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“Sonucta, sinema, derinden degismis bir
toplumsal ortamda, kendi tarihselligini
gerceklestirmeyi bekliyor."”

ELIE FAURE






Tegekkiir

Bu calsmanin gerceklesmesine verdigi dusunsel destek
igin, Sekans Sinema KUlturd Dergisi’'ne tesekkir ederim

Ozellikle Sekans'in Yayin Koordinatéri ve Sinema Dostlan
Dernedi Baskani Ece Ozdemir'in tutum ve anlayis olarak,
gergek bir “sinema dostu” oldugunu gosterdiginin  altini
cizmek isterim.

Fransiz Konsoloslugunun, Elie Faure'un sinema yaziarni
Turkgeye gevirimesine verdigi 6nem ve deste@in anlamini
da burada vurgulamak isterim.

TUrkgede hi¢ bir sinema eseri bulunmayan 6nemli bir
kurucu dusunUr olan Faure'u, TUrk okuruna ulasmasini
saglayan Es Yaynlannin, sinema yayinciigindaki inatgr ve
ilkeli yOrOyUsinu selamlanm.

Metin G6nen

Paris, 27 Mayis 2006
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Onséz

Bir Sinema Tutkunu: Elie Faure

Bir dUsUNnUrin, bir sairin veya bir sinemacinin unutul-
muslugunun bedeli tarih igin, uygarlik igin, kUItGr dUnyasi
icin ve bazen de o birey i¢cin agir olabilir. O bedel ba-
zen ddenemeyecek boyutlara ulasabilir. Faure disin-
celerini ozansi bir duyarllikla agiklarken, akilla ve ger-
cekle olan bagini yitirmeyen bir disunUrdU. Sanata olan
sevgisi akilci saptamalariyla bigimlendiginden beyni
yuredi ile bangikti. Sinemanin gelecedini sezmesi, her
seyin &tesinde vizyon sahibi oldugunun da gdstergesidir.
Sinemanin gelecekte kazanacad gérinUmler ve top-
lumsal etkisi Uzerine olan goéris, dusince ve sezgileri,
onu ¢aginin deger yargilarnini ve élgutlerini asan bir nok-
taya tagimig ve bu durum artik bize ¢ok alisila gelmis
gdrinen bir sureci baglatmisti. D&neminin yalniz adam,
gelecegdin unutulmusluguna oynuyordu.

Cagdaslan  olarak  gosterebilecedimiz  Ricciotto
Canudo ve Louis Delluc gibi isimler yagam bigimleri,
vitrinde olmaya yatkin tarzlarn ve Urettiklerinin daha ¢a-
buk ulasiir ve tUketilir cinsten seyler olmalan nedeniyle
gbzdeydiler. Kaldi ki glnimuUzUn bir arastirmacisi geg-
mise donUp onlarin ayak izlerini aramaya kalkhginda
¢aba bile sarfetmezken, Faure disinine ulasmak, yer
yer arkeolojik bir alan kazisinin gic¢lUklerine benzer bir
¢abayr zorunlu kilar. Buradan, Canudo ve Delluc'u
onemsizlestirme ¢abasi icinde oldugum anlami ¢ikaril-
mamal. Onlarnn katkilan, daha sanat oldudu konusu
bile tartismaya acimamis sinemaya elestiri ve kurum-
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sallasma konusunda bir yasam alani agtilar. Faure'un
yolu ise daha zorluydu, ¢UnkU kemiklesmis dUsunbilimin
kapsama alanina sinemayi sokmaya niyetliydi.

Yazilann bir diger énemli yani, yazildiklan dénemin
birikimini ve sdylem ydntemlerini agiga vurmalar olsa
gerek. Soyut ve somutun, sogukluk ve igtenligin, kontrol
ile dogaglamanin yan yana akip gittigi bu yazinsal bi-
¢im, ¢agin anlayisindan ¢ok Faure'un bireysel sdylemi-
nin agr bastgi, bu nedenle 6zginlGgun tadini tasiyan
bir bicim. Nesnel olanin Uzerine &znelin yaplandinldid
bu yapi, zengin bir igeri gi haz veren bir anlat diliyle
harmanlyor. Cagdnin romantizminden kaynaklanan
etkiler de tastyan bu sdylem, sinemaya dost bir kalbin
destekledigi direngli bir savunma stratejisini agiga vuran
sayfalara dénUsUyor.

Faure'un sinemayla olan iliskisinin basladidi yillarda,
sanat dinyasinin ve entelektiel kesimin sinemaya kus-
kuyla bakt@ini gézlemleriz. Sinema hatin sayilir bir kesim
icin ne sanattr, ne de yUksek sanat. Algcagini ydksegini
bir kenara birakirsak, Faure'un sinemanin sanatsal bir
potansiyel tasidigini gbéren, gérmekle kalmayip bunu
yazilara déken ilk isimlerden biri olmasi, kitabimizda yer
alan derleme yazilan daha da énemli bir hale getiriyor.
Onlar, bir toplumun aydin kesiminin gézinde sinemanin
degdisen anlamini, yUkselen degerini gdzler 6nUne seri-
yorlar.

Yalnizliktan, unutulmusluktan, tutulan yolun ¢ikardid
zorluklardan s6z ettik. Sira geldi, bu disGnbilim adaminin
ve sinema tutkununun yazilannin derlenip dilimize
Gevirilerek bize kazandinima ¢abasina. Metin Génen bu
¢cabasiyla bir  sinema tarihgisinin,  bir  sinema
arkeologunun asil misyonunu yerine getiriyor. Gegmisi
unutturmamak, unutulana ya da unutulmaya yiz tu-
tana yeniden hayat vermek, ge¢gmis ve bugin arasin-
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daki girift iligkileri vurgulamak ve agiga ¢ikarmak, tarihin
eksik sayfalarnni yeniden yerine koymak. Bu ¢alisma
bunlann tOmUNU gergeklestiriyor. Tarih bilmemek, en
yasamsal degeri olan islerde bile ¢evremizi kusatan be-
ceriksizliklerin ve kaginimaz basansizliklann en énemli
nedeni. Gbnen, bu yapitiyla sinema ve tarih karsisinda
dodru yerde durup, dodru yerden baktgini da kanith-
yor.

Gobnen, sinema tarihinin sanatsal yUkselisine taniklik
eden yillar Uzerine en énemli yazlardan bazlarnn bi-
rakmis olan Faure'u dilimize kazandirarak, ortak gele-
cegimizde beceri ve basan sansimizi arttran bir yapitin
ortaya ¢ikmasini sagliyor. Bir bilinmeyeni bilinir, bir ula-
simaz ulasilir kihyor. S&zUn kisasi, ilgi ve bilginiz ne dU-
zeyde olursa olsun; sinemanin tarihinden kuramlanna
uvzanan, Chaplin ve Godard Uzerine yeni ipuglan sunan
¢dzUmlemeleri barnindiran, degeri tartigimaz bir yapitia
karsi karsiyayiz.

Gokhan Erkihg

Sekans Dergisi Yayin Yonetmeni
4 Mayis 2006, Ankara
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Sunug

Elie Faure, Bir Sair-Filozof

“Unutmak, tarihi ¢UrUten bir iyiliktir”
PAUL VALERY

“Animsamak, sanatin temel &lgusudor”
CHARLES BAUDELAIRE

Elie Faure (1873-1937), bes ciltlik bir Sanat Tarihi (Histoire
de I'Art) destanini yazan bu ¢agdas Homeros, Paul
Valery'nin ifadesiyle, unutulmanin paradoksal iyiligini
yasamis dnemli bir entelektUeldir.! Faure, bir yandan
Wagner, Mallarmé, Flaubert, Kandinsky gibi sanat Uze-
rine teorik yazilar yazan sanatgilar arasinda, en dnemli
estetik sdylem figUrlerinden birisidir. Ama diger yandan;
ayni Faure, insani alip goétiren kozmik bir enerjinin anlik
imajlara dénustigu lirik ve figUratif bir dille yazdidi teorik
yapitlanyla da, siniflandinlamayan bir disonurdr.2
Onemli Fransiz filozofu Bergson'un Henry IV lisesinde
dgrencisi olan Faure, 1905 ylinda Paris'teki Halk Universié
tesi'nde (Université Populaige) vermeye basladigi ders-
leri, 1909 yiindan itibaren yayinlar. Antik Sanat (L'art
Antique) cildiyle baslayarak Modern Sanat'a (L'art mo-
derne) kadar, Sanat Tarihi dizisini olusturacak bu kitap-
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lann yayinlanmasiyla, Faure, Fransa'da sanat elestir-
menliginin kurucusu olarak taninacaktir. Ama Faure'un
Sanat Tarihi, yapitlann bir kronolojik yorumlama ardisik-
Q1 izledi@i, resimli bir tanitim katalogu degildir. Bu tarih,
6zUnde, sanatin ve insanl@n utkusu adina yaziimis, za-
man &tesi coskun bir siirdir. Zira Faure'un bu kitaplardaki
elestiri esprisi, siirsel egretilemeler ve imgelerle, farkl kol-
tUrlerin ampirik sinirlanni agan evrensel bir plastik (bigim-
sel) senfoniye dénUsUr. Nitekim André Malraux'nun o
Onld imgesel Miize'sindeki (Musée Imaginaire) yapitia-
nn, zaman ve uygarlk sinirflannin étesinde, eszamansal
bir kardegslikle bir arada bulundugu sanat tarihi ydntemi
buradan gelir.3 Gilles Deleuze'un, Francis Bacon Uzerine
yazdi@ Duygunun Mantdi'ndaki (Logique de Ila
Sensation) bireysellesme éncesi ayrmsiz kozmik enerjinin
kaynaklar, yine bu Nietzsche tutkunu olan sair-disonu-
ron yapitlanndadir.4 Bu nedenle, Faure'un Sanat Tarihi
ciltlerinin tGm dUnyada buUyUk bir ilgi uyandirmasina
ragmen, 6n0nU achdr ¢arpici dusincelerin ardinda
gdlgede kalmasi da bir rastlanti degildir.

Ama Baudelaire'in altini ¢izdigi gibi, bir dGsince bi-
¢imi olan sanatin iglevi, animsamaktr. Yani sanat, yU-
zeysel yil dénUmlerinin tekrannda duyarlidr dldirmek
degdil fakat kdkten kavrayici yaratimlarla dUsinceyi ya-
satmaktr. Bu anlamda, dusince yaratimlarini bilimsel
kesinlik'le salt bir bilgi objesi olarak ele aldigini iddia
eden yaklasimlanns Fransa'daki uzun saltanatinin ve
bunun dUnyadaki etkilerinin ardindan; Faure., unutul-
muglugun iginden ¢ekip alinmali, ona hak ettigi yer ve-
rimelidir. Ama sinematograftan yirmi yil énce dogup,
Fransiz Halk Cephesi (Front Populaire) ile birlikte dlen bu
sair-dUsunUr, animsanmayi, sadece o UnlU Bicimlerin
Tini'ni (Esprit des Formes) yazarak siirsel bir sanat elestir-
menligi yaratmig oldugu igin hak etmiyor. O, sadece
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Zola ile birlikte ¢ekincesiz tavir aldigi Dreyfus olayindan;
ispanya Ic Savasi'nda dogrudan cepheye gidip Cum-
huriyetgileri desteklemeye kadar uzanan inangh tutum-
lanyla, militan bir entelektUel oldugu igcin de bu anilimay
hak etmiyor.é Elie Faure'un, indirgeyici bir bilimcilik ve
pozitivizm'den annmig gdzlerle, ginimuUzde dikkatlice
okunmay! hak etmesinin &zel bir nedeni daha var. O,
ayni zamanda sinemanin da bir sanat olarak dogmasi
ve taninmasi dogrultusunda, Ricciotto Canudo’ (1877-
1923), Louis Delluct (1890-1924) ve Germaine Dulac?
(1882-1942) gibi, militanca ¢algmis kurucu disunurler-
den birisidir. Daha XX. yUzyilin basinda, sinema henUz bir
tir panayir eglencesi olarak dederlendirilirken; Faure,
dUnyaya en son gelen yedinci sanatn, hem bir eg-
lence hem de bir sanat olmasinin paradoksal yeniligini
gbrmus ve onu tutkuyla savunmustur. Ama Faure'un bu
yedinci sanat militanli@i, sadece Jean Vigo'nun Zéro de
conduite (1933) ve L'Atalante (1934) veya Luis
Bunuel'in Las Hurdes (1932) filmleri gibi sansUre ugramig
sinema yapitlanni tavizsiz savunmak gibi kararl bir ey-
lemcilik degdildir.’© Faure'un asil iz birakan ve gelecek
kusaklann teorik yaklagimlarini  derinden etkileyen
Onemi, sinemanin bir sanat olarak taninmasi dogrultu-
sundaki kurucu disUnceleridir: “Sakin olun, daha zo-
manimiz var. Sinema daha yeni baslyor. Yeni inang,
estetik cercevesini kendinde bulacaktr".'' “Sinema,
kendi devinimine ve mekanin kendi enerjisiyle yapilan-
diran eylem igindeki bir plastik dram anlamina tOmuUyle
kavusacaktr.”12

Nitekim Faure'un, ilk yillann sinema-fobisi karsisinda,
sinemay! bir sanat olarak savunan bu yazlan Fransa'da
srasiyla Jean Epstein,'? Andre Bazin,'# Gilles Deleuze!'s
gibi 6nemli sinema dustnuorlerini etkiliemekle kalmamis;
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ayni zamanda (kitabin sonunda aynntlanyla gérece-
gimiz gibi'é) sinemanin tartismasiz bir Picasso'su olan
Jean-Luc Godard gibi siradisi bir ydnetmenin de filmle-
rini sekillendiren temel disince figurlerinden birisi hdline
gelmistir. Epstein,’” Godard?® ve 6zellikle de Deleuze'Un,
Faure'un yazlanndan esinlendigi nokta, her seyden
once, sinemanin plastik boyutuyla ilgilidir. Zira Faure,
sinemanin bu niteligini, agiklik ve kararliikla ik savunan
dUsUnuUrlerden birisidir. Sinema her seyden énce plastik-
tir diye wvurgular Faure: “Le cinéma est plastique
d'abord.""? Bu anlamda Faure, sinemayi, hareket ha-
linde bir mimari, devinen bir gérsel senfoni olarak niteler.
Burada, duygular ve tutkular eylemin inandinciigi igin
bir bahanedir sadece: “Plastik, insanin bUtin araclarla,
dingin ya da devinim hdlinde olan bicimleri ifade etme
sanatidir."20 Eski Yunancada plastik (plastikos) sifati, kilin
sekillendiriimesi gibi, yogrulan, bigim verilen anlamina
gelmektedir. Fiil olarak plassein, yogurmak, bicimlen-
dirmektir. Bu ilk (orijin) anlamiyla plastik, bir poetik ey-
lem, yani bir Uretim faaliyetidir: Zanaatgi-Demuirgos, var
olan maddeyi bicimlendirir. Bi¢cimlendirme olmadan, bir
Urin, bir yapit olasi degildir. Sokrates, Hippias'da, bu
anlamda g&ézi0muzi oksayan plastik bigimlerden s6z
eder.2l Ama Sanatg¢i, bu bigimlere ayni zamanda bir
ruh verir. Bu yaratici anlamdaki plastik yapilandirma,
sadece bir malzemeye digsal bir gdérinUs kazandirmakla
yetinmez; ona ayni zamanda i¢sel bir uyumla devinen
bir bigim kazandirmaktadir. Aristoteles, Poetika'da, bu
“guzel bUtunlUk" anlamindaki &zgun yapillandirmadan
“tragedyaq, tek bir par¢asini dahi ¢ikarildiginda yikilacak
olan, i¢sel bir organik bUtunlUkle yasayan guzel bir bi-
cimdir” diyerek sdz eder.22

Zamanla plastik nitelemesinin bu anlami genisler ve
XIX. yUzyldan beri, genel olarak gérsel bicimler (form)
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yaratmayr amaglayan resim, heykel, fotograf gibi sa-
natlan (arts plastiques) nitelemek igin kullanimaktadir.
Oysa sinemadaki &zel kullaniminda, plastik, imajlann
figuratif ve dykinmeci elemanlanndan farkl olan yUzey,
kompozisyon, grafik, renk tonlan, kontrastlar gibi yapi-
landirci &ézelliklerini ifade eder. iste Faure icin, sinemanin
bir plastik sanat olusunun anlami, onun, zgUn bigemsel
yapilar yaratma kapasitesinden gelir: “Sinema [...] ton
ve OIgU, 15tk ve golge, bicim ve hareket, irade ve jestler,
espri ve canlandirma arasindaki yeni uyumlarnn yorul-
maz bir yaraticisidir.”23 Bu konuda Faure, Deleuze'Un
Image-temps?4 adl eserinin doJrudan ve agik bir refe-
ransidir. Faure'un “sineplastik”, *otomatizm entelektiel”
kavramlarnyla; Deleuze'Gn “tinsel otomat” (automate
spirituel), Epstein'in “'zeki makine" (machine intelligente)
nitelemeleri arasindaki akrabalik ortadadr. Ama sine-
manin bu otomatik plastik bigimlendirme operasyonu,
askin dUsuncelerin, etkin bir sanatgi iradesi araci@iyla,
edilgin malzemelerde canlandinimasi anlaminda digar-
dan gelen bir “bigcim verme" degildir. Buradaki bigim-
lendirme, edilgin malzemelerin kendisinin disince Ure-
ten aktif bigimler aldi@r; askin dUsUncelerin, kendi disin-
daki edilgin malzemelerle 6zdesleserek duyulur fikirlere
donUstigu, sinema sanatina ézgU bir ickin bigimler ya-
ratma eylemidir. Faure, bu plastik yaratimi cinéplastique
(sineplastik) olarak kavramlashnr. Godard ise, bunu "dU-
sinen bigim"ler (la forme qui pense) olarak niteler.
Faure'a ve Godard'a goére, eger bir filmin imajlan gé-
z0mUze garpiyor, bellegimize kaziniyorsa; bu, anlatinin
ampirik nedensellik (psikoloji, zaman-mekan, kisiler, vs.)
ardisikh@r (korteji) sonucu degil; fakat sinemanin diso-
nen plastik bigimler yaratma gicu sayesindedir. Nitekim
Epstein'in insani alip gétiren ¢ekim yavaslatmalarnnin,
Pasolini'nin vicutlan yUcelten siirsel planlannin, Kar-
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Wai'in dar mekan ¢ekimlerindeki hareketin akiginin ve
Chris Marker'in karartmalannda ortaya ¢ikan gizemli
figUrlerin anlik ve yodun bir bigcimde, senaryonun gelisi-
minden ayriksi olarak, seyircinin belleginde yer etmekte
oldugu ortadadrr.

iste Faure, sinemanin bir sanat olarak bu plastik bo-
yutunu ela aldidi “De la cinéplastique” adli makaleyi
1920 yilinda yazmisgtir.25 Oysa Unlu filozof Alain, Faure'un
bu ¢aligmasindan bes yil sonra yayinlayacad Sytéeme
des Beaux-Arts (GUzel Sanatlar Sistemi, 1925) adli ese-
rinde dahi, bu "gayri mesru” dogan sinemaya diger
sanatlar arasinda hig¢bir yer vermeyecektir. Alain'in in-
karciigina karsin Faure, cinéplastique kavramiyla, yeni
dogan sinemayi gizel sanatlann (plastik sanatlarn) tek
mesgru mirasgisi yapar: “Sinema, yukselen ve algalan
¢evreyle, manzarayla sirekli uyum iginde olan, &zgur bir
dinamik dengeyle ortami izleyen, hareket hdlinde bir
mimaridir.”26 Faure, bu sekilde sinemay! bir “*devinen mi-
mari”, evrensel bir "bUyUk ritim”, “yasayan bir plastik
siir”, bir “dinamik resim” olarak niteleyerek, onu, guzel
sanatlann XX. yUzyldaki yeni mirasgisi olan bir “olgun
sanat” (I'art majeur) olarak degerlendirir.

Goruldigu gibi, Bazin'in 1958 yiinda yazdidr “*Pour un
cinéma impure” (Saf-olmayan bir sinema igin)27 adl
makalesinde formule ettigi o Unlo “saf olmayan si-
nema” teorisinin kaynaklan buradadir. Yani Bazin'in ni-
telemesiyle sinema; resim, tiyatro, edebiyat, mizik, vb.
gibi tUm sanatlian davet edip binyesinde barnndirabilen
bir karma sanattir. Nitekim kirk yill sonra, Badiou da
Bazin'in bu formUIUNU takip etmekte ve sinemanin saf-
olmayan (impure) karma bir sanat oldugunu disun-
mektedir: "Le cinéma est un art impure”.28 Sinema, di-
ger sanatlan kendi yollanndan c¢evirerek, onlar sinema-
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tografik olarak kendi adina fikirlere ddénustiren, saf ol-
mayan, yani tim “sanatlarin bir-fazlas" (le plus-un des
arts) bir "sahte devinimdir”" (fau mouvement).??

Oysa Faure'un yaklagimi, Bazin'in ve Badiou'nunkin-
den daha da kompilekstir. CUnkU Faure'a goére, diger
tUm sanatlan bagrnnda tasimakla birlikte, sinema ne salt
resim, heykel, mimari, dans, muzik, ne de fotograftr. “O,
sadece Sinema'dr” (i est tout simplement le
Cinéma).® Sinema, geleneksel plastik sanatiann higbi-
rine bagml degildir. Tersine, sinema, plastik sanatlan
kapsayan, dizenleyen ve onlann gucinu kendi 6z gu-
cUyle artiran paradoksal bir sentez, ayriksi elemanlarin
bir bUtincUl senfonisidir.3! Faure'a goére sinema, her
seyden 6nce, maddesiz bir enerji olan devinen 193N
dogrudan kimiltisiz vicutlann ve seylerin Uzerine duyulur
anlamlar yazdidi senfonik bir sanattr (sineplastik). Yani
sinema, Tannnin insanh@ farkl dileri konusmaya mah-
kom ettigi incil' deki Babil kulesi mitosundan beri, insanin
rOyasini gérdugu evrensel bir dil olarak dogmustur: "Si-
nema, dilinin evrenselligiyle, butun Olkelerin her yastan,
her cinsten olasi seyircilerine hitap eder.”32 Zira Faure'a
gbre sinema, epizotlann diyaloglar etrafinda dizenlen-
didi bir anlat dedil; fakat imajlarnn ardigikiginda beste-
lenen bir gbrsel senfonidir.33 Nitekim Faure'un disin-
celerinin Epstein’in ve Godard sinemasinin temelini olus-
turmasi, igte bu sinemanin yeni bir sanat olarak, evrensel
bir plastik “ikon-imqj" gucU olarak dogmus oldugu fik-
rinden kaynaklanir. Yani Godard sinemasinda, resim
sanatindan miras alinan ikon-ima;j'in ayrnksi ontolojik gu-
cUnUn, Aristotelesgi dykinmeci hikGye anlatminin man-
tikl ardigiki@indaki organik butinlige tercih ediimesinin
teorik temelleri burada yatar. Bu nedenledir ki, Godard,
Aristotelesci klasik anlatiyl yeniden inga eden Hollywood
sinemasinin, Faure'un niteledigi anlamda, sinema sana-
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tinin gercek dogasi olan imgajlarin plastik gicUne ve
yeni toplum ideallerine bir ihanet olarak gérir.34 COnkU
Marcel Duchamp'in bireysel sanat duozenegdinin nihiliz-
mine karsin; Elie Faure, sinemanin mekanizmasindaq, in-
sanh@in kendisini imgesel bir butinlesmeyle asacak ko-
lektif yasam bicimleri yaratma potansiyeli gérur.3s Saint-
Simoncu Utopyacilarin, demiryollannin insanlarn geveze
sOylemlerden c¢cok daha kesin bir bicimde birbirlerine
bagladigini vurgulamalarn gibi; Faure da, bir teknik ge-
lisme UrinU olarak dogan sineplastik'in, inanan kitleleri
mistik bir enerijiyle birlestirdigini belirtir. “Sonugta guzel bir
film, mUzikal karakteri ve arzuladidi seyirci toplulugu ile
bir dinsel ayine esdeger olabilir. Uyandirdigi heyecanla-
nn ve sarshg duygulann evrenselligiyle sehrin ve Ulkenin
her yerinden gelen dinleyiciler topluluguyla katedrali
dolduran ‘“esrar"a (mystere) yakinlasabilir."3¢ Nitekim
Deleuze, sinemanin plastik boyutuyla yeni bir toplum
yaratma yetenegdinde kolektif bir gu¢ oldugu fikriyle
ilgili, bu kez Faure'u acikga zikretmektedir. “Faure'un
vurguladidi gibi, sinemada, Katoliklikteki bir kult olarak,
katedralin yerini alan bir bOyUk sahneleme gicU var-
dir."7 Ayni sekilde, Faure ve Deleuze'Un gizgisinde,
Badiou'da kitlesel karaktere sahip olan sinema sanati-
nin demokratik bir amblem oldugunu séyler: “Bunca
basyapit, daha yaratildigi anda, milyonlarca insan tara-
findan gorilmekte ve sevimektedir."38

Faure, sinema sanatinin, bu tarzda varolusun kendini
dogrudan dayathd duyulur bir kolektif mevcut olma
(presence) gucU oldugunu gérmek ve anlamak igin
sadece Sarlo'yu seyretmenin yeterli oldugunu disunur.
CUnkU Sarlo, agzini bir kez bile agmadan, sinema-fikir-
lerle tGm insanhga konusmaktadir: “Charlie Chaplin, her
zaman, duygularn, heyecanlarin, fikirlerin calkalandigi
ortak ugurumlardan dogan dig yansimalarin ugsuz bu-
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caksiz ¢esitliligini sessizlikle (sessiz filmle), tinin metafizik
ve lirk efkinlikleriyle bUtinlegtirmistir.”3? Faure'un bir sa-
nat olarak sinemanin plastik doJasiyla ilgili bu derin
kavrayis yetisi, Charlie Chaplin'in yaraticihdi igin de ge-
gerlidir. Faure, henUz Birinci DUnya Savag yillarninda,
Fernand Léger, Blaise Cendrars, Guilaume Apollinaire
gibi daha sonra “gercekustucU” olarak anilacak sanat-
clarla birlikte, Sarlo'nun tutkulu bir savunucu olmustur.
Faure, 1921 yiinda Charlot adli makalesini yazdiginda,
Chaplin henotz kisa metrgjl filmler yapmaktadir.496 Ama
Faure, daha o dénemde, Chaplin filmlerinin estetik ve
sirsel deg@erinin altin, onu Shakespeare'in dehasiyla
karsiastrarak gizer: “Sarlo, Shakespeare ile ayni lirizme
sahip: ¢ilgin, ama bilingli. Sarlo, onun gibi, durmaksizin
yuredinden fiskiran durumlarda, ayni jestte kendiligin-
den birlesen sinrsiz bir fanteziye ve kendi gereksizliginin
farkinda olarak gUlumseyen, yani muzaffer bir bilince
sahip."4! Zira Faure'a gdre, sineplastik'in (cinéplastique)
varolugu, duyulur bigim (form) ve ritimdir. COnkU insan,
ampirik bir varlik olarak ancak duyulur plastik bigimler
ve devinimler araciigiyla hissedip algilamaktadir. Du-
yumlardan bagimsiz mutlak bir entelektbel sezgi, saf bir
tinsellik olan Tann'ya &zgU bir yetidir sadece. Bu bag-
lamda, Chaplin'in Sarlo tiplemesiyle sinemada yarattid
6zgin bir mim olan sinema-mim (cinémime),
sineplastik'in duyulur bi¢cim ve devinimlerle insanlik igin
bir gbrsel senfoni olarak gergeklesmesinin evrensel drne-
gidir: “Sarlo bize Amerika'nin armaganidir ve o bize artik
git gide benzersiz gibi gérinen bir sineplastik okulunun
en otantik dehasidir."42 COnkU yeni bir sanat olan si-
nema, yeni bir sanat¢i yaratmistr. Oyle ki, Faure,
Chaplin'in bu derin ve fantastik dehasinin sinemaya
getirdigini, Shakespaere'den de 6te beklenmedik bir
felsefi yenilk olarak go&rGr: “Sarlo, bir kavramci
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(conceptualiste). Kendi derin gergekligini gérinUslere,
hareketlere, dodanin kendisine, insan ruhuna ve obje-
lere dayatiyor. Evreni bir sineplastik siir olarak organize
ediyor ve gelecege yolluyor; bir Tann misali, bu organi-
zasyon belli sayidaki duyarliiklan ve zekdlan ydnlen-
dirme yeteneginde; bdylece de giderek bUtin zihinleri
Uzerinde efkili oluyor.”43

Faure, sinemaya yeni bir sanat olarak isim bulma tar-
tsmalannin yani sira; Chaplin gibi sinema yénetmenleri-
nin de isimlendiriimesi igin, yaziya vurgu yapilarak éne-
rien cinégraphiste terimine karsi, plastik yaraticiiga dik-
kati geken cinéplaste nitelemesini éne sirmUstir. Ama
bilindigi gibi, Franszcadaki kullanmiyla, Louis Delluc'Un
bir énerisi olan cinéaste (sinema sanatgisi, ydnetmen)
terimi kabul gérUp yerlesir. Cinéaste nitelemesi, yedinci
sanata goérintlleri yazan aygitin  (cinématographe)
isminin veriimesiyle ve bu ismin kisaltimis bigimiyle
cinéma (sinema ) olarak gunlUk dile gegmesiyle de
uyum igindedir.44

iste Faure'un 1920'li yillann entelektUel ve sanatsal
hareketliligi icinde yazdigi bu makaleler, Fransa'da si-
nemanin bir sanat olarak teorik yapilanisinin ilkk temelle-
rini atma ¢abalanna etkin bir bigimde katimakla kal-
maz; ayni zamanda, derlenip Amerika Birlesik Devlet-
leri'nde de vyaymlanir (1923, Edition The Four Seas
Compagny, Boston, ¢v. Walter Pach,).45 Ne var ki, bu
yazilar Fransa'da ilk kez, Faure'un &lumiUnden sonrq,
1953 yilinda Fonction du cinéma (Sinemanin islevi) adl
bir kitapta toplanacaktir. Ama bu makaleler, Faure'un
sinema Uzerinde yapti@ ¢aligmalarin ancak onda biridir.
Faure'un sinema Uzerine verdigi konferans ve yazdid
makalelerden olusan kirka yakin ¢alisma, henUz yayim-
lanmamis durumdadir.4 Ozellikle Abel Gance ve
Eisenstein gibi dnemli ydnetmen ve teorisyenler Uzerine
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yapti@ degerlendirmeler yayimlanmay beklemektedir.
Fransiz sinematedinin ydneticisi Henry Langlois'nin vur-
guladigi gibi, sinemanin avantgard ydnetmenleri ve
kuramcilan  rekldm panolarnnin - ¢ekici  1giklarindan
vzakta, bir tOnelin iginde sikisip kalmistr sanki. Elie
Faure'da, rekldm uygarh@nin gincelliginde, hizia degi-
sen ve tekrar edilen egdilimlerinin uzagindaki bu zaman
Otesi tunelinin icindedir. 1970'li yillardan bu yana, si-
nema adina gostergebilim ve dilbilimin araciidiyla ko-
nusan kursUlerin Fransiz Universitelerindeki saltanatlan
nedeniyle, Faure'un sinema yazlarn Uzerine tam bir ses-
sizlik hakim olmustur. 1957 yiinda Henri Agel'in, yazdidi
Sinema Estetigi47 adl kitabinda, Faure'a iki sayfalk bir
yer ayirmasi gibi, birkac makalenin disinda, Faure Uze-
rine higbir dnemli galigma bulunmamaktadir.

