimlere ugramigtir. Ozellikle sessiz
sinema donemine uygun diigen “kurgu” yo-
luyla kurulugu bugiin hemen hemen tamamiy-
la kurgulama mantig1 izlemektedir. Bu de-
gisikliklerin bir boligii siiphesiz bagka seyler-
de oldugu gibi sinemada da var olan moda-
dan ileri gelebilir, ancak gergek degeri olan ve
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sinemanin ortak malim zenginlestiren her ge-
yin teknikle siki bir baglantis1 vardir ve teknik
bunun alt yapisim meydana getirir.

Dogruyu dile getirmek, gercegi, biitiin
gercegi, yalmzca gercegi gostermek belki de
sayglya deger bir istektir. Bu kadarla kaldig
takdirde, bu istek tére alanim agmaz. Sinema-
da ancak gergegin gésterilmesi s6z konusu ola-
bilir. Estetik sorun bu gésterigin araglanyla
baglar., Omuz g¢ekimindeki 6lii bir gocuk, ge-
nel gekimdeki 6lii gocuk degildir, renkli filim-
deki 6lii gocuk da degildir. Gergekte goziimii-
ziin, dolayisiyla bilincimizin gergekteki 6li ¢o-
cugu gormekte kendine 6zgii bir tarzi vardir
ki, bu, gérintiyi perdenin dik dortgeninde
kesen alicimin gorig tarzt degildir. Demek ki
“gercekqilik” bize sadece bir cesedi gostermek-
te degil, dogal algilamanin baz fizyolojik ya
da zihinsel verilerine uyan ya da daha dogru-
su bunun egdegerlerini yeniden saghyan ko-
sullardadir. Sahneyi belirli sayidaki ogelere
bolerek ¢oziimleyen .klasik kurgulama (tele-
fonun uzerindeki el ya da yavag yavag donen
kapr tokmag: gibi) daha sonraki gekimleri,
gelisigiizel  tekniginin  farkina varmaksizin
bize kabul ettiren belirli bir zihinsel siireg’c
ister istemez uygun duger.

Gergekte, goziimiz tipki mercek gibi, giin-
lik yasaygta bizi ilgilendiren olayin énciuli
noktasina uzaysal bigimde uyumlanw. Gizii-
miiz birbirini izliyen aragtirmalarla harchiet
eder, zaman iginde gelisen bir ger¢egin vziavan
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coziimliyerek bir ¢esit ikinci derecede bir
zamanlasgtirmay: getirir.

Sinemanin ilk mercekleri cesitli degildi,
tabiatiyla bunlarin optigi, cagin f{ilimlerinin
kurgusuna, ya da daha dogrusu kurgulama
diye bir seyin hemen hemen olmamasina uy-
gun diisen biiyitkk bir alan derinligi veriyordu.
O vakitler bir sahneyi yirmi bes ¢ekime bél-
mek ve oyuncularin yer degistirmesine gére
odaklamay1 yapmak s6z konusu degildi. Op-
tigin olgunlagmasi, kurgulamanin tarihi ile
sik1 sikiya baghdir, onun hem nedeni hem de
sonucudur.

Jean Renoir’in 1933’ten beri, Orson Wel-
les’in de biraz daha sonra yaptig: gibi, ¢evirim
teknigini tartijma konusu yapmak igin ¢o-
ziimleyici kurgulamanin gériiniigteki ruhbi-
limsel gergekgiligi icinde sakladign yamilsa-
may: bulmak gerekiyordu. Goéziimiiziin, ilgi
ya da dikkatin igtepisiyle siirekli olarak
uyumdan uyuma gegcisi dogruysa da, bu zi-
hinsel ve ruhbilimsel uyum sonsal (a posteri-
ori) meydana gelir. Olay hep biitiinligiiyle
vardir, bizi hep tiimiiyle kendine ¢cker; su
ya da bu yonii segmege, duygu ya da diisiince-
nin gereklerine gore obiiriinden ¢ok berikini
secmege biz karar veririz, ama bir baskasi
belki de bagka tiirlii bir secim yapacakti. Her ne
halse, biz kendi sahne diizenimizi yapmakta
dzgiiriiz: Gergegin o6znel yoniinii kokiinden de-
gigtirebilecek bir baska kurgulama' her vaiit
miimkiindiir. Oysa, bizim yerimize kurgula-
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ma yapan yonetmen, ger¢cek yasamda bize
diigen se¢meyi bizim yerimize yapar. Biz bu
yoénetmenin ¢6ziimlemesini farkinda olmak-
sizin benimseriz, ¢iinkii bu ¢o6ziimleme dikkat
kanunlarina uygundur; ama bu ¢6ziimleme
bizi yine bunun kadar saglamca ruhbilime
dayanan bir ayricaliktan yoksun birakir; bu
ayricahk da kendi kurgulama diizenimizi her
an degigtirmek gibi, hi¢ olmazsa tasarh (vir-
tuelle) o6zgiirligii farkinda olmaksizin birak-
mamuzdir.

Bunun ruhbilimsel, sonra da estetik so-
nuglar: onemlidir. Bu teknik, ozellikle gerge-
gin ickin (immanente) ikizliligini ortadan kal-
dirmaga yénelir’. Bu teknik, olayr sonuna ka-
dar “6znellestirir’’, ¢inkii her kiigiik pargasi
yonetmenin 6n yargisina  borglanilmigtir.  Bu
teknik yalmzca dramatik, duygusal ya da t6-
rel bir se¢imi degil, ayrica ve en ¢ok da gergek
kargisinda bir tutumu benimsemeyi gerekti-
rir. Siphesiz William Wyler konusunda tii-
meller cekigmesini> canlandirmak agir1 olur.

' Sadece *yonelir” diyorum, ¢iinkii bu teknigi, ilke-
sinin gerektirdigi ruhbilimsel pargalainay: etkisiz kilacak
yolda kullanmak yine de eldedir. @rnegin Hitchcock, bir
vlayt bir dizi geégiis ¢ekimine ayirmakia birlikte olayin ikizli-
ligini duyurmakta ¢ok ustadir.

* Tumeller cekismesi (la querelle des universaun): Tumeller,
her cesit biigide yer alan genel dusiinler ya da terimlerdir,
Ortagag felsefesinde 6nemli yer tutan tiimeller gekigmesi bu
genel digunlerin niteligi izerindedir: Bunlar hig bir ger-
cek karsihgn olmiyan basit soyutlamalar mudir (adgihik), yok-
sa varhklar konusundaki bitiin bilgilerden @nce yer alan
ve bunu meydana getiren gergek bir var olus mudur? (ger-
cekgilik). (Cev.).
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Adcgihk ile gergekgiligin sinemadaki kargilik-
lar1 varsa da, bunlar sadece bir ¢evirim tekni-
gi ve kurgulamaya goére tammlanmazlar; ne
var ki Jean Renoir, André Malraux, Orson
Welles, Rossellini ve Hayatimizin en giizel yillary-
nin William Wyler’inin alan derinligini ya da
hi¢ olmazsa “zamandag” sahne diizenini sik
sik kullanmakta birlegmeleri siiphesiz bir ras-
lant: degildir; bunlarin adlarmin  1938°den
1946’ya kadar sinema gergekgiliginde, bir ger-
cek estetiginden yola ¢ikan her seyde sahiden
degerli olanlarin tiimiinii gostermesi de ras-
lant1 degildir.

Oyuncularin zamandag oyunlarimi tainam-
hyabilecek olan alan derinligi sayesinde seyir-
ci hig¢ olmazsa kurgulamanin son igini kendisi
yapmak olanagim ele gegirir. Wyler’in s6zlerini
aktariyorum: “Alc1 yonetmenim Gregg To-
land ile uzun uzadiya konugtuk. Elden geldi-
gi kadar sade bir gergekgiligi aramaya karar ver-
dik. Gregg Toland’in dekorun bir alanindan
obiiriine kolaylikla gegmekteki yetenegi Kendi
yonetim teknigimi gelistirmemi sagladi. Boyle-
likle kesmelerden kagnarak bir hareketi izli-
yebiliyordum. Bunun sonucu olan siireklilik,
cekimleri daha cdnh kilar; her kisiyi ister iste-
meZ inceliyen ve kendi kesmelerini kendisi ya-
pan seyirci igin daha ilgingtir.”

Wyler'in kullandig: terimler onun Or-
son Welles ya da Renoir'inkinden oldukga de-
gisik bir amag izledigini 1iyice gosteriyor.

84



Renoir, Kocas: ve dsig'nda’ satodaki eglencede
agikca ortaya giktigy lizere, zamandag ve ya-

! Renoir Kocass ve dgipt’nda gergekte alan derinligin-
den gok tek bir gekimde yan yana yiritilen hareketlerin
zamandaghgindan yararlanir. Fakat amag ve etki aymdir.
Bir gesit yanal alan derinligi séz konusudur.

Burada ruhbilimsel bir paradoksa isaret edilebilir:
Mercegin alan derinligi ¢ekim izerine her yani segik ger-
cegin bir paralel yiiz'iini digsirmegi saglar. Siiphesiz bu
seciklik, ilk goriste, degrudan dogruya gergegin segikligine
benzer: Bir iskemle, uzerine goziimiizi uyumlamadigimiz
icin bulanik degildir; bundan dolay: iskemlenin perdede odak-
ta kalmasi yerindedir. Fakat gergek olay g boyutludur;
Susan Alexander Kane'in komodini izerinde 6n sirada
zchir dolu bardag: ve perspektifin en ucundaki oda kapisini
aym zamanda segik olarak gérmemiz fizyolojik bakimdan
imkinsiz olacaktr. Gergekte tipki Henri Calef’nin Jéricko’daki
belediye meclisi sahnesinde yaptiga gibi gozbebegimizin
odaklainasim degistirmek zorunda kalriz. Oyle ki, temsilin
gergekgiliginin goziimleyici kurgulamadan yana oldugu des-
teklenebilir. Ancak béyle bir sey burada alginin ruhbilimsel
ctkeninden daha &nemli olan zihinsel etkeni tamimamak
olur. Dikkatimizin hareketliligine ragmen olay siirekli olarak
algilantr.

Bundan bagka g6z uyumu ile bunun sonucu olan “gekim
degisiklikleri” o kadar tuzldir ki, bunlar bilingalt bir topla-
mayla, tam bir zihinsel goriuntinin yeniden kurulusuna
denk diserler; asagi yukan flioristh perdenin katotlu firgay-
la sipirilmesinin televizyon seyircisine sirekli ve degismez
bir gorintii yamlsamasi vermesi gibi.

Hatta su da eklenebilir: Seyirci sinemada siirekli olarak
perde uzerine gozini uyumladigmidan, bundan dolay: da
olaya daha uzaktan ya da daha yakindan bakarak bundan
fizyolojik olarak kagmak tmkdm bulunmaksizin olayr bitin se-
cikligiyle ister istemez ve siirekli sekilde algiladigindan olayin
sirekliligini (dramatik birliginden 6nce varihkbilimsel birligi)
zorunlu olarak duyar.

Bu demektir ki, her yanmiyla secik olan sinema gorintii-
siindeki ufak hile gergekgilige karsit olmayip, tersine bu ger-
cekgiligi giglendirir, dogrular ve ikizlilik 6zine bagh kaler.
Bu ufak hile, bitin gergegin aym degerde oldugu yolundaki
metafizik yargiyn fizik yonden somutlagtirir. Uyumdaki ki-
ik fizik gaba gok vakit aigida, ona uygun digen ve tek 6nem
tasiyan zihinsel islemi maskeler. Sinemadaysa tersine, gori-
nimin yiz kadar segik oldugu 15. yiizy1l talyan portrelecinde
odugu gibi, zihin se¢me isinin arihgindan kagamaz, tepkeler
6lmistiir, dikkat bilincin sorumluluguna yeniden déner.
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nal sahne diizenini 6zellikle entrikalarin giri-
gimini (interférence) duyurmak igin kullani-
yordu. Orson Wellesbazan Dos Passos’unki gibi
miistebitge bir nesnellik ¢esidi, bazan da gergegin
derinlemesine bir gesit diizenli uzatihsin arar;
sanki bu gercek, lastik bir kusaga gizilmis
gibi, Welles 6nce bizi korkutmak igin bunu
cekip uzatmaktan, sonra da suratimizin orta-
sina yapigtirmaktan zevk alir. Orson Welles’in
uzaklasan perspektifleri ve alttan goériigleri, iyi-
ce gerilmig sapanlardir. Wyler’in sectigi tam
bu degildir. Gergi s6z konusu olan, her vakit
kurgulamaya ve goriintiiye gercegi en biiyiik
olgiide katmak, hareket hig bir vakit ¢ikarma
olmiyacak sekilde dekoru ve oyunculan tii-
miiyle ve zamandag olarak hazir bulundur-
maktir. Ne var ki olayin goriintii igindeki bu
surekli toplamimin amac burada tam bir ta-
rafsizhikar. Hayatimizin en giizel yllar‘nda  Or-
son Welles’in sadizminc ve Renoirin alaya
kaygisina yer yoktur. Seyirciyi kigkirtmak,
carka germek ve parca parca etmek s6z kohusu
degildir. Wyler sadece seyircinin 1° Her seyi
gormesini, 2° “Elde olmaksizin” se¢mesini
saglamak ister. Bu, seyirciye kargt bir baghlk,
dramatik bir diiristlik istegidir. Kartlar agik-
¢a oynamir. Gergekten de bu filim seyredildi-
ginde bilinen kurgulamanin burada bir hokka-
bazhk numarasi kadar diriistliige aykir1 bir
yonii var gibi gériiniiyordu: Alhcr bize “Sura-
ya bakimz, §imdi buraya bakimz’’ demek-
teydi. Peki ya cekimler arasi ? Genel c¢ekimle-
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rin sikhgr ve dip béliimlerinin tam segikligi
seyirciye giiven vermekte, goézlemek ve se¢mek
aracini seyirciye birakmakta, hatta daha son-
ra gorecegimiz gibi, ¢ekimlerin uzunlugu sa-
yesinde bir diigiine sahip olmasmna biiyiik 6l-
cide yardimc olmaktadir. William Wyler’in
alan derinligi, Amerikan seyircisinin bilinci
ve filmin kahramanlan gibi liberal ve demok-
ratik olmak ister!

DEYISSIZ DEYIS

Anlatim yoniinden ele alindiginda, Wy-
ler'in alan derinligi hemen hemen Gide ile
Martin du Gard’in, romandaki deyigin iilkii-
sel varligr olarak 6ne siirdiiklerinin sinemalik
dengidir: Okuyucunun zihni ile hikaye ara-
sina hi¢ bir renk, hi¢ bir 19k kirilmasi belir-
tisi sokmiyan deyisin kusursuz tarafsizhg ve
saydamhga.

Su halde Wyler ile anlasan Gregg "Toland
burada Yurttas Kane’dekinden oldukga degi-
sik bir teknik kullandi'. Her seyden once ay-
dinlatmada: Orson Welles, aym zamanda hem
sert, keskin hem de yumusak igiklar; oyuncu-
larin yardimiyla ustaca oynadigi 1sik gedikle-
riyle yarilmig genis 151k-golge kiitleleri ariyor-
du. Wyler ise Gregg Toland’tan estetik, hat-
ta dramatik de degil elden geldigi kadar ta-

. Gregg Toland’m degeri ne kadar seckin ve su gétir-
mez olursa olsun alan derinligi teknigindeki dnemli ayrnt-
lanin Wyler’in filmine Orson Welles'inkinden gok degisik bir
deyis getirdigini burada belirtimek ilgi gekicidir. Bu nokut
hem bu yénetmenlere hem de bunlarin gérinti yéueunc-u-
lerine onur verir.
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rafsiz bir aydinlatma, sadece oyuncuyu ve ¢ev-
redeki dekoru vyeterince aydinlatan diiriist
bir 11k istemigti. Fakat iki teknigin karsithg:
en iyi bi¢imde, kullanilan merceklerin ayn-
hginda kavramir. Yurttas Kane'in genis agih
mercekleri perspektifleri iyiden iyiye bozuyor
ve Orson Welles dekorun uzama etkisinden ya-
rarlamyordu. Hayatimuzin en  giizel ylar’nin
normal bir goriisiin geometrisine daha uygun
olan mercekleri, uzun odaklarindan dolay:
daha ¢ok sahneyi ezmege, yani sahneyi perde-
nin yiizeyi iizerinde yaymaga yoneliyordu.
Demek ki Wyler burada da, gercege daha ¢ok
saygl gostermek igin sahne diizeninin bazi
kaynaklarindan vaz gegti. Ote yandan bu ge-
reksemenin Gregg Tolandin igini giiclestirdi-
gi anlagilmaktadir; optigin yardimindan yok-
sun kalan Tolandin diyaframi son kertesine
kadar, diinyada hi¢ bir filimde yapilmadik
Olgiide kullanmas1 gerekmisti.

Dekorlar, giysiler, aydinlatmalar ve ozel-
likle fotograf, buraya kadar hep tarafsizhga
yonelir. Anlagihyor ki bu sahne diizeni, hig
olmazsa inceledigimiz Ogelerinde, yokluguy-
la tanimlanmaktadir. Wyler’in ¢abalar1 diizen-
li bir sekilde, gercege yalmz sikr sikiya uygun
olmakla kalmayip, ayn1 zamanda alicinin opti-
giyle elden geldigi kadar az degisiklige ugri-
yan bir sinema evreninin saglamgmna yonelir.
Su halde Wyler, gercek boydaki dekorlarda
gevirim ve mercegin diyaframi gibi paradok-
sal teknik ustaliklarin pahasina perdede sade-
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ce, fotograf cercevesinin homotetik oOrtiisii
icinden goziin seyredebilecegi gormelige, si-
nemanin koydugu kayitlarin kagimlmaz tor-
tularinin elverdigi olgiide saygi gosteren bir
paralel yiiziin kesitini elde eder’.

Bu arastirmalar, aym zamanda kurgula-
mada degisiklige yol ag¢maksizin yiiriiyemez.
Her seyden o6nce, olduk¢a agik teknik neden-
lerden dolayr sinemnada gekimlerin ortalama
sayist gergekgiliklerine gore genellikle azalr.
Bilindigi gibi, sesli filimlerdeki ¢ekimler sessiz
filimlerdekinden azdir. Renk de ¢ekimlerin
sayisim biraz daha azaltir; Georges Neveux-
niin varsayimim yeniden ele alan Roger Leen-
hardt, biraz da gercek pay1 tagiyarak, iigbo-
yutlu filmin kurgulamasimin Shakespeare’in
dramlarindaki sahnelerin sayisina, yani elli-
ye yeniden donecegini ilerisiirebiliyordu. Ger-
cekten de goriintii gercege ne denli uygun diis-
mekteysc, uyusuntarin psiko-teknik sorunu-
nun o denli ¢apragklastgr anlagihir. Ses zaten
kurguyu capragiklasurmigti (kurgu, gergekte
sadece kurgulamanin yararina hemen hemen
ortadan silinmisti), alan derinligi her ¢ekim
degigmesini iistiin bir teknik ¢aba haline ge-
tiriyordu. Wyler’in, alici y6netmenine o6vgii-
siinii. bu anlamda ele almak gerekir. Gergek-

! Antoine st Antoinette’teki buyik magaza ile Hayatvm-
amn en gizel ylart’ndaki magazay: karsilastirimz. Bu ikincisin-
de, satilan biitiin mallar1 (neredeyse etiketlerindeki fiyatlara
varincaya kadar) ve bitlin misterileri, ta uzakta cam kafe.
sinde tiinemiy gdzciiye kadar ayn1 zamanda ayirt etmck
mimkiindiir.
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ten de Toland’in ustaligi bog filimlerin zengin-
liklerini biitiin  derinligiyle bilmesinde degil,
ama her seyden 6nce, daha sonra yeniden s6-
ziinii edecegimiz gergeveleme duygusunun yan
sira, uyusumlarin kusursuz hareketindedir:
Burada soz konusu olan artik sadece ahsiimig
cevirimlerin fotograf secikliginin 6nemsiz ka-
linhg: degil, simirsiz bir alamin kucakladig:
dekor, 15itk ve oyuncularin tim kiitlesidir.
Fakat bu teknigin gerekirciligi Wyler’in
niyetlerine tamamiyla uymaktadir. Bir sahne-
nin ¢ekimlere kurgulanmas ister istemez yap-
mactk bir ¢aligmadir. Wyler’e gevirimin alan
derinligini sectiren aym estetik hesap, gekim-
lerin sayisim  hikdyenin acikligina yariyan en
aza indirmegc yoneltmek zorundaydi Gergek-
ten, Hayatimzin en giizel yllar’ndaki gekimle-
rin sayist saatte igo’dan fazla degildir, yani 2
saat 40 dakikahk bir filim icin asag1 yukan
500 cekim. Bilgi olarak hatirlatalim ki, cag-
das filimlerde ortalama olarak saatte 300-400
¢ekim, yani asaf yukan iki kat gekim, vardir;
Hayatimizin en  giizel ydlar’nin tam tersi bir
teknigi temsil ettiginde siiphe olmiyan Anfoine
el Antoinette— Antoine ile Antoinette’te ' ise 1 saat
50 dakikada r.200 kadar ¢ekim oldugunu ha-
tirlatalim. Hayatumzin en  giizel ydlarnda iki
dakikadan uzun ¢ekimler az degildir, iistelik
bu ¢ekimlerde duruklugu yumusatacak hafif
bir yeniden cerceveleme bile yoktur. Ger-

' Fransiz yonetmeni Jacques Becker’in 1947’de cevir-
digi filim. Oymyanlar: Roger Pigaut. Claire Mafféi, Roqu-
evert. (Cev.).
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cekte boyle bir sahne diizeninde artik kurgu-
nun zenginliklerinin izi kalmaz. Kurgulama
bile, gekimler arasindaki bagintinin estetigi
olarak, biiyiik olgiide daralmigtir: Cekim ile
ayrim Ozdeslenmege yonelir. Hayatimizin en
giizel yilar’nin birgok sahnesi Shakespeare’e
ozgii dramatik birlikle kangir, tek ve degismez
bir ¢ekimde islenir. Bir boliigiiyle birbiriyle
kargilagtirilabilecek tekniklere dayanmakla bir-
likte burada da yine Orson Welles’in filimleriy-
le yapilacak kargilagtirma, degisik estetik amag-
lart agik¢a aydinhga cikarir. Alan derinligi,
aym gergekgilik mantigryla Ywrttasy Kane'in yo-
netmenini de ¢ekimi ayrimla 6zdeslemege yo-
neltmektedir. Ornegin Susan’in zehirlenmesini,
Kane ile Joseph Cotten’in birbirinden kopma
sahnesini ve Muhtesem Amberson’lar’da son ger-
cevelemenin geriden gosterimle yapilmadigi-
m ortaya koydugu gezi arabasindaki bitip tii-
kenmez kaydirmah o ¢ok giizel sevigme sahne-
sini, ya da geng Georges’un bir yandan Fanny
halayla gevezelik ederken bir yandan da pas-
talart atigtirdign mutfak sahnesini hatirlayin.
Fakat Orson Welles bunu son derecc degisik
kullanir. Welles’in estetiginde uzun gekimler
gercegin bir gesit billairlagmas:1 dizgesine uy-
gun diser, buna News On the March! haher
filmininki gibi bagka billar ¢esitleri ve 6zellikle
uzun hikdye parcalarim 6zetliyen zincirleme
dizilerinin zaman soyutlamas: kargi gikar. An-

' Welles'in _;llﬂld{ Kane filminin iginde yer alan lislw,
filminin adi. (Cev.).
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latilan olaylarin ritmi ve hatta yapisi, Orson
Welles’in  hikayesinin eytigimiyle degismis-
tir. Wyler’de béyle bir sey hig yoktur. Hika-
ye& islemleri elden geldigi kadar agikhk ve bu
agikhk yardimiyla dramatik etkililik sagla-
maktan baska bir amag giitmediginden kurgu-
lama estetigi degismez.

Goziimlememizin  bu noktasinda oku-
yucu belki de Hayatimzin en giizel mllar’nda
sahne diizeninin nereye sigindigini1 sorar. Bii-
tiin ¢oziimlememizin gimdiye kadar sahne di-
zeninin yoklugunu gostermege cabaladigi dog-
rudur. Ancak, bu kadar paradoksal bir tek-
nigin olumlu yonlerine ge¢cmeden o6nce bir
yanliy anlamayi o6nlemek istiyorum. Her ne
kadar Wyler tamamyla tarafsiz bir dramatik
evreni 1srarla, bazan da heniiz asla ¢o6ziilme-
mis teknik giicliikler pahasina aradiysa da, bu
tarafsizhgr bir sanat yokluguyla karigtirmak
safhk olacakur. Oldiiriinceye kadar’m uyarla-
masinda tiyatro bigimlerine baglhlik nasil us-
taca estetik degismeleri gizliyorduysa, taraf-
sizhgin getin ve ustaca ele gegirilisi de bura-
da alisilmig sinema kayitlarinin daha dnceden
gesitli tarafsizlagtirilmasimi igine alir. Ister ka-
¢inilmas: hemen hemen imkansiz olan teknik
kayitlar (ki bunlar da hemen hemen kagmil-
maz olarak bazi estetik kayitlar getirir) isterse
modanin koydugu kurgulama islemleri soz
konusu olsun, bunlarin yardimindan ne denli
yoksun kalinmak istenirse o denli vyiireklilik
ve dusgiicii gerekir. Bir yazan deyisinin ya-
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hnhgindan otiirii 6vmek olduk¢a yaygindir;
Stendhal’in Medeni Hukuk gibi yazmas, zi-
hinsel tembellik siiphesi uyandirmaksizin hay-
ranhk yaratmaktadir. Yukarida Wyler’in kay-
gisini, romanin , ilkiisel deyisini tammhyan
Roger Martin du Gard ve Gide’inkiyle kargi-
lagtirmigttm. Bu ilk yalinhgin, ancak sagladig:
yaratmalarla anlam ve deger kazandig ve pa-
radoksal sekilde bu vyaratmalarin bu yahn-
hgin o6zel alam oldugu dogrudur. Simdi gos-
termemiz gereken de budur.

Wyler, yukarida sozii edilen uzun makale-
de, stidyo diizliigiindeki gevirim senaryo-
su icin Gregg Toland’a besledigi giiveni giz-
lemez. Zaten Wyler bunu bize kendisi de soy-
lemigti; gekimler dikkatle incelendiginde buna
inanmak kolaydir. Bir Fransiz stiildyosunda
olaganiistii saylacak bu c¢ahigma kogullan,
siphesiz her scyden once Gregg  Toland’in
Hayatumizin en giizel yillarrna kadar Wyler’le
alt1 filim ¢evirdigi icin kargihkh anlayigin ko-
laylagmig ohnasiyla aciklanabilir.

Ustelik goriintii yonetmeninin yargisina
ve sanat yoniinden uyugmalarina giiven bes-
liyen Wyler daha o6nce¢ ayrimlama da yaz-
mamisti. Filim her sahnesi stiidyo diizliigiin-
de teknik ¢oziimini bulan dramatik bir kur-
gulamaya gore gergcklestirilmigti. Her ¢eki-
min c¢evrilisinden O6nceki hazirhk c¢ahgmasi
¢ok uzundu, ama bu ahay: ilgilendirmiyor-
du. Su halde Wyler'in dogrudan dogruya
“sahne diizeni”’, bastan sona oyuncu iizerin-
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de toplanmsti. Dikine béliinen ve perdenin
gercevesiyle sinirlanan bu uzay, oyuncularin
kutuplandirdigy dramatik tayfin resmini da-
ha iyi belirlemek iizere 6nceden biitiin 6biir
ilging o6gelerden s1yrilmusti.

Wyler’in hemen biitiin ¢cekimleri bir denk-
lem gibi, daha dogrusu, kuvvetler paralel-
kenar1 agag yukar1 geometrik hatlarla gizilen
bir mekanige uygun olarak kurulmugtur. $iip-
hesiz bu yeni bir bulug degildir ve y6netmen
adina layik her sinemaci, oyuncularm perde-
nin koordinatlarinda kanunlara uygun olarak
diizenler. Bu kanunlar heniiz karanhktir,
ama, yonetinenin yeteneginin bir boligi de
bu kanunlart kendiliginden algilamasindadir.
Ornegin herkes, iistiin olan kisinin ¢ercevede,
istiin  oldugu oyuncudan daha yiiksekte ol-
mas1 gerektigini bilir.