Gilles Deleuze, Femis Sinema Okulu &grencilerine
verdigi o UnlU Yaratma Eylemi Nedire (Qu'est-ce que
I'acte de création?) konferansinda, Malraux'nun guizel
bir disince gelistirdigini sdyler: “Sanat, dlume direnis-
tir."48 Alain Badiou'da Circonstances, 2 adl kitabinda,
Deleuze'ln bu konferansina atfta  bulunarak,
Malraux'nun dUsuncesini yeniler. “Deleuze, Femis kon-
feransinda Malraux'dan alinti yaparak, sanatin 6lime
direnis oldugunu soyler."4? Oysa Deleuze ve Badiou'nun
burada unuttugu énemli bir sey vardir: Malraux, sanatin
Olime direnen bir yaraticilik oldugu dUisuncesini,
Faure'dan almistir. Sanatin 8limsUzIugu fikri, Faure'un
yapttiarindaki Nietzsche'in “sonsuz geriye doénuUs” felse-
fesiyle yeniden yogdrulmus olan Alman romantizminin
mirasindan gelmektedir. Nitekim André Bazin, Faure'un
bu 8lUmsUzIUk fikrini fotografik imajin ve sinemanin an-
tolojisine uygular. Misir Firavunlarinin mumyalamayla
zamana ve degisime karsi direnmeleri gibi, fotograf ve
sinema &lumIU olan insana zaman o&tesi bir sonsuzluk
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kazandirmaktadir: “ilk defa seylerin imajlan ayni za-
manda onlarnn sdregleri hdline gelmektedir, degisimin
mumyalanmasi olarak."so

Ama Bazin'den 6nce, sinemanin, panayr edlencesi
teknik bir bulus olmaktan 6te, bir sanat olarak dogusunu
gbren ve bu sancii dogumu uzak goérigli dusincele-
riyle mumyalayarak 6lumsUzlestiren Faure'dur. Bu yeni
sanat, kavramlarin anlasiir soyutlugu yerine, sineplastik
ve sinemimlerin duyulur (algilanir) kompozisyonuyla ev-
rensel fikirler Greten bir dUsince bigimi oldugu igin 61Um-
sUzlUk igerir. Faure'un, yeni sanatin dogusunu saptayan
buradaki dUsUncelerinin kazandig@i sonsuz duyarlilik
gibi... Nietzsche'nin, “sonsuz geriye dénUs" mitindeki,
yasami tUm ydnleriyle kabul eden Dionysos'un acili ve
esrimeli bir duyulur disunce gucU olmasi tarzinda: Her
zaman olumiayici...s!

Zira sonugta Faure'un, Epstein’a, Malraux'ya, Bazin'e
ve Deleuze'e esin veren diUsUncelerinin anlami dzde
buradadir: Sanat, zaman disi olan duyulur-dusinsel var-
hgiyla &8lume direnen paradoksal bir gugtir. Antik Yu-
nan heykellerinin, Tann sUkOneti ve umursamaz hey-
betleriyle sonsuzluga dogru duruslan misali...

Metin Gonen
Département

Formation Humaine
Institut Catholique d' Arts
et Métiers (ICAM), France
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l. KITAP

SINE-PLASTIK

(De la Cinéplastique)

Elie Faure’'un bu c¢alsmasi ik olarak De la
Cinéplastique bashdgiyla, 1920 yilinda La Grande
Revue'de yayimlanmistir. (La Grande Revue, Sayi: 11,
Kasm 1920, Paris, s. 57-72.)






GCevremde, tiyatrodan nefret eden birisi olarak go-
rUlmekteyim. Hatta bu konuda, bende bir dinsel travma
niteliginde, ahlak disi oldugu sdylenen bir gdsterinin si-
radanlasmis hazlarnna kargl, ginah ¢ikartici karanlk bir
tepki oldugu sdylenir. Belki bUtin bunlar vardir. Her ha-
I0karda, eder kendimi sorgularsam, tiyatroya karg bu
“nefret"in kaynaginin ¢ok uzaklardan geldigini gérmek-
teyim. TUm genel kanlanmizin (opinion) duygusal bir
temeli var ve genellikle editimimiz ya da karsi ¢ikkmala-
nmiz dogrudan bu duygularin Uzerine kurulu. DUsUnmeyi
6grenmedigimiz zaman, iste bu ilkk duygusal asamada
takiip kalmaktayiz. Oysa ice ddnerek, disUnme ¢alis-
malarimiz, bizi, ginUn birinde ilkel duygusaligimizi kdk-
ten degdistirmeye surUkler; ya da daha sk rastlanan bir
bicimde, duygusal tepkilerimize nedenler aramaya iter.
Bu, ruhsal iskeletimizi teskil eden ve kisiligimizi yapilandi-
ran igsel gururu yaralamadan yasatmanin bir yoludur.

Sanirm bu sekilde, yani kabul edilecek bir tarzda, ti-
yatroya karsi olan "“nefret"imi agiklayabildim. Dogrudur,
tiyatroyu sevmiyorum, ama yeni bir tiyatro eserini mut-
laka gbrecek ve de en az yedi sefer yeniden gelip onu
izleyecek tarzda. isterseniz sdyle ifade edeyim: Tiyat-
royu, resmi sevdigim gibi, 6zel bir bigimde seviyorum.
Yani bUtun salonlan ziyaret etme, bUtin sergileri gérme,
kutlamalarda bulunma ve bu mekanlann tozlarini
yutma zorunlulugu tagimadan, dért bes kisilik gecelerin
budalaliklann yagamadan. Bu tutumun anlami su olma-
lidir: Resmi sevmiyorum. Oysa Véronese'i, Rembrandt’l,
Goya'yl, Cézanne'i ve digerlerini seviyorum. Bu tutumun
edebiyat icin de gecgerli: Bize haftanin tUm yeni ¢ikan
romanlarini takdim eden kUtUphanelerden birine yer-
lesmeyi hic dUsUnmemekle birlikte; Montaigne'i,
Pascal', Baudelaire'i, Stendhal'i seviyorum. Bodylece,
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sizlere tiyatrodan “nefret” ettigimi belirtikten sonra, simdi
de Racine'i sevdigimi, Moliere ve Shakespeare'e tapti-
gimi itiraf edecedim ve ayni sekilde diyecedim ki, Yu-
nan trajedicileri dénemlerinde ¢ok bUyUk seyler ger-
ceklestirmisler.

“Tiyatroyu, salt tiyatro diye sevmek” bizim kusagmizi
entelektUel bir bozuimaya ve tekil bir duygusaliga gé-
tord0. Bu mutlak sevgi, karsi konuimaz ve yakin aralik-
larla yasanmasi gereken, morfinin, alkolin ya da tGto-
nUn yol act@ gibi bir tir yapay heyecan saglar. Nasil
bu aligkanliklar insani kamgilarlar ve belli bir sGre uyus-
tururlar, ona cesaret verirler, tiyatro da bdyle. Suna ke-
sin eminim ki, marazi tiyatro sevdasi ayni zamanda o
toplumun ve o tiyatronun bozukluguna isarettir. Yazin bir
yere, asla sikayetgi degdilim. Sadece bir saptama yapi-
yorum. TUm sanatlar, begenilerin ve yeteneklerin ge-
nellestiriimesi yizinden &lurler. Begenilerin genellesmesi,
onlan besleyecek yeteneklerin de genellegmesine yol
agar ve sonug olarak begeniler siradanlasrr. Bugun ti-
yatro bunu yasiyor; resim ve roman da yarnn yasaya-
cak, kuskusuz. DUnyevi bir sdhretin nimetlerinden fay-
dalanan ve tUm resmi onurlardan nasibini alan otuz ya
da krrk dram yazarnnin olusu ve aktérin komik ya da
dramatik agidan ginUmizde kazandigi buydleyici
6nem tipik bir durumdur. Cok bUyUk bir sanatgt olan,
ama inancinl saglamlastrmak igin her zaman manevi
firsatlan degerlendiren Rousseau, neredeyse yUz on bes
yil &dnce tiyatroyu manevi bir ¢&z0lme égesi olarak ka-
bul etmekte ne kadar hakliymig.” GUnUmuUzde tiyatro-

* EHie Faure, J.J. Rouseau'nun Lettre @ d'Alembert sur les spectacles
(1758) adh yapthna génderme yapmaktadrr. D'Alembert, Cenevre
Uzerine yazdi@ bir makalede, bu guzel sehirde bir tiyatro olmadidi igin
yakinir. Rousseau yanit verir; tiyatronun seyleri oldugu gibi gdstermek
yerine, hosa gidecek sekilde gdstererek bir manevi dusuklige yol aghigini
savunur.
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nun dnemi yiz kat arth, ama tiyatro adamilarinin de-
halannda higbir artiy olmadan. Bdyle ¢arpik sekilde,
tiyatro yetenekleri usang getirinceye dek arttikga, ti-
yatronun isaret ettigi sosyal ¢6zUlme de genellegmez
mi¢ Oysa bir bUtinlUk iginde korunan ¢ok buyUk kolektif
bir gésteri -6rnegin Yunan drami- halkin tOmuine estetik
bir disiplin verir. Rousseau'nun zamaninda bu atiim hala
kendini koruyordu, ama Voltaire onu yikh. XIX. yOzyil,
sinirsiz Uretimiyle tiyatroyu tUketti ve bu sekilde gergekler
su yuzine c¢ikh: Tiyatro, mimari gibi. kolektif bir sanat
olma yeteneginde degdil artik. Soruyorum size, acaba
Racine 6ldUginden beri bir tiyatro saheseri kabul edi-
lebilecek bir piyes yazilmis mi2 Oyle ki, bu piyes, bir ko-
lektif dram mimarisi gibi, bicem ve kurgu gUcUyle yigin-
lar top yekon kaldinp dinyanin ve amagliigin dizeyine
yUceltecek bir saheser olsun?

GorUyorsunuz, “tiyatro nefretim” sizi pek sagirtan bu
aciklamalara beni mecbur ediyor neticede: Sahip ol-
dugdu prensip olarak ben onu en yUce sanatlardan biri,
aslinda sanatlarin en yUGcesi olarak gériyorum. Bu ba-
kimdan onda (tiyatro) yUce bir karakter, kisilesmemis bir
yapilandirma c¢iplakh@ vardir ki, bu herkes tarafindan
ayni zamanda goérUlebilir ve herkes onda anitsal bir haz
bulabilir. Bu dini inanglarla értUsor sanki. Din bir yandan
egitim, arzular, duygular ve gelenekler arasinda bir
koépru kurarken, diger yandan ulasiimak istenen sonsuz-
luk ihtiyacina cevap verir. Komedi ya da trajedi ne fark
eder:. Eschyle, Aristophane, Shakespeare ve Moliere
kardeglerdir (esittirler). Temelde s6z konusu olan, kendi
kendisine muzaffer olarak geri dénen iradede ifadesini
bulan k&timser bir duygu, utkulu bir gilme ya da tann-
larnn gazabiyla onurlu bir karsilasmadir.
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DUnyanin her neresine giderseniz gidin, her zaman,
her halka; ahlaki dUzeni tasvir eden ritmik gbcun yUk-
seldigi mUgsterek bir topluluk iginde tim sosyal siniflan,
tum kusaklan ve bilhassa tUm cinsiyetleri bir araya geti-
rebilen kolektif bir gosteri gerekmistir. Bu kolektif gdsteri
ender olarak ayni karakterleri barindiracaktr ve sosyal
mevkii ve maddi durumu ne olursa olsun herkes bu
gOsteriyi dizayn edilmis bir yerde (acik ya da kapal. alt
katta ya da locadaq) izleyecektir. Bu gbsteri neredeyse
her zaman ve her yerde plastik bir karaktere bironmuos-
tur. Hatta yeryUzOnUn en az sekilci halki olan Yahudi-
lerde bile. Onlann kutsal danslan vardir ve ilk mistik
sembolleri 6nUnde ilk krallan dans etmistir. Ortak goé-
rontG yerine ortak senfonik muzik dinlemeyi tercih eden
Almanlan belki disganda tutabiliriz.

Esasinda tUm dogu toplumlarinda dansa rastliyoruz.
Mezopotamyalilan, Araplar, Misirhlan érnek olarak ve-
rebiliriz. Buralarda masal, odaklanmig bir dinleyici toplu-
lugunun ortasinda, milli ve gdzyas ve gulUsle yogrulmus
efsanelerden meydana gelen bir ritUelle kutsanmis bir
karaktere burOnUr neredeyse. iste stadyum oyunlar:; iste
muUzik, dans ve tutkulu trajedinin psikolojik aciliminin ruh
disiplini ve g6z alici genlik arasinda bir denge saglamak
igin sahne Uzerinde geligen maskelenmis, bigimlendiril-
mis ve bUyUtiimUs sekillerle sonuglandigi Helenlerin kut-
sal dram, iste araba yanslan, ¢catismalar, savaslar. Uste-
lik bunlar seksen bin seyirci kapasiteli bir gdsteri ala-
ninda yeryUzinUn en az hayalci halk tarafindan izleni-
yordu. iste ilahi seslerinin, tas damarlann, vitray sisle-
melerinin; mistik alg verislere mutlak bir karakter veren
doga UstU ve ortak bir atmosferdeki izleyicileri ve aktér-
leri sanp sarmaladigl Hiristiyan katedralinde ayin alayi-
nin rit0el jestleri arasinda yer alan ses ve sekil esran ve
nihayet merkezci tiyatro ve kolektif anlamini tGmUyle
kaybedene ve filozoflann ¢&zumlemesiyle erotik bir dUs-
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kUnlUk icinde bogulana kadar hizla dejenere olan kla-
sikGilerin ve RGnesansgilann kuralc balesi.

Dramatik stil kayboldu. Birey bu noktada yalniz ve
bocalamakta. Sanatin ortak olumsuzlugu olabildigince
deha sahibi bu bireyin tek temsilci olmak istemesi.
Dram, higbir yOce duyguyla yerinden bile kimidama-
yan halkin en son duygusal egilimlerini, en son modasini
sorgulamadan pohpohlamaya kendini adamis yazar
zenginlestirme; seyircilerin arzulanna boyun egmis ak-
t6r0 yUkseltme vasitasi oldu. Hatta ilgingtir, aktér ko-
nusmay! da bir kenara birakti. Piyes bile, sadece akto-
ron kendisine 6zgu tikler, sahne oyunlan, dramatik ve
komik nitelikler, tOluat oyunlan olarak kaldi. Uzun sagli
yakisikl delikanhlara mzigin niteligini bozarak piyanoyla
veya kemanla egzersiz yapma imkani sunmak da ca-
basi. BUtUn bu tekduzeliklere “yeter!” diye badrmak
gelir icimden. Aktor-yazar ve aktdr-halk iliskisi, secilmis-
segim komitesi ve secgilmis-se¢men iligkisine benzer. Ti-
yatro ve politka birbirlerine esdederdedirler. Dramatik
sanat tUmuOyle' plastik (bigimleyen) tiyatronun son
unsurlan komiklik ve soytariiga siginmiglardir. Komik ve
soytan (palyago) kendilerine yeterli olan rollerini tasar-
larlar, bigimlendirirler ve canlandinrlar. Tipki bir siir yaz-
mak, bir resim yapmak ve bir sarki bestelemek gibidir
bu. Seyirciyle aralarinda hicbir araci yoktur. izleyiciye
kendi anlayislanni ve yaratimlarini benimsetirler onlar.

Dramatik stil kayboldugundan, o halde, g&steriyi
olusturduktan sonra benim inandigm bir gigle insanin
sosyal ve estetk doénUsumU Uzerinde c¢alisiabilecek
kaynaklar ydnUnden pek zengin yeni bir sanat dalindan
faydalanmak igin tiyatroyu tercih etme zamanidirz.
Bdylece, kanimca ben onda ciddi, bUyUleyici, heyecan
verici ve hatta kelimenin evrensel ve gbrkemli anlamiyla
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dini bir karakter alimaya elverisli insanin istedigi ortak:
gOsteri gekirdeg@ini gérmekte tereddut etmem: Bir iki
¢alglyla baslanan ve aynt ve sradan birka¢ par¢adan
ibaret miUzik. Diger ¢ocuklarin etrafinda ellerini ¢irptdi
bir kU¢Uk kizin ayaklarinin Uzerinde ziplamasindan ibaret
olan dans. Bir dinleyici toplulugunun ortasinda bir iki
savas macerasinin anlatldid tiyatro. Mimari olarak, bir
ateg yaktiktan sonra énUne &kUz derileri serdigimiz ma-
gara dizenlemesi. Kilise heykelleri, freskleri ve perspek-
tifleri ki tagla oyulmug geyik ya da at sekilleri...

Ne mutlu ki insano@lunun ihtiyaglan, arzulan aliskan-
liklanndan daha giglidur. Sinema tiyatronun bir subesi
olarak kabul edilir. Oysa sinemanin tiyatroyla, gérini-
sUn diginda, higbir ortak ydnuU yoktur: Dans, stat oyunlan,
tiyatro gibi bir aktérin aracii@iyla gergeklesen kolektif
bir gésteri. Aslinda sinema, yazar ve seyirci arasinda U¢
arac sunar. aktér ~buna sinemim diyelim- fotograf ma-
kinesi ve fotografin bizzat kendisi. (Maddesel bir akse-
suar olan, tiyatro sahnesi gibi salonun bir parcas olan
ekrandan s6z etmiyorum.) Bu durumda sinema muizige
nazaran tiyatrodan daha uzaktir. Mozikte besteci ve
halk arasinda iki araci vardir: enstrOmanci ve enstri-
man. Sonucta ve &zellikle tiyatro icin temel ége olarak
sunulan nitelikten séz etmiyoruz: En bUyUk sinemim olan
Sarlo, higbir zaman agzint agmiyor ve dikkat edin, en iyi
filmler ekrandaki gereksiz ve dayanimaz agiklamalar-
dan tamamiyla vazgegiyorlar.

Dramin bUtonU mutlak bir sessizlik icinde yayilir. Bu
nedenle s6z, adimlarnn soku, rizgarn ve yiginlarn fisittsi,
doganin gurGitust bulunmaz. Pandomim¢ Burada da
fazla bir yakinlik yok. Pandomim sanat ile sinema ara-
sinda da farklar vardir: Pandomimde tipki tiyatrodaki
gibi, rolin kompozisyonu ve bigimlenmesi her aksam az
cok degisir, bu durum duygusal ve tepkesel bir dzellik
kazandinr onlara. Oysa bir filmin kompozisyonu bir defa

36



belirlenir ve artik degismez plastik sanatlann karakteris-
tik &zelligidir bu. Pandomim stilize edilmis jestlerle, temel
tutumlannda bulunan duygular ve tutkularn temsil eder.
Sinema, plastiktir (bigcimsel) 6ncelikle: O, yUkselen ve
alcalan ¢evreyle, manzarayla strekli uyum igcinde olan,
6zgUr bir dinamik dengeyle ortami izleyen, hareket ha-
linde bir mimaridir. Duygular ve tutkular, sadece eyleme
biraz tutarllik, biraz gercege uygunluk verme bahanesi-
dir.

Dilerseniz, “plastik” kelimesi Uzerinde yanilgiya dus-
meyelim. O, genellikle heykelimsi, hareketsiz, renksiz,
akademik karara, zrhli kahramanhga ¢abucak ydnelen
sekilleri ¢agnstinr. Plastik insan gucunin bitun aragla-
nyla hareketli ya da duragan bicimi ifade etme sanati-
drr. Bu kategoriye basik-kabartma, duvar, bakir, ahsap
ya da tas Uzerine gravir, tUm usulleriyle gizim, resim,
fresk, dans girebilir. Aynca bir jimnastik grubuyla, téren-
sel veya askeri yUrUyUslerle uyumlu hareketlerin plastik
sanat zihniyetinden ¢ok, David ekolinUn tarihi tablola-
rnndan daha yakin oldugunu ileri sirmek bana pek akil-
lica gelmiyor. Mademki canli bir ritim ve sureg iginde
tekrar onu karakterize eder, bu durumda plastik si-
nema, muzige her gecen gin daha fazla yaklasacaktrr,
tabii dansa da. Hareketlerin ve ahenklerin kesismesi,
cagnsimi, bize en vasat filmlerin mozikal bir alana yayil-
didi izlenimini verir.

Savastan yedi sekiz yil énce kimi fimlerin -daha ¢ok
Fransiz- bende meydana getirdigi umulmadik heye-
canlan hatirhyorum. Bu filmlerin senaryolan inanimaya-
cak dlcude sagcmaydi. Bu andan itibaren artik, kocasini
onursuzluktan kurtarmak igin, daha énce annesini &l
diren ve g¢ocugunu kotU yola dusuren sehvetperest
bankere kendini vermeye mahkim olan kadinin mag-
durluguna dikkat etmeyecedim. Siradan bir animas-
yona, daha o6nce Greco'nun, Franz Hals'in,
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Rembrandt'in, Velasquez'in, Vermeer'in, Courbet'in,
Manet'in tuvallerinde gérdU0@Um hareketsiz kisiler kala-
balginda bir azalmaya istirak ettigimi gérdim3. Ben bu
isimleri laf olsun diye yazmiyorum, bilhassa son ikisini.
Oncelikle onlar sinemanin bana tekin ettikleridir. Ginden
gune yetkinlesen ekran araglan ve bu tuhaf eserlere ali-
san gbzum, diger anilar artik hafizami yardima ¢agirmaya
ve sinemada denedigim yeni plastik izlenimleri hakl gds-
termek i¢in bildik resimlere muracaat etmeye gerek gor-
medigim glne kadar, onlarla birlegecektir. Onlann &ge-
leri, sUrekli bir hareket icinde degisen yogunluk, hareketli,
durmadan yenilenen, durmadan bozulup tekrar yapilan,
kaybolan, tekrar beliren bir kompozisyonla esere sUrekli
dayatilan dnceden bilinmezlik, herkes resme, heykele,
dansa ve en azindan gunimiz tiyatrosunun diger tUm
unsurlarina egilimli olduklan dUsunuUlsun diye son derece
kdktenci bir fenomen meydana getirirler. Ben sinirsiz kay-
naklara dikkat ¢ekecedim. Bu kaynaklar sinemimlerin
oyunlarindan bagimsiz olarak islenebilir ve ¢evreyle, man-
zarayla, sakinlikle, tabii ya da yapay aydinlatmalaria
durmadan degisen filigkileri islenmeye baslanmistir. Ritmik
ilhamin olaganusty gucune isaret edecedm. Ben agilan
yeni bosluklara, ekran Uzerinden yavas¢ca geg¢en hava
canavarlanna isaret edecedim. Mikroskobik sonsuzlugun
derin evrenine ve belki de teleskobik sonsuzlugun yarr-
nina, atomlarin ve yildizlann gérilmemis dansina, aydin-
lanmaya baglanan denizalt gizemlerine isaret edecegim.
Hareketli seslerin gérkemli birlikteligine isaret edecegim.
Ve Masaccio, Vinci, Rembrandt'in tam anlamiyla ¢dze-
medikleri sorunu &nemsemeyerek artik bitirecedim.
Shakespeare Stratford'un vaftiz anasinin dol yataginin
karanlk bdlgelerindeki bilgisiz bir embriyon olmustur.
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Sanatin  ¢ikis noktasinin  &ncelikle plastik olmasi,
sUphelenilecek bir durum gibi gérinmuyor. O bizi, sesler,
arabeskler, jestler, tavirlar, ton gegisleri gibi baz ifade
bicimlerine  g&turebilr. Tom  bunlar  duyarliigimizi
etkileyecektir ve gbzlerimiz araciligiyla, anlayigimiz Uze-
rinde eftkili olacaktrr. Sanat -bilim dedil, sanat diyorum-
iki ve hatta U¢ suretlidir. Zira anlayis, kompozisyon, yara-
tm U¢ kisi tarafindan ekranda gergeklesiyor. Yazar,
sahneye koyan, fotografgi ve sinemimler. Yazarnn filmle-
rini kendi basina gergeklestirmesi arzuya deger ve
mUmkOn olacakh. En gUzeli bir sinemimin, canlandirdidi
ve dehaslyla bigimlendirdigi eserin kompozitérd ve sah-
neye koyucusu olmasidr. Kaldi ki, basta harikulade
Sarlo olmak Uzere kimi Amerikan sinemimcileri bdyledir.
Tarismamizin  nedeni sinema senaryosu yazarinin -
“sinéplaste” kelimesini tiretmekte ¢ekincedeyim- bir
yazar yahut bir ressam, bir mim ya da aktdér olmasi ge-
rekir mi¢ Bunu agiga c¢ikarmaktr sorun. Sarlo tOm bu
sorunlarn ¢&zer: Yeni bir sanat yeni bir sanatgi yaratir.

Bir edebiyat elestirmeni, bir makalesinde tiyatronun
sinemaya adanmasini ve $arlo ile Rigadin'in ayni ke-
feye konmasini dogru bulmadigini yazmis. Kuskusuz bu
demek degildir ki, bu elestrmen edebiyat alanindan
¢kktginda, basansiz olmustur. Bu sadece su anlama ge-
lir O ne sinemanin sanatsal degderini, ne de sinemadan
tiyatroya ve bir filmden digerine var olan nitelik farkini
bilir. Zira Shakespeare ile Edmond Rostand arasinda ne
kadar fark varsa, $arlo ile Rigadin arasinda da o kadar
fark vardrr. Shakespeare’in adini vermem tesadiuf dedil.
O ilahi sarhosluk izienimine kesinlikle yanit veriyor (&rne-
gin “Une idylle au champs”). Sarlo benim bu olagan
UstU sanah bir alev gibi bUyUyen, gelisen i¢ ice gegmis
fantezi ve melankolik derinlikle sinamami sagdliyor. Ne-
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semiz sonsuzluk duygusundan ileri gelir. GUlUsUMUz mer-
hametsiz Sngérumuze karsi bir zaferdir.

Tarafimizi bulmaliyiz: Sarlo bize Amerika'nin armaga-
nidir ve o bize artik git gide benzersiz gibi gérunen bir
sineplastik okulunun en otantik dehasidir. Sunu itiraf et-
meliyim ki Amerikallar maneviyat, guzellikleri temsil
eden ve sinema sanatinin artik tOkettigi hareketli aksi-
yonla higbir iliskisi olmayan Fransiz sinemasini zor bede-
nirler. Fransiz sinemasi, aslinda yUrekten idealisttir. O,
Delacroix mUcadele verirken, Ary Scheffer'in resmi gibi
bir seyi temsil eder-.

Amerikallann onlan begenmesi benim gincel dogd-
rulanmi asla sarsmamistir. Fransiz sinemasi yoksulluga ya
da 8lume adanmis yoz bir tiyatronun bozuk bir bigcimidir
sadece. Amerikan sinemasi ise bUyUk bir gelecek vaad
eden sinirsiz bakis agilanyla dolu yeni bir sanattir. Ameri-
kallann kendilerine ihrag ettigimiz bozuk mall begen-
mesi dagilmis sanat bigimlerinin tOm ilkeller Uzerindeki
bilinen cazibesinden ileri gelir. Zira Amerikalilar ilkel ve
ayni zamanda barbardiriar. GUcU ve hayath sinemaya
aktanrlar onlar. Saninm, sinema yavasg yavas hareketli
plastik dram anlamina tomuiyle kavusacaktr. Oz devi-
nimi, onu konumlandiran, dengeleyen, ona bizim igin
sosyal ve psikolojik deg@erini veren &z boslugunu bera-
berinde getirdigi sUreg iginde hizianir. Yeni bir sanatin
sunulmak igin yeni bir halki, bugune kadar hakikaten
kisisel hicbir sanata sahip olmayan bir halki segcmesi do-
galdir. Bilhassa bu halk hayatinin bUtin safhalanna, git
gide karmagiklasan hareketleri Uretmeye, birlestirmeye,
hizlandirmaya ydnelmis mekanik araglar yerlestiriyorsa.
Bilhassa bu sanat bilimsel aracglarin inceliginden vazge-
cemiyorsa ve bilimsel arag onu kullanan irka psikolojik
olarak bagl bir organsa.

Aslinda sineplastik, bugUne kadar sadece muzigin
sundugu tekil bir &ézellik sunar. Diger sanatlarda oldugu
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gibi sineplastikte de sanatlarint meydana getirecek sa-
natcllarin duygusu budur. Biliyoruz ki, bUyUk senfoni,
muUzik enstrUmanlarinin  artan sayisi ve karmasasiyla
meydana gelmisti. Ama bir enstrtUmandan 6nce, bir
insanin elleri ve ayaklarniyla tempo tutarak sarki sdyle-
mesi daha iyidir. Bu éncelikle bir bilimdir. Onu tutarh bir
yaplyla saran daginikk nesneleri dénustirmek amaciyla,
kendisine uygun fikre gbre olgular dizenleme gucUn0,
tum gergeveleri parlatan surekli bir istilanin izledigi Grkek
bir sizmayla oraya girmek igin, insana bUyuk bir hayal
gUcU lazm olmustur. Bu yeni bigimsel (plastik) siirler bizi,
fillerin gectikleri bir nehrin agaglikh kiylanna, uzaktaki
sUvarilerin ates dumani arasinda segilebildigi yabani
daglarin bagrina, balklarn mercan magaralarinda ge-
zindigi deniz alti sulannin yarn aydinlik tirsesine g&torlr.
Aslinda en beklenmedik anlarda komik filmlerde ve di-
gerlerinde hayvanlar drama sadece hizmetleriyle dedil,
oyunlariyla, neseleriyle, hayal kirkliklaryla da istirak
ederler. Bana &yle geliyor ki, tiyatro bize bunu goster-
mekte pek yetersizdir. Ve bUyUlleyici, trajik ya da olagan
Ust0 manzaralar, insancil duygusunu gelistirmek ya da
Delacroix'daki firtinall gdékyuzUi yahut Véronese'deki bir
gUmus deniz biciminde oraya dahil olmak igin hareketli
senfoniye girerler. Hakikaten Amerikallarnn ayni bosluk,
eylem ve hareket askinin rehberligine kendilerini bira-
karak, goérsel tasavvurlarinda canlandirdiklan duyguyu
nicin anladiklarini sdyledim. italyanlarin fetihlerle dolu
hayatlarina geri dénmeleri ve orijinal, daha az siddetli,
daha az kanaatkdr, Amerikallarinkinden belki de daha
iyi kompozisyon nitelikleri sunan diger bir okulun 6Jele-
rini dekor ve davraniglarinin dehasinda bulmak igin, kla-
sik eserlerinin hatrasini unutmalarn yeterli olacaktr. ital-
yanlar kalabaldi, onlara 6zgU arzulu yasamin asla ta-
rihe aykin ya da yer degistirmis gibi gérinmeme imtiya-
ziyla devam ettigi harabelerin, bahgelerin, saraylarn

41



hareketsiz dekorlanndaki tarihi drami gok iyi temsil
ederler. italyan jestine teatral denmis. Hayir. O samimi-
dir. Giotto'nun kisileri komedi oynamazlar. Sayet
Bolonezler onu oynarlarsa, bu onlann artik kesinlikle ital-
yan dehasini temsil etmedikleri manasina gelir. Kirk ya-
gna kadar Rembrandt, Rubens Bologna'll ressamlara
varncaya kadar tUm italyan ustalardan daha
teatraldiriar. italyan enerjisi italyan ekolUnU, Amerikalila-
nn UstUn oldugu yeni bir sanatin yaninda, Avrupa'nin
plastik dehasini, bUyUk bir gelecek beklenen bir bicim
olgunlugu iginde desteklemek konusunda gUglU kila-
caktirs,

Her durumda, italyanlann en ¢ok, Fransiziann ise ma-
alesef en az yaklasabildikleri Amerikan sineplastik anla-
yisinin baslica zaferi bana &yle geliyor ki sunda israr et-
mektedir; konu yalnizca bir bahanedir. Duygusal entrika
sadece filmin sundugu otonom organizmanin iskeleti
olmaldrr. Onun, zaman iginde, plastik dram altinda, bir
arabeskin bir tabloyu dizenlemek igin boslukta gezin-
mesi gibi yllankavi gitmesi gerekir. Besbelli ki, bu dram
manevi ve psikolojik arabeskten daha dokunakll olma
tehlikesiyle karsi karsiyadir. Ama hepsi bu. Onun ifadesi,
nUfuzu plastik ve sGphesiz bir de mizikal alanda kalr. Ve
duygusal érgU onlarnn dederini ortaya ¢gikarmak ve de-
gerini arthrmak igin vardir sadece.

\%

Kuskusuz, henlz pek uzak bir gelecekte sinemimin
kaybolusunu ya da en azindan &zellestigini ve za-
manda hizlanan bicimsel dram UGzerinde sineplastn
mutlak egemenligini hayal edebilecek miyime Once-
likle, yeterince gbrmediginiz yahut en azindan sjiirsel
sonucglan yeterince degerlendiriimemis sinirsiz bir sey
tasavvur ediniz.

Sinema, zamani mekana yerlestirir. Zaman gergekte
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mekanin bir boyutudur. Bir at kosusu altinda yoldan fis-
krmasindan binlerce yil sonra bir tozun kalkh@ini, etrafa
sagildigini, bir sigara dumaninin yogunlagh@ini, sonra
havaya geri ddndigunu goérebilecediz. Biz uzaktaki bir
yildizda oturanlann, e@er guglU teleskoplarnyla yeryU-
z0n0 gdrebiliyorlarsa, nicin isa'nin cagdaslan olduklarini
anlayabilecegiz. Bu satrlan yazdigm esnada, onun
¢armiha gerilisine sahit oluyorlar.

Biz tUm bunlan hayal bile edebiliriz. Zaman fikrimizi
degdistirme tehlikesi arz edebilir bu. Biz bu fimi elbet bir
gun goérecegdiz. Ya bize onu bir firlatici iginde yollaya-
caklar, ya da gezegenler arasi yansitma sistemi onu
ekranlarmiza gdnderecek. Bilimsel ydnden imkansiz
olmayan bu durum zamanmizdan on ya da yoUz yil
once birlikte yasadigimiz bu gezegende meydana ge-
len olaylarin ¢agddag yapacaktr bizleri. Biz zamani ayni
organizma iginde rolinU oynayan bir organ haline ge-
tirdik. Bu organizma derinlikte ve yUzeydeki uzantiyla
bulusmamiza izin veren boyutlara bizim igin getirilen
ardil sesleri gdzlerimizin dnUnde yayar. Onda bilinmeyen
plastik hazlar bulmaktayiz. Bildiginiz en gUzel filmi her-
hangi bir anda hatrlayiniz. Onun size verecedi heye-
candan higbir hatira kalmayacaktir. Bize zaman gerexli.
GUnden guUne dinamiklesen fikrin parcas oluyor ve
kendimizi onun nesnesi haline getiriyoruz. Onunla egle-
niyoruz. Onu hizlandirabilir ve yavaslatabiliriz. Onu orta-
dan da kaldrabiliriz. Onu kendimden bir par¢a gibi
gdriyorum. Sanki beynimin ceperleri arasina hapsedil-
mis gibi. Homeros benim ¢agdasgimdir. Tipki dnUmdeki
masanin Uzerindeki lambam gibi. Homeros de goérintU-
nON hazirlanisina katiimighir ve katilir. Sinemimin kaybola-
cagd ve artik sadece ideal bir mimari olan yaygin bir
sineplastk sanat kolaylikla hayal edecegiz. CUnkU bU-
yUk bir sanat¢i durmaksizin kendi kendine kurulan, ¢6-
ken ve yeniden yapilan binalar inga edebilir.

43



Ayni tabiat icinde benzer birkag seye katldigimi ha-
tirhyorum. 1906'da Napoli'de bUyUk Vezlv yanardagini
goérdim. Volkan agzini asan 2000 metrelik sorgug
yuvarlakt ve etrafina duzenli olarak dagimisti. Kendi
icinde genis kUl hacimleri durmaksizin sekilleniyor ve
bozuluyordu. YUzeyinde durmaksizin hareket eden ve
degdisen bir dalga meydana getiriyordu. Ne bi¢cimi, ne
de boyutlan hicbir sey bozmuyor gibiydi. Gines ce-
kirdedi etrafinda yer ¢ekiminin tuttugu gezegenlerin
dogus kanununu orada gérdiGgUmu inandim. Kaynagini
fark ettigim ve sGphesiz gelecegdin bize sakladigi bu bU-
yuk sanatin sekli bir semboluni orada gérdugime
inandm: gdzlerimizin dninde, kendi &z kuvvetleriyle,
durmaksizin dodan hareketli bUyUk bir insaat. insan,
hayvan, bitki sekillerinin sinirsiz ¢esitliligi bu insaata kati-
labilir; ister bir kalabalik ¢aligsin, isterse de bir insan kendi
basina onu buUtunlyle gergeklestirme gUcUne sahip
olsun.

Bu son noktayl kendim aciklayacadim. Ekranda gds-
terilen ve hayal ettigim bicimlerde olan su kuru ve tek-
duze cizgi filmleri bilirsiniz. Bir cocuk tarafindan tebesirle
kara tahtaya cizilen grdfitiler. YUzeyler ve cgizgilerle de-
gil, yogunluk ve hacimle derinligine canlandirma, art
arda bir dizi hareketi de@erlerle tasarlama, sorununa
takilmig ¢ ya da doért nesil dUsinin. Donanimli bir sa-
nat¢ida, Delacroix'in kalbini, Goya’'nin tutkusunu ve
Michel-Ange’'in gicUnU tasavvur edinizz o, ekran Uze-
rinde ondan tUmUyle c¢ikan, sineplastik bir trajediye,
zengin ve karmagsik, zamanda hizlanmasiyla sonsuz ve
mutlak perspektifler agan bir tr gorsel senfoniye sUrik-
leyecektir sizi.

Bu uzak bir gelecek. inaniyorum ama gerceklestirilir
mi bilmem. Sineplastik'i beklerken, ikinci planda dikkate
deger sinemimler ve en azindan bir sinemim dehasi
vardr. Bunlar bize bekledigimiz kolektif gdsterinin muh-
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temelen gergeklesecegdini vaad ederler. Kutsal 810 dan-
sin, felsefi 6I0 trajedinin, &lU dini gizemin, kalabahgn
neselenmek icin etrafinda toplandi@i tiUm &8I0 seylerin
yerine bagska bir sey koyacaklar. Ben peygamber degi-
lim. Yasayan canlilar arasinda imtiyazi olan bir varigin
hayran olacagdi bu hayal guct yaratiminin yUz yil iginde
ne olacagini bilmiyorum. Ama bu ¢ok ¢abuk gercekle-
secek gibi geliyor bana. $ayet duygusal bir kurguyu
tiyatro ydntemleriyle sUrUklemek yerine, plastik yon-
temlerle hepimizin kisisel erdemlerimizi bilebildigimiz hissi
ve tutkulu bir eylem etrafinda yogunlasilabilirse. Biz,
dUnyanin bitin kdselerinde bireysellik zoruyla, anarsik
olmus bir uygarlik biciminden ayrilarak, yerine ruh du-
rumlarinin ve krizlerinin analitik incelemeleriyle kitlelerin
sentetik siirlerini koymayi hedefleyen bir plastik uygarlk
bigimine girmeyi amagliyoruz. Ben mimarinin onun te-
mel ifadesi olacadina inaniyorum. SUphesiz sekli sinema
(sineplastik) herkesin oybirligiyle kabul ettigi manevi taci
olacaktr onun: Kitlelerin, given, uyum, tutarlihk ihtiya-
cinin gelisimine en faydali sosyal oyun olarak.
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BIRINCI KIiTAP DIPNOTLARI

Copeau'nun egdilimi, kural onaylayan ve tiyatronun
yozlasmasint daha gugld bir iskla aydinlatan isitisnai  bir
fenomendir yalnizca.

Bu deneme yazidigndan beri, dinya sinegrafik Uretimi
dUzenlenmis gibi gérGnmUyor. Roman yUzUnden yara alan
sinema, melodrama dénUyor. Ben ona hald inaniyorum.
Fakat o da diger sanatlar gibi tom dinyanin tartighdi sosyal ve
politik anarginin bir kurbanidir. O, yenilenen bir toplumda,
gébrmek istedigim gibi, kalabalklarn sanat, gUglo  bir
toplumun merkezi olacak mi?

Bir dilek dilememe izin verecek mi¢ Sinema salonlarinda
sigara igmek yasaktir, tipki konser salonlarinda konusmanin
yasak olmasi gibi. Bir saatin sonunda, dumanla dolan salonda
en guze filmler bile saydamliklarini, ses niteliklerini kaybederler.
Bu satrlann  yazldig srada, Fransa'da ortak  sinema
anlaminda ilging ¢algmalar yapimakta, bunlar arasinda
bilhassa M. Marcel L'Herbier, M. Krauss, M. L. Delluc sayilabilir.
isvecliler, su son yilarda, her ne kadar benim bedenime pek
hitap etmese de, ilging ¢alismalar gergeklestirdiler. Almanya,
“Docteur Caligari” ile pek verimli bir alanda. italya ise tam
tersine geriliyor gibi.
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Il. Kitap

Sarlo (Charlot)

Eie Faure Charlot adli calismasini, ik olarak 1921
yiinda L'Esprit nouveau dergisinde yayimlamistir.
(Charlot, L'Esprit nouveau, Mart 1921, s. 657-666)






Korlerin gdzUnU agmaktan séz edilir hep. Sikintil bir ig-
tir bu. Eger onlar hi¢c bir sey gérmek istemiyoriarsa, ne
yapilabilire Agikgdzlerin gdérmekten yorulduklar seyleri,
onlar asrlardr fark edemediler. Gdzlerini aganlann bile
gUclUkle fark edebildiklerini, onlar nasil gérebilsin kil iste
yeni bir sanat: BOtOn varolanlarin ilkesi olan bir hareket
sanatl. Ve hepsinden en az uzlasici olani. Basik-kabart-
mal Hint heykellerinin, ¢izgi dramcisi ressamlarin, eylem
icindeki  maskelerin,  Michel-Ange'in,  Tintoret'in,
Rubens'in, Delacroix'nin énculeri oldugu, devasa bir
gorsel orkestra. SUrekli devinen bir resim, hi¢c durmaksizin
gorsel bir senfonide yenilenen muozikal siirlerin gizemli
aligverisi gibi, bazen kargilasan ve bir gin i¢ ice gegen
seyler. Kiprdanan bigimler (form) evrenini insanin baki-
sina ayarlamak igin kullanilan mekanizma; onlari, sire-
cin tinsellikten ve yUrekten gegerek atlim yaphd bir
mekdnda yeniden yapilandirdl. Her halUkarda, tiyat-
royla hi¢ bir ilgisi olmayan yeni bir sanat; belki, benim
de yaphdm gibi, onu plastik sanatlara baglamakia
haksizlik yapildi. Toplum kendi ritmini buldugunda, onun
da kendisininkini bulacagdi yeni bir sanat bu, heniz inor-
ganik. Neden tanimlamal onu? Bir embriyon duru-
munda henUz. Yeni bir sanat, kendi organlanni kendisi
yaratir. Ona sadece kaostan ¢ikmasi igin yardim edebi-
liriz.

Bir kisi —tek bir- bunu ¢ok iyi anladi. Tek bir insan,
onunla, varlklarnn davranig ve bigimlerini belirleyen psi-
kolojik ve duygusal tUm elamanlarin ¢ok planh bir klav-
yesi gibi oynamasini biliyor; i¢sel serivenlerin kompleks
gelisimini sadece sinegrafik ifadelerin yardimina bira-
karak. Hi¢c konusmuyor. Hi¢ yazmiyor. Hi¢ agiklamiyor.
Anlk jestleri, mimiklerin stiize edilmis sembollerine ka-
patmaya bile ihtiyaci yok. O'nun sayesinde, insan
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drami, bugUine kadar aynmina varamadigimiz ifadesel
bir araca sahip ve bu gelecekte hepsinden daha gu¢lu
olacak. Bir isik demetinin dUst0gU ekran. Karsida gézle-
rimiz. Ve onlarin arkasinda, bir yUrek. Bu yUrekten, bakir
uyumlar dalgasini, her seyin zorunlu hirgin zekasini, yuce
bir duraganhd ve tutkularnn poetikasini yesertmek igin
fazladan baska bir seye gerek yok. CUnkU bu ekranda,
etkin bicimler var, yansiyan yUzler var; duygularn ifade-
leyen ic-tepileri ve iradeleri seyircinin fikirlerine bagla-
mak igin durmaksizin yapilanan ve bozulan isiklann, gol-
gelerin, degerlerin i¢ i¢i gegen surekli oyunlar var. Sarlo,
bUtin insanlar arasinda, sineplastik'i  —sadece
sineplastik'i- gergeklestirmeyi bilen tek kisi oldu: burada,
eylem, bir duygusal kurmacayi ya da bir ahlakgi egilimi
yansitmak yerine; varligin icinden gonderilen, gorsel
bicimi, maddesel ortami, objenin kendi vizyonunu bir
anitsal  bUton  olarak gerceklestiriyor. iste  burada,
Haydn'in sGrenin tUm ses elamanlarini, Titien'in mekanin
tUm renk elemanlarnni, onlarn ruhunu &énUmUizde yon-
tup, yaratmak igin konsantre etmesine benzer bUyUk bir
sey. bUyUk bir olay bulunmaktadir. Elbette ki bunun far-
kinda degilizz ¢UnkU $arlo bir sair, bir soytar, sizi dalga
gectigi kapidan bilgiye sokan ¢aliml bir insan. Ayni za-
manda, Sarlo bir sair, Ustelik bUyUk bir sair; bir mitoslar,
bir semboller, bir fikirler yaraticisi; bir bilinmez dunya do-
gurtucusu. Sarlo’'nun bana Ogrettiklerini  sdyleyecek
durumda degilim, hem de hi¢c canim sikimadan. CUnkU
bilmiyorum. Tanimlanmis olmalar igin ¢ok fazla énemili-
ler bunlar. Sarlo her gérindugunde, dylesine bir denge
ve kesinlik duygusu hissediyorum ki, fikirlerim i¢ ice gegi-
yor ve beni yargidan kurtanyorlar. Yani bende var olani
agimhyorlar. Bende var olanin en gergegini. En insani
olani, denilebilir. Bdyle bir insanin bir insana konusmayi
basarmasi, olagantstt degil mi?

Hatirlamadi@gim bir yerde okumustum; Sarlo, dramini
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kompoze ittigi zamanlarda uvyumazmis. Sinirli, taham-
muisUz, ¢ekingen olur ya da ansizin coskuya kapilirmig;
alh ay boyunca acili zihnini tOmuyle yaratimina yénlen-
dirirmis. Bu beni sasrmad.. Gecgenlerde de, sinemayi
birakacagini okudum. Buna inanmadim elbette. DUsU-
nen birisi, yasamaya devam ettikge, disunmekten vaz-
gecemez. Eger bu korkutucu s6zcugU kullanmama izin
verirlerse, Sarlo sinematografik olarak (cinématograp-
higuement) dUsUnUyor. Sarlo, rastlantinin  kendisine
sembolik olarak yapilandirdigina duyulur bir vicut ver-
meden, dusincelerinden kurtulamaz. Burada yanima-
yalim. Sarlo, bir kavramci (conceptualiste). Kendi derin
gercekligini goérunUslere, hareketlere, doganin kendi-
sine, insan ruhuna ve objelere dayatiyor. Evreni bir
sineplastik siir olarak organize ediyor ve gelecege yollu-
yor; bir Tann misali, bu organizasyon belli sayidaki du-
yarliliklan ve zekdlan yénlendirme yetenedinde, bdy-
lece de giderek bUtun zihinleri Uzerinde etkili oluyor.
Bunu biliyoruz. Sarlo, sadece bir sinemim degil.” Sadece
kendi rolUnU oynamakla yetinmiyor. Daha iyisi. Bir rolU
oynamiyor. Bir birliktelik evreni olusturuyor ve onu si-
nema araciigyla tercime ediyor. Drami gériyor. Onu
dUzenliyor. Sahneliyor. Yani mUkemmellik noktasina ge-
tiriyor. Kendisininkini ve bUtin ikincil rolleri ayn olarak
oynuyor; gevresinde dolasip degdisik agllardan gérdik-
ten sonrq, bunlara biUtincul bir dramda son seklini veri-
yor. 0zOntUsUnUn, sevinglerinin, sagrmalannin, hayal ki-
rikliklannin ifadesini ¢ok sesli bir hazinenin sonsuz degdi-
simlerinden alan bUyUk bir orkestraya sahip muzisyen
gibi; global bir dzdeksellikten ¢ikardigi, kontrastlarn,
¢ikmalarin, girintilerin segimi, kombinezonu ve tiplestir-
meleriyle ¢calisan bUyUk bir ressam gibi.

* Sarlo’nun son iki ii¢ yiindan séz ediyorum. Onceleri herhangi bir soytarilik igindeki,
onemsiz, anonime bir kisiydi. Zaten sadece Scribe ya da Racine ‘in piyeslerinde oynamugs
birer oyuncu olsalardi, Shakespeare ya da Moliére'i kim tantyabilirdi ki.
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Cevresinde filmin yapilandi@ bir hat boyunca, bir
bastan bir basa kendini arayan ve bulan bir temel mi-
mari; her sahnenin genel bir butinlUk olusumuna gére
belirlendigi, déngusel denilebilecek kapall bir sey; Bi-
zans stilindeki eski kiliselerde, muzigin devinen sUreklili-
gindeki uyumu ve daireselligini duzenleyen, merkez
kubbenin etrafinda dénen parazit kubbeler gibi. Bir
mimari dedim: insanlann kafasinda olan ve sasmaz bir
OlgUIlIUKk ile jestlere aktarlan; arada bir dUzensiz go-
rinse de, bir ritmik dans, bir bale gibi, hem acili hem
komik olmasindan esinlenerek her zaman merkez bir fikir
etrafinda dengeye gelen bir mimari.

CUnkU Sarlo'yu, kendisinin biresimini yapmadidi bi-
¢imlere ifadesini veren ortalama bir komedyenden ve
bir fikir, bir duygu yorumcusundan neyin ayirrdigini ¢ok
iyi gérlyorum; ama bir ressamdan, bir mUzisyenden, bir
geometriciden, firgalardan, orkestra aletlerinden, per-
gelden, nesnellikten, banttan, bir tuval islevi géren ek-
randan hig bir fark yok. Ve onun, bir ressam, bir muUzis-
yen, bir geometrici gibi, bir kahraman olarak sairler im-
paratorluguna girdigini biliyorum... iste kurnaz bir cinin,
bir ormanin kenarnda ya da kirli bir kulvarnn loslugunda
dans ederek kaybolusu. iste Watteau, iste Corot,
farandole'larin® taglanni gevreleyen ulu agaglar, yap-
raklann altina siginan yesil ve mavi tan atigi; gunesli pla-
tolara giden nyphes'lerin™ arasinda, topuklan asinmis
cariklan, giling ve sevecen sigramalanyla dusler tara-
findan alp g&étirilen bir yoksul. Sonsuz kutsalliklarla
cevrili bUyUcU, denizkizi, Herkll, yenilmez safigyla ve

* El ele tutugup saf yapilarak oynanan, kirsal kékenli, ritmik bir Giiney Fransa halk
dans.