Fakat Wyler, istii kapali gibi gériinen
kuruluglarina bir agiklik ve olaganiistii bir
gli¢ vermenin diginda, ayrica dogrudan dogru-
ya kendine o6zgii kanunlar bulmak yeniligini
tagir. Bu nokta 6zelliklc alan derinligini ck bir
koordinat gibi kullanmasinda kendini goste-
rir. Yukanda Oldiiriinceye kadar’da Marshall’in
olimii konusundaki ¢6ziitnleme, Wyler’in bii-
tiin bir sahneyi nasil oyuncu ¢evresinde
dondiirmeyi bildigini acik¢a gostermektedir:
Perdenin ortasinda bir 1gildakla upk: bir bay-
kug gibi civilenmis olan Bette Davis ve onun
cevresinde bu kez hareketli olan ikinci kutup
Marshall'in dolambagh yiiriiyiigii, én sirada
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yer degistirigiylc biitiin dramatik tayfi ardin-
dan siiriikklemesi, yanlara dogru iki kez kay-
bolusundan ve merdivenler iizerine tam odak-
lama yapilmamasindan ileri gelen sagirtici
gerginlik. Burada Wgyler'in alan derinligini
nasil kullandigy goriilityor. Hayatumizin en gii-
zel yllar’min 6nyargisy, alan derinligini siirekli
olarak kullanmakti, ama bunu Oldidriinceye
kadar’da diizenli olarak kullanmakta aym ne-
denler yoktu; bundan dolay,, Wyler, seyir-
cinin fazladan bir kaygi duymasi ve Marshall
daha iyi gorebilmek tizere, hareketsiz duran
Bette Davis’i neredeysc iginden kenara itmek
duygusu gelmesi igin Gregg Toland’in 6lmek-
te olan Marshallin iizerine bulamkhk getir-
mesini yeglemisti. Su halde bu ¢ekimin dra-
matik evrimi dogrudan dogruya hareketin
ve konugmalarin evrimini yakindan izliyor,
ancak bunun sinemmahk anlatimi buna tam
bir dramnatik evrim ckliyor; Marshall’in aya-
ga kalkug: andan baglayip inerdivenden dii-
siisiine kadar gekimin hikayesi olan ikinci bir
hareket getiriyor.

Iste, Hayatimzin en giizel ypllar’nda iig
kisiye dayanan dramatik bir kurulug: Dana
Andrews ile Teresa Wright'in birbiriyle iligik-
lerini kesmeleri sahnesi. Aynm bir barda ge-
cer. Fredric March, kiziyla iligigini kesmege
arkadagim kandirir ve kizina hemen tclefon
etmesini soyler. Dana Andrews kalkip salonun
obiir ucunda, kapinin yaminda bulunan tele-
fon kulibesine yollanir. Fredric March, 6n si-
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radaki piyanoya egilerek, parmak igini goren
gengellerle piyano ¢almagi 6grenmege caligan
takma kollu g¢avusun temrinleriyle ilgileni-
yormug gibi yapar. Alictmin alani piyano tug-
larinin omuz gekiminden baglar, Fredric March’
diz gekiminde alir, biitiin meyhaneyi kapsar
ve dipte, telefon kuliibesindeki Dana Andrews-
in kiigiiciik de olsa iyice ayirt edilmesini sag-
lar. Bu gekim agikga iki dramatik kutup ve iig-
kigi iizerine kurulmugtur, On siradaki hare-
ket ilging ve alhsilmadik nitelik tasidigy, iiste-
lik perdede iistiin bir yer ve yiizey kapladig:
icin dikkatimizi daha ¢ok ¢ekmesi gerektigi
halde ikinci derecededir. Tersine, bu belirli
anda entrikanin kesin dénim noktasini mey-
dana getiren gergek hareket, salonun dibinde
kiiciiciik bir dik dortgende, yani perdenin sol
acisinda hemen hemen gizlice geger.

Bu iki dramatik bolge arasindaki birles-
tirme cizgisi, scyirciyle birlikte telefon kuli-
besinde ne gectigini tek bilen Fredric March-
tir. Fredric March da, sahnenin mantgina
gore, sakat arkadaginin marifetliliine kendi-
ni kaptirmugtir. Fredric March zaman zaman
bagimt hafifge dondiiriir ve perdeyi capraz-
lamasmna asan bakiglart Dana  Andrews’in
hareketlerini kaygiyla izler. Dana Andrews
nihayet telefonu yerine asar, dogruca meyha-
nenin kapisina yiiriiyiip ctkar gider. Gergek
hareketi dgelerine aymrirsak, bu hareket temel-
de sadece Dana Andrews’in, telefonundan
meydana gelir. Bizi dogrudan dogruya ilgilen-
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diren tek nokta bu telefon konugmasidir.
Yiiziini omuz gekiminde gormegi diledigimi-
miz tek oyuncu, gerek uzakhigin gerekse ku-
libe caminin yiiziinii agikga ayirt etmemizi
6nledigi bu oyuncunun ta kendisidir. Soézleri-
ne gelince, tabiatuyla bunlar isitilemez. Ger-
¢ek dram ancak uzakta, bir telefon kuliibesin-
deki basit ve geleneksel davramiglarin gori-
lebilmesine imkan veren bir gesit kiigiik akvar-
yumda gecmektedir. Burada alan derinligi,
Wyler’i Marshallin 6liimii sahnesinde bula-
nik gériintii kullanmaga yonelten ayn: amag-
lara dayanmaktaydi, ne var ki aradaki uzak-
hk, perspektif kanunlarinin bulanikhk ile aym
etkiyi meydana getirmesine yetmektedir.
Salonun dibindeki kuliibe ve seyircinin
bu kuliibede ne gectigini hayal etmesi icin ya-
pilan zorlama, yani seyircinin Fredric March’in
kaygilarina katiimasi, bu kadariyla bile iyi bir
sahne diizeni bulugudur; fakat Wyler tek ba-
sina bunun, gekimin uzaysal ve zamansal denge-
sini yok edecegini iyice duymustur. Bu sahne
diizenini aym zamanda hem denklestirmek
hem de giiglendirmek gerekmekteydi. Iste
onde ikinci derecede, fakat plastik degeri dra-
matik 6nemiyle ters orantih oyalayic1 bir ha-
reket koyma diisiincesi bundan ileri gelmek-
tedir. lkinci derecede ama 6nemsiz degil,
uistelik seyirci bu hareketten yiiz c¢eviremez
¢iinkii denizcinin kaderiyle de ilgilenmekte-
dir; hem, takma kolunun ucundaki ¢engellerle
piyano ¢alan birini de her giin géremez. Kah-
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ramanin telefon konugmasim bitirip bitirmedi-
gini iyice gormeksizin beklemek zorunda ka-
lan seyirci bundan bagka dikkatini gengeller
ile telefon kuliibesi arasinda bolmek zorunda-
dir. Boylelikle Wyler bir tasla iki kug vuruyor:
Bir yandan piyano oyalamasi, sonu gelmez ve
ister istemez tekdiizeli olan bir gekim igin ge-
rekli zamam siirdirmege vyariyor, ama her
seyden ¢ok da goériintiiyii dramatik yoénden
diizenliyen ve kelimenin tam anlamiyla kuran
parazit hareket kutbunu sokusturuyor. Ger-
¢ek hareketin istune, seyircinin dikkatini ister
istemez ¢elmekten, gereken noktaya yonelt-
mekten, gereken zamam saglamaktan ibaret
sahne diizeninin hareketini bindiriyor, boy-
lelikle de bu hareketin, yoénetmenin istedigi
drama katilmasimi saghyor.

Konuyu daha fazla aydinlatmak i¢in, bu
sahnenin iki kez, telefon kuliibesine bakan
Fredric March in gogiis ¢ekimiyle kesildigini
belirtecegim. Wyler siiphesiz seyircinin piyano
temriniyle fazla ilgilenip dipteki hateketi
yavag yavag ihmal etmesinden g¢ekiniyordu;
bag hareketi, yani Fredric March — Dana And-
rews dramatik ¢izgisini tamamiyla ayiran bir
kag giivenlik cekimini ne olur ne olmaz diye
aldi. Kurgu, siiphesiz, seyircinin dagilan dikka-
tini yeniden ¢ekmek igin araya sokulmug iki
¢ekimin yetecegini ortaya koydu. Zaten bu
kadar ihtiyat, Wyler’in tekniginin biiyiik 6zel-
liklerindendir. Orson Welles elsayd: kuliibe-
nin uzakhginin iyice degerlendirilmesini dii-
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zenler ve gereken zamani beklerdi. Bunun ne-
deni, Orson Welles igin alan derinliginin bir
estetik amag¢ olmasidir. Wyler igin ise alan
derinligi heniiz sahne diizeninin gereklerine
ve ozellikle hikadyenin secikligine bagh kal-
maktadir. Araya sokusturulan iki ¢ekim, me-
tin iginde siyah harfler kullanmak gibi bir sey,
yani March - Andrews gizgisinin belirtilme-
sidir.

Wyler sahne diizenini 6zellikle, egit onemde
olmiyan iki hareketin yan yana bulunusunun
bir gekimde yarattigr gerilime dayamaga ba-
yihr. Bu durum, filmin son ayrimindan ahn-
mig resimde acgik¢a gorilmektedir.

Sagda, ikinci sirada kiimelenmis olan ki-
siler goriiniigte baghca dramatik kutbu mey-
dana getiriyorlar, giinkii herkes sakat deniz-
cinin cvlenmesi dolayisiyla bu odaya dolmug-
tur. Gergekteyse, bu hareket énceden saglan-
mig ve bir bakima tamamlanmig oldugundan
seyircinin ilgisi ayribglarindan beri ilk kez
bir araya gelen Teresa Wright (iigiincii sirada
beyazlar giyinmis) ile solda ilk siradaki Dana
Andrews lizerine toplanir. Wyler biitiin ev-
lenme ayrimi boyunca oyuncularini 6ylesine
ustalkla kullanir ki, seyircinin, birbirini di-
sinmekten asla vaz gegmediklerini anladig:
iki kahraman yavag yavag bu kalabahktan siy-
rilir. Buraya alinan resim bu iglemin ortala-
rindaki bir agamaya aittir. Burada Dana
Andrews — Teresa Wright’tan meydana gelen
iki kutup heniiz birlegmemigtir, ama &biir oyun-
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cularin dogallikla, inceden inceye hesaplan-
mig yer degistirmeleri ikisi arasindaki iligkiyi
agikca ortaya gikarmaktadir. Teresa Wright'in
beyaz giysisi, gekimin hemen hemen orta ye-
rinde bir gesit dramatik fay ¢izgisi meydana
getiriyor, oyle ki hareketi iki Ogesine esit ola-
rak ayirabilmek igin goriintiiyii duvarin ag-
larina gore ikiye bolmek yetecektir. Biitiin sah-
nede yalmz iki sevgili perdenin sol boéliimiine
plastik ve mantik yoniinden atilmigtir.

Bu goriintiide bakislarin yoniiniin 6nemi
de goze carpmaktadir. Bakiglarin yoni Wyler’-
de her vakit sahne diizeninin iskeletini mey-
dana getirir'. Seyircinin yapacag! sey, yonet-
menin biitiin niyetlerini tam olarak anhyabil-
mek i¢in bu bakiglar1 bir igaret parmag: gibi
1zlemekt1r Perdedeki dramatik akintilari, ege

Oyunuz]arm gergek bakislanna, kendi bakisimizin
ozdeglendigi ahcinn gizil (virtuel) bakisim da katmak gerek.
Wyler bize bunu duyurmakta biiyiik basar kazaniyer. Jean
Mitry, Fezebel’de mercegi, Henry Fenda’nin elinde tutup
kullanniak niyetinde oldugu bastonu goren Bette Davis’in
bakisinin uzantisinda yerlestiren alitan goriise dikkati gek-
mekteydi. Bu durumda kahramamn bakigm, bayag bir
kurgulamaya gore, alicimin Bette Davis'in goris nektasin
benimseyerek bastonu onunki gibi istten goriisle gosterdi-
ginden daha iyi izliyeruz.

Aym ilkenin degisik bigimi: Wyler, (idiirinceye kadar'da
senetlerin kilithi bulundugu ve agildigs vakit seyguna ugradi-
g1 anlagilan kiigiik gelik kasayr goren kisinin disiincesim bize
daha iyi anlaimak igin, kasay) 6ne koyar, alic1 bu kez adamla
ayni hizadadir, ama bakilan noktaya gore eyuncuyla hep simet-
riktir. Aruk bakigimiz perdedeki kisinin  bakisiyla, dzerine
gozlerin dikildigi kasa yardimiyla rastlasmiyor, sanki bir ayna
oyunuylaymis gibi, kasa izerindeki kendi bakigimizin gelme
aqsy, bizi oyuncunun géziine génderen yansimia agisina agagl
yukar: esittir. Ne olursa olsun, Wyler zihinsel gérnmeniizi,
gorinmiyen bir dramatik optigin kan kanunlarina gére yo-
neltiyor,
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talaginin  nuknatisin tayfim gésterdigi  kadar
agiklikla ortaya koymak igin, goriintii iizerin-
de bu bakiglar1 bir gizgiyle somutlagtirmak ye-
ter. Wyler’in biitin hazirltk gahigmasi, sahne
diizenine elden geldigi kadar ¢ok etkililik ve
agiklik saghyarak bu sahne diizeninin meka-
nigini son kertesine kadar basitlestirmekten
ibarettir. Wyler Hayatimizin en giizel yilar’nda
hemen hemen soyut bir ciplakhga varnyor.
Biitiin dramatik eklem noktalar1 6ylesine du-
yarlik tagtyor ki, bir bakigtaki birkag. derece-
lik sapmayi en anlayigsiz seyirci bile agikga se-
¢ebilmekle kalmiyor, aym zamanda iilkiisel
bir kaldirag koluyla biitiin bir sahne yerinden
oyniyabiliyor.

Onceden kurulmug bir estetige gore igle-
mekten kaginmak belki de “sahne diizeni’’
konusundaki kusursuz bir bilimin  6zelligi

. Wyler bu noktada da Orson Welles’in
tam tersini temsil ediyor. Welles sinemaya
baz1 etkiler saglamak amaciyla kestirmeden
girmigti. Wyler ise adim kimsenin aklinda
tutmadigy,  bilinmiyen kovboy filimlerinde
uzun zaman ¢ahgmigti. Wyler daha Dodsworth-
un' ortaya koydugu gibi tam bir sanatgioldugu-
nu gosterirken buna estetiki degil el iggisi
olarak meslekte pigip ulagmigti. Wyler sahne
diizeninden séz agtiginda bunu hep seyirciye
gore, olguyu ona iyice ve biitiin giicliyle an-
latmak gibi tek ve ilk amagla yapar. Wyler’in

' 1936°da Qc_v—rilcn filim. @yniyanlar: Ruth Chatterton,
Walter Huston, Mary Astor. (Gev.).
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engin yetenegi, bigimin yalinhgiyla, konu ve
seyirci 6niindeki algakgoniilliiliikkle saglanan bu
acgikltk  bilimindedir. Wyler’de, araglardaki
tutumlulugu paradoksal bir yolda bugiinkii
sinemanin en kigisel deyislerinden birini yara-
tacak kerteye gotirmesini sagliyan bir sine-
ma meslek ve anlayip dehasi vardir. Ancak
bunu anlatabilmemiz igin 6nce bunu bir yok-
luk gibi gostermemiz gerekti.

Siirde oldugu gibi sinemada da bu boyle-
dir. Sinema deyisini, bir jelatin pargacig:
iizerinde toplanabilip biiyiitiici bir aygitla
perdeye yansitilabilecek yalhtilmig bir 6ge ola-
rak diisiinmek cilginhktir. Ar1 sinema Fisc-
hinger’in' renkli kiipleri kadar, sulugéz bir
dramla da uyusarak var olabilir. Sinema, her
ne pahasina olursa olsun billarlar: tecrit edil-
mesi gereken bilmem hangi bagimsiz madde
degildir. Sinema, maddenin estetik bir duru-
mudur. Sinemay: su ya da bu estetikle, hele
yonetmenin mutlaka karabiber ya da karan-
fil gibi kullanmak zorunda oldugu bilfinem
hangi tarz ya da bigimle 6zdeslestirmekten
sakinmak gerektigini denemeler simdiyc ka-
dar vyeterince ortaya koymustur. Bir filmin
sinemalik “arilik™ ya da daha iyisi, bana gore,
“katsayr”s1 kurgulamanin etkililigine goére he-
saplanmaldur.

Wyler senaryolarindan ¢ogunun roma-
nesk ya da teatral niteligini bozmaga hi¢ bir

! Oskar Fischinger: 1925 yilindan baghyarak soyut canh-
resim alaminda biiyiik bagangsteren Alman yénetmeni. (Gev.).
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vakit cabalamadig1 o6lgiide, sinemalik olguyu
o kadar biiyiik bir agikhikla gostermektedir.
Hayatimizin en giizel yillari ya da Fezebel'in yo-
netmeni Onsel (a priori) “sinema yapmak”
zorunda oldugunu hi¢ bir vakit soylememis-
tir. Ama hi¢ kimse de bir hikayeyi “sinema’-
da ondan daha iyi anlatmay: bilmemektedir.
Wyler’e gore, hareket once oyuncu tarafindan
ortaya konur. Wyler, olguyu degerlendirme
¢aligmasim tipki bir tiyatro yonetmeni gibi,
oyuncuyu goz Oniine alarak anlamaktadir.
Dekor ile alici, oyuncunun bunlar hesabina
asalak bir anlam belirmesine meydan vermek-
sizin dramatik yogunlugu kendi iizerine en
son kertede toplayabilmesi icin burada bulun-
maktadir. Fakat tiyatro ydnetmeninin niye-
ti de tam bu olmakla birlikte, ¢agdas sahne-
nin mimarisinden ve o6zellikle sahne ¢kinti-
sinin durumundan otiirii elindeki araglar cok
stmirhdir.  Tiyatro yo6netmeni elindeki 6gelcr-
le oymyabilir, ancak bu kosullarda, tiyatro
¢aligmasinin temelini her seyden 6nce metin ile
oyuncunun oyunu meydana getirir.

Sinema hi¢ de Marcel Pagnol’'un safca
istedigi gibi balkondaki seyircinin diirbiiniiylc
baglamaz. Bu konuda ne hacmin ne de zaina-
nin hig bir rolii yoktur. Sinema, perdenin cer-
cevesi ya da alica ile inikrofonun gevresi
olguyu ve oyuncuyu degrlendirdigi vakit bag-
lar. Wyler Olditriinceye kadar’da piyeste, metin-
de, hatta dekorda hemen hemen hig bir seyi
degistirmemisti: Denebilir ki Wyler, bir ti-
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yatro adaminin yapabilmegi istedigi gibi, per-
denin ¢ercevesini dekorun bazi béliimlerini
gizlemek, alicty1 da koltuklari yaklagurmak
igin elinde tutarak piyesi bir tiyatro adamt
gibi sahneye koymakla yetinmigti. Hangi
oyuncu, gozlerinin bir hareketinin anlamini
bile kagirmiyacak bes bin seyircinin 6niinde,
bir koltugun iizerinde kimildamaksizin oyni-
yabilmek diigiini kurmaz? Hangi tiyatro yo-
netmeni, paradideki seyircileri sahnedeki ki-
silerin hareketlerini agikhkla anlamaga, hare-
ketin her aninda niyetlerini kolaylikla oku-
maga zorlayabilmegi istemez? Wyler, sinema-
da, tiyatroya oOzgii sahne diizeninin o6ziini
meydana getiren geyden fazlasimt gercekles-
tirmegi asla segmedi; hatta Wyler’in sectigi
tiyatroya Ozgii sahne diizeni, oyuncuya ve
metne bir seyler katmak igin 118in ve dekorun
yardimini bile kabul etmiyen gesittendi. Ama
siphesiz, Jezebel'in, Oldiiriinceye kadarm ya da
Hayatimizin en  giizel yillar’nin  tek bir ¢ekimi,
bitiin bu filimlerin tek bir dakikasi yoktur ki

an sinema olmasin', 2

' On yil onceki bu yaziyr yeniden okurken yarginu
1958'in  ekuyucusuna, aymi zamanda simdiki duygulatima
gore dizeltmeyi deniyorum. Her ne kadar bu yazida yer alan
g¢oziimlemeler bana simdi o vakitler William Wyler'e kaisi
besledigim hayranhgin disinda ilgingligini koruyor goriin-
mediyse de, zamanm olduk¢a ¢etin bir sinamadan gegirdi-
gi bu yonetmene bugiin giiphesiz bu kadar iyi bir yer ayirmaz-
dim. O vakitler Roger Leenhardtin  “Kahrelsun Ford, Ya-
sastn Wyler” diye bagirdifn zamanlardi. Tarih bu savas ¢ig-
Igim yansitmadi ve John Ford nereye kenursa kensun, Wy-
ler’i onun altina koymak gerekir. Bununla birlikte bu iki yo-
netmenin i¢sel (intrinsdque) deferini, soyut olarak alindi-
ginda estetiklerini ayirt etmek yadirganmaz. tste bu son
goris nokeasindan, Wyler’in baz filimlerinin sinema-yazisini
Johin Ford'un gosterisli sinemasina yeg tutmakta direnile-
bilir.

? Revus du Ginéma, 1948 (1, 149-173).
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ARI OLMIYAN BiR SINEMA ICIN
(Uyarlamanin savenmasi)

Son on, on bes yihn yapimmm elestirici
gozle gormek icin uzaktan bakildiginda, bu
yapimin geligmesinde agir basan olaylardan bi-
rinin edebiyat ve tiyatro alamina gittikge daha
¢ok bag vurma oldugu hemen goriilir.

Siiphesiz sinemanin roman ve tiyatrodan
yararlamgt ancak bugiiniin isi degildir; ama
bunun ayni tarzda olmadig anlasihyor. Com-
te de Monte-Cristo — Monte Cristo'nun', Misé-
rables - .f"tf)‘iller’in2 ya da Tros Mousquetaires-
C; stldhgorlarn’ uyarlamasi, Symphonie pasto-

'_Fr:\splz_“;—onctmem Rabert Vernaynin 1942’de ge-
virdigi {ilim. (Cev.).

? Fransiz yénetmeni Albert Capellani’nin 1912°de
cevirdigi filim. Oymiyanlar: Henry Krauss, Gabriel de Gra-
vone, Mistinguett. (Cev.).

! Mario Caserini’nin 1909’da ltalya’da cevirdigi filim,
(Cev.).
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rale - Pastoral senfomi’nin'y Jacques le Fataliste
- Kaderci Jacques (Les Dames du Bois de Boulogne
— Boulogne ormam kadinlart)nin* uyarlamastyla
aym cesitten degildir. Alexandre Dumas ya
da Victor Hugo sinemaciya kigilerden ve mace-
ralardan bagka hig¢ bir sey vermiyorlardi ki,
bunlarin edebi anlatinu da biiyik o6lgiide
bagimsizdi. Javert ya da d’Artagnan artik
roman otesi bir 1nitolojinin pargalariydilar;
bunlarin asag: yukar1 kendi baglarina bir var-
liklar1 bulunuyordu; asil yapit artik ilinekli
(accidentelle), hemen hemen gereksiz bir be-
lirtiden bagka bir sey degildi. Ote yandan ba-
zan ¢ok iyi romanlar uyarlamaga devam
olundu, ancak bunlari ¢ok islenmig ozetler
gibi ele alinak miimkiindii. Sinemacinin ro-
mancidan istedigi yine kisiler ve bir entrika,
hatta —Dir derece daha ileri giderek~ Simenon’-
da oldugu gibi bir hava ya da Pierre Véry’de
oldugu gibi siirsel bir havaydi. Ancak bunda
bile kitabin yazilmamig oldugu, yazarin sozii
uzatip duran bir senaryocudan bagka kimse ol-
madigs tasarlanabilirdi. Bu o kadar dogrudur
ki, “Série noirc” (Kara dizi) gesidinden Ame-
rikan romanlarinin gifte amagla ve Holly-
wood tarafindan muhtemel bir uyarlamayi goz

' Fransiz yonetmeni Jean Delannoy’'min 1946’da gevir-
digi filim. Oymyanlar: Michéle Morgan, Pierre Blanchar,
Line Noro. (gev.).

* Fransiz yénetineni Robert Bresson'un 1945°te Di-
derot’'nun Kaderd Jfacques romamnin bir béliminden mey-
dana getirdigi filim. Oymyanlar: Maria Casarés, Paul Ber-
nard, Elina Labourdette. (Cev.).
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oniinde tutarak yazildig: bellidir. Polis roman-
larina saygi goéstermenin, bu romanlar biraz
yenilik tasidigr takdirde, gittikge uyulan bir
gerek oldugunu da belirtmek yerinde olur;
yazar kargisindaki bagimsiz davraniglar az
¢ok kotii niyete baglanmadan edilmiyor. Aina
Robert Bresson Journal d’un Curé de campagne
~Bir kiy papazimn ginligi'nii' perdeye aktar-
madan once, niyetinin kitabi ciimle ciimle
degilse bile sayfa sayfa izlemek oldugunu séy-
lerse, bambagka seyin s6z konusu oldugu ve
ise yeni degerler katildig: iyice anlagilir. Sine-
mac1 artik, kendinden 6nce Corneille’in, La
Fontaine’in ya da Moliére’in de yapmug ol-
dugu gibi yagmalamakla yetinmiyor, agkin-
g (transcendance) onceden kabul ettigi
bir yapitt neredeyse 6zdes olarak perde igin
kopya etmegi oneriyor. Bu yapit, kahraman-
larin ve bunlarin davraniglarinin anlam ya-
zarin deyigine sik1 sikiya bagh olacak kadar
geligmig bir edebiyat bigimi tagidigi, bu kahra-
manlar yazarin deyisine bir kiiciik evrendeki
(microcosme) gibi kapatildigi, bu kiigiik evre-
nin son derece gerekli olan kanunlar: digarida
gegerligini yitirdigi, roman cpik basitlestirme-
lerden yiiz cevirdigi, artik bir mitler kalhib
degil, deyig, ruhbilim, térebilim ya da meta-
fizik arasinda ince girigimlerin alami oldugu
vakit zaten bagka tirli olabilir ni?

Tiyatro konusunda bu evrimin anlam

"_T_Brcsson’un 1950 de gevirdigi filim. Oymyanlar: Cla-
ude Laydu, Jean Riveyre, Nicole Ladmiral. (Cev.).
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daha da belirlidir. Roman gibi dramatik ede-
biyat da kendisini her vakit sinemanin zorla-
masina birakmigtir. Ama Laurence Olivier’-
nin Hamlet'ini' Sanat Filmi’nin? bir zamanlar
Comédie Franqaise repertuvarindan aldig: ve
bugiin geriye bakinca giiliing goriinen yapitla-
nyla kargilagtirmaya kim cesaret edecektir? Ti-
yatroyu filim lizerine gecirmek sinemaciya hep
cekici gelmistir, ¢iinkii tiyatrozaten bir gorme-
liktir; ama bunun sonucu biliniyor. Her halde
“tiyatro filmi”” deyiminin, elestirmenin yiiz-
karasin1 belirten beylik lafi haline gelisinin
hakl oldugu anlagiliyor. Roman hi¢ olmazsa,
yazidan goriintilye gecmek igin bir yaratma
payr gerektiriyordu. ‘Tiyatroysa, tersine, sah-
te bir dosttur; tiyatronun sinemayla yanil-
tict benzerlikleri sinemayr ¢ikmaz yola sapti-
riyor, her gesit kolayliklar egimine gekiyor-
du. Bununla birlikte érnegin Bulvar’in dra-
matik repertuvari baz1 tahammiil edilebilir
filme kaynak olmugsa, bunun nedeni yonet-
menin bazan piyesi, roman konusunda {zin
verilen serbestlikle ele almasi, temel olarak
yalmzca kisileri ve olguyu kullanmasidir. An-
cak bunda bile olay tamamyla yenidir ve 6rne-
gin tiyatro ozelligine sayg1 gosterilmesi yolun-
daki c¢ignenmez ilkeye aykir1 gériinmektedir.

' Ingiliz yénetmeninin 1948’de ¢evirdigi filinr. Oyni-
yanlar: L. Olivier, Jean Siminons, Felix Aylmer. (Cev.).

* Sanat Filmi (film d’art): 1908’e dogru Fransiz sinema-
sinda bashyan, 6biir iilkelere de yayilan bir akim. Tanminmis
yazarlarin hazirladifi senaryolarnn, taninnng sahne oyuncu-
lan tarafindan sahine teknigine gdre canlandirilmasina daya-

mr. (Cev.).
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Adlarim saydigmimiz ve giiphesiz hemen
kalemimizin ucuna gelecek olan o&biirleri bol
sayidadir ve degerleri kuralt dogrulayan is-
tisnalar olarak gosterilemiyecek kadar siiphe
gotirmez niteliktedir. Tersine bu yapitlar on
yildan beri, ¢agdassinemanin en verimli egilim-
lerinden birini isaretlemektedirler.