* Yunan ve Roma mitolojisinde, daglarin, ormanlarin ve akarsularin geng ve giizel bir
kiz olarak gériinen tanrisina verilen ad.

52



kUgUk bastonuyla karanlik magarasinda uyandinlacak
olan Minataure™; iste algak génulll sevinglerine, giling
acillanna, 151gin, rizgann ulu sairligine, yapraklann fisithla-
nna, nehirlerin  piritilanna, kemanlarnn yerinmelerine
yaslanmig bir cin. Sarlo'nun bana Shakespeare'i disin-
dirdiguni baska bir yerde sdylemistim. Yeniden soy-
lemek zorundayim: ¢UnkU birgcoklan benim srarlarnmi
alayci bir sintmayla karsiiyor, ama bu izlenim benim
inanglarmin  kabulinU gdsteriyor yine de. Kuskusuz
daha az bir derinlik olmasina ragmen (Sarlo otuz ya-
gnda, Shakespeare ¢ok daha uzakta; hem zaten
Shakespeare bir Shakespeare'dir), Sarlo Shakespeare
ile ayni lirizme sahip: ¢ilgin, ama bilingli. Sarlo, onun gibi,
durmaksizin yireginden fiskiran durumlarda, ayni jestte
kendiliginden birlesen sinirsiz bir fanteziye ve kendi ge-
reksizliginin farkinda olarak gulimseyen, yani muzaffer
bir bilince sahip. Eger, Shakespeare'in lirik esrime tara-
fina dénmesi gibi, Sarlo da gulme tarafina yénelirse, bu
ikisinin de can sikici deneyimlerden uzaklagmasi igindir.
Sarlo, kendisine guler, sarki sdyledigi ya da aci ¢ekti-
ginde anlarda bile. Acimasiz bir agik goruslik, yiregin
en serin acilmalanni (ic dékme), duygusal 6gelerini,
yildiziarla sinrdas olduklan bir karglama aninda goéz-
lemler.

Yoksul Sarlol Onu severiz, kizanz; gUlmekten hasta
eder. Sirtinda bir kambur olarak tasidigr buyuk komikle-
rin yaraticih@ini, bir sGre icin ancak su kosulla terk eder:
eger bu danhiligi sevincimizle kaldrmaya yardim eder-
sek. Onlar gibi, Sarlo da, sadece yasamin her hangi bir
aninda degil, her gunlUk islevinde de biraz ya da ol-
duk¢a, ama her zaman aci ¢ekecek ve kendine gule-
cek, goérunlsun (apparence) gekiciliginde ve yUceli-
ginde amagsizhgr gérecek bir dahilige sahiptir. Sarlo’-

* Mitolojide bagi boga. viicudu insan olan fantastik yaratik.
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dan 6nce, hepimiz biliyoruz ki, bUtin dramlarin 6z0nde bir
guldury, biton guldurdlerin altinda da bir dram vardrr,;
ama biliyor muyuz gergekten? Bir insan geliyor ve bunlari
kesfettigi igin bUtin bu bildiklerimizi bize 6Jretiyor. Bu kisi,
aslinda yuceligin olanaklari olan basit araglara sahip.
Onemli tehlikeler iceriyor mu bu insan? Yenmesi gereken
aclar var mie Bunlari unutturan siradan bir zevkin karsihgini
ddUyor. Baz bUyUk duygular gegiyor mu iginden? insan
veya doda onunla dalga gegmek igin midahale ediyor.
Ve eg@er ask, bir kag hiziOnlU jeste mahkdm ederse, iste o
zaman higkinga tutuldu demektir.

Tutkularin ve seylerin devasa ironisi! Bu bdyledir ve Sarlo
onlan ancak bu ironi aracili@yla gdrmektedir.
GorUyorsunuz, korkung: seyleri arzuluyor ve tutkulan ta-
dyor. O halde kim tahmin edebilecek onun vicdan
azabini, ¢ilesini, kendinden yoksullar igin harcadigr yok-
sulluk cogskusunu? Kim, onun ilahi iyiliginie Seviyor, ama
kimse gérmuUyor. Karni ag, ama kimse bilmiyor. O, buna
kizmiyor. Ustelik sasirmiyor da. CUnkU kendisini gézlemliyor
ve kendini ciddiye almiyor. Jestlerinin her biri, komik
glclnd bu kontrastiardan aliyor; gérmek igin, dinyayi
gdzlemlemeye ihtiyaci yok. Bunlar kendisinde. Kendisi
bunlar. DUsUncelerinin kendisine sundugu kavrayish gds-
terinin acimasiz sergileriler. En yUksek stile ulasmalari igin,
bunlar, gunlerinin rutinini olusturan etik alanina tagmasi;
her yUzin, her jestin, her objenin altinda bir masumun
kalbine zehirli bir hanger sokmak, kabaldn, budalalidin
zaferi olan bir gulugt vurmak igin sinsice bir tanrinin pusuya
yathgr sosyal yasamin sonsuz olanlarinda, soylu
illozyonlarint durmaksizin igreng gergekligin karsisina ¢i-
karmasi yeterlidir. Boks yapiyor, ama bir polis gelince,
dans ediyor. Sarhos ve pagasindan surikleniyor; o gigek
topluyor. GUglUklerin insani olarak ugragiyor, didiniyor,
cani gikiyor; biliyoruz: Sinek yakalamak igin sadece. Agik
havada uyumak niyetiyle genis bir araziye yerlesiyor; hava
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cereyanini engellemek icgin, bir tahtanin deligini tikiyor.
Su dolu bir siperde, yorganina sarlip uyumak igin
yatiyor; esniyor, geriniyor ve suyun igcinde yavasgca
kaybolup gidiyor. Agliktan o6lUyor, sofraya oturuyor;
ama fasulye tanelerini tek tek cigneyerek yiyor. Sevdi-
ginin go&zleri gdzlerinde, mutluluga dogru yola cikiyor;
kuyuya diUsUp, kayboluyor. Dansin yorgunlugunu atmak
igin oturuyor, ama bir kaktUsun Ozerine. Hepsini bitirmek
olasi degil. CUnkU yoksullugu ddhice fantezilerinin altin
ipliklerle her ybne islendigi nakislandir. Evet, Sarlo yoksul,
bohem, aylak, hayalperesttir. Ve Oylesine tembeldir ki,
yasamak igin, olaganustU bir yaraticiik ¢abasi harca-
masi gerekir; dyle saftir ki, bir yumruk tehlikesini fark et-
mesi icin, onu dnce burnunun Ustune yemesi gerekir.
Yirtik pirtik elbiselerini, bir banka kasasinda sefkatle sak-
lar. Olmayan mangsetlerini gerer ve derisi patlamis gon-
dol pabuglannin yillanmig cilasinda hayranlikla seyre
dalar kendini. Bastonunu dikkatle firgalar. Nitekim gbz-
lerinin Uzerine kayan eski melon sapkasi, ¢ehresi, se-
lamlari, sosyetik yasamin sirmna ermis gulisunden gelen
zarafeti, bitimsiz kontrastlanni giyim tarzndaki aykirlk-
lardan alir: olmayan bir gdémlek, tokalarla tutturulmug
eski pUskU bir elbise, mUkemmel bir cilal siklik silueti. iste
Shakespeare'den bu sonuncu soytarilya, Anglosakson
dehasi, bu muazzam komiklik edasiyla orijinalligini or-
taya koymaktadir. Bunun nelerden yapildi@ini hi¢ bilmi-
yorum. Sevingli ve karanlik bir seyden. Komiklikteki sar-
simaz ciddiyet, kuskusuz. DUzenleyici irademizin ve
rastlantilarin felaketinin her sézcUkte, her jestte istikrall
olarak mevcut bulunmasi. Hayalperestin oynanan dram
OnUndeki edlencesi, belki, dram tarafindan yakalanip
sarsiimasi, dramin kendisinde yarathd strpriz, kagama-
digi bir duyumsal etkinin kendi Uzerine geri dénUsU. Her
halUkarda, séz konusu olan, insan dehasinin ulastdgr en
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sarp doruklardan birisi ve orada sadece sanatina kazi-
didi sitilinin sasmaz istikranyla duruyor. Her seyi bireysellik-
Otesi (impersonnelle) s&yleyebimek igin, olanaklarin
monotonunun Antik tiyatronun guinler, geceler, mev-
simler ve 6lUm ve alin yazsi gibi kargi konulmaz niteli-
giyle akrabalik olusturdugu, sanatginin kisiligine kadersel
bir hava veren, gérkemli bir stil bu: Bastonundan, me-
lon sapkasindan, Grek dramlarinin kimiltisiz maskeleri
gibi duran pabuglarindan, yirtik giysilerinde séz ediyo-
rum. Ama mozikal bir ritm alan yUr0yUsUne ne demeli,
bacaklan disarida, kavgadaki fantezi adimlar, dik agi
virgjlan, bUton insanigin Urperdidi kisiliksiz mekanik oto-
mat silueti¢

Sonugta, kendini ifade eden bu insan, eger kendi
serUvenini yasam araciidyla anlatabiliyorsa ve eger
onu anlatmay! biliyorsa, bize gergcekten seslenebiliyor.
Ruhsal serOveni genigliyor. Higbir sey yok bunun disinda.
Bagimiza gelenlerin ne édnemi var ki¢ Sarlo, yasama ye-
tenegdini yakici bir gigle somutluyor, bu, filozofun ¢ok iyi
bildigi gibi, bizim de yasama yetenedimiz: yikilan ha-
yalleriyle oynayarak, illizyonlarina belli bigimler vererek,
sanatcgiyr teselli eden, aynada kendisine bakan kahra-
manca bir muziplik olarak. Hep yenilen, strekli dévilen
Sarlo intikam alir, ama hi¢ bir zaman kéto degildir. O,
dalga gegerken intikam alr ya da daha da komidi,
yanlslkla yapar bunu: digerlerini, asagilanmanin bir
yonUnU tasimak zorunda birakan bir hatayla. Ve daha
adin, pusuya yatmig polisin botlarnnin bagciklanni, ka-
ziklann arasindan ¢bézmesi; iyi biliyorum ki inadina yapi-
yor bunu. Ama daha az emin olunan ise, arkadagini
dbéven birisinin ayagina basmasi. Masumlugu ya da
kurnazi@r ayni adimlarla ilerliyor. Zaten, seytaniidi araci-
Igiyla bize safiginin gdsterisini sunmuyor mu? ise geg
geldigi zaman, arkasini hi¢ atilmayacak olan bir tekme
i¢in hazirlamasi; yatagindan ledeni dirterek, pabugla-
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nni yerde sUrUkleyerek ayaga kalktdi izlenimi vermeye
¢algmasi, beni ilahi bir neseyle dolduruyor. Bdylece
daha iyi intkam aliyor, hepimizden; olanlardan, gele-
ceklerden. Kaderciligi ve uyusmaciigi sayesinde, des-
potlugun ve karayazinin galibi. OIUMUn agirhd nedir ki2
K&tiologune O, acilanyla guldurUyor. Tannlar her yénden
kagigiyorlar.

Tanrnlar kagiyor, gUnkU kendini igten yikan tutkular di-
sardan yargilyor o; belirlemelerini kabul ediyor, ama
onlara sayglyl dedil. iste bdylece, bizim de tutkularmizi
yargllama hakkina sahip oluyor, bizim de kendi kirilmis-
Iklarmizi, kendi sefaletimizi, kendi umutlanmizi utangsiz
dederlendirebilmemize izin vererek. Su ya da bu kisiye
degdil, kendine gulUyor, yani sonugta hepimize gulUyor.
Kendisine gUlebilen bir insan, b0tin insanlan sirtlarindaki
amagsizlik kUlfetinden kurtanyor. Ve tannlan yendigi igin,
insanlann tannsi oluyor. DUsUNUN &yleyse bir, aghdiyla
bile guldUrGyor, aglik ile. Bérekginin tezgdhinda duran
yemek, caldklarnnt.gizlemek icin yaphdt kurnazlklar,
edleniyor havasi, ilgisiz, uzak halleri, sanki orada degil-
mis edasi; oysaki karni agliktan zil ¢aliyor, gicU tUken-
mek Uzere, benzi soluk ve de bir polis memuru yaklas-
makta; iste b0tin bunlar, tm komiklik siddetini, hepimi-
zin bu aslinda hicbir gulUse izin vermeyecek olan acila-
rnmizdan almakta, hayalperestin safigr ve saskinin 6z
saygistyla hi¢ bir ilgisi olmayan. Neye gUlUyoruz dyleyse?
Karnmiz a¢ oldudunda bile, ya da daha énemlisi ¢o-
cuklanmiz — utancr gérmemek igin gdzlerimizi oyarken,
spazmlarn durdurmak igin bogazimiza yumruk sokarken?
Oyle saniyorum ki, burada da, ézellikle de burada bu
mUthis kontrast aklmizin kendi ¢alkantlanmiz Uzerindeki
zaferidir. CUNkU burada, 6zOnde, insanin bizim igin bir
palyaco ya da sair oldugunu belirtiimesinden baska bir
sey yok.
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Surekli kendi kendisinin muzafferi olan bu kdtimserlik,
kUcUk bir soytandan bUyUk bir soylu espri yapiyor. Dur-
maksizin illizyonun karsisina gergekligi ¢ikaran ve arala-
nndaki kontrastla oynamayi kabul eden adam, séyledi-
gim gibi, Shakespeare ile boy élcUsUyor ve de Monta-
igne'l iyi bildigi sdylenebilir. Onlan okuyabilmis oldugunu
sOylemeye gerek yok —nerede bilmiyorum, bir yerlerde
gbérdum Shakespeare'den hi¢c ayrnimiyormus- ama ona
intiyaci yok. Onu tanimadan bile, en uzak atalann giz-
gilerine sahip. Her halukarda, Montaigne'in ardindan
Shakspeare gibi safak sdkUsleriyle aydinlanan modern
kafalar yénlendirdi onu: Zek&dan sarhog olmus, umut-
suzlugun doruklarn Uzerinde dans eden insan. Elbette ki
bir fark var. Sarlo'da dil, bir uzZlagm (convention) degil-
dir; sézcUk ve sembol kaldinlmis durumda, ses bile. O,
bacaklaryla dans ediyor. Ustelik inanimaz bir bicimde
giyilmig pabuglarla.

Bacaklanndan her birisi, dylesine acili ve komik ki,
bize insan ruhunun iki kutbunu sunuyorlar. Birisi bilgi
olarak adlandiryor, digeri ise arzu. Ve biri digerinin Uze-
rinde yuUkseldikge, insan ruhu agrlk merkezini aryor;
buldugu anda hemencecik kaybetmek Uzere. iste bu
arayis onun sanatnin kendisi, bUtin yUksek dUsunurlerin,
bUyUk sanatcilann; son asamada, hi¢c bir fadede bu-
lunmadan da olsa, derin bir yasam sUrmek isteyen her-
kesin. Eger dans Tannya bu kadar yakinsa, bu, denge-
sini ancak durdugu noktanin etrafinda dervis misali
dénmekle saglayan dusincenin bas dénmelerini bize
en dogrudan bir jest ve yenimez bir i¢-tepiyle verme-
sinden ve dramin dinamigini dinlenmelerde dahi de-
vam ettirmesinden gelir.
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SINEMANIN BUYUSUNE GiRi$

(Introduction a la mystique du cinéma, 1928)

Elie Faure bu c¢alsgmasini birgok kez yeniden
dUzenlemistir. Yazinin ilk versiyonu Europe Nouvelle,
Sayr: 21 Ocak 1928'de, ikinci versiyonu Monde, Sayi:
24 Kasm 1928; UgUncU versiyonu, Ombre solide,
Edgar Malfere, Paris, 1934.






Ben artik tUm sanatlarin en bireycisi olan resim sana-
tinin, en azindan Avrupa'da ortak ve anonim Uretim
modellerine dogdru git gide emin adimlarla ilerleyen bir
toplum gérintUsu sunma becerisinin kaldigina inanami-
yorum. ifade, her zaman Uretimin sonucu oldugundan,
sonucta tarafimizi belirememiz gerekecek. Bana &yle
geliyor ki, eger bUyUk insani akimlann, ruhsal uyumu
ifade etmek igin, onlan yénlendiren hayali bir dile iyice
bUtUnlestikleri gune kadar asla vazgegemedikleri dU-
suncesini kabullenseydik, bu is ¢cok kolay olacakti. Bi-
¢imsel gizemin iki anlamh olduguna ikna olabilseydik,
resmin kalintilanyla avunabilecektik. Baslangi¢ta onunla
ilgili ilk ortak &rgenlerin ortaya ¢ikisgina isaret edilmistir.
Sinema seri Uretimle, motorla, radyofoniyle, Uretimin
tUm diUnyada makinelesmesiyle, tUm yaygin konsant-
rasyon sUreci bicimleriyle ¢addastr. Sinema ve bizim
icin ya da bize ragmen tasarlanan toplumlar arasinda
ortagagdaki mimari ve Hristiyan toplumu ya da mimari
ve Asya'nin Budist toplumu arasindaki iliskiye benzer
iliskiler vardrr.

Film, bir tapinak gibi anonimdir. O da tapinak gibi or-
tak ilkesini; bireyin, kdt0 oyunculara hayal kurduracak
figuran kalabalginin mimikleriyle hayalperestierin jestle-
rine cevap verecek aktoérlerin, sahneye koyanlarin, eser
sahiplerinden sonra gelen teknisyenlerin, standart yon-
temlerin ve mekanizmalarin ve kargik ve Ust Uste yigilan
kalabaliklarin gocUinU asan mali kaynaklardan alrr. Bu-
gune dek mimari, ancak Fransiz devriminden beri insan
toplumlanni huzursuz eden dalgalanmalarin ortagcagin
ruhsal gelgitleriyle gergek bir benzerligi sunabilecek ol-
masi gibi tim karakterlerini sunan tek sanat olmugtur.
Katedralin igcinde ¢agdmizin sosyal anitlarinin dogup bu-
yUudUigu dramlan ¢cagnstiran ¢catismalarla kana bulanmis
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temellerini  saglamlastrmasini saglamak igin, bizi
devrimci gizemin ik ¢i@liklanndan ayrran ¢aga hemen
hemen esdeder bir caga ihtiyag¢ duyulmustur. Hristiyan
dogmatizminin kerte kerte billurlasmas Haghlarca hakl
gosterilen  askeri  bir feodalite ile saltanat surer.
Demokratik kurumlara yol veren politk ve felsefi
dalgalanma hagh seferlerinin degerlendirimesiyle
megsrulastinimis ekonomik bir feoddliteyle saltanat surer.
Sonugta bilimsel ve estetik dizlem iginde sinema ve
radyofoni ile ortaya ¢ikmig ortak fenomen ve ekonomik
dizlemde sendikacilik, komUnizm, given ve istikrar ile
ortaya ¢ikmis ortak fenomen arasinda bUyUk mimarinin
ve ortagcagd toplumunun dogusu arasindaki iliski kadar
gerekli bir iliski mevcuttur. Katoliklik bunu sadlamaya
katkida bulunduysa, bu ansiklopedinin, toplumsallagtir-
lan sitemlerin, gegen yUz yiin biliminin devrim ¢agimiza
katkida bulunmasi sayesindedir. Biliyorum ki, orta ¢agin
gizemli karakteri hususunda, bana karsi cikilacaktr. On-
celikle yanthm su olacaktr, orta ¢cadin sivii mimarisi dini
mimariye uygundur ve ortak atiimin Hristiyan kalabalik-
lann atlimina siki stkiya baghdir (Ypres pazarlanna,
Cahors kdprisine, Avignon Papalik saraylanna bakiniz).
Sonra, Hristiyan inancina devrimci bir askla karsi koyan-
lar, bunu disarida gérirler ve onun 6tesindeki susamiglik
tekelci karakterde dedildir. Bir kolektif umut, Tannnin
birliginin coskun bir sezinlenisidir.

Burada inancin ihmal edildigini ileri surmek ve mima-
riyi Bati dGnyasi mimarisini yOceltmis olan yeni mistik bir
atlima tramplen olarak sunmak bosunadir. Bu zenginlik
fenomeninin variginda, kendini takdim eden eski dinler,
gemi bathginda yizme biimeyenlerin tutundugu ¢Urdk
levhalara benzerler. Sakin olun daha zamanimiz var.
Sinema henUz baslyor. Yeni inang, tipkl Katolikligin ken-
disini Roma'nin soguk barzilikalarnnda bulmasi gibi estetik
gergevesini bulacaktr: CUnkU inang, bizzat sanatn
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6zinde bulunan gelisim ile faydalanmasi istenen gizem
arasindaki gizli anlagmadan dogar. Sinemanin klasikle-
rimiz arasinda énceden ortaya koydugdu protestolar XII.
yUz yil din bilimcileri arasinda hemen destek bulacaktr.
Paul Souday, edebiyat ve tiyatro adina gérsel senfoniyi
aforoz ederken, Aziz Bernard da kitaplar adina sGtunlan
kusatan rélyefleri yargiliyordu.

Burada muglékhigi asmak gerekir. Sinemanin igten
dostlan onu sadece hayran olunacak bir “propaganda
Ogesi" olarak gérmuslerdir. Politika, sanat, edebiyat ve
hatta bilim erdemlileri (!} sinemay, ta ki o (sinema) on-
lan sirasiyla kdle gibi kullanana dek, hizmetgilerin en
sadigl olarak goéreceklerdir. Kendimize ddnerek sine-
manin bizi egitmesini arzu ediyoruz. Hatta bu &zelligin
onun dogasinda oldugunu saniyoruz. Sinema, her sey-
den Once, yeni metinlerin, yeni arabesklerin, ton ve
OlgU, 151k ve gdblge, bigcim ve hareket, irade ve jestler
arasindaki yeni uyumlann bikmadan, usanmadan or-
taya c¢ikanimasidir. Fakat su bir gergektir ki, sanatgilann
oybirligi ile dayatlan “6zne", inancin onlan canlandir-
masi sartiyla, dUsuncelerini yararsiz arastrmalardan kur-
tararak ve tUm entelektiel ve etkili kaynaklanni i¢ imaj-
lann gergeklestirimesi igin harekete gegirerek onlarn
yUkUmIUlUkten kurtarmustir. Bireyselci, ortak bir eser ba-
kimindan bu birlesmeden aci ¢ekebilir. O da birey
orada yetisiyorsa. Orkestranin anonim gicuyle butinle-
sen c¢algicininkine esdeger bir konumda, o da eserle -
sinema ya da mimariyle- karsi karsiya bulunur. Sayet
sinema bizi bireyselcilikten kurtarmaya musait ortak bir
sosyal ¢abanin hizmetine sunulmusgsa ve bu ¢abanin
gelismesini saglamak igin bireyin tUm ruhsal kaynaklanni
kullaniyor ve yUceltiyorsa, bizim onda en essiz inang
birligini gérmeye hakkimiz vardrr; en azndan hala ya-
rarlandigimiz yuksek mimariden beri.
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Bu onu o6ldUrecektir. Resim sanat en azndan impa-
ratorluk sanati olarak hazrliklanni yapabilecektir. Bugin
hala birkag¢ otantik ressam kaldiysa da, aralarindan bir-
¢ogu sinemay! sevip ondan etkilenmedikge, hatta ¢a-
balanyla onun yolunun agiimasini desteklemedikge size
UzUntUlerimi bildirece@im. Resim ve heykelin en bUyUk
ustalannin- aralarnnda Tintoret, Michel-Ange, Rubens,
Goya, Delacroix'nin da bulundugu-yuzey hareketlerinin
sUrekliligini takip ederek sinemayl o zamandan 6ngoér-
dUklerini dne stremez miyiz2 OzU tannda olan kibizm,
ayni zamanda pek ¢ok plan Uzerinde U¢ boyut Uze-
rinde bir resmin ifade ettigi melodilerle ustalkla bir
araya getirilmis ve gelistirimis ritimlerin yer degistirmesi
degdil midire (ki bu ayni zamanda hareketli resmin tani-
midir). Picasso plastik (bigimci) bir denemeci olmak igin
O guzel resim dehasindan feragat etmemis miydi¢
Matisse bir dekoratér olarak kalsaydi yahut en fazla bir
sokak ressami olsaydi, ¢alismalarn bugin eski resim Or-
neklerinden unutulmus izler olarak kalmayacaklar
miydig O da tipki digerleri gibi sinematografik isiklandir-
malan ve agiarn keyfe keder renklerle bezeyecekti.
Rousseau ya da Utrillo resme saf bir ruhtan baska higbir
sey getirmediler. Saninm, bu nispeten daha az trajik bir
gelecegdin isaretlerinden biridir. Destek o kadar dolu, o
kadar zengin ve o kadar buoUtuncll bir ruhaniligin
embriyoner bir organizmasidir ki, bireyselligi asar ve
kendi bagina genel bir semptom meydana getirir. C6-
zUmleme iginde serpistiriimis empresyonizm (izlenimcilik)
sonugta eski resmin sonuna delalet ediyordu. Renorr,
kendisiyle ¢atisarak, mUzikal, panteist sonucu ve seffaf
dizlem iginde bigimin suUrekli dénUsinU belirtmistir.
Deran ise bir anma isareti olarak tekil ve yogun bir insan
sekli cizer. Renoir'dan da 6nce izlenimci bireyselcilik
akimini zirveye tasiyan ama yeni gizemin esiginde on-
dan ayrnlan Cézanne bireysel olmayan bir sanat tasar-

64



lamigtir. BugUne kadar bir benzeri bulunmayan bu sanat
formu, yapici énsezinin en guc¢li tanigi olmustur.

Savas-Oncesi filmlerinin bize sunulacadr haber veril-
diginde herkes gibi gildim. Sinemanin son s6z0nU sOy-
ledikleri dénemlerde bunlann birkagini izledigimi hatirli-
yorum. Aslinda ne bu déneme ne de herhangi bir kim-
seye gllmedim. Sadece sordum kendime: “Neden?g"

O zamanlar egitimimizi tiyatroya borc¢luyduk. Zira ak-
téron tutumlan bize normal gdrinUyor, en azndan
sahne illizyonunun optigine uyarlanmis geliyordu. Ha-
yattan dogan, sagirtici isiklar arasinda denemeler ya-
pan, temellerini saglamlastirmadan yirmi kez yikilmig bir
binanin yikintilar GstGnde sarsilan sinema, tipki bizim gibi
direktiflerini sahneden takip ediyordu. Sinemanin olu-
sum halindeki gizemi sezinlenememisti bile: onun arag-
larr ve amaglan fotografinkilerle benzetiliyordu. So-
nucta, sinema, bildik gérintileri canlandirma gicUyle
bezenmis bir tiyatroydu sadece. Film yapmcilan da,
ictenlikle sinemaya belli ydntemler dayattiklanni iddia
etmekteydiler. Oysa kendi gicUnU kesfeden sinema,
bunlarin anlamsizh@ini ve gulingligunl gdsterdi. Onun
¢iplak gbdzle gdérilemeyen ayrnntilan ve devinimleri
sunma becerisi, zaman igersinde zekay etkisi altina
alan kaba aliskanliklar ortaya ¢ikardi: tiyatro sahnesinin
uvzakhd ve zayf aydinlatmasi, bizimle temasini engelle-
mesin diye, aktérden mimiklerini abarti olarak belirtme-
sini dayatiyordu. Bu tiyatro kaynakh egitimimizin yikimasi
sonucu; gunUmuizde “sinema”, artik yalniz tiyatroyu de-
gil. resmi, mimariyi, heykeli, bizzat edebiyati ve hatta
fotografi da etkilemektedir. Fizyonomi (dis gdrinds)
oyunlarina ve vUicut hareketlerine kuvvetli bir derinlik
(relief) verme yetisiyle donatiimig olan sinema, bu hare-
ketlere ve oyunlara yeniden sayginlk kazandirmig; ti-
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yatro ve fotografin istedigi mimik uyumunu bir kenara
atarak, en 3lgUll en dogru gergekligin dinamizmini ig-
sellestirmistir. Ralenti’'nin agiga ¢ikardi@ durumlar bizde
gUlime arzusu uyandirir. Yirmi-yirmi bes yil éncesinin en-
telektUel dengelerde kopus yaratan fimlerini, &rnek
olarak, verebiliriz: pek eski gérints mekanizmasi iginde
beklenmedik bir ritim dedisikligi Ureten sinema, bizi illiz-
yonlar ve hatta yalanlar evreninden kurtarir. Amaci,
kisisel anlayls gicUmuUze gdre, az ya da ¢ok bir hizla bizi
daha az yanilsamalardan olusan bir dinyanin bilincine
ydnetmektir. Bize yeni ve zengin bir dil 8greten sinema-
nin bu hazinesini zamanin tUketemeyecedi, gelecekte
de bu zenginligin korunacagdt kesindir.