Georges Altmann bir zamanlar, The PFil-
grim — Haci’'dan' Genel hat'ta kadar sessiz sine-
may yiicelestirmek igin yazdig: kitabin kabin-
da “Bu, sinemadir” diye ilan ediyordu. Peki
yedinci sanatin 6zerkligi igin ugrasan ilk sinema
clestirmesinin dogmalarini ve umutlarim bun-
dan boyle modasi gegmis seyler mi bellemek
gerekiyor? Sinema, ya da sinemadan kalan
sey, bugiin edebiyat ile tiyatronun koltuk
degnegi olmaksizin varhgm siirdiirmek ye-
teneginde degil midir? Sinema, her hangi
geleneksel bir sanatin miikerrer numaras1 gibi
bagh ve bagimh bir sanat olmak durumunda
madir?

Diigiinmemizin 6niine ¢ikan sorun, ger-
¢ekte bu kadar yeni degildir: Bu sorun, her sey-
den once sanatlarin kargihkli etkisi ve genel-
likle uyarlama serunudur. Sinema iki ya da iig
bin yillik olsayci, onun da sanatlarin evrimin-
de ortak olan kanunlardan kurtulmadigim
siphesiz daha agiklikla gorecektik. Ama sine-
ma ancak altmiy yasinda ve tarihsel perspek-
tlflcr alabildigine dar. Genellikle bir ya daiki

! Chaplin’in 1922°de gevirdigi filim. Oynyanlar: Chap-
lin, Edna Purviance, Mack Swain. (Cev.).
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uygarhk siiresine yayilan g§ey sinemada bir
insan omriinii kapsiyor. Ustelik, bashca yanil-
ma nedeni de asla bu degil, ¢iinkii bu hizlan-
dirilmig evrim, obiir sanatlarin evrimiyle ¢ag-
das da degil. Sinema gengtir, ama edebiyat,
tiyatro, miizik, resim tarih kadar yasghdir. Bir
¢ocugun egitimi nasil onu gevreliyen vyetig-
kinleri taklitle oluyorsa, sinemanin evrimi de
ister istemez aligilmiy sanatlarin ornegiyle de-
gisti. Su halde, sinemanin bu yiizyihn basin-
dan beri siiregelen tarihi, biituin sanatlarin
evrimine ozgii gerekirciliklerin ve daha on-
ce gelismig sanatlarin sinema izerine yaptig
etkilerin sonucudur. Kald1 ki, bu estetik ¢ap-
raspikligin  kargasalhigy, toplumbilimsel sonug-
larla artmigtir. Gergekten de, en iistiin toplum-
sal sanat olan tiyatronun bile, ancak kiiltiir ve
para bakimindan ayricalikhh bir azinhga ulag-
tig1 bir zamanda sinema tek halk sanati olarak
kendini kabul ettiriyor. Belki de sinemanin son
yirmi yili kendi tarihinde edebiyatin beg yiiz-
yilh gibi sayilacaktir: Bu, bir sanat i¢in azdur,
elestirme duyumuz i¢in ¢oktur. Su halde bu
diigiincelerin alanina smir ¢ekmeyi-deniyelim,

Once sunu belirtelim ki, ¢agdag elestir-
menin az ¢ok utanilacak bir “ehven-i ser”
olarak gordiigii uyarlama, sanat tarihinin bir
degismiyen’idir (constante). Malraux, Rone-
sans resminin, ashnda gotik heykelcilige ne
borglu oldugunu goéstermistt. Giotto resmini
cepecevre oyma gibi yapar; Michelangelo,
heykelimsi bir resme fresko daha iyi gittigin-
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den yaghboyanin zenginliklerinden kendi istc-
giyle vaz gegmistir. Hem hig siiphe yok ki
bu, “ar’” resmin kurtulusuna dogru cabu-
cak agilan bir donemden bagka bir sey degildi.
Ama Giotto’'nun Rembrandt’tan degcersiz ol-
dugu séylenebilir mi? Hem bu agama sirasinin
anlami nedir? Cepegevre oyma freskonun ge-
rekli bir donem oldugu, bundan dolay: da cs-
tetik yonden yerindeligi inkir m edilecek?
Tag tizerinde, katedral alinlik tablalarnn kadar
biiyitilmiiy olan Bizans minyatiirlerine nc
denir? Simdi de romam ele alahm: Roma-
mms! pastorali sahneye uyarladigindan dolay:
klasik éncesi tragedya ya da Racine’in tiyatro
sanatina borglu oldugundan dolayr Mme. de
I.a Fayette kinanmalh mi? Kald1 ki, teknik
konusunda dogru olan sey, en dcgisik anlatim-
larda serbestge dolasip duran temalar konu-
sunda biisbiitiin dogrudur. Bu, 18. yiizyila
kadar cdebiyat tarihinin beylik isiydi, ancak o
vakit agirma (plagiat) kavram: belirmege bag
lamigtr, Ortacagda biyiik hristiyan konulan
tiyatroda, resimde, nakigh camda, v.h. bulu-
surlar.

Siiphesiz bizi sineinada yamiltan sey, bir
sanat evrimi ¢evriminde (cycle) gcnellikle
meydana gelenin tersinc, uyarlama, agirma,
taklidin sinemamin kaynaginda yer ahr goriin-
memesidir. Tersine, anlatim araglarimin 6zerk-
ligi, kenularin yeniligi hi¢ bir vakit sinemanin
ilk yirmi bes, otuz yihndaki kadar biiyiik ol-
mamigtz. Dogmakta olan bir sanatin, kendin-
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den oncekileri taklide ¢aligmasi, sonra yavas
yavag kendi kanun ve temalarmm gikarmasi
yadirganmaz; buna kargilik, sinemanin kendine
6zgii bu yaratma, bulma giicii anlatim giiciiy-
le ters orantibynuscasina gittikge daha ¢ok
artan tecriibesini kendi dehasina yabanc ya-
pitlarin hizmetine vermesi pek anlagilamamak-
tadir. Bundan dolay1 bu paradoksal evrimi
bir diigiiy saymak igin bir adim atmak yeterdi
ki, sesli sinemanin baginda sinema elestirmesi-
nin hemen hemen tiimii bu adimu atmaktan
¢ekinmemigti.

Ama bu, filim tarihinin baghca verileri-
ni iyi tammamak demekti. Sinemamn ro-
man ya da tiyatrodan “sonra” ortaya cikt-
gmm dogrulamak, sinemanin bunlarin diimen
suyuna girdigi, aym sirada yer aldig1 anlamina
gelmez. Sinema olayi, hi¢ de geleneksel sanat-
larin var oldugu toplumbilimsel kosullarda ge-
lijmedi. Bunun aksini séylemek akordeonun
esligindeki danslarin ya da “be-bop”un klasik
koreografinin mirasgist oldugunu séylemek gi-
bi olur. Ilk sinemacilar, varhklarini, seyircisini
ele gecirmek iizere olduklar: sanattan, yani
sirk, gezici tiyatro ve mizikholden saglams-
lardi. Sirk, gezici tiyatro ve miizikhol, 6zellik-
le savruklama filimlerine (films burlesques)
oyuncular1 ve teknigi saglamigti. Shakespeare
adinda birini kesfederken Zecca’nin soyledigi
ileri siiriilen tinli s6zii biliyoruz: “Bu hayvan
da bir siirii giizel seyi atlayip gecmis!” Zecca
ile meslektaglar, seyircileri gibi kendilerinin
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de okumadiklar1 bir edebiyattan etkilenmek
tehlikesini géze almiyorlardi. Buna karsihik,
cagin popiiler edebiyatindan etkilendiler; ni-
tekim bu edebiyata yiice Fantmas’yla' perde-
nin bas yapitlarindan biri borglanildi. Filim
gercek ve biiyiik bir halk edebiyatinin kosul-
larm1 yeniden yaratiyordu; panayir tiyatro-
sunun ya da tefrika romanimn algakgoniillii ve
horlanan bigimlerine dudak biikmiiyordu. Ger-
cekte Akademi’nin ve “Comédie-Frangaise™in
saymn baylan, babasimin mesleginde yetisen
bu ¢ocugu evlat edinmegi denemediler degil,
fakat Sanat Filmi’'nin basarisizhg), dogaya
karsn girisilen bu denemenin boslugunu orta-
ya koyar. Afrika galihgindaki ilkel bir okulun
kiigiik zencileri igin “atalarmiz Gaulle’ler”
neyse, baglangigtaki sinema i¢in de Oidipus’un
ya da Danimarka prensinin bagina gelen fe-
laketler de Gyleydi. Bugiin onda bir gekicilik
ve tathhik buluyorsak, tipki kendi misyonerleri-
ni yiyen vahsi bir oymagmn katolik ayinleri
icin yaptiklar: saf ve paganlastirilmiy yorum-
larimin uyandirdig: gekicilik ve tathhk gibi-
dir.

Fransa’da panayirlarda ve bulvarlardaki
popiiler tiyatrolardan kalmig olanlardan agik-
¢a yararlanma (Hollywood’ta Anglosakson
miizikholiiniin teknik ve oyuncularmin utan-
mazca yagmalanmasi gibi) estetik tartiyma-

! Pierre Souvestre ile Marcel Allain’in ialii rownan
dizisinden Fransiz yonetmeni Louis Feuillade’m 1913.1914

te meydana getirdigi bes filimlik dizi. Oymyanlar: René
Navarre, Renée Carl, Bréon. (Cev.),
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lara yol agmamigsa bunun nedeni her geyden
énce sinema elestirmeciliginin  heniiz  olma-
'masiydi. Bundan bagka asagi denen bu sanat
bigimlerinin kihk degistirmeleri hig - kimseyi
ofkelendirmiyordu.  llgililerden  bagka hig
kimse bunlarin savunulmasin: dert edinmi-
yordu; onlarin da meslek bilgileri, filmolojik
6nyargilardan agir basiyordu,

Su halde sinema, tiyatronun devamim
iyiden iyiye istlendigi vakit, bunu bir ya da
iki yiizyilhk evrimi asarak, neredeyse terke-
dilmig dramatik tiirlerle yeniden bag kurarak
yapmgti. 16. yiizyill farce’imin 1cigm ccig-
m bilen tarihgiler acaba bunun 1910 ile
1914 arasinda Pathé ve Gaumont stiidyolarin-
da ve Mack Sennett’in sultasi altindaki canh-
hgm da farkettiler mi?

Aym seyi romanda da ortaya koymak
siphesiz pek giic bir sey olmiyacaktir. Tefri-
kanin popiiler teknigini benimsiyen bolikli
filim, gergekte hikdyenin eski yapilarim -yeni-
den bulmug oluyor. Fransiz sinemaevinin ca-
na yakin midiri Henri Langlois’nn sirrina
erdigi seanslardan birinde Feuillade’n Vam-
pires—Vampirlerini ' yeniden seyrederken bunu
kendimde denedim. O aksam iki gostericiden
yalmiz biri caligiyordu. Ustelik oynatilan kop-
yanin arayazilari yoktu ve Oyle saniyorum
Feuillade bile bu filimde katillerini bulam-
"1 Feuillade'm 1915-16 swasinda on bolik olarak ce-

virdigi filim, Oymyanlar: Musidora, Jean Aymé, Edouard
Mathé. (Cev.).
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yacakti, Iyilerle kétiilerin  hangileri oldu-
gunu ¢ikarabilmek igin rahatga bahse giri-
silebilirdi. Haydut sanilan biri, ondan sonraki
makarada kurbanlardan biri olarak ortaya
¢ikiyordu. Makinaya filim takmak igin her
on dakikada bir salonu aydinlatan 151k, boliik-
leri daha da ¢ogaltiyordu. Feuillade’in bas-
yapiti bu yolda gosterilince, tathihginin este-
tik ilkesini apagik bir tarzda ortaya koyuyor-
du. Her ara, diigkinkhiginin dogurdugu bir
“Ah!” sesinin yiikselmesine ve gésterimin ye-
niden baglamasi rahatlandirica bir umuda yol
agtyordu.  Seyircilerin hi¢ bir sey anlamadig:
bu hikaye, ancak ve yalmz anlatimin zorla-
masiyla onlarin dikkatini ve- istegini iizerinde
topluyordu. Hikdyede, daha o6nceden rasgele
béliimlere ayrilmig hi¢ bir olgu yoktu; ama ol-
madik sekilde kesilmig olan bir yapit, gizli bir
elin akigim 6nledigi tiikkenmez bir kaynak var-
du

“Arkasi 6nilimiizdeki sayida”nin yol ag-
tig1 dayanilmaz huzursuzluk, daha sonraki
olaylardan ¢ok bir anlatimin akigindan, ara
verilmig bir yapita yeniden devamdan dogan
kaygili bekleyis de iste bundan ileri geliyordu.
Zaten Feuillade da filimlerini meydana getirir-
ken bundan bagka tiirli davranmiyordu. O
da her seferinde filmin gerisini bilmezlikten ge-
lerek, daha sonraki béliigii o sabahin esinine
uyarak ¢eviriyordu. Yonetmenle seyirci aym
durumdaydilar, yani hiikiimdar ile $ehrazat’in
durumunda; sinema salonunun yenilenen ka-
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ranh@ dogrudan dogruya Binbir gece'nin ye-
nilenen karanhgiydi. Su halde eski boliikli
filminki gibi gergek tefrika romammn “arkasi
var’’ soziiniin de hikdyeye yabanci diisen bir yam
yok. Sehrazat her seyi ilk agizda anlatsayds,
seyirci kadar zalim olan hiikimdar onu giin
dogarken idam ettirirdi. Seyircinin de hiikiim-
darin da, bu aranin getirdigi tathhigin giiciinii
duymaga, giinliik yagsamin yerini alan hikiye-
nin biiyiik lezzetini tatmaga ihtiyac1 war.
Su halde goriiliiyor ki, sinemamn ilk ya-
pitlarmin  sézde arih@, dikkatli bir bakin
asla  kaldirmiyor.  Sesli sinema, yedinci
sanat perisinin, giplakhigim anhyarak gizli pa-
cavralara biiriinmege bagladig: yitik bir cen-
netin esigini belirtmig degildir. Sinema ortak
kanundan kendini kurtaramamigtir; sinema
bu kanuna teknik ve toplumbilimsel durumun
elverdigi tek tarzda boyun egmistir.

Fakat, uyarlamanin simdiki bigimlerini
hakh gostermek igin, ilk filimlerden ¢ogunun
taklit ve yagmadan bagka bir sey olmadigim
ortaya koymanin yetmedigini de biliyoruz.
Algilmig tutumu sarsilan “an sinema” avuka-
t1, sanatlar arasindaki aliy verig oylesine kolay
ki, ilkel bigimler diizeyinde bile yapilr, diye-
bilir. Farce sinemaya yeni bir genglik borglu
olabilir, ama bunun nedeni farce’in etkili-
liginin her seyden once gorsel olugudur, hem
zaten ¢ok eski mim gelenegi de farce, sonra da
miizikhol sayesinde kendini siirdiirmiigtiir. Ta.
rihte ve tiirlerin agamasinda ne kadar ilerle-
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nirse, hayvanlarin evriminde ortak bir kok-
ten gikan dallarin uglarinda oldugu gibi ayr:-
liklar o kadar gogalmaktadir. Kaynaktaki ¢ok-
degerlilik gizli giiclerini geligtirmisti, bunlar
artik dogrudan dogruya yapitin kendisini teh-
likeye atmaksizin zedelenemiyecek kadar ince
ve caprastk bicimlere baglanmist:. Giotto,
mimari heykelin dogrudan dogruya etkisi al-
tinda resmini gepecevre oyma gibi meydana
getirebilir, ama Raphael ile Vinci, resmi
tamamiyla 6zerk bir sanat yapmak iizere Mic-
helangelo’ya ¢oktan karst cikarlar.

Bu itirazin aynintih bir tartigmaya ta-
mamiyle direnecegi, gelismig bigimlerin bir-
biri iizerine etkide bulunmaga devam etmiye-
cegi kesin degildir, ancak sanat tarihinin 6zerk-
lik ve ozgiilliik (spécificité) yoéniinde gelistigi
dogrudur. Ari sanat (ar1 giir, an resim, v.b.)
kavrami anlamsiz degildir, tanimlanmas: iti-
raz1 kadar giig olan estetik bir gercege dayanur.
Her halde, tiirlerin kangimi gibi sanatlarin
da biraz olsun kariggmi mumkiinse, bunun
sonucu biitiin karigimlarin iyi olacag) demek
degildir. Verimli, kendisini meydana getiren-
lerin niteliklerini birbirine ekliyen geligmeler
oldugu gibi, gekici ama kisir melezler, nihayet
canavardan bagka bir sey meydana getirmi-
yen ciftlesmeler de vardir. Oyleyse sinemanin
kaynagindan o6ncesinden sz etmeyi birakalim
da sorunu bugiin ortaya ciktig1 bigimiyle ele
alalim.

Sinema elestirmeciligi, sinemanin edebi-
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yattan yararlanmasini gok kez iiziintiiyle kar-
silarsa da, bunun tersine olan etkinin varhi
genellikle, apagik oldugu kadar mesru da sa-
yiir. Cagdas romanin, 6zellikle Amerikan
romaninin sinemanin etkisinde kaldigimi soy-
lemek neredeyse beylik bir sey olmustur.
Tabiatiyla, dogrudan dogruya aktarmanin
kér kor goézim parmagma oldugu, dolayi-
siyla, Raymond Queneauw’nun Loin de Ruel’-
inde oldugu gibi fazia 6nem tasimiyan kitap-
lann bir yana brrakalim. Konu, Dos ‘Passos,
Caldwell, Hemingway ya da Malraux’nun
sanatmin sinema teknigint kullamp kullan.
madigim1 bilmektir, Dogrusu, biz buna asla
inanmiyoruz. Siiphesiz, perdenin koydugu
yeni algilama bigimleri, omuz ¢ekimi gibi
gorme tarz1 ya da kurgu gibi hikaye yapi-
lann romancinin teknik araglarim yenileme-
sine yardim etmistir; zaten bagka tiirlii ola-
bilir mi? Fakat sinemanin etkilerinin 6érnegin
Dos Passos’da oldugu gibi itiraf edildigi 6lgii-
de bile, bu etkiler aym1 zamanda s6z gétiire-
bilir de: Bunlar sadece, kendi 6zel evrenini
kuran yazarin ¢aliyma yollar1 dagarcigina ka-
tthyor. Sinemanin estetik g¢ekim giiciiniin et-
kisiyle romam saptirdigi kabul edilse bile, yeni
sanatin bu eylemi, siiphesiz 6rnegin gegen
yiizyllda tiyatronun edebiyat iizerindeki
etkisini agmamigtir. Komsu iistiin sanatin etki-
si her halde degigmez bir kanundur. Siiphesiz,
bir Graham Greene’de inkar edilmez benzer-
liklerin ayirt edildigi samlabilir. Ama bunla-
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ra daha yakindan bakildiginda Greene’in soz-
de sinema tekniginin (unutmiyalim ki Greene
yillarca filim elestirmeciligi yapmigtr), ger-
¢ekte sinemanin kullanmadig: teknikler oldu-
gu goriilecektir. Oyle ki, romancinin deyisi
“goz oOniinde canlandinldiginda™  sinemaci-
larin kendilerine o kadar denk diigecek boyle
bir teknikten kendilerini niye aptalca yoksun
biraktiklara sik sik sorulur. Malraux’nun £s-
poir — Umut'n' gibi bir filmin yeniligi, sinema-
dan “etkilenmis” romanlardan esinlendigi
takdirde sinemanin ne olacagim bize agiklama-
sidir. Bundan ¢ikacak sonug¢ nedir? Algilmig
ciimlenin ters yiiz edilmesi ve ¢agdas edebiya-
tin sinemacilar iizerindeki etkisini aragtirmak
gerektiginden bagka bir gey degil.

Gergekte bizi ilgilendiren sorunda “sine-
ma” deyince ne anhyoruz? Bu, gergekgi tem-
sil, goriintiilerin basitge kaydiyla kendini gos-
teren bir anlatim tarzi; igebakisgin ya da kla-
sik roman ¢o6ziimlemelerinin zenginliklerine
kars1 gikan art bir dig goriigse, o vakit Anglo-
sakson romancilarinin béyle bir teknigin ruh.
bilimsel dayanaklarim “davramggilik”ta (be-
haviorism) ¢oktan bulmug olduklarini belirt-
mek gerekir, Fakat edebiyat elestirmesi yine
de neyin sinema oldugunu, sinema gergegi-
nin ¢ok istinkérii tammindan yola ¢ikarak
ihtiyatsizca bir donyargiya baglyor. Sinemanin

' André Malraux’nun ayma addaki kendi romanindan
1938°de Ispanya’da gevirmege baglayip 1945°te piyasaya ¢i-
karabildigi filim. (Cev.).
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ham maddesinin fotograf olmasi, yedinci sa-
natin her seyden once goériiniiglerin eytigimi-
ne ve davraniglar ruhbilimine adanmig oldu-
gu sonucunu vermez. Konusunu ancak dia-
ridan ele gegirebildigi dogruysa da, goriinii-
siindeki biitiin ikircil (équivoque) olam orta-
dan kaldirmak, onu tek bir ig gercegin isareti
yapmakta binlerce hareket tarzi  vardir.
Gergekte, perdenin gériintiileri, biiyiik ¢o-
gunluguyla, tiyatronun ya da klasik g6ziimle-
me romaninin ruhbilimine alttan alta uygun-
dur. Bu goriintiiler, duyular ile bunlarin be-
lirtileri arasinda zorunlu ve ikizlilige yer ver-
miyen bir nedensellik bagintisini, ortak duyu-
ya dayanarak varsayar; her geyin bilingte oldu-
gunu ve bilincin bilinebilecegini ileri siirer.

Daha ince bir gorigle, “sinema’dan,
kurguya ve gekim degismesine yakin hikaye
teknikleri anlagillyorsa, aym diigiinceler yine
gegerlidir. Dos Passos’un ya da Malraux’nun
bir romani, ahgik oldugumuz filimlere, Fro-
mentin ya da Paul Bourget’'ye olduguidan
daha az kary cikmaz. Gergekte, Amerikan
roman1 c¢agl, sinema gagindan ¢ok, belli bir
diinya goériigii cagina baghdir. §iiphesiz bu
diinya goriigii insanin teknik uygarlkla ilig-
kileriyle bigimlenmistir, ama kendisi de bu
uygarhgin meyvast olan sinema, sinemaci-
nin romanciya gosterebilecegi delillere rag-
men, bunun etkisini romandan ¢ok daha az
olgiide tagimagstir.

Bundan baska, sinema romana bag vu-
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rurken, mantikh goriinmesine ragmen, bazi-
lannin sinemadan etkilenmis oldugunu san-
dig: yapitlardan ¢ok, Hollywood’ta Victoria
¢ag1 tipindeki edebiyattan, Fransa’da ise B.
Henry Bordeaux ve Pierre Benoit’dan esin-
migtir. Daha iyisi ~ya da daha beteri- bir
Amerikan sinemacisi kirk yilda bir Heming-
way’in For Whom the Bell Tolls — Vatan Fedasi?
gibi bir yapitina sarildiginda, bunu her hangi
bir macera romanina da gidebilecek gelenek-
sel deyigle islemek icin yapiyor.

Demek ki her sey sanki romandan elli yil
geride kalan sinemaymug gibi gegiyor. Sinema-
nin roman tizerindeki etkisi benimseniyorsa o
vakit bunu, ancak elestirmecinin biiyiiteci
arkasinda var olan bir gériintilye ve ancak
onun gorlis noktasina gore varsaymak gerekir.
Bu, var olmiyan bir sinemanin, romancinin
sinemac1 olsaydi meydana getirecegi iilkiisel
sinemanin etkisi olacaktir; yani diigsel ve bizim
bugiin de bekleyedurdugumuz bir sanatin
etkisi.

Ne var ki, bu varsayim o kadar sagma de-,
gildir. Bu varsaymim1 hi¢ olmazsa, ¢oziilme-
sine yardim etti§i denklemden sonradan ¢-
karthp atilan diigsel degerler gibi alikoyalm.
Sinemanin modern roman iizerindeki etkisi
elestirmeci zihinlerde yamlsamalara yol ag-

! Amerikan yénetmeni Sam Wood'un Hemingway’in
“QCanlar kimin igin ¢altyor?”” adh romanindan uyarladifs
filim (1943). Oymyanlar; Gary Cooper, Ingrid Bergman,
Akim Tamiroff. (Cev.).
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yorsa, bunun nedeni romancinin bugiin, sine-
maiun anlatim araglanyla ilgisi séz gotiirmi-
yen hikdye teknikleri kullanmasindan, olay-
lar1 degerlendirme yollar1 benimsemesinden-
dir (bunlar: ister dogrudan dogruya alsin, is-
terse bizim daha ¢ok diisiindiigiimiiz iizere,
aym zamanda bir¢ok ¢agdag anlatim bigim-
lerini kutuplastiran bir cesit estetik yakinlag-
ma s6z konusu olsun). Fakat bu etki ya da
uygu (correspondances) siirecinde, deyisin
mantiginda en ¢ok ileri giden romandir. Or-
negin zaman sirasinin altiist edilmesinin ve
kurgu tekniginin en ince yonlerini alan roman-
dir; ozellikle insanhk digi bir nesnelciligin
etkisini gergek bir metafizik anlamma yiicelt-
mesini bilen de roman olmustur, Hangi sine-
ma alicisi, konusuna Albert Camus’niin L’E!¢-
ranger (Y abanci)sindaki kahramanin bilinci
kadar distan bakabilmigtir? Gergekte Man-
hattan Transfer (Manhattan tasinmastnin ya da
La condition humaine (Insanligm hal)nin, sine-
ma olmasaydi ¢ok mu degisik olacaklarim bil-
miyoruz ama, buna karsihk The Power and
and the Glory — Giig ve zafer ' ile Yurttas Kane’in
James Joyce ile John Dos Passos’suz hig¢ bir
vakit tasarlanamiyacagindan eminiz. Oncii
sinemasirun en ucunda, roman deyisinden esin-
mek yiirekliligini gosteren ve sinema-otesi diye
nitelenebilecek filimlerin ¢ogaldigina  tanik

! Amerikan ydénetmeni William K. Howardin 1933
te cevirdigi filim. (Asagida 2 no. lu notta gecen romanla
ilgisi yoktur). Oyniyanlar: Spencer Tracy, Colleen Moore,
Ralph Morgan (Cev.).

122



oluyoruz. Bu durumda, taklidi itiraf ancak
ikinci derecede 6nem tagir. Su anda diigiin-
diigiimiiz filimlerden ¢ogu roman uyarlamalan
degildir, ama Paisa’nin bazi béliimleri Heming-
way’e (bataklik bélimiil) ya da Saroyan’a
(Napoli boliimii), Sam Wood’un Vatan fedaisi’
nin kaynag: olan yapita oldugundan daha ¢ok
borgludur. Buna kargihk Malraux’nun filmi,
Umut romaninin bazi béliimlerinin tam esde-
geridir ve son Ingiliz filimlerinin en iyileri de
Graham Greene’in romanlarimin uyarlama-
laridir, Bize gére bu sonuncularin eniyisi, Brigh-
ton Rock — Brighton kayalig’ndan’® miitevaz
bir sekilde aktarilan ve hemen hemen kimse
farkina varmadan gecip giden filimdir. Buna
karsihk John Ford The Power and the Glory
(Giig ve zafer)e yaptigi muhtesem ihanette yo-
lunu sapitiyordu?. Su halde 6nce gagdas filim-
lerin en iyilerinin modern romancilara neler
borglu olduklarini goérmesini bilelim; bunu
Bistklet hirsizina kadar ve 6zellikle onda gos-
temek kolay olacaktir. O vakit uyarlamalar
bizi isyan ettirmek soyle dursun, bunlarda si-
manin geligmesinin kesin bir teminatim degil-
se bile, muhtemel bir etkenini gorecegiz.

Belki denecek ki, sinema verdiginin yiiz
katim almaktan bagka bir sey yapmasa da bu

! Ingiliz yénetmeni John Bouiting’in 1947°de gevirdi-
g filim. Oymyanlar: Richard Attenborough, Hermione Bad-
deley, William Hartnell. (Cev.).

* Bazin burada Ford’un Greene’in bu addaki romanin-
dan 1947'de Meksika’da The Fugitive-Fedai adiyla gevirdigi
filmi kastediyor. Oymyanlar: Henry Fonda, Dolores Del
Rio, Pedro Armendariz. (Gev,).
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modern roman i¢in boyle olsun; iyi ama
sinemaci Gide ya da Stendhal’den esindigini
iddia ettigi vakit bu uslamlamanin degeri ne
olacak? Proust ya da Mme de La Fayette
de nigin olmasin?

Evet, gercekten de nigin olmasin? Jac-
ques Bourgeois Revue du Cinéma’daki bir yazi-
sinda A la recherche du temps perdu (Yitik zaman
pesinde)nin sinema anlatim yollaniyla olan ben-
zerliklerini parlak bir gekilde ¢6ziimlemisti.
Gergekte bu gesit uyarlamalarin varsayiminda
agilmasi1 gereken asil engeller estetik cesitten
degildir. Bu engeller bir sanat olan sinemadan
degil, toplumsal bir olgu ve endiistri olan sine-
madan geliyor. Uyarlamanin drami, basitles-
tirmenin dramdir. Tagradaki beceriksizce bir
reklamda La Chartreuse de Parme — Kanli prens’
filminin §oyle tanimlandigi gériilebilir: “Unlii
kilig ve harmani romanindan”. Gergek, hazan
Stendhal’i hic okumamig filim tiiccarlarinin ag-
zindan cikiyor. Béyledir diye Christian-Jaque’-
m filmini mahktm mu edecegiz? Stendhal’in
vapitinin 6ziine ihanet ettigi ve bu ihanetin
kaginiimaz olduguna inandigimiz 6lgiide, evet.
Her seyden 6nce bu uyarlamanm filimlerin
ortalama diizeyine iistiin nitelikte oldugu
goriisiindeysek, sonrada bu uyarlamanin, enin-
de sonunda Stendhal’in yapitina gekici bir
giri oldugu, Stendhal’e yeni okuyucular ka-

' Fransiz yonetmeni Christian-Jaque'in 1948’de gevir-
digi filim. Oyniyanlar: Gérard Philipe, Maria Casarés,
Renée Faure. (Gev.).
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zandirdigr 6lgiide, hayir. Edebi bagyapitlarin
perdede ugradiklarn bozulmalardan, hig ol-
mazsa edebiyat adina ofkelenmek sagmadir.
Cinki, uyarlamalar ne kadar yakigtirmaca
da olsa, asil yapiti bilen ve degerlendiren azin-
lhga bir zararlars dokunamaz; bilmiyenlere
gelince, iki giktan biri: Ya, her hangi bir filim-
den geri kalmadig: siiphesiz olan bu filimle
tatmin olacaklar ya da asil yapin tammak
istegi duyacaklar ki, bu da edebiyat igin
bir kazangtir. Bu uslamlama, edebi yapitlarin
sinemaya uyarlandiktan sonraki satiglarinin
bir ok gibi yiikseldigini gosteren biitiin basim
istatistikleriyle de dogrulanmigtir. Hayir, ger-
cekte, genellikle kiiltiiriin, 6zellikle edebiyatin
bu seriivende yitirecegi hi¢ bir sey yok!
Geriye sinema kaliyor! Gergekte, edebi
sermaye konusunda sik sik bag vurulan yontem-
den iziinti duymanin yerinde oldugu dii-
siincesindeyim; fakat bu uziintii edebiyata du-
yulan sayginin da 6tesindedir, giinkii sinemaci
asil yapita baghlikla her seyi kazanabilir.
Cok daha geligmis, Ustelik oldukga yetigkin ve
titiz bir kiitleye hitap eden roman sinemaya daha
capragik kisiler sunmaktadir; bigim ile 6z ara-
sindaki iligkilerde de perdenin ahsik olmadig:
bir saglamlik ve incelik getirir. Apagik belli-
dir ki, lizerinde senaryocu ile yonetmenin
caligtigr iglenmis malzeme, sinema ortalama-
sina ¢ok listiin 6nsel (a priori) bir zihinsel ni-
telik tagiyorsa ortaya iki kullamg gikar: Ya asil
yapitin sanat degeri ve diizey fark: filme sadece

125



diigtinler hazinesi, kalite damgas1 olarak te-
minat olmaga yarar -C'armen', Kanli prens ya
da D/diot — Budala’da® oldugu gibi-, ya da si-
nemacilar diiriistge tam bir egdegerlilige ulag-
maga c¢ahgirlar, hi¢ olmazsa artik, kitaptan
esinmegi, sadece kitab:1 uyarlamag degil, bunu
perdeye ¢evirmegi denerler; 6rnegin Pastoral
senfoni, Igimizdeki seytan, The Fallen Idol— Mesum
kadin? ya da Bir kéy papazimn ginligi’'nde oldu-
gu gibi. Basitlestirerek “uyarhyan” goriintii
ressamlarina (imagiers) tag atmuyalim. Dedi-
digimiz gibi onlarin ihaneti bagintihdir ve ede-
biyat bundan bir ey kaybetmez. Fakat sinema-
nin umudunu tagiyanlar siiphesiz ikincilerdir.
Bendin kapaklar1 acilinca ulagilan ortalama su
diizeyi, kanalin diizeyinden azicik fazladir.
Madame Bovary’yi* Hollywood’ta gevirdikleri
vakit, ertalama bir Amerikan filmi ile Flau-
bert'in yapit1 arasindaki estetik diizey farki
ne kadar biiyiik olursa olsun, sonug, héala
Madame Bovary diye adlandirilmak kusurun-
dan bagka bir seyi olmiyan standart bir Anfteri-
kan filmidir. Hem, edebi yapit sinema endiist-
risinin biiyiik ve giiclii kitlesiyle kargilagtirilir-

' Prosper Mérimée’nin  1909°dan  beri sinemaya de-
falarca uyarlanan romanindan g¢evrilen filim. (Cev.).

2 Fransiz yénetmeni Georges Lampin’in 1946’da Dos-
toyevski’den uyarladiga filim. Oymyanlar: G. Philipe, Ed-
wige Feuillere, Lucien Coédel. (Cev.).

* Ingiliz yénetmeni Carol Reed’in Graham Greene’den
1948’ de uyarladigy filim. Opywyanlar: Michéle Morgan,
Ralph Richardson, Sonia Dresdel. (Gev)

* Amerikan yénetmeni Vincente Minnelli’nin 1949
da gevirdigi €ilim. Oyiuyanlar: Jennifer Jones, James Mason,
Van Heflin, (Cev.).
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sa bagka tiirlii de olamaz; her geyi diizenliyen
sinemadir. Tersine, bazi1 mutlu kosullarin yar-
dimiyla sinemaci kitabi, siradan bir senar-
yodan degisik bigimde iglemege kalkisabildi-
gi vakit, bu biraz da biitiin sinemanin edebi-
yata dogru yiikselisi gibidir. Jean Renoir’in
Madame Boyary’si' ya da Une partie de campagne
— Bir kw gezintisi? béyledir. Bu iki 6rnegin
pek de iyi olmadig1 dogrudur; bunun nedeni
bu filimlerin degeri degil, Renoir’in yapitinin
soziinden ¢ok daha biiyiik 6lgiide 6ziine bagh
olusudur. Bu baghhgin bizi sasirtan yénii, bu-
nun paradoksal bir yolda tam bagimsizhkla
bagdagabilmesidir. Ancak Renoir hig siiphesiz
Flaubert ve Maupassant’inki kadar biiyiik bir
dehasi olmak gibi nedene sahiptir. Burada
kargilaghgimiz olay, Edgar Poe’nun Baudelaire
tarafindan gevrilmesiyle bir tutulabilir.

Siiphesiz, biitiin yénetmenlerin deha sahi-
bi olmalar: tercih edilir; o vakit artik uyar-
lama sorunu diye bir sey kalmiyacag: diisiinii-
lebilir. Allahtan ki, elestirmeci bazan sincma-
clarin istidadim1 hesaba katmaktadir! Bu da
bizim savimiza yeter. lyimizdeki geytan’in Jean
Vigo tarafindan gevrilseydi nasil olacag ko-
nusunda diis kurmak yasaklanmamigure, .
biz yine de Claude Autant-Lara'mm vl
masint kuthyallm. Radiguet’nin yapitia Ly

! Renoir'in 1934°te gevirdigi lilin. (hynoanbae A by
tine Tessier, Pierre Reneir, Max Doty t¢ 0

* Renoir'in  1936°da  Maupassant’thaw iy sihianige 3 onn,
kalan, 1946’da yeniden kurwusin yosplan Lilao ¢ hianyanba

Sylvia Bataille, Geerges d'Avtius T vnie Mhane 0.
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hlik semaryoculart yalmz bize ilging, oldukga
capragik kigiler sunmaga zorlamakla kalmamus,
aym zamanda onlant sinema goérmeliginin
baz1 térel kayitlarim seyircinin  6nyargila-
nyla birlikte kirmaga, bazi tehlikeleri goze
almaga (gerci bu tehlikeler ustaca hesaplan-
mugtir, ama bundan dolay: onlart kim kina-
yabilir?) yoneltmigti. Bu baghlik, seyircinin
zihinsel ve torel ufuklarini genigletmis ve obiir
degerli filimlere yolu hazirlamigti. Ama hepsi
bu kadar degil, iistelik yapita baghhg: yabanc
estetik kanunlara ister istemez olumsuz bir
kolelik gibi gostermek de yanhgtir. Siiphesiz
romanin kendi araglar vardir, romanin madde-
si goriintii degil dildir, tek basina olan okuyucu
iizerindeki gizli etkisi, filmin karanhk salonlar-
daki kalabalik iizerindeki etkisiyle aym degildir.
Ama igte bu estetik yap1 bagkaliklari, egdegerlik
aragtirmalarini daha giic kilmakta, gergekten
benzerlige ulagmak iddiasinda olan sinemaci
yoniinden o kadar ¢ok bulusg ve diig giicii iste-
mektedir. Dil ve deyig alaninda sinema yara-
ticiiginin, asil yapita baghlikla dogru orantih
oldugu ileri siiriilebilir. Sézciigii sozciigiine
ceviriyi ise yaramaz kilan, ¢ok serbest geviriyi
de kabul edilmez gosteren aym nedenlerden
dolay: iyi bir uyarlama da asil yapitin séziinii
ve Oziinii yeniden kurabilmelidir. Ama iyi
bir geviri igin dile ve dilin dehasina ne kadar
igten ige ulagmak gerektigi bilinmektedir. Or-
negin André Gide’in o iinli geg¢migy zaman-
larinin deyig etkileri salt edebi bir 6zellik sayi-
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labilir ve bunlarin tam da sinemanin veremi-
yecegi dil inceliklerinin ta kendisi oldugu dii-
siniilebilir. Oysa Delannoy’nin Pastoral senfo-
ni’de bunu sahneye koyustaki egdegerini bul-
madigr pek kesinlikle séylenemez: Filimde
sirekli olarak kendini gosteren kar, olguyu
alttan alta degistiten, ona siirekli bir torel
katsay1 saghyan ince ve c¢okdegerli bir simge-
cilikle doludur ve bu katsayimin degeri, yaza-
rin zamani uygun bi¢imde kullanmakla ara-
dig1 degerden pek de farkhh degildir. Imdi,
bu tinsel (spirituel) seriiveni karla kugatmak,
goriniimiin yazhk yéniinii siirekli olarak bil-
inezlikten gelmek, yoénetmenin metni mutlu
bir anlayigla yoénelebildigi tamamiyla sinemaya
6zgii bir bulugtur. Bresson’un Bir kdy papazimn
ginliigi'nde verdigi 6rnek daha kamtlayicidir:
Bresson’un uyarlamasi, yaraticiya olan siirekli
saygiyla bag dondiiriicii bir baghliga ulagir,
Albert Béguin, Bernanos’ya 6zgii siddetin
edebiyat ile sinemada aym degerde olmadigi-
m haklh olarak belirtmisti. Sinema, siddeti
o kadar ahgilmig bir sey kiligina sokmustur ki,
siddct sinemada neredeyse degerini yitirmis-
tir, siddet perdede aymizamanda hem kigkirtica
hem de olagandir. Buna gére, romancinin tutu-
muna gergek baghlik, metindeki siddetin bir
gesit tersine cevrilmesini gerektiriyordu. Ber-
nanos’ya ®zgii obartma’nin (hyperbole) gergek
egdegeri, Robert Bresson’un kurgulamasindaki
eksilti (ellipse) ile yeginsemeydi (litote).
Yapitin edebi nitelikleri ne kadar énemli
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ve kesinse, uyarlama yapittaki dengeyi o 6l-
giide altiist eder, aym1 zamanda yaprt1 eskisine
6zdes degil ama esdeger olarak yeni bir denge-
ye gore kurmak icin o denli yaraticr istidat
gerektirir. Buna gore, roman uyarlamalarim
gercek sinemamn, “ari sinema’”nin hi¢ bir
sey kazanamiyacagi bir tembel isi saymak,
degerli biitiin uyarlamalarin yalanladig: eleg-
tirimsel bir aykinhkur. Hem edebiyata hem
de sinemaya ihanet edenler, sozde perdenin
geregi adina metne baghhga en ¢ok bos ve-
renlerdir.

Ama bu paradoksun en inandirci kamt,
bir kag yildan beridir bir dizi tiyatro uyarla-
masiyla verildi. Bu uyarlamalar, kaynaklarin
ve deyiglerin cesitliligine ragimen, “tiyatro
filmi” konusundaki eski elegtirme Onyargi-
sinin degisirligini  kamitladi. Simdilik bu ev-
rimin estetik nedenlerini  ¢6ziimlemeksizin,
bunun perde dilinde kesin bir gelijmcye sikt
sikiya bagh oldugunu soéylemek vyeter.

Bir Cocteau ya da bir Wyler'in etkili bag-
hhig: siiphesiz bir gerileme olay1 degil, tam
tersine sinema zekasimin bir geligmesidir. Bu
ister Parents terribles — Miithis ebeveyn® yaratici-
sinda oldugu gibi ahcimin sagilacak olgiideki
anlayigh canhhg: olsun ya da ister Wyler'de
oldugu gibi kurgulama ileciligi (ascétisme),
goériintiiniin asirn  olgiide yalinligy, degismez
¢ekim ve derinlemesine goriintiiniin kullan:i-

! Jean Cocteau’'nun 1948’de ¢evirdigi {ilim. Oymyan-
lar: Jean Marais, Josette Day, Yvonne de Bray, (Cev.).
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st olsun, basann hep olaganiistii bir ustalik-
tan ileri gelir; dahasi, deyiste tiyatro olayinin
pasif bir kaydinin tam tersi olan bir bulugtan
ortaya c¢ikar, Tiyatroya bagh kalmak igin ti-
yatroyu filme aktarmak yetmez. Deger tastya-
cak tarzda “tiyatro yapmak”, “sinema yap-
mak”tan ¢ok daha giigtiir; oysa uyarlamaci-
lardan gogunun o vakte kadar kendilerini ver-
dikleri bu sonuncusuydu. Oldiiriinceye kadar
ya da Macbeth’in' bir degigmez ¢ekiminde,
perdenin bize o vakte kadar sahneyi unuttur-
mak igin bosuna zihin yordugu biitiin o disa-
ridaki kaydirmalardakinden, biitiin o dogal de-
kordakilerden, biitiin o cografya egzotizmin-
dekinden, biitiin o dekordakilerden yiiz kat
daha ¢ok, hem de iyi sinema vardir. Sinema-
nin tiyatro repertuvarini ele gegirmesi bir
¢okiintii belirtisi olmak géyle dursun, tersine,
bir olgunluk kamtidir. Uyarlamak, bundan
boyle ihanet etmek degil, yapitin ashna sayg
gostermektir. Maddi alandaki kosullarin bir
kargilagirlmas1 yapilirsa su gériiliir: Bu iis-
tiin estetik baghliga ulagmak igin sinema an-
latiminin, optiginkiyle bir tutulabilecek gelis-
me go6stermesi gerekiyordu. Sanat filmi ile
Hamlet arasinda ne kadar uzakhk varsa, biiyiilii
fenerin ilkel kondansatorii ilc modern bir
objektifin gapragtk mercekleri arasinda o ka-
dar uzaklik vardir. Bununla birlikte agirhguon
duyuran bu ¢apragikhgin tek amaci, cannn
T U 0. Welles'in 1947-50" de gevirdigi filint. Oymivante
Welles, Reddy MacBowall, Jeannette Nokw. ¢ ¢
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sorumlu oldugu bigim bozulmalarini, saping-
lar;, kirimimlar, yansimalari gidermek, yani
karanbk kutuyu elden geldigi kadar nesnel
(objective) kalmaktir. Bir tiyatro yapitinin per-
deye aktarilmasi, estetik alanda, fotograftaki
gergekgiligi saghyan alici yonetmeninkine ben-
zer bir gergege baghlik bilimi gerektiriyordu.
Bu bilim, bir ilerlemenin sonu ve bir yeniden do-
gusun baglangicidir. Sinema bugiin roman ve
tiyatro alanina etkili bir yolda el atmak yete-
negindeyse, bunun nedeni her seyden once
sinemanin kendine yeteri kadar giiveni olmasi ve
konusu o6niinde kendi varhgini duyurmiyacak
araglari ustahkla kullanmasindandir. Sinema
artik, ele aldig1 yapatlara saygi gostermek igin zo-
runlu ve 6n kosul olan kendi estetik yapilarim
iyice bilme sayesinde, yapitin ashna baghlk
savinda bulunabilir; bu artik bir gikartmanin
yanilucr baghlhig: degildir. Sinemadan ¢ok uzak
edebi yapitlarin uyarlamasindaki gogalma, ye-
dinci sanatin arihgmm kendine dert edinen
elestirmecileri kaygilandirmak g§6yle dussun,
bu uyarlamalar yedinci sanatin ilerleyiginin
teminatidir.

Yine de biiyiik S’le yazilan Sinema’nin;
bagimsiz, kendine 6zgii, 6zerk, her cesit uzlas-
madan arinmig Sinema’nin 6zlemini gekenler
soyle diyecekler: “Peki ama, ihtiya¢ olmadig:
halde boyle bir ddvanin hizmetine bu kadar
sanat koymak niye, kitabi okumak eldeyken
romanlarnn ya da Comédie-Francaisc’e gitmek
varken Phédre'i kopya etmek niye? Uyarlama-
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lar ne kadar memnunluk verici olsa da, bun-
larin asil yapittan daha iyi oldugunu, hele
6zellikle sinemalik bir tema iizerine aym
sanat niteligini tagtyan bir filimden daha
iyi oldugunu savunamazsimz. Bana Ifimizde-
ki seytan, Mesum kadin, Miithis ebeveyn, Hamlet'i
sayacaksimz; 6yle olsun, ben de size The
Gold Rush - Altina hiicum', Bronenosetz Potemkin
— Potemkin zirhlis®, Kk gigekler, Alkapon, Ce-
hennemden dinily, hatta Yurttas; Kane'i karsg ¢1-
karacagim. Bunlar sinemasiz var olamiyacak,
sanat alanma yeri tutulmaz bir zenginlik ge-
tiren bagyapitlardir. Uyarlamalarin en iyisi saf-
ca bir thanet ya da yakigiksiz bir agagilama ol-
masa bile, ortada yanhg yola sapmig bir siirii
istidat var. llerleme diyorsunuz ama, kim si-
nemay: edebiyatin bir kolundan ibaret kilar
da eninde sonunda onu kisirlagtirmaktan
bagka bir sey yapabilir? Tiyatro ile sinemaya
hakkim ve sinemaya da ancak kendi paym
veriniz.”

Bu son itiraz, tam bir geliyme halinde
olan sanatta hesaba katilmasi gerekli olan ta-
rihsel géreciligi (relativité) ihmal etmeseydi
kuramsal yénden gegerli olacakti. Suras: §iip-
he goétiirmez ki, bagka yénlerden esit degerde
oldugu takdirde, 6zgiin (original) bir senaryo
bir uyarlamaya yeglenir. Kimse buna itivaz

' Charles Chaplin’in 1925’te cevirdigi filini. Oywy.m.
lar: Chaplin, Georgia Halé, Mack Swain. (Cev.).

* Sovyet yonetmeni Eisenstein’n 1920t (evirdips
filim. Oymyanlar: A. Antonov, V. Barsky, (i. Alcks.anbhon.
(Cev.).
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etmeyi diiginmiiyor. Charlie Chaplin “Si-
nemanin Moli¢re’i”’yse, M. Verdoux’yu' Misan-
thrope’un uyarlamasina kurban etmiyecegiz. Su
halde elden geldigi kadar sik sik Son @mit’lere,
Kocass ve angrna ya da Hayatimizin en giizel
yllar‘na sahip olmamizi diliyelim.  Ancak
bunlar, sinemanin evrimini hi¢ mi hig degis-
tirmiyen platonik dilekler, tasarilardir. Sine-
ma edebiyata (hatta resim ve gazetecilige)
gittikce daha ¢ok bas vuruyorsa, bu, kabullen-
mekten ve anlamaya ¢aligmaktan baska bir
sey yapamiyacagimiz bir olaydir, giinkii bu-
nun iizerinde elimizden bir gey gelmemesi
ihtimali biiyiiktiir. Boyle bir durumda, bu olay
elestirmeciden lehte bir 6n yarglyr mutlak bir
hak kilmasa da hi¢ olmazsa boyle bir istekte bu-
lunabilir. Burada bir kez daha 6biir sanatlarla,
Ozellikle bireysel kullanisa dogru evrimlerin-
den dolay: tiiketici karsisinda hemen hemen
bagimsizhk kazanmig olan sanatlarla benzer-
ligin bizi yanmiltmasina mcydan vermiyelim.
Lautréamont ilc Van Gogh ¢aglarinda 4nla-
silmadiklari ya da bilinmedikleri halde yara-
tabilmislerdir. Sinemaysa en azindan (ve bu
en azindan alabildigine biiyiiktiir) bir seyirci
kiitlesini hemencecik bulmaksizin var olamaz.
Sinemac: seyircinin begenisine kargt gikti-
ginda bile bu yiirekliligi, sevmesi gereken ve
giiniin birinde sevecegi sey iizerinde yanila-
nin seyirci oldugunu kabul etmek elde oldu-
—'Ghb_a—];ii-m%Tdc ¢evirdigi filim. Oymiyaniar: Chap-
lin, Mady Correll, Martha Raye. (Cev.).
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gu Olgiide degerlidir. Sinemayla kargilagtirila-
bilecek tek cagdag sanat mimarhktir; ciinkii
bir ev ancak oturulabilecek oldugu vakit
anlam tagir. Sinema da gorevsel bir sanattir.
Bir baska anlayiy dizgesine gore, sinemanin
varhgimmn o6ziinden o6nce geldigini s6ylemek
gerekir. Elestirmecilik, en macerac1 diigiince-
den diisiinceye atlayiglarinda bile igte bu var-
olustan yola ¢ikmalidir. Tarihte oldugu gibi
ve agagl yukari aym kayitlarla, bir degisikli-
gin ortaya cikarihisi gergegi asar ve daha o
zamandan bir deger yargist meydana koyar.
Iste sesli sinemay:r ilk giktiginda kargiyanla-
nn kabul etmek istemedikleri budur; oysa o
vakit sesli sinema sessiz sinemanin yerini almak
gibi s6z gotiirmez bir istiinlik tagiyordu.

Bu elestirmeci pragmacilik  okuyucuya
yeterince saglam goriinmese bile, bunun sine-
manin biitiin evrim belirtileri 6niinde yén-
temli cekimserlik ve algakgoniilliiliigi hakh
kildigi hi¢ olmazsa kabul edilecektir. Bunlar
da, sonuglandirmak istedigimiz agiklama de-
nemesine girigmege yeter.

Gergek sinemanin -kendine 6zgii tema ve
dili ortaya ¢ikarmasim bildigi igin tiyatro
ile edebiyata hi¢ bir sey borglu olmiyan sine-
manin- érnegini vermek tizere gcncllikle .y,

vurulan bagyapitlar her halde taklit ectilewe,
olduklar1 kadar hayranhk da duyulan yapa
lardir. Sovyet sinemast hize it Folankan

arhlistna, Hollywood  Giin  dadnyia,  Hatl,
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lujak’a !, Alkapon’a, It Happened One Night—
Bir gecede oldu’ya?, hatta Cenhennemden diniis’e
es tutulacak yapitlar vermiyorsa, bunun ne-
deni hi¢ bir vakit, yeni yénetmenler kusagimn
eskilerinden agagi oldugu degildir. Kald ki,
bunlarin ¢ogu da yine aym insanlardi. Hatta,
yapimin esinini kisirlagiranin - bu  yapimin
ekonomik ya da siyasal etkenleri olmadigina
da inanalm. Isin dogrusu daha ¢ok su ki,
deha ve istidat goreli olaylardir ve ancak ta-
rihsel kogullara bagh olarak gelisir. Voltai-
re’in tiyatrodaki basaristizhgmm, yazarin tra-
gedya kafass tagimamasiyla aciklamak igin
kolayina kagmak olur; tragedya kafasi tagt-
miyan, Voltaire’in yasadigi yiizyildi. Racine
tragedyasim bu yiizyilla uzatmak egyanin ya-
pisina aykiry, yersiz bir girigimdi. Phédre yazari-
nin 1740’ ta yasasaydi ne yazacagim sormanin
hi¢ bir anlami yoktur. ¢iinkii Racine diye
adlandirdigimiz kimse bu kimlige degil “Phé-
dréi yazan ozana’a uyar. Phidre’siz Racine
adsiz bir kigi yada bir tasarimdrr. Bunun gibi- si-
nemada da biiyilk komik gelenegi siirdiirecek
Mack Sennett’in bugiin artik bulunmadigina
yerinmek de bosunadir. Mack Sennett’in dehas:
savruklamayi (burlesque), elde oldugu bir cag-
da meydana getirmesindeydi. Kaldi ki Mack
Sennett’in yapimimn kalitesi daha kendisin-

' Amerikan yénetmeni King Vidorun 1929°da gevir-
digi filim. Oymyanlar: Daniel L. Haynes, William Foun-
taine, Harry Gray. (Cev.).

* Amerikan ydénetmeni Frank Capra'nin 1934’te gevir-
digi filim, Oymyanlar: Claudette Colbert, Clark Gable,
Walter Connolly. (Gev.).
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den 6nce Slmiistiir ve 6grencilerinden bazi-
lari da bugiin hild yasamaktadir: Ornegin
Harold Lloyd ile Buster Keaton. Bunlarin on
bes yildan beri arada bir ortaya cikislar, geg-
migteki canhlktan eser tagimiyan zorlayici
bir kendini géstermeden bagka bir sey degildi.
Yalmz Chaplin, o da dehas: gergekten olagan-
isti oldugundan, sinemanin bir yiizyihnin
iigte birini gegmesini bilmistir. Ama ne degi-
gimler; esininde, deyiginde, hatta yarattug:
kiside nasil kokli yenilenmeler pahasina?
Burada sinemanin 6zelligini meydana geti-
ren estetik siireningu tuhaf hizlanigimin aydin-
hk apacgikhgini goriyoruz. Bir yazar yarun
yiizyll boyunca 6zde ve bigimde kendi kendini
tekrarhyabilir. Bir sinemacinin istidadiysa, sa-
natiyla birlikte gelismesini bilmiyorsa bir ya
da iki parildamadan oteye gegemez. Istidat-
tan daha az esnek, daha az bilingli olan dehanin
sik stk olaganisti basarisizhklara ugramasi-
nin nedeni budur. Stroheim’in, Abel Gance’in,
Pudovkin’inki gibi.

Stiphesiz sanatg ile sanau arasindaki bu
derin anlagmazhklarin nedenleri; bir dehay:
birdenbire yashlandiran, onu yararsiz biiytik-
likk kuruntusu ve manileri toplamindan bagka
bir sey olmamaga goétiiren derin anlagmazhk-
larin nedenleri ¢oktur. Burada onlari ¢éziimle-
mege kalkisacak degiliz. Fakat bunlardan yal-
nmiz konumuzla dogrudan dogruya ilgili birini
ele almak istiyoruz.
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1938 yillarina dogru sinema (siyah-be-
yaz sinema) siirekli ilerleme halindeydi. On-
ce teknik ilerleme (aydinlatma, pankromatik
duyarkat, kaydirma, ses), dolayisiyla anlatun
araglarinin (omuz gekimi, kurgu, kogut kurgu,
hizli kurgu, eksilti, yeniden gergeveleme, v.b.)
zenginlegtirilmesi. Dilin bu hizli evrimine ko-
sut olarak ve siki bir bagimhlasma cergevesi
icinde yeni bir sanatin viicut kazandirdig:
yeni temalar bulup ¢ikariyorlardi. “Iste si-
nema bu!” sézii, fihnin sanat olarak ilk otuz
yiina hakim olan su olaydan bagka bir seyi
anlatmiyordu: Yeni bir teknik ile igitilmemis
bir ¢agr1 arasindaki olaganiistii uyusum. Bu
olay cesitli bigimlere biiriindii: Yildiz; destan,
commedia dcll’arte v.b.nin yeniden dogusu,
yeniden degerlendirilmesi. Ama bu olay tek-
nik ilerleyise siki sikiya baghydi; yeni tema-
lara yolu agan, anlatimin vyeniligiydi. Otuz
yil boyunca sinema tekniginin tarihi (genis
anlamda ele alindiginda) pratikte senaryo-
larin tarihiyle karigiyordu. Bilyiik yonctmenler
once bicim yaraticilar1 ya da baska bir deyis-
le s6z sanatgilaridir, Bu hig bir vakit onlarin
sanat sanat icgindir yanlsi olduklari anlamina
gelmez, sadece higim ile 6z arasindaki eyti-
simde birincisinin, tipki perspektif ya da
yaghboyanin resim evrenini alt {ist etmesi
¢esidinden belirleyici oldugunu anlatir.