GUnUmuUzde Rusya'nin sembolize ettigi bigimiyle -si-
nemanin kolektif ritimlerin ydnlendiriimesinde radyodan
bile dnce temel arag haline gelecegi- sosyal hareketle-
rin rolUnU kastettim. Rus filmleri, ani isikklann ¢akisyla,
Dostoyevski'nin  sonsuza dogru uzayan frekanslarinin
¢ozUmlemesi arasindaki ugurumlar disindUrlr bize.
Binlerce ayrinti, fizyonomik yansimalar, bigimin hareketli-
ligine hdafifce dokunarak isleyen aydinlatmalarin gelisi-
mindeki binlerce deder, aniden acilan yavas ilerleyen
veya hemen kapanan binlerce bosluk, sénen, durma-
dan baskalasan binlerce dlgin isik, éngdrilen binlerce
bicim, kir, insan, kalabalik gérinUmleri, bizce algilana-
mayan ve cansiz olarak adlandrilan bir dGnyanin bin-
lerce Urpertisi, bugUnkU anlayislar icin insanlar ve olgular
arasi gegisleri karakterize eden her kesintisiz yirek oyna-
tan sahneye eklenir. Sahip oldugu "“evrensel ben-
zesme"yi gérme gucU sayesinde yetileri en bilimsel ta-
sar biciminde gdren Baudelaire aramizdaki sanl ce-
henneminden ¢iksaydi, bu harikulade &nsezi gdsterisine
katilirdi. Bir gin bir meslektas tarafindan filme alinmig bir
belgesel izliyordum. Elde edilen g&runtilerin guzelligin-
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den cok etkilendim'. EESETHEIFNNONIIINNIES
(The MARK o/ ZORRO

e

Bilhassa bir diger objek-
tifle yakalanan sahne,
seffaf bir gece manzara-
sinin ortasinda incilerle
bezenmis bir deniz-alh
fonu gibi gdrinUyordu.
SUphesiz bu fimlere or-
nek olarak Vélazquez'in,
Goya'nin, Manet'in ola-
ganusty  katkilannin  bu-
lundugu Le Signe de
Zorro© geliyor aklima.
Teknik araglarin mikem-
melligi ve aydinlatmala-
rnn gucu ressamliarin da-
hice duUsuncelerinde sakl bulunan etkileri mekanik
olarak harekete gecirir. Bunlar tekrar eden rastiantiardir
ki, bize sinemayi, sinemay! da kendisine gbsterir. Biz ona
hicbir sey d6gretmek zorunda dediliz. Ama o bize her
seyi d6gretmek zorunda. Onun s@ylemleriyle harekete
gecgeriz.

Ashinda entelektUel &zdevimimize yavas yavas da-
yattd bu yeni evreni bu imagjlarin iginden ¢ikaran onun
kendi maddi dézdevimidir. insan ruhunun yarattd sey-
lere bagmi oldugunu gérlyoruz. Teknik ve duygulanim
yetisi arasinda duzenli bir gegislilik ortaya ¢ikar. Bizler,
poetik duygunun somut bulgularla ve mekanik feno-
menlerle beslendigi, somut bulgularn ve mekanik fe-
nomenlerin poetik duyguda tUkenmez bir kiskirtici bul-
dugu bir monizm (bircilik) ile kargl kargiya bulunuyoruz.
Teknik, hicbir midahale etmeksizin saptama yapar,
ama ayni zamanda telkinde bulunur. O, nesneye higbir

* Le Signede Zorro (The Mark of Zorro, 1920), Fred Niblo (1874-1948).
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sey eklemez, sadece kaydeder. O ayni zamanda aklin,
yeni gergeklikleri birlestirme vasitalarini olgunlastrmasini
ve bu yeni gergekliklere dayanarak, yeni hipotezlere ve
iliskilere dogru atimasini temin eder. Bilim UzUmU saraba
doénUstiren sikmagtr sadece. Sinema hep yuce he-
defler igin var oldugundan, tabii olarak onu icat eden-
lerin amacinin ¢ok uzagindan geger. Bdylece insanin,
sinemadan énceki tek bulusu olan ates, tUm maddi
uygari@in merkezi olmustur. Sonugta sinematografik
disincenin adimi alin yazisiyla kargilastnlabilir. Ozde-
vimcilik anlayisin gérsel alanini, durmaksizin genisletir ve
onu, git gide sinirlanndan suphelenmemizi yasaklayan
bir fethe elverisli kilar. Buradaki mucize, insan ruhunun
mistik ve lirikk yanlannin, bu fetihleri, bilgi sarhoslugu
icinde, sevgi yaratmlarnna sad olarak katmak igin,
sahiplenmesidir.

Sinema konusunda, baskalan gibi &nemsiz seylerden
s6z ettim. O kadar uvzun zamandir ifade bigimlerimizi
¢ok tanimlanmis formlarda (resim, heykel, muizik, mi-
mari, dans, edebiyat, tiyatro ve hatta fotograf gibi)
gostermeye alismigiz ki, sinemayl da bu formlara vyar-
lamaya c¢alisiyoruz. Baslangigta ¢oklan onu tiyatroya
badimili addediyorlardi. Digerleri mUzikle, plastikle (plas-
tik sanatlarla) iliskilendirdiler. Ben bu sonunculardan ta-
raftaydm. Aynca her zaman inandigim bir sey vardr:
goérunty aracii@iyla bize ulasan sinema’'yl en iyi anla-
mamizi saglayan plastik sanatlarnn egitimidir. Ama gelin
g6rin ki, sinema ne resim, ne heykel, ne mimari, ne ti-
yatro, ne dans, ne muzik, ne edebiyat, ne de fotodraf-
tr. En basit anlamiyla sinema'drr o. Sinema, en azindan,
bu sekiz dilin her birinden o kadar farkhidir ki, bu dillerin
her biri diger tUmuUyle ayni olmayabili. Onda bulmak
istedigimiz benzerlikleri anyoruz, 6ncelikle bize, ayni
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anda ya da ayn, yaptiklan muamelelerde, sonra her
birimizin, k&klesmis reflekslerimizin en bilingsiz merkezle-
rinde digerleriyle gelistirdigimiz iligkilerde bugUne kadar
duygularnmizi canlandiran tUm sanatlan sirasiyla yar-
dma ¢agrran sinemanin getirdigi en ufak bir mucize
yoktur. Sinema higbirine bagimii degdildir. O, onlan kap-
sar, dUzenler ve onlarin gicunU kendi 6z gucuyle ikiye
katlayarak bir uvzlasma saglar. Ben bu noktada 6z &r-
gUtlenmesini takip eden gdrsel senfoninin gergeklestir-
melerinden daha ¢ok imkandan séz ediyorum ki o, ayni
zamanda bunu bize dayatr.

ifade araclanmiz icinde ilk ve tek olan sinema, yal-
nizca insani evrenle bUtinlestrmekle, onun zamania,
vzayla, atmosferle, 1sikla, bigcimle ve hareketle gergek
ve duzenli iliskiler kurmasini saglamakla yetinmezz.
YeryUzUnOn tOm gurGltUlerinin yayilmasi; onun, gorsel ve
isitsel duyulanmizin senfonik ydnetimini gergeklestirme-
sine izin verdiginden beri, bize evrensel senfoninin alim
ve komuta merkezindeki saheser yerimizi gdstermekle
de yetinmez o. Bize sayisiz imajlar ve &tUmIGIUkler
(sonorités) arasinda -mademki roline itaate mahkim-
dur- en alcak goénullilerden biri olarak vari@in buUtin-
103U icine sesimizi yavas yavas yollamay &gretir hatta.
Oncelikle, sinemanin insan sesinden faydalandiginda,
pek ¢cok asamada gerilemesi sagsiricidir. O tiyatroya
yakindir ama &te yandan heykele, resme, mizige ve
dansa vzaktr, ¢unkd gérintd unsurunu gdézetmek zo-
rundadir. Bu sanatlar, 8lum acisiyla, onun bigimi, metni,
ritmi ve hareketi hatilamasini engellerler. Sinema her
gegen gun biraz daha fazla, insanlann evrensel dili ol-
maktadrr. Oysa séz (parole) bdyle bir evrensellige heniz
sahip dedildir ve belki de hi¢cbir zaman buna sahip ol-
mayacaktir.

O devasa adimlara yeni bir tiyatro bicimini ortaya
atarak, s6zU temel ilke olarak dedil, yardimci 6ge ola-
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rak eklemek igin kendi Uzerine yodunlagr.3 Yani, sinema
su ilkeden yola c¢ikar: ses 6ne c¢ikhdinda, gorsel
uyumlann guzelligini fark etmekte zorlaninz. Tipki ope-
rada Wagner'in dekorda israr etmek suretiyle, mizigin
onemini zayflatmasi gibi. Efsaneden sonra gelen agik-
layici diyalog, kulag@in dikkatini uyararak, gézin dikkatini
dagitr. Oysa sesliler -deniz guUrGltost, rizgdr esmesi,
yagmur sesi ve kuslann 6t0sU, fabrikalardaki, santiyeler-
deki, garlardaki tabii sesler- gérontinin agiimina
uyumlu bir bigcimde egslik ederek, eylemleriyle duyumu
gUc¢lendirirler. Sinema sadece goérintUuyU hikayeyle, di-
yalogla, konusmayla sinirlayarak (hikayeyi, diyalogu,
konusmayi gérintuyle degil) var olmaz ve etkin gicUnU
muhafaza etmez. Charlie Chaplin, her zaman, duygu-
larnn, heyecanlarin, fikirlerin ¢alkalandigi ortak ugurum-
lardan dogan dis yansimalarn ugsuz bucaksiz ¢esitliligini
sessizlikle (sessiz fiimle), tinin metafizik ve lirik etkinlikleriyle
bUtUnlestirmistir. Kisa bir konusma, bir kelime, bir inilti,
belli belirsiz bir ¢iglik, esnek yerini ve degisken duzeyini,
evrensel dramda bulacaktrr.

XIX. yOzyll sonunda gbrdigumuiz felsefi dnsezilerin
somut gergeklesmesi sinemada oldu. O uzayin sinirl
alanlanndaki zamani yansitir. Nasil séyleyeyime Zamani
uzay boyutunda ele alir. Zaman ise uzayi, yeni ve sinirsiz
anlamiyla karsilastinr. Uzayin, sinemadan beri ve sinema
sayesinde, diyebilirim ki artik sadece topografik bir de-
geri yoktur. Uygulamada hi¢ olmazsa iki plan birbiriyle
kaynasir. Ama bilginler ve filozoflar birinin digeriyle her
zaman birlesemeyecegine inanirlar. Bu sanata benzersiz
bir agirbaslilik veren budur. Aynt zamanda digerlerinin
karsisinda mutlak bagimsizigini elde etmesine ve diger
hepsine bagdlandidi fizik kanunlanni ortaya ¢ikarmasina
izin veren de budur. Mekanik vasitalarinin ona, fotogd-
rafla ayni ¢ikig noktasini gdsterdigini anlamak kesinlikle
gl¢ degdildir, keza yavas yavas ortak gbsteri olarak
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kendine mal ettigi duygusal ve sosyal sorumluluklarin
onu tiyatroya bagdladigini da... onun, zekanin gbrsel
¢atisini destekleyen iskeletin  kuruimasinda mimarinin
buglne kadar sagladidi rold, dolduracagini anlayabili-
riz. Fakat dinamik, zamanda hareketli rol. Bilinen mimari,
vzayda kendi kendine olusarak, bdylece zekdya en
apacik istikrar égesini temin ediyordu. Sinema hareket-
siz plastik sanatlar gibi uzay islevi; halen tanimlanama-
yan, ama kimi filmlerde, bilhassa Chaplin filmlerinde
rastlanmasi mUmkuon ritmi, konulannin ritmik gelisimiyle,
yakinlastrdigi muozik gibi zaman islevi gérur. Bunlar en
icten yakinlik unsurlandir. Dansin bu isleve zaten sahip
oldugunu gdrmezden gelemem. Fakat dansgi yoksa
dans da yoktur. Dans sinema yardimiyla var olamaz.
Sonugta, dans da sinema gibi hareketli bir uyumdur ve
sinemasal hareketin  kisith  dalgalanni gérsel alanin
Otelerine tasiyan tiyatrodan daha ¢ok ortaya koymaz
kendini. Sinema ve mimari, tarihte ilk defa, zamanda
dayanisma iginde olan goérsel duyumlar vasitasiylaq,
vzayda dayanisma iginde olan muozikal duyumlar
uyandirabilmislerdir. Bu, aslinda bize g&z araciidiyla
ulasan bir moziktir.

Resmin, ona tim gdérsel 6gelerini temin eden nesne-
nin ve tOm ruhsal 6gelerini temin eden 6znenin kaynas-
hgr akil bolgesine yerlestigini dusunebilseydik, sinema
icin ne derdik acaba? Zira sinemada bu kaynasma
otomatik araglarla, zaman ve uzayin ifade guUglerini
birlestirdikleri ortak bir yerde saglanir. Her ne kadar si-
nema, duyarsiz bilim adamlar ve filozoflar arasinda en
inatcl kétUmserlere ¢ok rastlamis da olsa, bunun altini
kuvvetle gizmek gerekir. HenUz kesfedilmemis siirsel bir
evrene bizi géturmeye ¢alisan sinema, ¢ikis noktasini ve
tum ifade araglarnni en siki bilimsel ydntemlerden almig-
tr. O, mutlak bir gergeklikle, nesnel evrenin sirlanni kay-
deden mekanik bir araci, akil ve evren arasinda araci
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olarak kullanir. Geriye ddnelim, ben atesin bulunmasinin
bile benzer énemde bir olay olduguna inanmiyorum.
Zira ik defa bilim, kendi mekanizmasiyla bizi yeni uyum-
larla gevreleyen tanimli ve tanimsiz bilinmezi meydana
getirmigtir. Bilim ve siirin bu tabii ortakh@, maddi ve ru-
hani evrenin birliktelidi, uzayin, ¢ok uzak bir gegcmisle ve
ugsuz bucaksiz bir gelecekle, dinamik bir enginlikte
kaynassin diye zamana yolladigi cagnsi séz konusuyken,
biz yeni bir metdfizigin, dahasi yeni bir dinyanin ortaya
cikacagina inanabilir miyize

v

Olugum halindeki bu dunyanin yasam merkezine,
yogunlugu artan ve dayanilmaz bir kuvvetin surekli bir
hizla olus yollan Uzerine sUrUkledidi bir neblldz olarak
yerleselim. D&rtnala kosan bir atin ya da képedin sabirl
surinmelerini, bir boksérin ya da bir dansézin atmosfe-
rik sivida yavas yUzmelerini, kuslann ve bdceklerin ucar-
kenki térensel danslarini, firtinanin etkisiyle suyun dal-
galanmasini, merminin tabancadan kil kirk yararcasina
cikmasini bize aciklayan rélantiyi izleyerek, bu hareketli
ogeleri aynstiralim. Gérinen uyum, sadece onun ciddi-
yet merkezinin sUrekli arastinimasi demek degildir. Bir
patingjci, bir yusufcuk, devami hareketlerle, durmadan
onlardan kacan ve hep yeniden bulduklan bu merkezi
takip ederler. Dig evren, kendine 6zgl ¢6zimleme ydn-
temiyle, lirizmde ideolojik sentezi yahut sessizligin dvguU-
sUnU, savaslannin ve celiskilerinin merkezini bulmaya
¢aligan ruhani evrenin kanunlarnini bize gdsterir. Bir bitki-
nin gelisiminde gérdigumuz ivme, Ust bilingle gercek-
lestirilen aynstirma ¢aligmalannin dig gérinimuonu bize
sunar. Artik sinema draminda ve bizzat kendisinin bu
drama, durmaksizin getirdigi ¢6zimlerde, akhn trajedisi-
nin yakin benzerligini bulmamamiz imkansizdrr. Birinin
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dinamizmi, digerinin dinamizmini temellendirir. Ahlak
kurallarn, bugUne kadar, bize yerimizden kalkmamamizi,
yUksek sesle emrettiler. Buna karsilik tutkulann bilingli
disiplini, bize sessizce ger¢cek gUucUmuUzUn menfaatini
gbzetmeyi 6gUtledi. Sairler, ressamiar, muzisyenler, filo-
zoflar, bilginler bize bunu soylu bir cabayla goéstermeye
calishlar. Ama onlan anlayan kim?2

Sinema, mekanik ydntemlerle, bize, dramin ve sartl
ve bu dramla baglantii denge aragtirmasinin, evrenin
degismez kaderini olusturdugunu 6&gretir. Her zaman
oldugu gibi bUyUk ruhlarn tanimlayan bu kesiftir. Ama o
zamana kadarki hareketlerde, hatta molekuiler ve gdk-
sel hareketlerin &étesinde bu evrenin sirlanni bulmak te-
selli vericidir. Matematik onlarnn ézdesim mekanizmasini,
onlan, sUphesiz huzura gétiren sikintinin kanitini bize
gosterir. DUnyada higbir sey hareketsiz degilse, her sey,
ayni hareketle, atomlann huzuru olan hareketsizligin
gérinUmlerine ydnelir. Herhangi bir sinematografik ha-
reketin ritmini kesen fotograf izdUsiUmUn hareketsizligine
dikkat ediniz. Ekrana duragan bir obje yansitiniz, érne-
gin ufukta deniz, bir sehrin panoramasi gibi. Evrenin
duraganligi ayni anda kaybolur, tipki dogmalann ve
kanunlann duraganh@nin atesli bir ruhtan kaybolmasi
gibi: her sey, rizgann esisi, damlaciklarnn ansizin disgiso,
sicak havanin ayirt edilemez hareketi, iri bulutlar, du-
manlar, tozlar, ortak Tannnin tesellisini kesintisiz i¢ hare-
ketlerimize sunan bir canlandirmayi bir araya getirir.
GorUlur alan, ruhun gérilmez alanindaki gibi, sonsuz-
lukla katlanir. Sinemanin maddi ¢arklarnnin faydalandidi
kombinasyonlann tiokenmez &zgurigu -6rnedin Ust izle-
nim ve bakis agilarinin sonsuz farkigi- haber verilen yeni
evreni sembolize eder. Okyanus kalabalkta gider,
c¢olde yelkenleri agar. Tekerleklerin, pistonlann, bilyelerin
dinmek bilmez oyunu mekanik ritimleri bir kizlar dansinin
nefsani ritimlerine uyarlar. Sinema lirik hayal gicinin ve
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ruhaniligin en gergek 6tesi yaratmlanna gergegin sU-
rekli destek vermesini saglar.

Oyle gérinUyor ki, artik bizimle ayni anda ve ayni
yerde yasayan yorucu bir olusum ve karmasik bir olgu
olan bu dUnyanin gercek yUzUnU, her ne kadar mdzigin,
edebiyatin, resmin yardimi olsa da, sadece sinemaylq,
sadece aralkh fragmanlarla taniyoruz. Sinemayla, son-
suzlukta yok olacak yazgilan, evrensel derinlikleri, hafiza
Otesi belirlenimleri devinen, gelisen gergeklikleri iginde,
bir bakista bir 151k sezgisi hiziyla akla iletimesiyle kavra-
yabilecegiz. Kendimizi soyutlayabildigimiz ortak frag-
man surekli bir evren iginde sUrekli bir evren olarak or-
taya ¢ikar. Hepimiz -su anda sahneden sonra sinemada
da gérdigumuz Kambogya dansgilarini hatiryorum-
ekranin gergevesinde bilinen bir b0tiunligin tek bir
pargasinin adr ¢ekimin midahalesi olmadan tek bir
bakisla sundugu esinlerle ¢arpilinz. Ciplak gbzle goérlle-
bilen bir gosterinin ortak ama ¢ok kisa hareketi iginde
rolU kaybolan bir el, bir kas, bir agiz kendi iginde tasta-
mam bir dram olur. TUm bilesenler b{tinlUk uyumu
icinde ayrnnti uyumuna giderler. DUnyanin bu yeni yUzU
artik dedistirlemez, onu kabullenmeliyiz. Bize onu go6s-
teren arag sabit ve bitmis olan her seyi kendi dogasiyla
ortadan kaldirr. Fakat bununla beraber, ilkk defa yerdeki
pek ¢ok gérinUmlerinin ve zamandaki durmaksizin de-
gisimlerinin bUtinlGJU bizim manevi hayatimiza da kati-
Ir. Zek@nin duragan kazanimlan asla yok olamaz, onlar
Jacob'un bu yeni merdiveniyle kendi 1511 iginde zekd-
nin kesintisiz yUkselisine sahanliklar olacaklardrr. Fakat
simdi ruhsal mekanizmamizin varli@ iginde sabit bir
kavrayisimiz oimaldrr.

Sihirli ekranda tUm ormanlara, tOm denizlere, tOm
¢ollere, tUm sehirlere, diplerin tUm korkung hayvanlarina
ve tUm insanlara verdigimiz randevu -onlarnn iliskilerini
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sinemanin aramizda ve kendi igimizde uyandirdigi sayi-
siz uyumlara gére dizenlemek igin- bize vaat edilen
kazanimlarin baslangicindadir sadece. Biz gdk cisimle-
rini, gdzle gérilmez molekdlleri cagnmizla, ugsuz bucak-
siz bir salonda, kiguk 1sikk doértgeninde dans etmeye
zorladi@mizda, sessiz ve ritmik canlilik tutkuyla pesinden
gelir. Bir tUr panthee hayati ruhsal evrenimizin i¢ agiimi-
nin aydinhginda ortaya ¢ikarmak gerekir. TUm gizli ge-
Gitler varli@imizi tim bu gérinir gegitlerle bir araya ge-
tirecektir. Sinema, anlamak istersek, dini bir duyguyu
harekete gecgirmelidir. DOnyanin sonsuz ¢esitliligi insana
maddi vasitayl sunar. Derinligi bizden sadece az biraz
gayret isteyen evrensel birlesme firsah hepimize asinmaz
bir géndl hosluguyla sunulur. Ruhu her zaman mad-
deyle karsilastrmak igin hatirlatmiyoruz. Ruh kocaman
kamburunu asla sadece yerin derinliklerinden tek bir
atsla firlayan tas damarlannin kesisme yerine gémme-
mistir. Bu ekmekte de, sarapta da bdyledir.
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11I: KITAP DiPNOTLAR

(1) Yazar burada “de” yerine “par” kullaniyor.

(2)Bu konuda, Georges Buraud'un 1930 Ekiminde Grands
Revue'de (BUyUk Adamlar Dergisi) yayinlanan gizel makalesine
dikkat gekmek isterim.

(3)ilk olarak tiyatroda, daha sonra sinemada izledigimiz Marius,
sinemanin tiyatroyu ykmayip aksine kurtardigini 6gretti bize.
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IV. KITAP

SINEMANIN CAGRISI

(Vocation de Cinéma, 1937)

Elie Faure'un bu c¢alsmasi, ik olarak, Le Réle
intellectuel du cinéma (Sinemanin EntelektUel RolU)
bashgiyla, 1937 yilinda, Institut international de
Coopération intellectuelle'in  UcUncU kitabinda
(Troisieme cahier, Paris, 1937) yayimlanmustir.






ister iyi ya da k&tU bir film, ister dykUsel, isterse bilimsel
ya da belgesel bir yapim s6z konusu olsun, duyarh bir
gbzlemci onda orijinal bir sanatin tOm karakteristik &zel-
liklerini agiga ¢ikarabilir. Giderek ¢ogalan kUltUrlerin, bizi
kendileriyle bulusturan ifade bigimlerini sOrekli tOkettigi
bir dénemde, buna iyice dikkat edelim. Sinemay: or-
taya c¢ikaran mekanik uygarlk, izd0sum olarak nitelen-
dirilebilecek bir rastlasmayla fikirleri ve gelenekleri ayni
anda alasadr etmemis olsayd, hareketli gérontd Kam-
bocya ya da Meksika mimarisi ya da heykeli, 6zellikle
de Afrika heykeli gibi tamamen yabanci sanat bigimle-
rinin estetik aliskanliklanmizi sarstigi bir zamanda ortaya
¢kard.. Bu dbnemde bitmek bilmeyen bir ykma ve insa
cabasi ekonomiyle sekillenen akillarda tasarlaniyor ve
uygar sayilan halklarn pek ¢cogunda ve tUm disunce
ve eylem sahalannda muosterek ihtiyaglar ve gigler ilke-
sini degistiriyordu. Yeni ybnerge, bu ihtiyaclara ve gic-
lere cevap veren ifade bicimlerini tasarlamakt. Bilimsel
kGltUrden ve teknik gelisimden dodan sinema, bu goé-
revi gerceklestirmek icin bizlere takdim edilmistir. Tipki
dansin ilkel insanlara mitik (mitolojik olarak) kUltor0 ifade
etmeleri icin takdim edilmesi, mimarinin yOcelk gdster-
gesi sosyal kUItOr0 ifade etmek igin Brahmanizm, Bu-
dizm, Hristiyanlk, islkamiyet gibi bUyUk dini sentezlerle
sunulmasi gibi.