On ya da on beg yillik bir geriye bakis,
sinema sanatina 6zgii olan yaghlanmanin agik
belirtilerini ayirt etmemize yetiyor. Savruk-
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lama gibi bazi tiirlerin biiyiik tiirler olmasina
ragmen cabucak oldiiklerini daha 6nce belirt-
mistik; ama en dikkati cekici ornek siiphesiz
yildiz ornegidir. Bazi oyuncular seyircilerde
hep ticari ragbet saglammiglardir, ama bu agin
ragbetin Rudolplh Valentino’lar ya da Greta
Garbo’lar gibi yaldizh putlar1 bulunan kut-
sal toplumbilim olayiyla ortak hig bir yan:
yoktur.

Her gey sanki sinemanmn tematigi teknik-
ten bekliyebilecegini tiiketmiggesine gegmek-
tedir. Artik heyecanlandirmak igin hizh kur-
gu bulmak ya da fotograf deyigini degistirmek
yetmiyor. Sinema farkina varilmaksizin se-
naryo ¢agmna girmnistir; yani 6z ile bigim ara-
sindaki iligki altiist olmugtur., Bunun nedeni
hi¢ de bicimin o6nemsizlegymesi degildir, tam
tersine -bigim belki de hi¢ bir vakit maddeyle
bu kadar siki sikiya kayitlanmamig, bu kadar
zorunluluk, bu kadar incelik kazanmamgti—;
ne varki biitinn bu bigim bilimi, bugiin kendi
0z degerinden dolay: tuttugumuz ve iizerinde
gittikce daha cok titizlendigimiz konu o6niin-
de silinmege ve saydamlagmaga yonelnickte-
tedir. Yataklarin1 artik kesinlikle oymus, artik
kiyilarindan tek bir kum tanesi bile siiriikleyi)
gotiirmeksizin sularimi denize ulagtiracak giic-
ten fazlasina sahip olmiyan rmaklar gibi si-
nema da denge yanayma yaklagtyor. Yedingi
sanata layik olmak icin “sinema yapma nm
yettigi zamanlar gecmigtir. Rengin ve ilgha-
yutlulugun bigimine gegici olarak émcelik ves-
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mesini ve yeni bir estetik aginmasi ¢evrimi
yaratmasini beklerken sinema artik yiizeyde
hi¢ bir gey elde edemez. Sinemaya kalan sey,
kiyilarini sulamak, aralarinda gabucak bogaz-
lar agtigy sanatlara sizmak, bu sanatlar alttan
alta kaplamak, goériinmiyen galeriler agmak
icin topragin altina sizmaktr. Belki suyun
toprak yiiziine ¢iktigy, yani bir kez daha ro-
mandan da tiyatrodan da bagimsiz bir sine-
manin zamani gelecektir. Ama bunun nedeni
belki de romanlarin dogrudan dogruya filim
olarak yazilmasi olacaktir. Tarihin eytigi-
minin sinemaya bu arzu edilir, varsayimsal
ozerkligi vermesini beklerken, sinema komsu
sanatlarin yiizyillar boyunca gevresinde kii-
meledigi, igledigi biiyiik konular sermayesini
6ziimlemektedir. Sinema bu sermayeyi benim-
siyor giinkii buna ihtiyaci var; biz de bu ko-
nulari sinemada bulmak istegini duyuyoruz.

Sinema bunu yaparken hi¢ bir vakit ken-
dini 6biir sanatarin yerine gegirmiyor, tersine,
roman uyarlamalarinin edebiyata hizmet edi-
§i gibi, tiyatro filminin bagarisi da tiyatroya
hizmet ediyor: Perdedeki Hamlet, Shakespe-
are’in seyircilerini ancak artiracaktir, bu se-
yircinin hi¢ olmazsa bir kismn Hamlet’i sah-
nede igitmek begenisini edinecektir. Robert
Bresson’un goriigiiyle perdeye aktarilan Bir
kdy papazimin  giinligi, Bernanos’'nun okuyu-
cularmi on kat arurmigtir. Gergekte ortada
hig bir vakit bir ¢ekisme ya da birbirinin yeri-
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ni alma yoktur, sadece sanatlarin Ronesans-

tan beri azar azar yitirdi§i yeni bir boyutun

kaulmasi vardir; bu yeni boyut seyircidir.
Bundan da kim yakmr?

' Cinémna, un ceil ouvert sur le monde (1972 sulls Kitupra
vaymmlanan inceleme, (1I, 7-32).
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SINEMA GERGEKGILIGI VE ITALYAN
KURTULU§ OKULU

Rossellini’nin Paisa adl filminin tarihsel
6nemini, hakli olarak, sinemanin bir ¢ok bag-
yapitinin 6nemiyle karsilagtwchlar., Georges Sa-
doul Nogferatw’yu, Nicbelungenleri' ya da
Tutkv’yu  6nc siirmckte  tereddiit etimecli.
Alman disavurumculugundan demi  vurma,
pek tabii, s6z konusu estetiklerin derin ntteli-
gine degil dec bir biiyiikliik 6l¢iisiine uygun
diistiigiinden, kendi hesabima bu 6vgiiye ben
de tamamiyla katihyorum. Daha yerinde bir
davramigla 1925’te Petemkin zirhlis’min ortaya
cikist da 6ne siiriilecektir, Zaten ltalyan filim-
lerinin gercekciligi sik stk Amerikan, biraz da
Fransiz yapiminin estetikgiliginc kargi cikaril-

! Alman yoénetmeni Fritz Lang’mn iki bélikten mey-
dana gelen filmi (1923-24): 1. Sieg frieds Tod-Siegfried’in 6l6-
mit, 1L. Kriemhildes rache~Kriemhildenin Sci. Oymyanlar: Paul
Richter, Margarete Schén, Theodor Loos. (Cev.).
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mugtir. Eisenstein’in, Pudovkin’in ya da Dov-
¢enko’nun Rus filimleri, hem Alman digavu--
rumculuguna hem de Hollywood yildizlarinin
yavan tapimmhgina karsi cikarak her seyden
once gercekgilik istekleriyle siyasette oldugu
kadar sanatta da devrimci olmadilar mi?
Potemkin zirhlisi gibi Paisa, Sciuscia — Kaldirim
¢ocuklary', Roma, citta aperta— Roma, apk sehir’
perdede gergekgilik ile estetikgiligin artik ge-
leneksellesmis karsithigmin yeni bir dénemini
gergeklestirirler. Ama tarih tekerriir etmez;
cikarilmas: 6nemli olan nokta, bu estetik ¢a-
aigmanin bugiin aldigi 6zel bigim, Italyan
gercekgciliginin  1947’de zaferini bor¢lu oldugu
yeni ¢oziimlerdir.

ONCULER

ftalyan yapiminin 6zgiinliigii éniinde ve
saskinhgin getirdigi heyecan icinde belki de
bu ycniden dogusun nedenlerini  derinlestir-
mek ihmal edildi; bunun yerine, fagizmin ve
savagin ¢liriimiig cesedinden tipk1 bir ari siiriisii
gibi, kendiligindcn ortaya gikan bir kugag gor-
mek yeg tutuldu. Kurtulusun ve bunun fial-
ya’da aldig1 toplumsal, toresel ve ekonomik
bicimlerin, sinema yapiminda belirleyici bir
vol oynadig1 siiphe gotirmez. Buna ycuniden
donmnek firsatim bulacagiz. Fakat hazalan

! ltalyan yonetmeni Vittorio de Sicdam FHO L
virdigi filim. Oyaryanlar: France Interlench, Buoaldn e
doni, Angelo d’Amico. (Cev..

* Rossellini'nin 1944 -45 coevadig Gl Ehvsy anlbag
Anna Magnani, Marcello Paelicro, N Nl
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mamig bir mucizenin kandirici yanilsamasim
bize ancak ltalyan sinemasi konusundaki bil-
gisizligimiz getirebilir.

Sinema vyayinlarinin 6nem ve niteligine
bakarak yargiya varihrsa, Italya bugiin sine-
ma zekasinin en keskin oldugu iilke sayilabilir.
Roma’daki “Centro Sperimentale di Cine-
matografia” (Deneysel Sinema Merkezi), bi-
zim “Institut des Hautes Etudes Cinématog-
raphiques” (Yiiksek Sinema Incelemeleri Ens-
titiisii)nden yillarca &nce kurulmugtu. Ozel-
likle kuramsal diisiinceler Italya’da bizde ol-
dugu gibi yoénetim iizerinde etkisiz kalmamig-
tir, Italyan sinemasinda elestirme ile yénetim
arasindaki kesin ayrihik artitk yoktur, tpki
bizde edebiyatta oldugu gibi.

@®te yandan, nazilikten farkli olarak fa-
sizm, sanat cokc¢ulugunun belli bir 6lgiide
de olsa siiriip gitmesine géz yumdu, 6zellikle
sinemayla ilgilendi. Venedik Festivaliile Duce’-
nin siyasal cikarlar1 arasindaki iligkiler {izerin-
de istenildigi kadar c¢ekimser diigiinceler”6ne
siiriilebilir; ama bu uluslararas1 f{estival dii-
siincesinin o zamandan beri basar, kazandi-
g1 inkar edilemez ve bu bagar1 bugiin dort
bes Avrupa iilkesinin bu festivalin kalintilarin
ele gecirmege c¢alismasiyla olgiilebilir. Fagist-
lerin kapitalizmi ve giidiimciiliigii hi¢ olmazsa
Italya’yr modern stiidyolarla donatti. Bu
stiidyolar 1ltalya’ya budalaca, melodramatik
ve bagibos filimlerin yapimina mal olduysa
da, bazi zeki (ve rejime taviz vermeksizin giin-
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liik konulann ele alan senaryolar1 cevirecek
kadar becerikli) adamlarin, gimdiki yapitla-
rimin onciisii olan degerli yapitlar ¢evirmelerj-
ne de engel olmadi. Savas sirasinda o6nyargi-
lara kapilmasaydik, Rossellini’nin Uomini sul fon-
do-Deniz altindainsanlar' ya da La nave bianca
-Beyaz gemi? “gibi filimleri dikkatimizi biraz
daha c¢ekecekti. Zaten kapitalizmin ya da
siyasetin budalahg: sinemaciyr en agin olgiide
ticari yapima zorladigi vakit bile, zeka, kiltiir
ve deneysel aragtirma yayimlara, sinemaevi
kongrelerine ve kisa filim yapimina sigimyor-
du. O vakitler Milano sinemaevinin yoneti-
cisi olan Il bandito — Haydut istwab’nin’ yonet-
meni Lattuada 1941°de Harp esirleri’nin kesin-
tisiz evirimini gostermege kalkistigindan ne-
redeyse hapse diigiiyordu *

Bununla birlikte ftalyan sinemasinin tari-
hiiyi bilinmemektedir. Daha yeni ve unutul-
maz olan Corona di ferro — Demir iag'ta® Alpler-
otesi filmin s6zde ulusal niteliklerinin siirekli-
llgmln yeterince dogruland:gim kabul ede-

t ]ta]yan yonclmcnl Francesco de Robertis’in 1941'-
de Rossellini ile birlikte gevirdigi belge-filim. (Cev.).

? Rosellini’'nin 1941’ de De Robertis ile birlikte ¢evi:-
digi Delge-filim. (Cev.).

3 ltalyan yonetmeni Alberto Lattuada'nn  1'Me’(h
cevirdigi filim. Oymyanlar: Anna Magnani, Amadeo Nazzan
Carla del Poggio. (Cev.).

¢ Jean Renoir'in  ltalyan sinemast uzerieddebe o idia
biyiik ve kesindir. Bu etkiye ancak Rend Clumwky vy

% Italyan yoénetmeni Alessandro  Hlhisetiman TR0,
gevirdigi filim, Oyntyanlar: Gino Cervi, Lansa Verbils, )b
Cegani. (Cev.).
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rek Cabiria® ile Quo Vadis’te* kahyoruz: Dekor
alanindaki begeni ve koétii begeni; yildiza
tapinma; oyunun gocuk¢a abartilmasi; sahne
diizeninde irilesme (hypertrophie); bel canto
ile operanin geleneksel araglarimn sokugtu-
rulmasi; dram, romantik melodram ve tefri-
ka romanlar i¢in kahramanhk masallarindan
etkilenmig kahp senaryolar. lItalyan yapimi-
nin pek gogunun bu karikatiirit dogrulamiya
¢aligtigi, en iyi yonetmenlerden ¢ogunun ken-
dilerini bu ticari gereklere (bazan da kendi
kendileriyle alay edercesine) feda ettikleri
dogrudur. Ama, Scipione I'Africano ~ Afrikal
Scipione * gegidinden ytiz milyon liretlik biiyiik
makinalar, digariya ihrag edilenlerin ilkiydi.
Bununla birlikte hemen hemen tamamyla
ulusal pazara ayrilmig bir bagka sanat dah da
vardi. Bugiin Scipione’nin fillerinin hiicuma
kalkigt uzdklarda kalan bir giiriiltiiyken,
Quattro passi_fra le nuvole — Bulutlarda dért adim-
mn* belli belirsiz ama tatl: giiriiltiisiine daha
iyi kulak kabartabiliriz.

Okuyucu, hi¢ olmazsa bu son filmi gér-
miis olan okuyucu, ince bir duyarhg: olan,

' Italyan yonetmeni Giovanni Pastrone’nin  1914'te
gevirdigi filim. Oymyanlar: Lidia Quaranta, Bartolomeo
Pagano, Ugo Mazzato. (Cev.).

? Jtalyan yonetmeni Enrico Guazzoni’nin 1912°de gevir-
digi filim. Oyntyanlar: Gustavo Serena, Lea Giunchi, Bruto
Castellani. (Cev.).

* lwlyan yoénetmeni Carmine Gallone’nin 1937°de ge-
virdigi filim. Oyntyanlar: Annibale Ninchi, Camillo Pilotto,
Isa Miranda. (Cev.).

* ltalyan yonetmeni Blasett'nin  1942'de  ¢evirdigi
filim Oymyanlar: Gino Cervi, Adriana Benetti, Enrico Vi-
arisio. (Cev.).
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siir dolu ve agirhig1 ohmiyan toplumsal gergekgi-
ligi, dogrudan dogruya son Italyan sinemasina
yaklagan bu giildiiriiniin 1942’de Demir ta¢’tan
iki y1l sonra ve aym yoénetmen, yani Blasetti
tarafindan meydana getirildigini 6grenmek-
ten siiphesiz bizim kadar sagiracaktir. Blasetti’~
ye yine aym ¢agda Unavventura di Salvator
Rosa - Salvator Rosa’mn bir seriiveni' ve daha
yakinlarda da Un giorno nella vita — Yasamda
bir gin’i? de borgluyuz. O giizel Kaldim
gocuklar’mun yaraticist Vittorio de Sica gibi
yonetmenler son derece insancil, duyarhk
ve gergcekgilikle dolup tagsan giildiiriiler cevir-
mekten hi¢ geri kalmamiglardir. Bunlar ara-
sinda 1942’de I bambini ¢t guardano— Evlddina
kiyma® bulunmaktadir. Bir Camerini 1932’den
baghyarak olgusu Roma, agik sehir gibi bas-
kent sokaklarinda gecen Gli uomini che mas-
calzoni — Erkekler ne kabadir* meydana getiri-
yordu; Piccolo mondo antico — Kiigitk esk:i dinya’-
mn® Italyan o6zellikleri de daha az degildi.

Zaten gimdiki Italyan yénetiminde pek
fazla yeni ad yoktur. Rossellini gibi en geng-

' Blasetti'nin 1939°da  ¢evirdigi filim. Oymyanlar:
G. Cecrvi, Luisa Ferida, Rina Morell. (Cev.).

? Blasetti'nin 1946°da ¢evirdigi filim. Oymyanlar:
Elisa Cegani, Amadeo Nazzari, Massimo Girotti. (Gev.).

? De Sica'mn 1942°de cevirdigi filim. Oymyanlar:
Luciano de Ambrosis, Giovanna Cigoli, Isa Pola. (Cev.).

¢ ltalyan yénetmeni Mario Camerini'nin 1932°de ge-
virdigi filim. Oymyanlar: Vittorio de Sica, Lia Franca, Tino
Erler. (Gev.).

® Ttalyan yonetmeni Mario Soldatinin 1940°ta gevir-
digi filim. Oymiyanlar: Alida Valliy Massimo Serato, Marid
Pascoli. (Gev.).
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leri savagin baginda filim gevirmege baslamag-
lardi. Blasetti ya da Mario Soldati gibi eski-
lerse sesli sinemanmin daha ilk yillarinda iin
kazanmglarda.

Ama, ifrattan tefrite giderek, “yeni” Ital-
yan okulunun olmadigi sonucuna varmamak
gerekir. Gergekgi egilim, yergili ve toplumsal
ictencilik, duyarh ve ozanca dogruculuk (vé-
risme) savagin baglangicina kadar, yonetimin
dev sekoyalarinin dibinde biten ufak tefek
menekselerden, kiigiik gapta yapitlardan bag-
ka bir gey degildi. Bununla birlikte, savagin
baglangicindan beri bu kartonpiyerden or-
manin seyrelmege baslachg  gériilmektedir.
Daha Demir tag’ta bu tiir kendi kendini alaya alr
gibidir. Rossellini, Lattuada, Blasetti daha
o vakit uluslararas: gapta bir gergekgilige erig-
me ¢abasindadirlar. Bununla birlikte bu es-
tetik niyetleri biitiiniiyle kurtarmak, yeni ko-
sullar icinde serpilmelerini saglamak Kurtu-
lug’un igiydi; ote yandan bu yeni kogullar bu
estetik niyetlerin anlam ve o6nemini duyulur
olgiide degigtirmekten de geri kalmiyacakti.

KURTULUS, KOPUS VE YENIDEN
DOGUS

Demek ki geng Italyan okulunun birgok
ogesi Kurtulug'tan énce de vardi: Insanlar,
teknikler, estetik egilimler. Ama tarihsel, top-
lumsal ve ekonomik durum birdenbirc bir
biregime yol agt1; 6te yandan bu biregime yeni
ogeler katildi.
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Direnme ve Kurtulug su son iki yilin belli
bagh temalarm saglamigtir. Ancak Avrupa
filimleri demiyelim de, Fransiz filimlerinden
farkh olarak Italyan filimleri dogrudan dog-
ruya Direnme hareketlerini ¢izmekle yetin-
inez. Bizde Direnme hareketi hemen efsane-
legmigti; zaman iginde ne kadar yakin olursa
olsun, Direnme hareketi Kurtulus ertesinde
artik tarihten bagka bir gey degildi. Almanla-
rin gekilisiyle birlikte yagam yeniden bagh-
yordu. ltalya’daysa, tersine, Kurtulus yakin
bir ge¢misteki bir 6zgiirliife déniis anlamina
degil siyasal devrim, miittefik isgali, ekomno-
mik ve toplumsal sarsintt anlamina geliyordu.
Nihayet Kurtulug yavas yavag, sonu gelmez
aylar boyunca gerceklegmigti. Kurtulug, iilke-
kenin ekonomik, toplumsal ve térel yagamim
derinden derine etkilemisti. Oyle ki, Italya’da
Direnme ve Kurtulug hi¢ bir vakit Paris ayak-
lanmasi gibi tarih sozciikleri ¢egidinden sey-
ler degildir. Rossellini Paisa’yl, senaryosunun
heniiz giinliik gercek oldugu bir gagda gevir-
migti. Haydut istirabr fuhug ve karaborsamin
ordunun gerilerinde nasil gelistigini, diigki-
rikhig1 ve issizligin, ozgiirliigiine kavugmus bir
savag tutsagim gangsterlife nasil yoénelttigini
gosterir, Vivere in pace — Yagamak arzusu' ya da
Il sole sorge ancora — Giines yine dogar* gibi “Ih-

! ftalyan yénetmeni Luigi Zampa'min 16" da oo
digi filim. Oynmiyanlar: Aldo Fabrizi, John Kiizenmiller, Axre
Ninchi. (Cev.).

? ftalyan yénetmeni Aldo Vergano'nun 19M°da cevn

digi filim. Oymiyanlar: Elli Parvo, Lea Padovinn Vioue.
Duse. (Gev.).
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renme” filmi olduklar1 su gétiirmez birkag
yapitin diginda ltalyan sinemasi ézellikle gii-
niin gerceklerine baghhgiyla nitelenir. Fran-
siz sinema elegtirmeciligi, Carnénin son fil-
minde ' belirtmek istedigi, savas sonrasiyla il-
gili birkag¢ acik imay:, kutlamak ya da ayip-
lamak igin, ele almaktan geri kalmammsg, fa-
kat bunu hep géze carpan bir sagkinhkla yap-
magts. Yonetmen ile senaryocu bize bunu an-
latmak igin kendilerini o kadar sikintiya sok-
muglarsa, bunun nedeni, yirmi Fransiz filmin-
den on dokuzunun on yidan beride yer ala-
mamasidir. Tersine, senaryonun temeli giin-
liik gergekten bagimi kopardiga vakit bile Ital-
yan filimleri her geyden 6nce yeniden kurul-
mug roportajlardir. Italyan filimlerinin olgusu,
Amerikan, Fransiz ya da Ingiliz sinemalarinin
stk sik gesitli derecelerde oldugu gibi tarih
yoniinden yansiz (neutre), tragedya dekorlan
gibi hemen hemen soyut her hangi bir toplum-
sal gercevede gecemez,

Bundan gikan sonug da sudur: ltalyan
filimleri olaganiistii bir belgelik degeri tagr;
senaryonun kok saldigi biitiin toplumsal ala-
m da birlikte siiriiklemeden senaryoyu bun-
dan ayirmak miimkiin degildir.

Giinliik gercege bu tam ve dogal kenetlen-
me, i¢ yap1 bakimindan c¢aga tinsel bir kenet-

! Bazin burada Fransiz yonetmeni Marcel Camé’nin
1946’da cevirdigi Les portes de la nuit~Gemnin Himaniar’m kaste-

diyor. {Oymyanlar: Yves Montand, Nathalie Nattier, Pierre
Brasseur). (Cev.).
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lenmeyle agiklanir ve kendini hakhh kilar,
Siiphesiz, yakin zamanlar Italyasinin tarihi
geri dondiirillemez. Savag, bu tarih iginde bir
parantez olarak degil bir sonug olarak duyul-
mugtur; bir ¢agin sonu sayilmgtir. Bir bakima
Italya ancak ii¢ yasindadir. Ama aym neden-
ler bagka etkiler dogurabilir. Italyan sinema-
simin hayranhk uyandirmaktan geri kalmama-
sint veona Bat1 uluslarinda ¢ok genis bir seyirci
kiitlesini saghyan gey, giinlilk gercegin ¢izilmesi-
nin businemada kazandig1 anlamdir. Kendisini
hilad yilgi ve kine kaptirmig bir diinyada, gerge-
gin hi¢ bir vakit gercek oldugu igin sevilme-
digi, yalnizca siyasal bir belirti diye redde-
dildigi ya da savunuldugu bir diinyada Jtal-
yon sinemast hig giiphesiz, dogrudan dogruya kend:
gizdigi gafin iginde devrimci bir hiimanizmayr hr-
taran tek sinemadsr.

GERGEK SEVGISt VE GERQEGI RET

Son ltalyan filimleri hi¢ olmazsa dev-
rim-6ncesi niteliktedir; hepsi, acik ya da ka-
palt olarak, mizahla, yergiyle ya da giirle,
hizmetinde oldugu toplumsal gergegi reddeder,
ama yine hepsi, en agik durum takinmalara ka-
dar, bu gercegi hig bir vakit bir vasita olarak is-
lememeyi bilir. Kinamak, mutlaka kétii ni-
yetli olmaga zorlamaz. Italyan filimleri, diin-
yamin kinanabilir olmadan &énce, sadece war
oldugunu unutmaz. Bu aptalca bir seydir, belki
de Beaumarchais’nin melodramin gz yagim
6vmesi kadar safgadir; ama bir Ttalyan Iili-
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ni seyretmekten cikarken kendinizi daha iyi
hissedip hissetmediginizi; diinyanindiizenini de-
gistirmek istegine kapihp kapilmadigmizi; bu-
nu hi¢ olmazsa s6z anhyan ve ancak korli-
glin, onyargmn ya da talihsizligin kendi cin-
sinden olanlara kotiilik yapmaga yonelttigi
insanlar1 inandirarak yapmag: diigiiniip dii-
sinmediginizi bana séyleyin.

Birgok Italyan filminin  senaryosunun
6zet bigiminde okundugunda kendini giiliing-
likten kurtaramamasi da bundandir. Bu senar-
yolar entrikalarina indirildiklerinde ¢ok kez
ahlak dersi veren melodrainlardan baska bir gey
degildir. Ama filimlerde kigilerin hepsi insani
sarsan bir dogrulukla vardirlar. Kisilerden
hi¢ biri egya ya da simge durumuna gegiril-
memistir, bu da daha 6nce bu kisilerin insanh-
gindaki ikircilligi (équivoque) agmaksizin bun-
lardan rahatga nefrct etmegi saglamaktadir.

Simdiki Italyan filimlerinin hiimaniz-
masinda ben bunlarin 6ziiniin baghca degcrml
gormckteylm‘ '

' Bu bula;m cémertlik alanda gizlendiginde siiphe
olmiyan az ¢ok bilingli siyasal becerikliligin paywn farkin-
dayim. Roma, agik yehir'’deki rahip yarin eski komiinist diren-
me hareketi iiyesiyle artik bu kadar iyi anlagamyabilir.
Dogrudan dogruya ltalyan sinemasi da yakinda siyasal ve
partizan nitelik kazanabilir. Biitiin bunlarda baz1 yan-yalan-
lar bulunabkilir, Cok ustaca Amerikan yanlisi olan Paise,
hiristiyan demokratlarla koministler tarafindan meydana
getirilmisti., Ama bir yapitta bulunam almak, aldanmak
degil akilica davranmakur. $imdilik ltalyan sinemasi siya-
sal olmaktan gok toplumbilimseldir. Yoksulluk, karabona.
ydnetim, fuhus, igsizlik kadar somut gerqeklerm. seyircinin
bilincinde heniiz 6nsel siyasal degerlere yerini b!rakmadxglm
soylemek istiyorum. ltalyan filimleri ne yonetmenin iiyesi
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Bu filimler, belki de artik zamani olma-
dig1 bir sirada, iginde yigmin yer almadig:
bir cesit devrimci anlatimi tatmamizi sagh-
yor.

OYUNCULAR MALGAMASI .
Tabiatiyla seyircinin dikkatine ilk g¢ar-
pan, oyuncularin miikemmelligidir. Diinya si-
nemas! Roma, agik gehir’le birinci simif bir ka-
din oyuncu kazandi. Unutulmaz geng hamile
kadin Anna Magnani, rahip Fabrizzi, diren-
me hareketi iiyesi Pagliero ve obiirleri, belle-
gimizde sinemanin en heyecan verici oyun-
lariyla boy 6lciismekte giigliik ¢ekmemektedir-
ler. Yiiksek tirajhi basinda ¢ikan haber ve ro-
portajlar bize Kaldirim gocuklar’nin sahici so-
kak cocuklariyla meydana getirildigini; Ros-
sellini’rin filmini dogrudan dogruya konunun
gectigi yerden gelisigiizel topladig: figiiran-
larla gev1rd1gml, Paisa’nin ilk hlkéyesmdekl

bulundugu parti ne dc 0vmck |sted|g| parti konusunda blzc
hemen hig bir sey 6gretmez. Bu durumn siiphesiz etnik yara.
ulistan ileri geliyor, ama aynt zainanda ha]yan siyasal duru-
munun  ve yarimadadaki komiinist parunm niteliginin de
bunda roli var.

Bu devrimci himanizina, siyasal durumdau ayn olarak
kaynaklarini ayrica bireye olduk¢a 6nem verilmesinde de bu-
luyor, ¢iinkii kiitle ancak nadiren olumlu bir toplumsal gii¢
olarak gériilmektedir. Kiitle dne siiriilldiigi vakit bu genellikle
kiitlenin kahramana gore yikici ve olumsuz niteligini goster-
mek igindir; yani kiitle icindeki adam temasi. Bu agidan
bakildiginda, son biyiik ftalyan filmi Caccia tragica~Feci av
ile Giines yine dogar iki 6nemli istisnadir ki, belki de yeni bir
egilimi gdéstermektedir.

Yonetmen Giuseppe de Santis (ki Giines yine dogar'di
Vergano’nun yardimcisy olarak ¢ok einegi geginisiir) bir in-
san toplulugunu, bir toplulugu dramin kahramumtarmdan
biri yapan tek yoénetmendir.
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kahramanin rihttmda bulunan okuma yazma
bilmiyen bir kiz oldugunu 6gretmekten geri
kalmamigtir. Anna Magnani’ye gelince, siip-
hesiz 0 meslekten bir oyuncuydu ama igkili
gazinodan gelmekteydi; Maria Michi de si-
nemada yer gosterici olarak g¢alijan geng
bir kizdan bagka bir sey degildi.

Her ne kadar oyuncularin bu yolda sag-
lanisi, sinemanin ahstlagelen yol yordamina
aykimysa da, tamamiyla yeni bir yontem de
degildir. Tersine, bunun belki de Louis Lu-
miére’den beri sinemanm biitiin “gergekgi”
bigimlerindeki siirekliligi bunu tamamiyla si-
nemaya 6zgii bir kanun kihgna sokmaktadir;
Italyan sinemas: da bu kanunu sadece dogru-
lamakta ve giivenle ortaya atmag: saglamak-
tadir. Bir zamanlar Rus sinemasinin da, kendi
giinliik yagamlarim perdede canlandirmak igin
Ozenci oyunculara bag vurmaktaki Gnyargisi
hayranlik uyandiriyordu. Gergekte Rus filmi
cevresinde bir efsane yaratilmigtir. Sovyet
sinema okullarindan bazilarinda tiyatronun
etkisi ¢ok biiyiikti. Eisenstein’in ilk filimle-
rinde meslekten oyuncu bulunmuyorsa da,
Putyovka v jizn — Yasam yolu' kadar gergekgi
bir yapitta bile tiyatronun meslekten oyun-
culari yer almiglardi ve o zamandan beri
de Sovyet filimlerindeki oyun yeniden bagka
iilkelerdeki kadar profesyonellesmistir. 1925
ile simdiki Italyan sinemas: arasinda hi¢ bir

' Sovyet yonetmeni Nikolay Ekk’in 1931'de ¢evirdigi
filim. Oymiyanlar: Nikolay Batalov, Mikal Jarov, I. Kyrla.

{Cev.).
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biiyiik sinema okulu, oyuncu yokluguyla 6viin-
miyecektir, ama zaman zaman olagan digi
bir filim bunun 6nemini hatirlatacaktir. Bu da
her vakit toplumsal réportaja yakin bir yapt
olacaktir. Bunlardan iki 6érnek sayalim: Umut
1le Die letzte Chance — Son idimit'. Bu filimlerin
cevresinde de bir efsane yaratimisur. Mal-
raux’nun filminin kahramanlarinin hepsi ge-
gici olarak giinlikk yasamlarinin kigisini oyna-
makla gérevli rasgele oyuncular degildir. I¢-
lerinden gogu &yledir ama, bashca kigiler #yle
degildir. Ozellikle koylii, Madrid’te gok tanin-
mig bir giildirii oyuncusuydu. Son iimit’e ge-
lince, her ne kadar miittefik askerleri Isvigre-
ye diigen ucaklarin sahici pilotlariysalar da
ornegin yahudi kadin bir tiyatro oyuncusu-
dur. Meslekten hig bir oyuncuyu bulmamak
igin Tabu gibi filimlere bag vurmak gerekiyor-
du; ama burada tipki cocuk filimlerindeki
gibi, meslekten oyuncunun yer almasi diigii-
niillemiyecek kadar 6zel bir tiir s6z konusudur.
Daha yakin zamanlarda Rouquier Farrebigue -
te? aym seyi sonuna kadar uyguladi. Rouqui-
er’nin basarisim teslim etmekle birlikte, bunun
hemen hemen tek 6rnek oldugunu ve koylii
filimleri sorununun, oyun yéniinden egz.otik
filimlerdekinden pek farkh olmadiiimi -

lirtelim. Farrebigque, oykiiniilecck bir ornekicn
! Isvigre)i yonetmen Leopold Lindtbergin 1010 1r ¢
virdiZi filim. Oymyanlar: John Hoy, Ray Reagen, Liva Ruoa
si. (Gev.)-
? Fransiz yonetmeni Georges Rouquier'sn 101/

de gevirdigi belge-filim. (Ccv.).
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¢ok, malgama kanunu diye adlandiracagim
kuralh bozimiyan simirhi bir durumdur. Sinema-
da toplumsal gergekgiligi ya da simdiki Ital-
yan okulunu niteliyebilccck olan sey, meslek-
ten oyuncularin yoklugu degil, fakat yildiz
ilkesinin reddi, meslekten oyuncular ile 6zenci
oyuncularin esit olarak kullanilmasidir. Onem-
li olan nokta, meslekten oyuncuya her zaman-
ki igini yiiklememektir; yani yarattigr kisiyle
olan iliskisi seyirciye hi¢ bir 6nyarg: yiikle-
meinelidir. Umut’taki koyliiniin tiyatroda ca-
hsan bir giildiiri oyuncusu, Anna Magnani-
nin gergekci bir sarkici, Fabrizzi’nin bir vod-
vil palyacosu olmast anlamlidir. Meslek bir
mahzur degildir; tersine, meslek oyuncunun
yonetim gereklerine boyun egmesine, kigisine
dalia derinlemesine girmesine yardim eden
yararlt bir esneklige varir. Ozenci oyuncular
tabiatiyla, oymyacaklari role uygunluklarin-
dan dolay: segilirler: Fizik yonden ya da ya-
sam yoniinden uygunluklarindan dolayr. Mal-
gama basanya erigtigi vakit ~yalmz tecriibe
gostermigtir ki bu bagar1 ancak senaryonun
bir cegit “torel” kosullari bir araya geldigi
vakit saglanabilir- simdiki Italyan Ffilimleri-
nin getirdikleri o olaganiistii dogruluk izle-
nimi elde edilir. Oyle gériiliiyor ki oyuncula-
rin derinden derine duyduklar1 ve kendile-
rinden dramatik yalam en kiiciik 6l¢iide is-
tiyen bir senaryoya topluca baglanislari, arala-
rinda bir gesit gecisin (osmose) kaynagi olmak-
tadir, Bazilarinin teknik tecriibesizligi, 6biirleri-
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nin tecriibesinden yararlanmakta, bu sonuncu-
lar da tiim sahiciligin yararim gormektedirler.

Sinema sanatina bu kadar yararh olan
bir yéntem ancak arada bir kullanihyorsa,
bunun nedeni ne yazik ki bu yéntemin kendi
yok olugunu da kendinde tagimasidir. Malga-
manin kimyasal dengesi ister istemez kararsiz-
dir; bu denge, ister istemez, gegici olarak
¢ozdiigii estetik ikilemi yeniden kuruncaya
kadar geligir. Bu ikilem de sudur: Yildiz kole-
ligi ve oyuncusuz belge-filim. Bu ¢6ziilme ¢o-
cuk filimlerinde ya da yerli filimlerinde biiyiik
bir agiklik ve cabuklukla kavranabilir: 7T abu’-
nun kiiciik Rari’si sonunda Polonya’da fahi-
se olmustur; ilk filimleriyle yildizhga ulasan
cocuklarin ne oldugu da bilinmektedir. En iyi
durumda, geng harika oyuncular olmaktadirlar,
ama bu bambagka bir seydir. Tecriibesizlik ve
safligin kagimilmaz etkenler oldugu olciide, bun-
larin kullamga dayanamiyacaklar agiktir, Ya-
rm diiziine “Farrebique ailesi” filmi ve so-
nunda oyuncularin Hollywood tarafindan an-
gaje edilmesi hayal bile edilemez. Meslckten
oyuncu olup da yildiz olimiyanlara gelince, bun-
larda yok olma siireci biraz degisiktir, Burada
yok olmanin nedeni seyircidir. Unlii yildiz, ki-
sisini kendisiyle birlikte siiriikledigi vakit, fil-
min basanst aynt zamanda oyuncuyu canlan-
dirdig: rolde tanitmak tehlikesini de tagr.
Yapimcilar, seyircinin sevdiklcri oyunculan
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tanidik rollerde yeniden gérmek yolundaki
cok iyi bilinen begenilerinden yararlanarak bu
ilk bagariyr tekrarlamaktan biiyiik bir mem-
nunluk duyarlar. Oyuncu kendisinin tek bir
role hapsedilmesinden kagmacak kadar akilh
oldugu vakit bile, yiizii, oyununun baz de-
gismiyen yonleri herkesge bilindiginden, bun-
lar onun meslekten olmyan oyuncularla mal-
gama meydana getirmesini kesinlikle o6nli-
yecektir.

ESTETIKCILIK, GERGEKCILIK VE
GERGEK

Bununla birlikte senaryonun giinliik ger-
ceklere uyarhg, oyuncunun dogrulugu Ital-
yan filminin estetiginin yine de heniiz ham
maddesidir.

Estetik inceligi, gergegi gostermekle ye-
tinen bir gergek¢iligin bilmem hangi ¢igligine,
bilmem hangi etkililigine karsi ¢ikarmaktan
sakinmak gerekir. Bana kalrsa, sanatta once
adamakilli “estetik” olmiyan bir ‘“‘gergekgilik”
olmadigin1 bir kez daha hatirlatmig olmas
Italyan sinemasinin en kiigiik meziyeti degil-
dir. Bunun béyle oldugu akla gelmiyor degil-
dir, ne var ki bugiin bazilarimin sanat sanat
igindir geytamyla antlasma yaptiklarindan
siphelendikleri baz1 sanatgilara agtiklar:1 bii-
yitciilik davalarinin yankilar: iginde bunun
unutulmas1 egilimi vardi. Gergek de tipk: diig
gibi, sanatta yalmizca sanatgimndir; gergegin
eti ve kammm edebiyatin ya da sinemamin agn-
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da tutup yakalamak, diigiin en ucuz fantezileri-
ni yakalamaktan daha kolay degildir. Bagka bir
deyisle, bicimlerin capragikligi ve yaratihg artik
dogrudan dogruya yapitin 6ziine dayanmadi-
g1 vakit bile, bunlar araglarin etkililiginde agir
basmaktan geri kalmazlar. Iste Sovyet sinemas:
bunu biraz fazla unuttugundandir ki, yirmi
yilda biiyiik ulusal yapimlarin birinci sirasin-
dan sonuncu sirasina gegmistir. Pofemkin sine-
may1 altiist etmigse bu yalnizca siyasal mesa-
jindan dolay: degildir, hatta stiidyonun alg1
dekorlar1 yerine gercek dekorlari, yildizin ye-
rine bilinmiyen kiitleyi gecirmesinden de de-
gildir; bunun nedeni Eisenstein’in zamaninin
en biiyiikk kurgu kuramcisi olmasi, diinyanin
en iyi goriintii yénetmeni Tiss¢’yle g¢aligmasi,
Rusya’nin sinema diiglincesinin merkezi ol-
masi, yani kisacasi Rusya’nin meydana getir-
digi “gergekci” filimlerin Alman disavurum-
culugunun en yapmacik yapitlarindaki dekor,
aydinlatma ve oyundakinden daha ¢ok estetik
bilimi tagimasiyda.

Bugiin Italyan sinemasi igin de aym sey
s6z konusudur. italyan sinemasmin gergekgi-
ligi hi¢ bir vakit bir estetik gerilemege yol ag-
maz, tam tersine anlatimda bir ilerlemege,
sinema dilini fetheden bir evrime, sinema deyi-
sinin geniglemesine yol agar.

Her geyden 6nce bugiin sinemanin nerede
oldugunu iyice gérmek gerek. Digavurumcu
sapikhigin sona ermesinden, ozellikle sesli si-
nemadan beri, denebilir ki sinema gergek-
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cilige yénelmiye hi¢ ara vermedi. Bununla
anlatmak istedigimiz kabaca sudur: Sinema
seyirciye, sinema hik4yesinin mantiki gerekleri-
ve teknigin gimdiki ‘sinirlariyla bagdagabilece-
g1 olgide, gercegin elden geldigince tam bir
goriintiisiinii vermek ister. Sinema bu noktada
giire, resme, tiyatroya agikga kargitur ve git-
tikce romana yaklagmaktadir» Burada modern
sinemanin bu temel estetik tasarisinin, teknik,
ruhbilimsel, ekonomik nedenleriyle dogrulu-
gunu gostermek ntyetinde degilim. Bu defalik,
bu evrimin i¢ degerini, ya da bunun kesin
niteligini zedelemeksizin  bunu dogrulanmig
bir gercek olarak 6ne siirmem bagiglansin.
Ne var ki, sanatta gergekeilik, hic siiphesiz
ancak  yapmaciklarla  saglanabilir. Her
estetik  kurtarilmaga,  kaybedilmege ya
da reddedilmegc deger olan arasinda ister
istemez bir se¢gmc yapar; ancak sinemanin
yaptig1 gibi bu estetik her seyden 6nce gerge-
gin gorintiisiini yaratmak isteyince, bu se-
¢im onun aym: zamanda hem zorunlu hem de
kabul edilemez nitelikteki temecl ¢eligmesini
meydana getirir. Zorunludur, ciinkii sanat
ancak bu segimle var olabilir, Tiim sinemanin
(cinéma total) daha bugiinden teknik yénden
miimkiin oldugunu varsayalim, bu seg¢im ol-
mazsa yeniden salt gercege donmiig oluruz.
Kabul edilemez, ¢iinkii bu se¢im eninde so-
nunda, sinemanin tam olarak yeniden kur-
mak istedigi gergegin zararina yapilmaktadir,
Sinemada gergekgiligi artirmak amacimi gii-
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den biitiin yeni teknik ilerlemelere —ses, renk,
ichoyut~ karyi gitkmak da bunun igin bogu-
nadir. Gergekte sinema “sanat™ bu celijmeyle
beslenir, perdenin siiresel sinirlarinin getirdigi
soyutlama ve simge olanaklarim1 en iyi yolda
kullanir, Fakat teknigin biraktigi kayitlamalar
tortusunun bu kullanihg1 gergekgiligin yarari-
na ya da zararmna olabilir; bu kullanig alicinin
yakaladig1 gergek o6gelerinin etkililigini artira-
bilir ya da etkisiz kilabilir. Sinema deyisleri,
ortaya koyduklar1 gercegin kazanglarina gore,
deger sirasina dizilmese bile siniflandirilabilir,
Bundan dolay1 biz, perdede gergegi en ¢ok
gostermege yonelen biitiin anlatim dizgeleri-
ni, biitiin iglemleri gergeksi diye adlandiraca-
giz. Tabiatiyla “Gergek”, bir nicelik olarak
anlagilmamalhdir. Aym olay, aymi nesne de-
gisik yollardan ortaya konabilir. Bu yollardan
her biri nesneyi perdede tammamizi saghyan
niteliklerden bir kagini birakir ve kurtarir;
bu yollardan her biri asill nesnenin tiimiiyle
kalmasina meydan birakmiyan az ya da ¢ok
agindiric1 soyutlamalari, ogretici ya da estetik
amaglarla sokusturur. Bu kaginilmaz ve zo-
runlu kimyanin sonunda ilk gergegin yerine
bir soyutlama karmagigindan (siyah ve beyaz,
diiz yiizey), kayitlamalardan (6rnegin kurgu
kanunlari) ve asil gergekten yapilan bir ger-
cek yamlsamasi konmaktadir. Bu zorunlu bir
yanilsamadir, ancak bu yamlsama seyircinin
zihninde sinemahk anlatimiyla 6zdeslesen ger-
cegin kendisiyle ilgili bilincin ¢abucak yitme-
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sine yol acar. Sinemaciya gelince, seyircinin
bu bilingdist sug¢ ortakhigimi saglar saglamaz,
gercegi gittikge daha ¢ok ihmale dogru biiyiik
bir- egilim gosterir. Aligkanligin ve tembelligin
de yardimiyla sinemaci artik yalanlarinin nere-
de baglayip nerede bittigini kendisi de agikga
ayrrt edemez olur. Sinemactyr yalan soyle-
mekle kinamak s6z konusu olamaz, giinkii
sanatinl meydana getiren ey bu yalandir;
fakat bu yalana arttk hakim olamamasi, bu
yalanla kendi kendini aldatmasi ve boylelikle
gercek lizerinde yeni fetihlerde bulunmayi
engellemesi kinanabilir.

“YURTTAS KANEVDEN “FARREBIQ UE”E

Son yillar, sinemanin estetigini gergekgi-
lige dogru biiyiik olgiide ilerletmisti. Bu nok-
tadan bakilinca sinema tarihinin Ig40’tan bu
yana hig giiphesiz en 6nemli iki olay1 sunlardir:
Yurttas Kane ile Paisa. Her ikisi de gergekgili-
ge kesin bir ilerleyis sagladi, ama ¢ok degisik
yollardan. {talyan filimlerinin deyisbilimini
(stylistique) coziimlemeden énce Orson Wel-
les’in filminden s6z agiyorsam bunun nedeni
bu deyigbilimin anlammm daha iyi belirtme-
ge yaramasindandir. Orson Welles sinemalik
yanilsamaya, gercegin temel bir niteligini
yeniden kazandirmigti. Bu nitelik de gergegin
siirekliligiydi. Griffith’ten gelen klasik kurgu-
lama, gercegi birbiri ardindan siralanan ge-
kimlere boliiyordu. Bu gekimler, olay iizerin-
de mantikh ya da o6znel bir gorii noktalar
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dizisinden bagka bir gey degildi. Bir odaya ka-
patilmig bir kigi, cellidmin gelip kendisini
bulmasim1 bekler. Bakiglanm1 kaygiyla kapiya
diker. Cellat igeriye girecegi sirada yonetmen
kapt tokmagimin yavag yavag doniigiini gos-
teren bir omuz ¢ekimi g¢evirmekten geri kal-
miyacaktir, Kurbanin, kargi kargitya bulundu-
gu tehlikenin bu belirtisine aginn dikkati, bu
omuz ¢ekimini- ruhbilimsel yénden hakh kil-
maktadir. §imdiki sinema dilini meydana geti-
ren sey, siirekli bir gergegin ahgilmig ¢oziim-
lenmesi olan bu gekimler dizisidir.

Demek ki kurgulama, gercege agik bir
soyutlama getiriyor. Simdi iyice ahgtigimiz
iizere, soyutlama artik bu yolda anlagilmamak-
tadir, Orson Welles’in yaptigi biitiin devrim,
ahgilmamg bir alan derinliginin sistemli kul-
lanihgindan yola ¢ikmaktadir. Klasik alicimin
mercegt birbiri ardindan sahnenin degisik yer-
lerine gevrildigi halde, Orson Welles'in ahci-
sinin mercegi dramatik alanda bulunan biitiin
gorsel alan1 aym segiklikle kapsar. Artik, her
hangi bir nesneye oOnsel bir anlam vererek,
gorecegimiz nesneyi bizim igin segen kurgu-
lama degildir; perdeyi kesit olarak alan siirekli
gergegin paralelyiizinde sahneye 6zgii dra-
matik tayfi secmek zorunda kalan seyircinin
zihnidir. $u halde Yurttas Kane gergekgiligini,
belirli bir ilerleyisin zekice kullanihgina borg-
ludur. Orson Welles, mercegin alan derinligi
sayesinde gergege, duyulabilir siirekliligini ye-
niden kazandirmisti. Sinemanin gergegin han-
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gi 6gelerinden zenginlestigini iyice goriiyoruz;
ama bagka yonlerden de sinemanin gergekten
uzaklastigys ya da hig olmazsa gercege klasik
estetikten daha ¢ok yaklagmadigi agiktir,
Teknigin caprasikh@iyla ozellikle iglenmemis
gercege, yani dogal dekora, digarida gevirime',
giines 151gna, meslekten olmiyan oyuncularin
oyununa bas vurmag: kendi kendine yasak-
lamakla Orson Welles aym1 zamanda sahici
belgenin o6ykiiniilmesi imkansiz niteliklerin-
den de birden vaz gegmis oluyordu. Oysa,
bunlar da gergege dahil olduklarindan, bir
“gergekgilik”i bunlar da kurabilirdi. izin verilir-
se Yurttas Kane'e karsit olarak Farrebique'i ko-
yacagiz. Bu filimde dogal ham maddeden
bagka bir gey kullanmamak yolundaki sistemli
disiince Rouquier’yi teknik olgunluk ala-
ninda gerilemege yoneltti.

Boylece biitiin sanatlarin en gergekgisi

' Bir kent dekoru séz konusu oldugunda isler gaprasik-
lagtr. Italyanlann burada su gétirmez bir ustiinliikleri var-
dir: Italyan kenti, ister eski ister modern olsun, olaganisti
bir resmegiderliktedir, ltalyan kentgiligi eski gaglardan beri
“teatral ve dekoratif*’ olmaktan geri kalmamisti. Kent yasa-
yis1 ltalyanlarin kendi kendilerine verdikleri bir gérmelik, bir
commedia dell’arte’dir. Hatta mercan kiimelegmesini  andiran en
yoksul mahallelerin bile evleri, taragalar ve balkonlar sayesin-
de, biyik odlgiide gérmelik olanaklar saglar, Avlu bir Eliza-
beth ¢agi dekorudur, gormelik alttan seyredilir, gildiriyt
oyniyanlar balkonlardaki seyircilerdir. Venedik Filni Senli-
ginde salt avlulardakl gekimlerin kurgusundan meydana
gelen ozanca bir belge-filiin gosterilmigti. Ya saraylann ti-
yatroyu andiran yuzleri, opera etkilerini yolsul evlerin giil-
dird mimarhgiyla birlegtirdikleri vakit ne demeli? Buna bir
de giinesi ve bulutlann (dtsarida gevirimlerin bir numa-
rali digmam) yoklugunu ckleyiniz, kentlerdeki disanda gevi-
rimlerde Italyan filimlerinin istinliginin nedenini arhya-
caksmiz.
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yine de ortak kaderi paylagir. Sinema, gergegi
biitiinliyle yakahyamaz, gergek ister istemez
bir kiyr bucaktan kagar. $iiphesiz teknik bir
ilerleme iyi kullanildig:1 vakit agin ilmiklerini
sikilagtirabilir, fakat yine de su ya da hu ger-
¢ek arasinda az ¢ok bir segim yapmak ge-
rekir. Alici da bir yénden tipki agtabaka du-
yarhigimm andirir. Renk ile 151k giddetini kay-
deden sinir uglar1 hig bir vakit aym degildir,
berikilerin yogunlugu genellikle 6biirlerinin
tam tersinedir; geceyi, avlarinin bigimini iyi-
ce ayirt edebilen hayvanlar renge kargi hemen
hemen koérdiirler.

Farrebique ile Yurttas Kane'in birbirine kar-
§it ama esit olgiide ar1 gergekgilikleri arasinda
bir siirii alagmlara yer vardir. Ustelik her
cesit “gercekci” 6n yargida yer alan gergek yi-
timinin pay1 sanatgiya, hog birakilan yere so-
kabilecegi estetik kayitlamalar sayesinde, se-
gilen gercegin etkisini g¢ogaltmak olanagim
sik sik saglar. Son italyan sinemasiyla hunun
cok giizel bir ornegi elimizdedir. Yonetmenler
teknik donatimlarin eksikliginden dolay: ses
ile konugmalar1 ¢evirimden sonra kaydet-
mek zorunda kaldilar ki bu bir gergekgilik
yitimiydi. Fakat aliciy1 mikrofona bagh kalmak-
sizin hareket ettirmekte serbest kalinca, bunu
alicinin ¢aliyma ve hareket alamim1 geniglet-
mekte kullandilar, bu da hemen gercegin
katsayisin1 artirda.

Gergegin obiir 6zelliklerini 6rnegin renk
ile iighoyutu ele gecirmeyi sagliyacak teknik
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olgunlagmalar zaten bugiin tamamiyle Farre-
bigue ile Yurttas Kane'in yoéresinde yer alan iki
gergekci kutbu birbirinden uzaklagtirmaktan
bagka bir sonug veremez. Gergekten de stiid-
yoda gevirimin kalitesi gapragik, ince ve
hantal bir aygita gittikge daha gok bagh ola-
caktir. Gergege gercekten her vakit bir geyler
feda etmek gerekecektir.

“PAISA”

Italyan filmini, gergekgiligin tayf1 iizerin-
de nereye oturtmali? Toplumsal betimleme-
de bu kadar derine sizan, dogru ve anlamh
ayritilarin seciminde bu kadar anlaysh ve’
bu kadar ince eleyip sik dokuyan bu sinema-
nin cografyasim simirlamaga caligtiktan sonra
simdi de bu sinemanin estetik jeolojisini anla-
mak kahyor.

Acikca ortadadir ki, son Italyan yapim-
nin hepsini ¢ok karakteristik ve biitiin yoénet-
menlere fark gozetmeksizin uygulanabilir bir-
kag ortak cizgiye indirmege kalkigmak yamnil-
tic1 olacaktir. Biz yalmzca bu yapimin genel-
likle uygulanabilecek 6zelliklerini gikarmaga,
fakat gerekirse galigmamizi en 6nemli yapit-
lara ayirmaga gahsacagiz. Bizim igin de bir
segim yapmak gerektiginden dolayi, hemen
soyliyelim ki, biz sadece baghca ltalyan filim-
lerini, Paisa’min gevresinde, 6nemi gittikge aza-
lan ortak merkezli daireler olarak elde bulun-
duracagiz. Ciinkii estetik sirlar1 en ¢ok tag-
yan, Rossellini'nin bu filmidir,
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HIKAYE TEKNIGI

Romanda oldugu gibi, sinema yapitinin
iistii kapall estetigi de ozellikle hikiye tekni-
ginden yola gtkilarak agiga vurulabilir. Filim
kendisini her vakit belli 6lgiideki bir dik dért-
gen yiizey iizerindeki goriintiide, gercegin
parcalarinin siralanmas: olarak gosterir; bu
gériintiiniin  “anlam™mi, seyir strast ve siiresi
belirler. Modern romanin nesnelciligi, deyis-
bilimin dogrudan dogruya dilbilgisiyle ilgili
y6niinii asgariye indirerek!, deyisin en gizli
Oziinii agia vurmugtur. Faulkner, Heming-
way ya da Malraux’nun dilinin bazi nitelik-
leri siiphesiz bir geviriye aktarilanuyacaktir;
ama deyiglerinin 6zii bundan hig bir vakit za-
rar gbérmez, cilinkii bu vyazarlarda “deyis”
hemen hemen biitiiniiyle hikdye teknigiyle
ozdeslesmektedir. Deyis, gergegin pargalarini
zamana yerlestirmekten bagka bir sey degil-
dir. Deyis, hikdyenin i¢ dinamigi olur, asag
yukar:1 maddedeki enerji gibidir ya da yapitin
ozel fizigidir; hikiyenin estetik tayfi iizerine
parcalanmis gercegi yerlestiren, kimyasal ya-
pisint degistirmeksizin ege talaggm  kutuplas-
tiran odur. Bir Faulkner’in, bir Malraux’-
nun, bir Dos Passos’un, siiphesiz ele alinan
olaylarin niteligiyle belirlenen kigisel birer
evreni vardir ama bu kigisel evren aym zamanda

' Ornegin  Sartre, Camus’nin L'Etranger (¥ abanct )-
sinda, yazarn metafizigi ile kip yéninden en ¢ok fukara olan
“passé composé”nin sik stk kullamlmasi arasindaki iligkileri

ok iyl g3stermisti.
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bu olaylar1 kaos diginda asith tutan yergekimi
kanunuyla da belirlenir. Su halde ltalyan
deyisini senaryodan, senaryonun dogusun-
dan ve senaryoyu belirliyen isleyis bicimlerin-
den yola ¢tkarak tammlamakta fayda vardir.