Sinema, orta ¢agin Hristiyan mimarisinin halklarin oy
birligine sundugu tim sosyal karakterleri -burada senfo-
nik olarak nitelendirecedim bir ifade ¢abasiyla en yakin
ve en yeni érnedi almak igin- etkin bir bicimde sunar. O
onunla &zdestir. Onun (Hristiyan mimarisi) gibi her yas-
tan, her cinsiyetten, her Ulkeden bUtun izleyicilere hitap
eder. CUnkU dili evrenseldir ve Ustelik ayni film, dinya-
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nin her yerinde go&sterilebilir. Onun gibi, kisinin glcUNU
kat be kat asan mali ve organik kaynaklara ihtiyac
vardrr. Sinema da onun gibi dUsUnce birligini saglamak
icin, ancak en genel ve en ilkel duygulara hitap edebi-
lir. Birinin gergeklesme yollan digerininkilerle benzerdir:
Bu noktada diyebilirim ki, tUm ig birimleri birbiriyle isbirligi
yapar veya yapabilir. Bir yanda, tas ustasi ve duvarci,
yapi ustasi ve camci, kursun isGisi ve demirci, is¢i ve ta-
sanmcl; diger yanda kostOUmcU ve dekoratdr, elektrikgi
ve fotografgi, figiran ve makinist, sahneye koyan ve
aktdr. PelikOlUn standartlagsmasi sivri kesisme ile benzer
degeri koruyordu. llkesi ki yUz yl boyunca Hristiyanigmn
tUmUnde ayni kalmigtir. Sonugta guzel bir fim, muzikal
karakteri ve arzuladidi seyirci toplulugu ile bir ayin sere-
monisine esdeger olabilir. Uyandirdigi heyecanlann ve
sarshdr duygulann evrenselligiyle sehrin ve Ulkenin her
yerinden gelen dinleyiciler topluluguyla katedrali dol-
duran “esrar"a (mystére) yakinlasabilr. GUnUmuizde
sinema tekniklerin ve fikirlerin evriminin insanin faydasina
sundugu ifade bicimlerinin “en Katoligidir."(insan keli-
mesinin orijinal insani anlamini vermek istersek eger).
Artik sinemanin, seyirciye ulasmak icin kullandigr tim
yoéntemlerin teknik &zelligi, sahip olmasi gereken bu sa-
natsal niteligi gérmemizi saglar mi2 Tabii halkin duygusal
isteklerini ve lirik i¢ dékmelerini gergekten ifade ettigini
iddia ediyorsa. Kesinlikle. Bir gercek bilim ve teknik gru-
bunun, ortak temelleri ve sinema aracglarini meydana
getirmesi gibi, ampirik fakat bu arada pek kat bilimlerin
¢ok buUyUk bir kismi, Misir veya Yunan katedral ve kilise
insasini bazi sartlara bagdlarlardi. Génye, pergel ve ¢ekul
Pahénon'un kaydettigi ya da Hristiyan dikkatinin muzi-
kal ahengiyle Notre-Dame'in yUksek gdlgelerini can-
landran tas damarlarini iziemeye, takip etmeye gotir-
dugu sk oyunlarini, Atina vatandasinin hayranlikla sey-
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retmesine izin verdiginde, seyircinin heyecanina gegit
vermez bir engelin gobrintUleri kaydeden makinenin
isteklerinin kargisina ¢ikmasi gibi, en karmask psikolojik
aynntilarin ve etkin duygulann ilhamlara mahkOm olma-
sint hi¢gbir sekilde anlayamadi@mi itiraf ediyorum. Haya-
tin bitirici islevlerini yildiziar ve molekUller evreninin ka-
nunlarnyla dizenleyen ritimlerin benzerligi, en yice top-
lumlanmizin estetik ve manevi degerinin en kusurlu te-
minati dedil midire Ote taraftan, dansi ve insan sesini bir
yana birakirsak, sanatgi ve izlenim birakmak istedidi
arasinda dogrudan bir iletisim bigimi biliyor musunuz size
Bazl seyler her zaman olmaz. Sunulan nesne ile onun
sunumu arasinda insan endustrisinin Urettigi bir arag:
heykeltiras igin yontma kalemi, pergel; ressam igin tuval,
boya tUpleri, fir¢a; yazar igin dolma kalem, mirekkep,
kagit. Armonik yapisi matematiksel liskiler klavyesinde
tasinabilen duyumlara cevap veren muozik, asla bu ilis-
kileri meydana getiren bir vasitayla ve bazen de ¢ok
degisken bir birliktelikle dinleyiciye ulasmaz. Goérintl
alma aygih sadece, dedisen ve 6nUnde gezinen kar-
magik gosteri ile arkasinda bulunan operatdr arasinda
bir araci da degildir. Bu aygiti ve onun tUm yardmcila-
nni, Ozellikle yapay aydinlatma kaynaklanni yapan akil
biton &geleri se¢gmek, oranlamak, gruplamak, dizen-
lemek igin sUrekli mGdahale etmeye mecburdur. Pascal
“biri onu daha iyi yerlestiri' diyor ‘Balle du jeu du
paume'unda.
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Sinema mekanik olarak resimleri kaydeder, bunu bi-
liyoruz artk. Ama insan olmazsa bu resimleri dUzenle-
mek igin kim secebilire Sinema dogrudan insan gézUyle
gorilebilmek igin parlak ve bicimsel gegisler Uretme
becerisi sayesinde, heniz duyarsiz ve bu gézden suphe
eden bir dinyayi tUmUyle gdsterir bize. Ve bu dinyaq,
bu uvyumlann araci durumundaki beyin igin nesneler
arasindaki bilinmeyen iliskilerin kesfine ¢ikis noktasi, ar-
dindan da lirizm ve hayal kurma igin tUkenmez bir fikir
ve imaj kaynad olabilecegdini bilir sadece. Sinemanin
sonsuz getirisi, tUmUyle teknik araglarla, bize “bilimsel”
karakteri yahut saygin sanatgilann evreninde gérilen
bigimlerin benzerligini ve renklerin uyumunu gbsterme-
sidir. Burada Vélasquez, Vermeer de Delft, Dumesnil de
La Tour, Goya, hatta Manet geliyor akima. Kimi filmler -
le Signe de Zorro'yu (Zorro'nun isareti). Les Nuits de
Chicago*yu (Sikago Geceleri) izlediyseniz- gérinUmlerini
bize o kadar kisisel sunarlar ki, onu 6zimseyebilen seyir-
ciler bizi onunla bulusturanlara sayica ancak Ustin ge-
lirler. Misal Hindu heykelleri, Tintoret'nin, Rubens'in,
Delacroix'nin resimleri, bize go&sterdikleri yeni alanlar
sayesinde g6zU pek bakig acilanni, aydinliklan ve gdl-
geleri, dénen, bir gérunUp bir kaybolan yUzeyleri, sesleri
fotograf filmi Uzerine kaydetme sanatini &nceden bu-
lamazlar miydig Misirlilar, planlan getiren ve profilleri igeri
sokan gegislerin dalgall keskinligine isaret eden sk ge-
zinmeleri ile sinemanin tasarladigr dinyanin molekUler
ve it gérintUsindeki bu devamliiiginin  habercileri
dediller midire Neticede mazideki bigimlerin blyUk ya-
ratcilan, estetik dizende, yunan filozoflannin ve israil

* Underworld (1927), Josef Von Stemnberg (1894-1909)
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peygamberlerinin entelektiel dizende ve manevi du-
zende oynadiklar roli oynamislardir. Onlar uzak gérus-
IUIUk sahibiydiler. Digerlerinin géremeyecegi bir kitapta,
sinemanin bir cocuk safldiyla ve hesabi bir kesinlikle
O6nUmUze serdigi gercedi duzenli olarak okuyorlardi.
Sinema mucizesi, onun bize sundugu ilhamlarin ilerleyigi-
nin kendiliginden gelisim surecini takip etmesidir. Onun
kesifleri bizi egitir. Ornegdin adr cekim, kesin bir evreni
anlamamizi saglamistir. BUyUk bir agaci ya da ¢elik bir
zrhi delmek icin tabanca mermisinin aldigi kil kirk yaran
Onlemleri, ancak onun sayesinde égrendik. Ancak onun
sayesinde k&pek yUrUyusinin sabirh bir surnme (sUru-
nerek yirime) oldugunu biliyoruz. Boks, patingj ya da
kuslarin ugusu, bir ydzme ya da bir danstir. Sporun, mu-
cadelenin, ag¢lgin dinamik dengelerinin uyumu agir
¢ekimden beri bizim igin bir sir degildir. G6z alici meka-
nigin ilhamlanndan her biri gérsel ¢ézOmlemenin diya-
lektik ve metafizik gelisimi icin esi benzeri olmayan bir
guUvenlik etabidrr.

Aynca, bu mucize insancil evren anlayisimizin surekli
baskisina maruz kaldidi bir dizi sonucu ortaya ¢ikarmigtir.
Resimlerin mekanik kaydi ve ekrana yansitimasi, asla
sadece en sk bilimsel araglann ve en yUksek estetik
hazlann karsilikll uyumunu temin etmemistir. Onlar uy-
gulamada, uvzam Ustindeki bakigimizin bize gésterdidi
izlenimlerin zamandash@ini ve onun dusincemizde kay-
dettigi duygularnn siralanisini ayni duyarh ifade iginde
eritmislerdir. Bu nokta bUtUnsel Kartezyenciligi ciddi bir
saldin degil midire Aynca ben, sinemanin, tarihinde ilk
defa, zamanda dayanisma iginde olan goérsel duyumlar
araciigiyla vzayda dayanisma icinde olan muizikal du-
yumlar ortaya ¢ikarabildigini ve bunun aslinda bize géz
araciigiyla ulasabilen bir mizik oldugunu yazmigtim.
Belki de Charlie Chaplin'in derin ve fantastik dehasi, en
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sagirtici, felsefi yenilikti sinema igin. Artik, insan gézlyle
en zor gorulen durumlarda evrensel hayat sinirsiz $zim-
seme ve gbz kamagstirici bir 15191, aydinlklarla, gdlgelerle,
renkli ve bigcimsel gegislerle, gézle gbérilemeyen dalgal
hareketlerle tOmUyle karismis dram UstGne yansitma
becerisinden faydalaniyoruz. Sinegrafik dilin imkéanlan
bize uygulamada sinirsiz gérondr. Siz bunu sinemaylaq,
sirle, romanla, tiyatroyla, tarihle, bilimle, gazetecilikle ve
hatta dil bilgisiyle -teknik manada- yapabilirsiniz. Fakat
fil, aracglan icinde, ¢6zUmlemecidir. Deyimleriyle de
semboliktir. Sinirsiz bir alan ona yasaklanmigtir. Oysa si-
nema, dans, heykel, resim, mimik, spor, sokagin gunluk
devinimi gibi ifade dillerini eyleminin gbrsel ve hareketli
gercekligi icinde bUtUnlestirebilir. Gorintu kaydinin ardil
anlanndaki gelisimi, onu muzikal kompozisyona yakinlas-
tinr. Boylesine gUzel, Ustelik sessiz filmler, bir tir anlam
esitligi telkin eder. MUzigin, ahengini bestenin ritmik zin-
ciriyle birlestirme noktasinda, daha yakin olabilecegdi bir
dil yoktur dUnyada. insanlk aleminin her gecen gin
artan bir hizia dahil oldugu evrensellik, simdilik degigim
ve genellestirme &gesini korur.

TUmUyle, bu karmakarnsgk yéntemleri aciklayarak, si-
nemanin her seyden énce gbrsel karakteri Gzerinde 1srar
ettigim icin UzglinUm. S6zU uzatmaya gerek yoktu. Ama
olgu paradoksal gérinmesine ragmen, kamuoyu ve
pek cok sinemaci bunu asla kendilerine itiraf edeme-
miglerdir. Meseleye bu agidan bakmak durumunda
kaldiklannda, bir fili bir semsiyeden ayirt etmek, onlara
yeterli gérinUyordu. Sinemanin daha eski sorunlannin
¢6zUmMU, bu sorunun muhakkak ¢&zilmesine badlidrr.
Daha ileri gidece@im: "bUtun mesele budur."

Demek istedigim; biz bunu yapmazsak bUyUk res-
samlarnn ve heykeltraslann birilerine verdigi ve sinema-
nin, evrensel gorsel islevi ve sinirsiz telkin gicu ile her-
kese ulastirabildigi gdrsel yetilerin egitiminde ileri gide-
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meyiz. Sinema, gérintlyU, yani hareketli gbrsel uyumlar
meydana getirme vasitasini kaybederse, hemen yol-
dan c¢ikar ve suregen ilerlemelerinin onu pek ¢ok kez
sagirth@l, bazen de engelledidi gikmaza girer.

Sinema, savags-sonrasi yillar boyunca, dunyanin ritmik
ve gorsel bir yorumuna yaklasmak icin -kim bilir, belki de
sinemacilann ¢ogunlugunun telkiniyle- bUyUk bir he-
vesle tiyatro takintisindan kurtulmaya c¢aligmistr. Agir
¢ekimin esinleri, git gide yola giren aydinlatmalar, Ust
izlenim, iyice sadelesen asamal bir mimik egitimi gibi
birka¢ teknik bulus, bu dUnyaya her gecen gin daha
fazla katkida bulunmustur. “Konusan” (sesli) sinema ve
Ozellikle “dublqgj" her gseyi yeniden sorgulanmasina yol
acth ve fimin gorsel nitelikleri, ses nitelikleri olgunlastidi
Olctde geriledi. Az 6nce, sinemanin guclnin, dramatik
ifadeyi 6zUmsemek icin bence yeterince bUyUk oldu-
gunu ve bu anlamda dikkate deger birka¢ basan &r-
nedgi mevcut oldugundan, kendimle, kolayca celiskiye
dUsebileceg@imi sdyledim. Ama bana goére film; sadece;
teknik, gorsel, ritmik nitelikleri en yUksek giciUne kavus-
turmak icin, diger tUm ifade bicimlerini (lirik, bicimsel,
muzikal, bilimsel, belgesel) yetkin kimak sartiyla tam
manasiyla teatral (tiyatroya &zgu) bir deger kazanabilir.
Kaldi ki teknik, gobrsel ve ritmik nitelikler olmadan,
sinegrafik tiyatro, kendisinden bekledigimiz gelisim de-
recesine bile ulagamadan hizli bir dUsise gegecektir.
Ote yandan, teatral bicimi, tiyatronun kendisinden cok
daha gi¢lu vurgulamak bahanesiyle, onun diger tOm
araglanni guocunin bu tek gérintisuine adamak sagma
olacaktir. Tiyatro filmi &ézOmserse, sinema, en azndan
simdilik kaybolur. Fimin tiyatroyu, bizzat tiyatronun muU-
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zigi, dekoru, kostUmuU, figlrasyonu, mimigi 6zimsemesi
gibi 6zimsemesi uygundur.

Seslendirmenin sinematografik ifadede baslica yeri
teskil ettigine ve onun bakis agilannin neredeyse gorin-
tinUnkiler gibi tUkenmez olduguna suphe yoktur. Evre-
nin sesleri —deniz, firtina, saganak gurOltleri, rGzgarn
dallardan ve dikenlerden gegisi, kuglann &tUsu, bdcek-
lerin ugultusu, tekerlek sesleri, makinelerin islemesi- dal-
galann goérintUstyle sinanmis izlenimleri, yagmurlari,
buddaylann, misirlann, yapraklann kipirdanisini, gsteri-
cilerin saldinlarini ya da askerlerin gegislerini, ahenkleri,
g6rulmesi imkansiz milyarlarca mikroskobik hayat sarar,
birlestirir, dengeler, zdeslestirir ve ¢cogaltr. GGnUimuzde,
bunu anlayabilmek igin sessiz bir belgesel izlemek yeter-
lidir. Ekrana yansitlan bir fotograf, sinema gorintUsu
yaninda ne kadar cansiz kaliyorsa, o da bize dyle goéri-
nUr. Bu aliskanigin gucuduir. Bu noktada Carlyle'in sé-
zOnU hatrrlayacagdizz: "Evren komple dedilse insan da
degildir.” DUnyanin sinirsiz karmasasi insana bUtinlUk
icinde ulasmak ve sokulmak zorundadrr. Fakat sadece
bir 6ge olan insan sesinin- belki de hepsinden hareketli-
evreni 6ziUmsemesi uygun degildir; tabii ruhsal dramin
belirlemeye yetecedi baz anadlitk ve dokunakl anlar
hari¢. Bu, mUzigi desteklemek isteyen Wagner tiyatrosu-
nunkiyle ayni yanlistr. S&z kesinlikle yeterlidir. Fakat so-
z0n sadece bir fragman oldugu evren, onun kadar
kendisine yeter. Ve eylemleri birlesirse, bunun birlesen-
lerden birinin zaranna olmamasi gerekir. Bundan su so-
nucu ¢lkanyorum: sinegrafik ifadenin teatral (tiyatroya
6zgU) bigimi harig, filmin diyalog etrafinda degil, imqj
etrafinda &érgutlenmesi gerekir.
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Birkag yillk deneyimden sonra, “konusan”in (sesli si-
nemanin) gérintdlerin safigindan ve guzelliginden ay-
nidi@ini anlamak mUmkUndudr, bu bir gergek. Gegici ¢e-
kiime, ben onu istiyor ve ona inaniyorum, ama kamu-
nun ve onun sefil e@itimcilerinin, s&zcUgin yardimcisi
olmus bir sinemadan vazge¢meleri sartiyla; sézcigin
sinemanin yardimcisi olmasi igin. Bu noktada, kelime,
kullanissiz, sagma oldugunda ve zekdnin isyanini ortaya
cikardiginda bile kuladr etkisi altina alir. Arhk dikkat gé-
ront0 Uzerinde degil, kelime Uzerinde odaklanir. Artk
gbrmeyiz, dinleriz sadece. Goérunta ikinci planda kalir. O
artik yalnizca bir diyalog gosterisidir ve en egitimli géz
bile gérintiGnun guzelliklerinden haz alma aligkanhgini
bUyUk bir hizla kaybeder. GérintUyU atan yalnizca sdz-
cUk dedildir, bu ayni zamanda entrikadir (1). Kelime ve
entrikanin géruntyu ve zihin arasinda gifte yelken agtgini
saptamak igin yirmi kere kulaklarnmi tkama deneyi yap-
tim. Bir fimi énce orijinal versiyonunda ve ayni filmi iki
kez dublqj yapilmis bigimiyle gérdiginuzde bunu fark
etmek c¢ok kolaydr. Ornegin
Hallelujah®’, yanls anladigm ve
duymaktan  vazgectiim ingi
lizce'sinde, bende ¢ok guglU bi
gorsel izlenim meydana getirdi
Fransizca'da bu izlenim, bakmak
yerine dinledigim igin kaybolmus-
tur. Gerisini biliyorsunuz. Bu “dub- ¥
lqj"In tek uygunsuzlugu dedildir.
Estetik birlik yoktur. Ses, ifadeyle,
ne jestle, ne insani bigimle, hatta
ne de evrensel bigimle uyumlu-
dur. Aslinda evren birdir, insan da

87



Oyle. Bir kalan evrenin karsisinda insani ikiye ayinrsaniz,
tek aktérl insan olan kozmik dram bUGtonlogu, tom he-
yecan melekesini aninda kaybeder. Sunu da ilave
edeyim, &zellikle cgifte konusucu, baslangicindan beri
sinemaya psikolojik gucUnU ve sosyal mevkiini veren
insani evrensellik karakterini ortadan kaldirmigtir. Sinema
evrensel hayatin ve muUsterek iletisim ydntemleriyle in-
sani akila ulasan evrensel insanin dili olarak kalmalhdrr.
Hatta o, séz onunla bitUnlestiginden beri dnceki evren-
sel hayat dilinden daha iyi oldugundan ona son eylem
imkanini sagladiktan sonra &ldUricU bir darbe indirmesi
gayri tabii olacaktir. Kisa bir sUre dnce, eski sessiz, Ustelik
aglklayici yazilardan yoksun eski fiimlerin g&sterimine
gittim. Kendi kendilerini agiklama durumuna dismus
g6rintulerin birden &nemli bir konuma gelmeleri beni
etkiledi dogrusu. Sinemacilar ve aktérler, abartili bir mi-
mige bile midahale etmeden, kendilerini duyurmak
igin, surekli bir ustalk, UstUn bir zek& gostermeye ve ar-
dindan seyircilerinden, uyandirdiklan dikkatin sayginli-
gina erismelerini istemeye mecburdurlar. Filmin goérsel
niteligi ile psikolojik yorumu arasinda, surekli bir alis verig
meydana gelir. S6z, hatta yaz bile yoktur ortada. Bizi
ybnlendiren izlenimlerin ve jestlerin anilandir, entrikanin-
kiler degil. Bize temas eden dramin manevi anlamidrr,
64Ut payi dedil. Jestin anlamini agiklayacak séz olma-
diginda, bir kaplyl kapama ya da masaya bir ¢orba
kasesi koyma bigimi bile bagka turld vurgulanir. Kag za-
mandir uyanda bulunmama ragmen, bu fiimler bende,
konusucunun ve hatta alt yazih (agiklama yazisi) gérin-
tinUn sizde uyandirdidi izlenimden ¢ok daha giglu bir
izlenim meydana getirdi. Bu size yaklasan bir dinya,
eylem ve mucizevi bir enerjiyle eylemi meydana geti-
ren, arkalarnda, kelimenin bizi pohpohlayarak, bizden
en ufak bir gaba istemeden, verdigi bir anlami aramak
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icin, gbzUu gorintlleri ortaya ¢gikarmaya mecbur eden
bir dinya. Kelimeyi gerek devaml, gerek haksizca kul-
lanan sinemacinin hangi ifade gicUnden yararlandigini
anladim. Sessizligin faydas sinemaciya tarzina sayisiz
ifade bigimini katmasina izin vermesidir. Bu filmlerden
biri olan La Nuit de la Saint-Sylvestre* (Saint-Sylvestre
Gecesi), ayni anda U¢ sahnecige ayrilir: sokak, kabare
ve kUgUk bir oda. SUphesiz sokak ve kabare sahnele-
rinde onlan karakterize eden sesleri duymamamiz ¢ok
bUyUk bir kayiptir: bir yanda kalabalklarnn, arabalarn
ugultusu, ayak sesleri, bir yanda sarki ve kadeh gurulto-
leri, kahkahalar, alkislar. Bu film tekrar yapilsaydi, sessiz
trajedinin bu sahnelerin nesesine ve rahathigna sun-
dugu dramatik karsithklardan hangi aldanisla mahrum
kalacaktik? Ayrica dikkat ediniz, sinemacilar, aktérler ve
hepsinden &te yapimcilar, sinema sanatinin yanls yo-
rumlarinin bashca kurbanlandirlar. En azindan manevi
kurbanlardir onlar. CUnkU fimin zarar ettigini géren sa-
dece onlardrr neredeyse. En iyiyi bulmak igin kulaklar
acildiginda bile, géruntulerin guzellidi filmden fiime aza-
lir. Dikkatini ses ve g&rintl senkronizasyonu Uzerinde
yogunlastrmaya ve diyalog labirentinde gérintinin
rehberligini yapmak durumunda olan sinemacilar, yal-
niz mekanizmaya biraktiklarn ézdeki nitelikle ilgilenirler.
Bunu yaparken, motifi ve dekoru itinayla secerek, ay-
dinlatmalarin yogunlugunu duruma gére azaltarak ya
da arttirarak, hareketlerin ve mimiklerin gereklerini izle-
yen bakis agilanni degistirerek,

* Sylvester (1923), Lupu Pick (1886-1931), Romanya asilli bir yonetmendir. Sanat
yasamina Bikres, Hamburg ve Berlin’de tiyatro oyuncusu olarak baglamig, daha sonra
1918 yilinda yonctmenligc gegmistir.  Lupu Pick’in sinema tarihinde 6nemi bir yeri
olmasini saglayan filmleri arasindaki en onemli yapitlar olarak Le rail (Scherben,
1921), La Nuit de la Saint-Sylvestre (Sylvester, 1923) ve Napoléon a Sainte-Héléne
(Napoleon auf St. Helena, 1929) sayilmaktadir.
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ritmi yavaslatarak ya da hizlandirarak, seyircinin lirik ya
da dramatik hayal gicini canlandirmak igin Ust izle-
nimi, agrr ya da hizli gekimi ¢agirarak kesiflerinin talihine
yardim etmek gerektigini duosinmezler. Gorsel ve ritmik
egitimimizin gelisiminde baslica rol oynayan Ust izlenim
ve agr ¢ekim, sinemadan neredeyse tamamen koptu.
Ardindan hareketlerin ve bigimlerin uyumlu birlikteliginin
nesnel gdsterisini bize sunan gérintUlerin estetik dege-
rini artk géz ardi eden, ayrnica sinemayi sadece goérsel
bir unsur olarak géren belgesel sinema da bundan na-
sibini ald.

Bu takdire sayan makinenin egitsel erdemlerinin kismi
ve anlik gerilemesinden kesinlikle kaygr duymamiz ge-
rektigine inaniyorum. Duygusal ya da romanesk bir film
git gide dik kafall bir cocuga dénisen kamuoyunu
kendisinden iyice uzaklastrdigi halde, bilimsel filmler
bize bdceklerin, kabuklulann, yumusakgalarin, gigekle-
rin, tohumlarnn, sirh yasantilannin muhtesemligini, saten
ve kadife elbiseleri, bogalann gUrlemesini, disi organla-
nn titresimini, avlanni arayan duyargalar, sevgi ve aglik
dramlannin uyumlu hareketlerini agiklayan gugli ay-
dinlatma ve devasa buyime sayesinde hayatta kalirlar.
Ormnegdin bir Barye'in gdrUslerinin trajik gercegini temel
alan Endonezya'daki ya da Afrka'daki bUyltk av goé-
rontUleri bize digerleri gibi bir Vermeer'in ya da bir
Vélasquez'in gdrsel keskinligini gdsterir. Ote yandan biz,
ruhsal ydnden, bUtin yeni kesfin simdilik gergeklestirilen
kesiflerin sUrekli gerilemesiyle &dendigini biliyoruz. Si-
nema, kaynak yéninden daha zengin oldugundan ve
onceki ilhamlan tiUmuUyle ihmal ederek hep tiketmeye
¢ahghgimiz strekli ihamlarla daha sagirtict oldugundan,
bu evrensel yasadan sakinmaliydi. Gérllmemis bir bi-
¢imde gelisen makine, her ne zaman s6z konusu edilse,
zek@mizi ¢alistracak yeni ¢abalara karsi genel bir pro-
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testo yUkselir. Bununla birlikte o kul yapisidir. Onun mes-
hur karmasasi zekdnin gelisimine bir engel teskil ede-
mez. Hatta onu zekdnin dinyayr érgitleme gbrevine
(dUnya kuruldugundan beri, insanligin ortak gdrevidir
bu) mUdahalesinin en rahat &rnedi olarak gorebiliriz.
Makineye isnat ettigimiz suglar; kabul etmek istemedi-
gimiz gelisimin fidyesidir. CUnkU biz, gelisimi bize onu
rakip gUgler karmasasi olarak gdsteren ruhsal agidan
degdil, manevi agidan gérmek isteriz.

v

Aklimizin umulmadik kesfinin gelisimi iginde, atmak
zorunda kaldigimiz yanls adimlar, yeni bir ilerlemenin
esiginde sendelememize neden oldu. Fakat sinema bir
enstriman olarak yozlasmaz. Tipki matematik gibi o da,
dinamik baglanni kendi varliginda tiketir. O insana
dramatik alinyazsiyla gururlanmay égreten bu bUyUk
Glkislardan biri olarak kalr. Tarihte ilk kez, tUm halklann
ve tUm insani gruplarin dehasini ve etkinligini ayni yéne
goétiren ortak evrensellik, onun gelisimine tUkenmez bir
olus temin eder. Onun gunumuizde gergeklestirdigi ve
seslendirmeyle neredeyse ¢agdas olan geliimelerden
bazlan (¢izgi film, renkli fiim gibi), sUphe uyandiran tehli-
keler sunarlar. Fakat bu tehlikeler kendi baslanna ve
Ozguvenle asilacaktir. Kuskusuz, halkin gérsel egditimden
yoksun kalmasi, bizi acikli gérintUlerle cezalandirabilir.
Ama secgkin teknisyenler ve sanatgilarin egitimiyle, onla-
nn nufuzundan kurtulacagdiz. Bu secgkin teknisyenler ve
sanatgiar, resmin ve mimarinin yoce ddnemlerindeki
gibi, kendi gobrUslerini, kendi ritim, hareket, renk duygu-
lanini git gide genigleyen seyirci gruplarina benimsetmek
zorundadirlar.