Ayrica  y6netmenlerinin tamkhgin: bil-
mesek bile, birka¢ Italyan filmini seyretmek,
bunlarda dogmacanin (improvisation) tuttu-
gu yer konusunda fikir vermege yetecektir.
Ozellikle sesli sinemadan beri filimler, gevirim
sirasinda en ufak bir dalgalanmayr kaldir-
miyacak kadar ¢ok parayr baglar, ¢ok gapra-
stk bir gahgsmay:r gerektirir. Denebilir ki gevi-
rimin ilk giinii filim, her seyi énceden tasar-
lamis olan gevirim senaryosu iizerinde gergek-
legtirilmigtir bile. Italya’da Kurtulug'u hemen
izliyen giinlerde filim yapiminin maddi kogul-
lar1, ele alinan konularin niteligi ve siiphesiz
aym zamanda yerli dehanin 6zellikleri yonet-
menleri bu yiikiimlerden kurtardi. Rossellini;
ahcsina, bog filmine ve esinine, maddi ya da in-
sani araglara, dogaya, gériiniime... gore degis-
tirdigi senaryo taslaklariyla yola ¢ikti. Bir
zamanlar Feuillade da Vampirler’in ya da Fan-
témas’min gelecek boéliigiinii Paris sokaklarinda
ararken boyle davramyordu; Feuilade da bu
gelecek boliik konusunda onceki haftanin kay-
gidan iirperen seyircilerinden fazla bir sey
bilmiyordu. Siiphesiz dogmacanin pay1 az ya
da cok olabilir, Bununla bidikte genellikle ay-
rintilara ayrilan bu dogmaca, hikdyeye per-
dede ahsageldigimizden cok degisik bir cesni
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ve ton vermege vyeter. Siiphesiz Bulutlarda
dért adimin senaryosu bir Amerikan giildiiriisii
kadar iyi kurulmugtur, ama g¢ekimlerden iig-
te birinin tam olarak 6nceden tasarlanmadi-
gina rahatlikla bahse girebilirim. Kaldinm go-
cuklar‘min senaryosu siki bir dramatik zorunlu-
luga boyun egmige benzememektedir, filim de
6yle bir durumla sona erer ki, bu, filmin sonu
olmyyabilir de. Pagliero’nun kiigiik tath fil-
mi Roma citta libera — Roma i2giir gehir’i' yanhs
anlamalar1 diigiimlemek ve ¢6zmekle eglen-
mektedir ki, siiphesiz bunlart - bambagka
tarzda karigtirmak da miimkiindiir. Ne 'yazik
ki, ftalyan yonetmenlerinin hi¢ de direnme-
sini bilmedikleri melodram seytan, surada
burada partiyi kazamir, o vakit sonuglan
o6nceden tamamuyle kestirilebilen bir dra-
matik zorunlulugu ise karigtirir. Ama bu ayrn
bir hikayedir. Onemli olan, yaratici davranig,
durumlarin ¢ok 6zel dogusudur. Hikayenin
zorunlulugu dramatik olmaktan ¢ok biyolo-
jiktir. Bu hikidye, yasamin gergege uygunluk
ve ozgirliigilyle tomurcuklanir ve boy atar2.

E lta.lyan/F;;t_mz yonetmeni  Marcello Pagliero’nun
1946’ da gevirdigi, 6biir adi Le notle porta consiglio — Sabah ola
hayrr ola olan filim. Oyniyanlar: Andrea Cecchi, Valentina
Cortese, Vittorio de Sica. (Cev.).

* Hemen hemen biitiin fralyan filimlerinin tanitma ya-
zilan, “senaryo” b#liimiinde bir diizine ad tagir. Bu etkileyici
isbirligini fazla ciddiye almamak-gerekir. Bu her seyden énce
yapimaya olduk¢a safca siyasal teminat vermek amacim
guder: Bu boliimde hemen her vakit bir luristiyan demokrat
ile bir komiinistin (tipk: filimde bir Marx’g1 ile bir rahibin
bulunusu gibi) adlar yer ahr. Ugiincii senaryocu hikaye

kurmasimi1 bilmekle {in kazanmigur, dérdiinciisi giiliit bul-
makla, besincisi iyi konusmalar yazdify, altimcaisi “yagamanin
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Boyle bir yontemin daha bagtan, agir ve kili
kirk yaran 6ngoriiden daha az estetik oldugu
sonucuna varmamak gerekir. Ama vakit, pa-
ra ve araglarin bagh bagina bir deger oldugu
onyargisi  oOylesine inatgidir ki, bunlari yapita
ve sanatgiya baglamak unutuluyor. Van
Gogh ayni tabloyu bir girpida on kez yapiyor-
du, oysa Cézanne bir tabloya yillar boyunca
tekrar tekrar doéniiyordu. Bazi tiirler hizla,
sicagr sicagina galiymayi gerektirir. Ama cer-
rahin ¢abukluk kadar saglamhga ve kesinlige
de ihtiyaci vardir. Italyan filmi bu réportaj
gesnisini, yazidan ¢ok sézlii anlatima, resim-
den ¢ok taslaga yakin olan bu dogallig:t bu
sayede kazanmugtir. Bunun igin Rossellini,
Lattuada, Vergano ve de Santis’in goéziiniin
rahathk ve saglamligi gerekiyordu. Bunlarin
alicilarinin, gerekli olani gerekli oldugu gibi
yakalamalarini saghyan ¢cok ince bir sinemalik
dokunma duyusu, olaganiisti duyarlikta du-
yargalari vard:r. Haydut istirab’nda Almanya’-
dan donen tutsak, evinin yikildigini goriir.
Birbirine bitigik evlerden geriye yalmzca yi-
kik duvarlarla gevrili bir tag yigim kalmugtir.
Alici bize adamin yiiziinii gosterir, sonra .o-
nun gozlerinin hareketini izliyerek 360 dere-

aolanum bildigi”, v.b., v.b,, icin tamitma yazlarindadir.
Sonug tek senaryocu bulundugu zamandakinden ne daha iyi
ne de daha katidir. Ne var ki italyan senaryo anlaywg, yo-
netmenin en sonunda izliyecefi dugiinceyi ayirt edebilmesi
icin herkesin bir diigince 6ne sirdigi bu ortaklaga ¢ahs-
maya iyice uymakeadir. Amerikan senaryocularimn zincir-
leme cahigmasindan ¢ok bo dogmaca bagimlhlagmauuni com-
media dell'arte’ye ya da hatsa sicak caza {jazz hot) yaklagtir-
mak gerekir.
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celik uzun bir gevrinmeyle bize durumu géste-
rirr., Bu gevrinmenin vyeniligi iki yondedir:
1° Basglangigta oyuncuya yabanctyizdir, ¢iin-
kii ona alicimin aracihigiyla bakariz, ama
¢evrinme sirasinda tabiatiyla kendimizi onun-
la 6zdeslestiririz, hem de 360 derece tamam-
landigi, yilgmin kapladig: yiizii yeniden gor-
diigiimiiz vakit sagkinliga diigecek kadar; 2°
Bu 6znel gevrinmenin hizi degisiktir. Cevrin-
me, uzun bir yildirim gegisiyle baslar, sonra
hemen hemen durur, yikilmis ve yanmik duvar-
lar1 adamin kendi dikkatiyle hareket eden
bakiginin ritmine uyarak agir agir izler.
Hemen hemen fizyolojik anlaminda kul-
landigim sinemalk “dokunma’ duyusunu so-
yut bir yolda kullanmis olmamak igin bu
¢ok kiigiik 6rnek iizerinde biraz durmam ge-
rek. Boyle bir ¢ekim, canhhg: yoniinden, bir
taslak ¢izen elin hareketine benzemektedir:
Aklar birakarak, surada bir ¢izgi ¢ekerek,
orada neésneyi kugatip yoklhyarak... Cizginin
siirekli ve tekbigimli arabeski altinda elin ger-
¢ek duraksamalarmi bize agikliyan Matisse
iizerine belge-filimdeki' yavaglatilmg hare-
keti diisiiniiyorum. Béyle bir kurgulamada
alicmin hareketi ¢ok 6nemlidir. Alict durma-
ga oldugu kadar hareket etmege de aym ga-
buklukla gecebilmelidir. Kaydirmalar ve gev-
rinmeler, Amerikan vinginin Hollywood’ta
onlara verdigi hemen hemén tanrisal nitelikte

! Bazin burada Fransz yonetmeni Frangois Cam-
pawc’nun 1945te gevirdigi knsa sanat tzerine filmi Matisse'i
kastediyor. (Cev.).
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degildir. Hemen her sey gozin yiiksekliginde
ya da tipki bir dam ya da penceredeki gibi
somut goriiy noktalarinda ge¢mektedir. Kald:-
rim ¢ocuklary'nda gocuklarin beyaz at iizerindeki
gezintilerinin biitiin unutulmaz siiri, teknik yon-
den, binicilere ve ata bir ath heykeli goriiniigii
veren alttan goriig acisindan ibarettir. Christian-
Jaque Sortilé ges— Biiyiiler'deki' hayalet at igin
¢ok daha biiyilkk zahmetleri goze almigti. Bu
kadar sinema ustahigi Christian- Jaque’in kis-
ragmin bir kira arabasinin arik beygirinin ba-
yagihginda olmasini énlemiyordu Italyan ali-
cisi, elden ve goézden ayrilmiyan, dikkatine
hemen ¢arpan insanla asagi yukar1 6zdesle-
sen Bell-Howell réportaj ahlicisinin insancil-
Iigin1 muhafaza eder.

Goriintiiye gelince, tabiatiyla, aydinlatma
bunda ¢ok zayif anlatimh (expressif) rol oyni-
yacaktir. Bunun nedeni 6nce, aydinlatmanin
stidyoyu gerektirmesi, oysa ¢evirimlerden ¢o-
gunun disarida ya da gercek dekorda yapil-
masidir; sonra da roportaj deyisinin bizirfi igin
haber filimlerinin griye kacan rengiyle o6zdes-
lesmesidir. Deyisin plastik niteligini asir1 dere-
cede gelistirmek, bunda titizlenmek mantiga
aykirnn diigsecektir.

Simdiye kadar anlatmaga gahstigimiz ka-
danyla, Italyan filimlerinin deyisi, az ya da
cok ustalik, beceriklilik ve duyarhkla yan

' Fransiz yénetmeni Christian-Jaque’in  1944°te  gevir-
digi filim. Oymyanlar: Renée Faure, Madeleine Robinson,
Fernand Ledoux. (Cev.).
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edebi bir gazetecilie, usta, canl, sempatik,
hatta heyecan verici ama esasinda kiigiik bir
sanata benzer gibidir. Bu tiir, estetik agama-
da daha yiiksege konabilirse de, durum ba-
zan budur. Bunda, béyle bir teknigin ulagtig:
en son noktayr gérmek haksiz ve yanhg olacak-
tir. Edebiyatta roéportajin ve nesnellik tore-
sinin (buna nesnellik degil distanhk demek
belki de daha dogru olacaktir) sadece roma-
nn yeni bir estetiginin temelini atmig ol-
masi gibi, ltalyan sinemacilarinin teknigi
de, en iyi filimlerde, ozellikle Paisa’da aym
sekilde caprastk ve yeni bir hikiye estetigine
ulagur.

Paisa siphesiz her seyden 6nce, bir hika-
yeler demetinin tam esdegeri olan ilk filimdir.
Biz ancak skegli filmi, yani melez ve sahte
tirii biliyoruz. Rossellini bize birbiri ardin-
dan ltalya’nin Kurtulug'u konusunda alti hi-
kiye anlatiyor. Bu hikayelerin tek ortak yam
bu tarihsel 6gedir. Aralarindan iigii, birinci,
dordiincii ve sonuncusu Direnme hareketine
bagli; obiirleri miittefiklerin ilerleyiginin yam
sira yer alan giiling, patetik ya da trajik hi-
kayelerdir. Fuhug, karaborsa, bir Fransisken
manastirindaki yagayis bunlarin malzemesini

' Burada roportaj romammn 19, yiizyildaki kaynak-
lan ya da ilk ornekleri lizerinde bir tarih ¢ekigmesine girig-
miyecegim. Stendhal’de ya da dogacilarda (naturalistes) deg-
rudan dogruya nesnellikten cok gozlemde igtenlik, yiirekli-
lik, kavrayts séz konusuydu. Olaylarn kendisi heniiz gorii-
nigleriyle sitki sikiya stnirlanmis, kapali monailarin dizilen-
mesinden ibaret olan varlikbilimsel &zerklife heniiz ulas-
mamigti.
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gelisiglizel bir yolda saglar. Miittefik koman-
dosunun Sicilya’ya bir ¢ikartmasindan bagh-
yarak hikdyelerin kronolojik bir siraya gore
dizilmesinden bagka bir gelisme yoktur. Ne
var ki, altr hikdyenin toplumsal, tarihsel ve
insancil temeli bunlara gesitlilik iginde tama-
miyle bagdagpk (miitecanis) bir yapit meyda-
na getirmeye c¢ok yeterli bir birlik saglamak-
tadir. Ama her seyden o6nce her hikdyenin
uzunlugu, yapisi, malzemesi, estetik siiresi ilk
kez olarak bize bir hikdyenin tam izlenimini
verir. Karaborsa uzmam bir yumurcagin sar-
hog bir zencinin elbiselerini sattigim gordigii-
miiz Napoli boéliimii, Saroyan’a 62gii ¢ok giizel
bir hikayedir. Bir bagka béliim Steinbeck’i, bir
baskas: Hemingway’i, obiirkii (birincisi) Faulk-
ner’i akla getirmektedir. Yalmzca tonundan ya
da konusundan dolay: boyledir demek istemiyo-
rum, ¢ok daha derindeki bir nedenden, deyisten
dolay:1 boyledir. Ne yazik ki bir filim ayn-
min bir paragraf gibi tirnak icinde aktarmak
miimkiin degildir, edebi betimleme de ister
istemez eksik kalacaktir. Bununla birlikte yine
de son hikdyenin (bana bazan Hemingway’i
bazan Faulkner’i andiran hikdyenin) bir bélii-
miinii aktaracagim: 1° Birkag {talyan geteci-
sinden ve miittefik askerinden meydana gelen
bir topluluk, Pé deltasindaki batakhgin orta-
sindaki 1ss1iz bir giftlikte yagiyan bir balik¢i
ailesinden yiyecek yardimi goriir. Cetecilere
bir sepet yilanbalig: verilir, onlar da bunu alp
giderler; bunun ardindan bir Allnan devriye-
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si ortaya c¢ikar, ciftliktekilerin hepsini oldiiriir;
2° Tan atarken Amerikan subayiyla bir gete-
ci batakhigin bir yerinde vyiiriirler. Uzaktan
bir yayhm atesi duyulur. Gok eksiltili (ellip-
tique) bir konusma Almanlarm balikgilar:
kursuna dizdiklerini belirtir; $° Kuliibenin
éniinde cansiz yatan erkek ve kadinlar, bir be-
bek alaca karanhkta durmaksizin aglar. Bu
kadar kisaca betimlendigi vakit bile, bu hi-
kdye parcasi genis oOlgiideki eksiltilerin, daha
dogrusu bogluklarin yeteri kadar ortaya cik-
masimm saglamaktadir. Oldukga c¢apragjik bir
olgu, ii¢ dort kisa pargaya indirilmigtir; bu
parcalar ortaya koyduklar1 gercege gére za-
ten epeyce eksiltilidir. Tamamyla betimleyici
olan ilk pargay1 gegelim. Ikinci parcada olay
bize ancak cetecilerin bilebilecegi bir geyle,
yani uzaktan duyulan ateg sesleriyle anlatil-
mustir.  Ugtinciisii, getecilerin varhigindan ta-
mannyla uzak olarak sunulmugtur. Hatta bu
sahnenin bir tamg oldugu bile kesin degildir.
Olen yakinlarimin arasinda aghyan bir gocuk:
Iste bir olay. Almanlar kéylilerin suglulugu-
nu anlamak igin ne yapmglardir? Cocuk
ni¢in hala yasamaktadir? Bunlar filmin konu-
su degildir. Bununla birlikte biitin bir dizi
olay, bu sonuca kadar zincirlenip gelmistir.
Siiphesiz aslinda da sinemaci her geyi goster-
mez —zaten bu imkansizdir-, ancak sinemaci-
nm segimi ve yan gizdikleri, zihnin nedenler-
den sonuglara zahmetsizce gectigi mantikh
bir siireci yeniden meydana getirmege yone-
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lir, Siiphesiz Rossellini’nin teknigi olaylarin
birbirini izlemesinde bir dereceye kadar an-
lagihirhgr muhafaza eder, nec var ki bu olaylar
dizisi bir zincirin bir digliye gecisi gibi birbiri
iizerine binmez. Irmagi gecmek icin tagtan
taga atlandig: gibi, zihnin de bir olaydan obiir-
kiine atlamasi gerekir. Ayagin iki kaya ara-
sinda secim yapmakta duraksadigi, tag iska
gectigi ya da taglarin birinin iistiinde kaydigi
da olur. Zihnimiz de bédyledir. Bunun nedeni
taglarin 6ziiniin yolculara ayaklarini 1slatmak-
sizin 1rmaktan gecmege izin vermemesinden,
kavunlarin kenarinin “aile reisi’nce esit ola-
rak paylastirilmasini  kolaylagtirmamasindan-
dir. Olay olaydir, diig giiciimiiz bu olaylar
kullanir, ama bu olaylarin gérevi mutlaka diis-
giciimiize hizmet degildir. Ahgilmig sinema
kurgulamasinda (klasik roman hikayesininki-
nc benzer bir isleme gére) alici olaya saldirir,
onu parcalar, ¢oziimler, yeniden kurar; siip-
hesiz olay, olayhk niteliginin hepsini yitirmez,
ancak bu nitelik, tipki paralelyiiziinii artira-
cak heniiz mevcut olmiyan bir duvarin, bir
tuglamn kiline yaptigi gibi bir soyutlamayla
gizlenmistir. Rossellini’'de olaylar bir anlam
kazanir, ama goérevi énceden bicimini belir-
ledigi bir aygitinki gibi degil. Olaylar birbirini
izler, zihin de bunlarin bir araya toplandigim
ve bir araya gelmekle bir seyler anlatmak
sonucuna ulagtigini algillamak zorunda kalir.
Bu olaylardan her birinde yer alan anlam,
deyim vyerindeyse kissanin hissesidir. Oyle
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bir hisse ki, zihin bundan kendini kurtaramaz,
gliinkii bu hisse dogrudan dogruya gergegin
kendisinden dogar. “Floransa’ béliimiinde ka-
dinin biri heniiz birkag Alman’in ve baz fa-
sist topluluklarin elinde bulunan kentin bir
ucundan 6biir ucuna gidip, nisanhs: olan maki
bagkanina ulagmaga cahsir. Karisiyla gocu-
gunu ariyan bir adam da kendisine katilir.
Alciikisini adim adim izler, rastladiklar: biitiin
glgliiklere, biitiin tehlikelere bizi de katar,
ama bunu seriivenin kahramanlarina ve bun-
larin agsmak zorunda olduklar: durumlara aytr-
dig1 dikkatteki tam tarafsizlikla yapar. Ger-
cekten de, Kurtulug'un altiist etttigi Floransa-
da olup bitenlerin hepsi aym olciide 6nemli-
dir; bu iki varhgin kisisel seriivenleri, yitiril-
mig olam1 bulmak igin tipki bir kalabahgin
dirsekle yarilmasi gibi, 1yi ya da kotii Sbiir
seriivenler yigmma katilmaktadir. Bu arada
size gecit verenlerin gézlerinde bagka kaygi-
lar, bagka tutkular, bagka tehlikeler seziliyor
ki, bunlarin yaninda sizinkiler belki de giiliing
kalir. Sonunda ve bir raslanti olarak kadin,
yarali bir getecinin agzindan, aradigmin ol-
miis oldugunu 6grenecektir. Ama getecinin bu-
nu ona agcikladigir ciinle dogrudan dogruya
kadina s6éylenmis degildir, bundan dolay: da
kadini serseri bir kursun gibi vurur. Bu hika-
yenin gelizinesindeki arilik, bu gesit bir hika-
ye anlatiminin klasik kompozisyon islemleri-
ne hig bir sey borglu degildir. Seyircinin ilgisi
kadin kahramanin izerine hig¢ bir vakit yap-
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macik yollarla yéneltilmez. Alict ruhbilimsel
yonden 6znel olmak istemez. Kahramanlarin
duygularina en iyi gekilde katiliriz, ¢iinkii bu
duygulart ¢ikarmak kolaydir, ¢iinkii burada
heyecanlandirici yén bir kadmin sevdigi er-
kegi yitirmesinden degil, ama bu 6zel dramm
6biir binlerce dramdaki durumundan, Floran-
sa’'min kurtulug dramiyla baghligindan ileri
gelir. Alicr sanki tarafsiz bir roportaj iginmigge-
sine, bir erkegi arityan bir kadimi izlemekle
yetinir, bu kadinla birlik olmak, onu anlamak,
bunun acisin1 duymak igini zihnimize birakir,

Batakhkta kugatilmig cetecileri ele alan o
cok giizel son béliimde, P6 deltasinin camurlu
suyu, kiigiik yasst kayiklara ¢omelmis insanlar: -
ancak gizliyebilecek boyda g6z erigimindeki
sazlar, dalgalarin tahtalara carpip cikardig:
hafif giiriiltii, asag: yukar: insanlarinkine eg
bir yer tutuyor. Bu konuda sunu belirtelim ki,
batakhigin bu dramatik rolii, biiyiik kismiyla,
gevirimin 6nceden iyice tasarlanmig bazi nite-
liklerine baghdir. Boylelikle, ornegin cevren
gizgisi hep aym yiiksekliktedir. Filmin biitiin
¢ekimleri boyunca su ve g6k orantisimin bu
stiirekliligi, bu goriiniimiin baghca nitelikle-
rinden birini ortaya ¢ikariyor. Bu siireklilik,
perdenin getirdigi kosullar iginde, su ile goék
arasinda yagiyan ve omiirleri siirekli olarak
gevrene gore son derece kiigiik bir ag1 degigme-
sine bagh olan insanlarin dalabilecegi nesnel
izlenimin esdegeridir. Bu o6rnek, stidyo digin-
daki alicimin, Paise’nmnki gibi bir alicr yénet-
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meni tarafindan kullanildiginda ne kadar an-
latim- inceliklerine sahip olabilecegini gosteri-
yor.

Paisa’da sinema hikayesinin birimi, ¢6-
ziimlenen gergek iizerine agilan goriis noktasi
olan “gekim” degil “olay”’dir. Kendisi de ¢oklu
ve ikircil olan bu ham gergegin pargasinin
“anlam’’1, ancak, zihnin aralarinda iligki kurdu-
gu oObiir “olaylar” sayesinde sonradan ortaya
cikar. Siiphesiz yonetmen bu “olaylar™ iyi
segmistir, ama bunu yaparken “olay” olmak
niteligine saygi gostermistir, Az 6nce soziini
ettigim kapi tokmaginin omuz gekimi bir olay-
dan ¢ok alici tarafindan ve 6nceden hazirlan-
mi§ bir isarettir ve bir ciimlecigin ciimle igin-
deki anlamsal bagimsizhigindan fazlasina sa-
hip degildir. Batakhgin ya da koyliilerin 6lii-
miiniin tersidir.

Fakat “goriinti-olay”’in niteligi, yalmz-
ca obiir “gériintii-olaylar’ ile zihnin yarattif:
iligkilert kurmak degildir. Bu iligkiler géruntui-
nidn bir gesit merkezkag ozellikleridir, hika-
yeyi kurmaga yariyan ozelliklerdir. Her go-
riintii kendi bagina ele alminca, anlamdan
once gelen gergegin bir pargasindan bagka bir
sey degildir; perdenin biitiin yiizii somut ni-
telikteki es yogunlugu vermelidir. Bu, “ka-
pt tokmag” cesidinden sahne diizeninin de
tersidir. Giinkii kap: tokmag: sahne dizenin-
de “ripolin> rengi, el hizasindaki tahta iize-
rinde yer alan madenin kalinhg, madenin
parlakhig, kilit dilinin apinmighg o kadar ta-
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mamuyla faydasiz olaylar, soyutlamanin o kadar
somut parazitleridir ki bunlar: elemek gerekir.

Paisa’da (bununla ¢esitli derecelerde bir
gok ltalyan filmini kastettigimi hatirlatirim)
kap: tokmaginin omuz c¢ekiminin yerini, bii-
tin somut nitelikleri aym 6lgiide goze garpan
bir kapmmin “gérinti-olay” alacaktir. Yine
bundan dolay: oyuncularin davranii, oyuncu-
larini hig¢ bir vakit dekordan ya da 6biir kisi-
lerden ayirmamaga yénelecektir. Insanin ken-
disi de obiirleri arasinda bir olaydan bagka
bir gey degildir, bu olaylardan hig birine 6n-
ceden imtiyazli bir onem verilmiyecektir.
Otobiis, kamyon ya da vagon sahnelerinde
yalmiz Italyan yénetmenlerinin bagan kazan-
malar1 da bundandir; ciinkii [talyan yeénet-
menleri 6nemli bir dekorlar ve insanlar yo-
gunlugunu bir araya getirirler ve bu yogun-
luk i¢inde, bir olguyu maddi cercevesinden
ayirmaksizin, bu olgunun tuglayla 6rilmiis
gibi bulundugu insancil o6zelligi gélgelemek-
sizin ¢izmesini bilirler. Alicinin bu dar V& ka-
labalik yerlerdeki hareketinin incelik ve kiv-
rakligi, alicinin alanina giren biitiin  kigilerin
davranislanndaki dogallik bu sahneleri [tal-
yan sinemasinin en iistiin ustalik 6rnegi yapar.

ITALYAN SINEMASININ GERCEKCILIGI
VE AMERIKAN ROMAN TEKNIGI

Sinema belgelerinin yoklugunun bu sa-
tirlarin  acikhgini  zedelemesinden korkarim.
Bununla birlikte okuyucuyu buraya kadar sii-

180



riikkliyebildimse, Rossellini’nin Pazsa’daki de-
yisi ile Orson Welles’in Yurttas Kane'deki deyi-
sini hemen hemen ayni terimlerle nitelemege
y6neldigimi okuyucu farketmis olacaktir. Bir-
birine tam kargit teknik yollardan yiiriimekle
birlikte, Rossellini de Welles de, gercege he-
men hemen esit Slgiide sayg: gésteren bir “kur-
gulama’ya varirlar. Orson Welles’in alan de-
rinligi Rossellini’nin gergek¢i Onyargisi gibi-
dir. Gerek birinde gerekse é&biiriinde oyuncu-
nun dekora aym baghlgini, “dramatik’ 6ne-
mi ne olursa olsun alicinin alanindaki biitiin
kigilere yiikletilen aym oyun gergekgiligini
buluruz. Dahasi var: Birbirinden tamamyla
degisik oldugu agik¢a belli olan deyig 6zellik-
lerine ragmen hikdye gerek Yurttas Kane'de
gerekse Paisa’da temelde aym sekilde siralanir.
Bunun nedeni tam bir teknik bagimsizlik igin-
de, dogrudan dogruya her hangi bir etkinin
agitkca diginda kalarak, birbiriyle bagdasma-
s1 bu kadar akla gelmiyecek yaratiiglarina rag-
nmien Rossellini ile Orson Welles’in temelde
aym estetik goriigi izlemeleri, “gergekcilik”
konusunda aym estetik kavrama sahip olma-
laridir.

Daha énce Paisa’'nin hikayesini bazi mo-
dcvn romanci ve hikayecilerin  anlatimiyla
kargilagtirmak firsatini bulmustum. Orson Wel-
les’in teknigi ile Amerikan romanmmin (6zel-
likle Dos Passos’un) teknigi arasindaki iliski-
ler, 6te yandan, artik savimi ortaya koymami
saghyacak olgiide agiktir. Italyan sinemasi-
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nin estetigi, hi¢ olmazsa en iglenmig bdolim-
lerinde ve araglarini bir Rossellini kadar hilen
yonetmenlerde, Amerikan romaninin sinema
alanindaki egdegerinden bagka bir sey degildir.
Burada basit bir uyarlamadan bambagka bir
seyin s6z konusu oldugu iyice anlagilmahdir.
Hollywood, Amerikan romanlarim perdeye
“uyarlamak”tan ashnda hi¢ bir vakit geri
durmamistir. Bay Sam Wood’un Canlar kimin
iin galiyor’dan ne yaptigi bilinmektedir.
Wood bir entrika saglamaga ¢aliymaktan bas-
ka bir sey yapmaz. Kitaba ciimle ciimle bagh
kalsa da yine de kitaptan perdeye hi¢ bir
sey aktarmamaktadir. Romancimin deyisin-
den yani Faulkner, Hemingway ya da Dos
Passos’ta hikdyenin dogrudan dogruya yapi-
sindan, olaylarin siralamisim1 diizenliyen yer
¢ekimi kanunundan bir seyleri goriintiiye ge-
girmesini hilen Amerikan filimleri iki elin par-
maklariyla sayilabilir. Amerikan romanimnin si
nemasimmn ne olabilecegini sezebilmek igin
Orson Welles’i beklemek gerekti’, -
Demek ki Hollywood, bu edebiyatin an-
lamindan daima daha ¢ok uzaklasarak best-
seller uyarlamalarim ¢ogaltirken Amerikan
edebiyatinin sinemas: ¢ok dogal bir tarzda,

' Bununla birlikte sinema gok kez bu gergeklerin gok
yakinindan ge¢misti; érnegin Feuillade’ta ya da Stroheim’le.
Bize daha yakin olan Malraux, romanin belli bir deyisinin
sinema anlatimtyla egdegerliliklerini ¢ok agik olarak anla-
migtt. Nihayet Renoir hem i¢glidii hem de dehasiyla Karist ¢
dpg'nda alan derinligi ve biitiin oyuncular iizerinde aym
zamanda sahne dizeni ilkelerini uygulamist. Rerioir bunu,
1938'de Point dergisinde kihince bir makalede agiklamigtt.
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bilerek ve istiyerek yapilan her ¢esit kopya
diigiincesinin digindaki bir rahatlikla, tamamy-
la &zgiin senaryolar iizerinde Italya’da_ger-
ceklesti. Siiphesiz bu vesileyle Amerikaln ro-
mancilarinin  ftalya’da ¢ok tutuldugunu, ya-
pitlarinin ftalya’da Fransa’dakinden ok én-
ce cevrildigini ve benimsendigini, 6rnegin bir
Saroyanin bir Vittorini iizerindeki etkisinin
bilinen bir gey oldugunu da hesaba katmak
gerekir. Fakat neden-sonug arasindaki bu
stipheli iliskilerden gok, miittefik iggalinin aci-
ga vurdugu iizere iki uygarhk arasindaki ola-
ganiistii benzerligi 6ne siirmek isterim. “G.
I.”' kendisini Italya’da hemencecik kendi
yurdunda hissetti ve Paisa, ister beyaz olsun
ister zenci, G.I. ile derhal teklifsizlesti. Kara-
borsanin ve fuhsun Amerikan ordusuna da-
yanarak cogalmasi da iki uygarlhk arasindaki
ortak yasamanin bunun kadar kanitlayic
bir érnegidir. Son Italyan filimlerinde Ameri-
kan askerlerinin 6nemli kigiler olarak gorun-
mesi ve bu filimlerdeki yerlerini gok seyler an-
latan bir dogallikla almalari da nedensiz de-
gildir.