Cizgi film benzersiz Umitlerle tasarlanmadi mi¢ Baz
amerikan yapimlar, insanin sairane dehasinin italyan
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kiliselerinin tutkulu fresklerle sUslendidi lirik ilerleyisten beri,
belki de hayal meyal gérdigu en zengin perspektifleri
bize sunmugstur. Bu noktada, entelektielleri hor gbren,
maddeci Amerika'nin bu fantastik hayal gicinU, bu
ritmik canhhi@i, bu 6zgUrlUkten, neseden bagi ddnmus siir
alevini ortaya c¢lkardigini saptamak ¢ok heyecan
vericidir. Siz kUgUk, ¢ilgin otlarin, altin dugmelerin, tarla
flérelerinin, bdceklerin ¢alismalarna, kuslarin asklarnna
katildigini, bOlbUl evlendiginde tag zillerinin galdigini, gul
paparalarinin  yeni dogmus mayis bdceklerine kiraz
gigceginin etaminleriyle verildigini gérdiniz mU hig?
Bicim hatalarn, bu yeni dilin her gegen gin karma-
siklasan genislemesini ve zenginlesmesini gérlimemis
perspektiflere gbtiren sok edici renk uyumsuzluklari
Uzerinde bu israr niye? Bu muitevaz, iletken ad saye-
sinde, simdilik etkin hareketlerin ve bigimlerin firtinali de-
vinimi igcinde boslugun dramlarn énUnde, onlarin i¢ dra-
mini hizlandiracak olan Michel-Ange'in, Tintoret'in,
Rubens'in, Goya'nin, Delacroix'nin dehalannin varligini
dnceden sezebiliyoruz.

Fakat renkli sinemanin saldinsinin ona verdig@i alani
gorsel uyumlu bdlime baglamak igin kararh bir ¢aba
harcanmaldir. Bu blyUk kesfi hayatin butincul ifade-
siyle (sinema hayati bUtinUyle ifade etmeyi vaat eder)
birlestirmek yetmez. Tam tersine bu fetih onu destekle-
yecek yeni ¢abalar ister. Tabiat kendisiyle uyumlu ol-
maktan uzaktr ve eleme ve se¢gme sanat olan resmin
varli@ bunu gbdstermeye yeterli olacaktr. "Siyah ve be-
yaz" ve onun seslerle dolasan, gbérinen, kaybolan ka-
difeyle kendiliginden ve derin armonileri bizi bozmustu.
CUNnkU o, rengin degil, degerin yorumudur. Fakat renk-
lerin mekanik kaydi, ciddi hatalara yol agar. BUyUk ve
ortak bir gaba harcamak ve aynca ¢izgi filmin ve hatta
en basit bir filmin bile bize onu énceden gb&stermesini
beklemek gerekir. Gelecedin sinemacisi orkestra sefiyle,
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bir baska deyigle ¢izerle daha yakin bir role sahip ola-
caktr. Disney'in ya da ¢agdagslannin en kUguk bir kom-
pozisyonunda, pek ¢ok gizer ekibi ¢alisir. Gelecedin
bUyUk orkestrasyonlan yatinmi ¢ogaltmaya mecbur his-
sedeceklerdir kendilerini. Dekoratér, danscl, kostUmcua,
figuran, her tUrl0 teknisyen ordusu kesinlikle gbze gir-
meye ¢alisacaktr. Bu kosullar bir kez daha, ¢esitli mali
kombinezonlarn kurbani olan sinemayi yeni ortakliklar
alanina yerlegtirir ve onun inatgi bireysellikle sugladidi
gerekli ¢eliskileri tUmUyle aydiniatir.

A

Bu bastanbasa yenilenen bir sosya alandir ki,
sinema orada talihinin dénmesini bekler. Kuskusuz, o
mimarinin bir zamanlar inangh kalabaliklar karsisinda
tuttugu s6zUNU henlz gergeklestirmemistir. Fakat onun
sosyal dayanakliar ve mistik ahlimlar henUz olusum
asamasindadir ve toromsel duygularla uyum saglamak
icin  mimariye yUzyllar gerekmistir. Tarihi ortamin
karmasik ve yavas hazirlanmasi da gerekir en azindan.
Boylesine kederli dusuncelerin kirk yillik ge¢misi olan
sinemaya girdigini ve bu dusincelerin Hiristiyan halkinin
Hiristiyani@in vaat ettigi sairane gbrevi gergeklestirmek
icin binlerce yl beklemesini ¢ok dogal buldugunu
gérmek, araglarini geligtirmek igin, kendi igcinde gug ve
karmagsik bir ¢alisma gergeklestirirken, henUz belli bir
saheser gergeklestirmemek sasirticidir. Sinemanin diger
tUm sanatlardan daha fazla ihtiyagc duydudu sermaye,
kisisel menfaatlerinin pesinde kosmaktan baska
amagclan olmayan is adamlarn arasinda kalsaydi ve
hepten sosyal olmasaydi, sinema, yakin bir gelecekte,
sUreli resimler bUtONONUN, duygusal anektotun ve
populer olarak nitelendirilen romanin en yozlasmis
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bigimlerini  alacakh. Sanatsal ifadesini  timUyle
kaybedecekti. Sinemanin  gUgsizlesmesi  bUyUklUk
islevindendir. Onun ancak toplumsal bir sanat
olabileced@i, onun yasadigi ve geligtigi, ancak

durmadan kalabaliklari birliktelige ¢agirarak
yasayabilecegi ve gelisebilecegi olgusu,
orgUtlenmesine katilan herkesten gelisimini sUrekli bir
6zUmseme ¢abasini ve getirdidi ilhamlarin

degerlendirimesinde duzenli bir su¢ ortakh@ini talep
eder. Biz bu olgular durumundan vzaklasirsak, ondan git
gide kopuyor goérinsek de, Tarihin dngdrilen ama
kararlastinlan doénUgslerde dogurgan oldugunu
gérmezden gelemeyiz. Oregin, Hiristiyani@in kdkenleri
bize g&stermistir ki, gU¢liU manevi sUre¢, insan
toplumunun tUmUyle kargasaya dUst0gu caglarda,
bazilarinin iradelerini ve ruhlarini yUkseltiyordu. Tabii ki
digerlerinin ruhlanni ve iradelerini algalthg dlgcide. Bu
Hiristiyanhi@in ilkk zamanlannin tarihidir; toplumun pesine
dUstugu olaylarla benzerlikler sunan tarih. Kimi sinegrafik
icinde bulundugu duUsGs, yapimcilann ve imqj
toccarlannin kGltirszZIlgu ve avamhg, faydalandiklan
kisisel, maddi ve teknik kaynaklan ve sinemaciarini
karakterize eden icat glcU dUzeyindeki amerikan
sinemasini desteklemek i¢cin batmak zorunda kalmig
birkag firmanin nafile ¢abalan, toplumsal alanda
desteklenmek ve klasik diyalog ve yildiz sisteminden
vzaklasmak igin bilingli olarak miUcadele eden Rus
sinemasi, konunun bizi sUrUklemek durumunda oldugu
karanlk perspektiflere karsi bizi korur. Sinema, var
oldugu dénemde, kisisel ¢ikann ve plutokratik (zengin
erki) demagojinin iki engeli arasinda sallaniyorsa, er ya
da geg¢ bu engellerin, toplumlarin kisisel ¢ikari toplum
¢ikanna yeg tutan ve ploutokratik demagojiyi duygusal
soyutlamalar planindan yavas yavas kaydiran ortak
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Uretim bigimlerine dodru karg konulmaz ydnelisiyle
asllacak olmasindandir. Ekonomik olusu ¢ikis noktasi
olan ve sendikacii@ temel organ olacagdi insanin
islevsel becerileri ve gergek cikarlariyla ele alindigi bir
¢alsma gergeklestirildi. Mekanik aracglarla desteklenen,
bdylesine gUcli ifade gilcUnU kuvvetli bir sosyal
blnyeyle butinlestirerek, sinemayr tehdit eden
tehlikeleri uzaklagstrmallydi. Her sey duUzensizlikte,
dUzenlilikte oldugu gibi durur. GUncel sosyal kaosun her
an ayaginin altina alip ufaladigr bu ifade &zgurbgo
sadece para kombinasyonlar ve onlarin bigimlendirdigi
ve onlan karsilkli ve surekli bir aligveris iginde tutan k&to
halk begenisi ile tehdit edilmez. Devletler, polisleriyle,
sansurleriyle bu kombinasyonlarin  hizmetindedirler.
Sinema basin gibi, radyo vyayini gibi, buUyOk s
cevrelerinin ve onlan iktidarda temsil eden hayalet
politikacilarin hizmetinde bir hdkimiyet 6gesi olmaya
dogru gidiyor. Devletler, oy Uzerinde hareket etmeye ve
kullanimayan soyutlamalarla oynamaya yetkin bireyler
ve organizmalarla git gide yakinlasan oligarsilerin soluk
yansimasidiriar sadece. Dusince tembelligi; sayet
sermayenin, isin bir noktada toplanmasina, halklann alis
veriglerini ve reflekslerini git gide birlestiren makinelerin
guclne bagh bir yeralh &rgutlenme hareketi genel
anarside yeni bir dizen meydana getirmek igin
kendiliginden harekete gegmeseydi, dUnya onu ¢ok
¢abuk asacakt. Kanuni dizensizligin bilingsiz kurbani
olan sinema, olusum halindeki gercek duzenin en efkili
Ogelerinden biridir.

Bu kanuni dizensizlik gergek dizenin tUm &gelerinin
organik gelisiminin bana uzaklastirmak zorundaymig gibi
gdrindugu konjekturde israr etseydi, sinemayi ve ortak
toplumu kaderlerine dogru surukleyen hareket icinde iki
ekol ortaya cikacakh. Bu ekollerden biri seckinlere,
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digeri ise ¢ogunlugu bilgisiz izleyici yiginlanna ydnelikti.
Sonuglarn sinema kadar, ayni olus igindeki toplum igin
de acikl olabilecek bir kopmanin tasarlandigina siphe
yok. Fakat sinema tarihsel yonelisine yalan sdyleyemez.
Hicbir sanat artk kalabalkla ve onun ihtiyaglanyla
neseleriyle, acilanyla, eylemleriyle kangmaz. O
kalabaliklarin hareketine katilir. BOyUk siyasi krizler insan
toplumlanna 8lUmuU yasaklayan ve halk ayaklanmalar
ve yUrUyUsleriyle disa yoneltien i¢c hareketin islevidir.
Sanatlarin gelisiminde derin bir mantik vardir. DUsUste
olan resmin hakimiyetinin R&nesans'tan beri ifade ettigi
bir seyin hakimiyetiyle ayni zamana gelmesi tabii dedgil
mi2 Kaynasma halindeki bir kitle nedire Bir orkestradaki,
senfoni baslamadan énceki hayhuydur. BUyUk ¢aglarnn
sanat totdliter sanathr. Kuskusuz kusurlar, yanilgilar
sagrrtabilir. Bununla birlikte cami, pagoda ve katedral,
bir arada, kalabalklarin  coskusunun tek bagsina
harekete gegirmekte mahir oldugu lirik ve eftkili bUyUk
derinlikleri ifade ederler. Sinema da hem bir cami, hem
bir pagoda, hem de bir katedral olmaldir. Bir cami, bir
pagoda, bir katedral ki, yasayan insanh@in belirsiz
sinirlarina  kadar, bigimin ve hareketin teleskopik ve
mikroskopik sonsuzluklarnna kadar genislemis -binlerce
enstrUmandan olusan, duyariigin, anlayisin, eylem
halindeki kalabaliklarin ortak orkestrasi.

1V: KITAP DiPNOTLAR

(1) Bu sessiz belgesellerden sadece hatirlamak igin s6z ediyorum.
Bunlarnn  ¢oguniukla faydasiz, aptalca, igreng ve
“konusucu"nun moduna goére ayarlanan yorumlar, guzel
goruntUler gérmeye gelmis seyircileri 6fkelendirmeye yararlar
sadece.
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Elie Faure’un
Guntimuizdeki Etkisi






Sinema ve Diiglince
Gllles Deleuze

Elie Faure, bu bUyUk sanat elestirmeni, sinemayla
kargilasiyor; onda yeni bir dUsuncenin dogusunu gorU-
yor. Yazilan bizim i¢in hala muhtesem. Ama gariptir ki,
bugin bu yazlar saygli, hayranlk ve badlihk uyandir-
makla birlikte; ayni zamanda, sanki bizi “edlendiriyor”.
Nedense artik higbir seye inanmiyoruz. Sinema yazarla-
nnin bUyUk dusunUrler olusunun yalin gergekligi, dyle bir
hale geldi ki, buna kimse kulak asmiyor bile.

Bu nasil oluyore Bdyle bir sey nasil olabilire

Sinemanin kendisi, ya da biz, yeni dogan sinema
sanatinin gagnsindan vazgegtik. Gance'in, Eisenstein'in,
Epstein'in kararlliklanni selamliyoruz, ama nedense bize
yine de naif geliyorlar.

Sormaliyizz Neden?

Ne oldu?

Sinema &yle bir sanat ki, o basindan beri kendisini
dUsunceyle iliskilendirmeyi kesmedi; oysa bugin “duU-
sUnce ve sinema"” iligkisini ele alabilecek, bu sorunsalligi
Ustlenebilecek bir kitap bulabilir misinize Bildigime gore,
Fransa'y 8IgU alirsak, bir ya da iki tane vardir. O kadar.

Gok dedil. Hi¢ de ¢ok dedgil.

Oysa Faure gibi dnculer bize ne diyore Bize sunu di-
yorlar: Sinema her agidan disincenin kendisini yeniledi.
Yani yeni bir dUsUnce imaji yaratti. En azindan doért agi-
dan: Niteliksel agidan, niceliksel agidan, iliski agisindan
ve modal agidan.

Tam da Kant'in dért temel kategorisi olarak.

Niteliksel olarak, sinema yeni bir disince yaratt;
baska sanatlarda dengi bulunmayan bir dUsUnce. Ni-
celiksel agidan, yanit hemen ortada: Sinema bir sanat,
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bir kitlesel dUsunce; sinemayla halk éznelesiyor, kitleler
dUsUncenin &znesi oluyordu. lliskisellik agisindan, sinema
evrensel bir dildi. Modal agidan, sinema dusinceyi ba-
sit olabilirliklerden ¢ikmaya zorluyordu; dUsunmeden
yapamazsiniz, diye disincenin olasiliklarni zorunluluk-
lara indirgeyen basitliklerden.

Ne oldu¢

Ne oldu da, bu bUyUk yazarlar bugin naif olarak ni-
telendirimekte?

Elbette ki birgok sey oldu. Kimse bugin sinemanin
evrensel bir dil olduguna inanmiyor. Neden? Birgok se-
yin yani sira, érnegin dilbilim (linguistique) kaynakl olan
bir gostergebilim (sémiologie) soruna el ath. Cristian
Metz, bu sinema/dil kapismasina “bilimsel kesinlik" ge-
tirmek istedi. Ve dilbilim kaynakl g&stergebilim, sinema-
nin evrensel bir dil olarak nitelenmesini naiflik olarak ifsa
etti.

Oysa yasamda oldugu gibi, burada da aslinda ki-
min naif oldugunun pek bilinmemesi beni hep sasirtyor.
Onculerin sinemay! evrensel bir dil olarak adlandirma
sorununda, dilbilim kaynakl gdstergebilimin  aslinda
karavana atip gectigini gérmek gerekli. Ve sormal:
Gostergebilimin kendisi, naif dedikleri &ncUlerinden
daha temel bir gerilidi ifade etmiyor mu?

Simdi, bizi yola ne getirebilire

BUyUk &nculerin bildirgeleri neden bu sekilde mu-
balagal gbériluyor.

Sinema ve dusince iliskisini bu denli umursanmaz
yapan ne¢

Neden sinemanin bir dGsince devrimi yaptdina ar-
tik inanmiyoruze

Elie Faure'un, 6ngdristndn tersine, sinemanin ¢ag-
risina kulaklar tikandi: DUsunce boguldu ve iptal edildi.
Sinema, kitleleri gergek bir digince &znesi yapmak ye-
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rine, kalabalklann yabancilagmasina ve yiginlann ap-
tallastnimasina kullanildi. iste bu nedenle Eisenstein'in,
Gance'in, Epstein’in fikirleri bize &ylesine guzel ve "mo-
dasi gegmis” gdzikUyor ki, sonugta “sinema ve du-
sunce” iligkisinden s&z etmeye cesaret bile edemiyoruz.

(Images-Mouvement, Cinéma et Pensée, 2725s)
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1) Bir dGsUnce

3) Bir Bigim

2) Bigimlendiren

4) DGOsUnen

“Sinema dUsUnen bigimler olusturan bir disuncedir.”

Histoire(s) du cinéma, J.L. Godard



Faure, Godard ve Diigiinen Sinema

Metin Gdnen

“Eger dusUncenin varlidi, én kosul olarak,
bir disUnce-imajini zorunlu kilyorsa; o za-
man sunu sormali: DUsUnce-imaiji ile sine-
matografik-imaj arasindaki  karsilasma
hangi bicimde ger¢eklesiyore

G. Deleuze

Deleuze'un belirtigi gibi, Elie Faure'un disUnceleri-
nin, dogmakta olan sinema sanatinin gelecegiyle igili
yUksek bir 6ngdrU tasidigr agikga goériimektedir. Ama
Faure'un bu uzak goérUsli dUsUnceleri karsisindaki gu-
nUmMUz kuramcilannin inatgi bir sessizlik i¢inde oldugu da
ayni sekilde ortadadir. Oysa teorinin bu inkarci suskun-
lugu karsisinda, ses getiren bir yanit yine sinema sanati-
nin kendi pratiginden gelecektir. Jean-Luc Godard'in
sinemasi, Faure'un dUsUncelerini derinden kavrayan ve
onlara sonsuz bir yasam veren bir sinemasal anmsama
olacaktir. Bu anlaml sanatsal pratigin, Faure gibi, Al-
man romantizminin  mirasinda estetik ve politika iliskisi
Uzerine sorular soran (Allemagne, 1990 neuf zero, 1991;
Nouvelle vague, 1990) bir ydnetmenden gelmesi pek
sasirhict degildir elbette. Genelde Godard’'in diUsince-
lerinin, dedesinin yakin dostu Paul Valery'den ve Louis
Aragon, Paul Eluard gibi sairlerden; fenomenoloji kay-
nakl filozoflar olan Heidegger ve Sartre'dan etkilendigi;
Albert Camus ve André Malraux'nun eserlerinden esin-
lendigi; tekrarci ve parcal (fragmentaire} sinema yén-
teminin de Montaigne ve Kierkegaard gibi organik bU-
tOnlUk karsit dUsGnen ve sistematik olmayan yapitiar
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veren filozoflara yakinh@r disinGlir. Ama filmleri iziendi-
ginde somut olarak gérilen odur ki, Godard'in sinema-
snda &zel bir yeri olan Elie Faure'dur. Elbette ki,
Godard'in filmlerinde Faure'a verdidi rol, salt senaryo
duUzeyinde dramatik bir islev degildir: Godard'in senar-
yosuz film yaphgini herkes bilmektedir. Godard'in, Elie
Faure'a verdigi dnem, dramatik olmaktan &éte ontolojik
bir nitelik tasir. CinkU Godard, Faure'un yazdigr Sanat
Tarihi adh destanin henitz yazimamis olan son bir cildi
bulundugunu diUsinUr ve bu eksik kalan son bdlIUMU
tamamlayacak olan da, sinema sanati olacaktr.!
Godard, bu dUsUncesini yillar dnce Cahiers du
Cinéma'da Serge Daney'le yaptd bir sdyleside ifade
etmistir: “Benim, sinema tarihiyle ilgi ¢alisma hipotezim,
sinemanin, belli bir uygarlik t0r0 olan Hindu-Avrupa'nin
sanat tarihinin son b&IGMU oldugudur.”?2

Ama Godard,
Serge Daney'e acgik-
ladigr anlamda, Elie
Faure'un duUsUncele-
rinden esinlenen ¢a-
isma hlpotezml daha Pop Art gizgisinde collage (yapis-
trma) sinemasi yaphdi 1960'l yillarda pratige uygula-
maya baslamistir. 1965 yilinda gergeklestirdigi Pierrot le
fou (Cilgin Pierrot) filmi bu gerilimin somut bir &rnegidir.
Godard, bu fimde bir yandan Pop Art ydntemiyle bir
provokasyon sinemasi gergeklestirirken; diger yandan
da, Faure'un Sanat Tarihi ydntemiyle ayriksi elemanlann
kozmik birlikteligini yaratmaya caligrr.

Pierrot le fou, iki geng sevgilinin trajik firanni anlatan
bir polisiye filmdir. Ama Godard, basi sonu belli olma-
yan bir hikGye 6rgUsU ve absUrd-ayriks imajlarla Aristo-
teles¢i mantiksal anlat ardigikhi@ini pargalayarak, bu
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filmi tam bir kaotik gi¢ manifestosu haline getirir. Seyle-
rin saf duyulur (sensible) mevcudiyetleri ve anlamiar
arasindaki bu ayriksiik durumu; gergekistuculugun ya
da dadaizm'in bir dikis makinesini ve bir semsiyeyi, bir
otopsi masasinda yan yana getirmesiyle bir "uygunsuz
birliktelik" soku yaratmasina benzer. Zira dénem, sanat-
taki "Situationniste” ve "Pop Art" tarzi provokasyonlarin,
tarihin bir catigma alani oldugu fikrine dogrudan gén-
derme yaptdi bir “diyalektik siddet" yaratma yillandrr.
Martha Rosler'in, fotomontagjla, Vietnam vahsetinin
Amerikan konforuyla bir araya getirmesi gibi ayriksi (he-
terojen) olanlarnn beklenmedik birlikteliginden dogan
bu diyalektik sok; reklam uygarli@inin ticari gérintilerinin
dolagimini durdurmayr amaglar. Godard da, ayriksi
ikon-imaj'larn anarsik ardisikh@nin sokuyla, sinematog-
rafik anlat (narration) ve iceriksel anlam arasindaki
mantiksal iligkilendirmeyi askiya alarak, toplumdaki
medyatik géruntilerin iletisimsel akisini engellemeyi he-
defler. Bu anlamda, Godard, Hannah Arendt ve
Theodor W. Adorno'nun kultur/sanat aynmi yapan giz-
gisindedir: KUItur ticaretine karsl, segkin sanatin yaratci
provokasyonlariyla savas verir. Nitekim Pierrot le fou filmi
ilk kez Venedik Festivali'nde gésterime ¢ikhginda, basi-
nin ve sinema elestrmenlerinin bu yapiti nasil ele ala-
caklanni bilememelerinin yani sira; filmin, “entelektlel
ve ahlaki anarsizm” (anarchisme intellectuelle et mo-
rale) gibi kuskulu bir gerekgeyle on sekiz yagindan ku-
GUklere yasaklanmasi bir rastlanti degildir.

Ama fimin bu “sabikal” akibetinden 6te, burada
asil &nemli olan, Godard'in Pierrot le fou adl bu anlat-
sal agidan anarsik, igerik olarak muglak olan fime, Elie
Faure'un o UnlU Sanat Tarihi'nden alinmig lirik bir met-
niyle baslamasidir. Film, Paris'in UnlG Luxemburg par-
kinda tenis oynayan bir geng kizin rizgérdan salinmak-
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ta olan saglarinin ve etek-
lerinin gérintuleriyle agilir.
Ama kamera, geng¢ kizin
tenis kortundaki zarif de-
vinimlerinin ve bir sonba-
har rGzgannin hafif esintisinde ugusan eteklerinin géron-
tileri Uzerinde itinayla gezinirken; ayni anda, ses ban-
dindaki bir “dis ses” (voix off)3, Faure'un Vélasquez Uze-
rine yazdig o Unli metnini okumaktadir.

“Vélasquez, elli yasgindan sonra, belirli bir seyi resim-
lemiyordu. O, objelerin etrafinda, sabahin alacaldiyla
ve esintilerle ugusuyor; gdlgelerin ve saydamigin derin-
liginde, renklerin can atislanni yakalayarak, onlar sessiz
bir senfoninin gérunmez merkezi yapiyordu.”4

Faure'un bu UnlG metniyle, anonim bir geng kizin
gekici goérintUleri beklenmedik bir karsilasmadir: Anlati-
sal  fimlerin  alglagelmis mantiksal  dUnyasinda
rastlanmayan bir ayriksi birliktelik yaratir. Gilles Deleuze,
Godard'in, iki farkl elemanin ilgisiz birlikteligiyle, bir sok
yaratan bu ydntemini entre les deux (ikisi arasi’'ndaq)
olarak adlandinrs CUnkU0 Godard'in bu "ara ydn-
temi”"nde 6énemili olan bir imajin bir baska imajla ya da
bir sesin herhangi bir imajla anlatisal birlikteligi degildir.
Deleuze'e goére, Godard'in “ara sinemas”, bir “birles-
tirme" (association) olmaktan ¢ok, matematikgilerin ya
da fizikgilerin deyimiyle bir "aynstrma”dir (dissociation).s
Yani Godard’'in yéntemi iki ayriksi elamani (ses, imaqj, vs.)
yan yana getirip mantiksal bir anlati ardigikigr olugtur-
mak yerine; bir araya getirildiginde, bunlann *“arasinda”
(entre) ne olup bittigini gdstermektir. Bu anlamda,
Faure'un Vélasquez Uzerine yazdid Unld metni, filmin
aglliy sekansindaki rolinden baska higbir dramatik
6nemi olmayan bu anonim geng kizin rGzgarda salinan
eteklerinin anlamsiz gérintUsUyle birlikte okunmaktadir
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flmde. CUnkU Vélasquez, bir safak sékUsl ressami ola-
rak, “belirli anlami olan bir seyi resmetmemektedir”.
Vélasquez, daha ¢ok, seylerin arasindaki (entre) havay,,
rozgarin titresimini boyayarak farkh bir duygulanim, &z-
gUn bir resim-fikir yaratmaktadir.

Bu nedenledir ki, Godard'in bu agilig sekansinda
yapmak istedigi, Faure'un bir "yUksek kOItOr" metniyle,
isimsiz bir genc¢ kizin zarif devinimlerine belli bir dramatik
anlam kazandirmak degil; tersine, bunlann ayriks birlik-
teliklerinin diyalektik sokuyla, aralannda ne tor bir si-
nema-fikir ve estetik duygu olustugunu gdstermektir. Bu
arada olan biten sudur: “Dis ses” olarak okunan Elie
Faure gibi bir ‘sqir-dUsunir’On evrenin kozmik hareke-
tiyle kucaklasan bu lirik cUmleleri; gérintl bandindaki
guUzel bir geng kizin salinan saglarinin ve eteklerinin alimli
imajlanyla ayni evrensel devinime bir ayriksi-birliktelik
olarak katiimaktadir. Bu demektir ki, Godard'in gérint0
ve “dig ses"in diyalektik sokuyla yarattd sinema-fikir ve
duygulanim, daha sonra Pierrot'nun adlandiracad
“baldir-bacak uygarli@’”"nin piyasada dolagan anonim
rekldm gérintUlerinden radikal olarak farkh olacaktir.

Godard, bu farklig seyirciye hemen vurgulama-
dan once, "ara ydntemi'yle diyalektik soklar yarat-
maya devam eder. CUnkU Pierrot le fou, ne ydnetmen
tarafindan yapimi ne de seyirci tarafindan izlenimi belli
kurallar iginde gergeklesen bir Hollywood tor filmidir. Bu
nedenle, film, kendi 6zgin sanatsal édncdllerini ve bun-
lann gérunebilirlik kosullarini seyircinin duyumsama, di-
sUnme yetisine sunmalidir. Yani bir araya getirilen ayriksi
ve ilgisiz imgjlann diyalektik soku, tUketim toplumunun
anonim gorOnUmlerinin ticari dolagimini durdurmakia
yetinmemeli; ayni zamanda, bu sokun yarathd beklen-
tilerin ve anlamalann farkl ardisikigni da, yeni bir kom-
pozisyonla kavranir kimaldir. Bu baglamda, ses bandin-
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daki ayni “dis ses”, Faure’un metnini kesintisiz okumaya
devam ederken, yeniden gérintller ve mekdn degisir.
A bout de souffle (1959) fiiminden o anarsik edasiyla
tanidigimiz  Michel (Jean-Paul Belmondo), bu kez
Ferdinand-Pierrot olarak bir kitapginin dninde yeniden
karsimiza gikar.

*O, sadece bu dunyadaki, hi¢cbir carpmanin, sigra-
manin yUrdyUsinU engelleyemedigdi, bu sirekli ve gizli
bir gelisimle i¢ ice gegen formlann ve tonlarin gizemli
degisimlerini yakalyordu."?

Aslinda burada, bir “dig ses" olarak, Faure'un
Vélasquez'i anlatan metnini okumaya devam eden de,
“DUnyanin en iyileri" (les Meileurs du Monde) adli bu
ilging kitapginin  éninde  kitap se¢mekte olan
Ferdinand-Pierrot'nun kendisidir. Ama bu Cilgin Pierrot-
Belmondo (Faure’un, insan 6znelliini kendisinin digin-
daki yolculuklara davet eden o coskun cUmlelerine
uygun olarak) A bout de souffle filminden Pierrot le fou
filmine dogru bir &znel gelisim gbstermistir. Kara filmlerin
yildiz aktérd Humphrey Bogart tarzi tavirlanni korumakla
birlikte; higligi (néant) tercih eden Michel rolinden ¢I-
kip, seylerin iliskilerini yeniden yapilandirma rolUyle bir
¢lliginlik (Pierrot) islevi Ustlenmistir. Somut olarak bu islev,
filmin anarsik goérselligine bir sureklilik kazandiran
Faure'un yazili metnini okumak; isimsiz bir geng kizin sa-
inan eteklerini dUnyanin taninan en iyi kitaplarina
dogrudan badlayarak, ayriksi-birlikteliklerle diyalektik
soklar yaratmaktir.

Bu baglamda, Ferdinand-Pierrot, ses bandinin su-
rekliliginde Faure'un Vélasquez'ini okuyarak islevini ye-
rine getirirken, goérintsG bandindaki imajlar dedisir. Bu
kez, alacakaranlikta, bir deniz kenarinda, evlerin zor-
lukla secildigi bir gece ¢ekimi mekaninda, denize dusen
yakamoziar pinldamaktadir. Uzaklarda, gékyUzinde
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olugmus kizil bir halkanin denize nufuz eden gizemli var-
g1, sabit kameranin gekimleriyle Vélasquez'in imgesel
bir tablosu gibi dnUmuzdedir. Ferdinant-Pierrot'nun hala
bir “dis ses" olarak okumakta oldugu Faure'un metni
de, bu gece-mekani ¢gekiminin bilmecesine esdeger bir
tabloyu sézcUklerin melodisiyle gizmektedir.

“Mekan, saltanahni strer. Bu, havai dalgalann yU-
zeylere nufuz etmesi, onlann gérinir mevcudiyetlerine
isleyerek yeniden belirlemek, sekillendirmek ve bir par-
fom olarak her yere géturmek, alglanamayan tozlar
gibi bir eko olarak her tarafa yaymak igindir."8

Tenis oynayan bir geng kiz, kitap se¢gmekte olan bir
Pierrot ve bir gece-mekan tablosu gibi filmsel evrende
hicbir dramatik iligki icermeyen bu ayriksi imgjlar, yine
dogrudan bir iliski igermeyen Faure'un bir “dig ses” ola-
rak okunan metninin yazinsal surekliliginde bir tir par-
calar (fragmanlar) ardigikh@r olarak bir araya gelir. Ve
filmin bu bir parcali-blok olusturan ilk sekansindan sonraq,
nihayet gérintl ve ses bandinda beklenilen eszamanii-
ik (synchronization) gergeklesir. Ferdinant-Pierrot (Bel-
mondo) simdi karsimizdadir: Bogart gibi agzindan hig
dUsUrmedigi sigarasiyla, bir banyo kUvetinin icine otur-

- mus, Elie  Faure'un
Vélasquez Uzerine yaz-
digr o UnlG metnini cid-
diyetle  okumaktadrr.
Oysa 6nce salt bir “dig
: ' - ses” olan Pierrot'nun,bu
sekilde, birden filmin bir i¢ mek&ninda karsimiza ¢ikmasi,
iki farkl anlami birden icermektedir. Oncelikle, aktér
Ferdinant-Pierrot'nun, bir vicut ve bir ses olarak esza-
manl tarzda filmsel evrende lokalize olmasiyla birlikte,
Faure'un metninin de tonu degismistir. Vurgu bu kez
mekana kaymistir: Faure, simdi, zamanini sanatiyla asan
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Vélasquez'in, ashinda nasil da yozlasmig bir sosyal ortam
iginde sikigip kaldigini anlatmaktadir.

“icinde yasadigi dinya UzUcUydi. Dejenere olmus
bir kral, hasta ¢ocuklar, salaklar, cUceler, sakatlar, ya-
sayan yasalann digindaki etiketlere sikismig varliklan eg-
lendirme ve kendi kendisine gUlme islevi olan prens ki-
hginda birka¢ gulyabani soytan, itiraflara ve vicdan
azabina bagh komplo, yalan. Kapilarda, Ateste yakma
cezas (I' Autodafé), sessizlik..."?

Ama burada, mekdnin &tesinde ikinci bir vurgu
daha vardrr. Birinci vurguyu kompleks bir hale getiren
ikinci vurgu, bu kez zaman Uzerinedir. Faure'un metni-
nin, Belmondo tarafindan bir banyo kiveti icinde ve bir
Godard filminde seyirciye okunmasinin bir ikinci anlami
da sudur: Ayni mekanlar, her zaman farkl tarihsellikler
icerir. Faure'un, bu XV. yUzyl Avrupa'sinda yasayan
Vélasquez igin yazdiklan, ayni zamanda onlarn, XX. yUz-
yllda bir Godard filminde, kG¢Uk kizina okuyan bu Cilgin
Pierrot i¢in de gegerlidir. Godard'in bu anarsik sinema-
sal ydntemiyle, Faure'un siirsel tasvirlerinin karsilasmasi
sonucu bir baska sinemasal eszamanliik olugsmustur.
YUzyillann uzakh@ina ragmen, Vélasquez'in ve Cilgin Pie-
rrot'nun yasadiklan sosyal mekanlar, “havai dalgalarin
yUzeylere nufuz etmesi, onlarin gérinir mevcudiyetle-
rine isleyerek yeniden belirlemesi” gibi, beklenmedik bir
gorsel-isitsel eszamanlilik olugturmakta ve imgesel olarak
i¢ ice gegmektedir. Nitekim Pierrot, filmin kurgusal me-
kadninda “dinle kGgUk kiz” diyerek Faure'u okumaya
devam ederken, gergekte, salondaki koltugunda us-
luca oturan seyirciye seslenmektedir ve onu bu farkl
tarihselliklerin ayni filmsel mekandaki imgesel dzdesles-
mesini sezinlemeye davet etmektedir.

“Bir nostaljik tinsellik ugusmaktadir, ama ne girkinligi
ne UzUntUyU ne de bu ezilmis cocuklugun acimasiz ve
hizUnlU anlamini gérmekteyiz." 10
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“Vélasquez uzami, geceleri ve sessizligi boyamakta-
dir: Kapall bir odada boyasa bile, gunin aydiniginda
¢algsa da, etrafinda savasg ve av ciglklan att@ zaman
bile. Sicagin yakici oldugu, gunesin her seyi séndirdugu
saatlerde pek disar ¢lkmadiklanndan, ispanyol res-
samlar geceyle bUtunlesmekteydiler.™11

Ne var ki Pierrot, Faure'un metnini okumay! bitirip
“guUzel degdil mi, kUgUk kiz2", diye kendisini dikkatle din-
leyen kizna (ve seyirciye) sordugunda, bir baska film
kisisi ortaya ¢ikar ve bu ayni mekdnda bulunan farkl
tarinselliklerin  ¢ok zamanligina son verir. Bu Kkigi,
Pierrot'nun esidir. Gen¢ kadin hisimla gelmis, “bu tr
seyleri ona (gocuga ve seyirciye, bir filmde) okumak
icin ¢ilgin olmak gereklil”, demistir. Bir baska zamani
anlatan Faure'un kitabini 6fkeyle Pierrot’'nun elinden
¢ekip almakla yetinmeyip; kiguk kizini bir haftada U¢
kez sinemaya (baska tarihselliklere!l) gétirdugu icin de
ayrica bu issiz gugsuz, gilgin babayla alay etmistir. Cilgin
Pierrot, filmin, Nicholas Ray'in Johnny Guitar (1954) adli
“&gretici bir yapit!” oldugunu, kiznin bu “aptal din-
yada bu tUr seylere ihtiyaci oldugu'nu sdylemeye ca-
igsa da, esi onu dinlemeyecektir.’2 COnkU bu kez s6z
konusu olan, ayni mekanda farkl tarihselliklerin bulu-
nusu degil; fakat ayni fimsel zamanda, radikal olarak iki
farkli dUnyanin (mekanin) birlikte var olusudur. Kizina,
anarsist bir tavirla Faure'u okuyan, Johnny Guitar'i sey-
rettiren bu farkh tarihselliklerin Cilgin Pierrot'su, asinda,
Vélasquez gibi, farkh zamanlan Ateste yakma cezasi'yla
yadsiyan nihilist bir sosyal gergeklik iginde sikisip kalmugtir.
Bu gerceklik, Vélasquez icin “kapilarda ateste yakma
cezasinin bekledigi bir sessizlik™; Pierrot iginse, geveze bir
rekldm kUOItGrOnUn “Skandal” uvygarh@indan baska bir
sey degildir.

Nitekim Pierrot'nun kendisi, bu saptamanin altini
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filmsel evrende s&zl0 olarak gizmekte gecikmeyecektir.
Kocasini gilginlikla suglayip, onunla alay ettikten sonrq,
gen¢ kadin simdi “Skandal” adl yeni kilotlu gorabini
sevingle gosterip, rekldm spotlannin sdzleriyle konus-
maktadir. “Skandal"in rekldm dfisinin yan ¢iplak kadin
goéruntusu ekrani kaplarken, Cilgin Pierrot, esine verdigi
cevaplq, iginde bulundugu mekanin adini agik bir bi-
cimde koyar: "Onceleri Grek uygarld vardi, sonra RS-
nesans oldu, simdierdeyse bir "baldir-bacak uygar-
hgi"na (civilisation du cul) ge¢gmekteyiz.”

Ne var ki, bu "baldr-bacak uygar@i"nin rekldm
skandali, hi¢ de rastlantsal bir durum degildir filmin kur-
gusal evreninde. CUnkd onun toplumdaki konumu yapi-
saldir. Bu durum, “Il. BOIUm™ olarak adlandinlan bir son-
raki sekanstaki gece partisi boyunca vurgulanacaktir.
Partiye davetli uygar insanlar, metalik renkler igindeki bir
atmosferde, komiklik sinimna varan mekanik jestlerle
davranip, sadece rekldm spotlarini tekrar ederek kargi-
ikl konusabimektedir. insanlar birbirinden kopuk k-
meler hdlindedir; ¢UnkU modern toplum bir parcalan-
mishk dOnyasidir. Uzmanlasma, bélinmeyi gerektirir; bu,
insani@in orijinindeki kinlgan bitinltgu kaybetmektir.
Pierrot bir gruptan digerine gegerken, kamera, onu ta-
kip eder ve gruplan birbirine baglar. Kadinlarnn belden
yukarisi giplaktir: Reklém uygarligindaki varoluslan bir
seks objesi olmakla sinir-
4l lidir. Her grup ayn bir
metalik renk igindedir;
GUNkU ilerlemenin me-
kanik rasyonelligi, do-
ganin organik dinami-
ginden melankolik bir
kopustur; duyarh@in cil-
gin atesinin,aklin bigim-
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selligince dondurulmasidir. Pierrot, sonunda dayana-
mayip “kendimi par¢cal ve mekanik hissediyorum" di-
yerek bu yabancilagsmis metalik dUnyay! eski sevgilisiyle
birlkte terk eder. Guney e, Akdeniz'e gideceklerdir.

= Ama bu sadece guUnese,
denize, yani dogaya geri
] dONMek  degildir. Akdeniz
ayni zamanda, antik Grek
M uygarhgidir: Bati'nin,
| doga/kiltor,  duygu/akil
ayrmi oncesi gugsuz
b0tOnIGGUNU  ifade eden
kaybedilmis bir orijin mitosu-
dur. Zira bu antik Grek uygarh@i, tarihi bir gergeklik
olmaktan &te, bir felsefe fikridir. Winkelmann'dan sonra
Schiller, Hoélderlin, Scheling ve Hegel'in bir plastik
bOtonlUk fikri olarak gUncellestirdigi Grek uygarld,
Kant''n bir balta darbesiyle insan dogasini ikiye
bdlmesinden sonra gelir. Kant'la akil/duyarliik, &zgir-
IUk/zorunluluk olarak ikiye bdlinen insanin butinloJo,
bu orijin mitosta aranrr. Holderlin, kendini Etna'nin
kraterinden atarak bu orijin masum buUtinlige geri
dénme figurGnu ifade eden Empodokles tragedya-
sinda, Grek ruhunu bulmaya ¢algr. Ama Schiller'in be-
lirttigi gibi, bu orijin kinigan ayrmsiziga geri dénmek
mUmMkUn dedildir. Masumluk kaybedimistir bir kere. Ni-
tekim Holderlin'i, kendisinin ifade ettigi gibi, bu cure-
tinden dolayr Apollon'un 15181 ¢carpacaktirl Cilgin Pierrot
bir kurmaca film kisisi olarak bunun bilincindedir: Akde-
niz'in mavi gdkyUzU ve yakicl gunesi altinda infilak ede-
cektir. Faure'un izindeki bir sanatgi-filozof olan Godard,
filmin bu sekansinda, Alman romantizminin  Kantgi
bdlinmeye kars kaybolan bUtinlUk nostaljisini dile ge-
tirmekten Ote, bdlinmeler icindeki par¢alardan ayriksi
bUtonlUkler yaratmayl dener. CUnk0 bu yaratici para-
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doksal ¢caba olmaksizin, kaybedilen bir cennet olan
Antik Yunan Uygarld’'nin nostaljisinden geriye kalan,
sadece "baldir bacak-uygarligi"nin rekldm gevezelikle-
ridir.

Nitekim Godard, bir geng¢ kizin salinan eteklerinde,
evrenin kozmik devinimiyle kucaklasan lirik comleleri bir
araya getirerek, ayriksi par¢calardan ortak bir dinya
yaratmakla yetinmez. Aynt zamanda fimin . B&-
IUm'deki bu baldir-bacak kOltOronin anonim rekldm
spotlannin ayriksi-birlikteliginin  diyalektik sokuyla, filmin
politik konumunu agimlar ve elestiriyi hik&yenin anarsik
olan dramatik gelisimine indeksler. iste bu “Pop Art"
caginin bilinen provokasyon grameridir: Bir araya geti-
rien elemanlarin arasindaki iliskisizlik, meta uygarhginin
belirleyici ticarr mantiginin politik bir elestirisidir. Bu gra-
mer, Pierrot le fou filmini de, Godard'in ikon-imaqj ve
montaqj sinemasint da anlasilir kilar. Bdylece Ferdinant-
Pierrot'nun yeniden karsilastidi sevgilisiyle birlikte bu ya-
bancilasmis yasamdan “disan”ya (dehors), Akdeniz'e
dogdru firar edislerinin trqjik hikayesi baslar. Nitekim Cilgin
Pierrot'nun, filmin bundan sonraki b&IUMUONo “Karamsar-
k", “OzgUrluk”, “Hafiza", “Aci”, “Umut", "Kayip Zama-
nin izinde" (Proust) ve “Renoire’in Marianne'" olarak
adlandirmasi bir rastlanti degildir. Ama bu, bir zgUrlUk
arayisi olan firar hikayesinin dramatik agidan kaotik bir
plastik “ikon-imaj" ve bir duyulur (sensible) montaj gicU
olarak gelisimi, sadece anonim rekldm kUlt0rGnUn skan-
dal uygarhginin elestirisi degildir. Godard'in, mantiksal
anlati ardisikh@ni par¢alayarak, bu filmi tam bir kaotik
gi¢ manifestosu hdline getirmesi; ayni zamana,
Hollywood'un Aristoteles¢i klasik anlatya ddnerek si-
nema sanatina ve yeni toplum ideallerine ihanet edisi-
nin de radikal bir elestirisidir.'3 Zira Faure'un, resim
sanatinin  bireyselliginden sonra, sinemanin yeni bir
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kolektif uygari@in yaraticisi olacagina ve dinyayi
donUstireceg@ine inanmasi gibi;'4 Godard igin de,
sinema, vyeni bir toplum yaratma potansiyeliyle
dogmustur. Ama Hollywood, sinemanin bu radikal
glcUnU gasp ederek, onu senaryonun ve riya
sanayinin ipotedi altina sokmustur. Nitekim Godard, bu
paradoksal durumu, kendine &6zgi olan o absurd
clkarm sitliyle Made in USA (1966) fiminde Anna
Karina'nin agzindan sdyle o&zetler: Ju anda kurgu
gercekligi kapliyor. Gizem ve kan... Sanki simdi, bir walt
Disney filminde, Humphrey Bogart’'t oynuyorum. Yani,
politik bir filmdeyim."15

Sonug olarak, Pierrot le fou fiiminde, Godard'in,
Faure'un Vélasquez Uzerine yazdidi “bUyUk kUItOr" met-
nini Cilgin Pierrot-Belmondo'ya okutup, yasami estetize
ederek metalastran rekldm kOOronU bir “diyalektik
sok” olarak karsi karsiya getirdigi sOylenebilir. Yani
Godard'in, Pierrot le fou fiminde, Adorno’'nun yaptgdi
aynm dogrultusunda bir “secgkin sanat"/“popuUler eg-
lence sanayi” diyalektiginin siddetini gérintilemek iste-
digi 6ne surUlebilir. Ne var ki, Godard'in, Elie Faure'la
olan iliskisi bu yUzeysel ikiemden daha kompleks bir
anlam ifade etmektedir.

Ama bu iliskinin derinligi, ne sadece Godard'in,
Faure'a yaklasarak, sinemayi resim sanatinin gizgisinde
plastik bir “ikon-imaj" gucu olarak gérmesinden gelir; ne
de Faure'un, sinemayi, Godard gibi, dUnyayr dedistire-
cek yeni bir kolektif sanat olarak degerlendirip, onu mili-
tanca savunan yazilar yazmasindan gelir yainiz.
Faure’'un Godard'in sinemasindaki ayncalikh yeri, her
seyden 6nce, Faure'un resim sanat Uzerine yazdidi ya-
zlanin, Godard'in ikon-imaj sinemasinin disuncesini olug-
turmasindan kaynaklanir. Bu nedenledir ki, Godard, XX.
yUzyll sinema sanatiyla sorguladig Sinema Tarih(ler)i,
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(Histoire(s) du cinéma, 1989-1999) adl devasa yapi-
tinda, Faure'un Rembrandt'in resimleri Uzerine yazdidi
duyulur metinlerle, gorsel bir sinema senfonisi besteler.
CUnkU Faure'un Sanat Tarihi adll destaninin yazlmamig
olan son cildinin sinema sanatina ayrnlmig olmasinin ar-
dinda yatan anlam, tarihin bir ampirik olaylar ardisikhdi
olarak ele alnmay gerektirdigi dedildir. Tersine,
Godard'in  Sinema Tarih(ler)i fiminde yaptg gibi,
Chaplin, Rembrandt ve Goya gibi ayriksi ikon-imaijlan
beklenmedik bir kozmik kardeslik iginde iliskilendirerek,
farkl tarihsellikler yaratmaktr. COnkU Paul Valery'nin
"unutmak tarihi cOrGten bir iyiliktir’ sézinde belirttigi bi-
cimiyle genel anlamda bir “Tarih"in vari@ mevcut de-
gildir. Belirli bir 6znelligin, belli bir sdylem ve eylem diz-
gesi igerisinde yarathdi tarihsellikler olmadan, genel bir
Tarih'ten s&z etmek mUmkUn degildir. Farkl tarihsellikler
yaratmak ise, tekil bir s6z ve eylemlilikle diuzenlenen
otonom sekanslar olusturarak, dogal yasami duzenle-
yen anonim Uretim/tGketim zamaninin disina ¢ikmaktir.
Bu anlamda Faure, yagamin siradan Uretim ve tUketim
zamani iginde unutulmus olabilir, ama yapitlanyla yarat-
tgr tekil bir tarihsellik sekansiyla, genel anlamda Ta-
rih'ten s6z edilmesine ve onun belleklere yerlestirime-
sine izin vermektedir. iste bu nedenledir ki, Godard, Si-
nema Tarih(ler)i filminde, sanati, bigimlerin ruhu, Tanrnla-
nn metamorfozu olarak gdren Faure'un Sanat Tarihi
yapitindan metinler okumaktadir. CUnkU Baudelaire’in
altini gizdigi gibi sanatin temel iglevlerinden birisi, anim-
samaktir. Bu anlamda, Faure'un metinlerinin belleginde,
Godard'in, Sinema Tarih(ler)i filmiyle insaniga sordugu
soru sudur: Sinema ne tUr bir tarihsellige aittirg XX. yOzyi-
Iin sanati olarak sinema, anonim Uretim/tUketim zama-
ninin disinda, nasil bir tarihsellik yaratma gucune sahip-
tire
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Faure, Godard ve Diisiinen Sinema Dipnotlar

INitekim Denoél Yayinlan tarafindan, Faure'un sinema yaziarinin
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1985, Paris, s. 234.

6a.g.e., s. 234.

7 Elie Faure, Histoire de I'art, I'art modern |, s. 167

8a.ge., s 167-168.

?a.g.e., s. 168.
0a.ge. s 171.
"a.g.e.s. 173.

12 Nicholas Ray'in Johnny Guitar adh filmi bir westerndir ve
Hollywood tUr sinemasinin  bagsyapitiarindan  biridir.  Ama
Amerika'nin Vahsi Bati'sinda gegen, yumruk dévuslerinden, silahli
¢atgmalardan ve bUyUk asklardan olusan bu kompleks filmin 4-5
yaslarnnda bir kiz gocugu igin 6gretici bir yapit oldugunu iddia
ederek filme ©6vgide bulunmak, algimis bir sey degildir. Bu,
ancak Godard''n diyalektik soklar yaratan provokasyon
yontemiyle anlasilabilecek bir durumdur.

1B M. Génen, a.g.e., Godard: ikon-imaj ve Hollywood'un ihaneti,
s. 39-42,

4 Elie Faure, Défense et illustration de la machine, Regarde sur
la Tere promise, 1936 (ik yayimlanis) ve Fonction du cinémaq,
1953, 5. 119-137.

15 “Déja la fiction remporte sur le réel. Déja du sang et du
mystére. Déja j'ai I'impressionne que je naviguais dans un film
de Walt Disney, mais joué par Humphrey Bogart. Donc dans un
film politique.”
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1904
1907
1908
1909
1909
1910
1910
1911
1911
1914
1914
1917
1917
1918
1920
1921
1921
1922
1923
1926

1927
1929
1929
1931
1932
1932

1932
1934
1936
1937
1938
1951
1953

Elie Faure’un eserleri

Vélasquez

Formes et forces

Eugéne Carriére

Art Antique (Histoire de I'art, 1.)

Michelet

Cézanne

Lamarck

Nietzche

Art Mediaval (Histoire de I'art, Il.)

Les Consructeurs

L’art renaissant (Histoire de I'art, lil.)

La conquéte (felsefe)

La Sainte Face (Savas deneyimi)

La Roue (roman)

La Dans sur le Feu et I'Eau (felsefe)

Napoléon

Art moderne (Histoire de I'art, IV.)

L'‘Arbre d’Eden (deneme, sanat, estetik)

André Deraine

Montagnes et ces tfrois premiers-nés
(Montaignes, Shekespeare, Cervantes ve Pascal Uzerine
deneme)

L’Esprit des Formes (Histoire de I'Art, V.)

Les Trois gouttes de sang

Soutine

Corot

Découvert de I' Archipel (Avrupa halklarinin psikolojisi)
D’autres terres en vue (Diger kitalardaki halklarin
psikoloijisi)

Mon Périple (DUnya turu)

Ombre Solides (deneme, sanat, estetik)
Regards sur la Terre promise (felsefe)

Meditation Catostropiques (ispanyol ic Savas)
Reflets dans le silliage (DUnya turu notlan)
Equivalances (posthum derleme)

Fonction du cinéma (Faure'un sinema yazilarinin
derlemesi)
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Bir Sinema Tutkunu: Elie Faure

Bir diisiiniiriin, bir sairin veya bir sinemacinin unutulmuslugunun bedeli
tarih icin, uygarlik icin, kiiltiir diinyasi icin ve bazen de o birey igin agir
olabilir. O bedel bazen 6denemeyecek boyutlara ulasabilir. ..

Kaldi ki giiniimiiziin bir arastirmacisi gecmise doniip onlarin ayak izlerini
aramaya kalktiginda gaba bile sarf etmezken, Faure diisiiniine ulasmak, yer
yer arkeolojik bir alan kazismin giicliiklerine benzer bir ¢abayi zorunlu
kilar. Buradan, Canudo ve Delluc’u 6nemsizlestirme ¢abasi i¢inde oldugum
anlami ¢ikarilmamali. Onlarin katkilari, daha sanat oldugu konusu bile
tartismaya agilmamis sinemaya elestiri ve kurumsallasma konusunda bir
yasam alani agtilar. Faure’un yolu ise daha zorluydu, ciinkii kemiklesmis
diistinbilimin kapsama alanina sinemay1 sokmaya niyetliydi. ..

Yalnizliktan, unutulmusluktan, tutulan yolun g¢ikardigi zorluklardan soz
ettik. Sira geldi, bu diisiinbilim adaminin ve sinema tutkununun yazilarinin
derlenip dilimize cevrilerek bize kazandirilma ¢abasina. Metin Gonen bu
cabastyla bir sinema tarihgisinin, bir sinema arkeologunun asil misyonunu
yerine getiriyor. Gegmisi unutturmamak, unutulana ya da unutulmaya yiiz
tutana yeniden hayat vermek, ge¢cmis ve bugiin arasindaki girift iliskileri
vurgulamak ve agiga cikarmak, tarihin eksik sayfalarini yeniden yerine
koymak. Bu ¢alisma bunlarin tiimiinii gergeklestiriyor. Tarih bilmemek, en
yasamsal degeri olan islerde bile cevremizi kusatan beceriksizliklerin ve
kaginilmaz basarisizliklarin en 6nemli nedeni. Gonen, bu yapitiyla sinema
ve tarih karsisinda dogru yerde durup, dogru yerden baktigini da kanitliyor.
Gonen, sinema tarihinin sanatsal yiikselisine taniklik eden yillar iizerine en
onemli yazilardan bazilarini birakmig olan Faure’u dilimize kazandirarak,
ortak gelecegimizde beceri ve basari sansimizi arttiran bir yapitin ortaya
¢ikmasini sagliyor. Bir bilinmeyeni bilinir, bir ulagilmazi ulagihr kiliyor.
Soziin kisasi, ilgi ve bilginiz ne diizeyde olursa olsun; sinemanin tarihinden
kuramlarina uzanan, Chaplin ve Godard iizerine yeni ipuglari sunan ¢oziim-
lemeleri barindiran, degeri tartisilmaz bir yapitla karsi karstyayiz.

Gokhan Erkil¢
Sekans Sinema Kiiltiirii Dergisi Yayin Yonetmeni,
Sinema Dostlari Dernegi Bagkani

ISBN 975-978-8716-65

[T

Osmanaga Mah. Osmancik §
Kadikdy/istanbul
Tel  :(0216) 41459 12
N Faks :(0216) 41459 13
vaviwearr E-mail : esyayinlari@esyayinlari.com
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