Fakat ne olursa olsun, bazi etki yollan
edebiyat ya da iggal vesilesiyle agilmig bile
olsa, burada sadece bununla agiklanmasi intim-
kiin olmiyan bir olay séz konusudur. Bugiin
ftalya’da Amerikdn sinemasi yapihyor, ama
yarimadanin sinemas: hi¢ bir vakit bu kaduar

' Amerikan askerini anlatmak igin kullamlan bir  la-
saltma (“Gevernment Issue” kisaltmasi). ((cv.).
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ltalyan " 6zelligi tagimamisti. Benimsemis ol-
dugum kaynaklar dizgesi érnegin Italyan kisa
hikayesi, commedia dell’arte, fresko teknigi gibi
daha az soz goturur geleneksel yakinlagtir-
malara girismekten beni uzaklagtirdi. Bu bir
“etki” olmaktan ¢ok, aym kokli estetik veri-
ler iizerinde, sanat ile gergegin iligkileri konu-
sundaki ortak kavram iizerinde, sanat ile ede-
biyatin bagdagmastdir. Modern romanin “ger-
gekgi” devrimini tamamlamasi, davraniggi-
ig1, réportaj teknigi ve siddet téresini benim-
'semesi epey oluyor. Genellikle samidig1 tizere
sinemanin bu gelismeye en ufak bir etkide bu-
lunmasi g6yle dursun, Paisa gibi bir filim, ter-
sine, sinemanmn c¢agdas romandan yirmi vyil
kadar geride kaldigimm kanithyor. Perdede,
giiniimiizdeki en ©nemli edebi devrimin ta-
mamuyla sinemalik esdegerlerini bulmus ol-
masi, yeni [talyan sinemasinin meziyetlerinin
en kiicigi degildir'.

! Esprit dergisi, Ocak 1948. (IV, 9-37).
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SINEMA ELESTIRMESt UZERINE
DUSUNCELER

Ar1 bir yaratma iriiniiyle iligkisi yéniinden
bir elegtirme sorunu vardir, ama bu sorun
biitiin sanatlar igin aym terimlerle ortaya ¢i-
kar; bundan dolay1 da bu konuda filozoflarin,
estetikgilerin ya da sanatgilarin yazdiklarina
bir seyler eklemek iddiasinda bulunmak kendi-
ni begenmiglik olur, Buna gére, sinema yéniin-
den bu soruna yanagmanin cn yararh bigimi,
konuyu somut olarak, denemeler ve tarihsel
durum bakimindan ele almaktir. Burada vyal-
nizca meslegimin durumu ve bu meslegin yi-
ritiilmesiyle ilgili bdz1 dusiinceler ya da
noktalar 6ne siirecegim. On beg yildir ¢n degi-
sik bicimlerde (ciinkii 6rnegin sinema dernek-
lerindeki tartigmalar1 da elestiremenin bir
kolu sayiyorumy, o6zellikle yiiksek baskili giin-
deliklerden meslek dergilerine, sinema vya
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da sinema disi haftalikklara kadar basmin her
gesidinde elestirmecilik yapmak firsatin1 bul-
dum.

I. ELESTIRMENIN ETKISIZLIGI
UZERINE

Bu denemeden ¢ikan ve bundan sonraki
biitiin dlglincelerin bagmda yer almasini is-
tedigim ilk nokta yudur: Bu meslegin bana ver-
digi baghca kivang, onun asagi yukarr yarar-
sizhigmdan doguyor. Sinema elestirmeciligi
yapmak, asagi yukar:, yiiksek bir kopriiden
akarsuya tiikiirmek gibidir. Agag1 yukar: di-
yorum, ¢iinkii yine de belli bir durumda eles-
tirmenin belirleyici ya da en azindan etkile-
yici bir rol oynadigi kamitlanabilir. Bu belli
durum da sanat sinemalari, deneme sinema-
lar? igin belki s6z konusu olabilir (fakat
bu bile sanildigindan daha azdir). Ayrica far-
kina varilmiyacak yolda gosterime giren g§u
ya da bu filmin tamtilmasinda da elestiri bir
rol oymiyabilir, Fakat o vakit de bu elestir-
menin, bagarisiz bir reklamin destekleyicisi
olmaktan oteye gecmedigini gozden kagir-
mamak gerekir. Bu filim, bu alanda tek
etken olan ilk gésterim seyircisinin sozlii eleg-
tirmesi harekete ge¢cmek sartiyla, nasil olsa
bagar1 kazanmak firsatim tagiyacakti. Bu da
su demektir: Bir elestirme yazisi, “kétiileyici’
bile olsa, ancak bir reklam yazsina esittir.
Bundan bagka, reklamcilik elestirmeden git-
tikce daha ¢ok yararlanmaktadir; ama rek-
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lamcihgin elestirmeden yaptigi aktarmalar hig
de elestirmenin etkililigine bir saygiyr gosteri-
riyor denemez. Bunun ilk nedeni, ¢ok ustaca
degistirilmig olan bu aktarmalarin, asil makale
sert bir elestirme bile olsa, hep filmin lehinde
olanlardan segilmesidir. lkinci neden de su:
Yukaridaki durum s6éz konusu olmasa bile,
reklamciligin  elestirmeden yaptigr aktarmalar
yine elestirmenin giigsiizliigiinii ortaya koy-
maktadir; ciinkii elestirme ancak reklamin
sigrama tahtasindan atladig: vakit etkili ola-
bilmektedir.

Gergekte, elestirme gogunlukla bir filmin
ilk gosteriminde ancak ¢ok kiigiik bir rol oy-
niyabilmektedir (asag:i yukar1 % 5 ile % 15
aras1), filmin biitiin isletme siiresinde ise bu
rol hemen hemen hictir. Hatta burada celi-
sik gibi gériinen bir diizeltme daha yapa-
rak diyecegim ki, her vakit zayif olan bu et-
kililik, istelik baski sayisiyla ters orantilidir,
Hi¢ olmazsa ilk gosterimlerinde biraz etkile-
nebilecek olan filimler i¢in bu béyledir. Orne-
gin Le Monde’un iyi elestirmesi hig siiphesiz
France-Soir’'in iyi bir elestirmesinden daha 6nem-
lidir, ciinkii Baroncelli’nin séylediklerini hc-
saba katan okuyucularin sayisi, Chazal'm ya
da France Roche’unkileri goéz oniine alan-
lardan g¢oktur. Gazetenin deyisi sorunudur hu;
bu gazetenin  Paris gormelik yaganundaki
“yildirtcihgr” hig giiphesiz gok 6zcl hir burjuva
toplumbilimiyle agiklanabilir.

Bununla birlikte bu giigsiizliikten  kivang,
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duydugumu séylerken isin alayinda degilim.
Gergekten de, sinema elestirmesindekinin ter-
sinc, kalemleri korkung olan, bir oyunun ka-
derinin %, 60 ya da ’9480 ini belirliyen tiyatro
elestiricisi meslektaglarimin durumuna hig. de
imrenmiyorumi. Ancak bulvar tiyatrosu, asa-
g1 yukan sincma gibi, bu elestirmecilerin
etkisinden kendini siyrabiliyor. Surasi agik
ki, bir oyunun basarisi1 ¢ok kez, tuttuklar: eles-
tirmecileri okuyarak karar veren binlerce ya
da on binlerce seyirciye bagh. Bu sorumlulu-
gun beni yildirdigim itiraf edeyim mi? Bu yil-
ma, sorumluluk duygusundan degil, fakat bu
durumu orantisiz, séz gétiirir saymamdan
ileri geliyor. Ornegin bir Jean-Jacques Gaut-
hier’nin nasil olup da intihardan ya da Trappe
manastirina kapanmaktan kagmnabildigini an-
liyamiyorum. Hayw, benim bu durumun kar-
sisindaki tepkim yalmzca algakgonilliliik.
Hangi tinsel yetenegin, ozellikle hangi_zeka
bagigimin elestirmeciye sevmedigi sanat yapat-
larinin  kaderini belirlemek gibi  korkung
bir ayricaligr verdigini bir tirli gikaramiyo-
rum. Bize gore bu konuda en 6zlenilen durum,
scvilen yapitlara dige dokunur bicimde yar-
dim cdebilmek, o6biirleri iizerindeyse pek. az
bir etkide bulunmaktir. Fakat bu ikisi birbiri-
ne agik¢a bagh oldugundan, ben yine de bu
asagi yukari giigsiizlik durumunu, ister iste-
mez zararh olan giice yeg tutuyoyum.
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1I. YARARSIZ AMA GEREKLI

Sinemanin elé-gtirmcsiz yaplla'bilecegi de-
mek midir bu? Hig bir vakit. Nitekim gimdi,
elestirmenin “yararsizlik’’a bagh olarak gerek-
liligini o6ne siirecegim. Simdi hangi filozof
ya da ruhbilimci oldugunu artik hatirlamiyo-
rum, bunlardan biri, bilincin bir golge-olay-
dan (épiphénoméne) baska bir sey olmadigini,
Descartes’in biling olsa da olmasa da Dis-
cours de la méthode (Yontem iizerine konusma)yt
yine yazacagim soylemisti. Yanhs bir kuram
siphesiz, ama ben bununsalt igretileinc (métap-
hore) degerini alacagim: Elestirmeci olsa da
olmasa da Chaplin, Griffith, Murnau, Stro-
heim, Dreyer yine ayni bi¢cimde var olacaklar-
di; filimlerinde degismis tek cekim bile olmu-
yacaku. Bu sinemracilar iizerinde yapilan bir
siirii elegtirme, golge-olayc1 biling olgusun-
dan bhaska bir gey degildir ve bunlarin .gerekli-
likleri yaralilklarniyla boy &lciisemez. Ama
ulu agacin ustiindeki bu asalak bitkilerin, aga-
cin biiyiimesine gerekli ortakyasama iligkileri
kurmasa da, agacin mutlulukla yaglanmas: i¢in
gerekli ortakyasama iligkileri kurduguna ina-
niyorum.

Her ne olursa olsun, elestirmenin iki yiizii
var: Biri silik ve para degeri tagimadigim
belirttigim filme doniik ytizi; 6biri de seyir-
ciye déniik yiizii. Iste elestirmeyi hakh kilan
da bu ikinci yiiziidiir. Filim elestirmesinin
etkisizligi gliphesiz istatistik bir temele dayanir;
Bir filinin kaderi 3-4 milyon seyirciye bagh-
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dir, oysa en tutulan elestirmeci bile 10-20
binden fazla seyirciyi etkiliyemez. Ama bu
nicelik sorununu birakip nitelik sorununa ge-
cersek, konuyu etkililik degil de kurtulug te-
rimleriyle diigtiniirsek, yolunu sagirmig degil on,
hatta tek bir okuyucuya bile olsa sinema gerge-
gini anlatmigsam, benim elegtirmecilik gére-
vim haklihgim ortaya koymug olur. Sinema-
cilik derslerinde, sinema derneklerinde sozlii
elestirmeler yaptigim o cogkun giinlerin bana
verdigi kivancin, yazili elestirmenin verdigi
kivanca ustiinliigii de bu dolaysiz, bu elle
tutulur, salt insancil duygudan doguyordu;
cinkii bu derslerdeki anliksal ¢6ziimleme gi-
derek dogrudan dogruya gergek bir din degis-
tirtme olaymna variyordu. Yaglar1 genellikle
kirk sularindaki seyirciler, filim iizerindeki
¢oziimlemenin saglam bir temele dayanip
dayanmadigini bilecek durumda olmadikla-
riny, fakat bu g¢é6ziimlemenin kendilerine sine-
manin varliginiy, sinemanin gergekten bir sa-
nat oldugunu o&grettigini, artik buna inandik-
larim1 sdylemek igin beni kag kez kapidan ci-
karken durdurmuslardir. Hatta hatirhyorum,
bir seferinde Cenevre’de tramvayda giderken
karsimda oturan yagh, saygideger bir bayan
bir 6nceki aksamki konuymamdan dolay: yine
bunu séylemek icin durup dururken kendini
bana tamitmak cesaretini gostermisti. Simdi,
inanin bana, bu sonuglar bir ilk gdsterimde
% 1o fazla kazang sagliyacak etkiden daha
degerlidir.
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Ote yandan, bu gesit seckin seyirci top-
lulugunun artmasini, niteligin nicelige dénme-
sini dilemek de olmiyacak bir sey degildir.
Zaten sinema derneklerinin bir cesit ticari
benzerleri olan sanat ve deneme sinemalar-
nin gelismesi ve ¢ogalmasiyla, smirh fakat
yine de goézle gorilir olgide bu gergekles-
mistir. On yildan beri yetiskin bir sinema seyir-
cisi toplulugunun ortaya ¢ikigina yol agan
capragtk olayda, obiirleri arasinda dogrudan
dogruya sinema elestirmesini de bir etken
saymak gerekir. Bu estetik toplumbilim olay:
gercekte hi¢ de yeni degildir, ¢iinkii aym du-
rum 1925-1930 yillaninda da goriilmistir,
Bu akimi meydana getiren belli basgh esyonlii
gicler arasinda, sinema derneklerinin ve sine-
maevlerinin ¢aligmalary, biraz da halk egitim
hareketlerinin ¢abas,, fakat aym zamanda
savastan sonraki Fransiz sinema elestirmecili-
ginin niteligi yer almaktadur.

*

Savastan sonraki Fransiz elestirmecili-
ginin niteligi dedim. Bunu biraz daha agikla-
mak istiyorum. Kwrk sularina varan yasim,
savagtan onceki gazeteciler kusag karsisinda
oldugu gibi “genc elestirmeciler” karsisinda
da her halde bana biraz ncsnellik saghyor.
Simdi sunu diyecegim: Biitiin kusurlarina rag-
men (ki hangi egilimde olursa olsun bu kusur-
lar vardir ve insan 6fkelendircbilir), 1950 yil-
larinin elestirmeci kusagi, Fransiz sinemasimin
tamdig1r bitiin elestirmeci kusakiarindan ¢ok
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istiindiir; hele 1930 ile 1940 arasindaki eleg-
tirmecilere gore kargilagtinlamiyacak kadar
ustiindiir. Sessiz sinema ¢agimin biiyiik eles-
tirmeci kusagina gelince, siiphesiz bu kusaga
daha olgilli davranmak gerekir. Surasi bir
gercek ki, o vaktin elestirme hareketinin bir
niteligi vard, tstelik de bu yolda ilk olmak
gibi bir ustiinliik tapyordu. Elestirme sinema-
nin bilinciyse, sinema kendi bilincine erigme-
yi 0 kusaga borgluydu. Ote yandan bu elestir-
meciler, yaratma olayinin diginda degillerdi.
Birazdan gérecegimiz gibi geng elestirmeciler
de bu bakimdan atalariyla birlegsmektedirler.
Fakat o ¢agin en iyi sinema dergisinin, Cinéa-
Ciné’nin tam koleksiyonunu dikkatle okumug
olmak bakimindan sunu séylemek zorunda-
yim: Bu dergide yer alan disiincenin degeri
her vakit icin saygtya deger ve ilgingse de, yazi-
larin deyisi bugiin artik kahul edilemiyecek
bir yavanhktadir. Geng elestirmecilerimizin
stk sik bunun tam kargisinda yer alan asirih-
ga, yani her ne pahasina olursa olsun bir ay-
din yapmacikhgina ya da kavgaa bir deyise
kendilerini kaptirdiklari dogrudur. Hig olmaz-
sa, haftaliklarda ya da aylklarda, deyis kaygisi
diigiinceyi belirli bir diizene sokinak tasas,
filim elegtirmesini bir edebiyat tiri kihigina
biiriimektedir; oysa boéyle bir tutumun izle-
rini savag oncesinde aramak bosunadir. O
vakitler yalmzca diigiinceleri oldugu gibi er-
taya koymak yeter sayihyordu. Ote yandan
bugun de aym ozellikleri tagiyan saglam ve
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énemli bir elestirme okulu vardir: Italyan okulu.
En iyi Italyan elestirmeleri Fransizcaya gevril-
digi vakit testere talagina donmektedir; her
halde Billard beni bu konuda yalanlamaz. Géze
carpma ve deyls kaygisinin bazan Fransiz
elestirmecilerini yadirganacak agirihklara siiriik-
ledigini biliyoruz; ama bu kusurlar, sinema
elestirmesini ilk kez geleneksel elestirmenin diize-
yine ulagtiran yeni ve temel niteligin diyetidir.
Ornegin, savunduklari goriig icin ne diigii-
niliirse disiiniilsiin (ki ben de bu gériisii hig
bir vakit benisemedim) Chabrol ile Rohmer’-
in Hitchcock iizerine yaptiklar1 c¢aliyjmanin
edebi ve dusiinsel niteligi, savag sonrasinin en
iyi elestirmeleriyle kargilagtirilabilecek deger-
dedir; bu ¢ahyma Armand-Tallier &édiiliinden
cok Sainte-Beuve édiiliine layiktr.

III. ELESTIRME ILE YARATMA

Simdi sorunu bir bagka acgdan cle al-
mak istiyorum, Elestirmeyi gerekli fakat aga-
#h yukar: yararsiz, filimlerin kaderi iizerinde
gercek etkisi olmiyan bir hizmet olarak gos-
terdim. Bu varsayima yapilacak itiraz: iyi bi-
lirim: Elestirme, bir filmin igletilmesini clle
tutulur yolda degistiremiyecck kadar giigsiizsc
de, filmin kaynagina yani yaratmiya ctki cde-
bilir. Oyleyse simdi elcstirmenin bu clegtirmeyi
okuyan yénetmenler iizerindeki mubtcnel ct-
kisini incelemek gerekir.

Hemen séyliyeyim ki bu konudaki siiphe-
ciligim, bundan énceki konudaki giipheciligi-
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mi de asar ve gercekte de bu béyledir. Her
seyden o6nce su var: Yonetmene kendi mesle-
gini ogretmek iddiasinda bulunanin kendini
begenmigligi, yukaridaki durumda oldugun-
dan da gekilmez bir nitelik tagtr (bu gesit ders-
leri ancak bir Baudelaire’in ya da bir Valéry’-
nin benzeri verebilir). Fakat bundan da
6nemlisi sudur: Yaratma ruhbilimine bagh
hedenlerden dolayi, yaratici, elestirmeden bii-
yik bir sey bekliyemez. Elestirmeci sonug-
tan, tamamlanmig yapittan yola cikar. Elegtir-
mecinin gorevi bu yapiti “agiklamak’tan ¢ok
bu yapitin anlammnin (ya da anlamlarmin)
okuyucusunun biling ve anlaginda aydinhk
kazanmasim saglamaktir. Elestirmecinin, hay-
ranlik duydugu bir yapitta, o yapitin yaratici-
simin aklindan bile gegmiyen binlerce niyeti
buldugu yolundaki itirazin budalaligi da bun-
dan ileri gelir, Ornegin, yénetimdeki bir
“yiice’” bulusun gergekte bir teknik olaydan
dogdugunu soéylemek gibi. Bu zavalli iddiay:
giuriitmekten biktim. En sonunda ortaya ¢-
kan yapit yalmzca sanatgimn bilingli niyetleri-
nin toplami olsaydi, biiyiik bir deger tagimazd..
Dahasi var: Bir ilke olarak su ileri siiriilebilir ki,
bir yapitin niteligi ve derinligi, yaraticisinin bu
yapita koymak istedigi ile sonunda bu yapitta
yer alanlar arasindaki bagkalikla 6lciiliir. (Ya-
radiliy hesaba kauldigi vakit, yaraticihgin bi-
lincine erigmekte gok daha ileriye giden, gok
uza@ gorigli sanatgilar vardir ama, biitiin
sanatlar iginde sinema, yapist bakimindan,
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Tanr’nin yardimmna en ¢ok yer verendir).
Her ne olursa olsun, elestirmecinin amaci,
yaraticithgin ruhbilimsel siirecini yeniden kur-
mak degil, fakat daha 6nce de dedigim gibi,
okuyucusunun yapitla  karsilagmasinda onu
diigiince, ruh ve duyarlik bakimindan zengin-
legtirmektir. Bu gorev igin de bir kural yoktur
ve tek bir kosula, begeniye dayanmak sartiyla
her gesit taraf tutmiya yer vardir. Bir elestir-
menin yoéntemi ne olursa olsun, bu yoéntem
elestirmecinin eninde sonunda yargisi igin kul-
landig1 bu 6zel nitelikle yani begeniyle denetlen-
medi, smirlanmadi, diizeltilmedi mi hig bir seye
yaramaz. Siiphesiz bu nitelik tanimlanabilir
gesitten degildir, ama kuramsal bir s6z yi1ginini
kabul edilebilir bir goriigten ayiran da yalmz
odur.

Ama biz yine yaraticiya donelim. Yaratici,
adina layiksa, yaratmak igin gerekseme duydu-
gu seyi hepsinden 6nce kendinde, kendi tecrii-
besinde bulur. lyi olsun kétii olsun, elestirme-
cilerin ona ogretecekleri hig bir sey olmadigi-
m soéylemek istemiyorum. Benim soyledigim,
bir filmin bagar1 ya da bagarisizligini meydana
getiren -capragik bir denemenin bir 6gesi ol-
mak bakimindandir.

Bununla birlikte, yaraticihgin elegtine
me kargisindaki bagimsizhi@ini bir ilke olarak,
ortaya koyduktan sonra, elestirmenin y.uan
cilhiga gittikge daha gok baglanmiss higinnn
de ortaya gikan yeni bir olaydin sive i mom
gerekir,
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. Denilebilir ki, 1930’dan 1950’ye kadar
Fransiz elestirmesinin baghca 6zelliklerinden
biri, sinemacilik meslegi ile bu meslek iizerine
yazilanlar arasinda bir igbirliginin hemen hig
olmayisidir. Aradaki bu bag kopmasi asag
yukar1 sesli sinemanin ¢ikigtyla meydana gel-
di. -Giinkii sessiz sinema ¢ag elestirmesinin
dogusu ve hareketi, tersine, ¢agn filim yap:-
mma siki sikiya baghydr. Canudo, Delluc,
L’Herbier, Germaine Dulac, Gance, Epstein,
Tedesco... hem sinemaci hem de estetikciydi-
ler. Bu karigimin mutlu bir olay olup olmadigi-
m inceliyecek degilim; fakat olay meydan-
da: O vakitler elestirmeci diigiiniig ile yarat-
ma arasinda bir bagimlagma vardi $imdi-
lerde en azindan iki yabanct 6rnek bu duru-
mun olaganiistii bir ey olmadigim ortaya ko-
yar: Ingiliz 6rnegi (Gavin Lambert, Lindsay
Andcrson ve Sight and Sound toplulugu) ile
ozellikle 1Italyan ornegi (“Sinema Deneme
Merkezi’nin fagizm zamaninda kurulusun-
dan bu yana kadarki 6rnek). Bu ikinci ornek
daha inandiriadir, ¢iinkii yalniz meslekten
elestirincciler sik sik, siirekli ya da gegici ola-
rak sinemaya ge¢memigler, ayn: zamanda,
elestirmeci olmiyan sinemacilar kendi 1nes-
lekleri iizerinde clestirmccilerle her vakit uzun
uzadiya konugmuglardir (basinda, kongreler-
de...). Bu kargihikh diigiince ahgveriginin sanat
yoniinden verimliligi iizerinde kendimi her ne
kadar sgiiphecilikten kurtaramiyorsam da benim
buradaki amacim bunu tartigmak degil, fakat
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Fransa’dakidurumuincelemege’devam etmektir.
Fransa’daki durum oldukga degisiktir. Bizde
daha ¢ok, sinema tutkusuna ya da begenisine
az ya da ¢ok bilingle sahip bir geng kusak soz
konusudur. Bu kusagin gelecekteki meslekleri
iizerine Dilgi ve diiglinceleri, artik stiidyolar-
dan ve yoénetmen yardimciigimn belli belir-
siz gorcvlerinden degil, fakat sinemnaevlerinin
kapisimt agindirmaktan ve elestirmecilikten ge-
ciyor. Ustelik bu elestirmecilik bir yandan mes-
lege girige kadar hayatimi kazanmak (ki bu
azzmsanamaz), bir yandan da bir giin gercek-
lestirmegi ilkii edindigi sinemanin diigiini
onceden c¢izmek, neyi sevdigini neyi kinadi-
gt kendisi ve bagkalar1 igin belirtmek gibi
cifte bir istiinliik tasgtyor. Bu geng elestirmeci-
lerin taraf tutarliklar), tartgsmact ve kav-
gaci Ozellikleri de bundan ileri geliyor.
Ama bu da ¢ok dogal, c¢iinkii yapilan
sey, gelecekteki yaraticimin yiiriittigii  tut-
kulu bir elestirmeden bagka bir sey degil
Bu elestirmenin amacit nesnellik degil. Bu da
elestirmenin ne ilgingligini ne de Gnemim
azaluyor, ¢inki sanatta taraf tutmak mecsru-
dur ve zekd, begeni, istidat ile destekieniyor-
sa verimlidir. Siiphesiz bu elegtirme dar .o
hdir, hatta haksizdir, fakat disiince .o,
bu darliy, konusunu anlamakis onn cob ey
nesnel elestirmeden daha ileriye getnnn o
nat, bilim degildir. Biyolojide lavienho'cnluk
ideolojik bir cilginlikur, e e hora b ubnb
ya da Bergman’cilik i uplinbs cbiimia b

{a;



giincesinin tarihini zenginlestiren elestirme stra-
tejisinin hareketi olmugtur ve &yle kalacaktir.
Ben “yaraticilar siyasasi’na inanmadigim igin
bu konuda son derece ozgiir konusuyorum.
Ama sanatta mutlak yanilmalar yoktur. Eleg-
tirmede dogruluk, bilmem hangi nesnel ve
olgiiye gelir birimlerle degil, fakat her seyden
6nce okuyucuda meydana getirilen diigiince
uyarmalarinin niteligi ve genisligiyle belir-
lenir. Elegtirmecinin goérevi bir giimi tepsi
iistinde, var olmiyan bir dogruyu sunmak
degil, okuyanlarin kafasinda ve duyarhiginda
sanat iiriiniiniin etkileyici niteligini elden gel-
digi kadar yankilamaktir’.

SON

! Cinéma 58, Arahk 1958 - Ocak 1959. (Gev.).
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«Murnzi nun soruntistiingn dizenlenist hi¢ bir vakit resimsi
de&ildir. gergege hic bir' sey katmaz, gergegi bozmaz...»
(GUN DOGUSU, S. ¢8),

«YER SARSILIYOR hemen tamamiyle ¢ekim - ayrimdan meydana
gelmugti ve Wu flllmde olayl timiiyle kucaklamak Kkaygis: ken-
disini alan derinligi ve bitup tikenmez cevrimlerle ertaya
koyuyordu.y (S. 66)










sHAYATIMIZIN EN GUZEL YILLARI'ndaki magazada. satilan
masallar1 ve batiin musterileri, ta uzakta cam kafesine tiinemis
gezciiye kadar aym zamanda ayirt etmek mtmkunatr.s (5. 89)

«Bakiglarin yeni Wyler'de her vakit sahne diizeninin iskeletini
meydana getivrir.» (§LDURUNCEYE KADAR, S. 100).







